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VORWORT DES BETREUERS

Wenn es zutrifft, dafd sich uns die Realitit niemals unmittelbar, son-
dern immer nur iiber Medien erschliefSt, so gilt dies umso mehr fiir
den Krieg. Dal >Medien< dabei nicht nur technische sind, sondern
wir im Laufe der Moderne gelernt haben, daf§ das Auge wie eine Ca-
mera Obscura funktioniert genauso wie eine Camera Obscura ein Mo-
dell des Auges ist, entzicht uns Realitit als immer schon symbolisch
Verfafltes in einem sehr grundlegenden Sinne. Umso stirker pochen
Theoretiker wie Slavoj Zizek auf der Kraft des Realen: Es gibt etwas,
dafs sich weder sprachlich noch medial erfassen laft, und das aber
gerade deshalb, als Ausgeschlossenes, als Verdringtes, als das Andere
extrem wirkmichtig ist. Der Krieg ist so ein Reales: Wir konnen ihn
nicht begreifen, er macht uns in existentiellem Sinne Angst.

So ist der Krieg ein fiir die Photographie geradezu aporetischer
Gegenstand. Einerseits haben wir vom Krieg nichts anderes als Bilder.
Niemand photographiert den Krieg fiir sich selbst, kein Soldat schiefSt
Erinnerungsphotos fiir die heimische Bilderwand. Zwischen uns und
dem Krieg vermittelt die Kamera. Kriege sind mediale Ereignisse. Und
andererseits ist der Krieg gerade kein Bild, sondern etwas, das sich



nicht abbilden l4f3t, das sich den Bildern verweigert. Bilder scheitern
am Krieg, weil der Krieg sich nicht ins Symbolische tibersetzen lifit.

In diesem Spannungsfeld ist das Q-Tutorium »Bilder des Krie-
ges. Krieg der Bilder — Eine semiotische Analyse von Kriegsfotografi-
en« angesiedelt, das Ulrike Heringer im Wintersemester 2013/2014
an der Humbolde-Universitit zu Berlin geleitet hat. Die Studieren-
den haben sich hier aber nicht nur mit der Theorie der Photographie
auseinandergesetzt, sondern auch und vor allem konkrete Beispiele
am Leitfaden der Semiotik diskutiert und analysiert. Die Ergebnisse
dieser ebenso spannenden wie ertragreichen Arbeit liegen nun in Form
eines Sammelbandes vor. Ich danke Ulrike Heringer sehr, dafl sie es
den Studierenden erméglicht hat, ihre Ergebnisse in dieser Form einer
interessierten Offentlichkeit vorzulegen.

Christian Kassung



VORBEMERKUNGEN DER
HERAUSGEBERIN

SEMIOTIK DER (KRIEGS-)FOTOGRAFIE

Fotografie und Krieg sind seit Mitte des 19. Jahrhunderts untrennbar.
Sobald die technische Moglichkeit bestand, Krieg zu fotografieren,
wurden unzihlige Versuche unternommen, dies zu verwirklichen. Die
Grauen der Kriege durch Fotografieren zu verstehen oder Betrachtern
zu verdeutlichen, durch Fotografien wachzuriitteln oder zumindest zu
informieren — die Intentionen der Kriegsfotografen und (den wenigen)
Kriegsfotografinnen variieren. Heute werden westliche Kriegsfotogra-
fen durch lokale, Social Media-affine Berichterstatterinnen erginzt,
deren Bilder uns in Echtzeit erreichen konnen. Und auch Soldaten im
Auslandseinsatz nutzen Smartphones und Tablets, um Daheimgeblie-
benen ihren Aufenthalt visuell niherzubringen. Unterschiedlichste
Fotografien aus Kriegen sind scheinbar omniprisent, doch nicht alle
Bilder werden gleichermafien rezipiert und erinnert. Wer Kriegsfo-
tografien untersucht, muss immer eine Vorauswahl treffen. Dieser
Sammelband konzentriert sich auf die Werke professioneller Kriegs-
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fotografen und Kriegsfotografinnen. Wissend, dass bereits viele Auto-
rinnen und Autoren dieses Thema behandelt haben, begrenzen sich die
folgenden Analysen hinsichtlich ihrer theoretischen Herangehenswei-
se auf die Semiotik, also die Lehre von der Produktion, Interpretation,
Verwendung und Kommunikation von und durch Zeichen.

Die Semiotik ist in der Wahl ihres Gegenstandes prinzipiell frei:
von Werbeplakaten bis Architektur, von Automobilen bis Filmen, von
Straflenkarten bis Gesten kann jegliches kulturelles Artefakt semio-
tisch untersucht werden — so also auch die Kriegsfotografie. Kriegsfo-
tografien semiotisch zu untersuchen nimmt den kommunikativen Akt
der Objekte selbst in den Blick. Dieser Sammelband beantwortet die
Frage, warum Fotografien auch ohne das Wissen iiber ihre vorange-
gangenen realen Tatbestinde und den Entstehungskontext Aussagen
machen, Botschaften vermitteln, kurz: kommunizieren.

Kriegsfotografien prigen, wie tiber Kriege gesprochen wird, wie
und ob Konflikte erinnert werden, ob Unmut und Kritik geduflert
wird und ob Partei ergriffen wird. Die Art und Weise, wie Kriegsfoto-
grafien kommunizieren, prigt dabei, wie sie rezipiert werden. Deshalb
ist die semiotische Analyse von Kriegsfotografien von besonderer Be-
deutung. Kriegsfotografien semiotisch zu analysieren bedeutet immer,
zwischen den Blickwinkeln zu changieren: Wie viel So-Dagewesenes
enthalten Fotografien, wie stark ist der Einfluss unterschiedlich kul-
turell, sozial und politisch geprigter Zeichenproduzenten (Fotografin,
Fotografierte, Kamera, Redaktion etc.) und inwiefern entsteht Sinn
erst durch die Rezeption der Fotografie?

Unzihlige Debatten wurden bis heute dariiber gefithrt, wie es mit der

Verbindung zwischen der Fotografie als Zeichen und ihrem Referenten
bestellt ist. So ist offensichtlich, dass semiotisch keinerlei Eindeutigkeit
besteht, wenn es um die Frage nach der Zeichenhaftigkeit von Fotogra-

fie geht. Charles S. Peirce ordnete die Fotografie deshalb kurzerhand



den beiden Kategorien Izndex und Tkon zu, die er vorher (mehr oder
weniger) sauber als unterschiedliche Zeichenkategorien voneinander
getrennt hatte (Peirce 1986: 193). Einerseits, so Peirce, »[entstehen]
Photographien unter Bedingungen (...), die sie physisch dazu zwingen,
Punkt fir Punke dem Original zu entsprechen« (Peirce 1986: 193).
Sie konnen also als indexikalische Zeichen gelten, das heifSt direkte
Spuren eines Originals sein. Diese Denkrichtung unterstiitzt auch der
sich als >Realist bezeichnende Theoretiker Roland Barthes, der der
Fotografie das (theoretische) Potential zuschreibt, ein Analogon der
Realitit zu sein (Barthes 1990: 13). Andererseits ist dieser indexika-
lische Charakter der Fotografie in der Semiotik umstritten, und auch
Peirce ordnete Fotografien ebenso der Zeichenkategorie der Ikons zu,
»die die Ideen der von ihnen dargestellten Dinge einfach dadurch
vermitteln, daf} sie sie nachahmen« (Peirce 1986: 193). Auch Umber-
to Eco geht davon aus, dass Fotografien und das fotografierte Objekt
aufgrund dhnlicher kultureller Codes dhnlich gedeutet werden, dass
Fotografie und Fotografiertes also nicht iibereinstimmen, sondern sich
lediglich die durch die Rezipientin getitigten, auf Erfahrung beruhen-
den Wahrnehmungsmuster beider dhneln (vgl. Eco 2002/1994: 202).
Umberto Eco bestreitet zwar gleichsam nicht die physische Kontigu-
itat der Fotografie zu seinem Original, doch er verweist darauf, dass
diese Spur vielfach ins Leere verlaufen konne oder fiktiv sei und des-
halb der Zusammenhang zwischen Fotografie und Referent »nicht so
klar ist, wie es den Anschein hat« (Eco 1981: 63). In Zeiten digitaler
Fotografie und der damit einhergehenden gesteigerten Bildbearbei-
tungsmoglichkeiten wird diese Problematik besonders deutlich. Eco
verweist zudem auf eine dritte Fihigkeit der Fotografie: sie kann zum
Symbol, also zu einem willkiirlichen oder konventionellen Zeichen fiir
etwas anderes, etwa fiir eine bestimmte Epoche, werden (Eco 1981:
62). Wie man also den besonderen Zeichencharakter der Fotografie

beschreibt, ob man sie als Spur eines Dagewesenen (Index), dem Abge-
bildeten ahnlich kodiertes kulturelles Produkt (Ikon) oder als Symbol



versteht, wird also innerhalb der Semiotik nicht abschlieend geklart.
Alle drei Zeichenkategorien finden in diesem Sammelband ihren
Platz.

Neben Untersuchungen der fotografiesemiotischen Pramissen
beschiftigt sich die Fotografiesemiotik jedoch auch mit denjenigen vi-
suellen Zeichen, die bestimmte Fotografien enthalten. Auch dies wird
im Folgenden unternommen. Ein Zeichen ist dabei als etwas im Bild
selbst zu verstehen, das auf ein Signifikat auflerhalb des Bildes verweist
und das kulturelle Konnotationen bei einer Rezipientin stimuliert.
Fotografien enthalten etwa Zeichen, die sich gegenseitig bestitigen
oder widersprechen kénnen. Zeichen in Fotografien zu untersuchen
kann Aufschluss dariiber geben, was eine erfolgreiche Pressefotografie
ausmacht, warum einige Fotografien bekannt werden und andere nicht
und wie wir unterschiedliche Fotografien deuten. Bezogen auf Werbe-
fotografien beschreibt Roland Barthes, dass diese die Maxime verfol-
gen, bestimmte Signifikate, die 2 priori von bestimmten Attributen
des Produktes gebildet werden, »so klar wie moglich zu vermitteln«
(Barthes 1990: 28f.). Man kénne also davon ausgehen, dass Zeichen in
einer Werbung »eindeutig und in Hinblick auf eine optimale Lektiire
gesetzt sind« (Barthes 1990: 29). Dass das nicht in selber Weise fiir die
Pressefotografie gelten kann, ist zwar evident (sie vermarkten weder di-
rekt ein Produkt, noch entstehen sie unter planbaren Studiobedingun-
gen), doch auch fiir diese gilt, dass sie haufig das Ziel verfolgen, eindeu-
tig zu sein und eine »optimale Lektiire« zu gewihrleisten. Zumindest
sind sie dann hiufig populir, wenn sie aus sich selbst heraus verstanden
werden. Barthes geht jedoch auch davon aus, dass jene »vom Kiinstler
mit iiberdeutlichen Angaben versehen[en]« Bilder auf die Betrachterin
keine besondere Wirkung haben: »sie hallen nicht nach, verwirren
nicht, unsere Empfindung schlief3t sich zu rasch iiber einem reinen
Zeichen« (Barthes 1964: 56). Gute, das heif$t hiufig rezipierte Kriegs-

fotografien — so kénnte man sagen — werden also aus sich selbst heraus



verstanden, doch sie erschiittern nicht. Was Kriegsfotografien dariiber
hinaus ausmacht, ist Thema des vorliegenden Sammelbandes.

Dieser Sammelband entstand im Rahmen des studentischen Seminars
Bilder des Krieges. Krieg der Bilder — Eine semiotische Analyse von
Kriegsfotografien im Wintersemester 2013/2014 am Institut fir Kul-
turwissenschaft der Humboldt-Universitit zu Berlin. Einzelne Kriegs-
fotografien wurden im Seminar isoliert oder in gegenseitiger Abgren-
zung voneinander untersucht. Dabei entstanden unterschiedlichste
Texte, die zwar jeweils die semiotische Analyse in den Mittelpunke
riicken, an diese jedoch hochst verschieden herantreten.

, und
untersuchen im ersten Kapitel, das unter der Uberschrift Die Geome-
trie des Krieges steht, eine slowakische Fotografie von 1941, die also in
Zeiten der Diktatur von Hlinkas Slowakischer Volkspartei entstand.
Das Kapitel veranschaulicht, wie diese Fotografie einerseits jeglicher
Autorschaft beraubt wird, andererseits gerade dadurch als Symbol fiir
eine Zeit geltend gemacht werden kann. Durch einen kunsthistori-
schen Vergleich des Bildes mit Renger-Patzschs Schubleisten (1928)
und Moholy-Nagys Lyon (um 1929) kénnen die Autorinnen nachwei-
sen, dass die von den Nationalsozialisten als »entartet« bezeichnete
Asthetik der Moderne paradoxerweise im Bild wiederzufinden ist.

Im zweiten Kapitel dieses Bandes beschiftigt sich mit
der Bedeutung bestimmter fotografischer Zeichen in einer Fotografie
und der Frage, was tiberhaupt eine Kriegsfotografie ausmacht. Ba-
sierend auf einer Befragung stellt sie heraus, dass bestimmte Zeichen
in der Fotografie weggelassen werden konnen, ohne dass sich der
Bildtopos verindert. Andere bildinterne Zeichen hingegen sind ent-



scheidend, um die Fotografie als Kriegsfotografie zu identifizieren und
verfremden die Fotografie stark, wenn sie weggelassen werden.

Im darauffolgenden Kapitel Das Pool-Kriegsbild. Eine Analyse
zur Wirkungsmacht subtiler Alltagsfotografie des Krieges. beschiftigen
sich , und mit einer Fo-
tografie des >Kriegsalltags< im Irak 2003. Dabei stellen sie durch eine
Zecichenanalyse des Bildes heraus, dass sich in so scheinbar alltaglichen
Fotografien wie der Ablichtung badender Soldaten Machtpositionen
von Kriegsparteien widerspiegeln. Sie stellen zudem fest, dass durch
die fehlende Eindeutigkeit fotografischer Zeichen im Bild eine An-
teilnahme der Betrachterin mit dem Kriegsgeschehen verunmaoglicht
wird.

untersucht im vierten Kapitel Robert Capas Fo-
tografie Crowds Running for Shelter, Bilbao, 1937 und stellt die These
auf, dass die Fotografie gerade durch die Abwesenheit bedeutungstra-
gender Einheiten im Bild selbst und die dadurch nétige Interpretati-
onsleistung des Betrachters besticht. Sie beschreibt, wie die Fotografie
erst durch die Bildiiberschrift zur Kriegsfotografie wird.

und verdeutlichen, wie unterschiedlich
die Topoi Religiositit und Militar in ausgewihlten Fotografien ver-
handelt werden. Durch den Vergleich der Fotografien von Héctor Ron-
dén Lovera und der kiirzlich verstorbenen Anja Niedringhaus arbeiten
sie heraus, wie thematische Spannungen und Zusammenhinge in den
Fotografien entstehen.

beschiftigt sich darauffolgend mit der Moglich-
keit und Unméglichkeit, Unkenntliches in Fotografien mit Bedeutung
zu fiillen. Welchen Kontext bedarf es, um Unkenntliches als Mensch-



liches zu deuten? Wie wandelt ein Begleittext die >Lesbarkeit’ des foto-
grafisch Unkenntlichen?

widmet sich zwei sehr unterschiedlichen Grup-
penaufnahmen von Frauen in Kriegskontexten. Dabei stellt sie durch
eine semiotische Bildanalyse heraus, dass beide Fotografien Frauen
stereotyp darstellen: Beide Fotografien heben das dezidiert Weibliche
hervor, um kimpfende Frauen in Abgrenzung von Minnern darzu-
stellen. Jessica Burgold geht davon aus, dass durch die Hervorhebung
des Weiblichen eine Delegitimierung der Frauen als Kimpfer im Krieg

einhergeht.

Das Kapitel Intuitives Zeichenlesen gibt einen Einblick in die
verschiedenen Akteure und Apparate, die an der Entstehung einer Fo-
tografie beteiligt sind: sowohl die Abgebildeten, als auch der Fotograf,
die Kamera, die sprachliche Botschaft und letztlich die Redaktion be-
einflussen, wie eine Fotografie gedeutet wird. und

verdeutlichen in Kapitel acht, dass eine Fotografie niemals ob-
jektive Abbildung einer vorgefundenen Realitit, sondern immer durch
mehr oder weniger bewusste Handlungen geprigt ist.

Das Kapitel Semiotik der Kriegsfotografien. Eine kultursemioti-
sche Betrachtung von Fotografien aus Bergkarabach — Armenien befasst
sich mit den Spuren des Krieges in der Fotografie.

untersucht eigene Fotografien semiotisch und greift dabei auch
die Nachbearbeitungsmoglichkeiten und den Versuch, die Wahrneh-
mung der Fotografien zu verindern, auf.

Das Kapitel Krieg ohne Bilder. Der unsichtbare Einsatz von Mi-
litirdrohnen gibt einen Einblick in die fotografische Thematisierung

von Kriegsdrohnen. verdeutlicht, wie in Zeiten »neuer
Kriege« (Miinkler 2002), die ohne Schlachtfelder gefiihrt werden,



Fotografien unterschiedliche Botschaften iiber den Einsatz von Droh-
nen hervorbringen konnen, die etwa auf Befiirwortung oder Bedenken
gegeniiber der neuen Kriegstechnologie verweisen.

, und
vergleichen in Kapitel elf zwei im Jahre 1945 entstandene Fotografien
aus Iwo Jima. Das Kapitel widmet sich der Frage, warum die eine der
beiden Fotografien berithmt wurde, die andere hingegen weltweit kei-
nerlei grofe Beachtung fand.

Das Kapitel Frauen im Krieg — Eine semiotische Analyse befasst
sich mit der Darstellung von Frauen in Kriegen. Durch die intensive
semiotische Bildanalyse konnen und
nachweisen, dass die beiden ausgewihlten Fotografien Frauen kontrir
darstellen: als aktiv-kimpferisch und passiv-beobachtend.

Das dreizehnte Kapitel dieses Sammelbandes steht unter der
Uberschrift Aufder Suche nach der Intention hinter dem Bild — Was
zeigt uns Robert Capa?. , )

und untersuchen Robert Capas Republican Mili-
tiamembers aus dem Spanischen Biirgerkrieg der 1930er Jahre auf sei-
nen Zeichengehalt. Dabei stellen sie fest, dass verschiedene Zeichen die
>Lesart< der Fotografie beeinflussen: die Abgebildeten verweisen auf
ihre Kriegseuphorie, die Bildredaktion thematisiert die Gleichberech-
tigung der spanischen Frau, der Fotograf entscheidet tiber das Motiv.

untersucht zwei Erschiefungsszenen auf ihre Zei-
chenhaftigkeit. Dabei stellt sie mit Roland Barthes die These auf, dass
Fotografien eindeutiger sind, wenn Zeichen im Foto aufeinander und
auf eine Zukunft verweisen.



Wenn Fotografien aus Kriegen vor allem anhand der in ihnen
abgebildeten Menschen — seien diese nun Soldaten, Verwundete oder
Geflohene — als Kriegsfotografien erkannt werden, dann stellen sich

, , und
die Frage, was uns menschenleere Fotografien aus Kriegsgebieten kom-
munizieren. Sie stellen fest, dass auch diese sich als Kriegsfotografien
erkennen lassen, die zwar weniger schockieren als Barthes »Schock-

photos«, doch dass darin gerade ihre Eindriicklichkeit liegt.

Ebenso untersucht Leerstellen in der Foto-
grafie: er untersucht die Leerstellen, die mit der (Nicht-) Darstellung
von Kriegstoten bleiben. Ethische Codes untersagen die Ablichtung
von Leichen in der Kriegsfotografie bis heute. Doch wie werden Tote
dennoch symboltrichtig dargestellt und welche Konnotationen rufen
diese Abbildungen hervor?

Das letzte Kapitel dieses Bandes ist der Frage gewidmet, wie zwei
Fotografien unterschiedlicher Kontexte dennoch verglichen werden
kénnen. Durch die Gegeniiberstellung konnen ,

und aufzeigen, dass ahnliche
Topoi (dle Titer-Opfer-Darstellung/die Darstellung des nackten
Oberkorpers/die Rolle der Mimik in den Fotografien) auf unterschied-
lichste Weise verhandelt und abgebildet werden. Durch die Gegen-
tiberstellung werden wiederkehrende Themen in Kriegsfotografien
erkennbar.

»Die Zeichen der Welt entziffern heifdt immer auch mit einer
gewissen Unschuld der Gegenstinde ringen.« (Barthes 1988: 166),
so beschreibt Roland Barthes die schwierige Aufgabe der Semio-
tik. Dieses »Ringen« wird in der semiotischen Untersuchung von
(Kriegs-)Fotografien mehr als deutlich. Es bedeutet, Kriegsfotografien

als kulturell produzierte und kodierte Zeichen zu untersuchen und sie



zugleich an sich Ernst zu nehmen. Die Beitrige dieses Bandes setzen
sich auf unterschiedliche Weise mit diesen Zeichen auseinander — und
ich danke den Teilnehmerinnen und Teilnehmern des Seminars dafiir,
dass sie dieses »Ringen« in duflerst engagierter Form erprobt haben.

Weiterhin gilt mein Dank denjenigen Fotografinnen und
Fotografen, die uns ihre Fotografien kostenlos zur Verfiigung stel-
len. Einige Bilder wurden uns leider nicht fiir den Sammelband zur
Verfiigung gestellt und konnen deshalb nur verlinkt werden. AufSer-
dem gilt mein Dank dem Bologna.lab der Humboldt-Universitit zu
Berlin fiir die grofiziigige finanzielle Unterstiitzung und Begleitung
dieses Vorhabens, sowie dem Institut fiir Kulturwissenschaft der
Humboldt-Universitit fiir die Offenheit gegeniiber eines solchen
Projektes.

Ulrike Heringer



Barthes, Roland (1964): Schockphotos, in: Mythen des Alltags. Frank-
Sfurt a. M.: Subrkamp.
Barthes, Roland (1988): Das semiologische Abenteuer, Frankfurt a. M.:
Subrkamp.
Barthes, Roland (1990): Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn.
Kritische Essays 111, Frankfurt a. M.: Subrkamp.
Eco, Umberto (1981): Zeichen. Einfiibrung in einen Begriff und seine
Geschichte 2. Auflage, Frankfurt a. M: Subrkamp.
Eco, Umberto (2002 1994): Einfiihrung in die Semiotik 9., unverinder-
te Auflage, Miinchen: W. Fink.
Miinkler, Herfried (2002): Was ist neu an den neuen Kriegen?, in: Die
neuen Kriege. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt.
Peirce, Charles S. (1986): Semiotische Schriften. Band I, Frankfurt a.
M.: Subrkamp.



DIE GEOMETRIE DES KRIEGES

Das vorliegende Kapitel beschaftigt sich in methodischer
Anlehnung an Roland Barthes mit der Analyse einer slo-
wakischen Fotografie von 1941. In einem ersten Schritt
erfolgen die denotative Beschreibung und die assoziative
Interpretation der vorgefundenen Zeichen in der Fotogra-
fre. AnschliefSend wird der historische Kontext in den Blick
genommen, um zu kliren, inwiefern politische Umstinde
und Auftragsgeberinteressen die Konnotation der Zeichen
beeinflusst haben. Zuletzt wird eine kunsthistorische Ein-
ordnung mit Fokus auf den Fotografen dazu benutzt, die
stilistischen Eigenheiten und Verwandtschaften des Bildes
heraus zu arbeiten.
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»...zur Herstellung eines ikonischen Zeichens miissen verschiedene
Voraussetzungen erfiillt sein: muss die Kultur Gegenstinde defi-
niert haben, die aufgrund bestimmter Merkmale erkennbar sind;
es gibt kein ikonisches Zeichen von einem unbekannten Gegen-
stand...«

(Eco 1981: 65)

ie unangenehme Wissensliicke in Bezug auf die vorlie-

gende Fotografie erweist sich in der Bildanalyse tiber-

raschend als Vorteil. Verschiedene Ebenen, auf denen
die fotografischen Zeichen an den Betrachter herantreten, kénnen
dadurch schrittweise erfasst werden. Die Untersuchung der Fotogra-
fie lehnt sich auf die Terminologie von Roland Barthes an. In seinem
Aufsatz Rbetorik des Bildes formulierte er drei Ebenen eines Bildes;
die nicht-kodierte (denotierte) bildliche Botschaft, die kodierte (kon-
notierte) bildliche Botschaft und die sprachliche Botschaft (Barthes
1990). Die denotative Ebene kann ohne spezifische Vorkenntnisse er-
fasst werden. Den abgebildeten Zeichen kommen gleichzeitig symboli-
sche Bedeutungen zu, Konnotationen, die vom Kontext abhingig sind.
Jedes Zeichen steht fiir etwas anderes und kann gleichzeitig unzahlige
Bedeutungen beinhalten. Der Rahmen der méglichen Deutungen
wird jedoch durch den begleitenden Text (Beschriftung) der Fotografie
stark eingeschrinkt. Im Zuge einer historischen Verortung erweitert
sich die erste Interpretation. Fotografen und Auftraggeber beeinflus-
sen das Foto ebenso wie die politische Situation zur Entstechungszeit.
Eine neue konnotative Richtung kommt mit der kunsthistorischen
Diskussion ins Spiel, die nach stilistischen Verwandtschaften fragt.
Mittels der Untersuchung der verschiedenen Arten von Konnotatio-
nen der Zeichen in der ausgewihlten Fotografie, deren Beschriftung



absichtlich erst spater im Text angefithrt wird, um die Betrachtung der
denotierte Ebene fiir den Leser zu ermoglichen, wird es versucht ihre
Botschaften zu erfassen.

Auf dem Schwarz-Weif3-Foto ist aus der Vogelperspektive ein Platz in
der Diagonale zu sehen, auf dem Soldaten in militarischer Formation
stehen. Die Soldaten werden im Vorder- und Hintergrund von einer
geordneten Zuschauermenge flankiert, mit der sie keinerlei Beriih-
rungspunkte haben. Im Hintergrund schlieft der Platz mit einem
Reprisentationsbau aus dem 19. Jahrhundert und mehrstockigen
Hiusern ab. Aufgrund der groflen Distanz wirken die Einheiten wie
geometrische Blocke, die voneinander durch Abstinde und unter-
schiedliche Uniformfarben getrennt sind. Im Vordergrund trigt die
grofite Soldatengruppe schwarze, im Mittelgrund eine kleinere Grup-
pe dunkelgraue, im Hintergrund die kleinste Gruppe hellgraue Uni-

formen.

Die starre Anordnung der Truppen ldsst an eine Inszenierung denken
und wirkt deshalb kiinstlich. Ihre geometrischen Strenge weist auf
Ordnung, Gehorsamkeit und Disziplin als elementare Charakteristika
von Armeen hin. Ubereinstimmende Haltungen und Uniformen, die
anders als etwa die Gesichtsziige noch erkennbar sind, rufen Assozi-
ationen von Entindividualisierung und Identititsverlust wach. Der
cinzelne geht im Ganzen auf, das dadurch erst seine Macht erhilt.
Die Unterteilung der Soldaten in farblich abgesetzte Blocke,
die in der Draufschau besonders deutlich hervortritt, erinnert an die
Streifen von Nationalflaggen. Die Rolle der Armee als Kimpferin der
Nation wird betont. Das Publikum fungiert im vorliegenden Zusam-
menhang als Stellvertreter dieser Nation. Es rahmt seine >Kéampfer<
ein, die aus ihm hervorgegangen, ihm nun aber durch ihre besondere



Stellung enthoben sind. Gleichzeitig tibertragen sich in der geometri-
schen Anordnung der Zuschauermenge soldatische Eigenschaften wie
Ordnung und Disziplin auf die Zivilbevolkerung. Die Armee wertet
sich selbst auf und verbindet sich gleichzeitig mit Bevolkerung und
Nation. Indem sie die Zuschauer als formales Beiwerk nutzt, iiberhoht
sie sich. Sie braucht diese als Hintergrundfolie wie als Zeugen fiir ihre
Uberlegenheit und Stirke. Gleichzeitig ist die Armee von ihren Biir-
ger abhingig. Die nationale Einbindung legitimiert und sichert ihre
Existenz. Das Publikum auf dem Foto erfiillt also mehrere Funktionen
tir die Inszenierung. Dariiber hinaus stellt es eine Verbindung zum
Betrachter her. Zuschauer wie dieser iiberbriickt es die zeitlich rium-
liche Distanz und macht den nicht Anwesenden zu einem Teil des
Geschehens an der Seite der Bevolkerung.

Neben der Einbindung des Publikums scheint die Ortswahl
fir die Inszenierung eine grofe Rolle zu spielen. Die rundbogige
Anordnung der Soldaten vor dem reprisentativen Gebiude am Rand
des Platzes bezieht es als gestaltendes Formelement ein. Auflerdem
unterstreicht die Prachtarchitektur die Erhabenheit der Szene. Das
Foto entwirft ein Bild der Armee als disziplinierter Ordnung, die
in wechselseitigem Verhaltnis zu ihrer Nation steht. Es glorifiziert
die Truppen, in denen die einzelnen Soldaten aufgehen, und bindet
Architekturelemente in die Verherrlichung ein. Wihrend diese Hin-
weise auf den Ort des Geschehens geben, ist eine genaue Bestimmung
des Entstehungszeitpunkts der Fotografie aus ihr selbst heraus nicht
unmittelbar moglich.

Der erste Schritt fiir die historische Kontextualisierung ist es, sich die
Unterschrift anzusehen, wobei die Quelle, in der die Fotografie ver-
offentlicht wurde, auch in Betracht gezogen werden muss. Das Bild
ist in der aus dem Jahre 2009 stammenden Publikation I Schatten
des Dritten Reiches. Offizielle Fotografien des slowakischen Staates von



Bohunka Koklesové zu finden. (Koklesova 2009. Ubersetzung: Simo-
na Béresova) Hier wurde die Fotografie zusammen mit der folgenden
Unterschrift veroftentlicht: Ladislav Roller, Jozef Teslik: Die Feier des
Staatsfeiertages in Bratislava. Blick auf die geordneten Reiben der aus-
gewihlten Truppen der Hlinka Garde vor dem Slowakischen National-
theater, 1941. (Koklesova 2009: 123. Ubersetzung: Simona Bére3ova)
Die zwei Angaben ermdéglichen es, die Fotografie in einem neuen Licht
zu schen. Der Titel des Buches verrit, dass es sich um Fotografien aus
der Slowakei handelt, die in der Zeit des Zweiten Weltkrieges entstan-
den sind und von der Regierung in Auftrag gegeben wurden. Weiter
ermoglicht die Unterschrift die Identifizierung des auf der Fotografie
festgehaltenen Ereignisses. Diese zusitzlichen Informationen lassen
die Fotografie als Dokumentation wahrnehmen. Die durch die deno-
tierte Ebene des Bildes hervorgerufenen Assoziationen von Ordnung,
Disziplin und Verherrlichung der Armee wie auch der Nation werden
unterstiitzt und weitergefiihre.

Um die Verbindung verstehen zu konnen, miissen wir auf schrift-
liche Informationen der Historiographie zugreifen. Der slowakische
Staat entstand am 14. Mirz 1939, als der katholische Priester Jozef
Tiso die Abtrennung von der Tschechoslowakischen Republik de-
klarierte. Die Slowakei war damit zum ersten Mal ein eigenstindiges
Land, das sich jedoch als klero-faschistische Diktatur und Satellit des
nationalsozialistischen Deutschland in die Geschichte einschrieb. Es
kam zur Diktatur von Hlinkas Slowakischer Volkspartei (HSLS),
wegen der jegliche Opposition in die Illegalitit gehen musste. Fiir
die Einhaltung der Gesetze und die >Ordnung im Land< waren drei
Exekutivorgane zustindig: die Polizei, die Freiwillige Schutzstaffel der
Deutschen Partei und nicht zuletzt die paramilitirische Organisati-
on Hlinka Garde (HG), die der deutschen SS in Funktion und den
schwarzen Uniformen glich. Genau wie das deutsche Vorbild war sie
eins der wirksamsten Instrumente der Regierung, um die NS-Ideologie
im Land durchzusetzen (Liptdk 1992).



Die Kenntnis der Uniformen hilft, die Truppen auf der Foto-
grafie zu identifizieren. Direkt vor der Tribiine, wo die Staatsfiihrer
stehen, ist die Armee in ihrer helleren Kleidung positioniert. Auf der
rechten Seite erstreckt sich das dominierende schwarze Feld der HG.
Die Uberzahl der Garde gegeniiber der Armee verweist auf ihre Vor-
herrschaft im Jahr 1941. Die Armee sollte die Verteidigung der slowa-
kischen Grenzen iibernehmen und die HG sollte die Treibkraft sein,
die die Ideologie im Inneren durchsetzt. Dementsprechend wird sie
als »Skelett des Volkes« gezeigt, als der Triger der »Volkstugenden«
(Koklesova 2009: 123-128).

Dass die Fotografie genau diese Botschaft ibermittelt, ist kein
Zufall. Sie stammt aus einer Reportage der ofhiziellen Fotografen des
Slowakischen Staates, Ladislav Roller und Jozef Teslik, und entstand
als offizielle Dokumentation der Feierlichkeiten. Die Bilder wurden in
ofhiziellen Medien veroffentlicht und mussten deswegen der staatlichen
Ideologie entsprechen. Die Zensur lag bis 1941 in den Hinden der
HG, dann tibernahm das neu gegriindete Propagandaamt diese Funk-
tion (UP - Urad Propagandy). Die Zensur wirkte nicht nur auf das
Medium, in welchem die Fotografie publiziert wurde, sondern auch
auf ihre Entstehung und somit auf den Bildaufbau. Die Dokumentati-
on der 6ffentlichen und offiziellen Ereignisse war immer prazise durch-
dacht; die Position jedes Fotografen und der Aufnahmezeitpunke jeder
Fotografie wurden geplant (Koklesova 2009: 22). Das vorliegende Bild
kann zwar wie ein >objektives< Festhalten der Feierlichkeiten wirken,
wegen diesen Eingriffen ist es das aber nicht.

Obwohl das Foto wihrend des Zweiten Weltkrieges in der
Slowakei aufgenommen wurde, werden Soldaten bei einer feierlichen
Gelegenheit monumental dargestellt und von Zivilisten bejubelt. Die
Wirklichkeit an den Fronten wird ausgeblendet und durch Reprisen-
tationen des Heroischen ersetzt. Die Ideologie bestimmt das »Foto-
grafierenswerte« und verfilscht durch heldenhafte Bilder der Armee
statt der blutigen Kimpfe die Realitit. (Sontag 1980: 24) Dank ihres



technischen Charakters kann die Fotografie vortauschen, dass sie das
Dagewesensein einer vergangenen Realitit zeigt. In Wahrheit wird die-
se Realitit jedoch konstruiert. Es erfolgt die unauftillige Konnotation
des denotierten Bildes. (Barthes 1990: 40) In diesem Sinne ist unser
Foto die Verzerrung einer Wirklichkeit, die propagandistisch genutzt
wurde.

Um die angestrebte Wirkung der Bilder zu erzielen, wurde paradoxer-
weise die Asthetik der von der NS-Ideologie als >entartet< bezeichne-
ten Moderne verwendet. Wie schon angefiihrt, wurde die anonyme
Masse dargestellt, das Individuum ausgeblendet. Das entstandene
dichte Menschenmuster verliert den Bezug zur Menschlichkeit und
fithre zu ihrer Asthetisierung, der totalen Hingabe und der Prinzipien
von Disziplin, Ordnung und Gehorsambkeit. Das scheinbar unleben-
dige Ornament erinnert an das dichte, repetitive Muster in Albert
Renger-Patzschs Fotografie Schubleisten (Abb. s. S. 31) aus der Samm-
lung Die Welt ist schon (1928), wo Oberfliche, Form und Struktur
gleichermaflen den Mittelpunke bilden. Die Asthetisierung stellt den
Bezug zur Wahrheit der Fotografie in Frage, weil es ein bewusster
Eingriff des Fotografen in das Fotografierte ist. Er zwing sein Sehen
und Interpretation auf das vor ihm Liegende auf und das entfernt

ihn von der Objektivitit. Wie es bei Renger-Patzsch mittels der vom
Kontext gelosten Ausschnitte zum Schein einer Naivitit des fotogra-
fischen Realismus kommt, so sind auch die Soldaten in der ausgewihl-
ten Fotografie aus dem Kontext des verlaufenden Krieges substrahiert.
Dies stand auch im Mittelpunkt der Kritik von Walter Benjamin zu
Renger-Patzsch in seiner Kleinen Geschichte der Forografie (1931), der
in dieser fotografierten Oberflichlichkeit mehr die Verkauflichkeit
des Sujets als eine Erkenntnis der Wahrheit sah (Benjamin 1999: 526).
Der Reiz der beiden Fotografien liegt in ihrer Asthetik der Einfach-
heit, durch die jedes Element in etwas optisch >Schones< transformiert



wird (Benjamin 1998: 95). Benjamin behauptet dazu, dass es sich bei
dieser Einfachheit um etwas kiinstlich und gestellt aufgebautes handelt
und zitiert Brecht: »das weniger den je eine einfache >Wiedergabe der
Realitit< etwas tiber die Realitit aussagt.« (Brecht in Benjamin 1999:
526). Die Soldaten-Masse in Rollers und Tesliks Fotografie suggeriert
das Gefiihl einer gefahrlichen Monotonie, da es sich im Gegensatz zu
Renger-Patzsch um eine lebendige Menschenmenge handelt und nicht
nur um dsthetisierte Objekte. Diese monotone Masse weist auf die ma-
nipulative Stirke der Ideologie hin. Die Vogelperspektive der Aufnah-
me verstarkt den starren Eindruck der manipulierten Meschenherde.
Der schrige Blickwinkel erinnert an experimentelle Praktiken
der modernistischen Fotografie, in welchen beide Fotografen Ladislav
Roller und Jozef Teslik geiibt und ausgebildet waren. Beide absolvier-
ten in den 1930er Jahren Fotografickurse an der Kunstgewerbeschule
in Bratislava (Skola umeleckych remesiel, verkiirzt SUR), auch slowaki-
sches Bauhaus genannt. Moholy-Nagy gehorte zu der Reihe berithmter
Kiinstler, die an der SUR Vorlesungen hielten (MojZisova 2013: 130).
In Moholy-Nagys Fotografie Lyon (Abb. s. S. 32), wie auch bei Roller
und Teslik, geht es um eine diagonale Perspektive von einer Ober-
ansicht, wobei die Sicht bei Moholy-Nagy von oben schirfer ist und
dadurch ein kleinerer und detaillierterer Blickwinkel erreicht wird. Er
zeigt eine Szene des alltiglichen Lebens mit Betonung einer einfachen
Komposition und dem Detail im Gegensatz zu Roller und Teslik, wo
die breite Perspektive dem einmaligen politischen Ereignis ein Gefiihl
von Monumentalitit verleiht. Es ist noch interessant zu erwahnen,
dass Roller und Teslik zwei verschiedene Arten von Fotojournalisten
darstellten. Roller dokumentierte hauptsichlich kulturelle Ereignisse
wie Premieren und Vernissagen. Er arbeitete auch eng mit dem Natio-
naltheater zusammen und inklinierte in seinem freien Schaffen mehr
zu lyrischen Tendenzen und atmosphirischen Aufnahmen der Straflen
Bratislavas. Teslik dagegen war ein ausgebildeter Kriegsfotograf und
politische Ereignisse gehorten zum Mittelpunke seiner Arbeit (Kok-



lesova 2009: 224-225). Auch wenn man wahrscheinlich nicht genau
bestimmen kann wer von den beiden dieses Bild aufgenommen hat,
verschmelzen die beiden verschiedenen Herangehensweisen in dieser
Aufnahme in eine perfekte Darstellung des >Kultur-politischenc.

Mit der Entstechung des eigenstindigen Slowakischen Staates
1939 waren die Aktivititen der Kunstgewerbeschule vom neuen Re-
gime unerwiinscht und die Schule wurde geschlossen.

Die vorliegende Bildanalyse hat die in der Fotografie enthaltenen
Zeichen auf ihre moglichen Bedeutungen untersucht. Mithilfe von
Barthes konnten die denotierten Zeichen auf verschiedene Arten von
Konnotationsprozessen untersucht werden. Sie wurden ohne Zusatz-
informationen interpretiert und anschliefend mittels des Begleittexts
historisch kontextualisiert. Dariiber hinaus wurde die semiotische
Analyse um eine Facette erweitert, die Barthes der Fotografie ab-
spricht. (Barthes 1990: 13) Indem die Fotografie kunsthistorisch ver-
ortet wurde, konnten ihre stilistischen Eigenarten festgestellt werden.
In all diesen Schritten kamen immer wieder Begriffe wie Diszi-
plin, Ordnung und Entindividualisierung zur Sprache. Kénnten diese
als die >eigentliche< Botschaft der Fotografie verstanden werden, so
zeigt die Auseinandersetzung mit den verschiedenen Konnotations-
ebenen, wie viele Faktoren an ihrer Entstehung beteiligt waren. Tritt
die Fotografie zunichst als authentisches Bild an den Betrachter heran,
bifit sie ihre Wirkung und Glaubwiirdigkeit mit zunehmendem Wis-
sen immer mehr ein. Der starke Einfluss der Auftraggeber erklirt den
inszenierten Eindruck, den die Fotografie vermittelt. Obwohl sie die
Moderne ablehnt, macht sich Hlinkas Slowakische Volkspartei moder-
nistische Stilmittel zu nutze, um die eigenen Truppen zu heroisieren.
Sie bindet sie in ihren Propagandafeldzug ein, den uns die Fotografie
iiberliefert. Aus der Distanz wird das Bild zum historischen Doku-



ment, in dem sich die Bedeutung der Zeichen umkehrt und die geome-
trische Strenge zum Symbol der klero-faschistischen Diktatur wird.
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EINE STUDIE ZUR
KONTEXTUALISIERUNG
VON ZEICHEN

Wenn Sie an die bekanntesten Gemdlde der grofsen Ma-
ler denken, wird Ihnen auflallen, dass in den seltensten
Fillen nur ein einziges Objekt aufibnen zu sehen ist.
Munchs Schrei zum Beispiel zeigt nicht nur den zum
Schrei aufgerissenen Mund, sondern auch die hoch an den
Kopf gehaltenen Hande, eine Briicke mit zwei Passanten
im Hintergmna’ vor dem Panorama eines rot orange glii-
henden Himmels. Ein Bild besteht also in den seltensten



Fillen aus nur einem einzigen Zeichen. In den meisten
Fillen sind mebrere verschiedene Zeichen vorbanden, die
durch ibre Komposition das Bild zu einem grofSen Ganzen
werden lassen. Dies gilt auch fiir die Kriegsfotografie. In
diesem Kapitel soll untersucht werden, wie sich die Zu-
sammenstellung der vorhandenen Zeichen in einem Bild
auf die Wahrnehmung und Deutung derselbigen Zeichen
auswirkt. Desweiteren wird untersucht, wie und ob sich
diese Wabrnehmung durch das Aufbrechen der Komposi-
tion und das Weglassen eines signifikanten Zeichens ver-
dndert. Zundchst wird das fiir die Forschung genutzte Bild
ausfiihrlichst und detailgetren beschrieben. AnschliefSend
wird Einsicht in die Hevangehensweise und den Ablauf der
Forschung gegeben und schliefSlich die daraus gewonnenen
Ergebnisse vorgestellt und diese zuletzt nochmals in einem
Fazit zusammengefasst.



ildbeschreibung: Stellen Sie sich vor sie befinden sich in

Liberia. Sie stehen auf einer steinernen Briicke. Die linke

Mauer der Briicke ist etwas hoher als die rechte und in
der rechten befinden sich in gleichmifigen Abstinden angeordnete
viereckige Locher. Von der Briicke fleddert an einigen Stellen die wei-
e Farbe ab und der graue Stein darunter kommt zum Vorschein. Der
graue Steinboden der Briicke ist mit Patronenhiilsen tibersit, an den
Rindern sammelt sich der Dreck und Staub und nicht weit von Ihnen
liegt ein verlassener einzelner blauer Flip Flop auf der rechten Seite
des Steinbodens. Der Blick in die Ferne ist getriibt, da graue Rauch-
schwaden ihren Blick verschwimmen lassen. Sie konnen nur einzelne
Konturen und Farben erkennen. Es sind vereinzelt Palmen und an-
dere Baume, die in den Himmel ragen, zu erkennen. Etwas Links ein
Strommast, ganz rechts eine Antenne und mittig wohl ein Laternen-
pfahl. In der ferne lassen sich Hauser erkennen, manche bunt angemalt
mit farbenfrohen Graffitis und Bildern, andere durch den Dunst nur
weif$ und Grau. Etwas weiter hinten kniet ein Mann in einem grau-
en T-Shirt auf dem Boden. Sein Blick ist von Thnen abgewandyt, sie
konnen ihn nicht vollstindig erkennen, da Thnen der Blick von einem
Mann versperrt wird. Von einem grofien farbigen Mann, welcher mit
ausgebreiteten Armen, zum Mund geéftneten Schrei und voller Elan
hoch auf sie zu springt. Er tragt schwarzes festes Schuhwerk, seine



Beine umspielt eine etwas zu grofie kakifarbene Hose, die von einem
schwarzen Giirtel mit silbernen Schnalle gehalten wird. Sie sitzt trotz
des Giirtels jedoch so tief, dass der knallrote Unterhosenbund zu
erkennen ist. Er tragt kein T-Shirt, sein durchtrainierter Oberkorper
wird nur von einer Kette um den Hals mit einem Schliissel daran ge-
schmiickt. Seine Stirn liegt in Falten, seine Augen sind halb geschlos-
sen. Die kurzen schwarzen Haare stehen in kleinen rundlichen Zacken
von seinem Kopf in alle Richtungen ab. In seiner rechten Hand, iiber
seine rechte Schulter gelegt, hilt er eine grof$e lange schwarze Waffe.
Klick. Das ist das Bild, welches Chris Hondros 2003 wihrend des
Biirgerkrieges in Liberia von Joseph Duo, einem damaligen Soldaten
der Regierungsarmee Liberias, schoss. Duo hatte kurz vor der Entste-
hung des Bildes einen Panzer der gegnerischen Kriegspartei getroften
und jubelt wihrend der Aufnahme tiber seinen Treffer. Dieses Bild war
Ausgangspunkt fiir die hier aufgezeigte Studie.

Fiir den ersten Teil der Studie, welche sich mit dem Zusammenspiel
der in einem Bild vorhandenen Zeichen und dessen Wirkung beschaf-
tigt, wurden fiinf mannliche und weibliche Probanden im Alter von
19-22 Jahre in einem Interview befragt. Ein Zeichen im Bild meint
nach Eco die physische Entitit eines abgebildeten Objekts (Eco 1981:
28). Im ersten Schritt sollten die Probanden das Bild auf einer rein
bildlichen Ebene beschreiben, im zweiten Schritt wurden sie gebeten
das nun Beschriebene zu interpretieren und dadurch Vermutungen
anzustellen, in welchem Kontext das Bild entstanden sein konnte
und ihre Vermutungen an Hand der im Bild vorhandenen Zeichen
zu erkliren. Die Objekte im Bild auf die genauer eingegangen wurde,
dienten zum zweiten Teil der Forschung,

In einer zweiten Forschungsreihe, die dazu diente zu untersu-
chen wie sich die Deutung eines Objekts fiir die Probanden durch
unterschiedliche Kontextualisierung verinderte, wurden bestimmte



Zeichen aus dem Bild von Hondros in einem anderen Kontext darge-
stellt. Durch die Befragung drei anderer weiblicher und mannlicher
Probanden im Alter von 20-23 Jahren wurde herausgearbeitet, wie sich
die Bedeutung der Zeichen durch die unterschiedliche Kontextualisie-
rung veriandert hat.

Die dritte Forschungsreihe diente zur Beantwortung der Frage
was passiert, wenn man ein signifikantes Zeichen aus dem Gesamt-
bild der Komposition der verschiedenen Zeichen herausnimmt. Mit
signifikanten Zeichen ist ein Zeichen gemeint, welches durch unter-
schiedlichste Faktoren, wie zum Beispiel die Platzierung im Bild oder
die Grofde des Zeichens, besonders viel Aufmerksamkeit auf sich zieht.
Hierzu wurde das Bild von Hondros mit einem Bildbearbeitungspro-
gramm verindert. Die Waffe, die der Soldat auf seiner Schulter trigt,
wurde entfernt. Dieses verinderte Bild wurde nun fiinf weiblichen und
minnlichen Probanden im Alter von 21-23 gezeigt und sie wurden
zunichst gebeten das Bild auf rein bildlicher Ebene zu beschreiben. Im
zweiten Schritt sollten sie, genau wie die Probanden des ersten For-
schungsabschnitts, die beschriebenen Zeichen im Bild an Hand dieser
interpretieren.

Die Probanden waren nicht mit den Theorien und BegrifHlichkei-
ten der Semiotik vertraut. Wenn sie also unbewusst einen Begriff der
Semiotik verwendeten, wie zum Beispiel das Wort Symbol, wurden sie
gebeten mit ihren eigenen Worten zu erkliren was in ihren Augen ein
Symbol ist. Auch mit der Forschungsfrage waren die Probanden nicht
vertraut, um eine mogliche Beeinflussung zu vermeiden. Hitten sie
gewusst, dass es um die Untersuchung der Zeichen und der Kontextu-
alisierung derselbigen in der Kriegsfotografie geht, hitten sie vermut-
lich die Antworten gegeben, die ihrer Meinung nach gehért werden
wollten und nicht die Antworten, die sie ohne Beeinflussung gegeben
hitten. Manche der Befragten wurden in zweier Gruppen befragt, um
so einen Dialog zwischen den Probanden entstehen zu lassen, in dem
ohne die Beeinflussung des Interviewers den Gedanken und Ideen



freier Lauf gelassen werden konnte. Da nur insgesamt 13 Personen an
der Studie teilnahmen, kann sie nicht als reprisentativ gelten. Auch
dass nur junge Erwachsene, die aus dem gleichen kulturellen Kon-
text stammen und ungefihr das selbe Alter haben, befragt wurden,
schrinkt die Reprisentativitat der Studie erheblich ein. Jedoch kann
sie als qualitative Studie gelten, in welcher zwar nur wenige Probanden
befragt wurden, die Ergebnisse jedoch durch die intensive und ausgie-
bige Befragungen an qualitativen Wert gewinnen. Auf die Ergebnisse
der Studie wird im Folgendem ausfiihrlich eingegangen.

Zunichst wird aufgezeigt, wie das Bild in der ersten Untersuchungs-
reihe gesehen und interpretiert wurde. Anschlieend wird durch die
Gegeniiberstellung der Ergebnisse der zweiten Untersuchungsreihe
herausgestellt, wie sich die Wahrnehmung von Zeichen durch unter-
schiedliche Kontextualisierung verindert. Im letzten Teil wird er-
lautert in wie weit sich die Wahrnehmung des Bildes durch das Auf-
brechen des grofSen Ganzen verindert hat, und ob das Bild trotzdem
weiterhin als Kriegsfotografie gesechen wurde. Das grofSe Ganze meint
die Gesamtheit des Bildes an sich, das heifdt das Produkt des Zusam-
menspiels der einzeln im Bild vorhandenen Zeichen.

Es gab keinen Probanden, der das Bild nicht sofort in einen Kriegskon-
text eingebettet hat. So wurden nach der Beschreibung mehrere Signi-
fikanten zu bestimmten Signifikaten, die mit Krieg assoziiert werden.
Signifikanten sind die Zeichen im Bild, wihrend ein Signifikat das ist,
was vom Signifikanten ausgesagt wird (Eco 1981: 28).

Es gab genau drei Signifikanten, die die Studienteilnechmer zu
ihrer Vermutung kommen lieen. Zunichst wurde die Wafte auf der
Schulter des Mannes in der Bildmitte als eindeutiges Zeichen dafiir ge-
sehen, dass man sich in einer Szenerie eines Konflikts, der mit Waffen



ausgetragen wird, befindet. Die leeren Patronenhiilsen auf dem Boden
der Briicke verwiesen darauf, dass Waffen auch tatsichlich abgefeuert
wurden und sich ein vorangegangenes oder noch stattfindendes Ge-
fecht zugetragen haben muss. Diese Vermutungen wurden verstarkt
durch den Dunst im Hintergrund, der als Rauch gesehen wurde und
somit auch Signifikat fiir ein Gefecht wurde.

Die im Hintergrund zu sehenden Hiuser und Hiitten in zum
Teil schlechten Zustand wurden als Indikator dafiir gesehen, dass sich
die Szenerie in einem Entwicklungsland befinden muss. Die Palmen
waren fir die Probanden Zeugnis davon, dass sich der Ort in Kiisten-
nihe befindet. Dadurch dass die Person festes Schuhwerk und eine
kakifarbene Hose trigt, wird die Annahme verstirke, dass es sich um
eine im Krieg agierende Person handelt. Dies sind zwei Signifikanten,
die zu Signifikaten fiir Kriegsuniformierung werden, da viele Uni-
formen in Kakifarben gehalten sind und auch ein festes Schuhwerk
integraler Teil einer Soldatenausriistung ist. Gleichzeitig wird jedoch
dadurch, dass der Mann kein T-Shirt trigt und der im Bildhinteren
kniende Mann nicht die selben Klamotten trigt, eine Assoziation mit
einem Biirgerkrieg geschaften, in dem die zivile Bevolkerung kimpft
und deshalb keine gleiche Uniformierung der Beteiligten vorhanden
ist.

Der Pose des Mannes konnte keine einheitliche Bedeutung
zugewiesen werden. Dies lies sich auf die nicht eindeutige Deutungs-
moglichkeit der Mimik des in die Luft springenden Soldaten zuriick-
fihren. Wihrend der Luftsprung des Mannes von den Befragten ein-
deutig als Pose des Erfolgs und der Freude wahrgenommen wurde, gab
es bei der Mimik Unstimmigkeiten. Fiir die einen war die Mimik eher
ein von Schrecken verzerrtes Gesicht oder ein Hilfeschrei, fiir andere
in Zusammenhang mit der Pose dann doch ein Freudenschrei.

Die Befragten waren sich einig, dass der kniende Mann im
Hintergrund gerade dabei ist mit einer Waffe zu schieflen. Auf dem
Bild jedoch lisst sich kein eindeutiger Hinweif hierfiir finden, da man



keine Waffe erkennen kann und auch nicht genau sieht was der Mann
in den Hinden hilt.

Im Verlaufe des Interviews schenkten die Befragten auch den
cher kleinen unauffilligeren Signifikanten im Bild mehr Aufmerksam-
keit. Dem einzelnen Flip Flop am unteren rechten Rand des Briicken-
bodens wurde eine interessante Bedeutung zugeordnet. Die Beteiligten
sahen ihn als Signifikat fiir einen iiberhasteten Aufbruch. Sie stellten
sich vor, dass das Straflengefecht spontan ausgebrochen war, als noch
andere Zivilisten sich vor Ort befanden. Das Zuriickbleiben des ein-
zelnen Schuhs war fiir sie Folge der plotzlichen Gefahr und der Konse-
quenz daraus, den Ort des herannahenden Gefechtes moglichst schnell
zu verlassen. Auch den in den Briickenwinden vorhandenen Lochern
wurde eine interessante Bedeutung zugewiesen. Die Befragten kamen
zu der Schlussfolgerung, dass die Briicke als strategischer Ort gewihlt
wurde und die Locher in den Winden als Schiefischarten genutzt
wurden, wihrend das dicke Stein der Mauer gleichzeitig als Deckung
diente.

In wie weit die Wahrnehmung der einzelnen Objekte durch die
Komposition des groffen Ganzen und der Kontextualisierung der ein-
zelnen Signifikanten im Bild beeinflusst wurde, wird in dem zweiten

Teil der Studie verdeutlicht.

Fiir diesen Teil der Studie wurden bestimmte Objekte aus dem Bild
von Hondros ausgewihlt und sie drei weiteren Probanden in einem
anderen Kontext gezeigt. Im ersten Schritt sollten sie die gezeigten
Bilder ausfiihrlich beschreiben und dann versuchen Vermutungen
dariiber anzustellen welche Szenerie sich auf dem Bild abspielt und wie
sie diese einordnen wiirden. Das erste Objekt welches fiir diesen Teil
der Studie diente waren die Rauchschwaden. Diesmal nicht im Hinter-
grund einer von Patronenhiilsen tibersiten Briicke, sondern tiber einer
griitnen Wiese, auf welcher drei Kindern mit lachenden Gesichtern he-



rumrennen und ein grofgewachsener Mann an dem rechten Bildrand
mit einem Bier in der Hand steht. Die Rauchschwaden scheinen von
der rechten Seite in das Bild zu ziechen. Nachdem die Befragten das
Bild beschrieben hatten, erklirten sie wie sie die Situation auf dem
Bild einschitzten und welche Assoziationen sich fiir sie mit dem Bild
eréffneten. Das herumrennen der Kinder wurde als Signifikat fiir eine
geloste und entspannte Atmosphire wahrgenommen. Der Mann mit
dem Bier in der Hand wurde als Vater oder verantwortlicher fiir die
Kinder wahrgenommen, welcher auch durch das Bier in der Hand und
seinen lockeren Stand als sehr entspannt und gliicklich wahrgenom-
men wurde. Der Rauch wurde nicht wie in Hondros Bild Signifikat
fir ein Gefecht, sondern lediglich Signifikat fiir ein Feuer. Durch die
entspannte Atmosphire der Protagonisten im Bild war fiir die Befrag-
ten jedoch klar, dass von dem Feuer keine Bedrohung ausgeht, sondern
es sich wohl viel mehr um ein Lagerfeuer oder ein Grillfeuer handeln
miisse.

Als zweites Objekt wurde die Briicke mit ihren viereckigen Lo-
chern gewihlt und ein anderes Bild, auf welchem ebenfalls eine Briicke
mit Léchern in der Wand zu sehen ist, gezeigt. Die Briicke ist alt und
nicht mehr im neuesten Zustand. Sie steht iiber einem Fluss in einem
Wald. Der Himmel ist leicht bewolkt. Dieses Bild weckte bei den
Probanden das Gefiihl von Ruhe und Frieden. Sie meinten dass sie bei
dem Gedanken vor Ort zu sein ein friedliches Geftihl der Ruhe spiiren
wiirden, da keine anderen Menschen auf dem Bild zu sehen sind und
die von Natur geprigte Umgebung Hektik und Larm ausschlieflen lie-
Be. Als sie gezielt gefragt wurden wofiir die Locher in der Briicke wohl
sein mogen, vermuteten sie lediglich, dass es sich um eine vom Archi-
tekten favorisierte Form von Asthetik handeln miisse, da sie keinen
anderen Sinn oder Zweck in diesen Lochern erkennen wiirden.

Als drittes Bild wurde ihnen ein einzelner blauer Flip Flop
gezeigt, der im Sand liegt. Der Flip Flop befindet sich rechts unten
im Bild und aufler dem Sand ist kein anderes Objekt darauf zu sehen.



Durch die Kontextualisierung mit dem Sand wurde der Flip Flop mit
Sommer, Meer, Wirme und Utrlaub assoziiert. Dass nur ein Flip Flop
zu schen ist, storte die Befragten nicht. Sie vermuteten, dass der zwei-
te Flip Flop sich sicherlich in niherer Umgebung befand als das Bild

geschossen wurde und nur nicht auf dem Bildausschnitt zu sehen sei.

Auch die kakifarbene Hose und das schwarze feste Schuhwerk
wurden in einem anderen Kontext dargestellt. In einem Bild, welches
aus der Froschperspektive aufgenommen wurde, sicht man im Zen-
trum die Fiifle eines Menschen, welche in zwei schwarzen Schuhen
stecken. Der Mensch trigt eine kakifarbene etwas lockere Hose. Mehr
als die Schuhe und Beine sind nicht von der Person zu erkennen, da
das Bild ab Hiifthohe authort. Der Untergrund ist steinig und im
Hintergrund sicht man vor strahlend blauen Himmel die Gipfel eines
Gebirges. Fiir die Befragten war hier ganz klar dass es sich um einen
Wanderer handeln muss. Diese Vermutung entstand durch die Berge
im Hintergrund, sowie das zum Wandern geeignete feste Schuhwerk.
Auf die kakifarbene Hose wurde nicht eingegangen. Niemand der
Befragten assoziierte diese Situation mit einem militdrischen Einsatz
oder die zu sehende Person mit einem Soldaten.

Hier wird sehr deutlich, dass nicht alle untersuchten Signifikan-
ten alleine deutlicher Signifikat fiir Krieg sind, sondern die Bedeutung
vieler erst durch die Kontextualisierung entsteht. Eine Ausnahme gab
es jedoch, und zwar die Waffe. Als den Probanden ein Bild von einer
Waffe gezeigt wurde, die von einer weiflen Hand gehalten wird und in
einen verschwommenen nicht zu erkennenden Hintergrund zielt, gab
es viele Assoziationen. Obwohl die Szene theoretisch auch in einem
Schiefliibungszentrum aufgenommen hitte werden konnen, assoziier-
ten die Befragten mit dem Bild die Schlagbegriffe Tod, Gefahr, Ausei-
nandersetzung und Krieg. Sie begriindeten ihre Wahrnehmung damit,
dass fiir sie eine Waffe immer etwas ist, was nur in Auseinanderset-
zungen oder Krieg zum Einsatz kommt und Gefahr und Tod bringen
kann.



Hier stellt sich nun also die Frage ob die Wahrnehmung der
Zeichen in Hondros Bild durch die Kontextualisierung mit der Waf-
fe beeinflusst wurde. Um dies herauszufinden wurde in einer dritten
Forschungsreihe das Bild durch ein Bildbearbeitungsprogramm so
manipuliert, dass die Waffe auf der Schulter des Soldaten der Regie-
rungsarmee nicht mehr vorhanden ist.

Auch hier wurden die Probanden gebeten das Bild erst ausfithrlichst
zu beschreiben, um dann die vorhandenen Zeichen zu interpretieren
und somit eine Einordnung des Bildes vorzunehmen.

Das Bild blieb fiir alle, trotz des Weglassens der Waffe, weiterhin
ein Kriegsbild. Sie konzentrierten sich lediglich auf andere Signifikan-
ten im Bild, die sie mit Krieg assoziierten. Die zwei Zeichen, die die
Wahrnehmung der Probanden jedoch weiterhin nach eigener Aussage
am meisten beeinflussten, waren der Rauch im Hintergrund und die
Patronenhiilsen auf dem Boden. Die Patronenhiilsen waren Signifi-
kant fir den vorherigen Einsatz von Waffen und der Rauch deutete fiir
sie ebenfalls ein vorheriges oder noch andauerndes Gefecht an.

Die abgewetzte Farbe der Briicke, die im Hintergrund zu erken-
nenden irmlichen Hiitten und die Hautfarbe des Mannes im Vorder-
grund veranlassten sie zu der Annahme, dass sich die Szenerie in einem
Entwicklungsland in Afrika abspielte. Diese Annahme verstirkte ihre
Einordnung des Bildes in einen Kriegskontext, da sie nach eigener
Aussage drmere Entwicklungslinder oft mit andauernden Konflikten
und sozialen Unruhen in Verbindung bringen.

Der Mann im Hintergrund wurde ebenfalls als gerade schieflend
wahrgenommen und der Flip Flop als Zeichen fiir den tibereilten Auf-
bruch der zivilen Bevolkerung, um der Gefahr zu entkommen.

Jedoch dnderte sich die Wahrnehmung des in die Luft springen-
den Soldaten. Mit der Waffe verschwand fiir die Probanden auch die
Assoziation der festen Schuhe und der Hose mit dem Militir. Die Be-



fragten sahen in dem Mann keinen im Biirgerkrieg kimpfenden Mann
mehr, sondern einen sich in Gefahr befindenden Zivilisten. Auch der
Sprung in die Luft, wahr jetzt kein Freudensprung mehr, sondern wur-
de zusammen mit dem verzerrten Gesicht als dngstliches flichen vor
dem im Hintergrund stattfindenden Gefecht eingeordnet. Die Wahr-
nehmung des Mannes wandelte sich also von einem im Biirgerkrieg
am Gefecht beteiligten Kampfers zu der eines Mannes, welcher ziviles
Opfer dieses Biirgerkrieges ist und voller Angst vor ihm flicht.

Im ersten Teil dieser Studie wurde sehr gut verdeutlicht, wie die Wahr-
nehmung eines Bildes durch das Zusammenspiel der verschiedenen im
Bild vorhandenen Zeichen beeinflusst wird. Wenn wir also ein Bild
interpretieren, dann sehen wir immer erst einmal das groffe Ganze,
welches unsere weitere Interpretation der weiteren Einzelheiten stark
beeinflusst.

In dem darauf folgenden Teil wurde verdeutlicht, dass es kaum
eine universalgiiltige Bedeutung eines Zeichens geben kann, sondern
durch unterschiedliche Kontextualisierung auch eine unterschiedliche
Wahrnehmung der Zeichen entsteht. So muss zum Beispiel Rauch
nicht immer ein Signifikat fiir ein Gefecht sein, sondern kann genau-
so gut als Signifikat fiir Feuer oder einen Grillabend gelten. Um die
Behauptung aufzustellen, dass es eine universalgiiltige Bedeutung fur
das Zeichen Waffe gibt, reichen die hier erhobenen Daten nicht aus. Je-
doch ist aufgefallen, dass sich in dieser Versuchsreihe die Deutung der
Wafte durch eine unterschiedliche Kontextualisierung nicht verindert
hat.

Die daraus entstandene Frage, ob die Waffe allein die Wahrneh-
mung der restlichen im Bild vorhandenen Zeichen beeinflusst hat ist
nicht eindeutig mit Ja oder Nein zu beantworten. Beim Weglassen der
Waffe wurde das Bild weiterhin als Kriegsbild eingeordnet, da anderen
Signifikanten eine grofiere Bedeutung beigemessen wurde und sie fir



die Argumentation verwendet wurden. Die Einordnung des Bildes als
Kriegsbild blieb also unverindert. Es lief8 sich hingegen beobachten,
dass das Weglassen der Wafte die Bedeutung einzelner Signifikanten
im Bild verinderte. So kam es zu einer drastischen Verinderung der
Wahrnehmung des in die Luft springenden Mannes.

Eine weitere Interessante Frage an der man weiter forschen kénn-
te, wire wie viele Signifikanten des Bildes aus der Syntax entnommen
werden miissten, um die Wahrnehmung und Einordnung des Bildes
komplett zu verindern. Wire das Bild weiterhin in einen Kriegskon-
text eingeordnet worden, wenn auch kein Rauch und keine Patronen-
hiilsen mehr zu sehen gewesen wiren?

Bis jetzt jedoch muss die Erkenntnis reichen, dass die Bedeu-
tung von Zeichen sehr oft durch ihre Kontextualisierung entsteht und
durch das Aufbrechen der in einem Bild vorhandenen Komposition
von Zeichen (zum Beispiel durch das bewusste Weglassen eines einzel-
nen Zeichens) die Bedeutung verindert werden kann.
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DAS POOL-KRIEGSBILD

Ausgehend von der Frage, ob sich in Fotografie transfor-
mierend die bedriickenden, zu kompensierenden Erlebnisse
im Krieg niederschlagen konnen, haben wir zundchst nach
einer Fotografie gesucht, die im Krieg vielleicht — wenn
iiberhaupt — eine Art > Alltagssituation< zu zeigen vermag.
Dabei sind wir auf eine Abbildung aufmerksam geworden,
welche neben der alltiglich anmutenden, gezeigten Bade-
situation durch eine starke Detailgestaltung unsere Auf-
merksamkeit ervegte. Wir untersuchen das Foto auf seine
Zeichen nach Dubois und in drei Schritten bzw. Ebenen
nach Barthes.



b0



ie erste Ebene: Wir sehen nur das Foto. Unser erster

Eindruck beim Betrachten des Bildes ist ein >Decken-

der< — Es ist keine Landschaftsaufnahme mit Blick
in die Landschaft — wir gucken gegen eine Wand bzw. gegen eine
Hausfassade und auf ein davorliegendes Schwimmbecken. Das beige/
sandfarbene Gebiude im Hintergund nimmt dabei ca. 2/3 der Foto-
grafie ein. Getrennt durch einen schmalen Streifen Gehweg folgt das
Schwimmbecken, dessen helles Blau die dominierende Farbe im Foto
ist. Durch die Farb-/Flichenaufteilung entsteht ein recht ausgegliche-
nes Verhiltnis. Das Gebdude lisst sich wegen der grofleren Raume als
Profanbau deuten. Die zwei Klimaanlagen und die Satellitenschiissel
am linken Bildrand verweisen auf eine Nutzung als Aufenthaltsort.
Allerdings zeigen die grofien Fenster, die Etagenhohe und ausladenden
Balkone, dass es sich wohl nicht um eine Wohnanlage handelt. Die
Architektur ist modern und kantig, weifit aber ein paar traditionelle
Verzierungen auf. Es sind arabische Verzierungen, Ornamente — ein
Arabeske. Auffallend ist die Blendfassade — An einigen stellen fallen
Steinplatten von der Fassade und verraten einen fingierten Protz. Die
Vermutung fallt auf einen Palast oder ein Hotel. Neben den abgefal-
lenen Steinplatten gibt es weitere Zeichen der Zerstorungen. Einige
Fenster und ein Risalit sind stark in Mitleidenschaft gezogen worden.
Die Ursache lasst sich grob erértern. Fiir ein Erdbeben sind diese



zu punktuell, ein Feuer hitte sichtbare Ru8spuren hinterlassen und
Einschusslocher sind auch nicht deutlich zu sehen. Plausibel bleibt
daher die Vermutung einer Detonation aus dem Inneren des Hauses
heraus. Das wiirde erkliren, wieso Teile nach auféen zerborsten sind.
Ein weiteres und bestitigendes Indiz fiir eine Konfliktsituation sind
die Menschen. Insgesamt sind 25 Menschen — ausschlieflich Min-
ner — auf dem Bild zu sehen. Viele Waffen und Uniformen konnen
zwar natiirlich auch in anderen Kontexten auftretten, allerdings lasst
die Anzahl der voriibergehend abgestellten Waffen, die ein einheitli-
ches Maschinengewehr zu sein scheinen, vermuten, dass sie in einem
Kriegskontext aufgenommen wurden und es sich um Soldaten han-
delt. Diese weisen verschiedene Gesichtsausdriicke auf. Sie schauen
erschopft, lachend, ernst oder konzentriert. Es gibt eine auffillige
Griippchenbildung und man fragt sich wer wohl mit wem interagiert.
Ungefihr die Hilfte der Abgelichteten befindet sich im Wasser und
planscht. Zwei von ihnen nutzen Schwimmreifen. Da diese vermut-
lich einfache Auto- bzw. LK W-Reifen sind, bekommt die Szene einen
improvisierten Charakter. Es scheint ein sicherer Ort zu sein, da keine
Helme und schusssichere Westen zu sehen sind. AufSerdem miissen der
Schutt der Detonation und die Scherben der kaputten Fenster ver-
mutlich zusammengepfegt worden sein. Der Swimmingpool ist sauber
und wird inzwischen wieder genutzt. Ob dies ein Indiz fiir eine Nach-
kriegsfotografie ist, ist schwer zu sagen. Eindeutige Indizien, ob es sich
um eine Kriegsfotografie oder Nachkriegsfotografie handelt, gibt uns
die Fotografie nicht. Der Fokus der Aufnahmen liegt nicht auf dem
Gefecht — auch wenn dieses im Hintergrund durch die Zerstérungen
am Gebdude mitschwingt. Auch eine geografische Zuordnung ist bis
hierhin nicht méglich. Die Arabeske kénnte ein Indiz fiir den arabi-
schen Raum sein, doch die Menschen im Vordergrund sehen amerika-
nisch bis europdisch aus. Es konnte also auch ein zerstortes Themenho-
tel in Las Vegas sein.



Um zur zweiten Ebene der Fotografie zu gelangen, nehmen
wir die Betitelung als Quelle und Angabe zum abgebildeten Ereignis
hinzu: Der amerikanische Fotograf Ed Khashi fotografierte 2003 das
Ereignis, welches auf folgende Weise betitelt ist: US-Soldaten der I.
Infanteriedivision nebmen im ehemaligen Palast von Sadam Husseins
Sohn Uday ein Bad.

Mit dem Titel, der die zwei untergeordneten Parteien zweier von
einander urspriinglich unabhingiger Staatsmachten bezeichnet — die
Soldaten der USA und den Sohn des damaligen Regierungsoberhaup-
tes des Iraks, und welche durch die Titigkeit des Bad nehmens sowie
durch die Architektur als Besitzgut in das aktuelle Verhaltnis gesetzt
werden — wird aus dem zeitlichen Zusammenhang, in dem das Foto
getitigt wurde, riickschliefend moglich das Geschehen als Handlung
im Kriegszustand zuzuordnen. Hieraus kommen wir in Hinblick
auf die untersuchte Fotografie zu den folgenden Ableitungen, die im
nachhinein niher erliutert werden: Die Fotografie als ein zeitliches
Dokument des Krieges zeigt in der Abbildung ihres Zeitpunktes ein in
sich bestimmtes Ereignis, bildet einen Zeitpunkt ab und kann zugleich
andere Zeitpunkte aufzeigen und bildet ein Machtverhilenis ab.

Politische und zeitliche Eckdaten erfasst, handelt es sich im Foto
um eine fotografische Abbildung und ein Dokument des 3. Golfkrie-
ges. Wir wissen ins besondere um einen konkreten Ort im Irak, der
sich auf den Ort des benannten Gebiudes bezieht und sich im Iraki-
schen Gebiet befindet. Des Weiteren lisst sich die Gruppe der abgebil-
deten Menschen als nicht-irakisch zuordnen. Es handelt sich nimlich
um eine bestimmte amerikanische Besatzungsgruppe. Wir wissen um
den Zeitraum, das Jahr 2003, in dem die Situation statt fand. Was dem
Betrachter mit der Titelangabe inhaltlich verstellt bleibt, ist die genaue
Zeit und die Zeitdauer der Anwesenheit jener Gruppe. Damit mar-
kiert die Fotografie zwar in sich einen Zeitpunkt, aber sie notiert nicht
das Datum und die Uhrzeit in sich hinein. Die fotografische Markie-
rung des Zeitpunktes veranschaulicht einen Jetz-Moment der sich



von der Ungewissheit des Zustandes des Vorher und Nachher abhebt.
Zuvor, das heifdt vor der Situation und der Aufnahme des Momentes,
muss der Beschlufl durch die gegnerische Gruppe stattgefunden haben,
ein strategisch wichtiges Zwischenziel, das als Pause und zur Moti-
vationssteigerung genutzt werden kann, einzunehmen; auch sagt die
Fotografie nichts dariiber aus, wie das Gelinde zuvor genutzt wurde
und auf welche Weise die amerikanische Besatzung das Geliande ver-
einahmte, noch welche Abmachungen eventuell darum situiert sind.
An Hand der Fotografie lisst sich ebenso wenig herauskristallisieren,
wie lange die Vereinnahmung durch die US-Infanterie andauerte oder
was sich nach dem verrichteten Bad zutrug. Die Fotografie ist also ein
Medium, das nur einen Zeitpunkt aufzunehmen vermag, und nur die-
sen einen Zeitpunkt abbildet. Gleichzeitig aber erméglicht sie andere
Zeitpunkte als Dokumente einzuschlieffen! Wir meinen damit zum
Beispiel den Einschlag der die das Leben in der Architektur beein-
triachtigt, die damit einhergegangenen Aufraumarbeiten des Gelindes,
die vor der Aufnahme geschehen sein miissen und in unbestimmter
Zeit vorausgegangen sind. Diese Ereignisse selbst werden nicht gezeigt,
doch haben sie eine vermittelte rationale Prisenz im Foto.

Die Tatsache, dass die Badeszene mit der Betitelung explizit
Teil von Kriegsgeschehen und — handlung ist, kann mehrfachen,
psychologischen Zwecks ausgelegt werden, in Form von Entladung
von Spannung, die es schafft eine Form positive Gruppenerlebnisse
herzustellen, in Pausen angenehme Erholung und Erinnerungen zu
schaffen, sowie Teil-Siege und damit Machkompetenz zu zelebrieren.
Insofern man auch in den staatlich zugewiesenen Reprisentanten in
der Fotografie von Symbolen sprechen kann, die Macht implizit trans-
portieren — Symbole lassen sich nach Peirce definieren, in dem sich in
ihnen Vorstellung und Erfahrung von Wissen verkniipfen und sich
mittels der Erinnerung als Machtreprisentanten erweisen (vgl. Peirce
1986) — ist in der Fotografie cine Darstellung eines Machtverhiltnisses
aufgezeigt, und dartiber hinaus als in der Situation urspriinglichstes



Ereignis selbst, die Handlung, wihrend der Fotograficauftnahme er-
kennbar. Dabei finden sich die Symboltrager unterschiedlicher Materie
in den Ausdruck eines Verhiltnisses gesetzt: Als kulturelle Zeichen
von Macht stehen sich gegeniiber der irakische Palast als Wahrzeichen
einer Diktatur mit einem hiesigen Schwimmbecken, das den Prunk-
Status einer aus den politischen Nachrichten heraus wissbar unterle-
genen Diktatur verstirkt. Die amerik. Infanteriedivision steht diesem
architektonischen Zeichen aus Beton in Fleisch und Blut gegeniiber. In
der Fotografie Khashis werden diese Symbole der Macht am Gefecht
des Krieges als Kriegsgegner kulturell verankerte lesbar gegeniiberge-
stellt, andernseit jedoch in der Fotografie selbst ineinander tibergrei-
fend gezeigt. Es findet sich das alte Machtverhiltnis im Korpus der
Architektur festgehalten, gleichzeitig das neue Machtverhiltnis expli-
zit gemacht, durch die Vereinnahmung des Korpus.

Ein ganz besonderes Zeichen einer neuen Machtkategorie
kommt zudem dem Wasser zu. Thm kann vor dem Hintergrund
okologischer Probleme und geografischer Eigenschaften im Irak ein
deutliches Zeichen fiir Macht und Reichtum zugesprochen werden.
Die Vereinnahmung der Architektur bedeutet auch Machtanspruch an
gegenwirtigen, natiirlichen Rohstoffen und Ressourcen.

Als dritte Ebene wird das Wissen iiber die Verortung der Foto-
grafie in den Medien einbezogen. Die Fotografie findet sich auf der
Webseite der vermittelnden Agentur des Fotografen und in einem
Buch veréffentlicht, welches unter dem Titel Bilderkrieger — Von jenen
die ausziehen, uns die Augen zu iffnen. Kriegsfotografen erzahlen bzw.
im Original Photojournalists on War — The Untold Stories from Iraq
erschien. Das Buch wurde von Kriegsfotografen herausgegeben und
beinhaltet verschiedene Fotografien, sowie Interviews internationaler
Kriegsfotografen. Dieses Buch hat die Intention mehr Facetten des
Kriegs aufzuzeigen, die der Meinung verschiedener Fotografen beson-
ders hervorzuheben sind und tiber welche in den Medien zu wenig be-



richtet wurde (vgl. Kamber 2013). So verstehen wir auch die Fotografie
Ed Khashis in der Veroffentlichung dieses Buches als einen Beitrag zur
Herausstellung wichtiger Kriegsfacetten. Wir vermuten, dass die Foto-
grafie fiir den Fotografen Ed Khashi eine besonders hervorzuhebende
Bedeutung hat, da wir glauben, dass er selbst die Fotografie fiir sein
Interview und sein Statement als Fotograf wihlte.

Ausgehend von der Frage, ob sich in Fotografie transformie-
rend die bedriickenden, zu kompensierenden Erlebnisse im Krieg
niederschlagen kénnen, fragen wir uns nach der Untersuchung der
Fotografie in den drei Betrachtungsebenen, inwiefern durch den Fo-
tografen Impulse der Interpretation gegeben werden. Ist hinter dieser
Fotografie ein distanzierter Blick des Fotografen zu vermuten? Lisst
sich daheraus eine Wertung erkennen? Méglicherweise aber beinhal-
tet das Schaffen von Distanz keinen distanzierten Draufblick auf ein
Kriegsgeschehen,sondern eine Méglichkeit, behutsam abzuwigen, wel-
che Abliufe und Reprisentationsformen im Augenblick der Aufnahme
stattfinden. Dem soll nun nachgegangen werden.

Wir stellen fest, dass durch die Gewichtung der Architektur im
Foto der einzelne Mensch erst minutios wirkt, er bildet in der Foto-
grafie nur ein weiteres Zeichen, ein Detail des Fotos, und steht schein-
bar nicht im Hauptfokus des Kameraobjektives. Das Foto zeigt nicht
Portraits in Nahaufnahme, um etwa Emotionen und Psyche abzulesen
und diese einem kommenden Betrachter nahe zufiithren. Der Fotograf
fotografiert distanziert, aus der Entfernung. Der Ausschnitt ist formal
gesetzt und erinnert an die Aufteilungsregeln des Goldenen Schnitts
als harmonisches, proportionales Schonheitsideal. Dies verstarke sich
durch ein Panorama, das in sich in leuchtend blauer Wasserfarbe und
heller cremefarbene Hausfarbe die Fotografie quasi flichig teilt. An der
Fotografie ist zudem in ihrer Blickausrichtung auftillig, dass sie kaum
Tiefe zulisst, da der Fokus auf die Architekturoberfliche gerichtet ist.
Allerdings zeigt die Abbildung nur scheinbar ein Panorama mit vielen



Details, denn der Fotograf schafft und begrenzt das Panorama in sich.
Vegetation und Umraum sind ausgeschlossen aus dem Bild. In ihrer
Machart erinnert die Fotografie so an rein dokumentarische Histo-
rienmalerei, der es an kritischem Zusatz fehlt oder die — im Sinne
Benjamins — den Vollzug des Verlustes der Aura des Kunstwerkes bzw.
der Empfindsamkeit mit dem Werk durch die Wirkung von Weite als
Distanz vermittelt.

Deshalb schafft die Fotografie Aufregung — sie ldsst zwar das
Krieg gewShnte Auge auf Grund der Abstraktionsmoglichkeit in den
farbdominanten Flichen von den minutiosen Details der Gefahrensi-
tuation entspannen. Schliefllich aber ist der aufmerksame Betrachter
gefordert! Denn der Betrachter der Fotografie muss im Foto selbst die
kriegsberichtenden Details anvisieren und scharf stellen. Die Foto-
grafie lisst dann trotz der entspannt badenden Menschen im Pool
nur halb entspannen - denn das Bild muss beunruhigen — da es nur
eine — und zwar eine vereinnahmende — Nation zeigt. Das Foto zeigt
in diesem Fall die innerhalb einer Nation abgegrenzte Wahrheit. Der
fixierte Moment zeigt somit keinen wirklichen Friedensmoment, von
dem man bei einer fotografierten Badeszene allgemein ausgehen zu
glauben diirfte. In Bezug auf das die Erpressung von Vergewaltigung
besprechende Badesujet der Malerei Susanna im Bade, sehen wir in
dieser Fotografie abgebildet den gewaltitigen Akt der ausschlieflich
amerikanischen Besatzung, die die Vereinnahmung am Architek-
turobjekt sinnbildlich vollzieht. - Wir sehen nicht die irakischen
Befreiungskampfer oder Zivilisten, die sich ihrem potenzielen Kultur-
gut annehmen. Dennoch kénnte es sein und unserem Wissen an der
Fotografie selbst entgehen, dass der Pool zu unterschiedlichen Zeiten
tir unterschiedliche Gruppen méglicherweise zugingig ist.

In diesem vorangestellten Sinn verstiinde man unter Kriegs-
fotografie ein Dokument gewalttitiger Ausschreitung, das sich auf
ein bestimmtes als >Kriegsgebiet< deklariertes Gelinde, sowie Stiitz-
punkte der teilnehmenden Parteien, in einem zeitlichen Rahmen



vom stattfindenden Kampf, bezieht und diesbeziiglich Sachverhalte
abbildet. Die gewihlte Fotografie entzicht sich jedoch einer iiblichen
Dokumentation, der man im Allgemeinen ein Krieg unmissverstand-
lich Zeigen durch Bilder von Tod, Leere und Zerstorung; von Kampf-
situationen zuzuschreiben scheint und damit entzicht sich sogleich das
Nachvollzichen der Empathie des Fotografen — somit scheinbar auch
die zu erwartende Gewinnmaglichkeit der eigenen Empathie zu dem
sich abzeichnenden Sachverhalt — an der Fotografie.

Die Fotografie, die uns psychologischer Einsichtnahme der
Abgebildeten beraubt, stellt uns vor Schwierigkeiten der Empathie und
Teilnahme. In der Erwartung bestimmter Fotografieinhalte zur Erzeu-
gung von Anteilnahme driickt sich das Bediirfnis nach Eindeutigkeit
aus, nach dem unmissverstindlichen Verstehen der Bildaussage, dem
Verstehen von Krieg, dem Wunsch nach einer Form des Kontaktes aus
der Bild-Nachricht heraus.

AbschliefSend lisst sich nun nicht eindeutig bestimmen, ob
diese den aufmerksamen Betrachter benétigende Kriegs-Fotografie
ein wirkliches Alltagsgeschehen des Krieges abbildet. Die Fotografie
liasst mehrere Deutungsvarianten zu, die unterschiedliche Richtun-
gen bekommen, je nach dem aus welcher Perspektive die Fotografie
betrachtet wird. In jedem Fall ist die gezeigte Situation eine einmalige
oder zeitlich begrenzte Handlung, die in eine Vielzahl von alltiglichen
Krieghandlungen eingebettet ist, die auch in Form von Freizeit, kriegs-
psychologische und Macht reprisentierende Zwecke zu verfolgen und
innerhalb der Fotografie abzubilden scheint. In diesem Sinne kann
man die Abbildung nicht unbedingt als Alltagsfotografie, aber als
Fotografie des alltiglichen in einem Kriegsalltag bezeichnen.

Wie sich in Fotografie bedriickende, zu kompensierende Erleb-
nisse des Krieges niederschlagen, hingt, so meinen wir allerdings sehr
bestimmt, von der eingenommenen Haltung des Fotografen und der
gewihlten Position zum Motiv ab, welche sich subtil in das entstehen-
de Foto eines abzubildenden Situationsmomentes hineinarbeiten.
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BILBAO, 1937: CROWDS
RUNNING FOR SHELTER

Das Bild » Crowds running for shelter, Bilbao, 1937« ist
eine Pressefotografie, die ihre Aussage nur durch die Bild-
unterschrift erbilt. Die Abbildung selber lisst nur wenige
Hinweise auf den Krieg zu. Erst das Zusammenspiel von
Bild, Bildunterschrift und Geschichtswissen lisst den ge-
samten Inhalt des Fotos als Einbeit erscheinen.
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n dieser Arbeit soll anhand des Textes von Roland Barthes

Fotografie als Botschaft eine semiotische Analyse der Presse-

fotografie Crowds running for shelter, Bilbao, 1937 versucht
werden. Barthes stellt in seinem Text dar, dass es zwei Botschaften in
einem Foto gibt. Die denotierte und die konnotierte. Die denotierte
Botschaft, das Bild als solches, betrachtet nur die vorhandenen Ele-
mente eines Fotos. Die konnotierte Botschaft bringt zum Bild die
Bedeutung und bettet es so ein in seine Zeit und ihre Interpretation
durch die Betrachter. Laut Barthes gibt es keine denotierte Botschaft,
die nicht durch Konnotationsverfahren schon beeinflusst wire. (vgl.
Barthes 1990a: 15) Auch Dubois geht auf diesen Punkt ein und
schreibt: »die Fotografie ist nur im Augenblick der Entwicklung frei
von Kultur, vorher und nachher haben kulturelle, zutiefst codierte
Gesten Einfluss auf das Bild. Der Sinn, den man aus der Fotografie
macht ist kulturell, dementsprechend liegen die Bedeutungen, die man
Fotografien zuschreibt, kaum an ihnen selbst«. (Dubois 2010: 112)
Mit diesen zwei Autoren gesprochen, ist eine Untersuchung von Bil-
dern auch gleichzeitig eine Untersuchung ihrer Zeichen. Die Zeichen,
die eine Fotografie beinhaltet, knnen mit Hilfe der Semiotik unter-
sucht werden. >Zeichen< verwendet Barthes in seinem Text im Sinne
von Elementen eines Bildes, die mit Codes belegt werden, wobei diese
Codes kulturell bestimmt sind. (vgl. Barthes 1990a: 12)



Semiotik behandelt Zeichen, versucht sie in Ebenen zu teilen
und ihre kulturellen Auswirkungen einzufangen. Die Semiotik der
Fotografie fragt nach der kulturellen Eingebundenheit von Fotografi-
en auf dem Kontinuum von reiner Abbildung und Wirklichkeit, wobei
Konsens zu sein scheint, dass das Foto mehr kulturelles Zeichen ist
als nicht-kodierte Botschaft. (vgl. Barthes 1990b: 37) Trotz allem geht
Barthes in seinem Text Rbetorik des Bildes auf die denotierte Ebene
der Fotografie ein. In dieser Arbeit soll eine Bildbeschreibung der
Analyse der Konnotationsverfahren vorangestellt werden, um diese
Verfahren und ihre Auswirkungen auf den Zusammenhang des Bildes
zu verdeutlichen. Das heifit, es soll zuerst versucht werden die deno-
tierte Ebene, nach Barthes so neutral, wie méglich zu beschreiben. Als
weiterer Schritt werden die beschriebenen Attribute interpretiert.

Laut der Semiotik unterscheidet sich die Fotografie »radikal von den
Ikons (die nur durch eine Beziehung der Ahnlichkeit definiert sind)
und von den Symbolen (die genauso wie die Worte der Sprache ihren
Gegenstand durch allgemeine Konvention definieren).« (Dubois 2010:
111) Die Besonderheit der Fotografie ist nach Dubois, der hier Pierce
zitiert, »dafd sie >physisch mit [ihrem] Objekt verbundenc [ist]«.
(Dubois 2010: 110-111) Bei der Kriegsfotografie ist diese Eigenschaft
von besonderer Wichtigkeit, da sie ein Ereignis darstellen soll, das der
Betrachter nicht gesehen hat. Im Gegenzug zu anderen Fotografien

ist hier das Element der Zeugenschaft wichtig. Denn Kriegsfotografie
wird zu dem Zwecke gemacht, mit dem Transport der Ereignisse aus
ihrem urspriinglichen Zeitpunkt und Ort heraus an das Gewissen der
Betrachter zu appellieren. Vor allem die Fotografie kann diese Funk-
tion erfiillen. Schon die ersten Fotos hatten diesen Objektivitatsan-
spruch: »Sie waren eine Wiedergabe von etwas Realem, so unanfecht-
bar, wie es keine noch so unvoreingenommene sprachliche Darstellung
je sein konnte, denn die Aufzeichnung wurde von einer Kamera be-



sorgt. Und gleichzeitig bezeugten sie dieses Reale — denn jemand war
zugegen gewesen, um sie aufzunechmen.« (Sontag 2005: 33) Jedoch
kann man hier mit Philippe Dubois einwenden, dass die Realitit auf
diese Weise nicht vollstindig abgedeckt werden kann. Dubois zu Folge
»beweist [das Foto] die Existenz (aber nicht den Sinn) einer Realitit.«
(Dubois 2010: 113) Der Sinn ist nur durch das Herstellen des Kon-
textes, durch Analyse und Interpretation der vorhandenen Zeichen
und Symbole moglich. Er fithrt fort: »Die Logik dieser Konzeption
miindet in den Schluf}, daf} die Bedeutung der Fotografien genau
genommen kaum in ihnen selbst liegt: Thr Sinn liegt auferhalb von
ihnen und wird hauptsichlich von ihrem Bezug zu ihrem Gegenstand
und zu ihrer Auflerungssituation determiniert.« (Dubois 2010: 113)
Nach dieser Einschitzung miissen wir als Betrachter die Auflerungs-
situation wiederherstellen, um das Bild in seiner Bedeutung entziffern
zu konnen. Das Bild ist ohne seinen Kontext nicht entzifferbar. Ohne
das Wissen um Capas Arbeit, seine politischen Hintergriinde und die
Situation der Aufnahme konnen wir das Bild nicht lesen.

Fotografien von Kriegen sind durch ihren Kontext per se schon mit
Bedeutung versehen. Wie konnen solche »aufgeladenen< Bilder unter-
sucht werden? Die Semiotik ist eine Méglichkeit, im ersten Moment
der Lektiire des Bildes von ihren Bedeutungszusammenhingen zu
abstrahieren. Barthes erlautert, dass eine Analyse von Bildern mit der
Analyse der drei Ebenen der Kodierung einhergeht: »Ist unsere Lektii-
re befriedigend, so bietet uns die analysierte Fotografie drei Botschaf-
ten: eine sprachliche, eine kodierte bildliche und eine nicht-kodierte
bildliche Botschaft.« (Barthes 1990b: 32) Doch im Zuge dieser Ana-
lyse entfalten die untersuchten Elemente ihren Zusammenhang und
sind so einzuordnen in einen Kontext, in eine Kultur: »Im Grunde
enthalten alle diese nachahmenden >Kiinste< zwei Botschaften: eine
denotierte, nimlich das Analogon als solches, und eine konnotierte,



nimlich die Weise, auf die eine Gesellschaft gewissermaflen zum Aus-
druck bringt, wie sie dariiber denkt.« (Barthes 1990a: 13)

Das denotierte Bild existiert so laut Barthes nicht:

»Denn in Wirklichkeit bestebt eine hohe Wabrscheinlichkeit |[...],
dafs die fotografische Botschaft (zumindest die Botschaft der Presse)
ebenfalls konnotiert ist. [...:] Zum einen ist die Pressefotografie ein
ausgefeiltes, ausgewdibltes, strukturiertes und konstruiertes Objekt,
das nach professionellen, dsthetischen oder ideologischen Normen
behandelt wird, die allesamt Konnotationsfaktoren sind; zum
anderen wird eben diese Fotografie nicht blofS wabrgenommen und
rezipiert, sie wird gelesen, vom konsumierenden Publikum mehr
oder weniger bewufSt mit einem iiberlieferten Zeichenvorrat in

Zusammenhang gebracht.«
(Barthes 1990a: 14-15)

Dennoch mochte ich versuchen, das Bild zu beschreiben, um so
die Zeichen oder Symbole zu bestimmen.

Auf dem Schwarz-Weif3-Foto ist eine Gruppe von Menschen,
die auf einem Fufiweg stehen oder gehen, zu sehen. Diese Menschen
schauen fast alle in die Hohe. Im Hintergrund sind Gebiude und ein
Auto zu sehen. Jedoch steht die Gruppe Menschen im Mittelpunkt des
Bildes.

Der Bildaufbau von links nach rechts: es findet sich eine fallen-
de Linie von links oben nach rechts unten. Der Blick gleitet in dieser
Richtung von einer Person zur nichsten — als erstes ein dlterer Mann
mit seiner Hand in der Tasche zu der Frau, die neben ihm steht und
auch eine Hand in der Tasche hat (zufilligerweise auch die rechte).
Die nichste Person, auf die der Blick fillt ist wieder ein ilterer Mann,
der sich auf einen Stock stiitzt. Dieser Mann verdeckt eine Frau, deren



Gesicht nur halb zu sehen ist, bevor der Blick zur nichsten Frau wan-
dert, die im Gegensatz zu allen anderen auf diesem Foto abgebildeten
Personen nicht zum Himmel schaut. Der Himmel ist nicht im Bild zu
sehen. Es ist eine Interpretation, die Menschen schauen nach oben und
der Betrachter nimmt an, dass sie zum Himmel schauen. Im Zentrum
des Bildes und auf der optischen Mittellinie gelegen ist das Gesicht ei-
nes Midchens zu sehen, das an der Hand einer Frau liuft, von der wir
annehmen, dass diese ihre Mutter ist, die quasi die Personengruppe
und damit das Bild einrahmt. Neben der Mutter ist noch ein Auto zu
sehen, jedoch ist es im Hintergrund und erzeugt keine starke Prisenz
im Bild. Die Kleidung der Personen ist dunkel, bis auf die Frau, die
nicht nach oben schaut, sie hat eine weifle Jacke an. Alle tragen Jacken
oder Mintel. Das Kind und die Mutter wirken etwas frithlingshafter
bekleidet, da die Mutter den Mantel offen tragt und beide Halb-
schuhe anhaben. Der Fufiweg ist von einer Markise oder ahnlichem
tiberdacht. Das Midchen trigt scheinbar Handschuhe, da ihre Hinde
schwarz erscheinen. Der Mantel des Middchens ist schief geknépft.
Die Mutter und das Midchen haben gerade den FufSweg in Richtung
Kamera verlassen und scheinen eine kleine Querstrafie zu iiberqueren.

Beim Betrachten dieses Bildes stellt sich die Frage, wohin die
Frau in der weiflen Jacke schaut und was das unerklarliche schwarze
Etwas vor ihr sein konnte.

Die hellsten Punkte in diesem Bild sind die Gesichter der Men-
schen und die weifde Jacke. Von diesen Punkten lisst sich der Blick
leiten. Bis er im Zentrum auf dem kleinen Midchen landet.

Um auf die oben zitierte Aussage zuriickzukommen, ist nach Barthes
die Fotografie ein konstruiertes Objekt:

»Zum einen ist die Pressefotografie ein ausgefeiltes, ausgewdihltes,
strukturiertes und konstruiertes Objekt, das nach professionellen,



dsthetischen oder ideologischen Normen bebandelt wird, die alle-
samt Konnotationsfaktoren sind.«

(Barthes 1990: 14-15)

Dementsprechend kann eine fotografische Botschaft auf ihre
Konnotationsverfahren analysiert werden. Im folgen Kapitel sollen die
von Barthes herangezogenen Konnotationsverfahren fiir dieses Bild
betrachtet werden und es soll versucht werden, diesen Verfahren eine
Bedeutung zuzuschreiben. Barthes nennt sechs Verfahren der Konno-
tation: Fotomontage, Pose, Objekte, Fotogenitit, Asthetizismus und
Syntax.

Unter Fotomontage versteht Barthes das was auch heute noch
unter Fotomontage verstanden wird. Das heifit die Verinderung des
Bildes durch nachtrigliches Einfiigen von Bildelementen. Ich wiirde
hinzu aber auch die durch die Digitalfotografie erméglichten Bildver-
dnderungen durch technische Mittel zihlen. Jedoch sind von diesen
Verfahren im Bild keine zu sehen und auch keine iiberliefert.

Bei der Pose liegt Barthes Fokus auf der Pose der abgebildeten
Personen, ich méchte hier jedoch auch den gewihlten Bildausschnitt,
und die Anordnung der Personen mit einbezichen. Als Pose soll hier
die Pose der Menschen verstanden werden, da diese so ausschlagge-
bend fiir dieses Bild ist. Die Menschen verhalten sich zum Foto durch
ihre Haltung und ihre Anordnung. Dieses Verhalten soll mit in die Be-
trachtung einbezogen werden. Wie sich in der Bildbeschreibung schon
andeutete, liegt in dieser Fotografie, wie in allen Fotografien der Serie,
Capas Einfluss auf das zukiinftige Bild in der Auswahl eben dieser Ele-
mente. Da er analog fotografierte und die Bilder nicht selber aussuchte,
sondern nur die Filmrollen versandte, damit sie von der Zeitschrift
entwickelt und die entsprechenden Bilder ausgesucht wiirden, lag sein
Einflussbereich im Positionieren der Personen und Gegenstinde, im
Suchen des richtigen Winkels und der richtigen Perspektive und darin
im richtigen Moment abzudriicken. Bei diesem Bild lag es hochst-



wahrscheinlich eher am richtigen Augenblick, als an der elaborierten
Positionierung von Personen und Gegenstinden. Dennoch sind der
Bildausschnitt und die Anordnung der abgebildeten Menschen von
Bedeutung fiir die Einordnung des Bildes in einen Kontext, fiir das
Verstehen des Bildes als Teil seiner Serie. Gingen wir von dem Fall aus,
dass die Menschen nicht nach oben schauen wiirden, hitten wir ein
anderes Bild vor uns, das dem Betrachter nicht suggeriert, dass etwas
Wichtiges am Himmel passiert. Wie oben im Detail beschrieben,
schauen fast alle Menschen in diesem Bild nach oben. Dies deutet iiber
das Bild hinaus auf ein Ereignis, das aufSerhalb des Sichtfeldes stattfin-
det. Dariiber hinaus scheint es ein Ereignis zu sein, das nicht alltaglich
ist, da es so viele Personen dazu bringt, gleichzeitig zum Himmel zu
schauen. Das Ereignis scheint sogar von solcher Wichtigkeit, dass ein
Grofteil der Personen auf diesem Foto innehilt und sich dem Ereignis
zuwendet. Nur die Frau in der weifen Jacke und die Mutter mit dem
Kind wenden sich dem Fotografen zu, wobei die Mutter und das Kind
in Eile scheinen, denn die Mintel sind offen oder falsch geknopft. Die-
se zwei wirken auf dem Bild als einzige so als hitten sie vorher etwas
getan, als kimen sie von einer Erledigung, und wiirden jetzt irgendwo
hingehen. Thre Kérper zeigen frontal zum Betrachter und die, im Ge-
gensatz zu den anderen, nicht und falsch geschlossenen Mintel, lassen
die Interpretation zu, dass sie nur kurz auf die Strafle gehuscht sind
und gleich wieder irgendwo hinein gehen. Auch ihre Gesichter sind
noch oben gewandst, allerdings im Laufen begriffen und cher beildufig.
Die Mutter Kind Konstellation steht im Mittelpunkt dieses Bildes, das
aus einer mittelhohen Perspektive aufgenommen ist, so dass die Be-
trachter die Beiden direkt anschauen. Die anderen Personen verweisen
durch ihre Anordnung in einer fallenden Linie auf sie. Das Bild wirkt
durch die vom Fotografen weggedrehten Gesichter spontan aufge-
nommen und vermittelt den Eindruck eines Schnappschusses. Dieser
Effekt bekraftigt den Eindruck der Objektivitit der hier entsteht. Der

Betrachter fiihlt sich in das Geschehen hinein versetzt. Da alle Perso-



nen auf dem Bild nicht in die Kamera schauen, verlagert sich der Fokus
vom Kameramann weg zu diesem Ereignis am Himmel. Wahrschein-
lich ist auch die Wahl des Fotos, in welchem Mutter und Kind im
Mittelpunkt stehen, nicht zufillig. Durch diesen Bildausschnitt wird
mehr Empathie erzeugt. Stellen wir uns einmal vor, dass es diese zwei
Personen nicht auf dem Foto zu sehen gibe: Das Bild wire einerseits
leer, da im Zentrum keine Aktion und auch kein Ankniipfungspunkt
fir das Auge stiinde; andererseits wiren die, fast schon im Hinter-
grund stehenden, Menschen nicht von zentraler Bedeutung und deren
Anwesenheit wiirde wohl nicht so pointiert auf etwas auflerhalb des
Bildes verweisen. Der Bildausschnitt ist so gewihlt, dass der Betrachter
keinen Hinweis darauf findet, was die Aufmerksamkeit der Menschen
erregt. Man kann undeutlich im Hintergrund einen Menschen auf
oder hinter dem Auto erkennen, der ebenfalls nach oben schaut, aber
nirgendwo ein Zeichen fiir das was geschieht. Das Zeichen besteht nur
in den nach oben gerichteten Kopfen.

Ein Zeichen fiir etwas auflerhalb des Bildes sind die vorhandenen
Objekte. Die Kleidungsstiicke der abgebildeten Personen geben Auf-
schluss iiber die Jahreszeit. Sie haben alle Mintel an, was darauf schlie-
en lasst, dass es nicht warm ist. Jedoch deuten der ge6ffnete Mantel
der Mutter und die Halbschuhe der zentralen Personen auf warmeres
Wetter hin. Das Auto zeigt die Epoche an und dass das Gezeigt in
einer Stadt sein muss, worauf in diesem Zusammenhang auch die Exis-
tenz eines FulSweges hindeutet.

Unter Fotogenitit versteht Barthes die nachtrigliche Verschone-
rung des Bildes. Dieses Konnotationsverfahren ist laut Barthes schon
erklart und er pladiert fiir eine Erfassung der verwendbaren Effekte
und ihrer Auswirkungen. (Barthes 1990a: 19) In diesem speziellen
Bild kann ich nichts iiber eine nachtrigliche Verschonerung des Bildes
sagen, da solche Details nicht bekannt sind. Aber wie allgemein be-
kannt ist, kann man davon ausgehen, dass solche Verinderungen ein
Foto in seiner Wirkung verindern kénnen.



Der Asthetizismus in einem Bild verweist auf seine absichtliche
Komposition, er dient dazu »ein gewohnlich subtileres oder komple-
xeres Signifikat herzustellen, als dies andere Konnotationsverfahren er-
lauben wiirden«. (Barthes 1990: 19). Die Mutter mit dem Kind kénn-
te ein Hinweis auf ein solches komplexeres Signifikat sein. Das Motiv
>Mutter mit Kind« ist haufig anzutreffen. Diese dyadische Beziechung
ist Stoff sowohl der Malerei und Literatur, als auch der Geisteswissen-
schaften. Die Wichtigkeit dieser Beziehung ist durch die Psychoanaly-
se betont wurden. Allgemein kann mit diesem Motiv Liebe der Mutter
zum Kind, Schutz des Kindes oder Unschuld verbunden werden. In
diesem Zusammenhang kann es dafiir stehen, dass kein Unterschied
besteht zwischen den Opfern, die von einem Angriff betroffen sein
konnen. Zusitzlich evoziert diese Konstellation auch den Gedanken
an den Vater oder den Ehemann, der in diesem Bild genauso abwesend
ist, wie das Ereignis der Bombenangriffe.

Als letztes Konnotationsverfahren nennt Barthes die Syntax.
Diese nimmt in Bezug auf dieses Foto eine herausgehobene Stellung
ein, da dieses Bild in einer Serie steht. Die Serie trigt den Titel Repor-
tage photographique de Capa und zeigt verschiedene Bilder der Stadt
zwischen den Bombenangriffen. Aus dieser Zusammenstellung ergibt
sich, trotz der bedrohlichen Situation, die herrschte, dennoch ein Bild
eines Alltags. Dieser Eindruck wird auch im besprochenen Bild deut-
lich, denn auf diesem Foto sind keine rennenden, oder verschreckte
Menschen zu sehen. Auch sehen wir nicht die Zerstérungen, die durch
die Bomben verursacht wurden.

Die Bildunterschrift nennt den Ort und das Jahr der Fotografie. Der
Titel des Bildes lautet: Crowds running for shelter, Bilbao, 1937. Durch
die Einbettung in die Geschichte wissen wir, dass das Bild zu einem
Zeitpunkt aufgenommen wurde, als Spanien sich im Biirgerkrieg be-



fand. Das Foto entstand, als Bilbao von Bombenangriffen bedroht war.
Capa verbrachte seine Zeit in der Stadt damit, die Menschen zwischen
den Bombenangriffen zu beobachten und zu fotografieren. (Whelan
1994: 115) Mit diesem Vorwissen konnen die Betrachter das Ereignis,
das im Bild nicht zu sehen ist, hinzufiigen und so das Foto um eine
Bedeutungsebene erweitern. Diese Menschen sind scheinbar zwischen
Angriffen auf die Straf8e gegangen und es wirkt fast so, als wiirden sie
versuchen abzuschitzen, wo sich der nichste Alarm befindet und ob
ein Einschlag in ihrer Nihe stattfinden wird. Obwohl der Titel sagt,
die Menschen wiirden sich schnell in Sicherheit bringen, sechen nur die
Mutter und das Midchen so aus als seien sie in Eile. Die anderen Per-
sonen scheinen nur so dazustehen. Die machen keine Anzeichen, sich
schnell in Sicherheit begeben zu wollen. An den Gesichtern meinen
wir aber ablesen zu konnen, dass eine Gefahr droht, auch wenn sie im
Moment nicht nahe ist. Diese Lektiire erschliefit sich dem Betrach-
ter jedoch nur mit dem Wissen um die Geschehnisse. Nur durch die
Verkniipfung mit dem Datum und dem Ort kénnen solche Interpre-
tationen gemacht werden. Doch auch diese konnen sich dndern, wie
Susan Sontag feststellt: Das Foto wird durch seine Einbettung gelesen,
die sich iiber die Zeit verindern kann. »Die Absichten des Fotografen
bestimmen die Bedeutung des Fotos nicht, das vielmehr zwischen den
Launen und Loyalititen der verschiedenen Gruppen, die etwas mit
ihm anfangen kénnen, seinen eigenen Weg geht.« So kann ein Foto
durch diese Absichten und Bedeutungsverinderungen immer anders
gelesen werden. (Sontag 2005: 47-48)

Die Fotografien Capas eignen sich besonders fiir die Untersuchung

von Kriegsfotografien, da sie in einem Krieg entstanden, in dem zum
ersten Mal Kriegsberichte in Form von >schnell geschossenen< Fotos
moglich waren. (vgl. Sontag 2005: 28) Capas Bilder zeigen nun nicht



mehr nur Bilder, die mit Stativ aufgenommen wurden und dement-
sprechend statische, inszenierte Motive abbilden. Sein berithmtestes
Bild Falling Soldier (1936) ist ein gutes Beispiel fiir die Verinderung,
die diese technischen Méglichkeiten bedeuteten — ein Soldat ist im
Fallen begriffen und damit hat das Foto mehr Ausdrucksmoglichkei-
ten, bezogen auf Kriegsfotografie. In dieses Bild kommt Bewegung,
der Betrachter ist in einer Augenblicksituation dabei, die im nichsten
Moment vorbei ist, was bleibt ist ein Augenblick auf einer Fotografie.
Das Bild Crowds running for shelter, Bilbao, 1937 ist ebenso bewegt.
Die Menschen auf diesem Bild befinden sich in Bewegung und das
Bild erscheint so spontan. Die Fotografie scheint ein Abbild eines kur-
zen Moments zu sein und wirkt so objektiv.

Die Pressefotografie unterscheidet sich von anderen Fotografi-
en dadurch, dass sie immer den Eindruck von Objektivitit erweckt
und hier sogar alle Anfliige von Kiinstlichkeit oder gar Kunst als
negativ betrachtet werden. (vgl. Sontag 2005: 89-90) Der Anspruch
an das Abbilden von Realem ist bei Kriegsfotografien auch mit dem
Anspruch verbunden, diese Bilder aus einem bestimmten Grund zu
fotografieren — niamlich eine Zeugenschaft herzustellen. Wie in diesem
Band schon erwihnt, war es auch die Primisse Capas, sich gegen den
Faschismus zu artikulieren. Dies tat er nicht nur mit Bilderserien von
der Front sondern auch mit Bildern, die den Alltag beschreiben.

Diese Fotografie gibt dem erstmaligen, unvoreingenommen
Betrachter nicht preis, dass es ein Kriegsfoto ist. Es gibt keine Zeichen,
die darauf hindeuten. Das Ereignis auflerhalb des Bildes ist der Schliis-
sel. Dieses Ereignis wird zwar durch die nach oben schauenden Men-
schen angedeutet, aber der Betrachter kann die Natur des Ereignisses
nichts wissen: Ich konnte als Betrachterin interpretieren: Ist es ein
gutes Ereignis? Ein (um im Rahmen der Zeit zu bleiben) Zeppelin mit
der Nachricht der Kapitulation Francos? Ist es eine Naturgewalt, wie
zum Beispiel Schwirme von Végeln, die in den Siiden fliegen? Ahn-
liche Szenarios wiren vorstellbar. In den Gesichtern ist keine Angst



oder Panik zu lesen. Das wirkliche Ereignis ist auch nicht neu fir die
Menschen auf der Strafe, da Bombenangrifte hiufig vorkamen. Aber
von diesem Ereignis wissen wir nur durch die Bildunterschrift, die das
Ganze zu einem Zeitpunke verortet, als sich Spanien im Biirgerkrieg
befand und wir wissen auch, dass ein Alarm stattgefunden hat. Die-
ses Foto von Capa, wie auch das andere in diesem Band analysierte,
lasst sich nur durch unser Geschichtswissen dem Krieg zuordnen. Der
Krieg findet in diesem Foto keine Zeichen.



Capa, Robert (1937): Crowds running for shelter when the air-raid
alarm sounded, Bilbao, Spain, May 1937 © International Center
of Photography / Magnum Photos.
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EINE SEMIOTISCHE
BILDANALYSE

In dieser semiotischen Bildanalyse werden zwei Kriegsfotos
beschrieben: ein Farbfoto der Fotografin Anja Niedring-
haus, das 2002 in Kuwait aufgenommen wurde und ein
Schwarzweifsfoto, aufgenommen im Jahr 1962 von Héc-
tor Ronddn Lovera in Venezuela. Die Analyse ist in ihrer
Form angelehnt an die drei von Roland Barthes definier-
ten Botschaften: der bildlich-denotierten, der bildlich-kon-
notierten und der sprachlich-konnotierten Botschaft. Die-
sem Dreischritt folgend werden die von Charles Sanders
Peirce benannten semiotischen Zeichen — Indizes, Tkone
und Symbole — exemplarisch herausgearbeitet. In beiden
Fotos ist das Aufeinandertreffen christlicher und militi-
rischer Akteure zentrales Thema, jedoch eingebunden in
stark unterschiedlichen Diskursen und Kontexten. Zwi-
schen einem traditionellen Bild christlicher Werte und ib-



ren Fragmenten in der heutigen Konsumgesellschaft, zwi-
schen stattfindender Kampfhandlung und der Rube eines
Militirlagers entstebt ein symbolgeladenes Spannungsfeld,
welches eine semiotische Analyse dieser beiden Fotografien
besonders lohnenswert macht.
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Im Gedenken an die Fotografin Anja Niedringhaus. Sie wurde am
4. April 2014 im Vorfeld der Prisidentschaftswablen in Afghanis-

tan erschossen.

ie nachfolgende semiotische Bildanalyse beschaftigt sich

mit der Analyse zweier Fotografien. Darauf zu sehen

sind »Linien, Formen und Farben« (Barthes 1990:
37). Wiirde man sich allen kulturellen Vorwissens entledigen, so sihe
die Bildbeschreibung wohl in etwa so aus. Eine reine Bildbeschreibung
ist zwar wiinschenswert, doch wie viel des kulturellen Vorwissens gilt
es auszuldschen? Auf einem der beiden Fotos ist eine Person in einem
roten Weihnachtsmannkostiim zu sehen. Loschen wir ein wenig von
unserem Vorwissen, dann sehen wir méglicherweise eine Person mit
roter Kleidung. Loschen wir noch mehr, dann erkennen wir nicht
mehr, dass es sich um eine Person und um Kleidung handelt. Wir neh-
men unter Umstidnden nur noch besagte Linien, Formen und Farben
wahr, doch uns fehlen die Worte, sie zu beschreiben.

In Anlehnungan Roland Barthes werden wir uns bei der grund-
legenden Bildbeschreibung daher auf die Ebene des bildlich-denotier-
ten (vgl. Glossar), des nicht-kodierten Bildes begeben, um anschliefSend
die Ebene der bildlich-konnotierten Botschaft (vgl. Glossar) zu erkun-
den, dieses Verfahren werden wir nacheinander auf die beiden Foto-
grafien anwenden. Darauthin soll die sprachlich-konnotierte Botschaft
(vgl. Barthes 1990: 33) hinzugezogen werden. Die Arbeit endet in
einer Gegeniiberstellung der beiden Fotos, in der auf Gemeinsamkei-
ten und Unterschiede eingegangen wird.



Das erste Foto ist ein im Querformat aufgenommenes Schwarz-
weifSfoto. Im unteren Bildzentrum steht eine Person im roten Weih-
nachtsmannkostiim. Um sie herum sitzen, stehen und knien dutzende
uniformierte und bewaffnete Soldaten mit Sonnenhiiten, sie bilden,

in einem gewissen Abstand, eine kreisformige Formation um den
Weihnachtsmann. Zwei der Soldaten tragen eine Flagge. Zwei weitere
Soldaten sitzen etwas auflerhalb des Kreises und direkt vor dem Kostii-
mierten, vor ihnen liegen — so scheint es jedenfalls — ein Buch und eine
Pralinenschachtel. Um den Weihnachtsmann herum und hinter den
Soldaten ist die staubige, sandige Landschaft zu sehen, in der sich die
Szene abspielt.

Wihrend wir bei der Bildbeschreibung lediglich das denotierte Bild
betrachtet haben, beschiftigen wir uns bei der nachfolgenden tiefer
gehenden Analyse mit dem konnotierten Bild, dessen Botschaft symbo-
lisch bzw. kodiert bildlich ist:

Einige bildliche und inhaltliche Kontraste springen dem Beob-
achter zuerst ins Auge: Zum einen der Kontrast zwischen der als Weih-
nachtsmann kostiimierten Person und der Gruppe einheitlich geklei-
deter Soldaten. Es handelt sich zwar nicht um ein Schwarzweififoto,
dennoch bildet die kostiimierte Person einen starken Farbkontrast zur
relativen Farblosigkeit, die in weiten Teilen des Fotos vorherrscht. Au-
lerdem die Tatsache, dass es sich um erwachsene Soldaten handelt, die
Besuch vom Weihnachtsmann erhalten. Schliefllich erwartet man fiir
gewohnlich, den Weihnachtsmann eher im Schnee als in der Wiiste
antreffen zu konnen. Diese Elemente verursachen eine Irritation beim
Betrachter, sie lassen sich nicht ohne weiteres entschliisseln. Daher



lassen sie sich mit dem Begriff punctum (vgl. Glossar) des franzosischen
Philosophen Roland Barthes umschreiben. Ein weiteres Element, das
eine ahnliche Wirkung erzielt, die sich jedoch keinem Kontrast ver-
dankt, ist die Flagge. Offensichtlich das militirische Symbol der Grup-
pe. Was sie genau bedeutet, mag sich jemandem mit entsprechendem
kulturellem Hintergrundwissen erschlief8en, fiir uns bleibt ihre Be-
deutung jedoch im Dunkeln. Die nachfolgenden Elemente lassen sich
aufgrund unseres spezifischen kulturellen Vorwissens ungezwungener
wahrnehmen und analysieren, es sind also die Elemente, die Barthes
mit dem Begrift studium (vgl. Glossar) bezeichnet:

Die Soldaten und der Weihnachtsmann befinden sich auf san-
digem Untergrund. Der schmale Ausschnitt der Landschaft lisst
Riickschliisse auf den Aufenthaltsort der Gruppe zu: Es handelt
sich augenscheinlich um Soldaten aus Mitgliedslindern der NATO,
westliche Soldaten befinden sich derzeit beispielsweise in Afghanis-
tan und im Irak im Aufleneinsatz. Linder, in denen man eine derart
wiistenartige Landschaft vermuten wiirde. Wir wissen zwar nicht mit
Sicherheit, aus welcher Zeit dieses Foto stammt, die Uniformen sind
uns jedoch aus vielen Nachrichtensendungen jiingerer Zeit vertraut.
Natiirlich kénnte sich die Gruppe auch auf einem Ubungsplatz in
der Heimat befinden. In diesem Fall kime der Weihnachtsmann aber
wohl nicht zu den Soldaten, sie wiirden ihn stattdessen unter dem
heimischen Weihnachtsbaum erwarten. Wir gehen also davon aus,
die Soldaten befinden sich im Aufencinsatz. Hieraus ergeben sich
weitere Assoziationen. Weihnachten ist ein christliches Familienfest.
Wahrend dieses Festes genieffen die meisten von uns, gemessen an den
cigenen Maf$stiben, allergrofiten Komfort. Dariiber hinaus besitzt das
Weihnachtsfest den zweifelhaften Ruf eines Konsumfestes. Familie,
Komfort und Konsum, auf derlei Dinge muss der Soldat im Auflenein-
satz weitestgehend verzichten, somit symbolisiert das Bild in gewisser
Weise die Sehnsucht danach. Da der Weihnachtsmann als Symbol
fir das Christentum fungiert, stilisiert das Bild die Soldaten zu Ver-



teidigern christlicher, westlicher Werte in einer moglicherweise an-
dersglaubigen Fremde. Beim Weihnachtsmann handelt es sich jedoch
weniger um ein Symbol des traditionellen Christentums, als vielmehr
um das einer sikularisierten Form, quasi der Coca-Cola-Version des
Christentums. Dariiber hinaus gilt das Weihnachtsfest als Fest der
Liebe und des Friedens, die Soldaten befinden sich dagegen im Krieg.
Thre Aufstellung und ihre Ausriistung lassen an dieser Tatsache keinen
Zweifel aufkommen. Alle Soldaten sind bewaffnet und befinden sich
in voller Kampfmontur, dem Besuch des Weihnachtsmanns wohnen
sie in beinahe militirischer Ordnung bei. Die wenigen Gesichter, die
der Betrachter zu erahnen glaubt, zeigen kein Licheln, so als handele
es sich um eine Pflichtveranstaltung. Die Soldaten scheinen auf einen
sofortigen Einsatz vorbereitet zu sein. In diesem Sinne gewinnt das
Foto den Charakter einer Momentdarstellung im Sinne Martin Hell-
molds (vgl. Glossar). Im Bildmoment ist die Vorstellung der Auflosung
der zu beobachtenden Konstellation enthalten.

Fiir die soeben beschriebenen Signiftkate (vgl. Glossar) lassen
sich drei Signifikante (vgl. Glossar) anfiithren. Die karge Landschaft ist,
zumindest im Zusammenhang mit dem Signifikant Weihnachtsmann,
der Signifikant fiir den Aufenthaltsort der Soldaten und die Ferne zur
Heimat. Der Weihnachtsmann ist Signifikant fir Weihnachten und
Familie. Schlieflich sind die Soldaten der Signifikant tir Signifikate
wie Militarismus und Krieg.

Das Foto, das eine Szene der Gemeinschaftlichkeit darstellt, das
den Weihnachtsmann darstellt, der unter anderem familiire Nihe
symbolisiert, wurde aus der Vogelperspektive fotografiert. Dadurch
werden wir zum distanzierten Beobachter der Situation. Dies unter-
streicht dennoch die Bildaussage, weil es Signifikant fur die Distanz
der Soldaten zu ihren Familien und anderen Werten und Giitern zu
sein scheint, die der Weihnachtsmann reprasentiert.



Wenn wir zu Beginn der folgenden Bildanalyse ein paar technische
Details hervorheben, so wire anzumerken, dass das Foto im Hochfor-
mat aufgenommen ist und somit das Format den aufrecht stehenden
Menschen im Bildzentrum betont. Es handelt sich um ein Schwarz-
weiffoto, die beiden dunkel gekleideten Personen stehen im Kontrast
zum hellen Bildgrund, die Tiefenschirfe ist hoch, die Bildtiefe ist es
nicht.

Der Bildaufbau ist einfach in seiner Struktur: Fast exakt in der
Mitte des Fotos verlduft waagerecht die Bodenlinie, die den Hinter-
grund des Fotos halbiert. Die etwas grofiere, untere Bildhalfte wird
bestimmt vom leicht von oben fotografierten Boden, bzw. einer Stra-
Benkreuzung. Die obere Bildhilfte wird bestimmt von einem Eckhaus,
das sich an dieser Kreuzung befindet. In der rechten, oberen Ecke des
Fotos sehen wir die daran anschliefSenden Hiuser, bzw. deren Dicher,
moglicherweise einen kleinen Streifen Himmel. Dominierend ist je-
doch der Vordergrund: die beiden Personen in einer Halbtotalen, eine
frontal zu uns stehende Person und in der Riickenansicht, etwas zu uns
gedreht eine kniende Person.

Beschreiben wir nun also den Bildinhalt eingehender: Im Bild-
zentrum und im Fokus des Betrachters befinden sich zwei Minner
— ein kleinerer, ilterer Mann stehend, mit Brille, in der Robe eines
christlichen Geistlichen und ein jiingerer Mann, muskulds, militirisch
gekleidet, mit Pistolenhalfter, also ein Soldat. Dieser Soldat kniet vor
dem Geistlichen, klammert sich an ihm fest und wird von ihm gehal-
ten. Seine Uniform scheint am oberen Riicken von Blut durchnisst
zu sein, auch in seinem Gesicht meint man — obwohl es eine Schwarz-
weififotografie ist — Blutflecken zu erkennen. Der Soldat hat die Augen



geschlossen und den Kopf an den Geistlichen gelehnt, jener schaut
nach links, auf einen Punkt auflerhalb des Bildausschnittes.

Die beiden Minner befinden sich auf einer Kreuzung in einer
urbanen Umgebung. Wir sehen im Hintergrund das Eckhaus, eine
Fleischerei mit vergittertem Zugang und einem spanischen Laden-
schild: Carniceria — La Alcantarilla. Es gibt einige grofle Pfiitzen, in
denen sich das Eckhaus spiegelt. Der asphaltierte Boden ist tibersit mit
— wie es scheint — Patronenhiilsen. Neben den Minnern, aber aufler-
halb ihres Blickfeldes, liegt auflerdem ein Gewehr. Die Szenerie macht
in ihrer Kargheit, mit dem geschlossenen Laden, den Pfiitzen auf der
Strafle, noch unterstrichen durch das Fehlen eines Schattenwurfs oder
sonstigen Lichtspiels, einen tristen Eindruck.

Nach einer solchen bildlich-denotierten Bildbeschreibung stellen sich
die Fragen: was verrit uns das Bild, was ist die bildlich-konnotierte
Botschafi? Wir wollen also nun das Bild auf seine Signiftkate hin
untersuchen. Auch wenn man ein Bild mit einem Blick erfasst und
einen inhaltlich komplexen Bildzusammenhang herstellen kann, soll
hier sukzessive dargestellt und verdeutlicht werden, wie sich langsam,
einem Puzzle gleich, der Gesamteindruck zusammenfiigt und sich bei
genauerer Betrachtung weitere Erkenntnisse ergeben konnen.

Vor diesem Hintergrund kénnen wir an den soeben beschriebe-
nen fehlenden Schattenwurf bzw. die sichtbaren Pfiitzen ankniipfen
und die Vermutung duflern, es handele sich um einen bewolkten Tag,
Der fehlende Schattenwurf und die Pfiitzen sind Indizes nach Peirce,
da diese Zeichen wahrscheinlich in direkter kausaler Beziehung zu
ihren Ursachen stehen: dem wolkenverhangenen Himmel bzw. einem
vorangegangenen Regenschauer. Wir konnten technische Schliisse zie-
hen wie jenen, dass die hohe Schirfentiefe eine kleine Blenden6ffnung
und/oder geringe Brennweite vermuten lisst.



Interessanter fuir diese semiotische Analyse ist es jedoch, sich den
beiden sichtbaren Akteuren des Fotos zuzuwenden. Aufschlussreich
hier ist ihre Kleidung, sie lasst leicht die Funktion erkennen, in welcher
die Mianner auftreten. Die militirische Tarnkleidung gemeinsam mit
den Waffen kennzeichnet den einen Mann als Soldaten oder Milizio-
nir, das christliche Gewand den anderen als Geistlichen, wahrschein-
lich katholischer Konfession. Letztere Annahme wird auf sprachlicher
Ebene durch das spanischsprachige Ladenschild unterstiitzt, wodurch
Spanien bzw. spanischsprachige Lander — etwa lateinamerikanische
— zu moglichen Schauplitzen des Geschehens werden — von diesen
wissen wir, dass sie stark katholisch geprigt sind.

Hier zeigt sich exemplarisch, wie wir, die Betrachter des Fotos,
mit unseren Werten und Vorstellungen — mit unserem Wissen an das
Bild herantreten, wie der Rezipient zum Konstitutionsfaktor des Fotos
wird. Keine zwei Menschen sehen je das gleiche Foto. Stellen wir uns
einen Amazonasindianer vor, der abgeschottet von der sogenannten
Zivilisation lebt, was sihe er? An dieser Stelle einmal ausgeklammert,
dass moglicherweise die Begegnung mit diesem, ihm unbekannten,
hier kiinstlerisch reduzierten Medium der Schwarzweifffotografie
vielleicht zunichst einmal mehr Aufmerksamkeit auf sich zoge, als
der eigentliche Bildinhalt. Zuriick: Er sihe zwei fremdartig gekleidete
Menschen in einer ihm fremdartigen Umgebung. Seine Zuordnungen
wiren auf fast allen Ebenen andere als die unsrigen, wenn sie nicht gar
unmoglich fiir ihn wiren. Die Waffe wiirde als solche nicht erkannt
werden, die beiden Minner wiren aus ihrem beruflichen Kontext her-
ausgerissen. Es blieben einzig die natiirlichen, nicht kiinstlich oder kul-
turell geschaffenen Elemente des Bildes: Indizes. Die Wasserpfiitzen
wiren fur ihn als solche erkennbar, auch er hitte die Assoziation eines
vorangegangenen Regenschauers. Letztendlich blieben die abgebilde-
ten Menschen, die ihm, und wohl jedem anderem Menschen iiber die
Korpersprache, genauer: tiber Kérperhaltung und Mimik, eine emotio-
nale Ebene eroffneten.



Ausgehend von der Korperhaltung, sehen wir die Intimitit einer
Umarmung, das Schutz suchen beim Anderen. Der Geistliche, leicht
nach unten gebeugt, der Soldat zusammengebrochen, eindeutig ver-
letzt, halb angespannt, halb in sich zusammengesunken. Seine Augen
sind geschlossen, sein Kopf angelehnt. Er wirkt erschopft, in sich
gekehrt, der Kampf nur noch ein innerer, vielleicht auch schon ein sich
Hingeben, ein Fallenlassen in die Unabanderlichkeit der Situation. Ob
es ein Abfinden mit dem eigenen Tod ist oder mit der Schwere der Ver-
letzung, dies ist nicht auszumachen. Der Priester schaut aus dem Bild
heraus, sein Blick erscheint halb erschrocken, halb ratlos, vielleicht
auch hilflos. Er hilt zwar den Soldaten, seine Aufmerksamkeit wird
jedoch von Geschehnissen auflerhalb des Bildausschnittes gefordert.
Dies unterstreicht unser Unwissen, unser begrenztes Teilhaben am Ge-
schehen in dem engen Rahmen des hochformatigen Fotos — wir wissen
nicht, was passiert, fragen uns aber, was dort auflerhalb des Ausschnit-
tes wohl geschicht.

Dies also sind Erkenntnisse, die eine gewisse Menschenkenntnis
erfordern, und ab einem gewissen Punkt interpretativ werden. Genau
an dieser Stelle kann man Denotation von Konnotation trennen: Ein
jeder Mensch setzt das Blut in Verbindung zur Kérperhaltung des Sol-
daten und weif3, er ist verletzt. Blut und Kérperhaltung sind hier Symzp-
tom tur eine schwere Verletzung. Doch schreiten wir fort, hinein in die
bildlich-konnotative Ebene, so beginnen wir immer mehr, unser Bild
zu konstituieren. Je nach Sozialisierung, unseren Werten, Erfahrungen
und Ahnlichem, projizieren wir etwas von uns in das Foto hinein. Ein
Bildbetrachter, der in der christlichen Tradition verankert ist, weify um
die Funktion des christlichen Geistlichen als Seelsorger, als Beistand
in schwierigen Situationen. Ich fiihle, dass der Soldat Geborgenheit
sucht, dass der Priester seine Rolle annimmt, auch in der potenziell
gefihrlichen Situation, in der er sich woméglich befindet. Wir haben
also den Geistlichen als Signifikant tir Fursorge, fir das Spirituelle
und Religi6se, dem gegeniiber den Soldaten, der fiir die weltliche und



militarische Welt steht. Thre Uniformierung allein ist also ein machti-
ger Signifikant. Wir nehmen eine Spannung wahr — zwischen unserer
Erwartungshaltung eines physisch starken, zupackenden Soldaten

und dem Bild des in einer geistigen Welt verhafteten Geistlichen auf
der einen, und der Momentaufnahme, die unsere Erwartungshaltung
konterkariert auf der anderen Seite: der Hilfe suchende Soldat, der von
dem Priester gehalten wird. Dieses Spannungsfeld wird zusatzlich un-
terstrichen durch die korperlichen Unterschiede: Der schmale Kleine
halt den muskulésen Groflen. Wir kénnen einen Schritt weiter gehen
und dariiber sinnieren, dass in solchen Momenten Werte wie Fiirsorge
und Zusammenhalt wichtig werden, und sich die Grenzen zwischen
den sozialen Schichten auflésen. Symbol datiir ist auch das Gewehr,
das in Anbetracht der Verletzung, vielleicht sogar des Todes, unbeach-
tet am Boden liegt. Es hat seinen Wert verloren, ja man konnte sagen,
das Gewehr hat sein Signifikat fir uns als Betrachter gewechselt, es
wird zum Symbol der Nutzlosigkeit von Waffen im Angesicht der
menschlichen Endlichkeit, weiter gefasst: der Sinnlosigkeit des Krieges
und der Wichtigkeit zwischenmenschlicher Werte.

Betrachten wir die Umarmung der beiden Minner, so wird uns
bewusst, dass wir dieses Bild schon kennen, das Ikonische der Mo-
mentaufnahme tritt hervor: Das Bild gleicht den ikonografischen
Darstellung der Trauer um den Tod Jesus zum Beispiel in der Pieta
oder der Beweinung Christi durch die Jungfrau Maria. Solche Bilder,
ob ihre Existenz uns nun bewusst ist, ob wir religi6s erzogen wurden
oder nicht, sind stark in unserer Kultur verankert. Auch wenn wir
das Original nicht kennen, so kennen wir Nachahmungen, bewuss-
te und unbewusste in allen visuellen Medien und auch wenn diese
Nachahmungen — wie im Falle unseres Fotos — nicht exakt den oben
genannten ikonografischen Darstellungen entsprechen, so entfalten sie
dennoch eine starke Wirkung. Dieses Wirkungsmichtige der Dar-
stellungen entsteht, weil auch die Nachahmung den Bezug zu einem
grofleren, hier religiosen und geschichtlichen Kontext herstellen kann



und weil auch sie sich derselben, universell verstindlichen Bildsprache
bedient.

Wohl mag der Fotograf dieses Bildes im Moment der Entstehung
nicht an die Pieta oder die Beweinung Christi gedacht haben, er wird
wohl auch nicht die Mufle und schon gar nicht die Kontrolle iiber
das Geschehen gehabt haben, es nach dem berithmten Vorbildern zu
modellieren, dennoch hatte er nicht ohne Grund das Gefiihl, dieser
Moment in seiner starken symbolischen Aufladung verlange sein Drii-
cken des Auslosers. Darum macht das Foto auf uns auch einen solch
starken Eindruck: Es verkorpert im Gewand des Christlichen mensch-
liche Werte, die universell sind, es wird zum Sinnbild fiir Nichsten-
liebe und Mitleid und entfaltet eine starke Wirkung, der wir uns als
Betrachter nicht entziehen konnen.

Diese Wirkung besitzt auch einen traumatischen Aspekt. Zu
dessen Beschreibung konnen wir uns der gelaufigen Aussage bedienen,
es komme zu einem Einbruch des Realen in das Bild oder — Slavoj
Zizek folgend — diese Aussage auf den Kopf stellen und sagen: das Bild
bricht in unsere Realitit ein (vgl. Zizek 2002). Unsere westliche, relativ
behiitete Realitit ist der symbolische Raum, in dem wir uns bewegen,
in dem wir uns selten als Teil einer Welt von Tod und Gewalt wahr-
nehmen. Und genau dies ist die traumatische Wirkung, die solch ein
Bild hervorruft: Es zwingt den Betrachter, sich als Teil einer Welt
anzuerkennen, in der menschliches Leiden allgegenwirtig, aber nicht
unausweichlich ist, eine Welt, in der schon unsere alltaglichen Hand-
lungen plé6tzlich in einem ganz anderen, globalen Kontext erscheinen
und uns somit eine ungeheuerliche Verantwortung zuweisen.

Nachdem wir uns mit den semiotischen Analysen der beiden Fotogra-
fien erst auf der Ebene der bildlich-denotierten Botschaft bewegt haben,
dann die der bildlich-konnotierten Botschaft erreicht haben und dabei



verstarkt interpretativ vorgegangen sind, ist es nun sinnvoll, wenn

wir uns auf die bei Roland Barthes eigentlich an erster Stelle stehende
Ebene begeben, die der sprachlich-konnotierten Botschaft. Zu dieser
gehoren allgemein jene Informationen, die uns zum Bild gehorige
Texte vermitteln, wie etwa der Bildtitel oder die Bildunterschrift. Die
Funktion der sprachlich-konnotierten Botschaft hat Roland Barthes
wie folgt beschrieben: Sie »[...] fithrt den Leser durch die Signifikate
des Bildes hindurch, leitet ihn an manchen vorbei und lif3t ihn andere
rezipieren; tiber ein subtiles dispatching wird er bis zu einem im voraus
festgelegten Sinn ferngesteuert.« (Barthes 1990: 35) Weil wir genau
dieses Durch-das-Bild-gefiihrt-werden verhindern wollten, weil wir
nicht an bestimmten Signiftkaten vorbeigefiithrt werden wollten, war
es unser Ansatz, unabhingig von den verfiigbaren Bildinformationen
zu arbeiten, hoffend, dass das Weglassen von vorgefertigtem Wissen
mehr Raum zum Denken lisst. Uberpriifen wir nun also unsere vor-
angegangenen Erkenntnisse unter der Zuhilfenahme der sprachlichen
Botschaft:

Das erste Foto stammt von der deutschen Fotografin Anja
Niedringhaus. Es entstand am Heiligabend des Jahres 2002 in Kuwait.
Dargestellt sind US-Soldaten, die in den darauf folgenden Monaten in
den Irak einmarschieren sollten. (vgl. C/O Berlin 2011: 164 £.)

Das zweite Foto ist aus dem Jahr 1962, in welchem es den Preis
als World Press Photo of the Year gewinnen konnte. Fotograf ist der
Venezolaner Héctor Rondén Lovera, der dieses Foto schoss, als es in
seinem Heimatland zu einer Rebellion gegen die Regierung von Pri-
sident Rémulu Bétancourt kam. Er wurde Zeuge wie der Priester Luis
Padillo unter Gefahr fiir sein eigenes Leben einem von Scharfschiitzen
todlich verletzten Soldaten den letzten Segen gab. Héctor Rondén
Lovera erklirte spiter, er wiisste selber nicht mehr, wie er es in dem
herrschenden Chaos, selbst in Lebensgefahr schwebend, geschaftt habe
zu fotografieren. (vgl. Selwyn-Holmes 2009)



All diese Informationen erhalten wir in Form der sprachlichen
Botschaft, die dem Bild beigefiigt wurde. Sie bestitigt einen Grofiteil
der vorangegangenen Analyse, einige Assoziationen werden dagegen
widerlegt: Bei der Analyse des ersten Fotos wurde beispielsweise be-
schrieben, es erwecke den Anschein einer Momentdarstellung. Durch
die sprachlich-konnotierte Botschaft erfahren wir nun, dass sich die
Soldaten zwar nicht mehr in ihrer Heimat befinden, der Krieg jedoch
noch nicht begonnen hat, sie also nicht wie angenommen in voller
Kampfmontur den sofortigen Einsatzbefehl erwarten.

Wollen wir nun in einem letzten Schritt die beiden beschriebenen Fo-
tos gegeniiberstellen, so fallen grofle Unterschiede in der Darstellung
des Themas Krieg auf, diese verdeutlichen die grofe Variabilitit im
Bereich der Kriegsfotografie. So ist offenkundig, dass wir uns einmal
mitten in einer Kriegshandlung befinden, das andere Mal der Krieg
als solcher (noch) nicht stattfindet. Trotzdem ist auch das Foto mit
den Soldaten, die sich nicht im Krieg befinden, ein Kriegsfoto. Augen-
scheinlich ist auch, dass es sich einmal um ein Schwarzweififoto, das
andere Mal um ein Farbfoto handelt.

Trotz aller Unterschiede ist beiden Fotografien die Beschifti-
gung mit der Bedeutung und Aufrechterhaltung christlicher Werte
in Situationen des Krieges gemein. Auf dieser Ebene lassen sie sich
miteinander vergleichen und entfalten gerade in dieser Gegeniiberstel-
lung, in dieser Synthese eine zusitzliche Bedeutungsebene. Durch die
Maglichkeit des Vergleiches tritt die Aussage der beiden Bilder umso
starker hervor.

Dieser Aspekt christlicher Werte findet in beiden Fotos Aus-
druck in der Uniformierung der christlichen Akteure, kontrastierend
dazu die militirischen Uniformen der Soldaten. Im Falle aller Akteure
weist die Uniformierung unmittelbar auf die Profession ihrer Triger



hin, die Uniformen werden zu Signifikanten. Es ist dieses Aufeinan-
dertreffen christlicher und militirischer Akteure in beiden Fotos, das
das Besondere, das Abenteuer (vgl. Barthes 2012: 31), der Fotos aus-
macht. Die christlich konnotierten Figuren beider Fotos befinden sich
jedoch in stark unterschiedlichen Diskursen: Der katholische Geist-
liche reprisentiert eine urspriingliche Auffassung von christlichen
Werten und der bunt kostiimierte Weihnachtsmann steht fiir eine
Epoche, in der der Einfluss des Christentums stetig schrumpft, eine
Zeit, in der die meisten Mitglieder westlicher Gesellschaften kaum
noch in traditionelle Geftige eingebunden sind. Er verkorpert quasi
die konsumorientierte Coca-Cola-Version einer christlichen Tradition,
die in Gegeniiberstellung zum Priester fast schon karikativ erscheint.
Dennoch ist auch hier das Rollenbild aktiv, die symbolische Ordnung
bleibt erhalten.

Aufschlussreich sind auch die unterschiedlichen Funktionen der
Waften in beiden Fotos: die Waffen auf dem erstbeschriebenen Foto,
an denen sich die Soldaten festklammern, Halt zu suchen scheinen,
als bedeutete die Wafte Sicherheit, die fallengelassene Waffe auf dem
zweiten Foto, die den Wandel vom Sinnbild fiir Krieg und Kampf zum

Sinnbild der Sinnlosigkeit dergleichen vollzogen hat.

Der vorhergehende Vergleich zeigt, wie fruchtbar eine vergleichende
Fotoanalyse sein kann, in der die Erkenntnisse sukzessive gewonnen
werden. Anders als Roland Barthes haben wir versucht, uns und dem
Leser die Informationen, die in der sprachlich-konnotierten Botschaft
festgehalten sind, also die Informationen zu den tatsichlichen Be-
gebenheiten im Moment der Bildaufnahme, maéglichst lange vorzu-
enthalten. Zu diesem Zweck haben wir die beiden bildlichen Bot-

schaften, die bildlich-denotierte und die bildlich-konnotierte Botschafft,
der sprachlich-konnotierten Botschafi vorangestellt. Dies hat uns den



interpretativen Zugang erleichtert, auch wenn die Begegnung mit der
sprachlich-konnotierten Botschaft zeigt, dass sich bildliche und fakti-
sche Realitdt nicht immer decken. Die Analyse des konnotierten Bildes
sowie der abschlieSende Vergleich offenbarten einige Gemeinsamkei-
ten, ebenso jedoch auch einige prignante Unterschiede zwischen den
Fotos, die wir bei einer oberflichlicheren Betrachtung der Fotos wohl
nicht beobachtet hitten.

Im Verlaufe der Analyse stellte sich mehr und mehr heraus, dass
insbesondere das Aufeinandertreffen christlicher und militarischer
Akteure als zentrales Thema beider Fotografien zur Analyse einlud.
Zwischen einem traditionellen Bild christlicher Werte in Héctor Ron-
dén Loveras Foto und ihren Fragmenten in der heutigen Konsumge-
sellschaft, dargestellt im Foto von Anja Niedringhaus, zwischen statt-
findender Kampthandlung und der Ruhe eines Militirlagers entstand
ein symbolgeladenes Spannungsfeld, welches eine semiotische Analyse
dieser beiden Kriegsfotografien besonders lohnenswert machte, ein
Spannungsfeld, welches, wie sich zeigen sollte, erst den Raum fiir eine
héhere Bedeutungsebene 6ftnete.
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DAS ERKANNTE ZEICHEN DES
UNKENNTLICHEN

Der vorliegende Essay behandelt die Lesbarkeit von Zei-
chen einer Fotografie Stanley Greenes.

Die Fotografie wurde als Rahmen-Bestandteil des Buches
»Bilderkrieger. Von jenen, die ausziehen, uns die Augen
zu offnen — Kriegsfotografen erzihlen.« verdffentlicht. Es
gilt bei der vorliegenden Analyse zwischen der Fotografie
als Bestandteil des Buches auf der einen Seite, und dem
Buchtitel als Rabmen auf der anderen Seite zu unterschei-
den. In der vorliegenden Arbeit wird zundichst der Rah-
men des Fotografietitels ausgeschlossen, um sich anschlie-
[fSend dem Verstindnis der Zeichen und deren Lesbarkeit
zu nabern. Rabmen des Mediums und Buchtitel werden
als dufSere Hilfszeichen zur Hilfe genommen. Ziel der
Arbeit ist es zu zeigen, welche besonderen Zeichen vermit-

telnd um das allgemeine Zeichen Fotografie fungieren.



Jedes Zeichen ist ein unkenntliches Zeichen, bis zu einem gewissen
Grad, an dem der Verstand zuordnet.

ieser Essay widmet sich einer Fotografie von Stanley

Greene, bei der der Fotograf selbst Unwissender des

aufgenommenen Geschehens ist, zur Folge seiner eige-
nen Beschreibung zur Gewinnung der Fotografie in dem Buch Bilder-
krieger - Von jenen, die ausziehen, uns die Augen zu iffnen. Kriegsfoto-
grafen erzihlen. Die hier behandelte Fotografie findet sich ebenso in
diesem Buch abgebildet.

Die Fotografie zeigt eine Menschengruppe im Halbkreis angeordnet
um einen Ort, an dem verbrannte Teile, diinne Zweige und ein Stock
liegen. Im Hintergrund sind Stahlmasten zu erkennen. Diese Men-

ge an Zeichen bildet den Ort, — den Ort, an dem jene Teile liegen,

den Ort an dem Menschen stehen. Die einzelnen Menschen besitzen
sehr unterschiedliche Haltungen. Es handelt sich dabei um achtzehn
Personen, die als minnlich konnotiert bestimmbar sind. Da sie in
einem Umbkreis um eine Stelle verbrannter Teile stehen, geraten die am
Boden befindlichen Teile nicht nur in Bezug zu den mit ihnen vor Ort
im Halbkreis befindenden abgebildeten, sich verhaltenden Menschen,
sondern auch in Bezug zu Zeichen, die die Stelle und den daran gren-
zenden Halbkreis markieren, um welche sich die Menschen, nimlich
halbkreisartig, formen.



Die Unlesbarkeit der folgenden Zeichen >Teile< verweist auf
die zugingigen fotografischen Zeichen um sie herum. Die jeweilige
Bezugsetzung ist im Folgendem in Klammern gesetzt: (am) Boden.
Und: Ding und Mensch (stehen sich gegeniiber). Ebenso (wie) Ding
und Ding, Jedes einzelne, auf der Fotografie in ein Zeichen verkehrt,
verweist auf die ithm zum Zeitpunkt der Aufnahme eigene Materie
und Materieneigenschaft: Eisen, fest, geformt, Mensch, lebendig, in
verschiedenen Regungen, zerfallenes Unbestimmtes, korperhaftes,
verbrannt. Der Fotograf im Moment der Aufnahme, als ebenso der
spatere Betrachter der Fotografie mogen sich fragen, was ist verbrannt
worden, von wem und wie stehen die Menschen in Verbindung zu
dem Geschehenen? Die Regungen sind sehr vielseitig. Sie reichen von
einem Lachen, einem erhobenen Zeigefinger, einer Beriithrung durch
den mit Gummisandale bekleideten Fuf$, bis hin zu dem Blick auf die
verbrannten Teile.

An der gewihlten Fotografie kommen zwei unterschiedliche
Weisen von Zeichenerkennung vor: Eines, das sich unabhingig von
der Hinzunahme eines sprachlichen Begriffes aus dem Kontext der
Abbildung erkennbar erfassen lisst und ein weiteres, das insbesondere
erst durch das zusitzliche, sprachliche Zeichen >Kriegs, welches jenem
Kontext der Prisentationsrahmung entspringt, erkennbare Interpre-
tationsmuster hervorbringen kann. Dabei ist der hinzugenommene
Begriff Krieg einmal ein abstrakter, da er etwas nicht Gegenstindli-
ches bezeichnet, und zu dem ein Begriff, der sich aus dem Titel des
Buches, in welchem die Fotografie eingefiigt ist, ebenso erst abstrakt
herausformt. Der Titel Bilderkrieger - Von jenen, die ausziehen, uns die
Augen zu offnen. Kriegsfotografen erzihlen. deutet auf ein Berufsfeld
von Fotografen, das nur in der Klammer von Kriegszustinden exis-
tent ist. Das sich aus den Kriegszustinden herausschilende Stich- und
Schlagwort Krieg, lasst dem Betrachter beim Anblick des unbestimm-
ten Zeichens >Teil< als >Verbranntes< auf der Fotografie verschieden
gelagerte Interpretationsmoglichkeiten in eine nihere Auswahl von



medial betrachteten Kriegs-Szenarien zukommen, wie zum Beispiel
Dorferverbrennungen, Massaker: Hauser, hausliche Gegenstinde,
Menschen. Dabei muss erwihnt werden, dass das Zeichen >Verbrann-
tes< die Kraft besitzt, auf seine Geschichte zu verweisen, als ein >vor
dem verbrannten Zustandx.

Um die drastische Situation der Zeichenunterschiedenheit an
der Zugehorigkeit, bzw. Zuordnung starker hervortreten zulassen,
muss hervorgehoben werden, dass es sich um zwei stark verschieden
charakterisierte Zeichen handelt, die, hier vorwegnehmend, beide
Mensch bedeuten. Sie unterscheiden sich in dem Extrem der Zuwei-
sung in Eindeutigkeit durch Wiedererkennung und Unzuweisbarkeit,
beziechungsweise fehlerhafte Mehrdeutigkeit durch mangelnde Wie-
dererkennbarkeit.

An dieser Stelle mochte ich die Zeichen, die ich herausarbeite,
starker umreiflen. Denn die Frage ist: Was ist das jeweilige Zeichen?
Ich benutze bei der Betrachtung und Erfassung von Fotografiege-
genstinden, beziechungsweise Figur-bildenden Zusammenhingen die
Umrisse. Insbesondere das eindeutige Zeichen erfasse ich aus einem
eigenstindigen Konglomerat von Zeichen in sich: Arm, Bein, Gesicht,
Kleidung. Diese Fragmente, die eigens Zeichen sind, erfasse ich als eine
Gesamtheit von Zeichen. Unablissig erkennt der Geist zusammen-
gehorige Korperteile und erzeugt durch Zuordnung die Bedeutungs-
Einheit >einzelner Mensch« als Zeichen. Trotz der hiufigen Unter-
brechung solcher interner Zeichen in der Zeicheneinheit betrachte ich
nicht die Gesamtheit der 18 Menschen als eine Zeicheneinheit, wel-
ches aber durchaus als ein einzelnes mogliches Zeichen ein Gemenge
erkennbar hervortreten lassen kann.

Ahnlich verfahre ich in dem Zeichenverstindnis des unkennt-
lichen Zeichens als Zeichenform. Ich weise hier die formale Gesamt-
heit des Zeichens tiber gegensitzliche Eigenschaften von Zustand
zu. Dabei steht das Korperbildende, das Haftende im Kontrast zum



Zerfallenen. Beides weist ahnliche Farbgebung auf der Fotografie auf.
Jenes, was einen Materialkorper formt, wird von mir als ein Zeichen
des Unkenntlichen in der Fotografie verstanden. Ich identifiziere vier
solcher Formationen, die in ihrer Farbe und Korperhaftigkeit ahnlich
sind, jedoch verschiedene Form und Grofie besitzen: ein grofleres, zwei
kleinere und ein weiteres, mittelgrofSes Stiick.

Die im erkennbaren Zeichen vorgefundenen Teilzeichen, von
mir als interne Zeichen bezeichnet, weisen, jedes einzelne fiir sich, auf
den Korper eines Menschen, und somit zusammen auf die Bedeutung
des Zeichenkonglomerats Mensch. Das interne Zeichen des Gesichtes
zum Beispiel, verweist auf den Menschen. Jedoch erst die ihm einge-
gebenen Zeichen wie Mimik und Gestik, hinzukommend zur Korper-
haltung, lassen in der Gesamtheit der Teilzeichen auf die Bedeutung
tir das Zeichen Mensch in der Eigenschaft von Lebendigkeit schlie-
en. Im erkennbaren Zeichen handelt es sich demnach um einen le-
bendigen Menschen. Solche internen Zeichen mangeln dem Betrachter
im Unkenntlichen, also im nicht erkennbaren Zeichen. Die verbrannte
Masse zeigt zwar Teilzeichen, die als >Verkohltes< bezeichnet werden
koénnten, sie verbirgt jedoch deren und ihre letzte tiefe Bedeutung.

Dabei weist das Zeichen >Verbranntes< darauf hin, eine Ge-
schichte zu besitzen, als ein >vor dem verbrannten Zustand< — aller-
dings bleibt das Was dessen unerkennbar, also was dieses vor seinem
verbrannten Zustand nun war.

Bedarf das erkennbare Zeichen nur seiner internen Zeichen zum
Verstindnis und zur Zuweisung eines eindeutigen Inhaltes, ist fiir das
unkenntliche Zeichen die Zeichenumgebung notwendig zu betrach-
ten. Aus dieser heraus konnen weitere Riickschliisse auf das Zeichen
selbst vorgenommen werden. Nicht nur die Zeichen innerhalb der Fo-
tografie, sondern eben die externen Zeichen, in welche die Fotografie
selbst eingehiillt ist, spielen hierbei eine tragende Rolle.



Unterschieden werden miissen also — an Hand der internen als
auch gewihlten, externen oder extra-externen Zeichen, welche charak-
teristische Eigenschaften zur Erkennbarkeit anbringen, innerhalb oder
auflerhalb des zu erfassenden Zeichens (gegebenenfalls als Zeichen-
konglomerat) die jeweiligen Bedeutungszuweisungen:

Es handelt sich im zuginglich erkennbaren Zeichen um den
abgebildeten lebendigen >Menschen<. Im unkenntlichen Zeichen, das
sich vermittels des hinzugenommenen, als >extra-externes, sprachli-
ches Zeichens >Krieg<, welches dem Titel des die Fotografie umgrei-
fenden Buches entnommen ist, (zunichst nur vermutend) als erkenn-
bares Zeichen herstellen lisst, handelt es sich um tote Menschen,
genauer um die tote Materie von >Menschx.

Ich bezeichne nunmehr (auch verweisend auf den Gegenstand)
das sprachliche, Hinweis gebende Zeichen auflerhalb der Fotografie
als Bestandteil von dufSeren Zeichen des >Menschseinss, als ein um die
Fotografie herum befindliches Zeichen. Sowohl das Buch als auch des-
sen Titel bilden einen dufleren Kontext, in dem die Fotografie fiir sich
einzeln hervortreten kann und in diesen Beziigen gesetzt verstanden
wird. Auf8ere Zeichen sind also Zeichen, die die Zeichen der Fotografie
sowie das Zeichen der Fotografie selbst, das hier Untersuchungsge-
genstand ist, umgreifen. Das sprachlich manifestierte duflere Zeichen
durchdringt die einzelnen Ebenen von auflen nach innen. Es bedeutet
das Menschsein.

Dabei ist das extra-externe Zeichen im Rahmen duflerer Zeichen
im Zeichen des Menschseins befindlich, da das Medium — Zeichen —
seinen Titel als Zeichen umschlingt. Das Zeichen >Buchc« ist einerseits
als ein Kulturgut des Menschen auf diesen riickverweisend. Als Medi-
enprodukt des Menschen hat das Buch andererseits die Beschreibungs-
fahigkeit fiir das Menschsein an sich selbst. Der Buchtitel bestimmt
sein Medium, das hier als externes Zeichen benannt worden ist, und
den Inhalt seines Mediums als extra-externes Zeichen.



Als innere Zeichen des Menschseins sollen im Folgenden die
Zecichen der untergeordneten Bestandteile innerhalb der Fotografie
bezeichnet werden, die auf Zustinde des Menschseins und Mensch-ge-
wesen-seins weisen, und Riickverweisungen ihres Mediums und dessen
Titel zusitzlich in sich tragen.

Die vorliegende Arbeit zeigt des Weiteren im nun Folgenden,
als welches vermittelnde Zeichen die Fotografie fungiert und wie der
Transit zwischen den internen, inneren, extra-externen und dufleren
Zeichen sowie dem vermittelnden Zeichen selbst funktioniert.

Im Gegensatz zu einem Zeichen, das erkennbar abbildet, ver-
bleibt die Interpretation des visuellen Zeichens fiir nicht Erkennba-
res, also ein Zeichen, das nicht tiber den ablesbaren, physikalischen
Zustand seines Zeicheninhaltes auf seinen letzten Inhalt und ihre
Bedeutungsebene zu verweisen vermag, an der Oberfliche ihrer Deu-
tungstiefe. Ohne die Hinweis gebende Leistung der Kontextumge-
bung der Fotografie, die im Medienkontext befindlich sich auf diesen
Kontext bezogen sicht, konnen Fehlinterpretationen entstehen. Dem-
nach stehen die dem Zeichen >Fotografie< untergeordneten Zeichen
(mit den internen Zeichen) des Abgebildeten, Sichtbaren in Bezichung
und bilden gemeinsam, zunichst auflerhalb von der Bedeutung >Foto-
grafie<, einen fiir das Zeichen wertungsfreien, spezifischen content als
existentielle Bedeutung,

Die Zeichen interagieren oder werden durch den Betrachter
interagierend wahrgenommen. Innere Zeichen konkurrieren zunichst
als erkennbare Zeichen untereinander und mit unkenntlichen Zei-
chen; interne Zeichen steuern Prozesse der Erkennbarkeit. Diese fiir
den Betrachter durch die Anordnung und Lage der Zeichen entste-
hende Beweglichkeit tiber Wechselwirkungen, und Anstoflungen in
den Bezichungsherstellungen kénnen Zuweisungen und Interpreta-
tionsansfinge formieren und deformieren lassen. Somit bekommen
die Zeichen im Zeichen der Fotografie eine zeitliche Komponente. Sie



werden eingefroren in eine Rahmensetzung, zunichst in die jeweilige
Rahmensetzung der Zuordnung des Betrachters, aber ebenso vorab
bestimmt durch Kamera und Fotografen. Zu einer jeweiligen Zeit
haben sich abbildbare Gegenstinde mit optisch minimaler Verzerrung
auf einen Datentriger zur Erstellung einer Rahmenabbildung spei-
chern lassen. Die Fotografie wird Triger von einem situativen Gegen-
stand, der sich in viele Zeichen aufspaltend in ihr zeigt. Dabei kann die
Fotografie den situativen Gegenstand nur chronologisch wiedergeben,
wie auch die Kamera diesen nur chronologisch aufnehmen kann. Man
kann weder in die Vergangenheit noch in die Zukunft fotografieren.

Man stelle sich nun die Gedichtnis gebende Fotografie mit seinen
agilen, inneren Zeichen in einem anderen als bis hierhin behandelten
Buchzusammenhang gezeigt vor; beispielsweise in einem die Region
und seine Menschen vorstellenden, dokumentarischem Bildband, der
den Betrachter wertungsoffener an die Interpretationsebene herange-
hen ldsst. Zu welchen Resultaten seines Interpretationsvorganges wird
der Betrachter an den Verbrennungsiiberresten gelangen, an Hand von
unbestimmten, am Boden befindlichen Verbranntem, zu denen sich
eine Gemeinschaft in Diskussion stellt?

Uber die vorangestellte Zuordnung des Kontextes Krieg, aus
dem Buchtitel herausgearbeitet, und die Brisanz der Fotografien im
Buch - in dem sich diese hier besprochene Fotografie Greenes einreih-
te — lisst sich schliefflich erschlieflen, dass es sich um Menschenteile
oder Reste menschlicher Kérper handeln kénne oder vielmehr darum
handeln miisse, obgleich das Zeichen sich nicht als solches erkennen
lisst.

Der durch Medienbeobachtung und soziale Kontexte verstanden
wollende Begriff von >Krieg< als sprachliches Zeichen, wirkt auf das



Verstiandnis der visuellen, fotografischen Zeichen ein. Der Begriff von
>Buch« als Bezeichnung des einfassenden Mediums unterstreicht die
Wirksambkeit zusitzlich in der Komplexitit des Buchmediums und
dessen Bedeutung, die dem zu Inhalt Gebrachten, in einer Anreihung
von Krieg behandelnden Fotografien zugeschrieben werden kann.

Die hier betrachteten und auf diese Weise zugingige und vermit-
telte Zuordnung der Zeichen von Mensch tibermitteln nun dem Kon-
text nach somit tragisch unterschiedliche Zustinde: Sein und Nicht-
sein (i.S.v. nicht mehr existent sein) von Menschen.

Tragischerweise werden wir als Betrachter nicht mehr von den
(verbrannten) toten Menschen angeblickt, wie es die amerikanische
Schriftstellerin, Publizistin und Essayistin Susan Sonntag beschreibt,
sondern die unkenntlichen Zeichen weisen uns zuriick, auf das Leben-
dige, auf uns selbst, — auf die um sie herum. Die einzelnen Menschen
und ihre sehr unterschiedlichen Haltungen, auf das, was kommuni-
zieren kann und nicht auf das sich nicht selbst ausdriicken konnende
Trauma, das sich hinter der Verbrennung verbirgt. Gerade weil hier der
Fokus auf das Zeichen in eine undefinierbare Leere fiihrt, ist die Men-
schenansammlung um den Ort scheinbares Wissens-Konglomerat und
wird zum Blick-Magnet, in der Hoffnung, Auskunft tiber die gezeigte
Situation zu erhalten.

Das Trauma am unerkenntlichen Zeichen verdoppelt sich im
Inhalt seiner Markierung: Das Zeichen ist unkennbar in seiner Zuwei-
sung, einem Menschen und seinem menschlichen Kérper zu bedeuten.
Es zeigt den Korper damit unkenntlich und unerkennbar als toten
Menschen. Man kann diesem Zeichen allein in seiner Zeichenumge-
bung, einschliefSlich dem Zeichen >Fotografie<, nicht tote Masse eines
zuvor gewesenen Menschen zu bedeuten.



Dies zeigt, wie notwendig das duflere Zeichen von >Buch< als
Kultur und in Bezug zu diesem, seinem Titel gebenden Zeichen, wird,
um die Zuordnung der Zeichen innerhalb der Zeichenansammlung
des im Buch fixierten Zeichens Fotografie zu geben.

Fotografie ist Zeichen, indem es als Gegenstand seines sprachli-
chen Zeichens die Bedeutung seiner Aufgabe der Abbildung vermit-
telt. Fotografie als transitorisches Zeichen sind >bewegliche< Zeichen
untergeordnet, welche transitorisch verschiedene Inhalte im Geiste
des Betrachters erstehen lassen und durchlaufen. Fotografie ist, als
Zeichen, dabei dem Philosophen, Schriftsteller und Literaturkritiker
Roland Barthes folgend, mit Zeichen in sich versehen. Fotografie ist
demnach also ein Zeichen als ein transitorischer Gegenstand, der in
einem Biindel von Zeichen nach innen und auflen hin interagiert, zu
seinen inneren und iufleren Zeichen lesbar und verstehbar, als eine
Rahmensetzung zum Abbild eines situativen Gegenstandes werdend.
Das Zeichen Fotografie operiert nach aufien in die dufleren umge-
benden (sprachlichen) Zeichen hinein, in die es eingefasst ist, und
ihm inneren Zeichen abzugleichende Inhalte empfehlen. Fotografie
ist damit nicht nur eine durchlissige Epidermis, die quasi osmotisch
durchdrungen ist, ein Vehikel eines Denkens mittels dem ein Blickfeld
und ein Zeitdenken vorgegeben wird. Fotografie wird als Zeichen des
Transitbereichs zum Gedichtnis.

Der Philosoph und Mathematiker Charles Sanders Peirce fol-
gend besitzt jedes Zeichen sein Objekt und ein System der Interpreta-
tion (Interpret). Solche speisen sich einerseits aus der in der Umgebung
liegenden Zeichen. Dass dem so ist, zeigt insbesondere das Wissen,
dass Verstindnis und die Interpretation um diese Zeichen und die
jeweilige Folge von Schlussfolgerung hieraus: Der Fotografie, einge-
schlossen in ein Buch, kommt eine andere Bedeutung zu, als der, die
im beweglichen Netzgedichtnis des Internets bewegt wird. Dort kon-



nen durch verschiedene Internetnutzer Kriegsfotografien als aktuelle
Dokumente erneut benutzt, zeitlich uneingeschrinke, auftauchen,
obwohl sie urspriinglich in anderen Zeitkontexten entstanden.

In der Zuwendung auf die Zeichen innerhalb des Zeichens der
Fotografie, an dem hier gewihlten Beispiel von Stanley Greene, fragt
man sich (wenn man die Zuordnung getroffen hat, dass es sich im
Verbranntem um Menschen handelt), in welchem Bezug die Abgebil-
deten standen zu den auf der Fotografie nur noch als Riickstinde, als
verbrannte Teile erkennbaren Menschen.

Ich halte sie zunichst fiir die Uberreste von Ortsansissigen, Zi-
vilisten oder der 6rtlichen Miliz, und frage mich, was die Gesten tiber
das Verhiltnis der noch lebenden Menschen zu den nun toten Men-
schen aussagen. Zu ihnen verhalten sich Menschen in Wasserlachen,
mit ethobenem Zeigefinger, in Berithrung durch den mit Gummisan-
dale bekleideten Fufs, in diesem Blick auf die verbrannten Teile.

Als ich erfahre, dass es sich um Amerikanische Soldaten handel,
verwandelt sich mein Denken schlagartig, in der Sinnzuweisung, an
der Perspektivenzuschreibung der die verbrannten Kérper umstehen-
den Menschen. Was zunichst als mégliche Formen des Mitgetiihls
und Unverstindnis verstanden wurde, verindert sich unsicher in ein
beurteilendes Interpretieren. Die Gesten der Umstehenden werden zu
Gesten des Argwohns. Es stellt sich ein bedriickenderes Gefiihl ein.

An dieser mit innerlich geschehenden Gegeniiberstellung der
Deutungsrichtungen von lachenden und anderen Gesten an den ver-
schiedenen Kenntnissen der kulturellen Zeichenzuweisung, gewinnt
das Bild an Zuspitzung und weckt die Zuspitzung von Emotion bei
mir als interpretierenden Betrachter deutlich. Hinzukommend zur
medialen, wertenden Beeinflussung, der meine national gebundene
Interpretation folgt, kommt jedoch, folgt man des Sprachphilosophen
Hilary Putnams in als Buch erschienen Essay von 1975 The Meaning
of the Meaning, dass Bedeutungen (von Worten), bzw. Inhalte soziale



Extension besitzen und nicht von dem rein personlich psychologischen
Zustand eines einzelnen Menschen abhingen und zwar unabhingig
von dessen Kultur, liest der jeweilige Betrachter die Zeichen nicht nur
auf Grund duflerer und innerer Zeichen von Fotografie, sondern auch
an Hand seiner eigenen, sozial inneren kulturellen Einschreibung.

Die Philosophin Judith Butler hebt solche, auf eine kulturell ge-
prigte Auslegung von Zeichen und Zeichensituationen in ihrem Buch
Raster des Krieges stark hervor und macht im Besonderen am Zeichen
der Gesichtslosigkeit deutlich, dass es dem Menschen unméglich sei,
die Perspektive der Lesbarkeit von Zeichen aus einer anderen Kultur-
sicht zu deuten, als jene, die einem die Gesellschaft eingeprigte.

Aus dem Rahmen der eigenen Kulturprigung herauszutreten
hiefle dann letzten Endes, sein Ich abzulegen, in ein anderes, fremdes
Ich hinein. Es hiefde, von seinem Selbstbewusstsein zu dissoziieren.

An der Kulturentwicklung des Schonen auf das Schone hin,
dissoziieren wir als Menschen dieser Kultur, vom Unerkennbaren,
vermeintlich Gesichtslosen weg, entgegen einem Makellosen als iden-
tifizierbares Gesicht. Entgegen der Beweglichkeit aller Zeichen und
deren zum Abschluss kommender harmonischer Farbung durch Inter-
pretation in Bestimmung von Verhiltnissen der Zeichen zueinander
und Setzung von Zeicheneinheiten durch den Betrachter, bleibt eine
Bewegung des nicht oder unzureichend Zuordnenbaren bestehen, in
Form eines visuellen Traumas. Trauma ist die Unfihigkeit zur chrono-
logischen Abspeicherung eines situativen Gegenstands, die andauernde
Bewegung. Es ist das Nicht-Erkennen des Ich.

Die Beweglichkeit aller Zeichen ist von dem abhingig, was ein-
wirkt.

Iraq Fallujah mob gathering around dead bodies ist der Titel,

welcher der Fotografie im Buch in Ubersetzung und im Netz iiber die



Agentur des Fotografen, noorimages, zugeschrieben ist. In dem Mo-
ment, in dem das Wissen einwirkt, das Wissen in Form des Fotografie-
Titels, konnte der Betrachter vermeintlich am »mob gathering around
dead bodies« ablassen, Zeichen zu deuten, durch eine eingegebene
Eindeutigkeit. Die Widerspriichlichkeit am Unkenntlichen jedoch
lisst das Auge und den Geist bestindig weiter hin und her wandern:
Zwischen toten (menschlichen) Kérpern und der Entsprechung des
Zeichens als verkohltem Riickstand. »[D]ead bodies« als ungeschene,
nicht erkennbar totes und zuvor menschlich gewesenes.

Das sehende Auge steht dem wissenden Wort entgegen, wie dem
Erblickenden das nicht erblickte. Das Nicht-Verstehen in Form von
Widerspriichlichkeit wird zum leeren Moment des geistigen Wanderns
an der Fotografie. Das Trauma des ganzlich unerkenntlichen (toten)
Menschen ist in ihr am unkenntlichen Zeichen verdoppelt. Erstens:
Der Mensch ist tot und zweitens: Er ist unerkennbar tot als Mensch.

Was also ist an der Fotografie selbst das Schock auslésende Mo-
ment?

Die Erfahrung tiber die Kultur, sich selbst einer Kulturhaltung
zuzuweisen? Der Titel, der mit seinem Wahrheitsanspruch an dem
Wahrgenommenen und Wahrzunehmenden auf der Fotografie, die
Beweglichkeit genauso einfriert, wie die Fotografie mit ihrer Zeit-
Rahmen-Setzung selbst. Erst im Hineintreten in eine Geschichte und
kulturelle Erfahrung des Toten, in dem Verwesung des Leichnams,
dessen Zerfall auch andere Formen von Todeszustinden zulassen, in
Form von Grusel bewirkende, entgegen des schénen Toten kulturhis-
torisch in der Malerei, unter anderem an der Pieta, zelebriert. Indem
die radikalste Emotion hervortreten kann, als Ja. Ja, dies ist die radi-
kalste Form des Todseins fiir die in der Fotografie Umstehenden, fiir



die, die der Fotografie umstehen und sie betrachten - in eine gewaltsa-
me Liicke des Gedichtnisses hinein.

Der Medienwissenschaftler Marshall McLuhan bringt in dem
Buch Krieg und Frieden im globalen Dorfan, dass Kultur Krieg her-
vorbringt, wie auch Kultur erst Krieg zu entspringen scheint. Gemeint
ist die Kultur der technischen Entwicklungen, in die sich jene der krie-
gerischen Instrumente genauso einreihen, wie die der Fotografie, von
ihren analogen Anfingen bis hin zum Digitalen. Susan Sontag weist
redundant auf die sprachlichen Zusammenhinge hin, wie man eben
zu sagen pflegt: ein Foto >schieflen< oder >abdriicken<, wenn man auf

den Ausléser tippt.

Dieser Vorgang lisst mich die den spanischen Biirgerkrieg
vorwegnehmend Gesellschaft reflektierende Graphik des Malers
Francesco de Goya in Erinnerung treten mit dem folgenden Titel:

Der Schlaf der Vernunft gebiert Ungehener. Namlich auch zeitlich
fortschreitend als Gewalt des Menschen, Gewalt durch Gebrauch von
Technologie, Gewalt des Marktes, Gewalt der Natur; Kriegsfotografi-
en sind letztlich Produkte der Kriegsfotografen — und in der Zusam-
mensetzung seines Wortes, sichtbare Produkte des Krieges vermit-

tels Kamera und Entwicklungsapparatur, chemischer oder digitaler
Prozesse durch den Fotografen bedient und hergestellt, oder weniger
materiell festgesetzt: Sichtbare Produkte des Krieges werden vermittels
Fotografen transportiert.

Fotografien sind einen Entstehungsprozess durchlaufende Trans-
portgiiter mit Inhalten von Zeichen und Transportmitteln durch
Raum und Zeit. Sie sind Transportgiiter in Folge ihres Nachrichten-
wertes. Sie sind Transportmittel als Lagerstitte fiir Situationen von
Krieg, die mittels Fotografie sichtbar zu Produkten dieses werden.

Sie sind, und darin liegt ihr Verkehrswert und ihre Kraft wie-
derholender Begutachtung, wandlungsfihige Zeichenkopplungen, die



letztlich als wage Zeugnisse, wissens- und damit Betrachter abhingig,
auslegungsorientiert funktionieren. Damit erméglichen sie generell
und insbesondere an unkenntlichen Zeichen nicht nur verschiedene
Betrachterstandpunkte, sondern heben die Fahigkeit zur kulturkriti-
schen Reflexion des Ich und des Wir als Kultur hervor.

Ziel der Arbeit war es gewesen zu zeigen, welche besonderen
Zeichen vermittelnd um das allgemeine Zeichen Fotografie fungieren.
Es haben sich innere Zeichen mit internen Zeichenverbindungen sowie
duflere Zeichen als externe bzw. extra-externen Zeichen herausarbeiten
lassen, die transitorisch das den Transit vermittelnde Zeichen Foto-
grafie in deren Bedeutung durchdringen und dessen Charakteristik als
Zeichen in Form eines Gedichtnisses prigen und daheraus erschlieffen
lassen. In der Zeichenspezifik der der Fotografie inneren Zeichen hat
die Unterschiedenheit eines unkenntlichen Zeichens im Kontrast zum
erkennbaren Zeichen ein Traumata in die Gedichtnishaftigkeit der
Fotografie hineingeschrieben in der Form der gewaltsam geprigten
Liicke. Der Transitbereich des Zeichens >Fotografie« stellt sich dabei
als ermoglichende Schnittstelle von Reflexion auf Kultur an der trau-
matischen Liicke des unkenntlichen Zeichens heraus, eben wie sich das
unkenntliche Zeichen als Vehikel zur kulturkritischen Reflexion des
Ich und des Wir als Kultur eréffnet und gerade hierfir bediirfen wir
als Betrachter einen verantwortlichen, offenen Umgang mit unseren ei-
genen Haltungen, Neigungen und Gebirden, die iiber solche Betrach-
tungsreflexion vor allem die eigenen Rahmen erkennbar werden lasst.
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EINE SEMIOTISCHE
GEGENUBERSTELLUNG ZWEIER
(FRAUEN-)BILDER DES KRIEGES

Das vorliegende Kapitel beschiftigt sich mit der semioti-
schen Analyse zweier sehr gegensitzlicher fotografischer
Darstellungen von kriegerischen Frauen. Zumeist werden
Frauen im Krieg eher als passive Leidtragende gezeigt,

als Opfer oder als Tranernde, die an den Gribern ihrer
gefallenen Sobhne und Ebemdnner sitzen. Wir haben es
hier allerdings mit handelnden Akteurinnen zu tun. Zum
einen werden wir eine Fotografie von israelischen Solda-
tinnen auf einem Militirstiitzpunkt in der Negev-Wiiste
naher betrachten und zum anderen eine weibliche Frauen-
brigade der »Freien Syrischen Armee«. Beide Bilder sind
zeitgenossische Fotografien, die bei etablierten Online-Me-
dien zur Untermalung von Internetartikeln dienen. Das



Vorgehen der Analyse stiitzt sich dabei auf den kritischen
Essay »Rbetorik des Bildes« (Barthes 1990: 28-46) von
Roland Barthes und soll dazu dienen, einen geschirften
Blick fiir Stereotypisierungen und Ideologien die sich hin-
ter den Bildern verstecken, zu bekommen. Denn obwohl
die Fotografien auf den ersten Blick sehr unterschiedliche
Frauenbilder im Kriegskontext zeigen, die einmal eher
positive und einmal eher negative Gefiible bei der westlich
sozialisierten Bildbetrachter_in hervorrufen, so locken
beide Fotografien doch leicht auf eine falsche Fabrte. Denn
aufgrund der Instrumentalisierung von Bildern als media-
le Darstellungen von Minnlichkeit und Weiblichkeit oder
dem Eigenen und dem >Fremden’, neigen wir leicht dazu
voreilige Schliisse zu ziehen.
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harles Sanders Peirce (1839 - 1914) leistete mit seinem

triadischen Zeichenmodell einen sehr entscheidenden

Beitrag zum heutigen Verstindnis von Zeichen und
beeinflusste damit mafigeblich den Gegenstandsbereich der struktura-

listischen Semiotik. (vgl. Noth 1985: 34) Seine Definition von Zeichen
lautet:

»Ein Zeichen, oder Reprisentamen, ist etwas, das fiir jemanden
in einer gewissen Hinsicht oder Fihigkeit fiir etwas stebt. Es richtet
sich an jemanden, d.h., es erzeugt im BewufStsein jener Person
ein dquivalentes oder vielleicht ein weiter entwickeltes Zeichen.
Das Zeichen, welches es erzeugt, nenne ich den Interpretanten des
ersten Zeichens. Das Zeichen stebt fiir etwas, sein Objekt. Es steht
fiir das Objekt nicht in jeder Hinsicht, sondern in bezug auf eine

Art von Idee, die ich manchmal den Grund des Reprisentamens
genannt habe.«

(Néth 1985: 36)

Fir Peirce ist »das gesamte Universum mit Zeichen durchdrun-
gen, wenn es nicht sogar ausschliefSlich aus Zeichen besteht« (ebd.:

35). Somit wird die Semiotik zu einer Art »Universalwissenschaft«



(ebd.) erhoben. Weiter sei gesagt, dass Zeichen nur in einem Bezugssys-
tem von Zeichen funktionieren und sich stindig iiberlagern konnen.

Neben Peirce war auch der franzosische Kulturtheoretiker Roland
Barthes (1915-1980) ein sehr bedeutsamer Vertreter der Zeichenthe-
orie. Sein Essay Rbetorik des Bildes, auf den sich die folgende Analyse
bezieht, untersucht die Funktionsweise massenmedialer Bildprodukte
und vermittelte der Semiotik damit einige nachhaltige Anstofle (vgl.
Réteger-Denker 1989: 20). Um die Wirkung von Bildern entschliisseln
zu konnen, veranschlagt Barthes folgende drei Botschaftstypen: »eine
sprachliche, eine kodierte bildliche und eine nicht-kodierte bildliche
Botschaft« (Barthes 1990: 32).

Die Hauptaufgabe der sprachlichen Botschaft (in Form von Bild-
beschriftungen, Titeln oder Zeitungsartikeln) ist dabei die Funktion
des Verankerns. In den meisten »Verankerungsfillen hat die Sprache
offenkundig eine Erhellungstunktion, aber diese Funktion ist selektiv;
es handelt sich um eine Metasprache, die sich nicht auf die Gesamtheit
der bildlichen Botschaft bezieht, sondern nur auf manche ihrer Zei-
chen... » (ebd.: 35 f.).

Bild und Text gehen eine enge Bindung miteinander ein, in der
sie sich gegenseitig beeinflussen und moglicherweise verfilschen kon-
nen. Eben deshalb ist die Einbezichung des Textes nach Barthes ein
unverzichtbares Element der semiotischen Bildanalyse.

Die nicht-kodierte bildliche Botschaft, quasi die reine Ausgangs-
lage im Bild, ist fiir Barthes die denotierte Botschaft (vgl. ebd.: 15). Das
heif3t, alles was auf dem Bild offensichtlich als Gegebenheit erkennbar
ist, gehort zur denotierten Botschaft. Das Abbild einer Katze, bedeutet
Katze und das Abbild eines Schuhs bedeutet Schuh. Signifikant und
Signifikat sind quasi ein und dasselbe. Diese Botschaft ist rein hypo-
thetisch, »da jede beliebige, aus einer realen Gesellschaft stammende
Person immer iiber ein hoheres Wissen als das anthropologische Wis-



sen verfiigt« (ebd.: 37) und deshalb naturgemiff mehr wahrnimme als
das »Bild im Reinzustand« (ebd., vgl. Dorfler 2000: 25).

Unter der kodierten bildlichen Botschaft bezichungsweise der
konnotierten Botschaft, versteht Barthes schliellich die »Einbringung
eines zusitzlichen Sinns in die eigentliche [...] Botschaft« (Barthes
1990: 16, vgl. Dorfler 2000: 24). Das bedeutet, alles was mit dem
Bild mitschwingt, gehort zur konnotierten Botschaft. Es bedarf einer
Interpretation dieser Elemente. Die Konnotation beruht dabei auf
historischen bzw. publizistischen Konventionen und verweist auf ver-
schiedene Signifikate (vgl. Noth 1985: 449). Anhand dieser Botschaft
konnen beispielsweise die moralischen Grundsitze einer Gesellschaft
niher betrachtet werden.

Zunichst untersuchen wir eine 2013 aufgenommene Farbfotografie
des Berliner Fotografen Simon Akstinat. Uber die Bildunterschrift er-
fahrt die Betrachter_in, dass es sich hierbei um israelische Soldatinnen
handelt, die sich auf einer Militirbasis in der Negev-Wiiste (Siidisrael)
befinden. Der Fotograf nahm das Bild fiir den Bildband Guns N Moses
(fur sein Buch Jewish Girls in Uniform, was im Herbst diesen Jahres
erscheinen soll) auf, den er »betont unpolitisch gehalten« (Sydow
2014: 2) habe. Das Foto erschien am 07. Februar 2014 erstmalig bei
Spiegel Online zusammen mit einem Artikel, der tiber die Wehrpflicht
von israelischen Frauen berichtet. Dem Artikel zufolge »ist der judi-
sche Staat das einzige Land weltweit, in dem Frauen im Militir dienen
miissen« (ebd.: 1), denn schon aufgrund »der zahlenmifigen Uberle-
genheit der arabischen Armeen brauchten die israelischen Streitkrifte
nicht nur jeden Mann, sondern auch jede Frau« (ebd.), so kann man
lesen.



Israels Staatsgriinder David Ben-Gurion (1886-1973) formulier-
te es so: »Die Armee ist das oberste Symbol der Pflicht, und so lange
Frauen den Minnern in der Erfilllung dieser Pflicht nicht gleichge-
stellt sind, haben wir wahre Gleichheit noch nicht erreicht.« (ebd.)

Dennoch hebt der Artikel auch hervor, dass »die Rolle der Frau-
en in der israelischen Armee nicht unumstritten« (ebd.) sei. Immerhin
seien jedoch »die meisten israclischen Frauen stolz darauf, zwei Jahre
im Militir zu dienen« (ebd.), heifdt es. Die sprachliche Botschaft lenkt
die Aufmerksamkeit der Bildbetrachter_in demnach auf die Einzigar-
tigkeit der Wehrpflicht von Israels Frauen, auf ihre bisher geleisteten
militirischen Dienste und auf ihre Gegnerschaft im Land.

Die Fotografie wirkt durch angenehme Farben und klare Anordnung
auf den ersten Blick harmonisch und sleicht bekommlich’.

Vordergriindig sechen wir sieben junge, hellhautige, scharf um-
randete weibliche Personen, die sich in einer lauftypischen Vorwirts-
bewegung nebeneinander befinden und lichelnd in unterschiedliche
Richtungen blicken. Links auflen im Bild springt eine von ihnen
freudig in die Luft und wirft dabei ihre Hinde und ihre Fiifle nach
oben (auch ihre zwei Zopfe fliegen mit ihr in die Hohe). Sie scheint au-
erdem eine Art Freudenlaut von sich zu geben. Thr Blick richtet sich
dabei der Kamera (der Bildbetrachter_in) entgegen. Durch die Dyna-
mik und die ausladende Geste des Sprungs bildet diese Frau zweifellos
einen Blickfang im Bild.

Alle Personen tragen einen olivgriinen, legeren Overall und die
langen Haare zu einem lockeren Zopf gebunden. Die zweite Person
von links trigt auflerdem einen Stofthut, den sie mit der rechten Hand
am Hinterkopf festhilt, um schrig nach oben zu schauen. Die dritte
Person von links bildet mit ihrer rechten Nachbarin eine Art >Blick-
paar’, da sie beide nach rechts schauend, die springende Person fixieren
und dabei amiisiert licheln. Rechts daneben eine etwas kleinere weibli-



che Person, die geradeaus in die Kamera lacht. Das Ende der Reihe bil-
den zwei weitere Frauen, die neben den anderen laufen und nach unten
beziechungsweise zur Seite schauen und dabei auch licheln. Die Schuhe
der Frauen sind vom Sand verstaubt und stechen mit einer ungew6hn-
lichen Helligkeit etwas hervor. Der Fokus liegt auf den Gesichtern und
den Haaren (auch Hinden und Armen) der Frauen, da der Rest ihrer
Korper von gleichformigen Overalls bedeckt ist. Die Personen nehmen
die mittlere Horizontale des Fotos ein. Um sie herum breitet sich ein
rotlicher Sandteppich aus. Die Landschaft, in der sie sich bewegen, ist
karg und gleichférmig. Die Sonne scheint und es liegt aufgewiihlter
Staub in der Luft. Der Himmel nimmt mit einem blassen Blau den
oberen Teil des Bildhintergrundes ein.

Rechts hinter den Frauen, im Goldenen Schnitt des Bildes, steht
ein longitudinal ausgerichteter Panzer. Man erkennt anhand mehrerer
Kanonenrohre, dass sich hinter dem Panzer noch mehrere Panzer in
einer Reihe befinden miissen. Dahinter erkennt man ein blaues, glatt
erscheinendes Gebiude.

Die Bildsubjekte vermitteln der Betrachter_in zunichst Jugend-
lichkeit, Weiblichkeit und Ausgelassenheit. Die Frauen interagieren
lichelnd und haben offensichtlich Spafi, bei dem was sie gerade tun.
Durch ihre Uniformiertheit und die Panzer im Bildhintergrund wird
(zusammen mit der sprachlichen Botschaft) der militarische Status der
Frauen deutlich. Sie erscheinen kollektiv in einem olivgriinen Overall,
der ihre Zugehérigkeit (zum Militir) und gegebenenfalls ihre Professi-
onalitit kennzeichnet. Der Panzer im Hintergrund weist eine dhnliche
Farbgebung auf und steht in einer Bezichung zu den Frauen (Griin ist
die Farbe der Natur und dient im Militir zu Tarnzwecken). Soldatin-
nen gelten gemeinhin als emanzipiert und werden als Zeichen einer
modernen und gleichberechtigten Gesellschaft gesehen. »In den USA
erhielten Frauen bereits 1948 das Recht, Mitglied der Streitkrifte zu



werden, gefolgt von Grofibritannien im Jahre 1949 und Kanada 1951
sowie Frankreich 1972.« (Eifler 2010: 46 f.) Die weiteren Entwicklun-
gen bis ins 21. Jahrhundert zeigen, dass Frauen »zum anerkannten Teil
des Militirs geworden sind. Sie haben rechtliche Regelungen tiber den
Zugang und zu den Titigkeiten in den Streitkriften erreicht.« (ebd.:
47)

Ein weiteres Zeichen, beziechungsweise ein weiteres verkapptes
Indiz fiir zusitzliche Sinngehalte, sind die langen und gepflegten Haa-
re der Frauen. Der Umgang mit den eigenen Haaren ist ein Signifikant
fiir Individualitit. Schon seit Urzeiten definieren sich Menschen iiber
ihr Haar. Deshalb gilt geschorenes Haar auch als »Schindung und
Strafe fiir unangemessenes oder unziichtiges Verhalten, ebenso auch
als Markierung der Unfreiheit und des Sklaventums.« (Laitenberger
2011)

Diese Frauen scheinen demnach alles andere als unfrei zu sein.
Sie tragen ihr langes Haar und damit ihre Weiblichkeit offen nach
auflen. Auflerdem tragen sie Armschmuck, was ihre Weiblichkeit
zusitzlich unterstreicht, jedoch im Militirkontext recht unangemessen
scheint.

Die Soldatinnen wurden augenscheinlich in einem entspannten
Moment aufgenommen, der keine typische Kriegssituation demonst-
riert. Vielmehr wirkt das Ganze wie ein Abenteuer, an dem die Frauen
teilnehmen. Durch ihre Anordnung und ihre Posen erinnern sie gar an
weit verbreitete Werbeplakate. Es fehlt tatsichlich nur ein Werbeslo-
gan im Bild um diesen Eindruck zu komplettieren. Ebenso gut konnte
es sich um eine sogenannte Girl-Band — wie etwa die Spice Girls — han-
deln, die mit diesem Portrait Werbung fiir sich macht. Die Homoge-
nitat und die Makellosigkeit der Bildsubjekte wiren hierfiir ebenso
typisch wie ihre Mimik und Gestik. Durch ihr einwandfreies >euro-
pdisches Aussehen< und ihre iiberquellende Frohlichkeit (mit Verweis
auf den Freudensprung) propagieren die Soldatinnen unmerklich die
>Leichtigkeit des westlichen Lebens<. Wir stof8en hier zwangslaufig



auf das Feld der westlichen Popularkultur. Die Frische und Jugend-
lichkeit zusammen mit der Attraktivitit der Frauen wirkt auf die
Betrachter_in ziemlich tiberzeugend. Sie qualifizieren sich unmerklich
zu attraktiven Kampferinnen fiir typisch westliche Werte wie etwa
Freiheit, Gleichheit und Demokratie. Die Frauen befinden sich in der
Wiiste, die Sonne scheint direkt iiber ihren Képfen und sie erfreuen
sich ihres Lebens. Nahezu alles in diesem Bild vermittelt Natiirlich-
keit, Optimismus und Homogenitit.

Der verstaubte Panzer im Hintergrund ist ein weiteres sehr wich-
tiges Zeichen. Er konnotiert allerdings etwas grundsitzlich Anderes.
Es handelt sich um einen in Serie hergestellten israelischen Kampf-
panzer des Typs MERKAVA Mk-4 (vgl. Army Guide 0.].). Merkava
bedeutet auf Hebriisch so viel wie Streitwagen. Derartige Panzer
werden in Kriegen eingesetzt und stehen fir Unzerstorbarkeit, Schutz
und Kampfbereitschaft (vgl. ebd.).

Kaum vorstellbar, dass die vergniigten Frauen im Bildvorder-
grund mit diesen Panzern losziehen um ihre Widersacher zu bom-
bardieren. Durch die Ausgelassenheit der Frauen fillt es schwer eine
Verbindung zu den Strapazen und der Brutalitit eines Krieges oder zur
Erbarmungslosigkeit eines Kampfes herzustellen.

Wobei die sprachliche Botschaft uns verriet, dass israelische
Frauen im Militir schon einiges geleistet haben. Der Artikel zum Bild
liest sich wie eine Lobeshymne auf die israclische Heldin, die entweder
als erste Kampfpilotin zum Einsatz kam oder als Soldatin an vorders-
ter Front kimpfte und fiir ihr Land starb. Den sexuellen Ubergriffen
zum Trotze genauso wie den Anfeindungen ultraorthodoxer Gruppen
im Land, sei die israelische Frau stolz im Militir dienen zu diirfen, so
verlautet es Spiegel Online. (vgl. Sydow 2014: 1)

Doch wirken die Frauen im Bild wirklich so mutig und abge-
kliart? Als Leser_in kommt man ins Zweifeln. Dieses Bild wirkt viel-
mehr wie eine verharmlosende Werbung, indem es die >gute Zeit’ des
Militirdienstes der Frauen zeigt, nicht aber was damit noch zusam-



menhingt. Lediglich der Panzer lofit dem Bild aus dem Hintergrund
einen Hauch von Krieg ein.

Ein weiteres Bild, das einer Analyse unterzogen werden soll, ist eine
ebenfalls im Jahr 2013 aufgenommene Farbfotografie, welche vier
Frauen der sogenannten Freien Syrischen Armee (Asher 2013: 1) zeigt.
Das Foto von Andreas Stahl dient der Untermalung eines am 23. April
2013 erschienenen Internetartikels von VICE, einem sehr beliebten
(Online-) Magazin fiir Jugendkultur, politische Aufklirung und
»Trash-Journalismus« (Rapp 2005: 1). Im Artikel kann nachgelesen
werden, wie sich eine weibliche Kampfbrigade der FSA (Asher 2013: 1)
regelmifig im Haus einer alten Dame namens »Tante Mahmoud«
(ebd.) zusammenfindet um gemeinsam tiber »Frieden, Demokratie
und die Rechte von Frauen« (ebd.: 2) zu sinnieren. Der Artikel the-
matisiert die schwierige Lage der syrischen Frauen im nun schon seit
zwei Jahren andauernden Biirgerkrieg. Die Frauen hitten »Prisident
Assad den Dschihad erklirt« (ebd.), heiflt es. Dem Artikel ist auch zu
entnehmen, dass es sich bei den abgebildeten Frauen um Hinterbliebe-
ne handelt, denn sie haben neben ihrem Mann meist auch ihre Hiuser
bei den militarischen Angriffen der syrischen Regierung verloren (vgl.
ebd.). Die Frauen seien zwar »kampfbereit« (ebd.: 3), jedoch erfithren
sie durch die muslimischen Rebellengruppen »Jabhat al-Nusra (eine
der bekanntesten islamischen Gruppierungen im syrischen Biirger-
krieg, die erst kiirzlich in die US-Liste der Terrororganisationen aufge-
nommen wurde) sowie die Al-Faroug-Brigade, al-Qaida und verschie-
dene andere auslindische Mudschahedinkidmpfer« (ebd.) vehementen
Widerspruch, da es Frauen in der Offentlichkeit schlichtweg »nicht
erlaubt« (ebd.) sei, Waffen zu tragen.



Das Foto wirkt auf den ersten Blick etwas bizarr und méglicherwei-

se beunruhigend. Den Bildfokus bilden vier frontal aufgenommene,
in schwarz gehiillte Personen, die sich auf einer diinnen, mit floralen
Mustern versehenen Matratze auf dem Boden sitzend befinden. Die
Personen nehmen etwas weniger als zwei Drittel des gesamten Bildbe-
reichs ein. Sie alle tragen traditionelle islamische Frauengewinder, so-
wie einen Gesichtsschleier namens Niqab, sodass von ihren Gesichtern
nichts aufler ihren Augen zu sehen ist. Links im Bild sehen wir eine
Person, die eine schwarze Militirweste tiber ihrer Kleidung trigt. Sie
schaut nach links aus dem Bild heraus und wird teilweise vom linken
Bildrand abgeschnitten. Thre nackte Hand ist neben dem schmalen
Spalt fir ihre Augen, das einzige was von ihr zu erkennen ist. Rechts
neben ihr sitzt eine Person, die mithilfe ihres linken Arms auch ihre
Augen verdeckt, sodass man lediglich einen in schwarze Tiicher ge-
hiillten, seitlich hockenden Korper ausmachen kann. Bei ihrer rechten
Nachbar_in hingegen werden Stirn und Augenbrauen durch die Aus-
sparung des Gesichtsschleiers sichtbar. Ihre Augen scheinen geschlos-
sen zu sein. In ihren Hinden hilt sie zaghaft ein nach oben gerichtetes
Gewehr mit blauem Gewehrriemen. Die schmale, lange Waffe bildet
eine Diagonale tiber ihren Oberkérper, seitlich an ihrem Gesicht vor-
bei und ist ein unbedingter Blickfang im Bild. Ihren Kopf neigt sie zur
Seite in Richtung des Gewehrlaufes. Auflerdem auffillig ist ein rosa-
farbener Strumpf, der aus ihrer schwarzen Kleidung herausblitzt. Thre
rechte Nachbar_in bildet den Schluss der >sitzenden Verschleierten<
und ist die einzige Person, die direkt in die Kamera schaut. Sie bildet
zusammen mit dem Ende der grauen Wand und einer Frau im Hinter-
grund den Goldenen Schnitt im Bild. Auffillig sind ihre hellen Augen
hinter dem schwarzen Schleier. Auflerdem treten noch zwei violette
Armel ihres Pullovers und ihre Hinde aus dem schwarzen Gewand
hervor. Hinter den Personen ragt eine graue Betonwand empor, an der
mittig ein Jutebeutel herunter hingt. Die restlichen Bestandteile des



Zimmers sind ein orientalisch gemusterter, roter Teppich sowie ein
beige schimmernder Vorhang, der rechts vom oberen Bildrand ver-
dreht hinunterhingt. Dahinter befinden sich zwei weitere Personen.
Sie beobachten das Geschehen aus dem Hintergrund. Auch sie tragen
dunkle, weite Kleider, dazu allerdings farbige Kopftiicher. Eine von ih-
nen schaut etwas vertriumt rechts an der Bildbetrachter in vorbei, die
Andere ist grofitenteils vom rechten Bildrand abgeschnitten und somit
kaum erkennbar. Hinter ihr tritt Tageslicht durch ein Fenster.

Ausgehend von der Perspektive einer >westlich sozialisierten’ Bildbe-
trachter_in (mit Bezug auf die Leserschaft des ¥ ICE-Onlinemagazins),
soll auch dieses Bild nun auf mégliche Botschaften hin untersucht wer-
den. Die Stimmung im Foto wirkt abstrus, da kaum Anhaltspunkte
dafiir zu finden sind, was diese bewaffneten Frauen eigentlich machen.

Ein erstes Zeichen, dass sich der Betrachter_in regelrecht auf-
dringt, ist die starke Verschleierung der Frauen im Bild. Die Verschlei-
erung (arabisch hijab) spielt im Islam insofern eine Rolle, als dass sie
eine Trennung der Geschlechter vornimmt (vgl. Zeycan 2007). Sie soll
die Tugend der Frau schiitzen, denn wire sie nicht verhiillt, wiirde sie
Gefahr laufen als Lustobjekt gesehen zu werden und damit die soziale
Ordnung zu gefihrden, so die Idee (vgl. ebd.). Die Frau erschafft mit
dem Schleier eine Grenze zwischen sich und der Offentlichkeit und
erfuille so ihre auflerhdusliche Rolle (vgl. ebd.).

In westlich geprigten Gefilden gilt die Verschleierung heutzu-
tage als ein Zeichen fiir die Unterdriickung und Erniedrigung der
Frauen in islamischen Gesellschaften und wird mehrheitlich als etwas
>Fremdartiges< mit einer negativen Konnotation wahrgenommen
(vgl. Maier, Balz 2010: 87f.). Denn Orientalismus und damit auch die
Vorstellung von Verschleierung ist »eine Projektion des Westens, eine
Konstruktion des Fremden, iber das das Eigene versucht wurde zu
beschreiben und zu sichern. Dies war auch immer mit dem Wunsch zu



sehen verkniipft — zur Versicherung eigener Ubersicht und Souverini-
tit —, bestimmt sind Machtverhiltnisse somit von einem Wunsch nach
>maximaler Sichtbarkeit<.« (Wenk 2008: 37)

Zugleich entsteht der Eindruck, dass sich diese Frauen, ob nun
freiwillig oder unfreiwillig, der modernen (westlichen) Zivilisation
abwenden und infolge dessen werden sie womdglich als >bildungsfern<
eingeschitzt. Damit wiederum geht einher, dass die Betrachter_in
dazu neigt, sie als Menschen zweiter Klasse einzustufen. Die mannlich
vorgegebene Gesellschaftsordnung, in denen sie kaum Rechte haben,
nehmen sie einfach hin bzw. aus westlicher Sichtweise »konnen sie es
ja auch nicht besser wissen«. Vor allem der Gesichtsschleier deutet fiir
die sogenannte westliche Offentlichkeit auf den fundamentalistischen
Islam und in diesem Zusammenhang auch auf Terrorismus hin. Der
Mensch hinter dem Schleier ist nicht sichtbar und wirkt somit charak-
terlos und spitestens seit 9/11 hochgradig gefahrlich. Seit dem 11. Sep-
tember wird versucht, dem »Gegner visuell habhaft zu werden« (ebd.).
Wiirde man den Faden nun weiterspinnen, »tiber das Gesicht >des
Schurken« als des Anderen sich seiner selbst angesichts der Verunsi-
cherung durch die ubiquitire Bedrohung zu versichern, schreiben sich
auch Stereotype fort, die mit Ethnizitit ebenso wie mit Geschlecht
verbunden sind« (ebd.).

Dieser Eindruck wird zusitzlich unterstiitzt, durch die teilweise
>Abgeschnittenheit< der Personen im Bild (es scheint nicht wichtig,
wer diese Frauen wirklich sind). Sie sind die Spielbille extrem-islamis-
tischer Minner, so konnte es der Betrachter_in in den Sinn kommen.
Denn seit dem 11. September etablierte sich die Verschleierung in der
Flut massenmedialer Darstellungen »als negative Ikone einer neoko-
lonialen Interpretation von Menschen- und Frauenrechten, mit der die
afghanischen Frauen als Objekt »epistemischer Gewalt« (Spivak) und
einer Politik der Sicherheit konstruiert werden.« (Holert 2008: 169)



Es macht kaum einen Unterschied mehr, ob wir nun verschleier-
te Afghaninnen oder verschleierte Syrerinnen sehen, denn die Zeichen
sind nahezu identisch.

Die Farbe Schwarz ist durch die Kleider der Frauen im Bild
auflerst prasent. In der abendlandischen Kultur steht diese Farbe fur
Dunkelheit, Trauer und das Bose. Jedoch kann Schwarz auch ein Zei-
chen fir Kultiviertheit und Eleganz sein. In unserem Fall wird, zusam-
men mit all den anderen Zeichen, eher Ersteres evoziert, das >bose und
gefahrliche Fremde< gewissermafien.

Ein weiteres sehr auffilliges Zeichen ist natiirlich die Kalasch-
nikow des Typs AK-47 in den Handen einer der Frauen. Die Waffe
steht fur Kampfbereitschaft, Aggression und Gewalt. Sie kann auch
als Phallussymbol gedeutet werden und gilt deshalb als ein ménnliches
Instrument. Diese Gegebenheit stellt einen Gegensatz zu der vorher
konnotierten Fremdbestimmtheit und Unterdriickung der verschlei-
erten Frauen. Sie bekommen durch das Gewehr ein Stiick Souverini-
tit zugesprochen und die Betrachter_in kommt ins Griibeln, was es
damit wohl auf sich hat. Einmal mehr suggeriert die Bildkonstellation
Gefahr. Bewaffnet, erinnern diese Frauen an wohlbekannte Bilder
von islamischen Terroreinheiten, die quasi nichts mehr zu verlieren
haben aufler ihrem Leben. Nach naherem Hinsehen jedoch erkennt
die Betrachter_in, dass die Frau das Gewehr sehr unsicher behandelt
und es geradezu wie ein Schutzschild oder eine Trophie vor sich halt.
Nur mit ein paar Fingern umschliefit sic den Lauf der Waffe. Sie und
das Gewehr gehen keine gewohnte Bezichung miteinander ein, son-
dern wirken eher fremd, gerade so, als hitte sie das erste Mal in ihrem
Leben eine Wafte in der Hand. Es dringt sich der Eindruck auf, die
Frau hilt die Kalaschnikow lediglich zu Reprisentationszwecken, fiir
diese Fotoaufnahme. Sie wirkt durch ihre Zogerlichkeit unprofessio-
nell und verkrampft und stellt somit doch keine ernsthafte Gefahr dar.
Vielmehr wird hiermit die allgemeine Meinung iiber die >friedfertige,
schwache Natur der Frau< evoziert. Auch der herausblitzende rosa-



farbene Strumpf unterstreicht noch einmal ihre Femininitit, da diese
Farbe als eine typisch weibliche Farbe angesehen wird.

Als weiteres >kriegerisches Zeichen< kommt die Militdrweste der
ersten Person von links hinzu. Derartige Westen tragen Soldat_innen
im Krieg. Die Weste wirkt am Korper der verschleierten Frau etwas
deplaziert, da sie nicht den Eindruck erweckt, als wiirde sie in Tante
Mahmouds Wohnzimmer militirische Kampthandlungen vollfithren
wollen oder auch nur kénnen, da ihr wahrscheinlich die weite, unprak-
tische Kleidung im Weg wire.

Die Frauen befinden sich laut Bildunterschrift also im »Haus
von Tante Mahmoud«. Die Ausstattung des Innenraumes lisst auf
einfache Verhiltnisse schlieflen. Die Frauen sitzen auf einer diinnen
Matratze auf dem Boden, wie es in Syrien wahrscheinlich nicht un-
tiblich ist. Auch diese >Wartehaltungx< lasst sie wenig kimpferisch
und cher passiv aussehen. Zusammen mit der sprachlichen Botschaft
bekommt die Betrachter in einen annihernd differenzierten Einblick
dartiber, in welch einer misslichen Lage die Kdmpferinnen sich befin-
den, denn einerseits wollen sie (um Gleichberechtigung, Frieden und
Demokratie) kimpfen, andererseits ist es ihnen laut Internetartikel
durch ihr >Frau-Sein< (bzw. der minnlich vorgegebenen Gesellschafts-
ordnung) verboten zu kimpfen (vgl. Asher 2013).

Hinter ihnen, die unverputzte Betonwand reprisentiert eine
gewisse Rohheit und Unfertigkeit. Der rote, orientalisch gemusterte
Teppich bringt zusammen mit dem schimmernden Vorhang etwas
Wohnlichkeit in das karge Zimmer. Alles in allem aber wirkt der
Raum, in dem sich dieses Szenario abspielt, auf die Bildbetrachter_in
beengend, reizlos und niichtern.

Die vierte Frau von links schaut mit ihren hellen Augen klar und
ernst in die Kamera. Sie ist die Einzige unter den Frauen, die nicht ver-
unsichert oder anteilnahmslos scheint. Vielmehr blickt sie kampfbereit
und aufmerksam aus ihrer Nigab. Man kénnte meinen, sie fordere die
Bildbetrachter_in zu irgendetwas auf. Ihre Hinde wirken sehr grof3



und scheinen die Nihe zur Waffe zu suchen. Zusammen mit der Kante
der grauen Wand macht sich links von ihr eine neue Sphire im Hin-
tergrund des Raumes auf, in der sich zwei weitere Frauen aufhalten.

Sie stehen und schauen dem Geschehen teils vertraumt, teils skeptisch
aus dem Hintergrund zu. Sie sind sehr viel >legerer< verschleiert als

die Frauen im Vordergrund und versprithen mit ihren farbigen Kopf-
tiichern sogar etwas Freundlichkeit im Bild. Hinter ihnen befindet
sich ein Fenster, durch welches Tageslicht hinein scheint. Diese beiden
konnten unter Umstinden als eine >Verbindung nach draufSen< inter-
pretiert werden.

Beide Fotografien sind vor nicht allzu langer Zeit (2013 und 2014)
bei vielbesuchten Onlinemagazinen erschienen. Spiegel Online ist ein
deutschsprachiges Online-Medium, welches monatlich ca. 11 Millio-
nen Leser erreicht (vgl. AGOF 2014: 25). Die Nachrichten-Plattform
gilt damit als fithrend im deutschsprachigen Internet (vgl. Spiegel-
Gruppe 2014).

VICE hingegen ist ein internationales Medien-Unternchmen,
welches es laut eigenen Angaben vor allen mit einem »einflufireichen
jungen Publikum« (VICE Mediadaten 2013: 3) zutun hat. Im VICE
Mediakit 2013 kann gelesen werden, dass die Internetseite vice.com
»eine iiberdurchschnittliche Verweildauer und sehr viele Seitenaufru-
fe pro Unique User« (ebd.: 7) erreicht. Beide Fotografien dienen fir
diese etablierten Medienunternehmen als Visualisierungen fiir Inter-
netartikel, die tiber die Rolle von Frauen im Kriegskontext informie-
ren sollen. Natiirlich sind Kriege und Konflikte ein fester Bestandteil
medialer Berichterstattungen. Dabei werden Medien (insbesondere
Bilder) allerdings leicht zu »unmittelbaren Konfliktakteuren«, »d.h.
sie tragen zu Stereotypisierungen und Verfeindungen bei oder rufen
unmittelbar zu Gewalt auf« (Vierchow, Thomas, Thiele 2010: 19). In
diesem Zusammenhang werden »alte Feindbilder und (Geschlechter-)



Stereotype reaktiviert; sie werden allerdings auch verindert und modi-
fiziert« (ebd.: 36). So ist beispielsweise die Frage nach der kulturellen
Zugehorigkeit oder Religion seit dem 11. September viel wichtiger
geworden. Aus- und Abgrenzungsprozesse (durch Medien) erfolgen
seitdem cher entlang der Religiositit und der >ethnischen Zuordnung’
als entlang der politischen Gesinnung. (vgl. ebd.)

Die Degradierung der Frauen durch Stereotypisierungen spielt in
beiden Bildern eine sehr wichtige Rolle. Deshalb ist bei der Interpre-
tation derartiger Illustrationen duflerste Vorsicht geboten, was nicht
zuletzt auch die vorangegangene Analyse bezeugen soll.

Beide Fotografien richten den Fokus nicht auf den Krieg selbst,
sondern auf seine Akteurinnen. Die Kategorie der Geschlechtlichkeit
wird dabei von den Frauen sehr unterschiedlich performt. Dies ist
natiirlich auf ihre soziale und kulturelle Herkunft zuriickzufiihren,
liegt jedoch auch im Auge der Betrachter_in (und der Fotograf_in).
Das Foto der israelischen Soldatinnen konnte, wie oben erwihnt, als
Werbeplakat dienen, da es bei der Betrachter_in vorwiegend positive
Gefiihle auslost. Jedoch transportiert es gleichzeitig ein bestimmtes
Frauenbild (nimlich das der >feminisierten Soldatin<) durch derartig
auffillige Zeichen wie Schmuck, langes Haar, ein adrettes feminines
Aufleres und somit ein Mitschwingen >typisch weiblicher Attribute,
sodass »eine Offnung des Militirs fiir Frauen als Soldatinnen keines-
wegs per se in ein Aufbrechen traditioneller, patriarchaler Geschlech-
terverhiltnisse miindet« (ebd.: 28). Denn auch andere Befunde zu
medialen Darstellungen von Frauen als Soldatinnen weisen in die
gleiche Richtung (vgl. ebd.). Isracl machte mit der Abschaffung des
Kampftruppenverbots im Jahr 2000 theoretisch alle militirischen
Positionen fiir Frauen zuginglich und sorgte damit ofhziell fiir Gleich-
berechtigung, doch sicht die Praxis leider weit anders aus (vgl. Friedel:
105). Auch wenn das Bild durch seine positive Ausstrahlung zunichst
den Anschein erwecke, dass israclische Soldatinnen gut integrierte
Mitglieder des Militirs sind, so wird ihnen doch ein »Mangel be-



stimmter mannlich konnotierter Charakteristika — und die daraus
gefolgerte weibliche Geschlechtsidentitit« (ebd.: 112) attestiert. Somit
kampfen diese Frauen nicht etwa den Krieg auf dem Schlachtfeld, son-
dern vielmehr den Krieg um die Gleichberechtigung.

Das Foto der weiblichen Kampfbrigade der Freien Syrischen
Armee zeigt uns eine vergleichbare Situation, wie wir oben erfahren
haben. Denn die Musliminnen mochten laut Artikel vor allem um
Gerechtigkeit und Gleichberechtigung kimpfen, jedoch lisst sie die
»iiberwiegend minnerdominierte Gesellschaft« (Asher 2014) nicht
zum Zuge kommen. Den Frauen bleibt nichts anderes iibrig, als »zu-
nichst eine sichtbare Prisenz zu schaffen« (ebd.).

Die zuletzt gefithrten Kriege des Westens fithrten zudem zu
einer Instrumentalisierung bestimmter ikonografischer Bilder in
medialen Darstellungen und Diskursen (vgl. Vierchow, Thomas, Thiele
2010: 35). Besonders im >Krieg gegen den Terrors, ist die Ideologie der
Bilder zu einer fragwiirdigen Methode geworden. »Uber die Metapher
des Schleiers wird der Islam bzw. der Islamismus als eine riickstindi-
ge, vormoderne Welt konstruiert, in der sich weder Aufklirung noch
Sikularisierung und Rationalisierung vollzogen zu haben scheinen«
(Maier, Balz 2010: 93). Zusitzlich zu der Inszenierung einer >frem-
den< Weiblichkeit, entwickelten sich Bilder von verschleierten Frauen
in Richtung ciner Gefihrlichkeit (etwa als vermummte antiimperi-
alistische Kimpferinnen). »In der Bilderpolitik der Verschleierung
wird schlieflich eine Briicke in der Wahrnehmung einer Bedrohlich-
keit zwischen Auflen und Innen...« geschlagen (ebd.). Auf solch cine
Gefihrdung weist (auch unter Einbezug der Bewaffnung der Frauen)
unser zweites Bild hin.

Auch wenn sich die Fotografien optisch signifikant voneinander
unterscheiden, so sollten die gezeigten Frauengruppen doch ein ge-
meinsames Interesse haben, nimlich das des Gewahrwerdens. Denn
Krieg und Frieden hingen eng mit den traditionellen Konzepten von
Minnlichkeit und Weiblichkeit, sowie auch der Konstruktion von



dem >Fremden< und dem >Eigenen< zusammen. Die stereotypen
Sichtweisen suggerieren die Medien dabei — einmal mehr, einmal we-
niger verschleiert — durch ihre Bilder und Berichterstattungen
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INTUITIVES ZEICHENLESEN

Allgemeinbin nimmt man an, dass eine Fotografie intui-
tiv interpretiert wird und man somit in der Lage ist, eine
eigene Botschaft herauszulesen. Doch sind wir wirklich so
[frei von Fremdeinwirkungen oder lesen wir nur die uns be-
wusst prasentierten selektierten Zeichen in einer Fotogra-
fre und kinnen uns nicht jener vorproduzierten visuellen
Botschaft der dabinter stehenden Institution, die unserer
intuitiven Lesart von Zeichen bedarf, entziehen?



iel dieses Aufsatzes ist es, eine Pressefotografie im Sinne

einer semiotischen Analyse auf ihre Zeichenhaftigkeit

und die damit vermittelte Botschaft zu untersuchen.
Datiir ist es wichtig, eine Definition des Begriffs >Zeichen< voranzu-
stellen. Die bedeutendste Eigenschaft des Zeichens ist seine Stellvertre-
ter-Funktion. Ein Zeichen wird dadurch zu einem Zeichen, dass es fiir
etwas anderes steht: »Ein Zeichen ist alles, was sich als signifizierender
Vertreter fiir etwas anderes auffassen lisst.« (Eco 1987: 26)

Zu Beginn steht eine reine Bildbeschreibung, die versucht das

Bild unabhingig seines Titels und seines Entstehungshintergrun-
des zu erfassen. Daran schlieft sich ein erster Deutungsversuch an,
ohne weitere thematische Recherche. Damit soll versucht werden, der
(vermeintlich) intuitiven Betrachtung und Deutung einer Fotografie
Raum zu geben. Eine solche Intuition fufit jedoch auf einer bei der Be-
trachtung des Fotos unmittelbaren Entschliisselung von Botschaften,
in Form von Zeichen, durch den Rezipienten. Solche Zeichen lassen
sich auf verschiedenen Ebenen der Fotografie finden, sei es auf der Ebe-
ne des Mediums der Fotografie selbst oder im entstandenen Bild. Die
uns relevant erscheinenden Ebenen sollen einzeln betrachtet werden,
um aufzuzeigen, dass eine vermeintlich naive Lesart eines Pressefotos
durch verschiedene Zeichenproduzenten gelenkt oder gar konzipiert
wird.



Die Farbfotografie zeigt eine Gruppe von schwarz-weifd gekleideten
Frauen vor kahlen Hauserwinden. Die prominente zentrale Figur wird
von sieben weiteren Frauen flankiert, am unteren Bildrand steht ein
junges Midchen und der Kopf einer weiteren Frau ist teilweise zu se-
hen. Die dreieckige Formation der Frauengruppe, mit den ausgestreck-
ten Armen der Frau im Vordergrund als Basis, hat ihren Fluchtpunkt
in einer der hinteren, helleren Figuren. Diese Spitze des Dreiecks wird
kompositorisch von den hellen Hiuserwinden aufgegriffen, welche auf
einen mittigen dunklen Durchgang ausgerichtet sind. Die Farbigkeit
in dieser Fotografie wird dominiert vom Schwarz der Gewinder, auch
die Umgebung vermittelt einen farblosen Eindruck. Die unverhiillten
Korperteile der Frauen, wie ihre teilweise verzerrten Gesichter und
sichtbar erhobenen Hinde, heben sich von der Eintonigkeit ab. Auch
die vereinzelten weiflen Kopftiicher der Frau am rechten Bildrand und
der zwei Frauen im Hintergrund stechen aus ihrer Umgebung heraus.
Die hellsten Punkte der Fotografie sind auf dem Gesicht und den Hin-
den der mittig stehenden Frau im Vordergrund. Neben der szenischen
Rahmung, den Hauserwinden, kommt hier noch ein zweites den
Bildausschnitt bestimmendes Element hinzu, die ausgestreckten Arme
der Frau. Die Hinde der zwei Frauen direkt hinter ihr sind durch den
Kontrast auf dem dunklen Gewand der vordersten Frau, in das sie sich
krallen, auch deutlich zu sehen. Das Handzeichen der Frau im Hin-
tergrund befindet sich genau zentral vor dem Fluchtpunke des Bildes.
Die Fotografie gewinnt durch das Hinaus- und Hineinkommen von
Nebenfiguren am linken und rechten Bildrand, den abgeschnittenen
Figuren am unteren und der durch die Bewegung verschwommenen

Hinde an Dynamik.

Wenn wir fiir die Deutung der Fotografie auf den Titel und auch auf
jegliche weitere Hintergrundinformationen verzichten, miissen wir



uns ganz auf den Bildinhalt beschrinken und die gegebenen Zeichen
versuchen zu entschliisseln. Die einheitlich verhiillende Kleidung der
Frauen lasst auf den arabischen Raum schliefSen. Am eindriicklichs-
ten ist die zentrale Figur, sie scheint wehklagend laut zu schluchzten
oder zu schreien. Thr sichtbarer Schmerz, der nicht korperlich zu sein
scheint, lisst uns annehmen, dass dem Moment der Aufnahme ein

fur sie schreckliches Ereignis vorangegangen sein muss, zum Beispiel
der Tod eines geliebten Menschen. Doch nicht nur sie leidet, denn
auch die Frau zu ihrer Linken umklammert ihren Kérper und ihr
Gesicht ist schmerzhaft verzerrt. Es scheint fast, als wiegten sich die
beiden Frauen gemeinsam in ihrer Trauer. Auch von rechts kommt
eine dritte Frau, nur an ihrem Taschentuch in der Hand sehen wir,
dass sie vermutlich weint. Die Frauen im Hintergrund verhalten sich
zu dem Schauspiel im Vordergrund kontrir, sie zeigen keine deutli-
chen Emotionen, sondern erheben ihre Hinde zum Victory-Zeichen.
Fraglich bleibt, ob es als Zeichen des Sieges gemeint ist oder als Aufruf
zum Frieden. Das dargestellte Leid der Frauen im Vordergrund wird
durch die Bewegung in der Szene entkriftet, es scheint ein nebensich-
liches Schauspiel, das nicht die Aufmerksamkeit der Passanten auf sich
ziehen kann.

Im Folgenden soll gezeigt werden, dass verschiedene Personen und
technische Mittel gleichermaflen an der Produktion von Zeichen in
einer Kriegsfotografie beteiligt sind.

Fir die Entschliisselung der Zeichen, welche direkt von den Abgebil-
deten produziert werden, ist es entscheidend zu fragen, ob sich diese
tiberhaupt bewusst sind, dass sie fotografiert werden. Eindeutigster
Indikator dafiir ist der direkte Blick in die Kamera und somit das
eindeutige Wissen um ein »Empfingermilleu« (Barthes 1990: 11). In



dieser Fotografie haben die Frauen mit dem Victory-Zeichen ein sol-
ches Sendungsbewusstsein, sie wollen sich entweder in einer Siegerpose
oder mit einer Friedensgeste der Auflenwelt prisentieren. Die Frauen
im Vordergrund scheinen ginzlich von ihrer Emotion gefangen und
ihre Haltung wirkt durch den Moment bedingt. Doch diese Annahme
kann triigerisch sein, denn auch wenn sie nicht direkt in die Kamera
blicken, kann ihre Haltung dennoch extra fiir die Kamera inszeniert
sein. Wir wissen also nicht, ob die Trauer nur fiir die Kamera gespielt,
es sich vielleicht sogar um engagierte Klageweiber handelt, oder voll-
kommen natiirlich ist. Roland Barthes spricht in seinem Essay Die
Fotografie als Botschaft (1990) davon, dass die Pose des Subjektes »ihre
Wirkung aus dem analogischen Prinzip bezieht, auf dem Fotografie
beruht« (Barthes 1990: 17£.), sie lisst den Rezipienten der Fotogra-

fie einen zweiten Sinn, eine konnotierte in die denotierte Botschaft,
hineinlesen. Objektiv betrachtet handelt es sich bei der besprochenen
Fotografie nur um die Abbildung einer Frauengruppe, doch durch die
gepeinigten Gesichter geben wir als Leser der Gruppe einen Grund
oder Anlass sich zu versammeln — wie den Tod — ohne dass wir diesen
selbst abgebildet finden oder um seine reale Existenz wissen. Dieser
Sinn hinter dem Bildinhalt ist also im Bild selbst gar nicht enthalten,
er wird vom Betrachter durch bestimmte Zeichen, wie die Trauer, erst
konstruiert.

Als ein maflgeblicher Zeichenproduzent ist stets der Fotograf eines
Pressefotos anzusehen, da ihm seine Rolle bei der Entstehung eines
Fotos entscheidende Moglichkeiten bietet, den Zeichencharakter
eines Fotos zu beeinflussen: Bereits die Auswahl genau dieses einen
Moments, der auf einem Foto festgehalten werden soll, macht die
Rolle des Fotografen so bedeutsam. Dadurch, dass der Fotograf sich
zu einem bestimmten Zeitpunkt entscheidet >abzudriicken<, macht
er deutlich, dass er diesem Augenblick und seiner bildlichen Wirkung



cine Bedeutung beimisst, die er unter sozialen und/oder kulturellen
Gesichtspunkten fiir relevant hilt und die moglicherweise am besten
dazu geeignet ist, einen entsprechenden Pressetext zu verbildlichen
oder gar mitzugestalten. Mit der Wahlfreiheit dartiber, welche Mo-
mente der Fotograf festhalten und somit zeichenhaft werden lassen
will, geht auch das Vermégen einher, den Zeichengehalt eines Fotos
durch technische Mittel direkt zum Zeitpunkt der Aufnahme wei-
ter zu beeinflussen. Die Wahl eines Bildausschnitts und der eigenen
Position zum Fotografierten sind hier als wichtige Méglichkeiten zu
nennen.

Ebenso stellt die Nachbearbeitung einen wesentlichen Teil der
Arbeit des Pressefotografen dar. Auch hier kann er etwa durch nach-
trigliches Verdndern von Farbe, Bildausschnitt oder durch das Setzen
eines Bildtitels die Rezeption des Bildes beeinflussen. Auch der kultu-
relle und soziale Hintergrund des Fotografen spielt eine wichtige Rolle
dabei, welche kodierte bildliche Botschaft ein Foto enthilt; genauso
wie dann der kulturelle Hintergrund der Rezipienten fiir die Ent-
schliisselung eben jener Botschaft von Belang ist, denn »[...] das erfor-
derliche Wissen ist hier hochgradig kulturell.« (Barthes 1990: 30)

Vorliegend fillt besonders die Position des Fotografen zum
festgehaltenen Geschehen ins Auge des Betrachters: Der leicht erhohte
und zentrale Standpunkt vermittelt dem Betrachter das Gefiihl, direkt
in das Geschehen hineinzublicken, geradezu hineingezogen zu werden.
Unterstiitzt wird dieses Empfinden durch die trichterartige Komposi-
tion des Bildes, die durch die Fotografenposition und die Armhaltung
der Frau im Bildzentrum erzeugt wird. Der Betrachter wihnt sich in
einer Gruppe von Klageweibern, deren leidende Gesichter und ausge-
streckte Hinde sich ihm geradezu aufdringen.

Die Kamera dient in erster Linie dazu, als technisches Instrument die
Wirklichkeit abzubilden. Die reale Szene brennt sich auf die lichtemp-



findliche Oberfliche ein und die entstandene Fotografie vermittelt
dem Leser einen Eindruck der Wirklichkeit an einem anderen Ort
und zu einer anderen Zeit. Wenn die Pressefotografie keinen kiinst-
lerischen Anspruch gelten machen wiirde konnte sie als reines »Ana-
logon« (Barthes 1990: 13) gelten. Die Problematik ist jedoch, dass
die Kamera einen festgelegten Mafistab, im Sinne von technischer
Beschrinktheit, hat, der Fotograf wihlt die Perspektive und setzt den
Rahmen der Fotografie. In unserem Beispiel schneidet die Kamera
zwei Figuren am unteren Bildrand teilweise ab. Die Kamera ist rein ob-
jektiv und dringt dem Rezipienten keine vorbestimmte Lesart durch
bestimmte Zeichen auf, aber dem Moment des Fotografierens gehen
verschiedene, teilweise schon besprochene, menschliche und kulturell
abhingige Entscheidungen voraus. (vgl. Dubois 1990: 110-114) Diese
Entscheidungen betreffen vor allem den Fotografen, insbesondere sei-

ne Auswahl des Blickwinkels oder auch die méglicherweise gewihlte
Pose der Abgebildeten.

Unter der sprachlichen Botschaft verstehen wir im Genre der Pres-
sefotografie zum einen den Titel der Fotografie — In Honor of Death

— und, wenn gegeben, einen Artikel oder eine lingere Bildunterschrift
die in Verbindung mit der Fotografie steht. Es ist wichtig, die Bot-
schaft, die tiber Sprache gelenkt wird, als eine der sinngebenden Ebe-
nen zu schen, getrennt von der anderen, rein bildlichen Ebene. Eine
Bildunterschrift kann den Sinn und die eigentliche Aussage des Fotos
unterstiitzen, verindern, verfremden oder auch einschrinken. Aufier-
dem grenzt die sprachliche Botschaft auch den Rezipientenkreis ein.
Eine bildliche Botschaft kann unabhingig von kultureller Prigung
gelesen und interpretiert werden. Der Text hingegen, sei es Uber- oder
Unterschrift oder auch ein ganzer Artikel, setzt voraus, dass man der
verwendeten Sprache oder iiberhaupt des Lesens michtig ist. (vgl. Bar-

thes 1990: 21f)



Auch der Redaktion kommt bei der Zeichenproduktion im Zusam-
menhang mit Kriegs-, bzw. Pressefotografie, eine tragende Bedeutung
zu. Zunichst einmal ist die Redaktion fiir viele Pressefotografen, die
ihre Arbeiten in den Medien veréffentlichen, eine unabdingbare Stati-
on auf dem Wege zur Veroftentlichung einer Pressefotografie. Sowohl
die Wahl des Mediums (z. B. Printmedien oder Internet), als auch das
Erstellen von Bildiiberschriften und/oder Zwischentexten konnen den
Rezipienten mafigeblich in seiner Wahrnehmung eines Fotos lenken.
Das vorliegende Bild wurde auf der Internetseite der Nichtregie-
rungsorganisation Worldpress Photo veroftentlich. Eine Onlineverof-
fentlichung bietet in heutiger Zeit einer breiteren Masse Zugang zum
jeweiligen Inhalt, als die Veroftentlichung in einem Printmedium. Das
Bild ist Teil eines Foto-Essays von Mohammed Salem, das insgesamt
den Titel In Honor of Death trigt. Diese Uberschrift korrespondiert
nicht mit einer >intuitiven< Interpretation des Bildes. Daher ist nun
besonders der von der Redaktion hinzugefiigte Text, der sich aus-
schlieflich auf diese Fotografie des Essays bezicht, zu beachten:

»Palestinian relatives of Hamas militant Abdu-Halem al-Fayomi
react during bis funeral in Gaza, 28 April 2007. Israeli soldiers
shot dead three Hamas militants and critically wounded another
near Gaza's border fence with Isvael in what the army said was a
thwarted attack, casting fresh doubt on a shaky ceasefire.«

(World Press Photo 2014)

Im Gegensatz zum Titel des Bildes, bzw. Essays, liefert dieser
Begleittext Hintergrundinformationen zum fotografierten Geschehen.
Er stiitzt den Eindruck von Schmerz und unbandiger Trauer umfas-
send, den man bei der erstmaligen Betrachtung des Fotos gewinnt, und
bettet das Geschehen in einen ortlichen, zeitlichen und inhaltlichen
Kontext. Der Titel hingegen bringt eine andere Betrachtungsebene



in das Bild, die gewissermaflen abstrakte Konstruktion und die me-
taphorisch anmutende Verwendung des Wortes >Ehrex, die sich dem
Betrachter nicht anhand offensichtlicher Zeichen innerhalb des Fotos
offenbart. Der Titel bringt den Betrachter also dazu, das gesehene auf
dem Foto stirker zu abstrahieren, wohingegen der Begleittext seine In-
terpretation des Bildes in eine bestimmte Richtung lenkt. Die sprach-
liche Botschaft ist ein Werkzeug, das die Wirkung der Pressefotografie
auf den Rezipienten stark beeinflusst.

Die detaillierte Analyse der Pressefotografie In Honor of Death von
Mohammed Salem hat gezeigt, wie stark die einzelnen Akteure die
Produktion von Zeichen innerhalb einer Pressefotografie beeinflus-
sen. Als besonders prigend fiir die Zeichenhaftigkeit von In Honor of
Death ist dabei die Rolle der abgebildeten Frauen zu sehen, die durch
ihr Handeln auf dem Foto teilweise eindeutig dem Rezipienten ein
Zeichen senden wollen. Unterstiitzt werden sie dabei durch den Fo-
tografen, der seinerseits die Frauen durch seinen eigenen Standort in
Szene setzt und ihr Leid bildlich werden lasst. Unabdingbar dafiir
wiederum ist die Kamera, welche dem Fotografen zum >Einfrieren des
Moments< dient und somit eine Betrachtung der Szenerie ermoglicht,
die in der Realzeit in solch genauer Form gar nicht stattfinden kénnte.
Von zentraler Bedeutung ist gerade im Genre der Pressefotogra-
fie und auch im vorliegenden Foto die sprachliche Botschaft. Der Titel
des Fotos lisst sich nicht intuitiv durch die Eindriicke, die wir bei der
Betrachtung der Fotografie selbst gewinnen, erkliren. Er verleiht dem
Gesehenen einen erweiterten Sinn, eine Botschaft, die sich nicht in vi-
suell sichtbaren Zeichen manifestiert. Anders verhilt es sich dabei mit
dem von der Redaktion erginzten Begleittext, der im Gegensatz zum
Titel den Interpretationsspielraum des Fotos nicht ausweitet, sondern
cher festlegt und es gewissermaflen in der Realitit verankert. Im Bezug
auf das Zusammenspiel von Text und Foto erscheint das geschriebene



Wort hier wie eine Verifizierung des Bildes. Die sprachliche Botschaft
illustriert hier die bildliche. Erst der Text vermag es, die Zeichen dieser
Fotografie eindeutig werden zu lassen, indem er den Grund fiir das
Trauern und das Leid der Gezeigten benennt.

Die Betrachtung von In Honor of Death unter zeichentheoreti-
schen Gesichtspunkten hat gezeigt, dass die verschiedenen Zeichen-
produzenten alle mafigeblich an der Zeichenwerdung eines Pressefotos
beteiligt sind und sich dabei gegenseitig durchaus bedingen, erginzen
und manchmal auch behindern, wie wir an der sprachlichen Botschaft
beobachten konnten. Es wurde deutlich, dass einem vermeintlich
intuitiven Deutungsversuch des Fotos schon der Prozess der Zeichen-
entschliisselung inhirent ist. Das Lesen der Zeichen geschieht also
intuitiv.
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EINE KULTURSEMIOTISCHE
BETRACHTUNG VON
FOTOGRAFIEN AUS
BERGKARABACH — ARMENIEN

Wer mit Leidenschaft schreibt, der kann ein Bild malen,
allein durch seine Worte. Doch wer mit Leidenschaft fo-
tografiert, erschafft ein Bild, das eine Geschichte erziblt,
allein durch Zeichen. Zeichen sind etwas, das in jeder
Kultur existiert und der Mensch seit Anbeginn seiner Zeit
nutzt. Doch welchen Stellenwert haben die Nutzung von
Zeichen und Symbolen wirklich? Besonders heutzutage

in der Fotografie werden Zeichen und Symbole hiufig
genutzt, oft fiir Werbung, friiher auch fiir Propaganda.
Wie das Ganze wirkt und in einer Fotografie versteckt sein
kann, wird in den folgenden Seiten beleuchtet.
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Das Wort Zeichen ist uns in vielen Kontexten bekannt.

In der Kulturwissenschaft jedoch betrachtet man Zei-

chen nicht nur als religiése oder bezeichnende Phino-
mene, sondern als eine Unterkategorie der Semiotik. Im Prinzip ist der
Mensch nichts anderes als ein Wesen, das die Fahigkeit besitzt, sich
zu erinnern (vgl. Assmann 2011: 31). Durch diese Fihigkeit ist es uns
moglich den Raumkontext zu erweitern. Wir kénnen Erinnerungen
schaffen und diese weitergeben. Doch um dies umsetzten zu konnen,
brauchen wir Zeichen und Symbole, mit deren Hilfe wir Wissen
extern speichern und somit einen eigenen Zeithorizont erschaffen. Als
Beispiel sei hier nebenbei die Schrift genannt, die als Zeichen dazu
dienten, viele Geschehnisse festzuhalten und die folgenden Generati-
onen zur Verfigung zu stehen. Die Semiotik — die Zeichenlehre — ist
demnach ein wesentlicher Bestandteil des menschlichen Seins, ein
priagnanter Unterschied zum Tier. Symbole und Zeichen finden sich in
jedem Kommunikationssystem wieder. Bestimmte Codes und Zeichen
sind allerdings nur mit dem richtigen Hintergrundwissen zu verstehen.
Ohne dieses Wissen lassen sich die Zeichen nicht deuten oder falsch
verstehen. Ein gutes Beispiel dafiir sind Sprachen, die ohne den kultu-
rellen Code nicht zu verstehen sind. Nur in dem man sich diesen Code
aneignet, wird die Sprache verstindlich — man muss sie iiber seine eige-
ne Kultur hinaus erlernen. Zeichen und Symbole sind daher deshalb so



interessant, weil sie unsere Kulturen ausmachen. In der Kultursemio-
tik, die die Analyse von Literatur, Musik, Fotografien, Werbeanzeigen
und Kleidung umfasst, stehen die Codes und Zeichen der Kulturen
in einer stindigen Wechselbeziehung (vgl. Posner 2003). In der Foto-
grafie wird dies besonders deutlich. Sehr oft wird die Fotografie nur
von der Medienseite betrachtet. In der Wissenschaft jedoch weisen
Fotografien immer wieder semiotische Elemente auf und fungieren als
Kommunikationsmittel, vor allem mit Zeichen und Symbolen.

Was macht Fotografien so besonders? Deutlich wird, dass ein
Foto vieles aussagen kann und durch verschiedene Zeichen, auch ohne
gesprochene Worte auf bestimmte Kontexte hinweist. Die Besonder-
heit hierbei ist, dass Fotografien Dinge nicht nur bildhaft beschreiben,
sondern auch dem Betrachter, zugleich Adressaten, vergangene Rea-
litaten vermitteln. Fotografien konnen also nicht nur ein Zeitzeugnis
sein, die den Adressaten beriihren, ansprechen und zum nachdenken
anregen oder gar verindern, und das viel intensiver als eine blof3e
Wortbeschreibung. Fotografien konnen den Adressaten viel starker
beeinflussen. Nicht umsonst wurden u.a. viele Zeichen und Symbole
gerade in der Politik und fiir Kriegspropaganda genutzt. Semiotik
spielt in der Fotografie eine ganz wesentliche Rolle, nicht nur wissen-
schaftlich gesehen beeinflussen uns Zeichen und Symbole: Sie lassen
uns kulturell bedingt aus Fotografien bestimmte Themen assoziieren,
ohne bestehende Hintergrundinformationen zum Foto zu besitzen.
Was dahinter steckt wird in dieser Arbeit mit Fotobeispielen aus dem
Gebiet Nagorny-Karabach beleuchtet. Anhand von Fotografien aus
dem Gebiet Nagorny-Karabach soll das Verstandnis der Semiotik an-
gesprochen werden und zum weiteren Nachdenken angeregt werden.

Die Arbeit beruht auf einem Seminar, das die Semiotik in
Kriegsfotografien betrachtete und analysierte. In dem Fall Nagorny-
Karabach handelt es sich vor allem um semiotische Zeichen der Ar-
mut, sowie um wirtschaftliche Folgen eines Krieges.



Nagorny-Karabach ist ein Teilgebiet zwischen Armenien und Aser-
beidschan. Nach der Auflésung der Sowjetunion erhielten beide Lin-
der ihre Unabhingigkeit (vgl. Auswirtiges Amt 2010). In Folge dessen
kam es zu einem Konflikt um das Gebiet, das zwar iiberwiegend im
aserbaidschanischen Raum liegt, allerdings mehr von Armeniern
bewohnt wird. Der Krieg dauerte von 1992 bis 1994 an und forderte
20.000 Opfer. Viele Menschen, ca. 1 Millionen, mussten ihre Heimat
verlassen und fliichteten aus dem Gebiet. Zwar befinden sich heutzuta-
ge viele Gebiete Bergkarabachs unter armenischer Kontrolle, doch gibt
es immer wieder Spannungen und Kimpfe an der Waffenstillstandsli-
nie. Die Folgen des Krieges sind in den einzelnen Gebieten Karabachs
heute noch zu spiiren und zu sehen.

Wie zuvor beschrieben besitzen Menschen eine Sprache, die als Spei-
chermedium funktioniert, Es ist anders als bei Tieren, die ihre Sprache
als reines Kommunikationsmittel benutzten. Es fehlt ihnen die mne-
motechnische Funktion — der sogenannte, zuvor beschriebene, Code.
Durch das kulturelle Gedichtnis, das sich der Mensch aufbaut, ist
dieser fahig, seine Orientierung in Raum und Zeit stetig zu erweitern
und somit aus den Normen der Natur auszubrechen. Der symbolische
Code, wie z. B. die Sprache, entwickelt sich immer weiter und ist eine
unendliche Ressource zur Schaffung der eigenen Umwelt und Sein des
Menschen. Durch das Kombinieren von Laut- und Bedeutungslehre ist
es uns moglich, einen unendlichen wirkenden Vorrat von Zeichen und
Symbolen zu entwickeln.

Eco betrachtet in der Semiotik zwei wesentliche Begriffe. Er teilt
den Untersuchungsgegenstand der Semiotik zunichst in Signifikant
und Signifikat ein. Ersteres beschreibt die materialisierte Auflenseite
eines Zeichens (vgl. Assmann 2011). Dieser Teil des Zeichens ist nur
durch Sehen, Horen oder Fithlen zu erkennen und tiberwiegend gleich



zu verstehen, z. B. die Optik eines Buches, das durch blofes Zeigen zu
verstehen ist. Signifikat hingegen betitelt den Inhalt eines Zeichens,
die Bedeutung, die durch einen innerkulturellen Code zugeschrieben
wird und nur mit diesem Code zu verstehen ist (vgl. Assmann 2011).
Das ist der Code, den man iiber seine eigene Kultur hinaus erlernen
muss, um die Zeichen richtig zu verstehen. Hier wire das im Vergleich
das Wort >Buchs, das im englischen >book< bedeutet und nur mit dem
Code der Sprache zu verstehen ist (vgl. Assmann 2011).

Wie genau diese Zeichen zu verstehen sind, wird nun anhand
der Fotobeispiele aus Nagorny-Karabach, unter anderem jeweils in
den Kategorien Rahmung, Farbgestaltung und Bearbeitung und Titel
inklusive Hintergrundinformationen oder kulturelle Hintergriinde
beleuchtet. Die Fotografien sind durch mich auf einer Reise durch
Armenien und Nagorny-Karabach entstanden. Fiir die semiotische Be-
trachtung nutzte ich eine Auswahl von finf Fotografien, dessen Inhalt
der Semiotik am interessantesten erscheinen.

In der ersten Fotografie (Men and Child, s. S. 146) erkennt man im
Zentrum einen Mann, der ein kleines Miadchen trigt. Im Hintergrund
befindet sich ein zerstortes Haus. In der Umgebung und im Vorder-
grund ist eine reich blithende Vegetation zu erkennen. Ein Mann, der
ein erschopft wirkendes Kind tragt, ist ein Zeichen, das wir mit Stir-
ke und Schutz interpretieren. Ohne weitere Hintergriinde assoziiert
man die Situation mit einem negativen Eindruck. Das Haus im Hin-
tergrund ist ein Zeichen fiir Zerstorung. Das kaputte Dach und die
abgeplatzte Fassade lassen darauf schlieffen, dass das Haus schon lange
nicht mehr bewohnt wird. Aus unserer Kultur heraus zeigen die reinen
Zeichen >Haus< und >Mann mit Kind« eine starke Armut auf. Ohne
weitere Hintergriinde, d.h. was zuvor geschah, von wo die beiden
Menschen kamen oder wo der Mann mit dem Kind hingeht, bleiben
die Zeichen in einer negativen Stellung. Zwar deutet man die Stirke



des Mannes, doch die wirkende Erschopfung in Kombination mit dem
zerstorten Haus erinnert innerhalb z. B. unserer deutschen Kultur an
Armut in Folge eines Krieges oder kriegerischen Aktes mit wirtschaft-
lichen Folgen.

Die Signifikanten Mann und Kind sind im Foto allerdings
tiberwiegend gleich zu deuten. Man sicht ein zerstortes Haus und
einen Mann, der ein Kind trigt. Doch die Bedeutung dahinter wird
unterschiedlich interpretiert. Das Signifikat, das dahinter stecke, ist
kulturell bedingt. Durch z. B. die deutsche Geschichte, ist es leicht, das
Bild ohne weitere Informationen als Folge eines Krieges oder Armut
einzuordnen. Eine andere Kultur wiirde das Szenario durch bedingte
Erfahrungen anders einordnen. Bei einer Ausstellung in Eriwan-
Armenien wurde das Foto cher positiv aufgefasst und nicht mit Krieg
oder Armut assoziiert, sondern mit Familie, Zusammenhalt und

Hilfestellung,

Es gibt aber auch Moglichkeiten, Fotografien bewusst zu inszenieren
oder so darzustellen, um Zeichen in einem gewissen Aspekt zu beto-
nen oder zu tibermitteln. Fotografien setzten ihr Motiv immer gezielt
in einen gewissen Rahmen. Diesen Rahmen legen sie selbst fest, um
einen Fokus in ihrem Bild zu setzten. In der zweiten Fotografie (O/d
memories, s. S. 147), in dem ein Mann ein Familienportrit betrachtet,
wird das Bild durch den >Overshoulder< Blick in einen neuen Kon-
text geriickt. Der Adressat nimmt an dem dargestellten Foto anders
Teil. Im Zentrum steht das Foto in dem Foto und erhilt eine doppelte
Betrachtung durch den Mann im Bild und den Adressaten. Das ein-
gefangene Schwarzweififoto zeigt eine Beerdigung und iiberwiegend
in schwarz gekleidete Trauernde. Ein weiffer Sarg mit Blumen ist ein
Zeichen, das fiir den Tod steht. Durch den neuen Rahmen nimmt der
Adressat an der Situation im Bild anders Teil. Es wird eine Erinnerung
gezeigt und geteilt, die mit dem Tod, vielleicht aus einem Krieg heraus,



zu tun hat. Man nimmt demnach nicht direkt ein Zeichen des Krieges
auf, wird aber durch das schwarz-weifle Foto auf eine Erinnerung ver-
wiesen und interpretiert dieses Zeichen automatisch, obwohl gegen-
wirtig in der Fotografie selbst kein Krieg oder Folgen dessen zu erken-
nen sind; diese werden erst durch das Foto in der Fotografie deutlich.

Ein dhnlicher Aspekt, der eine gezielte Interpretation von Zeichen
verursacht, ist die Farbgestaltung und Bearbeitung. In der dritten und
vierten Fotografie (Old house, s. S. 148, broken chairs, s. S. 149), ei-
nem Farb- und einem Schwarzweiffoto, wird dies deutlich. Die dritte
Fotografie Old house zeigt eine Gebiudefront mit abgeplatztem Putz,
gerostetem Metall und Schimmel an den Decken der Balkone. Das
diese Zeichen allesamt zum einen Zerstrung, aber vor allem Armut
vermitteln, ist nicht weiter auszufiihren. Interessant ist die Farbge-
bung, die ich als Fotograf bewusst setzte, um stirker auf die Zeichen
einzugehen. Es entsteht ein starker Kontrast, der nicht nur abschre-
ckend wirke, sondern auch eine gewisse Asthetik hervorruft. Ziel war
es, das Foto als Gegensatz selbst wirken zu lassen. Die Zeichen der
Armut, das Haus, werden so in diesem Bild unterstrichen und bleiben
in Erinnerung. Anders, aber mit dhnlicher Zielsetzung, verhilt sich
dies in der vierten Fotografie broken chairs. In diesem Foto sind ledig-
lich zwei Stiihle, eine Truhe und ein an die Wand gehingtes Tuch zu
erkennen. Die Farbwahl Schwarzweifs macht das Foto alt und lasst
die ramponierten Mobel antik wirken. Durch den starken Schwarz-
weif§-Kontrast sind Kerben und Kratzer besonders gut zu erkennen
und vermitteln schnell den Eindruck eines niederen Lebensstandards.
Beide Fotografien werden durch die Nachbearbeitung in einen ge-
wiinschten Kontext geriickt, um gewisse Zeichen zu verstirken. Die
Farbgestaltung ist ein gutes Mittel, um bestimmte Zeichen und Sym-
bole zu verstirken. In meinem Falle nimmt man, als Fotograf, das

zu sechende Motiv vor der Ablichtung immer mit einem bestimmten



Gefiihl wahr, das nicht immer tiber die reine Fotografie zu vermitteln
ist. Eine Nachbearbeitung, z. B. der Farbe, betont semiotische Aspekte
besonders in dem Sinne, wie man es selbst gefithlsmiflig wahrnahm.
Daher ist eine Entscheidung zwischen Farbe und Schwarzweif$ auch
sehr stark subjektiv geprigt und hingt von den gewollten Zeichen ab,
die eine bestimmte Botschaft vermitteln sollen.

Das Interessante hierbei ist, das solche Interpretationen der Zeichen
von Armut, Krieg o. 4. nicht immer den Tatsachen der vorgefundenen
Situation entsprechen miissen, ohne zusitzliche Hintergrundinforma-
tionen z. B. durch Text zu haben. In der letzten Fotografie (armenian
women 2013, s. S. 150) wird dies unter Einbezug des Titels und Ortes
deutlich. Betrachtet man das Foto ohne Informationen, erkennt man
eine alte Frau auf einem Gehweg, die kleine Tiiten mit Essen besitzt.
Das Bild wirke alt, durch ihren Blick assoziiert man Midigkeit und
ihre Kleidung scheint wie in einer anderen Zeit aufgenommen. Doch
bezieht man sich auf den Titel armenian women 2013 erhilt man die
Informationen: Armenien und 2013. Das Foto ist also erst ein Jahr alt
und kommt aus einem uns bekannten Land an der Grenze Europas.
Durch solche Zusatzinformationen werden die Zeichen anders gedeu-
tet. Die Frau wirkt arm im Vergleich zu unserem modernen Lebens-
standard und cher traurig als miide, was durch ihren Gesichtsausdruck
und ihrer Haltung deutlich wird.

Zusitzlicher Text beeinflusst, wie die Farbgebung und Rahmung, die
Zeichen und Symbole einer Fotografie ebenfalls. In der Semiotik gibt
es viele Bereiche, die untersuchen, wie Bilder kommunizieren und zur
Kommunikation genutzt werden kénnen. Die zuvor erwihnten Berei-
che sind lediglich ein Teilgebiet der Semiotik. Jede einzelne Fotografie
wurde hier in den Kapiteln einzeln betrachtet und nicht tibergreifend



analysiert. In allen fiinf Fotografien stecken Zeichen, wie Rahmung,
Farbgestaltung sowie Bildbearbeitung und Hintergrundinformatio-
nen, die das gesamte Wirken der Zeichen lenken und beeinflussen, je
nach kulturellem Code.

Zeichen und Symbole sind duflerst wichtig fir die Herausbil-
dung eigener Kulturen. Sie dienen der Speicherung und dem Aufbau
eines kulturellen Gedichtnisses. Fotografien z. B. aus Kriegszeiten
und dessen Folgen sind ein wichtiges Speichermedium fiir kommende
Generationen. Untersuchenswert ist in diesem Zusammenhang etwa,
inwieweit Kulturen durch eigene Erfahrungen Zeichen unterschied-
lich kreieren und verstehen, sowie auch die gezielte Nutzung von
Zeichen und Symbolen in Fotografien, wie es in Kriegen vorkam z. B.
in der Propaganda.
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KRIEG OHNE BILDER

Mit dem zunebmenden Einsatz bewaffneter Drobnen
wandelt sich das Bild des Krieges im 21. Jahrhundert. So
verdeckt wie die Angriffe durchgefiibrt werden, gelangen
auch die Bildbeweise todlicher Lufiangriffe nur selten an die
Offentlichkeit. Welche Botschaften vermitteln Pressefotogra-
fien stattdessen iiber den Drobnenkrieg? Inwiefern konnen
sich militérpolitische Legitimationsinteressen oder Beden-
ken gegen die neuwe Waffentechnologie im Bild dufSern?
Semiotisch analysiert und verglichen wurden zwei Symbol-
fotos, die die Pro- und Kontraposition illustrieren. Sowohl
Zeichen fiir eine glorifizierte Uberlegenbeit der Drobnen-
technik als auch Zeichen fiir eine distanzierte Form der
Kritik traten als Bildbotschaften hervor. Die Interpretation
beider Bilder muss innerhalb ibres politischen Rahmens
reflektiert werden, der die Bildwirkung aktiv mitbestimmz.
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it dem Einsatz bewaffneter Militirdrohnen durch

die USA hat der Krieg der Zukunft begonnen und

trotz der volkerrechtlich umstrittenen Rechtslage von
vermeintlich >gezielten Tétungen< durch Militirdrohnen riistet auch
Europa zunchmend auf. Die Diskursfronten verhirten sich zwischen
BefiirworterInnen, die den minimalen Verlust in den eigenen Reihen
ins Feld fithren, und GegnerInnen, die versehentlich get6tete Unschul-
dige nicht als Kollateralschaden der neuen Kriegstechnik verbuchen
wollen. Inmitten dieser Debatte sind Bilder von Drohnenangriffen
und ihren Folgen rar, wihrend Militirdrohnen in der Luft und auf
dem Boden zu Hauf in Szene gesetzt werden. Bilder sind als »Waffen
im Medienkrieg« (Voigt 2008: 226) zu verstehen, die die gesellschaft-
liche Legitimation von bewaffneten Drohnen ebenso fordern wie
gefihrden konnen. Der Mythos von punktuell und prizise totenden,
umbenannten Flugkorpern hat nichts mehr mit dem manifesten Bild
des Krieges von blutriinstigen und raumgreifenden Schlachten gemein,
wie es in Kriegsspielfilmen noch immer fortwihrend in unseren Kop-
fen reproduziert wird. Umso wichtiger scheint daher ein Blick auf die
aktuelle Art der Darstellung von bewaffneten Drohnen in der Presse-
fotografie.

Dieses Kapitel stellt sich der Frage, welche Botschaften iiber den

Einsatz von bewaffneten Drohnen in exemplarischen Pressefotografien



verbreitet werden. Spiegelt sich darin cher der politische Legitimati-
onsversuch fiir bewaffnete Drohneneinsitze oder die gesellschaftliche
Gegenposition wider und wie werden diese Botschaften vermittelt?
Hierfiir sollen auf der Theoriegrundlage von Roland Barthes zwei
Pressefotografien semiotisch analysiert und verglichen werden, die
jeweils auf einer Themenseite iiber Drohnen auf Spiege/ Online ver-
offentlicht werden. Das erste Bild (s. S. 161) greift in der Darstellung
eines Drohnenmodells und eines Soldaten die Perspektive des Militars
auf, wihrend das zweite Bild (vgl. Bildangaben) eines Graffitos gegen
US-Drohnen die Perspektive der Angegriffenen und der Kritik ver-
tritt. Im ersten Bildbeispiel ist die starke symbolische Aufladung von
dargestellter Waffenpotenz semiotisch zu analysieren. Beim zweiten
Bild liegt der Fokus stirker auf dem Textzusammenhang, fir den das
Bild ausgewihlt wurde, und auf der Frage, welche Botschaft das Bild
im Kontext eines gescheiterten Drohnenangriffs mit mindestens fiinf-
zehn getoteten Zivilisten vermittelt. Im Schlussteil sollen die Ergebnis-
se im Diskurszusammenhang betrachtet und mit Judith Butler nach
der politischen Rahmung beider Bilder gefragt werden.

Im Vergleich stehen ein Symbolfoto fiir eine Drohne im Kontext
militirischer Aufriistung und ein Symbolfoto fiir einen gescheiterten
Drohnenangriff. Symbolfotos zeigen kein aktuelles Bild des disku-
tierten Sachverhalts, sondern erscheinen lediglich bei der Bildauswahl
thematisch passend, um einen Artikel zu illustrieren und eignen

sich so besonders, um spezifische Botschaften der Pressefotografie zu
betrachten. Die Analyse, welche Zeichen, Konnotationsverfahren und
Zeichenproduzenten dem Bild eine richtungsweisende Bedeutung mit-
geben, basiert auf Roland Barthes Zeichenverstindnis, mit dem nach
einer deskriptiven Zeichenanalyse auch das Verhiltnis zwischen Text
und Bild in den Blick genommen werden soll. Spiege/ Online wurde



als das reichweitenstirkste deutsche Online-Nachrichtenportal fir die
Bildbeispiele ausgewihlt.

Das erste Fotobeispiel bildet eine Drohne im Sonnenunter- oder -auf-
gang auf einem Flugfeld vor zwei hell erleuchteten Hangars ab. Frontal
zur Drohne liegt ein uniformierter Mann auf dem Riicken mit ange-
winkeltem Bein und fotografiert scheinbar aus einer Froschperspektive
heraus, sein Kopf ist angehoben mit Blick auf das Kameradisplay. Die
Zeichen auf dem Rumpf des Fluggerites sind nicht zu entziffern, zu
schen sind nur ein zweizeiliger Schriftzug, ein Logo und eine farbige
Markierung. Auf denotativer Ebene nach Barthes liegt also am spa-
ten Abend oder frithen Morgen ein uniformierter Mann mit Kamera
vor einem Drohnenmodell. Das Foto vermittelt den Anspruch, einen
Moment auf dem Militirflugplatz zu dokumentieren, der so (oder so
ahnlich) stattgefunden und ausgesehen hat.

Wie wird dieser fotografierte Aussagekern konnotiert? Die
auf dem Riicken liegende Pose des Soldaten unterhalb der Drohne
wirkt ehrfiirchtig, dabei fast zirtlich mit angewinkeltem Bein. Der
vermeintliche Soldat fotografiert die Drohne nicht nur, es scheint als
wiirde er sie aufwindig durch die Wahl einer besonderen Perspektive
inszenieren. Seine Pose steht in Relation zur dynamisch in Szene ge-
setzten Drohne, die durch den Blickpunkt des Fotografen angewinkelt
wie iibermichtig aus der linken Bildhilfte herauszuragen scheint. Die
Anordnung der soldatischen Pose zur Pose des Drohnenobjekts kann
als ein Signifikant fiir die menschliche Unterlegenheit gelesen werden.
Unterstrichen wird diese Bildbotschaft durch die gewihlte Froschpers-
pektive. Fotograf und Fotografierter nehmen das Bild im Liegen aus ei-
ner vergleichbaren Perspektive auf. Der Fotograf als Zeichenproduzent
wird so innerhalb des Bildes gespiegelt, die Pose der Unterwerfung und
der Faszination verdoppelt sich.



Ein weiterer Signifikant fiir die inszenierte Faszination findet
sich auf den ersten Blick in der dsthetisierenden Lichtstimmung des
Bildes. Das romantische Abend- oder Morgenlicht kniipft an die fast
liebevolle Pose des Soldaten an, wihrend der plastische Lichtschimmer
auf dem Rumpf der Drohne ihre Uberlegenheit untermauert: der Sol-
dat wird buchstiblich in den Schatten gestellt. Subtiler scheint dabei
das gelbwarme und hiusliche Licht im Hangar aus dem rechten Bild-
hintergrund, das mit einem gesicherten Schutzraum assoziiert werden
konnte, aus dem ein Drohnenangrift gestartet wird.

Kampfdrohne Predator: »Es geht darum, auch eingreifen zu
konnen« (Spiegel Online: 2014) lautet die Bildunterschrift, die die
Botschaft des Symbolfotos komplettiert. Zunichst fille der Begriff
>Kampfdrohne«< auf, der bewaffnete Drohnen in ein rein diskursives
Kampfgefecht versetzt, das bei einem unbemannten Luftangriff nicht
stattfindet (vgl. Link: 2013). Die Unterschrift zitiert den begleitenden
Artikel mit einem aus dem Zusammenhang gerissenen Satz. Wenn es
darum ginge, auch eingreifen zu konnen, liegt der Schluss nahe, man
sei ohne bewaffnete Drohnen zum jetzigen Zeitpunkt dazu nicht in
der Lage. Der Soldat wird nicht nur im Bild in den Schatten gestellt,
sondern auch aus dem Text gestrichen. Dabei wirkt nicht nur die Bild-
unterschrift, sondern der gesamte Artikel als Verstirkung der Bildbot-
schaft, der die Forderung des Bundeswehrverbands und des Wehrbe-
auftragten im Bundestag nach Aufriistung mit bewaffneten Drohnen
zusammenfasst. Um eigene Soldaten besser schiitzen zu kénnen,
miisse der Bundeswehr »das Optimum an Ausriistung zur Verfiigung
gestellt werden« (Spiegel Online: 2014). Man kénne Soldaten niche
ohne Schutz in Auslandseinsitzen lassen und sei darauf angewiesen,
auch eingreifen zu konnen, heifSt es weiter (ebd.). Der Eindruck kénn-
te entstehen, als seien Bundeswehrsoldaten ohne die neue technische
Wunderwaffe aktuell im Einsatz schutz- und wehrlos.

Die betrachteten Signifikate des Fotos zeigen Waftenfaszination
und soldatische Unterlegenheit, die im Textzusammenhang ein Zei-



chen fir die glorifizierte Waffenpotenz des Drohnenmodells Predator
ergeben: die Uberlegenheit der Drohnentechnik gegeniiber mensch-
lichen Einsatzkriften wird symbolisiert. Da das Foto nach Barthes
trotz aller Konnotationsverfahren und Manipulationsméglichkeiten
eine Verbindung zur Wirklichkeit aufrechterhilt, wird dieses Symbol
automatisch »naturalisiert« (Barthes 1964: 40): der Soldat muss ja
offenbar fasziniert die Aufnahme gemacht haben, die Predator-Drohne
sicht auch in Wirklichkeit so imposant aus und die Aufriistung der
Bundeswehr mit bewaffneten Drohnen nach amerikanischem Vorbild
ist nun mal nur eine Frage der Zeit?

Die einzige Referenz zur Bildherkunft auf Spiege/ Online ist die
Nachrichtenagentur Reuters. Eine Recherche zeigt, dass es sich um ein
Foto des Technical Sergeant Effrain Lopez der U.S. Air Force handelt
(vgl. Lopez: 2012). Es wurde bereits im Januar 2012 aufgenommen
und zeigt keine vermeintliche Fotoaufnahme des Soldaten, sondern die
Inspektion nach einem Flug auf einem kalifornischen Stiitzpunkt. Das
Foto steht zur freien Nutzung und Vervielfiltigung auf der Bildplatt-
form www.defenseimagery.mil zur Verfigung, was die kriegspropa-
gandistische Botschaft des Bildes fiir den Einsatz bewaftneter Droh-
nen besser erklirt als der knappe Hinweis auf die Nachrichtenagentur
Reuters.

Im zweiten Bildbeispiel betrachten zwei junge Manner ein aufwendi-
ges Graffito. Mit Schablonen wurden die Umrisse einer US-Drohne
und eines kleinen Kindes in schwarzer Farbe an eine frisch gestrichene
Wand gespriiht. Das Bild des Kindes dreht den beiden Betrachtern
den Riicken zu und pinselt mit roter Farbe einen Schriftzug in latei-
nischer und arabischer Schrift an die Wand, mutmaflich eine Uber-
setzung. Fiir nicht arabischsprachige Betrachter ist nur der Teil »Why
did you« zu entziffern, die beiden Manner versperren den Blick auf
das Ende der Frage. Ohne weitere Erklirung liegen fiir den Betrachter



bruchstiickhafte Informationen vor, um eine anklagende Haltung
des Grafhitikiinstlers gegen US-Drohnen mutmafien zu kénnen. Der
linke Mann trigt ein braunes Camouflage-T-Shirt, einen gemusterten
Wickelrock und hilt eine gut gefiillte gelbe Plastiktiite hinter seinem
Riicken, der rechte Mann in geschiftiger Gehbewegung trigt Hemd
und Sakko. Kleidung und Haltung der Manner sowie die vermutliche
Einkaufstiite lassen den Betrachter eine Alltagsszene erkennen, die in
Verbindung mit den Schriftzeichen vermutlich im arabischen Raum
stattfindet. Das Motorrad im Bildhintergrund und die schwarzgelben
Muster an der Wand im linken Bildrand unterstiitzen einen alltig-
lichen Eindruck. Der Fotograf wihlt fiir sein Motiv, ein kritisches
Grafhito, eine Alltagsszene mit zwei Minnern, die die Kernaussage des
Schriftzuges verdecken. In einer interessanten perspektivischen Dopp-
lung wendet der linke Mann dem Betrachter des Fotos den Riicken
zu, wie ihm das Bild des Kindes den Riicken zeigt. Die unaufgeregte
Betrachtung des Graffitos steht im Fokus der Bildbotschaft und leitet
den Blick des Rezipienten auf die Szene an, dessen distanzierte Positi-
on und Blickrichtung sich in den beiden Minnerfiguren spiegel.
Entscheidend fiir die Bildbotschaft wird hier die Frage, welche
Nachricht das ausgewihlte Bild illustriert. Die Bildunterschrift lautet
»Grafhito gegen US-Angriffe: Drohne tétet Menschen in Hochzeits-
gesellschaft« (Spiegel Online: 2013). Der Rezipient kann iiber den
Begleittext die Funktion des Fotos als Symbolbild erkennen. Es han-
delt sich nicht um ein Bild des thematisierten Vorfalls, sondern um die
symbolische Illustration einer grundsitzlich kritischen Haltung gegen
US-Drohnenangriffe, zu der ein fehlgeschlagener Drohnenangriff
den Anlass gibt. Die Bildauswahl schafft aufgrund der bedauerlichen
Totung von Zivilisten eine vage Verkniipfung zur Kritik, wihrend der
Artikel selbst lediglich auf die US-amerikanische Rechtfertigung von
priziseren Drohnenangriffen verweist und einen kurz zuvor im Jemen
stattgefundenen Terrorakt mit Link zu den »schockierenden Video-
bildern« (ebd.) als vermeintlichen Ausléser fiir den fehlgeschlagenen



Drohnenangriff angibt. Das Symbolbild greift den Reflex der LeserIn-
nen auf, Drohnenangrifte kritisch zu beurteilen, wenn dabei Unschul-
dige ums Leben kommen und setzt sie dabei gleichzeitig in die Position
von BeobachterInnen dritter Stelle. An erster Stelle steht die Botschaft
der unbekannten GraffitikiinstlerIn in Gestalt des kleinen Kindes, die
die Kritik kiinstlerisch zum Ausdruck bringt. An zweiter Stelle stehen
die beiden arabischen Minner, die in einer Alltagsszene den Blick auf
die Aussage verstellen. Die Botschaft des Graffitos wird zweifach ge-
filtert und verdeckt, sodass sich im Artikelkontext die Bedeutung des
auf den ersten Blick kritischen Symbolbilds weiter wandeln kann. Die
Kritik bildet nicht linger die Grundlage zur Bildbotschaft, vielmehr
scheint hier die distanzierte Haltung gegeniiber der Anklage illust-
riert. Daraus abgeleitet werden konnte, dass Kritik zwar berechtigt sei,
jedoch noch immer gegeniiber den Vorteilen und der hohen Terrorge-
fahr mit Abstand abgewogen und eingeordnet werden miisse.

Eine Bildrecherche bringt interessante Varianten desselben Mo-
tivs zu Tage, die andere Onlinenachrichtendienste fiir eine Nachricht
im gleichen Kontext benutzen. Die UN forderte nach dem Drohnen-
angriff auf die Hochzeitsfeier im Jemen Aufklirung und formulierte
grundsitzliche Bedenken gegeniiber Drohnenangriffen. Zeit Online
wihlt zu dem Thema ein Foto des Graffitos, in dem ein kleiner Junge
im Voriibergehen in die Kamera schaut, die vollstindige Frage ist fir
den Betrachter leicht zu erginzen: »Why did (...) kill my family« (Zeit
Online: 2013). Im Bild, das cine osterreichische Nachrichtenplattform
zum Thema auswihle (vgl. news.at: 2013), ist das Graffiti vollstindig
zu lesen, ein Junge mit Kapuze verdeckt und ersetzt nur die aufgemalte
Kinderfigur. In beiden Fillen steht die anklagende Aussage im Fokus,
die emotional durch die realen Kinder im Bild noch verstarkt wird.
Der Betrachter wird hier weitaus stirker angeleitet die Perspektive
eines Kindes einzunehmen, dessen Familie bei einem Drohnenangriff
getotet wurde, als im analysierten Bildbeispiel. Deutlich wird, wie
semiotische Details die Bildbotschaft verindern, und welche Rolle die



Auswahl journalistischer Symbolfotos bei ein und demselben Motiv
spiclen kann. Auf einem anderen Blatt steht die Frage, in welchem Fall
und mit welchen Folgen sich Journalisten fiir Symbolfotos entscheiden
und wann sie drastische Bilder von getéteten Opfern veroffentlichen,
die zum Angriff auf die Hochzeitsfeier im Jemen ebenfalls existieren
(vgl. Yemenfox: 2013).

Die beiden analysierten Symbolbilder transportieren zwei auf den
ersten Blick gegensatzliche Botschaften im Diskurs fiir und gegen
bewaffnete Drohneneinsitze. Auf der einen Seite die iiberhohende
Darstellung einer militirischen Wunderwaffe im Kontext von Aufriis-
tungsbefiirwortern. Auf der anderen Seite die kritische Haltung aus
der Opferperspektive von Drohnengegnern im Kontext eines Droh-
nenfehlschlags, das bei genauerer Betrachtung seiner Zeichen vielmehr
die distanzierte Betrachtung in den Fokus nimmt als die fordernde
Anklage. Im Vergleich enthalten beide Bilder eine bildinterne Reflek-
tion der beiden zentralen Ebenen der Zeichenproduktion. Das erste
Bildbeispiel spiegelt die Position des Fotografen auf der Produktions-
ebene im Bild wieder, das zweite die Position des Betrachters auf der
Rezeptionsebene. Beide Symbolbilder dienen als Beispiel, wie Presse-
fotografien im Zeichenkomplex aus Bild und Text den Blick auf ein
Thema emotional versuchen anzuleiten und zu prigen. Das harmonie-
getrinkte Bild einer Potenz ausstrahlenden Drohne macht dabei noch
niemanden zum Aufriistungsfreund. Auch wenn man ein hochemoti-
onales Thema wie eine versehentlich attackierte Hochzeitsgesellschaft
mit einem symbolisch distanzierten Blick auf die angebrachte Kritik
bebildert, wird kein Drohnengegner seine Wut und Protestbereitschaft
in Fragestellen. Wie sind die analysierten Bildbotschaften also einzu-
ordnen? Hierzu soll zunichst ein kurzer Uberblick iiber die Entwick-
lung des Drohnenkrieges und die wichtigsten Eckpunkte der Debatte
gegeben werden.



Wihrend die Vorstellung von Krieg als Massenereignis auf der Sicht-
barkeit von Leid, Tod und Schrecken fuflt, wandelt sich das Bild im 21.
Jahrhundert hin zum individualisierten Krieg mit der »gezielten T6-
tung« (Krishnan 2012: 9) von Individuen. Statt Schlachten mit klaren
Frontlinien zwischen Freund und Feind, verschwindet der Feind
westlicher Staaten in modernen Kriegsszenarien aus dem Blickfeld und
hilt sich inmitten von Zivilisten versteckt (vgl. ebd.: 10). Der moderne
Krieg gegen als gefahrlich eingestufte Individuen wird dabei zuneh-
mend durch den Einsatz bewaffneter Drohnen bestimmt. Besonders
tir die USA und Israel sind bewaffnete Drohnen zur wichtigsten Waf-
fe fiir gezielte Tétungen geworden (vgl. ebd.: 73). Der Trend breitet
sich auf immer mehr Staaten aus und weist auf die Zukunft immer leis-
tungsfihigerer Modelle hin (vgl. Schornig 2012: 59). Die Befiirworter
rechtfertigen den zunehmenden Einsatz bewaffneter Drohnen mit den
Vorteilen der Technologie. Sie sind effektiv, im Vergleich zu Boden-
einsitzen kostengiinstig, minimieren die Gefahr fiir eigene Soldaten,
halten Kollateralschiden gering und ihre Erfolgsaussichten Einzel-
personen aufspiiren, beobachten und toten zu kénnen ist hoch (vgl.
Krishnan 2012: 72f.). Auf Seiten der Kritik werden die relativ geringen
Kollateralschiden anders beurteilt und die hohe Zahl von getoteten
Unbeteiligten angeklagt. Krishnan beschreibt die unsichere Datenlage
tiber die Anzahl getoteter Zivilisten in Relation zu get6teten Terroris-
ten (ebd.: 142f.). Feststeht jedoch, dass gingige Raketen und Bomben,
mit denen die Reaper-Drohne bestiickt wird, ihr Ziel innerhalb eines
Radius von 20 bis zu 60 Metern auslschen (vgl. ebd.). Hinzu kommt
die hiufig unsichere Informationslage der Geheimdienste und die teils
willkiirliche Entscheidung, welche Personen sich hinreichend verdich-
tig verhalten, was die T6tung der im Konvoi fahrenden Hochzeitsge-
sellschaft erkldrt. Das Bild von bewaftneten Drohnen als chirurgische
Prizisionswerkzeuge ist schief, unabhingig davon ob man zu den Be-



firwortern oder Kritikern zihlt. Der zweite Hauptkritikpunkt ist die
strittige Volkerrechtslage und die Gefahr, die Souverinitit der Staaten,
in dem ein Angriff ausgefithrt wird, zu gefihrden (vgl. ebd.: 79).

Was bedeutet die Debatte tibertragen auf die Bedeutung der
Pressefotografie? Bilder konnen die Vorteile der Drohnentechnologie
in den Vordergrund heben und Drohnen entweder als Prizisionswerk-
zeuge illustrieren oder getdtete Terroristen und erfolgreich zerschlage-
ne Verstecke von Terrornetzwerken abbilden. Sie konnen dazu beitra-
gen, das neue Bild des Krieges zu prigen, indem Probleme scheinbar
geordnet iiber die prizise Ausloschung gefihrlicher Personen gelost
werden. In Konkurrenz dazu treten die Bilder getoteter Zivilisten,
versehentlich zerstorter Dorfer, Bilder von Protestformen jeglicher Art
gegen Drohnenangriffe, die die Perspektive der Angegriffenen ein-
nimmt und die Legitimation der Einsitze in Frage stellen.

Um abschlieffend zur Frage zuriickzukehren, ob sich in den
beiden analysierten Fotos eher der Legitimationsversuch oder die Ge-
genposition zu bewaffneten Drohnen wiederfindet, soll Butlers Begriff
der Rahmung weiterhelfen. Butler stellt die These auf, dass in Auftrag
gegebene Pressefotos selbst aktiv eine Deutung des Bildes vorgeben
und dem Betrachter eine Interpretation aufzwingen (Butler 2008:
207). Fotos sind schon in dem Moment, in dem sie in Auftrag gegeben
und aufgenommen werden, politisch und diskursiv gerahmt und er-
zwingen somit spezifische Bedeutungen. Damit fasst Butler Rahmun-
gen als »Bestandteil der aktiven, staatlich erzwungenen Interpretation
des Krieges« (ebd.) auf. Die beiden analysierten Bilder werden von
der Debatte fiir und gegen bewaffnete Drohnen angeleitet und stehen
somit im Rahmen militdrischer und machtpolitischer Anspriiche.

Im ersten Beispiel tritt die staatlich erzwungene Interpretation legiti-
mer Kriegswaffen besonders deutlich hervor, nicht zuletzt durch den
Urheber des Fotos, einen Sergeant der U.S. Army. Das zweite Beispiel
scheint doppelt gerahmt, einerseits thematisiert es in den Grundziigen
die kritische Gegenposition, andererseits wird eine kritikanregende



Interpretation bewusst geschwicht. Nach eigener Auffassung tragen so
beide Beispiele dazu bei, das politisch erwiinschte Bild des Drohnen-
krieges aus Sicht der deutschen Aufriistungspolitik zu stirken, indem
sie einerseits die omnipotente Drohnentechnik darstellen, wihrend die
reale Schattenseite eines Drohnenangriffs im Bild ausgeblendet wird.

Zusammenfassend sollte die Analyse zeigen, wie die Selektion von
Symbolbildern und die Zeichen der Pressefotografie die Meinungsbil-
dung bewusst oder unbewusst prigen, anleiten und firben kénnen.
Im individualisierten Drohnenkrieg wird die Vermeidung und Zensur
von Bildern erleichtert, da der Moment des Angriffs das Opfer immer
unvorbereitet und aus grofiter Distanz trifft. Aus der Opferperspektive
kann nur die namenslose Zerstorung nach dem Angriff dokumentiert
werden und es liegt in der Hand des Aggressors, ob beweiskriftigere
Aufnahmen aus der Drohnenperspektive veroffentlicht oder aus takti-
schen Griinden der Offentlichkeit vorenthalten werden, beispielsweise
im Fall eines Fehlschlags. Somit verkérpert die Bildfrage im Droh-
nenkrieg einen zentralen Machtfakror, der die Pressefotografien zum
Thema immer rahmt und reflektiert werden muss. Der Drohnenkrieg
soll aus Sicht der profitierenden Staaten unsichtbar bleiben. Umso
stiarker fillt ins Gewicht, auf welches Fotomaterial die bildfokussierte
Medienlandschaft ausweicht, sowohl um die Pro- als auch die Kontra-
seite zu illustrieren, die manchmal niher beieinander liegen, als es der
erste Blick vermuten lisst.
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JOE ROSENTHAL UND
LOUIS R. LOWERY
FOTOGRAFIEREN DIE
US-AMERIKANISCHE
FLAGGENRISSUNG AUF
IW0 JIMA

Gegen Ende des Zweiten Weltkrieges entstanden zwei Fo-
tografien desselben Ereignisses. Eines wurde beriihmt, das
andere ist bis heute der breiten Masse unbekannt. Das mag
zum grofSen 1eil an der medialen Instrumentalisierung des
einen liegen. Doch vor der Verwendung des Bildes liegt ein
entscheidendes Moment: Das der Auswahl. Wieso wiblten
die Strateg_innen das eine Foto fiir die Allgemeinheit und



iiberliefSen das andere den Archiven und Historiker_in-
nen? Kann man in einer strukturellen Analyse der im Bild
enthaltenen Zeichen eine befriedigende Antwort darauf
finden?

In einem Vergleich beider Bilder hinsichtlich ibres jeweili-
gen Symbolgehaltes wollen wir es versuchen. Zundchst soll
das Bild jedoch mit so wenig Interpretation wie maglich
beschrieben und der theoretische Rabhmen fiir die Analyse
abgesteckt werden. Nach der Zeichenanalyse werden dann
die Ergebnisse selbiger in den tatsichlichen Kontext der
Bildentstehung und -rezeption eingeordnet, um neben der

semiotischen Analyse noch eine historisierende Antwort auf
unsere Frage zu geben.
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uf Rosenthals Foto (s. S. 177) sind sechs Minner zu se-

hen, die gerade einen Mast mit der US-amerikanischen

Flagge in den mit Triitmmern bedeckten Boden ram-
men. Die Minner tragen Uniformen und Helme, jedoch keine Waf-
fen. Der Flaggenmast zerteilt den bewélkten Himmel, welcher einen
Grofiteil des Bildes einnimmt. Der untere Bildrand scheint die Spitze
eines Triimmerbergs anzuschneiden; die Sicht von diesem ist weit und
die Flagge weht im starken Wind. Das Foto wurde etwa auf der glei-
chen Hohe aus einiger Entfernung aufgenommen.

Lowerys Foto (s. S. 178) zeigt eine Gruppe von sieben Miannern,
von denen fiinf mit dem Hissen der US-amerikanischen Flagge be-
schiftigt sind und zwei andere Stellung halten, einer von ihnen mit
Maschinengewehr im Anschlag. Alle tragen Uniformen, zwei sind
bewaflnet, einer triagt auch eine Art Funkanlage auf dem Riicken. Der
Boden scheint erdig und unwegsam. Der Himmel nimmt den groéfSten
Teil des Bildes ein. Die Flagge wirkt statisch und weht nur leicht im
Wind. Das Foto wurde in der Untersicht aufgenommen.



Bevor nun die eigentliche Analyse beginnen kann, muss noch der ihr
zu Grunde liegende theoretische Rahmen konkretisiert werden. Aus-
gehend von Roland Barthes' Uberlegungen zur Rbetorik des Bildes ist
unsere Analyse zweigeteilt: In einen »naiven« und einen »struktura-
len« (Barthes 1990: 33) Teil. In der obigen Beschreibung der beiden
Bilder findet sich die naive Analyse. Sie ist lediglich eine »Zihlung
von Elementen« (Barthes 1990: 33), wihrend nun der strukturale
Teil folgt. Er befasst sich mit der »Bezichung dieser Elemente« (ebd.)
zueinander. Daraus leiten sich fiir Barthes zwei »bildliche Botschaf-
ten« ab: eine denotierte und eine konnotierte, wobei erstere Triger der
zweiten ist.

Im Folgenden werden wir von Barthes ausgehen und der kon-
notierten, der kulturellen Botschaft Beachtung schenken. Da man ein
gewisses kulturelles Wissen braucht, um diese zu verstehen, muss noch
niher geklart werden, welches Wissen wir zu Grunde legen. Dabei
haben wir uns auf den Minimalkonsens in unserer Gruppe geeinigt,
zum einen um Spekulationen zu vermeiden (>Wiirde ein_e Japaner_in
die selbe Konnotation erkennen wie wir?<) und zum anderen um die
Komplexitit der méglichen Assoziationen zu reduzieren (amerikani-
sche Flagge > >Freiheitsbringer, Kriegstreiber, Zugpferd des Kapitalis-

mus, Demokratiebringer, etc.).

In Rosenthals Foto weht die US-amerikanische Flagge zentriert vor
dem weiten, hellen Himmel, wihrend sie in Lowerys Foto an den
oberen Rand geriickt ist. In den meisten Zusammenhingen verweist
die Ndhe zum Zentrum auf eine gehobene Wichtigkeit, sei es in der



Sprache (>Zentrum der Macht<), Abbildungen von Monarchen oder
religiosen, mythischen Darstellungen (z. B. Leonardo Da Vincis
Abendmahl). Zudem ist die Flagge im ersten Bild wesentlich grofSer
als im zweiten (Es handelt sich dabei nicht um einen optischen Effekt
— die Flagge im ersten Bild wurde gegen jene im zweiten ausgetauscht),
was zum einen ganz pragmatisch der Sichtbarkeit dient. Zum anderen
korreliert das Begriffspaar >grof3-klein< in der Regel im metaphori-
schen Gebrauch mit >wichtig/bedeutend — unwichtig/unbedeutendx.
Die Wichtigkeit des Zeichens (hier Signifikant, siche Eco 1977: 28)
>US-amerikanische Flagge< ist also im ersten Bild doppelt gesteigert,
doch worin liegt seine Bedeutung (hier Signifikat, siche Eco 1977: 28)?
Die naheliegende Antwort lautet: »Vereinigte Staaten von Amerika«.
Das allein ist jedoch noch reichlich unbestimmt, denn >USA« selbst
verweist auf verschiedenste Bedeutungen: Den US-amerikanischen
Staat, das US-amerikanische Volk, die US-amerikanische Regierung
— all das konnte verstanden werden. Um zu klaren, was zutreffend ist,
muss zunichst der Zusammenhang zu den anderen Zeichen im Bild
bestimmt werden.

In beiden Bildern haben Soldaten Kontakt zum Fahnenmast,
er fungiert als Bindeglied der Zeichen. Auffillig ist, dass sich Fahne
und Soldaten in Rosenthals Bild niher sind als in Lowerys Bild. Das
suggeriert eine stirkere Verbindung beider Pole. Wenn ein Bedeu-
tungspol >USA« ist, stellt sich die Frage, was auf der anderen Seite
steht. In Lowerys Bild haben nur drei Soldaten direkten Kontakt zum
Fahnenmast und keinen Kontakt zu den anderen Minnern, wohin-
gegen die Soldaten in Rosenthals Bild alle miteinander und mit dem
Fahnenmast verbunden sind. Das suggeriert eine Einheit der Soldaten.
Verstirkt wird dieser Eindruck durch eine Anonymisierung des Indivi-
duums: Auf Rosenthals Bild sind keine Gesichter zu erkennen, wih-
rend bei Lowery einzelne Soldaten eindeutig identifizierbar sind. Bei
dem/der Betrachter_in lost dieses Bild der anonymen, geschlossenen
Einheit US-amerikanischer Soldaten die Assoziation >US-Armee< aus.



Fithrt man die bisherigen Uberlegungen zusammen, ergibt sich
folgende Interpretation: Die enge Verbindung der beiden Pole >USA«<
und >US-Armee<, wobei ersterem gesteigerte Wichtigkeit zukommt,
verweist auf eine gemeinschaftliche Leistung. Zwar kimpft die Armee
an vorderster Front, jedoch ist sie nur Teil des US-amerikanischen Vol-

kes und siegt in seinem Namen. Nicht der einzelne Soldat entscheidet
tiber Sieg und Niederlage sondern die Einheit USA.

In beiden Bildern lasst sich Krieg erkennen. Die prignantesten Zei-
chen dafiir sind die Uniformen der Soldaten und der Akt des Flaggen-
hissens. Letzteres verweist auch auf Sieg. Warum ist dieser in Rosent-
hals Bild jedoch stirker ausgeprigt? Des Weiteren stellt sich die Frage,
was gewonnen wurde: Der Krieg oder eine Schlacht — und welche
Zeichen darauf hinweisen.

Zunichst soll es um den Sieg gehen. Auffillig ist, dass auf Ro-
senthals Bild keine Waften sichtbar sind, wihrend bei Lowery sogar
ein Soldat mit der Waffe im Anschlag Wache hilt. Dennoch tragen
in beiden Bildern alle Abgebildeten ihre komplette Uniform nebst
Helmen. In Rosenthals Bild entsteht dadurch der Eindruck, dass
keine akute Bedrohung vorliegt und das Flaggenhissen die letzte Tat
ist, nachdem die Kampthandlungen beendet wurden. Lowerys Bild
scheint dieses Ende des aktiven Kampfes weniger bestimmt zu signa-
lisieren, da der Wache haltende Soldat die Moglichkeit eines erneuten
Angriffs impliziert. Verstirke wird dieser Eindruck der finalen Hand-
lung auf Rosenthals Bild durch die Einheit der Soldaten; alle auf dem
Foto zu Sehenden sind mit der Hissung der Flagge beschiftigt. Sie
wirken wie die letzten Uberlebenden, die mit einer gemeinsamen An-
strengung das Symbol fiir das Ende des Kampfes errichten.

Diese Uberlegungen liefern auch eine Antwort auf die Frage
nach Krieg oder Schlacht. Wihrend sich die Soldaten auf Rosenthals
Bild scheinbar nicht mehr schiitzen miissen, wirken sie bei Lowery



immer noch bedroht. Letzterer verweist damit nicht auf ein definitives
Ende — weder des Krieges noch der Schlacht. Die Triitmmerhaufen in
Rosenthals Bild zeigen eine vorangegangene Kampthandlung an. Sie
nehmen jedoch nur einen kleinen Teil des Bildes ein. Im Hintergrund
erstreckt sich eine weite Fliche unter einem grofien, noch weiteren
Himmel. Dieser Kontrast ldsst sich als eine Gegeniiberstellung von
Mikro- und Makrokosmos lesen: Das Hissen der Flagge steht in einem
grofleren Kontext und ist nur ein — wenn auch sehr wichtiger — Etap-
pensieg. Der Horizont und das vollkommene Ende des Krieges liegen
aber noch fern.

Unserer Analyse zufolge ist ein weiterer zentraler Zeichengehalt des
Fotos von Joe Rosenthal jener der Dynamik. Er wird durch verschie-
dene bildgestalterische Mittel erzeugt und unterscheidet das Foto
von jenem Louis R. Lowerys, insofern er in letzterem praktisch nicht
vorhanden ist.

Zunichst sind in diesem Zusammenhang die Wahl des Aus-
schnittes und, damit zusammenhingend, die Position der Bildelemen-
te im durch die Fotografie abgebildeten Bereich sowie die Richtung
der im Bild zu sehenden Linien zu nennen. In Rosenthals Fotografie
sind alle Bildelemente aufer der US-amerikanischen Flagge — die Sol-
daten, der Fahnenmast und der mit Triitmmerteilen iibersite Boden —
in der rechten unteren Bildecke angeordnet. Zusammen mit der durch
den Fahnenmast gebildeten Linie, die ebenfalls in diese Richtung
weist, entsteht so der Eindruck einer nach rechts unten wirkenden
Kraft. Durch die grof$e Fliche, die der Himmel im linken und obe-
ren Bereich des Bildes einnimmt, verstirkt sich dieser Eindruck noch
zusitzlich.

Auch die Formen, die durch die Korper der Fotografierten sowie
durch die am Mast wehende US-Flagge gebildet werden, tragen zu der
dynamischen Asthetik des Bildes bei: So bilden die Korper der Sol-



daten ein schematisches, nach unten rechts zulaufendes Dreieck, die
Flagge dagegen lauft nach oben links spitz zu und sticht somit als eine
Art Keil in den offenen Raum des Himmels.

In der Fotografie Louis R. Lowerys ist diese Dimension der Be-
wegung im Gegensatz dazu nicht erkennbar: Hier lisst sich beziiglich
der Bildelemente eher eine gedankliche Zweiteilung des Fotos vorneh-
men, so dass zwei Rechtecke - eines gefiillt mit Soldaten und Felsvor-
spriingen, eines abgesehen von der US-Flagge leer — entstehen. Auch
die US-Flagge weht senkrecht im Wind und bildet dementsprechend
ein Rechteck. Diese Vierecksformen implizieren gegeniiber den Drei-
ecksformen in Rosenthals Foto kaum Bewegung. Zudem weist in Lo-
werys Foto die durch den Fahnenmast gebildete Linie zwar senkrecht
nach unten, diese Bewegungsrichtung wird aber durch die Haltung
der danebenstehenden Soldaten nicht verstirkt.

Ein weiteres aus der Fotografie von Joe Rosenthal herauszulesendes
Zeichen ist jenes der Aufleralltaglichkeit. Auch dieses kommt in dem
Foto von Louis R. Lowery sehr viel schwicher zur Geltung und stellt
insofern einen Unterschied zwischen beiden Bilder dar.

In Rosenthals Foto ist zunichst auffillig, dass alle der abge-
bildeten Personen unmittelbar an der Handlung des Flaggenhissens
beteiligt sind. Zudem impliziert die Korperhaltung der Soldaten — der
vorderste der Gruppe etwa stemmt sich mit voller Kraft in Richtung
Boden, der hinterste versucht mit gestreckten Armen noch, den Fah-
nenmast zu erreichen —, dass hier ein grofles Maf8 an korperlicher
Kraft aufgewendet wird. Insgesamt entsteht so der Eindruck, es finde
gerade ein auflergewohnliches Ereignis statt: Schliefilich halten es
alle dargestellten Personen fiir angebracht, mit voller Kraft an seiner
Realisierung mitzuwirken. Der mit Triitmmern tibersite Boden sowie
die Uniform der Soldaten vermitteln zudem, dass die Handlung unter



ungewohnlichen, nichtalltiglichen Rahmenbedingungen stattfindet:
Es sind Zeichen fiir erfolgte bzw. drohende menschliche Zerst6rung.

Auch auf Lowerys Foto sind Soldaten in Uniformen zu sehen.
Hier wird Bedrohung sogar noch deutlicher impliziert, da der im
Vordergrund sitzende Soldat eine Waffe im Anschlag hilt. Dennoch
vermittelt das Bild insgesamt eine stirkere Alltiglichkeit — man konn-
te sagen, den Alltag im allgemeinen Ausnahmezustand: Nur drei der
sechs abgebildeten Personen sind direkt an der Handlung des Flag-
genhissens beteiligt. Somit kommt dieser gegeniiber den anderen zu
erkennenden Handlungen — etwa Wache oder Ausschau halten — kei-
ne besondere Bedeutung zu. Auch scheinen die Soldaten keine beson-
ders grof$e Kraft aufzuwenden, um den Fahnenmast in den Boden zu
rammen: Alle daran Beteiligten stehen mehr oder weniger aufrecht
und halten die Flagge mit gestrecktem Arm. So entsteht letztendlich
der Eindruck, es handle sich bei dem Hissen der Flagge um eine cher
nebensichliche Handlung, die rein zufillig durch die Fotografie fest-
gehalten wurde.

Die Insel Iwo Jima galt im Pazifikkrieg der USA gegen Japan als stra-
tegisch wichtiger Punkt: Aufgrund ihrer Lage etwa 1.000 km siidlich
von Tokio und der drei Start- und Landebahnen, iiber die sie verfigte,
sollte sie als Ausgangspunket fiir die Einnahme des japanischen Festlan-
des sowie als Start- und Landeplatz fiir amerikanische Bomber genutzt
werden. Nach zahlreichen vorbereitenden Luftangriffen begann am

19. Februar 1945 das Landungsunternehmen der US-Streitkrafte (vgl.
Diilffer 2006: 2), das sich aufgrund der Guerillataktik der japani-
schen Soldaten als ausgesprochen verlustreich erwies. Am 23. Februar
schlieflich begann eine Soldatengruppe in Begleitung des Fotografen



Louis R. Lowery den Aufstieg zum erloschenen Vulkan Suribachi (vgl.
ebd.), der auf der Insel selbst wiederum als zentraler Punkt galt. Die
Soldaten hissten eine US-amerikanische Flagge, aufgrund der erhoh-
ten Position des Vulkans war diese fast iiberall auf der Insel zu sehen
und die Flaggenhissung wurde von den restlichen US-amerikanischen
Soldaten bejubelt. Da die Bataillonsfithrung die erste Flagge jedoch
als zu klein und damit als zu schwer erkennbar ansah, ordnete sie eine
Ersetzung durch eine grofiere Flagge an (vgl. ebd.). Die zweite Flaggen-
hissung wurde wiederum von dem fiir Associated Press titigen Foto-
grafen Joe Rosenthal dokumentiert, so entstand das spiter berithmt
gewordene Bild Raising the Flag on Iwo Jima (Rosenthal 1945). Ins-
gesamt starben in der Schlacht um Iwo Jima etwa 6.821 US-Soldaten
und zwischen 17.845 und 18.375 japanische Soldaten (vgl. Burrell
2006: 83).

Wie Jost Diilffer (2006: 3) in seinem Text iiber Rosenthals Foto und
dessen Bedeutung fiir die US-amerikanische Erinnerungskultur
schreibt, hatten »[d]ie Nachrichten von den hohen Verlusten auf Iwo
Jima [...] seit den ersten Tagen der Landung zu Kritik in der Heimat
gefithrt«. Die Politiker_innen und Militdrs in den USA befiirchte-
ten, dass der verlustreiche Pazifikkrieg noch einige Zeit linger dauern
konnte und sorgten sich um die Finanzierung desselbigen. So war
insgesamt das Bediirfnis nach einem positiven, Mut machenden Sym-
bol, welches die Bevolkerung zur finanziellen Beteiligung am Krieg

— wihrend des gesamten Pazifikkrieges wurden sogenannte Kriegsan-
leihen verkauft, mit denen sich die US-Biirger_innen freiwillig an der
Kriegsfinanzierung beteiligen konnten — anspornt, grof8. Im Kontext
der oben identifizierten Zeichengehalte erscheint die Entscheidung fiir
Rosenthals Bild also nur konsequent: Die Fotografie eines auf$erge-
wohnlichen, Dynamik und Bewegung vermittelnden Ereignisses, das
symbolisch fiir die gewonnene Schlacht und den US-amerikanischen



Patriotismus steht, erschien nahezu perfekt, um ein positives Zeichen
zu setzen und so die Stimmung in der Heimat umzulenken.

In den Tagen, Wochen und Monaten nach der Flaggenhissung
fand Rosenthals Foto entsprechende Verbreitung: Nicht nur wurde es
auf der Titelseite zahlreicher Zeitungen abgebildet, auch wurde eine
Briefmarke mit dem Motiv gedruckt, die alle Verkaufsrekorde brach
und ein Gemilde nach Vorbild des Fotos wurde die Grundlage des
Werbeplakates fiir die siebte und letzte Kriegsanleihe. Von dem Plakat
wurden insgesamt dreieinhalb Millionen Exemplare gedruckt und an
verschiedensten Orten in der US-amerikanischen Offentlichkeit auf
gehangen. »Noch nie zuvor wurde ein Bild mit so grofler Auflage so
schnell an so viele verschiedene Orte gebracht. Der 6ffentliche Raum
in den USA wurde von der Ikone flichendeckend durchdrungen.«
(Diilffer 2006: 5)

Die Frage nach dem Produzenten dieser ausgesprochen medi-
enwirksamen Zeichen muss dabei im vorliegenden Fall differenziert
betrachtet werden: Nicht nur spielte die Auswahl und Verbreitung des
Fotos durch die US-Regierung eine entscheidende Rolle in der Er-
folgsgeschichte desselbigen, auch arbeitete Rosenthal von vornherein
keineswegs als unabhingiger Journalist: So war eine Berichterstattung
aus dem Krieg unter Einbeziehung neuer Medien von vornherein
geplant und bei der Landung in Iwo Jima waren auch etwa 90 Foto-
und Filmjournalist_innen an Bord. »Die Landung auf der Insel wurde
zum Markstein fiir die annihernde Gleichzeitigkeit von Kriegsgesche-
hen und dessen Nachvollzug in der eigenen Gesellschaft, freilich unter
Zensurbedingungen« (ebd.: 2).

Zu guter letzt lasst sich in Bezug auf die identifizierten Zeichengehal-
te der Fotografie feststellen, dass diese nur teilweise mit der Realitit
auf Iwo Jima sowie im Pazifikkrieg generell iibereinstimmten. So ist
zunichst in Bezug auf die Aufleralltiglichkeit der Flaggenhissung



festzuhalten, dass die auf dem Foto zu sehenden Soldaten, wie bereits
erwihnt, eine zweite Flagge hissten, die bejubelte Siegesgeste des ersten
Flaggenhissens war zum Zeitpunkt des Fotos also bereits vorbei. In
diesem Zusammenhang war in Wirklichkeit also cher das erste als das
zweite Hissen der US-Flagge ein >aufSeralltigliches< Ereignis.

Auch wenn die Flaggenhissung ein Symbol fiir die gewon-
nene Schlacht ist, war zum Zeitpunke der Entstehung des Fotos
(23.02.1945) weder die Schlacht von Iwo Jima noch der Pazifikkrieg
endgiiltig entschieden. Erst am 26. Mirz des Jahres wurden die letz-
ten japanischen Soldaten auf der Insel besiegt und der Krieg durch
den Atombombenabwurf auf Hiroshima und Nagasaki am 6. bzw. 9.
August entschieden.
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FRAUEN IM KRIEG

Dieses Kapitel widmet sich der Analyse zweier Kriegsfoto-
grafien, in denen Frauen abgebildet sind, um anschliefSend
der Frage nach zu gehen, welche unterschiedlichen Rollen
sie im Zusammenhang mit Krieg einnehmen kinnen. In
den hierzu ausgewihlten Fotografien werden die Frauen
sebr unterschiedlich, geradezu gegensatzlich, abgebildet.
Um dies nachvollziehbar iiberpriifen zu kinnen, werden
die Abbildungen zundchst getrennt voneinander un-
tersucht um sie anschliefSend einem kurzen Vergleich zu
unterziehen. Dabei zeigt unsere erste Fotografie die Parti-
sanin Olga Mekheda als Kriegerin, die durch ibre Insze-
nierung beinahe einen heroischen Charakter bekommt und
zum anderen drei Frauen, am Strand sitzend, wodurch
eher der Anschein einer passiven Zuschauerschaft erweckt
wird. Als Grundlage fiir unsere semiotische Analyse dienen



uns hierbei die kritischen Essays »Die Fotografie als Bot-
schaft« und »Rbetorik des Bildes« von Roland Barthes.
(Barthes 1990)
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harles Sanders Peirce leistete mit seinem triadischen

Zeichenmodell einen sehr entscheidenden Beitrag zum

heutigen Verstindnis von Zeichen und beeinflusste
damit mafigeblich den Gegenstandsbereich der strukturalistischen
Semiotik. (vgl. N6th 1985: 34) Seine Definition von Zeichen lautet:

»Ein Zeichen, oder Reprisentamen, ist etwas, das fiir jemanden

in einer gewissen Hinsicht oder Fihigkeit fiir etwas stebt. Es richtet
sich an jemanden, d.h., es erzeugt im Bewu/Stsein jener Person

ein dquivalentes oder vielleicht ein weiter entwickeltes Zeichen.
Das Zeichen, welches es erzeugt, nenne ich den Interpretanten des
ersten Zeichens. Das Zeichen stebt fiir etwas, sein Objekt. Es steht
fiir das Objekt nicht in jeder Hinsicht, sondern in bezug auf eine

Art von Idee, die ich manchmal den Grund des Reprisentamens
genannt habe.«

(Noth 1985: 36)

Fiir Peirce ist »das gesamte Universum mit Zeichen durchdrun-
gen, wenn es nicht sogar ausschliefflich aus Zeichen besteht.« (N6th
1985: 35) Somit wird die Semiotik zu einer Art »Universalwissen-

schaft« erhoben. (Noth 1985: 35) Weiter sei gesagt, dass Zeichen nur



in einem Bezugssystem von Zeichen funktionieren und sich stindig
tiberlagern kénnen.

Arkady Shaikhet wurde 1898 im Siiden der Ukraine als viertes Kind
einer jiidischen Familie geboren und wuchs ohne nennenswerte Schul-
bildung auf. Als heranwachsender Mann wurde er einberufen, um im
Ersten Weltkrieg zu dienen. Allerdings entlief man ihn bereits im Al-
ter von 24 Jahren aufgrund eines Typhus-Ausbruchs wieder vom Mili-
tirdienst (vgl. Eugenia 2010). 1918 siedelte er dann nach Moskau iiber.
1922 begann er seine Arbeit als Retuscheur und Portraitfotograf bei
einer Lokalzeitung. Seine erste Fotografie wurde 1923 veroffentlicht
und 1924 arbeitete er fiir das nationale wochentliche Magazin Ogo-
nyok. Seine Fotografien wurden frithzeitig fir zahlreiche Magazintitel
genutzt. In der Geschichte der sowjetischen Fotografie ist Shaikhets
Name primir verbunden mit dem Auftauchen eines bestimmten Typs
der journalistischen Fotografie, der »kiinstlerischen Reportage«. (vgl.
Shudakov, Suslova, Ukhtomskaya 1983: 20)

In seinen 30er Jahren arbeitete er bei der Zeitschrift USSR in
Construction mit, einem Propaganda-Blatt, das einige der bedeutends-
ten Fotomontagen des frithen 20. Jahrhunderts illustrierte. 1928 reich-
te er iiber 30 Arbeiten, darunter auch dokumentarische Fotografien,
bei der Ausstellung Zebn Jahre Sowjetischer Fotografie ein. (vgl. Nailya
Alexander Gallery)

Seine namhaften Fotografien von der Zeit der Industrialisierung
(in den 1920er und 1930er Jahren) wurden zu einer Art Visitenkarte
fur das sowjetische Russland (vgl. Shneer 2011: 112, 114, 149). Shaik-
het starb 1957 im Alter von 59 Jahren (vgl. Nailya Alexander Gallery).



Das Bild Partisan Girlvon Arkady Shaikhet, das die junge Olga Mek-
heda zeigt, ist eine 1942 aufgenommene Schwarz-Weif§-Fotografie, die
sich derzeit in The Museum of Fine Arts in Houston befindet.

Bei einem ersten Blick auf die fotografierten Gesichter wirkt die
Stimmung im Bild angenehm entspannt, allerdings bildet die auffillig
schwere Bewaffnung am Korper der abgebildeten Frau einen entschei-
denden Storfaktor im Bild. Das Foto erhilt damit eine interessante
Kontroverse, die Neugier bei der Betrachter_in weckt.

Das dominierende Bildsubjekt ist eine junge Frau, die zentral
steht und relativ nah aufgenommen wurde. Sie lichelt und blickt nach
links in die Ferne. Sie tragt ihren schweren Fellmantel offen, unter
dem sie schwer bewaffnet ist. Man siecht Patronengurte um ihren Ober-
korper verlaufen und eine Stabhandgranate, die in einem der Gurte
steckt. Die junge Frau trigt offene Haare und eine dunkle Pelzmiitze.
Hinter ihr sind drei Mianner zu erkennen. Durch ihre versetzten Posi-
tionierungen kann vermutet werden, dass sie sich auf einer Treppe auf-
halten. Einer der Minner ist nur wenig zu schen, da er direkt hinter ihr
steht. Die anderen beiden auf der rechten Bildseite grinsen und schau-
en in die ungefihr gleiche Richtung wie die Frau im Vordergrund. Der
Mann ganz rechts im Bild hilt ein Gewehr in seiner rechten Hand.
Die Minner tragen ebenfalls russische Pelzmiitzen. Sie alle befinden
sich vor einem Gebaudecingang.

Die junge Frau im Bildmittelpunkt wirkt frohlich und selbstsicher.
TIhr Gesicht ist makellos schon und vermittelt der Bildbetrachter_in
zunichst Jugendlichkeit, Frohlichkeit und Fruchtbarkeit. Sie befindet
sich in der Bliite ihres Lebens und strahlt auf dem Bild sehr viel Hei-
terkeit aus. Unbeschwert und zuversichtlich schaut sie seitlich in die
Ferne, gerade so als wiirde sie furchtlos und freudig in die Zukunft
blicken. Der Fellmantel, den sie trigt, zeigt aufferdem an, dass sie gut



situiert und vorbereitet ist um der russischen Kilte zu trotzen. Schaut
man dann allerdings was sich unter ihrem Mantel befindet, so erkennt
man unschwer die schwere Munition und die Stabhandgranate, die
sie am Korper trigt. Diese Geritschaften stehen fiir nichts Geringeres
als Kampf, Krieg und Tod. Die Patronengurte kreuzen sich iiber ihrer
Brust und betonen ihren Korper. Das Kreuz kann symbolisch fiir
Kampfbereitschaft und Gefecht stehen, denn findet man das Schrig-
kreuz auch auf zahlreichen Kriegsflaggen (wie beispielsweise in der
chemaligen Kriegsflagge der Konfoderierten Staaten von Amerika)
wider. Dieser Umstand bildet natiirlich einen starken Gegensatz zur
konnotierten Schonheit, Frohlichkeit und Fruchtbarkeit der Frau und
wirkt sehr verwirrend. Denn schauen wir einmal nur in ihr Gesicht,
so wiirde uns nicht im Entferntesten einfallen, dass sie fihig ist, Men-
schenleben zu zerstoren. Unterstiitzt wird dieser ambivalente Eindruck
zusitzlich durch die sprachliche Botschaft: »Olga Mekheda, who was
renowned for her ability to get through German roadblocks — even
while pregnant« (Bunyan 2012). Die junge Frau war zum Zeitpunkt
der Aufnahme also schwanger. Weiter erfahren wir, dass sie die Frau
eines Widerstandskdmpfers war und als mutige Heldin gefeiert wurde.
Sie war bekannt fiir ihr Geschick, die feindlichen Linien zu durchque-
ren um Nachrichten zu iibermitteln (vgl. ebd.). Die Fotografie zeigt
uns laut Bildbeschreibung also eine mutige Untergrundkimpferin, die
gegen die deutsche Besatzungsmacht im Zweiten Weltkrieg kimpfte.
Alle Personen im Bild tragen Schapkas, wohl eines der bekann-
testen russischen Symbole tiberhaupt, da sie seit vielen Jahrzehnten
zur Standardausriistung der sowjetischen Armee gehorten. Einer der
hinten stehenden Minner hilt ein Gewehr und verstirkt den Eindruck
einer Kriegssituation. Dadurch, dass alle Personen jedoch Zivilklei-
dung tragen, wird klar, dass sie nicht zum Militir gehoren. Sie alle
schauen in die gleiche Richtung, sichtlich amiisiert. Dieser Umstand
lasst Raum fur Spekulationen, was sich links von ihnen abspielt. Auch
lasst es das Bild spontan und ungestellt wirken. Der Fotograf hat einen



guten Moment der Aufnahme gewihlt und hat sich vermutlich eher
passiv verhalten. Das Foto ist aus einer leichten Froschperspektive auf-
genommen, was alle abgelichteten Personen, allen voran aber die junge
Partisanin, sehr souverin wirken lisst.

Olga Mekheda wird durch die gewihlte Bildperspektive wahr-
scheinlich bewusst heroisch dargestellt und die anderen méannlichen
Kampfer riicken dadurch umso mehr in den Hintergrund. Eine ver-
gleichbare Fotografie wire hier eine bekannte Schwarz-Weif3-Aufnah-
me der jungen Widerstandskdmpferin Sophie Scholl, die ebenfalls
im Bildmittelpunke, entschlossen in die Ferne schauend, abgelichtet
wurde. Auch nennenswert ist eine Schwarz-Weif8-Fotografie von Anne
Frank, wie sie lichelnd zur Seite schaut. Sie alle haben gemeinsam, dass
sie junge Frauen waren und im Zweiten Weltkrieg gegen den Faschis-
mus kidmpften, einmal mehr, einmal weniger laut.

Zumeist werden Frauen im Krieg eher als trauernde Hinter-
bliebene an Gribern gezeigt oder als passive Leidtragende (vgl. Thiele
2010: 68). In unserem Fall sicht man jedoch vielmehr eine aktive Krie-
gerin, die laut Bildbeschreibung zum Zeitpunkt der Aufnahme dar-
tiber hinaus auch schwanger ist. Sie wirkt tiberhaupt nicht verletzlich
oder schutzbediirftig wie es das herkdmmliche Bild von Schwangeren
wohl annimmt. Vielmehr ist Olga Mekheda hier ein Beispiel fiir eine
mutige und kimpfende Mutter. Sie kimpft um die Zukunft ihres Kin-
des, so konnte es der Betrachter_in in den Sinn kommen. Kimpfende
Miicter finden wir vor allem in der Tierwelt, was der Abgebildeten
zusammen mit dem Fellmantel hier méglicherweise etwas Animali-
sches verleihen konnte. Kimpfende Frauenfiguren bekommen dann
viel Aufmerksamkeit, wenn sie besonders mutig und entschlossen
vorgehen, da diese Attribute allgemein eher Midnnern zugeschrieben
werden. Sie werden auflerdem auch als ein Indiz fiir die Wichtigkeit
und Ernsthaftigkeit eines Krieges gesehen. Dennoch bleibt ihnen der
ofhzielle Status als Soldatinnen meist verwehrt und sie gelten als Aus-
nahmen.



Philip Jones Griffiths (18. Februar 1936 — 19. Mirz 2008) war als
Fotojournalist regelmifig in Krisengebieten unterwegs. In seinem
Hauptwerk, dem Bildband Vietnam Inc., dokumentiert er mit 250
Fotografien und eigenen Texten den Vietnamkrieg. Aus selbigem
Bildband ist auch die folgende Fotografie, die wir im Anschluss einer
semantischen Analyse unterzichen werden. Auf die Untersuchung
einer sprachlichen Botschaft wird hierbei nicht weiter eingegangen, da
keinerlei Beschriftungen innerhalb der Aufnahme eindeutig erkennbar
sind und auch jegliche Bildunterschriften bzw. -Texte fehlen.

Die denotierte Botschaft in der Fotografie ist rein analogisch, das heifSt
sie beruht auf keinerlei Code, ist also kontinuierlich und somit besteht
keine Veranlassung nach signifikanten Einheiten der ersten Botschaft
zu suchen. (Barthes 1990: 15)

Ebenso wichtig fiir das Lesen von Fotografien ist unsere kulturel-
le und historische Vorbildung:

»Dank ihres Konnotationscodes ist die Lektiire der Fotografie also
immer historisch; sie hingt vom Wissen des Lesers ab, ganz so, als
handelt es sich um eine wirkliche und nur dann intelligible Spra-
che, wenn man deren Zeichen gelernt hat.«

(Barthes 1990: 23)

Die schwarz-weif§ Abbildung zeigt einen Strand, an dem gerade
ein Boot anlegt. Fliichtig betrachtet kann man zwei Personengruppen
erkennen, eine auf dem Strand, die andere im Wasser, auf dem Boot
und um das Boot herum. Im Vordergrund des Bildes, auf dem Strand,



sind drei vietnamesische Midchen in Badeanziigen zu schen, deren
Korperhaltung dem Fotograf abgewiesen ist. Eines der Méddchen liegt
auf dem Riicken, die anderen beiden blicken auf das Boot und beob-
achten das Treiben der anderen Personengruppe. Auf diesem Boot,
welches wie ein einfacher Fischerkutter aussieht, befinden sich insge-
samt circa zchn Minner, dann gibt es noch einen der vom Bug springt
und vier weitere im Wasser darum herum. Sie sind gerade dabei ge-
meinschaftlich das Boot zu entladen.

Geometrisch kann mal das Bild grob in zwei Hilften einteilen,
in welcher sich je eine der Personengruppen authilt. In dem oberen
Bildabschnitt befinden sich die Minner mit dem Boot und im unteren
Teil sitzen die Frauen mit der Decke auf dem Sand. Dazwischen bildet
die Gischt eine feine Trennlinie dieser zwei Bildelemente.

Kontrovers zu der ausgewogenen geometrischen Aufteilung
nimmt die Betrachtung der oberen Bildhilfte mit den Soldaten einen
hoheren Zeitaufwand in Anspruch, da sich in diesem Abschnitt viel
mehr Details und Personen befinden. Auflerdem gibt es eine Bewe-
gung, die durch den abspringenden Soldat verursacht wird, was ihn in
der Aufnahme sogar verschwommen erscheinen lisst. Unvermeidlich
mochte man einen genaueren Blick darauf werfen, um zu erkennen,
was sich in diesem Abschnitt abspielt.

Wogegen die Entfernung, aus der die Fotografie aufgenommen
worden ist, es schwer macht Details, wie zum Beispiel die Aufschriften
auf den Kisten, zu erkennen, auch die Gesichtsausdriicke der Manner
sind nur undeutlich zu entschliisseln. Jedoch kann man aufgrund der
amerikanischen Militaruniformen, die einige der abgebildeten Per-
sonen tragen, und der Flagge, welche auf dem Boot gehisst ist, davon
ausgehen, dass es sich um amerikanische Soldaten handelt. Neben den
Uniformierten treten indes mindestens drei Minner in ziviler Klei-
dung auf. Sie tragen Badeshorts und Fotoapparate um den Hals, was
sie cher wie Urlauber aussehen. Dennoch bewegen sie sich wie selbst-
verstindlich unter den Uniformierten, als wiirden sie zur Gruppe dazu



gehoren. Man kann also davon ausgehen, dass es sich bei ihnen eben-
falls um amerikanische Soldaten handelt, die gerade mit ihrer Freizeit-
kleidung angezogen sind.

Weiterhin auffallig ist, dass die Handlung an einem sehr kriegs-
untypischen Ort statt findet. Beim Anblick dieser Landschaft, ebenso
wie bei den Minnern in Zivilkleidung wiirde man nicht sofort an eine
Kriegssituation, sonder eher an einen Urlaubsort denken. Man sieht ei-
nen Sandstrand, auf den das Meer sanft Wellen schligt und am Hori-
zont erkennt man die Silhouette der gebirgigen Landschaft einer Insel
die einige Meter vor der Brandung im Wasser liegt. Mit grofier Wahr-
scheinlichkeit wiirde man diesen Ausschnittes im ersten Moment
weder als ein Schlachtfeld, noch als ein Krisengebiet eindeutig identifi-
zieren konnen. Viel mehr macht es einen befremdlichen Eindruck, wie
die Soldaten in diese malerische Landschaft eingebettet sind.

Aus dem Kontext, dem Bildband, in dem diese Fotografie er-
schienen ist, erfihrt man allerdings, dass die Abbildung in Vietnam,
wihrend des Vietnamkrieges entstanden ist.

»Die Konnotation, das heifst die Einbringung eines zusitzlichen Sinns
in die eigentliche fotografische Botschafft [...].« (Barthes 1990)
Weiterhin geht Barthes davon aus, dass der Konnotationscodes weder
natiirlich noch kiinstlich, sondern historisch oder kulturell ist und
dass die Lektiire der Fotografie immer vom Wissen des Rezipienten
abhingt. (Barthes 1990: 23)

Um nun weitergehend die Fotografie auf seine konnotierte Bot-
schaften untersuchen zu konnen, miissen wir zunichst fiir uns regle-
mentieren, mit welchem Code des konnotieren Systems wir vorgehen
wollen. In diesem Fall werden wir uns an einer universale Symbolik
(Vgl. Barthes 1990: 13) und an dem Beispiel von Barthes Rbetorik des
Bildes (1990) orientieren.



Die Situation wirk entspannt und deutet auf keinerlei Kampf-
handlungen hin, was durch das Fehlen von Waften oder anderen
Kampfgeriten gestiitzt wird. Bis auf die Soldaten, insbesondere deren
Uniformen, die ein paar der Manner tragen, gibt es keine weiteren
Signifikanten, die auf einen Krieg verweisen.

Thre unverkrampfte Haltung und ihr unbekiimmertes Auftreten
lassen vermuten, dass sich die Soldaten in einer sicheren Zone befin-
den. Dabei tritt besonders der Strand signifikant als ein Ort des Riick-
zugs hervor. Einen weiteren Hinweis dafiir liefert die zivile Beklei-
dung, die der abgebildeten Szene einen gewissen >Urlaubscharakter<
verleiht, der wohl im Sinne der Minner zu einem weniger schreckener-
regenden Kriegsalltag beitrigt und eventuell sogar beabsichtigt ist.

Die Minner werden nicht als reine Streitmacht oder Spielfiguren
des Krieges dargestellt, sondern gezeigt wird deren Alltag zwischen
den Kriegshandlungen und ihr Bediirfnis nach Normalitit, abseits der
Kampflront in einer geschiitzten Umgebung. In diese paradiesische
Umgebung eingebettet, wirken die Soldaten mit ihren Uniformen
beinahe wie Eindringlinge. Es ist eine Momentaufnahme, nahezu wie
ein Schnappschuss aus einem Fotoalbum von einer Reise, die die ame-
rikanische Armee und vietnamesische, einheimische Frauen gemein-
sam auf einer Aufnahme zeigt. Dabei ist das Konnotationssignifikat
der Bewegungsunschirfe ist ein weitere Hinweis fiir die konnotierte
Verginglichkeit diesen Momentes. (vgl. Barthes 1990)

Zwischen den zwei Personengruppen besteht beim ersten Hin-
sehen keine evidente, unmittelbare Verbindung, jedoch lisst sich bei
genauerem Betrachten feststellen, dass die Frauen auf einer Decke
im Tarnmuster liegen. Somit wird eine imaginire Verbindung zwi-
schen den Soldaten und den Frauen geschaffen. Die Blickrichtung der
Frauen pointiert diese unsichtbare Linie zwischen ihnen und kreiert
somit eine Interaktion, was die Frage aufwirft, inwiefern eine Verbin-
dung oder sogar Bezichung zwischen den beiden Gruppen besteht.
Dariiber hinaus liefert uns die Fotografie jedoch keine weiteren An-



haltspunkte, da auch die Gesichter der Frauen verborgen sind. Die
Identitit der abgebildeten Personen in der Aufnahme scheint also fur
die intendierte Konnotation von Griffiths unwichtig zu sein. Dennoch
wird der Eindruck vermittelt, es ist mafgebend, dass sie als Frauen

zu erkennen sind. Thre figurbetonte Badebekleidung lasst sie grazios
und geschlechtlich erscheinen. Offenbar hat ihre Anwesenheit jedoch
keinen weiteren entscheidenden Einfluss auf die Handlungsablaufe in
der oberen Bildhalfte, sie nehmen also nur passiv an den Geschehnis-
sen im Bild teil. Worauf sich die Schlussfolgerung dringt dies auf die
allgemeine Kriegssituation zu beziehen, was keinesfalls abwegig ist, da
es traditionellerweise eher untypisch war, dass Frauen aktiv am Krieg
beziechungsweise an den Kampfhandlungen teilnehmen.

Weiterhin es gibt keine Anzeichen dafiir, dass es sich hierbei um
eine inszenierte Darstellung handelt. Vielmehr begibt sich der Foto-
graf in eine observierende Position, da die Fotografierten keine Reak-
tionen auf seine Anwesenheit und die der Kamera zeigen. Thre Posen
wirken natiirlich und nicht vom Grifhiths beeinflusst.

Anhand der beiden Abbildungen kann man nun exemplarisch aufzei-
gen, wie unterschiedlich oder gegensitzlich die Rollen einer Frauen

in einem Kriegskontext sein konnen. In der Fotografie von Griffiths
sehen wir drei Frauen, die uns als passive Zuschauerinnen erscheinen,
wihrenddessen in der Fotografie von Shaikhet eine einzelne eher als
aktive Kampferin abgebildet ist. Gestiitzt wird dieser Eindruck vom je-
weiligen Bildaufbau. Die passiven Zuschauerinnen werden von hinten
gezeigt, wihrend die Partisanin frontal und relativ nah aufgenommen
wurde. Hingegen der Identitit der Partisanin, die eine relativ grofie
Bedeutung zu haben scheint, spielt die der von hinten abgebildeten
Frauen am Strand eine echer nebensichliche Rolle. Vermutlich ging es
Griffiths nicht darum, wer diese Frauen sind, sondern darum, dass sie



Frauen sind. Sie tragen Badeanziige und versprithen damit eine gewisse
Leichtigkeit und Entspannung im Bild. Die Kérper der Frauen sind
viel sichtbarer und lenken den Fokus auf ihre Geschlechtlichkeit. Das
Bild bekommt dadurch, méglicherweise auch durch die Pose der Frau
im linken Bildrand, etwas sinnliches. Die junge Partisanin im Gegen-
teil ist mit einem schweren Fellmantel bekleidet um der russischen
Kilte zu trotzen. Das Bild der Partisanin wirkt formeller. Einen weite-
ren signifikanten Unterschied stellt die schwere Bewaffnung in Shaik-
hets Abbildung dar, was die Frau insgesamt stirker und wehrhafter
wirken lisst. Gleichzeitig hat sie auch eine groflere Last zu tragen, die
Frauen am Strand hingegen machen einen unbekiimmerten Eindruck.
Diese fotografischen Beispiele verdeutlichen, wie tief die Kluft
zwischen einer aktiv am Krieg teilnehmenden Frau und einer Frau, die
entspannt einen sonnigen Tagam Strand geniefit, sein kann.
Dennoch kann man Parallelen zichen. In beiden Abbildungen
wir die Weiblichkeit der Frauen besonders betont. Bei Shaikhet durch
die bewusste >in Szene<-Setzung einer schwangeren Kriegerin und bei
Grifhiths eben durch ihre leichte, figurbetonte Bekleidung. Zudem ha-
ben in beiden Situationen die Frauen am abgebildeten Geschehen teil,
sie sind jedoch nicht in eine aktive Kampfthandlung verwickelt.
Sowohl bei dem Foto von Shaikhet als auch bei dem von Grif-
fiths sind auch Minner im Foto abgebildet. Auffillig dabei ist, dass sie
sich immer im Bildhintergrund befinden. Wobei bei der Abbildung
von Grifhith trotz der raumlichen Zuriickstellung der Ménner, sie
dennoch den optischen Fokus bilden und durch ihren Detailreichtum
das Auge des Betrachters auf sich zichen. Was wiederum noch einmal
die Dominanz der Manner im Hinblick auf die Kriegsgeschehnisse in
diesem Foto hervor hebt.
Weiterhin auffillig ist, wie unterschiedlich die beiden Fotogra-
fen ihre Bildsubjekte wahrnehmen. Wihrend Shaikhet bei der Auf-

nahme von dem Partisan Girl bewusst die Inszenierung wihlt, hile



sich Griffith eher im Hintergrund und hilt damit einen Moment fest,
der in Bewegung ist und zufillig wirke.

Man kann anhand dieser beiden Beispiele deutlich die unter-
schiedlichen Stellungen aufzeigen, die Frauen in einem Krieg einneh-
men konnen.
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AUF DER SUCHE NACH DER
INTENTION HINTER DEM BILD —
WAS ZEIGT UNS ROBERT CAPA?

Dieser Text analysiert die Zeichen, die die Bildredaktion
bzw. die lllustrierte, die abgebildeten Personen und der
Fotograf selbst als primdre >Zeichenproduzenten< senden,
um Aussagen iiber die Wirkung der Aufnahmen und de-
ren Intention machen zu konnen. Die Abgebildeten senden
Zeichen mit ibrer Mimik, ihrem Habitus, ibrem allgemei-
nen Auftreten. Sie strablen die positive Stimmung auf Sei-
ten der Republikaner aus. Die Bildredaktion versucht, die
Gleichberechtigung der spanischen Frau zum Mann und die
Notwendigkeit des Krieges zu verdeutlichen. Der Fotograf
entscheidet iiber das Motiv. Die Auseinandersetzung mit der
Aufnahme zeigt also, dass sie nicht nur zu dokumentieren
weif$, sondern verschiedene Zeichen die Lesart beeinflussen.
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n einem dem Ende der Fotografie gewidmeten Themen-

abend des Kunstforum International, iiberraschte Christoph

Ribbat vor einigen Jahren mit einem bemerkenswerten
Aufsatz, der den pointierten Untertitel Wie ich lernte, iiber Fotografie
zu schreiben, ohne Roland Barthes zu zitieren (Ribbat 2004: 39-42)
trug. In der Tat fillt es schwer, fotografische Uberlegungen anzustellen
und dabei den franzésischen Semiologen und dessen »letztgiiltige[n],
allgemein anerkannte[n] und tiberall zitierte[n] Ausformulierungen«
(Stiegler 2001: 18) zur Fotografie auflen vor zu lassen. Das originire
Wesen der Fotografie beschrieb der franzésische Fototheoretiker An-
dré Bazin 1945 wie folgt: »Die Originalitit der Fotografie im Unter-
schied zur Malerei besteht also in ihrer Objektivitit« (Bazin 2009:
38). Ihm nach ist das fotografische Abbild das Ergebnis eines automa-
tischen Prozesses, an dem der Mensch nicht beteiligt sei. Erinnert sei
hier nur an den von Bazin geprigten Begrift des »Tatsachen-Bildes«
(ebenda: 319). An diese Ausfithrungen kniipft Barthes in seinem 1961
erschienen Aufsatz Die Fotografie als Botschaft an, wenn er die Foto-
grafie als »eine Botschaft ohne Code«, als ein »mechanisches Ana-
logon des Wirklichen« (Barthes 1990a: 14f) bezeichnet. Ahnlich wie
Umberto Eco (1987) geht allerdings auch Barthes davon aus, dass die
Wahrnehmung von Pressefotografien auf kulturellen Codes beruhe,
ihr Wesen sei es also, sie konnotativ zu deuten. Unter einer konnotier-



ten Botschaft versteht Barthes dabei die »Einbringung eines zusatz-
lichen Sinns in die eigentliche [...] Botschaft« (Barthes 1990a: 16).
»Wie gelangt der Sinn in das Bild?« (Barthes 1990b: 28) fragt Barthes
folglich in seiner Rhetorik des Bildes und grenzt sich somit explizit
von einer substantialistischen Auffassung des Sinns ab, wie man sie
beispielsweise im »akademische[n] Urzustand« (ebenda: 37£.) der Fo-
tografie, in ihrem denotierenden Status vermutet. Der Sinn einer Foto-
grafie duflert sich dem Betrachter dabei in Form eines Zeichensystems,
das wiederum »unmittelbar zu den Sinnen spricht« (Langer 1984:
102). Die Ebene der Rezeption der Fotografie, die Visualitit der >Lei-
den der Anderen«< in Kriegsgebieten lebt von diesen Zeichen, erst sie
>erzihlen< uns vom Krieg.! Der wohl bedeutendste >Kriegserzihler<
des vergangenen 20. Jahrhunderts war der in Budapest geborene Ro-
bert Capa. Angesichts seiner >linken< Gesinnung und dem Autkom-
men des Faschismus in den dreiffiger Jahren war es letztendlich wohl
die logische Konsequenz, dass der junge Fotolaborant zum Prototyp
des Bildjournalisten, des >engagierten< Fotograten wurde. Zusammen
mit seiner Freundin, der Fotografin Gerda Taro, landete er am 5. Au-
gust 1936 in Barcelona.” Im Verlauf des Spanischen Biirgerkriegs sollte
seine Leica regelrecht zu einer Waffe werden, in Barcelona >schoss< er
eine seiner bedeutendsten Aufnahmen des Kriegs, die nun aus einem
>semiotischen Blickwinkel< betrachtet werden soll (s. S. 208). Was
zeigt uns also Robert Capas Aufnahme? An der Zeichenproduktion
einer Fotografie sind verschiedene Akteure beteiligt. So sollen nun die
Bildredaktion bzw. die Illustrierte, die abgebildeten Personen und der
Fotograf selbst als primire >Zeichenproduzenten< niher untersucht
werden, um Aussagen iiber die Wirkung der Aufnahmen und deren
Intention machen zu kénnen.

Eine semiotische Analyse nimmt naturgemif zuerst den >Rein-
zustand des Bildes< in ihr Blickfeld. Wiirde man jegliche konnotati-
ven Bedeutungen eines Bildes ausloschen, so bliebe die buchstibliche
>Restbotschaft<. Nach Barthes stellt die Ebene des denotierten Bildes



»den ersten Grad des Intelligiblen« dar (Barthes 1990b: 37), cine
Art Grundebene des Erkennens. »Unterhalb dieses Grades wiirde der
Leser lediglich Linien, Formen und Farben wahrnehmen« (Barthes
1990b: 37).

Auf dieser ersten Ebene beinhaltet Capas Schwarz-Weif3-Auf-
nahme aus Barcelona folglich zwei Personen als zentrales Bildelement,
die den Fokus der Aufnahme bilden. Beide Personen, eine minnlich
und eine weiblich, sitzen auf einem offentlichen Platz, darauf deuten
zumindest die abgeschnittenen Beine am oberen Bildrand, in einer Art
Gartenmobelstiick und licheln sich dabei an. Capa fotografierte die
minnliche Person schrig versetzt als Halbfigur. In seiner linken Hand
halt er ein Gewehr, sein Kopf ist zur weiblichen Person links neben
ihm gewandt, es kommt jedoch zu keinem Blickkontake, da die Frau
ihre Augen geschlossen hilt. Sie erscheint im Hiiftbild, hat ihren Kopf
zur mannlichen Person gewandt, wihrend sie mit ihrem rechten Arm
Korperkontakt zum Mann unterhilt. Die Gesichter beider Personen
scheinen von der Sonne gleichmifig ausgeleuchtet, die Umgebung
ist nicht niher bestimmbar, der Hintergrund verschwindet in einem
schattenhaften Grau, die erwihnten Beine am linken oberen Bildrand
und die angeschnittene schwarz-graue schattenhafte Silhouette am
rechten Bildrand verdeutlichen die Rahmung des Ausschnitts. Man ist
versucht, die beiden Personen als gliicklich zu konnotieren, die Klei-
dung, ja beinahe die gesamte Szenerie wird vom Betrachter wohl eher
mit einem Urlaubsschnappschuss assoziiert als mit einer Aufnahme
aus dem Biirgerkrieg. Einzig das Gewehr liefert einen ersten, offen-
sichtlichen Ankniipfungspunkt zu Krieg und Gewalt. Capas Aufnah-
me stammt aus einer Serie wihrend der »revolutioniren Hochstim-
mung in Barcelona« (Lugschitz 2012: 129), sie zeigt den scheinbaren
Widerspruch zwischen Krieg und Alltag: ein frohliches, lachendes
Paar auf zwei Stithlen, er in Latzhose mit Krawatte und >Militarkap-
pe< sie jedoch im zeitgendssischen Milizanzug, zwischen ihnen ein
Gewehr, hochst wahrscheinlich ein veraltetes Mausergewehr.” Der



Mann dominiert den Bildaufbau, durch sein weifles Oberteil erscheint
er dominanter, er nimmt von beiden den gréfferen Raum ein. Die Frau
scheint in ihrer dunklen Uniform in dem Schwarz der Aufnahme
unterzugehen. Um nun verlissliche Aussagen iiber die Aufnahme zu
treffen, sollen die einzelnen bildinternen Zeichen jeweils kurz skizziert
werden. Auch wenn Susan Sontag den Terminus der >Schockbilder<
in einem anderen Zusammenhang aufwirft, méchten wir doch auch
hier von einer Art >Schockbild< sprechen, den Begriff jedoch positiv
verwenden. »Fotos schockieren, insofern sie etwas Neuartiges zeigen«
(Sontag 1980: 25). Spricht Sontag hier von »Fotos von Unterdriickten,
Ausgebeuteten, Verhungerten und Hingemetzelten« (ebenda), >scho-
ckiert< oder tiberrascht uns Capas Aufnahme, da sie nicht die von

uns erwarteten Griuel des Kriegs zeigt, sondern auf den ersten Blick
die >Banalitit des Alltags<, eine geloste Stimmung und beinahe die
Unsichtbarkeit des Krieges. Das Bild schockiert daher dadurch, dass
es nur durch den Kontext mit dem Krieg assoziiert werden kann und
nicht durch sichtbare Attribute im Bild selber. Schockierend ist das
Bild erst, wenn man den Kontext des Bildes kennt. Es handelt sich also
um eine Schockaufnahme im positiven Sinne. Um eine Aussage iiber
die Aufnahme treffen zu konnen, sollen nun die jeweiligen >Bildpro-
duzenten< in Kiirze untersucht werden.

Um den Kontext der Aufnahme genauer zu erldutern, soll auf die
Bildredaktion bzw. die Illustrierte als erster >Zeichenproduzent<
eingegangen werden. Die Aufnahme ist Teil einer Serie von Capa und
Taro, die die Abfahrt freiwilliger Milizionire der Volksfront an die
Front in Aragén zeigt. Folglich kann man bei dieser Aufnahme im
Kontext der gesamten Serie von einem Kriegsbild sprechen. Die ersten
Aufnahmen beider Fotografen® in Barcelona zeigen die Bewohner der
katalanischen Hauptstadt in der Milizuniform, dem >Mono Azul,
Frauen beim Waffentraining oder spielende Kinder in Milizkleidung



(Capas. S. 208, Taro, s. S. 221 links oben). Besonders Katalonien
erlebte eine Welle der Begeisterung fiir die Volksarmee. Magazine

wie die spanische P (s. S. 221 links unten) hielten die Kriegsbegeis-
terung innerhalb der republikanischen Bevélkerung hoch, indem sie
ihre Titelbilder mit republikanischen Milizen verzierten, die stolz ihre
Waffen und die rote Fahne gen Himmel reckten. Auch die franzési-
sche Regards (s. S. 221 rechts mittig) vom September 1936 zeigt die
republikfreundliche Gesinnung und Unterstiitzung eines Grofiteils
der spanischen und europiischen Presselandschaft, wenn sie auf ihrem
Titelbild freudige Milizen im Moment ihrer Abfahrt an die Front
zeigt. Die ausgelassene Stimmung, die frohlichen Gesichter, aber auch
das auf den Arm gehaltene Kleinkind steht im Kontrast zum Schre-
cken des Krieges und stehe sinnbildlich fiir die >kriegsfreudige< Stim-
mung auf Seiten der republikanischen Anhanger Josep Lluis Gémez
Mompart kam in einer Untersuchung von Magazinen und Zeitungen
aus Barcelona im Zeitraum 1936-1937 zu dem Schluss, dass tiber die
Hilfte der abgedruckten Fotografien mit dem Ziel arrangiert wurden,

die Kriegsbegeisterung der Bevolkerung zu gewinnen und somit hoch
zu halten (Mompart 1990: 135).

Neben der Bildauswahl seitens der Redaktionen kommt aller-
dings auch der sprachlichen Botschaft, sprich der Bildlegende bzw.
dem Bildetitel, eine immense Bedeutung zu. Fiir Barthes stellt die
Kombination von Bild und Text eine »parasitire Botschaft« (Barthes
1990a: 21) dar, sie drangt der urspriinglich nichtkodierten bildlichen
Botschaft ein zusitzliches Signifikat auf. Die Bildinsignien, man kann
auch beinahe schon von Appellen sprechen, »la défense de la Répu-
blique« (die Verteidigung der Republik) und »Des Canons pour
'Espagne!« (Kanonen nach Spanien!) verdeutlichen die Sympathie der
verschiedenen Magazinen mit der Spanischen Republik. Wie diese eu-
phorische Haltung jedoch in ihr Gegenteil umschlug, veranschaulicht
das Regards-Cover von 1939 (s. S. 221 rechts unten). Wieder gelang



es Capa, die Mobilisierung junger Manner in Barcelona festzuhalten,
seine Aufnahme auf dem Regards-Titel zeigt wieder den Moment des
Abschieds eines jungen Freiwilligen von seiner Familie. Sprithten die
Bilder drei Jahren zuvor noch vor Frohlichkeit, ist nun die Ausweglo-
sigkeit und Hoffnungslosigkeit der Republikaner férmlich zu spiiren.
Bekanntlich schwand Anfang 1939 die revolutionire Hoffnung, mit
der der Krieg begonnen hatte und die anschliefende Niederlage der
Spanischen Republik und die darauf folgende ideologische Repression
der Franco-Diktatur teilte die spanische Gesellschaft in Sieger und Be-
siegte. Diese innere Zerrissenheit kommt in Capas Aufnahme bereits
zum Ausdruck.

Was ergibt sich also daraus fiir unsere semiologische Betrach-
tung? Der Bildtitel einer Fotografie ist fiir eine semiotische Betrach-
tung deshalb von Bedeutung, da dariiber eine Aussage gemacht wird,
wie die visuellen Zeichen von der Bildredaktion gelesen und wie sie
anschlieflend an den Rezipienten weitergereicht werden. Aus dieser
Perspektive werden in den Aufnahmen beider Milizen aus Barcelona
keine sprachlichen Zeichen seitens der Bildredaktionen gesendet, da
die Aufnahmen zur damaligen Zeit in keiner Illustrierten veroftent-
licht wurden. Im Kanon der erwihnten Aufnahmen und Veroffent-
lichungen ist es jedoch offensichtlich, dass die erwihnten und auch
meisten Bildredaktionen und Illustrierten mit ihrer Bildauswahl und
Kommentierungen eindeutig Partei pro Spanischer Republik und ihrer
Verteidiger ergriffen.

»Es lisst sich in der Fotografie nicht leugnen, dass die Sache da-
gewesen ist. Hier gibt es eine Verbindung aus zweierlei: aus Rea-
litit und Vergangenheit. Und da diese Einschrinkung nur hier
existiert, muss man sie als das Wesen, den Sinngebalt (noema) der



Fotografie ansehen. Der Begriff des Noemas in der Fotografie sei

also ein: >Es-ist-so-gewesen'<

(Barthes 1985: 87)

Bis zu der Zeit von Photoshop mag die Fotografie vermutlich
ein Beweis dafiir gewesen sein, dass das Fotografierte real und nicht
manipuliert war. Barthes Credo >Es-ist-so-gewesen< stand lange Zeit
tir den Authentizititsanspruch der Fotografie. Es liegt jedoch nahe,
dass die Abgebildeten sich weit weniger passiv verhalten als es Barthes
Credo nahelegt, vielmehr sind die abgebildeten Personen in einer Auf-
nahme die primirsten >Zeichenproduzenten<. Man kann stets davon
ausgehen, dass sie sich der Anwesenheit einer Kamera bewusst sind
und somit, bewusst oder unbewusst, Zeichen setzen. In seinen Unter-
suchungen zur Werbung spricht Barthes von einer »Pseudowahrheit«
(Barthes 1990b: 40), da die Aufnahme bereits eine bestimmte Intenti-
on beinhaltet. Was fiir Zeichen zeigen uns also die beiden abgebildeten
Personen? Beide Personen vermeiden direkten Blickkontakt zur Kame-
ra, vielmehr licheln sie sich an, als seien sie sich ihrer Sache, in diesem
Fall des Sieges der Spanischen Republik, sicher. Das >sich Anlicheln<
kann als gegenseitige Zuneigung interpretiert werden, vielmehr ist es
aber offensichtlich, diese Gefiihlsregung, mit Blick auf die politischen
Hintergriinde, als Ausdruck eines gewissen Sieges zu interpretieren.
Auch das Gewehr in der linken Hand des Mannes sendet Zeichen an
den Betrachter. Die Positionierung der Waffe lisst den Schluss zu, dass
der Krieganwesend ist. In der soziohistorischen Forschung ist die Be-
deutungen von Waffen und Fahnen nunmehr bestens aufgearbeitet.
In Capas Aufnahme symbolisiert das Gewehr hochst wahrscheinlich
die Kriegsbereitschaft der republikanischen Seite. Von einer expressi-
ven, symboltrichtigen Bedeutung des Gewehres wiirden wir absehen
wollen. Der Deutung des Gewehrs als Phallus-Symbol, als »ewig eri-
giertes Symbol fiir Macht und Potenz« (Steele 1996: 84) steht die Rol-
le der Frau im Spanischen Biirgerkrieg gegeniiber. Zur Verwirklichung



einer biirgerlich-demokratischen Gesellschaftsordnung gehorte auch
ein gedndertes Verstindnis der Rolle der Frau. Das Frauenwahlrecht,
sowie eine aktive Teilhabe am politischen und gesellschaftlichen Leben
gehorten dazu. So war auch ganz selbstverstandlich, dass gemidfl dem
Schlachtruf »El hombre al frente, la mujer a la retaguardia« (Manner
an die Front, Frauen in die Nachhut) die >aktive, neue Frau< ganz
selbstverstandlich militarische Aufgaben tibernahm.” Auch ist es die
Frau, die in ihrer Milizuniform, dem >Mono Azul< direkt als Angeho-
rige der Volksarmee zu erkennen ist. Dabei sicht Valerie Steele gerade
die Uniform als Phallussymbol, als Symbol von Macht und Gewalt an
(Steele 1996: 186). Bezicht sich Steele auf das Fetischpotential der Uni-
form, lassen sich ihre Erkenntnisse uneingeschrinkt auf das Militari-
sche tibertragen. Die Abgebildeten setzen also eindeutige Zeichen, die
uns in unserer Lesart des Bildes zu beeinflussen versuchen. Daher ist
zumindest die Pressefotografie kein Analogon der Realitit, denn ohne
die Anwesenheit eines Robert Capas hitten die Abgebildeten vermut-
lich diese eindeutigen Zeichen nicht gesendet.

Schlussendlich soll noch der Fotograf selbst als Zeichenproduzent
erwihnt werden. Vor allem in der Pressefotografie kann es eine Bot-
schaft ohne Code nicht geben, da sie immer intentional ist. Intentional
ist die Pressefotografie und im Besonderen die Kriegsfotografie daher,
da der Fotograf das Bild mit einer Intention macht. Auch in dieser
Aufnahme ist Capas journalistische Intention zu erkennen. Capa heg-
te tiefe Sympathien fiir alles Menschliche, er fotografiere weniger das
Kriegsgeschehen an sich als vielmehr die Leiden der Zivilbevolkerung,
so betont Beaumont-Maillet (2005: 23). Fiir Capa war die Kamera
eine Waffe gegen den Faschismus (ebd.). Er wollte nicht nur berichten,
er wollte agieren und sich in den Dienst der Volksarmee stellen. Der
Kampf gegen den Faschismus war Capas und Taros vorrangiges Ziel
(Lebrun 2011: 86). Man kann also davon ausgehen, dass die abge-



bildete Szene explizit so gewahlt wurde, um die bildliche Botschaft
eindrucksvoll und eindeutig zu vermitteln. Und die Botschaft scheint
klar und wurde bereits zu Hiufe genannt: »{No pasaran!« hiefd der
Schlachtruf der Verteidiger der Republik. Capas Aufnahmen aus
Barcelona vermitteln den Esprit und die Hoffnung der Verteidiger, die
bildliche Botschaft, die er vermittelte, war klar: »Wir werden siegen!«
scheinen seine Bilder formlich zu rufen. Dieser Kontext wird jedoch
lediglich in der Bildserie ersichtlich, in der vorliegenden Aufnahme
konzentrierte er sich nur auf das genannte Parchen. Capa konnte
prinzipiell jedes Szenario fotografieren, er deutete manche Momente
jedoch bedeutsamer als andere und machte sie somit zum fotografi-
schen Zeichen. Alsbald der Fotograf personlich die Aufnahme mit
einem Bildtitel versicht, nutzt er ebenso die sprachliche Ebene und
sendet eine konnotierte Botschaft. Capa betitelte die vorliegende Auf-
nahme mit Republican militiamembers. Beide Personen werden also als
Mitglieder der republikanischen Miliz genannt. Es wird also deutlich,
dass auch die scheinbar zivile Kleidung des Mannes auf eine militéri-
sche Affiliation hinweist. Ebenso symbolisiert der Titel aber auch, dass
es nichts Ungewohnliches war, dass auch Frauen in die Miliz eintraten.
Luc Boltanski nannte den Bildtitel eine »Gebrauchsanweisung«, der
die Bedeutung des Bildes sichtbar macht (Boltanski 1981; 148). Diese
sprachliche Botschaft sendet Capa erneut, wenn er eine weitere Auf-
nahme von diesem Tag mit A Loyalist militia Woman (s. S. 221 rechts
oben) betitelt. Diese Aufnahme zeigt eine Frau in Uniform, die gerade
in einer Modezeitschrift blittert. Der Physiognomie nach kénnte es
sich bei dem Mann rechts neben ihr um den Milizionir unseres unter-
suchten Bildes handeln. Neben der Uniform und dem Gewehr erken-
nen wir noch ein weiteres sprachliches Kriegszeichen. Die Armbinde
der Person links neben der Frau mit den Buchstaben >UGT< kenn-
zeichnet die Person als Frontkampfer der Unidn General de Trabajado-
res, einer marxistisch angehauchten katalanischen Gewerkschaft. Die
genannten Zeichen verdeutlichen also, welche Intention Capa mit dem



Szenario verfolgte. Die frohliche Zweisamkeit des Paares lisst nicht
unbedingt an Kriegsgeschehen denken, die Uniform und auch das
Gewehr unterbricht das sommerliche Idyll. Wie Beaumont-Maillet be-
tont, wollte Capa nicht nur den Krieg selbst festhalten, sondern auch
dessen Vorbereitungen und Auswirkungen. Diese Fotografie strahlt
die Ruhe und Zuversicht vor dem Kampf aus, die auf republikanischer
Seite herrschte. Der Mann und die Frau scheinen sich nicht vor den
Griuel des Krieges zu fiirchten, noch sind Schmerz und Verlust nicht
in die entspannte Szene eingedrungen. Die immense Bedeutung des
Spanischen Biirgerkriegs verdeutlicht auch Willy Brandts Charaketeri-
sierung des Kriegs als »Vorgefecht in der grofSen, unweigerlich heran-
nahenden Weltauseinandersetzung zwischen Fortschritt und Reakti-
on, zwischen Faschismus und Sozialismus« (Brandt 1987: 38). Capas
Mission war es sicherlich darzustellen, dass die Menschen sich auf der
richtigen Seite wihnten. Erinnern wir uns an seine antifaschistische
Haltung, scheint es wohl nicht zu weit hergeholt, wen man behauptet,
Capa wollte die Zuversicht der republikanischen Kimpfer im Bilde
festhalten und sich mit ihnen solidarisieren.

Der Schweizer Psychoanalytiker und freiwillige Partisanenkdmpfer
Paul Parin reflektierte tiber den Spanischen Biirgerkrieg im Nachhi-
nein: »Wer einigermaflen wach und lebendig war, musste gegen den
aufkommenden Faschismus sein — oder eben dafiir. Es war immer eine
Wahl fiirs Leben« (Parin 1992: 30). Capas hier untersuchte Fotografie
stammt aus einem Konflikt, der nicht nur die Menschen in Spanien
auch heute noch bewegt. Die Frage, die diesem Aufsatz zugrunde lag
war: Was zeigt uns Robert Capa? Da die Semiotik allgemeinhin als die
Lehre der Zeichen gilt, galt es, ankniipfend an die Uberlegungen Bar-
thes, zu untersuchen, welche bildinternen Zeichen sich erkennen lassen
und wie nun diese unsere Betrachtung der Aufnahme beeinflussen.
Die Fotografie ist nicht nur selbst ein Zeichen, sie sendet auch verschie-



dene Zeichen. Die Gewichtigkeit dieser Zeichen hingt ab von verschie-
denen Akteuren. Die Abgebildeten senden Zeichen mit ihrer Mimik,
ihrem Habitus, ihrem allgemeinen Auftreten. Hier ist es offensichtlich,
dass die Abgebildeten die positive Stimmung auf Seiten der Republika-
ner ausstrahlen. Bei Capas Serie aus Barcelona ist es offensichtlich, dass
die abgebildeten Volkskdmpfer sich der Anwesenheit seiner Kamera
bewusst waren und somit explizit Zeichen sendeten. Demnach ist eine
Fotografie mehr als ein »Pencil of Nature« (Talbot 2011), ein »Ana-
logon der Wirklichkeit«, selbst Barthes geht davon aus, dass »Codes
selbstverstindlich ihre Lektiire lenken« (Barthes 1989: 99). Die
sprachlichen Botschaften, produziert durch die Bildredaktion, manch-
mal auch durch den Fotografen selbst, steuern ebenfalls die Lesart der
Aufnahme. Was uns hier die sprachlichen Zeichen zu verdeutlichen
versuchen, ist die Gleichberechtigung der spanischen Frau zum Mann
und die Notwendigkeit des Krieges. Aber auch der Fotograf produziert
Zeichen. Er entscheidet iiber das Motiv. Die Auseinandersetzung mit
der Aufnahme zeigt also, dass sie nicht nur zu dokumentieren weif3,
sondern verschiedene Zeichen die Lesart beeinflussen. Eine Interpreta-
tion jeder Pressefotografie unternimmt wahrscheinlich jeder Rezipient
tir sich selbst, eine semiotische Auseinandersetzung kann nur Anlei-
tung zur Interpretation leisten.



1: Passenderweise hief cine Fotoausstellung zweier britischer Kriegsfotografen in Mannheim Er-
zihl mir vom Krieg. http://zephyr-mannheim.com/ori-gersht-simon-norfolk/

2: Im Zuge der Eréffnung der Spartakiade am 19. Juli 1936 sollte Barcelona fiir kurze Zeit zum
Zentrum einer tiefgreifenden sozialen Revolution werden. Die Stadt wurde zum Tummelplatz jun-
ger motivierter Foto-Reporter, die aufgrund politischer Verfolgungen ihre Heimatlinder verlassen
mussten und nun fiir internationale Illustrierten oder Agenturen aus Spanien berichteten. Als Bei-
spicle seien nur die deutschen Fotografen Georg Reisner und Hans Namuth genannt (Kerbs 1986).
3: Den schlechten, veralteten Zustand der Waffen auf republikanischer Seite beschreibt George
Orwell 1975 cindrucksvoll in seiner Hommage Mein Katalonien. Besonders S. 25-35.

4: Bis heute ist bei vielen Aufnahmen nicht klar, wer von beiden den Ausléser der Kamera betitigte.
Taro fotografierte mit einer Rolleiflex, Capa mit einer Leica, beide tauschten ihre Kameras jedoch
hiufig. Die Problematik der korrekten Zuschreibung lisst sich ebenso im hier untersuchten Motiv
ausmachen. Gerda Taro fotografierte das gleiche Motiv aus identischer Perspektive, der Bildaus-
schnitt hier ist jedoch grofer gewihlt, die Pose der Abgebildeten wirkt noch ausgelassener als auf
Capas Aufnahme.

5: Den Enthusiasmus der Zivilbevélkerung schildert Hans Magnus Enzensberger (1972) in litera-
rischer Form ebenso anschaulich wie eindringlich in seiner Biographie zum spanische Revolutions-
fiithrer Buenaventura Durruti.

6: Fiir die Bedeutung von Waffen und Fahnen als magische Gegenstinde siche Lange, 2002, S. 246-
253. Ebenso: Evert, 2009, S. 50-74.

7: In den letzten Jahren erschienen zahlreiche Studien, welche sich eingehend mit der Stellung der
Frau wihrend der Zweiten Spanischen Republik und des Biirgerkriegs beschiftigten. Hervorzu-
heben sei hier vor allem Renée Lugschitz (2012), Mary Nash (1999) sowie die Arbeiten von Maria
Teresa Gallego-Méndez (1983) und Alexandra Kollontai (1937).
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DEAD OR ALIVE?

Zuwei Pressefotografien zum Thema Erschie[Sung sollen

im Folgenden einer semiotischen Analyse unterzogen und
dabei aufibre Zeichenhaftigkeit, sowie auf ihre mit Hilfe
der bildinbirenten Zeichen erzeugten Botschaften hin un-
tersucht werden. Es ist zu diesem Zweck unabdingbar, eine
Definition des stets kontrovers diskutierten Zeichenbegriffs
voranzustellen, der dieser Analyse zugrunde liegen soll.
Mit Umberto Eco lisst sich dieser wie folgt konkretisieren:
»Ein Zeichen ist alles, was sich als signifizierender Vertre-
ter fiir etwas anderes auffassen lasst.« (Eco 1987: 26) Die
bedeutendste Eigenschaft des Zeichens ist also seine Stell-
vertreter-Funktion. Ein Zeichen wird dadurch zu einem
Zeichen, dass es fiir etwas anderes steht.



Nach einer kurzen theoretischen Einfiibrung iiber Struk-
tur und Verbiltnis von Text und Bild nach Roland Bar-
thes, werden nacheinander in beiden Fotografien die
Ebenen der denotierten und konnotierten bildlichen Bot-
schaft, sowie der sprachlichen Botschaft analysiert. Zentral
ist dabei die Fragestellung, inwieweit sich bildliche und
sprachliche Ebene bei der Deutung zweier Pressefotograffi-
en erginzen, bedingen oder gar behindern und inwiefern
sich dann aus dem jeweiligen Verbiltnis von Bild und Text

eine eindeutige Pressefotografie fiir den Betrachter heraus-
bildet.
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n seinem Aufsatz Die Fotografie als Botschaft vertritt Roland

Barthes den Standpunkt, dass im Bereich der Pressefotogra-

fie Text (gemeint sind jegliche Arten von Text, etwa Bild-
titel oder Begleittexte) und Bild nur im gemeinsamen und einander
erginzenden Zusammenspiel die volle Bandbreite an Informationen
iibermitteln konnen, die der Sender iiber ein bestimmtes Vorkommnis
zu berichten intendiert. Da es sich zum einen um eine bildliche und
zum anderen um eine sprachliche Struktur handele, seien diese nicht
miteinander homogenisiert, sondern koexistierten vielmehr. (Barthes
1990: 12) Neben der Einteilung in sprachliche und bildliche Struktur,
nimmt Barthes noch eine weitere Aufspaltung der bildlichen Botschaft
in eine denotierte und eine konnotierte Botschaft vor:

Die denotierte Botschaft konne man als »Analogon« (ebd.:

13) der Wirklichkeit betrachten. Die Wirklichkeit wird im Bild zwar
nicht zu einer realen Wirklichkeit, sie kann aber nahezu analog re-
produziert werden. Die Botschaft des Bildes enthilt im »Moment der
natiirlichen Einschreibung der Welt auf die lichtempfindliche Fliche«
(Dubois 1990: 112) keinen Code.!

Wenn der Rezipient?, der einem konkreten sozialen und kultu-
rellen Umfeld entstammt, jedoch in einer von seiner jeweiligen Soziali-
sierung geprigten Weise iiber ein Bild nachdenkt und es zu reflektieren
beginnt, eroffnet sich auch die codierte (konnotierte) Botschaft des



Bildes. Barthes beschreibt diesen Prozess wie folgt: »[...] und zum
anderen wird eben diese Fotografie nicht bloff wahrgenommen und
rezipiert, sie wird gelesen, vom konsumierenden Publikum mehr oder
weniger bewuflt mit einem tiberlieferten Zeichenvorrat in Zusammen-
hang gebracht« (Barthes 1990: 15).

Die sprachliche Botschaft als andersartige Struktur betrachtet
Barthes gegeniiber der (zweifachen) bildlichen Botschaft als » parasi-
tir« (ebd.: 21) Der jeweilige Titel oder Text zu einem Bild hat dabei
das Vermogen, dieses zu konnotieren. In welchem Umfang ein Text
dazu in der Lage ist, hingt davon ab, wie eng sich das Wort an das Ab-
gebildete hilt. In unterschiedlich starkem Mafle kann dem Bild dann
durch den Text etwa eine bestimmte Kultur oder Moral aufoktroyiert
werden (ebd.: 21).

Im Folgenden soll versucht werden, die zu analysierenden Bilder
zunichst auf ihre denotierten (uncodierten) Botschaften hin zu un-
tersuchen. Somit sollen die Fotografien so gut wie méglich ohne einen
Riickgriff auf das eigene kulturelle Wissen, bzw. das eigene Weltwissen
beschrieben werden. Auch die sprachlichen Botschaften werden zum
Zweck einer moglichst unbefangenen Beschreibung an dieser Stelle
noch nicht hinzugezogen. Ein solches getrenntes Vorgehen bei der
Analyse von Pressefotografien schligt auch Barthes vor (ebd.: 12, 33).

Die Schwarzweififotografie zeigt vier Personen, die sich auf einer
Strafle authalten. Unterstiitzt durch die tunnelartige Perspektive,
deren Fluchtpunkt sich in der Weite der Straf8e findet, treten im Vor-
dergrund des Bildes zwei Manner aus der Szenerie heraus: Im linken
Vordergrund des Bildes ist der Oberkorper eines Mannes in seitlicher
Riickenansicht zu sehen. Sein Gesicht ist daher nur im Profil fiir den



Betrachter sichtbar. Er trigt eine Art Multifunktionsjacke, deren
rechten Armel er bis iiber den Ellenbogen hochgekrempelt hat. An der
Riickenseite der Jacke befinden sich deutliche Verschmutzungen und
Verschleiflspuren. Der Mann schaut starr geradeaus, fiir den Betrach-
ter nach rechts. Er hat den rechten Arm gerade ausgestreckt und hilt
eine Pistole in der Hand. Der Zeigefinger liegt auf dem Ausloser der
Pistole und ist stark zuriickgezogen.

Der andere Mann steht im rechten Vordergrund des Bildes.
Seine Beine sind auf dem Bild nicht mehr erfasst. Er trigt ein kariertes
kurzirmliges Hemd und hat beide Arme hinter dem Riicken. Fiir den
Betrachter ist nicht ohne weiteres ersichtlich, ob er die Arme aus eige-
nem Antrieb oder durch Zwang in dieser Position hilt. Seine rechte
Gesichtshalfte ist besonders nahe der Schlife stark verzerrt. Es ist ein
schwarzer Schatten an seinem Kopf genau auf der Hohe erkennbar, auf
der sich die Pistole des anderen Mannes befindet. Das Gesicht des Ge-
troffenen verformt sich unter der Einwirkung des Geschosses, welches
auf der rechten Stirnseite in seinen Kopf einschligt. Sein rechtes Auge
ist zusammengekniffen und der Mund ist leicht ge6ftnet. Ob Angst
oder Schmerzen diese Mimik ausgel6st haben kénnten, ist fiir den
Betrachter nicht klar zu ersehen.?

Seitlich dieses im Fokus stehenden Geschehens sind noch zwei
weitere Personen auf dem Bild auszumachen: Am vorderen linken
Bildrand ist ein Mann zu schen, der einen Helm und Kleidung im
Camouflage-Muster trigt. Er wendet seinen Blick in Richtung der
erhobenen Pistole, scheint aber dariiber hinaus im Moment des Fotos
keine Handlung zu vollzichen. Am rechten vorderen Bildrand findet
sich auflerdem eine Person, welche der Handlung im Vordergrund
keine Beachtung zu schenken scheint. Vielmehr dreht der Mann dem
Geschehen den Riicken zu und wirkt in einer Laufbewegung begriften
zu sein, durch die er sich weiter von den Minnern im Vordergrund
entfernt.



Die Farbfotografie zeigt eine Gruppe von Personen. Zunichst ist anzu-
nehmen, dass es sich um drei Minner handelt. Auf den zweiten Blick
jedoch wird deutlich, dass im linken Vordergrund noch eine vierte
Person teilweise zu sehen ist. Das Zentrum des Bildes stellt ein Mann
in einer Uniform1* dar, der auf dem Boden sitzt. Seine Hinde befin-
den sich zusammengenommen hinter seinem Riicken, wobei nicht klar
ersichtlich ist, ob dies aus eigenem Antrieb geschieht oder er sie mogli-
cherweise unter Zwangseinwirkung hinter dem Riicken verschrinken
muss. Seine Uniform ist olivgriin und er trigt einen Stern auf der
linken Schulterklappe. In seiner linken Brusttasche ist eine zusam-
mengefaltete Koptbedeckung zu erahnen. Sein Kopf liegt im Nacken
und sein Gesicht ist nach oben gerichtet. Er hat die Augen geschlossen
und den Mund deutlich ge6ffnet, wihrend ihm Wasser von der Unter-
lippe tiber das Kinn lauft. Die Miindung eines Maschinengewehrs ist
auf seine Stirn gerichtet.

Zu seiner Rechten (im Bild) steht ein ebenfalls uniformierter
Mann. Seine Uniform ist im Camouflage-Muster gehalten und unter-
scheidet sich in ihrem Aussehen deutlich von der des sitzenden Man-
nes. Der Mann steht im Vergleich zum Sitzenden deutlich erhht und
hat seinen Blick von oben auf ihn gerichtet. Er schaut konzentriert auf
den sitzenden Mann und giefit ihm mit der linken Hand Wasser aus
einer Flasche in den Mund. Mit der rechten Hand hilt er den Kopf des
Trinkenden fest. Ob er den Kopf lediglich beriihrt oder gewaltsam in
dieser Position hilt, ist hier nicht zu beurteilen.

Zur Linken des Sitzenden hockt leicht vor ihm ein weiterer
Mann, der ebenfalls Kleidung im Camouflage-Muster trigt, die der
Uniform des Mannes im rechten Bildteil nahezu vollstindig gleicht.
Auch er blickt von oben auf den trinkenden Mann herab. Sein Gesicht
ist durch das Maschinengewehr im Vordergrund nur teilweise sichtbar.
Zur Unterstiitzung seiner Sitzposition hat er seine rechte Hand auf



sein Knie gelegt, wirkt davon abgesehen aber im Moment des Fotos
nicht, als wiirde er eine Handlung vornehmen.

Im linken Vordergrund des Bildes ist ein Maschinengewehr zu
schen, dessen Gewehrmiindung von oben auf die Stirn des trinkenden
Mannes gerichtet ist. Der Halter des Gewehrs ist nicht vollstindig
vom Foto erfasst, nur seine Hand ist am Corpus des Gewehrs sichtbar.
Ein sehr kleines Stiick des Armels ist ebenfalls sichtbar. Die beiden
hockenden Minner wirken von der Prisenz des Gewehrs nicht ver-
unsichert. Dieser Umstand zusammen mit der Farbe des Armzipfels
legen die Vermutung nahe, dass der Gewihrtriger den Minnern in
den camouflagefarbenen Uniformen nahe steht oder ihnen zumindest
nicht feindlich gesinnt ist.

Sicherlich wird man einer Fotografie’ zugestehen konnen, in einem
héheren Mafe eindeutig, also nur eine Deutung zulassend zu sein, als
etwa ein Gemilde. Jene Annahme, dass die Eindeutigkeit der Fotogra-
fie gegeniiber anderen bildlichen und sprachlichen Ausdrucksmitteln
signifikant hoher sei, rithrt vor allem daher, dass jenes auf einem Foto
festgehaltene Geschehen zunichst einmal zweifelsfrei in der Realitit
passiert ist.® Dieser Umstand ist auch vollig unabhingig davon, ob
diese Realitit im Moment der Aufnahme moglicherweise 'nur’ eine
inszenierte Realitit war.

Doch lediglich weil sich die dargestellte Situation in der Wirk-
lichkeit abgespielt hat, muss ihre Interpretation bei der durch das
Medium Fotografie ermoglichten nachtriglichen Betrachtung nicht
eindeutig sein. Bei der Lektiire einer Fotografie spielt wie schon er-
wihnt die eigene (kulturelle) Bildung und das eigene Weltwissen (Bar-
thes 1990: 24) eine immense Rolle. Doch die Basis fiir eine Interpreta-
tion in die eine oder in die andere Richtung begriindet sich bereits im
Zusammenspiel der verschiedenen Zeichen innerhalb eines Fotos:



»und es ist wabrscheinlich, dafs eine gute Pressefotografie [...] das
beim Leser vorausgesetzte Wissen mit einkalkuliert, indem Abzii-
ge ausgewdihlt werden, die eine miglichst grofse Menge derartiger
Informationen enthalten, um solcherart die Lektiire zu euphori-
sieren; [...] denn die dem Wissen entsprungene Konnotation ist
immer eine beruhigende Kraft: Der Mensch liebt die Zeichen und
er liebt ihre Klarbeit.«

(Barthes 1990: 24)

Aus seiner Auﬁerung lisst sich die These ableiten, dass fiir Ro-
land Barthes eine Pressefotografie nur dann >gut< ist, wenn sie den
Betrachter gewissermaf8en an dessen Wissensstand abholt (s.0.) und
wenn die Zeichen innerhalb einer Fotografie schliissig interpretierbar
miteinander agieren, indem sie aufeinander referieren. Barthes' For-
derung nach Klarheit der Zeichen schliefit dabei wohl auch ein, dass
diese Zeichen fiir den Betrachter so eindeutig sein sollen, dass er zu
ihrer Deutung keine weiteren Wissensquellen wie etwa Bilderlauterun-
gen sprachlicher Natur benétigt. Damit ist jedoch nicht gemeint, dass
Barthes die sprachliche Ebene der Pressefotografie etwa fiir unbedeu-
tend hielte. Uber sie wird daher spiter noch zu sprechen sein.

Anschliefend an die reine Bildbeschreibung, die darauf abzielte,
moglichst jegliche Codierung der beiden Fotografien durch das Vor-
wissen des Betrachters zu vermeiden, soll nun der Versuch unternom-
men werden, die konnotierten Botschaften der beiden Fotografien zu
entschlisseln. Die unter 2. angestellten Voriiberlegungen zur Eindeu-



tigkeit einer Pressefotografie sollen in die folgende Deutung der beiden
Fotografien einflielen. Die sprachliche Botschaft soll erst zu einem
spateren Zeitpunkt ebenfalls in die Betrachtungen einbezogen werden.

Bei der gezeigten Interaktion zwischen den zwei Minnern im Vorder-
grund des Fotos handelt es sich um eine Erschieffungsszene, die sich
auf offener Strafle zutrigt. Diese Strafle konnte sich in einer (grofSe-
ren) Stadt befinden, da sie breit angelegt ist und vor allem am rechten
Bildrand einige mehrgeschossige Hauser erkennbar sind. Der Mann
auf der linken Bildseite hat seine Pistole auf den Kopf des anderen
Mannes gerichtet und bereits abgedriickt. Die Verzerrung der rech-
ten Kopfscite des Getroffenen verschafft Klarheit dariiber, dass die
Kugel aus der Pistole ihn erreicht hat. Fiir den Betrachter ergibt sich
aus den verschiedenen bildinhirenten zusammenspielenden Zeichen,
namlich der ausgelosten Pistole und dem Kugeleinschlag in den Kopf
des Gegentibers, sowie aus dem Wissen dariiber, dass Kopfschiisse
aus so geringer Distanz in der Regel todlich sind, die Botschaft, dass
der Schiitze den Mann neben sich in diesem Moment umbringt. Man
konnte mit Barthes sagen, dass die Fotografie in dieser Hinsicht ein-
deutig ist. Die Haupthandlung auf der Fotografie ist mithilfe der ihr
innewohnenden Zeichen zweifelsfrei zu entschliisseln. Die Empathie
des Betrachters gilt dem Erschossenen, der in diesem Moment seiner
Totung vollig wehrlos und ausgeliefert erscheint.

Sogar die Zukunft, die sich an das Bild anschlieflen konnte, ist
fir den Betrachter sehr konkret imaginierbar: Der Schiitze wird seine
Pistole sinken lassen und der Angeschossene wird entweder direkt
todlich getroffen oder unter starken Schmerzen zu Boden sinken und
dann sterben. Durch diese Dynamik, die durch den Erschieffungs-
prozess im Foto erzeugt wird, entspinnt sich fir den Rezipienten also
sogar eine vorstellbare Zukunft, die iiber das Foto hinausgeht, jedoch



bereits in den aufeinander Bezug nehmenden Zeichen im Foto selbst
angelegt ist.

Doch andere Fragen lassen sich allein anhand des Fotos nicht
mit dieser Klarheit beantworten: Das Foto gibt etwa keinerlei Hinwei-
se darauf, aus welchem Grund hier eine Exekution stattfindet. Auch
das Verhiltnis der beiden Minner zueinander wird aus den Zeichen im
Foto nicht deutlich. Ebenso wirft das Bild die Frage auf, unter welchen
politischen und historischen Umstinden es entstanden ist. Die beiden
Hauptakteure tragen Kleidungsstiicke, die darauf hindeuten, dass
sie der Zivilbevolkerung angehéren. Der Mann am linken Bildrand
jedoch ist deutlich erkennbar mit einer militarischen Uniform beklei-
det und der Mann am rechten Bildrand trigt eine Art Matrosenmiitze
und eine weiffe Hose, so dass er eventuell zu einer Marineeinheit geho-
ren konnte. Im Hintergrund fihrt auf der Strafle ein méglicherweise
militdrisches Fahrzeug. Diese Indizien legen die Vermutung nahe, dass
zum Zeitpunkt der Exekution auch kriegerische Umstinde Einfluss
auf das Geschehen gehabt haben konnten. Jedoch lassen sich diese
Fragen und Mutmaflungen — ebenso wie eine genaue zeitliche und
ortliche Lokalisation des Geschehens — nicht klar anhand der Zeichen
innerhalb der Fotografie bestitigen. Es lisst sich lediglich vermuten,
dass sich die fotografierte Situation im asiatischen Raum abspielt. Die
mandelférmig ausgeprigten Augenpartien der beiden Méanner im
Vordergrund konnten auf Basis von vorhandenem Weltwissen als Sig-
nifikanten fur das Signifikat »aus Asien kommend« zu deuten sein.’
Aber eine genauere Aussage iiber die mogliche geographische Lage des
Schauplatzes ist fiir einen Laien an dieser Stelle nicht zu treffen.

Keineswegs eindeutig zu entschliisseln ist fiir den Betrachter das auf
der zweiten Fotografie dargestellte Geschehen. Zum einen konnte es
sich wie auch bei der ersten Fotografie um eine Erschieffungsszene

handeln: Ein Mann sitzt wehrlos mit hinter dem Riicken gehaltenen



Armen auf dem Boden und ist von drei Midnnern umringt. Auf seine
Stirn ist ein Maschinengewehr gerichtet. Doch die Zeichen sind nicht
klar. Es ist fiir den Betrachter nicht erkennbar, ob der Mensch hinter
dem Maschinengewehr die Absicht hegt, den Ausl6ser zu betitigen
und den Mann vor sich damit zu toten.

Doch sind die bildinhirenten Zeichen hier nicht nur uneindeutig, sie
widersprechen sich sogar: Der potentiellen Griueltat einer Erschie-
Bung steht eine humane Tat gegeniiber. Die drei Soldaten (ihre einheit-
liche, fiir uns militirisch konnotierte Kleidung legt diese Bezeichnung
nahe) geben dem Sitzenden aus einer Flasche zu trinken. Dessen von
den Ubrigcn verschiedene militarische Kleidung legt nahe, dass er
einem anderen militirischen Bund angehort, weshalb ein feindliches
Verhiltnis zwischen ihnen angenommen werden kann. Der Trinkende
wirkt durch den geoffneten Mund und durch seine Korpersprache so,
als wiirde er dieses Wassers dringend bediirfen.

Die Kontraritit der Handlungen, die zugleich in diesem Foto erfasst
sind, lasst den Betrachter ratlos zuriick. Es ist unméglich, das tatsich-
liche Geschehen zu rekonstruieren und sich emotional zum Gesehenen
zu positionieren: Werden die drei Soldaten den Feind unmittelbar
erschieflen und reichen ihm vorher noch einen letzten Schluck Wasser?
Oder helfen die Soldaten dem Feind, indem sie ihm Wasser geben und
bedrohen ihn nur deshalb mit der Waflfe, weil sie fiirchten, er konne sie
sonst seinerseits angreifen?

Auch weitere Fragen nach dem historischen, politischen und ortlichen
Kontext lassen sich nicht aus dem Foto ableiten. Die Zeichen inner-
halb der Fotografie verweisen hier nicht aufeinander. Es gelingt dem
Betrachter nicht, mit seinem Vorwissen das Bild so zu deuten, dass sich
tir ihn ein schliissiges Bild der Situation ergibe. Auch die Vorstellung
eines zeitlichen Vorher und Nachher ist nicht im Foto angelegt. Es gibt
keine stichhaltigen Zeichen, die dem Rezipienten eine Ahnung darii-
ber ermoglichen, wie die Situation sich bis zu diesem Punkt entwickelt
hat und welchen weiteren Verlauf sie nehmen wird. In Orientierung an



Barthes miisste man also zunichst einmal davon ausgehen, dass es sich
hierbei um eine »schlechte« Pressefotografie handelt.

Die Deutungsversuche der beiden Fotografien mit Blick auf ihre kon-
notierten Botschaften haben ergeben, dass es dem Betrachter durchaus
moglich ist, das in einer Fotografie gezeigte Geschehen sehr klar zu
durchdringen und es mithilfe der bildinhirenten Zeichen zu ent-
schliisseln. Deutlich besser gelingt dies in der ersten Fotografie, da hier
die Zeichen klar aufeinander Bezug nehmen und die Haupthandlung
als den Akt einer todlichen Erschiefung in der Offentlichkeit identifi-
zieren.

Bei der Deutung der zweiten Fotografie hingegen wird ersicht-
lich, wie Zeichen sich innerhalb eines Bildes auch widersprechen und
sich somit gegenseitig ihrer Klarheit, die der Mensch laut Barthes liebt
(s.0.), berauben konnen. Die Pressefotografie ist nicht mehr eindeutig,
Und obwohl bei der Deutung der bildlichen Ebene beider Fotografien
durchaus gewichtige Fragen offen geblieben sind, miissen diese deshalb
nicht schlecht oder als Pressefotografien ungeeignet sein. Hier muss
nun die Rolle der sprachlichen Struktur beleuchtet werden, die Bar-
thes wie oben bereits erliutert ebenso als Teil des Genres Pressefoto-
grafie ansicht.

Neben der doppelten bildlichen Botschaft trigt auch die sprachliche
Botschaft nach Barthes dazu bei, dass eine Pressefotografie den grofit-
moglichen Umfang an Informationen zu einem Geschehnis iibermit-
teln kann. Da oben bereits auf das Verhiltnis dieser beiden Strukturen
zueinander eingegangen wurde, soll nun versucht werden, mit Hilfe



eines Riickgriffs auf Barthes Ausfithrungen in seinem Aufsatz Rbe-
torik des Bildes tiber die drei Botschaften in der Werbefotografie die
Funktionen der sprachlichen Botschaft in der Pressefotografie heraus-
zuarbeiten. Anschliefend soll der Einfluss der konkreten sprachlichen
Botschaft auf die jeweilige Fotografie untersucht werden.

Barthes schreibt der sprachlichen Botschaft (zunichst einmal im
Genre der Werbefotografie) zwei Funktionen zu: Eine Relais- und
eine Verankerungsfunktion (Barthes 1990: 34.). Wihrend die Relais-
Funktion als eine Verbindungsfunktion in unbewegten Bildern eher
selten vorkommt, ist sie bei bewegten Bildern, also Filmen, von wichti-
ger Bedeutung, da sie dort die Handlung vorantreibt und nicht wie im
unbewegten Bild lediglich eine Erhellungsfunktion innehat (ebd.: 36).
In der Verankerung hingegen sieht Barthes die haufigste Funk-
tion der sprachlichen Botschaft. Ebenso wie in der Werbung sei sie, im
Gegensatz zur Relaisfunktion, auch in der Pressefotografie anzutreffen
(ebd.: 36). Barthes spricht von einer Erhellungsfunktion der sprachli-
chen Botschaft, die immer selektiv arbeite: »der Text fithrt den Leser
durch die Signifikate des Bildes hindurch, leitet ihn an manchen vor-
bei und lasst ihn andere rezipieren.« (ebd.: 35) Mit anderen Worten:
Der Text kann die Rezeption der schon im Bild angelegten Zeichen
in verschiedene Richtungen steuern. Durch ihr selektives Vorgehen
schreibt Barthes der sprachlichen Botschaft nicht nur ein die Interpre-
tation steuerndes, sondern auch ein die Interpretation einschrinken-
des Vermogen zu. Dass Barthes die sprachliche Botschaft dennoch als
vollwertigen und unabdingbaren Teil der Pressfotografie sicht, geht
wie bereits erliutert daraus hervor, dass er nur im Zusammenspiel von
bildlicher und sprachlicher Struktur die Méglichkeit auf maximale
Informationsiibermittlung tiber ein Ereignis gegeben sicht.



Die erste Fotografie wurde am 1. Februar 1968 von dem amerikani-
schen Fotografen Eddie Addams in Saigon (Vietnam) geschossen und
einen Tag darauf von seiner Agentur Associated Press in der Tageszei-
tung The New York Times veroffentlicht. Die Fotografie trigt den Titel
Saigon Execution. 1969 erhielt Eddie Adams fiir diese Fotografie den
Pulitzer Preis. Sie entstand im Zuge umfangreicher Fotografie-Arbei-
ten iiber den Vietnamkrieg. Folgender Text wurde von der Redaktion
seiner Agentur Associated Press dem Bild hinzugefiigt:

»South Vietnamese Gen.[eral] Nguyen Ngoc Loan, chief of the
national police, fives bis pistol, shoots, executes into the head of sus-
pected Viet Cong officer Nguyen Van Lem (also known as Bay Lop)
on a Saigon street Feb. 1, 1968, early in the Tet Offensive.«

(AP Photo 2014b)

Zunichst ist festzustellen, dass Titel und auch Begleittext die
oben versuchte Deutung der ErschiefSungsszene in ihren Hauptziigen
bestitigen. Bereits der Titel bringt die Erschieffung als wesentlichen
Handlungsmoment sowie ihren genauen Schauplatz, nimlich Saigon,
die ehemalige Hauptstadt Vietnams, zum Ausdruck. Die sprachliche
Botschaft in Form des Begleittextes der Redaktion baut die Dichte an
Informationen, die nun an den Rezipienten durch das Zusammenspiel
von Bild und Text herangetragen werden, noch einmal signifikant aus:
Wir erfahren, wann genau sich die Exekution zugetragen hat, welche
zwei Hauptpersonen auf dem Bild zu sehen sind, und in welchem
institutionellem Verhiltnis sie zueinander stehen.® Durch den Begleit-
text zeigt sich, dass die Exekution sich nicht wie gemutmaf{t zwischen
zwei Zivilpersonen abspielt, sondern durchaus im tibergeordneten
politisch-militirischen Bezugsrahmen des Vietnamkrieges zu sehen ist.
Die Verankerungsfunktion der sprachlichen Botschaft nach Barthes
wird an diesem Beispiel unmittelbar deutlich. Der Text bettet das Bild



in einen konkreten Kontext ein. Weiterhin greifen Titel und auch Text
die Erschiefungshandlung selektiv als zentrales Moment heraus und
steuern die Aufmerksamkeit des Rezipienten ausschlieflich auf die
Szene im Vordergrund, wihrend sie ihn etwa an einer eingehenderen
Betrachtung der beiden Personen an den Bildrindern vorbeilenken.

Die zweite Fotografie wurde von Itsuo Inouye am 21. Mirz 2003 im
Stidirak aufgenommen. Sie trigt im Gegensatz zur Fotografie Saigon
Execution keinen Titel. Doch auch an diesem Beispiel lisst sich — dies-
mal an ihrem Fehlen - die tiberaus wichtige Funktion der sprachlichen
Botschaft fiir eine eindeutige Pressefotografie sehr schliissig ableiten:
Wie oben gezeigt, beinhaltet diese Fotografie keine eindeutig ent-
schliisselbaren, sondern widerspriichliche Zeichen mit deren Hilfe der
Bildbetrachter das Foto nicht zweifelsfrei zu interpretieren vermag.
Ein Bildtitel konnte hier fiir erste Klarheit sorgen. Durch seine Ab-
wesenheit stehen sich im Bild jedoch die Griueltat einer potentiellen
Erschieffung und die humane Tat des Wassergebens weiterhin antago-
nistisch gegeniiber.

Erst die Hinzunahme des von der Agentur Associated Press hin-
zugefiigten Begleittextes bringt dem Betrachter die ersehnte Klarheit
iiber die bildinhirenten Zeichen:

»Cpl. David Briggs from Broken Arrow, Oklahoma, right, of the
15th Marine Expeditionary Unit, helps an Iraqi soldier with wa-
ter from a canteen in southern Iraq, on Friday, March 21, 2003.

Some 200 Iraqi soldiers surrendered to the U.S. 15th Marine Ex-
peditionary Unit just after an hour after it crossed the border into

Iraq from northern Kuwait.«
(AP Photo 2014a)



Neben der Verankerung der Szene in einem zeitlichen, 6rtlichen
und politischen Kontext ist hier vor allem die Verengungs- und gleich-
zeitige Erhellungsfunktion des Textes als fiir die Eindeutigkeit dieser
Fotografie tiberaus relevant hervorzuheben: Erst der Text verengt die
im Bild angelegten Zeichen hin zu nur einer méglichen Deutung des
Geschehens: Das Wassergeben als humane Tat durch einen amerikani-
schen Soldaten gegeniiber einem irakischen mitten im Irakkrieg bildet
den Gegenstand dieser Fotografie. Erst in diesem Wissen gelingt dem
(jetzt erhellten) Betrachter eine klare Interpretation des Geschehens
und es ist ihm méglich, sich emotional zugewandt zu dem Geschenen
als etwas Zwischenmenschlichem mitten im Krieg zu positionieren.

Die Analyse der beiden Kriegsfotografien Saigon Execution von Eddie
Adams aus dem Vietnamkriegim Jahre 1968 und des unbetitelten
Fotos von Itsuo Inouye aus dem Irakkrieg im Jahre 2003 hat gezeigt,
welche Komponenten einer Pressefotografie mafigeblichen Einfluss auf
ihre Zeichenhaftigkeit und ihre Eindeutigkeit haben:

Wihrend das Lesen einer denotierten bildlichen Botschaft dem
Betrachter weitestgehend ohne Vor- und Hintergrundwissen méglich
ist und ihm noch keine Interpretationsversuche abverlangt, spielt der
kulturelle Hintergrund des Rezipienten bei der Entschliisselung der
konnotierten (codierten) bildlichen Botschaft eine unverzichtbare
Rolle. Der Betrachter deutet auf Basis seines kulturellen Weltwissens
bestimmte Elemente in einem Foto® und erschliefdt sich anhand der
aufeinander referierenden bildinternen Zeichen eine Deutung des Ge-
schehens. Wihrend in der Fotografie iiber die Erschieffung in Saigon
eine solche eindeutige Interpretation der Haupthandlung als Exeku-
tion auf Grund der aufeinander verweisenden Zeichen, wie etwa die
ausgeloste Pistole und das vom Kugeleinschlag verzerrte Gesicht, ohne
Weiteres moglich ist, deuten die Zeichen in der zweiten Fotografie



keineswegs aufeinander hin, sondern stehen sich derart gegeniiber, dass
sie divergente Deutungsméglichkeiten beim Betrachter hervorrufen.
Der Rezipient sieht sich entweder mit der bildlichen Dokumentation
eines Erschieffungsszenarios oder einer karitativen Tat konfrontiert.
Besonders anhand dieses Beispiels wird die betrichtliche Bedeutung
der sprachlichen Botschatft fiir die Pressefotografie und ihre Eindeu-
tigkeit offenbar. Trotz Roland Barthes Forderung nach der Klarheit
bildlicher Zeichen als Bedingung fiir eine gute Pressefotografie, sicht
er die sprachliche Botschaft fiir diese als unabdingbar an und schreibt
ihr im Bereich Pressefotografie vor allem die Verankerung als erhellen-
de und selektive Funktion zu, welche den Leser durch das Bild steu-
ert, seine Interpretation lenkt und oft auch einschrinkt. Wihrend in
Saigon Execution die sprachliche Ebene die bildliche Ebene gewisser-
maflen illustriert und durch Kontextinformationen anreichert, besitzt
der Begleittext fiir Inouyes Fotografie eine sowohl einengende als auch
erschlieSende Funktion: Der Betrachter wird durch das Lesen des
Textes auf nur eine Deutungsmaoglichkeit beschrankt und erfihre, dass
an dieser Stelle nicht die Grausamkeit der Krieges, sondern ein Funke
Menschlichkeit im Krieg bildlich festgehalten worden ist. Nur dank
dem hiesigen Zusammenspiel von Bild und Text wissen wir, dass dieser
irakische Soldat — im Gegensatz zum 1968 in Saigon erschossenen
Nguyen Van Lem — im auflerbildlichen Nachher lebendig sein wird.



1: Den Hinweis auf die codelose Botschaft cines Fotos im expliziten Moment seiner chemischen
Produktion halte ich fiir sinnvoll, da der Fotografie auch schon vor ihrer eigentlichen Entstehung
eine Konnotation nachgesagt werden konnte: Der Fotograf in seiner individuellen kulturellen
Verfasstheit wihlt in der Regel genau diesen einen Geschehensmoment aus, um ihn festzuhalten
und hegt damit bereits eine Intention, gerade auch im Hinblick darauf, was fiir Zeichen er dem
Rezipienten zur Interpretation bereitstellt.

2: Einzig fiir cine bessere Lesbarkeit wird im Folgenden nur die minnliche Variante benutzt.

3: Es diirfte damit jedem Betrachter klar sein, dass im Moment des Fotos gerade eine Kugel aus
der Waffe abgefeuert worden ist. Doch diese Erkenntnis basiert bereits auf einem gewissen Grad
an Weltwissen dariiber, wie eine Pistole funktioniert. Aus diesem Grund fand diese schon (leicht)
konnotierte Beobachtungkeinen Platz in der Beschreibung.

4: Ebenso verhilt es sich mit dem Uniform-Begriff. Korrekter wire es, von olivgriiner Kleidung zu
sprechen. Um die weitere Beschreibung iibersichtlicher gestalten zu konnen, wird der Begriff nun
jedoch in diesem Wissen verwendet.

5: Gerade wenn man sie mit Barthes in ihrer denotierten Funktion als Analogon der Wirklichkeit
betrachtet.

6: Sicht man an dieser Stelle von den vielfiltigen Méglichkeiten der Manipulation von Fotografien
ab.

7: Genauere Erliuterungen zu den Begrifflichkeiten Signifikant und Signifikat siche Glossar.

8: Es gilt anzumerken, dass im Zuge der hitzigen Diskussionen, die bis heute tiber das Bild, seinen
moralischen Gehalt und seine Bedeutung (fiir die Betroffenen, den Fotografen, aber auch fiir die
Amerikaner und ihr Verhiltnis zum Vietnamkrieg) gefithrt wurden, immer mehr Details iiber die
gezeigte Situation publik wurden: So stand der Erschossene etwa im Verdacht, kurz zuvor mehrere
dem General nahestehende Personen ermordet zu haben.

9: Das Foto selbst ist natiirlich ebenfalls ein Zeichen, da es als Stellvertreter fiir die dargestellte
Realitit fungiert.
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MENSCHENLEERE
KRIEGSFOTOGRAFIEN

Die folgende Betrachtung zweier Kriegsfotografien von
Jérome Sessini (2013) und Bernat Armangué (2012),
welche sich insbesondere an den Ausfiihrungen von Roland
Barthes orientiert, wendet sich im speziellen der Wirkung
menschenleerer Kriegsfotografien zu. Analysiert wird die
Rezeption der darin aufiretenden Zeichen und Bildfor-
meln. Da die Abwesenbeit abgebildeter Personen eine
zwischenmenschliche Empathie — das Lesen aus Gesichtern
— die Deutung des abgebildeten Geschebens zu erschweren
scheint, wird zwischen einer ersten Analyse ohne kontextu-
ellen Hintergrund und einer Betrachtung im Hinblick auf
die jeweilige Untertitelung der Bilder differenziert. Fiir die
Frage, inwiefern Titel und Bildbeschreibung in die Bild-
wirkung eingreifen, unterscheidet Barthes die Veranke-

rungs- und Relaisfunktion der sprachlichen Botschaft (vgl.



Barthes 1990: 34). Auf diese soll im Weiteren eingegangen
werden. Weitere Bedeutung kommt in Folge Barthes Be-
griffder Schockphotografie zu, wobei im Zusammenhang
mit der vorliegenden Untersuchung evident wird, dass

die Einordnung einer Fotografie unter diesem Begriff
gehemmt wird, wenn die aufiretenden Zeichen durch die
Abwesenheit menschlicher Symboltriger geprégt sind.
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otografien, die uns aus den Kriegen dieser Welt ereilen,

leben hiufig von denen, welche sie abbilden. Sie zeigen

Gefolterte, Verwundete, Soldaten, Fliichtlinge oder
Leichen. Emotionen wie Trauer und Angste lassen sich so unschwer
kommunizieren und zu zeichenhaften Bildformeln verdichten, denn
die Abgebildeten lassen in uns ein Gefithl zwischenmenschlicher
Empathie erwachen. Doch wie funktionieren die Bilder eines Krieges,
wenn sie keine Menschen zeigen, wenn Ruinen, die Leere selbst zum
Thema wird? Gibt es auch hier Bildformeln und Zeichen, die zwischen
den vielschichtigen und kulturell geprigten Bedeutungsebenen eines
Bildes >ebenso eindeutig< vom Rezipienten gelesen und emotional
erfahren werden oder bedarf es hier noch stirker der textlichen In-
formation zur Zeichengenerierung? Der Mensch kann aus eigener
Lebenserfahrung Zeichen deuten, wenn er Menschen auf Bildern sieht,
doch wie verarbeitet er jene Fotografien, welche ohne Gesichter und
deren Geschichten auskommen miissen? Welche Zeichen sind es, die
sie als Kriegsfotografien zu erkennen geben? Und was ist es, was sie uns
spezifisch in einem Biirgerkriegsszenario verorten ldsst?

All diese Fragen sollen anhand der beiden menschenleeren Pres-
sefotografien von Bernat Armangué und Jérome Sessini niher unter-
sucht werden. Theoretisch und methodisch orientiert sich die folgende
Analyse hierbei an der Semiotik Roland Barthes' und folgt seiner



grundlegenden Differenzierung zwischen denotierter und konnotier-
ter Botschaft (vgl. Barthes 1990: 13) der Fotografie. Barthes geht von
einer »Botschaft ohne Code« (Barthes 1990: 38) der Fotografie aus.
Erst durch die Einbettung in einen Kontext werde die Pressefotografie
zu einer konnotierten Botschaft (vgl. ebd.: 15). Die sich anschliefende
Untersuchung soll sich an diesem semiotischen Modell orientieren und
stiitzt sich auf Barthes Zeichenverstindnis, das ein Korrelat aus Signi-
fikat und Signifikanten zum Zeichen erklart (vgl. Barthes 2010: 256).
Die folgenden Betrachtungen lassen sich demnach in zwei Analyse-
schritte unterteilen: Zum einen die Betrachtung der bildinhirenten
Strukturen, Zeichen und Symbole und daran anschlieend eine Studie
der Zeichenfunktionen des Titels und des begleitenden Textes. Wel-
ches Verstindnis ergibt sich fiir den Rezipienten auf der Bildebene und
inwiefern greift die Textinformation in diese Wirkung ein? Abschlie-
fend sollen die Ergebnisse auf Barthes Uberlegungen zur Schockpho-
tographie bezogen und die Frage beantwortet werden, in wie weit von
einer Differenz der Bildwirkung zwischen menschenleeren Kriegsfo-
tografien und drastischen Gewaltdarstellungen ausgegangen werden
kann.

Die folgende Bildbeschreibung setzt auf den Ebenen der Produktion
und Rezeption an, auf denen die Fotografie nach Barthes konnotiert,
das heifSt tiber verschiedene Konnotationsverfahren mit Bedeutung
versechen wird (vgl. Barthes 1990: 14). Welche Signifikanten bezeich-
nen jeweils das Signifikat des Kriegsschauplatzes und welche spezifi-
schen Zeichen bilden sich im Zusammenschluss heraus, angenommen
keine textliche Hilfestellung ordnet die Szene fiir den Betrachter ein?
Das Foto von Jérdme Sessini (s. Bildangaben) zeigt eine men-
schenleere und verwiistete Gasse. Der Blick wird entlang eines Vor-
hangs aus bunt gemusterten Laken geleitet, der sich in zwei Reihen
zwischen zwei Hauswinden aufspannt. Ein Wall aus Sandsicken sta-



pelt sich vor dem Vorhang. Rechts und links rahmen arabische Schrift-
zeichen an beiden Hauswinden der zentral aufsteigenden Strafle das
Bild. Die aufgehingten Bettlaken rufen die Ideenassoziation an eine
Wischeleine hervor, an Haushalt, Geborgenheit und den Alltag einer
Zivilbevolkerung, konnen ohne kontextuelles Vorwissen jedoch nicht
eindeutig als Signifikant gelesen werden. Gemeinsam mit den aufge-
schichteten Sandsicken, die den Vorhangaus Laken zu verlingern
scheinen, und auf das Signifikat Schutz verweisen, verdichtet sich be-
reits die Deutungsméglichkeit in die Richtung eines fragilen Schutz-
walls. Die Schriftzeichen an den Hauswinden verorten das Bild im
arabischen Raum, lassen aber ohne Sprachkenntnis keine Deutung zu,
ob es sich um alltigliche >Tags< oder politische Botschaften handelt.

Das Signifikat Zerstorungskraft markieren die verwiistete Stra-
Benecke, die Hausfassade nach einem Bombeneinschlag, zersplittertes
Fensterglas, freiliegende Kabel und Drihte. Zusammen bilden sie das
Zeichen fir eine militirische Bedrohung und verweisen auf einen
Kriegsschauplatz, konnten jedoch auch, wiisste der Betrachter nicht
um die Einordnung des Bildes als Kriegsfotografie, auf eine Naturka-
tastrophe, wie beispielsweise ein Erdbeben, hindeuten.

Das Foto von Bernat Armangué (s. S. 248) zeigt cine grofie
Rauchwolke iiber einer Stadt. Sie beherrscht den gesamten Bildraum
und wird zum dominanten Zeichen der Fotografie. Rauch kann als
ein Zeichen der Zerstérung gedeutet werden, muss aber nicht sofort
damit in Verbindung gebracht, sondern kann allgemein mit Explosion,
Feuer, Gefahr oder Angriff assoziiert werden. Der Signifikant Rauch
wird hier durch zerstorte Gegenstinde, die sich im Bildvordergrund
erahnen lassen, erginzt und kann schnell als Signifikat fiir Zerstérung
verstanden und als Zeichen fiir Krieg gelesen werden. Zerstérung
wird also nicht direkt gezeigt sondern iiber den Signifikant Rauch-
wolke kommuniziert. Signifikanten wie die Palme, der Sand und die
Architektur der Hauser verorten die Szene geographisch in der siid-
lichen Hemisphire. Die Rauchwolke gibt den Blick stellenweise auf



eine unversehrte Stadt frei. Die Szene wirkt wie ein Einschlag in eine

intakte Welt. Die Menschenleere des Bildes kann als Reaktion auf die
Explosion gelesen werden und dient unterstiitzend als Signifikant fiir
die dargestellte Bedrohung,.

Auf der Produktionsebene stehen die Perspektive und Farbge-
bung als Signifikanten beider Fotos im Mittelpunkt. Jérdme Sessinis
Fotografie wurde aus der Zentralperspektive aufgenommen, die der
mittig aufsteigenden Gasse folgend in eine leichte Froschperspektive
tibergeht und als Signifikat fir die Beteiligung des Betrachters gesehen
werden kann. Durch das Aufschauen zu den Triimmern wird eine
Betroffenheit erzeugt, der Blick auf den Horizont ist verstellt und ver-
starkt die vermittelte Ausweglosigkeit. In der zentralperspektivischen
Zweiteilung des Bildes stehen die Zeichen fiir Zerstérungskraft und
Bedrohunglinks den vermeintlichen Zeichen fiir das Schutzgesuch
rechts gegeniiber. Die Farbgebung unterstreicht den Gegensatz zwi-
schen farbigen Laken als Zeichen fiir Zivilisation und Alltaglichkeit
im Kontrast zu den Grau- und Brauntonen der Triimmer. Die Muste-
rung und Farbigkeit der Laken und Sandsicke wirken widerstindig im
einheitlich grauen Bild der Zerst6rung.

Das Foto von Bernat Armangué zeigt die Rauchwolke tiber der
Stadt aus einer Luftperspektive und schafft dadurch Distanz. Das
Geschehen wird aus dieser Perspektive vom Betrachter als entfernt
wahrgenommen und kann so im Unterschied zu Sessinis Bild als
Signifikat fiir eine distanzierte Berichterstattung gedeutet werden. Das
Bild wirkt weit aufgezogen, fast schon Panoramen gleich und ermog-
licht somit den Blick auf das Ausmaf! des in der Szene Vorgefallenen.
Analog zu Sessinis Foto dominiert dabei das Grau der Zerstorung die
Farbgebung. Im Vordergrund stechen ein grofies rot-griines Werbepla-
kat an einer Hauswand und ein grell rot leuchtendes Geschaftsschild
farblich hervor. Zusammen mit den begriinten Verkehrsinseln und der
freistehenden Palme im linken Bildvordergrund vermogen auch hier



die, wenn auch reduzierten Farbsprenkel den Alltag und die Zivilisati-
on widerzuspiegeln.

Aufgrund der perspektivischen Distanz, der farblichen Reduk-
tion und der Menschenleere sensibilisiert das Foto weniger fiir Pa-
nik und Not der Betroffenen, sondern lisst den Betrachter zunichst
buchstiblich in der Luft hingen und mit der Eigendynamik des
Rauchgebildes mitgehen. Der Dunstschleier versperrt einen eindeuti-
gen Zugang zum Bild, indem wichtige Zeichen zur Dechiffrierung und
Einordnung der Szene >in Rauch aufgehen<. Nicht das, was zerstort
wurde, oder wer betroffen ist, wird abgebildet, sondern die Moment-
aufnahme der Zerstorung als solche. Mit der Lesart von Pressefotogra-
fien als klares Informationskonstrukt wird in diesem Falle gebrochen.

Auf der bildlich kodierten Ebene zeigt sich somit die unter-
schiedliche Lesbarkeit beider Bilder. Wihrend Armangué dem Be-
trachter aus der Ferne keine Antworten liefert, fiigen sich bei Sessini
aus dem direkter greifbaren Zeichenvorrat eher Ansatzpunkte zur
cigenen Bildinterpretation zusammen.

Fir die Frage, inwiefern Titel und Bildbeschreibung in die Bildwir-
kung eingreifen, unterscheidet Barthes die Verankerungs- und Re-
laisfunktion der sprachlichen Botschaft (vgl. Barthes 1990: 34). Die
Verankerungsfunktion hebt gezielte Elemente des Bildes erklirend
hervor und unterdriickt andere — »der Text fithrt den Leser durch die
Signifikate des Bildes hindurch, leitet ihn an manchen vorbei und lasst
ihn andere rezipieren« (ebd.: 35). Die Polysemie der Zeichen wird in
der textlichen Verankerung eingeschrinke, wihrend die Relaisfunkti-
on neue Bedeutungsebenen ankniipft (vgl. ebd.).

Die Fotoagentur Magnum veréffentlichte Sessinis Bild in einer
Fotoserie zum syrischen Biirgerkrieg zwischen 2012 und 2013. Betitelt
wird das Foto mit der Datums- und Ortsangabe SYRIA. Aleppo. Feb-
ruary 10, 2013. Beigetugt ist die Erklarung: To protect against snipers,



FSA fighters tended sheets on a street in Sala Al Din. South of Aleppo.
Ohne kontextuelles Vorwissen erklirt sich die Funktion der Laken erst
iber diesen Zusatz. Der Betrachter lernt die Laken als Sichtschutz der
syrischen Befreiungskampfer gegen Scharfschiitzen zu deuten. Durch
die Verankerung im Text wird der Rezipient auf das Zeichen aufmerk-
sam gemacht, das Signifikat (improvisierter Sichtschutz) und Signi-
fikant (Bettlaken) bilden die Zerbrechlichkeit und Fragilitit dieses
zivilen Widerstandes. Das Zeichen tritt durch die textliche Verortung
im syrischen Biirgerkrieg deutlich in Kontrast zum Symbol der mili-
tarischen Zerstérungskraft, das ihm im Bild symbolisch gegeniiber-
gestellt wird. Somit konnten die Zeichen als Sinnbild fiir die Front
asymmetrischer Kriege interpretiert werden. Aus der Perspektive des
Hiuserkampfes werden die Fragilitit sowie die Undurchdringlichkeit
des improvisierten Widerstands auf Seiten der Rebellen gezeigt und
der Militargewalt entgegengestellt.

Bernat Armangués Fotografie mit dem Titel GAZA. 18 Novem-
ber 2012. Gaza City, Palestinian Territories. Smoke rises in Gaza City
after an Israeli airstrike. wurde unter anderem im textualen Kontext,
sprich von einer Bildunterschrift begleitet, in grofien Zeitungen wie
The Times und The Guardian veroffentlicht und somit Rezipienten
weltweit zuginglich gemacht. Schnell erméglicht ebendieser textua-
le Zusatz des Bildes dem Betrachter, die Szene nicht nur geografisch
genauestens zu verorten, sondern greift dariiber hinaus einen Konflikt
zweier Parteien auf, welcher dem Rezipienten bereits geliufig sein sollte
— den bis heute andauernden Nahostkonflikt. Ohne eine Wertung
vorzunehmen informiert der Titel nicht nur dariiber, was die Rauch-
wolke ausgelost habe, sondern auch, wer dafiir verantwortlich war. Erst
jetzt liftet sich der Schleier und der Signifikant der das Bild dominie-
renden Rauchwolke erweist sich als Signifikat fiir einen Luftangriff der
Israelis. Auf dieser Zusatzinformation basierend wird es dem Betrach-
ter erstmals ermdglicht, sich trotz der distanzierten Perspektive, aus



welcher das Bild aufgenommen wurde, der Szene anzunihern und eine
Form des empathischen Fiihlens zu kreieren.

Auch in diesem Falle, so lisst sich festhalten, begegnen wir der
Untertitelung der vorliegenden Fotografie in ihrer Verankerungsfunk-
tion. Jedoch bleibt hinzuzufiigen, dass durch den Ausdruck smoke rises
die Bildbedeutung um eine zusitzliche, dynamische Bildebene erwei-
tert wird. Die Bewegung des Rauches wird spezifisch aufgegriffen,
welche bei einer ersten fliichtigen Betrachtung des Bildes moglicher-
weise in den Hintergrund tritt oder gar véllig verloren ginge. Somit
erfiille der Titel zusitzlich eine Form der Relaisfunktion, indem er das
Augenmerk auf die dsthetische, tiber die zeitliche Grenze des Abgebil-
deten hinaus fortschreitende Dynamik des Rauches lenkt.

Doch betrachtet man nochmals die besprochenen menschen-
leeren Kriegsfotografien abgesehen von ihrem Bedeutungswandel,
welcher ihnen durch eine Bildunterschrift oder einen sonstigen tex-
tuellen Kontext zugeschrieben wird und wendet man sich erneut der
reinen Bedeutungsebene des Abgebildeten zu, so gilt es eine Frage zu
beantworten: Vermag eine Fotografie frei vom menschlichen Abbild
der Leiden und Emotionen anderer uns so sehr zu bewegen, dass sie in
unseren Kopfen tiber den Moment der direkten visuellen Rezeption
hinaus bestehen bleibt und somit eine weitergehende gedankliche Aus-
einandersetzung mit dem Gesehenen nach sich zieht?

Je lesbarer, plakativer die Zeichen eines Schockphotos, desto geringer
fallt nach Barthes ihre Wirkung aus. »Sie hallen nicht nach, verwirren
nicht, unsere Empfindung schliefit sich zu rasch iiber einem reinen
Zeichen« (Barthes 1964: 56). Die beiden ausgewihlten Fotografien
verzichten demnach also auf eine unmittelbare Schockwirkung durch
gezielte Gewaltdarstellung und riicken stattdessen nur die Spuren der
Zerstorung ins Licht. Sie sind schwerer lesbar, die Zeichen bleiben vage
und basieren stirker auf Ideenassoziationen. Barthes beschreibt ein



positives Gegenbeispiel zu den kritisierten Schockphotos mit Bildern,
die faszinieren, »weil sie auf den ersten Blick fremdartig scheinen, fast
ruhig, also weniger als ihre Unterschrift; sie sind visuell vermindert«
(ebd.: 57). Auch die gewihlten Bildbeispiele menschenleerer Kriegsfo-
tografie scheinen visuell vermindert, die Leere selbst wird als Zeichen
eingesetzt, das den Betrachter auf sich selbst zuriickwirft.

Bernat Armangué entwirft ein dsthetisierendes Bild, das mit der
scheinbar existierenden menschlichen Faszination fiir Explosion und
Zerstorung spielt. Ohne Leid abzubilden schafft er Aufmerksamkeit
tir das Geschehen und lisst den Betrachter dariiber in einer Unge-
wissheit zurtick, die emotional vermutlich wenig schockiert. Jérome
Sessini verzichtet im ausgewihlten Bild ebenfalls auf direkte Gewalt-
darstellung, verkniipft aber anders als Armangué den reichen Zeichen-
vorrat des Bildes mit Ideenassoziationen um Geborgenheit, Haushalt
und Schutz. Der Betrachter wird starker tiber personliche, alltigliche
Erinnerungen an die Fotografie gebunden. Eine emotionale Nihe zum
Abgebildeten ist so trotz der Abwesenheit menschlicher Gestalten
moglich, da den Rezipienten nichts auf den ersten Blick schockiert und
unweigerlich abstofit. Die dargestellte Not liegt nicht mehr ginzlich
auflerhalb der eigenen Welt des Rezipienten und will vom Betrachter
erforscht und verstanden werden. Sie hallt nach.

Die analysierten Fotobeispiele zeigen somit auf, dass es nicht das
Offensichtliche ist, was unsere Gedanken und Emotionen am meisten
fordert. Ebenso konnen es menschenleere Kriegsfotografien sein, wel-
che dank der ihnen innewohnenden Mehrdeutigkeit der Zeichen und
der damit verbundenen Abhingigkeit der Entschliisselung und Inter-
pretation der selbigen durch den Betrachter selbst an Aufmerksamkeit
gewinnen. Sie zwingen uns zur Auseinandersetzung, zur selbstindigen
Deutung nicht immer ersichtlicher Zeichen, in dessen Verlauf wir
nicht ausschliefilich auf textuelle Zusatzinformationen in sprachlicher
Form angewiesen sind. Dennoch erleichtern sie uns haufig, das Gese-
hene zuzuordnen, mit unseren Erfahrungen und unserem weltlichen



Wissen zu verkniipfen, uns ein Urteil zu bilden, zu werten. Einer Auf-
gabe, welcher sich der Betrachtende nur zu hiufig zu entzichen vermag,
sicht er sich einem auf den ersten Blick zu erschliefenden Bild gegen-
tiber, tiber welches er sich kurz empért, bevor seine Gedanken seinem

Blick folgend abdriften.
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DIE UNSICHTBARKEIT VON
SYMBOLIKEN DES TODES IN
DER KRIEGSFOTOGRAFIE

Von der Frage ausgehend, welche Unterschiede es in der
Darstellung bzw. in der Nicht-Darstellung von Kriegsto-
ten gibt und was sie bewirken, habe ich nach Fotografien
Ausschau gehalten, bei denen auf moglichst vielen Ebenen
kontrastreiche Gegeniiberstellungen moglich sind. Die fi-
nale Entscheidung fiel dabei auf zwei Abbildungen, welche
mit der Ablichtung von Kriegsgefallenen einen zentralen,
gemeinsamen Nenner haben, sich in ihrer Komposition
Jjedoch nabezu komplett unterscheiden.



Meine Untersuchungen zu den Fotografien beziehen sich
unter anderem auf die Thesen der amerikanischen Schrifi-
stellerin Susan Sontag, Catarina Caetano da Rosa und des
dsterreichischen Kulturwissenschaftlers Thomas Macho.
Seiner Arbeit zufolge werden heutzutage mehr Leichen ge-
zeigt als je zuvor. Entsprechend riicken die Symboliken des
Todes und der damit einbergehende Verlust in den Fokus
medialer Berichterstattung.

Die Analyse der Bilder teilt sich nach Roland Barthes in
drei Betrachtungsebenen. Zuerst die blofSe Bildbeschrei-
bung, anschliefSend die Analyse der semiotischen Zeichen
mit Einbezug der Bildbetitelung und abschliefSend die
weiterfiihrende Interpretation. Infolge dessen werden die
Ergebnisse der beiden Analysen im Vergleich gegeniiberge-
stellt.
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m ersten Schritt der Analyse des ersten Bildbeispiels 77au-

ernde Vietnamesin iiber einen in Plastikfolie verschniirten

Leichnam von Horst Faas (s. S. 261) wird ausschliefllich die
Fotografie betrachtet. Das Bild kann als Momentaufnahme kategori-
siert werden. Mit beschrinkter Aussicht auf ein Stiick kahler Sandwiis-
te zeigt es im Vordergrund eine trauernde, asiatisch aussehende Frau,
welche mit ausgestreckten Hinden tiber einen, in Plastikfolie ver-
schniirten und mit einem vietnamesischen Kegelhut bedeckten, Leich-
nam sitzt. Dieser ist nicht eindeutig gekennzeichnet, weshalb an dieser
Stelle nur vermutet werden kann, dass sich in der Plastikfolie eine
Leiche befindet. Unter Beachtung des groflen Leids, welches in Person
der trauernden Frau ausgedriickt wird, liegt die Vermutung jedoch
nahe. Durch die Haltung und Position der beiden erinnert die Szene
an die Darstellung Marias als Mater Dolorosa mit dem Leichnam des
vom Kreuz abgenommenen Jesus Christus, dem Vesperbild. Es kann
entsprechend als schonungslosere Version der Pieta gesechen werden.

Da es sich um eine Schwarzweififotografie handelt, ist beziiglich

der Farbaufteilung nur in hell und dunkel zu unterscheiden. Sowohl
der Leichnam als auch die Frau sind dabei in schwarz und weifd zwei-
geteilt, ihre Hose sowie der >Leichensack< sind vermeintlich schwarz,
der Hut und ihr Oberteil jeweils das weifle Gegenstiick. Der sandige
Boden, auf dem nur vereinzelt einige Biischel Gras zu sehen sind, fulle
das gesamte Bild. Damit entsteht eine auffallend helle Grundierung



der Fotografie, auf welcher die jammernde Protagonistin samt Lei-
chensack noch intensiver wirken als ohnehin schon. Auffallend ist,
dass der provisorisch in Plastikfolie verschniirte Leichnam insbeson-
dere im Groflenvergleich zur Frau erstaunlich klein erscheint. Dies
legt den Riickschluss nahe, dass es sich um eine Kinderleiche oder um
eine unvollstindige Leiche handelt. Unvollstindig meint in diesem
Fall, dass die Leiche in der Plastikfolie geteilt sein konnte, was auf eine
aktive Kriegsbeteiligung hinweisen wiirde. Anhand des Fotos lisst sich
nicht feststellen, in welcher Gegend sich das Geschehen abspielt, wie
der Leichnam dort hinkommt, wieso er in Plastikfolie verschniirt ist
oder was iiberhaupt vorgefallen ist. Ebenso wenig wird klar, in welcher
Bezichung die Frau zu dem vermeintlichen Leichnam steht.

In Ebene 2 der Analyse nehmen wir bei unserer Betrachtung des Bildes
den Bildtitel als Informationsquelle zum abgelichteten Ereignis hinzu.
Nach Roland Barthes® Thesen fugen Bildunterschriften dem beste-
henden Bild weitere Informationen hinzu oder schrinken die vorhan-
denen, visuellen ein (Barthes 1990: S. 21-22). Der deutsche Fotograf
Horst Faas fotografierte diesen Moment im April 1969 in Vietnam,
die Betitelung der ersten Publikation lautete wie folgt: Eine vietname-
sische Frau trauert um ihren Ebhemann, der mit 47 anderen in einem
Massengrab in der Nihe von Hue gefunden wurde.

Durch die zusitzlichen Informationen zum Bild lassen sich nun
konkrete Riickschliisse zichen. Unter Beriicksichtigung der histori-
schen und politischen Situation zur damaligen Zeit wird der zeitliche
und rdumliche Kontext nun klar. Es handelt sich um eine Kriegsfoto-
grafie, die wihrend eines Krieges in Vietnam aufgenommen wurde.
Der Titel beinhaltet des weiteren den Ort bzw. die Region in der das



Foto gemacht wurde. Hue ist eine Stadt in Zentralvietnam und war bis
Mitte des vergangenen Jahrhunderts noch die Hauptstadt des Landes.
Die Frau und der mutmaflliche tote Angehorige lassen sich nun der
einheimischen, vietnamesischen (Kriegs-)Partei zuordnen. Unméglich
ist allerdings eine genauere Kategorisierung, da unklar bleibt, ob es
sich hierbei um Nord- oder Siidvietnamesen handelt. Der Titel weist
auf ein Massengrab mit weiteren Leichen hin, welches in der Fotogra-
fie nicht zu sehen ist.

Das Gezeigte kann nun also teilweise verortet werden, doch trotz
der Informationen durch den Titel bleiben noch viele Unklarheiten,
wie etwa die exakte Zeit des Ereignisses oder die Frage, ob es sich bei
den Abgelichteten tatsichlich um Zivilisten oder vielleicht um viet-
namesische Soldaten handelt. Ebenso wenig ist dariiber zu erfahren,
wann und in welchem Krieg der Gefallene gekdmpft hatte, sowie ob er
fir oder gegen die Nationale Front fiir die Befreiung Stidvietnams ge-
kampft hatte. Genauso wenig lisst sich dariiber sagen, wer seinen Tod
und den der anderen 47 Toten zu verantworten hatte. Die Betrach-
tung der semiotischen Zeichen im Bild hilft bei der Beantwortung
dieser Fragen nicht weiter, auch weil sie auftillig rar sind. Es sind keine
Waffen oder Kriegsschiden zu sehen, nur der Tod in den Armen einer
(Uber-) Lebenden. Genau dieser Umstand macht das Besondere dieser
Aufnahme aus und macht sie zum Spiegelbild des Krieges. Ein Spiegel,
der das Leiden der Bevolkerung zeigt.

Dieses Foto ist ein historisches und dauerhaftes Dokument des
Krieges, welches in erster Instanz einen in sich geschlossenen Moment
aufzeigt, dabei jedoch auch gleichzeitig auf anderes — zuvor und nach-
her Geschehenes — verweist.

Nach Charles S. Peirce definieren sich Symbole dadurch, dass sie
mithilfe von Erinnerung reprisentative Werte vermitteln und kul-
turelles Wissen, Erfahrung und Vorstellung verbinden (Peirce 1986:
199£.). Das Foto dient in diesem Fall als Spiegelbild der leidenden, zi-
vilen Bevolkerung Vietnams. Viele Betroffene verloren nicht nur Haus



und Hof, vielerorts wurden ganze Familien oder gar komplette Dérfer
ausgeloscht. Diese Fotografie wurde wortwoértlich mitten im Krieg
aufgenommen, vierzehn Jahre nach Kriegsbeginn unterstreicht es die
vorherrschende Hoffnungslosigkeit.

Es ist auffallend, dass beim Originaltitel des Bildes 4 woman
mourns over the remains of her husband, found with 47 other in a mass
grave in Vietnam in 1969 Credit: AP Photo/Horst Faas, nur indirekt
auf eine Kriegshandlung hingewiesen wird, obwohl die Fotografie
dies fiir sich genommen ebensowenig tut. Wie bereits erwihnt war
Vietnam bereits Jahrzehnte lang zuvor ein Krisengebiet; ohne genau-
ere Angaben lasst sich der Ursprung des Massengrabs nicht eindeu-
tige einer derzeit vorherrschenden Kampthandlung zuordnen. Die
Griinde dafiir mégen unterschiedlich sein, sie trugen aber mit grofier
Wahrscheinlichkeit dazu bei, dass sich dieses Bild zur Ikone des Leids
entwickelte. Denn schliefilich liegt die Deutung dieser Szene als Teil
oder Folge einer Kriegshandlung allemal nahe. Es erzeugt eine derart
intensive Wirkung, dass eine solche Schlussfolgerung geradezu impli-
ziert zu sein scheint.

Interessant ist bei dieser Aufnahme der Einbezug der Gender-
Frage, denn in der Kriegsfotografie ist die eklatante Mehrheit der
abgebildeten Akteure minnlich, doch riickt dieses Bild die Frau ins
Zentrum der Aufmerksamkeit inmitten des Krieges. Eine offenbar
hysterisch und hilflos wirkende Frau, welche allein auf sich gestellt,
zuriickgelassen wurde. Ein festgehaltener Augenblick als Metapher fiir
die unzihligen Witwen, welche der Krieg hinterlisst.

Nach Betrachtung der denotativen und der konnotativen Botschaften
des Bildes fahren wir mit der dritten Ebene nach Barthes, der des fo-
tografischen Paradoxes (Barthes 1990: 11-16), fort. Fiir das Verstehen
und Lesen von Bildern benétigt der Betrachter das Wissen um kultu-
relle Hintergriinde.



Wie bereits erldutert gibt die Fotografie allein und ebenso wenig
unter Beriicksichtigung des Bildtitels keinen Aufschluss dariiber, in
welchem vietnamesischen Krieg diese Aufnahme gemacht wurde. Im
kulturellen Kontext eingebettet und mit dem Wissen um den Hinter-
grund des Fotografen, lisst sich der Zeitpunkt der Aufnahme jedoch
genauer einordnen. Wird die zu klein erscheinende Grof8e der in der
Plastikfolie eingeschniirten Leiche nun als Indiz miteinbezogen, lassen
sich weitere, prizisere Vermutungen anstellen.

Wie bereits angesprochen scheint die Leiche unvollstindig zu
sein, ein Grund dafiir konnte sein, dass sie bereits zum Grofiteil ver-
rottet ist. Dies wiirde darauf schlieffen lassen, dass dieses Massengrab
schon vor langer Zeit angelegt wurde und damit wiirde die Wahr-
scheinlichkeit steigen, dass es sich bei diesem Massengrab um ermorde-
te Zivilisten handelt, allerdings gibt es keinerlei Anhaltspunkte darauf,
wer an dieser Kriegshandlung beteiligt war. Schlieflich starben noch
vor dem Kriegseingriff der direkt und indirekt beteiligten Supermich-
te 1965 zwischen zwei und vier Millionen vietnamesische Zivilisten
und >nur< 1,3 Millionen vietnamesische Soldaten im vorangegange-
nen Biirgerkrieg (Steininger 2008). Zum damaligen Zeitpunkt war es
insbesondere in den amerikanischen Medien wichtig, die Bevolkerung
von der Notwendigkeit der eigenen Kriegsbeteiligung an diesem fern-
ab gelegenen Kriegsschauplatz zu tiberzeugen. Inwiefern passt diese
Pressefotografie in diese politische Ausrichtung? Welchen Einfluss
nimmt der Fotograf auf die Betrachter des Bilders?

Durch die Auswahl des Bildausschnitts riickte Faas den Leich-
nam und die trauernde Frau in den Mittelpunkt des Bildes, umge-
ben von nichts als Sand. So werden die beiden zum Hauptmerkmal
und Bedeutungstriger der Fotografie. Durch diese Technik lasst die
Aufnahme kaum Tiefe zu, riickt dafiir aber den Vordergrund in den
Fokus. Es ist zwar kein Portriit, aber eine Nahaufnahme, die ausreicht,
um die Emotionen von Trauer und Verzweiflung hervorzuheben und



diese als zentrales Moment dem Betrachter zu vermitteln. Dabei gibt es
kaum Distanz, der Fotograf macht das Bild aus nachster Nihe.

Wie bereits erwihnt schuf Faas, weil er genau diese Ausrichtung
fir die Aufnahme wihlte, mit der Komposition der beiden Korper
eine erschreckend grausame Version des Vesperbildes, nur das hier
nicht die Mutter Gottes um ihr ermordetes Kind weint. In diesem
Fall dokumentiert die Darstellung eines Kriegstoten symbolisch die
vielen grausamen Opfer einer bestimmten Kriegsregion und die bei
Biirgerkriegen vorherrschende Verzweiflung am Tod. Diese Fotografie,
bei der sich die Trauer und das Leid eines ganzen Volkes im Ausdruck
dieser trauernden Frau wiederfinden, zwingt den Betrachter zur Teil-
nahme und Empathie.

Aufgrund der Informationen im Bildtitel steht fest, dass diese
Abbildung explizit kein einmaliges oder zeitlich begrenztes Vorkomm-
nis zeigt, im Gegenteil, allein im Kontext des Bildes gab es weitere 47
Leichen, die dieser in nichts nachstehen. Bereits an der klaren Aus-
richtung Horst Faas' hinsichtlich seiner Arbeit wird deutlich, dass die
gewiinschte Wirkung von (nicht-)abgebildeten Kriegstoten stark vom
Standpunkt des Fotografen abhingig ist. Die emotionale Wirkung
des Bildes ist das eine; wie sieht es derweil mit der vermeintlichen
Botschaft, welche die Fotografie iibermitteln soll, aus? Der inzwischen
verstorbene deutsche Kriegsfotograf und zweifache Pulitzer-Preistriger
Horst Faas wurde vor allem durch seine Fotos aus dem Vietnamkrieg,
von dem er von 1962 bis 1974 tiir die US-Nachrichtenagentur Asso-
ciated Press berichtete, berithmt (0.A. 2012). Insbesondere bei diesem
Foto wird die Intention seiner Arbeit deutlich: Er wollte den Krieg so
brutal zeigen, wie er ist, um zu Mahnen und zu Warnen (Prevezanos
2012). Seine Arbeiten galten als Musterstiicke der Kriegsbildberichter-
stattung und waren mitunter Vorlage fiir spatere Hollywood-Szenen,
wie die Passage des Hubschrauber-Angriffs in Apocalypse Now, was die
Strahlkraft seiner Fotografien unterstreicht (Backhaus 2012).



Faas war Teil der Kriegsberichterstattung auf Seiten der Ame-
rikaner, es liegt nahe, dass er die zu vermittelnde Botschaft entspre-
chend fiir den Einsatz amerikanischer Truppen in Vietnam plidieren
sollte. Wahrend die russische Gegenseite die Nationale Front fiir die
Befreiung Stidvietnams (NLV) militdrisch unterstiitzte, kimpften die
USA fiir das anti-kommunistische Stidvietnam. Das Land wurde im
Anschluss an den Indochinakrieg 1954 geteilt in Nord und Siid, doch
wollten die Viet Minh aus dem Norden die neue Regierung des Siidens
stiirzen, um die beiden Teile wiederzuvereinen. Dass dafiir nicht nur
mehr als eine Millionen vietnamesische Soldaten ihr Leben lieflen,
sondern auch dreimal so viele Zivilisten, war fiir die amerikanische
Regierung einer der Hauptgriinde, welche in der Debatte um eine
Kriegsbeteiligung angefithrt wurden. Angefithrt vom frisch gewihlten
Prisidenten L. B. Johnson trat die USA 1964 ofhziell in den Krieg ein
(International Services Company 0.].).

Das grausame Elend vor Ort aufzuzeigen und den Menschen
zuhause in den Staaten nach Jahren ohne Beteiligung an einem grofien
Krieg wieder ins Gedéchtnis zu rufen, war ausgesprochen wichtig,
denn das Lager der Kriegsopposition in den USA wuchs von Tag zu
Tag. Landesweiten Umfragen zufolge hielt die Mehrheit der US-
Biirger die Beteiligung am Vietnamkrieg nur in den ersten Jahren fur
richtig und dieser Anteil an Befiirwortern nahm mit der Dauer und
der Zunahme der Opfer stetigab (Harris 1971). Hinsichtlich der Fo-
tografie lisst sich das ahnlich polarisierend deuten, bei einem Betrach-
ter diirfte es das Bediirfnis auslosen, diesem Elend ein Ende zu berei-
ten, der Nichste sicht darin eine Anti-Kriegsfotografie und skandiert
womoglich gegen jegliche Form von Kriegshandlung.

Um nun beispielhaft einige Unterschiede in der (Nicht-) Darstel-
lung von Kriegstoten und deren Wirkung herauszuarbeiten, werde ich
cine weitere Fotografie (Todd Heislers Final Salute - s. Bildangaben)



analysieren, um die daraus resultierenden Erkenntnisse den bereits
getdtigten Aussagen zum ersten Bild gegeniiberzustellen.

Auf der ersten Ebene der Bildbetrachtung, welche die denotative
Botschaft beinhaltet (die Fotografie als Analogon zur Wirklichkeit
nach Barthes) sehen wir eine Aufnahme eines >Medium shots<, wel-
ches einen Teil eines Passagierflugzeugs abbildet. Das Flugzeug fillt
dabei das komplette Bild, ist aber dennoch nur ausschnittsweise zu
sehen. Am oberen Rand schliefit das Foto mit der Fensterreihe der
Flugzeugkabine ab, in welcher acht Fenster zu erkennen sind und aus
denen jeweils wiederum verschiedene Menschen dem Betrachter entge-
genblicken.

Von links nach rechts ist im ersten Fenster ein Mann mit
Schnurrbart zu sehen, der sich wie gebannt komplett zum Fenster
dreht um hinauszustarren, das zweite Fenster ist zur Hilfte mit einem
roten Anzug gefiillt, dariiber der Kopf eines dlteren Herren, der nahe-
zu gelassen tiber seine rechte Schulter blicke, entgegen seiner Korper-
sprache driickt sein Blick ein ernst gemeintes Bedauern aus. Das dritte
Bild zeigt einen Mann im grauen Sakko, der zwar ebenso interessiert
am Geschehen auflerhalb des Flugzeugs zu sein scheint, seinen Kor-
per jedoch nur halb zum Fenster eindreht. Der Mann am nichsten
Fensterplatz scheint der Einzige zu sein, der dem Ganzen keinerlei
Aufmerksamkeit widmet, abgesehen von seiner Schulter und seiner
Nasenspitze ist er nicht zu sehen. Dies konnte, vielleicht in Form des
Unwillens, fotografiert zu werden, auch ein Hinweis auf die Prisenz
des Fotografen sein. Seine beiden Sitznachbarn hingegen versuchen
aufgeregt, einen Blick an ihm vorbei darauf zu erhaschen, was drau-
Ben passiert. Im fiinften Fenster sicht man eine Frau in einem weiflen
Oberteil, die iiber Schulter nach drauflen blickt, fast so, als wiirde sie
posieren, doch ihrem Gesicht nach zu urteilen scheint der Anblick
sehr bedriickend zu sein. Das nichste Fenster ist leer, zu sehen ist nur
jemand, vermutlich das Flugpersonal, der mit weiffem Hemd im Gang
der Flugzeugkabine steht. In den letzten beiden Fenstern sitzen zwei



Minner in Jackets, der linke wirkt ratlos, fast erschrocken mit der
Hand vor dem Mund und der rechte scheint ebenfalls betroffen auf
das Flugfeld zu blicken. Es fallt auf, dass simtliche Fluggiste am Fens-
ter >weif< sind und dass von dreizehn abgelichteten Personen auf dem
Foto lediglich eine von ihnen weiblich ist.

Die Lackierung der oberen Hilfte der Maschine (und des Bil-
des) ist gestreift und verschiedenfarbig unterteilt, die Fensterreihe ist
dunkelblau, die Linie darunter weify und darauf folgt rot. Die untere
Bildhilfte zeigt den Flugzeugbauch, im rechten Drittel dieses Bereichs
ragt eines der weifl lackierten Flugzeugtriebwerke in die Aufnahme
hinein. Zentriert in den linken zwei Dritteln der unteren Bildhilfte
spielt sich der zentrale Moment der Fotografie ab: die Ladeklappe
zum Transportraum ist gedflnet, der Innenraum leuchtet weifd und es
sind drei Soldaten in Uniform zu sehen, welche dabei sind, einen mit
der amerikanischen Flagge bedeckten Sarg ins Flugzeug hinein oder
hinaus ins Freie zu befordern. Die Abzeichen der Soldaten sind nicht
eindeutig zu erkennen und einer der drei Soldaten wird von den beiden
niher am Ausgang zur Ladeluke stehenden verdeckt. Der linke von
den beiden vorderen Minnern ist >schwarz< und sein gegeniiber ist
>weifl<, beide tragen weifle Hiite und weiffe Handschuhe. Die einzige
lesbare Beschriftung des Flugzeugs befindet sich im Laderaum, diese
lisst aber keine Riickschliisse auf die Flugzeuggesellschaft zu.

Wie erwahnt blickt die Mehrheit der Passagiere dem Betrach-
ter entgegen, dabei ist nicht ersichtlich, ob sie vielleicht >nur< den
Fotografen oder jemand anderen beobachten. Schliefilich ist die
Wahrscheinlichkeit, dass Angehorige auf dem Rollfeld warten, hoch.
Genauso konnten dort in Reih und Glied aufgestellte Soldaten stehen
oder ein Leichenwagen. Thre Blicke betonen diese Ritselhaftigkeit, ver-
einzelt schauen die Insassen namlich auf den Bereich vor dem Eingang
zum Laderaum. Auf dem Bild ist eine Laderampe zu erkennen, auf
welche die Soldaten den Sarg zu schieben versuchen, diese konnte also
auch vom Passagierraum sichtbar sein.



Die Aufregung, welche sich facettenreich in jedem der Gesichter
in den Fenstern abzeichnet, deutet darauf hin, dass sie bereits wissen,
was gerade passiert. Ob nun im Wissen davon, wem die Ehrenwache
dort das letzte Geleit erweist oder dariiber, welche zentrale Figur der
Szene die Fotografie vorenthilt, im Gegensatz zum Betrachter schei-
nen die Flugzeuginsassen wortwoértlich im Bilde zu sein.

Durch die verschiedenen Symbole, wie die auf dem Sarg drapier-
te Flagge, lassen sich die Soldaten sowie der gefallene Heimkehrer dem
amerikanischen Militir klassifizieren, was eine US-Herkunft vermuten
lasst. Gleiches gilt fiir die Flugzeuginsassen, welche ebenso Einheimi-
sche oder Touristen sein konnten. Der Lackierung der Maschine nach
zu urteilen scheint es sich um eine amerikanische Airline zu handeln.
Sie gleicht einem verzerrten, iiberdimensionalen Spiegelbild der Flagge.

Eine geschlechterspezifische Betrachtung lisst auch bei dieser
Fotografie interessante Schliisse zu. Wie bereits erwihnt sind dreizehn
Menschen zu sehen und darunter befindet sich nur eine Frau, welche
ebenfalls unter den Passagieren am Fenster sitzt, fast mittig der Fens-
terreihe und in weif8 gekleidet. Bildlich gesprochen ist sie komplett der
Situation zugewendet, Anteil nchmend und doch mit Haltung, welche
Ehrerbietung ausstrahlt, gegeniiber denen auf dem Rollfeld.

Im zweiten Schritt der Analyse ziehen wir die Betitelung der Foto-
grafie, Final Salute — Als 2nd Leuitnant James Catheys Leiche am
Flughafen von Reno (Nevada, USA) ankam, kletterten Marines in den
Laderaum des Flugzeugs und drapierten die US-Fabne iiber seinem
Sarg — gleichzeitig beobachten Passagiere, wie seine Familie auf der
Landebahn zusammenkam, als zusitzliche Quelle an Informationen
hinzu. Ein weiterer Titel der Fotoserie, aus der die Aufnahme entnom-



men wurde, lautete: Jimz comes home. Die Aufnahme dieses Moments,

der 2005 veréftentlicht wurde, gelang Todd Heisler, einem Fotografen
der Rocky Mountain News. Durch die hinzugewonnen Daten wird die
Annahme, dass es sich um die amerikanische Flagge und dementspre-

chend um amerikanische Soldaten handelt, nun zum Fakt.

Des Weiteren ist jetzt klar, was bzw. wer die Aufmerksamkeit der
Passagiere auf sich zieht, es sind die Angehorigen des Kriegsgefallenen
James Cathey. Nicht aufgelost wird, wann die festgehaltene Situation
von statten ging, ebenfalls erfahren wir nicht, wo der 2nd Leuitnant
gefallen war. Auch nicht wie, selbst wenn die Annahme, dass er im
Kampfeinsatz gefallen war, nahe liegt. Der Fotograf hielt den Augen-
blick fest, in dem die Menschen im Bild Zeugen einer Tragodie wur-
den. Dies aber nicht dadurch, dass er die Leidenden zeigt, die Angeho-
rigen etwa, sondern durch einen Gegenschuss: Der Betrachter schliipft
in diesem Fall in die Position der Angehorigen, sicht die Augenausdrii-
cke in den fremden Gesichtern auf sich selbst gerichtet, mit gleichzeitig
cigener Sichtweise auf den Sarg. Dieser wird mehrfach hervorgehoben,
durch die Flagge vor dem erstrahlenden, weiffen Frachtraum, darum
die festlich uniformierten Soldaten der Ehrengarde und selbst das
zwecklos ins Bild ragende Triebwerk des Flugzeugs scheint in diesem
Fall auf das Geschehen hinzuweisen.

Wieder ist ein Foto zu sehen, welches zum historischen Doku-
ment des Krieges wird, eines, das ebenfalls einen geschlossenen Mo-
ment aufzeigt, die Ankunft des Gefallenen US-Soldaten im >Heimat-
hafen<. Wihrenddessen verweist es wiederum auf die Geschehnisse,
die sich frither ereigneten und auch auf die, welche dieser Moment
noch nach sich ziehen wird.

Die Theorien von Peirce auf diese Fotografie angewendet sechen
wir ein Bild, welches den Gemiitszustand einer gesamten Nation ein-
fangt: Von Desinteresse und mitleidigen Bedauern iiber schaulustige
Neugier bis hin zur Fassungslosigkeit — wie in Schaufenstern spiegeln



die Emotionen der Passagiere die Gefiihlslage der US-Bevolkerung
wihrend des Irak-Krieges wider.

Erneut fallt auf, dass weder Bildtitel noch Bildunterschrift Hin-
weise darauf liefert, aus welchem Krieg der Gefallene zuriickgebracht
wird.

Um niher zu beleuchten, in welchem medialen Zusammenhang das
Bild publiziert wurde, ist es notwendig zu erwihnen, dass es aus der
Fotoreihe Final Salute stammt, mit welcher Todd Heisler versucht,
eine unkonventionelle Perspektive auf die Berichterstattung zum Irak-
Krieg einzunchmen (vgl. Heisler 2005). Mit seinen Bildern mochte

er eine Geschichte von denen erzihlen, die sonst medial verschwiegen
werden (Sheeler 2005). Es handelt sich um Geschichten von Gefal-
lenen, von den zerstorten Familien, welche zuriickbleiben und vom
Versuch der Minner, die helfen wollen, die Wunden der Angehorigen
zu heilen (ebd.).

In Bezug auf die Frage der Wirkung der Darstellung von Kriegs-
toten ist interessant zu sehen, dass Heislers Fotoarbeiten im Verbund
mit dem dazu erschienen Artikel, geschrieben von Jim Sheeler, eine
zielgerichtete, sehr eindeutige Botschaft zu vermitteln versuchen,
wohingegen die Fotos fiir sich allein genommen eine breite Palette
verschiedenster Deutungen und DenkanstofSe liefern. Sie bilden einen
starken Gegenpol zur sonstigen medialen Berichterstattung, welche
mit unpersonlichen Kriegsstatistiken Soldaten anonymisiert und ent-
menschlicht oder durch militirische Floskeln das Grauen des Krieges
beschonigt. Der Text zur Fotoserie jedoch ist keiner iiber Politik oder
Krieg, vielmehr geht es um Verlust und Liebe. Es geht um die Liebe zu
den Familienangehorigen, die Liebe unter Kriegskameraden und die
zum Vaterland (ebd.).

Im Artikel zur Bildserie wird erwihnt, dass der Kapitin des
Flugzeugs vor der Landung, also kurz vor der Aufnahme der Fotogra-



fie, den Passagieren den Grund fiir ihre Zwischenlandung mitteilte.
Wihrend die Ehrenwache der Marines den Sarg ausladyt, sitzen sie an
den Fenstern und sehen zu und der Betrachter fragt sich, was ihnen
wohl durch den Kopf geht, nun wissend, dass sie in dem Flugzeug sit-
zen, dass James Cathey nach Hause brachte. Sie werden sich ihr Leben
lang daran erinnern, in diesem Flugzeug gesessen zu haben, daran,
dass sie einen Marine zuriick nach Hause brachten. Es ist nicht nur die
Haut der Angehoérigen, in welche der Betrachter schliipft, es ist ebenso
die desjenigen Marines, der den Trauernden in diesem Moment, sowie
in der Zeit vorher und nachher, beisteht.

Wie eingangs bereits erwihnt entsteht durch das Starren der
Passagiere in Richtung des Bildbetrachters mitunter das Gefiihl, beob-
achtet zu werden. Ganz so, als wiirden sie es sein, die sich fragen, was
dem Bildbetrachter durch den Kopf geht, beim Anblick der Fotografie.
So, als wiirden sie die Verantwortung dafiir, den Gefallenen zu ehren,
indem er nicht in Vergessenheit gerit, sondern bedacht wird, einfach
an den Betrachter des Fotos weitergeben.

In unserer Kultur, insbesondere im Bereich der Kunst, finden sich
unterschiedlichste Symbole, welche eindeutig mit dem Sterben oder
mit dem Toten assoziiert werden, wie beispielsweise ein Totenkopf auf
orange-farbenem Hintergrund, eine geloschte Fackel oder ein Basi-
lisk (Hartmann 1996). Auch die Medien als ein weiteres, kulturelles
Segment, arbeiten mit solchen Verkniipfungen. Catarina Caetano

da Rosa, Mitarbeiterin am Lehrstuhl fiir Geschichte der Technik in
Darmstadt, nennt Beispiele fiir derartige Assoziationen, wie etwa das
Bild einer stillstehenden Uhr, welche den 6. August 1945 um 8:15 Uhr
zeigt oder die Fotografien aus Tschernobyl (Caetano Da Rosa 2009).
Beide Bilder sind Symbole, welche untrennbar mit einem bestimmten
Ereignis, einer Katastrophe, in Verbindung stehen und beide rufen



gleichzeitig weitere Assoziationen, beispielsweise mit den Opfern der
jeweiligen Langzeitfolgen, hervor. Die beiden gewihlten Bilder sind
dabei bezeichnend fiir die Trauer bzw. die Trauerkultur der >westli-
chen< Welt, in Form der USA, und der >ostlichen< Welt, in Form von
Vietnam. Das Bild vom zuriickgefiihrten Soldaten, der augenschein-
lich ein ehrenvolles Begribnis erhilt, ist ein in Amerika sehr oft ge-
zeichnetes Bild, als Symbol fiir den gelebten Patriotismus. Dies ist auch
hier der Fall, auch wenn oder gerade weil nicht klar wird, aus welchem
Krieg der Gefallene stammt, weckt es Assoziationen mit jedmogli-
chen Kriegsschauplitzen dieser Welt, an denen die USA beteiligt ist.
Gleiches gilt fiir die Aufnahme >der trauernden Vietnamesin<. Unver-
meidlich verbindet der Betrachter dieses Bild mit Trauer und Verlust.
Und damit auch mit Krieg. Genauer: mit Kriegen im asiatischen Teil
dieser Welt.

Caetano da Rosa schreibt in ihrer Arbeit iiber die Unsichtbarkeit
von Unfalltoten, Teile ihrer Uberlegungen spielen aber auch im Bezug
auf Kriegsopfer cine Rolle (Cactano Da Rosa 2009). Im Unterschied
zu Unfillen, die sich fiir gewohnlich plétzlich ereignen, unvorgese-
hen und unangekiindigt, kommt es zu Kriegsopfern in der Regel cher
sehr bewusst, beabsichtigt und mit militarischer Strategie organisiert.
Wihrend der Schaden bei Ersterem normalerweise ungewollt entsteht,
ist er bei Zweiterem pures Kalkiil. Es gibt keinen Krieg, bei dem nicht
ein etwaiger Kollateralschaden in Kauf genommen wird. Solche Asso-
ziationsketten finden sich auch in den beiden verglichenen Beispielfo-
tografien von Faas und Heisler. Der verhiillte Tod in beiden Darstel-
lungen ist Sinnbild fiir die vorangegangene Tragodie. Im Gegensatz
zur Vergangenheit sind viele Arten von Kriegsfiihrung und der daraus
resultierenden Gewalt heutzutage nicht mehr sichtbar, eine Bewertung
des vermeintlichen Kriegsszenarios erfolgt deshalb mehr und mehr
aufgrund der Konsequenzen eben jener vorangegangenen Gewalt. Die
dargestellte Aktion kann bei beiden als ein Symbol fiir das letzte Geleit



gedeutet werden, die Trauerschreie der Angehorigen zum einen und
die feierliche Ehrenwache zum anderen.

Ein weiteres Beispiel der Medienwelt ist die Andeutung von
Kriegsgeschehen, wie durch die Darstellung von zerstoren Kriegsrelik-
ten. Zerstorte Stadte oder ausgebrannte Panzer vermitteln dem Rezipi-
enten die klare Botschaft, dass es am Schauplatz zu Kriegshandlungen
kam, ohne die vermeintliche Tragodie selbst zu zeigen. Dies trifft so-
wohl bei Faas' Fotografie der in Plastikfolie eingewickelten Leiche, als
auch bei Heislers Final Salute zu. Der Betrachter denkt unweigerlich
an die zahlreichen Toten im Massengrab oder an die Angehoérigen des
gefallenen Marines, obwohl diese im Bild selbst nur zu erahnen sind.

Historisch gesehen sind Abbildungen von Leichen nichts Neues.
Das Grauen packte die Welt nach dem Zweiten Weltkrieg, als sie Bil-
der von Leichenbergen in Vernichtungslagern zur Kenntnis nehmen
musste. Sie fithrten der Offentlichkeit das menschliche Elend in nie
zuvor dagewesenem Ausmaf$ vor Augen. Zudem unterstrichen diese
Bilder, wie notwendig die Teilnahme der Siegernationen wie Amerika
am Krieg war. An diesem Beispiel zeigt sich, wie unterschiedlich die
Botschaften einer einzigen Fotografie insbesondere im Bereich der
Kriegsbildberichterstattung sein konnen.

Eine dhnliche Absicht in der Wirkung der Fotografie liegt auch
im Falle unserer Beispielbilder vor. Faas arbeitete auf Seiten der ame-
rikanischen Presse. Diese genoss zwar den Schutz der Pressefreiheit,
doch gerade unter Anbetracht der damaligen politischen Lage lisst
sich annehmen, dass der Grofiteil der Kriegsberichterstatter mitunter
die Aufgabe hatten, die Bevolkerung zuhause weiterhin im Glauben
daran zu bestirken, dass die Beteiligung im Vietnamkrieg, fernab der
Heimat, notwendig sei. Natiirlich lasst sich nicht in aller Deutlichkeit
sagen, dass Horst Faas diesem Einfluss ebenfalls unterstand.

Roland Barthes zufolge gibt es ein historisch belegtes, menschli-
ches Bediirfnis, wonach wir Griueltaten bzw. Leid sehen wollen (Bar-
thes 1957: 55 ff.). Exakt dieses Verhalten wird in Heislers Aufnahme



in Form der Passagiere und ihrer Schaulust thematisiert. Der Kapitin
hatte die Flugzeuginsassen vor der Landung dariiber informiert, was
passieren wiirde und die Fluggiste tiberstiirzen sich teils gegenseitig,
um einen Blick auf die vor sich gehende Tragodie werfen zu kénnen.
Auch wenn Heisler mit seiner Fotoserie diejenigen in den Mittelpunke
zu stellen versuchte, die ansonsten oft ausgeblendet werden, die An-
gehorigen der Gefallenen und die Soldaten, die sich um sie kiitmmern,
riickt in dieser Aufnahme der weitestgehend Unbeteiligte in den
Vordergrund: der fremde Passagier genauso wie der fremde Betrachter
des Bildes. In ihrem Buch Das Leiden anderer betrachten (2005) setzt
sich Susan Sonntag in knapp einem Dutzend verschiedener Essays mit
dem Thema der >Kriegsfotografie< auseinander. Im Vergleich zu fri-
heren Werken revidiert sie darin mitunter einige ihrer zuvor getitigten
Kernaussagen. Demnach diene die Publizierung von Kriegsfotografi-
en, welche das Grauen des Krieges zeigen, durchaus dem Zweck, beim
Betrachter eine kollektive Reaktion der Ablehnung und Kriegsverwei-
gerung zu erzeugen.

Thomas Macho erlduterte in einem Gesprich mit Bildmedien-
theoretiker Hans Belting unter anderem die Darstellung der Toten
in den neuen Medien (in Macho/Marek 2007). Seiner Ansicht nach
gehort die Darstellung des Todes mittlerweile zum Alltagsgeschift
der Medienbranche. Er kommt letztendlich zu der Annahme, dass die
heutige Medienwelt ein klar geformtes Bild des Todes sowie der Toten
prasentiert, welches beim Publikum jedoch zunehmend zur Abstump-
fung und dem Verlust reflektierten Empfindens dem Sterben bzw. der
Toten gegeniiber fithre (vgl. ebd.).

Dieser Behauptung kann ich die beiden Beispielbilder als Muster
entgegenstellen. Wie in diesen Bildern sind Kriegstote in der Regel in
den Medien nicht zu sehen, sie werden angedeutet oder ganz verdeckt.
In den Vordergrund riicken vielmehr die Symboliken des Siegers, wie
das Hissen der Siegerflagge auf dem Schlachtfeld oder dhnliches. Die

im Krieg Gefallenen zu zeigen ist eher die Ausnahme. Im Gegensatz



zum strahlenden Sieger werden die Opfer meist abstrakt auf Zahlen
reduziert.

Mittels dieser Gegenthese méchte ich zu der eingangs gestellten
Frage, welche Unterschiede es in der Kriegsfotografie bei der Darstel-
lung bzw. Nicht-Darstellung von Kriegstoten gibt und wie diese wir-
ken, zuriickkehren. Fiir diese hat nimlich vor allem der Hintergrund
des jeweiligen Medienformates (z. B. dessen politische Ausrichtung)
ausschlaggendes Gewicht. Davon abhingig arbeiten Foto-Journalisten
mit unterschiedlichen moralischen und ethischen Vorgaben. Dem
Bildkodex des deutschen Presserats zufolge diirfen Bilder beispiels-
weise nur dann publiziert werden, wenn die abgelichteten Personen
ihr Einverstindnis dazu geben (Deutscher Presserat 2006: 3). Bei der
Bildberichterstattung sei das Privatleben, die Intimsphire und das
Recht auf informationelle Selbstbestimmung eines jeden Menschen zu
beachten (ebd.).

Heislers Aufnahme war zwar letztendlich ebenfalls patriotistisch
orientiert, doch steckte darin kein politischer Ansatz. Der Gedanke
galt mehr den humanitiren und sozialen Konsequenzen des Krieges —
nicht etwa auf dem Schlachtfeld selbst, sondern denen >zuhause<, im
Heimatland der beteiligten, gefallenen Soldaten.

Die Aspekte kulturwissenschaftlicher Forschung in diesem Bereich
widmen sich mehr und mehr Fragen der kulturellen Prigung, wie

z. B. welche Beteiligten im Bild sind oder nicht sind und welche Werte
prisentiert bzw. reprisentiert werden.

Wie im Vergleich herausgearbeitet spielen im Bereich der Kriegs-
fotografie die Toten selbst meist eine untergeordnete Rolle, viel wichti-
ger ist gemeinhin die Darstellung des Siegers und des Verlierers, welche
in den beiden Beispielfotografien nur im Subtext angedeutet werden.
Zur Ausgangsfrage, welche Unterschiede es in der (Nicht-)Darstellung



von Kriegstoten gibt und was ihre Wirkung ist, lasst sich festhalten,
dass die in Kriegen getoteten Menschen selten direkt medial vermit-
telt werden. In der Berichterstattung im und nach einem Krieg ist die
Darstellung des Siege(r)s die Regel, die Darstellung der dabei umge-
kommenen Menschen jedoch die Ausnahme. Der Sieger bleibt kon-
kret; die dafiir geopferten Menschen werden abstrakt oder auf Zahlen
reduziert. Die Opfer in den Beispielbildern werden nicht gezeigt und
bleiben ebenso abstrakt.

Von der Schaulust des Betrachters, welche von Heisler im dop-
pelten Sinne perfekt inszeniert wurde, abgeschen, liegt die Aufmerk-
samkeit und die Faszination dieses speziellen Genres der Fotografie
fir gewohnlich beim Sieger, was sich relativ einfach mit der alten
Weisheit >Der Sieger schreibt die Geschichte< erklart und damit, dass
eben dieser seinen Sieg nicht mit dem zur Schau stellen der Kriegsop-
fer schmilern mochte. Bei dieser Betrachtungsweise, welche durchaus
auch auf die beiden Beispicelbilder angewendet werden kann, werden
die Gefallenen nicht pietitlos und indiskret zur Schau gestellt, dafir
aber in anderer Art und Weise durch ihre bewusste Nicht-Darstellung
instrumentalisiert: Der Sieg des Kriegsgewinners behilt durch die
Nicht-Darstellung der Kriegstoten seine Strahlkraft, da die fiir den
Sieg notwendigen Opfer ausgeklammert werden.

Natiirlich mochte Heisler mit seiner Aufnahme eine andere
Geschichte erzihlen, doch die patriotistische Note des Bildes bleibt
dennoch nicht aus, dafiir sorgt die Omniprisenz der amerikanischen
Flagge zum einen, sowie dieses ehrenvoll inszenierte letzte Geleit fiir
einen Soldaten, der sein Leben fiir sein Vaterland gelassen zu haben
scheint.

Im Falle der Fotografie von Faas ist die Sache offensichtlich an-
ders gelagert, schliefilich arbeitete er auf Seiten einer Kriegsmacht im
Einsatz. Sein Foto und die damit erzihlte Geschichte waren in erster
Linie fiir die Menschen >zuhause<, im eigenen Land und im >Westens,
bestimmt. Die Botschaft ist klar: Es lag allein an den Amerikanern,



dieser Ungerechtigkeit im fernen Vietnam Einhalt zu gebieten. Natiir-
lich kann gerade im Kontext der Kriegsfotografie die Identitit des ab-
gelichteten Kriegstoten von enormer Bedeutung sein. In der Darstel-
lung des Toten macht es einen immensen Unterschied, ob es sich dabei
um Kriegsverbrecher wie Osama bin Laden oder um ein namenloses,

ziviles Opfer handelt. Es ist absehbar, dass die Wirkung der abgebilde-

ten Kriegsleiche in beiden Fillen duflerst unterschiedlich sein diirfte.
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ZWEI KRIEGSBILDER INNERHALB
UNTERSCHIEDLICHER KONTEXTE

Unsere Arbeitsgruppe beschiftigte sich mit der Interpre-
tation zweier Kriegsbilder, die durch verschiedene Foto-
grafen und innerhalb unterschiedlicher Kriegssituationen
entstanden sind. Zundchst wird im Sinne Charles Peirce
bildtheoretischer Analyse das Abgebildete beschrieben, um
so die vorbandenen Similes darzustellen. Erst der zweite
Schritt soll der interpretativen Analyse dienen, in dem
Symbole und Indizes untersucht werden. Zuletzt werden
diese von uns eher zufillig ausgewiblten zwei Bilder ge-
geniibergestellt und so Ubersc/oneidungen und Unterschie-
de du]fgewiesen.
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as erste zu analysierende Bild (s. Bildangaben) wurde

vom US-amerikanischen Fotografen Chris Hondros

aufgenommen, der 2011 bei einem Straflengefecht in
Libyen verstarb. Auf dem Bild sicht man zentriert im Vordergrund
einen farbigen Mann mit nacktem Oberkorper. Er hilt in der rechten
Hand und iiber der rechten Schulter einen Raketenwerfer. Mit den
Fiflen beriihrt er den Boden nicht, sondern ist im Sprungmoment auf-
genommen worden und hat seine Arme zu beiden Seiten angehoben.
Sein Mund ist ge6ffnet und erinnert gleichermaflen an ein Lachen und
einen Schrei. Der Mann befindet sich auf einer Briicke von der ihre
weifle Farbe abblittert und die dadurch grau und abgewetzt aussicht.
Auf der Briicke liegen Splitter und Patronenhiilsen. Hinter dem Mann
sicht man eine andere Person auf dem Boden kniend. Im Hintergrund
sind die Dicher von mehreren Hiusern und einzelne Biume zu er-
kennen. Hinter dem Mann im Vordergrund ist Rauch zu sehen, der
den Hintergrund verschwimmen lasst. Versuchen die Betrachtenden
des Bildes nun es in einen Kontext einzuordnen, reicht nicht allein die
auszumachenden Gegenstinde im Bild aus, um auf eine Kriegssituati-
on zu schliefen. Der Mann im Vordergrund tragt beispielsweise keine
Uniform. Der Raketenwerfer und die Patronenhiilsen auf dem Boden
der Briicke sind die Signifikanten, die auf eine Kriegssituation hindeu-
ten.



Aufgrund dieser Signifikanten schlieffen wir, vier Studieren-
de, auf eine Kriegssituation, wenngleich die Mimik des Mannes im
Vordergrund dazu paradox erscheint. Seine Mimik spiegelt intensive
Emotionen wider, so lesen wir aus seinem Gesichtsausdruck einen
cuphorischen Schrei. Die Abbildung positiver Emotionen ist allerdings
keine Darstellungsweise, die wir in einen Kriegskontext einordnen
wiirden. Dies geschicht aus einer Perspektive innerhalb einer westli-
cher Gesellschaften heraus, in der ein Kriegskontext negativ konno-
tiert ist. Das Fehlen der Uniform des Mannes kann ebenfalls als ein
Widerspruch dazu eingeordnet werden, das ein fir westliche Gesell-
schaften typisches Soldatenmerkmal, nimlich die Uniform, innerhalb
dieser Kriegssituation fehlt. Gleichzeitig konnte es als ein Anzeichen
fir einen Biirgerkrieg verstanden werden, in dem die zivile Bevolke-
rung kimpft.

Der Mann erinnert in seiner Position, mit den ausgebrciteten
Armen, den gestreckt nebeneinander angeordneten Beinen und in der
Luft schwebend auf den ersten Blick an die Figur des gekreuzigten
Jesus. Der Mann erscheint in diesem Sinne eher als sich aufopfernd,
gerade im Gegensatz zu dem sich duckenden Mann im Hintergrund,
der sich versteckt und schiitzt. Der nackten Oberkorper des Mannes
im Vordergrund kénnte als ein weiteres Zeichen dieser Aufopferung
dafiir verstanden werden, genauso spiegelt er aber auch Stirke und
Kraft wider, klare positive Zuschreibungen, die wenn tiberhaupt mit
der kriegsgewinnenden Seite assoziiert werden konnten. Gleichzeitig
kann die Freude oder Verzweiflung ausdriickende Mimik vielleicht
auch nur Ichbezogen und nicht aufopfernd zu verstehen sein, gerade
auch, weil der Soldat sich von der anderen im Bild zu sehenden Perso-
nen weg bewegt.

Allein die Mimik des Mannes konnte allerdings auch einen
Hilfeschrei und in diesem Sinne Verzweiflung ausdriicken. Durch die
Betitelung des Bildes Government militia commander fires a rocket at
enemy positions, and then exults after his direct hit und weitere Bilder



derselben Situation, auf denen der Mann eindeutig als lachend zu er-
kennen ist, lisst sich die Situation folgendermaflen verstehen: Das Bild
wurde wihrend einem militirischen Gefecht in Liberia aufgenommen
und zeigt einen Offizier der Regierungsarmee nach einem erfolgten
Angriff auf den Kriegsgegner. Hieran wird deutlich, dass das Bild
unstimmige Signifikanten wiedergibt und die Bildbetrachtenden erst
durch die Beschriftung des Bildes, eine klare Einordnung vornehmen
konnen.

Gleichzeitig kommen wir dadurch zu der Vermutung, dass der
Ofhzier den Kriegskontext und damit die Gefahr um sich herum zu
vergessen scheint und stattdessen fiir die Kamera posiert. Wir fragen
uns deshalb, inwieweit er dies auch ohne die Anwesenheit des Fotogra-
fen getan hitte und ob das hiefe, dass der Fotograf durch seine Anwe-
senheit die Situation, die er vermeintlich realistisch abbildet, verindert
hat und den Fotografierten damit eventuell sogar in zusitzliche Gefahr

gebracht hat.

Um das Bild (s. S. 285) des australischen Fotografen Ashley Gil-
bertson zu analysieren, miissen zunichst die Zeichen auf rein bildlicher
Ebene besprochen werden. Im Vordergrund sehen wir einen Mann
mit nacktem Oberkorper, dem die Hinde hinter dem Riicken gefesselt
sind. Er sitzt in einer gekritmmten Haltung auf dem Boden vor einer
Wand. Uber seinen Kopf ist ein schwarzes Stoffstiick gelegt, sodass
sein Gesicht und Kopf bedeckt sind. Blut lduft von einer versorgten
Wunde auf der rechten Seite des Mannes zu Boden. Hinter dem Mann
zeichnet sich an der sandfarbenen Wand ein Schatten ab, welcher fast
das gesamte Bild ausfiillt und sich in der Bildmitte befindet. Rechts
neben dem Schatten an der Wand ist ein weiterer Schatten zu erken-
nen, dessen Konturen stark an die einer Waffe oder eines Gewehres
erinnern. Der Schatten lasst also auf einen bewaffneten Menschen
schliefen. Seine Blickrichtung ist von dem Verwundeten abgewandt.
Dies erkennt man an der dem Schatten des Kopfes. Hier sehen wir eine



Erhebung die auf eine Nase in Seitenansicht schlieffen lisst und auch
der Schatten eines Helmes lisst sich erkennen und deutet durch seine
Form auf einen nach rechts gewandten Kopf hin.

In diesem Bild gibt es mehrere Signifikate, die der Betrachter
auch als Signifikanten interpretieren kann (die Begriffe Signifikat und
Signifikant werden hier nach Eco verwendet - vgl. Eco 1981/2002).
Das wohl am chesten mit Krieg assoziierte Zeichen in diesem Bild ist
der Schatten der Waffe an der Wand. Auch die Wunde des gekriimm-
ten Mannes kann fiir Krieg stehen. Ein weiteres interessantes Objekt
in diesem Bild ist das schwarze Tuch tiber dem Kopf des Verwundeten.
Bei ciner ersten fliichtigen Betrachtung des Bildes kann das schwarze
Tuch als eine Art Kopfbedeckung gesehen werden und die Haltung
des auf dem Boden sitzenden Mannes auch als betend interpretiert
werden. Mit dieser Blickweise entsteht eine Assoziation mit dem
Mann als Muslim. Erst durch niheres Hinsehen erkennt man die
Fesseln an den Hinden und die Wunde des Mannes. Nun veriandert
sich die Bedeutung des schwarzen Tuches und kann an eine Szene aus
einer Hinrichtung erinnern, bei der dem Verurteilten das Gesiche fur
gewohnlich verdeckt wird.

Durch die Bildunterschrift erfahren wir, dass es sich bei dem
Mann auf dem Boden um einen irakischen Arzt handelt, der von ei-
nem US-Amerikanischen Bataillon verwundet wurde. Das Bild wurde
2004 in Fallujah aufgenommen. Die Bildunterschrift und die aus ihr
erhaltenen Informationen haben unsere weitere Interpretation des
Bildes stark beeinflusst.

Da wir nun wissen, dass das Bild aus dem Irak stammt und der
Schatten zu einem voll ausgeriisteten amerikanischen Soldaten gehorrt,
wird der Schatten zu einem Sinnbild fiir die amerikanische Uber-
macht und Kriegsfithrung im Irak. Der Schatten >thront< in diesem
Sinne iiber dem Verwundeten Iraker. Seine Uberlegenheit wird durch
den Kontrast der Waffe und die Ausriistung des Soldaten und dem
auf dem Boden sitzenden hilflosen Iraker sehr deutlich. Dem Arzt



aus Fallujah sind die Hande gefesselt, ihm sind also die Hinde gegen
die technologische Uberlegenheit der Amerikaner gebunden. Jedes
menschliche Wesen wirft einen Schatten, der Schatten des Irakers wird
jedoch von dem Schatten des amerikanischen Soldaten >verschluckets,
dies fithrt zu einer Entmenschlichung des Irakers. Auch dass der Blick
des Soldaten von dem Gefangenen abgewandt ist, verdeutlicht, dass
dieser nicht mehr als ernstzunechmende Bedrohung angesehen wird,
die es Wert wire, beachtet zu werden.

Die Gesichter der beiden Minner sind nicht zu sehen. Da-
durch, dass die abgebildeten Menschen nicht als eindeutige Individuen
identifiziert werden konnen, kann also jeder amerikanische Soldat der
Schatten sein und jeder Iraker kann zum verletzte Mann am Boden
werden und dies an jedem Ort im Irak. Dies ist jedoch nur eine In-
terpretationsmoglichkeit von vielen. Die sandfarbene Wand und der
sandfarbene Boden konnten als Sinnbild fiir das von Trockenheit
geprigte Gebiet des Iraks gesehen werden. Das Bild kann durch diese
Endindividualisierung zur Ikone werden.

Vielleicht hat der Fotograf die Protagonisten bewusst positi-
oniert, um eine kritische Aussage iiber den Irakkrieg zu produzieren.
Genauso wahrscheinlich ist es jedoch, dass sich bei dem Betrachter
nur die Frage nach der Inszenierung stellt, da er durch die genaue-
re Beschiftigung mit dem Bild zwangslaufig mit der Frage nach der
Entstehung und Kontextualisierung des Bildes konfrontiert wird. Ob
nun aber der Fotograf eine Aussage gewollt produziert hat oder nur der
Betrachter nach seiner Interpretation zu dieser Aussage kommt, oder
beides der Fall ist, fallt fir unsere Interpretation nicht weiter ins Ge-
wicht. Sie verdeutlicht nur das Kriegsfotografie auch mehr sein kann
als blofle Dokumentation der Geschehnisse, sie kann auch werten,
kritisieren und politische Aussagen treffen.



Abschlieflend sicht man bei dem direkten Vergleich der beiden Bilder
viele Unterschiede. Einer ist die klare Opfer-T4ter-Rollenverteilung im
zweiten Bild. Die Aussage des Bildes lisst keine weiteren Aspekte des
Kriegs zu, sondern nur die klare Schwarz-Weif3-Aufteilung zwischen
leidenden Opfern und iiberlegenen T4tern. Das erste Bild jedoch zeigt
im Gegensatz dazu eine fiir uns ungewohnliche Assoziation mit Krieg,
namlich die, dass es an beiden Fronten auch ein positives Gefithl wie
Freude geben kann. Ein Gefiihl wie Freude ist keine gewohnliche
Assoziation, die man mit Krieg verbindet. Dieses Bild verdeutlicht so,
dass es im Krieg auch Grauzonen gibt, die nicht den allgemein geprig-
ten Vorstellungen entsprechen.

Ein weiterer Unterschied besteht in der unterschiedlichen
Bedeutung der nackten Oberkérper der Protagonisten. Im ersten Bild
wird der nackte Oberkorper zu einem Signifikat fiir Stirke, wihrend
der nackte Oberkorper im zweiten Bild als Signifikat fiir Schwiche
steht. Dies geschicht durch die unterschiedliche Kontextualisierung
des Signifikanten >nackter Oberkorper<. Durch das Gesamtbild des
freudigen Luftsprunges des Mannes, des euphorischen Schreies und
dem muskuldsen nackten Oberkorper, wird letzter zu Signifikat von
Stirke und Unverwundbarkeit. Im zweiten Bild wird durch das Ge-
samtbild der Wunde, der Fesseln, der gekriimmten Haltung und dem
nackten Oberkérper letzterer jedoch zum Signifikat fiir Schwiche und
Verwundbarkeit. Dies zeigt eindeutig, dass manche Signifikanten erst
durch ihre Kontextualisierung zu bestimmten Signifikaten werden.

Ein letzter Unterschied ist die Gewichtigkeit von Mimik. Im
ersten Bild ist die Mimik des liberianischen Soldaten eines der wich-
tigsten Zeichen, auf welches auch durch die zentrale Anordnung im
Bild viel Aufmerksamkeit gelegt wird. Bei dem zweiten Bild jedoch
wird bewusst auf das Zeigen der Mimik der Protagonisten verzichtet.
Hierdurch entsteht wie schon erwihnt das Potential des zweiten Bildes



zur Ikone zu werden, wahrend dieses beim ersten Bild nicht vorhanden
ist.

Diese zwei Bilder verdeutlichen sehr gut wie vielfaltig die
Kriegsfotografie sein kann und wie unterschiedlich sie von vielen Fo-
tografen betrieben wird. So ist bei beiden Bildern die Frage von Bedeu-
tung, in wie fern die Anwesenheit des Fotografen die Bilder beeinflusst
hat. Beim ersten Bild stellt sich die Frage ob der liberianische Soldat
bewusst fiir die Kamera posiert. Beim zweiten Bild stellt sich die Frage
ob die Protagonisten vom Fotografen positioniert wurden um eine
Aussage tiber den Irakkrieg zu produzieren. Auch die unterschiedliche
Gewichtung der Mimik in beiden Bildern lasst einen starken Kontrast
entstehen. Im ersten Bild wird durch das Zeigen der Mimik schlicht-
weg cine Facette des Krieges dokumentiert, wihrend im zweiten Bild
durch das Weglassen der Mimik eine ikonenhaftes Bild entsteht, wel-
ches tibertragen Sinnbild fiir die Machtverhilenisse im Irakkrieg wer-
den kann. Durch die Gegeniiberstellung der zwei unterschiedlichen
Bilder wird ebenso deutlich, wie zwei identische Signifikanten durch
unterschiedliche Kontextualisierung beim Betrachter unterschiedliche
Assoziationen wecken konnen.
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GLOSSAR

ANALOGON

Barthes versteht die Fotografie als perfektes, mechanisches Analogon
der Wirklichkeit. Diese Eigenschaft zeigt die Objektivitit, die Natiir-
lichkeit und das Kontinuierliche der Fotografie. Das Analogon meint
eine rein denotierte Botschaft, eine Botschaft ohne Code. Dies ist wohl
das wichtigste Charakteristikum der Fotografie, auf dem ihre Glaub-
wiirdigkeit beruht. Die Beschreibung der analogischen Abbildung der
Wirklichkeit, der Kopie, bildet die Konnotation des Analogon und
wird so zu dem, was Barthes als fotografisches Paradox bezeichnet: Die
Koexistenz von zwei Botschaften, einer denotierten, ohne Code (das
Analogon) und einer konnotierten, mit Code.

Josephine-Therese Tipke

Barthes, Roland (1990): Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn.
Kritische Essays III, Frankfurt a. M.: Subrkamp.
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Die Belichtungszeit oder Verschlusszeit bezeichnet in der Fotografie
die Dauer des Lichteinfalls auf ein lichtsensibles Medium wie den Film
oder den Sensor, sie wird in Sekunden angegeben (z. B. 1/8000s oder
30s). Ein mechanischer Verschluss kontrolliert die Zeitspanne des
Lichteinfalls.

Die Zeitspanne fiir die korrekte Belichtung eines Fotos ist von
mehreren Faktoren abhingig: dem verfiigbaren Licht, von der einfal-
lenden Lichtmenge (s. Blende) und von der Lichtempfindlichkeit des
zu belichtenden Mediums. Die Belichtungszeit ist also ein wichtiges
Gestaltungsmittel der Fotografie. So kann man durch die Wahl einer
zu kurzen, bzw. zu langen Verschlusszeit ein Foto unter- und iiberbe-
lichten. Durch eine Verschlusszeit, die nur wenige Tausendstelsekun-
den betrigt, ist es beispielsweise moglich, schnellste Bewegungen in
einem Moment einzufrieren, der fiir das menschliche Auge normaler-
weise nicht erkennbar wire. Umgekehrt kann durch die Wahl einer
sehr langen Verschlusszeit z. B. das Wandern der Sterne am Nachthim-
mel sichtbar gemacht werden.

Lukas Kozmus

Die Blende ist der Mechanismus einer Fotokamera, welcher die Stirke
des Lichteinfalls auf ein lichtsensibles Medium steuert. Es handelt sich
hierbei um eine mechanische Vorrichtung aus kreisformigen Lamellen
im Objektiv, die sich 6ffnen und schliefen lassen, sodass der Lichtein-
lass enger oder weiter und das einfallende Lichtbiindel dadurch grofier
oder kleiner wird. Mit Verschlusszeit und Blende lisst sich die Belich-
tung des Fotomediums steuern. Die Blende hat durch einen optischen
Effekt auflerdem direkten Einfluss auf die Schirfentiefe eines Fotos:
ist die Blendenoffnung grof3, so ist der Bereich der auf dem Foto scharf



dargestellt wird kleiner. Die einfallenden Lichtkorper bilden Lichtke-
gel auf der Oberfliche des zu belichtenden Mediums, sind diese grof?,
entstehen unscharfe Stellen, wo sich diese Lichtkegel tiberlappen. Das
Bild wird also umso schirfer, desto kleiner die Blenden6ffnung ist. Die
Blende wird mit der Blendenzahl angegeben (z. B. £2.2 oder £16), zu
beachten hierbei, dass eine kleine Blendenzahl fiir eine grofie Blenden-
offnung, entsprechend eine hohe Blendenzahl fiir eine kleine Blenden-
offnung steht.

Lukas Kozmus

Ein denotatives Bild ist eines ohne Kode, es wird als Analogie zur
Wirklichkeit verstanden und funktioniert so als eine unkodierte Bot-
schaft (Barthes 1990).

Dubois erginzt, dass eine Fotografie nur im Moment des Ab-
lichtens als unkodiert verstanden werden kann. Bilder sind davor und
danach immer mit Bedeutung/Kode aufgeladen bzw. gibt es davor
und danach kulturell kodierte, von menschlichen abhingige Gesten,
zum Beispiel von dem Blickwinkel oder der Art der Veroffentlichung
(Dubois 1998).

Ann Roy, Janne von Seggern

Barthes, Roland (1990): Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn.
Kritische Essays III, Frankfurt a. M.: Subrkamp.

Dubois, Philippe (1998): Der fotografische Akt. Eine Pragmatik des
Index und der Abwesenheitseffekte, in: Der fotografische Akt:
Versuch iiber ein theoretisches Dispositiv, herausgegeben und mit
einem Vorwort von Herta Wolf, Amsterdam/Dresden: Verlag der
Kunst.



Eco geht davon aus, dass ein kultureller Rahmen ein System der Ein-
ordnung entstehen lisst, in dem bestimmte Gegenstinde mit einer
bestimmten Bedeutung verbunden werden. Der Designationsprozess
ist in diesem Sinne die Dekodierung und das Verstehen oder Einord-
nen eines Gegenstands, welches durch den kulturellen Kontext in dem
es stattfindet geprigt ist (Eco 2002).

Ann Roy, Janne von Seggern

Eco, Umberto (2002): Einfiihrung in die Semiotik, 9., unverinderte
Auflage, Miinchen: Fink.

Die Eigenschaften des Analogons verleihen der Fotografie eine enorme
Glaubwiirdigkeit. Daher implizieren wir bei der Betrachtung einer
Fotografie, dass es tatsichlich so gewesen sein muss. Der Fotograf war
dort, das Objekt ebenfalls. Doch es gilt klar, dass eine Fotografie nur
die exakte Abbildung der Vergangenheit darstellen kann, nicht die der
Gegenwart. So entsteht also nicht ein Bewusstsein des >Daseins< der
abgebildeten Sache sondern des >Dagewesenseins<. Der Betrachter
entwickelt eher ein Zuschauerbewusstsein als ein Gefiithl der Teilnah-
me.

Josephine Theresa-Tipke

Barthes, Roland (1990): Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn.
Kritische Essays 111, Frankfurt a. M.: Subrkamp.



Nach Charles S. Peirce existieren drei Kategorien von Zeichen, die sich
jeweils durch ihre Verbindung zu ihrem Referenten unterscheiden. Das
Ikon oder Simile zeichnen sich dadurch aus, dass es den dargestellten
Gegenstand nachahmt oder ihm in gewisser Hinsicht gleicht (vgl. Peir-
ce 1986: 193). Eco geht davon aus, dass ein Ikon ein Zeichen ist, »das
aufgrund einer Ahnlichkeit, aufgrund innerer Merkmale (...) die in
irgendeiner Weise Merkmalen des Gegenstandes korrespondieren, auf
den bezeichneten Gegenstand verweist.« (Eco 1981: 60)

Ulrike Heringer

Eco, Umberto (1981): Zeichen. Einfiibrung in einen Begriff und seine
Geschichte 2. Auflage, Frankfurt a. M: Subrkamp.

Peirce, Charles S. (1986): Semiotische Schriften, Band I, Frankfurt
a. M.: Subrkamp.

Der Index bzw. Indikator unterscheidet sich nach Charles S. Peirce
von den anderen Zeichenklassen (Ikon, Symbol) durch seine physische
Verbundenheit mit einem Gegenstand (vgl. Peirce 1981). Nach Eco
kann entweder eine physische Kontiguitit oder ein kausaler Zusam-
menhang zwischen Index und Gegenstand bestehen, wobei der Kau-
salzusammenhang unmittelbar oder »zeitlich gedehnt« sein kann
(Eco 1981: 61).

Beispiele fiir indexikalische Zeichen sind nach Eco etwa »der
Finger, mit dem man auf einen Gegenstand zeigt, die Windfahne, die
sich je nach dem Wind bewegt, der Rauch als Symptom, aus dem es
hervorgeht, daf Feuer da ist (...)« (Eco 1981: 60).

Ulrike Heringer



Eco, Umberto (1981): Zeichen. Einfiibrung in einen Begriff und seine
Geschichte 2. Auflage, Frankfurt a. M: Subrkamp.

Peirce, Charles S. (1986): Semiotische Schriften, Band I, Frankfurt
a. M.: Subrkamp.

Die konnotative Untersuchung eines Bildes beschiftigt sich mit der
Bedeutung, die die BetrachterInnen dem Bild aufgrund ihrer kultu-
rellen Pragung zuschreiben. Ein Bild ist also mit einem Kode aufgela-
den, der dekodiert wird um es zu verstehen oder einordnen zu kénnen

(Barthes 1990). Im Seminar erarbeitetes Beispiel zur Unterscheidung
der Begriffe:

Nacht = Denotation
Romantik, unheimlich = Konnotation
Ann Roy, Janne von Seggern

Barthes, Roland (1990): Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn.
Kritische Essays III, Frankfurt a. M.: Subrkamp.

Nach Martin Hellmold kann die Verdichtung einer Handlungsfolge
im Bild zwei Formen annehmen: die der Simultandarstellung und die
der Momentdarstellung. Bei der Momentdarstellung ist ein einzelner
Ereignismoment abgebildet. Anhand dieses dargestellten Momentes
lasst sich der Verlauf der Handlung erschliefen. Im Bildmoment ist
also die Vorstellung der vorhergehenden und/oder nachfolgenden
Ereignismomente enthalten.

Beispiel: In Robert Capas Tod eines Milizionirs (Capa 1936)
zeigt sich eine Momentdarstellung. Im Bildmoment, der das Fallen



eines Soldaten zeigt, ist sowohl die Vorstellung der aufrechten Haltung
des Soldaten als auch die des Liegens enthalten (vgl. Hellmold 1999:
37).

Yannick Kozmus

Capa, Robert (1989): Tod eines Miliziondrs. Spanien 1936, in: Zeit-
blende. Fiinf Jahrzebnte Magnum-Photographie, Ausstellung im
Museum Folkwang, Essen/Miinchen: Schirmer/Mosel.

Hellmold, Martin (1999): Warum gerade diese Bilder? Uberlegungen
zur Asthetik und Funktion der historischen Referenzbilder mo-
derner Kriege. In: Schneider, Thomas F. (Hg.): Kriegserlebnis und
Legendenbildung. Das Bild des »modernen<« Krieges in Literatur,
Theater, Photographie und Film, Band I, Osnabriick: Universi-
titsverlag Rasch.

Roland Barthes beobachtet bei der Betrachtung verschiedener Fotos
die gleichzeitige Prisenz zweier heterogener Elemente, eine Art von
Dualitit. Die Existenz (das »Abenteuer«) der Fotografien verdankt
sich der Existenz dieser Heterogenitit. Eines dieser Elemente nennt
Barthes punctum. Es durchbricht das andere Element, das studium,
bringt es aus dem Gleichgewicht und trifft den Betrachter wie ein
Pfeil. Das punctum ist das Zufallige an einer Fotografie. Diejenigen
Details, die sich dem Intellekt des Betrachters nicht unmittelbar
erschlieflen, ihn emotional beriithren, bestechen und auch verwunden
konnen. Auf diese Weise sagt das punctum mitunter mehr iiber den
Rezipienten als iiber den Produzenten des Fotos aus (vgl. Barthes 2012:
31-37),

Beispiel: »Das Schauspiel interessiert mich, aber es >besticht<
mich nicht. Was mich besticht, ist, merkwiirdig genug, der weite
Giirtel der Schwester [...], sind ihre nach Art einer Schiilerin auf dem



Riicken verschrinkten Arme und vor allem ihre Spangenschuhe [...].
Dieses punctum weckt in mir ein grofies Wohlwollen, fast Rithrung.«

(Barthes 2012: 53)
Yannick Kozmus

Barthes, Roland (2012): Die helle Kammer. Bemerkung zur Photogra-
phie, 14. Auflage, Frankfurt a. M.: Subrkamp.

Das Sender-Empfinger Modell versteht Kommunikation als die Uber-
mittlung einer Nachricht vom Sender an einen Empfinger via Uber-
tragungsmedium (z. B. Sprache). Die Ubermittlung findet innerhalb
eines situierten Kontexts statt, innerhalb dessen sich Empfinger und
Sender eines bestimmten Zeichenvorrats bedienen, mit dem die Nach-
richt vom Sender kodiert und vom Empfinger dekodiert wird (Eco
1981). Zum Dekodieren einer Nachricht muss »[z]wischen Sender und
Empfinger [...] also ein beiden gemeinsamer Kode existieren, d.h.: eine
Reihe von Regeln, die dem Zeichen cine Bedeutung zuordnen.« (Eco
1981: 26).

Ann Roy, Janne von Seggern

Eco, Umberto (1981): Zeichen. Einfiihrung in einen Begriff und seine
Geschichte, 2. Auflage, Frankfurt a. M.: Subrkamp.

Laut Martin Hellmold ist die Simultandarstellung eine von zwei
Formen, die die Verdichtung einer Handlungsfolge in einem Bild oder
einem Foto annehmen kann. Dabei werden die verschiedenen Phasen
einer Handlung- bzw. Bewegungsabfolge in der Gleichzeitigkeit eines
Bildes oder Fotos dargestellt.



Beispiele: In Nick Uts Fotografie Kim Phuc (Nick Ut 1972) fin-
det sich eine Simultandarstellung: Die vier fliichtenden Kinder stellen
drei Phasen des Vorwirtslaufens dar (vgl. Hellmold 1999: 37).

Yannick Kozmus

Hellmold, Martin (1999): Warum gerade diese Bilder? Uberlegungen
zur Asthetik und Funktion der historischen Referenzbilder mo-
derner Kriege, in: Schneider, Thomas F. (Hg.): Kriegserlebnis und
Legendenbildung. Das Bild des »modernen<« Krieges in Literatur,
Theater, Photographie und Film, Band I, Osnabriick: Universi-
titsverlag Rasch.

Ut, Nick (eig. Huynh Cong Ut) (1980): Kim Phuc. Vietnam 1972, Life
im Krieg, New York (u. a.): Time Life Books.

Das studium ist, neben dem punctum, eines jener Elemente, deren
Prisenz Roland Barthes bei der Betrachtung verschiedener Fotos
beobachtete. Es umfasst einen Bereich, den der Betrachter eines Fotos
aufgrund seines Wissens, seiner Kultur ungezwungen wahrnehmen
kann. Das studium kann im Betrachter ein allgemeines Interesse, eine
Form von Ergriffenheit auslosen, beide werden durch das »vernunft-
begabte Relais einer moralischen und politischen Kultur gefiltert.«
(Barthes 2012: 35) Das Interesse, das das studium erzeugt, bleibt vage,
oberflichlich und verantwortungslos. Das studium entspricht einer
Begegnung mit den Intentionen des Fotografen, es erlaubt mir, die
Absichten des Fotografen nachzuvollzichen. (vgl. Barthes 2012: 31-37)
Beispiel: »Da ist eine schwarze amerikanische Familie, 1926 von
James Van der Zee photographiert. Das studium liegt auf der Hand:
ich interessiere mich als gutwilliges Subjekt unserer Kultur voller Sym-
pathie fiir die Aussage dieser Photographie, denn sie ist ansprechend



[...]: Sie spricht von der Achtbarkeit, dem Familiensinn, dem Konfor-
mismus [...].« (Barthes 1989: 53)
Yannick Kozmus

Barthes, Roland (2012): Die helle Kammer. Bemerkung zur Photogra-
phie, 14. Auflage, Frankfurt a. M.: Subrkamp.

Das Symbol ist fiir Charles S. Peirce neben Ikon und Index dasjeni-
ge Zeichen, dessen Verbindung zum Ding rein durch Konventionen
bestimmt wird (vgl. Peirce 1986). Ein Symbol wird rein durch seine
Verwendung zu einem Zeichen eines Dings, hat aber keine physische
Verbindung oder Ahnlichkeit zum Ding. Ein Beispiel fiir ein Symbol
ist ein sprachliches Zeichen.

Ulrike Heringer

Peirce, Charles S. (1986): Semiotische Schriften, Band I, Frankfurt
a. M.: Subrkamp.

Das Symptom ist nach Charles Sanders Peirce eine Unterart des Index.
Es verweist wie ein Index auf eine Kausalitit, es besteht eine direkte,
reale Bezichung zwischen einem >Anzeichen< und einem Objekt. Das
Symptom verweist jedoch auf den besonderen Zustand eines Objektes
oder einer Situation. Fieber ist beispielsweise ein Symptom fiir Krank-
heit. Das Fieber einer Person steht in direkter und kausaler Bezichung
zu dem Zustand der Krankheit jener Person (vgl. Johansen, Larsen
2002).

Lukas Kozmus



Johansen, Jorgen Dines. Larsen, Svend Erik (2002): Signs in Use. An
Introduction to Semiotics, London & New York: Routledge.

Die Syntax untersucht, wie die verschiedenen Zeichen in Verbindung
zueinander stehen, zum Beispiel, wie Signifikant und Signifikat sich
bedingen oder wie eine Fotografie zusammen mit einem Titel oder ei-
nem Text wirkt. Auch kann eine Fotografie zusammen mit anderen in
Relation stehen und eine Sequenz bilden, die dann zum Beispiel eine
Bewegung oder eine Wiederholung zeigen, um so Komik darzustellen.
Bei der Syntax geht es eher darum, einen rein formalen Zusammen-
hang zu untersuchen, also um Zeichenanordnung, Kombinations-
moglichkeiten oder Ordnungssysteme, weniger um die Bedeutung der
Zeichen im Einzelnen.

Josephine-Therese Tipke
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