Cornelia Brink

Eine Fotografie verstehen

Zur Interaktion von Bild, Blick und Sprache.
Mit Kommentaren von Anna Schreurs-Morét und Achim Aurnhammer

Die Problemstellung

Wer Fotos anschaut, figt das Dargestellte stets
in eigenes Wissen ein, knupft eigene Assozia-
tionen an das, was sie oder er — im jeweiligen
zeitlichen, ortlichen, politisch-sozialen und me-
dialen Kontext — sieht. Das ist auch dann der
Fall, wenn ein Foto wissenschaftlich analysiert
und das, was man sieht, in Sprache transfor-
miert wird. Wie dabei das Problem von Subjek-
tivitdt und Intersubjektivitdt zum Tragen kommt
und warum die Bildbeschreibung eine Aufgabe
auch der historischen Analyse darstellt, die der
weiteren Kontextualisierung vorausgeht, soll im
folgenden interdisziplindren Gesprach diskutiert
werden.! Zwar stehen Helden und Heroisie-
rungen nicht im Zentrum, doch macht es auf-
merksam auf grundlegende Problemstellungen,
die virulent werden, wenn nach den Wirkungen
gefragt wird, die eine (heroisierende) Gewalt-
darstellung auf den Betrachter, die Betrachterin
haben kann. Es geht nicht zuletzt um eine Histo-
risierung des (eigenen) Blicks.

Cornelia Brink: Jingere geschichtswissen-
schaftliche und fotohistorische Studien unter-
suchen vor allem das Fotografieren als soziale
Praxis; sie fragen nach BildUberlieferungen und
nach dem Echo, das Fotos im Kontext von Po-
litik, Gesellschaft und Alltag gefunden haben.
Seltener steht das Bild selbst im Zentrum. Im
Gegenteil bleibt, was am Beginn der Analyse
steht — die Blicke des Wissenschaftlers, der
Wissenschaftlerin auf das, was zu sehen ist —
meist ausgespart. Ganz so, als sprache das Bild
far sich selbst oder als sei ein Foto mit der for-
schenden Rezeption vollstdndig und eindeutig
in Worte und Begriffe aufzuldsen; ein ,Alltags-
geschaft [...], dessen Préaliminarien und Impli-
kationen nicht eigens erlautert werden mussen
[...]" (Diers, Beschreibung 303).2 Ein Blick in die
Nachbardisziplin Kunstgeschichte lehrt jedoch
rasch, dass dies nicht der Fall ist: ,Was immer
der Interpret eines bildnerischen Werkes metho-
disch im einzelnen herausarbeiten mag®, postu-
liert der Basler Kunsthistoriker Gottfried Boehm,
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ob ihn historische Pramissen, philolo-
gische Kritik, ikonographischer Gehalt
oder die asthetische Physiognomie be-
schaftigen, das Nadeldhr seiner Arbeit
ist die sprachliche Erfassung des Phano-
mens. (Boehm, Bildbeschreibung 24)3

Boehm hat vor allem Bilder vor Augen, die ge-
malt, gezeichnet, also durch Menschenhand
entstanden sind. Was er sagt, lasst sich frucht-
bar machen auch fur visuelle Darstellungen, die
— wie Fotografien — ihre Entstehung Apparaten
verdanken. Das, was man sieht, in Worte zu
fassen und so fir die Zuhdrer oder Leserinnen
nachvollziehbar zu machen, ,was die Sache ist',
liefert die Grundlage flr jede weitere Argumenta-
tion und Kontextualisierung, deren Gegenstand
Bilder sind.

Far Studien im Feld der Visual History ist
die Aufgabe, die sich damit stellt, alles andere
als trivial. Besonders deutlich wird sie, wenn es
um Aufnahmen von Verletzten oder Getéteten
geht, d. h. die von der Wissenschaft geforderte
sprachliche Erfassung des Bildgegenstands von
Emotionen und Projektionen gleich welcher Art
irritiert werden kann. Historiker und Historiker-
innen — darunter jene, die nach Heroisierungen
in Vergangenheit und Gegenwart fragen — be-
gegnen solchen Fotos immer wieder. Mehr noch:
Die Fotografie hat als historische Quelle in den
letzten Jahren ganz Uberwiegend als Kriegs-
fotografie Eingang in die Geschichtswissenschaft
gefunden.* Durch die Versprachlichung dessen,
was zu sehen ist, liefert der/die Wissenschaftlerin
einen ,elementaren Baustein der Argumenta-
tion“ (Diers, Beschreibung 3) — dazu muss er/
sie seinen eigenen Blick auf das Bild reflektie-
ren. Erst indem er/sie das Angeschaute in seine/
ihre Lebenswelt einwebt, es mit eigenen norma-
tiven Vorannahmen und dem ihm zur Verfigung
stehenden begriffichen Vokabular verbindet,
erhalten die Bilder eine Bedeutung und werden
verstehbar, erklarbar und erzahlbar (vgl. Kurke-
Maasmeier 27).5 An einer Fotografie aus dem
ersten Irakkrieg® sollen die Fragen, die daraus



folgen, diskutiert werden. Den Anfang macht
eine kunsthistorisch geschulte Bildbeschrei-
bung.

Anna Schreurs-Morét: Gerne nehme ich das
Diktum von Gottfried Boehm auf und skizziere
davon ausgehend, wie man in der kunsthisto-
rischen Arbeit versucht, sich in einem ersten
Schritt sehr sachlich dem Bild zu nahern, indem
man es analysierend beschreibt (im kunsthisto-
rischen Studium in Freiburg werden die Studie-
renden Uber ein ganzes Semester allein in der
sprachlichen Erfassung eines Bildes geschult).
Kategorien, die es in kunsthistorischen Arbeiten
bei der Beschreibung zu beachten gilt, sind die
Komposition, die Perspektive bzw. die Raum-
erfassung, die Proportionen, die Gestaltung durch
Farbe und Licht. Dabei kann es sinnvoll sein, zu-
nachst wirklich nur zu benennen, was erkennbar
ist. Wenden wir dies auf das Foto an (Abb. 1).

Komposition und Gegenstand: Vor einem
grolRen, querrechteckigen und mehrfach unterglie-
derten Fenster erhebt sich im Vordergrund ein to-
ter Kérper, von dem der Kopf, die Schultern und
die beiden Arme zu erkennen sind, Uber einer
metallenen Brustung. Technische Details und
vor allem das angeschnittene Lenkrad rechts

Abb. 1: Kenneth Jarecke. Ohne Titel. Februar 1991.

lassen vermuten, dass es sich um ein Fahr-
zeug handelt. Der dunkle, zerfurchte Kopf wird
durch den hellen Hintergrund (vermutlich das
Ruckfenster des Fahrzeugs) scharf umrissen.
Er ist zentriert, nur leicht aus der Mittelachse
nach links verschoben. Die Gesichtszlge sind
kaum erkennbar: Dunkle Hohlen markieren die
Position der Augen, die Nase ist deformiert, der
Mund gedéffnet, die freigelegten Zahne erinnern
an ein Skelett. Die Position der Arme, die Uber
den Rand der Briustung herausgreifen, verleiht
dem toten Koérper die Anmutung von Lebendig-
keit.

Perspektive, Proportion und Raum: Der Kor-
per ist in Nahsicht gegeben; aus leichter Unter-
sicht schaut der/die Betrachterln zu der Figur
hinauf. Dies kann so inszeniert sein, kann aber
auch darauf hinweisen, dass der Standpunkt des
Fotografen die Héhe des Fahrzeugs verdeutlicht.
Die menschliche Figur steht im Mittelpunkt des
Geschehens, sie flllt die gesamte Breite des
Bildes aus (vom rechten Arm Uber Schultern/
Kopf bis zum linken Arm, das Lenkrad/Auto ist
nebensachlich, nur im Ansatz zu sehen). Poin-
tiert wird die breitgelagerte Figur durch den hel-
len Lichtausschnitt hinterfangen, das Fenster
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entspricht in seiner Breite fast der Ausdehnung
der Figur. Die Brustung (eine Fahrzeugwand?)
im Vordergrund fungiert als bildparallele Barriere
zum/r Betrachterln: eine Abschrankung, deren
Uberwindbarkeit durch die Position des toten
Koérpers, der Bewegung suggeriert, unheimlich
konterkariert wird. Der die Figur umgebende
Raum im Hintergrund ist nur unscharf wieder-
gegeben. Vor allem das schrdg in den Raum
ragende Element rechts des Koérpers und Fehl-
stellen oberhalb des Fensters — ebenso wie die
zerbeulte Oberflache der Metallbristung vorne —
legen die Vorstellung eines Ortes nahe, an dem
eine Zerstorung erfolgte.

Gestaltung durch Farbe und Licht: Die Far-
bigkeit des Bildes unterstitzt den Eindruck einer
,verbrannten’ Szenerie, wobei die Elemente
stark in Kontrasten aufgebaut sind: Fast kdnnte
man meinen, es handele sich um eine S/W-
Fotografie. Der Koérper mit seiner zerfurchten,
dunklen, verbrannten Umhdallung wird gerahmt
von den hellen Elementen der Metallteile unten
und dem Licht des Fensters im Hintergrund. Am
Fensterausschnitt verweist das rotliche Licht,
das sich links spiegelt, auf das (morgendliche?)
Tageslicht und den Aufdenraum. Der Lichtfleck
oberhalb des Kopfes hingegen betont die Mittel-
achse und die zentrierte Position des toten Kor-
pers.

Eine solche Bestandsaufnahme Iasst die ge-
samten inhaltlichen und thematischen Aspekte
eines Bildes zunachst aus. Diese werden in
einem zweiten Schritt spater hinzukommen. Die
Beschreibung dient dazu, bildspezifische Dinge
wahr- und ernst zu nehmen. Die sachlichen Be-
obachtungen helfen zu erklaren, wie und warum
das Foto auf den/die Betrachterln wirkt, was er
oder sie versteht und aus dem Bild ableitet.

Cornelia Brink: Die prazise kunsthistorische
Bildbeschreibung macht auf Details aufmerk-
sam, die ein flichtiger Blick leicht Ubersieht:
dass sich aus dem Foto selbst erschlieRen Iasst,
wo der Fotograf gestanden haben kdnnte (hat
ihn das Licht hinter dem Toten geblendet?), dass
die Anmutung der Lebendigkeit aus der Position
der Arme des Toten riihren kann oder auch, dass
ein weiteres Bildelement — die ,Abschrankung‘ —
den/die Betrachterln auf Abstand zum Toten halt.
Auch der unheimliche Eindruck, den die Aufnah-
me auslésen kann, lasst sich aus dem Motiv
begrinden, wenn etwa die Position des toten
Kdrpers suggeriert, er kdnne die Barriere im Vor-
dergrund Uberwinden. Die Erkenntnisse, die sich
eroffnen, wenn man sich in einem ersten Schritt
dem Bild, der Darstellung und dem Dargestellten
beschreibend nahert, sind offenkundig. Zugleich
wird deutlich, wie Bild, Blick und Sprache inter-
agieren; zwischen dem, was zu sehen und dem,
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was daruber zu sagen ist, findet — notwendig —
eine Deutung statt. Die kann so — oder auch an-
ders ausfallen: Bei der vorliegenden Fotografie
etwa kann sich ein vages Unbehagen einstel-
len, scheinen die sachliche Bildbeschreibung
und der unheimliche Bildgegenstand nicht zu-
sammenzupassen. Das, was hier zu sehen ist,
,war einmal da‘, sonst gabe es das Foto nicht
(vgl. Barthes 91). Der oder die Betrachterin
weild: Dieser Mensch ist verbrannt, jemand hat
den Toten vor sich gesehen, die Kamera auf ihn
gerichtet und den Anblick aufgenommen, um an-
deren ein Bild davon zu zeigen.

Korper werden angeschossen, verletzt,
aufgeschlitzt,abgeschossen, vergewaltigt,
verstimmelt, zerstlckelt; Kérper werden
hingerichtet, gehangt, gekodpft, [...] Lei-
chen werden verscharrt (Stahel 9),

schreibt Urs Stahel anlasslich der Fotoausstel-
lung Dark Side I, und allein seine Aufzahlung
ist geeignet, Phantasien und Bildvorstellungen
zu wecken, die sich zwischen Abscheu, Angst,
dem Wunsch, nicht genauer hinzuschauen auf
der einen Seite und Neugier, Faszination, auch
Voyeurismus auf der anderen Seite bewegen
kénnen. Der/die Betrachterln, der/die das Ge-
zeigte in Worte fasst, um es zu analysieren, gibt
ihm eine neue, jetzt sprachliche Form. Erst von
hier aus lassen sich Fragen formulieren, die fur
den Kontext der Aufnahme — Produktion, Ver-
breitung, Rezeption — wichtig werden. Nur: Wel-
che Worte sind ,angemessen‘? (Wie) kdnnen die
wissenschaftlich geforderte Sachlichkeit, der im
Medium der Fotografie fixierte Tote und die vom
Dargestellten geweckten Emotionen der Be-
trachter zusammen gedacht werden?

Achim Aurnhammer. Hier ist zunachst die
Frage nach der Subijektivitdt und Intersubjekti-
vitat visueller Erfahrungen angesprochen, sie
betrifft die ungeléste Grundfrage jeder Asthetik:
Wenn ich ein Objekt schén oder schrecklich finde,
liegt das an mir oder an dem Gegenstand oder
an beiden? Wie grof} ist der Anteil der projektiven
Uberformung? Erschwerend kommt bei diesem
rezeptionsasthetischen Dilemma dazu, dass es
oft gemischte Gefuhle sind, welche visuelle Dar-
stellungen von Helden- oder Gewalttaten, seien
es Opfer oder Tater, im/in der Betrachterln aus-
I6sen. Ein gemischtes Geflhl, Faszination und
Schrecken, Mitleid und Grauen, ist geradezu
charakteristisch fur visuelle Totendarstellungen.
Ich zitiere das Beispiel von Theodor Storms No-
velle Aquis submersus (1876), in welcher der
Rahmenerzahler davon berichtet, wie sehr ihn
das Bild eines toten Knaben angezogen habe:



Unter all diesen seltsamen oder wohl gar
unheimlichen Dingen hing im Schiff der
Kirche das unschuldige Bildnis eines toten
Kindes, eines schonen, etwa flnfjahrigen
Knaben, der, auf einem mit Spitzen be-
setzten Kissen ruhend, eine weille Was-
serlilie in seiner kleinen bleichen Hand
hielt. Aus dem zarten Antlitz sprach neben
dem Grauen des Todes, wie hilfeflehend,
noch eine letzte holde Spur des Lebens;
ein unwiderstehliches Mitleid befiel mich,
wenn ich vor diesem Bilde stand. (Storm
631)

Cornelia Brink: Vielleicht ist es genau dieses
~-gemischte Geflhl“, auf das der Literaturwissen-
schaftler aufmerksam macht — ihm stehen Texte
zur Verfugung, deren Autorlnnen Uber ihre Re-
aktionen auf Bilder geschrieben haben —, das
im Beschreibungsschema der Kunstgeschichte
keinen Platz findet, vom Bildgegenstand aber
beansprucht wird? Das kdnnte gleichermalen
fur das rezeptionsasthetische Dilemma von
Subjektivitédt und Intersubjektivitat gelten: (Wie)
hat dieses seinen Platz in der Beschreibung des
Fotos, der ,sprachlichen Fassung des Phano-
mens®, die Gottfried Boehm fordert? Um Ant-
worten naher zu kommen, sollen zwei weitere
Beschreibungen der Fotografie herangezogen
werden.”

Eine Fotografie beschreiben -
zwei weitere Moglichkeiten

Cornelia Brink: Die beiden folgenden Beschrei-
bungen der Fotografie stammen ebenfalls von
Bildexpertlnnen, der Politologin und Kunsthisto-
rikerin Marion G. Muller und dem Kunsthistoriker
Peter Geimer. Im Unterschied zur Bildbeschrei-
bung von Anna Schreurs-Morét, die nicht auf ein
Argument zielt, sondern zunachst Praxis und
Erkenntnismoglichkeiten der Bildbeschreibung
um ihrer selbst willen vorfiihrt, betrachten Maller
und Geimer das Foto aus dem ersten Irakkrieg
im Hinblick auf etwas, auf eine These, eine spe-
zifische Problemstellung.

Marion G. Muller geht in ihrem Aufsatz ,,Bur-
ning Bodies®. Visueller Horror als strategisches
Element kriegerischen Terrors — eine ikonolo-
gische Betrachtung ohne Bilder genauer auf das
Foto ein. Fur die Wirkmacht des visuellen Hor-
rors, nach der ihr Beitrag fragt, sei es entschei-
dend, ob sich die Betrachterlnnen mit den abge-
bildeten Personen identifizieren kdnnten oder ob
der politische Bildkontext eine Identifikation nicht
zulasse. Von dieser Hypothese aus, die nicht

aus dem fotografierten Ereignis selbst abgeleitet
wird, entwickelt die Autorin in absteigender
Reihenfolge der Identifikationsmdglichkeit sie-
ben Bildtypen ,visueller Horrordarstellungen
im Rahmen von Kriegskommunikation®. Das
Foto aus dem Irakkrieg findet sich dem Typus 5
.verbrannte Koérper — die Ausléschung des In-
dividuums® zugeordnet; eine Identifikation ware
danach kaum noch mdglich, zumindest sehr er-
schwert. Um das ungewollte ,visuelle Eindringen
von lkonen des Grauens in [das] Gedachtnis
[der Leser]* zu vermeiden, hat Muller ausdrick-
lich darauf verzichtet, ihren Ausflihrungen auch
die Fotos beizufiigen. Uber das, was sie selbst
sieht, schreibt sie:

Als Horrorzeugnis des ersten Golfkrieges
1991, von dem weitaus weniger Bildzeug-
nisse Uberliefert sind als aus dem zwei-
ten Golfkrieg 2003, hat sich vor allem
die Verbrennung einer gesamten moto-
risierten Einheit irakischer Soldaten ein-
gepragt, die sich auf dem Ruckzug aus
Kuwait befunden hatte. Die Soldaten wur-
den durch amerikanische Benzinbomben
Uberrascht, ohne Chance zu fliehen. Die
verkohlten Leichen wirken wie mit Lava
Ubergossen, erstarrt wie Skelette der
Ausgrabungen aus Pompeji. Besonders
anrihrend ist das Frontalportrat eines
Soldaten, der aus einem Panzer oder
Amphibienfahrzeug herausragt. Die Foto-
grafie, die am 3. Marz 1991 im Observer
veroffentlicht wurde, stammt von dem Fo-
tografen Kenneth Jarecke. Der Tote wirkt
wie erstarrt, in seiner momentanen Be-
wegung eingefroren. Obwohl grofie Teile
seiner Haut verbrannt sind, zeigt sein Ge-
sicht noch einen Ausdruck, der wie ein
zombiehaftes Grinsen wirkt, denn seine
Lippen sind weggebrannt, aber die Zéhne
noch intakt. Ein Mann, ein Sohn, ein Va-
ter, dessen Identitdt ausgeldscht ist und
dessen Restgesicht dem Sieger die Gri-
masse des Krieges offenbart. (Muller 418)

Muller mutet, wie gesagt, den Leserlnnen das
Foto nicht zu. Stattdessen malt sie in Worten
aus, was sie sieht. Tatsachlich geht die Be-
schreibung aber weit Uber das hinaus, was das
Foto zeigt. Aus einer Gruppe von mehreren Fo-
tos des Ereignisses, heilit es, wirke dieses ,be-
sonders anrtihrend®, eine Empfindung, die die
Leserlnnen nicht notwendig mit dem beschrie-
benen Foto — wenn sie es selbst anschauen
kénnten — in Einklang bringen werden, zumal
sie es auch nicht mit anderen Aufnahmen ver-
gleichen kénnen. Die Autorin rickt das Foto in
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Kontexte, die mit der Entstehung nichts zu tun
haben: ins fotografische Genre Portrat; es erin-
nert sie an die von Lava Ubergossenen Skelette
aus Pompeji und an filmische Vorbilder, die
Zombies aus Horrorfilmen. Der Tote wird als
Mitglied eines sozialen Zusammenhangs imagi-
niert, als Mann, Vater, Sohn und nicht, was auch
moglich gewesen ware, als schlechter Mensch
oder grausamer Soldat.® Zuletzt schreibt die Au-
torin dem Bild bzw. dessen Fotografen eine spe-
zifische Aussage fur eine spezifische Adressa-
tengruppe zu: Das ,Restgesicht® offenbare den
Siegern die Grimasse des Krieges.

In Miillers Bildbeschreibung, die eine Grund-
lage liefert fUr die Typenbildung von Bildmotiven
und Betrachterreaktionen, werden die emotio-
nale Wirkung auf die geschulte Betrachterin,
deren motivgeschichtliches Wissen sowie ihre
Kenntnisse Uber den Entstehungs- und Rezep-
tionskontext (Fotograf, Ereignis, Adressaten) in
einer Weise zusammengefiihrt, die — wie die
Zuordnung zum Bildtypus 5 visuellen Horrors —
Eindeutigkeit unterstellt.

Anna Schreurs-Morét: Schaut man sich foto-
grafische Aufnahmen von Abglssen der Toten
aus Pompeji an, bestatigt sich Millers Analogie.
Die Toten von Pompeji wurden vom Lavastrom
Uberrascht, sie sind bis heute in ihrer Bewegung
erstarrt. Der Tod brach unvermittelt ins Leben
dieser Menschen, die sich nicht mehr retten
konnten. Die erstarrten Toten von Pompeji sind
Ubrigens nicht nur am Ort des Vulkanausbruchs
selbst zu sehen, ihre Aufnahmen kursieren
auf Fotopostkarten und werden auch in Schul-
bichern reproduziert. Professionelle Fotograf-
Innen, auch wenn sie schnell reagieren mussen,
haben solche ,Bilder im Kopf', die sie wieder-
kennen, wenn sie eine Szene vor sich sehen.
Es ist also nicht ausgeschlossen, dass Jarecke
— bewusst oder nicht — vergleichbare Bildvorstel-
lungen erinnerte, als er sein Foto schoss.®

Cornelia Brink: Fur Filmaufnahmen aus
Horrorvideos lieRen sich vermutlich ahnliche
Analogien finden. Nur: Was verstehen wir, wenn
wir auf die Motivgeschichte eines Fotos wie das
von Jarecke verweisen? Fur Millers Argument
spieltder Hinweis auf Pompeji keine weitere Rolle
mehr, sie macht ihn fur die von ihr intendierte Ty-
penbildung nicht fruchtbar. Kunsthistorikerlnnen,
die auf altere Bildvorstellungen verweisen, die
medien- und zeitlbergreifend nachklingen, ver-
folgen dagegen eine spezifische Fragestellung:
Welche kdnnte das in diesem Fall sein? Helfen
Aby Warburgs Mnemosyne-Projekt und sein Be-
griff der Pathosformel oder der Gebardenfigur
weiter, um das Foto und seinen Kontext zu er-
fassen?'® Was genau ware es in unserem Bei-
spiel, das Uber lange Zeitrdume hinweg virulent
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bleiben konnte? Die Spannung zwischen Tod
und Leben, der Anblick eines ,lebenden Toten’,
der im Foto und als Abguss bewegt/unbewegt
gebannt ist? Und weiter: Der motivhistorische
Bezug erklart nicht, dass die Postkarte mit den
(Abgussen der) Toten von Pompeji bedenken-
los verschickt werden kann — ,ich war hier, viele
Grllke aus Pompeji“ —, Jareckes Fotografie aber
nicht postkartentauglich ware, im Gegenteil
schon als Pressefoto eine Kontroverse um die
ethischen Implikationen ihrer Verdffentlichung
ausgel6st hat, die bis heute anhalt.

Diesen Aspekt hat Peter Geimer aufgegriffen
und die Aufnahme fir einen Aufsatz zum zeit-
gendssischen Umgang mit solchen Fotografien
gewahlt, deren Bildgegenstand fur ihn die Frage
aufwirft, ob es zulassig ist, sie dffentlich zu zei-
gen. Ihm dient Jareckes Foto als Beispiel dafr,
welche Absichten ein/e Fotografln mit der Verof-
fentlichung von Kriegsfotos verfolgen kann. Gei-
mer reproduziert einen Zeitungsausriss aus dem
Observer, der das Foto mit der Bildlegende The
real face of war am 3. Marz 1991 abdruckte.

Das Bild zeigt den innerhalb weniger Au-
genblicke verkohlten Leichnam eines Sol-
daten in seinem zerstorten Fahrzeug. Die
Uberschrift des Observer identifiziert den
Anblick des Toten mit dem wahren Anblick
des Krieges Uberhaupt. Das Gesicht die-
ses Soldaten ist das Gesicht des Kriegs.
So sieht der Krieg aus. Dieses Bild ist der
Krieg. (Geimer 248)

Die verstérende Wirkung der Aufnahme macht
Geimer an einem Detail fest und fordert damit
den/die Leserln — wie Anna Schreurs-Morét
auch — zum genauen Hinschauen auf:

Die Aufnahme zeigt einen Toten, der
aber nicht, wie man es von den meisten
Kriegsbildern gewohnt ist, regungslos am
Boden liegt, sondern aufrecht in seinem
ausgebrannten Fahrzeug sitzt und den
Betrachter scheinbar anschaut. Die rechte
Hand ruht auf dem verbeulten Blech des
Panzers. Die starrende Augenhéhle und
der halb gedffnete Mund vermitteln die
Vorstellung eines Toten, der im nachsten
Augenblick aus seinem Schattenreich
heraus zu einem sprechen wird. Dieser
Eindruck rickt das Bild des Soldaten in
eine unheimliche Nahe zur Gestalt des
Untoten im Horror-Film. Auf der Aufnahme
Jareckes fulhrt diese Nahe aber nicht zur
Auslieferung des Bildes an die fiktiven
Szenarien des Unterhaltungsgenres, son-
dern zeigt gerade umgekehrt, dass der



Horror diesmal real war. [...] Der geschulte
Blick kommt nur mihsam gegen den un-
heimlichen Blick des Toten an, der trotz
allem noch durch alle medialen Konstruk-
tionen hindurchschaut und etwas von der
Zumutung bewahrt, auf einen Tag im Ja-
nuar [sic!] 1991 zu verweisen, als der Dar-
gestellte abgelichtet wurde. (Geimer 248)

Wie Mdller rekurriert Geimer auf Emotionen:
Das Foto wirke verstorend, unheimlich; wie Mul-
ler assoziiert er Szenen aus Horrorfilmen (ein
Verweis auf Pompeji fehlt hier). Er begrindet
seine Assoziationen vom Motiv her: ,vermitteln
die Vorstellung von®, heil’t es, ,dieser Eindruck
rickt das Bild [...] in eine unheimliche Nahe von
[...]1.“ Damit werden mogliche andere Eindriicke
ebenso wenig ausgeschlossen wie andere als
,geschulte’ Blicke. Explizit wird die Position des/
der Betrachters/in, der oder die ,scheinbar” an-
geschaut wird und ,gegen den Blick des Toten*
nur mihsam ankommt. Geimer stellt Jareckes
Aufnahme in den Kontext anderer Kriegsfotogra-
fien — ,wie man es von den meisten Kriegsbildern
gewohnt ist“, die indes nicht gezeigt werden. Er
schaut genau hin und mutet seinen Leserlnnen
zu, es ihm gleich zu tun: ,Die rechte Hand ruht
[...].“ Geimer bringt nicht nur die Redakteurlnnen
des Observer, sondern auch sich selbst als deu-
tende Instanz ins Spiel, gleichzeitig ermdglicht
er den Leserlnnen, seine Aussagen am Foto zu
Uberprufen.

Drei Mdglichkeiten, das, was auf der Foto-
grafie zu sehen ist, sprachlich zu erfassen: eine
Bildbeschreibung, welche die Bilddetails sorgfal-
tig identifiziert und auf diese Weise Irritationen,
gleich welcher Art, bannen‘kann, die den/die Be-
trachterln aber auch auffordert, dem Anblick des
Getoteten standzuhalten; eine zweite Beschrei-
bung, deren Verfasserin die Leserlnnen vor dem
Anblick schitzt und die eigenen Assoziationen
und Emotionen als evident unterstellt, und eine
dritte, die Dargestelltes und Darstellung mit einer
Reflexion des (eigenen) Sehens selbst verbindet.
In Mullers und Geimers Texten scheint das Mo-
ment des Unheimlichen, scheinen die ,gemisch-
ten Geflihle’ prasenter zu sein, auf die Achim
Aurnhammer hingewiesen hat: sei es im Verzicht
auf die Reproduktion bei gleichzeitigem Aufruf
anderer Bildvorstellungen (Pompeji, Horror-
filme), sei es im expliziten Verweis auf mdgliche
Reaktionen der Betrachterlnnen. Der Vergleich
der drei Bildbeschreibungen zeigt, dass und wie
mit der intermedialen Transformation einer Fo-
tografie in Sprache ein voraussetzungsreicher
Interpretationsschritt vollzogen wird, der Gegen-
stand, der im Weiteren kontextualisiert und analy-
siert werden soll, damit erst ,geschaffen’ wird.

Narrativitat, Sequentialitat und Medi-
alitat: Subjektivitat und Intersubjek-
tivitat

Achim Aurnhammer. Kommen wir noch einmal
genauer auf das gemischte Gefuhl zurick: Die-
ses gemischte Gefuhl provoziert im/in der Be-
trachterln das Bedurfnis, ein entsprechendes
Narrativ zu dem ambivalenten Bild zu finden.
Und Storms Novelle liefert die Erzdhlung zum
Bild, also das Narrativ, welches das Bild als Er-
gebnis einer Vorgeschichte erklart. Unter ,Nar-
rativ' verstehe ich in Anlehnung an die Ubliche
Minimaldefinition von ,Erzahlen‘ eine Transfor-
mation von Geschehen in Geschichte, der das
abstrakte Konzept einer Sinnlinie zugrunde liegt
(Simmel). Ein Narrativ ist definiert durch tem-
porale Sequentialitdt — eine innere oder auliere
Zustandsanderung in der Zeit — und perspekti-
vische Vermittlung (Medialitét) — das ist die Er-
zahlinstanz, der/die klassische Erzahlerin (Hihn
und Schénert; Aurnhammer und Fitzon).

Im Beispiel von Cornelia Brink ware die Se-
quentialitat, die das Kriegsfoto (The Image of
War'') zu einem Teil eines Narrativs macht, die
vorgangige Explosion einer Benzinbombe, wel-
che den irakischen Soldaten zum Opfer hat."?
Die Medialitat kame in der spezifischen Insze-
nierung und Prasentation des Bildes zum Aus-
druck, im Fall der Fotografie also Aufnahmefor-
mat, Blickwinkel, Ausschnitt, Zoom, Beleuchtung
und ahnliches mehr. Mit diesen beiden medien-
spezifischen Kategorien ldsst sich meines Er-
achtens die Beschreibung visueller Medien
objektivieren. Ist das Narrativ selbst Teil der Pra-
sentation des Fotos, gehort also ein Kommentar
zu dem Foto, dann muss ich ihn ebenso analy-
sieren und als Teil der Gesamtaussage nehmen.
Im Fall von Gewaltdarstellungen z. B.: Wer wird
im Kommentar als Tater, wer als Opfer charakter-
isiert? Und konkret auf Ken Jareckes Image of
War bezogen: Es bietet in einem rechtwinkligen
Format ein Einzelportrat als Bruststlck. Darge-
stellt ist ein verbrannter menschlicher Leichnam.
Die Augen sind schwarze Hohlen, die Zahne
scheinen eine Grimasse zu bilden. Das Foto
inszeniert den Toten aus der Untersicht hinter
einer zerbeulten Blechleiste, die er mit beiden
Handen festzuhalten scheint. Rechts ist ein Teil
eines Lenkrads zu erkennen, im Hintergrund das
Ruckfenster der Fahrerkabine. So wird die Me-
dialitat in der Beschreibung deutlich, schwieriger
ist die Sequentialitdt des Narrativs einzulésen,
welches dem Portratfoto zugrunde liegt. Erst
durch den Titel The Image of War wird klar, dass
es sich nicht etwa um einen Verkehrstoten han-
delt, der bei einem Brand eines LKW ums Le-
ben gekommen ist, sondern um ein Kriegsopfer
und/oder einen vormaligen Tater.
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Cornelia Brink: Keine Fotografie gibt einfach et-
was zu sehen, was der/die Fotografln vor Augen
hatte: ,das Foto inszeniert den Toten aus der Un-
tersicht®. Jarecke zeigt den Toten so — und nicht
anders, und er zeigt ihn auf einer Fotografie.
Ein/e Fotografln hat indes seine Aufnahme nie
vollig unter Kontrolle: Ihm/ihr kann etwas ins Bild
geraten, das er/sie selbst im Moment der Auf-
nahme gar nicht bewusst wahrgenommen haben
muss. Der Zufall spielt bei der Fotografie immer
auch eine Rolle.” Ein zweiter Gedanke dazu
noch: Obwohl jede Fotografie immer nur eine Mo-
mentaufnahme ist, die ein Geschehen aus dem
Zeitfluss herauslést und den Augenblick still stellt,
erweitert der/die BetrachterIn dieses Geschehen
um ein Vorher oder Nachher Gber den Bildrand
hinaus. Die Erzahlung zum Foto wird nicht immer
dem Ereignis selbst entsprechen.

Die Medialitat, die ,perspektivische Vermitt-
lung“ von der Achim Aurnhammer spricht, ist
spezifisch fur die Fotografie: Jarecke hatte den
Akt der Gewalt selbst gar nicht aufnehmen kon-
nen, die Bomben hatten vermutlich auch ihn ge-
troffen. Fotografieren konnte er die Folgen des
Angriffs und auch die nur, weil er in den letzten
Stunden des Kriegs Zugang zum Ort des Ge-
schehens und die Erlaubnis von Angehdrigen
des US-amerikanischen Militars hatte, zu foto-
grafieren. Erst unter diesen Voraussetzungen,
die den auferen Rahmen und auch das Motiv
der Aufnahme mitbestimmen, spielen dann die
Entscheidungen flir Kameratyp, Belichtungszeit
etc. eine Rolle. Jeder spatere Text, der dem Foto
in einer Zeitung oder lllustrierten, in einem Foto-
magazin oder auf einer Seite im Internet beige-
fugt wird, gibt dem Dargestellten einen jeweils
spezifischen Sinn. Das qilt fur die Bildlegenden
und die redaktionellen Texte, die das publizierte
Foto kommentieren, es gilt fir weitere Fotos,
die daneben abgebildet sind, und ebenso fur
wissenschaftliche Bildanalysen und Kontextuali-
sierungen. Auch sie binden die Fotografie in ein
Narrativ ein.

Anna Schreurs-Morét: Fur eine Interpretation
des Fotos im kunsthistorischen Sinne fehlen
weitere Angaben: Hatte der Fotograf Zeit und
Gelegenheit, den Betrachterstandpunkt zu wah-
len, das Motiv entsprechend zu inszenieren?

Cornelia Brink: Uber den Kontext der Bildent-
stehung ist inzwischen einiges bekannt. Kenneth
Jarecke hat bereits wenige Monate nach seiner
Reportagereise in den Irak darlber berichtet,
unter welchen Bedingungen er sein Foto aufneh-
men konnte und dabei deutlich gemacht, dass
er mehrere Fotos der Szene aufnahm (Abb. 2),
ihm aber nicht jeder Tote fotowurdig erschien:

helden. heroes. héros.

Then | noticed something: a body lying in
the road. We'd passed other bodies on
our trip, but | hadn’t stopped to make pic-
tures. There is no reason to make a body
picture unless there’s something compel-
ling about the scene. Now | thought what |
was seeing was compelling. [...] Down the
road just a little farther, there was a truck
that had been bombed while trying to es-
cape from Kuwait into Iraq. | made a shot
of the truck from where | was standing
using a Canon EOS-1 with a 35mm lens.
There was a guy lying in front of the truck,
and | couldn’t figure out how to photo-
graph the whole scene because of how
it was completely backlit. It was a while
before | noticed the burned guy in the
truck. Evidently he’d been trying to crawl
out through the windshield when the truck
was hit. | changed lenses and shot some
black and white and some color and got
back into our vehicle and we left. | wasn’t
thinking at all about what was there; if |
had thought about how horrific the guy
looked | wouldn’t have been able to make
the picture. | just concentrated on tech-
nical problems: I'm at 1/60 second at /2.8

Abb. 2: Kenneth Jarecke. Kontaktstreifen mit der Aufnahme
des getéteten irakischen Soldaten. Februar 1991.
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with an 80-200mm zoom lens, so | have to
be really steady. And it's backlit, so | have
to be sure the focus is right there. | had to
use the 200 because of the body in front
of the truck; I'd have had to step on the
body to get close enough to shoot with my
35mm lens. There were bodies scattered
all along that road, but | didn’'t take pic-
tures of any of them. | couldn’t show more
than | already had."

Mediengeschichtliche Bezugspunkte

Cornelia Brink: Kommen wir noch einmal auf
mediengeschichtliche Vorbilder zurick. Dass
die Szene ,compelling” war, hat der erfahrene
Fotograf offenbar gleich erkannt. Dass sein Foto
vielleicht ihn selbst, sicher (manche) Betrachter-
Innen, an altere Bildvorstellungen anknlpfen
I&sst, ist mit den Darstellungen der Toten aus
Pompeji bzw. den lebenden Toten aus Horror-
filmen bereits angesprochen worden. Jareckes
Foto Iasst sich in noch altere visuelle Traditions-
linien stellen. Schon die ersten von Menschen
angefertigten Bilder zeigten Tote; damit ware ein
dauerhaftes Grundmotiv visueller Darstellungen
angesprochen. Ebenso kann das Foto aber auch
als Bild rezipiert werden, das mit alteren Konven-
tionen der Darstellung von Toten gerade bricht."
Die ,lebenden Toten‘ der Fotografie, davon ist
auszugehen, haben eine andere Anmutung als
die auf Wandmalereien, Vasen oder Gemalden
dargestellten. Als technisches Bild bezeugt die
Fotografie, dass der/die Fotografln den grauen-
vollen Anblick'® des gerade Getoteten unmittel-
bar vor sich hatte, als er/sie auf den Ausldser
drickte; das ist in der bildenden Kunst dann
anders, wenn ausschlief3lich die Imagination die
Hand des/der Kunstlers/in fihrt.'” Fir Jareckes
Aufnahme gibt es aber eine spezifische fotohisto-
rische Bezugsfolie, die Tradition der Post mor-
tem-Fotografie des 19. Jahrhunderts.'®

Achim Aurnhammer: Diese medienge-
schichtliche Einordnung tragt wesentlich zur Be-
deutung des Bildes bei. Ich stitze mich dazu auf
die Studie von Isabel Richter (Richter 191-219).
Wie die Fotohistorikerin Katharina Sykora erin-
nert sie daran, dass sich die Fotografie in der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts zu ,einem
Medium der Erinnerung und Trauer® (Richter
191) entwickelte. Dem angeblich ,authentischen’
Medium verdankt sich die Ausbildung eines be-
stimmten Genres der Portratfotografie, die so-
genannte Post mortem-Fotografie. Portratfotos,
die postum entstanden und ,in denen die Toten

Abb. 3: Albin Mutterer. Post-mortem-Portrat von Herrn Dr.
Petrus. 1854 (mit Aquarellfarben, Gouache und Pastell be-
malter Salzpapierabzug einer Fotografie), Wien, Albertina.

als Lebende oder ,verlebendigt’ in Szene gesetzt
werden® (Richter 193).

Ein Beispiel ist das fotografische Portrat des
toten Dr. Petrus, ein bemalter Salzpapierabzug
aus dem Jahr 1854 (Abb. 3) (Richter 198-200).
Es zeigt den Toten auf einem dunklen Sessel. Die
rechte Hand liegt auf einem kleinen Tisch, der
von einem Vorhang bedeckt ist. Die linke Hand
ruht auf der Armlehne des Sessels. Es ist ein re-
prasentatives Portrat, wie der dreiteilige Anzug
mit Fliege, die Uhrenkette und die zwei Orden,
wohl Kriegsauszeichnungen, zeigen. Die Augen
des Toten wurden nachtraglich als gedffnete
Augen in die Fotografie so eingezeichnet, dass
der Betrachter glaubt, der Dargestellte schaue
ihn an. Typisch fur die Post mortem-Portrats des
19. Jahrhunderts ist der Umstand, dass sie die
lllusion der Verlebendigung in gangigen Posen
und Gesten bedienen. Die Fotografie wurde
also im 19. Jahrhundert nicht nur zum zentralen
neuen Medium der Erinnerung, sondern auch
zu einem neuen Medium der Trauer, indem sie
dazu beitrug, den Verlust eines geliebten Men-
schen zu verarbeiten, zahlreiche Post mortem-
Fotos toter Kinder sind Uberliefert (Abb. 4).1°

Vor dem mediengeschichtlichen Hintergrund
der Post mortem-Portrats gewinnt auch Ken
Jareckes Image of War seine intersubjektive

helden. heroes. héros.
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Abb. 4: Unbekannter Fotograf. Sarah A. Lawrence, ca. 1847.

Bedeutung: Es prasentiert einen Toten wie einen
Lebenden, die Pose &hnelt einem Insassen,
welcher aus der Fahrerkabine eines LKW steigt.
Indem aber die schwarze Unkenntlichkeit des
Leichnams die lllusion der Verlebendigung kon-
terkariert, wird die Darstellung unheimlich.?
Dass es auch um eine Uberindividuelle und
Uberzeitliche Aussage geht, also nicht um eine
spezifische Person, einen irakischen Dr. Petrus,
signalisiert der Titel, den das Magazin American
Photo der Aufnahme gegeben hat: The Image of
War.

Anna Schreurs-Morét. Wenn fur ein Bild,
eine Fotografie eine Uberindividuelle und Uber-
zeitliche Aussage nachgewiesen werden kann,
spricht man auch von ihrem ,ikonischen Cha-
rakter’. Selbst, wenn es sich nur um ein schnell
geknipstes Foto, einen Schnappschuss han-
deln sollte, gelang dem Fotografen eine Auf-
nahme, die bestens geeignet ist, als Image of
War apostrophiert zu werden; dies sollte die
analysierende Beschreibung gezeigt haben. Als
ikonisches Bild des Krieges erscheint die Foto-
grafie 1.) durch die Fokussierung auf den einen
toten Soldaten (das sicher ebenso grauenvolle
Umfeld wird komplett ausgeblendet), 2.) durch
dessen zentrale, dennoch streng bildparallele
Position, 3.) durch den Aufbau in Gegensatzen
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(zerfurchter menschlicher Kérper gegen das me-
tallene Wrack des Autos, toter Kérper gegen die
lebendig wirkende Geste, die dunkle, verkohlte
Haut gegen das helle Licht des Fensters) und
4.) durch die Perspektive, durch den Blick von
unten herauf in das Gesicht des Toten, der ein
direktes Gegenuber und damit eine unausweich-
liche Konfrontation entstehen lasst.?!

Cornelia Brink: Gezeigt wird der ,nackte Tod'
ohne jeden Hinweis auf einen ritualisierten Um-
gang mit Sterben und Tod. Dies und die im Mo-
tiv angelegte ,unausweichliche Konfrontation®
durch den vermeintlichen Blick des Getdteten
kann auf die Frage nach der Schuld verweisen:
Wer hat das, was zu sehen ist, zu verantwor-
ten?22 Jarecke selbst hat sein Anliegen im Riick-
blick so formuliert: Er habe das damals verbrei-
tete Narrativ des sauberen, unkomplizierten
Kriegs herausfordern wollen: ,,When you have
an image that disproves that myth’, he says
today, ,then you think it's going to be widely pub-
lished™ (Deghett). Und weiter:

But | think people should see this. This
is what our smart bombs did. If we’re big
enough to fight a war, we should be big
enough to look at it. (Jarecke, zitiert nach
Reznik)®

Ob diejenigen, die das Foto spater betrachten,
der Absicht des Fotografen folgen, ist damit nicht
gesagt. Von einem solchen Foto kénnen, darauf
hatin anderem Zusammenhang die Fototheoreti-
kerin Susan Sontag nachdrlcklich aufmerksam
gemacht, unterschiedliche Signale ausgehen.
»,Es fordert: Schlu® damit. Aber es ruft auch: Was
fur ein Anblick!* Und davor:

Das Bild soll entsetzen, und in dieser ter-
ribilita liegt eine provozierende Schonheit.
[...] Fotografien neigen dazu, was immer
sie abbilden umzuformen; und etwas
kann als Bild schén oder erschreckend
oder unertraglich sein, was im wirklichen
Leben alles dies nicht ist. (Sontag 88-90;
Trauschke)

Wirkungsraume einer Fotografie

Anna Schreurs-Morét: Im Unterschied zur
Wirkkraft einer Fotografie erklaren sich de-
ren Wirkungsrdume nicht aus dem Bild selbst,
sie kdnnen (und missen) durch die Rekon-
struktion ihrer Kontexte erschlossen werden:
In welchen Zusammenhangen wurde das Bild
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publiziert? Wurde es beschnitten/verandert oder
in Original(grofie) gezeigt? Welche Motivationen
waren mit der Produktion bzw. mit der Publikation
verbunden?

Cornelia Brink: Und weiter: Wer hat das Foto
an welchem Ort wie zu sehen bekommen? Wo
wurde es aus welchen Grinden nicht publiziert?
Mit den Fragen zu Kontexten der Verbreitung
und Rezeption bewegen sich auch Historiker-
Innen wieder auf vertrautem Terrain, sie lassen
sich auf der Grundlage von Textquellen und Inter-
views mit Zeitgenossen recherchieren und quel-
lenkritisch analysieren. Jarecke Ubergab seine
Aufnahmen fur die Agenturen Reuters und Asso-
ciated Press (AP) dem Joint Information Bureau
in Dhahran, Saudi-Arabien, wo das US-amerika-
nische Militér die Pressearbeit koordinierte und
einhegte.?® Zu diesem Zeitpunkt, unmittelbar
nach Beendigung der Operation Desert Storm,
mussten die Aufnahmen das bis dahin strikte Si-
cherheitsscreening nicht mehr durchlaufen. Die
Zensur fand stattdessen durch die Medien in den
USA statt, denen eine Verdffentlichung zu die-
sem Zeitpunkt nicht opportun erschien: Die New
York Times entschied sich dagegen, das Foto zu
zeigen und AP leitete es erst gar nicht an an-
dere Zeitungen und Magazine weiter. Anders in

Abb. 5: Sadayuki Mikami. Ohne Titel. 1991.

Europa: Jareckes Aufnahme wurde am 3. Marz
1991 im britischen Observer und am Tag darauf
in der franzdsischen Tageszeitung Liberation
publiziert. Das Magazin American Photo brach-
te es dann in seiner Ausgabe vom Juli/August
1991 zum ersten Mal in den USA. Jareckes Auf-
nahme steht in starkstem Kontrast zur bis da-
hin praktizierten Bilderpolitik in den Vereinigten
Staaten, wo der Irakkrieg in den Medien als ver-
meintlich sauberer High-tech-Krieg dargestellt
wurde. Zum visuellen Kontext von Jareckes Foto
gehoren aber nicht allein die in den USA und
Europa vielfach publizierten schwarz-weilen
und grinlichen Zielbilder und -videos alliierter
Kampfflugzeuge, auf denen keine Menschen zu
sehen sind, sondern auch die Aufnahmen der
anderen Kriegsfotografen, die Ende Februar mit
ihm am Ort des Geschehens waren, wie Laurent
Rebours und Sadayuki Mikami, die ebenfalls fur
AP arbeiteten, oder Peter Turnley, der seine Auf-
nahmen spater in einem Fotoband publizierte.?®
Der Schrecken, den Jareckes Foto ausldsen
kann, wird eher gréRRer, wenn man die vielen, in-
zwischen leicht zugénglichen Fotos der unzahli-
gen verbrannten LKWs und Autos auf der Strale
nach Basra, dem spater sogenannten Highway
of Death, anschaut (Abb. 5). Anders als Jareckes
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berihmtes Foto deutet Sadayuki Mikamis Luft-
aufnahme von zerstorten Fahrzeugen das ganze
Ausmald des Angriffs an; die getoteten Insassen
bleiben indes unsichtbar, der/die Betrachterin
muss seine/ihre Vorstellungskraft mobilisieren.
Heute finden sich im Internet zahlreiche weitere
Fotos der Szene und auch von verkohlten ira-
kischen Soldaten und Zivilisten.

Je mehr man sich mittels bildanalytischer Be-
schreibungen und historischer Kontextualisie-
rung dem Foto selbst und seiner Entstehungs-
geschichte nadhert, desto deutlicher wird, wie
sehr eine Dokumentarfotografie vom Ereignis
abstrahieren kann: durch die spezifische Dar-
stellungsweise des Getodteten, der zudem na-
menlos bleibt, sowie durch die Abstraktion von
Zeit und Ort im Bild. Erst der genaue Blick, die
Recherche, die das Foto anstoen kann, so-
wie dessen nachtragliche Rahmung durch eine
Erzdhlung und weitere Fotografien fihren zum
konkreten Ereignis, zu den Verantwortlichen und
den Opfern der Bombenangriffe, die unweit Ku-
waits in den letzten Februartagen 1991 geflogen
wurden: ,Solche Bilder kénnen nicht mehr sein
als eine Aufforderung zur Aufmerksamkeit, zum
Nachdenken, zum Lernen® (Sontag 136).

Offen bleibt die Frage, was Jareckes Foto mit
Fragen der Heroisierung zu tun hat, wie sie im
SFB 948 erforscht werden, der auf seiner Jahres-
tagung 2018 den Anlass fir diesen interdiszipli-
naren Trialog geboten hat (sieht man von den
grundsétzlichen Uberlegungen zur Analyse von
Gewaltdarstellungen ab, die in Forschungen
Uber Helden omniprésent sind). Jareckes Auf-
nahme zeigt — wie die der anderen hier genann-
ten Kriegsfotografen auch — Uberhaupt nichts
Heroisches; sie fallt damit aus dem fir Heroi-
sierungsprozesse Ublichen heraus. Unabhangig
davon, in welcher Mission der Getdtete unter-
wegs war, lasst sich seine visuelle Darstellung
als ,lebender Toter nicht heroisieren. Auch der
Kriegsfotograf erscheint hier nicht (mehr) als
Held; dass er die Szene Uberhaupt aufnahm,
musste Jarecke im Nachhinein legitimieren, und
im Rackblick klingt sein Auftrag als ziviler Kriegs-
fotograf, den er anfangs als notwendig bezeich-
net hatte, um der offiziellen Bildberichterstattung
etwas entgegen zu setzen, alles andere als he-
roisch: ,'m glad | did this but | wouldn’t go to war
again any time soon. | can’t stand feeling the fear
all the time® (Jarecke, zitiert nach Reznik). Eben-
so wenig lasst sich der Betrachter, 1asst sich die
Betrachterin als heroisch apostrophieren, weil er
oder sie sich dem Anblick eines schrecklichen
Fotos aussetzt. Doch, so Magnus Striet in der
Diskussion in Schloss Beuggen, kdénne man
Heroisierung hier als Form ihres Stillstellens be-
greifen. Mit anderen Worten: Ein Foto wie dieses
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kann den Blick dafur scharfen, was alles gege-
ben sein muss, um im Feld der (Kriegs-)Foto-
grafie von Heroisierungen sprechen zu kénnen.

Ein (vorlaufiges) Resiimee

Die pragmatische, quellenkritische und kontextu-
alisierende Befragung von Fotografien ist das
eine, die Einbindung des forschenden Subjekts,
das selbst auf Fotos blickt und so in das Darge-
stellte eingebunden ist, das andere. Bild, Blick
und Sprache interagieren; Sehen, Beschreiben
und Zeigen werden notwendig zum Thema der
geschichtswissenschaftlichen Methodenreflex-
ion. Das war der Ausgangspunkt des interdiszi-
plindren Gesprachs: In der wissenschaftlichen
Wahrnehmung von Fotografien verschranken
sich subjektive Bilderfahrungen, Sehgewohn-
heiten der eigenen Zeit und spezifische, diszi-
plinare Weisen des Sehens, aullerdem Erfah-
rungen mit bestimmten Typen von Bildern und
visuellen Medien (vgl. Larsen 3-11).

Die Logik der Bilder wird wahrnehmend
realisiert: Wir sehen Bilder an (Boehm, Sprache
28). Anders als Uber die Sprache sind Bilder als
Quellen jedoch der historischen Forschung nicht
zuganglich. Mit dem Sehvorgang und dem un-
mittelbaren Geflhlseindruck beim Sehen geht
also gleich zweimal etwas verloren oder positiver
formuliert: wird etwas transformiert. Was genau
ist es dann, Uber das Historikerlnnen Aussagen
machen kdénnen, wenn es um Fotografien, ihre
Wirkungen und Kontexte geht?

In diesem Punkt ist der aktuelle Stand der
geschichtswissenschaftlichen Bildforschung mit
frGheren Suchbewegungen im Feld der Oral
History zu vergleichen. Das Authentizitatsver-
sprechen, das Historikerinnen und Kulturwis-
senschaftler anfangs in der Befragung von Au-
genzeugen erkannten, bevor sie den eigenen
Anteil am Zustandekommen der Aussagen be-
rucksichtigten, findet seine Parallele in der ver-
meintlich unmittelbaren Zeugenschaft und dem
unmittelbaren Eindruck, die der Fotografie als
Abbild und lllustration von ,Wirklichkeit* vielfach
noch zugeschrieben werden (Jagschitz; Paul,
Visual History). Angesprochen ist damit sowohl
ein Aspekt einer Theorie der Fotografie als auch
eine Methode ihrer historiografischen Erfassung
und Auswertung.

Wenn darlber hinaus auf die Grenzen des
Zeigbaren in der Fotografie verwiesen wird,
geht es oft um die (vermuteten) Empfindungen
der Betrachterlnnen. Sofern Kriegsfotogra-
fien und andere Aufnahmen von Gewalt Auf-
merksamkeit finden, herrscht (nicht nur) in den
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Geschichts- und Kulturwissenschaften bislang
ein verallgemeinernder, normativer, nicht selten
auch moralisierender Grundton vor, der vorgibt,
selbstevident und allgemeinglltig zu sein. Man
sollte indes beim Anschauen fotografischer Dar-
stellungen von Leid und Gewalt, und auch von
Leidenschaften und freundlichen Momenten der
Geschichte, kein ,Wir' voraussetzen.?® Besser
ist es, konkrete historische Gebrauchszusam-
menhange zu untersuchen, auch die Wahrneh-
mungsbedingungen und -mdglichkeiten von
Zeitgenossen zu historisieren statt generell von
einer besonderen Wirkung des Visuellen auszu-
gehen.

Hier kénnen Historikerinnen und Historiker
auf analytische Werkzeuge aus den Nachbar-
disziplinen zurtickgreifen, die es ihnen ermdgli-
chen, ein Bild bzw. eine Fotografie in die fir eine
Analyse notwendige Distanz zu ricken, ohne
sich zugleich in der falschen Sicherheit zu wie-
gen, ein Bild und seine Wirkungen lielRen sich
vollstandig unter die Kontrolle des/der professi-
onellen Betrachters/in und seiner Worte bringen
(vgl. Boehm und Pfotenhauer; Inhetveen). Um
die Beschreibung visueller Medien zu objektivie-
ren pladiere er, so der Literaturwissenschaftler
Achim Aurnhammer, flr eine medienspezifische
Beschreibungssprache und eine medienge-
schichtliche Kontextualisierung — ein Vorschlag,
an dem sich Historikerlnnen starker als bisher
Ublich orientieren kdnnten. Gleiches gilt fir die
Anstrengung des genauen Hinschauens und fr
die Unterscheidung von Wirkmacht und Wirk-
raum eines Bildes, mit der die Kunsthistorikerin
Anna Schreurs-Morét arbeitet. Dass — und wie
— Subjektives und Intersubjektives ineinander-
greifen und wie zugleich die Analyse objektiviert
werden kann, sollte unser Gesprach am Beispiel
einer Fotografie deutlich machen, die beim Be-
trachten ,gemischte Gefiihle* weckt und das Ver-
langen nach einem Narrativ produziert. Das ist
wohl unvermeidlich — ein Foto wie das von den
letzten Tagen des Irakkriegs spricht nicht nur
den/die Wissenschaftlerln als Experten, sondern
ebenso als Menschen (einer bestimmten Zeit
und Kultur) an. Doch als Wissenschaftlerln ist er
oder sie aufgefordert, die Voraussetzungen sei-
ner/ihrer eigenen Bildwahrnehmung, die einen
Niederschlag in der Sprache finden, zu reflek-
tieren. Den eigenen Blick auf ein Foto sollte man
nicht fir den einzig mdglichen halten.

1 Die folgenden Uberlegungen filhren Gedanken aus
einem Aufsatz fort, der an anderer Stelle publiziert wurde
(Brink 104-129). Die Jahreskonferenz des SFB 948, die im
Januar 2018 in Schloss Beuggen stattfand, bot die Gelegen-
heit, meine Fragen in einer groReren Runde zur Diskussion
zu stellen. Anna Schreurs-Morét und Achim Aurnhammer lei-
teten mit ihren Kommentaren in eine Diskussion ein. Dieser
Beitrag flihrt ihre Kommentare mit dem Uberarbeiteten Vor-
trag zu einem interdisziplindren Gesprach zusammen. Ich
danke den beiden, die ihre Beitrage fir dieses Experiment
zur Verfiigung gestellt haben, den Teilnehmerlnnen der Ta-
gung, besonders Vera Marstaller und Ulrike Zimmermann,
sowie Benjamin Glockler fur weitere Anregungen.

2 Diers zufolge fehlt selbst der Kunstgeschichte eine ak-
tuelle, grindliche Reflexion der Beschreibung als einer ihrer
zentralen Methoden; er verweist aber auf nach wie vor le-
senswerte altere Arbeiten zur Kunst der Beschreibung aus
seinem Fach. Zu den erwdhnenswerten geschichtswissen-
schaftlichen Ausnahmen gehéren die Studien von Struk und
Holzer.

3 Zur Versprachlichung von Bildern am Beispiel Film vgl.
Seellen.

4 Dazu mit einer Fllle weiterfihrender Literatur Paul, Bilder.

5 Auch damitist zu rechnen: Dass es dem/der Betrachterin
beim Anblick mancher Fotos schlicht die Sprache verschlagt.

6 Als erster Golfkrieg wird Ublicherweise der Krieg
zwischen dem Iran und dem Irak (1980-88) bezeichnet, die
spateren Kriege zwischen dem Irak und der USA entspre-
chend als zweiter (1990/91) und dritter Golfkrieg (2003) bzw.
als erster und zweiter Irakkrieg.

7 Die beiden Beispiele wurden ausgewahlt, weil sich an
ihnen die Problematik besonders pragnant deutlich machen
lasst. Vergleichbares findet sich jedoch auch in geschichts-
wissenschaftlichen Studien.

8 ,ldon’t know who he was or what he did. | don’t know if
he was a good man, a family man or a bad guy or a terrible
soldier or anything like that”, lasst der Fotograf Kenneth Jare-
cke die Frage zum Charakter der Person offener (Jarecke).

9 Diese — bewussten oder unbewussten — Rickbeziige
lieBen sich auch als Prafiguration im Sinne Blumenbergs
verstehen und dessen Ausfiihrungen sich auf diese Weise
weiterfihren (Blumenberg). Fur den Hinweis danke ich
Ulrich Brockling.

10 Ein Uberzeugendes Beispiel fir eine solche Bildanalyse
bietet Diers, Ereignis.

11 So lautete der Titel des Berichts zum Foto in der ersten
US-amerikanischen Vero6ffentlichung in American Photo im
Sommer 1991 (Reznik).

12 Dass der im Foto dargestellte Tod durch Verbrennen Fol-
ge von etwas ist, Sequentialitat also bereits im Bild selbst an-
gelegt ist und nicht zwingend einen textlichen Hinweis erfor-
dert, hat in der Diskussion Joachim Grage hervorgehoben.

13 Jarecke, der 1991 noch nicht tber eine Digitalkamera
verflgte und auch nicht — was moglich gewesen ware — mit
einer Polaroidkamera fotografierte, konnte seine Aufnahmen
erst auf einem Kontaktstreifen bzw. dem Abzug sehen.

14 Die Fotoreportage vom Juli 1991 erschien 2014 ein
zweites Mal im Magazin American Photo (Reznik).

15 Darauf haben in der Diskussion Ralf von den Hoff (Klas-
sische Archaologie) und Sitta von Reden (Alte Geschichte)
hingewiesen.

16 Im Unterschied zum/r spateren Betrachterln, dessen
oder deren Wahrnehmung auf den Sehsinn beschrankt
bleibt, splirte Jarecke Kalte und Hitze, er roch Benzin, Die-
sel, die Verbrennungen und er horte viele Gerausche: ,|[...]
engines were still going. | could hear a radio playing in the
distance. Machine guns were set up in firing positions* (Jare-
cke, zitiert nach Reznik).
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17 Nicht angesprochen ist damit das Abmalen eines Ge-
genstands oder einer Szene, bei der die Vorstellungskraft
des Malers keine Rolle spielt.

18 Es gibt weitere Fotografien, u. a. aus medizinischen
Kontexten, die Tote lebendig ins Bild setzen. Als Beispiel aus
einer kunstlerischen Perspektive vgl. Annet van der Voorts
Projekt ,still-leben®.

19 Das Madchen mit dem roten Mantel/Kleid scheint als To-
pos der visuellen Kultur ebenfalls mit Leben/Tod assoziiert
zu sein. Vgl. die Filme von Nicholas Roeg, Wenn die Gon-
deln Trauer tragen, GB 1973; Steven Spielberg, Schindlers
Liste, USA 1993.

20 Mit Blick auf Produktion, Verbreitung und Rezeption sind
die Post mortem-Fotos von Menschen, die eines natlrlichen
Todes infolge ihres Alters oder einer Krankheit starben, zu
unterscheiden von Fotos, die Opfer einer Gewalttat zeigen.
Bei der Post mortem-Fotografie gab es Auftraggeber, die mit
Hilfe eines Fotos um ihre Toten trauern wollten. Durch wes-
sen Auftrag sah sich Jarecke legitimiert, als er den verbrann-
ten Korper fotografierte? Einer kritischen Weltoffentlichkeit?

21 Dazu Hellmold 34-50 mit weiteren Hinweisen darauf,
welche Darstellungsformen eine Fotografie zu einem iko-
nischen Bild machen kénnen.

22 In der Diskussion haben Magnus Striet (Theologie, Phi-
losophische Anthropologie) und Ulrich Brockling (Soziologie)
darauf aufmerksam gemacht.

23 Ahnlich hat Susan Sontag mit Blick auf Fotos argumen-
tiert, auf denen Grausamkeiten und Verbrechen festgehalten
sind (Sontag 111).

24 Das Folgende nach Deghett. Deghett flihrte Gesprache
mit zahlreichen Verantwortlichen im Poolsystem und in Bild-
redaktionen. Einfiihrend zur Bildberichterstattung Uber den
Golfkrieg vgl. Paul, Bilder 365-405. Zur Berichterstattung in
Deutschland vgl. Spindler 182-199.

25 Jarecke hat seine Fotos aus dem Irakkrieg, die amerika-
nische und europaische Zeitungen nicht verdffentlichten, mit
Texten der Kiinstlerin Exene Cervenka in einem Fotoband
publiziert.

26 Das hat v. a. Susan Sontag immer wieder angemahnt
(Sontag 13). Dass auch Jareckes Fotografie nicht zwingend
verstérend wirken muss, haben Nicola Spakowski (Sinolo-
gie) und Johanna Pink (Islamwissenschaft) in der Diskussion
in Schloss Beuggen geltend gemacht.
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