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Anne Burkhardt/
Klaus Sachs -Hombach

Einleitung

Die aktuelle Ausgabe von IMAGE versammelt Beitrdge, die im Rahmen eines
medienwissenschaftlichen Forschungsprojekts an der Universitat Tubingen
entstanden sind und thematisch dem Be reich der (politischen) Visuellen
Kommunikation angehéren. Die Zielsetzung des in studentischen Kleingru p-
pen durchgefihrten Forschungsprojekts bestand darin, den Einsatz von Bi I-
dern in der Medienberichterstattung zu analysieren. Fur die Wahl der Bilder

war vorgegeben, dass sie einen herausgehobenen Bekanntheitsgrad besitzen,
gewissermalRen also Bild ikonen sind, und bevorzugt Themen der Gegenwart

behandeln. Naturgemafls kommen hierflr vor allem Pressefotografien in Fr a-
ge. Als Ristzeug standen verschiedene Theoriehintergrinde, wie etwa die
Visual Culture Studies oder die Sozialsemiotik, mit ihren verschiedenen Bil d-

analysetechniken zur Verfligung. Das Ergebnis liegt nun in Form von drei
Beitragen vor, die unterschiedliche medial vermittelte Probleme der Gesel -
schaft auf recht unterschiedliche Weise thematisieren. Gemeinsam ist allen
Arbeiten das Bemihen, jeweils exemplarisch einen Beitrag zum besseren
Verstandnis (insbesondere der ideologischen Aspekte) von massenmedialen
Bildern zu leisten.

Im Beitrag Warlor ds and Presidents . Eine Analyse visueller Diskurse in
The Situation Room von Susana Barreiro Pérez, Marcel Wolfgang Lemmes
und Stephan Ueffing wird die prominente, im offiziellen Fotostream des We i-
Ren Hauses verdffentlichte Fotografie  The Situation Room untersucht. Sie
zeigt Prasident Barack Obama im Kr eise seiner engsten Mitarbeiter* innen,
wahrend sie die Live-Bilder von der Tétung Osama bin Ladens  betrachten,
und erweist sich als »ausgekllgeltes Art efakt politischer Kommunikation «.
Unter Anwendung von Analysetechniken aus dem Bereich der Visual Studies
werden hierzu zunéchst die ikonologischen Besonderheiten des Bildes als
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zeitgeschichtlichem Dokument und Trager hegemonialer und visueller Di S-
kurse herausgearbeitet. Unter Einbezieh ung der explorativen Konzepte des
TfTEdkcgdggdmongsqg hsr®© tmc cdr ®fnNesgebfeldgh ™ k f ~ ydo+
und Allen Feldman zur Anwendung kommen, wird die Fotografie anschli e-
Bend hinsichtlich ihres Potenzials zur Legitimierung der Militdroperationen im
Jnmsdws cdr v ' g nm sdqgngq®© rnvhd ytq Jnmrsqtjs
die US-Regierung untersucht. Die Analyse der im Bild angelegten Leerstellen,
Blickregime und Machtdiskurse flihrt zu dem Uberraschenden Ergebnis, dass
The Situation Room einerseits Uber die angespannte Haltun g und Mimik der
Bildprotagonist* innen eine akute Bedrohungslage suggeriert, diese aber a  n-
dererseits durch die Inszenierung eines machtigen und handlungsfahigen
Militdr s relativiert. Auf diese Weise ubernimmt das Bild zugleich PR-
Funktionen fir Barack Obama , dessen Image als diplomatischer und milit  &-
risch zurtickhaltender Prasident durch die Fotografie bestatigt wird , indem s ie
ihn im Vergleich zu Brigadegeneral Marshall B. Webb als passiv inszeni ert.
Den Autor* innen zufolge kann The Situation Room somit in mehrfacher Hi n-
sicht als strategisches Mittel politischer Agenda  -Kommunikation angesehen
werden.

Der Beitrag von Ko nrad Steuer und Michael Gotting,  Grausame Bilder.
Ein Experiment zur emotionalen Wirkung expliziter Gewaltda rstellungen am
Beispiel einer Kriegsfotografie von Christoph Bangert , verbindet theoretische
Reflexionen zur Bildwirkung und Bildethik im Kontext medialer Kriegsberich t-
erstattung mit der Durchfihrung und Auswertung eines empirisch angelegten
Feldexperiment s an der Uni Tubingen, b ei dem zwdlf studentische Pr o-
band* innen die Wirkung einer expliziten, gewalthaltigen Kriegsfotografie des
Journalisten Christoph Bangert und einer bearbeiteten, weniger expliziten
Variante hinsichtlich bestimmter Kriterien bewerten sollten. Ausgehend von
der Frage nach der ethischen Vertretbarkeit und Legitimitat der Einbindung
»grausamer « Kriegsfotografien in die mediale Krisenberichterstattung und
unter Einbeziehung der Vorarbeiten von Sebastian Gerth, Thomas Petersen
und Anna Mei Rlitzer entwickeln die Autoren ein Verfahren, durch das zum
einen die emotionalisierende Wirkung bestimmter Bildelemente und zum
anderen die Auswirkung des individuellen Konsumverhaltens von Gewaltda r-
stellungen auf die Bildwirkung gemessen werden. Die viel diskutierte Hab i-
tualisierungshypothese, der zufolge der gewohnheitsmafRige Konsum von
media | vermittelter Gewalt zu einer »Abstumpfung « des Rezipienten fihrt,
wird durch die Untersuchung zwar vordergrindig bestatigt, den n die »ge-
walt gewohnten « Proband* innen bewert eten die Bilder als weniger »grau-
sam« als die Kontrollgruppe. Sie wird jedoch dadurch relativiert, dass sich die
unter stellte »Abstumpfung « nur bezlglich der visuellen Wahrnehmung fes  t-
stellen lasst, nicht aber beziglic h der emotionalen Reaktion de r »gewaltg e-
wohn ten« Proband* innen, w elche den Bildinhalt sogar als »trauriger « bewer-
teten als die Kontrollgruppe. Die Habitualisierungshypothese, so das Fazit der
Autoren, konnte folglich bedeutend zu kurz gegriffen sein, ebenso wie der
normative Leitgedan ke der journalistischen Praxis, dem zufolge das inform  a-
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tive Potenzial expliziter Kriegsfotografie (die Aufklarung des Rezipienten Uber
die grausame Realitat ) bildethischen Aspekten (den Persénlichkeitsrechten
und der Menschenwirde der Abgebildeten) unterzu  ordnen ist + ein Ansatz,
den die Autoren des vorliegenden Beitrags ebenfalls kritisch hinterfragen.

Der Artikel »| saw something white being grabbed« 2 Sexuelle G e-
walt in V -J Day in Times Square von Jens Amschlinger, Lukas Flad und Jess i-
ca Sautter befasst sich aus einer sozialkritischen Perspektive mit der unrefle k-
tierten Rezeption, Verbreitung und Vermarktung der Bildikone V-J Day in Ti-
mes Square , die den bewiesenermalRen nicht einvernehmlichen Kuss eines
Matrosen und einer Krankenschwester auf den Stral3en von New York dok u-
mentiert und die =+ ihrer problematischen Entstehungsbedingungen zum Trotz
* bis heute als Symbol fir die Freude tUber das Ende des Zweiten Weltkriegs
am 14.08.1945 gefeiert wird. Die Analyse der Fotografie orientiert sich m e-
thodisch an den Techniken der Visuellen Semiotik nach Roland Barthes und
verbindet diese mit dem von Judith Butler entwickelten Konzept der korperl i-
chen Autonomie . Das Ziel der Analyse besteht in der Herausarbeitung des
Aktes der sexuellen Gewalt und der stillschweigenden Akzeptanz desselben
durch die umstehenden Beobachter. Die Ergebnisse der Untersuchung st t-
zen entsprechend die zentrale These der Autor *innen, dass V-J Day in Times
Square Ausdruck einer frape culture Cist, in der sexuelle Gewalt praktiziert und
toleriert wird. Das urspriinglich von Feministinnen in den 1970er Jahren ent-
wickelte Konzept der fape culture ©wird auch in einem zweiten Schritt zur
kritischen Betrachtung der Zelebration des Bildes als (positiv konnotierte)
Ikone des Friedens herangezogen und in den Augen der Autor* innen erneut
bestétigt . Der dritte Teil der Arbeit ist dann von bildethischen und rezeption s-
ethischen Uberlegungen bestimmt. In Anlehnung an Halawa -Sarholz und
Butler wird problematisiert, dass das Opfer der sexuellen Gewalt + die Kran-
kenschwester =+ durch die offene Zirkulation des Bildes  erneut zum Opfer und
angesichts der unkritischen Bedeutungszuschreibung durch den o6ffentlichen
Diskurs ein weiteres Mal gedemiitigt wird. Der Beitrag ladt ein zur Uberwi n-
dung von Ignoranz und (Geschlech ter-)Diskriminierung und damit zur Kriti-
schen Uberpriifung des eigenen Rezeptions - und Distributionsverhaltens.

Auch in dieser Ausgabe wird die Reihe Das bildphilosophische Stic h-
wort fortgefuihrt. Ein gesondertes Themenheft gibt es diesmal nicht.

IMAGE | Ausgabe 25 | 01/2017



[Inhaltsverzeichnis ]

Susana Barreiro Pérez/Marcel
Wolfgang Lemmes/ Stephan Ueffing

Warlords and Presidents. Eine
Analyse visueller Diskurse in  The
Situation Room

Abstract

This article analyses the way politics and the military are interconnected in

contemporary political discourse by means of the popular photography The
Situation Room - Ax ¢ n h mf rn+ sgd hmsdgcdodmcdmbx ne 918
gnqgq©+ AmecicanpRlitics will be carved out. Furthermore, the iconolog i-
cal characteristics of the photography will be proven to be an important te S-

timonial of contemporary history. Based on the theoretical concepts of the
TEdkcgdgqgdmakhbj © "@t sigg Ymbltxrilgh kt dowagsr sgd s
the strategic communication of the Obama administration aims for the cre a-

shnm ng g sgdg sgd | "hmsdm mbd ne °~ 9fsggd™ s rnbhc

Die vorliegende Arbeit unternimmt eine Analyse des Zusammenhangs von

Politik und Militar im zeitgeschichtlichen politischen Diskurs anhand der F o-

tografie The Situation Room . Hierbei wird es vor allem um die Verflechtungen

yvhrbgdm 178. 000©+ cdl Tv ¢ n m sdqgnqg® t mc cd
amerikanischen Politik gehen. Zudem werden die ikonol  ogischen Besonde r-

heiten dieser Fotografie als wichtiges zeitgeschichtliches Zeugnis herausg e-

arbeitet. Mit Bezug auf theoretische Ansatze aus dem Bereich der Visual St u-

chdr tmc tmsdq Udgvdmct mf cdqg Jnmydosd cdr TEdI
T bst gh  Ikunskere prdl@se dienThese stiitzen, dass die strategische

Kommunikation der Obama -Regierung auf die Konstruktion beziehungsweise

cdm Dgg ks dhmdg 9Ysggd s rnbhdsx® "~ ayhdks-
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Susana Barreiro Pérez/Marcel Wolfgang Lemmes/ Stephan Ueffing: Warlords and Presidents

1. Einleitung: Das politische Bild

Da das Bildphdnomen gerade in seiner medial tech  nisierten Form eine enorme gesel |-
schaftliche Wirksamkeit entfaltet, liegt die Vermutung nahe, dass Medien - bzw. Kom-
munikationswissenschaft und Bildwissenschaft fortschreitend konvergieren. ( SACHS-
HOMBACH 2006: 7)

Die zunehmende Konvergenz von Medien -, Komm unikations - und Bildwi s-
senschaft hat eine Erweiterung der methodischen und theoretischen Zugange
zum Gegenstand Bild mit sich gebracht. Mit Blick auf die journalistische Tr a-

dition der Medien - und Kommunikationswissenschaft hat sich als Ergebnis

dieses Konv ergenzprozesses ein besonderes Interesse an politischen Bildern

entwickelt. Bilder vermégen durch ihre Publikation nicht nur die gesellschaf t-

liche Wirkméachtigkeit von politischen Akteuren zu enthlllen, sondern auch

soziale Dispositionen zu (re)evaluieren u nd politische Paradigmen aufzubr e-

chen. Sie kénnen fir sich in Anspruch nehmen, die Wahrheit zu zeigen oder

Tadqg yt udgr bgkdhdqgm- Rhd 9frbggqdhadm®© Fdrbghbgs
ihnre Analyse, ein Narrativ gesellschaftlicher Wandlungsprozesse nachz u-

zeichnen.

Die berihmte Fotografie The Situation Room bildet hierbei keine Au s-
nahme. In wenigen Tagen reiste das Bild um den gesamten Globus und
brannte sich in das amerikanische Geschichts -Narrativ ein. »Das Bild steht fir
ein relevantes Ereignis, die politisc h-strategisch motivierte, militdrische T  6-
tung [Osama Bin Ladens]« (  PRZYBORSKVHALLER 2014: 9), auch ohne Bin Ladens
Totenbild selbst zu zeigen. Seine erstaunliche soziale, politische und auch
wissenschaftliche Relevanz ergibt sich nicht zuletzt aus seinem ikonischen
Status, der sich aus verschiedenen medien - und kommunikationswisse n-
schaftlichen Perspektiven betrachten lasst. ! Wie noch begriindet werden soll,
wurden fir den vorliegenden Beitrag vor allem die kulturwissenschatftlich
orientierten Visual Studies als Betrachtungsinstrument ausgewahit.

Das primére Ziel der theoretischen Reflexion eines Bildes mit Hilfe des
methodischen Rlstzeugs der Visual Studies ist stets die Analyse hegemoni a-
ler Diskurse, allgemein gesprochen: der gesellschaftlichen Herrschaftsv er-
haltnisse. Denn im Sinne der Visual Studies wird Bildlichkeit als »Reprasent a-
tion und Vollzug« ( MEIER/HALAWA 2014: 212) von Herrschaftsverhaltnissen ve r-
standen. Im Falle von The Situation Room kann der hegemoniale Diskurs be i-
spielsweise hinsichtlich sein es Umgangs mit Geschlechter(un)gleichheit oder
rassistischen Stereotypen untersucht werden, was bereits von mehreren A u-
torinnen und Autoren geleistet wurde. 2 Diese Arbeit verfolgt eine andere Au  s-
richtung, die sich eher aus der journalistischen Tradition de r Medienwisse n-
schaften begriindet und die in  The Situation Room einen visuellen Diskurs
um die Hierarchisierung von Militdr und Politik hachzeichnet. Wir mdchten
insbesondere zeigen, dass beziehungsweise inwieweit die Fotografie der pol i-
tischen Agenda der O bama Regierung verpflichtet und ideologisch aufgel a-

1 Vgl. beispielsweise das Sammelwerk von  PRZYBORSKVHALLER 2014.
2 Vgl. beispielsweise die Sammelwerke von  PRZYBORSKVHALLER 2014 und KAUPPERT/LESER 2014.
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Susana Barreiro Pérez/Marcel Wolfgang Lemmes/ Stephan Ueffing: Warlords and Presidents

den ist. Um diesen hegemonialen Diskurs und die hinter ihm stehende polit i-
sche Agenda herauszuarbeitet, werden wir auf zwei spezifische Ansétze aus
den Visual Studies zuruickgreifen, die unter den Titelnde r S Edkcgdggdmakhbjr©
tmc cdr 9§ bst > gh k f yd®© adj mms fdvngcdm r hmc-

Nach einem kurzen Uberblick tiber die Visual Studies aus medienwi s-
senschatftlicher Perspektive werden wir zunachst unsere fur die Betrachtung
des visuellen Diskurses notwendige Bildbeschre ibung und Bildanalyse vo r-
stellen. Im Anschluss sollen mit Bezug auf die genannten Anséatze der Visual
Studies die ikonologischen Besonderheiten von The Situation Room heraus-
gearbeitet und im Vergleich mit einer ahnlichen Fotografie aus dem Jahre
1962 prazisiert werden. Die aus diesem Vorgehen resultierenden Ergebnisse
werden wir in einem abschlielenden Schritt zusammentragen und mit Blick
auf die Kernfragen dieser Bildanalyse noch einmal reflektieren. Dies soll uns
eine Beantwortung der Frage ermoglichen, wo  rin die politische Agenda der
Obama-Regierung besteht und in welchem Verhéltnis sie zur Ebene des hi e-
rarchisierenden Diskurses Uber Militar und Politik steht.

Aufgrund ihres begrenzten Rahmens kann und soll unser Beitrag keine
empirische Validierung der Er gebnisse leisten. Hierzu ware die Durchfiihrung
einer umfangreichen Rezeptionsstudie nétig, die aber zum jetzigen Zeitpunkt
und daher lange nach der ersten Veroffentlichung der Fotografie schwer zu
operationalisieren ist. Insofern die Ergebnisse unserer Ana  lyse aber ein u m-
fangreiches Verstéandnis des hegemonialen Diskurses zur Zeit der Entstehung
der Fotografie liefern, sind sie auf theoretischer Ebene relevant und kénnen
der zukinftigen Diskussion neue Impulse bieten.

2. Visual Culture und hegemoniale Disku rse

In den vergangenen 25 Jahren wurde das Bild als Alltagsmedium sowie auch

als Gegenstand wissenschaftlicher Forschung immer prominenter. Das U m-

denken hin zu visuellen Formen der Kommunikation erhielt verschiedene

Shsdk+ vhd dsv’ THISh mm® Btcgmd M Ghrmickt Stkg mO -
verwunderlich, dass sich inzwischen diverse neue Methoden und Konzepte

gdg trfdahkcds g adm+ t| cdl Fdfdmrs mc 9YAhkc© a
kénnen. Eine der wohl lebendigsten Richtungen in dieser wissenschaftlich en

Mdt onr hshnmhdgt mf rhmc chd rnfdm mmsdm fUhrt k R
ngsds tmc | hs pgmkhbgdl adf gheekhbgdl QErsydtf
Rstchdr©+ ~tr c¢cdmdm rhd dqgv bgrdm rhmc+ udqrthbgd
len Auspragung zalsfT Uhr t ° k *Buaskukeuclted @d zu verstehen. *

3 Vgl. SACHS-HOMBACH 2001: 3.

“Chd ghdg fdsgneedmd jk gd Tmsdgrbgdhctmf yvhrbgdm fUhrt k R
kr cdrrdm Fdfdmrs > mc v q mhbgs hlldg Eakhbg- K mfd Ydhs vt
synonym fur Fach und Forschungsgegenstand verwendet. Die Untersche idung geht auf Mitchell

zuriick (vgl. MEIER/HALAWA 2014: 209), ist aber bis dato nicht ganzlich etabliert (  LOBINGER 2015 trifft

beispielsweise diese Unterscheidung nicht).
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Als zentrales Objekt des gegenwartigen wissenschaftlichen Fo  r-
schungsinteresses umfasst die visuelle Kultur Facetten der Bildproduktion
sowie der Bildrezeption. Dies schliel3t »Alltagspraktiken des Sehens u nd des
Zeigens bzw. Sichtbarmachens«, (vgl. LOBINGER 2015: 93), »skopische Re-
gime« ( LOBINGER 2015: 93) und »hegemoniale Diskurse« ( MEIER/HALAWA 2014:
212) ein: Die Disziplin der Visual Studies »is concerned with visual events in
which information, meaning  or pleasure is sought by the costumer in ani n-
terface with visual technology« ( MIRZOEFF 1998: 3).5

Dieser eher grobe Umriss des weiten Feldes der visuellen Kultur b e-

darf weiterer Prazisierung. Vor allem in einer medienwissenschaftlichen B e-
trachtungsweise sollte Mirzoeffs Begriff der »visual technolog[ies]« eing e-
grenzt werden, weil fur die Medienwissenschaft nicht jede »visual technol o-

gy«, sondern nur spezifische mediale Erscheinungsformen von Technologien
interessant sind: In einer medienwissenschaftlichen Analyse geht es nicht um
Phanomene wie Medizinbilder oder Teleskope, sondern beispielsweise um
Bilder in Zeitungen und Zeitschriften, um Bewegtbilder in Filmen und Fer n-
sehproduktionen oder um visuelle Aspekte von Computerspielen. In den F o-
kus riicken also alle visuellen Alltagsmedien. Diese gilt es auf ihre Umsetzung
hegemonialer Diskurse und skopischer Regime hin zu untersuchen. Das b e-
deutet, dass man fragt, wie einerseits Artefakte in ihrer institutionellen Vero r-
tung Herrschaftsverhéltnisse (um -)strukturi eren und Machtverhéltnisse
(re-)konstruieren ® und wie andererseits die an das Vorwissen von Betrachtern
geknipften vorherrschenden Wahrnehmungsgewohnheiten herausgearbeitet
werden kdnnen. 7
Die Disziplin der Visual Studies besitzt (noch) keinen festen Methode n-
kanon. Aufgrund des weiten interdisziplinar angelegten Zugangs zu Bildern
lasst sich ein solcher auch nur schwer vorstellen beziehungsweise besti m-
men. Wir werden uns im Folgenden daher auf einen mdglichst systemat i-
schen Einsatz der genannten explor ~ shudm OJnmydosdA ¢dr TEdkcgdq
g hsr© tmc cdr f bstCTygh Knmydyd® adi BgEmMmkcgdqgqgdm
g hsr©® g s Rtr mm Mdtdmedkcs adqgdhsre- hl Ytfd dhn
ten Lesart auf dieses Bild angewendet, °c " r Jnmydos aghze© fvbgt  gh
von Allen Feldman Ubernommen (vgl. FELDMAN 2005).

5 Mirzoeff meint hier alles Dingliche, was dazu gemacht wurde, um entweder betrachtet zZu wer-
den oder um das menschliche Sehvermdgen zu verbessern.
8 Fur eine umfangreichere Definition des Hegemoniebegriffs siehe THOMAS 2015.

" Diese Wahrnehmungsgewohnheiten sind eng an herrschende Ideologien geknupft und somit
letztlich auch Produkt hegemo nialer Diskurse. Fir eine detailliertere Darstellung des Zusamme  n-
hangs von Ideologie und Wahrnehmungsgewohnheiten siehe z.B. STURKEN/CARTWRIGHT 2014.

8 Der hier verwendete Begriff »Konzept« geht auf Mieke Bals »concept« zurtick, welches in der
deutschen Lit eratur allerdings auch haufig als »Begriff« Uibersetzt wird. Vgl. hierzu SCHADE/WENK
2011: 66f. Um keine Verwirrung zu erzeugen wird hier nur von »Konzept« gesprochen.

°Vgl. hierzu NEUENFELDT 2014.
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3. The Situation Room : Bildanalyse

Soon, the president and his advisers began crowding into the room where the video
was being played, which was never meant to hold as many people as it did that day.
Brigadier General Marshall »Brad« Webb was receiving and interpreting information
from the mission. Never expecting Obama to come in the room, he was sitting in the
chair intended for the president.  (HOPPERDE/UEHLINGER 2012)

C'r vngk adgEglsdrsd hl rnfdm’ mmsdmBifiRhst  shnm Qi
befindet sich im Album May 1, 2011 des offiziellen Fotostreams des WeilRen

Hauses auf Flickr.com (Abb. 1). Seit dessen Veroffentlichung zog die Fotogr a-

fie die Aufmerksamkeit unzahliger Nachrichtenagenturen und privater Inte r-

netnutzer auf sich. Inner halb weniger Minuten nach seiner Veroffentlichung

wurde The Situation Room bereits tausende Male aufgerufen, binnen 24

Stunden stieg diese Zahl auf rund 1,4 Millionen, was das Bild zu einem der

am haufigsten aufgerufenen Bilder auf Flickr macht (vgl. KENNEDY 2015: 100).
Am Tag darauf zierte es das Titelblatt nationaler und internationaler Zeitu n-
gen.

3.1 Bildbeschreibung

Laut der offiziellen, auf Flickr veroffentlichten Beschreibung zeigt die Fotogr a-
fie The Situation Room US-Prasident Barack Obama und seinen Fihrung s-
rs a+ vpggqdmc rhd “~te Hmengl shnmdm p-t | Tjstdkkdi
stmd-r Rod g© | hs cdl Yhdk c¢cdg SbHst mf Nr ~ 1 ° Ahm
dem Bild abgebildeten Personen lassen sich in zwei Gruppen auftei len: Die
TO0gns fnmhrsdm®©+ <c¢chd hl Unqcdgfgqgtmc rhsydm+ t mc

Hintergrund stehen (Abb. 1).

Die am Tisch sitzenden Personen sind, von links nach rechts: Vizepr  a-
sident Joe Biden; Prasident Barack Obama; Brigadegeneral Marshall B.
»Brad « Webb, Stellvertretender Kommandierender General des Joint Special
Operations Commands ; Stellvertretender Nationaler Sicherheitsberater Denis
McDonough; AufRenministerin Hillary Rodham Clinton und Verteidigungsm i-
nister Robert Gates.

Die Nebenfiguren im Hi ntergrund, ebenfalls von links nach rechts,
sind: Admiral Mike Mullen, Vorsitzender der Joint Chiefs of Staff ; Nationaler
Sicherheitsberater Tom Donilon; Stabschef Bill Daley; Tony Blinken, Nation a-
ler Sicherheitsberater des Vizeprasidenten; Audrey Tomason, Direktorin flr
Anti -Terror; John Brennan, Assistent des Prasidenten fir Innere Sicherheit
und Anti -Terror, und Nationaler Geheimdienstdirektor James Clapper. 10 1m
Bild sind noch drei weitere Personen abgebildet, diese sind allerdings bis zur
Unkenntlichkei t verdeckt oder abgeschnitten: Hinter Audrey Tomason kann
man nur die Schulter einer weiteren Person erkennen, in der linken unteren
Ecke des Fotos sieht man einen Hinterkopf, und am rechten Bildrand lassen
sich zwei verschrankte Arme ohne zugehdrigen Kérp  er entdecken.

10 Die bis hier aufgefihrten Informationen rund um das Bild entstammen der offiziellen Bildunte r-
schrift der Fotografie auf Flickr.
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Mit Ausnahme des Brigadegenerals Marshall B. »Brad« Webb, der auf
einen Laptop schaut, blicken alle im Raum Anwesenden auf zwei Bildschirme,
die sich an einer im Bild nicht sichtbaren Wand des Raumes befinden.

Die Korpersprache und die Gesic htsausdriicke der Protagonisten sind
unterschiedlich: Tom Donilon, Denis McDonugh, Tony Blinken, Robert Gates
und der nicht -identifizierbare Mann neben James R. Clapper haben ihre Arme
vor ihrer Brust gekreuzt. Bemerkenswert ist die entspannt zuriickgelehnte
Sitzhaltung von Joe Biden, Denis McDonough und Robert Gates, welche im
drastischen Gegensatz zu der angespannten, eher nach vorne gelehnten Sit z-
haltung von Barack Obama, Marshall B. Webb und Hillary Clinton steht. Gle i-
chermalien ist die Mimik der anwesende n Personen sehr unterschiedlich.
Waéhrend Admiral Mike Mullen, Denis McDonough und John O. Brennan i h-
ren Mund halb offen haben, halten Obama, Tom Donilon und William M. D a-
ley ihre Lippen fest geschlossen + nur Clinton bedeckt ihren Mund mit ihrer
rechten Ha nd.

Abb. 1:

The Situation Room :

Die Fotografie wurde am 1. Mai 2011 von Pete Souza im Situation Room des Weil3en Hauses
aufgenommen.

Quelle: https://www.flickr.com/photos/whitehouse/5680724572 [letzter Zugriff: 21.12.2016]

Alle Personen sind formell gekleidet. Die Manner tragen Hemden in eher
neutralen Farben + mit Ausnahme des braunen Hemdes von Mike Mullen
entweder weil3 oder blau +, die Halfte der Manner haben Krawatten umg e-
bunden, zwei tragen ein Sakko. Das Militdrjackett =~ von Brigade General Webb
ist seinem militarischen Rang entsprechend mit diversen Orden verziert.
Obama sticht hier hinsichtlich Formlichkeit heraus: er tragt tUber seinem
Hemd eine eher sportliche Jacke. Die Frauen sind ebenfalls eher formlich
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gekleidet. A udrey Tomanson tragt ein dunkelblaues Oberteil, wahrend Clinton
eine helle braun -gemusterte Jacke mit einer schwarzen Bluse trégt, wodurch
sie sich visuell von den sie umgebenden Mannern abhebt.

Auch beziglich der im Bild sichtbaren Objekte kdnnen interess ante
Beobachtungen getroffen werden: Auf dem Tisch kann man insgesamt finf
HP-Laptops sehen, von denen jedoch nur zwei mit dem Bildschirm in Ric h-
tung Kamera und Betrachter gedreht sind, namlich die, die gegenuber von
Clinton und Gates auf dem Tisch platzie rt sind. Auffallig ist, dass die Bil d-

schirme, obwohl aufgeklappt und zur Nutzung bereit, ausgeschaltet sind. Z u-
dem sind Papiere mit verpixeltem Inhalt in der Fotografie zu erkennen, die

auf der Tastatur von Clintons aufgeklapptem Laptop liegen. Wie die off izielle
Bildunterschrift bekannt gibt, wurde der Inhalt nachtraglich bewusst unkenn t-
lich gemacht.

Auch wenn das Bild nicht den Titel The Situation Room tragen wirde,
kénnte man zu dem Schluss kommen, dass es in einem Raum im Weil3en
Haus aufgenommen wurde. Ganz im Hintergrund erkennt man ein Emblem
an der Wand, welches von Tom Donilon teilweise verdeckt ist. Auf diesem
sind die Wortfragmente »Presiden« un d »nite« sowie ein zu erahnender a b-
geschnittener Adlerfliigel zu sehen. Beides deutet darauf hin, dass es sich bei
dem Emblem um das offizielle Siegel des Prasidenten der Vereinigten Staaten
(»Seal of the President of the United States«) handelt. ' Auch die Lederoptik
der Stihle, die weiRen leeren Wénde, der dunkelbraune Holztisch und die
Holztiir vermitteln die Asthetik eines amtlichen Biiros.

3.2 Bildanalyse
Bevor wir zur Analyse der hierarchisierenden visuellen Elemente der Fotogr a-
fie kommen, wollen wir das  Ereignis historisch verorten, dem die abgebild e-
ten Personen in The Situation Room zuschauen. Insbesondere die Anschlage
des 11. September 2001 sind in diesem Zusammenhang von zentraler Bede u-
tung, da die Totung Osama Bin Ladens auf dieser Grundlage zur hoh eitlichen
Aufgabe Amerikas erklart wurde. Zudem ist eine Beschreibung des Ablaufes
cdg Nodg shnm YfMdostmd-r Rod q© vhbgshf+ | hs cdq
de.

2-1-0 Ghmsdgfgtmc9 8.00 tmc chd Nodo
Rod q©
Am 11. September 2001 erlebte die Bevdlkerung der Vereinigten Staaten den
groten und grausamsten Terroranschlag der Geschichte. Vier Flugzeuge der
Luftlinien American Airlines und United Airlines wurden von Terroristen en t-
eEgqgs - Yvdh ¢ unm q | I sdm chd Vnkj dmjhgm sydg cdr
New York, ein weiteres traf das Pentagon in Virginia und das letzte stirzte in

11 Dieses offizielle Siegel findet sich auch auf anderen Fotografien desselben Tages. Siehe zum
Beispiel: https://www.flickr.com/photos/whitehouse/5680706302/in/photostream/ [letzter Zu griff:
21.12.2016].
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einem Feld in Pennsylvania ab, nachdem die Passagiere versuchten, die En  t-
fuhrer zu stoppen ( KEAN/HAMILTON 2004: 1-14). Den Autoritaten der Vereinigten
Staaten zufolge stand die Terrorgruppe Al -Qaida unter Leitung von Osama
Bin Laden hinter den Anschlagen. Das State Department stellte ein Ultimatum
an die Taliban: » [PJroduce Bin Ladin and his deputies and shut down al
Quaida camps within 24 to 48 hours, or the United States w  ill use all nece s-
sary means to destroy the terrorist infrastructure  « (KEAN/HAMILTON 2004: 322).
Da diese Forderung nicht erfullt wurde, erklarte der amerikanische Préasident

den Taliban den »war on terror«.

Zehn Jahre nach den Anschlagen, in der Nacht vom 1. zum 2. Mai
1/00+ adf mm hm O jhrs m chd Nodg shtam fMdost md-
tung Osama Bin Ladens war. Sein Aufenthaltsort, Abbottabads, konnte von
der CIA acht Monate zuvor in Erfahrung gebracht werden. Es wurde eine Sp e-
zial-Einheit mit 23 So Idaten +tneehyhdkk TR M ux RD®&®K Sd°’ | Rhwo
einem Dolmetscher und einem Hund fir die Mission eingesetzt, welche mit
yvdh 1 Ak ° Blybsch@uberp @ie pakistanische Grenze Uberquerten.
(KAUPPERT/LESER 2014: 15)

Der urspriingliche Plan sah vor, da s Navy-Seals-Team in zwei Gruppen
aufzuteilen: Der Hubschrauber der ersten Gruppe sollte sich Gber dem Garten
von Bin Ladens Anwesen im Schwebeflug halten, wo sich zwdlf Soldaten
abseilen sollten, um von dort in das Hauptgebdude einzudringen. Der Hu b-
schrau ber von der zweiten Gruppe hatte vier Soldaten, den Dolmetscher und
den Hund absetzen sollen, um die Umgebung zu Gberwachen. Allerdings
konnte der Plan nicht umgesetzt werden, weil der erste Hubschrauber wegen
Turbulenzen absank und sich in einem Winkel vo n 45 Grad gegen die Wand
eines Tiergeheges am westlichen Rand des Anwesens verkeilte. Der zweite
Hubschrauber landete zur Vermeidung eines ahnlichen Problemfalls auf e i-
nem Feld nordlich des Hauses. Die unverletzten Spezialkrafte drangen d a-
raufhin mithilfe von Sprengladungen in das Haus ein, wo sie Bin Ladens
Rngm dqgrbgnrrdm- HI nadgrsdm Rsnbj e mcdm chd Rd
L > mm©+ vdkbgdg dadme  kkr mhdcdqgfdrbgdarrdm vtgcd-
chen im gleichen Zimmer bestétigten dessen Identitat als Osama Bin Laden.
Die genauen Umstande der Tétung sind allerdings schwer zu rekonstruieren,
denn es liegen unterschiedliche, sich teilweise widersprechende offizielle
Meldungen und (angebliche) Augenzeugenberichte von Soldaten vor.

Vor dem erneuten Abflug sammelten die Soldaten diverses Bewei s-
material und fotografierten die Szenerie, um unter anderem die Identitat Bin
Ladens spater belegen zu kdnnen. Insgesamt vergingen zwischen dem B e-
ginn der Operation und dem Abflug der Spezialkrafte etwa 38 Minuten (vgl.
HALLER 2014: 29ff.). Im WeiRen Haus konnte die Operation nur bis unmittelbar
vor dem Eindringen der Spezialkrafte visuell mitverfolgt werden:

Im Lagezentrum des WeiRen Hauses werden Prasident Obama und Mitglieder des Nat i-

onalen Sicherheitsrates iber die G eschehnisse in Abbottabad aus zwei Quellen unte r-

ghbgsds- Z£\ Chd Odqgrnmdm hl K fdydmsqgtl iudgenkfdm ¢ r
deoubertragung. Kurz nach der Landung der Seals und noch vor der Erstirmung des
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Hauptgebdudes kommt es Panetta zufolge zu einem  etwa 20-25minutigem Ausfall der
Bild -Ubertragung. ( KAUPPERT 2014: 17)

3.2.2 Kleidung und Geschlecht * Militar und Politik
Chd Vhbgshfjdhs tmc c¢cdq ognakdl shrbgd Udgk te
Rod gq®© vtgcd hl unggdqghfdm @ar bissenhMeise gdq  tr f d” qe
spiegelt die Fotografie The Situation Room diese auch im Gesichtsausdruck
und in der Korpersprache der Anwesenden wieder: Die Anspannung der da r-
gestellten Personen vermittelt den Eindruck eines wichtigen Ereignisses, der
nicht zuletzt durch deren hohen Rang entsteht. Auffallig ist insbesondere die
Gestik von Clinton, die ihren Mund mit ihrer Hand bedeckt, wahrend ihre A u-
gen auf die im Bild nicht zu sehenden Bildschirme fixiert sind. Clinton hebt
sich jedoch nicht nur durch diese emotionale Re  aktion von den anderen Pe r-
sonen im Raum ab, sondern auch dadurch, dass sie anders gekleidet ist +
andere Farben, andere Stoffmuster +, dass sie eine Frau ist +in einer politisch
von Mannern beherrschten Welt £ und dass sie der optische Fokus des Bildes
ist £ Clinton sitzt im Vordergrund, sie ist besser beleuchtet, und die Auflésung
des Bildes weist an dieser Stelle eine hohere Qualitat auf. Clinton ist nicht die
einzige Frau im Raum. Im Hintergrund steht Audrey Tomason, die von ihrem
Platz aus versucht, ei nen Blick auf die Bildschirme zu erhaschen. Die beiden
Frauen reprasentieren in diesem Bild einen sozio -politischen Wandlungspr o-
zess: Das AuRenministerium (Clinton) und die Anti  -Terror Sicherheitsabte i-
lung (Tomason) werden von Frauen geleitet. Die Tatsache , dass diese Frauen
an der Koordinierung einer wichtigen politisch -militdrischen Operation als
Betrachterinnen teilnehmen, mag bereits einen emanzipatorischen Impetus
haben. *? Clintons scheinbar verletzliche und emotionale Reaktion relativiert
dies aber, in sofern sie * besonders im Vergleich zu den méannlichen Bilda k-
teuren +das Stereotype weiblicher Schwache und Ohnmacht verkérpert.

Schrag gegeniber von Clinton auf der anderen Seite des Raums b e-
findet sich Prasident Obama. Er zieht durch seinen starren, fok  ussierten Blick
die Aufmerksamkeit des Betrachters auf sich. Jedoch ist aufféallig, dass der
fvhbgshfrsd L mm @ dghj r© mhbgs | vhbgshfrsdm
befindet sich weder im Zentrum des Raums noch im Fokus des Bildes. Seine
Korperhaltung w irkt zusammengesackt. Brigadegeneral Marshall Webb d  a-
gegen sitzt mit Kérperspannung an einem zentralen Platz des Tisches und
befindet sich in der Mitte des Bildes; er scheint die Kontrolle oder zumindest
einen Uberblick liber die Situation zu haben. Das Bil d formuliert auf diese
Weise eine interessante These Uber die Hierarchie zwischen Militéar und Pol i-
tik: Das Militdr herrscht Uber die Politik, zumindest wenn es um handfeste
Entscheidungen Uber die nationale Sicherheit beziehungsweise um deren
Gewahrleistun g geht.

12 Dieser emanzipatorische Impetus wird vor allem dann deutlich, wenn man die in Kapitel 4.2
vorgestellte Fotografie zum Vergleich heranzieht. In jenem Bild sind namlich keine weiblichen
Protagonisten abgebildet. Frauen hatten in den USA  lange Zeit keine bedeutsamen politischen
Rollen inne.
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Die Kleidung des Préasidenten kann als Symbol des politischen Mach t-
verlusts gegentber der militdrischen Kraft in Hinblick auf Sicherheitsfragen
gelesen werden. Denn wie Nunlist in seiner Arbeit Obamas AulRenpolitik. Eine
erste Bilanz analysiert, runt Obamas politische Strategie auf zwei Standbe -
nen: Erstens militdrische Zuriickhaltung sowie die Verbesserung der intern a-
tionalen Beziehungen und zweitens die Wiederaufnahme eines Dialoges mit
Staaten, zu denen die USA seit langem in einem angespannten Verh  Altnis
stehen, wie zum Beispiel Kuba oder die Lander des mittleren Osten (vgl.
NUNLIST 2016: 1). Diese Zurlickhaltung spricht im Ubertragenen Sinne auch
aus der sportlichen Kleidung Obamas, welche ihn dem politischen Geschehen
gegeniber distanziert bzw. pas siv erscheinen lasst. Obamas Kleidung macht
ihn nicht eindeutig als Présidenten der USA kenntlich. Diese Einschétzung
wird durch die Darstellung im Bild insofern bestétigt, als nicht Obama vor
dem Emblem des Présidenten sitzt, sondern General Webb. Neben d essen
aktiver Haltung ist auch seine Kleidung ein Indikator fir dessen Rang und
Stellung. Seine mit Orden gesdumte Uniform verrdt dem Betrachter, dass
Webb einen hohen militdrischen Rang innehat. Ein Betrachter, der ohne Vo r-
kenntnisse Uber die Bildprotagon isten an The Situation Room herantritt, wi r-
de auf Grund der Disparitat zwischen Obamas und Webbs Position, Haltung
und Kleidung schlie3en, dass letzterer die wichtigere Funktion in der darg e-
stellten Szene einnimmt.

Allerdings kdnnte die eher passive Haltun g Obamas auch gezielt ve r-
mittelt werden: Er war der erste US -Prasident, »der glaubhaft tber Konnekt i-
vitat mit der nicht -westlichen Welt verfiigte« ( NUNLIST 2016: 2), und durch eine
diplomatische Strategie des Dialogs wichtige  + und insbesondere fur die USA
revolutiondre = Ziele erreichte: Er verkiindete 2009 einen Neubeginn der US -
Beziehungen mit der islamischen Welt, im selben Jahr verhandelte er mit
cdl TMdv -RBq@E f © chd Adyhdgtmfdm | hs Qtrr k™ mc
versprach er den Aufbau eines sicher en, selbstédndigen Afghanistans durch
militarisches Engagement. Einige dieser Erfolge verhalfen ihm auch zum G e-
winn des Friedensnobelpreises. Die offene und progressive politische Agenda
Obamas spiegelt sich in gewisser Weise in dessen Kleidung wider, im Ge gen-
satz zu Webb, der im Bild militarischen Aktionismus verkdrpert. Tatséchlich
hatte Obama aber eine entscheidende Rolle in der Operation zur T6tung Bin
Ladens: »[lln der Nacht vom 28. auf den 29. April gab der Président den au s-
schlaggebenden Befehl. Er ri ef General William McRaven in Afghanistan an:
TfTHbg vdqcd chd®dikbbgr inmyo d g m «t(HALLER 20l4d g e nk f d m©
27f.). Auf visueller Ebene wird dies in  The Situation Room jedoch nicht ko m-
muniziert. Der Kontrast zwischen der Haltung Webbs und Obamas entmac h-
tet Obama vielmehr auf symbolischer Ebene.
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4. The SituatonRoom 9 £ dhmd Hj nmd>

Die Fotografie The Situation Room wird gemeinhin als »ikonisch«, auf jeden
Fall als »historisch« bezeichnet. * Was genau macht das Bild so besonders?
Im Folgenden wird zunéchst eine Analyse der ikonologischen Besonderheiten

des Bildes vorgenommen. In einem zweiten Schritt sollen die daraus gewo n-
nen Erkenntnisse durch den Vergleich mit einer weiteren Fotografie pra zisiert
werden, die The Situation Room mit Blick auf die Bildkomposition &ahnelt,
insofern sie ebenfalls wichtige politische Akteure zeigt, welche sich in ang e-
spannter Lage an einem Tisch versammelt haben.

4.1 Ikonologische Besonderheiten von  The Situation

Room
Obwohl am Tag der Aufnahme mehrere Fotografien mit ahnlichem Inhalt
gemacht und veroffentlicht worden sind, ist The Situation Room das mit A b-
stand bekannteste und am meisten verbreitete Bild. »Ahnlich der Bilder der
am 11. September 2001 einstirzenden Twin Towers hat es sich in das kolle k-
tive Gedachtnis des westlichen Kulturraumes, wie auch seiner ideologischen
und politischen Kontrahenten eingebrannt« (  LESER2014: 248). Um diesen U m-
stand zu erlautern, sollen im Folgenden relevante ikonologische Besond erhei-
ten des Bildes aufgezeigt und interpretiert werden. Der Logik einer
ikonologischen Bildanalyse folgend schlief3t dies ein, einige der bereits in der
Bildbeschreibung erwéhnten Aspekte der Fotografie erneut aufzugreifen und
detaillierter zu analysieren.

Die erste Auffalligkeit zeigt sich in der im Bild prasentierten Geschlec h-
terverteilung. Auf der Fotografie sind dreizehn Personen zu erkennen, davon
sind nur zwei Frauen. Zudem zeigt Hillary Clinton, prominent in der Mitte b e-
ziehungsweise im grofdten Scha rfebereich des Bildes platziert, als einzige der
dargestellten Akteure eine emotionale Geste. Diese kdnnte vom Betrachter als
Geste der Schwéache interpretiert werden und moglicherweise gemischte
oder sogar widersprichliche Reaktionen in ihm auslésen. Entge gen den Ko n-
ventionen herkdmmlicher politischer beziehungsweise militéarischer Bildb e-
richtserstattung wird Clinton als sehr nahbar, gar verletzlich dargestellt. Die
Ubliche, in Nachrichtenbildern oft dargestellte Souveranitdt von Politikern
wird durch ihre a usdrucksstarke Geste gebrochen. Die Politik und das Treffen
wichtiger Entscheidungen werden in dieser Fotografie folglich als Manne r-
domane prasentiert. Clintons Gestik erfillt dartiber hinaus noch eine weitere
Funktion in diesem Bild. Sie »verkorpert das em otionalisierte, das affektive
Zentrum des Fotos, das als ein ikonografischer Ersatz fur das Totenportrat
von Osama bin Laden von der US -amerikanischen Regierung zu sehen geg e-
ben wird« ( NEUENFELDT 2014: 205). Die spezifische Darstellung der Machtpos i-
tionen in diesem Bild zeigt sich noch in einem weiteren Aspekt: Entgegen der

1 Vgl. beispielsweise KENNEDY 2015: 100, BRECKNER2014: 91ff. oder SCHUSTER 2014: 147ff.
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Erwartung des Betrachters ist nicht Prasident Barack Obama das Zentrum des
Bildes, sondern General Marshall B. Webb. Er richtet seinen Blick als Einziger
der Akteure auf seinen Laptop un d nicht auf die auRerhalb des Bildausschni  t-
tes hdngenden Bildschirme. Damit erscheint er dem Betrachter als aktiv ha n-
delnd, wahrend die anderen Beteiligten die Situation eher passiv beobachten.
Diese Bildkomposition kann mit Blick auf Obama weitere Schliss e zu. Er sitzt
mit einer gekrimmten Kdrperhaltung an der Kante des Besprechungstisches,
»[d]as Foto zeigt ihn als einen Beteiligten, der kontrastiv zum Uberragenden
Status seines Amtes bescheiden und uneitel in der Mitte seiner Mitarbeiter
sitzt« (OEVERMANN 2014: 41).

Obama tragt als einziger der dargestellten Akteure sportliche Kleidung
und bricht dadurch mit dem Stereotyp des formell gekleideten Politikers. Die
Kleidung eines Politikers erfillt eine reprasentative Funktion, die spezifische
Kompetenzen ve rmittelt, &hnlich wie die Uniform der Soldaten oder die we i-
Re Kleidung der Arzte. In The Situation Room korrespondieren die Kleidung
und der Rang beziehungsweise die Funktion der dargestellten Personen bei
allen Bildprotagonisten aufRer bei Obama. Er ist wie ein Zivilist gekleidet,
nicht wie ein machtiger Politiker. Dieses Detail kann als politische Strategi e
verstanden werden, um Obama fir den Rezipienten offener und naher e r-
scheinen zu lassen. Seine Kleidung lasst Obama bescheiden und burgernah
wirken. Damit korrespondiert sein Auftreten in dieser Fotografie mit seiner
politischen Disposition, die bereitsi n Kapitel 3.2.2 herausgearbeitet wurde.

Eine Schlusselrolle fiir die Interpretation des Bildes kommt der Lee r-
stelle im Bild zu. Sie wird durch die Bildschirme konstituiert, auf die sich die
Bildprotagonisten konzentrieren. Die Unzuganglichkeit dieser in der Fotogr a-
fie nicht sichtbaren Monitore bringt den Betrachter in eine untergeordnete
Position, da er den (vermeintlich) wichtigsten Bestandteil des Bildes nicht
sehen kann. Gleichzeitig wird auch die Macht der dargestellten Personen rel a-
tiviert, da sie trotz ihrer angespannten Mimik nicht verbergen kénnen, dass
sie dem Gezeigten gegenuber mehr oder weniger handlungsunfahig sind.

Ein weiterer fUr die Frage nach dem ikonischen Charakter des Bildes
entscheidender Aspekt ist die Bildkomposition. Die Fotografie f asziniert den
Betrachter, da sie die grundlegenden Aspekte der Politik in einem Bild vereint:
Macht und Wissen einerseits, welche vor allem durch General Webbs Ko r-
perhaltung kommuniziert werden, sowie Zuganglichkeit und Néhe andere r-
seits. Denn der Bildauss chnitt ist so gewahlt, dass der Tisch in der Mitte des
Raumes am unteren Bildrand abgeschnitten ist. So wird dem Betrachter das
Geflihl vermittelt, mit den dargestellten Personen am Tisch zu sitzen. Alle r-
dings sieht man nicht, was sich auf den von den Perso  nen fokussierten Bil d-
schirmen auf3erhalb des Bildausschnittes befindet. Dies fuhrt zu einer Amb i-
valenz des gleichzeitigen Ein - und Ausgeschlossenseins. Zudem entsteht eine
Art Hierarchie: Der Betrachter hat weniger Macht als die dargestellten Bil d-
protagonis ten, und diese haben wiederum weniger Macht als die (auf den
Monitoren gezeigten) an der militdrischen Operation beteiligten Akteure.
Vermutlich um diesen Umstand zu verdeutlichen, wahlte der Fotograf die
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Kameraperspektive so, dass die Blicklinien des Betr achters und der Akteuren
des Bildes eine V -Form ergeben. Die Akteure schauen im gleichen Winkel aus
cdl Ahkc gdg tr vhd cdg Adsq bgsdg hm c¢c r Ahkc 1
fungiert somit als Spiegel der Machtverhaltnisse Sie veranschaulicht uns,
dass selbst vermeintlich machtige Menschen, wie Barack Obama oder Hillary
Clinton, Unsicherheit oder Angst spiren. Das Bild erinnert den Betrachter an

die fundamentale Machtlosigkeit, die mit der Existenz des Menschen verbu n-
den zu sein scheint. Zudem regt das Bild den Betrachter an, die eigene Vo r-
stellungskraft zu benutzen und mit Hilfe der Bildunterschrift die Licke des
Bildes zu fiillen, um so die Gestik und Mimik der dargestellten Personen a n-
gemessen interpretieren zu kénnen.

Die Frage nach der Funktion der Leerstelle im Bild fuhrt unweigerlich
zur Frage der Inszenierung. Inwieweit ist dieses Bild inszeniert und wie viel
Authentizitat kann der Betrachter der dargestellten Situation zusprechen? Fur
ein hohes Mal} an Inszenierung gibt es einige Hinweise, wie zu m Beispiel die
auffallig helle Beleuchtung, die in einem Raum, der zum Anschauen von V i-
deos auf groRen Bildschirmen dient, eher kontraproduktiv zu sein scheint.
Genauso aufféllig ist die nahezu perfekte Anordnung der Personen, welche es
dem Betrachter ermd glicht, die meisten Akteure in dem gefillten Raum gut
zu erkennen. Damit erinnert sie an ein vom Fotografen inszeniertes Gruppe n-
bild. AuRerdem befindet sich Hillary Clinton mit ihrer ausdrucksstarken Gestik
im hochsten Schéarfebereich der Fotografie. Daribe r hinaus kénnen die abg e-
bildeten Personen dem entscheidenden Ereignis, der Tétung Bin Ladens, gar
nicht wirklich per Videostream beigewohnt haben, weil dieser kurz vor dem
Eindringen der Spezialkrafte in das Anwesen zusammenbrach (vgl.
KAUPPERT/LESER 2014: 17). Die Bilddynamik spricht jedoch dafir, dass die Bil  d-
protagonisten eben dieses wichtige Ereignis unmittelbar verfolgen. Obwaohl
es also insgesamt schwer fallt, den Grad der Inszenierung zu beurteilen, lasst
sich doch feststellen, dass das Bild, inszenie rt oder nicht, auf verschiedenen
Ebenen eine Eigendynamik entwickelt.

4.2 »The Situation Room 1962«

Die Fotografie The Situation Room ist nicht die einzige ihrer Art. Es existiert
eine auf den ersten Blick Uberaus @hnliche Fotografie aus dem Jahre 1962. Es
zeigt den Fihrungsstab des damaligen amerikanischen Prasidenten John F.
Kennedy in einer Sitzung des sogenannten »EXCOMM« (Executive
Committee), das zur Lésung der Kubakrise gegriindet wurde (Abb. 2). Wie
lasst es sich erklaren, dass diese Fotografie keine  gleichsam grof3e Wirkung in
der Offentlichkeit erzielt hat? SchlieRlich stellte die Kubakrise eine bedeutend
akutere Gefahrdungssituation dar als die von Osama Bin Laden ausgehende
Gefahr im Mai 2011.

Zunachst einmal ist zu beachten, dass sich die Medienl andschaft der
1960er Jahre stark von der heutigen unterschied. Die Uberwaltigende G e-
schwindigkeit, mit der heute Nachrichten, Informationen und natirlich auch
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Bilder Gber den Globus verbreitet werden kdnnen, war 1962 noch unvorstel I-
bar. Ob ein Bild zu dies er Zeit bekannt wurde oder nicht, oblag zudem den
fTF sdjddodgm® un m* Rodnte aalsonmicht durale dieShélte Gbl -
chen sozialen Netzwerke gesteuert werden. Ziel dieser Arbeit ist freilich nicht,

zu klaren, warum bestimmte Bilder damals von entspre chenden Gatekeepern
ausgewahlt wurden oder nicht. Insofern bei diesem Auswahlprozess aber die
konkreten Bildinhalte eine Rolle gespielt haben werden, ist ein Vergleich der
jeweiligen Bildinhalte hilfreich. Insbesondere ist es aufschlussreich, die U n-
terschiede der beiden Bilder herauszuarbeiten.

Abb. 2:

Ein Meeting des sogenannten EXCOMM zur Kubakrise ~ + aufgenommen von Cecil Stoughton im
Cabinet Room des Weif3en Hauses am 29. Oktober 1962

Quelle: https://mww.jfklibrary.org/Asset  -Viewer/ZgLsd8Qx0kefPPeR3VK -7w.aspx

[letzter Zugriff: 21.12.2016]

In beiden Bildern ist eine herausstechende Geste zu finden. Doch im Gege n-

satz zu Clintons Handgeste, die eine Art emotionalisierendes Zentrum im Bil d

konstituiert und den Betrachter auf der Gefilihlsebene anzusprechen vermag,

wirkt die Handgeste von Maxwell Tayler, der sich drei Platze rechts von John

F. Kennedy am rechten Bildrand befindet, auf den Rezipienten distanzierend.

Seine Hand verdeckt sein Ge sicht vollstandig, und die Art und Weise, wie er

sie gegen seine Stirn drickt, driickt Nachdenklichkeit und Konzentration aus.

Die so aufgebaute Distanz zwischen Betrachter und Bildprotagonisten wird

dadurch noch verstérkt, dass ein betrachtlicher Teil der Akteure mit dem R U-

bjdm ytqg J Ildg” rhsys- @ bg vhgc cdoga Adsqg bgsdaq

1 Fiur eine genauere Erlauterung des Gatekeeper -Konzepts und dessen Auflésung in der Mode — r-
ne siehe NEUBERGER/QUANDT 2010 oder NEUBERGER2009.
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cdm©+ vhd dr ctqgbg ¢ r @adheSguatorhRoahmerzialtr Shr bgdr hi
wird. Der wichtigste Unterschied zwischen den Bildern besteht in der im
EXCOMM -Bild ni cht vorhandenen Leerstelle. Alle Bildprotagonisten blicken in
unterschiedliche Richtungen, es gibt keinen Fokus, der auf den Betrachter
wirken kdnnte. Die Fokussierung des Zuschauers, die zum Beispiel durch eine
Leerstelle wie in  The Situation Room erzeugt werden kann, ist also ein en t-
scheidender Faktor fur die Ikonisierung eines Bildes. Dieser Faktor lasst sich
auch an anderen ikonischen Bildern festmachen, wie beispielsweise an der
weltberiihmten Fotografie eines von Napalm verbrannten Madchens von Nick

Ut, am Bild des von der RAF entfiihrten Martin Schleyer oder an der Aufna h-
me des NVA -Soldaten Conrad Schuhmann, der mit einem Satz Uber den St  a-
cheldraht in den deutschen Westen springt. * Alle diese Bilder haben ein v i-
suelles Zentrum und damit einen klaren Fokus.  The Situation Room hebt sich
von ihnen allerdings ab. Der Bildfokus liegt hier nicht in einem visuellen
Merkmal, sondern wird durch die im Bild nicht sichtbaren Monitore erzeugt,
welche von den Bildprotagoniste n fokussiert werden.

5. The Situation Room : Die Ebene des visuellen
Diskurses

Das bisher Gesagte lasst sich bestatigen beziehungsweise vertiefen, indem
der hegemoniale Diskurs analysiert wird, der dem Bild The Situation Room
zugrunde liegt. Hierzu werden  wir auf die Konzepte des Feldherrenblickes und
des actuarial gaze zurlckgreifen.

Das sogenannte Feldherrenportrait ist ein Genre des Blickregimes der
politischen Ikonographie (vgl.  NEUENFELDT 2014: 207). In The Situation Room
erfahrt dieses Genre eine anal ytisch hochgradig spannende Transformation.
Schon Alexander der GrofRe wurde auf eine als ikonisch zu bezeichnende
Weise dargestellt: ** im Heeresgetimmel Hand an Hand mit den eigenen
Truppen im erbitterten Kampf gegen den Feind. Der Feldherr als mutiger A n-
fuhrer auf dem Schlachtfeld ist ein klassisches Motiv. Moderne Abbildungen
von Feldherren haben sich jedoch zunehmend von dieser Darstellungstradit i-
on der Nahe zwischen Kriegsgeschehen und Anfiihrer entfernt. Besonders
neue Medien und Darstellungsformen brech  en + mit Blick auf die Realitat des
modernen Krieges zu Recht + mit dieser Konvention, so dass schlie3lich das

15 Fiir das Bild des von Napalm verbrannten Madchens siehe
http://www.apimages.com/metadata/Index/Watchf ~ -AP-I-VNM -APHS021000-Vietnam -Napalm -
1972/e674e44489a54fbca89b41a7d821b89e/1/1 [letzter Zugriff: 21.12.2016].

Fur die ang esprochene Fotografie des von der RAF entfihrten Martin Schleyer siehe
http://www.deutschlandradiokultur.de/media/thumbs/8/8fe5d737d18f761985cb63a68691ff3ev2_m
ax_470x353_b3535db83dc50e27c1bb1392364c95a2.jpg [letzter Zugriff: 21.12.2016].

Fir das Bild des N VA-Soldaten, der uber Stacheldraht nach Westdeutschland springt siehe
http://polpix.sueddeutsche.com/polopoly_fs/1.949160.1355879821!/httplmage/image.jpg_gen/deri
vatives/940x528/image.jpg [letzter Zugriff: 21.12.2016].

16 Zum Beispiel auf dem sogenannten »Alexandermosaik«, welches vermutlich zwischen 150 und
100 v. Chr. entstanden ist.
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moderne Feldherrenportrait nur noch eine Art Leerstelle liefert, insofern es
den Anfuhrer oder Befehlshaber ausspart. Moderne Kriegsdarstellungen fo-
kussieren entsprechend andere Motive, wie beispielsweise gefallene Sold a-
sdm- Chd TKddgd® hm I ncdgmdm Jghdfrc qrsdkktmfdnm
Feldherrn erzeugt wird, mache den Bildbetrachter, so von Falkhausen (1997),
zu einem »Zeitzeugen der Leere « (zit. nach NEUENFELDT 2014: 207).
The Situation Room greift diese kunsthistorische Entwicklung in spez -
ehrbgdg Vdhrd " te9 Chd TEdkcgdgqqdm®© jdgqgqdm hm Er
Fuhrungsstab aus ihrem Exil in die Welt der Abbildungen zurtick. Die spezif i-
sche 1Kddgd® l ncdgmdg Jghdfrahkcdg vhd rhd unm E°
lasst sich in der vorliegenden Fotografie also nicht mehr ausmachen. Alle r-
dings erzeugen die Feldherren in ihrer Rolle als Bildprotagonisten fur das
Auge des Betrachters eine neue Art v on Leerstelle und zwar durch die Foku s-
sierung eines nicht im Bild befindlichen Objektes. Die abgebildeten Personen
mit Ausnahme von General Webb fixieren ihre Blicke auf Bildschirme an einer
Wand, die in der Fotografie nicht sichtbar sind. Selbst mit entsp rechenden
Ungjdmmsmhrrdm Eadg cdm @ ea’t cdr 9fRhst > shnm Qn
sein von Bildschirmen an dieser Stelle kann der Rezipient nur erahnen, was
genau diese Bildschirme zeigen. Es wird dem Betrachter folglich unméglich,
festzustellen, was genau O bama und sein Flhrungsstab so gebannt betrac  h-
ten. Dieses Wissen ist ihm unweigerlich durch die Begrenztheit der Fotografie
verborgen; visuelle Unsicherheit ist das Ergebnis. Das dem Betrachter Ve r-
borgene Wissen wiederum ist wichtig * die abgebildeten Perso nen formuli e-
ren durch ihre angespannte Mimik und Kdorperhaltung hierfur eine Garantie.
Dieser Zwiespalt aus Unsicherheit und Wichtigkeit nétigt dem Bildbetrachter
wiederum auf, die Kompetenz der Interpretation des ihm Unbekannten in die
Hande der Bildprotag onisten zu legen. Es kommt zu einer Hierarchisierung
zwischen Rezipient und Bildprotagonisten. Diese Hierarchisierung soll durch
eine andere theoretische Position der Visual Studies im Weiteren vertieft
werden.
Das von Allan Feldman entwickelte Konzept des actuarial gaze
beschreibt eine kultur -politische Agenda: »a visual organization and instit  u-
tionalization of threat perception and prophylaxis, which cross cuts politics,
public health, public safety, policing, urban planning and media practice«
(FELDMAN 2005: 206). In ihrer Praxis des Sichtbarmachens zelebriert und e  r-
hoht diese Agenda Expertenwissen und  -prognosen, wobei sie sich zugleich
von alltaglichen Sinnstrukturen abwendet. Damit Ubersteigt sie das Sens o-
rium des unmittelbaren Erfahrens der  Rezipiente n. Daraus, so Feldman , erge-
ben sich drei Implikationen fur die politische Komponente der Agenda:

Sgd vhrg eng sgd ognrsgdshb dwsdmrhnm ne ssgd gtl " m rdmri
signment of sensory capacity, power and judgment to machinic, automated and instit u-

tionalized instruments of perception; and the alignment of risk perception with the wish

image. (FELDMAN 2005: 206)

Wir méchten im Folgenden zeigen, dass das Bild The Situation Room der
Logik dieses actuarial gaze tatsachlich folgt.
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Zum ersten versinnbildlicht  The Situation Room die »prosthetic exte n-
sion of the human sensorium«. Die Rezipienten der Fotografie kbnnen nicht
unmittelbar am wirklichen Geschehen, also an der Tétung Osama Bin Ladens,

Teil nehmen. Es gibt auch keine offentli ch zuganglichen Bilder mit einem
Wabhrheits - und Wirklichkeitsversprechen eo ipso wie beispielsweise von der
Leiche des Getdteten. Durch dieses Fehlen von Gewissheit referenziert und
reproduziert die Fotografie die klassische Logik von Bedrohungs - und Risik o-
kommunikation und  -wahrnehmung. »Threat -perception is subjected to
rumour, the imaginary and to marketing« ( FELDMAN 2005: 206) + dies gilt auch
fur die Tétung Osama Bin Ladens. Die Fotografie springt an dieser Stelle,
bildlich gesprochen, als sechster Sin n des sinnlichen Erfahrungsraums der
Rezipienten ein. Das, was auf3erhalb der Wahrnehmung der Diskursteilne h-
mer liegt, ndmlich der Anspruch auf Wahrheit und Wirklichkeit, missen die
Betrachter in diesem Fall in die Hande des in der Fotografie dargestellten
Fuhrungsstabes um Barack Obama geben. Die Personen in der Fotografie
fungieren in dieser Funktion als prothetisches drittes Auge des Betrachters.

Dies fuhrt zur zweiten politischen Implikation der Logik des actuarial
gaze: The Situation Room ist ein exzellentes Beispiel fur die Praxis der Abg a-
be von Kompetenzen der Rezipienten und Diskursteilnehmer an Institutionen.

Die soeben beschriebene Notwendigkeit, die begrenzte Wahrnehmung des
Betrachters zu erweitern, ist keine zufallig entstandene. S e ist institutionell

begrindet und in die Wahrnehmungsregime der westlichen Gesellschaft ei n-
geschrieben. Rein individuelle Bewertungen von Ereignissen sind auf Grund
einer vielfaltig vernetzten Gesellschaft heute nur noch schwer vorstellbar. o
Bewertungen sind stattdessen ein Ergebnis der Interferenz von institutionell
konstituierten Meinungen, Darstellungen und Interpretationen. Die Me n-

schen, die dahinter stehen, verschwimmen in der Institution. Auch im Falle

von The Situation Room erfolgt die Bewertung de s Ereignisses nicht durch
den Rezipienten = sie kann auch nicht durch diesen erfolgen  +, da dieser ke i-
nen Einblick in das wirkliche Ereignis hat. Dass der Rezipient die Wahrne h-
mung der abgebildeten Personen annehmen und sich zu eigen machen muss,

um die Situation zu verstehen, legt ihm zugleich auch die Ubernahme der
Reaktionen und Interpretationen der abgebildeten Personen nahe. Die Fot o-
grafie verhindert also, dass der Betrachter eine eigene Meinung bildet, sie ist

als Meinungswegweiser ein institutionelle s Fabrikat. Entsprechend ist die
Vertffentlichung genau dieser Fotografie kein bloRBer Zufall, sondern eine
reflektierte Entscheidung gewesen. Infolgedessen sind auch die Interpretat i-
onspotentiale, die durch die unterschiedlichen abgebildeten Personen geg e-
ben sind, institutionell gefertigt. Eine solche Lesart deckt sich mit der bereits

zum Thema Feldherrenblick erarbeiteten Rolle der Bildprotagonisten. Der
Fuhrungsstab um Obama interpretiert das dem Betrachter Verborgene fur
diesen.

17 Vgl. beispielsweise die Arbeit von  FRAAS 2004, in der die Autorin die Entstehung kollektiver
Wissensbestande im Internetzeitalter durch V. ernetzung erlautert.
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Drittens erlaubt The Situ ation Room Riickschlisse auf die politische
Agenda der dahinterstehenden Institution. »[T]he alignment of risk perception
with the wish image« erfolgt in dieser Fotografie mithilfe der durch die abg e-
bildeten Personen angebotenen Interpretationspotentiale. D ie Anspannung
des Fihrungsstabes, und insbesondere die von Barack Obama selbst, vermi t-
teln ein Bild des bestehenden Risikos: Obwohl Osama Bin Laden tot ist, ist die
Bedrohungssituation noch nicht aufgeldst. Es gibt keinen Grund, aufzuatmen
oder sich zu ent spannen. Es ist davon auszugehen, dass das Nahelegen di e-
ser Interpretation Teil der politischen Agenda der US  -Regierung ist. Das
Ovhrg hl > fdA hrs vngk ¢ ridmhfd dhmdé& Tsggqd s rn
rechterhalten einer angespannten Bedrohungslage exi  stieren kann.

Chd @s tmc Vdhrd+ vhd ¢ r Ahkc ohmdg 9Ysgqgd’
grafie vermittelt wird, lasst sich aus einer weiteren Perspektive betrachten.
Sullivan und Masters unterschieden 1988 in einer empirischen Studie drei
Kategorien von Emotio nen, auf die Wahler bei politischen Akteuren anspr e-
chen: »happiness/reassurance, anger/threat and fear/evasion« (  SULLI-
VAN/MASTERS 1988: 347). The Situation Room vereint all diese Emotionskat e-
gorien in sich und dient somit als ein ausgekliigeltes politisches Machti n-
strument. Clintons prominente Handgeste vermittelt ein Gefiihl des Schocks,
also »fear/evasion«; die angespannte Mimik aller abgebildeten Personen
druckt ein Gefuhl von »threat« aus. SchlieBlich wird auch »reassurance«
durch das kontrolliert -aktive Auftreten von General Marshall Webb kommun  i-
ziert. Der Erfolg der emotionalisierenden Kommunikationsstrategie, der The
Situation Room folgt, wird durch die Empirie bestatigt: Nach der Tétung Bin
Ladens nahm die Zustimmung innerhalb der amerikanischen Bevdlk erung mit
Obamas Terrorismuspolitik um 15 Prozentpunkte auf 63 Prozent zu im Ve r-
gleich zur Erhebung des renommierten amerikanischen Gallup Meinungsfo r-
schungsinstituts im August des Vorjahres. 8 Allerdings wird Obama nicht als
wichtigster Akteur in der Opera tion zur Totung Bin Ladens gesehen: In einer
anderen Erhebung des gleichen Institutes geben nur 35 Prozent der Befragten
Obama »a great deal of credit« flr den Erfolg der Operation, beim US -Militar
sind es dagegen 89 Prozent. 1°

Dies ist auch nicht weiter v erwunderlich, denn in der bereits genan n-
ten Studie stellten Sullivan und Masters fest, dass besonders die Emotionsk a-
sdf nghd 9fg oohmdrr.qgd rrtq mbd® "~ kr |-l ncdghdqgdmcc
lungsveranderung von Wahlern wirkt (vgl. SULLIVAN/MASTERS 1988: 352). Abs-
trahiert man dieses Ergebnis auf die vorliegende Situation im Bild, wird deu t-
lich, dass die Wirkung der Mimik und Gestik Webbs definitiv einen besond e-
ren Stellenwert beim Rezipienten einnimmt, insbesondere im Vergleich zur
passiven und in sich zusamme ngesackten Haltung von Obama. Damit b e-

18 Siehe hierzu http://iwww.gallup.com/poll/1726/presidential -ratings -issues-approval.aspx
[letzter Zugriff: 21.12.2016].

19 Siehe hierzu http://www.gallup.com/poll/5266/osama  -bin -laden.aspx

[letzter Zugriff: 21.12.2016].
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starkt sich die Annahme, dass The Situation Room eine Hierarchisierung von

Militdr und Politik zugunsten des Militars vornimmt.

6. The Situation Room: Mittel politischer Agenda

Kommunikation? Zusammenfassung und
abschliefende Gedanken

The Situation Room st ein ausgekligeltes Artefakt politischer Kommunikat
on. In der Transformation des Blickregimes des Feldherrenblicks konstituiert
das Bild eine den Bildprotagonisten untergeordnete Betrachterrolle. Das U
bekannte, welches durch die Leerstelle der in der Fotografie nicht einsehb
ren Monitore erzeugt wird, wird der Logik eines anderen Blickregimes, des
actuarial gaze (Allen Feldman ), folglich in dreierlei Weise transformiert:

1 Bilder mit Leerstellen, die auf Unbekannt es, im Bild nicht Sichtbares

verweisen, regen das menschliche Verlangen nach der Erweiterung

des eigenen Sensoriums an.

9 Die Funktion, auf Unbekanntes zu verweisen, tibernehmen im Bild die
Bildprotagonisten, die das Unbekannte allerdings nicht ungefiltert
vermitteln, sondern dessen Interpretation vorpragen. In ihrer institut
onell verschleierten Bildfunktion geben sie dem Bildbetrachter vor,
was dieser zu denken hat. Der Betrachter kann sich der vorgegebenen

Interpretation nur schwer verschlieBen, weil er da s Unbekannte zu

verstehen ersucht und nur so verstehen zu kénnen meint.

1 Die angebotenen Interpretationspotentiale, die in den Bildbetrachter
durch die Bildprotagonisten eingeschrieben werden, erlauben wied

e_

rum Ruckschlisse auf die hinter der Veroffentlich  ung dieser Fotogr a-

fie stehende politische Agenda. Obwohl die Totung Osama Bin L
dens an sich eine Entspannung der Terrorlage fur Amerika bedeutet,
kommuniziert das Bild das genaue Gegenteil. Die angespannte Ei

a_

n_

schatzung der Situation durch die abgebildeten Personen Ubertragt

sich auch auf den Bildbetrachter. Damit geht die Aufrechterhaltung
cdg Adcgngtmfrrhst shnm t mc
che mit Bezug auf diese Fotografie als politisches Ziel der Obama

Regierung gelesen werden kann.

Wie in der ikonologischen Untersuchung der Fotografie herausgestellt wurde,
verhandelt das Bild auch das Verhaltnis von Militar und Politik in neuer Form.
General Marshall Webb wirkt sowohl dank seiner Kleidung und seines Auftr
tens als auch seiner Platzierung am Kopfende des Tisches vor dem Emblem
des Prasidenten der USA wichtiger als Obama. Dadurch wird eine Dominanz
des Militars Uber die Politik konstruiert. Diese kommt vor dem Hintergrund

h sl-

e_

der herausgearbeiteten politischen Agenda der Obama  -Regierung eine en t-

scheidende Rolle zu:
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1 Die Vermittlung des Primats des Militars gegentuber der Politik ve

rbgkdhdgs chd uhrtdkkd Qdjnmrsqtjoshnm

tografie. Das aktive Militar ist im Vergleich zur passiven Politik nach

r_

Darstellung des Bildes d azu in der Lage, Bedrohungen abzuwenden

und Sicherheit zu schaffen.
1 Die vermittelte Interpretation, dass das Militar Sicherheit zu gewéah
leisten vermag, setzt eine akute Bedrohungssituation voraus. Diese

r_

wird in der Fotografie durch die angespannte Haltung und Mimik der

Bildprotagonisten auf der visuellen Ebene erzeugt.

91 Der Kontrast zwischen der konstruierten Sicherheit auf der einen Seite
und der kommunizierten Bedrohungslage auf der anderen Seite sorgt
dafiir, dass sich die beiden Elemente wechselseitig ve rstarken.
wichtiger die Rolle des Militars als Sicherheitsorgan, desto groRer die
Bedrohung; und je groRer die Bedrohung desto wichtiger wird die
Rolle des Militérs.

Je

Hieran zeigt sich die Komplexitat von  The Situation Room als strategisches

Kommunikat. Der Schleier des militarischen Primats, das Uber das kommun
j " shud Yhdk c¢cdqg Jnmrsqgtjshnm dhmdgq
zeitig als Verstarker und Katalysator fir dieses Ziel.

flegqgd”

Allerdings erflllt die im Bild vermittelte Hierarchisierung von Militar

und Politik auch PR -Funktionen fir den Prasidenten. Da die meisten Amerik
ner Umfragen zufolge eher das Militar als Barack Obama als entscheidenden
Akteur hinter der Operation sehen, kann sich Obama sein Image als progre
siver, diplomatischer u nd militarisch zurtickhaltender Préasident bewahren.
Dieser Effekt wird durch die Unterordnung Obamas unter General Marshall
Webb in The Situation Room verstarkt.
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»| saw something white being
grabbed«. Sexuelle Gewalt in V-J
Day in Times Square

Abstract

The photograph V-J Day in Times Square by Alfred Eisenstaedt is a symbol of
the end of the Second World War for many people. This paper tries to prove
that the reception of the picture lacks a critical reflection despite cognizable
indications of sexual violence. To get a better understanding of the signif i-
cance and the meaning of the photograph the first step will be a recapitul a-
tion of the conditions of the origin. The following analysis takes place within
the framework of the visual semiotic according to Roland Barthes and bridges
to a more precise explanation of the term § Q 8 t k s amgl dh® meaning of
it in the context of Dh r d mr sphatograph.r The following critique of the
previous reception of the photograph exhorts to a critical distance to both,
the photograph and the presented situation. Overall this paper will try to con-
stitute the thesis that V-J Day in Times Square depicts an act of sexual vio-
lence within a1 Q" Bdkst gd©-

Die Fotografie V-J Day in Times Square von Alfred Eisenstaedt ist fur viele
Personen ein Symbol fir das Ende des Zweiten Weltkriegs. Diese Arbeit ver-
sucht zu belegen, dass trotz erkennbarer Anzeichen von sexueller Gewalt eine
genaue kritische Betrachtung in der Rezeption des Bildes bisher nicht statt-
fand. Um den Stellenwert und die Bedeutung der Fotografie besser zu verste-
hen, werden daher in einem ersten Schritt ihre Entstehungsbedingungen
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nachgezeichnet. Die anschlieRende Analyse der Fotografie erfolgt im Rahmen
der Visuellen Semiotik nach Roland Barthes und leitet Uber zu einer genaue-
ren Klarung des Begriffs 1 Q° B tl k s ung dié® Bedeutung dieses Begriffs im
Kontext von Eisenstaedts Fotografie. Die sich hieran anschlieBende Kritik der
bisherigen Rezeption der Fotografie mahnt eine kritische Distanz sowohl zur
Fotografie als auch zu der in ihr gezeigten Situation an. Insgesamt wird dieser
Beitrag die These zu begrinden versuchen, dass V-J Day in Times Square
einen Akt der sexuellen Gewalt innerhalb einer 1 Q" B t k s tagst:li&

1. Einleitung

Wir sind umgeben von Bildern. Von Anbeginn unseres Lebens betrachten wir
Fotografien oder lllustrationen, die Dinge darstellen, die wir zu erkennen und
zu verstehen gelernt haben. Doch dieser Vorgang des vermeintlichen 9 U deg
g d mist@icht so selbstverstandlich, wie er scheint. Den Inhalt einer Fotogr a-
fie angemessen zu Y k d ruddmadschlieRend zu erklaren, was die Fotografie
beim Rezipienten bewirkt oder zu bewirken versucht, ist eine komplexe Auf-
gabe. Um diese zu bewaltigen, bedarf es speziell er Analysemethoden.

Im folgenden Beitrag werden wir die Schwarzweil3 -Fotografie V-J Day
in Times Square von Alfred Eisenstaedt aus dem Jahre 1945 analysieren. Es
wird uns insbesondere um die Fragen gehen, welchen Rahmenbedingungen
die Entstehung des Fotos unterlag und in welchen Kontexten es heutzutage
betrachtet wird. Insbesondere der letzte Punkt ist interessant, da die Fotogr a-
fie im Laufe der Zeit immer wieder zu Diskussionen gefuhrt hat. Eine dieser
Diskussionen dreht sich um die Frage, ob die Fotografie als Reprasentation
eines sexuellen Ubergriffes verstanden werden kann, der toleriert und bis
heute nicht geahndet wurde. Anhand der Diskussion um V-J Day in Times
Square wird deutlich, dass die breit gefacherten Mdoglichkeiten der heutigen
medialen Kommuni kation es einfacher machen, auf solche Misssténde hinzu-
deuten. Hierauf Bezug nehmend mdchten wir in unserem Aufsatz die These
vertreten, dass V-J-Day in Times Square von Alfred Eisenstaedt durch seine
unreflektierte Popularitdt eine stillschweigende Akzeptanz von sexueller Ge-
walt transportiert.

Diese These méchten wir im Verlauf unserer Arbeit Schritt fur Schritt
entfalten und begrinden. Zun&chst ist es wichtig, den geschichtlichen Hinter-
grund der Fotografie zu rekonstruieren, um unsere Analyse im zeitgends si-
schen Kontext zu plausibilisieren. In einem zweiten Schritt werden wir auf
den Kontext eingehen, in dem das Foto entstanden ist. AnschlieRend erlau-
tern wir im theoretischen Teil der Arbeit, warum wir uns methodisch an der
semiotischen Bildanalyse nach Barthes orientieren und welche Grundanna h-
men hier insbesondere wichtig sind. Nach einer kurzen Definition des fir die-
se Arbeit relevanten Begriffs 1 Q B tl k s ungl dié® Analyse der Fotografie V-
J Day in Times Square werden wir die Belege fir unsere These zusamme n-
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fassen und mit einigen zusatzlichen Informationen untermauern. Abschlie-
Bend werden wir uns ausfuhrlich mit einer Kritik der Rezeption der Fotografie
befassen. Hierbei ist zu betonen, dass keine strikte Trennung von Theorie und
Praxis vorgenommen wird . Auf der einen Seite werden wir das Bild unter
theoretischen Vorzeichen betrachten und unsere Analyse entsprechend theo-
retisch -methodisch ausrichten. Auf der anderen Seite werden wir uns um
eine praktische Anwendung bemihen, indem wir das im Bild Dargestellte in
seiner realen Lebenswirklichkeit analysieren. Auf diese Weise werden wir
anhand einer klaren Argumentationslinie  nahelegen, dass die Fotografie V-J
Day in Times Square der 1 Q B tl k s zugedr@net werden kann.

2. Historische Hintergrinde zu der Fotografie V-J Day
in Times Square

Der Victory over Japan Day, auch bekannt als V-J Day, bezeichnet den Tag
der Kapitulation Japans im zweiten Weltkrieg am 14. August 1945 (amerikan i-
sche Zeit). Damit markiert der Tag zudem das Ende des Zweiten Weltkriegs.
Haufig wird die Bezeichnung des V-J Day auflerdem fir den 2. September
desselben Jahres verwendet, an dem die formelle Kapitulation Japans erfol g-
te und somit auch das diplomatische Ende des Krieges. Im Rahmen dieses
Artikels beziehen wir uns ausschlie3lich auf die Ereignisse um den 14. August
1945.

Diesen Ereignissen gingen das Ende des Zweiten Weltkriegs in Europa
am 8. Mai und der Abwurf zweier Atombomben auf Japan am 6. und 9. Au-
gust 1945 voraus. Zur gleichen Zeit hielt die Sowjetunion die in der Konferenz
von Jalta eingegangene Verpflichtung ein, 90 Tage nach Kriegsende in Euro-
pa eine Offensive gegen Japan und seine Verbilndeten zu beginnen. Unter
dem Namen { Nodq @thintm s r mdrsgHie@e die Rote Armee mit Uber
eine Millionen (vgl. GLANTZ 1983: 42) Soldaten in japanische Kolonien ein.
Diese Ereignisse fuhrten nach Aussage des damaligen japanischen Kaisers
Hirohito letztendlich zu der Kapitulation Japans und zur Akzeptanz der Bedin-
gungen der Potsdamer Erklarung (vgl. KOSHIRO 2004: 442). Somit fand der
Zweite Weltkrieg am 14. August 1945 ein Ende.

Die Fotografie V-J Day in Times Square wurde am frihen Abend des
14. August 1945, kurz nach der Verkindung der Kapitulation Japans durch
den amerikanischen Prasidenten Harry Truman, am Times Square in New
York von Alfred Eisenstaedt aufgenommen. Eisenstaedt war einer der ersten
und bedeutendsten Fotografen des Life-Magazins und zum Zeitpunkt der Ver-
kindung des Kriegsendes in dessen Auftrag in Manhattan (vgl.
HARIMAN /LUCAITES 2007: 125). Das Bild zeigt einen Kuss eines Matrosen und
einer Krankenschwester. Eswurde im Rahmen einer Serie von 14 Fotografien
im Kontext des Kriegsendes unter dem Titel Victory Celebrations in der Aus-
gabe vom 27. August 1945 des LIFE-Magazine veréffentlicht. Hier war es Teil
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der Unterkategorie The Men of War Kiss from Coast to Coast und auf Seite 27
zu sehen. Die Bilder standen symbolisch fur die Feierlichkeiten anlésslich des
Kriegsendes in ganz Amerika und wurden in dem zugehdrigen, eher kurz ge-
haltenen Artikel in flapsiger Weise kontextualisiert: »Some servicemen just
made it a practice to buss everyone in skirts that happened along, regardless
of age, looks or inclination« (VICTORY CELEBRATIONS 1945: 26). Dem entspr e-
chen auch die Aussagen des Fotografen selbst, in denen er beschreibt, dass
er mit seiner Kamera vor einem Matrosen hergelaufen ist, der jede Frau pack-
te, die ihm in den Weg kam (vgl. EISENSTAEDT 1985: 74).

Entgegen dem weitverbreiteten Glauben, das Bild sei auf dem Titel-
blatt der Zeitschrift erschienen (vgl. COSGROVE 2014), war es ursprunglich nur
neben einem Bild der Feierlichkeiten am Times Square als einzige ganzseitige
Fotografie der Serie zu sehen. Sie trug in diesem Kontext die Bildunterschrift:
»In the middle of New X n q jTimes Square a white -clad girl clutches her
purse and skirt as an uninhabited sailor plants his lips squarely on hers« (vic-
TORY CELEBRATIONS 1945: 27). Wahrend die anderen drei Bilder in der
Unterkategorie The Men of War Kiss from Coast to Coast aus Washington,
Kansas City und Miami tatsachlich wie spontane Fotografien von feiernden
Menschen wirken, hebt sich V-J Day in Times Square durch seine
Bildkomposition ab. »One can observe classical symmetries, sharp contrasts
of light and shadow, and pow erful vectors of compression and expansion, as
in the vibrant movement up the street into the space and light of Times
Square« (HARIMAN/LUCAITES 2007: 124). Aufgrund dieser von Eisenstaedt ein-
gefangenen Elemente, der Position und der Haltung der Protagonis ten sowie
der Mdoglichkeit der zweifelsfreien Identifizierung des Ortes wirkt V-J Day in
Times Square eher wie eine gestellte Aufnahme als eine spontan entstandene
Fotografie. Wohl deshalb und aufgrund der Hoffnungen auf eine neue Ara der
Hoffnung, Liebe und des Friedens, die es fur die Betrachter symbolisierte,
konnte das Foto eine solche Popularitdit und Beliebtheit erlangen, dass es
auch heute noch auf vielféaltige Weise rezipiert und reproduziert wird: zum
Beispiel durch Imitation der Pose der Bildakteure (vgl. DANESI 2013: 89), durch
die Errichtung von Statuen, die diese abbilden, oder durch o6ffentliche Veran-
staltungen zur Zelebration der Fotografie beziehungsweise des dargestellten
Ereignisses (vgl. HARIMAN/ LUCAITES 2007: 130).

Da die Aufnahme spontan entstanden ist, hatte Alfred Eisenstaedt kei-
ne Gelegenheit, Informationen Uber die abgebildeten Personen zu notieren.
Da zudem keine Gesichter oder sonstige eindeutige Identifizierungsmerkmale
zu erkennen sind, ist nicht bekannt, um wen es sich bei dem Matrosen und
der Krankenschwester handelt. Zwar wurden mehrfach Stimmen von Perso-
nen laut (vgl. COOPER'SANCHEZ 2015), die behaupten, eine der Abgebildeten zu
sein, jedoch kann keine definitive Aussage Uber deren Identitat getroffen
werden. Wahrend eine Vielzahl an Frauen die Behauptung, die Kranken-
schwester zu sein, aufrecht erhalten haben, ohne dass eine Position definitiv
bestatigt oder negiert werden konnte, wurde im Falle des Matrosen der Ver-
such unternommen, seine vermeintliche Identitdt durch verschieden e Analy-
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semethoden festzustellen. Hierbei wurden unter anderem erkennbare Narben
und Tattoos auf der Fotografie zum Vergleich herangezogen.

Da die Fotografie kaum sichtbare Merkmale der Krankenschwester
zeigt, ist die Verwendung von Tests zur Identifikation in ihrem Fall kaum mé g-
lich. Jedoch unterstiitzte Eisenstaedt selbst zu Lebzeiten die Position von
Edith Shain, einer 2010 verstorbenen, ehemaligen Krankenschwester. Laut
eines Online -Berichtes flog Eisenstaedt 1979 nach Bekanntwerden ihrer Be-
hauptung zu ihr, um sich von ihrer Identitdit zu Uberzeugen. Frau Shain
erinnerte sich wie folgt an die Begegnung: OMe looked at my legs Z £ ‘and
said | was the n md @AowN 2010). Aus diesem Grund kehrte sie zum 60-
jahrigen Jubildum des V-J Days an den Schauplatz zuriick und stellte in einer
Krankenschwestern -Uniform den beriihmten Kuss nach. Partner war hierbei
Carl Muscarello, einer der Manner, die behaupten der Matrose gewesen zu
sein. Das einzige Statement des LIFE-Magazine zu den Diskussionen uber die
Identitdten war nach Angabe des Online -Auftritts der Washington Post auf
deren Internetseite zu finden und kann wie folgt zusammengefasst werden:

While Life magazine itself never officially endorsed any of the claims by any of the men
or women who came forward saying that they were the sailor or the nurse in the photo-
graph, Shain's claim is the one that, over the years, has held up best and has been most
widely accepted (and most often celebrated). (BROWN 2010)

Im Jahr 2012 erschien ein Buch von Lawrence Verria und George Galdorisi, in
dem vermeintliche Beweise fur die Identitaten vorgebracht werden. Zu die-
sem Zweck wurden auf dem Bild erkennbare kdrperliche Merkmale mit denen
der mdglichen Personen verglichen und mit verschiedenen Methoden unter
anderem die Hande, Tattoos und Schadelformen betrachtet. Letztendlich
stellten sich hierbei George Mendosa und Greta Friedman als Matrose und
Krankenschwester heraus. Beide sind heute Uber 90 Jahre alt und waren be-
reits zuvor im Gesprach. Ob es sich bei ihnen tatsachlich um die gesuchten
Personen handelt, ist allerdings weiterhin fraglich. Eisenstaedts Schilderung
eines Matrosen, der am Times Square jede Frau kisst, die ihm begegnet, egal
ob jung oder alt (vgl. EISENSTAEDT 1985: 74), widerspricht auch der Darstellung
Mendosas, der von einem einzelnen, spontanen Kuss aus Erleichterung uber
das Kriegsende spricht (vgl. COOPER'SANCHEZ 2015).

Bei ndherer Recherche von Interviews mit moglichen Krankenschwe s-
tern ist auffdllig, dass Greta Friedman die einzige zu sein scheint, die sich
nicht nur positiv Uber den Kuss auRert. Unter anderem wird sie im Interne t-
auftritt der Daily Mail folgendermaf3en zitiert: »That man was very strong. |
v~ r rkissing him. He was kissing me«.! Eine derartige Aussage weist auf die
Berechtigung der zu Beginn aufgestellten These hin, dass die Fotografie ei-
nen sexuellen Ubergriff zeigt.

1 http://www.dailym  ail.co.uk/news/article -2187071/Times -Square -Sailor -nurse -kissing -iconic -
WWII-photograph -reunited.html [letzter Zugriff: 09.10.2016].
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Abb. 1:

Victor Jorgensen: Kissing the War Goodbye (1945)

Quelle: https://de.wikipedia.org/wiki/V
J_Day_in_Times_Square#/media/File:Kissing_the_War_Goodbye.jpg  [letzter Zugriff: 23.12.2016]

Unter dem Titel Kissing the War Goodbye (s. Abb. 1) wurde eine weitere
Aufnahme derselben Situation aus einer etwas anderen Perspektive
veroffentlicht. »They were also photographed at just about the same mo-
ment, from a slightly different Z £ angle, by U.S. Navy photographer Victor
Jorgensen; | n g f d mrpdom- was reprinted in the next ¢ = xNew York
Times « (BERMAN 2006: 46). Verglichen mit der Fotografie von Eisenstaedt ist
dieses Bild weniger scharf und zeigt sowohl die Protagonisten des Bildes als
auch den Times Square im Hintergrund weniger detailliert. Lage Eisenstaedts
Fotografie nicht vor, ware es schwer, Jorgensens Foto einem Ort zuzuweisen,
da die markanten Merkmale des Times Square hier nicht eingefangen wur-
den. Jedoch ermd glicht Kissing the War Goodbye dem Betrachter einen ge-
naueren Blick auf die Haltung des Matrosen und den Griff, mit dem er die
Krankenschwester hélt. Hier wirkt die Pose bereits auf den ersten Blick weni-
ger romantisch und beinahe gewaltvoll. Der linke Arm des Matrosen ist deut-
licher zu sehen als in V-J Day in Times Square, wodurch sein fester Griff um
die Krankenschwester betont wird.

Da Jorgensen das Bild als Fotograf der Navy aufgenommen hat, ist es
nicht urheberrechtlich geschitzt und kann, im Gegensatz zu V-J Day in Times
Square, ohne Lizenzen verwendet werden. Eisenstaedt hingegen behielt die
Rechte an seinem Bild und lie3 Uber die Jahre nur wenige Reproduktionen
und Verwendungen zu. Trotz der Tatsache, dass Jorgensens Fotografie noch
vor Eisenstaedts Fotografie erschienen ist, ist Kissing the War Goodbye wei-
testgehend unbekannt geblieben und wird meist nur dann verwendet, wenn
die Rechte fur die Abbildung von V-J Day in Times Square nicht vorliegen.

IMAGE | Ausgabe 25 | 01/2017



Jens Amschlinger/Lukas Flad/Jessica Sautter: »I saw something white being grabbed«

3. Bildanalyse

3.1 Semiotische Bildanalyse und Visuelle Semiotik

Die Visuelle Semiotik ist eine Teildisziplin der Semiotik. Letztere bildete sich
aus der von Ferdinand de Saussure gepragten Semiologie heraus. Heutzuta-
ge wird der Begriff Semiotik als Uberbegriff fir die »Forschung in der Tradit i-
on« (NOTH 1990: 14) der beiden Disziplinen verstanden. Vor der Grundung der
1 Hms d g mAssohiation™ & Semiotic Rs t ¢ hnd dabre 1969 gab es aber
eine Debatte darliber, wie die beiden Begriffe zu trennen beziehungsweise
miteinander kombinierbar sind (vgl. NOTH 1990: 14). So brachte Sebeok das
Argument hervor, dass »Semiotik genutzt wird, um die philosophische Tradi-
tion der Theorie von Zeichen nach Peirce zu beschreiben«, und der Terminus
T Rd I hn knm Gdygeh&atz dazu eine eher linguistische Tradition bezeichnet
(NOTH 1990: 14). Rossi-Landi ging noch einen Schritt weiter und definierte die
Semiotik als »die generelle Wissenschaft von Zeichen« und stellte ihr die
Semiologie gegenuber, welche sich ihm zufolge in erster Linie mit »post-
linguistischen (post-verbalen) Zeichensystemen« (NOTH 1990: 14) auseinan-
dersetzt. Hiermit sind beispielsweise literarische Werke gemeint, die erst im
Nachhinein und nicht bereits zur Zeit ihrer Entstehung analysiert wurden. Die
heutige Forschung hat sich weitgehend der anfangs beschriebenen termin o-
logischen Unterscheidung angeschlossen, der zufolge 1 Rd | h mls libgr@e-
ordneter Terminus fir die damit verbundenen Forschungsdisziplinen ver-
standen wird. Dementsprechend verzichten wir in dieser Arbeit auf eine Un-
terscheidung. Fur unsere Analyse des Bildes haben wir die Methode der Vi-
suellen Semiotik nach Roland Barthes verwendet. Barthes setzte sich in sei-
nem Essay »Rhetoric of the Image« (1977) mit der Frage nach der Bedeutung
des Bildinhalts auseinander. Im Folgenden werden wir seine Methode zu-
nachst vorstellen und anschlieBend auf das Bild V-J Day in Times Square
anwenden. Die semiotische Bildanalyse und insbesondere die Visuelle Semi-
otik nach Barthes ist unserer Meinung nach die beste Methode, um visuelle
Aspekte der Bildkommunikation zu betrachten, weil sie mit konventionellen

Zeichen arbeitet, die weit verbreitet sind, in unserem mentalen Lexikon ent-
sprechend schon gespeichert sind und sich daher eignen, in einen gré3eren
Kontext gestellt zu werden.

3.2 Visuelle Semiotik nach Barthes
Barthes geht in seiner Methode davon aus, dass Bilder zwei verschiedene
Ebenen haben. Erst die Verbindung der unterschiedlichen Ebenen erlaubt es
dem Rezipienten, ihnen eine angemessene Bedeutung zuzuschreiben. Die
erste Ebene bezeichnet Barthes als Denotation . Sie geht der Frage nach, »was
oder wer dargestellt wird«. Ergédnzend steht ihr die Ebene der Konnotation
gegeniiber. Diese beschrei bt die »ldeen und Werte, die durch das Dargestellte
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an sich und die Art des Dargestellten zum Ausdruck gebracht werden« (VAN
LEEUWEN 2001: 94).

Fiur Barthes steht die Rezeption von Fotografien in einem engen Ver-
héaltnis zu der Betrachtung der Realitdt, da auf Bildern immer das abgebildet
wird, was sich im Moment der Aufnahme vor der Kamera befindet (VAN
LEEUWEN 2001: 94). Selbstredend ist diese Aussage kritisch zu hinterfragen, da
die Manipulation von Fotografien durch spezielle Soft- sowie Hardware heut-
zutage einfach und nahezu fir jeden durchfihrbar ist. Fur die Betrachtung der
Fotografie von Eisenstaedts spielt dieser Einwand jedoch keine Rolle, da das
Bild 1945 entstand und kein Grund zur Annahme einer Manipulation der Fo-
tografie besteht.

Essentiell fir die Ebene der Denotation ist nach Barthes, dass wir das,
was wir auf dem Bild erkennen, auch kennen missen, um Rickschlisse auf
den Bildinhalt zu ziehen (vgl. VAN LEEUWEN 2001: 94). Der Prozess der Denot a-
tion konnte demnach als verhéltnismaflig subjektiver Vorgang beschrieben
werden, da Rezipient A in einem konkreten Bild etwas anderes sehen konnte
als Rezipient B und sich die individuellen Erkennungsprozesse somit unter-
scheiden wirden. Van Leeuwen sagt allerdings, dass dies nicht in jedem Fall
zutrifft. Zwar mag es Félle geben, wo beispielsweise ein Kunstwerk verschi e-
dene Interpretationen zulésst, allerdings setzten Bildproduzenten gewohnlich
darauf, dem Publikum »eine bestimmte Nachricht« zu Uberbringen (2001: 95).

Van Leeuwen weist in seiner Darstellung der Visuellen Semiotik da-
rauf hin, dass sich das Prinzip der Denotation in verschiedene Unterkateg o-
rien einteilen lasst. Hierflir schlagt er die Kategorisierungen Gruppen vs. Indi-
viduen, Distanz und umgebender Text (vgl. VAN LEEUWEN 2001: 95f.) vor.

Die zweite Ebene ist die der Konnotation. Man kdnnte sie vereinfacht
als die Ebene der individuellen Assoziation durch den Rezipienten bezeich-
nen: Was denkt dieser, wenn er ein bestimmtes Bild betrachtet und eine Be-
trachtung auf der denotativen Ebene bereits abgeschl ossen ist? In seinem
Buch Mythologies liefert Barthes ein gutes Beispiel fir das Zusammenspiel
der beiden Ebenen:

| am at the a ° g a dagd aopy of Paris-Match is offered to me. On the cover, a young
1 Md f ig a €rench uniform is saluting, with his eyes uplifted, probably fixed on a fold
of the tricolour. All this is the meaning of the picture. But whether naively or not, | see
very well what it signifies to me: that France is a great Empire, that all her sons, without
any colour discrimination, faithfull y serve under her flag, and that there is no better an-
swer to the detractors of an alleged colonialism than the zeal shown by this Negro in
serving his so-called oppressors. (BARTHES 1973: 116)

Wéhrend sich die Ebene der Denotation also registrierend und beschreibend
mit dem Abgebildeten auseinandersetzt, wird auf der Ebene der Konnotation
das Dargestellte mittels des eigenen Wissens interpretiert. Um seinen Stand-
punkt zu verdeutlichen, beruft sich Barthes auf Saussure und verwendet des-
sen Konzept des signifié und signifiant zur Veranschaulichung der Beziehung
zwischen Denotation und Konnotation. So schlieRen wir von einem Signifier
(beispielsweise einer Frau, die ein Kopftuch tragt) auf ein Signified (diese
Frau ist eine Muslimin, die mit ihrem Kopftuch ihre religiése Lebensweise
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darstellt und das Kopftuch dementsprechend als Zeichen dafiir tragt). Solche
Zeichen mussen wir laut Barthes erkennen und deuten, wenn wir eine Foto-
grafie angemessen verstehen wollen.

Selbstredend erfolgt die Konnotation nicht allein auf der Basis der er-
kennbaren Personen und Objekte eines Bildes, sondern auch auf der Grund-
lage der Bildgestaltung. Demnach sind auch der jeweilige Aufnahmewinkel,
der gewahlte Bildausschnitt, die Belichtungszeit, die Bildqualitdt sowie die
Unverfalschtheit bzw. Authentizitdt einer Aufnahme Aspekte, mit denen sich
die semiotische Bildanalyse beschaftigt. Oftmals stellen diese allerdings die
kiinstlerische Absicht bzw. die Kunstfertigkeit des Fotografen in den Mitte I-
punkt. Hierauf wollen wir bei unserer Analyse verzichten, da die zu analysie-
rende Fotografie als eigenstandiges Werk betrachtet werden soll.

3.3 Analyse der Fotografie V-J Day in Times Square

Zuerst werden wir V-J Day in Times Square auf der denotativen Ebene be-
trachten. Es handelt sich um eine Schwarz-Weil3 -Aufnahme. Die Fotografie ist
nicht sehr hochauflosend, denn man kann die einzelnen Bildpunkte bei ge-
nauerer Betrachtung sehen. Entsprechend ist davon auszugehen, dass es sich
um eine &ltere Aufnahme handelt. Diese Annahme wird durch die Kleidung
der abgebildeten Personen bestétigt. Im Fokus der Fotografie stehen die bei-
den Bildakteure: ein Mann und eine Frau, die sich kissen (bzw. sich zu kiissen
scheinen).

Abb. 2:

Alfred Eisenstaedt: V-J Day in Times Square (1945)

Quelle: https://en.wikipedia.org/wiki/V -J_Day_in_Times_Square#/media/File:Legendary_kiss_V =+
J_day_in_Times_Square_Alfred_Eisenstaedt.jpg [letzter Zugriff: 23.12.2016]
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Der Mann tragt einen Matrosenanzug, welcher an eine frilhe Arbeitsuniform
der US-amerikanischen Marine erinnert. Aufgrund seiner schwarzen Farbe
wirkt der Anzug trotz der Tatsache, dass es sich um Arbeitskleidung handelt,
schick und festlich. Auf dem Kopf trAgt der Bildakteur eine weif3e Matrose n-
mitze, die in farblichem Kontrast zu seinem schwarzen Anzug steht. Im Ge-
gensatz zu ihrem Gegenuber, ist die Frau augenscheinlich vollstandig in Weil3
gehullt. Sie tragt ein knielanges weiRes Kleid mit einer ebenfalls weil3en
Strumpfhose sowie weif3en hochhackigen Schuhen. Dadurch, dass sich die
beiden Akteure sehr nah beieinander befinden, hat man hier abermals einen
starken farblichen Kontrast. Der Mann und die Frau kissen sich. Er hat seinen
linken Arm um ihren Ricken geschlungen und die rechte Hand auf ihre Taille
gelegt. Sie befindet sich in einer schrdg nach hinten gebeugten Lage, ihr
rechter Fuld ist leicht angewinkelt. Die Haltung der beiden wirkt unnaturlich
und auch sehr angespannt, wie die hervortretenden Adern nahelegen, die bei
naherem Betrachten auf der Hand des Matro sen zu sehen sind.

Im Hintergrund sieht man Hochhauser, die an die typische amerikan i-
sche Bauweise jener Zeit erinnern. Im Hintergrund koénnen zudem Werbepl a-
kate ausgemacht werden, die den Eindruck einer gut besuchten Einkaufsstr a-
e hervorrufen. Dass es sich um den Times Square handelt, kann der Rezipi-
ent auch der Bildunterschrift bzw. dem Titel des Bildes entnehmen, falls die
bildinternen Hinweise ihm zu wenige Anhaltspunkte fir eine ldentifizierung
des Schauplatzes liefern. Neben den Hochhausern, welche die Kissenden
umgeben, befinden sich hinter und neben ihnen, in einem Halbkreis, weitere
Menschen. Diese scheinen als Schaulustige den Kuss zu betrachten. Neben
weiteren Mannern in Matrosenanziigen sieht man auch weitere Frauen und
Manner ohne Uniform. Im Gegensatz zu den Kissenden zeichnet sich auf den
Gesichtern der Umstehenden ein Lacheln ab. Bei zwei sich im Hintergrund
befindenden Personen scheint das Lacheln in Verbindung zu den Kissenden
zu stehen.

Insgesamt sind auf dem Bild acht Personen zu erkennen, von denen
sich allein die Kissenden im Fokus und damit im Scharfebereich der Fotogr a-
fie befinden. Die Menschenmasse im Hintergrund ist hingegen nur ver-
schwommen zu sehen. Auf den ersten Blick wirkt es, als wirden die beiden
Kissenden die Spitze einer Parade bilden. Dies liegt daran, dass rechts im
Bild ein Mann zu sehen ist, der gleich einem Zuschauer (mit einem normalen
Anzug gekleidet und die H&ande in die Huften gestemmt) am Stral3enrand
steht und den Kuss beobachtet. Dies erweckt den Eindruck, als wirde auch
die Menschenmasse auf die Beendigung des Kusses wartet, um dann weite r-
zuziehen.

Auf der Ebene der Konnotation ist die Deutung des Bildinhaltes weit-
aus komplexer. Das liegt in erster Linie an der bereits erwahnten unnaturl i-
chen Korperhaltung der beid en Kissenden. Diese wirkt verkrampft und ange-
spannt, so dass sich der Gedanke aufdrangt, dass der Matrose den Kuss er-
zwingen koénnte. Seine rechte Hand liegt angespannt auf der Hifte der Frau.
Das deutet darauf hin, dass er sie fest zu sich zieht. Sein angewinkelter linker
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Arm sorgt daflr, dass sich die Frau nicht aus dem Griff des Matrosen befreien
kann. Eine definitive Deutung wird dadurch erschwert, dass der Rezipient
nicht den rechten Arm der Frau zu sehen bekommt. Dieser kénnte Aufschluss
dariiber geben, ob sie sich zur Wehr setzt oder den Kuss zulasst. Die einzige
Bewegung der Frau, die der Betrachter erahnen kann, ist die ihres linken Ar-
mes, welcher sich nach oben zu bewegen scheint. Ob zur Abwehr oder um
den Mann ebenfalls an sich zu ziehen, ist ungewi ss.

Die Korperhaltung der beiden Kissenden lenkt den Blick des Rezipien-
ten auf die Bildmitte der Fotografie, in welcher die beiden abgebildet sind.
Die Haltung sticht dem Betrachter aufgrund ihrer Unnatirlichkeit ins Auge.
Die Schaulustigen im Bild betrachten den Kuss ohne einzuschreiten. Sie
scheinen in dem Matrosen den heimgekehrten Soldaten zu sehen, welcher
fur sein Vaterland gekadmpft hat und jetzt Gberschwénglich seine Freude mit
anderen Menschen teilen will. Eine andere Interpretation ware, dass der Sol-
dat, ein starker Mann, den feierlichen Augenblick ausnutzt, um eine Frau un-
gefragt und ohne Einverstandnis zu beléstigen. Dies kann als Akt der Unter-
werfung der Frau interpretiert werden. Die passive Reaktion der Passanten
ware in diesem Fall als stills chweigende Akzeptanz zu bewerten. Vor dem
Hintergrund dieser Interpretation werden wir nun die Rezeptionsgeschichte
des Bildes kritisch betrachten und analysieren. Auf diese Weise wollen wir
unsere These untermauern, dass V-J Day in Times Square die Akzeptanz ei-
ner 1 Q° ®d k s tgeradlézu verkdrpert. Bevor wir hierzu kommen, werden
wir zunachst das Konzept der 1 Q" B t k s erlgude@hd einfiihren.

4.9Q  Bdkst qgdo

Der Begriff 1 Q" 8 t k s tagcHt® das erste Mal in den 1970er Jahren in den
Vereinigten Staaten auf. Er wurde von den sogenannten f Rd b nvmcu d ©
Feministinnen verwendet, um die amerikanische Kultur in ihrer Ganze zu be-
schreiben (smiTH 2004: 174). Der 1 Rd b Wma d@&minismus knipfte an eine
erste Welle der feministischen Bewegung in den 1960er Jahren an. Wéahrend
der urspringlichen Bewegung insbesondere das Frauenwahlrecht oder die
Gleichberechtigung der Geschlechter wichtig waren, widmete sich die zweite
Welle auch Problemen wie hauslicher Gewalt oder Missstdanden im Schei-
dungsrecht (BURKETT 2015). Ein besonderes Anliegen der Feministinnen be-
stand in der Sichtbarmachung der sexuellen Gewalt. Alexandra Rutherford,
Professorin fir Psychologie an der York University in Canada, beschreibt,
dass ein Grof3teil der US-Amerikaner zu dieser Zeit Vergewalti gungen und
Gewalt gegen Frauen als eher selten ansahen (vgl. RUTHERFORD 2011: 342).
Somit war auch das Konzept der 1 L~ g @ h 0 ®l&iden Akt der Vergewalt i-
gung innerhalb der Ehe bezeichnet, fir den Grof3teil der Bevdlkerung eine
wenig brisante Problematik .
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Der Begriff 1 Q° ®8d k s tagctit€um ersten Mal 1974 in der Verdf-
fentlichung Rape: The First Sourcebook for Women auf. Die Autorinnen No-
reen Connell und Cassandra Wilson, beide Mitglieder der radikalen feminist i-
schen Bewegung 1 Md York Radical E d | h mhschseibeéd+darin, dass es ihr
»ultimatives  Ziel ist, Vergewaltigung zu eliminieren, und dass dieses Ziel
nicht erreicht werden kann, wenn die Gesellschaft nicht einer revolutiondren
Transformationen unterzogen wird« (KLEIN 1974). Das Ziel dieser und weiterer
Autoren, wie beispielsweise Susan Brownmiller, die mit ihrem 1975 erschie-
nenen Buch Against Our Will: Men, Women and Rape einen ahnlichen Ansatz
verfolgt, war es, der Gesellschaft den Spiegel vorzuhalten, um den offenbar
schweigend akzeptiert en Missstand der sexuellen Gewalt ans Licht der Of-
fentlichkeit zu bringen und damit auch diskussionswirdig zu machen (BENE-
DICT 1998). Noch offensichtlicher wird die Anprangerung des Problems in dem
1975 veroffentlichten Dokumentarfilm Rape Culture . Margare te Lazarus und
Renner Wunderlich produzierten den Film mit Hilfe der gemeinnitzigen Or-
ganisation Cambridge Documentary Films und beschéaftigen sich in ihm mit
der Frage, was das = sit venia verbo = Phadnomen der Vergewaltigung aus-
macht:

The film shows the connections between violence and § mn q |patter@ of behavior.
The film also attempts to expand our society's narrow and sexist concept of rape to its
real and accurate limits. The notion that rape is an isolated sexual perversion, the prod-
uct of an individ ual's deranged mind, is dispelled in this film. 2

Obwohl der Film eine der ersten Definitionen zum Begriff 1 Q" 8t k s fieg d ©
fert, bleibt eine endgiiltige Festlegung der Bedeutung des Begriffs schwierig.
Das Oxford Dictionary etwa nennt ihn eine Umschreibung fir eine »Gesell-
schaft oder Umgebung, deren vorherrschende soziale Eigenschaften dafir
sorgen, dass sexuelle Ubergriffe oder Missbrauch trivialisiert« werden. 3 An-
dere bringen den Terminus lediglich mit dem maéannlichen Geschlecht in Ver-
bindung. So schlieRen die Autoren des Buchs Transforming a Rape Culture
kategorisch aus, dass Frauen ebenfalls als Tater innerhalb der 1 Q" 8d kst qd©
auftreten konnen, da es sich bei dem Wort um ein Konstrukt handle, das aus-
schliel3lich Mannern unterstelle, aggressiv gegen Frauen vorzugehen (vgl.
BUCHWALD/FLETCHERROTH 1993).

Zur Festlegung unserer Definition der 1 Q" 8 t k s werdei® wir uns
im Folgenden auf eine Aussage von Patricia L. N. Donat und John C- DI hk hn
stutzen, die in ihrem Text »A Feminist Redefinition of Rape and Sexual
Assault: Historical Foundations and Change«, verdffentlicht im Journal of
Social Issues, von einer »rape-supportive culture« sprechen, welche, so die
Autoren, »den Kontext fir sexuelle Angriffe« (DONAT/D-EMILIO 1997: 267) dar-
stellt. Daher werden wir 1 Q 8¢l k s talg ei©gesellschaftiches Phanome n
bezeichnen und im weiteren Verlauf einen Geschlechterbegriff zu Grunde zu
legen, der auf eine Einteilung in mannlich und weiblich verzichtet. Dies er-

2 http://www.cambridgedocumentaryfilms.org/filmsPages/rapeculture.html [letzter Zugriff:
09.10.2016].
% https://en.oxforddictionaries.com/definition/rape_culture [letzter Zugriff: 09.10.2016] .
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laubt, neben dem biologischen Geschlecht auch das soziale Geschlecht (Gen-
der) zu bertcksichtigen und so den Ausschluss derjenigen Menschen zu ver-
hindern, die sich den traditionellen Geschlechterrollen nicht zugehorig fuhlen:
Die 1 Q 8t k s teyalcBnet eine soziale Gesellschaft, welche sexuelle Ge-
walt und andere gewalttdatige Handlungen gegeniber eines nicht naher defi-
nierten Geschlechts toleriert und in einem weiteren Schritt diese auch still-
schweigend als solche Akte des Missbrauchs erkennt, aber passiv agiert.
Hierdurch wird die Bereitschaft fiir sexuelle Ubergriffe begiinstigt.

Ausgehend von dieser Definiti on stellt sich die Frage, ob im Kontext
der gegenwartigen westlichen Gesellschaft tatsdchlich von einer § Q° €udtu-
g dgesprochen werden kann. Den Beflrwortern der Theorie wird vorgewo r-
fen, durch ihre Positionen Misandrie zu beginstigen. So kritisiert die kanadi-
sche Journalistin Barbara Kay beispielsweise die Feministin Mary Koss, die
Vergewaltigung als ein extremes Verhalten beschreibt, das jedoch in einem
Kontinuum mit normalen mannlichen Verhalten stehe (vgl. KAy 2014). Wir
distanzieren uns ebenfalls von verallgemeinernden Positionen wie der von
Koss, da wir die 1 Q  ®&d k s twjedbereits ausgefiihrt, als ein Phanomen
betrachten, das nicht auf ein bestimmtes Geschlecht/Gender beschrénkt ist.
Wir kritisieren aber auch diejenigen Stimmen, die den Begriff als obsolet be-
zeichnen und die Ansicht vertreten, der westlichen Gesellschaft dirfe kein
kulturell bedingter Hang zur Vergewaltigung unterstellt werden.

Gleichzeitig wollen wir an dieser Stelle 1 Fd r d k kalskeig Urespesf i-
sches Kollektiv definieren, wodu rch eine breite Anwendung und Transformi e-
rung des Begriffs der 1 Q  ®d k s terqndgicht werden soll. Nach der Kla-
rung des Begriffs § Q° ®d k s tkandn@n wir im nachsten Schritt nun zur
kritischen Analyse der Rezeptionsgeschichte der Fotografie V-J Day in Times
Square.

5. Rezeptionskritik

5.1 Popularitat
Eisenstaedts Fotografie zahlt nach Aussage des renommierten Columbia
Broadcasting System zu einer der bekanntesten Fotografien des 20. Jahrhu n-
derts (vgl. MILLER 2012) und gilt als Symbol fir das Kriegsende. Auf ihren iko-
nischen Status deuten auch die hdufigen Reproduktionen im Bereich der Po-
pularkultur hin, die sich, ebenso wie das Original, noch heute grof3er Beliebt-
heit erfreuen.
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Abb. 3:

Quelle.

https://s -media -cache-ak0.pinimg.com/564x/58/7e/18/587e186baab458d88969422ab6399438.jpg
[letzter Zugriff: 23.12.2016]

Abb. 4:

Quelle:

https://s -media -cache-ak0.pinimg.com/736x/c5/c7/02/c5c7029e8853f7373f4d60a0f08be628.jpg
[letzter Zugriff: 23.12.2016]

Betrachtet man die Abbildungen 3 und 4, so féllt auf, dass V-J Day in Times
Square eher positiv konnotiert zu sein scheint. In diesen Bild-Hommagen wird
die Originalfotografie mithilfe von Lego- bzw. Star-Wars-Actionfiguren, also
mit Kinderspielzeug, nachgestellt, die Geschehnisse vom 14. August 1945
werden so zusatzlich verharmlost. Dartiber hinaus ist das Original -Motiv bei
etlichen Online -Anbietern als Nachdruck erhéltlich (z.B. bei Amazon oder
eBay). Die Beispiele machen deutlich, dass offenbar keine kritische Reflexion
Uber die problematischen Bedeutungspotentiale der urspriinglichen Fotogr a-
fie stattfindet. Ahnlich verhalt es sich mit einem Video des Wall Street Jour-
nal, welches das sogenannte Times Sqaure Kiss-In in bewegten Bildern do-
kumentiert: »Dutzende Paare« (WALL STREET JOURNAL 2015: 0:15) finden sich
zum 70. Jubilaum der Kapitulation Japans am Originalort vor einer ungefahr
acht Meter hohen Statue mit dem Titel Unconditional Surrender von Seward
Johnson wieder, welche den beriichtigten Kuss dreidime nsional und in Farbe
abbildet. Die Manner tragen Matrosenmitzen und halten jeweils eine Rose
fur ihre Partnerin parat. Eine Stimme aus dem Off gibt der Menschenmasse
ein Zeichen. Auf »Three, two, one, smooch!« (WALL STREETJOURNAL 2015: 0:20)
kissen sich die Paare. Der Bericht zeigt ein fréhliches Treiben im Herzen
Manhattans, unterlegt mit fideler Musik. Der interviewte Veteran Ray Wil-
liams spricht von einem »great Z £ \national spirit of unity« (WALL STREET
JOURNAL 2015: 0:28). Er tragt die traditionelle Marineuniform und seine Frau
das Outfit der gekissten Krankenschwester. Die hier skizzierten Beispiele zei-
gen, wie populdr das Bild heute noch ist: Esist zur Ikone der kollektiven Freu-
de Uber das Ende des Krieges, des Leids und des Sterbens geworden.
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5.2 »Die andere Seite der Medaille«x 2 V-J Day in

Times Square als Symbol fir sexuelle Gewalt und

veraltete Rollenbilder
Auf der Grundlage der Ausfilhrungen des vorausgegangenen Kapitels soll
nun unsere zentrale These hergeleitet werden. Die Tatsache, dass das Bild V-J
Day in Times Square meist als Symbol des Kriegsendes wahrgenommen
wird, lenkt von einem anderen, hochst prob lematischen Bedeutungspotenzial
des Bildes ab: Die Fotografie reprasentiert eine Kultur, die sexuelle Gewalt
ignoriert, bis zu einem gewissen Grade akzeptiert und teilweise sogar zele-
briert. Die Wahrnehmung des Bildes als Friedenssymbol Uberwiegt auch 70
Jahre spater noch so sehr, dass kaum einer die Frage nach der sexuellen
Selbstbestimmung der Krankenschwester stellt. Die These Uber die Unfreiwi |-
ligkeit des Kusses, in der sich eine 1 Q° ®&d k s tmarifeStiert, lasst sich
durch ein Zitat untermauern, welch es vom Fotografen selbst stammt:

| was running ahead of him with my Leica looking back over my shoulder but none of
the pictures that were possible pleased me. Then suddenly, in a flash, | saw something
white being grabbed. | turned around and clicked the moment the sailor kissed the
nurs e. (EISENSTAEDT 1985: 74)

Das Zitat bestatigt die Annahme, dass die Krankenschwester nicht nach ihrem
Einverstandnis gefragt wurde. Daruber hinaus erscheint auch Eisenstaedts
Wortwahl problematisch, da er die junge Frau auf »etwas Weilles« reduziert,
das »gepackt wurde«. Die Frau wird durch diese Rhetorik zum Objekt degra-
diert, welches nach Lust und Laune von der méannlichen Person benutzt wer-
den kann. George Mendonsa, bei dem es sich vermutlich um den abgebild e-
ten Soldaten handelt, berichtete in einem Videointerview mit dem American
Veterans Centre ebenfalls im Zuge der Feierlichkeiten angesichts des 70-
jahrigen Bestehens der Fotografie und dem Sieg der Vereinigten Staaten Uber
Japan, dass er nach ein paar alkoholischen Getranken mit Kameraden »nicht
gewusst habe, wen zur Holle er da gegriffen habe« (»l ¢ h ¢ know who the
hell | grabbed, | knew she had the uniform«. AMERICAN VETERANS CENTRE 2015:
0:15). Es sei angemerkt, dass es in diesem Kontext von untergeordneter Be-
deutung ist, ob Mendonsa tatsachlich der beteiligte Matrose ist, denn der
Eindruck einer 1 Q° &d k s twigdd @abhangig vom Bezug zur Fotografie
durch die sexistische Aussage Mendonsas bestétigt, die in keiner Weise sank-
tioniert wird. Die Videodatei hat Uber 7200 Aufrufe auf YouTube und wurde
nahezu ausschlieBlich positiv bewertet. Auch in den Kommentaren ist nichts
Kritisches zu lesen. Stattdessen wird Mensdonsas Bericht mit heroischer Mu-
sik und Bildern unterlegt, wahrend der ehemalige Soldat davon berichtet, wie
er, ohne es zu wissen, im LIFE Magazine gelandet ist.

Dieses Interview kann als weiteres Indiz dafir gewertet werden, dass
ein grol3er Teil der Rezipienten blind fur den Akt der sexuellen Gewalt gegen
die Krankenschwester ist. Bei all der Popularitdt, die die Fotografie nach wie
vor genief3t + vgl. Abb. 1 und Abb. 2 sowie die oben erwdhnten Reenact-
ments, die alle funf Jahre auf dem Times Square stattfinden (vgl. MARTINEZ
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2015) +, stellt sich die Frage, ob die westliche Kultur als 1 Q™ ®8d k s berd ©
zeichnet werden kann. Zwar kann diese Frage im Rahmen dieser Arbeit nicht
abschlieBend geklart werden, unsere Analyse will jedoch den Versuch unter-
nehmen, die in V-J Day in Times Square transportierten Vorstellungen von
Geschlechterrollen und vom Geschlechterverhaltnis herauszuarbeiten. Ferner
soll geklart werden, inwiefern das Bild als Symbol der Einschréankung weibl i-
cher Selbstbestimmung gewertet werden kann und inwiefern folglich die
Botschaft der Fotografie als Beleg fir die Existenz einer 1 Q" 8t k s amgud ©
sehen ist.

Betrachtet man die Fotografie ohne jegliches Hintergrundwissen,
wirde man die Szene vermutlich als leidenschaftlichen Kuss eines Paares
interpretieren: Der Ehemann, der den Rucken seiner Gattin uberstreckt und
sie wie bei einem Tanz im Arm halt. Die Ausrichtung der beiden Korper er-
weckt nach Parsons den Eindruck einer Geschlechterrollenidentifikation  der
»mannlichen Dominanz mit Verantwortlichkeit fir Frau und Familie« (MEUSER
2010: 57). Diese Dominanz wird vor allem durch die Stellung der Beine deut-
lich. Der Matrose hat einen festen Stand, und durch die Vorausstellung seines
linken FuBes in Kombination mit der Halteposition seiner Arme verursacht er
den Knick des Beines der Frau. Er Gbt somit die vollstdndige korperliche Kon-
trolle Uber sie aus, denn wenn er sie loslassen wirde, wirde sie vermutlich
das Gleichgewicht verlieren und fallen.

Neben dem positiv konnotierten Rollenverstandnis des Mannes,
»Frauen zu beeindrucken und zu beherrschen« (PARSONS 1968: 69), existiert
nach Parsons auch ein negativ konnotiertes. Hierzu gehért das »unbewusste
Verlangen, Frauen zu verletzten, sie zu verflhren und dann zu verlassen«
(PARSONS 1968: 69). Selbstverstandlich handelt es sich hierbei um eine stark
generalisierende Position, von der wir uns an dieser Stelle distanzieren wol-
len. Es sei nachdricklich betont, dass unsere auf die Fotografie bezogene
Deutung des negativen Rollenverstdndnisses nach Parsons keineswegs als
induktiver Schluss gelten soll. Jedoch erscheint es uns angebracht, auch die-
sen extremen Standpunkt einflieen zu lassen. Tatsachlich kénnen die von
Parson beschriebenen negativen Verhaltensmuster in der Fotografie wiede r-
gefunden werden: Der junge Matrose kisst die Krankenschwester und ver-
lasst sie im Nachhinein. Dies bestatigt Eisenstaedt selbst: »He was grabbing
every female he could find and kissing them all 2 young girls and old ladies
alike« (EISENSTAEDT 1985: 74). Der Kussende nimmt demnach eine potentielle
Verletzung der Frau in Kauf: entweder aufgrund der Tatsache, dass die Frau
nicht ihr Einverstandnis signalisiert hat, oder, gesetzt den Fall, dass sie sich
zu ihm hingezogen fiihlte, indem er sie im Anschluss wieder verlasst. Wir
halten fest, dass der Matrose nach Parsons das Klischee der Abweichung
vom positiven Rollenverstdndnis des Mannes in der Fotografie durch einen
an den Tag gelegten »Machismo« (MEUSER 2010: 57) bedient, also eine tradi-
tionelle Vorstellung von Mannlichkeit in Gberzogener Weise verkorpert. *

4 http://www.merriam -webster.com/dictionary/machismo  [letzter Zugriff: 09.10. 2016].
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Geht man davon aus, dass es sich bei der in der Fotografie eingefan-
genen Situation nicht um einen Akt der Liebe zwischen Mann und Frau, son-
dern um eine Noétigung handelt, so mutet diese keineswegs harmlos an. Auch
das Verhalten der sich im Hintergrund befindlichen Personen, die den Kuss
lachelnd beobachten, ist dann als problematisch zu bewerten: Der Akt der
sexuellen Gewalt gegen die Krankenschwester wird von den Passanten im
direkten Umfeld namlich weder als solcher erkannt noch anerkannt, sondern
sogar gezielt ignoriert. Dies entlarvt die abgebildeten Personen (mit Ausnah-
me der Krankenschwester) als Reprasentant en bzw. Erdulder einer 1 Q° €ud-
stqdO©O-

5.3 Eingriff in die physische Autonomie = Prinzip der
Korperlichkeit nach Butler

Der Kuss soll im Folgenden also als Akt der (sexuellen) Gewalt betrachtet
werden. Im nachsten Schritt soll dieser Standpunkt durch die Einbeziehung
weiterer theoretischer Konzepte gestltzt werden. Im Anschluss daran soll
nadher darauf eingegangen werden, warum wir die unkritische Rezeptionsha |-
tung der Fotografie als problematisch beurteilen. Hierfir soll zunachst das
Prinzip der Korperlich keit nach Judith Butler erlautert und zur Fotografie in
Verbindung gesetzt werden.

Butler zufolge macht die physische Existenz des Menschen diesen zu
einem sozialen Phanomen, da sie »Sterblichkeit, Verwundbarkeit, Handlung s-
fahigkeit« (BUTLER 2009: 41) mit einschlieRe. Das bedeutet, dass wir aufgrund
unserer physischen Préasenz im offentlichen Raum potentielle Angriffsflachen
darstellen. Im Falle der Fotografie erscheint diese These zutreffend, da der
feste Griff des Matrosen, wie bereits dargestellt, einen gewaltsamen Ubergriff
auf die Krankenschwester nahelegt. Des Weiteren konstatiert Butler, dass wir
aufgrund unseres Korpers »als Felder des Begehrens und der physischen
Verletzbarkeit bestimmt [werden und] Z £ Yffentlich durchsetzungsfahig und
angreifbar zugleich« (BUTLER 2009: 36) sind. Auch dies visualisiert V-J Day in
Times Square unseres Erachtens sehr gut. Die Krankenschwester wird durch
den Umstand, dass der Soldat sie gewaltsam kisst, zu einem Feld des Begeh-
rens, und zudem ihrer Durchsetzungsfahigkeit beraubt. Hierzu lasst sich er-
ganzen, dass Butler zufolge unsere »Haut und das Fleisch Z £ uns der Beriih-
rung und Gewalt« (BUTLER 2009: 41) aussetzen. Auf der Fotografie gehen Ge-
walt und Bertuhrung miteinander einher, denn erstere resultiert direkt aus
dem aufgezwungenen kdrperlichen Kontakt. Dartiber hinaus sind die ineina n-
der verwobenen Korper »dem Blick anderer aus[gesetzt]l« (BUTLER 2009: 41),
im Falle der Fotografie denen der umstehenden Personen, die das Gescheh-
nis beobachten. Unter diesen stechen zwei Beobachter besonders hervor: ein
grinsender Matrose im linken Bildhintergrund und, etwa auf gleicher Hohe,
eine altere Frau in der rechten Bildhalfte. Durch ihre Positionierung im Bild
und ihre dem Ereignis zugewandte Blickrichtung entsteht der Eindruck einer
Rahmung bzw. einer symmetrischen Ordnung, was mit dafir verantwortlich
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sein konnte, dass der Betrachter keine Zweifel an der Einvernehmlichkeit des
Kusses hegt. Die These, dass die Fotografie einen gewaltsamen Ubergriff
visualisiert, findet erst spat Einzug in die oOffentliche Debatte. Erst im Jahre
2012 fand der Beitrag einer Londoner Bloggerin namens Leopard o6ffentlich
Gehor. Innerhalb ihres Postings verweist sie auf Meldungen etablierter Nach-
richtenseiten wie die der Huffington Post, Dailymail und CBS, die darauf hin-
deuten, dass »something not quite right« ist.5 Insbesondere hebt sie die wie-
derholte Aussage von Greta Zimmer Friedmann hervor = sie ist eine der
Frauen, die von sich behaupteten, die beteiligte Krankenschwester zu sein %,
dass der Kuss nicht einvernehmlich gewesen sei. Leopard kritisiert dariber
hinaus, dass trotz diverser Hinweise auf den Gewaltakt keinerlei Kritik am
Kuss geubt werde:

It seems pretty clear, then, that what George had committed would be considered sexu-
al assault by modern standards. Yet, in an amazing feat of willful blindness, none of the
articles comment on this, even as they reproduce F q d swords for us. Without a single
acknowledgement of the problematic nature of the photo that her comments reveal,
they continue to talk about the picture in a whimsical, reverent manner, »still mesmer-
ized by his timeless kiss«. F d n g f attions are romanticized and glorified; it is almost
as if Greta had never spoken.®

Mit Leopard lieRBe sich die Fotografie also auch als Symbol der anhaltenden
Unterdriickung der Frau interpretieren. Angesichts der jahrzehntelangen Ig-
noranz dieser Kritik und des geringen offentlichen und wissenschaftlichen
Interesses an dieser hoffen wir, die Debatte um die sexuelle Gewalthandlung
in V-J Day in Times Square mithilfe des vorliegenden Beitrags anregen zu
kénnen. Die Beachtung dieses Diskurses erscheint umso wichtiger, da offen-
bar nicht nur die bereits thematisierte 1 Tm  t el dqjr | j dwesr akhmcgdhs©
herrscht, sondern kritische Sichtweisen auf die historische Fotografie gezielt
ignoriert werden: Nachdem die Kritik an der sexuellen Gewalt auch von ande-
ren Bloggern und Bloggerinnen, wie beispielsweise feministing.com (vgl.
ADELMANN 2012), aufgegriffen wurde, riefen oppositionelle Stimmen dazu auf,
dem Vorwurf des §r d wtr rk™ eilfaghOkeine Beachtung zu schenken. Ben
Cosgrove beispielsweise relativiert in einem 2014 vertffentlichten Komme n-
tar zur Fotografie den Vorwurf der sexuellen Gewalt, indem er den Kuss als
Ausdruck einer »cathartic revlery« (COSGROVE 2014) bezeichnet, die die US-
Amerikaner nach der Verkindung der Kapitulation Japans Uberkommen habe
und die neben der Freudenfeiern auch vereinzelt weniger schdne Resultate
hervorgebracht habe. Cosgrove zufolge wéare es ein groRer Fehler, der
Fotografie ihren Status als Symbol des Kriegsendes abzuerkennen, denn dies
sei ein »disservice to history; to the memories of the men and the women
killed and wounded in the war and of those who lived to mark its long -hoped -

5 https://cratesandribbons.com/2012/09/30/the  -kissing -sailor -or-the -selective -blindness -of-rape-
culture -vj-day-times -square/ [letzter Zugriff: 03.12.2016].

6 https://cratesandribbons.com/2012/09/30/the  -kissing -sailor -or-the -selective -blindness -of-rape-
cultu re-vj-day-times -square/ [letzter Zugriff: 03.12.2016]. Leopard geht von geklarten Identitaten
der Beteiligten aus. Fir unsere Argumentation spielen diese jedoch keine Rolle, da der Akt der
Fremdbestimmung unabhéangig von den Identitaten besteht.
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for end« (COSGROVE 2014). Das Bild sei also trotz berechtigter Kritik als Frie-
denssymbol zu akzeptieren. Der Autor ruft also indirekt dazu auf, den Miss-
stand der sexuellen Gewalt bzw. deren Akzeptanz, Visualisierung und Verbrei-
tung als vergleichsweise 9 j k d h ihd d ®ifzunehmen: O H sworth noting
that many people view the photo as litle more than the documentation of a
very public sexual assault, and not something to be celebrated« (COSGROVE
2014).

Ein »Kdrper zu sein [bedeutet gleichzeitig] anderen ausgesetzt zu sein«
(BUTLER 2009: 40). Aus diesem Grunde sollte jeder fir den seinen die »Rechte
der Autonomie beanspruchen« (BUTLER 2009: 40). Die Autonomie der abgebi l-
deten Krankenschwester wurde im Moment der Aufnahme verletzt. Mit Kin-
zel konnte sogar argumentiert werden, dass es sich bei dem sexuellen Ge-
waltakt um die »Zuschreibung des sozialen Geschlechts auf Z £ \[brutale] *
Weise als {1 o0 q n lofdsexist f d mc d qunanéin® eine der extremsten Formen
sozio-kultureller § Sd b g ndérjEdith h mh r h kinzEmZ0E3A199) handelt.

5.4 Durch die gleiche Tat mehrmals zum Opfer werden
Dadurch, dass der Akt der sexuellen Gewalt durch die Aufnahme und Verbrei-
tung der Fotografie rezipierbar und reproduzierbar gemacht wird, wiederholt
sich auch das Opferwerden der Betroffenen. Diese These geht aus einem Bei-
trag zur Bildethik von Halawa-Sarholz hervor. Zwar bezieht dieser sich auf
Fotografien im Kontext des Folterskandals in Abu Ghraib, einige zentrale As-
pekte lassen sich jedoch auf unser Bildbeispiel Ubertragen. In seiner Argu-
mentation beruft sich der Autor zunéchst auf Butler, der zufolge die abfoto-
grafierte sexuelle Noétigung und deren »offene Zirkulation Z £ die Fortdauer
des Geschehens [ermoglicht]« (BUTLER 2010: 85). Halawa -Sarholz erganzt die-
se Aussage: »Die Position der unbedingten Schutzlosigkeit, oft verbunden mit
der systematischen Produktion von &auf3erst schamvollen Momenten der Zur-
schaustellung, wird durch ihre fotografische Aufnahme dauerhaft fixiert«
(HALAWA -SARHOLZ 2016: in Vorb.).
Freilich muss zwischen der offensichtlichen Inszenierung der Gewalt
im Falle der Folterbilder von Abu Ghraib und der deutlich subtileren Gewalt-
darstellung in V-J Day in Times Square differenziert werden. Eine offensich t-
liche Parallele besteht jedoch hinsichtlich der § Rb gt sy k rdenh auchddes © +
Krankenschwester war ihrem Widersacher ausgeliefert. Auch die Formuli e-
rung der 1 Og n c t yos EufRerst schamvollen Momenten der Zurschauste I-
k t mdrsheint im Bezug auf die Krankenschwester zutreffend, wenn wir den
Kuss als unfreiwilig und somit als Gewaltakt betrachten. Folglich kommt
auch die (wissentliche oder unwissentliche) Rezeption des Bildes als Frie-

" Der Autor spricht hier von Vergewaltigungen und nutzt deshalb den Superlativ »brutalste «
(KUNZEL 2013: 199). Da es sich in unserem Falle aber nicht um eine Vergewaltigung, sondern um
eine Notigung handelt, haben wir uns entschieden, die grammatikalische Grundstufe des Begriffs
1 a g t zel vekv@nden. Es sei jedoch ausdriicklich darauf hingewiesen, dass wir den nicht
einvernehmlichen Kuss dennoch als Akt der sexuellen Gewalt verurteilen.
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denssymbol einer Zelebration des Opferwerdens der Krankenschwester
gleich.

Was den Aspekt der fr xr sd | ~ ©f n b g fmehifft,nden Halawa -
Sarholz hinsichtlich der Abu-Ghraib-Fotografien hervorhebt, erscheint eine
Parallele zu unserem Bild eher abwegig, denn Eisenstaedts Motivation fiir das
Foto ist sicherlich von jener der folternden Soldaten aus Abu Ghraib grund-
verschieden. Nichtsdestotrotz kann Eisenstaedt das Inkaufnehmen des Ge-
waltaktes sowie der medialen Verbreitung desselben vorgeworfen werden.
Geht man von einer Traumatisierung der betroffenen Frau durch den Akt der
Nétigung aus, so konnten sich dieses Trauma sowie ggf. entstandene Ohn-
machtsgefuhle durch die weltweite Verbreitung des Bildes sogar verstarkt
haben. Zu diesem Aspekt schreibt Halawa-Sarholz, dass das Opfer »durch
seine 1 Ah k c v d g £ tithin @in weiteres Mal zum Objekt gemacht [wird],
und zwar in einer Form, die sich kaum mehr rickgangig machen lasst«
(HALAWA -SARHOLZ 2016: in Vorb.).

6. Fazit

Wie deutlich geworden ist, besteht das Ziel dieser Arbeit nicht darin, die Fo-
tografie V-J Day in Times Square zu verteufeln. Wie Leopard und einige wei-
tere Autoren wollen wir jedoch aufzeigen, dass neben der Freude Uber das
Kriegsende auch der Akt und die stillschweigende Akzeptanz der sexuellen
Fremdbestimmung in das Bild eingeschrieben sind, was bei der Rezeption
der Fotografie (und im offentlichen Diskurs) haufig Ubersehen wird. Dieser
Akt und seine Konsequenzen konnen wie folgt zusammengefasst werden: Der
Matrose kisst die Krankenschwester ungefragt. Dies ist eine Handlung gegen
die Autonomie der Frau und folglich ein Akt der Fremdbestimmung. Dadurch
wird der Kuss zu einer sexuellen Gewalthandlung. Das fotografisc he Festhal-
ten der Tat und die anschlieRende Zirkulation und Veroffentlichung der Foto-
grafie implizieren eine Zurschaustellung der Gewalttat und stellen einen bild-
ethischen Problemfall dar. Dabei stellt sich nicht zuletzt die Frage, ob das Bild
aus ethische r Perspektive Uberhaupt hatte publiziert werden dirfen. Des Wei-
teren ist die unreflektierte Zelebration und Replikation der Fotografie probl e-
matisch. Zwar kann aus der unreflektierten Rezeption der Fotografie alleine
nicht geschlussfolgert werden, dass es sich bei der westlichen Gesellschaft
um eine 1 Q" B d k s hamakl® unserer Argumentation zufolge dokumentiert
V-J Day in Times Square jedoch zumindest einen Moment, in dem eine Ver-
gewaltigungskultur  vorherrscht, da die abgebildeten Passanten offenbar nicht
in den Gewaltakt eingreifen und diesen also stillschweigend akzeptieren.

Die Tatsache, dass die korperliche Autonomie der Krankenschwester
nicht respektiert wird, reicht nach Butler aus, die in der Fotografie dokume n-
tierte Szene als sexuellen Ubergriff zu bewerten, welcher nicht zugunsten der
positiven Konnotation der Fotografie + als lkone des Kriegsendes + relativiert
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werden sollte (vgl. Kapitel 5.2.). Die Reproduktion der Fotografie und deren
offentliche  Zirkulation konnten auflerdem dazu beitragen, die abgebildete
Krankenschwester und andere Personen, die sich mit dem abgebildeten Ge-
waltakt identifizieren, in einen Zustand des 1 N o e d q ruddrfangen© was als
problematisch zu bewerten ware.

Durch eine differenziertere Betrachtung des Kusses in V-J Day in Ti-
mes Square * als Symbol der Freude angesichts des Kriegsendes, aber auch
als Symbol der sexuellen Gewalt und deren gesellschaftlicher Akzeptanz #,
machen wir einen wichtigen Schritt in Richtung Bildkompetenz; in Richtung
einer kritischen Reflexion von Bildinhalten. Auch wenn es nur ein kleiner zu
sein scheint.
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Grausame Bilder. Ein Experiment
zur emotionalen Wirkung expliziter
Gewaltdarstellungen am Beispiel
einer Kriegsfotografie von
Christoph Bangert

Abstract

Today, one is exposed to violent content on a daily basis, but when it comes
to harsh war photography, media content is censored due to moral aspects or
adb trd hs hr itrs 9fYsnn gd ux©- Gnvdudg+ rnld og
that society should be exposed to such photographs in order to feel real e m-
pathy for people suffering from  the injustice of war. This study is aiming to
dw Il hmd sgd deedbsr ne dwokhbhs ongsqg x k ne uh
within an experiment. What makes a picture gruesome? What exactly is it that
makes people cringe when they see violent footage? Doest  his reaction differ
ctd sn cheedgdms odnokd-r odgrodbshudr "d-f-+ vgi
or films and are, thus, exposed to violent content more frequently)?
Tr hmf enns  fd eqnl ognsnfq ogdgq Bgghrsnog /
photography War Porn, this study investigates, whether the exposure to
violent content differs between different groups and which particular part of a
violent picture triggers negative feelings, by using a photoshopped picture
and an original picture that shows a beheaded man in the Iraq war in 2005.
Findings show that there is a slight difference between the group that is used
to violence exposure and the one that is not. The study generates new
research questions that would further examine the connections between
explicit footagea mc odnokd-r dl nshnmr -
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In der heutigen Zeit wird man fast téglich mit medialen Gewaltdarstellungen
unterschiedlicher Art konfrontiert. Medieninhalte zum Thema Kriegsfotografie
werden meistens aus normkonformen oder moralischen Griinden zensiert.
Viele Fotog rafen und Kinstler sind jedoch der Meinung, dass die Auseina n-
dersetzung mit expliziter Gewaltdarstellung fiir das Nachvollziehen von Leid

und Ungerechtigkeit in Kriegsgebieten unabdingbar ist und nicht ignoriert
werden sollte. Diese Studie untersucht die em  otionale Wirkung auf verschi e-
dene Personengruppen durch die explizite Gewaltdarstellung in Kriegsfot o-
grafien. Sie fragt: Was macht ein Bild grausam? Was genau lasst Betrachter
von gewalthaltigen Bildern erschaudern? Unterscheiden sich die Reaktionen

der Betrachter auf Grund ihrer verschiedenen Vorlieben fir Filmgenres und
Computerspiele? Entsprechend soll der Frage nachgegangen werden, ob der
abgetrennte Kopf eines Mannes als Bildelement bestimmte Emotionen beim
Betrachter hervorrufen kann und ob die emotio  nale Reaktion ggf. mit einer

Vorliebe fir Horrorfilme oder Computerspiele mit gewalttatigem Inhalt z u-
sammenhangt.
Als Untersuchungsgegenstand wird eine Kriegsfotografie aus Chri S-

toph Bangerts Buch War Porn verwendet, welche 2005 im Irak entstanden ist
und einen verstummelten menschlichen Leichnam auf einer Mullkippe zeigt.
Diese wird den Probanden im Original und in einer manipulierten Fassung
vorgelegt, um die Wirkung der Darstellung eines abgetrennten Kopfes zu
untersuchen. Vorangegangene Studien belegen, dass es hierbei einen Unte r-
schied zwischen Betrachtern gibt, die sich zu expliziter Gewalt hingezogen
fuhlen, und denen die diese als abstof3end empfinden. Die Untersuchung
liefert neue Fragen und Anséatze bezlglich der Legitimation und der Darste I-
lungsnorm en expliziter Gewaltdarstellung in Fotografien und deren emoti o-
naler Wirkung.

Man stumpft nie ab. Das ist ein Mythos. Genauso wenig kann man sich

an die Bilder gewohnen, die das wahre Grauen des Krieges zeigen. Wir
sehen sie extrem selten, aber wenn wir s ie sehen, sind sie nur sehr
schwer zu ertragen. Denken Sie an Bilder der KZ -Befreiung in
Auschwitz. An solche Aufnahmen kann man sich nicht gewdhnen.
(Christoph Bangert im Interview mit der ~ Zeit am 01.06.2014)*

1. Einleitung

An was denken wir, wenn wir an  ein grausames Bild denken? An ein Bild aus
der Zeitung oder an ein Standbild aus Fernsehen oder Internet? Was ist e i-
gentlich ein grausames Bild? Ist es grausam, Tote zu zeigen, eine Leiche, ein
weinendes oder schreiendes Kind, einen Soldaten, der um sein Leben kampft

1 http://www.zeit.de/kultur/2014 -06/christoph -bangert -war -porn -interview
[letzter Zugriff: 25.09.2016] .

IMAGE | Ausgabe 2 5 | 01/2017



Konrad Steuer/Michael Goétting : Grausame Bilder

oder gerade am verbluten ist? Ist ein Kriegsbild immer ein grausames Bild?
ldcdg Ldmrbg g s rdhmd dhfdmd @tee rrtmf unm 9§f
Dies hangt nicht nur davon ab, wo und mit wem wir unseren Alltag verbri n-
gen, sondern nach R. H . Weil3 auch davon, was wir wie lange und wie oft
rezipieren ( WEIR 2008: 6). Aber kénnen wir grausame Bilder, obwohl sie in
unserer digitalen Welt sehr einfach zu finden sind, auch einfach anschauen?
Betreiben wir nicht eher eine Art Selbstzensur und schaue n lieber weg, um
das Leiden anderer nicht sehen und uns mit Tod und Leid nicht auseinande r-
setzen zu missen?

Susan Sontag versucht in ihrem Buch  Das Leiden anderer betrachten
zu erklaren, warum wir wegschauen oder = im Gegenteil * sogar voyeurist i-
sche Ziige annehmen, wenn wir Leid betrachten.

Chd Ensnfg ehdm rhmc dhm Lhssdk+ dsv'r g8 k© 'ncdq 9qd°
ten, die in Sicherheit leben, vielleicht lieber Gbersehen wiirden. Sieh her, sagen die F o-

tos, so sieht das aus. Das alles richte t der Krieg an * und auch das hier. Der Krieg ze r-

trummert, 1&sst bersten, reifl3t auf, weidet aus, versengt, zerstiickelt. Der Krieg ruiniert.

(SONTAG 2003: 14)

Kriegsfotografien kénnen uns die Wirklichkeit des Krieges vor Augen fiihren

und uns zum Nachdenken anregen (vgl. SONTAG 2005: 18). Anstatt die Macht
der Bilder zu kritisieren und einzuschranken, kénnte es als eine journalistische
Pflicht verstanden werden, Sachverhalte in ihrer ganzen Grausamkeit darz  u-
stellen, »um den Menschen eindringlich zu zeigen, was in der Welt passiert«
(vgl. BANGERT 2014: 3). Entsprechend meint Bangert im Interview mit der Zeit:

Ich habe einen klaren journalistischen Auftrag. Ich fah  re in Krisengebiete, um Bilder zu
machen. Sonst durfte ich dort nicht hinfahren. Krieg ist leider nichts AuRergewdhnl i-
ches, sondern ziemlich alltaglich. Das muss genauso dokumentiert werden wie andere
Dinge auch. 2

Als Fotojournalist ist es fur Christoph B angert kaum nachvollziehbar, dass
Bilder, die explizit extreme Gewalt zeigen, nicht veroffentlicht werden (di r-
fen). Er arbeitet in Krisen - und Kriegsgebieten wie Darfur, Palastina, Afghani  s-
tan, Irak und Japan. Die in den Medien nicht veroffentlichten Krieg shilder
zeigt er in seinem Buch War Porn (2014). Ihm zufolge kdnnen nur derartige
Bilder die Realitdt des Krieges angemessen darstellen. Deshalb findet Ba  n-
gert, dass grausame Bilder der Offentlichkeit aus ethischen Griinden nicht
vorenthalten werden sollten . Ganz &ahnlich argumentiert auch Leifert, dass
den Betrachtern das Geschehen in seinem ganzen entsetzlichen Ausmal3 n a-
hegebracht werden misse (vgl. LEIFERT 2005: 221). Grausame Bilder sollen es
dem Leser einfacher machen, die neuen Formen des Krieges nachzuvollzi e-
hen und zu verstehen.

Nach Susan Sontag treibt die Jagd nach dramatischen und grausamen
Bildern jeden Fotografen an und gehort zur Normalitat unser er Kultur, in we |-
cher der Schock selbst zu einer 6konomischen Ressource geworden ist und

2 http://www.zeit.de/kultur/2014 -06/christoph -bangert -war -porn -interview [letzter Zugriff:
25.09.2016].
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sich der Reiz schockierender Bilder, wie zum Beispiel an Bildern aus Horror -
oder Splatterfilmen oder an Bildern mit viel sichtbarem Blut, gut vermarkten

lasst (vgl. SONTAG 2003: 30). Dagegen sagt Christoph Bangert Uber seine F  o-
tografien:

Keines dieser Fotos wurde je gedruckt. Manchmal denken die Menschen, ich wiirde viel
Geld mit Bildern verdienen, auf denen Blut flie3t. Es ist genau umgekehrt. Wenn man
Geld verdienen will, muss man Modefotograf werden. Die Nachfrage ist gleich Null,
niemand will diese Fotos haben. 3

Ein konkretes Bild aus Christoph Bangerts Buch  War Porn soll Gegenstand
der folgenden Untersuchung sein, bei der es um die Frage geht, ob die Abbi I-
dung oder Nichtabbildung von verschiedenen Bildelementen, beispielsweise
von Korperteilen oder Blut, ausschlaggebend flr eine stéarkere oder geringere
emotionale Wirkung ist. Sie knupft an drei bereits durchgefuhrte Studien an,

von denen sie verschiedene Methoden b ernimmt bzw. ergénzt (Néheres
weiter unten), und wirft neue Fragen fur die Bildwirkungsforschung auf.

2. Forschungsstand

In einer Studie zu emotionalisierenden Bildelementen von Sebastian Gerth
wurden Probanden Kriegsfotografien gezeigt und Fragen dazu gestellt. Gerth
wollte herausfinden, welche Bildelemente von Kriegsfotografien aus welchen
Grinden emotionalisierend wirken. Dabei untersuchte er das Emotionalisi e-
rungspotenzial von Bildern mit Kindern, mit Frauen, Européern, mit kampfe n-
den Soldaten, mit M enschen, die in die Kamera blicken, und mit Personen in
hauslicher Umgebung. Auf3erdem untersuchte er die Annahme, dass Na h-

aufnahmen ein gréf3eres Emotionalisierungspotenzial aufweisen als Fernau f-
nahmen und dass Fotos im Querformat emotionalisierender sind a Is Fotos im
Hochformat. Gerth wahlte Kriegsfotografien von James Nachtwey aus, die

sich sehr gut mit seinen Arbeitshypothesen filtern lieRen. Er flhrte die Unte r-

suchung mit 30 studentischen Probanden durch, die insgesamt 12 Kriegsf o-
tografien in einem Umsch lag erhielten und diese nach dem Offnen in eine
Rangfolge ordnen sollten. An die Beurteilung der Bilder knlipfte er eine leitf a-
dengestitzte Befragung und Bewertung der Fotografien an. Die Studie kam

zu folgenden Ergebnissen: Es konnten keine zusatzlichen em  otionalisierenden

Bildelemente identifiziert, sondern »viel mehr die hypothetisierten mehrhei t-
lich bestatigt [werden]« ( GERTH 2015: 95). Gerth konnte jedoch nachweisen,
dass der jeweilige Protagonist eines Bildes das Hauptmotiv fir eine Emoti o-
nalisierung | iefert (vgl. GERTH 2015: 100).

Kinderbilder, die im klassischen Sinne keine Kriegsbilder waren, fiih r-

ten zu einer starkeren Emotionalisierung. Auch die Mimik und Gestik des
Dargestellten waren zentral fir den Bewertungsprozess. Ein Problem stellte

3 http://www.zeit.de/kultur/2014 -06/christoph -bangert -war -porn -interview [letzter Zugriff:
25.09.2016].
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sich hins ichtlich der Messung der Starke von Emotionen heraus. Emotionen
konnten von den Probanden nur schwer verbalisiert und daher auch nur

schwer abgefragt werden. Somit war die H&aufigkeit der jeweiligen Stat e-
ments ausschlaggebend fur die Beurteilung der Wirkung sintensitat. Gerths
Untersuchung ist aufgrund der Erhebung von Emotionen mittels einer Befr a-

gung und der Beschrankung auf den Bereich der Kriegsfotografie auf einen
kleinen Ausschnitt moglicher Bildwirkungen begrenzt. »Denn schlussendlich
nehmen wir Bilder als Ganzes wahr, auch wenn die eigentliche emotionale
Wirkung i.d.R. von einzelnen, inhaltlichen Elementen ausgeht« (  GERTH 2015:
101).

In einer friheren Studie beklagt Thomas Petersen die geringe Anzahl
guantitativer Studien zur Wirkung von Bildelementen : »Das bedeutet nicht,
dass das Thema der Bildwirkung und mit ihm die Frage, wie sich wirksame
Bildelemente in der Medienberichterstattung identifizieren lassen, in der Fo r-
schung generell vernachlassigt worden wéare« ( PETERSEN 2006: 39). Es existi e-
ren viele Studien zum Thema der Bildwirkung und darlber, wie sich wirks a-
me Bildelemente in der Medienberichterstattung identifizieren lassen. Diese
Studien waren zum Teil sehr aufschlussreich, generierten neue Hypothesen
und untermauerten einige Annahmen. Dabei han  delt es sich jedoch um inte r-
pretative Fallstudien in einer Laborsituation, die schwer zu verallgemeinern
sind. Die Studie von Petersen sollte hingegen einen Versuch darstellen, die
Messung einzelner visueller Elemente auf einer quantitativen Grundlage zu
vollziehen (vgl. PETERSEN2006: 40). Hierbei versuchte er, »einzelne Elemente +
1 Rh f mt derdBi@berichterstattung zu definieren, den Grad ihrer Wirksa m-
keit quantitativ zu ermitteln und schlieBlich in die angewandte Medienwi r-
kungsforschung einflieRen zu  lassen« (PETERSEN2006: 40).

Das Forschungsdesign war ein Feldexperiment und wurde von Pete r-
sen in drei verschiedene Elemente unterteilt. Zunachst lie3 Petersen die Pr o-
banden Bildmerkmale definieren, die sich in der Medienberichterstattung
leicht finden un d kategorisieren lassen. Im zweiten Schritt wurden Probanden
Bilder mit diesen Merkmalen vorgelegt. Mit einer Reihe solcher Experimente
lieRe sich nach und nach die Starke der Wirkung einer Vielzahl von Bildel e-
menten entwickeln. Im dritten Schritt kbnne ma  n nun, laut Petersen, die Sta r-
ke der Wirkung der einzelnen Bildelemente in die Analyse der im Experiment
erhobenen Daten eingehen lassen.

Petersen legte den Probanden im ersten Erhebungszeitraum einen
kurzen Zeitungsartikel tiber ein Erdbeben in Islamabad vor. Gleichzeitig zeigte
er der einen Halfte der Untersuchungsgruppe ein Bild, welches eine Frau mit
einem weinenden Kind inmitten von Gebaudetrimmern zeigt, und der and e-
ren Halfte der Untersuchungsgruppe ein bearbeitetes Bild ohne das weinende
Kind. In gl eicher Weise wurde im zweiten Erhebungszeitraum mit einem a n-
deren Bild verfahren, auf dem zwei M&anner vor einem zerstérten Haus sta n-
den bzw. nur das zerstorte Haus zu sehen war. Die Annahme Petersens b e-
stand darin, dass die Probanden, die das Bild der Frau mit Kind gezeigt b e-
kamen, den emotional geféarbten Aussagen zustimmen wirden, und dass das
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MaR, in dem sie »angesichts der Nachricht Angst, Trauer und Arger empfa n-
den, gréRRer sein werde als in der Gruppe, die das retuschierte Bild ohne Kind
[sahen]« ( PETERSEN 2006: 43).

Petersen konnte seine Annahme nicht bestatigen. Dafur waren ve r-
schiedene inhaltliche und methodische Faktoren ausschlaggebend. Zum e i-
nen mutmaf3t Petersen, die Frageformulierung sei ungliicklich gewéhlt und
nicht geeignet, die Wirkung der Bild er in Bezug auf die Emotionalisierung
festzustellen. AuRerdem wurde dem vorgelegten Text mehr Aufmerksamkeit
geschenkt als dem Bild selbst. So sieht auch Leifert das Bild im Kontext einer
Medienberichterstattung: »Bilder werden als Anhangsel oder Erganzung en
der Texte verstanden, ihnen [wird] als eigenstandiges Genre keine grof3e
Aufmerksamkeit gewidmet« ( LEIFERT 2005: 218). Die Probanden beschaftigten
sich auch nach dem Lesen des Artikels mehr mit dem Text als mit dem Bild,
welches es eigentlich zu untersuc hen galt. Tatsachlich ertappen wir uns i  m-
mer wieder dabei, dass uns ein Erdbeben in Islamabad wenig schockiert, da
wir nahezu taglich mit diversen Meldungen konfrontiert werden und nicht
selbst unmittelbar davon betroffen sind (vgl. PETERSEN2006: 45f.).

Tatsache ist, dass viele der schrecklichen Bilder, aus weit entfernten Regionen der Welt

stammen. Menschen, die besonders fremdartig wirken, sind unbekannt und haben nur

vdmhf Adytf ytl "kkspfkhbgdm Kdadm- Z£\ lud vdhsdg dmsedc
platz ist, desto groRRer ist die Wahrscheinlichkeit, dass die Toten und Sterbenden unb e-

deckt und von vorn zu sehen sind. ( MEIRLITZER 2012: 27)

Das bezieht sich jedoch eher auf die Publikationspraxis als auf die Bildwi r-
kung.

Dieses Zitat stammt aus einer Studie welche von Anna Meilllitzer
durchgefuhrt wurde, die in ihrer Magisterarbeit die Auswirkung des Pers6 n-
lichkeitsmerkmals Sensation -Seeking nach Zuckerman (vgl. ZUCKERMAN 1979)
auf die Bewertung grausamer Pressefotos untersuchte. Sie stellte sich die
Frage, ob ein grausames Bild abstol3end und gleichzeitig asthetisch sein kann
und ob verschiedene Variablen, wie Geschlecht oder Fotografieinteresse,
Einfluss auf die Wahrnehmung von expliziter Gewaltdarstellung haben. Z u-
dem untersuchte sie, ob unterschiedliche Bil  dinhalte, wie z.B. Geschlecht und
Alter der dargestellten Personen oder die explizite Darstellung von Blut, Au S-
wirkung auf die Bewertung grausamer Pressefotos haben (vgl. MEIRLITZER
2012: 3ff.). Sie bestatigte ihre Hypothese, dass Personen mit einem hohen
Sensation -Seeking -Wert grausame Bilder als weniger geschmacklos einstufen
und dass die Schaulust der Probanden mit der Auspragung des Sensation -
Seeking steigt. AuRerdem waren Bilder, die Blut zeigten, fir die Probanden
mit hohem Sensation -Seeking-Wert inte ressanter. Meillitzer zufolge besteht
also ein signifikanter Zusammenhang zwischen der Auspragung der Variable
Sensation -Seeking und der Bewertung grausamer Pressefotos (vgl. MEIRLITZER
2012: 74f).

Fur die vorliegende Untersuchung waren verschiedene metho dische
Verfahren aus den knapp beschriebenen Bildwirkungsstudien von Bedeutung.

Der Verzicht auf eine Bildunterschrift, wie sie in Petersens Versuchsaufbau zu
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finden ist, sollte dafiir sorgen, dass sich die Probandinnen ausschlieBlich auf

die Bilder konzent rieren und sich damit auseinandersetzen, da sich dies bei
seiner Studie als stdrend erwies. A uRerdem beschrénkt sich die Studie auf
eine Kriegsfotografie. Grundlage hierfur ist die zum Teil auch stark kritisierte,

aber unter anderem von Mangelsdorff und Zu  ckerman vertretene Habitual i-
sierungshypothese. Sie geht davon aus, dass haufiger Konsum von medial
vermittelter Gewalt (hierzu gehort auch fiktive Gewaltdarstellung) zu einer
Gewohnung und Abstumpfung +  t bg bhm Ghmakhbj "tea-C  qrsdkkt mf
kdg© t=dihrt. Rieser Ansatz wird zu Recht kritisiert, da nicht klar ist, w o-
rauf sich die Abstumpfung bezieht + es kdnnte sich auch um eine Gewdhnung
an die Rezeptionssituation handeln (vgl.  BROSIUS/FRUH 2008: 181). Dennoch
werden wir diesen Ansatz verwenden, weil uns Abstumpfung in Form von
Gewohnung an die Gewalt schlussig scheint, auch wenn d  ie Habitualisi e-
rungshypothese (vgl. z.B. GRIMM 1996; MANGELSDORFF/MANGELDORFF 1975 und
ZUCKERMAN 1975) keinesweg s eine Argumentationsbasis liefert, auf die man
sich ohne Bedenken stutzen kann. Schon in den frihen siebziger Jahren sol I-
ten Drabman und Thomas (1974) erkennen, dass sich die Toleranz gegeniber
realer Gewalt nicht durch einen regelmaRigen Konsum von fikti ver Gewal t-
darstellung vergroRert. Auch Jirgen Grimm nahm sich 1996 den Ansatz vor

und untersuchte mit Filmausschnitten und Herzfrequenzmessern den Grad

der Emotionalisierung der Probanden. Personen, die intensiv Gewalt im Fer n-
sehen rezipieren, zeichneten s ich in seiner Studie durch eine mitleidsfreie
Rezeption gewalttatiger Filme aus. Das Experiment zeigte anti  -empathische
Effekte auf die Probanden beziiglich der jeweils untersuchten Medieninhalte.
Grimm sieht dahinter einen Schutzmechanismus, mit dem sich d ie Rezipien-
sdm ung T@mfgheedm®© rbgEsydm-

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass die jungeren Forschungsbefunde Hinweise

auf eine mogliche Desensibilisierung durch den Konsum von Mediengewalt erbracht
haben. Dennoch kann die Habitualisierungsthese  + trotz haufiger gegenteiliger Behau p-
tungen = noch nicht als Uberzeugend nachgewiesen betrachtet werden. ( KUNCZIK/ZIPFEL
2006: 113f.)

Die angesprochene mogliche Abstumpfung soll hier aufgegriffen und Ube r-
pruft werden.

3. Forschungsfragen

Die Fragen, welche die Untersuchung leiten, lassen sich grob in zwei Gebiete
unterteilen. Ein Teil der Studie beschéftigt sich mit der Frage, ob Personen,

die sich haufig visuellen Gewaltdarstellungen in fiktiven Genres aussetzen

" Ro k * sEs dngre@h+HRIgTnDnf sRdng)©reale Gewaltdarstellungen, wie die
Kriegsfotografien von Christoph Bangert, als weniger grausam bewerten und
diese besser tolerieren als Personen, die keine Splatter -Filme ansehen und
keine Ego -Shooter spielen. Es sollte jedoch beachtet werden, dass selbst Pe  r-
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sonen, die an Gewaltdarstellungen gewoéhnt sind, in der Phase der Reflexion
ihrer Rezeptionssituation nicht unbedingt Abstumpfungseffekte zeigen, da
eine Trennung zwischen Realitdt und Fiktion vorgenommen wird. Der zweite
Bereich der Untersuchung betrifft di e Frage nach der Bildwirkung. Dieser Teil
basiert auf der Untersuchung von Petersen, versucht aber durch drastischeres
Bildmaterial und durch das Weglassen eines Begleittextes einige der von P e-
tersen vermuteten Fehlerquellen auszuschalten.

Da Petersen ann ahm, dass sich seine Teilnehmer durch die vorgeg e-

benen Antwortkategorien zu stark mit dem Begleittext zu seinem Bild b e-
schaftigten, wurde bei unserer Untersuchung auf einen solchen verzichtet,

sodass sich die Teilnehmer ausschlieZlich mit dem Bild befassen konnten.
Wir vermuten, dass die explizite Darstellung, also das Original, grof3ere em o-

tionale Reaktionen hervorruft als die von uns manipulierte Version, in der
zwar eine Leiche zu erkennen ist, aber keine detaillierte Darstellung der G e-
waltauswirkung.

Es haben sich so also zwei zentrale Annahmen herauskristallisiert:

1 AH 1: Personen, die sich haufig visuellen Gewaltdarstellungen in
fiktiven Genres aussetzen, reagieren auf explizite Gewaltdarste |-
lungen weniger emotional als Personen, die dies nicht tun.

1 AH 2: Die explizite Darstellung des abgetrennten Kopfs verursacht
eine starkere emotionale Reaktion als das Bild ohne die Darste |-
lung des abgetrennten Kopfes.

Zusatzlich zu diesen Annahmen sollten durch die vorliegende Untersuchung
weitere mogliche Fragestel lungen zum Thema Bildwirkung generiert werden.

4. Aufbau und Durchfiihrung des Experiments

Das Sample fir dieses Experiment bestand aus zwolf Studierenden, wobei
der Altersdurchschnitt bei 27 Jahren lag. Fur das Experiment wurden die Pr o-
banden zunachst dar Uber aufgeklart, dass sie mit grausamen Bildern konfro  n-
tiert werden wirden. Aus forschungsethischen Griinden wurde schon im
Probandengesuch darauf hingewiesen, dass es sich bei den gezeigten Bildern
um Kriegsfotografien handelt. Weiterhin wurden die Proband en darauf hi n-
gewiesen, dass das Experiment jederzeit abgebrochen werden kann, wenn
sich ein Proband unwohl fiihlen sollte. Den Teilnehmern wurde angeboten,
sich bei Bedarf zur Kompensation im Nachgang Bilder mit positivem Inhalt
anzusehen. Von einigen Teiln ehmern wurde dies angenommen.

Die Probanden wurden in einen Seminarraum der Universitat gebeten,
wo jeder Proband auf einem Stuhl vor einem Tisch Platz nahm. So sollte eine
Situation geschaffen werden, die eine gute Beobachtung der Teilnehmer s i-
cherstellt e. Es entstand jedoch keine klassische Versuchssituation, da die
Probanden die Umgebung kannten. Die Entfernung zum Beamer, Uber den
die Bilder projiziert wurden, wurde moglichst klein gewahlt, um eine optimale
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Sicht auf die Fotos zu garantieren. Eine Kame ra sollte den Kopf der Proba n-
den beim Sichten der Bilder filmen. Zunéchst fillten die Probanden einen
Erhebungsbogen aus, mit dessen Hilfe sie in die zwei Gruppen der
Splatterfilm -Seher und Splatterfilm -Nicht-Seher unterteilt wurden. Danach
wurde das manip ulierte Bild gezeigt, welches die Leiche ohne den abgetren  n-
ten Kopf zeigt. Die Teilnehmer wurden gebeten, ihre Einschatzung des Bildes
mit Hilfe einer 5 -stufigen Likert -Skala auf einem Bogen festzuhalten. A n-
schlieend wurde das Originalbild mit dem gleiche n Bogen beurteilt. Es fol g-
te ein leitfadengestiitztes Kurzinterview, in dem die Probanden zu ihren Em o-
tionen und Einschatzungen zu den beiden Bildern befragt wurden. Anhand
des Videomaterials, welches beim Aufnehmen der Probanden entstand, sollte
eine Analy se der Basisemotionen der Probanden wéahrend des Betrachtens
der Bilder nach Ekman und Friesen (vgl. z.B. EKMAN/FRIESEN1986) erfolgen, um
eine Beurteilung der unmittelbaren Emotion ohne den Einfluss einer bewus S-
ten Reflexion durch die Probanden zu ermdglic  hen.

Bei den Fotos handelte es sich um Scans, die fur die Bearbeitung au  f-
bereitet wurden (Entfernung des Mittelfalzes). Bild 2 wurde original belassen.
Bild 1 wurde so bearbeitet, dass der Kopf der Leiche und die Wunde am Hals
nicht mehr sichtbar waren.

i = T

Abb. 1:
Bearbeitete Version des Originalbildes (vgl. Abb. 2)
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W, A L

Abb. 2:
Originalfotografie, BANGERT 2014: 0.S.*

Im Erhebungsbogen wurden die Probanden nach Filmen befragt, die sie sich
gerne und oft ansehen. Hierbei standen Filme zur Auswabhl, die in intensiver
Form explizite Gewaltdarstellungen beinhalten. Beispiele hierfur sind: Die
Saw-Filmreihe (diverse), Hostel (Roth), 300 (Snyder) oder Django Unchained
(Tarantino). AnschlieRend wurde der Mittelwert der gesehenen Filme und die
Einschéatzung, ob die Personen Fans solcher Filme seien, zu einem Wert ve  r-
rechnet, nach dem die Gruppen dann eingeteilt wurden. Hierbei bil deten sich
Gruppen zu je sechs Probanden. AnschlieBend wurden die Aussagen der
Probanden verglichen.

Zur Bewertung der Bilder wurden den beiden Gruppen eine 5 -stufige
Likert-Skala zur Verfugung gestellt, die folgende Items enthielt: Interessant +
Unintere ssant, Grausam = Nicht grausam, Asthetisch + Nicht &sthetisch,
Ethisch * Nicht ethisch, Geschmackvoll + Nicht geschmackvoll, Ekelhaft +
Nicht ekelhaft, Traurig +* Nicht traurig. Zuséatzlich sollten die Probanden b  e-
werten, ob sie im Rahmen einer vollstandigen Kriegsberichterstattung expliz  i-
te Gewaltdarstellungen flr ethisch vertretbar halten. Die hier verwendete
Skala wurde der Arbeit The Beauty of Violence - Uber die Faszination gra u-
samer Pressefotos im Zusammenhang mit Sensation Seeking von Anna
Meif3nitzer e ntnommen und leicht angepasst.

4 »0ne of two dead men found on piles of trash outside Ghazaliya neighbourhood by Iragi Army
soldiers of the 4th Battalion, 1st Brigade, 6th Division. Parts of the body had been eaten by wild

dogs that roam Baghdad. Dozens of corpses were found all over Bag hdad every morning. Most
of the dead were victims of sectarian violence between Sunnis or Shiites. 21 December 2006,
Baghdad, Iraq« (Bildbeschreibung aus  War Porn, BANGERT 2014: 0.S.)
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5. Ergebnisse

Leider musste festgestellt werden, dass eine Analyse der Emotionen nach

Ekman/Friesen mit dem von uns gewdahlten Versuchsaufbau nur sehr

eingeschrankt maglich war und nicht verwertet werden konnte. Zwar zeigten

dhmhf d Ogna  mcdm yt IfDjdk© o rrdmcd Lhl hjdm+
Gesichtsziige nicht eindeutig zugeordnet werden. Hierauf wird in der

Diskussion eingegangen.

5.1 Hypothesen generierende Ergebnisse
Alle Probanden stuften im Gesprach das Originalbild als g rausamer und a b-
stoRender ein als das manipulierte. 11 der 12 Probanden &uRRerten, dass die
Sichtbarkeit des Kopfes und insbesondere die des Gesichtes mit der graus a-
men Wirkung zusammenhénge. Neun der Teilnehmer sagten aus, dass ihnen
das explizite Bild dabe i helfe, sich ein klares Bild von der Situation vor Ort zu
machen. Ein Proband sagte aus, dass das explizite Bild ohne mitgelieferte
Zusatzinformation ein besserer Informationstrager sei als ein kommentiertes
Bild. Daraus kann abgeleitet werden, dass expli zite und drastische Darste I-
lungen durchaus behilflich sein kénnen, Menschen fir das Thema Krieg zu
sensibilisieren. Zwei der Probanden sagten aus, dass das erste Bild fur sie
eindriicklicher sei, da sie durch das Verborgene mehr dazu gezwungen seien,
sich mit dem Thema auseinanderzusetzen. Zwei Probanden sagten auRe r-
dem, dass der Fokus beim Betrachten des ersten Bildes auf der Gesamitsitu a-
tion liege, beim zweiten Bild die Darstellung der Verletzung jedoch die ganze
Aufmerksamkeit auf sich ziehe.

5.2 Ergebnis se aus der standardisierten Befragung
EEq chdrd Tmsdqrtbgtmf v gdm unqqgq mfhf chd J sdf
rbgd Udgsqgdsa qjdhs©+ IDjdk© tmc 9gSq tqhfjdhs© u
Werte beziehen sich jeweils auf den Wert 5 als héchste Einstufung in der je-
weiligen Kategorie und auf den Wert 1 als niedrigste Einstufung, also z.B. von
5 = hochst interessant zu 1 = nicht interessant oder von 5 = ekelerregend zu 1
= nicht ekelerregend. Bei den Fragen nach der ethischen Vertretbarkeit im
Sinne einer vol Istandigen Berichterstattung und bei der Frage nach der Ve  r-
letzung der Menschenwirde der Opfer im Zusammenhang mit grausamen
Bildern in der Berichterstattung bildet die 4 den héchsten Wert und die 1 den
niedrigsten.

Asthetik | Ethik Geschmack | Ekel Traurigkeit |Ethisch Menschenwiirde

\vertretbar | verletzend

Interesse | Grausamkeit

Mittelwert ‘4,2500 ‘4,7500 ‘1,6667 ‘1,9167 3,2500 3,6667 |4,0833 2,9167 3,2500
Std. -Abw. ‘0,75378 ‘0,45227 ‘0,98473 ‘0,79296 1,48477 1,30268 |1,24011  [0,79296 |0,75378
Tab. 1:

Werte der Gesamtheit zu Bild 2.
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Interesse | Grausamkeit |Asthetik | Ethik Geschmack | Ekel Traurigkeit [|Ethisch Menschenwiirde

vertretbar |verletzend

Mittelwert ‘4,0833 ‘3,7500 2,4167 ‘2,6667 2,6667 3,0833 [4,0000 3,5000 2,9167
Std. -Abw. ‘0,51493 ‘1,21543 1,37895 ‘1,30268 1,23091 0.99620 |1,12815 0,67420 |0,66856
Tab. 2:

Werte der Gesamtheit zu Bild 1.

Im Vergleich kann man deutlich die Ergebnisse bestatigen, die die Befragung

der Probanden ergeben hat. Insgesamt schéatzten die Teilnehmer das Origina I-
foto als grausamer ein als das manipulierte Foto. Die Standardabweichung in
der Kategorie Grausamkeit ist beim zweiten Bild sehr gering, beim ersten Bild
hingegen relativ hoch. Dies lasst vermuten, dass das zweite Bild ein gewisses
Mal an Grausamkeit Uberschreitet, welches v on einer gréReren Menge Pe r-

sonen gleich bewertet wird. Auch die tbrigen Kategorien wurden hoher b e-
wertet. Lediglich auf die Frage, ob das Bild sie traurig mache, antworteten die
Probanden der beiden Gruppen nicht signifikant verschieden. Ein Grund hie r-

fur, welcher sich durch die Ergebnisse der anschlieBenden Befragung unte r-
mauern lasst, konnte darin liegen, dass fur die Probanden die Tatsache, dass
eine Person tot auf einer Millhalde liegt, ausreicht, um das Bild als traurig zu
bewerten. In Verbindung mit d er freien Befragung lasst sich das Ergebnis
hmrfdr I s rn hmsdqogqdshdgdm+ ¢ rr chd Ahkcdkdl dms
unterschiedliche Bewertung des Bildes verantwortlich sein durften. Einige
Probanden vermuteten, dass die Sichtbarkeit des Gesichts a  ufgrund seiner
identitatsstiftenden Funktion ein wichtiger Faktor fur die Bewertung der Gra u-
samkeit eines Bildes sein kdnnte. Insofern kann AH 2 im Rahmen dieser U n-
tersuchung als bestétigt angesehen werden, wobei die Ergebnisse natiirlich
nicht reprasentati v sind und einer quantitativen Uberpriifung bediirfen.

5.2.1 Vergleich der beiden Gruppen

Interesse | Grausamkeit | Asthetik | Ethik Geschmack | Ekel Traurigkeit |Ethisch Menschenwirde

\vertretbar | verletzend

Mittelwert ‘4,3333 ‘3,1667 ‘3,1667 ‘3,0000 2,0000 2,5000 |4,1667 3,8333 3,0000
Std. -Abw. ‘0,51640 ‘0,98319 ‘1,47196 ‘1,41421 1,09545 0,54772|0,75277 ||0,40825 |0,63246
Tab. 3:

Werte der Splatterfilm -Gruppe zu Bild 1.

Der Vergleich der beiden Gruppen hat einige bemerkenswerte Ergebnisse
hervorgebracht. So bewertete die Gruppe der Splatter  -Filmfans speziell das
erste Bild als weniger grausam als die Kontrollgruppe. Auch in den Ubrigen
Kategorien war die Kontrollgruppe beziglich der Darstellung deutlich
kritischer als die Splatterfilm -Gruppe.
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Interesse | Grausamkeit |Asthetik | Ethik Geschmack | Ekel Traurigkeit [|Ethisch Menschenwiirde
vertretbar |verletzend
Mittelwert ‘3,8333 ‘4,3333 1,6667 ‘2,3333 3,3333 3,6667 |3,8333 3,1667 2,8333
Std.-Abw. |0,40825 |1,21106 0,81650 |1,21106 |1,03280 1,03280 | 1,47196 0,75277 |0,75277
Tab. 4:

Werte der Kontrollgruppe zu Bild 1.

Die unterschiedliche Bewertung des  Bildmaterials spiegelt sich auch im zwe i-
ten Bild wider, auch wenn hier die Unterschiede deutlich geringer ausfallen.

Interesse | Grausamkeit |Asthetik | Ethik Geschmack | Ekel Traurigkeit |Ethisch Menschenwirde
vertretbar |verletzend
Mittelwert ‘4,3333 ‘4,6667 ‘2,0000 ‘1,8333 3,5000 3,8333 |4,5000 2,8333  |3,6667
Std.-Abw. |0,81650 |0,51640 1,09545 |0,75277 |1,37840 0,75277|0,83666 0,40825 0,51640
Tab. 5:

Werte der Splatterfilm -Gruppe fiir Bild 2.

Interesse | Grausamkeit | Asthetik

Ethik Geschmack | Ekel Traurigkeit [Ethisch Menschenwirde
vertretbar |verletzend

Mittelwert ‘4,1667 ‘4,8333 1,3333 ‘2,0000 3,0000 3,5000 |3,6667 3,0000 2,8333

Std.-Abw. |0,75277

Tab. 6:
Werte der Kontrollgruppe fiir Bild 2.

0,40825 0,81650 |0,89443 |1,67332 1,76068 | 1,50555 1,09545 |0,75277

Die einzelnen Aussagen gehen in der Kontrollgruppe, insbesondere was die

J sdfnghdm 9fFdrbgl bj©+ Djdk®© tmc 9§Sq tghfjdhsO
als in der S platterfilm -Gruppe. Bemerkenswert ist, dass die Splatterfilm -

Gruppe die Bilder zwar als weniger grausam bewertet, aber auf die Frage, ob

es sie traurig mache, durch ihre Antworten einen héheren Wert erzielte als

die Kontrollgruppe. Dies lasst, in Kombinati  on mit den Ergebnissen der Inte r-

views mit den Probanden, aus der Sicht der Autoren den Schluss zu, dass die

Splatterfilm -Gruppe zwar visuelle Gewaltdarstellungen gewohnt ist und sie

unreflektiert besser toleriert, beim Erfassen der Situation jedoch keinesw egs

abgestumpft reagiert und somit den realen Aspekt der Gewalt emotional

mhbgs adrrdq fvdfrsdbjs©- Dr hrs rnf>-q edrsytrsd
Gruppe speziell bei Bild 2 mit einem deutlich héheren Wert angibt, dass sie

das Bild traurig mache. A uch lasst sich feststellen, dass beide Gruppen das

Bild selbst als weniger ethisch vertretbar einstufen, im Kontext einer gan z-

heitlichen Berichterstattung jedoch als ethisch vertretbar kategorisieren. Dies

deckt sich auch mit den Aussagen in den freien Int  erviews. AH 1 I&sst sich

rnlhs mtg dhmfdrbggpmjs adrspshfdm- Yv ' q qgqd  fhdo
anders auf die explizite Gewaltdarstellung im Bild, jedoch beschrankt sich

ihre Reaktion auf den visuellen Aspekt und ist nicht davon abhéngig, dass

diese Gru ppe die Gewalt selbst als weniger grausam erachtet. Entsprechend

lasst die Untersuchung den Schluss zu, dass die Habitualisierungshypothese
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zu kurz greift. Dies sollte mit Blick auf die Differenzierung in Gewaltrezep tion
und Gewaltbeurteilung noch  grindlic her untersucht werden.

6. Diskussion

Die Ergebnisse der vorliegenden Untersuchung sollen als Anreiz dienen, die
untersuchten Phdnomene empirisch noch genauer zu analysieren. Wie schon
Petersen (2006) feststellte, gibt es hierzu nach wie vor nur wenige Studien.
Die vorgestellten Ergebnisse geben daher nur einen ersten Eindruck. Entspr e-
chend zeigt die Standardabweichung nachvollziehbarerweise eine recht gr o-
e Streuung. Trotz des qualitativen Charakters kénnen aus dieser Unters u-
chung einige Erkenntnisse ge wonnen werden. Insbesondere die Werte mit
einer geringen Streuung legen nahe, dass Potenzial fiir eine quantitative St u-
die vorhanden ist. Kiinftige Untersuchungen im qualitativen Bereich sollten
auch die Analyse der Emotionen mit Hilfe des von Ekman und Frie sen entw i-
ckelten FACS (Facial Action Coding System ) einbeziehen. Die Griinde, dass
dies in der vorliegenden Studie nicht gelungen ist, kénnten im Kameraaufbau
liegen (die Kamera war leicht von unten auf die Probanden gerichtet) oder
auch darin, dass die Pro banden ihre Mimik im Wissen, gefilmt zu werden,
weitgehend kontrolliert haben. Zudem bedarf das korrekte Erfassen der B a-
sisemotionen eines geschulten Auges. Fiur die Analyse ist Software verfil g-
bar, die uns im Rahmen dieser Untersuchung aber nicht zur Verfiig ung stand.
In jedem Fall sollten auch physiologische Parameter, wie Puls und Hautwi e-
derstand, gemessen werden, um die erste spontane Reaktion der Teilnehmer
besser zu erfassen. Wie durch die Untersuchung deutlich wurde, spielt die
Verarbeitung und Reflexio n des Gesehenen eine wichtige Rolle fur die spat e-
re Einschatzung des Gemitszustandes durch die Probanden. Der spontane
Reflex sollte also in jedem Falle einbezogen werden.
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Franz Reitinger

Gleich grol3 oder kleiner? Vom
Vorwurf des Eurozentrismus

1. Kulturbotschafter oder Projektionsflache?

Das Stadtschloss der Hohenzollernkénige an der Spree vereint das Schicksal
beider: Es wurde wie das T uil erienschloss der Bourbonenkdnige an der Seine
abgerissen und sollte wie der Louvre in ein Museum umgewandelt werden. In

ihm konnten die herausragenden  Stlicke aus dem vormaligen preuf3ischen
Kulturbesitz Aufstellung finden. Nichts ware folgerichtiger. Aber nein, das
Triumvirat der Initiatoren mit Hermann Parzinger als Primus inter pares bricht

im Konzept eines Weltkulturforums, das es in Berlin schon in de r Form eines
Hauses der Kulturen gibt, nicht nur mit der kulturellen Abkunft Europas von

der griechisch -rémischen Antike, sondern gleich auch mit dem Prinzip des
Museums als solche m. In einem Anflug von GroRenwahn simulieren Parzi n-
ger und die Seinen das po litische Zentrum einer Weltkultur, das oder auch die

es so hie gegeben hat. Was bei Lichte gesehen bleibt, ist eine armselige Au f-
klarungsmaschine Uiber den deutschen Kolonialismus in einem Haus, das ein
Geschenk an Europa sein kénnte. Anstatt die reprasenta tive Kraft dieses Ortes
Zu nutzen, machen die Initiatoren daraus einen Taubenschlag fur windige
Visionen. Ob das auf die Dauer gutgehen kann?

Parzingers Pladoyer fir eine Indienstnahme Berliner Kulturschéatze
zum Wohle der deutschen Globaldiplomatie ist so tUberzeugend vorgetragen,
dass man kaum anders kann, als sie fur staatstragend zu halten. Wer wiirde in
dieser Furrede heute noch das sehen, als was sie noch vor wenigen Jahren
gegolten hatte: namlich als ideologisches Konstrukt einiger Ethnologen und
politisches Kind der vormaligen Berliner Yuppie  -Regierung. Indirekt bestatigt
wird dieser Befund durch die jingste Frage eines Feuilletonisten der Berliner
Tageszeitung , die da in etwa lautet: Wie kommt es, dass ein linker Verlag ein
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Schloss-Buch publiziert? In seiner Rezension wird die Geburt der genialen
Idee als strategischer Schachzug seitens der linken Stadtregierung beschri e-
ben, die das Burgerbe gehren zur Wiedererrichtung des Berliner Stadtschlo  s-
ses nicht l&anger verhindern konnte. Zu einem stimmigen Bild fugt sich dieser
Sachverhalt angesichts des Geschiebes und Gezerres um andere vormals mit
dem Schloss eine bauliche Einheit bildende Denkmale wi e den
Neptunbrunnen, die Konigskolonaden und die Bauakademie, fur die der Bund
Gelder locker macht, die die Bausenatorin der stark verschuldeten Hauptstadt
grof3zuigig ausschlagt. Dem Anschein nach ging es den Initiatoren des Hu m-
boldt -Forums von allem Anfang an darum, den nationalen Nimbus des K 6-
nigsschlosses zu dekonstruieren und durch eine Ubernationale Idee zu erse t-
zen, die durch die vergleichsweise Uberschaubare politische Rolle der Bu n-
desrepublik im Weltgeschehen nur notdurftig gedeckt wird.

2. Totem und Tabu

Sogar fur die verantwortlichen Kuratorinnen kam die jahe Aufwertung der
Ethnologie im Zuge der Forisierung des einzurichtenden Schlosses Uberr a-
schend, die aus einem reprasentativen Ort ein informelles Gesprachsforum
werden lasst. Das Staunen Uber den  unverhofften Prestigegewinn ist der G e-
sprachsrunde in Harald Asels Radio -Forum von 2016 = hier findet der en t-
wendete Begriff zu seiner eigentlichen Bedeutung + férmlich anzuerkennen.
Euphorisiert von ihrer neuen, staatstragenden Aufgabe und zugleich davor
zurtickschreckend, sind die Museumsfachfrauen dennoch weit davon entfernt,

sich mit dem Erreichten zufriedenzugeben. Schon stricken sie an einem sehr

viel umfassenderen Forderkatalog, der die Aufstockung des Personals und

der Geldtopfe sowie einen permanen ten Forderplan vorsieht. Es wird in di  e-
sem Gesprach aber noch etwas deutlich. Die fur die Selbstfindung und das
Selbstverstéandnis Europas nicht unwichtigen, aber doch am Ende nachrang i-
gen Kultobjekte aus fernen Weltregionen werden auf eine Plattform gehobe n
und in ein neues Format gebracht. Die ihnen dermal3en zufallende neue
Sichtbarkeit hat indes eine Kehrseite, ndmlich deren weltweite Exponierung.
Schon bringen sich museale Provenienzforschung und universitare
Kolonialismuskritik in Stellung, um das Schlo  ss als Buhne fir ihre historische
Abrechnung mit den Kolonialmachten zu nutzen und diese zum grol3en
Showdown werden zu lassen. Im Konzept des Humboldt  -Forums sehen sie
endlich ihre historische Chance gekommen.

War die Bestimmung der Herkunft historischer O  bjekte lange Zeit eine
nutzliche Hilfswissenschaft zur Verifizierung von unbekannten Meisterwerken
gewesen, so ist aus ihr durch die politische Brisanz ihrer Forschungen und
ihre massive staatliche Forderung geradezu eine Kernaufgabe historischen
Tuns und Wollens geworden. Provenienzforschung und Kolonialismuskritik
drohen zusehends zu einem strukturellen Problem der Museen und Univers i-
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taten zu werden. Parasitengleich machen sie sich in den Institutionen breit

und hohlen die klassischen Kernbereiche histori  scher Forschung immer we -
ter aus. Indem sie die Betrachtung der Werke auf die materielle Ebene ewigen
Schacherns heruntermodulieren, riicken vormals geachtete Kulturleistungen
unverhohlen in die schnéde Perspektive wohlfeiler Waren. Ob es sich bei den
beschriebenen Tendenzen um inhdrente Lateraleffekte handelt, wie sie sich
aus der strukturellen Verfestigung der institutionellen Landschaft zwangsléa u-
fig ergeben, oder ob diese von den Initiatoren des Humboldt -Forums selbst
mitgedacht und intendiert wurden, ble ibt vorderhand unklar. Schon jetzt aber
nahren die zum kdniglichen Popanz aufgeblasenen ethnologischen Schaust a-
cke eine Sphére des Generalverdachts, die sich wie eine giftige Wolke Uber
das Schloss, das Land, ja ganz Europa legt. Dabei bietet der kbniglich e Bau
den ethnologischen Sammlungen Uberhaupt erst jenes Format, um als Fanal

im Sinne einer Selbstdemontage Europas wirksam werden zu kénnen. Durch

ihn wachst den Werken jene Aura zu, die sie zur Demontierung vermeintlicher
Macht und Identitéat beféahigt.

3. Was ist Europa?

Der Name Alexander von Humboldt scheint das neue Globalforum abzuse -
nen, nur tut er dies wirklich in dieser Ausschlief3lichkeit eines von Parzinger
vorgetragenen universellen Egalitarismus? Oder lehrt das Beispiel Humboldts
nicht gerade da s Gegenteil: ndmlich in welch auRerordentlichem MafR3 Europa

der Nahrboden fur herausragende wissenschaftliche Leistungen war und ist?

Wer in Berlin eine solche Auffassung flr antiquiert halt oder davon gar pei n-
lich berihrt wird, dem sei empfohlen, sich umzu sehen, etwa in Frankreich,
wo der vormalige Bildungsminister Luc Ferry unlangst im Figaro eine an
Deutlichkeit kaum zu Ubertreffende, wenngleich mit Parzingers Idealwelt nur
schwerlich in Eink lang zu bringende Antwort gab: » Qui,ilewhr sd c¢cd 9ffq mcdr
b h uh k h r. InFérmsnBeitead wird deutlich, welcher Druck von aufen au S-
geubt wird, um alles und jeden Uber den gleichen Leisten zu scheren. Woher

der scharfe Wind blast, lasst sich zwischen den Zeilen erahnen. Ferry spricht
auch von den Bedrohungen, die von dem ethnographischen Egalitarismus,
der in Wirklichkeit nur eine globale Form des relativistischen Denkens ist, fir

die ldeen der Aufklarung, der wissenschaftlichen Erkenntnis und der Dem o-
kratie ausgehen. Sicherlich wird man annehmen dirfen, dass F erry weil3,
worlber er schreibt. Im Gegenzug bleibt abzuwarten, wie lange man in Me r-

kel-Deutschland die schdnen Seiten einer Globalisierung an der Spree mit
gelegentlichen Kanzlerausfliigen in ein folkloristisches Afrika wird genief3en
dirfen. Noch glaubt man hier auf ein Museum verzichten zu kdbnnen, das e u-
ropaische Leistungen und Verdienste in einem globalen MaRstab in den F o-
kus ruckt. Dabei ginge es nicht um die Kultivierung von alten Voreingeno m-
menheiten, sondern um die Entwicklung nachhaltiger Perspektiven . Ein
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standpunktloser Universalismus als demokratiepolitisches Kredo eines ins
Paradox getriebenen Staates ohne Grenzen kann in einer Zeit des Aufkeimens
neuer Nationalismen keinesfalls die richtige Antwort sein. Die Befirwortung
eines vereinten und starke m Dt g n okulturellenrRaskis | t r z@ diskrediti e-
ren, ware ein Verrat an der européischen Idee.
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Das bildphilosophische Stichwort

Ausgewahlt und herausgegeben
von Jorg R.J. Schirra, Mark A.
Halawa und Dimitri Liebsch

Vorbemerkung

Es ist eine gute Tradition in wissenschaftlichen Zeitschriften, zentrale wie stri t-
tige Begriffe der je weiligen Disziplinen Ubersichtlich und allgemein ver stand -
lich in Form kirzerer, konziser Glossarartikel zu erlautern. Diese Tradition soll
auch in IMAGE ge pflegt werden. Aus die sem Grunde wer den in der Sparte
»Das bildphilosophische Stichwort« je  weils drei Artikel aus dem Glossar der
Bildphiloso phie a ufgegriffen und in IMAGE zur Dis kussion ge stellt.

@kr fTahkcoghknr nogWwartbRgilee inIMAGE charékikr i-Rs h b g
siert, weil sie sich den bildwissenschaftlich verwendeten Begriff en in kritisch -
reflexiver Wei se * eben philo sophisch + ndhert. Denn auch die Untersche i-
dungsg ewohnheiten, mit de nen Bildwissen schaftler solche Phanomene in der
Welt, die sie wis senschaftlich interes sieren, abgren zen, unterteilen und in
Beziehungen zueinander setzten, sind zwar durchweg mehr oder weni  ger
stark mit expliziten Begrindun gen verse hen, immer aber auch in tradierten
und da her kléa rungsbedurftigen Zu sammenhangen eingewurzelt.

In dieser Ausgabe setzen wir »Das bildphilosophische Stich  wort« in
IMAGE mit den folgenden drei Beitragen fort: (13) »Visua | Culture/Visual St u-
dies« von Dimitri Liebsch, (14) »Bildbewusstsein« von Jens Bonnemann und
(15) »Digitales Bild« von Jens Schroter.
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Das bildphilosophische Stich wort 13

Dimitri Liebsch

Visual Culture/Visual Studies

Wiederabdruck des gleichnamigen Beitrags aus
Schirra, J.R.J.; Liebsch, D.; Halawa, M.
sowie Birk E. und Schirmann E. (Hg.):

Glossar der Bildphilosophie
Online -Publikation 2013.

What is visual culture or visual studies? Is it an emergent discipline, a passing moment

of interdisciplinary turbulence, a research topic, a field or subfield of cultural studies,
media studies, rhetoric and communication, art history, or aesthetics? Does it have a
specific object of research, or is it a grab -bag of problems left -over from res pectable,
well established discip lines? Is it a field, what are its boundaries and limiting defin i-
tions? Should it be institutionalized as an academic structure, made into a department

or given programmatic status, with all the appurtenances of syllabi, t extbooks, prerequ i-
sites, requirements, and degrees? How should it be taught? What would it mean to pr o-
fess visual culture in a way that is more than improvis atory? (William J. Thomas Mi t-
chell; zit. nach MORRA/SMITH 2006: 8)

O- Adydhbgmt mf dmga OffU Hidkdhhrdkr @&t IRs t
"tmc fUhrt k Btkstgd Rstchdr O

Visual Culture und Visual Studies sind in vielen Hinsichten umstritten. Eine

erste Hinsicht zeigt sich bereits an den zugrunde liegenden Be  zeichnungen.

fUhrt k btkstqdoO©+ fTuHnmuthrk " ksthetkdn@dtimstchldg© | Dr
nander teilweise, aber eben nur teilweise vertreten. Die am meisten verwe n-

dete, aber eine zugleich auch zweideutige Be ydhbgmt mf hrs 9fuhrt >k btkst
heildt es anlasslich des Visual Culture Questionnaire , mit dem die Ku nstzeit-
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schrift October 1996 erstmalig die scientific community  zur allgemeinen R e-
flexion Uber dasThema ein lud:

fuUhrt k btkstgd®© cndr c¢cntakd rdquhbd9 hs ér ansg ~ o gsh
diated by commodity images and visual technologies, and an academic rubric for inte r-

disciplinary convergences among art history, film the ory, media analysis and cultural

studies. (FOSTER/KRAUSS 1996: 3)

Cdl mbg sqhees “te fuhrt k btkstgd© ttgmkhbgdr yt
fdr bghbgsd®©+ s Objekt alsnauah gi& Disziplin bezeichnet. Diese  *
in der Regel durch den Kontext disambiguierte + Zweideutigkeit ist bis in die
jungsten Schriften anzutreffen.

Daneben haben sich Redeweisen etabliert, die um terminolo  gische
Eindeutigkeit bemiht sind. Douglas Crimp empfiehlt beispielswei se: »For
purposes of clarification, we might say that visual culture is the object of
study in visual studies« ( CRIMP 1998). John A. Walker und Sarah Chaplin ve r-
wenden eine analoge Unterscheidung, sprechen sich jedoch anstatt fur die
Adydhbgmt mf fuhrt k rstchdr®© eEq dHaphrt  k bt kst
LIN/WALKER 1997: 1).1

Um terminologische Eindeutigkeit zu gewahrleisten und auch um die
Tl rspmckhbgjdhs <c¢cdr @ rcqtbjr fTudem (vgl,k bt kst gd r
dazu ELkINs 1/ / 29 6(+ vhqgc hil Enkfdmcdm fuhrt Kk btkst
Tmsdgrtbgtmf tmc 9Tuhrt kschafdichentzugrifiGufdiEes cdm vhrrdm
ses Objekt verw endet.

1- Chryhokhm+ Hmsdqgqcmhgoesgtms @hsps +

Ebenfalls umstritten ist, ob und inwiefern es sich bei Visual Studies um eine
Disziplin handelt. Die Frage wird selten bejaht und wenn, dann ist von Diszi p-
lin in einem eher schwachen Sinn d ie Rede. Gemeint ist damit zumeist, dass
es seit den 1990er Jahren zunachst im englischsprachigen Raum manifeste
Formen der padagogischen, wissenschaftlichen und pu  blizistischen Instit u-
tionalisierung gibt, also Aufnahmen in universitare Curricula, einschl agige
Konferenzen und Verdffentlichungen bis hin zu spezifischen Zeitschriften. 2
Dartber hinaus lassen sich auch Vorschla ge zu weitergehenden Festlegungen
inhaltlicher und methodischer Art fin  den, etwa in Bezug auf Grundlagentexte,
kanonische Autoren, be vorzugte Objekte und Interpretationsmethoden. Als
theoretische Referen zen, die die Arbeit der Visual Studies grundieren, werden

am haufigsten die Arbeiten von Walter Benjamin und die der Poststruktura -

1 Diesem Sprachgebrauch folgen etwa auch Joanne Morra und Marquard Smith fur ihre
vierbandige Edition von Grundlagentexten (vgl. MORRA/SMITH 2006: 1).

2 Fiur die Unterschiede zwischen den Visual Studies und der Auseinandersetzung der
deutschsprachigen Kulturwissenschaften mit den visuellen Kulturen vgl. RIMMELE/STIEGLER 2012:
20ff.
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listen Roland Barthes, Jacques Lacan und Michel Fouc ault genannt. ® Auch
weil diese Vorschlage insgesamt eher diskutiert als geteilt werden, hat es sich
eingeburgert, die Visual Studies statt als Disziplin eher vage als akademisches
Feld anzusprechen. # Ferner sind die Visual Studies wie schon die alteren Cu |-
stg k Rstchdr ~tbg ° kr SYsicophiejt wagderh iuhd disn gl * s hnm®© ° c
nicht nur akademische, sondern auch politi  sche + genauer: linke und marxi s-
tisch inspirierte + Bewegung (vgl. BAL 2003: 5f.).
Uber einen Aspekt dieses Feldes oder dieser Bewegung  besteht Ko n-
sens: Die Visual Studies gelten als interdisziplinar, wobei nur Gber die Anzahl
der beteiligten Disziplinen, Methoden oder + auch hier * Felder gestritten
wird. Sie reicht von der oben erwahnten Handvoll, die in den Aufzahlungen
zumeist (mit -)f d m> mms vhqgc+ Eadagmirmddklcx ©Osvimrcmdm Jt kst
senschaften (vgl. ELKINS 2003: 25) bis zu insgesamt 34 verschiedenen, n& m-
lich:

aesthetics, anthropology, archaeology, architectural history/theory, art criti cism, art hi s-
tory, black studies, critical theory, cultural studies, deconstruc  tion, design history, fem i-
nism, film studies/theory, heritage studies, linguist ics, literary criticism, marxism, media
studies, phenomenology, philosophy, photographic studies, political economy, post -
colonia | studies, post -structur alism, proxemics, psychoanalysis, psychology of perce  p-
tion, queer theory, reception theory, russian formalism, semiotics, social history, socio I-
ogy, structuralism. (CHAPLIN/WALKER 1997: 22)

Nicht zuletzt in Anbetracht der Tatsache, dass sich die Visual Studies zune h-
mend den Naturwissenschaften 6ffnen, kann jedoch auch diese Liste nicht
erschopfend sein. Motiviert ist diese methodische In  terdisziplinaritat auch
durch eine besondere Tendenz im Gegenstandsbe reich, namlich die wac h-
sende Medienkonvergenz unter den Vorzeichen von technischer Entwicklung
und globalem Kapitalismus: © Wir begeg nen dem w Kinofilm in der DVD, dem
W Fernsehen im Netz und den alten Meis tern als Druck auf T -Shirt und Teeta s-
se; und schon der w Film wurde von keiner isolierten Industrie realisiert, so  n-
dern entstand an den Schnitt linien von Konsumgdtern, Elektrizitat, Beleuc h-
tung, Make -Up und Mode.

Dass von einer Disziplin nur in einem schwachen Sinne und zugleich
von einer ausufernden Interdisziplinaritat die Rede sein muss, ist die Kehrse i-
sd cdg Cxm | hj cdq Uhrt k Rstchdr+ hggdr onkhshr
William John Thomas Mitchell spricht hier + mit leicht ironischem Akzent +

3 Vgl. dazu Susan Buck -Morss in  VISUAL CULTURE QUESTIONNAIRE 1996: 29f. und EVANS/HALL 1999:
43. Selbst James Elkins, der eine »potentially endless list« von theoretischen Referenzen am
Werke sieht, raumt den genannten vier einen besonderen Stellenwert ein ( ELKINS 2003: 32f.)

4 Vgl. dazu beispielsweise CHAPLIN/WALKER 1997; MORRA/SMITH 2006: 1f., 14; STURKEN/CARTWRIGHT

2001: 5f.
® Vgl. dazu im Anschluss an Stuart Hall JONES 2003: 35. Im Gebrauch, den Hall von Michel
Entb tksr Jnmydags hadqp ®oh! shnm®© | "bgs+ khdfs cdq @ ydms un

und Wandelbarkeit; demnach verfugen die Studies nicht Gber »sim ple origins«, aber Uber
»multiple discourses«, »a number of different histories« und »ma ny different trajectories« ( HALL
1992: 278).

6 Vgl. dazu CARTWRIGHT 2002, insbesondere 237f., 242, 247f. Zu einem &hnlichen Befund gelangt
Nicholas Mirzoeff, der + begrifflich allerdings nicht unproblematisch + unter »visuality« den
»present collapse of the media into each other« verstanden wissen will (zit. nach ELKINS 2003:
42).
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unm dhmdg 9YChryhokhmk mrdueLy 2008:5265).” AGlersmgdi r b h o k h md A
sagt: Es ist fur die Visual Studies charakteristisch, die etablierten Disziplinen

in Frage zu stellen. Die Visu al Studies importieren daher weder einfach ihren
zentralen Gegenstand aus einer anderen Disziplin, um ihn dann nur etwas
anders zu perspek tivieren (das Visuelle ist nicht das <+ lediglich politisch
perspekti vierte * Bild aus der Kunstgeschichte); & noch akzeptieren die Visual
Studies die Grenzen zwischen den Disziplinen, mit denen beispielsweise bis
in die Gegenwart filmtheoretische und fernsehwissenschaftliche Analy sen
voneinander getrennt worden sind; noch reproduzieren sie automa tisch die
internen Kategorisierungen , mit denen etwa die Kunstgeschich te lange zw i-
schen Hochkultur und Popularkultur unterschieden hat (vgl. JONES 2003: 34).

3.Vorgeschichte/n

Auch aufgrund der Vielzahl der beteiligten Disziplinen verfligt das Feld oder

die Bewegung der Visual Studies uber keine verbindliche und ho mogene Vo r-
geschichte. Es la ssen sich dennoch mindestens dreiVorge schichten anfihren,
die fur die Entwicklung der Visual Studies aussage  kraftig sind: die Transgre s-
sionen der traditionellen Kunstgeschichte, die Geschichte des Begriffs »visual
culture« sowie auch und vor allem die C ultural Studies.

Zu einer Art Visual Studies avant la lettre z&hlt der unvollen dete Bil-
deratlas Mnemosyne (1924-1929), mit dem der Kunsthistoriker Aby Warburg
die »kunstgestaltende Gebardensprache« der Renaissance mit derjenigen der
Antike in Verbindung zu setzen versuchte. Fur diese Inventarisierung der
»Formenwelt vorgepragter Ausdruckswerte« stlitzte sich Warburg nicht allein
auf traditionelle Gegenstande der Kunstge schichte, sondern auch auf Nac h-
richtenfotos, Zeitungen, Briefmarken oder Werbeplakate (WARBURG 2000: 3f.).
Eine ebenfalls be trachtliche Erweiterung der Forschungsgegensténde findet
sich in den Arbeiten Erwin Panofskys, der sich schon frih, ndmlich in den
1930er Jahren, dem Film widmete und spater das Fortleben von palladian i-
scher Tempelfas sade einerseits und ungezigelter Romantik andererseits bis
zum Kuhler des Rolls Royce verfolgte. ° Anregend fur den Kontext der Vi sual
Studies ist dartiber hinaus sein folgenreicher Versuch, die oft als Siegeszug
dhmdg TIm sEgkhbgdm®© Ontralperspdkkivie denRendissaecd hd qs d Yd
te Jnmudmshnm tmec Jtkstg ytqEbjyteBggdm tmc ~kr
Sinne des Neukantianismus von Ernst Cassirer  + zu beschreiben (vgl. PANOFs-
Ky 1924). Eine kritische Reflexion auf die Kunstgeschichte findet sich schli ef-

“"Chdrd Dhfdmrbg ' es cdg Uhrt Ok ®®taldmtdms-disphtokkgim™lgx ©JTonr s
bezeichnet worden (vgl. dazu JONES 2003: 39f., MIRZOEFF 1999: 4 und MORRA/SMITH 2006: 15.)

8 Mitchell betont, »daR selbst etwas so Umfassend es wie das Bild das Feld der Visualitat nicht

erschopft, daf Visual Studies nicht dasselbe sind wie Image Studies und daRl das Studium des

visuellen Bildes blof3 eine Komponente eines groReren Feldes ist« ( MITCHELL 2008: 342).

® Vgl. PANOFSKY 1995. Panofsky befasst sich hier zwar mit dem Auto, aber signifikant  erweise noch

nicht mit einem industriell gefertigten Gegenstand fur den Mas senkonsum: Er schreibt Uber den

Rolls Royce, jedoch nicht Gber den Ford T.
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lich in den urspringlich nicht fir das Buch, sondern als Fernsehserie fur die
BBC konzipierten Ways of Seeing des marxistischen Kunstkritikers und Kuns  t-
theoretikers John Berger. Seine Essays setzen sich gleich mit einer ganzen
Reihe von fir die Visual St udies einschlagigen Themenfeldern auseinander:
mit dem Verhéltnis von Sehen und Sprechen, dem Gesehen  -Werden als Kon -
stituens fiir so ziale Ordnung und gender -Rollen, den Beziehungen zwischen
Sehen und Besitz, der Rolle der W medientechnischen Entwicklung insbeso n-

dere fur die Erweiterung der Funktionsvielfalt von Bildern (vgl. w Replika, Fak-
simileund Kopie( ncdqg “~tbg | hs cdm foWeelnd uids x hl ~fdr ©
ihren Beziehungen zur traditionellen Kunst (vgl. BERGER1972).

Dass sich die Visual Studies jedoch nicht ausschlie3lich als ei  ne Trans-
formation der &lteren Kunstgeschichte begreifen lassen, wird spatestens an
der zweiten Vorgeschichte deutlich. Der Begriff  fu hr t °~ k wibdtzkas idblgid ©
cherweise auf zwei kunsthistorische  Arbeiten zu rickgefuhrt, auf Michael
Baxandalls Painting and Experience in Fif teenth Century Italy . A Primer in the
Social History of Pictorial Style unm 0861 tmc ~te TReAtok m° @kodqgr -
Describing. Dutch Art in the Seventeenth Century  von 1983. 1° Dies sind jedoch
keineswegs die einzigen, geschweige denn die altesten Quellen. Fakt ist, dass
A w mc kk cdm @ rcqgtbj fuhrt k btkstgd© mtq adhkif
erst Alpers um eine Explikation von fJuhr t ° k alb eihes fiy di@e be-
stimmte Gesellschaft in einer bestimmten Epoche typische * kulturelle Stru k-
turierung der visuellen Wahrnehmung bemiiht. 11 Dazu halt sie fest:

It was to focus on notions about vision (the mechanism of the eye), on im age-making
devices (the microscope, the camera obscura ) and on visual skills (map -making, but also
experimenting) as cultural resources related to the practice of painting. (Svetlana Alpers

in VISUAL CULTURE QUESTIONNAIRE 1996: 26)

Ebenfalls Fakt +wenngleich weitgehend lGibersehen  *ist, dass der Ausdruck in
Medienwissenschaft und Filmtheorie schon weitaus lan ger eine Rolle spielt.
In Marshall McLuhans Understanding Media von 1964 meint er entweder eine
kulturelle Strukturierung ahnlich derjeni  gen bei Alpers oder (seltener) auch
eine vom Visuellen dominierte ge sellschaftliche Epoche, wobei in beiden Fa |-
len Medien wie phonetischer Schrift, Buchdruck, Fernsehen usw. ein starker
Einfluss eingerdumt wird (vgl.  MCLUHAN 1964b: 54, 127ff.). Noch friher lasst
sich f u ldrktk d Jint dersFilng @eorie nachweisen. In  Der sichtbare Mensch
oder die Kultur des Films von 1924 antizipiert Béla Balazs die beiden Verwe n-
dungsweisen McLuhans und sieht im (Stumm  -)Film eine Star kung der durch
den Buchdruck marginalisierten visuellen Kultur gekom men (vgl. BALAZS
2001b: 224ff. und LIEBSCH2007a: 16).12

10 vgl. dazu Thomas Dacosta Kaufmann in VISUAL CULTURE QUESTIONNAIRE 1996: 45ff,,

CHAPLIN/WALKER 1997: 23 und MORRA/SMITH 2006: 11 und viele andere.

11 Baxandalls Bezeichnung fur diesen Zusammenhang ist nicht »visual culture«, son dern »period

eye« (BAXANDALL 1972: 29ff.).

12 Bei einer weniger an Konti nuitéaten orientierten Darstellung waren nicht nur die gravie renden

Unterschiede zwischen McLuhan und Balazs zu beriicksichtigen, sondern auch Differenzen in der

Fragestellung von Kunstgeschichte einerseits und Medienwissen schaft und Filmtheorie

andererseis r - @kodgr - Onrhshnm khdff gt dcdhdnd' pwsdy dis hmibgdir Egd dsd ryltb g
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Unter die Vorgeschichten der Visual Studies fallen auch die ab den
1950er Jahren entwickelten Cultural Studies. Von diesen Uber  nehmen die V i-
rt  k Rstchdr mdadm Hmsdgcmhyhyelgthendgbes-ps t mc T Tmct
tenreichen Kulturbegriff. Kultur lasst sich dem  nach erstens nicht mehr e r-
schopfend als ein normatives Projekt be schreiben, so wie es noch Matthew
Arnold konnte, der die Formel prédg te: »the best which has been thought and
known in the world« (ARNOLD 1869: 70); Kultur umfasst vielmehr aul3er der
Hochkultur einen »whole way of life« ( wiLLIAMS 1958: 92f.), der das Gewdhnl i-
che und den Alltag mit einschliet.  Zweitens stehen neben den Artefakten oft
die Praktiken im Fokus, und zwar insbesondere die Praktiken der Bedeu -
tungserzeugung: » Primarily, culture is concerned with the production and the
exchange of meanings s gd 9§f huhmf "mc s tpehweenthee | d° mhmf ©
members of a society or group  « (HALL 1997: 2).

Nicht zuletzt wegen der sozialen Genese von Bedeutung er scheinen
drittens in der Analyse nicht ausschlieRlich isolierte Individuen als Trager von
Kultur, sondern eher um Hegemonie kdmpfende Gruppen + Gruppen, deren
Strukturen oft anhand der Kategorien race, class und gender analysiert we r-
den. Dabei adaptieren die Visual Studies nicht al lein wesentliche Elemente
der Cultural Studies, sondern sie korrigieren zugleich die Vorliebe, die die
Cultural Studies noch dem Text als zentra ler Bezugseinheit entgegenbrachten
(vgl. JONES 2003: 35).

4. Gegenstande

Es gibt nicht den einen, klar umgrenzten Gegenstand fir dieses interdis -
ziplindre und undisziplinierte Feld mit seiner facettenreichen Vorge schichte.
Das lasst sich auch an der eingangs gegebenen formalen Ge genstands be-
stimmung, namlich Visual Culture, verdeutlichen, wenn man ihre beiden
Komponenten genauer betrachtet.

Fur die erste Komponente, das Visuelle, hat der Kunsthistori ker Martin
Jay die positivistisch angehauchte Bestimmung ausgegeben, es handele sich
dabei um »anything that can imprint itself on the retina« (  VISUAL CULTURE
QUESTIONNAIRE 1996: 42). Insofern waren die Visual Studies nicht auf das Bild,
geschweige denn das kinstlerische Bild eingeschrankt, sondern kénnen sich
ebenso auf das Fernsehen, die Mensch en auf der StralRe, das Urlaubspol a-
gnhc+ c¢cdm wunm 9YKhbgsudgqgr bgHimmely(tghf@rzkadcgngsdm M
2012: 260ff.), das Videospiel oder die Objekte unterm Mikroskop beziehen. Die
Liste lieRe sich fast beliebig verlangern  + alles was gesehen werden kann
kénnte demnach auch Gegenstand der Visual Studies werden. Selbst eine

adrnmcdqgd uhrtdkkd Jt kst gigehmvon Mcldugan dntl Batass hitgegeraethd ¢ d mi d
"msggnonknf hrbgd tmc.ncdqgq rnyh’ kd ' %uelekblitgrcauf@eeedj sd g s dhmd
Ldmrbgdm tmc.ncdgqg chd Fdrdkkrbg es>0( -
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derart offene Auffassung der ers ten Komponente ist als Gegenstandsbesti m-
mung jedoch noch zu eng.

Einerseits kann der Gegenstand der Visual Studies auch hy  bride sein.
Dies ist der Fall, wenn das Visuelle in multimodale Komplexe eingebettet wird
oder wenn es = und spatestens hier lasst sich die zwei te Komponente, die
Kultur, nicht mehr Ubersehen + mit Praktiken und ih rer Institutionalisierung
verbunden ist:

The visual, in our view, never comes »pure, it is always »contaminated« by the work of
other senses (hearing, touch, smell), touched by other texts and discourses, and imbr i-
cated in a whole series of apparatuses  + the museum, the academy, the art world, the
publishing industry, even the nation state + which govern the production, dissemination,
and legitimitation of artistic productions. (SHOHAT/STAM 1998: 45)13

Andererseits muss der Gegenstand der Visual Studies noch nicht einmal
selbst sichtbar sein, solange er sich nur auf das  Visuelle be zieht, wie der
Kunsthistoriker Jonathan Crary zu den sozialen und histo  rischen Bedingu n-
gen, also jenen Teilen der Kultur, ausgefuhrt hat, die regeln, was wir sehen
oder zu sehen bekommen. In solchen Fallen han delt es sich bei den Visual
Studies um »the study of colorless, nonvi sual discursive and systemic fo r-
mations and their historical mutations« ( VISUAL CULTURE QUESTIONNAIRE 1996:
34).

Kurz, in formaler Hinsicht sind die Gegenstdnde der Visual Studies
eher hybride als rein visuell und kdn nen sich im Extremfall auf Teile der Kultur
beschranken, die nicht selbst visuell sind, sondern sich auf das Visuelle nur
beziehen. 4

5. Aspekte

Um wiederum diesem weiten Feld der Gegenstéande Struktur zu geben, seien

funf zentrale Aspekte (Entnaturalisierung, Weltverhaltnis, W Reprasentation ,
Identitdt un d Macht) vorgestellt, unter denen die Visual Stu  dies haufig ihre
Gegenstande analysieren.

a) Entnaturalisierung. Im Anschluss an die Marxsche Ideolo giekritik
tmc A gsgdr- Lxsgdm m kxrd yhdkdm chd Uhrt  k Rstoc
Naturliche als gesellschaftlich oder kulturell bedingt und damit als kontingent
und a&nderbar zu entschlisseln (vgl. BARTHES 1957: 130ff.). Das Stichwort dafur,
auch die Evidenz des Visuellen in dieser Weise in Frage zu stellen, liefert b e-
reits Benjamins Kunstwerk -Aufsatz aus den 1930er Jahren: » Innerhalb grol3er
geschichtlicher Zeitraume veréandert sich mit der gesamten Daseinsweise der

13 vgl. dazu auch BAL 2003: 273: »The actoflook h mf hr oqgnentcmckx Thl ot qgqd®

“Chdrd @ ahu kdmy ehmcds rhbg dwdlok ghrbg hm cdg " kkfdfdmyv
GemdalR dem Sprachgebrau ch in den Visual Studies kann der Blick z.B. Uber Ka meras und

Mikrophone (!) technisch aufgeriistet werden; er ist nicht ausschlie3lich die an jeweils nur ein

Subjekt gebundene Wahrnehmung, sondern gilt auch als normset zende soziale Instanz; und er

ist kehmdr vdfr hlldg rdkars rhbgsa’ q- @mcdaqr fdr > fs9 cdg @trcgq
Studies haufig metaphorisch oder metonymisch ver ~ wendet.
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menschlichen Kollektiva auch die Ar t und Weise ihrer Sin neswahrnehmung«
(BENJAMIN 1974: 478, Herv. im Original).
Statt von Sinneswahrnehmung spricht Irit Rogoff in diesem Zusa m-
menhang von »viewing apparatuses« ( ROGOFF 1998: 18), die durch Technol o-
gie und Narrative modifiziert werden kénne  n. Aufschluss Uber derartige tec  h-
nologische Modifikationen liefern beispielsweise Ben  jamins Analysen zur
Medienentwicklung (zu Druck, Fotografie und Film) oder die oben im Z u-
sammenhang mit der Geschichte von f u hr t § k ggdg@®dknen Beispiele;
narrativ erzeugte Modifikationen lassen sich etwa an dem Kontrast ablesen,
der zwischen der heutigen Optik und mittelalterlichen, der Theologie affinen
Erklarungsmodellen besteht, die die visuelle Wahrnehmung in kdrperliche,
intellektuelle und spirituelle aufgetei It haben (vgl. BIERNOFF 2002: 3). Eine Ver-
bindung von tech nischen und narrativen Aspekten thematisieren schlief3lich
CrarysAnalyr dm ytq Fdrbghbgsd cdr fYnardqumpqg®©+ chd yvh
tik und der Camera obscura orientierten Phase und einer sie im 19. Jahr-
hundert ablosenden Phase unterscheiden, fur die dann die Physiologie und
neben dem Stereoskop vermehrt die Apparate aus dem Kontext der Bewe -
gungsbilder relevant werden (vgl.  CRARY 1990).
b) Weltverhaltnis - Vhd rbgnm cdq E W k kbeidarCredfnar dqudg®© vy

ry im 19. Jahrhundert eine Entwicklung vom statischen und unbetei ligten zum
aktiven und involvierten Betrachten feststellt, gehen Modifi kationen der
Wahrnehmung mit Modifikationen des Verhaltnisses von Subjekt und Obje k-

ten bzw. Subjekt und We It einher. Dieser Aspekt ist ausgehend von einer

filmwissenschaftlichen Anregung in den Visual Stu dies haufig unter demTitel

cdr frinohrbgdm Qdf hlldmr@® wdqgg ncAdkkhsb j yrdd cthd m- Vp gq
sich die Filmwissenschaften dabei auf ein schlichtes, du  rch einen konkreten

Raum bestimmtes Dispositiv kon zentrieren, namlich das Kino, ° stehen in den

Visual Studies spekulative re Korrespondenzen von Praktiken des Sehens,

Theorien und ihrer Mate rialisierung in Artefakten zur Debatte. Jay etwa b e-

nennt fir die Moderne drei konkurrierende skopische Regime:

1) chd Udgahmct mf unm Cdr b’ qs dspektivishers hnm™ khr | tr
Renaissance-L * kdgdh hl 1 B® gmsudhrhl" @ oaddygmhdmsJInl okhyd
schaft mit einer burgerli chen und kaufméannischen Ethik die emotion  a-
le Bindung an die Ob jekte auflost und den Raum quantifiziert,

2 ¢c’r Jnggdk™ s “tr cdl A bnmrbgdm DIohghrl tr tn
das sich von der niederlandischen Male rei bis zu ihren Fortsetzungen
in der Fotografie fur Oberfla chen und oft kontingent anmutende Real i-
tatsfragmente interessiert, und

M bg Bgghrsh m Ldsy tmsdqrbgdRdésl d@bgnic  Unfdtjglohlrbrgdcdhmn
Theaters dadurch, dass es erstens mehr Dinge prasentiert und zweitens eine star  kere Verbindung

zum Imaginaren (vgl. Psychoanalytische Theorien des Bildes ) besitzt, da die gezeigten Dinge

“avdrdmc tmc mtq 9Yhm deehvETA080:88).gg mcdm rdhdm ' uf k-
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3)y cdm fa gnptd®© tmc rdhm sgdnagizkchénrPbugdr Od mc ™ ms
g khsps unm 91 nm’ c mén siohhdig Faszinhtiorsfiir e hm c d
Opazitat und Unlesbar keit der sichtbaren Welt zeigt (vgl.  JAY 1988).

¢) Reprasentation . Nicht zuletzt motiviert durch Entwicklun  gen in den Medie n-
techniken zeichnen die Visual Studies eine Reihe von Tendenzen nach, die das
Verhaltnis der reprasentierenden Artefakte zur Welt nachhaltig andern und
diversifizieren. Z unachst einmal ist die Quantitéat der reprasentierenden Art e-
fakte vom Buchdruck bis zum Han dyfoto dramatisch gestiegen. 1 Im Zusam-
menhang mit jingeren Bildge bungsverfahren, wie wir sie etwa aus der Med |-
zin (Uber Rontgen, Ultra schall, MRT oder CT) oder auc h aus der Rastertu n-
nelmikroskopie in den Nanowissenschaften kennen, tritt dazu das Faktum,
dass zusehends nicht mehr nur die sichtbare Welt sichtbar reprasentiert wird:
»One of the most striking features of the new visual culture is the growing
tendency t o visualize things that are not in themselves visual« ( MIRZOEFF 1999:
5).17 Aufgrund der Masse an Reproduktionen lasst sich schlie3lich ein dialekt i-
scher Um schlag beobachten, und zwar in der Angst, die Welt kdnne hinter der
TAhkcdgekt s© u d g rnbayp vungalrathen kulRrdkritisolee For -
mulierung hat dieser Umschlag +h | @mr bgktrr " m L gzung @t rdhm’ mcd
Il hs cdl TEdshrbgbgfigm | Btdx Cdan¢cmgd®Sgainghd cdr TR
jdkr©o fdetmcdm: ¢ r ORodjs jdkA fhtkt6&e-ghdg " kr dh
sellschaft , in der »die sinnliche Welt durch eine Uber ihr schwebende Auswahl
von Bildern ersetzt wird« (  DEBORD 1967: 31; vgl. dazu MARX 1867: 85ff., DEBORD
1967: 14). Seine postmoderne Version zieht + darin Jean Baudrillards Theorien
der w Simulation und des w Simulakrums folgend = den referen tiellen Chara k-
sdq cdg 9YAhkcdgekt s®© ° t bgwdigitakerf Bildpnoduktord q LBf khbgj dl
generell in Zweifel.
d) Identitat . Konstitutiv fur Ident itat + sei es fir die von Sub jekten oder
die von Gruppen = sind den Visual Studies zufolge einerseits das Gesehen -
Werden, der Blick der anderen und jene Dispositive und Artefakte, die im
wortlichen oder Ubertragenen Sinne W Spiegelungen ermdglichen (v gl. dazu
grundsatzlich LACAN 1949). Vor diesem Hintergrund lasst sich  beispielsweise
in Bezug auf weibliche Identitat geltend machen, dass sie von patriarchalen,
hegemonialen Erwartungen abhéngig ist, durch Bilder, Fotos, Filme usw.
konditioniert wird *® und eine Spaltung des weiblichen Blicks mit sich bringt;
jeder weibliche Blick in den Spiegel ist zugleich ein internalisier ter hegem o-
nialer Blick, der das Spiegelbil d auf seine Konformitat mit der etablierten E  r-
wartung pruft (vgl. SILVERMAN 1996). Konstitutiv flr Identitat ist andererseits,

16 Zugleich hat sich die Geschwindigkeit ihrer Produktion erhéht, was bei bewegten Bil dern
bekanntlich zur Livesendung, zur asymptotischen Annaherung an eine mit den Ereignissen
zeitgleiche Ubertragung dieser Ereignisse gefiihrt hat (vgl. VIRILIO 1990: 9ff.).

17 Zur Allegorie als einem Vorlaufer derartiger Visualisierungen vgl. LIEBSCH 2007b: 31ff.

18 Vgl. dazu paradigmatisch Laura Mulveys Manifest ~ Visual Pleasure and Narrative Cine ma von
1975, wonach das Mainstream -Kino als Materialisierung eines kontrollieren  den mannlichen
Blicks gilt, in der ménnliche Figuren handeln und weibliche Figuren im wahrsten Sinne des
Wortes als Anschauungsobjekte gelten ( MuLVEY 2009: xvii, 14ff.).
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dass sie * wie fragil und vortibergehend auch immer +im visuellen Feld Gber
fmdf shud cheedgdmsh shnm®© dgydtfs vhqgc9

that whiteness needs blackness to constitute itself as whiteness, that masculinity needs
femininity or feminized masculinity to constitute its masculin ity in agreed upon norm  a-
tive modes; that civility and bourgeois respectabil ity need the stereotypical unrul vy
»other«. (ROGOFF 1998: 21f.)

In diesem Sinne fungieren die Wahrnehmung und die Dar stellung des (ve r-
meintlich) Anderen zugleich immer auch als Stabilisie rungen des eigenen
Selbst.

e) Macht . Fur Fragen der Macht setzen die Visual Studies die Arbeiten
Foucaults fort, der Institutionen wie Klinik, Schule, Fabrik oder Geféangnis als
Orte entschlusselt hat, in denen Kontrolle und/  oder Herr schaft mit Hilfe vis u-
eller Beobachtung installiert wird. Sowohl diese Ar beiten als auch jungere
@m kxrdm ythdBtking d€¥dkBluhr hnm© ' Engldm cdq ©6adqv’
Kamera, Monitor und ggf. Mittel zur Speiche rung der Aufnahmen verfiigen)
kommen darin tiberein, dass oftmals gar keine aktuelle visuelle Uberwachung
mehr stattfindet, sondern dass sie nur noch erwartet we rden muss: Bereits
die Internalisierung des hege monialen Blicks, die Erwartung, Gberwacht zu
werden, erzeugt demnach einen Ordnungs - oder Normierungseffekt. !* Macht
artikuliert sich dar Uber hinaus auch allgemein in visuellen Artefakten. Ihrem
Selbstver standnis als politische Bewegung entsprechend verfolgen die Visual
Studies daher

thematic individual or community  -based concerns around the ways in which politically
motivated images are produced, circulated and consumed to both construct and rei n-
force and resist and overthrow articulations of sexual or racial ontologies, identities and
subjectivities + such as black visual culture or feminist visual culture or lesbian and gay
visual culture. (MORRA/SMITH 2006: 10f., Herv. im Original)

Die funf Aspekte s ind keineswegs isoliert, sondern weitge hend miteinander

kombinierbar. Uber die Internalisierung ist Identitat beispielsweise mit Macht
verknUpft; diese beeinflusst, was Uberhaupt und +wenn ja + wie es reprase n-
tiert wird; fur die drei gerade genann ten As pekte gilt ebenso wie fir das Welt-
verhaltnis , dass sie nicht schlicht gegeben, sondern gesellschaftlicher He  r-
kunft sind und daher nur im Modus der Entnaturalisierung erklart werden

kénnen usw.
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Das bildphilosophische Stich wort 14
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Bildbewusstsein
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sowie Birk E. und Schirmann E. (Hg.):

Glossar der Bildphilosophie
Online -Publikation 2 013.

1. Das Bildbewusstsein als phanomenologi  scher
Forschungsgegenstand

Das Bildbewusstsein ist vor allem innerhalb der philosophischen Schule der

Phanomenologie ein relativ beliebtes Thema. Die phanomenologi sche Me-
thode untersucht ihre Gegenstande als P hanomene, d.h. sie nimmt das B e-
wusstsein als Ausgangspunkt und fragt, auf welche Weise etwas +in diesem

Fall: das Bild * dem Bewusstsein erscheint. Aus die sem Grund ist es auch
nicht verwunderlich, dass vom Bildbewusstsein eben in der Phdnomenologie
und nicht etwa in den sprachanalytischen und semiotischen Schulen die Rede
ist, welche ja gerade das Primat des Bewusstseins in Abrede stellen (vgl. etwa
RYLE 1949 sowie WITTGENSTEIN 1971). Unter den Phanomenologen, die sich
primar mit dem Bild bewusstsein bes chaftigt haben, sind vor allem Edmund
Husserl, Eu gen Fink, Roman Ingarden und Jean -Paul Sartre zu nennen.
Entscheidend ist dabei, dass diese Autoren sich weniger fir die Anal y-
se konkreter Einzelbilder oder Bildgruppen interessieren. Viel mehr geht es
ihnen um das Wesen des Bildes: Gefragt ist also, was ein Bild Giberhaupt ist
bzw. welche Eigenschaften es sind, aufgrund derer ein einzelnes Ph&dnomen
sich als Bild bestimmen lasst. Hilfreich ist in diesem Zusammenhang die U n-
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terscheidung zwischen W Bildwissenschaft und Bildtheorie , die Lambert Wi e-
sing, ein zeitgenossischer Vertreter der W phanomenologischen Bildtheorie
vorgeschlagen hat: Wahrend die Bild wissenschaft empirisch vorgeht und eine
Analyse konkreter Bilder beispielsweise aus filmwissenschaftlicher, kunsthi S-
torischer oder w erbe psychologischer Perspektive vornimmt, versucht die
Bildtheorie ganz grundsatzlich erst einmal zu klaren, was Uberhaupt unter
dem Begriff des Bildes zu verstehen ist (vgl.  WIESING 2005: 9ff.). Wenn die Ph &-
nomenologen also fragen, wodurch sich das Bildb  ewusstsein von an deren
Bewusstseinsarten wie dem Wahrnehmungs - oder dem Zeichen bewusstsein
unterscheidet, dann fallen ihre Untersuchungen nach Wie  sing nicht in den
Bereich der empirischen Bildwissenschaften, sondern in den einer Bildthe o-
rie, die sich al s eine Philosophie des Bildes begreifen lasst.

2. Edmund Husserl

Edmund Husserl, der als Begrinder der Phdnomenologie gilt, nimmt mit se i-
ner Deskription des Bildbewusstseins auch die entscheidenden Weichenste -
lungen fir die Entwicklung der phdnomenologisc hen Bildtheorie bis in die
heutige Zeit vor. In seinen zu Lebzeiten veroffentlichten Schrif  ten finden sich
nur verstreut einige Bemerkungen zum Bildbewusstsein, vor allem in dem
Paragraphen 111 des ersten Bandes der Ideen zu einer reinen Phanomenol o-
gie und phanomenologischen Philosophie  (vgl. HUSSERL 1976). Diese knappen
Ausfuhrungen sind von kaum zu unter schatzendem Einfluss auf Ingarden,
Fink oder Sartre gewesen und ent halten in nuce die Grundgedanken der Bil  d-
theorie Husserls, die systema tisch in de r Vorlesung Phantasie und Bildb e-
wuldtsein , gehalten im Wintersemester 1904/05 in Goéttingen, entwickelt wo r-
den ist * diese Vorlesungen sind allerdings in schriftlicher Form erst 1980 z u-
sammen mit anderen Aufzeichnungen zu dieser Thematik aus dem Nachlass
unter dem Titel Phantasie, Bildbewuf3tsein und Erinnerung  publiziert worden
(vgl. HUSSERL 1980).

Im Unterschied zum Wahrnehmungsbewusstsein, dessen Ge  genstand
m- bg Gtrrdgk tmlhssdka " q tmc fTkdhageeshf
wusstseins durch einen Reprasentanten vergegenwartigt oder vorgestellt. Ein
Mensch, der im Bildbewusstsein erscheint, ist also nicht selbst gegeben, so n-
dern ich sehe z.B. e in Foto oder eine Zeichnung von ihm. Zwar ist auch in der
Phantasie im Unterschied zur Wahrnehmung das Objekt nicht leibhaftig da |,
aber die Phantasie ist anders als das Bild bewusstsein direkt, also ohne repr &-
sentierendes Zwischenglied, auf ihr Objekt geri  chtet.

Im Bildbewusstsein gibt es nach Husserl somit eine doppelte Gege n-
sténdlichkeit: Es gibt dasjenige, von dem das Bild ein Abbild ist, kurz: das
Reprasentierte. Dieses intendierte Objekt, das auf dem Bild selbst nicht e r-
scheint, nennt Husserl das Bild sujet. Von diesem unter scheidet Husserl wi e-
derum das physische Bild und das Bildobjekt : Das physische Bild ist das reale
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+ also wahrgenommene + Objekt, z.B. der bearbeitete Marmor, die bemalte
Leinwand oder das bedruckte Papier =+ also das Reprasentierende . Das Bild -
objekt ist hingegen dasjenige, das man auf dem Bild sieht, kurz: die Reprase n-
tation. Demzufolge lassen sich also drei notwendige Momente des Bildb e-
wusstseins unterscheiden: »1) Das physische Bild, das Ding, aus Marmor
usw. 2) Das reprasentie rende oder abbildende Objekt, und 3) das reprase n-
tierte oder abgebilde te Objekt« ( HUSSERL 1980: 19).

In dem schon erwahnten Paragraphen 111 der »ldeen I« wendet sich
Husserl einem einzelnen Werk + wie man mit Wiesing sagen kénnte  + in einer
bild theoretische n und nicht in einer bild wissenschaftli chen Intention zu: D G-
rers Kupferstich Ritter, Tod und Teufel wird nicht analysiert, um seinen Sin  n-
gehalt zu verstehen oder seinen Kunstcharak ter zu wurdigen. Vielmehr will
Husserl auf der Grundlage der phdnome nolog ischen Beschreibung eines ei n-
zelnen Bildes die allgemeinen We sensbestimmungen des Bildes tberhaupt
aufspiren. Die Dreiteilung in physisches Bild, Bildobjekt und Bildsujet lasst
sich auch hier finden, in sofern es sich hierbei um eine Wesensgesetzlichkeit
des Bildes handelt:

Wir unterscheiden hier fiirs Erste die normale Wahrnehmung, deren Korrelat das Ding

Kupferstichblatt © hr s+ chdrdr Ak ss hm cdgq L ood- EEqr Yvdhsd c¢°
hm cdl tmr hm cdm rbgv > qydm Khnhed nc dd oQeekdngrcdd €Erh 1B It ®d i mE Q
1Sdt edk© dgrbgdhmdm- Chdrdm EhfEgbgdm rhmc vhqg hm cdg bpr
Naidjsdm ytfdvdmcds: yt fioh@ilen@ ds™ g fhdrcs dvkhkgs dondbm ffd m™ t dg+ «cd
fabgebildeten © Qd " khspsdm+ cdl Qhutssw HUSSERL 19Bk28hHebvg t mc Ak

im Original)

3. Jean-Paul Sartre

Eugen Fink macht in einem langeren Aufsatz mit dem Titel Vergegen -
wartigung und Bild aus dem Jahr 1929 in Weiterentwicklung der Lehre
Husserls geltend, dass sich das Bildbewusstsein von der Vergegenwarti gung
bzw. der Phantasie dadurch unterscheidet, dass die Bildwelt »im mer und w e-
sensmalig mit einem realen Trager verbunden ist« ( FINK 1966: 74). Jean-Paul
Sartre hat Finks Aufsatz allem Anschein nach wohl nicht gekannt, aber in se i-
ner ebenso detaillierten wie systemati schen Studie Das Imagindre von 1940
nimmt er auf der Grundlage desselben ph&dnomenologischen Befunds eine
Zweiteilung inner halb des Bereichs des Imaginaren vor, die Fink allerdings +
wie sich gleich her ausstellen wird + wohl abgelehnt hatte.

Sartre unterscheidet die W images men tales (die reinen Vorstel lungen)
von den images physiques (den physischen Bildern). Als Unterscheidungskr  i-
terium fungiert hierbei das sogenannte Analogon , das als die Materie der
Imagination vom eigentlichen Objekt der Imagination unterschieden wird
(vgl. SARTRE 1994b: 37). Die images mentales greifen fur die Konstitution der
Imagination auf den Wissensbestand, die Affektivitat und Bewegungsempfi n-
dungen de s imaginierenden Bewusst seins zuriick, wohingegen bei den
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images physiques ein Wahrnehmungs objekt als Analogon fungiert, um ein

abwesendes Objekt imaginér zur Erscheinung zu bringen. Fur Sartre éandert

diese Verwurzelung in der Wahrnehmungswelt allerdings nichts daran, dass

die image physique immer noch eine image ist, denn wie die image mentale

intendiert sie ein abwesendes oder nicht -existierendes Objekt. Finks Gege n-

Uberstellung von Vergegenwartigung und Bild stimmt im Wesentlichen mit

der von image ment ale und image physique bei Sartre Uberein. Er erklart j e-

doch aufgrund desselben phanomenologischen Befundes + das Bild hat einen

wahrnehmbarenTrager =+ j nmsqgpq vyt R qgsqd+ c¢c rr chd OAhkcyv
eine bestimmte Art von Wahrnehmung« (- FINK 1966: 75) ist.

Sartres Begriff des Analogon meint im Grunde dasselbe wie
Husserls § o g x r h r b gquadrschli®t kuchcdas ein, was der polnische Hu  s-
serl-Schiler Roman Ingarden in seiner Bildtheorie von 1928 als »Ge  maélde«
und »physische[s] Seinsfundament des Bildes« (  INGARDEN 1962: 207) bezeich-
net. Anders als etwa Wiesing, der Husserls und Sartres Uberlegungen vor
allem fur eine Theorie der Bilder im engeren Sinne * Zeichnungen, w Gemal-
de, Fotos, Film- und Computerbilder =+ fruchtbar macht, versteht Sartre das
Verhéltnis zwischen Analogon und Imagination allerdings in einem denkbar
weiten Sinn: In seinem Ver standnis kann beispielsweise das wahrgenomm e-
ne Teppichmuster eben so ein Analogon fur imagindre Gesichter sein wie die
wahrgenommenen Wolken ein Analogon fir imaginare Gebilde, und der
wahrgenommene Kérper des Parodisten Thomas Freitag ebenso als Analogon
fur die a bwesende Bundeskanzlerin fungieren wie der wahrgenommene
Schauspieler Leonardo DiCaprio als Analogon flr einen imaginaren J. Edgar
Hoover. Sartre zufolge waren also nicht nur die Phdnomene auf dem Pa pier,
der Leinwand, dem Fernsehbildschirm oder dem Mon itor Bilder = vielmehr
kann jedes Wahrnehmungsobjekt in der imaginierenden Ein stellung zum Bild
(also zu einer image physique ) werden.

Sartres vertritt dabei die haufig kritisierte These, dass das imaginéare
Objekt unzerstorbar ist, auch wenn sein Analogon als ein reales Ding den
Gesetzen der Physik unterworfen ist: Die Beleuchtungsstar ke der Leinwand
kann verandert werden, die Farbe kann abbrockeln, und es kann schlielich
sogar verbrennen = aber das imagindre Objekt ist unerreichbar fir all diese
Verand erungen (vgl. SARTRE 1994b: 288). Diese Einstellung, die vor allem fir
Sartres frilhe Kunsttheorie von Bedeutung ist, kommt auch schon in seinem
Roman Der Ekel zum Ausdruck:

Die Platte mu3 an der Stelle einen Kratzer haben, denn es macht ein ko misches G e-

rausch. Und da ist etwas, was das Herz zusammenschnirt: ndm  lich, dal3 die Melodie

Uberhaupt nicht von dem leichten Krachzen der Nadel auf der Platte beriihrt wird. Sie ist

so weit + so weit dahinter. Auch das ver stehe ich: die Platte wird verkratzt und nutzt  sich

ab, die Sangerinistviel k dhbgs sns Z£\ - @adq ghmsdqg cdi Dwhr shdgdmcdr
genwart in die nachste fallt, ohne Vergangenheit, ohne Zukunft, hinter diesen Klangen,

die von Tag zu Tag zerfallen, zerkratzt werden und in den Tod gleiten, ble ibt die Melodie

dieselbe, jung und fest, wie ein erbarmungsloser Zeuge. ( SARTRE 1989: 196f.)

So kommt auch Wiesing ganz &hnlich wie Sartre zu dem Schluss, dass das
Bildobjekt ein Phanomen jenseits der Wahrnehmungs  welt ist: Es lasst sich
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weder beriihren, h 6ren oder riechen, noch ist es in irgendeiner Weise den
Einflissen der realen physischen Welt unterwor  fen. Daher ist es keine reale,
sondern eine »artifizielle Prasenz« ( WIESING 2005: 31). So bleiben wir etwa auf
Portréts und Fotos ewig jung = eine Tatsache, die Oscar Wilde in seiner b e-
rihmten Erzahlung Das Bildnis des Dorian Gray in ihr Gegenteil verkehrt hat:
Dort altert das Bildobjekt anstelle des Bildsujets.

Sartres und Wiesi ngs These, dass sich das Bildobjekt gegen lber dem
physischen Bild in einem letztlich von der Realitat unerreich baren physikfre i-
en Raum befindet, wiirde wiederum Ingarden entschie  den widersprechen:
Insofern das Gemalde als reales Ding unvermeidlich einem Alterungsprozess
unterworfen ist, bleibt davon auch das Bild nicht unberiihrt. Wenn die realen
Farben im Zuge von Witterungseinflissen verblassen, so verblassen auch die
imagindren Farben des Bildobjekts. Das Gemaélde verliert seine Fahigkeit,
»immer dasselb e Bild zu konstitu ieren«: Nicht nur das Gemalde, sondern
"tbg c¢cr OAhkc Z£\ hrs rnlhs dhm ghrsnghrbgdr F
Lebenslange und Lebensgrenze hat« ( INGARDEN 1962: 211). In spateren Texten
vertritt Sartre selbst die Auffassung einer Kluft zwischen physischem Bild und
Bildob jekt: »Der Gegenstand ist Trager der Irrealisierung, aber die Irrealisi e-
rung verleiht ihm seine Notwendigkeit, weil er sein muf3, damit sie stattfi n-
det« (SARTRE 1980: 147f.).
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1. Definition und Gliederung

Cdg @trcqthbj fchfhs > kdr melbekrif@ir versctigg slene Eq dhmdm R°
Bildtypen, die mit digitalen Technologien hergestellt oder bearbei tet werden.
Seit ca. Anfang der 1990er Jahre kommt es zu einer gestei  gerten Ausbreitung
von digitalen Kameras, PC mit Bildbearbeitungssoft  ware, aber auch von po-
puléaren Kinofilmen mit spektakularen  digitalen Trickeffekten, so z.B. T ermin a-
tor Il (James Cameron, 1991) oder Jurassic Park (Steven Spielberg, 1993).
Auch ist zu dieser Zeit viel von W fCyberspace© t ¥intual Reality © c¢chd Qdcd -
Infolgedessen entfaltet sich eine  sich immer weiter verzweigende Diskussion
um die Geschichte, die Theorie, die Potentiale und Probleme solcher Bilder.

Im Folgenden wird eine Gliederung der umfanglichen Litera tur vorg e-
rbgk>fdm+ chd mhbgs hl dmf dgdm Rhmiedt r xr sdl > shr |
Theorie tbr sgdshj ©(+ rnmcdgm ~ mdem drientientdstd digd m Oqgnakdl edk
im Lauf der Diskussion entstanden sind. ! In Abschnitt 2 geht es um die Frage,
na cdq @trcqgtbj 1 ¢ haugt sinnvolt ist. AnhAbsclhitt ® wild a d g

1 Daher werden bestimmte Forschungen nicht oder nur am Rande beriicksichtigt. Dies soll keine
Wertung ausdriicken, sondern ist dem verfolgten Gliederungsversuch ge schuldet. Ohnehin ist
die Literatur viel zu umfangreich, um hier vollstandig dargestellt werden zu kénnen.
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das Problem d er w Referenz (oder auch des Welt- oder Wirklichkeitsbezuges )
der verschiedenen digitalen Bilder diskutiert ~ + eine insbesondere in der ersten
Halfte der 1990er Jahre ze ntrale Fragestellung. Abschnitt 4 skizziert die Di  s-
kussion um die Frage, ob und inwiefern die verschiedenen Typen digitaler
Bilder spezifi sche formale bildliche Eigenschaften, einen spezifischen Look
haben. In Abschnitt 5 werden schlief3lich die digitalen Bilder hinsichtlich der
Perspektive des Archivs und der Zirkulation betrachtet.

2. Es gibt kein digitales Bild?

Eine erste Gruppe von Texten stellt die Sinnhaftigkeit des Begriffs des digit a-
len Bildes selbst in Frage (vgl. SCHNEIDER 2009: 192ff.). Wolfgang Hagen (vgl.
2002a) untersucht z.B. das Charge Coupled Device . Dabei handelt es sich um
jenen Sensor, der, unter Ausnutzung des photoelektrischen Effekts, Licht -in
Stromwerte umwandelt und heu te in jeder digitalen Fotokamera operi  ert. Das
CCD st eine zentrale Technologie zur Erzeugung digitalisierter Bilder. Hagen
argumentiert, dass zu seiner Entwicklung ein quantenmechanisches Wissen
erforder lich war, das selber bildlos (unanschaulich) sei. Diese Bildlosigkeit
des bedingenden Wi r r dmr | " bgd dr ¢ gdq rbgvhdghf unm 9fch
"ncdq mpgdgghm unm fYchfhs kdq Ensndgergngehd®©( vyt r oc
kann verwundern * angesichts der selbstverstandlichen Alltags praxis mit
digital aufgenommenen Fotografien etwa im Journa lismus oder in der Fam i-
lienfotografie, bei denen der Bildcharakter keineswegs bezweifelt wird. 2
Ein etwas anderes Argument gegen die Sinnhaftigkeit des Begriffs des
digitalen Bildes schlagt Claus Pias vor. Digitale Bilder sind, wie alle anderen
digitalen D aten auch, in Form von bindren Codes ge speichert (W Notation ).
Auf den Bildschirmen erscheinen analoge Bilder, nur ihr Code ist digital +
wegen dieser Trennung zwischen Erscheinung und Speicherung mache der
@t rcqgthbj fchfhs kd Ahkcdg®©® jdhmdm Rhsmm- @te cdq
halb nicht, weil alle noch so verschiede nen Daten (Musik, Text, w Video, aus-
fuhrbarer Programmcode etc.) auf dieselbe Weise gespeichert seien. Der
Code, der ein Bild beschreibt, kdnnte z.B. auch als Text oder Sound dargestellt
werden. Allerdings ist auch dieses Argument problematisch, denn die Daten,
die ein Bild be schreiben, geben bei ihrer Darstellung als Sound bestenfalls
OLtr hj hl B f d-HadEn 2002a; R31)mNuA unter Rekurs auf John
Cages radikal erweiterten Musikbegriff ist die Ausgabe von Bilddaten als
Sound Musik und nicht einfach eine si nnlose Stérung. Daher haben + zu-
mindest unter Windows bei entsprechender Konfiguration + Dateien ja auch
Dmctmfdm 'vhd f9-she® ncdg f-v u®©(+ chd chd C sdm
dem Zweck der richtigen Darstellung zuordnen.
Generell kann gegen beide Kritiken eingewendet werden, dass Form  u-
khdgt mfdm vhd Dr fhas |jdhm gsaseENRG2bkuddd Ahkc®© ' ron

2 HAGEN 2002a weist direkt zu Beginn seines Textes selbst darauf hin. Vgl. auch MITCHELL 2007.
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PIAS 2003) die Begrifflichkeit des digitalen Bildes bereits voraussetzen. Di s-
kursanalytisch betrachtet wére sie also etabliert und mithin a nschlussféhig *
es bleibt zudem zu fragen, welche Alternati ud r s ss cdr @ rcqgtbjr 9fAhKk
Bezeichnung der Phanomene, die etwa auf den Displays 2 digitaler Fotoapp a-
rate erscheinen, angezeigt ware. Selbst wenn die so erscheinenden Bilder
auch im Sinne der Symboltheo rie Goodmans (1968; vgl. scHoLz 1/ / 3 (a- 1~ m
knf © yntdmmdmmc+ ghkes cdq @ rcqtbj fcdnf hs  kdr Ahk
lagen zu spezifizieren, auf denen das entsprechende Bild beruht.

Allerdings miissen weitere Differenzierungen folgen: Heuris tisch kann
man digitalisierte von (digital) generierten Bildern unterschei den (vgl. SCHRO-
TER 2004a). Bei digitalisierten Bildern werden (in einer Kamera oder einem
Scanner z.B.) abgetastete Lichtwerte in digitalen Code umgesetzt (und dann
gof. verandert) . Bei (digital) generierten Bil dern wird das Bild algorithmisch
erzeugt (unter diesen Typ fallen auch Bilder, die mit Paint  -Programmen, wie
z.B. Adobe lllustrator , manuell erstellt werden). Beide Typen kénnen verbu  n-
den werden. In Anschluss an solche Diffe renzierungen sollte man + mit Birgit
Schneider * weniger fragen, ob und, wenn ja, was ein digita les Bild ube r-
haupt ist, sondern welche Funktionen seine verschiedenen Formen in ve r-
schiedenen konkreten Praktiken einnehmen (vgl. SCHNEIDER 2009a: 194). Von
ontologi schen Fragestellungen wéare mithin auf pragmatische Fragestellu n-
gen umzustellen (vgl. GUNZzEeL 2010b; HERLER 2006; SCHROTER 2009a).

3. Referenzen

Eine der wichtigsten und zugleich umstrittensten Funktionen ist der Ver weis
"te Yq9gd’ kd®© R vibRgfareng der Bided In des 19@0er Jahren + und
zumTeil noch bis in die jingste Gegenwart  + dominierte in der umfangreichen
Diskussion (vgl. BAUDRILLARD 2000; GLUHER 1998; RITCHIN 1990a; 1990b; STIEGLER
2004; ULLRICH 1997) die Vorstell ung, digitale Bilder (wobei in der Regel nicht
zwischen digitalisierten und (digital) generierten Bildern differenziert wurde)

seien im Unter schied zu analogen Bildern (womit meist die Fotografie g e-
meint war) re ferenzlos.

3 Zum Begriff des Displays siehe SCHROTERTHIELMANN 2006; THIELMANN /SCHROTER 2007.
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Abb. 1:

Beispiel zur digitalen Bildmanipulation

Quelle: www.arogundade.com/oj -simpson -murder -trial -case-time -and -newsweek -magazine -
cover-controversy -1994-oj-simpson -photo -manipulation.html [letzter Zugriff: 19.12.2016]

Zunachst stimmt es zwar, dass durch die Ausbreitung von PCs und Bildbea r-
beitungssoftware ( w Bildverarbeitung, digitale ) seit Anfang der 1990er Jahre
Bildmanipulationen erleichtert wurden. 4 Es gab einige offentliche Skandale
um manipulierte B ilder (so z.B. die schwar zer gemachte Abbildung von O.J.
Simpson auf der Time vom 27. Juni 1994 im Zuge des Mordprozesses gegen
ihn (Abb. 1), was ein Beispiel fur die  politics of representation digitaler Bil d-
manipulationen ist. ® Aller dings wurde der angebliche Verlust der referentie |-
len Funktion + der im Falle der analogen Fotografie plétzlich als unproblem a-
tisch galt (als habe es dort nie Bildféalschungen gegeben, vgl. JAUBERT 1998;
ROSLER 2000) + in Zusammenhang mit postmodernistische n Positionen v.a.
A tcghkk gcr Eadqg chd rn f dm BADRLAARDINEB)N mhd cdr
bisweilen zu einer kompletten De -Realisierung gesteigert. Ein solcher Diskurs
passte zur Anfang bis Mitte der 1990er Jahre weit ver breiteten Rede um W
Virtual Reality © t @yberspace (vgl. ROTZER 1993; kritisch dazu SCHROTER
2004b: 152-276), wobei es meistens um letztlich vdllig unrealisierbare Pha n-
tasmen vollendet realistischer, im  mersiver und haptischer Rdume ging  + die
von der Realitét schlicht un unterscheidbar sein sollten und die noch Kinofi |-
me wie The Matrix (The Wach owskis, 1999) antrieben. In Zusammenhang mit
solchen Vorstellungen war et wa von der »pure[n] Selbstreferentialitat der
digitalen Zeichen« ( wiMMER 1991: 529) die Rede, was schon deswegen pro b-
lematisch ist, weil ein W Zeichen per definitionem auf etwas anderes als sich
selbst ver weist, ein pur selbstreferentielles Zeichen also gar kein Zeichen ist.

4 Am Rande kann also die Frage gestellt werden, ob die Klage (iber die erleichterte Mani pulation
der Bilder nicht vor allem eine Klage Uber die Demokratisierung der Manipula tion ist (vgl. FISKE
2001: 495).

SZumThema fonkhshbr ne g dHowpcHBAGH2803.s hn m© uf k -
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