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1 Der ,fotografie-unkundige analfabet”:
Erkenntnisinteresse, These(n) und Aufbau
der Arbeit

Lazl6 Moholy-Nagy (1895-1946), der Kiinstler! und Lehrer am Dessauer
Bauhaus, formulierte 1928 eine in der Folge hdufig zitierte These tiber die
zukiinftige Bedeutung der Fotografie: , die grenzen der fotografie sind
nicht abzusehen. hier ist alles noch so neu, dafl selbst das suchen schon
zu schopferischen resultaten fiihrt. die technik ist der selbstverstandliche
wegbereiter dazu. nicht der schrift-, sondern der fotografie-unkundige wird
der analfabet der zukunft sein.”? Auch wenn sich Moholy-Nagy hier allein
zum fotografischen Bild duflerte — seine Einschidtzung kann ohne weiteres
auch auf alle technisch generierten Bilder stehender oder bewegter Art
iibertragen werden. So gesehen prognostizierte er schon in den zwanziger
Jahren weitsichtig die in den folgenden Jahrzehnten steigende Bedeutung
des Visuellen fiir die gesellschaftliche Kommunikation. Und zutreffend
benannte er die Technik als den Motor dieses Prozesses. Diese Erfahrung
konnte er selbst schon machen. So eréffneten sich dem Fotojournalismus
in den 1920er Jahren durch die Markteinfithrung von leichten, lichtstarken
und damit flexibel einsetzbaren Kleinbildkameras bis dahin ungeahnte
Moglichkeiten der Visualisierung des Zeitgeschehens.® Die Konjunktur
von auflagenstarken Printmedien sorgte fiir eine breite Distribution und

1 Aus Griinden der Leseerleichterung wird in dieser Arbeit in der Regel die méinnliche oder
die geschlechtsneutrale Sprachform benutzt. In jedem Falle sind jeweils auch Frauen als
Rezipientinnen, Nutzerinnen etc. mitgemeint. Davon abgewichen wird dann, wenn kon-
krete Personen benannt werden.

2 Moholy-Nagy 1928, 5 (Rechtschreibung wie im Original). Bekannt geworden ist der letzte
Satz dieser These durch die Kritik Walter Benjamins in dessen Essay Kleine Geschichte der
Photographie von 1931. Gegeniiber dem fotografischen Bild, das letztlich einen affirmati-
ven Charakter habe, weil es die Funktionsweise kapitalistischer Gesellschaft nicht offenle-
ge, betont Benjamin den revolutiondren Gebrauchswert der Schrift in der Form der Bild-
legende. Benjamin 1979, 64. Uber die wahrnehmungslenkende Bedeutung der Bildlegende
siehe auch Barthes 1990, 35: Die Bildbeschriftung ,bildet eine Art Schraubstock” fiir die
durch den Rezipienten , konnotierten Bedeutungen”. Zur lernpsychologischen Bedeutung
der Bildlegende siehe Peeck 1994, 81f.

3 Es handelt sich um die Leica (1924), die Ermanox (1925) und die Rolleiflex (1929).
Briining 2004, 19-23. Diese Kameras ermdglichten Aufnahmen in bisher nicht fotogra-
fierbaren Situationen wie zum Beispiel: Nahaufnahmen, Nachtaufnahmen, Bewegungs-
aufnahmen; die Mobilitit des Fotografen erhdhte sich.



Popularitit der Fotografie und damit auch fiir eine Bliitezeit des Bild-
journalismus insgesamt.* Seitdem waren und sind die steigenden Inno-
vationsraten bei der Einfiihrung neuer Techniken ein wichtiger Motor fiir
die Entwicklung der visuellen Kommunikation. Mit der Erweiterung der
technischen Reproduzierbarkeit von Bildern durch die Einfithrung des
Fernsehens, der Moglichkeit der Digitalisierung von Bildern und der Ent-
wicklung des Internets potenziert sich vor allem in der zweiten Hilfte des
letzten Jahrhunderts der individuelle wie der gesellschaftliche Umsatz
des Visuellen und sorgte fiir eine Allgegenwart der Bilder.® Die Kriege auf
dem Balkan oder im Irak, die Zerstorung der steinernen Buddha-Figuren
in Afghanistan durch die Taliban, die Anschldge vom 11. September 2001,
der Tsunami 2006 in Indonesien: Die Ereignisse erreichen den Nachrich-
tenkonsumenten heute mehr dennje als Bild. Sie pragen sich ihm durch die
Bilder ein und bewegen ihn emotional — mehr als dies die Texte der Nach-
richtensprecher vermogen. Deswegen konnen Bilder auch eine politische
Wirkungsmacht entfalten. Die Aufnahmen gefolterter irakischer Hiftlinge
im Gefangnis von Abu Ghraib diskreditierten in der arabischen Welt den
Anspruch der USA auf die globale Verwirklichung der Menschenrechte.
Mit den Aufnahmen des irakischen Diktators Saddam Hussein bei seiner
Gefangennahme in einem Erdloch oder bei der Inspektion seiner Zihne
betrieben die USA ihrerseits gezielt Politik mit Bildern — die faktische
Entmachtung des Diktators sollte nun auch symbolisiert und aller Welt
deutlich gemacht werden.® Das Gebiss eines Diktators kann der Offent-
lichkeit nicht vorgefiihrt werden, es sei denn, er ist kein Diktator mehr.
Manches Ereignis wird nur dann zur Nachricht, wenn Bilder von ihm
vorliegen. Und mancher historische Sachverhalt wird nicht oder nur un-

4 Zum Beispiel: Berliner Illustrirte Zeitung, Miinchner Illustrierte Presse, Die Dame, Uhu,
Querschnitt, Volk und Zeit, AIZ, Regards, Vu, Life, Picture Post. Diese Hochphase des
Bildjournalismus dauerte bis in die 1960er Jahre an. Zur Geschichte des Fotojournalismus
siehe zum Beispiel: Frizot 1998; Lebeck 2001.

5 Seit 1993 konnen auch Bilder im Internet versendet und publiziert werden. Seit kurzem
konnen auch Mobiltelefone als Fotoapparate genutzt werden.
6 Siehe dazu Paul 2005a; Politik mit Bildern hat eine lange Tradition. Erinnert sei an die

Badehosenbilder” des Reichswehrministers Gustav Noske und des Reichsprisidenten Fried-
rich Ebert in der Berliner Illustrirten Zeitung vom 24. August 1919. Siehe z. B. Gortema-
ker 2004; Biihl-Gramer 2006. Zur Politik mit Bildern allgemein siehe Holert 2005.
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zureichend wahrgenommen, weil keine Bilder von ihm vorliegen.” Auch
wenn sich im Einzelfall die Macht des Bildes sicherlich nur schwer belegen
lasst—das Wissen um diese Macht ist alt. Dies zeigen implizit Ikonoklasmen
und Bildfélschungen (dies vor allem in Diktaturen). Dies zeigt aber auch die
Praxis der nur kontrollierten Zulassung von ausgewihlten Bildjournalisten
zu Kriegsschauplidtzen wie zum Beispiel in den beiden Irakkriegen. Eine
weitere Form solcher Versuche, die Rezipienten zu beeinflussen, ist zum
Beispiel auch die Inszenierung von Situationen, deren einziger Zweck es
ist, dass davon Bilder gemacht werden, die geeignet sind, symbolisch auf-
geladen werden zu kénnen. Die Bilder der Demontage der Statue Saddam
Husseins in Bagdad dienten zum Beispiel dem Zweck der Visualisierung
der symbolischen Entthronung des Diktators, die der Ankunft des US-
Prasidenten George W. Bush auf dem U.S.S. Flugzeugtriager , Abraham
Lincoln” am 1. Mai 2003 der Symbolisierung des Sieges tiber den Irak.® Ein
zunehmender Bildumsatz, die Bildzensur und Bildinszenierungen sowie
die Politik mit Bildern rechtfertigen die Feststellung der Historikerin Karin
Hartewig: ,Das 20. Jahrhundert ist das Jahrhundert der Bilder.”* Und auch
fiir das beginnende 21. Jahrhundert gilt, dass das Produzieren, Distribuie-
ren und Konsumieren von bewegten und stehenden Bildern wesentliche
Merkmale der globalen Medien- und Informationsgesellschaft sind.

Doch nicht nur Moholy-Nagys Prognose iiber die zukiinftige Bedeutung
des fotografischen Bildes bewahrheitete sich. Berechtigt war auch seine
Beﬁirchtung, dass die individuellen F'aihigkeiten der Konsumenten zu ei-
ner reflektierten Bildrezeption nicht mit der Entwicklung der technischen
Moglichkeiten der Visualisierung Schritt halten wiirden. Der Befund einer
nur oberfldchlichen kognitiven Verarbeitung von Bildern wurde bei Konsu-
menten von TV-Sendungen festgestellt.’® Er trifft aber auch auf die Bild-

7 So hat zum Beispiel der sowjetische GULAG wohl auch aus Mangel an Bildzeugnissen,
anders als die nationalsozialistischen Konzentrationslager, keinen Platz im visuellen kol-
lektiven Gedichtnis. Gleiches gilt zum Beispiel auch fiir die Herrschaft der Roten Khmer
in Kambodscha (1975-1979).

8 Paul 2006, 105; Fahlenbrach | Viehoff 2005, 356-387; Sauerlinder 2004, 419ff.; Holert
2005.
9 Hartewig 2002, 427.

10 Kepplinger 1987; Frey 1999; Pettersson 1994, Doelker 1997.
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verarbeitung in pidagogischen Zusammenhéngen zu" und gilt ebenso fiir
den Bereich der historisch-politischen Bildung.'

Das zentrale Anliegen der vorliegenden Arbeit ist es deshalb, einen Bei-
trag dazu zu leisten, dass die Reflexion tiber Fotografien kultiviert wird,
insbesondere tiiber jene, die die Welt — oder besser formuliert — die Ver-
gangenheit ,bedeuten”. Uber historisch-politische Bildung verfiigen nicht
nur diejenigen, die sich tiber die Vergangenheit ein Bild machen, andere
ins Bild setzen kénnen oder im Bilde sind. Historisch-politische Bildung
im Sinne der vorliegenden Arbeit heifit auch, mit den uns umgebenden
historischen und aktuellen Bildern reflektiert umgehen zu kénnen. Der
Weg dorthin heifit mehr denn je: Sehen lernen. Diese Erfahrung konnte ich
bei meiner Beschiftigung mit Fotografien selbst machen. Diese Beschif-
tigung begann nicht mit einer Hypothese, die es zu priifen, oder etwa
einem strukturierten Arbeitsplan, den es abzuarbeiten galt. Kennzeich-
nend fiir meine Auseinandersetzung mit dem Thema war vielmehr die
frithe Einsicht, dass das Foto dem Rezipienten immer als Abbild und als
Bild vorliegt. Das Foto hat immer eine Form. Und, so eine zentrale These
dieser Arbeit, gerade auch in seiner Eigenschaft als gestaltete Flache legt
die Fotografie dem Rezipienten Deutungsmoglichkeiten der Vergangen-
heit nahe. Denn die Form hat eine semantische Dimension. Der ersten Ein-
sicht folgte ein tastendes Suchen, das sich an verschiedenen Bildbeispielen
abarbeitete und immer die Frage nach der Bedeutung der Form verfolgte.
Von besonderem Interesse war fiir mich dabei von Beginn an die Frage, ob
die Fotografie, obwohl sie immer eine Momentaufnahme ist, nicht auch
zeitliche Verldufe visualisieren kann.

Im Einzelnen gliedert sich die Arbeit wie folgt: Zunéchst wird ein For-
schungsiiberblick gegeben und gezeigt, wie sich die Geschichtsschreibung
und die Geschichtsdidaktik sukzessive der Visualitdt des Historischen
zugewandt haben. Auf die Definition des Bildbegriffs, der dieser Arbeit
zugrunde liegt, folgt dann die Thematisierung der gedachtnis- und lern-
psychologischen Bedeutung der Bilder. Im zentralen dritten Kapitel wird
gezeigt, wie sich die historische Forschung und die Geschichtsdidaktik in
ihren Reflexionen tiber die Fotografie auf ihre Funktion als Abbild und ih-
ren Quellencharakter konzentrieren. Uber dieser Analyse des Bezugs zur

11 Weidenmann 1988b, 1991, 2004.
12 Borries 1988.
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historischen Wirklichkeit werden die bildhaften Qualitdten der Fotografie

vernachléssigt. Das vierte Kapitel zeigt exemplarisch die semantische und

rezeptionsdsthetische Bedeutung der Form anhand dreier bekannter Foto-
grafien. Die Komposition, die Perspektive und die Ikonographie erweisen

sich als ,bedeutsame” Faktoren, die ihren Anteil an der Kanonisierung

haben. Das fiinfte Kapitel verweist auf die wichtige Rolle des Rezeptions-
kontextes bei der Vergangenheitsdeutung auf der Basis von kanonisierten

Aufnahmen. Das abschlieende sechste Kapitel greift die im zweiten Kapi-
tel dargelegte gedachtnis- und lernpsychologische Bedeutung von Bildern

auf, expliziert die Entwicklung von Bildkompetenz bei jungen Menschen

als eine wesentliche Aufgabe auch des historisch-politischen Unterrichts

und stellt Methoden vor, die das Verstindnis fiir die semantische Dimen-
sion der Form bei Fotografien entwickeln helfen sollen.
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2 Das Foto als Medium des kollektiven
Gedichtnisses

2.1 Forschungsiiberblick

Die Zunahme des gesellschaftlichen Umsatzes von Bildern, deren
universelle Verfiigbarkeit und die Einfithrung des Internets gaben
der Auseinandersetzung iiber die Bebilderung gegenwdértiger wie
vergangener Wirklichkeiten seit den 1990er Jahren eine neue Moti-
vation und Dynamik.”® Wissenschaften unterschiedlicher Provenienz
reagierten auf die Allgegenwart und die — wie ein Buchtitel als These
postuliert—,neue Macht der Bilder”." Von verschiedenen Disziplinen
wurde ein Paradigmenwechsel eingefordert, durch den Visualitit als
zentrale Kategorie einen herausgehobenen Stellenwert innerhalb der
wissenschaftlichen ,community” erhalten sollte. Die beiden zentra-
len Protagonisten der angestrebten wissenschaftlichen , Wende zum
Visuellen”, der Anglist William J. T. Mitchell und der Kunsthistoriker
Gottfried Boehm, agierten allerdings mit unterschiedlicher Motivati-
on und unterschiedlichen Zielsetzungen. Mitchells Forderung nach
einem extensiven , pictorial turn” (1992) geht davon aus, dass es fiir
eine addquate Auseinandersetzung mit den Bildern nicht mehr aus-
reichen wiirde, sich auf die kanonisierten Werke der Kunst zu kon-
zentrieren. Gefragt sei ,, vielmehr eine breite, interdisziplindre Kritik,
die auch parallele Anstrengungen in anderen Bereichen berticksich-
tigt”, beispielsweise auch die Rolle des Films in einer visuellen Kul-
tur.’® Er meldet einen zwingenden ,, Bedarf nach einer globalen Kritik
der visuellen Kultur” an.!* Mitchell bezieht sich dabei explizit auf

13 Eine Diskussion iiber die Virtualitit der Darstellungen im Internet und iiber die Frage
der Wahrnehmbarkeit | Konstruktion von , Wirklichkeit” kann hier nicht gefiihrt wer-
den. Als Vermittler historisch-politischer Bildung war ich mit zeithistorischen Foto-
grafien befasst, die vor der digitalen Wende angefertigt worden sind. Die Fragen der
Authentizititsfeststellung bei digital angefertigten Fotografien und das Verhdltnis von
virtueller und nicht-virtueller Wirklichkeit waren und sind nicht Gegenstand meiner
Uberlegungen. Siehe dazu Amelunxen 1996, 2000.

14  Maar 2004, Untertitel des Bandes, der den Hauptitel Iconic Turn trigt.

15 Mitchell 1997, 17f.

16  Mitchell 1997, 19.
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die gesellschaftliche Rolle des Bildes im Rahmen einer allgegenwirtigen
visuellen Kommunikation. ,Die Fiktion eines pictorial turn”, so Mitchell,
,einer Kultur, die vollstindig von Bildern beherrscht wird, ist nunmehr
zu einer realen technischen Moglichkeit in globalem Ausmafl geworden
[...]. CNN hat uns vorgefiihrt, daf eine scheinbar aufmerksame, gebildete
Bevolkerung (zum Beispiel die amerikanische Wahlerschaft) die massen-
hafte Zerstorung einer arabischen Nation als kaum mehr denn ein spekta-
kuldres Fernsehmelodram inklusive der simplen Erzdhlung vom Triumph
des Guten {iber das Bose und einer raschen Ausléschung aus dem &ffent-
lichen Gedéchtnis erleben kann.”"”

Gottfried Boehms Forderung nach einem ,iconic turn” (1994) zielt da-
gegen auf ein angemessenes Verstehen von Bildern, die als Kunstwerke
der Hochkultur betrachtet werden.!® Diese Konzentration auf das einzelne
kanonisierte Werk interessiert sich in erster Linie fiir den Anteil von &dsthe-
tischen Strukturen bei der Konstruktion von Sinn durch den Rezipienten.

,Aus Materie”, so Boehm, ,wird Sinn, weil die visuellen Wertigkeiten
im Akt der Betrachtung aufeinander reagieren.”’ Eine erkenntnistheo-
retische Zuspitzung erfahrt Boehms These von der ikonisch generierten
Sinnerzeugung dadurch, dass sich diese vor- oder aufersprachlich aus
,genuin bildnerischen Mitteln” ergebe und ,nicht nach dem Muster des
Satzes oder anderer Satzformen gebildet” werde: ,Sie wird nicht gespro-
chen, sie wird wahrnehmend realisiert.“?° Bilder werden nicht , gelesen”,
sie werden gesehen. In Boehms Ansatz wird der analytische Blick fiir die
Moglichkeiten des Bildes geschirft, aufgrund seiner ikonischen Qualitadten

17 Mitchell 1997, 18.

18 Boehm 1994, 1994a, 1994b, 2004; Sauerliander 2004, 407. Zu Boehm siehe das Kapitel 3.3.1.

19 Boehm 2004, 43. Der Begriff Materie bezieht sich auf die in der kiinstlerischen Verarbei-
tung genutzten materiellen Stoffe wie z.B. Farbpigmente etc.

20 Boehm 2004, 28. Dieser Ansatz fiihrt im Rahmen dieser Arbeit zu einer Aporie, denn das
Schreiben iiber Bilder bzw. das Interpretieren von Bildern ist notwendigerweise sprach-
licher Natur und kann sich nicht ,jenseits der Sprache” realisieren. Boehm sieht dies selbst:
., Auch iiber Bilder verstindigen wir uns redend.” Er beklagt das Fehlen einer Bildtheorie/
Bildwissenschaft, die eine , visuelle Reflexion des Bildnerischen” ermdoglichen konnte. Sie-
he: Boehm 1994b, 325f. Ahnlich, jedoch das ikonische Surplus betonend, der Kunsthisto-
riker Imdahl iiber das Verhiltnis von Bild und Sprache und den Status von Bildern: , Was
das Bild indessen als solches ist, widersetzt sich aller sprachlichen Substitution.” Imdahl
1994, 310; dhnlich Pandel 1988a, 17: , Die nicht ausbuchstabierbare Sinnlichkeit, die Bil-
der aufgrund ihrer Konkretheit besitzen, fiillt die Poren der historischen Narrativitit, ohne
dabei vollig in Sprache aufzugehen.” Siehe auch: Barricelli 2003, 28.
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Interpretationen anzubieten. Dies geschieht jedoch um den Preis einer
weitgehenden Ausklammerung der (gesellschaftlichen, historischen)
Kontextbedingungen der Bildrezeption. Thr Anteil sowie der des Bildre-
zipienten bei der Konstruktion von Bildbedeutung werden weitgehend
ausgeklammert.?! Der Kunsthistoriker Willibald Sauerldnder charakteri-
siert den Unterschied zwischen Boehm und Mitchell zusammenfassend
dahingehend, dass es sich beim ,pictorial turn” um eine extrovertierte
Version des ,,iconic turns” handele: Mitchell fordere dazu auf, sich allen
Bildern in ihrer Rolle in der gesellschaftlichen Kommunikation zuzuwen-
den, wihrend bei Boehm das einzelne kanonisierte Kunstwerk und seine
Potenzen zur Generierung von Sinn im Fokus der Aufmerksambkeit stehe.
Er selbst fordert seinerseits eine ,kritische Bild- und Mediengeschichte,
die in Erinnerung ruft, dass Bilder nicht weniger als Worte ein Problem der
offentlichen Gesittung und der guten Verstindigung unter den Biirgern
einer verniinftig denkenden Zivilgesellschaft sind.“?

Meine Arbeit ist der Idee verbunden, beide Ansitze integrativ zu den-
ken. Denn es geht einerseits um das Massenprodukt Fotografie und des-
sen gesellschaftlicher Rolle bei der Repréasentation von Vergangenheit und
andererseits um die Moglichkeit der Generierung von Sinn auf der Basis
formaler Spezifika von fotografischen Bildern.”* Dem ,iconic” wie dem

,pictorial turn” verpflichtet sieht sich meine Arbeit auch, weil sie einen
Beitrag dafiir liefern will, der zunehmenden Visualitidt durch kritische
Bildanalysen Herr werden zu kénnen. Dies beinhaltet eine Kritik an einer
Bildgldaubigkeit und setzt auf die , gezielte Dekonstruktion von Bildern in
ihrer scheinbar unmittelbaren Evidenz, Priasenz und Abbildfunktion.”?*

21 Eine kritische Reflexion der ,turns” bietet HefSler 2005, 267-273. Bachmann-Medick
zufolge handelt es sich beim iconic turn (und beim pictorial turn) tatsichlich um einen
Jturn”. Denn: ,Die neue Leitfrage richtet sich freilich nicht mehr auf Bilder als Objekte
von Anschauung, Interpretation und Erkenntnis. Neuerdings wird auch danach gefragt,
welche Fihigkeit Bilder und andere visuelle Erfahrungen haben, Wissen tiberhaupt erst zu
formen. Statt um das Erkennen von Bildern geht es immer mehr um Erkennen durch Bilder
und Visualitat; statt darum, Bilder zu verstehen, geht es eher darum, die Welt in Bildern
sowie durch spezifische Kulturen des Sehens und des Blicks zu verstehen. Auch hier bestd-
tigt sich also wieder der fiir einen turn charakteristische Umschlag von Gegenstandsebene
auf die Ebene von Analysekategorien.” Bachmann-Medick 2006, 42; siehe auch: 331-380.

22 Sauerlinder 2004, 409, 425.

23 Bachmann-Medick 2006, 333,

24 Ebd., 350.
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Visualitit findet mittlerweile in verschiedenen Wissenschaften auch
jenseits der Grundlagendisziplin Kunstwissenschaft intensive Beachtung.
Die Auseinandersetzung mit dem Bild wie mit dem Sehen ist dabei, bei
allem Bemiihen verschiedener Wissenschaftszweige um interdisziplinare
Zusammenarbeit, in ihrer Vielfalt immer weniger tiberschaubar. ,Die Bil-
derflut”, so die Literatur- und Kulturwissenschaftlerin Doris Bachmann-
Medick, , scheint sich gleichsam in einer grofen Welle von Bildreflexionen
quer durch die Disziplinen zu reproduzieren.”? Versuche der Integrati-
on verschiedener Ansitze werden mit der Etablierung einer , Bildwissen-
schaft” zum Beispiel im Bereich der Semiotik unternommen, die — wie
auch die Medien-, Politik- und Kommunikationswissenschaft — auf die-
sem Gebiet eine hohe Produktivitit aufweist.?

In der traditionell in erster Linie vom Text ausgehenden historischen
Forschung stand das Bild (vor allem im Bereich der Historiographie der
Neuzeit und der Zeitgeschichte) dagegen lange nicht im Fokus des analy-
tischen Interesses. Es ist vielfach kritisiert worden, dass das Bild eher als
Mlustration denn als Quelle fiir eine (Re-)Konstruktion von Vergangenheit
genutzt wiirde.”

Seit den 1980er Jahren jedoch mehren sich die Stimmen, Bilder als Quel-
len ernst zu nehmen. Die erste fotohistorische Publikation im deutschspra-
chigen Raum, die wissenschaftlichen Anspriichen geniigen konnte, wurde,
so der Fotohistoriker Enno Kaufhold, erst 1975 verdffentlich.? Seit Mitte
der 1980er Jahre entwickelten Heike Talkenberger und Rainer Wohlfeil
eine Methodik der Historischen Bildkunde — dies mit dem Schwerpunkt

25 Ebd., 353.

26 Bildwissenschaft: Sachs-Hombach 2005. Semiotik: zum Beispiel Diener 1994; Sachs-Hom-
bach 2001, 2003a, 2003b. Medien- und Kommunikationswissenschaft: zum Beispiel: Beuth-
ner 2003; Hall 2003; Knieper 2001; 2003; 2005; Miiller 2003. Gleichwohl bleibt festzu-
stellen, dass in einzelnen Disziplinen die Arbeiten aus anderen Disziplinen hiufig nicht
zur Kenntnis genommen werden und daraus mitunter erhebliche Fehleinschitzungen re-
sultieren.

27 Jiger 2000, 9; Paul 2006, 1ff. Im Bereich der Medidvistik und der Frithen Neuzeit wurde
dagegen das Bild schon friiher als Quelle genutzt. Siehe: Jiger 2005, 187ff. Einen Uber-
blick iiber die geschichtswissenschaftliche Forschungsgeschichte zum Bild bietet Jiger 2004,
211-221; einen vorziiglichen Uberblick iiber den gegenwiirtigen Forschungstand bietet Paul
2006b.

28 Unwerdffentlichter Vortrag von Enno Kaufhold am 31. Mai 2006. Es handelt sich um die Ver-
offentlichung der Fotografien von Heinrich Zille. Siehe Ranke 1979 (Erstausgabe: 1975).
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auf den Druckerzeugnissen des Mittelalters und der frithen Neuzeit.?” Un-
gefahr zur gleichen Zeit gingen wichtige Impulse fiir die Nutzung der zeit-
historischen Fotografie von der amerikanischen Historikerin Sybil Milton
aus. Dies betraf vor allem die Erforschung des Holocaust.** Die Ausei-
nandersetzung um die Ausstellung , Verbrechen der Wehrmacht — Ver-
nichtungskrieg 1941-1944” machte jedoch die nach wie vor existierenden
Desiderata im methodischen Umgang mit der Quelle ,Fotografie’ und die
unzureichende Aufbereitung der Fotoquellenbestdnde in den Archiven
deutlich.® Mittlerweile entdecken die historischen Wissenschaften die
Visualitdt und Medialitdt des Historischen bzw. die Historizitdt des Me-
dialen und Visuellen zunehmend als ein Forschungsfeld, das in den Kern-
bereich des eigenen Faches gehort. 1998 stellte Hans-Jiirgen Pandel fest,
man wiirde ,ab und an [...] sogar den Terminus ,visual history’” lesen.*
Noch im Jahr 2000 konstatierte der Leiter des Museums-Padagogischen
Zentrums in Miinchen, Manfred Treml, dass sich die historische Zunft
jedoch ,trotz der zunehmenden Visualisierung unserer Geschichtskultur
nur unzureichend mit dem Bild als Geschichtsquelle befasst” habe.*

Drei Jahre spiter beantwortete der Ziiricher Neuzeithistoriker Bernd Ro-
eck die Frage, ob es aus kulturhistorischer Perspektive einen , visual turn”
gébe, mit einem noch ,etwas zdgerlichen — ,ja’”.>* Sowohl die Veroffentli-
chungsform als auch die programmatische Ausrichtung der Print- und On-
line-Zeitschrift Zeithistorische Forschungen [ Studies in Contemporary History
des Potsdamer Zentrums fiir zeithistorische Studien kann als ein Beispiel

29 Wohlfeil 1986, 1991; Talkenberger 1994. Siehe dazu Kapitel 3.4.

30 Milton 1988, 59-90, hier 87: ,Statt der Verwendung immer derselben Fotografien muf
eine neue Bildwelt aufgetan werden, indem das in den Archiven gelagerte Bildmaterial
erschlossen und nach noch unbekanntem Material gefahndet wird. Aber solche Fotos sind
immer im Zusammenhang ihrer Entstehungsbedingungen und ihres Gebrauchs zu sehen.”
Siehe auch: Briickner 1975; Hoffmann 1982, 1985; Jacobeit 1986; Ruppert 1989; Kerbs
1989b; Buchmann 1999.

31 Bartov 2000; Hamann 2000, 38-46; Jiger 2005, 193.

32 Pandel 1998, 157.

33 Treml 2000, 157.

34 Roeck 2003, 313. Siehe dazu auch Roecks Arbeit iiber Kunstwerke als historische Quellen,
Roeck 2004. Offensiv vertritt Hardtwig 1998, 322 die Notwendigkeit der Auseinanderset-
zung mit Bildern: , Eine moderne Kulturgeschichte muf§ wesentlich eine Geschichte der
Imagination sein. Imaginationen verfestigen sich in Bildern, wenn sie nicht - wie der Be-
griff schon andeutet - tiberhaupt verbildlichte Vorstellungen sind.”
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fur den mittlerweile eingeleiteten Perspektivwechsel angefiihrt werden.
In ihrem Editorial charakterisierten die Herausgeber 2004 ihre Absichten:
»Wir méchten dazu anregen, die iiberwiegend textorientierte Methode der
Quellenpriifung weiterzuentwickeln — namlich dadurch, dass historische
Fotos, Filme, Radio- und Fernsehsendungen etc. in ihrer je spezifischen
Medialitdt ernstgenommen werden.”* Deutlicher Ausdruck einer verstar-
kten Aufmerksamkeit fiir das Visuelle ist die Tatsache, dass sich 2006 der
46. Deutsche Historikertag unter dem Motto , GeschichtsBilder” dieser
Thematik angenommen hat. Damit sollte, so der Vorsitzende des Verbands
der Historiker und Historikerinnen Deutschlands, Peter Funke, , die aktuelle,
politisch sehr bedeutsame Debatte um die Deutungskompetenz und die
Deutungshoheit bei der Interpretation historischer Ereignisse in der mo-
dernen, stark bildorientierten Mediengesellschaft” aufgegriffen werden.*
Der Flensburger Zeithistoriker Gerhard Paul urteilt schlieflich im Jahr des
Historikertags: ,, Wir befinden uns mitten im jahrelang postulierten ,visual’
bzw. ,pictorial turn’”.% So ldsst sich mit der Technikhistorikerin Marina
Hegler restimieren, dass Bildern inzwischen eine ,ungeahnte Aufmerk-
samkeit” zuteil werde. Auch wenn ,,noch nicht die Rede davon sein kann,
dass Bilder als selbstverstiandlicher Teil der historischen Analyse gelten,
sind Historiker in diesem sich etablierenden Forschungsfeld keineswegs
nur Zuschauer.”* Untersuchungen wiirden sich verschiedenen Themen-
feldern widmen: dem Bild als Quelle, der Geschichte einzelner Medien,
den Visualisierungen von Macht, des Staates, der Politik und auch der
Rolle von Bildern im Krieg. Dennoch gebe es in der ,Bilderfrage” noch
viel, vor allem interdisziplindr orientierte Arbeit zu leisten.*

Frithe Impulse zum methodischen Umgang mit Bildern (darunter auch
mit zeithistorischen Fotografien) kamen im Unterschied zur historischen
Forschung aus der Kunstdidaktik* und aus der Geschichtsdidaktik.*
In den 1980er und 1990er Jahren intensivierte sich die Reflexion iiber den

35 Zeithistorische Forschungen, 1 (2004), 6 (Editorial), www.zeithistorische-forschungen.de.
36 Funke 2006, 8.

37 Paul 2006, 7.

38 Hefler 2005, 266.

39 Ebd.
40 Criegern 1976, Hiepe 1976; Kunde 1976; Otto 1981; Bostrom 1987; Kerbs 1987; Fischer 1991.
41 Ebeling 1957; Beer 1960; Fina 1965; Bertlein 1971; Lampe 1973; Hinkel 1974, 1979; Dohn

1977; Stover 1978; Hoffmann 1980; Borries 1988; Pandel 1988a.
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Einsatz von Bildern im Geschichtsunterricht auferordentlich. Vor allem
Bodo von Borries,* Hans-Jiirgen Pandel* und Michael Sauer,* aber auch
Elisabeth Erdmann,* Christoph Hamann,* Jiirgen Hannig,*” Giinther Kauf-
mann,* Reinhard Krammer und Heinrich Ammerer* sowie Manfred Trem]l
befassten sich mit dem Thema. Die Etablierung der unterrichtspraktisch
orientierten Zeitschriften Geschichte lernen und Praxis Geschichte (beide
ab 1988), letztere mit der Rubrik ,Das kanonische Bild”, begiinstigte diese
Entwicklung. Themenhefte mit dem Schwerpunkt ,Bild’ oder ,Fotografie’
vertieften die nicht nur methodisch orientierte Auseinandersetzung mit
dem Visuellen.” Auch die Zeitschrift Geschichte in Wissenschaft und Un-
terricht widmete sich in mehreren thematisch zentrierten Ausgaben dem
Aspekt ,Bild” und ,Fotografie’.”> Beim 44. Deutschen Historikertag 2002 in
Halle/Saale war die Geschichtsdidaktik mit einer eigenen Sektion zum
Thema ,,Das Bild als Quelle” vertreten.

Die folgenden Hinweise auf die Literatur zur Fotogeschichte sollen bei-
spielhaft belegen, dass die Auseinandersetzung mit der Visualitidt des His-
torischen in den letzten zehn bis zwanzig Jahren zugenommen hat und
sich vor allem seit dem Jahr 2000 verstirkt.5® Schon seit 1981 erscheint die
Fachzeitschrift Fotogeschichte. Beitrige zur Geschichte und Asthetik der Fo-
tografie,* die allerdings von der etablierten Geschichtswissenschaft lange
wenig rezipiert wurde. Standards zur Bildquellenforschung im Bereich
der modernen Sozialgeschichte setzte 1994 der Sammelband von Klaus
Tenfelde tiber die fotografische Reprasentation der Krupp-Werke.*® Mo-

42 Borries 1988, 2001, 2003a, b, 2005.

43 Pandel 1988a, b, 1999b, 2004a, 2006.

44 Sauer 1997, 2000a, b, 2002, 2003a, b, c.

45 Erdmann 1999, 20024, b.

46 Hamann 1998, 2000, 2001, 2002, 2003a, b, ¢, 2004, 20054, b, ¢, d, 20064, b, ¢, d.
47 Hannig 1988, 1997, 1998, 2000.

48 Kaufmann 1992, 1997, 2000, 2005.

49 Krammer 2006.
50 Treml 1997, 1999, 2000.
51 Praxis Geschichte 2/2002, 1/2006; Geschichte lernen 91/2003.

52 Geschichte in Wissenschaft und Unterricht 11/1992, 5/1997, 2/2000, 12/2000, 10/2002.

53 Dieser kursorische Uberblick erhebt keinen Anspruch auf Vollstindigkeit. Einen hilfreichen
Uberblick iiber die jiingere Forschungsgeschichte bietet Paul 2006, 7-36 (,, Von der Hésto-
rischen Bildkunde zur Visual History”).

54 http:/[www.fotogeschichte.info/.
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nographien von Cornelia Brink® und Habbo Knoch” widmeten sich der
Visualisierung der NS-Vergangenheit in der Erinnerungskultur der bundes-
deutschen Nachkriegsgeschichte. Dagmar Barnouw,*® Ludger Derenthal®
und Rolf Sachsse® untersuchten die Bedingungen der Bildproduktion und
die Bildpolitik des Nationalsozialismus und der (gesamtdeutschen) Nach-
kriegszeit bis zur Griindung der beiden deutschen Staaten. Gerhard Paul
legte eine umfangreiche Geschichte zur NS-Bildpropaganda (vor 1933)
sowie zur Visualisierung des modernen Krieges vor und ergénzte diese
Arbeiten um eine Abhandlung zur visuellen Reprasentation des zweiten Ir-
akkrieges in den US-amerikanischen und europédischen Medien. Weiterhin
gab er 2006 ein Studienbuch zur , Visual History” heraus, das einen repra-
sentativen Uberblick iiber den , visual turn” der Geschichtswissenschaft
dokumentiert.®* Karin Hartewig und Stefan Wolle widmeten sich der foto-
grafischen Darstellung der DDR,* Nicola Hille, Alain Jaubert, David King
und Hermann Weber dem Thema Bildfialschungen.®® Diethart Kerbs legte
als einer der ersten Wissenschaftler schon in den 1980er Jahren grundle-
gende Arbeiten zur Fotogeschichte vor. Er konzentrierte sich in mehreren
Publikationen auf die Entwicklung der Bildpublizistik seit der Revolution
1918/19, auf die Sozialgeschichte der Fotografie sowie auf die Fotografie
als realhistorische Quelle und als Archivgut.* Sehr anregend ist der Band
des britischen Kunsthistorikers Peter Burke iiber , Bilder als historische
Quellen”.® Als Herausgeberin prasentierte Ute Daniel 2006 einen Band
zur visuellen Kriegsberichterstattung vom 18. bis zum 21. Jahrhundert.*® Zu

55 Tenfelde 2000 (2.Aufl.).

56 Brink 1998, 2000.

57 Knoch 2001.

58 Barnouw 1997.

59 Derenthal 1999.

60 Sachsse 1997, 2003.

61 Paul 1990, 2004, 2005a, b, 20064, b.

62 Wolle 1997; Hartwig 2004.

63 Hille 2000; Jaubert 1989; King 1997; Weber 1998.

64 Kerbs 1983, 1984, 1986, 1987, 1989, 1989b, 1992, 2004. Diese Arbeiten fanden nicht die
breite Aufmerksamkeit, die sie verdient haben. So wurde zum Beispiel im Zusammenhang
mit der Diskussion um die so genannte Wehrmachtsausstellung lange nicht zur Kenntnis
genommen, dass Kerbs schon 1984 ein Interview mit Gerhard Gronefeld iiber den Pancevo-
Fotografie von 1941 gefiihrt hatte. Siehe Kerbs 1984.

65 Burke 2003.
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wiirdigen sind auch die verdienstvollen Arbeiten des Deutsch-Russischen
Museums Berlin-Karlshorst iiber die Fotografie des Zweiten Weltkrieges
und iiber sowjetische Kriegsfotografen.”” Eine sehr hilfreiche bilanzieren-
de Einfiihrung in den bisherigen Stand der historischen Bildforschung bie-
tet Jens Jager.®® Nicht wenige Untersuchungen zur Fotogeschichte verfehlen
jedoch ihre eigene Themenstellung und offenbaren indirekt die konventio-
nelle Blickverengung der historischen Zunft in Bezug auf das fotografische
Bild. Fotografien werden in diesen Arbeiten nur als Anlass zur Darstellung
von Geschichte(n) genutzt. Sie gehen nicht auf das Foto als Quelle oder
auf seine Produktions-, Distributions- und Rezeptionsgeschichte ein. Dazu
zdhlen nicht nur populére Darstellungen,® sondern auch Abhandlungen mit
einem bild-wissenschaftlichen Anspruch.”

Forschungshistorisch gesehen gaben vor allem die Arbeiten der Ge-
déchtnis- und Erinnerungsforschung seit den 1990er Jahren der Auseinan-
dersetzung mit der Medialitit der Vergangenheitsbeziige eine neue Dyna-
mik.” Ob tiber Gesprochenes, tiber Texte oder iiber Bilder: Der Bezug auf
die Vergangenheit sowie die Darstellung der Vergangenheit ist notwendig
medial vermittelt. Mit Bezug auf den franzosischen Soziologen Maurice
Halbwachs” formulierte der Agyptologe Jan Assmann: ,Ideen miissen ver-
sinnlicht werden, bevor sie als Gegenstand ins Gedéachtnis finden kénnen.
Dabei kommt es zu einer unauflgslichen Verschmelzung von Begriff und
Bild.“”® Der Historiker Pierre Nora stellte knapper fest: ,Das Gedéchtnis
haftet am Konkreten, im Raum, an der Geste, am Bild und Gegenstand.””*
Die Funktion der Fotografie als ein Medium der historischen Erinnerung

66 Daniel 2006.

67 Z.B.: Timofej Melnik, Arkadij Schaichet, Iwan Schagin, Michail Sawin, Michail Trachman;
siehe Blank 2003; Deutsch-Russisches Museum 1998a, b, 1999, 2001, 2002; Jahn 2000.

68 Jiager 2000.

69 Knopp 1992, 1994, 1999; Robin 1999.

70 So zum Beispiel: Kunst- und Ausstellungshalle der Bundesrepublik Deutschland 1997; Ahn-
lich kritisch in der Wertung: Paul 2004, 21.

71 Die Medialitit der Vergangenheitsbeziige kann sich in verschiedenen Formen duflern: als
Rede oder Schrift, als Bild oder Gegenstand oder auch in Hybridformen (Internet). Als
Uberblick sehr hilfreich ist Erll 2004.

72 Halbwachs 1991.

73 Assmann 2000, 37f. Der Begriff ,,Bild" ist hier metaphorisch gemeint, bezieht jedoch auch
materielle Bilder mit ein.

74 Nora 1998, 14.
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kann, so die Fotohistorikerin Cornelia Brink, ,, geradezu als Topos fotothe-
oretischer und -historischer Forschung gelten”,” und der Kunsthistoriker
Horst Bredekamp geht davon aus, dass ,, die Gedadchtniskultur heute in ho-
hem Mag auf privaten und 6ffentlichen Fotosammlungen beruht”.” Noch
einenSchritt weiter gehtder Sozialpsychologe Harald Welzer; er negiertdie
Moglichkeit bilderloser Erinnerung: ,, Das Gedéchtnis braucht die Bilder,
an die sich die Geschichte als erinnerte und erzihlbare kniipft, und es gibt
zwar Bilder ohne Geschichte, aber keine Geschichte ohne Bilder.””” Einen
weiteren Schritt vollzieht der Kunsthistoriker Horst Bredekamp. Er betont,
dass die Funktion der Bilder nicht allein in einer passiven Représentation
dessen liege, was einmal vor dem Auge des Bildproduzenten war. Seine
an der Pragmalinguistik bzw. der Sprechakttheorie orientierte Begriffs-
bildung des , Bildaktes” betont den aktiven, einerseits die Wahrnehmung
strukturierenden und andererseits auch handlungsorientierenden Charak-
ter von Bildern.” Bilder konnten ,durch Gewthnung oder Schock zum
Ausloser eines nicht oder nicht primér sprachlich gebundenen Handelns
werden.””” Herausragende Beispiele dieser These sind die Bilder vom 11.
September 2001 wie auch die oben schon erwidhnten Aufnahmen aus dem
Irakkrieg. Dass der handlungsgenerierende Impetus bei Bildakten nicht
allein dem Sujet des Abbildes geschuldet sei, sondern eben auch der Bild-
form, betonte Bredekamp beim Historikertages 2006 in Konstanz. Hier
sprach er von der , Triebkraft der Form*.*

75 Brink 1998, 17.

76 Bredekamp 2004a, 23. Ahnlich mit dem ergiinzenden Hinweis auf das Medium Film siehe
Flacke 2004, 10; Deutsch-Russisches Museum 1998, 7 sowie Paul 2004, 14; Welzer 2001,
17; Hugger 1991. Glasenaap betont zum Beispiel die Rolle der Fotografie bei der Prigung
der bundesdeutschen Erinnerungskultur an den Bombenkrieg; Glasenaap 2004, 47f. Die
Funktion der Fotografie als Medium des kollektiven Gedichtnisses zeigt sich zum Beispiel
bei riickblickenden Bildcollagen auf Titelseiten von Illustrierten oder Magazinen am [ah-
resende oder Jahresanfang.

77 Welzer 1995, 8.

78 Bredekamp 2005, 29.

79 Bredekamp 2003, 225.

80 Unver. Vortrag Bredekamp, 22. September 2006 ,, Bild-Akt-Geschichte”. An anderer Stelle
betont Bredekamp den , Eigensinn der Bilder” und fiihrt aus: , Bilder stehen zur Welt der
Ereignisse in einem gleichermaflen reagierenden wie gestaltenden Verhiltnis. Sie geben Ge-
schichte nicht nur passivisch wieder, sondern vermogen sie wie jede Handlung oder Hand-
lungsanweisung zu prigen: als Bildakt, der Fakten schafft, indem er Bilder in die Welt setzt.”
(Hervorhebung im Original; C.H.) Siehe Flacke 2005, 29f.
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2.2 Bildbegriff, Fragestellung und zentrale Thesen

In Anlehnung an Hans-Jiirgen Pandel verstehe ich unter Fotografien
zweidimensionale Flichen, die von einem Fotoapparat und sich daran
anschliefenden technischen Prozeduren erzeugt wurden und eine Ahn-
lichkeit mit dem Abgebildeten aufweisen.®! Einen Bildbegriff, der zum
Beispiel auch fotografisch erfasste Denkmailer, Skulpturen oder Reliefs
umfasst, halte ich nicht fiir angemessen.®? Bei diesen Fotografien handelt
es sich um eine visuelle Darstellung von Gegenstdndlichem, also um eine
Visualisierung von Quellen anderer Qualitdt, die spezifische Merkmale
aufweisen (zum Beispiel: Dreidimensionalitdt, Erfahrbarkeit mit mehre-
ren Sinnen). Durch eine fotografische Visualisierung gehen diese Spezifika
verloren.® Ein weiteres Kriterium Hans-Jiirgen Pandels ist vor allem bei
Gemailden, Stichen und anderen manuell angefertigten Bildern wichtig,
bei Fotografien im allgemeinen aber weniger: Bilder sind Quellen, die aus
der Vergangenheit stammen, uns heute vorliegen und Quellen nur fiir den
Zeitpunkt ihrer Anfertigung sein kénnen. Dies schlieit zum Beispiel aus,
dass aus einem groferen zeitlichen Abstand zum dargestellten Ereignis
angefertigte Rekonstruktionsbilder als Quellen fiir das dargestellte Ereig-
nis angesehen werden kénnen. Bei Fotografien ist dagegen der Fotograf im
Moment der Aufnahme des Abgebildeten immer anwesend.® Fiir Pandel
sind Bilder demnach nur Quellen fiir den Zeitpunkt der Herstellung des
Bildes. Dem ist im Grundsatz zuzustimmen. Pandel selbst schrankt je-
doch ein, dass Bildern im Laufe der Rezeption auch ein ,Dokumentensinn
zuwachsen” koénne.* Er bezieht sich dabei auf die wichtige Arbeit von
Cornelia Brink,® die ebenso wie Habbo Knoch® zeigen konnte, dass die
Deutung von Fotografien in der Rezeption tiberlagert und beeinflusst wird

81 Pandel 2004a, 172. Der Begriff , Ahnlichkeit” wird deswegen gebraucht, weil das Darge-
stellte in der Darstellung immer eine subjektive Sicht des Darstellenden reprisentiert.
82 Siehe z.B.: Treml, 1999; Erdmann, 2002; Buntz 2004.

83 Mit einem Foto ist zum Beispiel ein Denkmal nur aus einer Perspektive darstellbar. Zu
gegenstindlichen Quellen siehe z.B. Reeken 2003, 137-150.
84 Fotografische Reinszenierungen sind jedoch quellenkritisch zu analysieren.

85 Pandel 2004a, 181.
86 Brink 1998.
87 Knoch 2001.
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durch gesellschaftliche Diskurse tiber das Sujet der Fotografien. Daran
ankntipfend ist es der Gegenstand der vorliegenden Arbeit, deutlich zu
machen, warum welche Fotografien zum visuellen Stellvertreter fiir kol-
lektive Sinnbildungen tiber Vergangenheit in der jeweiligen Gegenwart
der Rezeption werden kénnen. Diese Fotografien konnen deswegen auch
als Quelle fiir Zeitpunkte interpretiert werden, die nach dem Moment der
Aufnahme liegen. Das Foto kann auch als Quelle fiir die Analyse des Stan-
des der Rezeption eines historischen Themas dienen. , Ab dem Zeitpunkt
ihrer indirekten oder direkten Rezeption sind Abbilder”, so der Kommuni-
kationswissenschaftler Thomas Knieper, ,immer auch komplexe Quellen
fiir die Rekonstruktion von Denkbildern. Durch die Rezeption entstehen
zu jedem Abbild Denkbilder.”#®

Das Verhiltnis des Bildes zum (Rezeptions-)Kontext wird von verschie-
denen Seiten verschiedenen interpretiert. Nach der Semantik des alltdg-
lichen Sprachgebrauchs ist ein Bild nicht nur eine Quelle, sondern bietet
auch eine Deutung der dargestellten Situation an, denn —so geht die Rede

- ,ein Bild sagt mehr als tausend Worte”. Kurt Tucholsky nutzte diese
Redewendung als Titel fiir einen Artikel, der im November 1926 in der
Zeitschrift Uhu ver6ffentlicht wurde.® Wére er im Sinne seines Titels kon-
sequent gewesen, hitte er die neun abgedruckten Fotografien ohne Bild-
legenden préisentieren miissen. Tatsdchlich aber werden die Aufnahmen
mit Texten kommentiert, in denen zwischen zwanzig und fiinfzig Worter
verwendet werden. Ort und Zeitpunkt sowie der Kontext der Aufnahmen
lassen sich aus den Aufnahmen allein nicht bestimmen, das Abgebildete
bleibt letztlich uneindeutig: Die Aufnahmen konnen sich selbst nicht er-
klédren, die Rezipienten sind auf die Bildlegenden angewiesen. Die Foto-
grafie als solches ,sagt” also nicht nur im wortlichen Sinne nichts; nur
durch eine Kontextualisierung des Bildes kann der Nutzer triftige Aussa-
gen zu den raumlichen, zeitlichen, kausalen Zusammenhiangen treffen, in
denen das Bild steht.

Dem Bedeutungsgehalt der populdren Rede stehen neuere kulturge-
schichtliche Ansitze entgegen, die in Anlehnung an den franzdsischen
Soziologen Pierre Bourdieu davon ausgehen, dass nicht nur das Fotogra-
fieren selbst, sondern auch die Wahrnehmung von Fotografien eine soziale

88 Knieper 2005b, 39.
89 Panter 1926, 75-83.
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Praxis sei.” ,,Radikal betont” wiirde dort, so Jager in einer Uberblicks-
darstellung, ,daf Inhalt und Bedeutung von Photographie in diskursiver
Praxis geformt, d.h. konstruiert wird (!)“.*! So untersucht zum Beispiel
der englische Kunsthistoriker John Tagg die Funktion von Fotografien in
Institutionen wie Gefangnissen, Kranken- und Waisenhdusern oder Ner-
venheilanstalten. Er geht von der Annahme aus, dass die Bedeutung einer
Fotografie vollkommen abhéngig sei von dem (Macht-)Diskurs, mit dem
sich die Nutzer den Fotografien zuwenden.”> Im Zentrum der kulturhi-
storischen Ansitze stehe die ,Analyse der Bilder in spezifischen gesell-
schaftlichen Kommunikationszusammenhingen. Leitfragen richten sich
nach dem Wie und Was der visuellen Kommunikation sowie nach den
zeitgengssischen bewufiten wie unbewufSten Lektiiren der Bilder.”*

Die Beachtung der zeitgendssischen Rezeptionskontexte und Lektiiren
kommt dem Ansatz meiner Arbeit in besonderer Weise entgegen. In einem
entscheidenden Punkt bin ich jedoch anderer Auffassung als Tagg. Die
Wahrnehmung und die Interpretation der Fotografie wiirden, so Jager in
seiner Uberblicksdarstellung dieser kulturhistorischen Ansétze, vollkom-
men durch die jeweilige zeitgendssische diskursive Praxis dominiert. Ich
halte die Annahme nicht fiir angemessen, die Wahrnehmung und Deutung
des Bildes sei allein durch seinen jeweiligen Rezeptionskontext geleitet.
Das folgende Beispiel einer Kontroverse iiber die Nutzung von Fotogra-
fien in zeithistorischen Ausstellungen kann die Konsequenzen und die
Grenzen dieses Ansatzes deutlich machen.

Anders als bei ihrer umstrittenen Vorgidngerin wurden in der Aus-
stellung tiber die , Verbrechen der Wehrmacht — Dimensionen des Ver-
nichtungskrieges 1941-1944” (2001-2004) des Hamburger Instituts fiir
Sozialforschung (HIS) Fotografien mit quellenkritischer Sorgfalt und dif-
ferenziert eingesetzt. Die Ausstellung présentierte weniger Aufnahmen
als die Vorlduferausstellung, rekontextualisierte diese und verzichtete auf
Uberwiltigungsstrategien durch visuelle Arrangements. Um fehlerhafte
Bildlegenden zu vermeiden, konzentrierten sich die Verantwortlichen auf
Fotos aus den Bildarchiven der Bundesrepublik Deutschland. Aber auch
diese Ausstellung blieb nicht ohne Kritik. Das hinsichtlich archivarischer

90 Bourdieu 1981.

91 Jiger 2000, 79-87, hier: 79.
92 Jiger 2000, 80.

93 Ebd.

26



und quellenkritischer Standards scheinbar sicherere Prinzip, Fotos nur
aus deutschen, nicht aber aus osteuropédischen 6ffentlichen und/oder pri-
vaten Archiven zu verwenden, habe — so die Fotohistorikerin Miriam Y.
Arani — nicht beabsichtigte Folgen gezeitigt. Durch dieses Vorgehen seien
vorrangig Aufnahmen von Fotografen der NS-Propagandakompagnien
in die Ausstellung gelangt. Der Vorwurf lautet: Durch ihre Bildauswahl
habe die Ausstellung unreflektiert und ungewollt NS-Propaganda repro-
duziert.” In ihrer Entgegnung betonte die Leitung der Ausstellung des
Hamburger Instituts fiir Sozialforschung, es gebe keine Propagandafotos,
sondern nur die propagandistische Nutzung von Fotos. Die Fotografien
der Propagandakompagnien hitten nur das , Ausgangsmaterial fiir die
nationalsozialistische Propaganda” geliefert, das erst durch die redakti-
onelle Kontextualisierung propagandistisch funktionalisiert worden sei.
Die Funktion und Bedeutung der Fotografien wiirden sich nicht aus ihnen
selbst erschlieflen, sondern sie wiirden diese allein durch die jeweiligen
Verwendungskontexte erhalten.”® Nach dieser Argumentation wéren Fo-
tos, die von Fotografen nationalsozialistischer Propagandakompagnien
in propagandistischem Auftrag gemacht wurden und mit eben dieser Ab-
sicht in NS-Presseerzeugnissen genutzt wurden, keine Propagandafotos
sui generis. Dies gilt der Argumentation zufolge auch dann, wenn diese
Aufnahmen alle formalen Merkmale der NS-Asthetik aufzeigen. Die Bil-
déasthetik des Nationalsozialismus hétte nach dieser Argumentation keine
Auswirkungen auf die Rezeption und/oder den Rezipienten. Wenn sie
nicht mehr in einem NS-Propagandakontext prasentiert werden, sondern
im Kontext und mit dem Ziel historisch-politischer Aufkldrung tiber den
Nationalsozialismus, konnten diese Aufnahmen keine propagandistische

94 Arani 2003, 114ff. Diesem Vorwurf zustimmend: Paul 2004, 281.
95 Jureit 2004, 16f.
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Funktion erfiillen.” Dieser Annahme stehen empirische Studien gegenii-
ber, die zeigen, wie Bilder der NS-Propaganda unabhéngig vom Zeitpunkt
und vom unmittelbaren Kontext ihrer Prasentation eine Wirkkraft auf den
Rezipienten entfalten kénnen. So konnte Harald Welzer in seiner Arbeit
tiber die innerfamilidre Tradierung der Geschichte des Nationalsozialis-
mus eine , ungebrochene Kraft der Reichsparteitagsbilder” belegen.” In
einer frithen Untersuchung der Rezeption von Fotografien der NS-Reichs-
parteitage bei Schiilern und Studenten duf8erte sich Bodo von Borries dhn-
lich: , Da die Beeinflussungstechniken nicht entschliisselt werden, bleiben
sie unterschwellig wirksam und treten sogar offen hervor.”* Diese Unter-
suchungen zeigen, dass die Fotografien auch unabhéngig von ihrem hi-
storischen und unmittelbaren Rezeptionskontext als Bilder wirken. Aufer
Acht l4sst die These von der Kontextabhingigkeit der Bildaussage auch
die Bildpolitik des Nationalsozialismus. Die Fotografie sollte den Zweiten
Weltkrieg ,nicht abbilden, [sie] war vielmehr eine der Waffen, mit de-
nen er gefiihrt wurde.”? Zur nationalsozialistischen Bildpolitik gehorten
Themenvorgaben, Zensur wie auch die Reglementierung der dsthetischen
Gestaltung von Aufnahmen.!® Ich schlieSe mich daher der Einschétzung
von Gerhard Paul tiber die Rezeption der Fotografien der NS-Propaganda
an: ,Da die Bilder von damals nicht begriffen sind, werden sie kritiklos
tradiert und mit ihnen die emotionale Faszinationskraft und die in ihnen
enthaltenen Deutungs- und Orientierungsmuster. Visuell ist der Faschis-
mus keineswegs tot.”!%!

96 Von der Nutzung von Bildern in rechtsextremen Kontexten wird hier abgesehen. In erkennbar
exkulpierender Absicht haben nach 1945 ehemalige Propagandafotografen argumentiert, die
propagandistische Nutzung ihrer Aufnahmen sei allein deren sprachliche Kontextualisierung
(durch z. B. Bildlegenden) geschuldet gewesen. So berief sich z.B. mit Heinrich Hoffmann
(1885-1957) Hitlers Leibfotograf und Freund in seinem Spruchkammerverfahren nach 1945
darauf, er sei allein objektiver Bildberichter gewesen. Siehe Herz 1994, 67f. (in der Arqu-
mentation dhnlich Leni Riefenstahl). Dagegen wendet der Fotohistoriker Rolf Sachsse ein,
dass die Fotografen wussten, welche Zwecke ihre Fotos erfiillen sollten, und wenn sie fiir
diese Zwecke ,nicht nutzbar gewesen wiren, hitte kein Redakteur sie geschaltet.” Siehe
Sachsse 2003, 169.

97 Welzer 2002, 107; siehe auch Welzer 1997, 43.

98 Borries 1988, 114. Zur Wirkung von Pressebildern und deren unzureichender Analyse durch
die Rezipienten siehe auch Kepplinger 1987, 12-19; Frey 1999.

99 Boll 2006, 996.

100 Boll 2006, 980.

101 Paul 1990, 12. Siehe auch Hamann 2002, 90ff.

28



Der populdre Sprachgebrauch verkennt zwar die Grenzen, auf der Ba-
sis von Fotografien eine (gar triftige) Deutung von Vergangenheit entwi-
ckeln zu kénnen. Die Argumentation des kulturgeschichtlichen Ansatzes
dagegen tiberschitzt den Kontext und unterschitzt das Bild mit seinen
ikonischen Qualitdten. Denn Bilder konnen, so meine zentrale These, dem
Rezipienten durch ihre spezifisch bildhaften Qualitdten Deutungen von
Vergangenheit nahe legen. Die Formulierung ,,nahe legen” meint zugleich:
Fotos determinieren Deutungen nicht, sondern machen dem Rezipienten
Angebote der Deutung. Aus der Perspektive des Rezipienten argumentiert
heilit dies auch: Die im Bild angelegte relative Offenheit der Deutungs-
moglichkeiten wird vom Rezipienten hdufig nicht wahrgenommen und
eingeschrankt auf eine Deutung. Deutung heif8t in diesem Falle auch: nicht
nur eine Deutung des durch die Fotografie dargestellten Moments, son-
dern auch von historischen Zusammenhéingen und Prozessen.

Der Versuch einer Beantwortung der Frage, ob ein Nutzer allein auf
der Grundlage des Bildes Deutungen generiert oder allein aus seinem
Kontext, erscheint zudem als ein Unterfangen, das zentrale erkenntnis-
theoretische Einsichten aufler Acht ldsst. Der Nutzer begegnet dem Bild
immer in je spezifischen Kontexten: dem konkret-situativen Kontext, dem
personlichen biographischen Kontext, dem allgemein historischen und
gesellschaftlichen Kontext seiner jeweiligen Gegenwart und dem Kontext,
der durch den Ort der Veréffentlichung gegeben ist. Zur Standortgebun-
denheit des Rezipienten gehoren auch die ihn (bewusst oder unbewusst)
leitenden Kategorien und Mittel, mit denen er dem Bild begegnet (indi-
viduelle und/oder kollektive Wertmaf3stdbe, Sprache und die damit ver-
bundenen Kategorien etc.). Auch das Bild selbst steht im Kontext einer
Rezeptions- und Wirkungsgeschichte, die den Rezipienten beeinflussen
kann - der ,gebildete” Blick hat gegebenenfalls gelernt, wie ein Bild zu
interpretieren oder gar zu bewerten ist. Kontexte sind also immer gegeben
und damit nicht zu negieren, eine kontextfreie Bildbetrachtung ist nicht
moglich. Das Bild und seine verschiedenen Kontexte bilden in der jewei-
ligen zeitgendssischen Rezeption also eine (be)deutungsgenerierende Ein-
heit.!? Ich schliee mich infolgedessen der Position des Kunsthistorikers
Wolfgang Kemp an: ,Man hat jahrhundertelang die Pramisse vertreten,
dass in der Beziehung Werk — Rezipient das Werk der wirkungsmaéchtigere

102 Brink 1998, 10. Am Beispiel von Foto-Text-Artikeln iiber Schwarze und Indianer in deut-
schen Wochenillustrierten 1919-1939 zeigt dies Stahr 2004. Siehe auch Knieper 2006, 65.
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Teil war, dessen Intentionen der Betrachter einfach zu erfiillen habe. Das
war sicher falsch, aber genauso falsch wére es, wollte man nun das Ge-
genteil behaupten und dem Rezipienten alle Autoritit einrdumen.”'® Mit
Jessica Evans und Stuart Hall beziehen Vertreter des Konzepts der , visual
culture” eine dhnliche Position: ,,...meaning is constituted not in the visu-
al sign itself as a self-sufficient entity, nor exclusively in the sociological
positions and identities of the audience, but in the articulations between
viewer and viewed, between the power of the image to signify and the
viewer’s capacity to interpret meaning.”'™

Ich suche die Ursachen der Zuschreibung von Deutung sowie die Ursa-
chen der Wirkung einer Fotografie auch im Bild zu finden und unterscheide
mich insofern von den oben erwihnten kulturhistorischen Ansitzen, die
das Bild als blofe Projektionsfliche und ikonisches Spielmaterial fiir die
jeweilige zeitgendssische diskursive Praxis sieht. Der Ansatz nimmt das
Foto mit seinen spezifischen ikonischen Qualitdten ernst — er sieht das
Foto nicht nur als Abbild einer (vergangenen) Wirklichkeit, sondern auch
seine Wirklichkeit als Bild. Bei der Analyse und Interpretation zeithisto-
rischer Fotografien konzentriere ich mich deswegen auf das Foto in seiner
Eigenschaft als eine gestaltete Fliche. Dabei kommt eine kunstwissen-
schaftliche Methodik zum Tragen. Durch den kunstwissenschaftlichen
Zugriff kann der analytische Blick fiir das spezifisch Ikonische geschérft
und zugleich eine Perspektive ermdglicht werden, die sowohl fiir die his-
torische Forschung wie fiir geschichtsdidaktische Fragestellungen ertrag-
reich ist. Denn die kunstwissenschaftliche Analyse von Fotografien kann
zeigen, dass die formale Gestaltung einer Aufnahme eine semantische
Dimension hat.!® Diese Semantik der Form kann als bedeutungstragendes
Element dazu beitragen, dass kollektive Sinnbediirfnisse bei der Deutung
von Vergangenheit bestétigt und perpetuiert werden. Welche Fotografien
zum Beispiel des Zweiten Weltkriegs, des Holocaust, des Kalten Krieges
oder des Vietnamkrieges sich in der Distribution medial durchsetzen und
welche in der Konkurrenz der Bilder auf dem Markt des Visuellen schei-
tern — dies hat auch mit den Bildern selbst zu tun. Es verweist ferner

103 Kemp 19834, 31.

104 Evans 1999, 4.

105 Der Begriff der ,, Dimension” wird deshalb gewihlt, weil es in der Regel erstens schwierig
ist, bei Bildern einzelne Bildelemente zu isolieren, und zweitens nicht jedes isolierte Ele-
ment einer Aufnahme semantisiert werden kann. Siehe dazu auch Kapitel 5.
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darauf, dass nicht allein das fotografische Abbild mit seinem jeweiligen
Sujet, also der Charakter des Fotos als Quelle, sondern auch die (Seman-
tik der) Form die zeitgendssische Rezeption des Bildes beeinflussen kann.
Das Bild kann dabei nicht nur Ausdruck oder Stellvertreter einer kollek-
tiven Deutung von Vergangenheit sein und diese Deutungen wiederum
stabilisieren. Durch Bilder kénnen auch das politische Bewusstsein von
Individuen oder Gruppen der Gegenwart beeinflusst oder gar politische
Entscheidungen herbeigefiihrt werden.

Die leitende Frage in meinen bisherigen Arbeiten zur Fotografie war und
ist es, wie das Bild als formal Gestaltetes mit seinen ikonischen Mitteln
welche Angebote der Interpretation von Vergangenheit begiinstigt. Die
Rezeptionsgeschichte der historischen Sachverhalte ist dabei die Folie, auf
deren Hintergrund die Bildanalyse erfolgt. Der Prozess der Kanonisierung
einzelner Aufnahmen wird gesehen als ein Ergebnis der Ubereinstimmung
von gesellschaftlichen Rezeptionsbediirfnissen und Sinnangeboten, die
auf der Basis der Bilder gewonnen werden kénnen. Diese Ubereinstim-
mung kann empirisch nicht belegt, sondern nur als Méglichkeit plausi-
bel gemacht werden. In diesem Sinne — und nur in diesem — dienen die
im Anhang prisentierten Beispiele der Adaption, der Verfremdung und
des Gebrauchs der einzelnen Bildmotive in der Rezeption als Beleg fiir
die jeweilige Argumentation. Mit diesem Ansatz wird insofern Neuland
betreten, weil sich sowohl die historische Forschung wie auch die Ge-
schichtsdidaktik in Bezug auf die Fotografie bislang nicht oder nur in
Ausnahmefillen und dann nur ungentigend mit Formfragen auseinan-
dergesetzt hat.'%

Mein Interesse in einem tibergeordneten und weiteren Sinne gilt also der
Verbindung zwischen den — um eine Unterscheidung von Manfred Treml
zu gebrauchen - Bildern aus der Vergangenheit (also den vorliegenden
Fotografien als Quellen) und den Bildern von der Vergangenheit in den
Kopfen der Bildrezipienten.!” Der Titel meiner fotohistorischen Monogra-

106 Als Ausnahme konnen die Beitrige in der Zeitschrift Fotogeschichte gelten sowie (einge-
schrinkt) Brink 1998 fiir die Historiographie und Borries 1988 fiir die Geschichtsdidaktik.
Wenn in der Geschichtsdidaktik Uberlegungen zur formalen Gestaltung von Fotografien
angestellt werden, dann in der Regel bei Propagandaaufnahmen des Nationalsozialismus.
Siehe dazu: Sauer 1997, 2002, 174f. Ikonographische Ansitze finden sich auch bei Treml
1997.

107 Treml 1999, 366.
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phie , Bilderwelten und Weltbilder” gibt diesem Ansatz der Verbindung von
Bildern aus der Vergangenheit mit Bildern von der Vergangenheit einen
metaphorischen Ausdruck.'®®

Es gehtbei der kunstwissenschaftlich gestiitzten Analyse der Fotografien
auch um die Dekonstruktion visuell gestiitzter Interpretationen von Ver-
gangenheit. Ich sehe mich mit diesem Forschungsinteresse durch die 2006
vorgestellte Konzeption des Integrationsansatzes einer , Visual History”
und deren Programmatik bestétigt. , Visual History” will, so der Flens-
burger Historiker Gerhard Paul, ,Bilder tiber ihre zeichenhafte Abbild-
haftigkeit hinaus als Medien untersuchen, die Sehweisen konditionieren,
Wahrnehmungsmuster pragen, historische Deutungsweisen transportie-
ren und die dsthetische Beziehung historischer Subjekte zu ihrer sozialen
und politischen Wirklichkeit organisieren. Visual History ist somit mehr
als die Geschichte der visuellen Medien; sie umfasst das ganze Feld der
visuellen Praxis der Selbstdarstellung, der Inszenierung und Aneignung
der Welt sowie die visuelle Medialitdt von Erfahrung und Geschichte.”!%”

108 Hamann 2002.

109 Paul 2006b, 25. Meine fotohistorischen Verdffentlichungen bewertet Paul wie folgt. , Mus-
tergiitige Bildstudien zu einzelnen, zu Medienikonen avancierten Fotografien wie etwa zum
Foto des Jungen aus dem Warschauer Ghetto, zum Handschlag-Bild des SED-Griindungs-
parteitages, zu Bildern der Berliner Blockade oder zum Foto des Fluchtversuchs Peter Fech-
ters 1962 iiber die Berliner Mauer, legt seit Jahren Christoph Hamann vor. Seine Untersu-
chungen verbinden beispielhaft die kontextualisierende historisch-politische Einordnung
mit quellenkritischer Bildinterpretation und erinnerungsgeschichtlicher Analyse.” Siehe
Paul 2006b, 20f.
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2.3  Die Visualitdt des Historischen als Gegenstand
der historisch-politischen Bildung

Die Notwendigkeit einer intensivierten Auseinandersetzung mit der
Medialitdt der Quellen sowie auch der Darstellung der Vergangenheit ist
nicht allein fachhistorisch begriindbar, sondern auch fachdidaktisch von
hohem Interesse. Denn auch ,fiir das historische Lernen miissen Erfah-
rungsobjekte [...] immer medial vermittelt werden”.’? Die Reflexion die-
ser Medialitdt ist fiir die Praktiker historisch-politischer Bildung wie fiir
die Geschichtsdidaktiker gleichermafien von Bedeutung. Haufig publi-
zierte Fotografien konnen (insoweit sie kanonisiert und damit mit kollek-
tiven Deutungen verbunden sind) Bestandteil der Geschichtskultur und
als solche Bestandteil des kollektiven Geschichtsbewusstseins sein, denn
,,Geschichtskultur bezeichnet den Gesamtbereich der Aktivititen des Ge-
schichtsbewusstseins”.!"! Die Aktivitat des Geschichtsbewusstseins ist in
diesem Fall der Prozess der Kanonisierung als solcher, die dauerhafte Ver-
wendung einzelner kanonischer Fotos sowie die Kopplung kanonischer
Fotografien mit Deutungen durch die Bildrezipienten. Auch der Sozial-
psychologe Harald Welzer betont die Notwendigkeit der kritischen Refle-
xion medialer Angebote. Es gelte , die Rolle der Medien — und insbeson-
dere der fotografischen Medien — fiir die Konstitution und Pragung von
GeschichtsbewufStsein verstdrkt zu beachten. Hier ist es auch notwendig,
methodologische Zugédnge weiterzuentwickeln, die nicht nur die Produk-
tions-, sondern vor allem auch die Rezeptionsseite erfassen konnen.”'

Von daher ist es wiinschenswert, dass die Geschichtsdidaktik den Ein-
fluss von Bildern auf das Geschichtsbewusstsein sowie deren Rolle beim

110 Barricelli 2005, 37.

111 Riisen 1997a, 38. Riisen listet in seiner Aufzihlung der Ausdrucksformen der Geschichtskul-
tur im dsthetischen Bereich Fotografien nicht auf. Dies vermutlich deshalb, weil Fotografien
als Momentaufnahmen seinem Verstindnis nach selbst kein Ausdruck von Sinnbildungstdtig-
keit sind. Ihnen fehlt das Moment der Zeitdifferenz. Eine ausfiihrliche Argumentation , Uber
die Sichtbarkeit von Geschichte” bietet Riisen 2001, 107-129. Meine Arbeit lisst sich auch
in der geschichtsdidaktischen Diskussion um Geschichtskultur, Geschichtsbewusstsein und
deren Verhiltnis zueinander verorten. Diese Zusammenhinge konnen jedoch im Rahmen des
vorliegenden Textes nicht diskutiert werden. Zu Geschichtsbewusstsein und Geschichtskultur
als zentrale Kategorien der Geschichtsdidaktik siehe Riisen 1994, 1997a; Schonemann 2000;
Jeismann 1997, 2000.

112 Welzer 2001b, 19.
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historischen Lernen stérker als bisher reflektiert und eine Methodik der
Bildinterpretation entwickelt, die auch die Analyse der Bildgestaltung be-
riicksichtigt. Fiir die Lehrkrifte der historisch-politischen Bildung wéren
Methoden hilfreich, die sie in den Stand setzen, im Unterricht mit dem
Medium , zeithistorische Fotografie”, aber auch mit Bildern aller Art re-
flektiert und selbstreflexiv umgehen zu kénnen.

Die Praktiker selbst sollten den Einfluss von Bildern auf das Geschichts-
bewusstsein junger Menschen bei ihrem Unterricht in Rechnung stellen.
Fiir den gesellschaftswissenschaftlichen Unterricht sind Wege aus seiner
,selbst verschuldeten &sthetischen Unmiindigkeit“!* aufzuzeigen, denn
unmiindig bleibt, wer die , mediale Formatierung der Geschichtswahr-
nehmung”' nicht kritisch reflektiert, keinen methodischen Umgang mit
eben dieser Medialitidt entwickelt und ihn nicht unterrichtspragmatisch
kultiviert. Im anglo-amerikanischen und im skandinavischen Raum wur-
de die Notwendigkeit einer ficherverbindenden visuellen Bildung von
Schiilerinnen und Schiilern spétestens seit den sechziger/siebziger Jah-
ren des letzten Jahrhunderts erkannt. So verordnete der Nationale Bil-
dungsausschuss in Schweden 1980 die Analyse und Nutzung von Bildern
als Querschnittsauftrag fiir alle Schulficher.”® Einen bild- und filmhisto-
rischen Unterricht als eigenes Schulfach fordert gar der namhafte deutsche
Kunsthistoriker Horst Bredekamp.'”

Wie die Historiker haben jedoch auch die Geschichtsdidaktiker und
die Lehrkréfte aufgrund der Geschichte ihres Faches sowie ihrer eige-
nen fachspezifischen Professionalisierung Kompetenzen vor allem im
Umgang mit Texten entwickelt, nicht aber zwingend Kompetenzen im
Umgang mit Bildern. Diese ist bisher eine Kernkompetenz der Bildprak-
tiker (zum Beispiel: Kiinstler, Fotografen, Regisseure) oder der Bildwis-

113 Knieper 2006, 71; Korber 2006, 173.

114 Sauerlinder 2004, 421.

115 Paul 2006b, 19.

116 Pettersson 1994, 223, siehe auch 225-227.

117 Bredekamp 2004c, 65: ,, Angesichts der Tatsache, dass viele Jugendliche durch die Wirkung
der Bilder geschidigt werden, halte ich bereits an der Schule einen bild- und filmhistorischen
Unterricht auf der Grundlage der kunsthistorischen Erziehung [...] fiir ein Gebot der Stun-
de. Nur wer mit Bildern umzugehen gelernt hat, wer selbst Bilder erzeugt und analysiert
und in ihrer Selbstbezogenheit bestimmt hat, kann sich von der Bildbesessenheit befreien.
Es fragt sich, ob die kommunikative Struktur unserer hochtechnisierten Gemeinschaft wei-
terhin funktioniert, wenn die Uberwindung des Anikonismus nicht trainiert wird.”
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senschaftler (zum Beispiel: Kunsthistoriker, Kommunikations- oder Me-
dienwissenschaftler). Wihrend fiir letztere das Bild ein blofler Zweck ist,
stellt es fiir die historische Forschung bislang in erster Linie ein Mittel
dar, um Vergangenheit triftig (re-)konstruieren zu konnen. Die Forde-
rung nach einer analytischen Auseinandersetzung mit dem Bild als for-
mal gestalteter Flache wird zwar vielfach in der Geschichtswissenschaft
erhoben, aber selten eingeldst.'® Bodo von Borries mahnte schon 1988
eine Entwicklung fachiibergreifender Kompetenzen bei den Lehrkréften
des Faches Geschichte an: ,Rezeptionsdsthetische, wahrnehmungspsy-
chologische und kunsthistorische Qualifikationen der ,Visuellen Kom-
munikation’ sind auch fiir das Geschichtslernen hochgradig fruchtbar,
wie umgekehrt qualifizierte dsthetische Betrachtung von historischen
Methoden abhingt. Wer sie nicht besitzt, sieht etwa nicht unverbildet-
natiirlich, sondern einfach analphabetisch und manipulierbar. Erst Basis-
Fahigkeiten dsthetisch-kompositorischer und besonders politisch-ikono-
graphischer Decodierung setzen Flexibilitit und Kreativitidt angesichts
der Uneindeutigkeit und Vielschichtigkeit von Bildern frei. Hier hat die
Geschichtsdidaktik — angesichts des Riickstands der Historie — in Zusam-
menarbeit mit der dsthetischen Erziehung eine wichtige Aufgabe, wenn
sie Aufklarung und Identitdtserweiterung statt Legendenbildung und
Selbstbestdtigung fordern will.”™

118 So zum Beispiel zuletzt Korber 2006.
119 Borries 1988, 134.
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2.4 Die lernpsychologische Bedeutung der Bilder

Dieses geschichtsdidaktische Anliegen kann argumentativ auch durch
die Ergebnisse der allgemeinen Ged4chtnis- und Lernpsychologie gestiitzt
werden. Bilder kénnen sowohl affektiv-motivationale als auch kognitive
Funktionen tibernehmen. Zu den affektiv-motivationalen Funktionen ge-
hort, dass Bilder das Lernen beleben und bei Schiilerinnen und Schiilern
Interesse wecken sowie Aufmerksamkeit fokussieren koénnen.'* Unter-
suchungen zum Grad der Aufmerksamkeit beim Lernen haben ergeben,
dass zwischen einer pré-attentiven und einer bewussten Rezeption unter-
schieden werden kann. Bilder konnen demnach vorbewusst gespeichert
werden, ohne dass der Rezipient diese vollstindig und bewusst reprodu-
zieren kann.’”! Im Zusammenhang mit der ebenfalls belegten Eigenschaft
von Bildern, Emotionen zu wecken und zu lenken, ist dieser Befund von
besonderer Bedeutung. Es kann experimentell belegt werden, dass die
,Erzeugung von Emotionen wie die Anderung von Einstellungen im Bild-
medium schneller erfolgen und mit einer besonderen Glaubwiirdigkeit
verbunden sind”.'? Die Wirksamkeit schon vorbewusster Bildwahrneh-
mung ist bedeutsam fiir alle Absichten, durch Bilder den Bildrezipienten
manipulieren zu wollen.

Im Bereich der kognitiven Funktionen konnte durch Untersuchungen
tibereinstimmend gezeigt werden, dass die , Fahigkeit, Bilder wiederzuer-
kennen [...] gewaltig” ist.”® Dartiber hinaus konnte belegt werden, dass Bil-
der besser im Gedéchtnis behalten werden als sprachliche Bezeichnungen.
Lernwirksam sind Bilder vor allem in Hinsicht auf das Verarbeiten, Ver-
stehen und Behalten von Texten. Besonders illustrierte Texte, bei denen
Bild und Text Redundanzen aufweisen, sowie solche mit Arbeitsauftragen
zu den Bildern optimieren die Erinnerungsleistung.'* Bilder kénnen die

120 Peeck 1994, 60. Siehe dazu und zu folgendem auch Briilhart 2005, 49f.

121 Sachs-Hombach 2003a, 266f.

122 Sachs-Hombach 2003a, 267; zu Einstellungsinderungen bei Schiilern nach der Ansicht von
Fotografien siehe Peeck 1994, 60.

123 Engelkamp 1998, 227; Peeck 1994, 72.

124 Peeck 1994, 69, 86; Weidenmann 2004, 243. Weitere Funktionen von textbezogenen Bildern:
Diese konnen Texte konkretisieren, visualisieren, anschaulich machen, erginzen, verstindlich
machen; sie konnen zum Beispiel Vorwissen aktivieren, Zusammenhinge veranschaulichen
und erkliren sowie ein Vorverstindnis vor der Lektiire eines Textes ermoglichen. Siehe
Peeck 1994, 61-75.
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Texterinnerung nicht nur verbessern, sondern - wie das folgende Beispiel
zeigt - auch steuern.’ In einem Versuch wurde Schiilerinnen und Schii-
lern ein Text prédsentiert, in dem positiv, negativ und neutral bewertete
Aspekte der Industriellen Revolution dargestellt waren. Dieser Text war
mit Bildern illustriert, die bei einer Schiilergruppe eine negative und bei
der anderen Schiilergruppe eine positive Seite des Prozesses (Kinderar-
beit und Dampflokomotive) akzentuierten. Die Erinnerung der Schiile-
rinnen und Schiiler an den Text eine Woche spéter orientierte sich an den
Bildvorgaben. Wahrend Schiiler, deren Text mit dem Bild der Kinderar-
beit illustriert war, sich an die negativ bewerteten Aspekte der Industri-
ellen Revolution erinnerten, erinnerten sich diejenigen, deren Text mit
der Dampflokomotive veranschaulicht war, an deren positiv bewertete
Aspekte. Schlieflich: Die Analyse von Fotografien kann auch ein Beitrag
zur Entwicklung von Medienkompetenz sein. Denn als ,Basismedium fiir
eine ,Medien-Alphabetisierung’ eignet sich das stehende Bild besonders
gut, weil sich die Wechselwirkung zwischen Bildgestaltung und Bildwir-
kung in fundierterer Weise erarbeiten ldsst als mit dem Film*.!2

Dieser gedédchtnis- und lernpsychologischen Bedeutung der visuellen
Wahrnehmung sowie dem geschichtsdidaktisch wie medienpddagogisch
begriindeten Ansinnen eines analytischen und methodisch reflektierten
Umgangs mit Bildern wird die Praxis der Bildrezeption in der Freizeit und
der Schule nicht gerecht. Untersuchungen zur Wirkung von Pressefotos
und Fernsehfilmen haben gezeigt, wie wenig die Rezipienten zwischen
dem Dargestellten und der Darstellung unterscheiden und in welchem
Ausmaf die Art der Darstellung die Bewertung des Dargestellten beein-
flusst.’” In Bezug auf Illustrationen in padagogischen Zusammenhéngen
wird generell der ,fliichtige Blick beim stehenden Bild“ und eine , ober-
flachliche Bildverarbeitung” festgestellt.’?® Dies trifft auch auf den Um-

125 Peeck 1994, 71.

126 Holzbrecher 2004, 5. Siehe auch Stiller 2004, 9: ,, Die Fotografie ist das ideale Basismedium
fiir visuelle Alphabetisierung.”

127 Kepplinger 1987, 12-19; siehe auch: Frey 1999; Weidenmann 1988b, 48.

128 Weidenmann 1988b, 43, 2004, 246.
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gang mit zeithistorischen Fotografien in Schule und Universitéit zu.!® Die
durch die kognitionspsychologischen Untersuchungen festgestellte wahr-
nehmungslenkende ,Macht der Bilder” konnen diese entfalten, weil bei
den Rezipienten ein , Kompetenzdefizit im Umgang mit dem ikonischen
Symbolsystem” festzustellen sei.'®

129 Borries 1988, 107: ,, Auf die Bilder selbst lisst sich kaum je ein/e Befragte[r ein [...]
So sinken die Bilddokumente noch in den besten Auflerungen von fast Erwachsenen
zu Auslosern fiir vorher programmierte, relativ stereotype, undetaillierte Reaktionen
ab [...] Erst wird gewertet und geurteilt, die Jugendlichen und jungen Menschen be-
trachten und analysieren die Fotos nicht.”

130 Weidenmann 1988a, 174; siehe auch: ders. 1991, 8f.; Doelker 1997, 11; Pettersson 1994,
223f. In diesem Zusammenhang sind die Ergebnisse des europdischen Vergleichs , Jugend
und Geschichte” interessant, der u.a. der Frage nachging, welche Medien der Geschichts-
prisentation den Schiilern am meisten Spafd machen. Bei deutschen Jugendlichen ,sind
die Dominanz des Fernsehens/Videos und der Zusammenbruch des Buchs als kultu-
relles Leitmedium” weit vorangeschritten. Der Spielfilm ist das beliebteste Geschichts-
medium. Zwar ist im Bereich AV-Medien die Fotografie nicht eigens aufgefiihrt - den-
noch kann angesichts der belegten Priferenz fiir den Film auch auf eine Bevorzugung
des Bildes gegeniiber dem Text geschlossen werden. Borries 1999, 52-58.
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3  Das Foto: Quelle und Deutung?

3.1 Bildauswahl und Terminologie
3.1.1 Zur Auswahl der Fotografien und zum Begriff ,Schliisselbild”

Analysiert und interpretiert wurden in meinen bisherigen fotohisto-
rischen Veréffentlichungen in erster Linie einzelne Fotografien, denen Rezi-
pienten im Medienalltag hidufig begegnen. Es handelt sich um Aufnahmen
aus der Zeit des Spanischen Biirgerkriegs, des Zweiten Weltkriegs, des
Holocausts und der Blockkonfrontation nach 1945 sowie um eine Aufnah-
me, welche im Zusammenhang mit dem Konflikt zwischen der westlichen
Welt und dem fundamentalistischen Islam steht. Dariiber hinaus waren
deutsche und sowjetische Fotografien von Kriegsgefangenen Gegenstand
einer vergleichenden Untersuchung tiber die propagandistischen Eigen-
schaften und Funktionen dieser Aufnahmen.”' Im Einzelnen wurden Ana-
lysen und Interpretationen zu folgenden Fotografien vorgelegt:

Fotograf(en) Foto(s) Zeitpunkt der
Aufnahme
Robert Capa Der fallende Milizionar bei 5. September 1936'*

Cerro Muriano

Arkadij Schaichet, Deutsche und sowjetische 1941-1945'%
Arthur Grimm u.a. Kriegsgefangene

Gerhard Gronefeld | GeiselerschieSung in Pancevo | 22. April 1941'*

131 Neben den genannten Einzelanalysen erfolgten auch Interpretationen anderer Aufnahmen
im Rahmen von theoretischen Uberlegungen zum Status der Fotografie als Quelle oder zur
Praxis der Bildpublikation. So zum Beispiel folgende Aufnahmen: Scheidemann ruft am
9. November 1918 die Weimarer Republik aus; Fackelzug am Brandenburger Tor am 30.
Januar 1933; Fotos aus der Ausstellung , Vernichtungskrieg - Verbrechen der Wehrmacht
1941-1944"; Fotografie aus der DDR u.a. Daneben befasste ich mich mit fototheoretischen
Fragen, Hamann 2002, 20064.

132 Hamann 2006d. Die Auflistung der Aufnahmen erfolgt nach dem Zeitpunkt ihrer Produk-
tion und nicht nach dem Zeitpunkt ihrer Analyse.

133 Hamann 2003c.

134 Hamann 2002.
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schauer Ghetto

Fotograf(en) Foto(s) Zeitpunkt der
Aufnahme
Unbekannt Der Junge aus dem War- April /Mai 19431

Stanislaw Mucha

Torhaus Auschwitz-Birke-
nau

Februar/Mairz 194513

Joe Rosenthal

Flaggenhissung auf Iwo
Jima

23. Februar 1945

George R. Caron

Der Atompilz tiber Hiroshi-
ma

6. August 19458

Herbert Hensky

Der Hindedruck zwischen
Otto Grotewohl und Wil-
helm Pieck

22. April 1946'%

Richard Petersen

Blick vom Dresdener Rat-
haus auf die zerstorte Stadt

September 19450

such an der Berliner Mauer

Henry Ries Landeanflug auf den Flug- | 1948/49*%
platz Berlin-Tempelhof /
Berliner Blockade

Wolfgang Albrecht Steinewerfer auf dem Leip- | 17. Juni 1953
ziger Platz in Berlin

Wolfgang Bera Peter Fechters Fluchtver- 17. August 1962'%

Thomas E. Franklin

Feuerwehrleute am Ground
Zero in New York

11. September 2001

135 Hamann 2000, 2002.

136 Hamann 2005a, 2006b.

137 Hamann 2002.

138 Hamann 2002, 2005d.

139 Hamann 2002.
140 Hamann 2004.

141 Hamann 1998, 2003.

142 Hamann 2003b.

143 Hamann 2004b, 2006c¢.

144 Hamann 2002.
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In populidren und wissenschaftlichen Zusammenhéngen wird fiir diese
Art von Fotografien der Begriff Ikone verwendet.'® In der Literatur sind
aber auch Termini wie zum Beispiel Medienikone, Symbolbild, Schlagbild
oder Schliisselbild zu finden." Fiir die vorliegende Untersuchung wird
die Bezeichnung Schliisselbild verwendet. Unter Schliisselbildern verstehe
ich Fotografien, die aufgrund der Hiufigkeit, der Dauer und der Streuung
ihrer Publizierung einen kontinuierlich hohen Bekanntheitsgrad haben.
Sie werden hiufig an prominenter Stelle, zum Beispiel auf Titelbildern,
abgedruckt und in verschiedenartigen Medien wie Biichern, Zeitungen,
Zeitschriften und der Werbung auf unterschiedliche Art und Weise ein-
gesetzt. Sie haben eine auffillige Komposition.!*” Schliisselbilder werden
(von staatlichen Exekutiven) auch als Trédger eines fiir identititsrelevant
erachteten Sinns mit geschichtspolitischen Intentionen'*® genutzt (zum
Beispiel in Museen, als Vorlage fiir Denkmaéler oder Briefmarken). Thre
Prasenz im kollektiven Gedachtnis' zeigt sich auch darin, dass diese
Aufnahmen aus aktuellem und politisch motiviertem Anlass haufig die
Grundlage fiir Adaptionen, Zitate und Karikaturen im Bereich der Kunst,
der Publizistik oder der populédren Alltagskultur sind.™ Mit diesen Ver-

145 Zum Beispiel: Brink 1998.

146 Eine Diskussion dieser Begriffe wird im Exkurs 3.1.2 durchgefiihrt.

147 Perlmutter nennt fiinf Kriterien, die Fotografien erfiillen miissen, damit sie kanonisch werden
konnen: Zumindest eine Generation kennt das Foto und misst ihm Bedeutung bei (celebrity),
es wird an prominenter Stelle, oft und in verschiedenen Medien verdffentlicht (prominence,
frequency, transportability), nach der Erstverdffentlichung wurde es sehr schnell bekannt und
noch lange gedruckt (instantaneous). Zitiert nach: Grittmann, 2003b, 275. Siehe: Perlmutter
1998, 11ff. Die Bild- und Materialdatenbank Ikonothek nennt folgende Kriterien, die bei einem
Bild gegeben sein miissen, wenn es kanonisch werden soll: a) hiufige Reproduktion, b) beson-
dere Inszenierung, c) Verarbeitung durch Kiinstler (z. B. auch durch verfremdende Ikonoklas-
men) und Wissenschaftler. Siehe: www.ikonothek.de (eingesehen am 20.3.2006).

148 Geschichtspolitik” wird, mit Wolfrum, verstanden als der Bereich der , Auseinandersetzung
um Geschichte als politisches Ereignis in Demokratien”. Im Mittelpunkt der Reflexion tiber
Geschichtspolitik stehen die politischen Akteure und ihre Intention, ,Geschichte” als Ressour-
ce der Bildung kollektiver Identitit zu nutzen. Wolfrum 1998, 383.

149 Unter dem ,kollektiven Geddchtnis” wird mit Bezug auf Halbwachs das auf ,Langzeit ange-
legte Gedichtnis einer Korperschaft oder Gruppe” verstanden, ,,das mit Hilfe symbolischer Zeichen
und Praktiken konstruiert wird”. Pethes 2001, 308.

150 Fahlenbrach | Viehoff beschreiben ein Modell, nach dem Bilder mediale, kulturelle, skonomische
und politische Kanonisierungsprozesse hiufig und kontinuierlich durchlaufen miissen, um zu
Bildern werden zu konnen, die im kollektiven Gedichtnis prisent sind. Siehe Fahlenbrach 2005,
371. Bildbeispiele sieche Kapitel 9.3.
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fremdungen sollen hiufig die mit den Schliisselbildern verbundenen Deu-
tungen und normativen Geltungsanspriiche kritisch reflektiert und de-
konstruiert werden. Dass es sich bei den analysierten und interpretierten
Fotografien um Schliisselbilder in dem oben genannten Sinne handelt,
kann ohne empirische Erhebung unterstellt werden, da deren mediale
Prasenz evident ist.'”!

Ich verwende den Begriff des Schliisselbildes anders, als ihn die Medien-
und Kommunikationswissenschaften definieren. Dort werden darunter
,visuelle Prasentationen” verstanden, , die sozusagen den ,Schliissel” fiir
eine Nachricht bilden, in denen die Nachricht auf eine Formel gebracht
wird [...] Ahnlich wie Uberschriften fiir Zeitungsartikel verdichten Schliis-
selbilder fiir Nachrichtenfilme oder Streaming videos die (audio-)visuelle
Information auf den Kern.”*®> Die genannten Disziplinen haben in der
Regel kein historisches Erkenntnisinteresse, sondern analysieren die Re-
zeption und Funktion von Schliisselbildern in aktuellen, haufig temporar-
ephemeren Konstellationen gesellschaftlicher Kommunikation. Um visu-
ell kommunizierbar sein zu kénnen, muss diese , verdichtete Information”
fiir jedermann verstehbar und in ihrer Bedeutung eindeutig sein.

Eine Analyse und Interpretation aber, die eine vergangene und eine
gegenwirtige Distribution und Rezeption von Fotos im Blick hat, muss
von der Moglichkeit ausgehen, dass Schliisselbilder in den verschiedenen
zeitgenossischen Zusammenhingen verschiedene Kommunikations- und
Sinnbediirfnisse befriedigen und verschiedene narrative Kontextualisie-
rungen erfahren kénnen. Historisch, kulturell, sozial und bezogen auf

151

152

42

Die Zeitschrift , Stern” illustrierte 1987 mit einem Ausstellungsprojekt, welche Fotografien
Eingang in das kollektive Gediichtnis gefunden haben. Mit anderer Methodik versuchten
Gamper | Holzwarth Ahnliches fiir das kollektive Gediichtnis von DDR-Biirgern. In den
beiden Listen der kollektiven Bilder befinden sich u.a. folgende Fotografien, die ich analy-
siert und interpretiert habe: Hiroshima 1945, Dresden 1945, Pieck [ Grotewohl 1946, 17.
Juni 1953; siehe Stern 1987 und Gamper 1998. In populiren Bildbinden mit Titeln wie
»Die Bilder des Jahrhunderts” werden folgende Aufnahmen aufgefiihrt: Miliziondr, der Jun-
ge aus dem Warschauer Ghetto, Iwo Jima, Auschwitz-Birkenau, Hiroshima, Dresden, 17.
Juni 1953, Peter Fechter. Siehe: Knopp 1992, 38-47, 58-71; Knopp 1999, 130-133, 166-171,
178-181, 190-193, 226-231; Robin 1999, 21f., 24f., 26f., 30f.; Koetzle, 2002, 18-27; 20020,
56-63; Thiele 2005, 115, 165; Stepan 2006, 50f., 58f., 62-65, 68f. Bei den Aufnahmen der
deutschen und sowjetischen Kriegsgefangenen handelt es sich nicht um kanonische Fotos.
Hamann 2003c.

Ludes 2001, 67.



Generation oder Geschlecht verschiedene Bildbetrachter kénnen mit die-
sem ,, visuellen Schliissel” dabei verschiedene (Deutungs-)Raume gedffnet
werden. Das Schliisselbild fungiert als ein ikonischer Zentralschliissel fiir
das Haus der anschlussfdhigen Deutungen. Mit diesem ,, Zentralschliissel”
gelangt der Rezipient in verschiedene Deutungsrdume und kann sich in
ihnen (sich selbst vergewissernd, andere beeinflussend, unterhaltend etc.)
deutend bewegen. Diese ,Rdume” konnen solche sein, in denen sich eine
Mehrheit hédufig aufhilt, aber auch die Nebenrdume nicht mehrheitsfa-
higer Deutungen werden durch das Schliisselbild als , Zentralschliissel”
geoffnet.'® Die Eigenschaft wiederum, variable Sinnbediirfnisse gleicher-
maflen bedienen zu kénnen, scheint eine Bedingung der Moglichkeit fiir
die Kanonisierung einzelner Aufnahmen zu sein. Je grofer die Anzahl der
Rezipienten, die mit einem Bild plausible Narrativierungen vornehmen
konnen, desto groBer sind die Chancen, dass diese Aufnahmen kollektiv
rezipiert werden und einen kanonischen Rang erhalten.’ Diese im Be-
griff ,Schliisselbild” angelegte semantische Kompatibilitit ist sein ent-
scheidender Vorteil gegentiber anderen terminologischen Vorschldgen fiir
die Benennung kanonischer Fotografien.

153 Die Aufnahme des zerstorten Dresden von Richard Peter sen. (1895-1977) stellt ein aus-
sagekrdftiges Beispiel dar: Sie kann dienen als Schliisselbild fiir a) die durch die Bomben-
angriffe verursachten Leiden der deutschen Bevilkerung im Zweiten Weltkrieg (primdre
Rezeption in der Bundesrepublik), fiir b) einen vermeintlichen Beleg der , Terrorangriffe
der imperialistischen USA” (DDR-Rezeption) oder c) als Beleg fiir einen vermeintlichen

,Bomben-Holocaust” (NPD-Sachsen, 21. Januar 2005).

154 Dies zeigt sich zum Beispiel an Theo Eisenharts Aufnahme des Handschlages zwischen
Hitler und Hindenburg am Tag von Potsdam oder an Nick Uts Aufnahme vom nackten
vietnamesischen Mdidchen. Siehe: Kaufmann 1997 und Paul 2005b, 236
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3.1.2 Exkurs: Diskussion der Terminologie zu kanonischen
Fotografien

Fir kanonische Fotografien werden in wissenschaftlichen und popu-
liren Zusammenhingen auler dem Begriff Schliisselbild noch andere Be-
zeichnungen genutzt. Im folgenden Exkurs werden die Vor- und Nachteile
der verschiedenen Begriffe diskutiert.

Die Bezeichnung Ikone wird héufig in populérer, aber auch in wissen-
schaftlicher Literatur genutzt.”® Im religiosen Kontext fungiert die Ikone
als Kultbild, das verehrungswiirdig ist, weil es als ein authentisches Zeug-
nis Gottes gilt. Es wird dabei von der Gegenwart des Abgebildeten im Ab-
bild ausgegangen: Eine Ikone wiirde zum Beispiel Jesus Christus nicht nur
zeigen, vielmehr wiirde dieser in jener erscheinen. So , verkodrpere” das

,wahre Abbild” (, vera ikon”) auf dem Schweistuch der heiligen Veronika
diese Prasenz des Absenten: Denn das Abbild sei nicht von Menschenhand
(acheiropoieton) erzeugt worden, sondern als Abdruck durch den direkten
Kontakt mit dem Gesicht von Jesus Christus. Weil dieser durch den Ab-
druck im Abbild ,leibhaftig” anwesend sei, komme der Betrachter der Iko-
ne mit diesem selbst in , Tuchfithlung”.’® Der Abdruck gewinnt dadurch
den sakralen Status einer Reliquie —so zum Beispiel auch das Grabtuch von
Turin. Im Moment dieser (vermeintlichen) Authentizitit liegt die Gemein-
samkeit zwischen religiésen Ikonen und modernen Schliisselbildern: Von
diesen wie jenen geht der Eindruck unmittelbarer und authentischer Teil-
habe (an géttlicher Existenz oder an der Vergangenheit) aus.'” Dem Begriff
Ikone ist eine Komplexitdtsreduktion immanent, die einer differenzierten
Analyse von Bildern, ihrer Produktion, ihren ikonischen Qualitidten sowie
ihrer Kanonisierung und Rezeption im Wege steht. Statt zwischen dem
Abgebildeten und dem Abbild, zwischen dem Abbild und dem Bild und
zwischen dem Abbild/Bild und der Wahrnehmung des Abbildes/Bildes
begrifflich zu differenzieren, amalgamiert er diese verschiedenen Aspekte

155 Z.B.: Brink 1998, “Ikonen der Vernichtung”; Paul 2005b.

156 Perez 2003, 13f.

157 Die ikonischen und rezeptionsdsthetischen Ursachen der Konstruktion von Authentizitit
bei Schliisselbildern werden in Kapitel 3.3.2 und 3.3.3. beschrieben.
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der Visualitit einseitig zugunsten der Betonung des exklusiven Status’der
Aufnahme im kollektiven Gedéchtnis.!*

Der in der Medien- und der Kommunikationswissenschaft verwende-
te Begriff Medienikone profanisiert die urspriingliche sakrale Bedeutung
des Begriffs Ikone und benennt die Produktions- und Rezeptionszusam-
menhinge, in denen Schliisselbilder stehen.'™ Medienikonen, so Kathrin
Fahlenbrach und Reinhold Viehoff, verbinden das Abbild eines histo-
rischen Augenblicks mit einer Bildgeschichte, die nicht nur den histo-
rischen Kontext umschreibt, sondern auch eine Wertorientierung vermit-
telt. Medienikonen ,, miissen eine bestimmte Erinnerung prasent machen,
deren Wert im Hinblick auf Wirklichkeitsmodelle verallgemeinert werden
kann, die im Rahmen ideeller und politischer Diskurse in den Medien
etabliert worden sind. Da der Betrachter von Medienikonen (nur) diese
Bildergeschichten kennt (oder: kennen muss), um sie zu verstehen und um
sich ihrer identifikatorischen Macht ,aussetzen’ zu kénnen, sind Medieni-
konen auch emblematisch — also an den kulturellen (Medien-)Text gekop-
pelt.”'* Der zugeordnete Medientext sei zwar historisch und kulturell
variabel, die Kopplung als solche aber zwingend.

Aus geschichtsdidaktischer Sicht und aus der Praxis der historisch-po-
litischen Bildungsarbeit beurteilt, ist die Annahme einer notwendigen
Kopplung zwischen einem Schliisselbild und einem , Medientext” nicht
zwingend gegeben. In der Medientext-These zeigt sich vielmehr die Per-
spektive von Wissenschaftlern, die durch ihre Bildungs- und Forschungs-
sozialisation und ihren Medienalltag Schliisselbilder mehr oder weniger
automatisch mit spezifischen Diskursen konnotieren. Schiilerinnen und
Schiiler kennen dagegen in der Regel weder den urspriinglichen histo-
rischen Kontext noch die (historischen) Rezeptionskontexte von Schliis-
selbildern und die damit verbundenen normativen Geltungsanspriiche.
Die kulturelle Bedeutung von Schliisselbildern eignen sie sich (im besten
Falle reflektiert) erst an. Und dennoch konnen sie als Rezipienten auch
ohne eine entsprechende Bildungssozialisation aus Schliisselbildern Sinn

158 Eine Bild- und Materialdatenbank fiir den Geschichts- und Kunstunterricht in Bayern
(im Rahmen des BLK-Programms , Kulturelle Bildung im Medienzeitalter”) verwendet
den Begriff ,Ikone” in Anfiihrungszeichen. Zum Begriff der , Ikone”: www.ikonothek.de
(eingesehen am 20.3.2006).

159 Fahlenbrach 2005, 359-363.

160 Fahlenbrach 2005, 362.
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fiir sich generieren. An zwei fotografischen Beispielen kann dies deutlich
gemacht werden: an Nick Uts Aufnahme vom nackten, fliechenden Mad-
chen in Vietnam aus dem Jahr 1972 und an Wolfgang Albrechts Aufnahme
der Steinewerfer vom 17. Juni 1953 auf dem Leipziger Platz in Berlin.
Bildimmanent dominiert in beiden Féllen ein Kontrast. Im Falle der Vietnam-
Aufnahme ist es der Gegensatz zwischen einer Gefahr signalisierenden
Situation (Rauchwolken, Soldaten, Flucht) einerseits und dem nackten,
hilflosen, stumm-schreienden Madchen andererseits. Auch ohne Kennt-
nis der Geschichte des Vietnam-Krieges, des unmittelbaren historischen
Kontextes dieser Aufnahme oder der erinnerungskulturellen Rezeption
des Bildes seit den 1970er Jahren kénnen junge Menschen dieses Foto
,verstehen”. Nick Ut selbst, der Fotograf dieser Aufnahme, interpretierte
seine Aufnahme in diesem Sinn: , People, regardless to their nationality
or language, could understand and relate to the tragedy.”!*! Visualisiert
und evident sind verletzte Schamgrenzen, Gefahr, Hilflosigkeit und Angst.
Und implizit ist damit das ,Mit-Leiden” und ein moralischer Appell an
den Betrachter des Bildes verbunden. Dieser scheint auch direkt ,,ange-
sprochen” zu sein, denn das Madchen l4uft direkt auf ihn zu.

Zur Parteinahme fordert auch Wolfgang Albrechts Aufnahme heraus,
denn in ihr wird ein ungleicher Kampf ins Bild gesetzt: der zwischen
David (Steinewerfer) und Goliath (Panzer). Dieser kann auch ohne die
Kenntnis biblischer Textstellen verstanden werden. Die Asymmetrie des
Kampfes zwischen den physisch Ungleichen gleicht der Unterlegene mit
moralischer Uberlegenheit aus. Denn er scheint allein qua physischer
Unterlegenheit die moralisch gerechte Sache zu vertreten. Der Stirkere
erscheint allein durch seine militarische Uberlegenheit diskreditiert zu
sein. Auch mit diesem Foto kann ein Appell an den Bildbetrachter verbun-
den werden: sich auf die Seite des Unterlegenen zu stellen. Noch vor der
Partizipation an historischen und politischen Bilddiskursen sind solche
Schlisselbilder fiir junge Menschen anschlussfihig, weil sie eben auch
dekontextualisiert ,,sinn-voll” rezipiert werden kénnen. Sie setzen nicht
nur historische Ereignisse ins Bild, sondern zugleich auch Grunderfah-
rungen menschlicher Existenz jenseits einer historischen Kontextualisie-
rung: Existenzielle Gefahr und Scham im ersten Beispiel oder den Kampf
zwischen dem Schwachen und dem Starken im zweiten Beispiel. Der

161 Nach: Paul 2005b, 225. Paul selbst zitiert aus einer Internet-Adresse, die nicht mehr zu-
ganglich ist.
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Kunsthistoriker Jan Bialostocki hat fiir solche Themen, die die , Grund-
konflikte des Lebens und der Sitten, der Krafte des Guten und des Bésen,
des Menschen und der Natur zum Ausdruck bringen”, den Begriff ,Rah-
menthemen” vorgeschlagen.'®?

Fahlenbrach/Viehoff differenzieren weiter zwischen Medienikonen einer-
seits und Schliisselbildern andererseits. Dabei gehen sie von einem anderen
Begriff des ,Schliisselbildes” aus als ich. IThr Unterscheidungskriterium
zwischen einer Medienikone und einem Schliisselbild ist die Reichweite
der Symbolisierungskraft. Wahrend die Reichweite der Symbolwirkung
von Schliisselbildern in dieser Definition ,nur geringfiigig tiber die Sym-
bolisierung und Veranschaulichung eines konkreten Ereignisses und der
damit verbundenen Interessen” hinausgehe, seien Medienikonen symbo-
lisch verallgemeinerbar.!®® Gerade aber die fiir diese Unterscheidung ge-
nannten Beispiele zeigen die geringe Trennschirfe des Kriteriums , Sym-
bolisierungskraft”. Wahrend das Gemaélde , Die Freiheit fithrt das Volk”
von Eugene Delacroix als ,Bildikone” fiir Freiheit und Demokratie stehe,
verbildliche das Foto der Mondlandung allenfalls das historische Ereignis
selbst und die damit verbundenen technischen und ideellen Hoffnungen.
Diese Aussage wird getroffen, ohne dass zugleich angegeben wird, auf
welchen historischen Rezeptionskontext und Rezeptionszeitpunkt sie
sich beziehen soll. Denkbar sind Rezeptionszusammenhinge, in denen
das Foto der Mondlandung als symbolischer Ausdruck von Fortschritt
schlechthin betrachtet wurde/worden sein kénnte (zum Beispiel in den
Jahren nach 1969 in den USA oder in Europa), wihrend — zum Beispiel in
Kreisen des franzosischen Hochadels des 19. Jahrhunderts — die franzo-
sische Marianne von Delacroix allein fiir die Gefahren stand/gestanden
haben mag, die von Revolution, Anarchie und Libertinage ausgehen
kénnen.

In Anlehnung an die Wendung , Schlagwort” und einen Vorschlag von
Aby Warburg aufgreifend wird auch der Begriff Schlagbild genutzt.'**

162 Bialostocki 1981, 218. Unterrichtspragmatisch haben solche Aufnahmen Vorteile. Gerade
weil sie zundchst ohne historische und politische Vorkenntnisse rezipierbar sind, konnen
sie die Funktion einer Briicke iibernehmen, iiber die Schiilerinnen und Schiiler ohne Vor-
wissen an das historische Thema des Unterrichts herangefiihrt werden konnen. Siehe dazu
auch Bergmann 2001, 14ff.: , Bilder als Ausloser historischen Denkens”.

163 Fahlenbrach 2005, 362.

164 Diers 1997.
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Darunter ist eine ,ubiquitdre, ganz auf Wirkung verlegte, eindriickliche
Darstellung” zu verstehen. Als Beispiele werden Spott-, Reklame- oder
Pressebilder genannt.'® Damit wird einseitig der intentional-instrumen-
telle Charakter von Aufnahmen betont, vor allem auch im Zusammenhang
mit symbolischen Formen (aktueller) politischer Praxis. Der Agyptologe
Jan Assmann nutzt den Begriff Erinnerungsfigur, um , kulturell geformte,
gesellschaftlich verbindliche ,Erinnerungsbilder’” zu bezeichnen.'® Die
Benennung , Figur” zieht er dem Begriff ,Bild” vor, weil er die kollektive
Erinnerung nicht nur auf (materielle) Bilder bezogen wissen will. Mit Be-
zug auf die romische Mnemotechnik der Antike und Pierre Noras Ansatz
der Gedichtnisorte'” schlagen Francois/Schulze den Begriff Erinnerungs-
orte fiir ,langlebige, Generationen tiberdauernde Kristallisationspunkte
kollektiver Erinnerung und Identitdt” vor.!*® Die von Francois/Schulze
vorgelegte Sammlung deutscher Erinnerungsorte prasentiert Bilder nur
in illustrativer Funktion. Es scheint, dass diese zwar Erinnerungsorte ver-
bildlichen konnen, selbst aber keine sind. Eine Differenzierung erscheint
im Einzelfall schwierig: Ist der Ausdruck der Demut und des Schuldein-
gestdndnisses, der in Willy Brandts Kniefall in Warschau 1970 zum Aus-
druck kommt, der Erinnerungsort oder sind es die Fotografien davon? Die
(verschiedenen) Aufnahmen des Kniefalls wiederum erfiillen die oben be-
nannten Kriterien eines Schliisselbildes.'® Zu unterscheiden wire in einem
ersten Schritt, ob dem fotografierten Moment als solchem eine politisch-
historische Bedeutung zugemessen wird oder nicht. Der Kniefall Brandts
war ein symbolischer Akt, der politisch fiir bedeutsam gehalten wurde,
weil er im Rahmen der Ostpolitik der Bundesrepublik Deutschland und
vor dem Hintergrund der jiingeren deutsch-polnischen Vergangenheit
der Ausdruck einer verdanderten Haltung der Bundesrepublik zu seinem
Nachbarn im Osten verkorperte. Die Fotografien des Kniefalls , profitieren”

165 Diers 1997, 7.

166 Assmann 2000, 38. Semantisch sind Begriffe wie , Erinnerungsbild” oder Erinnerungsfigur”
ungenau, weil Bilder oder Orte sich nicht erinnern. Es erinnert sich nur das den ,Erinne-
rungsorten” und den , Erinnerungsbildern” begegnende Subjekt. Dieses kann sich allerdings
nur an selbst Erlebtes ,erinnern”. Ihm kommt angesichts des Ortes undfoder des Bildes allen-
falls in den Sinn, was kollektiv mit jenen verbunden wird.

167 Nora 1998.

168 Francois 2001, 18. Unter den denkbaren materiellen wie immateriellen Erinnerungsorten
werden auch Kunstwerke genannt.

169 Zur publizistischen Aufbereitung des Ereignisses siehe Hein-Mooren 2004.
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also von der historisch-symbolischen Bedeutung des Moments. Demge-
genitiber gibt es aber auch Fotografien, die vergangene Sachverhalte im
Bild festhalten, denen keine herausragende (historische, politische, milita-
rische...) Bedeutung zugesprochen wird und die dennoch zu kanonischen
Aufnahmen wurden. Zu denken wére zum Beispiel an die Eroberung der
von Japan besetzten Insel Iwo Jima durch US-amerikanische Streitkréfte.
In diesem Falle wird dem Abgebildeten tiber das Foto symbolische Be-
deutung verliehen. Das Ereignis partizipiert also an dem Symbolstatus
des Fotos, das von ihm gemacht wurde.””” Der Gedanke liegt nahe, dass
die Aufnahme ihrer bildhaften Qualititen wegen kanonisch wurde. Dafiir
spricht, dass Aufnahmen, die die gleiche Situation zwar ebenfalls abbilden,
jedoch kompositorisch anders gestaltet sind, nicht kanonisch wurden. Fiir
den Fall, dass dem Abgebildeten durch das Foto Bedeutung verliehen
wird, wire dieses ein Trager ,mnemischer Energie”, durch die sich ,,Sinn-
gehalte in der Bertihrung blitzartig wieder” erschliefen.’”! Wire in diesem
Fall das Abbild/Bild der Erinnerungsort oder das Abgebildete?

Die Benennung Symbolbild legt wiederum eine enge und ausschlief8liche
Verkniipfung zwischen einem Abbild und einer spezifischen und eindeu-
tigen Symbolbildung nahe. Dies wiirde eine Reduktion der denkbaren
Deutungsvarianten eines Bildes in verschiedenen Kontexten auf nur eine
Deutung implizieren.

170 Dem entspricht auch, dass den bei der Flaggenhissung von Iwo Jima beteiligten Soldaten
in den 1940er/50er-Jahren vielfiltige Ehrungen zuteil wurden, obwohl sie keinerlei mili-
tarische Verdienste hatten.

171 Assmann 1988, 12.
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3.1.3 Kanonisierung, Bildarchive, Fotografen

Die Analyse und Interpretation von Schliisselbildern ist deswegen reiz-
voll, weil vor allem solche Aufnahmen mit kollektiven Deutungen verbun-
den werden. Weil Schliisselbilder medial massenhaft reproduziert werden,
werden auch die damit verbundenen Deutungen immer wieder reprodu-
ziert. Im Folgenden wird gezeigt, warum gerade die Schule ein Ort der
Begegnung mit kanonischen Aufnahmen ist.

Einem Mehrkomponentenmodell von Astrid Erll zufolge sind verschie-
dene Faktoren an der Einfithrung und Etablierung eines Mediums beteiligt,
an das sich kollektive Deutung von Vergangenheit dauerhaft anlagert. Fiir
meine Argumentation ist die sozialsystemische Komponente von Bedeu-
tung: , Der tatsdchliche Ubergang von einem medialen Phianomen zu einem
Gedéchtnismedium erfolgt [...] stets im Rahmen der sozialsystemischen
Komponente. Dieser Ubergang beruht haufig auf Formen der Institutio-
nalisierung und immer auf der Funktionalisierung eines Mediums als Ge-
dachtnismedium durch soziale Gruppen und Gesellschaften.”'”? Eine Ins-
titutionalisierung und Funktionalisierung von Bildern zu einem Element
des kulturellen Gedé4chtnisses erfolgt zum Beispiel durch deren Aufnahme
in die Lehrwerke fiir den schulischen Geschichtsunterricht. Auch wenn
die staatliche Institution Schule kein Monopolist historischer Bildung ist,
so ist sie doch die einzige Institution, die diese in Bezug auf die Methodik
und die Zielgruppe systematisch wie auch kontrolliert und dauerhaft (auf
gesetzlicher und curricularer Grundlage) vermitteln will.

Gerade Lehrbiicher zeigen héufig kanonisierte Aufnahmen und tragen
damit ihrerseits wiederum in hohem Mafe zur Kanonisierung des visu-
ellen Angebots bei der Darstellung von Vergangenheit bei. Eine grofie An-
zahl der unten genannten Aufnahmen ist in Lehrwerken abgedruckt. Aus
Kostengriinden werden diese Biicher im Laufe der Jahre von den Verlagen
redaktionell hdufig nur geringfiigig verandert.””> Durch den Unterricht er-
reicht das Bildangebot dieser Biicher damit systematisch ganze Jahrgénge
von Schiilerinnen und Schiilern. Das visuelle Ged4chtnis reproduziert sich

172 Erll 2005, 134. Siehe auch Talkenberger 1994, 289; Ruchatz 2004, 97.

173 Die Leitung des Bildarchivs Preufischer Kulturbesitz (bpk) schiitzt, dass 80% der von Schul-
buchverlagen angeforderten Bilder sich auf einen schmalen, identischen Bestand bezieht
(miindl. Auskunft vom 6. Juli 2006). Pandel urteilt dhnlich: ,,Der Bestand an konkreten
und bilddidaktisch genutzten Bildern scheint seit einigen Jahren konstant geblieben zu
sein. Wir erblicken meist gute Bekannte.” Pandel 1998, 163.
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so liber mehrere Schiilergenerationen. Lehrwerke sind zwar ein Produk-
tangebot der privaten Wirtschaft: Da sich dieses in der Regel aber bislang
einem staatlichen Genehmigungsverfahren zu unterziehen hat(te) und es
in der staatlichen Institution Schule genutzt wird, hat es — und damit auch
sein visuelles Angebot — einen halbamtlichen Charakter und erscheint da-
durch in besonderer Weise autorisiert.'”* Aufgrund dieser Bedingungen
kann davon ausgegangen werden, dass gerade Fotos aus Schulbiichern
im individuellen wie im kollektiven Bilderhaushalt langfristig verankert
sind. Das ,, visuelle deutsche Gedichtnis”, so Pandel trocken formulierend,
wird ,,von den Bildbeschaffungsstellen der deutschen Schulbuchverlage
hergstellt.”17>

Die Auswahl der von mir analysierten und interpretierten Schliissel-
bilder unterliegt keinem leitenden Prinzip. Der Schwerpunkt liegt jedoch
bei Aufnahmen der deutschen Vergangenheit und hier bei solchen aus
der Zeit des Zweiten Weltkriegs und der deutschen Nachkriegsgeschichte.
Die Aufnahmen reprasentieren damit mehrheitlich zwei Phasen deutscher
Geschichte, deren gegenwirtige Gemeinsamkeit der erinnerungskultu-
relle Status der Zisur ist. Die Geschichte des Nationalsozialismus und
des Zweiten Weltkriegs wird in Kiirze nicht mehr von Zeitzeugen erzihlt
werden konnen. Aus personlich erlebter und individuell erzdhlter wird
ausschliefllich medial vermittelte Vergangenheit werden. Die in der Er-
innerung aufbewahrten historischen Sachverhalte jener ,Gedéachtnisge-
meinschaft”,'” die den Nationalsozialismus und den Krieg aus eigener
Anschauung erlebt hat, werden an professionelle Exegeten tibergehen, die
die Moglichkeit haben, ihren Gegenstand zu historisieren und mit starke-
rer Distanz zu betrachten als die Zeitgenossen.

Mit dem Fall der Mauer und dem Anschluss der DDR an den Geltungs-
bereich des Grundgesetzes der Bundesrepublik Deutschland steht auch
die Frage der Teilung Deutschlands nicht mehr auf der politischen Agen-

174 Die Bundeslinder Berlin, Brandenburg und Sachsen-Anhalt haben die amtlichen Priifver-
fahren mittlerweile eingestellt.

175 Pandel 1998, 164.

176 Nora 1998, 11.

51



da und ist nicht mehr Gegenstand tagespolitischer Kontroversen.'”” Auch
wenn dieser Themenkomplex in der geschichtspolitischen Auseinander-
setzung der Fachleute und in der Politik um das angemessene Erinnern
nach wie vor im Blickpunkt steht, ,Mauer und Stacheldraht” sind histo-
rische Groen geworden, die heute einen niichternen Blick auf die visuelle
Représentation der deutschen Teilung eher ermdglichen als zu den Zeiten,
in der diese Teilung noch unabweisbare Realitidt und alltidglicher Gegen-
stand politischer Konflikte war. Ich gehe davon aus, dass der verdnderte
erinnerungskulturelle Status dieser beiden Phasen deutscher Geschichte
mir heute stdrkere Distanz zu den untersuchten Schliisselbildern er-
moglicht.

Im Mittelpunkt meiner bisherigen Arbeiten zu Schliisselbildern stand
die Frage nach der Moglichkeit der Generierung von Deutungen auf der
Basis von veréffentlichten Fotografien. Deswegen waren diese Versionen
der jeweiligen Fotografien auch die Grundlage der Analyse und Interpre-
tation. Fiir meine Fragestellung waren deshalb Recherchen in Bildarchiven
zu Negativen, Erst- und Kontaktabziigen nicht erforderlich. Die Art der
Archivierung und die fehlende wissenschaftliche Erschliefung des foto-
grafischen Quellenmaterials in den (hédufig nach wirtschaftlichem Kalkiil
betriebenen) Bildarchiven wiirde das Vorhaben, systematisch Negativfilme,
Erst- und Kontaktabziige finden und auswerten zu wollen, vor nahezu
unl6sbare Probleme stellen.'”

Nur in zwei Fillen, bei denen der geschlossene Bestand der Fotografen
vorlag, wurden in Bildarchiven Negativfilme und/oder Kontaktabziige
eingesehen. Die Recherche im Bildarchiv erbrachte in zweierlei Hinsicht
einen Ertrag: Der , Original“-Abzug wurde mit spéteren redaktionellen

177, Wir erleben gerade den Ubergang von der unmittelbaren Auseinandersetzung der
Erlebnisgeneration zu einer Phase der Professionalisierung im Umgang mit der DDR-
Geschichte. Die Zahl der unmittelbar Beteiligten wird geringer, fiir die jiingere Genera-
tion, also etwa ein Drittel der Gesellschaft, ist die DDR bereits vermittelte Geschichte.”
Herbert 2006, 25.

178 Im Regelfall wird das Provenienzprinzip nicht angewendet, die Aufnahmen werden der leich-
teren konomischen Verwertbarkeit wegen verschlagwortet, die Herkunft und/oder Bearbei-
tung der Abziige sind hiufig ebenso wenig geklirt wie die Herkunft der Bildlegenden und
Bildzuschreibungen. Siehe dazu auch den Bericht der Kommission zur Uberpriifung der
Ausstellung Vernichtungskrieg: Verbrechen der Wehrmacht 1941 bis 1944, Bartov 2000. Sie-
he auch Jiger J. 2005, 193: ,,... in den meisten Archiven sind die Bildbestinde nicht gut
erschlossen.” Eine frithe Kritik der unzureichenden Bildquellenforschung bei Milton 1988,
61-90.
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Bearbeitungen und Veré6ffentlichungen verglichen.'”” Dadurch wurde zum
Beispiel deutlich, wie durch Bearbeitungen (zum Beispiel: Ausschnittver-
groBerungen, Beschneidungen) und den daraus folgenden Unterschieden
der Bildgestaltung unterschiedliche Bildwirkungen erzeugt wurden. Au-
Berdem war es moglich, zu erkennen, welche Absicht die Bearbeiter mit
diesen Bearbeitungen verfolgten. Durch den Vergleich der veréffentlich-
ten Aufnahme mit denjenigen, die vom Fotografen unmittelbar vor und
unmittelbar nach ihr gemacht worden waren, konnten zudem Riick-
schliisse auf die Auswahlprinzipien der Redaktionen und damit auf
deren Intentionen gezogen werden. Dies betrifft Auswahlentscheidungen
in Bezug auf das Sujet sowie (bei motividentischen Aufnahmen) in Bezug
auf die formale Gestaltung der Fotografien. Auch dadurch wurde deutlich,
dass Erwdgungen zur formalen Gestaltung von Bildern bei der Publikati-
on von Bedeutung waren. Grundsitzlich spielen bei der Publikation und
Distribution von Fotografien eine Reihe von weiteren Faktoren eine Rolle.
Dies sind zum Beispiel die Kosten, die vom Verlag fiir eine Verdffentli-
chung aufgewendet werden konnen (Aufwand der Bildrecherche, Bild-
rechte) oder auch verlagsinterne Veréffentlichungspragmatismen. Diese
externen Bedingungsfaktoren der Bildrezeption bediirfen einer eigenen
Untersuchung.

Informationen iiber die Fotografen wurden bei der Analyse und Inter-
pretation so weit wie moglich berticksichtigt. Ndhere Angaben zu diesen
konnten aber aufgrund der unzureichenden Aufbereitung der Bildbestan-
de in den Fotoarchiven nicht immer und wenn, dann oft nur sparlich, ge-
macht werden. In einem Fall war es moglich, ein personliches Interview
mit dem Fotografen durchzufiihren.!® Die Intentionen, die ein Fotograf

179 Hamann 2003b; 17. Juni 1953. Als ,,Original“-Abzug kann ein Positiv genannt werden,
das ohne weitere Bearbeitung von einem Negativ abgezogen wurde, welches der Fotograf
selbst hergestellt hat. Dieses ,originale” Negativ liegt oft nur in einem Bildarchiv vor
oder ist sogar verschollen. In vielen Bildarchiven werden Negativ-Kopien wie Positiv-Kopien
verwendet. Dies betrifft vor allem Schliisselbilder, die in vielen Bildarchiven vorliegen. Vom

,Original”’-Abzug kann der Vintage-Print unterschieden werden. Bei diesem handelt es sich
um ein Positiv, das in enger zeitlicher Nihe zum Aufnahmezeitpunkt vom originalen Ne-
gativ durch den Fotografen angefertigt wurde.

180 Hamann 2003b: Mit dem Fotografen Wolfgang Albrecht iiber den Volksaufstand am 17. Juni
1953 in der DDR und seine fotografische Arbeit an diesem Tag in Berlin.
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mit seiner Aufnahme verbunden hat, sind jedoch fiir die Fragestellung
der vorliegenden Arbeit von nachgeordneter Bedeutung, da deren Schwer-
punkt nicht auf der Analyse der Produktion, sondern auf der Rezeption
der Fotografien liegt. Wie der Name oder die Biographie des Fotografen
sind auch dessen Absichten dem Rezipienten bei zeithistorischen Fotogra-
fien in aller Regel nicht bekannt. Dieser ist allein konfrontiert mit der Fo-
tografie und deren jeweiliger zeitgendssischer Kontextualisierung. Diese
kann, muss aber nicht den Intentionen des Fotografen entsprechen. Zudem
besteht zwischen einer Intention und der Realisation einer Intention ein
Unterschied: Absicht und Ergebnis kénnen nicht zwingend als dquivalent
betrachtet werden.'®! In einer konkreten Fotografie kann sich auch etwas
realisieren, das vom Fotografen nicht intendiert war. Der Rezipient kann
das Bild schliellich auch jenseits aller Intentionalitdt/Nicht-Intentionali-
tat wahrnehmen.!®? Die publizierte Fotografie muss aufgrund der Praxis
der Bildarchive, der Fotoagenturen und der Bildredaktionen auflerdem
nicht mit der Originalaufnahme identisch sein. Die Veroffentlichung von
bearbeiteten Aufnahmen (zum Beispiel beschnittene Aufnahmen) kénnen
dem Rezipienten suggerieren, der Fotograf hétte mit seinem Motiv diese
oder jene Absicht verfolgt. In diesem Fall wére es angemessener, von der
Intention des Bildredakteurs als der des Fotografen zu sprechen.

181 Wolfgang Albrechts Foto von den Steinewerfern war nach eigener Aussage dem Zufall des
(Belichtungs-) Moments geschuldet. Auch grundsditzlich halte ich Versuche von (Foto-)His-
torikern fiir problematisch, vom Foto auf die Intentionen des Fotografen zu schlieflen. Dies
kann allenfalls fiir Aufnahmen hoch konventionalisierter Sujets (Einschulung, Hochzeit etc.;
siehe Kapitel 3.2.1) moglich sein. Aber auch in diesen Fillen sind Schliisse vom Bild auf den
Produzenten des Bildes nicht zwingend moglich. Vom Foto auf die wertende Haltung eines
Fotografen oder gar dessen Gefiihle schlieflen zu wollen, erscheint noch problematischer.

182 Ihn konnten zum Beispiel allein die zeitgendssischen Blickkonventionen oder auch die Ma-
terialitit des Abzuges interessieren. Siehe dazu auch Kapitel 3.2.1 und: Pilarczyk 2004, 33.
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3.2 Zum Status der Fotografie in Geschichtswissenschaft
und Geschichtsdidaktik
3.2.1 Das Foto als geschichtswissenschaftliche Quelle

Die Unterscheidung von Quellen in Uberreste einerseits und Traditionen
andererseits kann auch bei der Beurteilung des Quellenwertes von Foto-
grafien angewendet werden.'® In Bezug auf jene Elemente der Abbildung,
die der Fotograf bewusst abbilden wollte, ist die Fotografie Tradition. Denn
der Fotograf hilt das Abgebildete durch die Fotografie fest, um es den
Zeitgenossen oder auch der Nachwelt (anderen, aber auch sich selbst in
erinnernder, beeinflussender, unterhaltender, belehrender usw. Absicht)
zeigen zu konnen.”™ Die intendierten Gebrauchsweisen sind manchen
Fotografien eingeschrieben: Dies zeigt sich bei privaten Aufnahmen, die
konventionelle und ritualisierte Wendemarken von Lebensliufen (Ein-
schulung, Geburtstage, Konfirmation oder Kommunion, Hochzeit) oder
Urlaubsandenken visualisieren.'® Dies zeigt sich auch bei journalistischen
Aufnahmen, mit denen politisches Handeln symbolisch visualisiert wer-
den soll."®¢

Fotografien konnen als historische Quellen aber auch Uberrest sein, da
sie auch unabhingig von den Absichten des Fotografen Ansichten von
Vergangenheit transportieren kénnen. Dies kdnnen zeitgendssische Bild-
konventionen sein, die sich in der konkreten Aufnahme realisieren; auch
kann bei zeitgentssischen Abziigen die Art des Papiers Auskunft tiber
den Stand der Reproduktionstechnik geben.'” Dies kénnen aber auch
zeitgenossische Praxen der Bildverwendung in der Publizistik sowie in
wirtschaftlichen (zum Beispiel Firmenfestschriften) oder privaten Zusam-
menhéngen (zum Beispiel Familienalben) sein.’®® Doch auch das Abbild
selbst kann den Charakter des Uberrestes haben. So schildert Siegfried
Kracauer den Bedeutungswandel, den Fotos aus Familienalben mit der

183 Bernheim 1908, 255; Bernheim fiihrt bildliche Darstellungen in beiden Kategorien auf,
nennt aber Fotografien nicht explizit.

184 Bourdieu 1981; Kostlin 1995, 398ff.

185 Starl 1995; Grofiklaus 2004, 62f. Die oben gemachten Einschrinkungen zur Feststellbar-
keit der Intentionalitit gelten trotzdem.

186 Weisbrod 2003; Miiller 2003, 27ff.; Holert 2005.

187 Kerbs 1989b.

188 Bourdieu 1981; Hugger 1991; Starl 1995; Hannig 2000, 272f.; Tenfelde 2000; Ruchatz
2004, 104.
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Zeit erfahren. Aus Erinnerungsstiitzen fiir die Grofmutter wiirden foto-
grafische Dokumente friitherer Zeiten werden. Wahrend jene im Angesicht
der Fotos an ihre Flitterwochen denke, wiirden die Enkel sich , neugierig
in den Anblick seltsam geschwungener Gondeln, vergangener Moden und
alt-junger Gesichter” vertiefen, die sie selbst nicht mehr gekannt haben.'®
Gerade also , Fotos und in noch héherem Mafle Filme”, so der Sozialpsy-
chologe Harald Welzer, ,transportieren jenseits des intentionalen Inhalts
immer Imagines von Vergangenem - Kleidung, Stadtansichten, Autotypen
usw. - und kénnen wahrscheinlich fiir unsere Gegenwart, die das Visuelle
so auBerordentlich privilegiert, als das Medium absichtsloser Vergangen-
heitsvermittlung par excellence gelten”.!® Die Beantwortung der Frage,
ob eine Fotografie Uberrest oder Tradition ist, ist also abhéngig von der
Fragestellung, mit der man ihr begegnet.

3.2.2 Das Foto in der Geschichtsdidaktik: Quelle und Deutung?™

In der geschichtsdidaktischen Diskussion ist die Fotografie als Quel-
le vor allem dadurch charakterisiert, dass ihr als Momentaufnahme ,,die
fundamentale Voraussetzung fiir jede Erzdahlung” fehle. Die einzelne Fo-
tografie zeige , keine zeitdifferenten Ereignisse. Ein Einzelbild zeigt einen
Augenblick. In ihm ist die Zeit stillgestellt.”?”> Dem Foto als einem aus
seinen urspriinglichen rdumlichen und zeitlichen Zusammenhingen de-
kontextualisierten Fragment fehlt also das fiir eine historische Erzdhlung
konstitutive ,, Vorher” und , Nachher” eben dieses Bruchteils, es hat keinen
,Zeitsinn”, keine narrativen Qualititen.’® Erst der Betrachter rekontextu-

189 Kracauer 1983, 165.

190 Welzer 2001, 17.

191 Die Begriffe ,Deutung”, Bedeutung” oder ,deuten” werden in der vorliegenden Arbeit
anders als bei Riisen (Riisen 2001, 22) gebraucht. Das Deuten in dem vorliegenden Sinne
setzt nicht verschiedene Zeitpunkte voraus, die in der Deutung sinnvoll verkniipft werden.
Denn im Vordergrund der Arbeit stehen Uberlegungen zur Rezeption und nicht zur trif-
tigen Rekontextualisierung von Fotografien und Narrativierungen durch Fotografien.

192 Pandel 1999, 388. So auch Bergmann 2001, 9f. und Schonemann 2001, 23.

193 Pandel 2004, 181ff.
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alisiert die Aufnahme und stellt aus dem Horizont der Gegenwart heraus
Sinnbeziige und Deutungen her, um die eigene zukiinftige Lebenspraxis
zu orientieren. Das einzelne Foto kann des fehlenden Moments der Zeit-
differenz wegen demnach nicht Narration sein, sondern allein eine zu
rekontextualisierende Quelle fiir vergangene Sachverhalte. In der Termi-
nologie von Jeismann bietet die Fotografie daher lediglich die Moglichkeit
zur Sachanalyse und nicht zum Sachurteil oder zur Wertung.'* Legt man
die begriffliche Unterscheidung von Riisen zugrunde, dann ist die Foto-
grafie ein Mittel zur ,,ErschlieBung der inneren und dufleren Welt durch
Sinne”, '* das heifit zur , historischen Wahrnehmung”, nicht aber zur
,historischen Deutung” oder zur ,historischen Orientierung”.'

Das Modell der Operationen des Geschichtsbewusstseins von Waltraud
Schreiber differenziert verschiedene Teiloperationen innerhalb der grund-
legenden Unterscheidung von (Re-)Konstruktion (von Vergangenheit
als gewesener ,Realitit”) und (De-)Konstruktion (von Geschichte als
[re-]konstruierter Vergangenheit)."” Schreiber weist darauf hin, dass die
Medialitit dieser (Re-)Konstruktionen unterschiedlich sein kann und
nennt auch den Begriff ,Visualisierung”."”® Wo findet das Foto seinen
Platz in dieser Systematik? Da das Foto ein visuelles Medium ist, das
nicht verschiedene Zeitpunkte zeigen kann, ist es Quelle und selbst nicht
(Re-)Konstruktion von Vergangenem. Insofern ist das Foto nur dem von
Schreiber genannten , Fokus Vergangenheit” zuzuordnen. Alle anderen
Teiloperationen bilden und nutzen Geschichte(n) oder (de-)konstruieren
Geschichte(n) und setzen damit konstitutiv Zeitdifferenz voraus.

Der geschichtswissenschaftliche Wert einer Fotografie als Quelle liegtim
Bereich der (Re-)Konstruktion. Weniger ereignisgeschichtlich orientierte
als in erster Linie realienkundliche sowie sozial-, alltags- und mentali-
tatsgeschichtliche Fragen an die Vergangenheit konnen Ausgangspunkt
fiir eine Analyse und Interpretation des Abbildes eines vergangenen

194 Jeismann 1997 43.

195 Riisen 2001, 21.

196 Riisen 1989, 93-108; 1994, 63-74, 164-170. In einer Skizze des ,idealen Schulbuchs” be-
tont Riisen die wichtige Funktion von Bildern im Bereich der historischen Wahrnehmung.
Siehe Riisen 1994, 164.

197 Schreiber 2002, 18-43.

198 Schreiber 2002, 26.
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historischen Sachverhalts sein.'® Grundséitzlich ist es aber denkbar, dass
Geschichte(n) als visualisierte — zum Beispiel in Filmen oder Comics — Fo-
tografien und deren Motive als Grundlage verwenden. Diese kénnen im
Film szenisch nachempfunden werden, oder das Foto kann unverdndert
als Foto gezeigt werden (im Sinne eines Bildzitats). Im Comic kénnen
fotografische Aufnahmen die Vorlage fiir Adaptionen in anderer Darstel-
lungstechnik sein.?®® Die Dekonstruktion dieser visuellen Erzdhlungen
kann von Filmhistorikern vorgenommen werden oder von Historikern
der populdren Alltagskultur. Der Filmhistoriker kénnte die im Film ge-
nutzte fotograﬁsche Quelle identifizieren und daraufhin befragen, wel-
che Funktion sie in der Gesamtheit der visuellen Geschichte hat. Auf der
Grundlage eines einzelnen Fotos kann also nicht triftig historisch erzéhlt
werden. Bilder haben, so Barricelli, allenfalls eine , pra-narrative Qualitét
[...], beschreiben, erkldren, deuten kénnen sie nichts.“2!

3.2.3 Kritik I: Bildinterpretation ohne Bildinterpreten

Die Geschichtsdidaktik hat in ihrer erzdhltheoretischen Argumentation
zum Bild dasselbe Erkenntnisinteresse wie die Geschichtswissenschaft:
Es geht um das Verhiltnis zwischen dem Abgebildeten und dem Abbild
sowie um eine iiberzeugende Rekontextualisierung des Abbildes. Die
erzidhltheoretischen Reflexionen schirfen dadurch den Blick fiir die M6g-
lichkeiten und vor allem fiir die engen Grenzen einer empirisch triftigen
Vergangenheitsaneignung, die allein auf der Basis von Fotografien erfolgt.
Dieser Ansatz kann somit helfen, die projektiven Anteile des Rezipienten
bei der Bildwahrnehmung im Rahmen des historischen Lernens zu er-
kennen. Das Verhiltnis aber zwischen dem Abbild und dem Betrachter
des Abbildes bzw. des Bildes wird nicht systematisch erschlossen. Die Ar-

199 Siehe dazu: Briickner 1975; Jacobeit 1986; Liidtke 1996; Volk 1996; Jiger 2000, 72-75;
Borries 2005, 366f. Sozial- und alltagsgeschichtliche Fotografien im Unterricht, z.B.: Juli-
us 1997; Klenner 2000; Griiner 2003; Wunderer 2002.

200 So zum Beispiel: Bediirftig 1989; Spiegelman 1995; Lutes 2003; Croci 2005. Zu Comics als
gezeichneter Narrativitit siehe Pandel 1999c.

201 Barricelli 2005, 37.
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gumentation zur Bildinterpretation berticksichtigt den Bildbetrachter nur
ungentigend. Er erscheint eher als derjenige, dessen (individuell scheinbar
willkiirliche) Projektionen ein Storfaktor beim Prozess der triftigen Rekon-
textualisierung sind. Die Anteile des Rezipienten beim Sehen werden in
der erzéhltheoretischen Argumentation zum Bild ebenso wenig systema-
tisch untersucht wie die wahrnehmungspsychologischen Momente bei der
Auseinandersetzung mit Bildern.

Die Logik der erzdhltheoretischen Argumentation folgt statt dessen ei-
ner lediglich technischen Rationalitit. Die Mechanik (oder Elektronik) des
Fotoapparats tritt an die Stelle der Individualitdt des Wahrnehmens. Beim
Fotografieren wird zwar das Objektiv der Kamera mit seiner Verschluss-
zeit genutzt, beim Betrachten der Aufnahmen aber spielt dieses Objektiv
keine Rolle mehr. In diesem Fall nutzt der Bildbetrachter das Auge im
Sinne eines natiirlichen Objektivs, welches Lichtstrahlen biindelt und auf
die Netzhaut projiziert. Er nimmt zwar mit dem Auge das Licht auf, aber
erst mit dem Gehirn nimmt er bewusst wahr und verarbeitet den Lichtein-
fall zu einem sinnfélligen Ganzen. Am Beispiel des Zieleinlaufs eines 100-
Meter-Laufs kann dies illustriert werden. Obwohl die Sportfotografie nur
eine tausendstel Sekunde im Bild festhilt, kann der Betrachter die Zeit vor
und nach dem aufgenommenen Tausendstel dennoch zu einem sinnvollen
Ganzen imaginieren. Er weify, dass die Sprinter am Beginn des Wettlaufs
gestartet sind, und er erkennt an der Korperhaltung der Sportler, dass
das Foto einen Zieleinlauf zeigt. Dieses gibt — sofern nicht Zeitangaben
mit eingeblendet sind — zwar keine Auskunft, um welchen Wettbewerb
aus welchem Anlass es sich handelt. Doch aufgrund seiner Lebens- und
Seherfahrung weifl der Betrachter, dass es sich um einen Wettlauf handelt,
zu dem konstitutiv Bestandteile wie Start, Wegstrecke, Ziel, Zeitmessung
gehoren. Er weifl ebenfalls, dass der Laufer, der sich am Ziel vor allen an-
deren befindet, der Sieger dieses Laufs ist. Der Moment des Zieleinlaufs
dehnt sich also in der Wahrnehmung des Betrachters zu einem kohérenten
Handlungsablauf mit einer temporalen Struktur. Auch in einem anderen
Feld der Sportfotografie lassen sich Momentaufnahmen finden, denen
implizit eine zeitliche Dimension eigen ist. Aufnahmen kénnen den Elf-
meterschiitzen noch in der Schussbewegung zeigen und gleichzeitig den
Torwart, der in die eine Ecke seines Tores fliegt sowie den Ball, der in der
anderen Ecke des Tores landet.> Der Handlungszusammenhang ist dem

202 Criiwell 2006, 169.
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Betrachter, obwohl die Aufnahme eine Momentaufnahme ist, unmittelbar
klar. ,,Wenn wir uns fragen,”, so der Kunsthistoriker Ernst H. Gombrich,
,wie ein Schnappschuss beschaffen sein mufl, um den Eindruck von Le-
ben und Bewegung hervorzurufen, werden wir kaum erstaunt sein, zu
finden, dass dies wieder davon abhidngen wird, wie leicht wir den Sinn
der photographischen Handlung erfassen konnen, so dass wir imstande
sind, das soeben Vorhergegangene zu ergédnzen und das Nachfolgende
vorwegzunehmen. 2%

Der Betrachter einer Aufnahme bezieht also seine Seherfahrungen bei
der Betrachtung und Deutung einer Aufnahme mit ein. Dabei greift er
auch auf historisch und kulturell geprédgte Sehkonventionen zurtick. Er
begegnet einem Bild, ob Gemélde oder Fotografie, immer mit Vorwis-
sen. Gombrich spricht vom ,Betrachteranteil“** oder vom , Anteil des
Beschauers”? und stellt fest, dass das deutende Sehen immer Erinnern
ist. Unter Betrachteranteil , verstehe ich jenen subjektiven Anteil des Be-
trachters, den wir selbst aus dem im Gedéachtnis gespeicherten Bildvor-
rat stindig zu jeder Darstellung beisteuern”.?® Ein voraussetzungsloses
Sehen gibt es nicht — alle Bilder, die wir wahrnehmen, stehen im Kontext
der schon einmal gesehenen. ,,Unsere Wahrnehmungen”, so Wolf Singer,
den Kunsthistoriker bestitigend und kognitionspsychologisch erweiternd,

,sind keine isomorphen Abbildungen einer wie auch immer gearteten
Wirklichkeit. Sie sind vielmehr das Ergebnis hochkomplexer Konstruk-
tionen und Interpretationsprozesse, die sich sehr stark auf gespeicher-
tes Vorwissen stiitzen.”?”” Dieses Vorwissen speist sich aus evolutiondren
Prozessen, aus individuellen Seherfahrungen und aus gesellschaftlichen
Sehkonventionen.
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Gombrich 1984, 53. Siehe auch Berger 2000, 89: , Ein photographierter Augenblick kann
nur insofern Sinn erlangen, als der Betrachter eine Dauer hineinliest, die iiber ihn hinaus-
fiihrt. Wenn wir eine Photographie sinnvoll finden, dann leihen wir ihr eine Vergangenheit
und eine Zukunft.”

Gombrich 1984, 142.

Gombrich 1967, 247-269.

Gombrich 1984, 142.

Singer 2004, 65. Siehe auch Hoffman, 2003, 10: , Sehen ist nicht nur ein Vorgang passiver
Wahrnehmung, sondern ein intelligenter Prozef aktiver Konstruktion. Sie sehen immer
nur das, was ihre visuelle Intelligenz konstruiert.”



3.2.4 Kritik II: Interpretation der Abbilder und nicht der Bilder
— erste geschichtsdidaktische Anndherungen

Aus der Perspektive der historischen Forschung liefe sich argumen-
tieren, die Analyse des Verhéltnisses zwischen Bild und Bildbetrachter
gehore nicht in ihren Aufgabenbereich. Dem kann entgegnet werden,
dass gerade fiir die Erforschung der Rezeptionsgeschichte diese Frage-
stellung von Relevanz ist. Ohne Zweifel ist sie aber von Bedeutung fiir
den Zweig der Geschichtswissenschaft, der sich mit dem historischen
Lehren und Lernen befasst: der Geschichtsdidaktik. In der erzghltheore-
tischen Argumentation bleibt nicht nur der Betrachter, sondern auch das
Bild als gestaltete Flache weitgehend ausgeblendet. Im Mittelpunkt des
analytischen Bemiihens steht die zutreffende Rekontextualisierung der
Fotografie und deren Wert als Quelle fiir den abgebildeten Sachverhalt.
In diesem Falle kénnte argumentiert werden, die Analyse der Gestal-
tung eines Bildes gehore nicht in den Bereich der Geschichts-, sondern
der Kunstwissenschaft. Ahnlich wie oben kann auch hier argumentiert
werden: Das ,,Wie” der Gestaltung eines Bildes ist zwar originéar ein For-
schungsgegenstand der Kunstgeschichte — fiir die Aneignung von Ver-
gangenheitim Rahmen der historisch-politischen Bildung istjedoch auch
dieser Aspekt von Bedeutung.

Bei historischen Sinnbildungen misst Jorn Riisen der dsthetischen
Dimension neben der kognitiven und der politischen Dimension eine
kategoriale Bedeutung zu.?® ,, Nur zu oft wird”, so Riisen, , der formalen
Gestaltung im Bereich der historischen Erinnerung eine untergeordnete
Rolle zugewiesen. Sichtbarkeit gilt dann als eine Art Transportmittel oder
Verstirker fiir kognitive Einsichten und politische und moralische Bot-
schaften.”?” Eine kategoriale Bedeutung des Asthetischen kann aber nicht
nur fiir historische Deutungen, sondern auch fiir Quellen angenommen
werden. Denn Form ist, wie unten gezeigt werden wird, eine Gegebenheit
sui generis und als solche unhintergehbar. In diesem Sinne ist auf die Not-
wendigkeit der Analyse der formalen Gestaltung von Bildern jiingst auch

208 Riisen 1994, 11-17; 13: ,Es gibt eine genuin und spezifisch dsthetische Erinnerungsleis-
tung des Geschichtsbewuftseins, die ihren eigenen Regulativen folgt und nicht unter die
kognitive und politische Ausprigung der historischen Erinnerung subsummierbar ist.”

209 Riisen 1998, 336. Diese Einsicht formuliert er, ohne jedoch, wie Schreiber und Borries dhn-
lich urteilen, die Bedeutung des , Asthetischen fiir die Beschiftiqung mit Vergangenheit/
Geschichte hinreichend (zu) bestimmen.” Schreiber 2002, 22; Borries 2005, 384.
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von Historikern und Medienwissenschaftlern wiederholt hingewiesen
worden. So schreibt etwa die Technikhistorikerin Martina Hef3ler: Histo-
riker wiirden ,, Bilder in der Regel als historisches Dokument [behandeln],
ohne dass die Bilder als Bilder Beachtung finden. Ihre Formgebung, ihre
Asthetik, ihre Produktionsbedingungen, die Instrumente ihrer Erzeu-
gung, ihr inszenatorischer Charakter sowie die bildspezifischen Mittel
der Sinnerzeugung erfahren in der Regel keine Aufmerksamkeit. Bilder
werden zumeist gewissermaflen ,inhaltistisch’ gelesen, ohne dass der
Asthetik eine sinngebende Rolle zugedacht wird.”?" Ahnlich dulern
sich die Geschichts- und Medienwissenschaftler Fabio Crivellari und
Markus Sandl in ihren Ausfithrungen zur ,Medialitit der Geschichte”:
Es gehe darum, ,Bilder nicht als transformationslose Dokumente des
dargestellten ,Inhalts’ zu betrachten, sondern sie nach den insbesondere
in Kunstwissenschaft und Kunstgeschichte entwickelten Kriterien zu
interpretieren. Durch die bewufite Hinwendung zur ,Grammatik’ des
Mediums ,Bild” wird versucht, Sinnschichten freizulegen, die eine kon-
ventionelle, allein den Inhalt eines Bildes verpflichtete Quellenkritik aus
dem Blick verliert.”?!!

In neuen geschichtsdidaktischen Veréffentlichungen findet das Iko-
nische mittlerweile aber verstirkte Aufmerksamkeit.’* Ausgangspunkt
dieser Uberlegungen ist die alltdgliche Praxis der Bildrezeption, in wel-
cher der kategoriale Unterschied zwischen dem Status der Fotografie als
Quelle einerseits und seiner Deutung andererseits weitgehend negiert
wird. Der Prozess der Aufladung der Quelle mit narrativer Deutung wird
als ein Vorgang interpretiert, welcher der fotografischen Quelle duflerlich
ist.?> Kénnen aber Fotografien nicht ikonische Eigenschaften haben, die

210 Hefler 2005, 272.

211 Crivellari 2003, 643.

212 Borries 2005; Korber 2006.
213 Sauer 2000a, 164.
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eine Aufladung mit historischem Sinn begiinstigen??* Borries selbst ver-
folgt diese Frage und nihert sich dabei Untersuchungsfeldern, die nicht
zum Kernbereich der Historiographie oder der Geschichtsdidaktik geho-
ren. Die Verwandlung einer fotografischen Quelle in eine , sinnbildende Er-
zidhlung” oder eine , verdichtete Darstellung” gehe, so Borries, ,mindestens
so stark aus einem &sthetischen Symbolbildungsprozess wie aus einem
technischen Belichtungsprozess” hervor.?'®* Mit der Formulierung , dsthe-
tischer Symbolbildungsprozess” legt er eine Spur, der er selbst in einer
frithen Arbeit tiber das Foto im Schulbuch nachgegangen ist?'® und die er
in Arbeiten tiber historisches Lernen im Kunstmuseum am Beispiel von
Gemailden wieder aufgegriffen hat.?'” Dort versucht er in einer exempla-
rischen Analyse und Interpretation einzelner Gemilde zu zeigen, dass
das Bild auch deutende Elemente hat. Er wendet sich dabei unter ande-
rem auch der Analyse der dsthetischen Strategien (Sinnbilder, ikonogra-
phische Muster, Komposition) zu. Sein Restimee jedoch lautet: ,Freilich:
Nicht eigentlich die Bilder selbst sind neben Quellen auch Darstellungen
und Botschaften, werden konstruiert, (re-)konstruiert und (de-)konstru-
iert, sondern die mit ihnen verbundenen Geschichten, die Erkenntnisakte
zu ihnen, von ihnen und durch sie.”?'

Auch Andreas Korber stellt die Dichotomie hinsichtlich der Bilder
(Quelle versus Deutung) in Frage und formuliert die These, dass ,jedes
Bild zumindest implizit nicht nur etwas tiber die dargestellte Zeit und
iiber seine eigene etwas aussagt, sondern dass es explizit oder implizit
auch temporale Strukturen aufweist, die es grundsétzlich anschlussfahig
machen. Welche spétere Zeit dann an welches Bild mit welcher tempo-

214 Korber 2006, 170. Diese Frage nach den Ursachen der Symbolbildung bei Bildern stellten
auch schon Borries und Riisen, dies allerdings, ohne selbst befriedigende Antworten zu ge-
ben. Borries 1988, 122: , Die historischen Sinnbildungsprozesse, d.h. die Vorginge zwischen
der fast unendlichen Zahl von Einzeldokumenten und der gesellschaftlichen Anerkennung
als ,Symbole’, miissen didaktisch aufbereitet werden, wenn der Geschichtsunterricht zur
Aufklirung statt zur Legendenbildung beitragen soll.” Riisen 1996, 73. Die ,, Aufladung
von Bildern mit Symbolkraft ist eine spezifische Leistung des Geschichtsbewusstseins. Wir
wissen dariiber eigentlich ganz wenig. Wie entstehen solche Bilder? Wie gewinnen sie ih-
ren Ort in unserem Geschichtsbewusstsein und wie wirken sie? Gut fundierte Antworten
auf diese Fragen stehen noch aus.”

215 Borries 2001, 32, Kursivschrift im Original.

216 Borries 1988.

217 Borries 2003b, 2005; siehe auch Borries 2003a.

218 Borries 2005, 282; siehe auch: 1988, 122.
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ralen Struktur anschlieft und es mit seiner Deutung auflddt, ist weder
determiniert noch vollig zuféllig.“* Fiir Bilder mit temporalen Strukturen
schldgt Korber als Bezeichnung , Proto-Narrationen” oder — eine Begriffs-
schopfung Riisens aufgreifend — ,narrative Abbreviaturen” vor.?° Dieser
doppelte Status des Fotos als Quelle einerseits und als , Proto-Narration/
narrative Abbreviatur” andererseits verlangt nach Kérber die Analyse
dieser beiden Dimensionen. Dies gelte insbesondere fiir den Geschichts-
unterricht. Schiilerinnen und Schiiler miissten sich sowohl mit dem Bild
wie mit dem Abgebildeten auseinandersetzen. Sie sollten aber auch den
Fragen nachgehen, wofiir dieses oder jenes ,, Bild in unserer Kultur” steht
und warum es ,heutzutage diese Deutung tragt.”?*!

In den Kapiteln 3.1 und 3.2 wurden die Auswahl der interpretierten Fo-
tografien begriindet, die Terminologie diskutiert und definiert sowie der
Status der Fotografie in der historischen Forschung sowie der Geschichts-
didaktik dargestellt. Eine Analyse ergab, dass sich Historiographie und
Geschichtsdidaktik auf das Abbild sowie die (Re-)Konstruktion von Ver-
gangenheit konzentrieren. Das Subjekt der Bildbetrachtung wie auch die
Fotografie in ihrer Eigenschaft als gestaltetes Bild werden weitgehend ver-
nachléssigt. Im folgenden Kapitel werden unter Riickgriff auf Gottfried
Boehms Verstindnis des ,,iconic turn” der Unterschied zwischen ,, Abbild”
und ,,Bild“ entfaltet sowie die , bildspezifischen Mittel der Sinnerzeugung”
(Martina Hefler) bei der Fotografie dargelegt.

219 Korber 2006, 170f.

220 Korber 2006, 171, 181.

221 Korber 2006, 173. Siehe auch Assmann 2008, 129. Ahnlich fragt Ruchatz 2004, 98: ,Es
bliebe freilich zu untersuchen, wie die Verzweigung in Speicher- und Funktionsgedichtnis
geregelt wird, wie es also dazu kommt, dass einige wenige unter der Unmenge verfiigharer
Reportagebilder ausgesondert, immer wieder abgedruckt und damit moglicherweise im Bild-
gedichtnis von Gesellschaften etabliert werden.”
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3.3 Das Foto als Abbild und Bild
3.3.1 Abbild und Bild

,Kein einziges Ding in der Welt”, so der Kunsthistoriker Gottfried Boehm,
,schreibt vor, in welcher Form es angemessen darzustellen sei.”??> Die
Entscheidung, was mit welchen Mitteln wie ins Bild zu setzen ist, ist die
Entscheidung des Kiinstlers. Die Subjektivitdt seines Zugriffs verwan-
delt das , bewegliche Wahrnehmungsfeld des alltdglichen Sehens” in ein
,begrenztes und stabiles Bildfeld”.?® Boehms Theorem der ,ikonischen
Differenz” unterscheidet die Vielfalt des Abgebildeten und die Einheit
des Bildes.??* Demzufolge beruht ein Bild auf , einem einzigen Grundkon-
trast: dem zwischen einer tiberschaubaren Gesamtfliche und allem, was
sie an Binnenereignissen einschlieft. Das Verhiltnis zwischen dem an-
schaulichen Ganzen und dem, was es an Einzelbestimmungen (der Farbe,
der Form, der Figur etc.) beinhaltet, wurde vom Kiinstler auf irgendeine
Weise optimiert. Die Regeln dafiir sind historisch veradnderlich, von Sti-
len, Gattungsordnungen, Auftraggebern usw. geprégt. Bilder — wie immer
sie sich ausprdgen mogen — sind keine Sammelplitze beliebiger Details,
sondern Sinneinheiten. Sie entfalten das Verhiltnis zwischen ihrer sicht-
baren Totalitdt und dem Reichtum ihrer dargestellten Vielfalt.“**® Wie bei
der strukturalistischen Linguistik das einzelne Sprachzeichen (d.h. der
Buchstabe) ohne Bedeutung ist, so ist es auch nach Boehm auch das ein-
zelne Zeichen im Bild. Bilder sind generell gekennzeichnet vom Kontrast
der einzelnen Elemente untereinander. , Der einzelne farbige Fleck oder
Punkt in Bildern Cezannes, Monets, Seurats u.a. ,bedeutet’ nichts. Er for-
muliert Sinn durch Kooperation mit anderen Flecken, auf laterale Weise.
Es sind Kontraste, die der Bewegung des Blicks als movens dienen. Die
Matrix der Malerei ist nicht final geordnet, sie besitzt (wie die Sprache) Be-
deutungsspielrdume, Vieldeutigkeitsstellen, die freilich auch den Erfah-

222 Boehm 2004, 36.

223 Boehm 1994a, 31.

224 Unter pikturaler Differenz versteht Boehm dagegen den Unterschied zwischen dem im Bild
festgehaltenen und dem natiirlich Wahrgenommen jenseits des Bildes. , Die pikturale Diffe-
renz, die dem Menschen spezifisch ist, definiert sich als das Vermogen das bewegliche Wahr-
nehmungsfeld des alltiglichen Sehens mit seinen offenen Réindern, seiner flexiblen Neuan-
passung an Situationen in ein begrenztes und stabiles Bildfeld umzustilisieren...” Boehm
1994a, 31.

225 Boehm 1994a, 30.
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rungs- und Deutungsreichtum begriinden.”??* Die Kontraste kennzeich-
nen die Eigenart der Bilder. Sie sind eben nicht ,,Sammelplitze beliebiger
Details”, sondern der ,ikonischen Differenz” wegen ,Sinneinheiten”, die
,Sinn aufscheinen [lassen], der zugleich alles Faktische tiberbietet”.?”” Die
Darstellung dieses ikonischen Grundkontrastes kann je nach Bild starker
oder schwicher entwickelt sein. Boehm verwendet Vokabeln wie , bilder-
freundlich” bzw. ,bildstirkend” und ,bilderfeindlich” bzw. ,bildnegie-
rend”, um Bilder zu charakterisieren, die ihr ,, Gemachtsein” betonen oder
es Verleugnen. Letzteres ist erreicht, ,wenn wir als Betrachter getﬁuscht
werden, das Bild fiir das Dargestellte selbst halten, es als Bild gleichsam
tibersehen.”?® Diejenigen Bilder, die ihr ,Gemachtsein” am erfolgreichsten
verleugnen, sind die ,, Abbilder”. In diese Kategorie fallen fiir Boehm in
erster Linie technisch reproduzierte Bilder wie die Fotografie, der Film
oder das Video. Abbilder ,in ihrer tdglichen Rolle erschopfen sich darin,
existierende Dinge oder Sachverhalte nochmals zu zeigen, namlich dem
dufieren Sinn des Auges. Sie illustrieren, ganz reibungslos dann, wenn sie
sich als eine Art Double der Sache darbieten.”?” Thr einziger Sinn liege
in jenem Inhalt, den sie spiegeln, und nicht in der Art und Weise, wie sie
diesen Inhalt darstellen. In dieser Haltung des Kunsthistorikers zeigen
sich die von Roland Barthes benannten Schwierigkeiten, , der PHOTO-
GRAPHIE auf die Spur zu kommen”.?* Denn: , Was immer auch ein Photo
dem Auge zeigt und wie immer es gestaltet sein mag, es ist doch allemal
unsichtbar: es ist nicht das Photo, das man sieht. Kurz gesagt, der Referent
bleibt haften”.?! Anders gesagt: Das Signifikat (das Gezeigte) bleibt haften,
nicht aber der Signifikant (das Zeigende). Diese Suggestion ,,dokumenta-

226 Boehm 1994a, 22.

227 Ebd., 30.

228 Boehm 1994a, 34. Rene Magrittes Gemiilde einer Pfeife, deren Bildlegende ,Ce n’est pas
une pipe” lautet, reflektiert diese Unterscheidung.

229 Boehm 1994a, 16, 1994b, 327. Boehm formuliert damit eine dhnliche Unterscheidung wie
Barthes, siche Barthes 1990, 39: ,,Das Fehlen eines Codes verstirkt natiirlich den Mythos
der fotografischen ,Natiirlichkeit’: Die Szene ist da, mechanisch eingefangen, aber nicht
menschlich (Das Mechanische ist das Unterpfand fiir Objektivitit.), die Eingriffe des Men-
schen in die Fotografie (Bildeinstellung, Entfernung, Licht, Unschirfe, Verflieflen usw.)
gehoren allesamt der Konnotationsebene an.”

230 Barthes 2001, 14. Grofischreibung im Original. So auch Jiger 2000, 12: , Der analytische
Umgang mit Fotografien wird jedoch durch ihre (scheinbar) realititsnahe Abbildungsleis-
tung erschwert.” Siehe ebenso Knieper 2005, 37.

231 Barthes 2001, 14.
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rischer” Authentizitit und Evidenz verdeckt also in ihrer Fokussierung
auf das ,Was” einer Fotografie, auf den abgebildeten, vergangenen Sach-
verhalt, das gestaltete ,Wie” seiner visuellen Medialitidt.?®2 Diese wird in
der Regel , iiber-sehen”, ist aber immer gegeben. Eine formale Gestaltung
umfasst zum Beispiel Komposition, Perspektive, Licht, Tiefenschérfe und
gef. Farbe. Die jeweilige Ausgestaltung dieser Komponenten kann ver-
schieden sein (zum Beispiel kann die Komponente , Perspektive” realisiert
werden als Ober- oder Untersicht), die Komponenten selbst aber kénnen
nicht entfallen. Die ausgewdhlten Komponenten verweisen ex negatione
auf Kontingenzen: Als Auswahl aus einer Skala von Mdglichkeiten ver-
weisen sie auch auf das nicht Ausgewihlte.”® Eine formale Gestaltung
einer Fotografie ist also immer gegeben: ,Die Unhintergehbarkeit der &s-
thetischen Form, ihre Eigenwirklichkeit, erscheint als eine Gegebenheit
sui generis.”?* Fiir den Fotografen Henri Cartier-Bresson ist der ,Inhalt
unlésbar mit der Form verbunden”?* und dhnlich formuliert der Fotograf
Reinhard Matz: , In dem Mafle also, wie ihre dsthetische Wirklichkeits-
konstitution nicht erkannt wird oder werden kann, muf§ eine Fotografie
verkannt werden. ¢ Wittgenstein formuliert zuspitzend: ,Das Bild stellt
dar, was es darstellt, unabhangig von seiner Wahr- oder Falschheit, durch
die Form der Abbildung.”>”

Naturgemif steht dem Maler ein wesentlich groBerer Spielraum bei der
Gestaltung ,,ikonischer Differenz” zur Verfiigung als dem Fotografen. Er
kann zeitlich und 6rtlich Differentes oder er kann empirisch Triftiges und
Fiktives, er kann Reales und auch Surreales auf einer Leinwand zusam-
menfiihren. Ebenso kann er bei der formalen Gestaltung vom natiirlichen
Sehen abweichen, indem er z. B. Proportionen verdndert oder nicht nur
eine, sondern mehrere Sehperspektiven ins Bild setzt. Dem Fotografen
steht dagegen nur eine Perspektive zur Verfiigung, ndmlich diejenige, die
er im Moment der Aufnahme einnimmt. Als fotochemische Speicherung

232 Kein Zufall erscheint es mir deshalb, dass sich die Beitrige zum Thema , Bilder als Quellen”
in der geschichtsdidaktischen Diskussion im wesentlichen auf Gemdlde konzentrieren.

233 Dieser Gedanke kann bei der Entwicklung von Bildkompetenz fruchtbar gemacht werden,
siehe Kapitel 6.

234 Kriiger 1997, 56 (Kursivschreibung im Original).

235 Cartier-Bresson 1983a, 82.

236 Matz 2000, 97.

237 Wittgenstein 1973, 2.22.
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der Lichtstrahlen, die von dem Objekt ausgehen, das sich vor dem Ob-
jektiv der Kamera befindet, ist die Fotografie notwendig an diese gebun-
den. Deswegen kann eine Fotografie, so der Kunsthistoriker Max Imdahl,
,prinzipiell nicht komponierter oder unkomponierter sein als die gegebene
Wirklichkeit innerhalb des Ausschnitts oder mit Bezug auf den Ausschnitt,
der fotografiert erscheint”.?*® In diesem Sinne hat der Maler mehr Méglich-
keiten als der Fotograf, Kontingenz in Form zu tiberfiihren. Doch bleibt
auch der Fotograf nicht darauf beschriankt, ,Doubles” zu reproduzieren.
Auch dem Fotografen schreibt das Objekt, das er fotografiert, nicht vor,
wie er es abzulichten hat. So duflerte sich z. B. der Fotograf Thomas Hoep-
ker (Bildagentur Magnum) tiber die Moglichkeiten fotografischer Arbeit:
,Wir reproduzieren zwar die Wirklichkeit, aber in der Wirklichkeit suchen
wir den Moment, der ein gutes Bild erzeugt.”** Diese Aussage benennt
gleichermaflen das Reproduktive wie das Kreative beim Vorgang des Fo-
tografierens. Das gute Bild wird von einem Moment entworfen, an diesem
Vorgang hat nach Hoepker der Fotograf keinen Anteil, das gute Bild stellt
sich dieser Argumentation zufolge selbst dar.?*” Der Fotograf muss jedoch
den Moment und damit das gute Bild finden. Sein Auge entscheidet tiber
die Qualitdt des Moments wie des Bildes. Die gelungene Aufnahme bannt
nach Cartier-Bresson den , entscheidenden Augenblick”.*! Cartier-Bresson
betont auch die Bedeutung einer sorgfiltigen Bildkomposition. ,Um der
Welt Bedeutung zu verleihen, muf8 man sich in den Ausschnitt, den der
Sucher begrenzt, einbezogen fiihlen. Diese Haltung verlangt Konzentra-
tion, geistige Disziplin, Sensibilitdt und Sinn fiir Geometrie.”*** Und der
sowjetische Fotograf Jewgenij Chaldej kommentierte eine bekannte Auf-
nahme vom Brandenburger Tor 1945 mit den Worten. ,Ich habe, wie bei
allen Bildern, lange nach einer guten Komposition gesucht.”?

238 Imdahl 1996, Bd. I, 181. Durch die Wahl verschiedener Objektive kann ein identischer
Sachverhalt jedoch vollkommen verschieden dargestellt werden. Durch den Einsatz zum
Beispiel eines Teleobjektivs kann die raumliche Tiefe verringert werden, so dass Personen/
Gegenstinde, die faktisch weit voneinander entfernt sind, auf dem Foto so abgebildet wer-
den, als befinden sie sich unmittelbar hintereinander.

239 Nach: Henkel 2001.

240 Diese Charakterisierung der Arbeit des Fotografen idealisiert diese. Der Fotograf selbst
hat oftmals einen Anteil an dem Arrangement des Abgebildeten. Verwiesen werden soll an
dieser Stelle nur auf Inszenierungen.

241 Cartier Bresson, 1983a, Titel.

242 Cartier-Bresson 1983b, 83.

243 Volland 1995, 72.

68



Auch Fotos machen aus historischen Fakten Artefakte.?* Sie sind das
Ergebnis subjektiver Entscheidungen und reduzieren die Komplexitit des
natiirlichen Sehens in mehrfacher Hinsicht. Konstitutiv fiir das Medium
Foto ist es, dass Bewegung in der Darstellung verloren geht (Statik).>
Der fotografische Moment zeigt immer nur einen raumlich-zeitlichen Aus-
schnitt (Selektivitit) und transformiert Raum in Fliache. Das ,, Ausschnei-
den” grenzt grole Bereiche des Wahrnehmungsfeldes aus und wenige
ein. Die visuelle Konzentration auf das Gezeigte verleiht dem gezeigten
Moment eine Bedeutsamkeit, die es vom nicht Gezeigten unterscheidet.
Auch die Anordnung der Bildelemente im zweidimensionalen Rechteck
der Aufnahme (Komposition), wie auch der Blickwinkel (Perspektivitit)
und die genutzte Technik (Kamera, Objektiv, Blende, Belichtungszeit)
sowie die genutzten Materialien (Papier, Format) und Entwicklungspro-
zeduren sind Entscheidungen des Fotografen. Der Scharfenbereich kann
unterschiedlich definiert werden, die Farbwerte und Kontraste kénnen
beeinflusst werden.?** Mit diesen Mitteln kann der Fotograf Sachverhalte
nicht nur , duplizieren”, sondern auch ,starke Bilder” im Sinne Boehms
erzeugen. Diese Moglichkeit haben auch — so konzediert Boehm, der sich
in seiner Argumentation auf Bilder konzentriert, die konventionell als
Kunstwerke betrachtet werden — die , Geschichte der Photographie, des
Films oder der beginnenden Videokunst [...] zur Gentige bewiesen”.?*
Die wesentliche Bedingung fiir starke Fotografien sei es, ,,ikonische Span-
nung kontrolliert aufzubauen und dem Betrachter sichtbar werden zu
lassen”. >

244 Barricelli 2003, 42.

245 Dies schliefit nicht aus, dass durch visuelle Gestaltungsmittel beim Betrachter trotzdem
der Eindruck von Bewegung entstehen kann. Siehe Feininger 2000; Ullrich 2002, 80-89.

246 Zusammenfassend dazu: Buddemeier 1981, 88-99; Grittmann 2003a, 124; Stahr 2004,
50-52.

247 Boehm 1994a, 35.

248 Boehm 1994a, 35.
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3.3.2 Ursachen der Kanonisierung I:
Die semantische Dimension der Form

Als Artefakt ist die Fotografie also nicht nur Quelle der Vergangenheit,
sondern auch Interpretation der vergangenen Gegenwart durch den Fo-
tografen, der vom Moment des Fotografierens bis zur Entwicklung des
Films und der Produktion von Abziigen Entscheidungen trifft. Fotografien
gelten in diesem Sinne als ,, Abbild von ,Wirklichkeit’ und als ihre Deutung.
Fotos beziehen sich auf die eine oder andere Art [...] auf die gezeigten
Objekte, Personen und Ereignisse. Zugleich verweisen sie auf eine Realitit,
die hinter dem Abgebildeten steht. In ihnen sind die Wahrnehmungen und
Interpretationen dessen, der fotografierte, eingeschrieben, und sie sind
offen fiir die Wahrnehmungen des Betrachters.”?

Die formale Gestaltung einer Fotografie ist fiir diese - wie oben ausge-
fithrt - nicht akzidentiell, sondern konstitutiv. Dies heif3t aber nicht nur,
dass es ohne Form kein Bild gébe. Auch semantisch gesehen ist die Form
nicht insignifikant. Und dies gilt fiir die Form jenseits und vor einer Rea-
lisierung der bildnerischen Mittel in einem konkreten Abbild. Quert zum
Beispiel eine dominante Linie das zweidimensionale Rechteck der Foto-
grafie diagonal von links unten nach rechts oben, dann wird diese Linie
prakontextuell semantisch wie folgt gelesen: ,Die Diagonale strahlt Be-
wegung und Fortstreben aus. Wenn sie von links unten nach rechts oben
verlauft, wird sie von den meisten Menschen des westlichen Kulturkreises
aufgrund ihrer gewohnten Lese- und Schreibbewegung als positiv emp-
funden. Die gegenldufige Diagonale hingegen wird negativ bewertet.”?*
Obwohl es sich nur um eine Linie handelt, realisiert diese mit ihrer dia-
gonalen Platzierung auf der Fliche implizit auch einen zeitlichen Verlauf:
Im Vergleich zur Vergangenheit und zur Gegenwart wird das Kommende
besser sein.

In Kompositionslehren und Lehrbiichern fiir Fotografie werden diese
kategorialen Semantiken der Form, des Lichts, der Schirfe etc. sowie deren
Bildwirkung fiir den Kiinstler und den Fotografen erldutert. Der Fotograf
Andreas Feininger verwendet fiir die bildnerischen Mittel, mit denen der

249 Hartewig 2002, 437f. Kursivschreibung im Original.

250 Weber 1990, 72. Die Einschrinkung, dass diese prikontextuelle Konnotation nur im west-
lichen Kulturkreis erfolgt, kann kein Einwand gegen die Semantik der Form schlechthin
sein. In anderen Kulturkreisen konnen andere Semantiken der Form gelten.
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Fotograf seine dreidimensionale Wahrnehmung auf eine zweidimensio-
nale Flache transformiert, so dass der Eindruck von Realitit entsteht, den
Begriff ,Symbole” und erldutert die semantische Funktion dieser einzelnen
,Symbole”: ,Durch Perspektive symbolisieren wir rdumliche Tiefe, durch
Grauwerte Farben, durch Verwischung Bewegung, durch Lichthoéfe strah-
lendhelles Licht. Diese Symbole sind in eben diesem Sinne Abstraktionen
wie Laute oder Buchstaben, die in Sprache und Schrift bestimmte Begriffe
symbolisieren [...] Wir erkennen zum Beispiel [...], da88 in einer Aufnahme
von wirbelnden Tdnzern die Bewegung durch Verwischung ausgedriickt
wird oder dafl wir deswegen in ein Foto Raum und Tiefe hineinempfin-
den, weil parallele Linien nach Fluchtpunkten hin zusammenlaufen und
Dinge sich verkiirzen und eben dadurch Raum und Tiefe symbolisieren.
Wir sind an den Symbolgehalt grafischer Zeichen so gew6hnt, da wir die
suggerierte Bewegung geistig nachvollziehen, daf wir Raum und Tiefe als
Erlebnis ,erinnern’, ohne uns dessen bewuf3t zu sein.”?*' Das Verhiltnis
von Kunst und Geschichte reflektierend betont der Kunsthistoriker Klaus
Kriiger die semantische Bedeutung des Ikonischen: ,Gerade die ,nicht-
mimetischen Elemente der Darstellung erméglichen es, poietistische und
lyrische Werte sowie politische oder geistige Bedeutungen ins Bild zu set-
zen, denen die Durchsichtigkeit der Darstellung nicht Rechnung zu tragen
vermag. “*? Weil — wie unten beschrieben wird - kanonische Aufnahmen
solche sind, die in der Rezeption eine wertsetzende Funktion erfiillen
sollen, ist die Frage nach dem Anteil der Semantik der Form an dieser
wertsetzenden Rezeption nahe liegend. Durch die Analyse einzelner Bild-
beispiele kann diese Verbindung bildhermeneutisch erschlossen werden.

251 Feininger 1965, 289f. In einer Ubersicht nennt Feininger sieben Symbole der Raumdarstel-
lung (Perspektive, Verjiingung, Verkiirzung, Uberdeckung, Stellung des Objekts, Gegensatz
zwischen scharf und unscharf, Gegensatz zwischen hell und dunkel), siehe Feininger 2000,
276-283.

252 Kriiger 1997, 74. Die im Zitat angefiihrten zitierten Textstellen beziehen sich auf Marin
1994, 388. Dieser formuliert dort: ,Die Kiinstler haben [...] auch alle nichtmimetischen
Elemente der Darstellung [...] genutzt, um poietische und lyrische Werte sowie politische
oder geistige Bedeutungen ins Bild zu setzen.”
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3.3.3 Ursachen der Kanonisierung II:
Die rezeptionsdsthetische Dimension der Form

Die ikonischen Eigenschaften von Fotografien sind auch in rezepti-
onsésthetischer Hinsicht eine wesentliche Bedingung der Moglichkeit
ihrer Kanonisierung. In einer Skizze tiber die ,Komposition als Bedeu-
tungstrdger” geht der Kunsthistoriker Gerd Blum der Frage nach, warum
gerade Nick Uts Aufnahme vom schreienden vietnamesischen Madchen
Kim Phuc aus dem Jahr 1972 als das Schreckensbild des Vietnamkrieges
rezipiert wurde, obwohl von derselben Situation Aufnahmen von anderen
Fotografen vorliegen, die die schrecklichen Verbrennungen des Madchens
viel deutlicher erkennbar machen.?® Er begriindet dies mit den ikonischen
Qualitdten der Fotografie. Nick Uts Bild sei ,, gerade aufgrund seiner 4s-
thetischen Komplexitit und Komponiertheit und wohl auch aufgrund sei-
nes ikonografischen Beziehungsreichtums ein Hauptwerk der Fotografie
des 20. Jahrhunderts”. Eigentlich bediirfe es , keiner formalasthetischen
Uberzeugungskraft [...], um ein schreiendes, verbranntes Madchen zu
einem Gegendtiber zu machen, dessen unverschuldetes Leiden erschiittert.
Und doch ist es nicht allein dem Sujet geschuldet, sondern formal artiku-
lierte und kulturhistorisch geséttigte ikonische Pragnanz, die das Leiden
der Kinder in seiner letztlichen Unabbildbarkeit bewusst macht.”?>*

Nick Uts Aufnahme weist eine Reihe von ikonischen Merkmalen auf, die
Martin Hellmold in seiner Untersuchung zur ,, Asthetik und Funktion der
historischen Referenzbilder moderner Kriege” als Bedingung der Mog-
lichkeit einer breitenwirksamen Rezeption von Bildern benennt.?®
Dazu geho6ren

e erstens die Zeitstruktur des Bildes (,, Verdichtung einer Abfolge im
Augenblick”),

e zweitens eine ,Gebardefigur als zentrales Motiv”,

e drittens eine ,synésthetische Tendenz” des Bildes,

253 Blum 2004, 31-34. Zur Geschichte des Fotos und seiner Rezeption siehe Paul 2005b.
254 Blum 2004, 33.
255 Hellmold 1999, 35-50.
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‘ d

Abb. 1: Fotograf Cong (genannt: Nick) Ut: Flucht von Bewohnern des Dorfes Trang Bang vor
den Angriffen der siidvietnamesischen Luftwaffe am 8. Juni 1972

e viertens Bilder, die der konventionellen Leserichtung entgegen
laufen (der ,kulturell eingeiibten Wahrnehmungsbewegung von
links nach rechts”) sowie solche, die

e fiinftens Authentizitidt unterstellen
(,Suggestion von Authentizitdt”). 2¢ Schliefllich diejenigen, die

e sechstens den Bildraum imaginér 6ffnen hin zum , realen Wahrneh-
mungsraum der Betrachtenden”.

256 Zur Herstellung des Eindrucks von Authentizitit durch die Fotografie siehe auch Gritt-
mann 2003a, 123-149; Ullrich 2002, 90-98.
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Auf Uts Aufnahme treffen alle genannten Kriterien zu.?” Von besonde-
rem Interesse ist das Merkmal ,, Zeitstruktur: Verdichtung einer Abfolge im
Augenblick”.?® Ermoglicht wird der Eindruck einer Handlungsabfolge in
der Fotografie nach Hellmold durch zwei Stilmittel: erstens durch die Si-
multandarstellung und zweitens durch die Abbildung eines , fruchtbaren
Moments” (Gotthold Theodor Lessing). Im Bildaufbau von Uts Aufnahme
lasst sich eine narrative Folge durch Simultandarstellung erkennen. Die
raumdiagonale Positionierung der Kinder reprisentiert zeitlich verschie-
dene Phasen der Fluchtbewegung. Wie der Junge vorne links wenig zuvor
noch weiter hinten im Bildraum situiert war, so werden die Kinder rechts
hinten wenig spéter in den vorderen Bildraum kommen. Unterstiitzt wird
der Eindruck einer Bewegung aus der Tiefe des Raumes in die Richtung
des Betrachters durch die unterschiedlichen Kérpergréien der Kinder: Die
am weitesten entfernten sind nicht nur durch die perspektivische Gestal-
tung, sondern auch tatsédchlich diejenigen mit der geringsten Korpergrofe;
der Junge im Bildvordergrund ist auch faktisch der grofite. Der Rauch im
Bildhintergrund (Explosion/Feuer) wiederum scheint den Ausloser der
Flucht und damit den ursédchlichen und zeitlichen Beginn der folgenden
Handlungen zu visualisieren.**

Auch die Untersuchungen des Autors zu ausgewéhlten Schliisselbildern
bestdtigen, dass bei diesen rezeptionsasthetisch relevante Merkmale des
Bildlichen vorliegen. Bei jeder der analysierten Fotografien trifft minde-
stens eines der genannten Gestaltungskriterien zu. Sechs Fotos weisen
sogar jeweils fiinf Merkmale auf. So hat zum Beispiel die Fotografie der
Steinewerfer vom 17. Juni 1953 von Wolfgang Albrecht eine synéasthetische
Tendenz, denn das Visuelle legt die Imagination des Auditiven nahe:
Steine treffen das Metall der Panzer, diese selbst verursachen Motorenge-

257 Aufler der Zeitstruktur eine Gebirdefigur: das nackte Midchen mit den ausgebreiteten Armen
und dem gedffneten Mund. Synisthesie: das Schreien der Kinder; Larmgerdusche durch ver-
mutete Explosionen/Feuer im Hintergrund. Laufrichtung: von rechts hinten links am Foto-
grafen vorbei. Authentizitdt: der hilflose Schreckensausdruck und das veringstigte Schreien
der Kinder, der angeschnittene Junge im Vordergrund: Bild- und Wahrnehmungsraum: die
Strafle verliangert sich in der Wahrnehmung in den bildexternen Raum. Siehe Paul 2005b,
229-232.

258 Hellmold 1999, 36-41; hier: 36.

259 Paul 2005b, 230.
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rdusche, die Bewegung des Panzers erzeugt Kettenrasseln.?® Eine zeitliche
Verdichtung durch das visuelle Mittel des ,fruchtbaren Moments” ist in
dieser Aufnahme gegeben: , Die Malerei”, so Lessing in seiner Definiti-
on dieses Stilmittels, , kann in ihren koexistierenden Kompositionen nur
einen einzigen Augenblick der Handlung nutzen, und mufl daher den
pragnantesten auswahlen, aus welchem das Vorhergehende und Folgende
am begreiflichsten wird.”*! Zeitdifferenz wird als Form realisiert: Das zeit-
liche Nacheinander und das Gleichzeitige scheinen im Bild , gleichzei-

-

2 - — i T
Abb. 2: Fotograf Wolfgang Albrecht: Konfrontation zwischen sowjetischen Panzern und Aufstin-
dischen auf dem Leipziger Platz in Berlin am 17. Juni 1953

260 In einem Interview des Autors mit Wolfgang Albrecht, dem Fotografen dieser Aufnahme,
verweist dieser auf die Larmkulisse und betont, dass er die Besatzung der Panzer bewun-
dert habe, dass diese angesichts der Gerdusche, die aus dem Aufprall der Steine auf die
Panzer resultierten, die Ruhe bewahrten. Albrecht beriicksichtigt dabei nicht, dass die Be-
satzung von Panzern in aller Regel Kopfhorer fiir die Funkverstindigung benutzten.

261 Lessing 1899, 343.
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tig” préasent. Die Aufnahme vom 17. Juni 1953 ist ein Beispiel dafiir.2®2 Sie

gleicht einem Standfoto aus einem Film. Die Person auf der rechten Seite

hat gerade geworfen, diejenige auf der linken Seite will gerade werfen.
Die bekannten Bewegungsabldufe des Stein-Werfens sind im Bruchteil ei-
ner Sekunde angehalten und visuell verdichtet. Ohne weiteres kann der

Betrachter diese Momentaufnahme in seiner Vorstellung um ein Vorher

und ein Nachher ergénzen. Der Eindruck eines zeitlichen Ablaufs ist beim

Steinewerfer auf der linken Bildseite am intensivsten. Er wird in einem

Moment gezeigt, wo die Spannung am stédrksten, die Bewegungssuggesti-
on am eindringlichsten ist. Noch hat sich der Stein nicht aus seiner Hand

gelost, gleich wird er aber in Richtung des Panzers fliegen. Die Visualitit

dieses Sekundenbruchteils suggeriert also eine zeitliche Ausdehnung, der

Augenblick die Dimension des Nacheinanders. Die Wahrnehmung einer

zeitlichen Dehnung des Augenblicks erfolgt in diesem Bildbeispiel auch

durch eine zweite Bewegung, welche die Dynamik zur Dramatik steigert.
Noch zielt der Geschiitzturm des Panzers links an den beiden Ménnern

vorbei.?® Als Bildbetrachter ahnt und fiirchtet man beinahe den bevorste-
henden Schwenk der Kanone nach rechts. Gleich werden, so der Eindruck,
die Angreifer ins Visier genommen und der Miindung des Kanonenrohrs

direkt gegentiberstehen.

Schliefllich: Der fotografische Bildraum wird erweitert in den realen
Wahrnehmungsraum des Bildbetrachters: Der Fotograf Wolfgang Alb-
recht hatte sich hinter die beiden Steinewerfer gestellt und diese sowie
die Panzer in einer Sichtachse fotografiert. Der Bildbetrachter tibernimmt
dadurch notwendig den Blickwinkel der Akteure, ihm wird eine Identi-
fikation mit diesen angeboten. Wie diese ist auch er dadurch scheinbar
in der Gefahr, in die direkte Schusslinie der Panzer zu geraten.?** In der
Imagination scheint die Grenze zwischen dem Bild(-raum) und dem realen
Wahrnehmungsraum zu schwinden.

262 Ein weiteres Beispiel ist Robert Capas Aufnahme vom fallenden Miliziondr. Hamann
2006d.

263 Aus der Perspektive der Betrachter gesehen.

264 Hamann 2003b, 57f.
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Interpretierte Fotografien (Auswahl) bezogen auf Gestaltungskrite-
rien nach Hellmold

Foto/ Kriegsge- | War- Pancevo |Birkenau |Hiroshi-
Merkmal2® | fangene | schauer ma
Ghetto

1. Zeitstruktur X X X X
2. Gebédrdefigur X X X
3. Synisthesie X X X
4. Laufrichtung X X
5. Authentizitat X X X
6. Bildraum X X X
Foto/ Pieck, Dresden | Tempel- |[1953 Fechter
Merkmal? | Grote- hof

wohl
1. Zeitstruktur X X X X
2. Gebardefigur X X X X
3. Synésthesie X X X
4. Laufrichtung X X X
5. Authentizitat X X X X
6. Bildraum X X

Im folgenden Kapitel wird die bildhermeneutische Methodik vorgestellt,
die von der historischen Forschung und der Geschichtsdidaktik aus der
Kunstgeschichte fiir ihre Fragestellungen adaptiert wurde. Die kritische
Wiirdigung dieses Verfahrens zeigt, dass auch dies die formale Gestaltung
eines Bildes bei der Interpretation weitgehend unberticksichtigt 148t.

265 Gestaltungsmerkmale nach: Hellmold 1999. Die genaue Benennung der aufgefiihrten Fo-
tografien befindet sich am Beginn des Kapitels 3.1.1.
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3.4 Zur Hermeneutik der Bildinterpretation
3.4.1 Ikonographie/Ikonologie und Historische Bildkunde

Bildinterpretationen sind in der historischen Forschung, der Geschichts-
didaktik, der Kommunikationswissenschaft und anderen Wissenschafts-
zweigen von Methodenpluralitdt gepragt.®® Von verschiedenen Seiten wird
dabei hervorgehoben, dass gerade der ,eklektizistische Methoden-Mix"
der Praktiker ,bereits eine Fiille tiberzeugender Darstellungen und Bild-
prasentationen zutage” gefordert habe.”” Interdisziplinér orientierte An-
sdtze adaptierten Modelle und Verfahren aus der Semiotik*® oder der
Kunstgeschichte.

Qualitative Analysen einzelner Bilder durch die Kommunikationswis-
senschaft,® Geschichtswissenschaft?”® oder Geschichtsdidaktik?! orien-
tieren sich jedoch hédufig an dem zum ,Konigsweg kunstgeschichtlicher
Bildanalyse”#? nobilitierten dreistufigen Verfahren zur Beschreibung und
Inhaltsdeutung des Kunsthistorikers Erwin Panofsky.?”

Im ersten Schritt der vor-ikonographischen Beschreibung sollen diesem
zufolge der Bildgegenstand und seine Elemente ohne Interpretation und
Werturteil zutreffend benannt und beschrieben werden. Dieses , primére
oder natiirliche Sujet” ist die , Welt kiinstlerischer Motive”.”* Der zweite
Schritt der ikonographischen Analyse dient der Identifizierung des , se-
kundiren oder konventionalen Sujets”, namlich der , Welt spezifischer, sich in
Bildern, Anekdoten und Allegorien manifestierender Themen oder Kon-
zepte im Gegensatz zum Bereich des priméren oder nattirlichen Sujets”.?>
Die dargestellten Motive, Geschichten, Personen im Kunstwerk sollen in
einem Vergleich auf Textquellen bezogen und auf dem Hintergrund von
Bildprogrammen und Bildtraditionen analysiert werden. Die , eigentliche
Bedeutung oder [der] Gehalt” des Kunstwerkes soll in einem dritten Schritt,

7

266 Knieper 2005, 49; Jiager 2000, 12.

267 Zitate: Hartewig 2002, 439; Paul 2004, 32. S. a.: Talkenberger 1994; Hannig 2000, 270.
268 Z.B.: Diener 1994; Behr 2003.

269 Miiller 2001, 14-16; Knieper 2005.

270 Hartewig 2002.

271 Pandel 2004a.

272 Miiller-Doohm 1993, 445.

273 Panofsky 1979a, b.

274 Panofsky 1979b, 223 (Kursivschreibung im Original).

275 Panofsky 1979b, 210ff., 223.
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der ,ikonologischen Interpretation”, durch ,synthetische Intuition” er-
schlossen werden.?

In einer grundlegenden Kritik sowie einer Verdnderung und Erweite-
rung des Modells von Panofsky versucht der Neuzeithistoriker Rainer
Wohlfeil, die Methode des Kunsthistorikers fiir eine Geschichtswissen-
schaft fruchtbar zu machen, die Bilder als Quellen erschlieSen will.?”” Als
dezidiert kunsthistorisches Verfahren bewege sich Panofskys Modell, so
Wohlfeil, nur im Bereich der symbolischen Repréisentationen: Mit ihm
wiirden Kunstwerke allein in Bezug auf (kanonische) Textquellen (z.B. die
Bibel) beschrieben, analysiert und interpretiert. Als eine von ihren Entste-
hungs-, Nutzungs- und Wirkungszusammenhingen, von ihren engeren
gesellschaftlichen und weiteren historischen Zusammenhingen dekontex-
tualisierte Visualisierung eben jener Texte wiirde das Kunstwerk, so Wohl-
feil, bei Panofsky nur in seiner Funktion als , abstrakter Bedeutungstra-
ger”“?® gesehen, der das représentieren solle, was Intention des Kiinstlers
gewesen sei.””

Aus diesem Befund heraus und dem Ansatz verpflichtet, das kunsthisto-
rische mit einem geschichtswissenschaftlichen Verfahren interdisziplinar
zu verkniipfen, entwickelt Wohlfeil das Verfahren der , Historischen Bild-
kunde” und schligt ein modifiziertes Modell vor. Nach der vorikonogra-
phischen Beschreibung soll im zweiten Schritt ein ikonographisch-histo-
risches Verfahren angewendet werden. Ausgangspunkt ist die These, dass
Bilder nicht allein als Visualisierung von Texten analysiert werden kénnen.
Sie konnen auch Visualisierungen von sprachlich nicht gefassten / fassbaren
zeitgenossischen Erfahrungsbestdnden sein. Sie kénnen origindre Ideen
und Erfahrungen des Kiinstlers umsetzen oder sich auch auf andere Bilder
beziehen. Der entscheidende Unterschied zu Panofsky liegt in diesem me-
thodischen Schritt bei der ,Ermittlung der historisch-gesellschaftlichen
Einbindung” des Kunstwerkes. In die Analyse und Interpretation sollen
zum Beispiel die soziale Stellung des Kiinstlers, seine Auftraggeber und
Adressaten, der Ort und die Zeit der Entstehung des Werkes, die Uber-
lieferungsgeschichte und Rezeption, die allgemeinen gesellschaftlichen
Strukturen sowie die engeren und weiteren zeitgendssischen historischen
Zusammenhénge einbezogen werden.

276 Panofsky 1979b, 210ff., 223.

277 Wohlfeil 1986; Wohlfeil 1991, 17-35.
278 Wohlfeil 1991, 30.

279 Ebd.
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Grundsétzlich von Panofskys drittem Schritt der , ikonologischen Inter-
pretation” abweichend, fordert Wohlfeil die Ermittlung des , historischen
Dokumentensinns”. Mit der zeitlichen Distanz zum Gegenstand strebt
der Historiker in diesem Schritt an, ,,durch einen Wechsel der Perspektive
geschichtswissenschaftliche Probleme tiber Fragen an das Bild zu l6sen,
die sich auf der Grundlage des heutigen historischen Wissens aus sei-
nem leitenden Erkenntnisinteresse ergeben”. Ausgegangen wird dabei
davon, dass das Kunstwerk - nicht wie Panofsky es verkiirzend sehen
wiirde - allein das Resultat der Intentionen des Kiinstlers ist, sondern ,,ei-
nen diese Absicht transzendierenden text-immanenten Sinn haben konnte
oder, daf} der Sinn des Werkes sich erst aus seiner — von der Absicht des
Autors losgeldsten — Funktion und Wirkung in der zeitgendssischen Welt
verstehen lief3e.” 28!

3.4.2 Zur kritischen Wiirdigung von Panofsky und Wohlfeil

Das Erkenntnisinteresse der Historiker an den Werken der Kunstge-
schichte hat eine eindeutige Akzentsetzung auf der Kunst als Geschichte.
Das Bild wird als Quelle zur (Re-)Konstruktion von Vergangenheit ge-
nutzt, das Kunstwerk wird in erster Linie in seiner Eigenschaft als Abbild
gesehen. In diesem Ansatz wird die ,Historische Bildkunde” zu einer
Hilfswissenschaft, die das Kunstwerk in seinen ikonischen Qualitdten und
seinem genuin dsthetischen Potential nicht im Zentrum des Interesses hat
und es insofern methodologisch vernachlissigt.??

Im Zusammenhang mit der Argumentation der vorliegenden Arbeit und
den bisherigen Veréffentlichungen des Autors ist anzumerken, dass auch
der Kunsthistoriker Panofsky formaldsthetische Aspekte vernachléssigt.
So definiert er: , Ikonographie ist der Zweig der Kunstgeschichte, der sich
mit dem Sujet (Bildgegenstand) oder der Bedeutung von Kunstwerken im

280 Wohlfeil 1991, 33.

281 Kurt Badt, nach: Wohlfeil 1991, 31.

282 Reichardt, 2002, 226. Siehe auch Kriiger, 1997, 68f.: Eine an dem Ansatz von Wohlfeil
orientierte ,Historische Bildkunde” analysiert , alle nur erdenklichen Auflenbedingungen
der Bilder [...], nur nicht die ihnen innewohnenden und ihre Phianomenalitit allererst konsti-
tuierenden Bedingungen selbst.”
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Gegensatz zu ihrer Form beschiftigt.” Und der Titel eines wegweisenden
Aufsatzeslautet: ,Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von
Werken der bildenden Kunst”.?® Die Leistungen, aber auch die Grenzen
des Ansatzes von Panofsky sind von verschiedener Seite benannt worden.
Die Kritik an Panofsky, so Klaus Kriiger, , verdichtet sich zu dem Vorwurf,
dafl von ihm der Gehalt der Darstellung gleichsam im Blick durch das
Bild hindurch auf ein hinter ihm Liegendes aufgesucht werde und damit
die genuine Existenzform des Bildes selbst, seine Materialitdt als Flache
vernachlédssigt und mit der akzidentiellen Bedeutung des ,Uneigentlichen’
belegt werden”.?

3.4.3 Bildhermeneutik als Unterrichtsmethode

Pandel schldgt ein vierstufiges Verfahren vor, das sowohl auf Panofsky
als auch auf Wohlfeil aufbaut. Es handelt sich dabei um eine Adaption der
Forschungsmethode als Unterrichtsmethode zur Eintibung und zum Auf-
bau von Bildkompetenz. 2> Die Erschlieﬁung eines ,,Erscheinungssinnes”
bei Pandel entspricht dabei im Kern der vor-ikonographischen Beschrei-
bung bei Panofsky, die Entschliisselung eines ,Bedeutungssinnes” des
Bildes dessen ikonographischer Analyse. Mit seiner Forderung nach der
Analyse des ,Dokumentensinnes” folgt Pandel Wohlfeil. Die vierte, spezi-
fisch didaktische Forderung an eine Bildinterpretation ist die Ermittlung
eines , Zeitsinns”. Gemeint ist damit eine zeitliche Rekontextualisierung,
die ErschlieBung einer ,,Bildzukunft” wie einer ,,Bildvergangenheit” aus-
gehend von einer ,Bildgegenwart”. Auch wenn die Fragen ,Was geschah
davor?” und ,Was geschah danach?” nicht immer empirisch evident zu
beantworten seien, hitten sie dennoch eine wertvolle heuristische Funk-
tion bei der Bildinterpretation. Das Bild erhalte erst durch diesen Schritt
seine ,narrative Qualitdt”, ,die fiir Geschichte typisch ist”.!* Bodo von
Borries wiederum schlédgt (ebenfalls in Anlehnung an Wohlfeil) vier Ebe-

283 Panofsky 1979b, 207; Panofsky 1979a, 185.

284 Kriiger 1997, 61: Siehe auch: Batschmann 1984, 30ff., 58-72; Kemp 1983a, 29.
285 Pandel 2004a, 172-187.

286 Pandel 2004a, 181. So auch Bergmann 2001.
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nen der Betrachtung vor.®” Durch die Auseinandersetzung mit dem , Ent-
stehungszusammenhang” sollten die Umstdnde der Herstellung eines
Kunstwerkes deutlich werden. Beachtet werden miisse mit der Analyse
des , Verwendungszusammenhangs” die Nutzung der Bilder. Mit dem
,Bedeutungszusammenhang” widme man sich dem Bild in seinen iko-
nischen Eigenschaften und der ,Erhaltungszusammenhang” fokussiere
die Tradierung, Rezeption und Musealisierung der Werke.

An Pandels Forderung, einen ,Zeitsinn” zu ermitteln, zeigt sich, dass
die vorgestellte Unterrichtsmethodik von einem uneindeutigen Bildbe-
griff ausgeht.”®® Es wird nicht exakt zwischen ,Bildern” als manuell und
Fotografien als technisch generierten Visualisierungen differenziert.?®
In dieser Unschirfe spiegelt sich aber der gegenwartige Stand der For-
schung, denn es fehlt , an einer Schule des Sehens und der Interpretation,
die sich auf die Fotografie konzentriert, an einer historischen ,Fotowis-
senschaft’”.?

Deutlich ist die mangelnde Differenzierung zwischen den verschie-
denen Bildarten bei Pandel. Zwar bezieht er die Fotografie stirker als der
Neuzeithistoriker Wohlfeil in die Argumentation ein, doch geht er nur im
Ausnahmefall von ihr aus. Ein Satz wie der folgende trifft zwar auf die
Fotografie zu: , Jede Szene, die ein Bild darstellt, ist auf den Bruchteil einer
Sekunde eingefroren. Es zeigt nur die Bildgegenwart.”*! In einem Gemal-
de ist es aber durchaus denkbar, dass zeitlich Differentes kompositorisch
zusammengefiigt wird, ja, dass der Bildautor Zeitabfolgen im narrativen
Sinne ins Bild setzt: Ein zeitliches Nacheinander kann im gemalten oder
gezeichneten Bild auch als ein zweidimensionales Nebeneinander erschei-
nen. In dem Fall, bei dem verschiedene Zeitebenen in einem Bild visua-
lisiert sind, ergibt sich das Problem, dass unklar bleibt, auf welche der
im Bild festgehaltenen verschiedenen ,Bildgegenwarten” sich die Frage
nach der ,Bildvergangenheit” und der ,Bildzukunft” bezieht. Unausge-

287 Borries 2003b, 108f.; Borries 2005, 366f. Das vorgestellte Modell ist in den beiden Verdf-
fentlichungen nicht identisch.

288 Popp 2002a, 193.

289 Dies zeigt sich z.B. bei: Pandel 1988; Bergmann 1999, 211-254; Reichardt 2002, 218-230;
Pandel 2004a, 172-187; anders dagegen: Hannig 1997, 675-680.

290 Hartewig 2002, 438.

291 Pandel 2004a, 181. Dies trifft auf die Produktion von Fotografien zu, das Produkt selbst
kann jedoch in verschiedener Art und Weise Temporales visualisieren.
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sprochen wird von einer Malerei ausgegangen, die im Sinne eines Ab-
bildes einem realistisch-naturalistischen Prinzip verpflichtet ist und von
einer zeitlichen Homogenitit des Abgebildeten ausgeht. Bezieht sich die
,Bildgegenwart” bei einem solchen Bildbeispiel nur auf einen bestimmten
Moment des Abgebildeten, dann kénnte zum Beispiel gefragt werden, was
der Flotenspieler von Sanssouci getan hat, bevor und/oder nachdem er
zur Flote gegriffen hat. Die Antworten auf solche Fragen sind aber in Be-
zug auf Gemilde von einem geringen kunsthistorischen oder historischen
Wert, und auch der didaktische Nutzen ist zweifelhaft. In Bezug auf die
Fotografie konnen solche Fragen aber durchaus einen heuristischen Wert
haben und die Bildwahrnehmung schirfen. Und so erldutert Pandel seine
Grundsatzaussage zur Bildinterpretation auch an einem fotografischen
Beispiel, obwohl er seinen methodischen Schritt der Ermittlung des ,, Zeit-
sinns” auf alle Bilder bezogen wissen will.*?

Bei seiner Adaption der methodischen Schritte von Panofsky und Wohl-
feil bezieht Pandel stdrker als diese auch die formale Gestaltung des Bildes
in die Interpretation mit ein. Die Bestimmung von , Personendarstellung”,

,Formelementen”, ,,Symbolen” und deren bildliche , Relationen” zueinan-
dersind dabei konstitutive Schritte der Interpretation. Die Forderung nach
der Analyse der Form stellte Pandel schon in einer frithen Arbeit auf und
erneuerte sie vor wenigen Jahren. Die ,Bedeutung der Form” sei es, dass
sie ,selbst schon eine Bedeutung” besitze, ,die ihr nicht erst durch den
Inhalt der Erzdhlung vermittelt wird.“** Dies bezieht Pandel, Hayden
White aufgreifend, auf Texte, offensichtlich aber nicht auf das Bild. Denn
die Nachdriicklichkeit, mit der er auf die Notwendigkeit einer Auseinan-
dersetzung mit der Asthetik der Bilder, bezieht sich auf Kategorien wie
Unmittelbarkeit der Anschauung oder einer ,auratischen Alteritit”. ,Ko-
gnitionen, so Pandel, ,haben auch eine &sthetische Dimension.”** Das
Umgekehrte gilt ebenso: Asthetik hat auch eine kognitive Dimension.

292 Pandel verdeutlicht an Edward T. Adams Aufnahme der Erschieffung eines Vietcong durch
den Saigoner Polizeiprisidenten Nguyen Ngoc Loam, dass sich aus der Aufnahme nicht
eindeutig ergibt, ob Loam schiefit oder nicht. Pandels Ausfiihrungen sind hier deshalb brei-
ter analysiert worden, um das grundsitzliche Problem bei der Auseinandersetzung mit
dem Bild im Zusammenhang mit dem historisch-politischen Lernen deutlich zu machen:
der mangelnden begrifflichen Trennschirfe zwischen den verschiedenen Formen des Visu-
ellen und den grundlegenden Artikeln zum Thema ,, Bild”.

293 Pandel 1998, 164.

294 Pandel 1998, 165.
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3.4.4 Zur Hermeneutik der Interpretation von Schliisselbildern

Zusammenfassend lisst sich feststellen, dass sowohl der Kunsthistoriker
Panofsky und der Historiker Wohlfeil in Bezug auf Gemélde, Druckgraphik
etc. als auch die geschichtswissenschaftliche und geschichtsdidaktische
Auseinandersetzung mit der Fotografie das Abgebildete, den Bildgegen-
stand im Mittelpunkt der Reflexion sehen.

Die vom Autor dieser Studie bisher vorgelegten Interpretationen haben
die vorgestellten methodischen Schritte aufgegriffen, diese jedoch in ei-
gener Weise gewichtet. Sie reflektieren immer das Verhéltnis von Abbild
und Abgebildetem, rekontextualisieren die jeweilige Aufnahme in ihre
Raum- und Zeitbeziige und beziehen Uberlegungen zum Produktions-
kontext, zu dem Fotografen und seinem Auftrag in die Analyse mit ein
— letzteres soweit es die Defizite der Grundlagenforschung im Bereich der
Fotogeschichte bisher zulassen.?®

Die Analyse des Fotos als Abbild und Quelle ist - wenngleich zwar
unabdingbar — nur ein Aspekt der gesamten Interpretation. Die Frage,
warum welches Foto als Schliisselbild einen kanonischen Rang erhalten hat,
kann nicht allein mit dem Hinweis auf das Abbild beantwortet werden.
Der Weg vom Abbild zum Schliisselbild fiihrt tiber das Bild. Und so ist
die Antwort auf die genannte Frage in der Analyse und Interpretation der
Form zu suchen. ,Die besondere geschichtliche Wirkungskraft bestimmter
Bilder und Bildideen erklirt sich eben nicht nur aus ihrer Funktionalitit,
sondern auch aus ihrer Asthetik.”?* Dies erfordert eine Analyse mit Hilfe
origindr kunstgeschichtlicher Konzepte, um, wie Hefller formulierte, die
,bildspezifischen Mittel der Sinnerzeugung” erfassen und in die Interpre-
tation einbeziehen zu kénnen.?” Zentrale ikonische Merkmale der Foto-
grafie miissen isoliert, in ihrer prakontextuellen semantischen Dimension
benannt und in Relation zu anderen formalen Merkmalen der Aufnahme
gesetzt werden. Die so ermittelte Semantik der Bildform wird bezogen auf

295 Hartewig 2002, 437: ,,Wer historisch-kritisch mit Fotografien arbeitet, kommt nicht um-
hin, den komplexen Zusammenhang von Produktion, Verdffentlichung, Rezeption und of-
fentlichem Gebrauch bei der Verfertigung von ,Geschichtsbildern’ so genau wie moglich zu
thematisieren. Redlicherweise mufs betont werden, dass nur selten auf alle Aspekte erschip-
fende Antworten gegeben werden konnen.”

296 Reichardt 2002, 221.

297 Hefler 2005, 272.
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das Abbild und beides auf den Vorgang der Kanonisierung. Ich verbinde
also erstens die Rezeptionsgeschichte mit Uberlegungen zur Asthetik der
Bilder.?”® Zweitens setze ich den (bild&sthetisch unterstiitzten) Vorgang
der Kanonisierung einzelner Schliisselbilder in Verbindung mit dem er-
innerungskulturellen Umgang, den das jeweilige historische Thema im
kollektiven Gedidchtnis einer Gesellschaft erfahrt.

Mit der exemplarischen Interpretation von drei Schliisselbildern im
folgenden Kapitel soll der Ertrag der Anwendung dieser Methodik an
konkreten fotografischen Beispielen deutlich gemacht werden. Im Zen-
trum der ersten Interpretation steht die semantische Bedeutung der Kompo-
sition, im Zentrum der zweiten die der Perspektive und im Zentrum der
dritten einerseits die der Komposition und andererseits die der ikonogra-
phischen Tradition bei der Generierung von Sinn.

Das Foto als historische Quelle und Deutung

Das Foto Methodik
als Abbild ist Quelle fiir einen vergan- | rekontextualisieren
genen Sachverhalt. inhaltsbezogenes Analysie-
ren und Interpretieren
als Bild ist Quelle fiir vergangenes | ikonographisches, ikonolo-
Sehen und Gestalten. gisches, formisthetisches

Analysieren und Interpretie-
ren (Bildhermeneutik)

als Schiliisselbild ist Quelle fiir (vergangene) | wie in den beiden Kisten
kollektive historische Sinn- | oben in Verbindung mit:
bildung (kommunikatives, analysierendem Erkldren
kulturelles Gedéchtnis). rezeptionsorientiertem Re-
kontextualisieren

298 Matjan 2002, 178: , Eine wesentliche Aufgabe der Fotoanalyse muss darin bestehen, gerade
jene willkiirlichen und unwillkiirlichen Rezeptionsweisen zu beschreiben.”
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4  Das Schliisselbild in der Rezeption — drei Interpreta-
tionen

4.1 Die Komposition als Bedeutungstriager: Henry Ries’ Foto vom
Landeanflug auf den Flugplatz Berlin-Tempelhof (1948/49)*”
4.1.1 Das Abbild als Bild

Bei der visuellen Reprédsentation der Blockade der Berliner Westsek-
toren und der Luftbriicke 1948/49 benutzen Lehrwerke der Schule und
historische Bildbédnde vielfach zwei Aufnahmen. Bezogen auf den Bildge-
genstand wie auf die Komposition zeigen diese zwei Motive, die nahezu
identisch sind: Zu sehen sind drei (vier) Bildelemente: Zunichst a) im
Bildvordergrund ein Triimmerberg auf dem b) (winkende) Kinder stehen,
die c) ein landendes (bzw. abfliegendes) Flugzeug beobachten. Bei dem Be-
kannteren der beiden Fotos ist am linken Bildrand hinter einem Gebiisch
noch eine d) unbeschidigte Hausergruppe zu sehen.®®

Diese Aufnahme stammt von Henry Ries (1917-2004), er selbst hielt sie
fiir seine bertthmteste Fotografie.®" Ries, aus einer biirgerlichen jiidischen
Berliner Familie stammend, emigrierte nach einer Fotografenlehre 1938 in
die USA, wurde 1943 Soldat der US-Air Force und kehrte 1945 in dieser
Eigenschaft nach Berlin zuriick. 1946, nach seiner Entlassung aus dem
Militdrdienst, wurde er Fotojournalist des Omgus Observer, einer Nach-
richtenillustrierten der amerikanischen Militdrregierung, und bald da-
rauf der New York Times. In dieser Eigenschaft dokumentierte er 1948 /49
die Berliner Blockade. Seine Aufnahmen aus dieser Zeit gehoren zu den

,meistveréffentlichten Photographien aus dem Nachkriegsberlin”.>? Sie
begriindeten seinen Ruhm als Fotoreporter.

299 Es handelt sich bei diesem Kapitel um eine iiberarbeitete und verkiirzte Version von:
Hamann 1998, 79-84; 2001, 105-106.

300 Siehe Abbildung 3 und im Kapitel 9.1 die Abbildungen 7 und 8.

301 Ries 2001, 138. Hier auch eine detaillierte Beschreibung seines Lebensweges. Als ein Schliis-
selbild reprisentiert dieses auch die kollektive Erinnerung an die deutsche Nachkriegszeit.
So wird es z. B. in einer Collage eines Titelbildes des Wochenmagazins Der Spiegel (Uber-
schrift: ,,Die 50er Jahre. Vom Triimmerland zum Wirtschaftswunder”) verwendet. Siehe:
Der Spiegel, Nr. 48/2005.

302 Ries 1988, 18.
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Abb. 3: Fotograf Henry Ries: Landeanflug auf dem Flugplatz Berlin-Tempelhof wihrend der
Berliner Blockade 1948/49

In seiner Eigenschaft als Abbild eines vergangenen Sachverhaltes ver-
weist die Fotografie auf drei bzw. vier Elemente, die seinerzeit vor dem
Objektiv der Kamera waren: Triimmer, Kinder, ein Flugzeug und - in
einem der beiden Beispiele — eine Hiusergruppe. Durch die Rekontextua-
lisierung der Aufnahme in ihre Raumbeziige kann ermittelt werden, dass
es sich bei der Gebdudegruppe im Hintergrund um eine Wohnanlage im
Berliner Bezirk Neukdolln handelt und sich der Triimmerberg am Ostrand
des Flugplatzes Berlin-Tempelhof in dessen Einflugschneise nahe dem
Neukollner Friedhof St. Thomas befand.*® Das Flugzeug ist durch das
Emblem am Heck als eine Maschine der US-Airforce identifizierbar. Auf-
grund der Kleidung der abgebildeten Personen kann der Winter 1948/49
als Aufnahmezeitpunkt ausgeschlossen werden.*

Auf der Ebene des Bildes konnen die einzelnen Elemente des Abge-
bildeten im Sinne von Gottfried Boehms ,,ikonischer Differenz” so auf-
einander bezogen werden, dass das Bild einen ,Sinn aufscheinen lasst,

303 Die Wohnanlage befindet sich an der Ecke der heutigen Berliner Oder- und Leinestrafie.
304 Eine exakte Datierung der Aufnahme war bislang nicht moglich.
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der zugleich alles Faktische tiberbietet”.3® Der Kontrast der einzelnen
Bildelemente, deren Verteilung im vorgestellten Raum der Fotografie
und die Relation der Bildelemente zueinander machen dem Betrachter
ein Narrativierungsangebot, das die empirische Faktizitdt des Abbildes
tiberschreitet.

In mehrfacher Hinsicht bieten die Aufnahmen dem Betrachter Rezepti-
onsangebote bzw. Rezeptionsvorgaben im Sinne der Rezeptionsisthetik
des Kunsthistorikers Wolfgang Kemp. Die Perspektive der fotografierten
Kinder und die des Bildbetrachters sind nahezu identisch. Aus der Unter-
sicht wird der Blick des Betrachters tiber den Triimmerberg auf die Kinder
gelenkt, die ihrerseits dem Flugzeug nachsehen. In beiden Fotos gibt es
jeweils nur eine Person, die in Richtung des Fotografen sieht. Die Sicht-
achse verlduft also tiber die zwei Bezugspunkte Triimmer und Kinder zum
Perspektivpunkt Flugzeug. Die Identitit der Kinder- mit der Betrachter-
perspektive ist ein Angebot fiir den Betrachter: Riicken- oder Halbriicken-
figuren im Bild laden Betrachter zur Identifikation mit den Abgebildeten
ein. Er nimmt ihre Perspektive nicht nur im wortlichen, sondern auch
im tibertragenen Sinne ein. Dieses kompositorische Angebot bezieht den
Betrachter zugleich in den Bildraum mit ein, die Sichtachse kann verlan-
gert werden in die Richtung des bildexternen Raumes. Der Betrachter ist
dadurch im Bild.** Zugleich wird auf beiden Fotos ein Kontakt mit ihm
hergestellt. Wahrend bei Ries nur ein Beteiligter in seine Richtung sieht,
winkt auf der zweiten Aufnahme ein kleiner Junge ldchelnd in die Kame-
ra.’” Dieses visuelle Interaktionsangebot entlang der und gegenldufig zur
Blickdiagonalen verstdrkt diese und situiert den Betrachter noch einmal
im kompositorischen Sinne wie auch als scheinbar personlich Beteiligten
im Bild.

305 Boehm 1994a, 30.
306 Kemp 1985, Titel.
307 Siehe Kapitel 9.1, Abbildung 7.
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Die Bildelemente Triimmer, Kinder und Flugzeug, die sich vom Betrach-
ter aus gesehen in dieser Reihenfolge entlang der Sichtachse auf einer
diagonalen Linie aufreihen, konnen als Elemente interpretiert werden, die
eine Zeitachse verkdrpern.’® Sie reprasentieren drei Zeitebenen. Die Kin-
der stehen auf den Triimmern des Zweiten Weltkrieges. Noch sind sie an
diese aus der Vergangenheit resultierenden Tatsachen gebunden, doch ihr
Blick wendet sich anderem zu. Das abgebildete Flugzeug gewinnt eine se-
mantische Bedeutung nicht nur als solches, sondern vor allem im Kontrast
zu den Triimmern, als dessen Gegenteil es interpretiert werden kann. Als
technisches Artefakt verkdrpert es im , Eigen-Sinn” des Bildaufbaus das,
was im faktischen wie tibertragenen Sinne kommt: Das Flugzeug steht (im
semantischen Gegensatz zum Schutt) fiir technische Funktionstiichtigkeit
und Perfektion. Es steht fiir Uberlegenheit, es ist der Bote der Zukunft,
die Besserung und Fortschritt verheifit. Zerstérung und Not werden der
Vergangenheit angehoren. Die ,ikonische Differenz” zwischen den Bild-
segmenten ist die einer semantischen Opposition: die von unten und oben,
die von Stillstand und Bewegung, von Unter- und Uberlegenheit, von
Schwiche und Stirke, von Zerstorung und Perfektion und von Vergan-
genheit und Zukunft.

Rechteck der Fotografie Uberlegenheit Flugzeug Zukunft
(bildinterner Raum) Technik, Fortschritt, Bewegung

Hoffung Kinder Gegenwart
Schutzbediirftigkeit Unschuld

eit Triimmerberg Vergangenheit
tillstand Schuld

! Betrachter (Standort: bildexterner Raum) |

__________________________________________________________________________________________

308 Der Eindruck der Raumlichkeit resultiert aus dem Vergleich der Grofien der einzelnen Bild-
elemente (z.B. Kinder im Vergleich zum Flugzeug und zur Hiusergruppe) und der Tatsache,
dass ein abgebildetes Objekt ein anderes iiberdeckt (z.B.: das Gestriuch im Vordergrund;
einen Teil des Schutts; die Kinder einander bzw. die Kinder die Biume im Hintergrund),
Feininger 2000, 280.

89



Aufgrund ihres Alters gehoren die Kinder weder dem einen noch dem
anderen Bedeutungsfeld an: An der Vergangenheit haben sie wenig Anteil,
ihre Zukunft steht ihnen noch bevor. Historisch und politisch gesehen
stehen sie an einer Schnittstelle, einer Zeitenwende: NS-Herrschaft und
Zweiter Weltkrieg gehoren der Vergangenheit an, Deutschlands Nieder-
lage ist zwar noch gegenwirtig (Triimmer), aber die ehemaligen Feinde
horen auf, Feinde zu sein. Vor einem Flugzeug der US-Airforce miissen
(Berliner) Kinder nicht mehr in einen Luftschutzkeller fliichten. Es bringt
nicht mehr Bomben, sondern , Rosinen”, sein Landeanflug kann in aller
Offenheit beobachtet und begriiit werden.

Gestiitzt wird diese Interpretation durch die formale Gestaltung (Kom-
position und Perspektive) des Fotos. Die Untersicht einerseits, die Vertei-
lung der drei wesentlichen Bildsegmente Triimmer, Kinder und Flugzeug
im ,Raum” des Bildes andererseits sowie auch die Kongruenz von Be-
trachter- und Kinderperspektive legen in die Abbildungen eine (im einen
Fall flachere, im anderen Fall steilere) Diagonale von links unten nach
rechts oben. Sehgewohnheiten im westlichen Kulturraum lassen den Be-
trachter solche Linien von links nach rechts ,lesen”. Diese steigende Dia-
gonale wird gedeutet im Sinne von Bewegung, Fortstreben, Aufschwung
und Besserung.*”

Aufgrund dieser formalen Gestaltung erfiillt die Aufnahme die Bedin-
gungen, die nach Riisen gegeben sein miissen, um Geschichte sichtbar
machen zu konnen. ,Man kdénnte von einer Transsubstantiation des
dargestellten zeitlichen Augenblicks durch Asthetisierung sprechen. An
diese Asthetisierung miisste angekniipft werden, wenn der Augenblick
historische Qualitidt gewinnen, wenn Geschichtsbewuf3tsein den darge-
stellten Augenblick mit Fritherem und Spéiterem in einen sinn- und
bedeutungsvollen Zusammenhang bringen soll, der tendenziell auf unse-
re Gegenwart und Zukunft gerichtet ist.”?°

309 Weber 1990, 72; Riedel 1988, 103.
310 Riisen 2001, 128.
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4.1.2 Das Foto als Schliisselbild

Die formale Gestaltung der Aufnahme verbindet also ein zeitliches
Nacheinander mit einem ,rdumlichen” Nebeneinander und macht dem
Bildbetrachter zugleich ein Deutungsangebot, das — gemessen am Stand
der historischen Forschung — als triftig betrachtet werden kann.

Das Motiv ,Berliner beobachten Versorgungsflugzeuge” findet sich in
den Bildarchiven in (auch: kompositorisch) unterschiedlichen Varianten.
Nicht nur fiir Lehrmaterial, sondern auch fiir Publikationen, die sich an
ein breites Publikum wenden, werden in aller Regel die beiden vorgestell-
ten Aufnahmen ausgewihlt, die anders als viele andere Fotografien nicht
Erwachsene, sondern Kinder abbilden. Dadurch kénnen Rezeptionsbe-
dirfnisse in zweierlei Hinsicht befriedigt werden. Fotografien, die Kinder
im Kontext mit machtpolitischen und/oder kriegerischen Auseinander-
setzungen zeigen, werden hdufig mit einem moralischen und emotionalen
Appell verbunden: Kinder sind die Schwécheren und ohne Schuld. Wer
Kinder politisch zu Opfern macht, setzt sich selbst ins Unrecht. Im Zusam-
menhang mit der Blockade und der Luftbriicke kann dieses Foto also als
ein moralisch gewichtiges visuelles , Argument” genutzt werden gegen
die Sowjetunion und die politischen Verantwortlichen der SED. Zugleich
kann aber eine weitere Botschaft transportiert werden. Wenn mit dem Be-
griff ,Kind” die Vorstellung von unschuldigen Opfern assoziiert wird,
dann konnen diese im landldufigen Sinne eines nicht sein: Téter. Fiir die
Verbrechen von Deutschen in der Zeit des Nationalsozialismus kann man
sie nicht zur Verantwortung ziehen. ,,Die Schuldfrage” (Karl Jaspers) ist
nicht an sie gerichtet, denn sie sind zwar ganz gewdhnliche, aber dennoch
unschuldige Deutsche — an den zwischen 1933 und 1945 begangenen Ver-
brechen hatten sie keinen Anteil.

Insofern hat die Publikation der Aufnahme von Ries einen indirekten
Anteil an der visuellen Konstruktion einer deutschen Opfergemeinschaft
nach 1945 und lésst sich in einen Kanon weiterer, hiufig gebrachter Bild-
motive einreihen. Zu diesem Kanon gehoren drei zentrale Bildmotive. In
erster Linie , Aufnahmen von Kriegsheimkehrern, arbeitslosen Versehrten,
Triimmerlandschaften, Hungernden und (Waisen-)Kindern”."! Zwei wei-
tere Bildmotive treten hinzu: Aufnahmen, die die Sieger des Zweiten Welt-
krieges in Gestalt von Gruppenbildern zeigen: ndmlich Churchill (Attlee),

311 Zitat siehe Derenthal 1999, 189; siehe auch: Jiger ]. 2002; Glasenapp 2004; Hamann 2004.
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Roosevelt (Truman) und Stalin bei den Konferenzen von Teheran 1943, Jal-
ta 1945, Potsdam 1945. Schliefllich Fotografien der Téter. Bei diesen handelt
es sich um Bilder aus dem Niirnberger Schwurgerichtssaal, die wihrend
des Hauptkriegsverbrecherprozesses gemacht wurden. In verschiedenen
Bildvariationen wird immer ein Motiv gezeigt: Auf dem engen Raum der
Sitzbdnke sitzen diejenigen politischen Entscheidungstriager des , Dritten
Reiches” eng aneinandergedrangt, die sich nicht durch Freitod oder Flucht
dem Verfahren entzogen haben. Diese Aufnahmen laden zur Projektion
der Schuld ein — der Rezipient kann sich entlastet fithlen, denn der Téter-
kreis ist klar umrissen, und ihm wird der Prozess gemacht. Das Bild der
Taterbank kann damit zugleich als visuelle Entschuldung der anderen
ganz gewoOhnlichen Deutschen fungieren.

4.2 Die Perspektive als Bedeutungstriger: Stanislaw Muchas Foto
vom Torhaus Auschwitz-Birkenau (1945)3"
4.2.1 Das Foto als Abbild

Der polnische Fotograf Stanislaw Mucha nahm im Auftrag der sowje-
tischen Untersuchungskommission der NS-Verbrechen von Mitte Februar
bis Mitte Marz 1945 38 Fotos des Konzentrationslagers Auschwitz-Birke-
nau auf. Diese Aufnahmen sollten das Lager in seinem Zustand nach der
Befreiung dokumentarisch erfassen. Bei dem vorliegenden Foto des Lager-
tors Auschwitz-Birkenau war es nach eigener Aussage seine Absicht, die
Gleisanlagen abzubilden.?*® Die urspriingliche Funktion der Aufnahme
war also die der Dokumentation: Sie sollte als sachliche Bestandsaufnah-
me das Torhaus und die Gleisanlage in ihrem baulich-technischen Zustand
nach der Flucht der SS-Wachmannschaften im Winter 1945 zeigen.

Das Torhaus zum Lager Auschwitz-Birkenau mit seinem zweige-
schossigen Mittelturm und den symmetrischen Seitenfliigeln dhnelt in
seiner Anlage den Eingangsbauten anderer Konzentrationslager wie

312 Hamann 2005a, b. Die dort verdffentlichten Texte stellen jeweils eine kiirzere Version dieses
Kapitels dar.
313 Ich danke Ute Wrocklage (Hamburg) fiir ihre Informationen zu Stanislaw Mucha.
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Abb. 4: Fotograf Stanislaw Mucha: Das Lagertor von Auschwitz-Birkenau Februar/Mirz 1945

z.B. Buchenwald, Sachsenhausen, Grofi-Rosen, Mauthausen und Stutt-
hof.?* Diese mogen als Vorbild gewirkt haben, denn das Torhaus wurde
erst ab 1943 in zwei Bauabschnitten errichtet. Der Mittelturm und der
Fliigel mit der Einfahrt fiir Kraftfahrzeuge wurden Ende 1943 ergédnzt um
den auf dem Foto links zu sehenden Fliigel. In diesem wurde eine grofiere
Trafostation untergebracht.

Nach dem Einmarsch der deutschen Truppenin Ungarnam 19. Mirz 1944
hatte Heinrich Himmler den Leiter des Konzentrationslagers Auschwitz,
Rudolf H68, mit der Vernichtung der ungarischen Juden beauftragt. H68
trieb daraufhin den Ausbau des Bahnanschlusses sowie der dreigleisigen
Anlage mit der Rampe im Lager beschleunigt voran. Am 19. Mai 1944
waren die Arbeiten abgeschlossen; kurz bevor der erste Transport mit un-
garischen Juden in Auschwitz-Birkenau ankam und selektiert wurde. Im
Vordergrund der Aufnahme ist das Ergebnis der Bauarbeiten abgebildet:
die Schienen, die sich nach der Einfahrt durch das Haupttor ausfachern,
und der Ansatz der Rampe. Obwohl also die Rampe bis zur Befreiung
des Lagers nur wenige Monate in dieser Form genutzt wurde, dominiert

314 Siehe dazu: Photos of KZ-Camps’ Gates and Mottos, http:/[www.deathcamps.org/websites/
jupphotos.htm (eingesehen am 20.6.2005).
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sie heute unsere Vorstellung als Entladestation und Ort der Selektionen
in Auschwitz-Birkenau. Die wenige Kilometer vom Konzentrations- und
Vernichtungslager Auschwitz-Birkenau entfernt gelegene Stadt Ausch-
witz gehorte seit dem Oktober 1939 zum Deutschen Reich. 1939 zéhlte sie
rund 14 000 Einwohner, darunter 6000 Juden, 1943 hatte sich die Einwoh-
nerzahl auf rund 28000 verdoppelt. Die NS-Planungen sahen vor, die Stadt
im Rahmen einer Germanisierungspolitik ,zum Modellobjekt bei der ,Ein-
deutschung’ des eroberten Lebensraums” zu machen.”® Der Zuzug aus
dem , Altreich” brachte Verwaltungsbeamte, Geschéftsleute, Arbeiter und
Angestellte der IG-Farben-Werke nach Auschwitz. Diese konzentrierten
sich auf den Aufbau ihrer beruflichen Existenz, entwickelten jenseits des
Arbeitslebens in der Stadt Auschwitz ein gesellschaftliches Leben mit The-
aterauffithrungen, Silvesterbillen, bunten Abenden und Jagdausfliigen.
Vom Vernichtungslager nebenan nahmen sie wenig Kenntnis.*!

Mitte Januar 1945, also kurz vor der Befreiung des Lagers und wenige
Wochen bevor Stanislaw Mucha seine Aufnahme machte, waren in Aus-
chwitz-Birkenau 31 746 Frauen und Maénner inhaftiert. 2474 ménnliche
und 56 weibliche Angehorige der SS-Wachmannschaften waren zu diesem
Zeitpunkt im Einsatz.®'” Die Gesamtstdrke der SS-Mannschaften fiir Aus-
chwitz erreichte im Januar mit 4481 Personen den Hoéchststand.?'® Kurz
darauf begann die letzte Phase der Evakuierung des Lagers wie auch
der Stadt Auschwitz. Als am 27. Januar 1945 Soldaten der 60. Armee der
Ersten Ukrainischen Front das Lager Auschwitz und seine Nebenlager
befreiten, waren in Birkenau noch rund 5800 Haiftlinge am Leben. Nach
der Befreiung errichtete das Polnische Rote Kreuz dort in den Baracken
ein Feldkrankenhaus. Nach dessen Umsiedlung in das Stammlager I ent-
stand in Birkenau ab April 1945 ein Lager des sowjetischen politischen
Geheimdienstes (NKWD) fiir deutsche Kriegsgefangene, das vermutlich
im Mai 1945 aufgelost wurde. Durch das Gesetz vom 2. Juli 1947 entstand
die polnische Gedenkstitte Auschwitz-Birkenau.?

315 Frei 2001, 44.

316 Steinbacher 2004, 60; Frei 2001, 48.

317 Czech 1989, 962.

318 Diese und die folgenden Bemerkungen zur Lagergeschichte nach: Steinbacher 2004, 34,
102-104 und: Frei 2001, 48-51.

319 Zur weiteren Geschichte der Gedenkstitte und zur Marginalisierung von Birkenau als Er-
innerungsort der Ermordung von Juden in Polen siehe: Klein 1999; Knoch 2001, 770ff.
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4.2.2 Das Abbild als Bild

Die Komposition des Fotos von Stanislaw Mucha ist durch zwei domi-
nante Linienfithrungen gekennzeichnet: durch die Horizontale des Tor-
hauses und durch die Diagonalen der Gleise. Die im Schnee deutlich kon-
turierten Fluchtlinien der Eisenbahntrasse miinden in die Tordurchfahrt,
die sich im oberen Drittel der Aufnahme exakt auf der Mittelsenkrechten
befindet. Sie ist der visuelle Fluchtpunkt der Zentralperspektive. Diese
verbindet Vorder- und Hintergrund, 14dsst den Betrachter in die Tiefe des
Raumes blicken und entwickelt visuell eine Sogwirkung, die ihn imaginar
in das Bild hineinwandern ldsst;** und zwar entlang der Diagonalen auf
den Fluchtpunkt zu. Die Tordurchfahrt erscheint bei der Bildbetrachtung
als Toreinfahrt, als das Ziel aller Ziige. Diese scheinen von tiberall her
zu kommen. Denn wie die sich ausfidchernde Gleisanlage im Bildvorder-
grund die visuelle Fldche vollkommen zu erfassen scheint, so kann der
Betrachter diese Linienfiihrung in einen imaginaren Bildraum verldngern
und ein flichendeckendes und sich weiter ausfacherndes Schienennetz
tiber ganz Europa assoziieren. Die Raumillusion kann vom Tor ausgehend
aber auch bildintern in die Tiefe des Raumes entwickelt werden und zwar
in der Fortfithrung der Diagonalen des Vordergrundes. Die Spiegelung
der sichtbaren Diagonalen im Punkt der Tordurchfahrt ergibt jenseits des
Tores ebenfalls sich ausfdchernde Diagonalen, die sich den , Binnenraum*
des Lagers ihrem visuellen Diktat unterwerfen. Der Punkt der Spiegelung
im Torhaus wire der zentrale Sehpunkt des Panoramablicks, der voll-
kommenes Uberwachen und Strafen erméglicht - den totalitiren Blick ins
,Lagerinnere”.?

Wiirde man ein wenig ndher kommen koénnen, so kénnte man durch
die Tordurchfahrt in das Lager sehen. Dem Bildbetrachter bleibt aber nur
iibrig sich vorzustellen, was jenseits des Tores ist, denn die Horizonta-
le des Quergebdudes ist eine visuelle Sperre. Das Geb&dude schiebt sich
als ein massiver Riegel quer iiber das Bild bis nahezu an die seitlichen
Réinder des Fotos und macht den Einblick unméglich. Der Torturm selbst
befindet sich exakt auf der Mittelsenkrechten. Der symmetrische Bildauf-
bau, das Querformat der Aufnahme und die randparallele Anordnung
des Gebadudes erzeugen einen Eindruck der Statik. Die visuelle Barriere

320 Der Eindruck der Tiefe des Raumes wird durch die Positionierung des Torhauses im oberen
Drittel der Aufnahme verstirkt. Siehe Feininger 2000, 281.
321 Foucault 1982.
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verhindert also nicht nur Ein-Sichten, sondern markiert eine existenzielle
Trennungslinie grundséatzlicher Qualitit. Die Tiefe des Raumes wird visu-
ell in zwei Bereiche geteilt: in das Diesseits der Welt des Betrachters und
in ein Jenseits. Das Jenseits selbst zeigt sich nicht, der Betrachter bleibt
seinen Assoziationen tiberlassen, die sich aus seinem Wissen und seiner
Bilderinnerung speisen. Einzig das im Schnee liegende Blech- und Email-
legeschirr 1dsst erahnen, was mit den Menschen im Lager passierte. Als
Synonymelemente belassen aber auch diese anonymen Habseligkeiten
die Tat in der Abstraktion. Die Gewalt des massenhaften Mordens ist in
der retrospektiven Imagination zwar gegenwaértig, bleibt aber unwirklich
— dem Betrachter bleiben die Bilder der Tat und der GetGteten erspart.

,Ortloser Ort“?? — die hermetische Geschlossenheit des Bildraumes zeigt
eben auBler der Gleisanlage und dem Torhaus nichts, wodurch der Betrach-
ter den Bildausschnitt topographisch und geographisch verorten konnte.
Die Horizontlinie wird markiert durch den hoch angesetzten Dachfirst,
der nur noch einen schmalen Streifen Himmel sehen ldsst und den nach
Orientierungspunkten suchenden Blick ebenso begrenzt wie das Torge-
badude an den seitlichen Rdndern der Aufnahme. Kein Anblick einer Land-
schaft, einer Stadt oder anderer Gebidude mit erkennbarer Funktion, kein
Anblick von Menschen, die identifizierbaren Tatigkeiten nachgehen, lasst
uns den visuellen Raum in Bilder der Wahrnehmung einordnen, die uns
vertraut sind.

Wie die Statik der Horizontalen die nicht verdnderbare Trennlinie zwi-
schen einem Diesseits und einem Jenseits markiert, so die Dynamik der
Diagonalen die Unausweichlichkeit einer Bewegungsrichtung. Die Schie-
nen verkdrpern eine teleologische Zwangslaufigkeit, die keine Alternative
zuzulassen scheint. Im visuellen Angebot der Aufnahme verbinden die
Schienen einen Endpunkt mit vielen Anfangspunkten. Der Raum dazwi-
schen ist der Bereich des Transits, er schrumpft zum Ubergang. Der Weg
fithrt von einem Hier zu einem Dort — ein Abzweig, eine Anderung der
Bewegungsrichtung ist nicht vorgesehen. Auf den Schienen ist eine
Bewegungsumkehr allenfalls theoretisch denkbar. Denn der visuelle
Sog der Zentralperspektive weist nur in eine Richtung. Dieser zieht,
wie die Schienen leiten. Wer immer sich entlang dieser Schienen bewegt:
aus entscheidungs- und handlungsfihigen Subjekten werden fremdbe-
stimmte Objekte in einer - im wahren Sinne des Wortes — , ausweglosen”
Situation.

322 Reichel 2001b, 600.
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4.2.3 Die Kraft des Ikonischen

Die Kraft des Ikonischen tiberwiltigt den Bildbetrachter und legt ihm
eine Deutung des visuellen Angebots nahe, die jedoch in einem zentra-
len Punkt von den topographischen Fakten abweicht. Muchas Aufnahme
zeigt das Lager(-Tor) nicht von aufien, sondern von innen. Die Gleisan-
lage im Vordergrund zeigt nicht die Biindelung der Bahnlinien aus aller
Herren Lédnder, sondern deren Ausficherung eines Gleises im Lagerinne-
ren, in deren Mitte sich im Vordergrund der Ansatz der Rampe zeigt. Der
Betrachter der Fotografie sieht also aus dem Lager in Richtung auf die
Torausfahrt. Doch die visuelle Metaphorik der dreigleisigen Anlage als
,Einfahrt” ist so tiberzeugend, dass selbst ehemalige Haftlinge in ihren
Zeichnungen und Gemailden diesen kontrafaktischen Perspektivwech-
sel wider besseres Wissen tibernahmen. So zeichnete 1945 der damals
15-jahrige Auschwitz-Héftling Thomas Geve das Tor mit drei Gleisen,
welche in das Lager fiihren.?®

Im gleichen Jahr fertigte Alfred Kantor ein Aquarell an, in dem er die
Gleisanlage im Bildvordergrund platziert, die Aufschrift vom Tor des
Stammlagers , Arbeit macht frei” auf das Torgebdude Birkenau tibertrigt
und dem Betrachter suggeriert, er wiirde von aufien auf das Lager sehen.?*
Durch die Integration von zwei heterogenen Elementen verschmelzen so
Innen- und Auflensicht des Torgebdudes in einer Zeichnung und in einer
Sehperspektive.

Auch nachgeborene Kiinstler nahmen in ihren Arbeiten die Perspektive
von auflen ein. Jahrzehnte spéter platzierte der Zeichner Art Spiegelman
in seinem Comic ,,Maus” die dreigleisige Anlage aulerhalb des Lagers®®
und ein nahezu zeitgleich veroffentlichter franzosischer Comic lenkt den
Blick in derselben Weise.??

Auch ein Titelbild des Wochenmagazins , Der Spiegel” nutzte die vi-
suelle Uberzeugungskraft der Perspektivumkehr - letztlich mit einem
nicht beabsichtigten, bizarren Ergebnis. Aus Anlass der Goldhagen-De-
batte collagierte der Spiegel das Mucha-Motiv im Bildhintergrund mit

323 Geve 1997, 59, Abb. Nr. 3 ,KL. Birkenau”. Siehe Kapitel 9, Abbildung 9.

324 Rensinghoff 1998, 253. Die Bildlegende verwendet zudem den Begriff ,main entrance”.
Siehe Kapitel 9, Abbildung 12.

325 Spiegelman 1997, 55. Siehe Kapitel 9, Abbildung 10.

326 Warnants 1991, 43. Siehe Kapitel 9, Abbildung 11.
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Adolf Hitler zujubelnden Deutschen im Bildvordergrund.®” Diese visuelle
Rhetorik legt dem Betrachter eine kausale Ursache-Folge-Beziehung nahe,
nach der die breite Zustimmung der Deutschen zum NS-Regime zum Ho-
locaust fiihrte. Bezogen auf die realen topographischen Verhéltnisse aber
werden Hitler und die Deutschen durch diese Collage im Konzentrati-
onslager platziert.*® Auch der Karikaturist Luis Murschetz (Stiddeutsche
Zeitung) nutzt das Torhaus-Motiv (nach eigener Aussage in Unkenntnis
der topographischen Gegebenheiten®”) in verkehrter Perspektive. Nach
der Leugnung des Holocausts durch den iranischen Staatsprésidenten
Ahmadinedschad im Herbst 2005 platzierte Murschetz in einer Karikatur
(Bildlegende: Orientalischer Mérchenerzihler) eine Achterbahn derge-
stalt, dass der Betrachter annehmen muss, diese befinde sich innerhalb
des Konzentrationslagers. Tatsdchlich aber befindet sich Ahmadined-
schad, wie schon Hitler in der Collage des Spiegel-Titelbildes, im Lager
und die Achterbahn auflerhalb des Lagers.® Kiinstlerisch inspirierten
Arbeiten konnen kontrafaktische Darstellungen zugestanden werden.
Aber auch die medienwissenschaftliche Analyse fotografischer Erinne-
rungsbilder kann sich der Suggestivkraft der Zentralperspektive nicht
entziehen. G6tz Groflklaus interpretiert den Ansatz der Rampe auf dem
Foto von Mucha als , Vorhof des Schreckens”, wihrend die , Todesstatte”
selbst jenseits der , Tores-Schwelle” unsichtbar bleibe. hm wird zum his-
torischen Faktum, was allein kompositorisches Angebot ist.** Und auch
der Osteuropahistoriker Karl Schlogel, ein Vertreter des ,spatial turn”,
dessen erklarter Anspruch es ist, der ,rdumlichen Seite der geschichtlichen
Welt” eine , gesteigerte Aufmerksamkeit” zu widmen, erliegt der Kraft des
Ikonischen. ,, Wir kennen das Tor von Birkenau”, schreibt er, , mit den Gleisen,
die hier zusammenlaufen.”*2

327 Der Spiegel, Nr. 21, 1996. Siehe Kapitel 9, Abbildung 19.

328 Der Comic ,, Auschwitz” verrit wiederum Unsicherheit bei der Wahl zwischen Innen- und
Auflenperspektive. Siehe: Croci 2005, 15, 22, 24, 30, 34, 38f., 53, 66.

329 Schriftliche Auskunft von Luis Murschetz in einer E-Mail vom 9. Mdrz 2006.

330 Murschetz Siiddeutsche Zeitung, 17./18.12.2005. Siehe Kapitel 9, Abbildung 17.

331 Grofiklaus 2004, 9f. Auch die Bildlegende in: Schoenberner, 1998, 141 legt diese kontrafak-
tische Wahrnehmung nahe. So heif$t es dort: ,Durch dieses Tor fuhren jahrelang die Depor-
tationsziige aus allen Stidten Europas. Sie alle waren zum Bersten gefiillt mit Menschen,
und alle fuhren sie leer zuriick.”

332 Schlogel 2006, 68, 447. Siehe auch: Wirsching 2006, 171. Das Mucha-Foto wird mit fol-
gender Bildlegende erklirt: , Einfahrt zum Konzentrationslager Auschwitz-Birkenau, nach
Mai 1945,
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Die Zentralperspektive der Mucha-Aufnahme verleitet den Betrachter
also zu falschen Annahmen tiber seine Sehperspektive. Sie bezieht ihn aber
auch in die Logik des visuellen Raumes ein. Denn die Zentralperspektive
ladt ihn dazu ein, den ,Raum” des Bildes imaginér zu betreten - er wird
vom Sog der Zentralperspektive erfasst. In der Wahrnehmung erweitert
sich der Bildraum andererseits auch selbst und 6ffnet sich in seine Rich-
tung. Imaginativ steht er nicht vor einem Foto, sondern zwischen den
Gleisen, der ,Betrachter ist im Bild”.3®® Das Ikonische des Fotos macht so
aus einer komponierten Fliche einen energetischen Raum, der den Be-
trachter einbindet in eine ihn erfassende Dynamik. Diese Verschmelzung
von Bild(-raum) und Wahrnehmungsraum wird dann besonders deutlich,
wenn eine Ausstellung die Zweidimensionalitdt des Fotos mit einer Drei-
dimensionalitdt eines Raumarrangements verbindet. So entwarf die 1964
in der Frankfurter Paulskirche gezeigte Ausstellung , Auschwitz — Bilder
und Dokumente” ein Foto-/Raumarrangement, das Muchas Aufnahme
iiber die gesamte Stirnseite eines abgedunkelten rechteckigen Raumes
préasentierte. Dadurch wurde die durch die Zentralperspektive des Fo-
tos ausgeloste Wahrnehmung eines ,,Soges” in Richtung Torhaus in den
Ausstellungsraum hinein verlangert und der Bildbetrachter von diesem
,Sog" erfasst.® Diesem Beispiel sehr dhnlich ist die Architektur in der
stindigen Ausstellung zum NS-Vélkermord an den Sinti und Roma im
Dokumentations- und Kulturzentrum Deutscher Sinti und Roma in Hei-
delberg.’® Die bildnerischen Mittel (die ,,ikonische Differenz” im Sinne
Gottfried Boehms®*) entwickeln also eine bildiiberschreitende Dynamik,
welche die »pikturale Differenz” zwischen dem Bild und dem bildexter-
nen Raum auflgst. Die Kraft des Ikonischen fiihrt in paradoxer Weise dazu,
dass in der Wahrnehmung das Bild als Bild schwindet und dieses seine
eigene Medialitit verschleiert.

333 Kemp 1985; siehe dazu: Hellmold 1999, 46.

334 Brink 2000, 42. Siehe Kapitel 9, Abbildung 15. Ein dhnlicher Effekt entsteht auch, wenn
ein Foto in einem Buch eine Doppelseite ohne grafische Begrenzung vollkommen ausfiillt.
Siehe Knopp 1999, 166/167.

335 Abbildung in: Peritor 2003, 27. Siehe Kapitel 9, Abbildung 16.

336 Boehm 1994a, 29ff.
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4.2.4 Zeigen und Ausblenden

Stanislaw Muchas Fotografie vom Lagertor bedient eine Rezeptionshal-
tung, welche den Holocaust zwar zur Kenntnis nimmt, ihn aber exterri-
torialisiert und in einen Raum jenseits der topografischen Kartierung der
zivilisierten Welt situiert. Das génzlich Andere, der Massenmord vollzieht
sich unter Ausschluss der Offentlichkeit, der Blick prallt an den Gren-
zen des Lagers ab, die zugleich die ,Grenzen des Zeigbaren” sind.>” Der
Holocaust ist durch das Foto auf diese Art und Weise gleichzeitig gegen-
wirtig wie abwesend. Die folgende Formulierung aus einem deutschen
Schulbuch zeigt diese Gleichzeitigkeit von Nennen und Verschweigen
und hitte als Bildlegende zu Muchas Foto die Lesart der Aufnahme in den
1950er oder 1960er Jahren ausdriicken konnen: ,, Unbehelligt vom Ausland
und verborgen vor den meisten Deutschen konnten die Machthaber des
Reiches in den weiten Riumen des Ostens die Endlosung der Judenfrage
durchfiihren.”**® Diese Formulierung reproduziert den verschleiernden
NS-Sprachgebrauch und ist unpersénlich-biirokratisch gehalten, die Ver-
antwortung wird an anonyme Machthaber delegiert, eine Teilschuld der
Alliierten wird nahegelegt und schlief8lich findet der Vélkermord topo-
graphisch unbestimmt in den , weiten Rdumen des Ostens” statt. Eine
reprasentative gesamtdeutsche Befragung tiber die Wahrnehmung von
Auschwitz entspricht in ihren Ergebnissen dem skizzierten visuellen
Deutungsangebot einer Derealisierung von Auschwitz: ,Nur 6,6 Prozent
wussten, dass Auschwitz der Name einer Stadt ist. Der Ortsname Aus-
chwitz wird im Bewusstsein der Bevolkerung von seinem urspriinglich
lokalen Bezug, ndmlich dem Ort in Polen, losgelost und als Bezeichnung
fiir ein Konzentrationslager beziehungsweise als Gattungsbegriff fiir Kon-
zentrationslager oder sogar als Synonym fiir Massenvernichtung benutzt.
In seiner stiarksten Abkoppelung von seinen historischen Beziigen wird
er von jedem Hundertsten fiir den Namen einer Gedenkstétte gehalten.
Nur zwei Drittel aller Befragten konnten Auschwitz regional zutreffend
verorten. Fiir ein Viertel der Angehorigen der Nachkriegsgeneration (14

337 Knoch 2003, 87-116. Der preisgekronte Entwurf eines Mahnmals von Oskar und Zofia Hansen
versuchte diese Trennung zwischen der nicht vermittelbaren Erfahrung dessen, was inner-
halb des Lagers geschah, und dem Leben auflerhalb des Lager und nach Auschwitz dadurch
zu kennzeichnen, dass das Tor von Birkenau geschlossen werden sollte. Siehe Schidel 2006,
447.

338 Goerlitz 1983, 122.
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bis 50 Jahre) war Auschwitz ein Ort mit geographischer Beliebigkeit; sie
wussten nicht, wo dieser Ort lag oder liegt.”>®

Die (visuelle) Fokussierung des Blicks auf die Konzentrationslager durch
die Aufnahmen von Konzentrationslagern fiithrt zur Ghettoisierung des
Verbrechens eben dort in den ,, weiten Raumen des Ostens”. Diese Verbre-
chen sind scheinbar eben nur dort und nicht in Deutschland begangen
worden.?* Im Blick ist eben nur das Ziel der Ziige, nicht die Orte, an denen
die Deportation(-sreise) begann. Bilder der Sammelaktionen von Juden
in deutschen Stidten wie Hanau, Lorrach, Wiesbaden etc. wurden erst
rund 50 Jahre nach den Ereignissen publiziert.’*! Die alleinige Reprasenta-
tion des Holocausts durch die Bilder von Vernichtungslagern oder durch
~Auschwitz” als zentraler Metapher fiir das Verbrechen verdeckt zugleich
folgende Tatsache: Ungefihr 2,6 bis 2,9 Millionen der ermordeten Juden
wurden nicht in Arkanrdumen der Vernichtungslager ums Leben gebracht,
sondern in den Gettos und ErschieBungsgruben in ,sehr traditionellen,
geradezu archaischen Formen mit einer entsprechend hohen Zahl von
Direkttdtern”.?* Von dieser konkreten und unmittelbaren Gewalt ist in
Muchas Schliisselbild nichts zu sehen — dieses visualisiert das Deutungs-
paradigma vom Volkermord als einem biirokratischen, industriellen und
anonymen Prozess. Der Holocaust wird so zur subjektlosen ,,machinery of
destruction” (Raul Hilberg), in der Strukturen einen Prozess in Gang halten,
in dem der Tod sich scheinbar taten- und téterlos einstellt: Nicht Menschen
toten, sondern Apparate funktionieren. Die Konzentration auf Strukturen,
Prozesse und Apparate verliert also das Subjekt aus dem Blick — gleich ob
Opfer oder Téter: Es wird in seiner Individualitdt zur vernachldssigbaren
Gro8e. Die Ergebnisse der jiingeren NS-Téaterforschung zeigen, dass unter
den Téatern nicht nur , Technokraten des Terrors”“*** waren, die absichts-
und interesselos funktional agierten und Befehle blind ausfiihrten, son-

339 Silbermann 2000, 22.

340 Silbermann 2000, 37ff.

341 Siehe dazu den Bildband , Vor aller Augen” von Klaus Hesse und Philipp Springer, der die
nationalsozialistische Verfolgung in der deutschen Provinz dokumentiert. Auch der Vergleich
der Visualisierungen des Holocausts in bundesdeutschen Schulbiichern (vor und nach 1989)
mit derjenigen in dem Unterrichtswerk ,How was it humanly possible?” der israelischen
Gedenkstitte Yad Vashem macht die visuelle Liicke in den deutschen Lehrbiichern eindring-
lich deutlich. Siehe Steinfeldt 2002.

342 Herbert 1998, 57.

343 Paul 2003b, 13.
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dern vielfach Subjekte mit mentalen und kognitiven Dispositionen und
individuellen Motiven, die Entscheidungs- und Handlungsspielraume
vor Ort in ihrem Sinne interpretierten und auch aus eigener Initiative
handelten. Nur manche waren traditionelle Befehlstédter. Es mordeten
auch Weltanschauungstiter, kriminelle Exzesstdter mit materiellen und
sexuellen Motiven oder Vollstrecker, die glaubten, im Rahmen kriegsbe-
dingter Sachzwinge und auf dem Hintergrund knapper Ressourcen die
Legitimitdt zu haben, , iiberfliissige Esser” zu toten.>*

Nachdem 1945 der alliierte Versuch einer ,visuellen Entnazifizierung”
durch Bilderschocks mit Fotos von Krematorien und Leichenbergen ge-
scheitert war, verschwanden im ersten Jahrzehnt nach dem Krieg die Bil-
der der Tat aus der Offentlichkeit.**> Deren sukzessive Riickkehr ab Mitte
der 1950er Jahre fiihrte zu einer Etablierung eines begrenzten Bildkanons,
in dem einzelne Fotos eine Leitbildfunktion tibernahmen. Aufnahmen aus
Auschwitz wurden seit Mitte der fiinfziger, Anfang der sechziger Jahre ver-
offentlicht, wobei das Torhaus von Birkenau zunichst seltener abgebildet
wurde.*® 1960 nahm es z. B. Gerhard Schoenberner in seine Dokumentation
~Der gelbe Stern” auf, und 1964 wurde es grofiformatig in der Ausstellung
,Auschwitz — Bilder und Dokumente” in der Frankfurter Paulskirche ge-
zeigt. Schon 1955 zeigte der Film ,Nacht und Nebel” von Alain Resnais
u.a. auch das Lagertor von Birkenau.?*

,Je wichtiger Auschwitz fiir das Gesamtbild der Tat in den Sechzigerjah-
ren wurde, desto mehr Raum nahmen die Fotografien leerer Orte ein, die
zu Projektionsflachen fiir die Praxis der Verfolgung wurden, diese aber
auch auf den symbolischen Ort fokussierten.”“*® Muchas Schliisselbild re-
prasentiert dieses erinnerungskulturelle Ubergangsstadium in besonderer
Weise. Anders als in den fiinfziger Jahren, als z.B. in manchen Schulbii-
chern das Thema Holocaust nicht oder nur in wenigen Sitzen erwéhnt
wurde, ermdglichte das visuelle Angebot eine Annidherung an das Ver-

344 Insofern ist es ein fragwiirdiges Vorgehen, wenn das Dokumentationszentrum Reichspartei-
tagsgelinde in Niirnberg den Holocaust visuell allein durch das Foto vom Lagertor Ausch-
witz-Birkenau darstellt. Zum Titerdiskurs und zur Titertypologie siehe den Forschungsii-
berblick von Paul 2003b, 13-90.

345 Siehe dazu: Knoch 2001; Brink 1996, 189-219; Brink 1998.

346 Knoch 2001, 497.

347 Brink 1998, 25.

348 Knoch 2003, 108.
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brechen. Habbo Knoch datiert in seiner breit angelegten Studie tiber die

,Fotografien des Holocausts in der deutschen Erinnerungskultur” die be-
ginnende Auseinandersetzung mit dem Verbrechen auf die spaten 1950er,
beginnenden 1960er Jahre.’* Das Mucha-Foto l4sst die Thematisierung
des Holocausts zu, ohne dass aber dadurch der Mehrheit der Rezipienten
individuell zu nahegetreten wird. An die Stelle des ,kommunikativen
Beschweigens” (Hermann Liibbe) der 1950er Jahre kann ein 6ffentliches
Zeigen treten. Zwar wurde mit der Qualifizierung des Holocausts als
einem arbeitsteilig biirokratisch-industriellen Prozess, mit dem geplant,
systematisch und ausnahmslos alle Juden ermordet werden sollten, die
singuldre Qualitit dieses Volkermords zutreffend benannt. Zugleich war
dieser Zugang aber Ausdruck der individuellen Schuldabwehr, der die
Verantwortung anonymen Strukturen iibertrug, den Mord depersonali-
sierte und derealisierte und individuelle Biographien wie familidre Bin-
nenrdume schonte.®® Gehandelt aber wurde von Menschen. Zum sym-
bolischen Erinnerungsort, der im kollektiven Gedéchtnis stellvertretend
fiir das Vernichtungsnarrativ steht, konnte die Aufnahme eben deswe-
gen werden, weil sie aus dem konkreten historischen Raum geldst wur-
de. Ohne Stoérung durch die visuelle Darstellung des konkreten Mordens,
auch ohne visuell individuelle, moralische und politische Verantwortung
aufzuzeigen, konnte die Aufnahme breit rezipiert und kompatibel werden
fiir verschiedene Verwendungsbediirfnisse.*

349 Knoch 2001.

350 Rupnow 2002, 87-97, hier: 89-91. Die ffentliche Kontroverse um die so genannte , Wehr-
machtsausstellung” belegt implizit diesen Befund. Denn in den Bereich personlicher Ver-
antwortung kommen nun mit den Wehrmachtssoldaten Minner jenseits der politischen
Eliten des Dritten Reiches und jenseits der unmittelbaren Funktionstriger des Holocausts.

351 Symbole und so auch Schliisselbilder ,zielen nicht auf Reflexivitit, ,diskursive’ Begriindung
oder auf Argumente, sondern folgen einer prisentativen Logik. Statt an Widerspriichen zu
zerbrechen, ziehen sie diese zu einer Einheit im Bild zusammen. Sie reprisentieren eine Wirk-
lichkeitskonstruktion, in der Widerspriiche und Grenzerfahrungen — das (diskursiv) nicht Sag-
bare — als ertragbar und darstellbar prisentiert werden.” Soellner 2000, 49f. In Lehrwerken fiir
die Schule und in fachdidaktischer Literatur dagegen wird das Motiv kaum verwendet. Eine
zwar nicht systematische, aber eine sehr grofie Anzahl von Geschichtslehrbiichern umfassende
Durchsicht von Werken fiir die Sekundarstufe I ergab, dass das Torhaus-Motiv nur einmal
verwendet wurde. Siehe: Lendzian 2002, 144. Die Fachzeitschrift Praxis Geschichte nutzte
das stilisierte und um eine Fotografie erginzte Motiv als Titelbild einer Ausgabe: Siehe: Praxis
Geschichte, Nr. 6, November 1995.
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4.2.5 Die Zentralperspektive als symbolische Form®?

Auch wenn die Aufnahme vom Lagertor Auschwitz-Birkenau von einem
polnischen Fotografen gemacht wurde, ist die von ihm gewihlte Zentral-
perspektive ist eine Form, die den politischen Anspruch des Nationalso-
zialismus — ungewollt — kompositorisch addquat zum Ausdruck bringt.
Gemeinsam sind dem Asthetischen wie dem Politischen das Prinzip der
Deduktion einerseits und der Anspruch auf eine systematische, totalitdre
Erfassung andererseits. Der Nationalsozialismus strebte danach, den poli-
tischen, geographischen und , rassischen” Raum vollstindig zu durchdrin-
gen und zu beherrschen. Die Zentralperspektive vollzieht dies wiederum
ikonisch als visuelle Systematisierung des dreidimensional konstruierten
Raumes ikonisch nach. Sie organisiert den gesamten Bildraum von einem
(Deduktions-)Punkt aus, dessen Fluchtlinien sich kompositorisch alles
unterwerfen, was der Betrachter sieht. Bildédsthetisch gesehen ist diese
Konvergenz der Fluchtlinien in der Zentralperspektive ein Ausdruck fiir

»Invariabilitdt, Gesetzmafligkeit, Unzufélligkeit und Notwendigkeit”.>>
Alles Kontingente ist existent nur noch als Abweichung vom Prinzip der
vollkommenen Systematisierung. Bei der Fotografie von Mucha ist dies
visuell reprasentiert im Emaillegeschirr des Bildvordergrunds, das als Sy-
nonymelement fiir die Deportierten interpretiert werden kann. Die Ein-
maligkeit und Besonderheit aller Individualitdt am Ende der rassistischen
,Sduberungs”-Prozeduren zeigt sich dann eben nur noch in der Verschie-
denheit des tibrig gebliebenen Geschirrs.

Der politische Anspruch des Nationalsozialismus und die dsthetische
Qualitiat der Mucha-Aufnahme haben eine Gemeinsamkeit mit totalitaris-
mustheoretischen Denkmodellen der fiinfziger und sechziger Jahre des 20.
Jahrhunderts. Auch diese sahen Herrschaftsrealitit allein als Deduktion
des Fiihrerprinzips in einem monolithischen NS-Staat und einer gleichge-
schalteten Gesellschaft. Wenn man nach einem grafischen Bild sucht, mit
dem man alle drei Ebenen (politischer Anspruch des NS, dsthetische Qua-
litdt des Fotos, wissenschaftliches Modell) in gleicher Weise visualisieren

352 Diese Formulierung lehnt sich an einen Titel des Kunsthistorikers Erwin Panofsky an. Siehe:
»Die Perspektive als ,symbolische Form’”, in: Panofsky 1974, 99-167.
353 Imdahl 1996, Bd. 3, 472. Kein Zufall ist es deswegen, dass die NS-Asthetik dieses Prinzip
als symbolische Form z.B. bei der fotografischen Inszenierung der Reichsparteitage immer
wieder aufgegriffen hat. Siehe: Borries 1988, 108ff.
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konnte, dann stof3t man auf das Dreieck. In die horizontale Tiefe des iko-
nischen Raumes verlegt, ist dies die Zentralperspektive, in der Vertikalen
des politischen Raumes ist dies die Pyramide einer umfassenden, gestuf-
ten Machthierarchie. Ein Beispiel fiir die visuelle Umsetzung totalitaris-
mustheoretischer Interpretationen in der Form der Zentralperspektive ist
ein Plakat der CDU/CSU aus Anlass der Bundestagswahl von 1953. Es war
gegen die Sozialdemokratie gerichtet und tragt den Titel: ,Alle Wege des
Marxismus fithren nach Moskau!” Grafische Konvergenzlinien zielen auf
das Gesicht eines Mannes hinter dem Horizont, der eine Uniformmiitze
(Synonymelement fiir eine militarisierte Gesellschaft) mit dem Emblem
Hammer und Sichel trdgt, dem Synonymemblem fiir die kommunistische
Herrschaft. Die typografische Gestaltung der Bildbeschriftung mit dem
Kiirzel ,Darum CDU” fiigt sich nicht in die konvergente Linienfiihrung
ein, sondern ist vertikal und sperrt sich somit dem zentralperspektivisch-
diagonalen Sog.?**

Fiir eine breite Rezeption der nationalsozialistischen Vergangenheit hat
dessen totalitarismustheoretische Interpretation Vorteile. Die Vorstellung
eines vom Fiihrer ausgehenden dichten Systems gestufter Befehlsgewalt
entlastet den Einzelnen von der Ubernahme individueller Verantwortung.
Das Komplementarelement dazu ist die (justiziabel genutzte) Berufung
auf den ,,Befehlsnotstand”.

Die Komposition als Bedeutungstrdger erscheint also als addquate Vi-
sualisierung historiographischer Denkmodelle wie gesellschaftlicher Re-
zeptionsbediirfnisse. Aus wissenschaftshistorischer Perspektive erweist
sich das Foto von Mucha aulerdem in hohem Mafle anschlussfdhig. Denn
einerseits scheint es zu visualisieren, was totalitarismustheoretisch ange-
nommen wurde. Andererseits befindet es sich auch in Ubereinstimmung
mitsozialwissenschaftlich orientierten Ansitzen, die ab den sechziger und
siebziger Jahren des 20. Jahrhunderts primér Strukturen und Prozesse und
weniger Titer- oder Bystanderbiographien (auch von Wissenschaftlern) in
den Mittelpunkt ihres Interesses stellten. Als Schliisselbild tragt die Auf-
nahme vom Lagertor Auschwitz-Birkenau von daher zur Konstruktion
von historischer Deutung bei. Die Zentralperspektive als symbolische
Form und zentrales ikonisches Moment der Aufnahme integriert und
présentiert Ideologie und Asthetik des Nationalsozialismus auf der einen

354 Arnold 1972, 141. Siehe Kapitel 9, Abbildung 13; vgl. dazu auch Abbildung 14.
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sowie fachwissenschaftliche Ansétze und gesellschaftliche Rezeptionsbe-
diirfnisse auf der anderen Seite. So gesehen ist das Foto nicht nur Quelle,
sondern trdgt auch zu einer Deutung von historischen Zusammenhéangen
bei.

4.3 Das Bildzitat als Bedeutungstriger:
Thomas E. Franklins Foto von der Flaggenhissung auf Ground
Zero (2001)

4.3.1 Das Foto als Abbild und seine Rezeption

Zu einer , patriotischen Ikone mit Kultstatus“*®, zum Schliisselbild eines
»journalistischen ,Apokalypse Now’“** wurde in den Tagen und Wochen
nach dem 11. September 2001 eine Aufnahme des Fotoreporters Thomas E.
Franklin, die er am 11. September kurz nach 17 Uhr Ortszeit, also rund acht
Stunden nach den Anschlidgen, auf den Ruinen des World Trade Centers
machte.’ Das Foto zeigt drei Manner, die gemeinsam um einen schrag ste-
henden Fahnenmast stehen und die US-amerikanische Flagge hissen. Der
einheitlichen Bekleidung nach (Helme, blaue T-Shirts, gelbe Leuchtstrei-
fen an den Hosen und der Uberjacke des Mannes in der Mitte) handelt es
sich um New Yorker Feuerwehrleute.’*® Die Madnner stehen inmitten einer
apokalyptischen Szenerie: Im milchigen Grau des Staubes liegen tiberall
verteilt geborstene und zersplitterte Triimmer. Das Bild selbst gibt keine
Hinweise darauf, wo diese Aufnahme gemacht worden ist.

Zum ersten Mal wurde sie einen Tag nach den Anschldgen in der we-
nig bekannten Zeitung , The Record” veréffentlicht. In der Folge gelangte
sie auf die Titelseiten bekannter Magazine wie ,, Newsweek” und , USA
Today”, wurde dadurch landesweit bekannt und dann mehrfach preis-

355 Paul 2004, 448. Diese Aufnahme ist in den letzten Jahren wiederholt Gegenstand von Ana-
lysen gewesen. Zundchst: Hamann 2002 (Redaktionsschluss: Dezember 2001); dann: Dob-
meier-Feigl 2002; Hiippauf 2002; Viehoff 2003; Paul 2004.

356 Kirschenmann 2004, 26.

357 World Trade Center - im folgenden: WTC.

358 Es handelt sich um (von links nach rechts): George Johnson, Dan McWilliams und Bill
Eisengrein.
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Abb. 5: Fotograf Thomas E. Franklin: Flaggenhissung auf Ground Zero, New York
am 11. September 2001
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gekront.®® Auch in Deutschland wurde die Aufnahme héufig und an
herausgehobenen Stellen in der Tagespresse platziert.’® Am 18. April 2002
versteigerte das Aktionshaus Christie’s einen Originalabzug der Aufnahme
(mit Unterschriften der Feuerwehrleute und des Fotografen), ein anderer
Abzug befindet sich im Besitz des Prasidenten der Vereinigten Staaten,
Georg W. Bush.*! Im Juni 2002 wurde in den USA eine Briefmarke mit dem
Motiv des Fotos und dem Text ,HEROES USA“ veroéffentlicht, Grafiker
nutzten die Aufnahme bei Verarbeitungen der Ereignisse im Comic.*?Das
Foto wurde in der Folge vielfach genutzt, um Gegenstiande der populédren
Alltagskultur zu verzieren, und schlieflich soll es als Vorlage fiir ein ge-
plantes Denkmal zu Ehren der New Yorker Feuerwehr dienen.>®

Warum konnte neben den vielen beeindruckenden Aufnahmen vom
11. September 2001 gerade dieses Foto einen kanonischen Status erlan-
gen. Welches semantische Angebot macht das Foto dem Betrachter? Die
folgende Analyse widmet sich in einem ersten Schritt dem Abbild als Bild,
um dann in einem zweiten Schritt das Bild in eine ikonographische Tra-
dition zu stellen.

359 The Record (12.9.2001); USA Today, (14.9.2001); Newsweek, (24.9.2001: Bildlegende “God
Bless America”); People Magazine; Parade Sunday Magazine.

360 Siehe Kapitel 9, Abbildung 35. Auflerdem z.B.: Die Welt (13.9.2001, Titel); Stern (17.9.
2001, Titel); Berliner Zeitung (15./16.9.2001, Titel der Sonntagsbeilage); Siiddeutsche
Zeitung (14.9.2001); Bild (13.9.2001, ganzseitig).

361 Die Welt (20.4.2005).

362 Siehe Kapitel 9, Abbildungen28, 29, 30; siehe dazu: 9-11. Artist respond, Volume one,
Milwaukie (!) 2002, 54, 67, 144, 159.

363 Siehe dazu Kapitel 9, Abbildungen 31, 32. Z.B.: auf Schliisselanhingern, Uhren, Stickern,
Lichtschaltern, Lederjacken, Schuhen, als Miniaturstatuen, als Aufniher auf Kleidungs-
stiicken, Postkarten (Aufschrift: , We will never forget September 11, 2001").
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4.3.2 Das Abbild als Bild

Die zentrale geometrische Form von Franklins Aufnahme ist das mit
der Spitze nach oben weisende Dreieck. Drei dominante Dreiecke kénnen
identifiziert werden —ein grofies und zwei kleine.*** Eine zentrale Diagona-
le markiert der im Bildvordergrund deutlich konturierte Fahnenmast, der
von rechts unten nach links oben die Bildfldche quert.*® Seine Basis findet
dieses Dreieck im unteren Bildrand; die linke Diagonale ist angedeutet
durch das breite Triimmerteil im Hintergrund links oben. Diese drei Seiten
des groflen Dreiecks finden innerhalb und aulerhalb ihrer Form jeweils
ein visuelles Echo in zwei weniger dominanten Dreiecken.®

Dieses grofSe Dreieck wird ergénzt durch zwei kleine Dreiecke. Bei dem
ersten bildet wiederum der untere Bildrand die Basis. Die rechte Diago-
nale ist der untere Teil des Fahnenmastes. Die dritte Seite dieses kleinen
Dreiecks bildet die Stange, die unmittelbar hinter den Feuerwehrménnern
schrég liegt und zwischen den beiden rechts stehenden Madnnern auf den
Fahnenmast trifft. Das dritte dominante Dreieck befindet sich nahezu in
der Bildmitte. Es ist nicht nur das visuelle, sondern auch das semantische
Zentrum der Aufnahme. Seine drei Seiten sind jedoch anders als in den
anderen beschriebenen Fillen nicht sichtbar, sondern nur zu erschlieffen
aus der gedanklichen Verbindung seiner drei Eckpunkte. Diese sind mar-
kiert durch die Koépfe der Médnner links und rechts sowie durch die Spitze
der Fahne. Die horizontale Verbindungslinie zwischen den gebraunten
Gesichtern der Minner ist die Basislinie. Die unsichtbaren Diagonalen

364 Im Bildaufbau finden sich eine Reihe weiterer, jedoch weniger dominanter Dreiecke, die in
der Darstellung der Ubersichtlichkeit wegen nur dann beriicksichtigt werden, wenn sie
funktional auf die dominanten bezogen sind.

365 Im westlichen Kulturkreis wird mit Diagonalen nach rechts unten das , Gefiihl des Fallens
und des Abstiegs” verbunden. Siehe Weber 1990, 76.
366 Innerhalb: die Horizontallinie der Basis in den fiinf gelb-weiflen Leuchtmarkierungen an

den Hosen der Feuerwehrminner, die rechte Diagonale in den Schniiren, an denen die Fah-
ne empor gezogen wird und die linke Diagonale in weiteren schrigen filigranen Triimmer-
teilen. AufSerhalb: Die Basis ist identisch. Die rechte Diagonale ist das im oberen rechten
Eck der Aufnahme dominierende Triimmerteil (auch diese Diagonale hat im rechten oberen
Bildeck visuell verstirkende Echolinien), an diese schliefit sich an seiner Spitze am oberen
Bildrand die linke Diagonale nach links unten an — wiederum eine Triimmerstrebe.
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wiederum ergeben sich aus den Blicken der Feuerwehrleute, die sich auf
die Spitze der Fahne richten und dort kreuzen.*’

Als geometrische Form zeichnet sich das Dreieck grundsatzlich durch
eine Balance von Dynamik und Statik aus, wobei die Horizontallinie das
statische Moment und die Schrédgen nach oben das spannungsgeladene,
dynamische Moment darstellen.*® Dabei gilt: Je schmaler die Basis und
je steiler die Diagonalen sind, desto dynamischer und aggressiver wirkt
das Dreieck auf den Betrachter. Die Form des Dreiecks visualisiert au-
Berdem implizit eine zeitliche Dimension, die Gegenwart und Zukunft
mit einbezieht: ,Im Zeichen des Dreiecks existieren”, so die Psychologin
Ingrid Riedel, ,heifit also: sich auf etwas hin entwerfen, das tiber das
hinausweist, was ich zur Zeit darstelle. Im Dreieck sein, heif3t insofern
auch: sich selbst immer ein Stiick weit voraus sein, schon auf die Spitze
bezogen sein, wihrend man doch auf der Grundlinie basiert und auf sie
riickbezogen bleibt.”3%

Diese dem Dreieck eigene Spannung zwischen Gegenwart und Zukunft
findet sich auch in der Aufnahme von Thomas E. Franklin, wobei diese
ihre visuelle Stiarke aus der Tatsache bezieht, dass die Semantik der Drei-
ecksform und die Semantik der Bildelemente dem Rezipienten dieselbe
Bildaussage nahelegen. Die Grundlinie von zweien der drei dominanten
Dreiecke ist die leicht nach rechts ansteigende Ebene des Schutts, die
nach unten durch den Bildrand begrenzt ist. Diese Horizontale steht fiir
Vergangenheit und Gegenwart gleichermafien: Der Angriff auf das WTC
ist wenige Stunden vor der Aufnahme erfolgt und das Ergebnis dieses
Angriffs ist das zerstorte WTC. Dieser Schutt steht fiir den , Boden der
Tatsachen”, auf den die Feuerwehrleute notwendig bezogen sind, den sie
(noch) nicht verlassen kénnen. Er verkorpert das statische Moment des
noch Gegenwartigen.

367 Eine Verdreifachung der Dreiecksform ergibt sich durch die Verrdumlichung des Bild-
eindrucks. Der mittlere Mann steht erkennbar hinter der Fahne. Durch die raumliche
Staffelung ergibt sich ein Kegel, bestehend aus vier Dreiecken (ein horizontales Dreieck,
drei vertikale Dreiecke).

368 Dreieckformige Verkehrszeichen mit den Diagonalen nach oben zeigen dem Verkehrsteil-
nehmer z.B. mogliche Gefahren an.

369 Riedel 1985, 82.
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Doch die Feuerwehrménner wenden sich schon der Zukunft zu: Dies
zeigt sich am dritten Dreieck, dasjenige, welches die drei Képfe und die
Fahnenspitze mit drei Linien verbindet. Die Basis dieses Dreiecks wird
gebildet durch die horizontale Verbindung der drei Képfe. Diese Horizon-
tale ist weit weniger vergangenheits- und gegenwartsbezogen als die der
beiden anderen Dreiecke, denn die Blicke der Ménner sind nicht waage-
recht aufeinander gerichtet, sondern nach schrig oben. Sie wenden den
Blick vom ,,Boden der Tatsachen” ab. Das emporweisende Moment zeigt
sich also gedoppelt in den Diagonalen zwischen Képfen und Spitze als
solchen sowie in der Richtung der Blicke der Madnner auf die Spitze. Diese
Orientierung nach oben wird schlief8lich auch noch unterstiitzt durch die
antizipierbare Bewegungsrichtung der Flagge. Noch hédngt diese schlaff
auf Halbmast und ist damit ein Ausdruck der Trauer. Doch sie wird empor-
gezogen werden an die Spitze des Mastes und damit eine andere Bedeu-
tung erlangen: An die Stelle der Trauer wird Prdsenz und Entschlossenheit
treten — es wird ,Flagge gezeigt” werden.

Im Aufeinandertreffen der (drei Blick-)Diagonalen im oberen Winkel des
Dreiecks entsteht ein Bereich, dessen semantische Bedeutung die der Dy-
namik und der Zukunft ist.”° Hier befindet sich der die Gegenwart trans-
zendierende Pol. Dieser ist ausgefiillt vom Sternenbanner der Vereinigten
Staaten von Amerika. Die drei Manner beziehen sich auf diesen Pol und
sind zugleich unter ihm und durch ihn vereint. Wie die , stars and stripes”
der Flagge stellvertretend fiir die Einheit des Staates stehen, so die Manner
fiir die Einheit der Menschen der Vereinigten Staaten. In der Bildwahrneh-
mung changiert die Haltung der Médnner zwischen der Konzentration auf
den Vorgang des Flagge-Ziehens einerseits und einer kontemplativen Hal-
tung des andichtigen Blickens auf Hoheres andererseits. Auf der Ebene
des faktischen Handlungsvollzugs gibt das Sternenbanner ihren Blicken
konkret die Blickrichtung vor. Auf der metaphorischen Ebene wird ihrem
zukiinftigen Handeln zugleich Orientierung gegeben, denn in der Spitze
des Dreiecks befindet sich die Flagge der USA.

Die Spitze des Dreiecks ist somit doppelt bedeutsam. Die Semantik der
Form und die Metaphorik des Abbilds ergénzen und verstidrken einander.
Die Spitze des Dreiecks dynamisiert die Flagge, die Flagge gibt der Dyna-
mik handlungsweisende Richtung: Land und Leute sind vereint im Patri-

370 Riumlich gesehen sind es drei Linien - von jedem Feuerwehrmann eine auf die Fahnen-
spitze.
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otismus. Dieser ist nicht statisch der Gegenwart verhaftet, sondern weist
zugleich den Weg aus der Gegenwart der Demiitigung und zeigt auch die
Mittel, wie man diesen Weg erfolgreich bewailtigen kann: Die Einheit der
US-amerikanischen Biirger und deren Verpflichtung auf das gemeinsame
Ziel der nationalen Selbstbehauptung.’”!

Eine Sprecherin des Auktionshauses Christie’s hat rund ein halbes Jahr
nach dem 11. September die besondere Bedeutung von Franklins Foto
unmittelbar nach dem Angriff betont. Es habe nach den Anschldgen nur
wenige Hoffnung machende Fotos gegeben. Franklins Foto sei aber eines
der wichtigsten gewesen.””? Noch deutlicher akzentuiert wird die Funk-
tion der Aufnahme auf einer Website mit dem Titel , heroicamericans”:
Franklins Foto , has remained a symbol of courage and continues to shine
a light toward a bright future for America” .

Die bildimmanente Analyse des Fotos hat bereits die Verschrankung und
damit die gegenseitige Verstiarkung der Semantik von Form und Abbild
gezeigt. In Franklins Fotografie erfihrt der amerikanische Patriotismus
aber noch eine weitere Codierung. Denn auch die durch das Abbild visu-
alisierte Handlung hat ihrerseits eine symbolische Funktion. Das Setzen
einer Flagge ist oftmals Teil eines Rituals der faktischen oder symbolischen
Besitzergreifung. Dies kann zum Beispiel das Setzen einer Flagge nach der
(Erst-)Besteigung eines Berggipfels sein, nach dem erstmaligen Betreten

371 Der visuelle Eindruck einer organischen Einheit von Land und Leuten wird verstirkt durch
die Korrespondenz zwischen dem Blau der T-Shirts und Helme einerseits und dem Blau
das Flaggenfeldes, in dem sich die ,stars” befinden, andererseits. Hier, im Zentrum der
Aufnahme um die Flagge, sind die Farben zudem intensiv und im starken Kontrast zum
Bildhintergrund. Je mehr man sich vom semantischen Zentrum der Aufnahme entfernt,
desto blasser werden die Farben. Die verstaubten Hosen der Méanner signalisieren in ilhrer
farblichen Ahnlichkeit mit dem weifi-grauen Hinter- und Untergrund wie auch mit ihrer
Bodenhaftung ihr Verhaftetsein in der Gegenwart der Katastrophe. Bei der Versteigerung
des signierten Erstabzuges (Unterschriften des Fotografen und der abgebildeten Feuerwehr-
mdnner) wiirdigte die Vertreterin des Auktionshauses das Foto als ,eine Erinnerung an die
Einheit der amerikanischen Nation am 11. September”. Siehe: Die Welt (20.4.2002).

372 Zitiert nach: Die Welt (20.4.2002).

373 www.heroicamericans.com/photographer.html (eingesehen am 23.8.2005): So auch Viehoff
2003, 55: ,,Wie kein anderes symbolisiert das Bild der Feuerwehrminner eine Form der
Trauerarbeit, die als ideologischer und moralischer Triumph der Amerikaner gegeniiber ih-
ren Angreifern inszeniert wird.”
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eines Planeten (Mondlandung) oder das Setzen nach der erfolgreichen
Eroberung eines feindlichen Territoriums. Es ist Ausdruck des Sieges und
einer (faktischen oder symbolischen) Landnahme. Im vorliegenden Fall
handelt es sich auch um eine Landnahme — aber unter defensiven Vorzei-
chen: Die Zwillingstiirme des World Trade Centers konnten als Symbol
der weltweiten Zirkulationsstrome von Kapital, Nachrichten, Waren und
Menschen unter sékularisierter und westlicher Dominanz verstanden wer-
den. Durch ihre Zerstérung war ihr Terrain in einem tibertragenen Sinne
erobert worden. Das WTC als Gebdude wurde dadurch einem Prozess der
De- und Resymbolisierung unterworfen. Es steht in der kollektiven Wahr-
nehmung nicht mehr fiir eine erfolgreiche kapitalistische Weltwirtschaft,
sondern vielmehr fiir deren (zumindest temporére) Niederlage, fiir den
morderischen Fundamentalismus islamischer Terroristen oder gar fiir den
,clash of civilisations”. Den USA ist eine Niederlage bereitet worden, und
der Ort dieser Niederlage liegt mitten in Manhattan und nicht weitjenseits
der eigenen Landesgrenzen. Dieses durch die ,spektakuldr inszenierte
Entsymbolisierung“*’* verlorene Terrain im eigenen Lande musste durch
die Handlung des Setzens der eigenen Fahne symbolisch wieder angeeig-
net werden. Das Foto der drei Feuerwehrménner transportiert tiber das
Motiv der Landnahme im Moment der Niederlage zugleich den Vorschein
des kommenden Sieges.’”

374 Miinkler 2001, 12f.
375 Werckmeister 2002.
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4.3.3 Das Bild als Zitat

Das Bild der Feuerwehrménner machte also in den Wochen nach dem
Anschlag den Rezipienten ein Deutungsangebot. Dessen war sich der Fo-
tograf Thomas E. Franklin schon im Moment der Aufnahme bewusst: , The
shot immediately felt important to me. It said something to me about the
strength of the American people and about the courage of all the firefigh-
ters who, in the face of this horrible disaster, had a job to do in battling the
unimaginable.”?¢ Zugleich jedoch aktiviert das Bildmotiv im kollektiven
Gedichtnis der USA die Erinnerung an ein anderes Foto und damit auch
normative Latenzen, die ihrerseits durch dieses , Vor-Bild” reprasentiert
werden. Und auch Franklin war bewusst, dass dieses Motiv ein Zitat eines
anderen Fotos ist, das in der kollektiven Bildergalerie der USA einen her-
ausgehobenen Platz hat. ,When I took this picture, I said to myself”, so
Franklin, “I've seen this before, and snapped the picture.”*” Die Rezeption
von Franklins Aufnahme in der unmittelbaren Folge der Anschlige zeigt,
dass auch der US-amerikanischen Offentlichkeit die Ahnlichkeit des Fran-
klin-Fotos mit einer anderen Fotografie bewusst war.?”

Das visuelle , Vor-Bild” von Franklins Bildzitat ist eine Fotografie, die
Joe Rosenthal am 19. Februar 1945 auf der von den japanischen Streitkraf-
ten besetzten Pazifikinsel Iwo Jima aufnahm.?” Dieses Bild nahm in den
Vereinigten Staaten bald nach seiner Veroffentlichung den Status eines
patriotischen Schliisselbildes ein. ,Sechs Ménner ringen vereint um den
Sieg - und tiber ihnen das Sternenbanner”, diese einfache Botschaft gab
dem fiir den durchschnittlichen Amerikaner so fernen, unwirklichen Krieg
im Pazifik einen verstdndlichen Sinn.*** In den USA nahm das Foto bald

376 www.groundzerospirit.orglabout.html (eingesehen am 6.9.2005).

377 www.heroicamericans.com/photographer.html (eingesehen am 23.8.2005). Franklin
nutzte eine Canon D-2000.
378 Ein Comic verbindet beide Motive miteinander, indem in einer Zeichnung New Yorker

Feuerwehrleute wie die Soldaten von Iwo [ima die Fahnenstange in den Boden rammen;
hier aber vor der Kulisse des WTC; siehe: 9-11 2002, 14; Kapitel 9, Abb. 29.

379 Siehe Kapitel 9, Abbildungen 25. Zur militirischen Geschichte und zur Geschichte des
Moments der Aufnahme siche: Hamann 2002, 12f.

380 Buell 2000, 22.
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einen kanonischen Rang ein und erfuhr medial vielfache Bearbeitungen
und Zitate.’!

Wesentliche formale wie inhaltliche Elemente hat diese Aufnahme mit
derjenigen von Thomas E. Franklin gemeinsam: Die (bei Joe Rosenthals
Foto steileren) Dreiecke, die zentrale Diagonale von rechts unten nach
links oben, die unwirtliche Umgebung, die Fahne selbst und der Fah-
nenmast, um den sich mehrere Ménner gruppieren. Anders jedoch als
Franklins Aufnahme wirkt Rosenthals Foto in seiner kompositorischen
Gestaltung weniger komplex und zugleich verdichteter und wesentlich
dynamischer. Nichts am Horizont lenkt den Betrachter von der Figuren-
gruppe im Vordergrund ab. Eng aneinander gepresst werden die Méanner
beiihrer gemeinsamen Kraftanstrengung gezeigt. Die Riickenansicht zeigt
keine Gesichter, keine Individuen, sondern allein eine Einheit von Man-
nern, die ein gemeinsames Ziel haben.*® Unterstrichen ist dies durch die
synchrone Haltung der Knie und der Arme und dadurch, dass alle Hdande
danach streben, die Fahnenstange zu halten. Die Kérperhaltung der Solda-
ten erscheint aktiv vorwérts drangend. Die nach vorne geneigten Oberkor-
per sowie der immer stdrker ausgepragte Ausfallschritt der rechten Beine
mit den immer spitzeren Dreieckswinkeln der Kniebeugen verstarken den
Eindruck einer sich dynamisierenden Bewegung nach vorne.

Die Fahne ist auch hier das im wahren Sinne des Wortes tiber-indivi-
duelle, semantische Zentrum der Aufnahme. Nicht nur zentrieren sich
alle Bewegungen um die Fahnenstange, auch die bei Franklins Aufnahme
gezeigte Orientierung auf die tiber den Soldaten wehende Flagge ist hier
zu sehen. Wihrend es bei Franklins Bild die Blicke sind, weisen hier die
Hénde empor auf das Sternenbanner. Die Kérper dagegen versuchen in
einer Abwirtsbewegung der Stange nach unten festen Halt zu geben. Die
Bewegungen in entgegengesetzte Richtungen erzeugen ihrerseits Dyna-
mik. Diese zeigt sich auch im Sternenbanner selbst - es flattert kraftvoll
im Wind.*

381 Siehe Kapitel 9, Abbildungen 26, 27. Das Motiv fand z.B. Verwendung auf einem Plakat (7.
Kriegsanleihe), einer Briefmarke (Juli 1945, 1995), in einem Film mit John Wayne (Sands
of Iwo Jima, 1949), einem Denkmal (1954); siehe Hamann, 2002, 13f.

382 Dobmeier-Feigl 2002, 59.

383 Das Iwo-Jima-Monument in Washington D.C. verdichtet die genannten kompositorischen
Merkmale des Fotos, um die Momente von gleichzeitiger Einheit (unter dem Sternenban-
ner) und Dynamik zu akzentuieren.
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Franklins Aufnahme bezieht ihre Kraft also sowohl aus sich selbst als
auch daraus, dass sie eine im kollektiven Gedéichtnis der amerikanischen
Biirger fest verankerte andere Aufnahme zitiert. Eine Verbindung zwi-
schen den beiden Aufnahmen ergibt sich aber nicht nur durch die Ana-
logie auf der Ebene des Abbildes wie des Bildes. Beiden Schliisselbildern
ist gemeinsam, dass mit ihnen der normative Geltungsanspruch des Pa-
triotismus verbunden ist. Bei diesem Narrativ handelt es sich um einen
Mythos im Sinne von Jan Assmann: ,Mythos ist eine Geschichte, die man
sich erzdhlt, um sich iiber sich selbst und die Welt zu orientieren, eine
Wahrheit héherer Ordnung, die nicht nur einfach stimmt, sondern dar-
tiber hinaus auch noch normative Anspriiche stellt und formative Kraft
besitzt.”*** Der Mythos gibt Antworten auf die Fragen ,Wer sind wir?”
und ,, Was sollen wir tun?“3% Der Begriff des Mythos bei Assmann ist nicht
im Sinne von ,Fiktion” zu verstehen oder als Gegensatz zu empirisch
gestiitzter wissenschaftlicher Geschichtsschreibung. Die in einem Mythos
formulierte Geschichte basiert auf empirischer Evidenz, wird aber in den
Rang einer Geschichte erhoben, die auf keinen Fall vergessen werden darf.
Unter einem Mythos versteht Assmann , die zur fundierenden Geschichte
verdichtete Vergangenheit” bzw. , der (vorzugsweise narrative) Bezug auf
die Vergangenheit, der von dort Licht auf die Gegenwart und Zukunft
fallen lasst”.*® Im Begriff des Mythos stehen jedoch das historische Nar-
rativ und das normative Narrativ in einem Spannungsverhéltnis. Im Zuge
der Verdichtung von Vergangenheit in einen Mythos wird das historische
Narrativ zunehmend seines konkreten zeitlichen, rdumlichen und histo-
rischen Kontextes entkleidet und reduziert auf einen normativen Kern.
Dekontextualisiert beansprucht dieser Giiltigkeit und lésst sich jederzeit
auch in anderen historischen Konstellationen aktivieren. , Der Mythos
entzieht dem Objekt, von dem er spricht”, so Roland Barthes, ,jede Ge-
schichte. Die Geschichte verfliichtigt sich aus ihm.”%”

Kompatibel fiir die Verwendung in den unterschiedlichsten historischen
Kontexten ist auch das Bildmotiv des Fahnenmastes, der in den Boden ge-
rammt wird. In dessen vielféltiger Verwendung erweist sich das Motiv als
ein visueller Topos, mit dem man - je nach politischem Kontext — Einstellungen

384 Assmann 2000, 76.
385 Assmann 2000, 142.
386 Assmann 2000, 78.
387 Barthes 2001, 141.
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wie Patriotismus oder Nationalismus entweder bestirkt oder kritisiert.
So adaptierte zum Beispiel das Wochenmagazin , Der Spiegel” das Motiv,
um in einem Fall kritisch zum Auslandseinsatz deutscher Soldaten im
Rahmen von UN-Einsdtzen Stellung zu nehmen oder um den Konflikt
darzustellen, der durch den Erwerb von Immobilien auf der spanischen
Mittelmeerinsel Mallorca durch Deutsche entstanden war.?®® Wie sehr der
visuelle Topos des Flagge-Setzens als mentales Bild verinnerlicht sein
kann, zeigt die AuBerung eines US-Biirgers wenige Tage nach dem 11.
September. Darin wird die visuelle Latenz des Iwo-Jima-Mythos in eine
konkrete Handlungsoption transformiert: , Wenn wir nachweisen kénnen,
dass ein Land verantwortlich war, und zwar jenseits aller Zweifel, wenn
es tiberhaupt bewiesen werden kann, na, dann gehen wir da rein, hauen
unsere Fahne in die Erde und sagen: ,Das Land gehort jetzt uns. Das habt
ihr davon. Das macht ihr nie wieder.”*3*

Die (Re-)Aktivierung solcher Mythen, der Rekurs aufIdentitdt sicherndes
und stabilisierendes Wissen, auf einen kollektiv verbindlichen, normati-
ven Kanon erfolgt nach Assmann vor allem ,in Zeiten verschérfter inner-
kultureller Polarisierung, Zeiten zerbrochener Traditionen, in denen man
sich entscheiden muf, welcher Ordnung man folgen will [....] der Kanon ver-
korpert in diesen Situationen konkurrierender Ordnungen und Anspriiche
den Anspruch der besten oder der einzig wahren Tradition”.* Der Angriff
auf die USA stellte diesen Moment der Polarisierung her und aktivierte
in der amerikanischen Gesellschaft die ,einzig wahre Tradition” eines
historisch begriindeten Patriotismus. Ein 6ffentlicher Stellvertreter dafiir
ist die Flagge und Joe Rosenthals , Vor-Bild” sowie Thomas B. Franklins
Bildzitat.

Die Fotografien von Rosenthal und Franklin selbst lassen sich wieder-
um in einen gréfleren ikonographischen Zusammenhang einordnen. Der
Bekanntheitsgrad und die Verbreitung von Rosenthals und Franklins Fo-

388 Siehe dazu Kapitel 9, Abbildungen 36, 37, 38. Der Spiegel, Nr. 5/30.1.1995 (Titel:
,Bedingt angriffsbereit”); Nr. 31/2.8.1999 (Titel: ,Wem gehort Mallorca?“). Weitere Bei-
spiele: Der Spiegel: Nr. 44/1983 (,Reagan sieht rot. Uberfall auf Grenada®), Nr. 35/1994
(Abenteuer Lernen); Verarbeitungen durch Kiinstler: Jiirgen Holtfreter (Coca-Cola-Fah-
ne); Verfremdungen in der Werbung (HIS-Jeans, CSD 2003).; zum Irakkrieg: The New
York Times (8.11.2004); zum Konflikt Palistina-Israel: Der Tagesspiegel (7.8.2005).
389 Dische 2001, 31.
390 Assmann 2000, 125f.
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tografien konnen sich messen mit einem Gemilde aus dem nationalen
Bilderreservoir der USA, das bis in die 1980er Jahre in jedem Schulge-
schichtsbuch abgebildet war und in jedem Klassenzimmer hing.*** Ema-
nuel Gottlieb Leutzes (1816-1868) Gemailde ,Washington Crossing the
Delaware” (1850/51). Mit den oben vorgestellten fotografischen Bildern
weist Leutzes Historienbild eine Reihe von kompositorischen Analogien
auf: die unwirtliche Umgebung, der schrig stehende Flaggenmast, die
vereinten Manner um diesen Fahnenmast, die sich aus der Linienfithrung
ergebenden (spitzen) Dreiecksformen und die dadurch angedeutete Dy-
namik der Situation.

Leutzes Historienbild gibt vor, einen entscheidenden Moment bei der
Geburt der amerikanischen Nation im Unabhéngigkeitskrieg (1776-1785)
zu visualisieren: Washington tiberquert mit seinen Truppen den Fluss De-
laware, nimmt kurz darauf ein feindliches Lager ein und siegt in einer
Schlacht. Dem Bildbetrachter wird visuell eine Botschaft geboten, die auch
jeder verstehen kann, der die unmittelbaren historischen Zusammenhén-
ge nicht kennt. ,Ein ,guter Amerikaner’ zu sein, heiit hier, den ,Willen
zur Nation” (Meinecke), der die dargestellten Patrioten durchdringt, dau-
erhaft als persénliche Verpflichtung gegeniiber der Nation aufzufassen:
wann immer diese mit den res adversae zu kdmpfen hat - jeder sitzt im
Boot und wird gebraucht.”*

391 Popp 2002a, 171-198; Bott 1996, 306-311.
392 Popp 2002a, 182.
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4.3.4 Das Foto als Teil des ,Bilderkrieges”

Der Politologe Herfried Miinkler charakterisiert in seiner Analyse der
,neuen Kriege” den internationalen Terrorismus als eine , Kommunikati-
onsstrategie”, die eine Konsequenz aus der Asymmetrie der militdrischen,
S6konomischen und technologischen Macht zwischen Angreifern und
Angegriffenen ist.** Wenn der unterlegene Terrorismus den tiberlegenen
Gegner nicht mit den konventionellen Mitteln machtpolitischer Ausein-
andersetzungen iiberwinden kann, dann muss er — so Miinkler — seine
eigenen unterlegenen Instrumente so einsetzen, dass deren Wirkung po-
tenziert wird. Zur wichtigsten Strategie des islamischen Terrorismus wur-
de deshalb die ,, Verkoppelung von Gewalt und medialer Prasentation”.>*
Der Einsatz von Gewalt ist dabei weniger Selbstzweck, sondern wird zum
Mittel fiir das Ziel der , Produktion moglichst spektakulédrer Bilder”, die
tiber die Medien weltweit Aufmerksamkeit garantieren und Schrecken
verbreiten sollen.*® Dabei wird das Bild zur eigentlichen Waffe und die
mediale Berichterstattung tiber den Gewaltakt selbst zur Gewalt.** Ob
die Abfolge der Ereignisse am 11. September 2001 von den Verursachern
der Anschldge im Detail so vorausgesehen und geplant worden ist oder
nicht: Die Bilder der berstenden Zwillingstiirme des World Trade Centers
am 11. September 2001 sind das bislang spektakuldrste Beispiel dieser
Kommunikationsstrategie. Die ,Bilder des Terrors” wurden zum , Terror
der Bilder”.*” Der fundamentalistische Terrorismus kompensierte seine
fehlenden Ressourcen und egalisierte seine eigene strukturelle Schwiche,
indem er sich der medialen Infrastruktur des Gegners bediente. Am 11.
September 2001 wurde auf diese Weise der US-amerikanische Medien-
gigant CNN, eine Institution der (visuellen) Globalisierung, Instrument
der islamischen Globalisierungsgegner. Er musste die Niederlage dessen
dokumentieren, wofiir er selbst steht, und zugleich Angst, Schrecken und

393 Miinkler 2002, 177.

394 Miinkler 2002, 198.

395 Ebd.

396 »Nicht das Ereignis selbst, sondern die Bilder des Ereignisses haben eine bis dahin unbe-
kannte Wirkungsmacht entfaltet.” Siehe: Buttler 2003, 27.

397 So z.B.: Wittstock 2001; Siehe auch: Beuthner 2003.
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Unsicherheit bei allen vermeintlichen Gegnern des islamischen Funda-
mentalismus verbreiten.®

Welche Moglichkeiten der Reaktion hatten die USA im Zeitraum zwischen
dem Anschlag vom 11. September 2001 und dem militirischen Gegenschlag,
bei dem sie vier Wochen spéter mit dem Angriff auf Afghanistan ihre mili-
tarische, 6konomische und technologische Uberlegenheit wieder ausspielen
konnten? Welche Antwort auf den Terrorakt und seine Gewaltbilder konnte
einem Gegner unmittelbar gegeben werden? Die US-Administration in
Washington sah sich wie die amerikanische Gesellschaft mit einem grund-
sédtzlichen Problem konfrontiert: Die islamischen Fundamentalisten selbst
zeigten sich am 11. September nur in der Tat und durch die Tat. Sie selbst
boten im Augenblick des Anschlags weder eine konkrete noch eine poli-
tisch, ideologisch oder visuell fassbare Angriffsfliche — der Anschlag kam
von jemand Unbekanntem aus dem Nichts. Er passte nicht in das vertraute
Schema bewaffneter Auseinandersetzungen zwischen Nationalstaaten
um territoriale Vorherrschaften. Denn der Terror des islamischen Funda-
mentalismus und seine Strategien sind in ihrem Wesen nichtstaatlich und
exterritorial, in ihrer Erscheinung global und weitgehend unpersénlich.®”

Auch wenn als Personifikation des Feindes Osamabin Laden und mitihm
das Feindbild des bartigen Fundamentalisten bald in den Medien visuell
fokussiert wurde: Wahrend der Phase der militdrischen Mobilmachung
vor dem Angriff der USA und ihrer Verbiindeten auf Afghanistan waren

— neben einer den militdrischen Angriff vorbereitenden Biindnispolitik —
eben nur eine verbale und eine visuelle Offensive moglich. Weil es aber in
dieser Phase der temporéren militdrischen Defensive und des unvermeid-
lichen Handlungsaufschubs unméglich war, die Bilder der ,dufersten De-
miitigung mit Bildern ihrer entschlossenen Rache zu konterkarieren”,*®
griff die US-amerikanische Gesellschaft auf eine in der politischen Kultur
der Nation fest verankerte Bildstrategie zurtick, in deren Kontext auch die

398 Hamann 2002, 9. Siehe auch: Sattler 2003, S. 176f.; Viehoff 2003, 51, 53.

399 Die Reaktion der USA auf den Anschlag bewegte sich dagegen vollkommen in dem ver-
trauten Schema des Staatskonflikts mit seinem offenen Kampf um die Vorherrschaft in
einem Land. Weil auf die Form der ,neuen Kriege” (Miinkler) noch keine neue Form einer
addquaten Gegenwehr gefunden war, ordnete die Bush-Administration den Terroristen ein
Territorium zu (zunichst Afghanistan, dann den Irak), um einen konventionellen Krieg
fiihren zu konnen.

400 Miinkler 2001b.
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Aufnahme von Thomas B. Franklin gehort: Sie zeigte Flagge. Das Sternen-
banner wurde zum symbolischen Gegenbild der Schreckensbilder vom 11.
September. Unmittelbar nach dem Anschlag war sie in den USA allgegen-
wirtig. Zeitungsreportagen berichteten vom ,Land der wehenden Fah-
nen” oder titelten: ,,Das Land ertrinkt in Sternenbannern”.*! In der New
York Times erschien in einer Anzeige die ganzseitige Abbildung der Flagge
zum Herausschneiden. Die groiten und populédrsten Nachrichtensender
wie CNN und FOX TV integrierten , Bilder der amerikanischen Flagge in
ihre Studiodekorationen oder in ihre Logos”.*?

Im unmittelbaren zeitlichen Bannkreis der Katastrophe sollte die US-
amerikanische Gesellschaft durch eine (Riick-)Besinnung auf den natio-
nalen Patriotismus wieder mentale Starke gewinnen. Das Sternenbanner,
so der Guardian Weekly unmittelbar nach den Anschlidgen angesichts der
vielen wehenden Flaggen, , becomes the embodiment of the nation’s re-
solve”.*® Neben dieser Binnenfunktion sollte die Flagge auch ein Zeichen
nach auflen sein: Ein arbeitsloser Lehrer aus Puerto Rico erklérte die lan-
desweite Beflaggung auch mit der visuellen Prasenz der USA gegeniiber
einem unsichtbaren Gegner: ,Wenn wir wissen, dass die Terroristen uns
jetzt beobachten. Wenn sie sehen, dass wir unsere Fahne schwenken, dann

401 Hamann 2003. 34.

402 Beth Nowveck 2003, 81. Siehe auch: Haller 2003, 306. ,, Die zweite Phase der Medienbericht-
erstattung (nach der Verarbeitung des Schocks) begann wenige Tage nach dem Anschlag
und dauerte acht Wochen. In dieser ,Phase der Vergeltungswut’ fand statt: Offentlich ze-
lebrierte Revanche als Reaktion auf die schwere, das Wertgefiige der eigenen Identitit be-
schidigende Krinkung. (Die Annahme ist nahe liegend, dass der Zeitpunkt fiir den Beginn
der Bombardierung Afghanistans nicht allein strategischem Kalkiil, sondern auch der dra-
maturgischen Logik medialer Inszenierung folgte.) In den US-Medien wurden Kriegssze-
narien gefeiert, Szenen und Ereignisbilder zu Symbolen der Selbstbehauptung, zu Ikonen
des American Spirit stilisiert.”

403 The Guardian Weekly, 13/2001; 20.9./26.9.2001.
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wissen sie, dass wir keine Angst vor ihnen haben.”** Diese visuelle Offen-
sive in der notwendigen Phase des militdrischen Handlungsaufschubes
ist damit zugleich eine Antwort auf die temporar verdnderten Machtver-
héltnisse. Fiir eine kurze Phase war die asymmetrische Machtstruktur
zwischen der Weltmacht USA und den islamischen Fundamentalisten zu-
gunsten letzterer verdndert oder doch zumindest die Asymmetrie als sol-
che aufgehoben worden. Im Moment des Anschlages waren die Angreifer
die Starkeren und die USA unterlegen. In der unmittelbar folgenden Phase
sollte zumindest visuell wieder ein Gleichgewichthergestellt werden. Dafiir
(re-)aktivierte die US-amerikanische Gesellschaft mit den Sternenbannern
und mit dem Schliisselbild von Thomas E. Franklin visuell ihr Selbstbild
einer starken und geschlossenen Nation. So gesehen ist die Kanonisierung
von Franklins Schliisselbild Ausdruck einer visuellen Strategie der USA
im Kontext ihrer tempordren machtpolitischen Paralyse.

Im Kapitel drei wurde die Notwendigkeit betont, dass sich auch die
historische Forschung und die Geschichtsdidaktik der Fotografie in ihrer
Eigenschaft als Bild zuwenden miissen. Im Kapitel vier wurden nach dieser
Mafgabe drei Schliisselbilder exemplarisch analysiert und interpretiert. Die
Argumentation erfolgte immer in dem Bewusstsein der entscheidenden
Rolle des (jeweiligen) Rezeptionskontextes der Schliisselbilder. W&hrend
dieser aber in der bisherigen Argumentation eine nachgeordnete Rolle
spielte, wird im folgenden Kapitel fiinf die Bedeutung des Kontextes bei
der Generierung von Deutung néher betrachtet.

404 Hamann 2003, 34. Parallel zu dieser defensiven Besinnung auf den nationalen Patriotis-
mus wurde zumindest visuell auch eine Offensive eingeleitet. Die visuelle Fokussierung
des Gegners in den Medien erfolgte unmittelbar nach den Anschligen. Als Personifikation
des Feindes kamen Osama bin Laden und mit ihm des Feindbild des birtigen Fundamen-
talisten auf die Titelbilder. Gebiete von der Tiirkei iiber Ostafrika bis hin zu Afghanistan
wurden in kartographischen Darstellungen der US-Medien zu ,Osama’s World” erklirt.
Siehe Time 29.9.2001. The Times zeigte schon am 12.9. in einer Zeichnung birtige Musli-
me iiber der wolkenverhangenen Skyline von Manhattan.
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5 Das Foto und sein Kontext

5.1 Das Foto und der implizite sowie der reale Bildbetrachter

Die im dritten Kapitel benannten Merkmale von Schliisselbildern und
auch der Begriff selbst setzen implizit einen Faktor voraus, welcher bisher
in dieser Arbeit nur in einem Kapitel ausfiihrlicher thematisiert worden
ist: den Betrachter der Fotografie. Das Beispiel des Gestaltungsmerkmals

~syndsthetische Tendenz” einer Fotografie kann die Bedeutung des Be-
trachters bei der Rezeption deutlich machen. Unter einer synésthetischen
Wahrnehmung ist ,die Evokation eines bestimmten Sinneseindrucks
durch die Reizung eines anderen Sinnesorgans” zu verstehen.*”® Die vi-
suelle Dimension der Fotografie ,evoziert” aufgrund ihrer ikonischen
Spezifik bei ihrem Betrachter zum Beispiel ein auditives Empfinden. An
der Fotografie der Steinewerfer auf dem Leipziger Platz 1953 wurde dies
oben deutlich gemacht. Die ikonische Differenz des Bildes 16st im Akt der
Rezeption beim Rezipienten mit dem ,Hoéren” etwas aus, dass die Spezifik
der Medialitit eines Fotos tiberschreitet: Ein Foto kann man nicht ,,héren”.
Weil die Fotografie aber die Ursache dieser Uberschreitung ist, ist der
auditive Sinneseindruck ihr dennoch originir zugehorig. In diesem Sinne
konstituiert sich das Foto in seiner spezifischen Individualitét erst im Akt
der Rezeption. Fotografie und Rezipient ergdnzen einander und sind Teil
eines dialogischen Zusammenhangs.

Mit seinem impliziten Bezug auf den Betrachter greift Hellmold wesent-
liche Uberlegungen der Rezeptionsisthetik von Wolfgang Kemp auf.

L, Der rezeptionsésthetische Ansatz”, so Kemp, ,versucht der simplen Tat-
sache Rechnung zu tragen, dass ein Text gelesen, ein Bild betrachtet, ein
Musikstiick gehort wird. Dass jedes Werk Teil eines Kommunikations-
vorganges ist, der nicht in einen aktiven Sender und in einen passiven
Empfanger aufzul6sen, sondern nur als dialogischer Prozef8 zu begreifen
ist. Das Werk ist auf Rezeption hin angelegt; es verfiigt tiber bestimm-
te Mittel, den Bezug zum Rezipienten aufzunehmen, zu gestalten und
wachzuhalten.”*” Kemp fasst die rezeptionséasthetisch bedeutsamen, bil-

405 Hellmold 1999, 44.
406 Kemp 1983, 1985, 1992, 2003. Hellmold erwdihnt Kemp nur einmal in einer Fufinote.
407 Kemp 19834, 28.
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dimmanenten Merkmale unter dem Begriff des ,,impliziten Betrachters”
zusammen.*® Hierunter sind all jene formalen Mittel des Werkes zu verste-
hen, die eine Beziehung zum realen Betrachter aufnehmen und diesen am
Aufbau des Werkes in der Rezeption und durch die Rezeption beteiligen.
Kemp nennt unter anderem: Gesten und Blickkontakte (innerbildliche
oder bezogen auf den Bildbetrachter), Stellvertreter des Betrachters im Bil-
de, Bildfiguren, die das im Bild Dargestellte reflektieren, ein Bildausschnitt,
der eine Ergdnzung durch den Bildbetrachter fordert oder nahelegt oder
die Bildperspektive als solche.*”

Der Rezipientist aber, so Kemp, , nicht das reine Medium, in dem sich die
Intentionen des Kunstwerkes restlos verwirklichen; er ist fiir die Rezepti-
on durch dsthetische und auflerdsthetische Normen und Verhaltensweisen
disponiert”.1® Neben dem , impliziten Betrachter” als einem Element des
Werkes muss also auch vom , realen Betrachter” als einem weiteren ent-
scheidenden Faktor der Rezeption ausgegangen werden. Dessen Rezepti-
on ist beeinflusst durch , auleridsthetische Normen und Verhaltensweisen”
oder, wie Kemp an anderer Stelle schreibt, durch ,Disposition, Wissen
und Interesse”.*! Die Unterschiedlichkeit der individuellen wie der kol-
lektiven Deutung durch den/ die realen Betrachter kann — wie oben bei der
Diskussion des Begriffes ,Schliisselbild” erldutert wurde — verschiedene
Ursachen haben. Die Moglichkeit unterschiedlicher Deutungen eines Bil-
des durch verschiedene Rezipienten wird auch von Boehm konzediert.
Dies zeigt sich in seinem Begriff des ,Blicks”. Dieser wird zwar durch
die ikonische Differenz geleitet, jedoch nicht determiniert: ,Es sind die
Kontraste, die der Bewegung des Blicks als movens dienen. Die Matrix der
Malerei ist nicht final geordnet, sie besitzt (wie die Sprache) Bedeutungs-
spielrdume, Vieldeutigkeitsstellen, die freilich auch den Erfahrungs- und
Deutungsreichtum begriinden.”*? Diese , Vieldeutigkeitsstellen” begriin-

408 Kemyp 2003, 253. Von den Rezeptionsvorgaben/-angaben unterscheidet er die werkexternen
Jaufleren Zugangsbedingungen”: Darunter sind zu verstehen z.B. das Museum als Ort
und die Kunstausstellung als Institution, die Praxis der Kunstbetrachtung, individuelle
und soziale Praedispositionen der Betrachters etc. Diese konnen im Zusammenhang mit
dieser Arbeit vernachlissigt werden. Siehe: Kemp 1983a, 33f.; 2003, 251f.

409 Kemp 2003, 253f.

410 Kemp 1983a, 28.

411 Kemp 1983a, 33.

412 Boehm 1994a, 22.

124



den jene Offenheit des Werkes, die den realen Betrachter als aktiven, Be-
deutung generierenden Rezipienten fordern.

Fotografien bleiben also ohne eine Kontextualisierung letztlich ,in der
Bedeutung offen”.*®* Voraussetzung dieser unterschiedlichen Deutungs-
moglichkeiten sind die Eigenschaften der Bilder als solcher. Wahrend bei
der Verbalsprache ein verbindlicher Kanon von Regeln existiert (Gramma-
tik), mit dem man die Sprachzeichen (Buchstaben und Worte) kombiniert
und dadurch Sinn generieren kann, kann bei Bildern von einem dhnlich
komplex ausdifferenzierten, systematisierten und konventionalisierten
Regelwerk nicht ausgegangen werden. Dies schliet nicht aus, dass es
formale Mittel gibt (zum Beispiel die Bilddiagonale oder der Goldene
Schnitt), die dem Bildbetrachter eine bestimmte Bildaussage oder eine
Bildwirkung nahelegen. Verbindliche Regeln jedoch existieren nicht, mit
denen tiber eine korrekte Kombination von Bildzeichen eindeutiger Sinn
generiert werden konnte. Grundsitzlich ist es auch schwierig, in einem
Bild einzelne (Bild-), Zeichen” zu isolieren. Der Unterschied zwischen dem
einen und dem anderen Buchstaben ist eindeutig zu erkennen (Digitalitat
der Sprachzeichen); aber eine trennscharfe und eindeutige Abgrenzung
zum Beispiel eines farbigen Fleckes auf der Leinwand eines Olgemaldes
von einem benachbarten farbigen Fleck ist hdufig schwierig (Analogie des
Bildlichen). Die Entscheidung dartiber liegt nicht im Fleck an sich, sondern
im Auge des Betrachters.

Wihrend die Anzahl der sprachlichen Mittel (Buchstaben, Worte) be-
grenzt ist, ist die Anzahl der bildlichen Mittel unendlich. Eine Fotografie
zeigt das Abgebildete in unendlich vielen Nuancen. So kann zum Beispiel
das Farbspektrum in seinen flieBenden Ubergéingen von einer Farbe zur
anderen gezeigt werden. In den verschiedenen Sprachen verfiigt man aber
iiber eine unterschiedliche grofie Anzahl von Bezeichnungen, um diese
Unterschiede zu benennen. Die Sprache verfiigt dagegen tiber die Mittel,
Abstraktes zu benennen und Héaufigkeitsaussagen zu treffen.** Ob das
Foto einer Katze das Haustier der Grofimutter oder die Gattung als sol-
che meint — dies ist abhdngig vom Kontext. Wird das Bild im Familienal-
bum oder im Lexikon gezeigt? Ob ein abgebildeter Sachverhalt einmalig
ist oder ob er mehrfach oder immer vorkommt — auch dies ist dem Bild

413 Doelker 1997, 58;Siehe auch: Jiager 2005, 192.
414 Pandel 1988, 12f.
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nicht mit Sicherheit zu entnehmen. Bilder sind also, so Knieper, ,,in aller
Regel vieldeutig. Bilder sind im Vergleich zu sprachlichen Ausdriicken
weit weniger konventionalisiert. Sie sind geprédgt von Ambiguitét. Bei der
Bildkommunikation steht einer hohen semantischen Fiille eine mangelnde
Decodierfihigkeit des Publikums gegeniiber.”*!>

Die ikonischen Eigenschaften des Bildes fordern dazu heraus, dass sich
der Deutende mit seiner Individualitdt in die Interpretation mit einbringt
- und dies stdrker, als er es bei der Sprache tun kann. Deswegen sind
Bilder stirker als Sprache ,,immer abhingig von ihrem je spezifischen
historischen, politisch-kulturellen Deutungs- und Handlungskontext”.#
Die oben exemplarisch durchgefiihrten Interpretationen von Schliissel-
bildern haben gezeigt, wie die , Realitdt des Ikonischen” mit der Realitét
der Rezeptionskontexte verbunden werden konnte. Die Aufnahmen deter-
minieren Deutungen nicht, sie sind jedoch so deutbar, dass der Rezipient
seine Deutung der Vergangenheit durch diese Aufnahmen bestitigt sehen
kann. Kanonisch konnte die Aufnahme von Henry Ries eben auch deswe-
gen werden, weil sie als Visualisierung einer triftigen Interpretation der
Nachkriegsgeschichte der Bundesrepublik Deutschland gelesen werden
kann, die von einem wirtschaftlichen und politischen Aufstieg charak-
terisiert war. Johannes R. Bechers Verszeilen aus seinem Text der DDR-
Hymne koénnten — auch wenn sie natiirlich nicht auf die Bundesrepublik
bezogen waren — als Bildlegende eine konsensfihige Interpretation des
Bildes benennen: ,,Auferstanden aus Ruinen war der Blick der Zukunft
zugewandt...” heifit es dort. Die Zentralperspektive bei der Aufnahme
des Lagertors Auschwitz-Birkenau konnte zentrale Deutungsmuster der
Rezeption des Holocausts in der Bundesrepublik Deutschland visuell
bedienen. Und der Erfolg von Thomas E. Franklins Aufnahme vom 11.
September 2001 resultiert aus seinem Motiv und dessen Gestaltung, die
beide eine in den USA patriotisch besetzte, ikonographische Traditions-
kette aufgreifen.

In Bezug auf das Abgebildete und die Form des Abbildes weisen diese
drei interpretierten Aufnahmen also Eigenschaften auf, die sie zu Schliis-
selbildern werden liefien. Mit Jan Assmanns Definition kanonischer Medien

415 Knieper 2005b, 37f.
416 Paul 2004, 11; siehe auch: Knieper 2005b, 37; Jiger 2005, 189.
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kann verallgemeinert werden, welche Funktionen Schliisselbilder haben:
,Unter dem Begriff des kulturellen Gedachtnisses fassen wir den jeder Ge-
sellschaft und jeder Epoche eigentiimlichen Bestand an Wiedergebrauchs-
Texten, -Bildern und -Riten zusammen, in deren ,Pflege’ sie ihr Selbstbild
stabilisiert und vermittelt, ein kollektiv geteiltes Wissen vorzugsweise
(aber nicht ausschliefllich) tiber die Vergangenheit, auf das eine Gruppe
ihr Bewufltsein von Einheit und Eigenart stiitzt.”4'” Die , Wiedergebrauchs-
Medien” haben nach Assmann eine normative und eine formative Funk-
tion: Als Medien des kulturellen Gedéchtnisses einer Gesellschaft sollen
sie einheitsstiftend und handlungsorientierend sein, kollektive Identitat
erzeugen und stabilisieren und individuelle Identitit daraufhin orientie-
ren.*®Dasjenige Bildangebot hat die Chance kanonisch zu werden, welches
im Sinne Jan Assmanns eine normative oder formative Funktion erfiillen
kann. Denn: , Jeder Rezeptionsakt ist zugleich ein Bekenntnis zu einer spe-
zifischen Werteordnung. Rezeption und Wertsetzung bedingen sich ge-
genseitig.”#"” Dieser kategoriale Befund kann auch bezogen werden auf
die Fotografie: ,Das Medium ,Fotografie’”, so die Fotohistorikerin Karin
Hartewig, ,ist angeschlossen an den Kraftstrom sozialer Konventionen,
an das narrative Repertoire eines nationalen kollektiven Gedéachtnisses
und an den Fundus der politischen und ideologischen Selbstverstiand-
lichkeiten einer Epoche.”** Dominierende Vergangenheitsdeutungen des
kulturellen Gedéchtnisses kanalisieren die Auswahl und Distribution des
visuellen Angebots, wie dieses als Kanonisiertes seinerseits jene pragt so-
wie mit jeder Bildrepetition stabilisiert und perpetuiert. Die analysierten
und interpretierten Schliisselbilder sind — bezogen auf die Erfordernisse
des jeweiligen Rezeptionskontextes — fiir die normative und formative
Funktion geeignet. Wiren sie dies nicht, dann hétten sie geringere Chan-
cen, kanonisch zu werden.

417 Assmann 1988a, 15. In der Beschreibung dieser Funktion von kanonischen Aufnahmen
dhnlich Fahlenbrach 2005, 361f.: ,,Auch die modernen Medienikonen miissen also in der
bildlichen Anschauung und im Gebrauch eine bestimmte Erinnerung prisent machen, de-
ren Wert im Hinblick auf Wirklichkeitsmodelle verallgemeinert werden kann, die im Rah-
men ideeller und politischer Diskurse in den Medien etabliert worden sind.”

418 Assmann 2000, 56, 75ff.

419 Assmann 2000, 120.

420 Hartewig 2002, 434.
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5.2 Kontextwechsel — zwei Beispiele

Die Kontexte der Rezeption konnen verschieden sein — so kann der Zeit-
punkt der Rezeption sich dndern, oder der kulturelle Kontext kann ein
anderer sein. Und so besteht die Moglichkeit, dass sich die realen Bildbe-
trachter unterscheiden. Und damit erh6ht sich die Chance, dass das Foto
unterschiedlich wahrgenommen und anders gedeutet wird.*?! Am Beispiel
des Motivs vom Lagertor von Auschwitz-Birkenau kann gezeigt werden,
wie sich sein historisch verdnderter Kontext auf die Deutung auswirkte.
Zum Milleniumswechsel und zum sechzigsten Jahrestag des Kriegsendes
wurde die Aufnahme von verschiedenen Presseorganen als Titelbild ge-
nutzt.*? Hatte sie zu diesem Zeitpunkt dieselbe Funktion wie in den Jahren
nach 1960? Im Vergleich zu jenen Jahren hatte seit den 1980er Jahren die zu-
nehmend auch institutionell gestiitzte Erinnerung an den Holocaust Bilder
zur Verfligung gestellt, die das kollektive Bilderreservoire erweitert und
sukzessive verandert haben. Dies betrifft zunédchst die einsetzende Kon-
zentration des Blicks auf die Opfer. Zu denken ist hierbei vor allem auch
an die Thematisierung des Holocausts im Spielfilm. Auch wenn sich zum
Beispiel das deutsche Fernsehen ,nur sporadisch mit den Holocausttdtern”
auseinandersetzte — gerade die so genannte Wehrmachtsausstellung und
auch die visuelle Berichterstattung tiber diese verdnderten mit ihren Foto-
grafien die Bildikonografie des Verbrechens und vollzogen einen , Bruch
mit der deutschen Erinnerungskultur”.*? Gezeigt wurden nun Tater, Opfer
und Tat. Dies belegt die hdufige publizistische Verwendung von Gerhard
Gronefelds Aufnahme von der Geiselerschiefung in Pancevo (Serbien) am
22. April 1941 - auch als Titelbild des Wochenmagazins ,, Der Spiegel”.***

421 Paul 2004, 12. Die Aufnahme der drei Feuerwehrleute am 11. September 2006 in New York
am Ground Zero hat zum Beispiel in den USA eine andere Bedeutung als in Deutschland.

422 Siehe Kapitel 9, Abbildungen 19, 20, 21, 22. So z.B.: Der Spiegel, 45/1998; Spiegel Special,
1/2001; Stern, Nr.5/2005; taz Journal 1/2005. Die Maucha-Aufnahme nutzte der Spiegel
schon vorher in zwei Fillen: Der Spiegel, Nr.6/1979 und Nr. 21/1996. Das Lagertor von
Auschwitz I als Titel des Spiegels, Nr. 49/1998.

423 Kansteiner 2003, 283. Siehe auch Hickethier 2000 und Kinkel 2000; Grittmann 2000,
350.

424 Jedes vierte der Fotos iiber die Wehrmachtsausstellung in der Berichterstattung der Presse
war ein Dokumentarfoto aus der Ausstellung. Nahezu die Hilfte davon zeigten zwei Mo-
tive von Geiselerschiefiungen, darunter die Gronefeld-Aufnahme. Siehe Grittmann 2000,
349. Siehe auch Hamann 2002, 48-52, 95.
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Auf dem Hintergrund der verdnderten Ikonografie des Verbrechens hat
die erwdhnte publizistische Prasenz des Torhaus-Motivs nun eine andere
erinnerungspolitische Funktion als noch in den 1960er Jahren. Stanislaw
Muchas Foto kann heute als Schliisselbild fiir den Holocaust stehen, ohne
zugleich zwingend einen Vermeidungsdiskurs zu bedienen.**

An einem zweiten Beispiel kann die Bedeutung von kulturell differenten
Rezeptionskontexten fiir die jeweilige Deutung eines Bildes gezeigt wer-
den. Die Aufnahme des ,, Atompilzes” von Hiroshima von George Robert
Caron vom 6. August 1945 markiert visuell den Beginn des atomaren Zeit-
alters. Interessant fiir den Zusammenhang sind die unterschiedlichen Re-
zeptionen des Bildmotivs in den USA einerseits und in der Bundesrepublik
Deutschland andererseits.**

Als Symbol des Sieges, des Erfolges und der Stirke fand das Bild des
Atompilzes in den 1940er und 1950er Jahren in der US-amerikanischen
Alltagswelt und Populdrkultur vielfach Verwendung. Eine in Las Vergas
gekiirte ,Miss Atombombe” trug ein Bustier in der Form eines Pilzes. Auf
einer Feier anlédsslich eines Atomtests auf dem Bikini-Atoll wurde 1946
eine Torte in der Form eines Atompilzes préasentiert, und auch die Wer-
bung nutzte das Motiv. Selbst die Medizin griff auf das Bild zurtick: Im
Jahr 1947 zeigte eine Fotomontage in einer Illustrierten einen ehemals
Geldhmten in der Atomwolke stehend. Die Bildlegende verweist auf die
scheinbar heilende Kraft der Atomenergie. 1957 besang die Musikgruppe

,The Five Stars” ein ,,Atom Bomb Baby” und der Musiker Earney Van-
dergriff , Atomic Kisses”. Lowell Blanchard verkiindete musikalisch gar
,Jesus hits like an atomic bomb”. Im gleichen Jahr glaubte der Jazzmusiker
Count Basie seine musikalischen Fihigkeiten dadurch unterstreichen zu
koénnen, dass er sein neues Album ,, The Complete Atomic Basie” nannte
und auf der Schallplattenhiille den Atompilz abbilden lief3. Regierungs-
amtlich scheint in den USA die positive Konnotation der Atombombe noch
in den 1990er Jahren vorherrschend gewesen zu sein. Erst der Protest der
japanischen Regierung verhinderte 1995 die Auslieferung einer US-Brief-

425 So verwendet der Rowohlt Verlag das Torhaus-Motiv fiir die deutsche Ausgabe einer Auf-
satzsammlung von Christopher Browning, in der sich dieser nahezu ausschliefSlich mit den
Titern befasst. Browning 2002.

426 Hamann 2002 (dort die Belege fiir die folgenden Ausfiithrungen), 2005. Neuerdings dazu
ausfithrlich und meine Arbeit bestitigend und vertiefend: Paul 2006, 243-264.
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marke mit dem Atompilzmotiv und der Aufschrift , Atomic bombs hasten
war’s end, August 1945”47

Abb. 6: Fotograf George Robert Caron: Der ,, Atompilz” iiber Hiroshima, 6. August 1945

427 ~Atombomben beschleunigen das Ende des Krieges”; Die Belege zu den erwdihnten und den
folgenden Informationen siehe Hamann 2005d, 55f.
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In Deutschland dagegen war das Motiv des Atompilzes vollkommen
anders konnotiert. Die Kampagne ,Kampf dem Atomtod” gegen die nu-
kleare Aufriistung der Bundeswehr nutzte 1957 das Motiv als Warnung
auf einem Plakat. Auch das Wochenmagazin ,Der Spiegel” verwendete
das Foto des Atompilzes und schrieb 1957 vom ,atomaren Siindenfall”
und von einem , Uber-Ungeheuer, das die Menschheit nun endgiiltig und
ohne geringsten Spielraum fiir machiavellistische Fehltritte und mora-
lische Versager mit ihrem eigenen Ende konfrontieren sollte.“*?® In den
folgenden vier Jahrzehnten brachte das Magazin mehr als zwanzig mal
das Motiv auf die Titelseite, und héufig stand die Gefahr der atomaren
Apokalypse im Vordergrund. In den 1960er Jahren bildete der Ost-West-
Konflikt und das nukleare Wettriisten den politischen Kontext fiir die
Titel-Ikonografie. In den 1980er Jahren dominierte dagegen die Umwelt-
und Friedensbewegung als politischer Kontext der Rezeption.*” In der
Rezeption 16ste sich das Bildmotiv des Atompilzes also vom Thema der
militdrischen Auseinandersetzung und wurde sukzessive zur Metapher
fiir das Apokalyptische schlechthin.

Eine wesentliche Bedingung der Mdglichkeit unterschiedlicher Konno-
tationen liegt jedoch in den ikonischen Merkmalen des Atompilz-Bildes
selbst. Die Beschriankung des Bildausschnitts auf die Rauchwolke am
Himmel dekontextualisierte diese vollkommen. Scheinbar zeit-, ort- und
geschichtslos erscheint sie geradezu als eine majestdtische Himmelser-
scheinung. Kein Krieg — nirgends, keine Opfer, keine Téter, keine Ursa-
che, keine Wirkung, keine Absicht, keine Folgen. Nichts bleibt als die
Rauchwolke. Die Dekontextualisierung, die semantische Unbestimmtheit
sowie die dsthetische Gestalt und der hohe Wiedererkennungswert boten
die Voraussetzung dafiir, dass die Aufnahme leicht erinnert und kanoni-
siert sowie unterschiedlich konnotiert werden konnte. Gerade auch diese
Bildeigenschaften waren die Voraussetzung dafiir, dass eben das Atom-
pilz-Foto und nicht etwa eine Aufnahme aus dem zerstérten Hiroshima
zu einem der Schliisselbilder des 20. Jahrhunderts werden konnte. Eine
solche hitte die Neuartigkeit und Dimension der Zerstérungskraft visuell
nicht addquat deutlich machen kénnen. Und darin liegt die Gemeinsam-

428 Der Spiegel, 22 (1957): 48.
429 Der Spiegel, 45 (1964); 1/2 (1965); 15 (1967); 16 (1982); 3 (1988); 30 (1995); 1 (1996);
45 (1998); 7 (2005).
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keit der unterschiedlichen Rezeptionen in den USA und der Bundesrepu-
blik Deutschland. Die Groe des Atompilzes und die Proportion zwischen
der Gestalt des Atompilzes und seinem unmittelbaren Kontext im Foto
zeigten visuell die Potenz an, die von der Bombe ausging.

Mit dem abschliefenden sechsten Kapitel schliefit sich der argumenta-
tive Kreis. Mit ihm wird an die in Kapitel 3.2 angefiihrten Bemerkungen
zur Bedeutung des Visuellen in der historisch-politischen Bildung und die
lernpsychologische Bedeutung der Bilder angekniipft. Mit Vorschldgen
zur Methodik wird der Bezug zur konkreten Unterrichtsarbeit hergestellt
werden.

132



6  Bildkompetenz als Aufgabe der historisch-
politischen Bildung

6.1 Zum Begriff der Bildkompetenz

Die Auseinandersetzung mit Bildern wird in Disziplinen, fiir die das
Bild ein Lernmedium ist, verschieden konzeptualisiert und definiert. Im
anglo-amerikanischen Raum wird der Begriff visual literacy verwendet. Er
wurde zum ersten Mal 1968 benutzt und erfuhr seitdem als interdiszipli-
nires Konzept eine auBerordentlich hohe Zahl von Begriffsbestimmungen,
die eine prézise Beschreibung des Gegenstandsbereichs erschweren.*’ Die
von der ,International Visual Literacy Association” (IVLA) entwickelte
,,offizielle” Definition lautet zum Beispiel:

Visual literacy ist

»1.  eine Gruppe von visuellen Kompetenzen, die ein Mensch durch
das Sehen und die Einbeziehung anderer sensorischer Erkla-
rungen entwickeln kann.

2. die erlernte Fertigkeit, Kommunikation mit visuellen Symbolen
(Bilder) zu interpretieren und mit Hilfe visueller Symbole Nach-
richten zu erzeugen.

3. ist die Fahigkeit, Bildhaftes in Sprache zu tibersetzen und umge-
kehrt.

4. die Fertigkeit, visuelle Informationen in visuellen Medien zu erfas-
sen und zu bewerten.”**

Im deutschsprachigen Raum werden mit anderen Begriffen sowohl dhn-
liche als auch abweichende Konzepte verfolgt. So nutzt zum Beispiel der
Semiotiker Roland Posner den Begriff Bildkompetenz und unterscheidet
zehn verschiedene Kompetenzebenen, die beherrscht werden miissen, soll
ein Rezipient Bilder verstehen und nutzen kénnen.*? Als visuelle Kompe-
tenz im Medienzeitalter definiert der Medienpadagoge Doelker die Fa-
higkeit und Fertigkeit zum , Bilder lesen” (Bildanalyse) und zum ,Bilder

430 Pettersson 1994, 215-222.

431 Pettersson 1994, 222.

432 Posner 2003, 18, 20f. Bildkompetenz differenziert sich in: perzeptuelle, plastische, signi-
tive, syntaktische, piktoriale, referentielle, exemplifikationale, funktionale, pragmatische
und modale Kompetenz.
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schreiben” (Bildgestaltung).** Anderen Ansitzen aus der Semiotik** ver-
gleichbar, entwickelt Doelker eine elaborierte Taxonomie bildsprachlicher
Codes mit dem Ziel der Formulierung einer Bildgrammatik, die sich in
ihrer Systematisierung und ihren einzelnen Funktionsbeschreibungen an
der verbalsprachlichen Grammatik orientiert.

Als kleinsten gemeinsamen Nenner der genutzten Begriffsbildungen
wie visual literacy, Bildkompetenz, Bildsprachenkompetenz, Medienkompetenz,
piktoriale Kompetenz oder visuelle Kompetenz konnen die (erlernbare oder
erlernte) Fahigkeit und Fertigkeit verstanden werden, die beherrscht wer-
den miissen, damit Bilder interpretiert und produziert werden kénnen.
Gemeinsam ist der Mehrzahl dieser Ansitze, dass sie von visuellen Medi-
en aller Art, aber nicht von Bildern als historischer Quelle ausgehen. Ge-
meinsam ist ihnen aulerdem, dass sie verallgemeinernd die Fertigkeiten,
Codes oder Kompetenzebenen beschreiben, mit denen Bilder interpretiert
und produziert werden kénnen.

Ich gehe in der vorliegenden Studie mit Pandel von dem Begriff der , Bild-
kompetenz” aus. Dieser bezieht sich auf die einzutibende und schrittweise
aufzubauende Fihigkeit, das individuelle historische Bild interpretieren
zu konnen.**® Nicht allgemeine Voraussetzungen und Moglichkeiten des
Bildverstehens stehen also im Mittelpunkt, sondern die Entwicklung der
Fahigkeiten, sich interpretierend mit dem einzelnen Bild aus der Vergan-
genheit reflektiert auseinanderzusetzen. Dies kann jedoch auch verstan-
den werden als ein fachspezifischer Beitrag zur Férderung einer fachiiber-
greifenden Bildkompetenz in Bezug auf die Bilder der Gegenwart, denn
die in der Auseinandersetzung mit der (Semantik der) Form historischer
Bilder gewonnenen Erkenntnisse konnen angewendet werden auf Bilder
jedweder Art.

433 Doelker 1997.

434 Behr 2003.

435 In der Auseinandersetzung mit Fotografien als historischer Quelle kann die produk-
tive Seite von Bildkompetenz (Bilder produzieren) vernachlissigt werden. Die Produk-
tion von Bildern wird allenfalls bei methodischen Ubungen im Bereich von Bildbear-
beitungen tangiert.
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6.2 Zur Methodik der Arbeit mit Fotografien im historisch-poli-
tischen Unterricht

Kognitionspsychologische Untersuchungen zeigen, dass vor allem sol-
che Bilder ungentigend verarbeitet werden, die wenig komplex gestaltet
sind und das Abgebildete schnell und miihelos erkennen lassen (,, Tendenz
zur minimalen Verarbeitung”).®*® Aufgrund ihres mimetisch-realistischen
Charakters trifft dies vor allem auf Fotografien zu und fiithrt dazu, dass in
der Regel a) allein das Abbild wahrgenommen wird, b) mit dem Erkennen
des Abgebildeten die Bildwahrnehmung und Bildverarbeitung friihzeitig
abgebrochen wird und somit c) die Bildgestaltung nicht reflektiert wird.*”
Aber auch bei komplexeren, nicht-fotografischen Bildern wird deren visu-
elle Gestaltung nicht addquat erkannt.*

Defizite in der Bildverarbeitung bestehen bei den meisten Lernern vor
allem hinsichtlich der Wahrnehmung der Bildgestaltung.** Eine Optimie-
rung der Bildwahrnehmung und des Bildverstehens muss sich folglich
bei der Fotografie vor allem auf deren ikonische Eigenschaften beziehen.
Bei der Auseinandersetzung mit der Fotografie im Unterricht sollten also
Praxisregeln zur Anwendung kommen, mit denen sich Schiilerinnen und
Schiiler dem Foto als einer , eigenstdndigen Erscheinungsform des Realen”
zuwenden.*? Eine solche Methodik zur Férderung der Bildkompetenz ist
zunidchst fachunspezifisch und kann sowohl auf Fotografien in ihrer Ei-
genschaft als historische Quelle angewendet werden als auch auf Fotogra-
fien jenseits fachhistorischer Fragestellungen. Dies impliziert nicht einen
Ausflug in die postmoderne Beliebigkeit fachfremder Methodik, sondern
kann auch dazu dienen, historische Fragen beantworten zu helfen,*! so
zum Beispiel die Frage nach dem Verhiltnis von Intention, Gestaltung und
Wirkung von historischen Propagandaaufnahmen oder die Frage, warum
zu einzelnen Fotografien welche historischen Sinnbildungen entwickelt

436 Weidenmann 1988a, 170.

437 Bezogen auf zeithistorische Fotografien siehe Borries 1988.

438 Weidenmann 2004, 246f. Diese Untersuchung wurde am Beispiel von metaphorisch und
symbolisch aufgeladenen Comiczeichnungen zur Geschichte des Dritten Reiches durchge-
fiihrt.

439 Borries 1988, 107f., 113, 115, 133f.; Weidenmann 1988a, 174ff.; 1988b; Kepplinger 1987,
12-19.

440 Messaris 1994, 3.

441 Zur ,,postmodernen Beliebigkeit” und dem sorglosen Umgang mit Inhalten und Methoden
siehe Pandel 1999a.
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werden. Die Thematisierung der Fotografie als Bild kann aulerdem dazu
beitragen, sie als Quelle zu erkennen, die das Abgebildete in der subjek-
tiven Perspektivierung durch den Fotografen erkennbar werden ldsst. So
kann dem von Bodo von Borries mehrfach beklagten Befund entgegenge-
arbeitet werden, nach dem Schiiler Quellen fiir eine objektive und Darstel-
lungen fiir eine subjektive Wiedergabe von Vergangenheit halten.*?

Eine Untersuchung der Bildform einer Fotografie kann und soll jedoch
eine Analyse und Interpretation des Abbildes, also der Fotografie als his-
torischer Quelle, nicht ersetzen. Eine Rekontextualisierung des Abbildes
nach Ort, Zeit und historischer Situation ist auch deswegen unabdingbar,
weil diese den Unterschied zwischen den Deutungen verdeutlichen kann,
die mit einer Fotografie verbunden werden, und dem, was sie tatsdchlich
abbildet.

Die fachspezifischen Forschungsoperationen der Heuristik und dufleren
Quellenkritik der Fotografie konnen als Unterrichtsmethoden aus pragma-
tischen Griinden nur eine nachgeordnete Rolle einnehmen. Fotografische
Abbildungen liegen durch die Lehrwerke in einer Auswahl vor —entweder
als blofle Illustration oder aber auch in der Funktion als Quelle. In der Re-
gel werden jedoch in den Lehrwerken Fotografien genutzt, ohne den bei
der Verdéffentlichung von Textquellen tiblichen Standards zu gentigen.

Eine grundlegende Voraussetzung fiir ein intensives Bildverstehen ist
es, einen frithzeitigen Abbruch der Bildverarbeitung zu verhindern. Dies
kann durch methodische Arrangements erfolgen, die ein aufmerksames
und sorgfiltiges Rezipieren fordern und férdern. ,Dazu gehort auch eine
bewusste Verlangsamung der Bildwahrnehmung. Ein Bild genau zu er-
schlieflen, setzt voraus, sich bei seiner Betrachtung Zeit zu lassen, genau
hinzusehen, Entdeckungen zu machen, sich ins Bild hineinziehen zu las-
sen — Intensitét statt schnellen Konsum.”** Erfahrungen aus der Unter-
richtspraxis der Grund- und Sekundarstufe haben gezeigt, dass dieses
Vorgehen ertragreich ist.*** Der Autor kann dies durch seine eigenen Un-
terrichtserfahrungen bestitigen.

442 Borries 2004a, 261f.

443 Sauer 2000a, 14; siehe auch Weidenmann 1988b, 53; Mayer 1992, 40; Schénemann 2001,
26.

444 Dovermann 1995, 55, 140ff.

136



Eine weitere Voraussetzung fiir eine addquate Arbeit mit Fotografien im
Unterricht ist es, bei den Schiilerinnen und Schiilern das Bewusstsein da-
fiir zu schaffen, dass Aufnahmen das Ergebnis von Entscheidungen eines
Fotografen, also intentional Gemachtes sind.** Die Betrachter sollen also
angehalten werden, ,plausible Antworten auf die Frage zu finden, war-
um der Bildproduzent das, was er abbildet, so abbildet, wie er es getan
hat” ¢

Die Qualitdt der Bildrezeption sowie die Erinnerungswirksamkeit der
Bildprasentation steigen in dem Mafie, in dem die Fotografie und der Text
aus dem unmittelbaren Prdsentationskontext der Aufnahme aufeinander
bezogen werden und die Aufnahmen mit Arbeitsauftragen analysiert wer-
den. So ergab eine Untersuchung tiber den Wissenserwerb mit Bildern,
dass die Probanden 14 Tage nach einem durchgefiihrten Versuch sich am
meisten an die Hauptideen und die Details desjenigen Textes erinnern
konnten, bei dem Arbeitsauftrdge zu einer genauen Betrachtung des Bil-
des anregten, das dem Text beigegeben worden war.*” Kontrolluntersu-
chungen ergaben weiterhin einen signifikanten Unterschied der Bildver-
arbeitung bei den verschiedenen Arten der Arbeitsauftrage. So wurde die
Bildverarbeitung bei Arbeitsauftrdgen, die allein darauf abzielten, dass
sich die Bildbetrachter in die dargestellte Situation oder Person hinein-
versetzten oder sich an eigene Erfahrungen erinnerten (so genannte Ima-
ginations-Instruktionen), mit derjenigen verglichen, bei der die Arbeits-
auftrage sich auf die Gestaltung des Bildes und das Bild sich auf den
benachbarten Text bezogen (so genannte bildbezogene Instruktionen). Die
Auswertung ergab, dass bei bildbezogenen Instruktionen das Text-Bild-
Material als signifikant , verstandlicher, anschaulicher und leichter zu
behalten eingestuft” wurde, wihrend bei Imaginations-Instruktionen die
»Bilder suboptimal verarbeitet” wurden.**® Bezogen auf den Einsatz der
Fotografie als Quelle im Unterricht ist zu folgern: Hiufig in Unterrichts-
materialien vorgeschlagene Arbeitsauftridge, die im Sinne der Forderung

445 Borries 1988, 133; Weidenmann 1988a, 72; 2004, 248f.; Holzbrecher 2004, 6.

446 Weidenmann 1988b, 48.

447 Weidenmann 2004, 245f.

448 Weidenmann 2004, 246; Die Version mit Texten, Fotos und Imaginations-Instruktionen
war hinsichtlich der Erinnerungsleistung nicht erfolgreicher als eine reine Textversion. Sie-
he auch Berendt 2005, 28; Knieper 2006, 60f.
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von Empathie dazu auffordern, sich in die dargestellte Situation hineinzu-
versetzen, sind hinsichtlich eines angestrebten Wissenserwerbs tiber die
formale Seite der Bilder ohne signifikante Bedeutung. Insbesondere bei
vermeintlich ,leicht” zu verstehenden Bildern wie Fotografien kénnen
bildbezogene Arbeitsauftrage fruchtbar sein, weil sie einer , Tendenz zur
nur oberflichlichen Verarbeitung entgegenwirken” und auflerdem die
Lernwirksamkeit erh6hen.* Rein dekorative Bilder wie auch pauschale
Aufforderungen zur Bildbetrachtung sind dagegen nicht lernwirksam.*?
Fiir die Arbeit mit Fotografien im Unterricht liegen umfangreiche Samm-
lungen von Methoden vor. Diese Methoden sollen hier im einzelnen nicht
noch einmal dargestellt werden.*! Mit den im folgenden vorgestellten Me-
thoden sollen Lehrkraften Vorschlige fiir eine vertiefte Reflexion tiber die
Deutungsmoglichkeiten und -grenzen des fotografischen Bildes gemacht
werden. Dazu gehoren die Reflexion der Bildiiberlieferung, die Schirfung
der Bildwahrnehmung, die Auseinandersetzung mit den bildnerischen
Mitteln, dem Verhiltnis von Bild und Bildkontext oder dem Verhiltnis
von Sprache und Bild. Diese vorgeschlagenen Methoden kénnen jedoch
nur erste Schritte auf dem Weg einer vertieften Auseinandersetzung mit

449 Weidenmann 1988a, 149.

450 Weidenmann 2004, 243, 249. Nicht nur in Bezug auf die Arbeitsauftrige, sondern auch
auf die Bildlegenden fordert Weidenmann bildbezogene Texte. Diese sollten ,das visuali-
sierte Argument prignant formulieren (Hauptaussage), auf besonders informative Bildele-
mente hinweisen und bei komplexen Bildern eine bestimmte Reihenfolge der Bildrezeption
(Blickverlauf) anzeigen.” Siehe Weidenmann 2004, 250. Hinsichtlich einer Forderung von
Bildkompetenz haben instruktive Bildlegenden jedoch einen grundlegenden Nachteil. Di-
ese haben das Ziel, den Wissenserwerb mit Bildern, das heifst den Wissenszuwachs iiber
das durch das Bild Abgebildete zu optimieren. Das Bild ist in diesem Falle nur Mittel
zum Zweck. Soll jedoch eine Bildkompetenz in dem Sinne gefordert werden, dass das Bild
in seiner Gestaltung und seinen ikonischen Qualititen verstanden wird, dann wiirden
instruktive Bildlegenden das Ziel des Unterrichts vorwegnehmen und die Aktivitit der
Schiilerinnen und Schiiler nicht zielfiihrend lenken. Statt instruktive Bildlegenden sollten
besser deskriptive verwendet werden, die allein den Ort, den Zeitpunkt, Sachverhalt und
Fotografen einer Aufnahme benennen. Soweit bekannt sollte auch der Auftrag und der
Auftraggeber benannt werden. Die Formulierung von Bildlegenden erfordert grofie Sorg-
falt. Studien haben gezeigt, wie ,Betrachten, Aufnehmen und Behalten von Bildinhalten
durch Beschreibungen der Bilder beeinfluf$t werden.” Siehe Peeck 1994, 81f.

451 Mayer 1992; Lernbox 2000; Sauer 2000a; Hamann 2002, 2006a sowie die Themenhefte
von Praxis Geschichte und Geschichte lernen. Weidenmann stellt fest, dass die , Praktiker
iiber recht differenzierte ,naive’ Theorien zum Lernen mit Bildern” verfiigen. Sieche Wei-
denmann 1988a, 52.
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der Form des Bildes im Unterricht sein. Eine differenzierte Methodik, die
dies leistet, ist noch nicht entwickelt worden. Hierfiir wire eine Koopera-
tion von Fachleuten der Unterrichtsfacher Geschichte und Bildende Kunst
hilfreich.

Das Fotoalbum

Den Schiilerinnen und Schiilern wird ein Fotoalbum présentiert. Am
geeignetsten erscheint ein lebensbiografisches Album oder Familienal-
bum. Es wird erortert, welche Stationen des Lebensweges, der Familien-
biografie fotografisch erfasst worden sind und welche nicht. Die Griinde
dieser Dokumentationspraxis werden erortert. Ausgehend von dem am
individuellen Beispiel des Albums erhobenen Befund kann die fotogra-
fische Quellentiberlieferung als solche diskutiert werden. Leitend kann
dabei die Frage sein, welche Bilder uns was fiir ein Bild der Vergangenheit
vermitteln bzw. wovon wir keine Bilder und damit auch kein Bild der
Vergangenheit haben.

Gallery Walk

Diese Methode eignet sich fiir assoziative, aber auch kognitive Ausein-
andersetzungen mit Fotografien und ist geeignet, einerseits Vorwissen,
Assoziationen, Phantasien zu mobilisieren und andererseits die Bildwahr-
nehmung zu schirfen.*?

In verschiedenen Bereichen des Raumes werden vergroierte Fotografien
auf groflen Papierbogen befestigt, so dass eine Art Bildergalerie entsteht.
Die Anzahl der Arbeitsgruppen entspricht der Anzahl der Fotografien. Ar-
beitsteilig beginnen die Gruppen an verschiedenen Stationen und notieren
ihre Assoziationen, Beobachtungen, Kommentare, Bildlegenden oder eine
Vor- oder Nachgeschichte auf den Papierbdgen neben die Fotografie. Dabei
ist es moglich, dass sich die jeweilige Gruppe tiber diese Kommentare ver-
standigt oder aber die Teilnehmer notieren ihre Anmerkungen stumm.

Danach wechseln die Gruppen zum néichsten Bildbeispiel. Dort finden
sie die Anmerkungen ihrer Vorgénger. Diese konnen sie ihrerseits ergén-
zen, kommentieren, in Frage stellen etc. Nachdem alle Gruppen sich mit
allen Bildbeispielen und Kommentaren auseinandergesetzt haben, wer-
den die Ergebnisse im Plenum erértert. Die Schiilerinnen und Schiiler sind
so aufgefordert, sich prédziser mit der Fotografie und den Beobachtungen

452 Sliwka 2001, 77.
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ihrer Mitschiiler auseinanderzusetzen. Blo8 Vermutetes kann von Fak-
tischem unterschieden werden, durch die Bilder evozierte Assoziationen
und Gefiihle kénnen erldutert werden, und die Bildwahrnehmung wird
insgesamt gescharft.

Der Vergleich als Methode
1'Aﬁgﬁlg(lzﬁ%1‘6’3?1?138%btsﬁ(f:f)%%%llleer%%ipdleq%eegﬁgf%)?gr%aﬁe prasentiert. Eine
Bildlegende (Ort, Zeit, Sachverhalt) und der Name des Fotografen werden
nicht genannt. Die Deutung des Bildes durch den Betrachter ist deshalb al-
lein auf Bildimmanentes angewiesen. Zum Foto soll von den Schiilerinnen
und Schiilern eine Bildlegende (eine Bildunterschrift) formuliert werden,
die benennt, wer bzw. was zu sehen ist (ggf. Gruppenarbeit).

Die Vorschldge werden verglichen und diskutiert. Im Mittelpunkt der
Diskussion sollte die Frage stehen, mit welchen bildimmanenten Anhalts-
punkten die Plausibilitdt der einzelnen Vorschldge begriindet werden
kann. Durch den Vergleich der Textvorschlage mit dem Dargestellten der
Fotografie kann erarbeitet werden, bei welcher Bildlegende eine Deutung
vorliegt, die durch das Foto nicht gestiitzt werden kann. Die Schiilerinnen
und Schiiler werden so veranlasst, sich anhaltend, aufmerksam und sorg-
faltig mit der Fotografie auseinanderzusetzen und Bildinhalt wie Bildform
prézise zu benennen. Zugleich kann den Schiilerinnen und Schiilern deut-
lich werden, wie wenig vom Foto allein auf dessen Kontext geschlossen
werden kann. AbschlieSend erhalten die Teilnehmer die fehlenden An-
gaben zu der Aufnahme und kénnen diese mit den eigenen Vorschldgen
vergleichen.

2. psrgisishvomyergesdiagsnan Ritdlagsndenes werden zu einem un-

bekannten Foto unterschiedliche, so plausibel wie moglich erscheinende
Bildlegenden vorgestellt. Unter diesen sollte sich auch die korrekte Bildle-
gende befinden. Die Schiilerinnen und Schiiler werden aufgefordert, sich
begriindet fiir eine Bildlegende zu entscheiden. Grundlage fiir ihre Ent-
scheidung ist allein Bildimmanentes, weitere Angaben werden nicht ge-
macht. In einer Diskussion tiber die verschiedenen Stellungnahmen wird
die Plausibilitédt der jeweiligen Entscheidung erértert. Dieses methodische
Vorgehen fordert eine aufmerksame und sorgfiltige Bildwahrnehmung.
Auflerdem kann erkannt werden, dass eine eindeutige Antwort ggf. nicht
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moglich ist, da Fotografien semantisch reich und grundsitzlich vieldeutig
sind.

Aus der Schwierigkeit, die richtige Bildlegende zu definieren und die
richtige Bildlegende aus der Ansicht des Fotos zu erschliefen, kann im
Unterrichtsgespriach die Einsicht gewonnen werden, dass die Bildwahr-
nehmung immer auch kontextgesteuert ist. Zugleich kann die Einsicht
vermittelt werden, dass eine Bildfdlschung das Bild nicht verdndern muss
— sie kann auch tiber eine nicht zutreffende Bildlegende erfolgen.*

3. plrsisihayor Bildernip hesngstichisdsrenBaub eiferstiogratie
wird verglichen mit Versionen, in denen diese verdndert worden ist.
Dabei kann beobachtet werden, wie sich die Bildwirkung und eine mog-
liche Bildaussage verdndert. In Frage kommen Vergleiche des Originals
mit beschnittenen Versionen wie zum Beispiel die Aufnahme vom Jungen
aus dem Warschauer Ghetto.** Diese wird in verschiedenen Lehrbiichern
in unterschiedlichen Varianten abgedruckt. Wird zum Beispiel der Soldat
rechts im Bild nicht gezeigt, bleibt die Anonymitit der Tater gewahrt. Die
Variante, bei der auf die Menschengruppe links verzichtet wird, individu-
alisiert und emotionalisiert zugleich. Ein einzelnes Opfer scheint seinem
Téter ausgeliefert. Der emotional-moralische Appell wird durch diese
Ausschnittwahl verstédrkt, handelt es sich bei dem Opfer doch um ein Kind.
Verzichtet wird aulerdem auf die Darstellung des Seriellen, die den Mord
in seiner Massenhaftigkeit deutlich macht. Bildet man andererseits nur die
linke Hélfte des Fotos ab, verzichtet man darauf, die Opfer als Individuen
zu kennzeichnen, da diese eben nur als Teil einer Gruppe erscheinen und
zudem in der Mehrzahl kaum zu erkennen sind. Opfer wie Téter haben
kein Gesicht mehr. In formaler Hinsicht ist interessant, dass vielfach das
Foto am &duflersten linken Bildrand beschnitten wird, so dass das dort
abgebildete Mddchen nicht mehr zu sehen ist. Weil dieses den Fotografen
und damit den Betrachter direkt ansieht, lenkt es von dem Jungen ab und
stort dadurch die formale Geschlossenheit das beschnittenen Fotos.
Ahnlich kann verfahren werden mit Aufnahmen, die in unterschied-

453 Hamann 2002, 101; 2005¢, 2006¢.
454 Hamann 2002, 95ff.
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lichen Ausschnittvergréferungen publiziert werden. Dafiir eignet sich
insbesondere das Foto von den Steinewerfern am Leipziger Platz am 17.
Juni 1953.%° Beide Bildbeispiele eignen sich auch dafiir, die Legitimitdt von
Bildbearbeitungen zu diskutieren.

4. Yerelsich xenSildhearkaitynssn s S desselben Fotos. Der

Titel des Fotos, die Umstdnde seiner Entstehung, der Name des Fotografen
werden nicht genannt. Ziel ist es, deutlich zu machen, wie sich bei ver-
schiedenen Bildausschnitten verschiedene Mdglichkeiten der Bildinter-
pretation ergeben. Dafiir kénnen Schiilerinnen und Schiiler die fotoko-
pierten Fotografien beschneiden. Moglich ist es auch, einen Bildausschnitt
auszuwdhlen, der unter Umstidnden eine vollstindig andere Deutung na-
helegt. Der ausgewihlte Ausschnitt sollte so vergrofert werden (kdnnen),
dass er als eigenstindiges Foto Bestand hat und die Manipulation nur
dann erkennbar ist, wenn der Betrachter das Ursprungsfoto kennt. Eine
den wahren Kontext verfremdende Bildlegende kann den Effekt des Ein-
griffes ins Bild zusétzlich verstarken.

Mit einer anderen Technik kann dasselbe Ziel erreicht werden und zu-
gleich flexibler operiert werden. In diesem Fall wird das Foto nicht be-
schnitten. Durch den Einsatz von Sichtblenden (z.B. zwei rechtwinklige
Pappkartons in der Form des Buchstabens , L) werden Teile der Aufnah-
me verdeckt und andere Teile fokussiert. Dadurch konnen verschiedene
Ausschnitte sehr variabel gewahlt, miteinander verglichen und interpre-
tiert werden.

Mehrere zeitdifferente Bilder mit einem identischen Konzept werden in

5. Vergleich von formalen Gestaltungsmitteln und ihrer Wirkung

Die Wahrnehmung der Semantik der Form kann durch den Vergleich
von Bildern mit Minimaloppositionen geschiérft werden. Zwei Bilder, die
bis auf einen einzelnen Gestaltungspunkt identisch sind, werden mitein-
ander verglichen. Es wird herausgearbeitet, welchen semantischen Unter-

455 Hamann 2003b.
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schied der ikonische Unterschied evoziert.*** Mit der einfachen Manipula-
tion der Spiegelung einer Fotografie kann eine formale Minimalopposition
erzeugt werden. Solche Spiegelungen des fotografischen Originals eignen
sich besonders fiir Aufnahmen, die eine dominante Diagonale aufweisen.
Dafiir bieten sich zum Beispiel Henry Ries” Fotos vom Landeanflug auf
den Flugplatz Berlin-Tempelhof 1948 /49 an oder auch die Aufnahme vom
Abtransport des leblosen Peter Fechter am 17. August 1962.%” Das Blocka-
de-Foto weist eine dominante Diagonale von links unten nach rechts oben,
das Fechter-Foto eine von rechts unten nach links oben auf. Schiilerinnen
und Schiilern werden das originale und das gespiegelte Foto prasentiert.
Im Plenum kann erdrtert werden, welche unterschiedlichen Interpretati-
onen die unterschiedlichen Versionen nahe legen.

Die Spiegelungs-Methode kann auch mit der Bildlegenden-Methode
kombiniert werden. Zu den verschiedenen Bildversionen werden Bildle-
genden formuliert und prasentiert. Es wird erortert und beurteilt, welche
der Bildlegenden fiir die dargestellte Situation am plausibelsten ist. Im
Falle der Aufnahme von Peter Fechters Fluchtversuch kann zum Beispiel
einer Hilfte der Lerngruppe die Originalaufnahme, der anderen Hilfte de-
ren gespiegelte Version gegeben werden. Beide Gruppen erhalten folgende
vier Bildlegenden und miissen sich entscheiden, welche der Bildlegenden
die zutreffende ist:

a) DDR-Grenzsoldaten verhindern mit der Schusswaffe die Flucht
eines DDR-Biirgers an der Berliner Mauer.

b) DDR-Grenzsoldaten retten an der Berliner Mauer einen der Ihren,
der vom Westsektor aus angeschossen worden war.

c¢) DDR-Grenzsoldaten verhelfen einem schon verletzten DDR-Biir-
ger zur Flucht in den Westteil der Stadt.

d) DDR-Grenzsoldaten verschleppen einen Biirger aus dem Westteil
Berlins in den Ostsektor.

456 Anders als bei der Sprache, bei der distinktive Merkmale isoliert werden konnen (z.B.
Buchstaben) ist dies bei Bildern grundsdtzlich schwierig. Es ist kaum moglich, exakt fest-
zumachen, wo in einem Bild ein ikonisches Zeichen endet und ein neues beginnt. Fiir
Unterrichtszwecke kann jedoch von dieser Schwierigkeit abgesehen werden.

457 Hamann 1998, 2005c¢.
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Die gespiegelte Version legt dem Betrachter eher die Vermutung nahe, die
Uniformierten seien Retter und nicht Téter. Im idealen Fall werden die
auf der unterschiedlichen Form beruhenden unterschiedlichen Deutung-
sangebote von den Schiilerinnen und Schiilern erkannt. Daran anschlie-
Ben kann sich eine Diskussion tiber die Semantik der Form als solcher.**

6. Vergleich von konzeptidentischen Bildern

ihrer spezifischen Ausfithrung miteinander verglichen. Die Identitit des
Konzepts kann sich auf den Bildgegenstand oder die Bildform beziehen.

Eine ungeordnete Sammlung von Fotografien zu einem Bildgegenstand
kann zum Beispiel von Schiilerinnen und Schiilern in die korrekte chro-
nologische Folge gebracht werden. Der dadurch notwendige Vergleich
der Aufnahmen férdert eine prazise Bildwahrnehmung, historische Ver-
danderungen werden wahrgenommen und adédquat historisch zugeordnet.
Anhand einer Sammlung formidentischer, aber gegenstandsdifferenter
Aufnahmen kann die Semantik und die Wirkung der Form erarbeitet
werden.**

7. Vergleich von Blick und Gegenblick

Schiilerinnen und Schiiler werden aufgefordert, die Darstellung aus der
Perspektive eines der im Bild Dargestellten zu beschreiben. Daraus kann
zum Beispiel resultieren, dass a) der Fotograf und seine Darstellungsab-
sicht in den Blick kommen, b) die kompositorische Logik des Bildaufbaus
erkannt und weitergefiihrt wird, c) die Rdumlichkeit des situativen Kon-
textes als solcher realisiert wird.

8. Vergleich von Bild und Sprache

Vom Bild zur Sprache: Mehrere zwar motividentische, formal aber nur
dhnliche Aufnahmen werden gezeigt. Eine Beschreibung einer dieser Fo-
tografien wird vorgelesen. Dabei wird nicht genannt, auf welches Bild sich
die Beschreibung bezieht. Die Schiilerinnen und Schiiler werden aufgefor-
dert, begriindet darzulegen, auf welches Foto die Beschreibung zutrifft.

458 Hamann 2006c.
459 Hamann 2001, 36-39.
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Von der Sprache zum Bild: Schiilerinnen und Schiiler bekommen eine
Beschreibung eines Bildes vorgetragen und werden aufgefordert, nach
dieser Beschreibung das Bild zu zeichnen. In der Diskussion tiber die
verschiedenen Ergebnisse kann erarbeitet werden, dass die Unterschied-
lichkeit der Zeichnungen nicht (nur) den verschiedenen gestalterischen
Fahigkeiten der Schiilerinnen und Schiilern geschuldet ist. Beide Ubungen
konnen verdeutlichen, dass die semantische Fiille des Bildes sprachlich
nicht vollkommen erfasst werden kann. Nicht alles Bildhafte ist prazise
verbalisierbar.

Erzihlen

Schiilerinnen und Schiiler sollen auf der Grundlage einer geringen
Anzahl themenverwandter oder auch themenverschiedener Fotografien
eine Geschichte konstruieren, die die Aufnahmen einbezieht und zugleich
Sinn macht.*" Diese Geschichte kann auch die Form von erweiterten Bild-
legenden haben. Dabei sollten Fotos gewahlt werden, die urspriinglich
nicht als Bildfolge aufgenommen wurden, bei denen man aber aufgrund
des Abgebildeten, der Bildasthetik oder aus anderen Griinden vermuten
konnte, dass sie in irgendeiner Art und Weise zusammengehdren. Durch
das Nachdenken tiber die Plausibilitit der von den Schiilern entworfenen
Narrationen und durch den Vergleich der Narrationen kann deutlich wer-
den, dass mit Fotos verschiedener Sinn erzeugt werden kann. Abschlie-
end sollten die Bildquellen und die zutreffenden Bildlegenden genannt
werden.

460 Siehe dazu Pandel 1988b.
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9  Abbildungen

9.1 Erginzende Abbildungen zum Kapitel 4.1

’ B TR e _
Abb. 7: Fotograf unbekannt Berliner Blockade 1948/49; Abflug eines Versorgungsflugzeuges
vom Flughafen Berlin-Tempelhof
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Abb. 8:  Fotograf unbekannt (Agentur Schirner): Berliner Blockade 1948/49; Landung eines
Versorgungsflugzeuges auf dem Flughafen Berlin-Tempelhof
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9.2 Erginzende Abbildungen zum Kapitel 4.2
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Abb. 10: Comic Art Spiegelman: Lagertor von Auschwitz-Birkenau; Maus 1992
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Abb. 11: Comic Warnants, S. Raives: 1991, Lagertor Auschwitz-Birkenau,
Verbrennungsofen, Hermann Goring
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Abb. 12: Aquarell Alfred Kantor: Lagertor Auschwitz-Birkenau
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Abb. 13: Grafiker unbekannt: Plakat der CDU (auch: CSU) zum Bundestagswahlkampf 1953,
, Alle Wege des Marxismus fiithren nach Moskau*
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NER SPIEGEL

Der Staat Gasprom

PUTINS ENERGIE-IMPERIUM

K i N
ks

Abb. 14: Grafiker unbekannt: Der Spiegel, 5. Mirz 2007, Titel , Der Staat Gasprom”




Abb. 15: Ausstellungsgestaltung unbekannt; Foto: Klaus Meier-Ude: Ausstellung , Auschwitz-
Bilder und Dokumente” in der Frankfurter Paulskirche 1964

201



Abb. 16: Ausstellungsgestaltung und Fotograf unbekannt: Ausstellung zum NS-Volkermord
an den Sinti und Roma im Dokumentations- und Kulturzentrum Deutscher Sinti und
Roma, Heidelberg 2003

202



A

Abb. 17: Zeichnung Luis Murschetz: Bildlegende: , Orientalischer Mdrchenerzihler”, 2005
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[JER SPIEGEL

NESE SMERGE SERIE

Vernichtungslager

Auschuoits

HaftlingNr.290

berichtet

Abb. 18: Grafiker unbekannt: Der Spiegel, 5 Februar 1979, Titel ,, Vernichtungslager Auschwitz”
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NIER SPIEGEL

Neuer Streit
um Kollektivschuld

Die Deutschen: Hitlers
willige Mordgesellen?

Abb.: 19: Grafiker unbekannt: Der Spiegel, 20. Mai 1996, Titel
»Die Deutschen: Hitlers willige Helfer*”
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SPIEGEL-SERIE IN 50 FOLGENDX

Das 20.Jahrhundert

Jahrhundert der Imperien/der Entdeckungen /der Kriege /der Befreiung /
des sozialen Wandels /des Kapitalismus /des Kommunismus /des Faschismus /
der Elektronik und Kommunikation /der Medizin /der Massen-Kultur

Abb. 20: Grafiker unbekannt: Der Spiegel, 2. November 1998, Titel ,,Das 20. Jahrhundert”
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NR.5 27.1.2005 Deutschland 2,50€ Osterrvich270€ /Schweiz 4 05t IHIIMILIMUMIJI I{Jlsll

60 Jahre nach der Befreiung von Auschwitz
Das Jahrtausend-Verbrechen und die Frage:

Miissen wir uns
heute noch

schuldig fuhlen?

STERN-SERIE " 9 FUSSBALL-SKANDA!

}’t’f"‘

Abb. 21: Fotogmf/Grafiker unbekannt, Stern, 27. Januar 2005, Titel ,,Miissen wir uns heute noch
schuldig fiihlen?*
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REPORTAGEN — ESSAYS — INTERVIEWS

Die Macht der
Erinnerung

DER 8. MAI 1945 UND WIR

Herausgegeben von
Daniel Haufler und Stefan Reinecke

taz-Journal 2005/1
Preis: 8 Euro

Abb. 22: Fotograf/Collage Ernst Volland, Grafiker: unbekannt, taz-journal 2005/1,
Titel ,Die Macht der Erinnerung”
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Christopher R. Browning

= o T Sachbuch
O00

DER WEG ZUR
«*ENDLOSUNG »

Entscheidungen und Tater

Abb. 24: Fotograf/Grafiker unbekannt: Titelseite des Buches
»~Der Weg zur ,Endlosung’ von Christopher R. Browning, 2002




9.3 Erginzende Abbildungen zum Kapitel 4.2
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Abb. 25: Fotograf Joe Rosenthal: Flaggenhissung auf Iwo Jima,
23. Februar 1945

Abb. 26: Fotograf Joe Rosenthal/Grafiker unbekannt: 3-Pence-Briefmarke USA, 1945;
1995 erschien nochmals eine Briefmarke mit dem Motiv von Rosenthals Foto
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Abb. 27: Kiinstler: Felix de Weldon: The Marine Corps War Memorial(1954),
Washington D.C. Arlington Friedhof
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Abb. 28: Fotograf Thomas E. Franklin/ Grafiker unbekannt: Briefmarke USA (2001),
“Heroes USA”.




Abb. 29: Grafiker Alex Maleev: Zeichnung, kombiniert aus den
Fotografien von Joe Rosenthal (1945) und Thomas E. Franklin (2001)
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M. JusSy:
SURPRISED
HE CouLD
NEVER SEE...

WHAT MAKES
THEM HEROES.

Abb. 30: Grafiker Roger Stern/Joe Orsak: Panel eines Comics nach der
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Vorlage des Fotos von Thomas E. Franklin (2001)
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EXPLICIT CONTENT

Abb. 31: Fotograf/Grafiker unbekannt: Cover der Musik-CD ,Iron Flag” der Hip-Hop-Gruppe
Wu-Tang Clan (2001)
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Abb. 32: Fotograf: Herwig Buntz, Aufkleber unter der Verwendung des Foto-Motivs von Thomas
E. Franklin, New York 2002
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Abb. 33: Grafiker unbekannt: Ansichtskarte , We will never forget September 11, 2001”7, USA
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Abb. 34: Grafiker unbekannt: Karikatur zum Artikel , Wie einst die ersten Pioniere”,
Der Tagesspiegel, 17. August 2005
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Abb. 35: Fotograf Thomas E. Franklin; Grafiker unbekannt: Stern, 17. September 2001,
Titel ,Nach dem Inferno”
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Bundeswehr’95

BEDINGT
ANGRIFFSBEREIT
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Abb. 36: Grafiker unbekannt: Der Spiegel, 30 Januar 1995, Titel , Bedingt angriffsbereit”
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Der andere Unterricht

l\benteuer

Abb. 37: Grafiker unbekannt: Der Spiegel, 29. August 1994, Titel , Abenteuer Lernen”
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Spanier gegen die Germanisierung

Abb. 38: Grafiker unbekannt: Der Spiegel, 2. August 1999, Titel , Wem gehort Mallorca?”
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Abb. 39: Zeichner: Moir, Karikatur aus dem Morning Herald (Sydney Australien),
zur Besetzung Iraks durch die US-Truppen;
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