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1 Einleitung

Wer sich mit der Erforschung und Vermittlung von Bildern beschaftigt, kann
seine eigenen Sehgewohnheiten nicht
Wenn man seine eige#eitgenossenschaft aber schon nicht ausblenden kann:
Warum soll man sie dann nicht einfach zugeben? Also offenlegen, aus welcher

Welt man selbst kommt? In der Welt der Bilder kann man das tun.

In dieser Arbeit soll dem Denkanstol3 von Stefan Ritter gefolgt werden, offenzulegen,
aus welcher visuelleffradition unsere Kultur und ihre Bilderzeugnisserrangig
kommeni aus der christlichen. Insbesondere im Hinblick auf die lkonografie von
Leidensdarstellungen lasst sich der Einfluss des Christenenfodgen, der bis heute

in unserem Kulturkreis wirksam ist. Diese Entwicklumgchte ichim Folgenden
aufzeigen vom friihen Christentum bis hin zu modernen Medienikamehaktuellen

Pressebildern, di@miunsereiGesellschaft medial prasent sind.

Es wird der These nachgegangen, dass Medienikonen sich vermehrt dann
herausbilden, wenn sie an christlich gepragte rBdtivkomplexeanknipfen und
somit das Bildgedachtnis der Rezipientesei es bewusst oder unbewussufrufen.
Solche Anknlpfungspunkte sollen im Analyseteil dieser Arbeit anhand von konkreten
Beispielen herausgearbeitet werdelth werde zeigen dass die christliche
Bildtradition ins Medium der Fotografie eingegangen ist und in diesem prasent ist,
wodurch nicht nur Elemente der chridtlen Kunst weiterleben, sondetailweise

auch christliche Bedeutungsdimensionen, die in der modé&sesellschafivielfach
verloren geglaubt scheineDies lasst Rickschlusse zu auf die Wirkungsweise und

auch die Macht von Bildern.

Zunachst gilt es jedoch, einige Grundlagen und Grundbegriffe des Bereichs der
Ikonografie und Ikonologie zu klaren, mit denen im weiteren Verlauf gearbeitet wird.
Besonders Aby Warburg und Erwin Panofsky waren hier wegweisend, weshalb ihre
Thesen im2. Kapitel vorgestellt werden, bevor Kritiken und alternative Ansatze
erlautert werdenWeiterhin soll erdrtert werden, inwiefern sich die vorgestellten
Ansatze auf das Medium Fotografie Ubertragen und anwenden |assem.im
Hinblick auf Religion sollen die BRgiffe Ikonografie und Ikonologie beleuchtet

werden.

1 Ritter, StefanAlle Bilder fiihren nach Rom. Eine kurze Geschichte des Sedtattgart 2008, S. 1fL
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Im Anschluss daran befasst sich 8a&apitel unmittelbar mit dem Thema Religion

und geht der Frage nach, inwiefern sich das Verstandnis von Leid und Martyrium im
Christentungrundlegendron anderen Religionen unterscheidet. Dies ist insofern von
Bedeutung, als dass es eine Rolle fur die Herausbildung einer christlichen Bildtradition
spielt, die sich in ihrer Fokussierung auf das Leid von anderen Religionen abhebt. Leid
stellt das struktwebende Element der christlichen Religion dar und hat als solches

awch Einzug in die Bildtradition gefunden.

Diese Entwicklung wird im4. Kapitel nachgezeichnet. Hiewerde ich die
Entwicklung des Leidmotivs in den Kinsten und Medien erlauterermehrt, aber

nicht ausschlief3lich in den christlichennd jeweils mit Beispielen veranschaukch
Ansetzen werde icim der Antike, wo sich die Vorlaufer der christlichen Bildtradition
finden. Hier gibt es bereits Darstellungen von Leid, die sich aber von spateren
christlichen Verarbeitungen des Themas differenzieren lassen. Das Christentum hat
das Bildthema Leid nichérfunden, aber bis heute westlichen Kulturkreisstark
gepragti auch im Hinblick auf die weltliche Kunst, die seit der frihen Neuzeit
gegenuber der christlichen Kunst zunehmend an Bedeutung gewonnen hat und sich
dabeiimmer noch an der christlichen Bitddition orientiert. Auch in @ Medium
Fotografie hat das Leidmotiv Eingang gefunden, was sich @n ¥ialzahimoderner

Medienikonen ablesen lasst.

Die christliche Kunstgeschichte ist bereits weitreichend erforscht wie auch das
Bildthema Leid als eines ihrer zentralen Themen, weshalb hier auf dem
Forschungsstand aufgebaut werden kann. Wéahrend sich ein Grofteil der Literatur
jedoch auf einzelne MotiveEpochen oder Kuinstler beschrankt, soll in der
vorliegenden Arbeit ein komprimierter Gesamtiiberblick Gber Entwicklungen von der
Antike bis in die heutige Zeit geleistet werden, was bislang noch nicht erfolgt ist. Dabeli
kannkein Anspruch auf Vollstandigkibestehen, es werden lediglich zeitgendssische
Tendenzen im Umgang mit diesem Motivkomplex aufgezeiigt so weit verbreitet
waren, dass sie einem Grol3teil der Rezipienten aus verschiedenen zeitgendssischen
Medien bekannt waren. d3 Leidmotivlasst sichnicht immer linear verfolgen, es
wanderte durch verschiedene Medien und tauchte sowohl in religiosen als auch in
weltlichen Kunsterzeugnissen auf. Dennoch schwingt heute bei der Betrachtung von
Bildern, die sich mit dem Thema Leid beschéftigen, haufigckiistlicher Moment

mit, der den Rezipienten nicht selten eine Interpretationsrichtung vorgibt.



Dies ist insbesondere bei modernen Medienikonen der Fall, denen skhkagmtel
widmet. Zunachst werdach verschiedene Definitionsanséatze verghen und
Charakteristika einer Medienikone herareiten bevorich unter dem Begriff der
Ikonischen Macht das Einflusspomiad solcher machtigen Bilder erlautewerde
welches schlie3lich zu einer Verankerung im kultureNéediengedéachtnis fuhren

kann, womit sich das Kapitel abschliel3end befasst.

Das 6. Kapitel leitet in den Analyseteil der vorliegenden Arbeit Uber, der sich im

7. Kapitel anschlief3t. Hier sollen ausgewéhlte Medienikonen betrachteanimehd
ikonografischer Kriterienn die christliche Bildtradition eingeordnet werdérabei

habe ichFotografien ausgewahlt, die menschliches lmsdjenund damit christlich
gepragte Bildthemerm Medium der Fotografie aktualisieren. Diese Aktualisierung
geht so weit, dass Einflisse der christlichen Bildtradition nicht nur in den wenigen
Fotografien des 20. und 2lahrhunderts nachvollziehbar sind, die zu Medienikonen
avancierten, sondern dartber hinaus auch in zahlreichen weiteren Pressefotografien,
die den christlichen Bildcode im fotografischen Medium weitertraganh auf diese

werde ichbeispielhaft einghen

Medienikoneni insbesondere den hier Resprechenderi kommt eine enorme
Bekanntheit zu, weshalb sie kein unerforschtes kelden Medienwissenschaften
bilden.Wahrend jedoch ihre Entstehung®id Rezeptionsgeschichte ausgiebig in der
Forschungsliteratur thematisiert wurddje auch in der vorliegenden Arbeit
herangezogen wirdyurden sie bisher selten hinsichtlich ihrer Ikonografie betrachtet.
Bezlige zur christlichen Bildtradition wurden zwar vereinzelt gezogen, jedoch wurde
dies noch nicht zurantscheidenden Kriterium ihrer Betrachtung, was die vorliegende
Arbeit leisten mochte. Denn gerade durch ihr Anknupfen an die christliche
Leidensikonografie, so die These dieser Arbeit, wurde ihr Ikonisierungsprozess
beglnstigt, ja sogar erst ermoglichhomit kommt der hieraufgeworfenen
Fragestellung eine hohe Relevanz zu, da sie nicht nur zum Verstandnis von
Medienikonen, sondern auch zu deren Rickwirkungen auf gesellschaftliche Diskurse
beitragt. Ich werde deutlich machen, wie Bilder durch ihre Ikorfiegraine
Interpretationsrichtung vorgeben und dadurch Ikonische Macht entfalten kénnen. Dies
trifft nicht nur auf die hier gewahnten Beispiele zu, sondern wird exemplarisch daran

aufgezeigt.



Die vorliegende Arbeit nimmt dabelen westlichen Kulturkreis und die damit
einhergehendewestliche Sichtweise aufFotografien im Allgemeinen und
Medienikonenim Besonderenn den Blick in der Annahme, dass diese besonders

durch die christliche Kultur gepragt ist.

Samuel P. Huntigton arbeitetin seinem Werlkkampf der Kulturen. The Clash of
Civilizations. Die Neugestaltung der Weltpolitik im 21. Jahrhundent 1998 sieben
bisacht Kulturkreisédnerausvon denen er den Westen als machtigsten charakterisiert,
dessen Macht allerdings in Relation zu anderen Kulturkreisen langsam zurlckgeht
so Huntingtons Prognose Mitte der 1990ahre? Als Westen wird bezeichnet, was
ursprunglich unter deni&hristlichen Abendlanil verstanden wurde. Huntington
rechnet dem Westen die Schwerpunkte Europa, Nordamerika und Sidamerika zu,

wobei letzterdeideauch separat betrachtet werdémien®

Ein Kulturkreis ist [€é] die h°chste
die allgemeinste Ebene kultureller Identitdt des Menschen unterhalb der Ebene,
die den Menschen von anderen Lebewesen unterscheidet. Sie definiert sich
sowohl durch gemeinsame okjee Elemente wie Sprache, Geschichte,
Religion, Sitten, Institutionen als auch durch die subjektive Identifikation der

Menschen mit ihf.

Demnach kommt auch der Religion ein hoher Stellenbgrtder Definition und der
Abgrenzung von Kulturkreisen zu. Laut Huntington gibt Religion Sinn und
Orientierung in modernisierte@esellschaften, er beobachtet daher gerade Ende des
20. Jahrhunderts eine religiése Erneuerung, im Zuge derer Menschen die traditionelle

Religion ihres jeweiligen Kulturkreises wiederentdecken.

Religion wird somit auch zum Mittel der Abgrenzung verschiedener Kulturki®ise.
endet im westeuropdaischen Verstandnis der Westen dort, wo Orthodoxie und der Islam
im Osten beginnefiHuntington beobachtet die Tendenz, dass Volker und Laniter
ahnlichen Kulturen seit f@r zusammenrickeneine Tendenz, dier zu seiner Zeit

noch verstarkt sieHt:

2Vgl. Huntington, Samuel PKampf der Kulturen. The Clash of Civilizations. Die Neugestaltung der
Weltpolitik im 21. JahrhunderMiinchen 1998, S. 28.

3Vgl. Huntington 1998, S. 59 f.

4 Huntington 1998, S. 54.

k ul

5Vgl. Huntington 1998, S. 144 ff. I

6Vgl. Huntington 1998, S. 252.
7Vgl. Huntington 1998, S193.
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Seit dem Ende der vom Kalten Krieg geschaffenen Ordnung sind also Lander
auf der ganzen Welt dabei, neue Feindbilder und Zugehorigkeiten aufzubauen
und alte zu bekraftigen. Sie suchen Anschluf und finden ihn bei Landern mit

ahnlicher Kultur und mit dersedin Zivilisation[ é § .

Dass Medienikonen zu politischen Zwecken eingesetzt werden kénnen, um solche
Feindbilder und Zugehorigkeiten zu bestarken, wird sich im Analyseteil der

vorliegenden Arbeit zeigen.

Insbesondere zwischen dem Westen und den utbrigen Kulturkreisen sieht Huntington
ein historisch gewachsenes angespanntes Verhéltnis, welches er auf die westlichen

Bestrebungen der Verbreitung einer universalen westlichen Kauitiickfiihrt?

Heinrich August Winkler grenzt den Westen in seinem juingeren \Wérite und

Méachte. Eine Geschichte der westlichen Wigdt folgt von anderen Kulturkreisen ab:

Der Westen: das ist der aus dem mittelalterlichen Okzident, dem lateinischen
Europa oder dem Europa der Westkirche, hervorgegangene, durch gemeinsame
kultur-, soziat und rechtsgeschichtliche Tradition gepragte Teil der Welt, in
dem im Zuge der beiden atkéschen Revolutionen des spéaten
18.Jahrhunderts, der Amerikanischen Revolution von 1775/76 und der
Franzdsischen Revolution von 1789, erstmals ein m@dernenWesten
konstituierendes normatives Projekt formuliert wurde, eine politische
Ordnung, die sictauf die Ideen der unverauf3erlichen Menschenrechte, der
Herrschaft des Rechts, der Gewaltenteilung, der Volkssouveranitat und der

reprasentativen Demokratie griindfet.

Mit der Westkirche gesteht auch Winkler folglich der Religion einen Beitrag zur
Entstehung und Abgrenzung der westlichen Kultur zu. Auch betont er die gemeinsame

Kulturgeschichte als bindendes Gliaglche durch das Christentum stark gepragt ist.

Im Gegensatz zu Huntington z&ahlt Winkler neben Europa und Nordamerika auch
Australien und Neuseeland zum Westen, die orthodox gepragten Lander Buropas

obwohl sie geogffesch und politisch teilweise zu Europa gehdiegrenzt er jedoch

8 Huntington 1998, S. 197.

9Vgl. Huntington 1998, S. 291 f.

0'Winker, Heinrich AugustWerte und Machte. Eine Geschichte der westlichen Wékhchen 2019,
S. 15.



vom Westen ab! Religion scheint folglich einen elementaren Faktor zur Definition
und Auspragung eines Kulturkreisas bilden weshalb es naheliegt, dass Religionen
auch diekulturellen und kunstlerischen Erzeugniskees jeweiligen Kulturkreises
pragen. Dies soll hier am Beispiel des Christentums untersucht werden, das die

Ikonogrdie des Westens stark beeinflusste und dies bis heute tut.

Laut Hans Belting nimmt jede Kultur die menschliche Natur in ihren Dienst, und damit

auch das menschliche Autfe.

Bilder sind immer spezifisch darin, dass sie eine Kultur ebenso pragen, wie sie

von ihr gepragt werdets.

Auch laut Tanja Maier sind Darstellungskonventionen und Sehgewohnheiten kulturell
spezifischt* Sie vertritt die These, dass dem christlichen Bildrepertoire trotz der
Séakularisierung bis heute Relevanz zukommt, auch wenn es nicht immer offensichtlich

ist.1® Dies gilt auch fur Fotografien im Journalismus:

Auch dort, wo gar keine religiossen Themen im Journalismus angesprochen
werden, wird gleichwohl auf Bilder zurliickgegriffen, die einer christlichen

ikonographischen Tradition entstamnién.

Es liegt also nahe, dass die christliche Bildtradition unsere westliche Kultur derart
gepragt hatdassdie aus ihr hervorgegangenen Motibes heute prasent sind. In
unserer sakularisierten Gesellschafichen dies#otive nicht selten auch abseits
religioser Kontexte aufEinem Rezipienten des westlichen Kulturkreises erscheinen
christliche Bildschemata vertraut und generieren erhdhte Aufmerksamkeit. Auch

Bildproduzenten kdnnen sich solchen Wirkungsmechanismen nicht entziehen:

Bildtypenanalysen gehen davon aus, dass sich journalistische
Selektionsprogramme nicht allein durch Nachrichtenfaktoren erklaren lassen.

Denn Uber professionelle Regeln und Routinen hinaus leiten und beeinflussen

(auch) kulturelle Faktoren wie etwa kultliee Vorstellungen und
Deutungsmuster die Auswahl und die Gest al

11vgl. Winkler 2019, S. 19.

2ygl . Belting, Hans: AZu einer lkonologie der Kultur
Gottfried/Bredekamp, Horst (Hg.[konologie der Gegenwariiinchen 2009S. 10

13 Belting 2009, S. 9.

14 Vgl. Maier, Tanja:Die (un)sichtbare Religion. Wandel des christlichen Bildrepertoires in der

visuellen KulturKdéln 2019, S. 37. 10

5vgl. Maier 2019, S. 14.

16 Maier 2019, S. 75.



also angenommen, dass fur bestimmte Themen und Ereignisse stets
wiederkehrende Bildmotive (Bildtypen) ausgewahlt werden, und diese
Bildtypen knupfen wiederum an kulturelle Normen, Werte und Denkmuster

einer Gesellschaft an und (re)produzieren sie daduiethenum?’

Maier spricht hier von Bildtypen, welche journalistische Produzenten wie Rezipienten
gleichermal3en unbewusst ansprechen und beeinflussen. Die vorliegende Arbeit geht
der Annahme nach, dass im westlichen Kulturkreis solche Bildtlyplen von Erwin
Panofsky gepragte Begriff wird im weiteren Verlauf noch definietidufig der
christlichen Bildtradition entstammen und dass diese Bildtradition folglich bis in die

fotografischen lkonen unserer Zeit nachwirkt.

Dabei spielt es keine Rolle, ob ein Bildproduzent odezipient selbst christlich
glaubigist, solange er mit den kulturellen Codes des Westens vautrdigozialisiert
ist. Laut Martin Treml und Daniel Weidner ist die westliche Gesellschaft von
kulturellen Codes gepragt, die zwar christlich, aber nicht lehdwafinatisch sind. Sie
ziechen einen Vergleich zum christichen Weihnachtsfest, das im Westen
gesellschaftlichderart etabliert ist, dass es hier auch von NiChiristen gefeiert

wird.18

Da Religion aus der Gesellschaft weder komplett verschwunden noch gleichmafRig
prasent in ihr ist, soll sie laut Treml und Weidner nicht mit den Begriffen des
Verschwindens oder der Wiederkehr bezeichnet werden. Stattdessen sprechen die
Autoren voreinemaNachleben der Religi@it® Sie beschreiben damit das Phanomen,
dass die christliche Religiam westlichen Kulturkreis prasent ist und wirkt, aber eben
nicht nur um ihrer Glaubensinhalte willen, sondern vor allem aufgrund ihrer
Bedeutung fir die Kultuund Zivilisation des Westens, die malRgeblich durch sie
gepragt wirdReligiose Riten, Praktiken und ldegind laut Treml und Weidndgingst

sakularisiert?

So ist es auch die christliche Bildtradition, was sie jedoch nicht weniger wirksam

macht.Auch sie lebt nach.

17 Maier 2019, S. 52.

Bvgl . Tr eml , Martin/ Weidner, Dani el : AZur Aktualita
Martin/Weidner, Daniel:Nachleben der Religionen. Kulturwissenschaftliche Untersuchungen zur

Dialektik der Sakularisierung?aderborn [u.a.] 2007, S. 9.

¥Vvgl. Treml/Weidner 2007, S. 11. 11

20v/gl. Treml/Weidner 2007, S. 10.



2 lkonografie und lkonologie

2.1 Grundbegriffe

Ikonografie und Ikonologideschaftigen sich mit der Bedeutungsdimension eines
Kunstwerks, wobei es laut Ekkehard Kaemmerling in der Praxis haufig zu
Uberschneidungen der beiden Begriffe kommiergeleitet vom Altgriechischen

Us 1 Bndo } Y (ivias so viel bedeutet wie Bild uSthreiben, bedeutet Ikonografie
wortlich Bildbeschreibung?Roel of van Straten definie
Kunstgeschichte, der sich mit den dargestellten Themen in der bildenden Kunst und
der en tieferer Bedeut # nvgbei aidsenicht hur Idia | t

Darstellung als Ganzes mit einschlieR3t, sondern auch die Fétails.

Unter Atieferer Bedeutung oder I nh
Kunstwerks zu verstehen, von denen angenommen werden kann, daf3 sie vom

Kinstler ausdriicklich hineingelegt worden sfAd.

Die vorrangige Absicht der lkonografie liegt laut van Straten in der Bestimmung des
Dargestellten, eine weitere Zielsetzung im Finden von Quellen sowie im Erforschen
von Bildthemen und deren Entwicklung. Demnach befasst sich die Ikonografie

weniger mit Zushreibung, Datierung oder dem asthetischen Wert eines KunstRerks.

Ikonologie darUber hinaus betrachtet das Kunstwerk laut van Straten als Dokument
seiner Zeit und untersucht gesellschaftlicie weniger kunsthistorischei

Entwicklungen?’

Nach meiner Auffassung sollte man
definieren: als den Zweig dEulturgeschichteder es sich zur Aufgabe macht,
den kulturellen, sozialen und historischen Hintergrund von Themen in der
bildenden Kunsaufzudecken und aus diesem Hintergrund heraus zu erklaren,
warum ein bestimmtes Thema von einer bestimmten Person (Kinstler oder

Auftraggeber) an einem bestimmten Ort und zu einer bestimmten Zeit gewahlt

Vgl . Kaemmerling, Ekkehard: AVor be mkmdgmaphge ni,
und Ikonologie. TheoriehEntwicklungeri Probleme. Bildende Kunst als Zeichensystem BaKdlfh.

1987, S. 7.

22\/gl. Straten, Roelof varEinfiihrung in die IkonographiéBerlin 1989 S. 15

2 Straten 1989, S. 15.

rt | ko

besch

althn S

den Te

24\V/gl. Straten 1989, S. 15 .

25 Straten 1989, S. 15.
26\Vqgl. Straten 1989, S. 15 f.
27Vgl. Straten 1989; S. 25.
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wurde und warum dieses Thema auf eine bestimmte Art und Weise dargestellt

wurde?8

Peter Schmidt verortet die Begriffe Ikonografie und Ikonologie im 16. Jahrhundert,
wo sie in Beschreibungsund Sammelwerken gebrauchlich waren. Demnach
bezeichnete Iconographia urspringlich die Beschreibung und Sammlung vorwiegend
antiker Portrats, Iconobia die kompendiumartig aufgebauten Sammlungen von
Darstellungsmustern der bildenden Kunst. Beide Wortbedeutungen weisen laut
Schmidt nur bedingt einen Zusammenhang zur begrifflichen Verwendung seit dem
Ende des 19. Jahrhunderts &Uf.

Gabriele KoppSchmidt definiert den Ikonografiebegriff wie folgt:

Zum einen bezeichnet er eine im 19. Jahrhundert entwickelte und heute immer
noch gultige wissenschaftliche Methode der kunsthistorischen Forschung,

Bildinhalte zu bestimmen und zu benenign.

Dabei raumt KopgBchmidt ein, dass die Beschreibung von Bildthemen und die
Beschaftigung mit Bildbedeutungen nicht erst im 19. Jahrhundert beagaumdern
bereits in der Antike ein diesbezlgliches Interesse zu erkennen ist. Ab der Renaissance

entstanden erste ikonografische Handbiiéher.

Der Wunsch des Betrachters, das auf Bildern Dargestellte zu identifizieren, die

ABedeutungf zu erkerinen, gilt auch heute
Und weiter:

Der Vorgang, Bilder zu lesen, ist uns im Rahmen underigurellen Codes

antrainiert, in der Regel ist uns der Vorgang des Dechiffrierens nicht befusst.

Kopp-Schmidt schreibt dem Begriff der Ikonografie noch eine weitere,
verallgemeinerte Bedeutung zu, die diesem beigelegt wurde. So wird beispielsweise
wie auch teilweise in der vorliegenden Ardet on ei ner al konografie de

Kunsté em¥sproch

28 Straten 1989, S. 24 f.

2Vgl. Schmidt, PeterAby M. Warburg und die Ikonologi&/iesbaden 1993, S. 19.

30 Kopp-Schmidt, Gabrielelkonographie und Ikonologie. Eine Einfuhrungiin 2004, S. 9.

31vgl. Kopp-Schmidt 2004, S. 9 f.

32 Kopp-Schmidt 2004, S. 9. .
33 Ebd. 13
34Vgl. Kopp-Schmidt 2004, S. 10.



| n di eser Ver wendung bezeichnet Al konog
Bildthemen beispielsweise einer Epoche, aber gegebenenfalls auch die
Darstellungsf or men ei ner besti mmten ei nz
einzelnes Bildthema in all seinen Varianten in alldaran bestimmten Zeiten

kann hier mit gemeint sein, zum Bei spi

Marien®il desi.

In der vorliegenden Arbeit wirdach KoppSchmidtder Ikonografiebegriff nicht nur

in seiner methodischen Funktion Verwendung finden, sondern auch in letzterer

genannten all gemeineren Bedeutung, wenn beis
Leidensd die Rede i st . ZunbBeitswwessevorgestelt aber di
werden.

Bevor mit Aby Warburg und Erwin Panofsky zwei Vertretisr Kunstgeschichte
eingefuhrtwerden, die Theorien und Methoden den Bedeutungsdimensionaimn

Kunstwerken entwickelt habewerden im Folgendeainige Grundbegriffe aus dem
Bereich der lkonografie und Ikonologie erlautedie im weiteren Verlauf der

vorliegenden Arbeit von Relevanz sind.

Das Motiv stellt ein stoffliches, situationsméafiiges Element dar, dessen Inhalt
knapp und allgemein formuliert werden k&hn

Laut Elisabeth Frenzel handelt es sich bei eindiotiv um ein allgemeines,
unspezifisches und variables Phanomen, dad eines groReren stofflichen
Komplexes ist und als solches abgewandelt in verschiedenen Stoffen erscheinen kann.
Frenzel spricht hierbei von Motivgefiige, da ein Motiv selten allein auftritt, sondern
Bindungen mit anderen Motiven eingeht. So erscheiatets in leicht abgewandelter
Form, dabei kann das gleiche Motiv Bestandteil &hnlicher, aber auch vollkommen
verschiedener Stoffe seth.

Stoff bezeichnet laut Frank Buttner und Andrea Gottdang den erzdhlbaren Inhalt eines
Werkes, wahrend dahema einen aus dem Stoff gewéhlten Handlungsabschnitt

markiert38

35 Kopp-Schmidt 2004, S10 f.

36 Frenzel, ElisabettStoff und MotivgeschichteBerlin 1966, S. 12.

$7vgl. Frenzel 1966, S. 12 ff.

BYgl. Be¢ttner, Frank/ Gottdang, Andrea: AWege zur Deut
(Hg.): Ikonographie. Neue Wege der Forschubgrmstadt 2010, S. 92. 14



Der Begriffdes Motivsfand im friihen 18. Jahrhundert kmankreich im Bereich der
Malerei und Musik Verwendung zur Bezeichnung eines charakteristischen
inhaltlichen Bestandteils oder einer kleinsten melodischen Einheit und wurde Ende
des Jahrhunderts auf den literarischen Bereich ausgedehnt. Spater bezeschuete

die den Kiinstler treibende Id&e.

Dies bietet eine Erklarung daflr, dass der Begriff Motiv noch heute einen inhaltlichen
Aspekt eines Kunstwerks charakterisieren kann, beispielsweise das Bildmotiv, aber
auch die Kraft, die jemanden motiviert, etwas zu tun, beispielsweise das Motiv fur ein

Verbrechen.

Eine besondere Art des Motivs ist dasitmotiv. Der Begriff wurde von Richard
Wagners Musik auf die Literaturwissenschaft tbertragen, wenngleich sich das

Phanomen selbst bereits friiher nachweisen 4&sst.

Man versteht unter dem literarischen Leitmotiv eine bestimmte Wortfolge, die
an verschiedenen Stellen eines dichterischen Werkes, oft in leichten
Abwandlungen oder nur in Anklangen, wiederholt wird, dadurch dieserstelle
zueinander in Beziehung setzt, ihre Zusammengehdorigkeit unterstreicht und
auf eine hohere Bedeutung der scheinbar zufélligen Wiederholungen
aufmerksam machen will. Das Kennzeichen des Leitmotivs ist nicht, wie beim
echten Motiv, seine Struktur, sondermesigliedernde, rhythmisierende,

verbindende und deutende Funktdn.

Das Leitmotiv weist folglich Gber sich selbst hinaus soldafft eine Verbindung der
Motive innerhalb eines Werks, aber auch zwischen verschiedenen Werken. Es lasst
sich auf den Bereich der Kiinste Ubertragen, da auch hier durch wiederkehrende

Motive Verbindungen geschaffen und Zusammenhénge verdeutlicht werden.

Laut Christian Bielefeldt setzt sich die Funktion des Leitmotivs im Sinne Wagners
zusammen aus Erinnerung und Ahnung. So ruft ein wiederkehrendes Motiv in der
Musik gleichzeitig die Bedeutung des Vergangenen fur das gegenwartige Geschehen

auf und deutete #swirkungen auf das zukiinftige Gescheheffan.

39vgl. Frenzel 1966, S. 14 f.

4Ovgl. Frenzel 1966, S. 18.

“1Frenzel 1966, S. 18.

“2yvgl . Bielefeldt, Christian: A
Erinnerung. Ein interdisziplindres LexikoReinbek bei Hamburg 2001,

Lei t eddhtmisiund | n:___Pet hes
S. 341. 15



Auch wenn der Begriff heute eine Vielzahl an Phanomenen beschreibt und daher kaum
noch klar definiert werden karfA,charakterisieren die Begriffe Erinnerung und
Ahnung immer noch die wichtigsten Funktionen eines Leitmotivs, auch im Bereich
der Kiinste und Medien, in deml@er Verwendung findet. So werden ikonografische
Motive zu kulturellen Leitmotiven, indem sie in abgewandelter Form immer wieder
auftauchen und damit Erinnerungen an Vergangenes und Ahnungen an
Bevorstehendes wachrufen. Sie schaffen Verkntipfungen tbéemdeenzen hinweg,

von friheren Bildwerken unseres Kulturkreises bis hin zu Fotografien, die durch diese
Verknupfungen zu Medienikonen werden konrteowird der Begriff des Leitmotivs

im weiteren Verlauf der vorliegenden Arbeit immer wieder Verwendumdefi und

seine Ubertragbarkeit auf die hier untersuchten Bildtraditionen erprobt.

Laut Frenzel weist das Leitmotiv eine Verwandtschaft mit &mbol auf, denn es
kann eine symbolische Funktion annehrffeNach Daniel Perrin handelt es sich bei

einem Symbol um

ein Zeichen, bei dem die Beziehung zwischen der Zeichengestalt und dem
Bezugsobjekt willkirlich und konventionell istsie beruht allein auf sozialer
Ubereinkunft, also einer ausdriicklichen Vereinbarung oder einer
stillschweigenden  Akzeptanz innerhalb ain Gemeinschaft von

Zeichenbenutzerf?.

Trotz einersolchen Akzeptanz innerhalb einer Gesellschaft birgt ein Symbol im
Bereich der Kinste laut Rainer Volp Polaritat und ist nicht selten von individuellen
Anschauungen abhangig. Es bewege sich damit zwischen Abstraktion und
Konkretion?® Ziel der lkonografie und der lkonologie ist es, Symboliken in
Kunstwerken mdglichst konkret zu interpretieren und Rickschlisse auf den Gehalt

eines Werkes zu erlangen.

43vqgl. Bielefeldt 2001, S. 341 f.

4 vgl. Frenzel 1966, S. 18.

“Perrin, Daniel: ASymbol fi,-Bemnd/JarreB,etfrtece (He).exik@e nt er / Br os i
Kommunikationsund Medienwissenschafviesbaden 2006, S. 276.

46 Vgl. Volp, Rainer:Das Kunstwerk als Symbol. Ein theologischer Beitrag zur Interpretation der 16
bildenden KunstGitersloh 1966, S. 13.



Ein Symbol in einem Kunstwerk lasst den Betrachter laut van Straten an etwas anderes
denken. Voraussetzung daflr ist, dass der Betrachter das Symbol und dessen

Bedeutung kenrft,

Ein Symbol in der bildenden Kunst ist ein Gegenstand (im weiteren Sinne),
eine Pflanze, ein Tier oder ein Zeichen (Zahl, Buchstabe, Geb&rjjedem

in einem bestimmten Kontext eine (tiefere) Bedeutung zukdfhmt.

Wie auch Leitmotive erhalten sich Symbole (ber einen langen Zeitraum und

durchlaufen dabei verschiedene Medien:

Jede Generation projiziert nicht nur eine eigene Bedeutung in diejenigen
alteren Symbole, zu denen sie eine Affinitat verspulrt, sondern erzeugt auch
neue Symbole durch Gebrauch, Modifizierung und Umformung solcher aus
der Vergangenheit. Gleichzeitig erleadt sich traditionelle Symbole, ihres

Inhalts entleerf?

So verandern sich beispielsweise christli@dembole und Motive im Verlauf der
Kunstgeschichte stetig, tauchen aber bis heute in den Kinsten und Medien auf,

teilweise mit veranderter Bedeutung, teilweise auch unintentional

Eskannsolaut Frenzel zu einer routinemafigen Motivibernahme kommen, was meist
dann der Fall ist, wenn Stoff und Tradition die Bedeutung des Kiinstlers oder Dichters

ubersteiger®

Das Symbol, das einen arbitraren Bezug zu seinem Bezugsobjekt hat, gilt es nach
Charles S. Peirce zu unterscheiden von d&on, dessen Zeichengestalt dem
Bezugsobjektgleicht, und demindex, dessen Zeichengestalt kausal auf das
Bezugsobjekt zuriickzufiihren RBtMit diesem dreistelligen Zeichenbegriff begriindet
Peirce um 1900 die Semiofik.

Ulrich Bauer definierZeichenwie folgt:

47vgl. Straten 1989, S. 57.
48 Straten 1989, S. 57.

PWittkower, Rudol f: ADie Interpretation visueller Sy
Kaemmerling, Ekkehard (Hg.)konographie und Ikonologie. TheoriénEntwicklungeri Probleme.

Bildende Kunst als Zeichensystem BanKdln 1987, S. 249.

50vgl. Frenzel 1966, S. 59 f. .

51vgl. Perrin 2006, S. 276. 17

2y gl . Bauer, Ulrich: AZei chen i Geddchinisuii€tnheeusg, Ni col as/ R

Ein interdisziplindres LexikarReinbek bei Hamburg 2001, S. 655.



Sinnlich wahrnehmbare Objekte oder Prozesse, die fir den deutend
Wahrnehmenden in einem entsprechenden Zusammefilragtgvassteherr?

Dabei bleibt die Bedeutung eines Zeichens tber den Augenblick hinaus bestehen, sie
initiiert gleichzeitig eine Traditionshildung und eine Kollektivbilduitd.aut Klaus
Beck kann jeder Kommunikationsprozess auch als Zeichenprozess verstanden

werden®®

Dadurch, dass sich Zeichen durch Wiederholung etabliert haben und gesellschaftlich
konventionalisiert sind, werden ikonografische und ikonologische
Betrachtungsweisen erst méglich. So konnen Werke auf ihre Bedeutungsdimension
hin untersucht werderDie Semiotik bildet daher eine wichtige Grundlage fiur die
Ikonografie und Ikonologie und nicht zuletzt fur deren Anwendbarkeit auf das

Medium Fotografie, wie in Kapitel 2.5 dargelegt wird.

2.2 Aby Warburg

Der 1866 geborene Kunsthistoriker Aby Warburg war Schiler Hermann Useners. Er
knlpfte an dessen religionswissenschatftliche Verfahren an und tbersetzte diese in die
Kunstwissenschaften. Usenemahs bei der Entwicklung der Religionen eine
epochenubergreifende Kontinuitat, auch zwischen dem Heidentum und dem
Christentunt?®

Laut Usener konnte die christliche Kirche delK a mpf gegen di e hei dni sc
nicht gewinnen, wenn sie nicht einige beim Vbéliebte Elemente des Glaubens und

des Kultes in sich aufnahm. So sei etwa das Weihnachtsfest eine Ubernahme des
heidnischen Festes des SoVictus. Dies ist ein Beispiel Useners, mit dem er die

Entwicklung der Religion als stete Weiterfiihrung, Archivierung und Vereinnahmung

bereits vorhandener Inhalte charakterisiért.

Useners Lehre diemseinem SchileAby Warburg alsDenkanstoREr beschaftigt
sich jedoch nicht mit der Kontinuitat religioser Inhalte als vielmehr mit der Kontinuitat

53Bauer 2001, S. 654.

54Vgl. Bauer 2001, S. 654.

Svgl . Beck, Kl aus: ASemi ot i k BBerndUamren, Bfeéed (Hg):e, Ge¢nter /
Lexikon Kommunikationsind Medienwissenschafiesbaden 2006, S. 259.

56 vgl. Wessels, AntjeUrsprungszauber. Zur Rezeption von Herméatseners Lehre von religioser S
Begriffshildung Berlin 2003, S. 3 f. 18

57Vgl. Wesse$ 2003, S. 93 f.



von Bildern, im Besonderen mit der vdmldlichen Ausdrucksformen. Einigen
Ausdrucksformen undgebéarden spricht er eine solche Kraft zu, dass sie uber
Jahrtausende hinweg bestehen bleiben und dabei immer wieder verschiedene Inhalte
aufzunehmen vermégen. Ein Ziel seiner wissenschaftlichen Lauflpames, zu
ergrinden, welche Ausdrucksformen es sind, die teilweise seit der heidnischen Antike
lebendig geblieben simd.

Insbesondere untersuchte Warburg Bildsymbvole emotionaler Intensitatlie seiner
Ansicht nachvon der Antike vorgepragt waren und der Renaissance erneut
auflebter® Er definiert diese alsPathosformeln® wobei er sich bei deren
Untersuchung wie auch die vorliegende Arbeit weitestgehénan européischen

Kulturkreis bewegt:

Diese Beschréankung auf den europaischen Kulturkreis ist insofern nattirlich,
als es zwar gewisse allgemeine sehr verbreitete Elemente der Gebardensprache
gibt, aber die spezifische Gebéarde ebenso Eigenart eines Kulturkreises ist, wie

dessen Sprache oder #ith®!

Ziel Warburgswarfolglich das Darlegen einer Kontinuitéat von Ausdrucksgebarden in
den Kinsten der européischen Kultur, die seit der Antike besteht und besonders in der
Renaissance erneut sichtbar wird. Zu diesem Zweck etabkertden Begriff

Pathosformel, den er erstmals in einem Aufsatz 1905 festhielt.

Eine Pathosformel ist eine bildliche Darstellungsform von einem gesteigerten

Gef ¢hl sausdruck. Mi t der Verbindung der
wollte Warburg das Resultat einer Transformation bezeichnen, bei der etwas

individuell Ereignishafte$ Pathosi zu etwas Objektivem und Dauerhaftem

gemacht wircP3

Laut John Michale Krois kommt durch diesen Begriff folglich die Kontinuitat zum

Ausdruck, mit der einige Ausdrucksformen seit der Antike immer wieder auftauchen

Bvgl . Sax| , Fritz: ADie Ausdrucksgeb?2rdAby der bilder
Warburg. Ausgewahlte Schriften und WirdigundzadenBaden 1980, $419 ff.
®Vgl. Saxl, Fritz:-AtAWasib,urigns: MMudbylukseyrg. ADSgevBihitee ( Hg . )

Schriften und WirdigungeBadenBaden 1980, S. 314.

80vgl. Saxl 1980(1), S. 428.

61 Saxl 1980 ), S. 422.

2ygl . Krois, John Michael: ADie Universalit?at g7 Pat
Bredekamp, Horst/Lauschke, Marion (Hg$hn M. Krois. Bildkdrper und Kérperschenierlin 2011,

S.77.

63 Krois 2011, S. 77.



und dabei trotz teilweise verdnderter Inhalte ihr Erscheinungsbild weitestgehend
aufrechterhaltenhaben. Salvatore Settigefert eine &ahnliche Interpretation des
Begriffs:

Wenn Pathos [ € ] mi t Mer kmal en wi e Unbest2andi
Unmittelbarkeit verbunden ist, dann beinhalketrmel im Gegensatz dazu
Erstarrung, Wiederholung von Stereotypen. Es handelt sich um einen

wichtigen Gegensatz, der bereits die Interpretationsrichtung &Agibt.

Die Pathosformeln, die Warburg nachzuverfolgen versucht, verschwanden im Verlauf

der Geschichte, tauchten wieder auf und Uberdauertea @;n den R2ndern de
kol |l ekt i ven % ®abdidolyénnsolche Eosnditate nicht immer vom
jeweiligenK ¢ nstl er bewusst, sondern zirkulieren a
Unbewu®waemlmérg charakterisierte Bikeder als a

Hubert Locheerlautet:

Bilder Aikonologisch analysierenfi meint
historische Wissenschaft des Bildes zu betreiben, mit der Perspektive einer

Ahi storischen Psychologie des menschliche
es in Hochkunst oder Alltagspharea uf t aucht |, wi r d al s A
Erinnerungsorganin verstanden wund mit dem

War burg sp2ter Asozi3l es Ged2chtnisfi nenn

Wie Kopp-Schmidt angibt, wird das Werk fiir Warburg zu einem Aussagetrager uber
die Kultur seinerjeweiligen Entstehungszeit. Er zodir seine ikonologischen
Analysen nicht nur wissenschaftliches Quellenmaterial heran, sondern erweiterte den
Kanon. Auch wenn er keine theoretischen Schriften zu seinem Modell der
ikonologischen Analyse verfasstellt Kopp-Schmidtdenenormen Einflusseiner
Vorgehensweisberus®®

4 Settis, Salvatore: APat hos und Ethosh, I n: Kemp,
Monika/Warnke, Martin (Hg.)Vortrage aus dem Warbuwigaus Berlin 1997, S. 39.

85 vgl. Didi-Huberman, George®as Nachleben der Bilder. Kunstgeschichte und Phantomzeit nach

Aby Warburg Berlin 2010, S. 75.

Vg.Haustein, Lydia: AiWilagribeurugpmsd Altilgda s ailre zBdiltdegan® ssi scl
In: Flach, Sabine/MunKoenen, Inge/Streisand, Marianfer Bilderatlas im Wechsel der Kiinste und

Medien.Minchen 2005, S. 311. TO

57 Locher, Hubert (Hg.)Xunstgeschichte im 20. Jahrhundert. Eine kommentierte Anthold@imstadt
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58 Vgl. Kopp-Schmidt 2004, S. 49 ff.



Trotz Ermangelung einer systematischen und theoretischen Darlegung seiner Methode

fasstSchmidt Warburgmethodische Erneuerungen wie folgt zusam#ien:

1. die Untersuchung der Kunst im Auseinandersetzungprozeld mit dem
Nachleben antiker Kultur, 2. die Vermeidung einer strikten Epochentrennung,
vielmehr die Beachtung der Kontinuitaten, 3. die Erkenntnis, dal3 allgemeine
Entwicklungen in ihrem Zusammenhangrmlurch die Untersuchung von

Detailproblemen beleuchtet werden kénnen, und 4., dal3 dazu nicht nur die
Bilder befragt werden durfen, die als grofite Meisterleistungen der Kunst

gelten’®

Elke Grittmann sieht Warburgs Lgung vor allemin Letzterembegrindetnamlich

darin, dass er auch niekitinstlerische Bilder in seine Forschung mit einbezog und alle
Qualitatergleichbehandelté! Er fixierte sichauch laut Georges Didilubermamicht

auf Objekte der Kunstgeschichte, sondern dehnte den Untersuchungsberé&&eaus.

der Einrichtung seiner Bibliothek, die er seit 1900 zusammenstellte und die bis heute
Bestand hat, war er bemuht, Verbindungen zwischen verschiedenen Fachgebieten

herzustellen undiickenzwischen diesen zu schlieRen.

Auch in der vorliegenden Arbeit werdeh verschiedene Medialitdten und
Materialitaten im Hinblick auf den Umgang mit dem Leidmotiv nebeneinander
betrachta i unabhangig von der Beurteilung ihres jeweiligen kinstlerischen Wertes.

Warburg ebnete den Weg fir einen solchen Umgang mit Bildern.

Wie Michael Diers erlautert, begriff Warburg die Kunstgeschichte eher als
Bildgeschichte. So konnte es fir ihn nicht Aufgabe des Fachs sein, nur Werke der

bildenden Kunst zu untersuchen, sondern samtliche bildhafte Ausdrucksfdrmen.

Warburgs letztes grof3es Projekt, d#datlas Mnemosyneder die Geschichte der
Pathosformeln auf Bildtafeln namlvollziehen versucht, blieb unvollendet. Ein

Grol3teil der Bildtafeln ist erhalten, jedoch ohne erklarende oder einfiihrende Texte,

59 vgl. Schmidt 1993, S. 31.

70 Schmidt 1993, S. 31

L Vgl. Grittmann, Elke:Das politische Bild. Fotojournalismus und Pressefotografie in Theorie und
Empirie.K6In 2007, S. 137.

2\/gl. Didi-Huberman 2010, S. 51.

3Vgl. Didi-Huberman 2010, S. 46.

74Vqgl. Diers, MichaelSchlagbilder. Zur politischen Ikonographie der Gegenwarankfurt am Main
1997, S. 30f.



sodass die Bilder fur sich sprechen mussen. Es handelt sich laut Claudi&&thaa
Farajian um Abildlich assoziativeée® Mot i

Wie bereits erwahnt bezog Warburg dabei samtliche Qualitdten mit ein, von der
antiken Skulptur Uber das Renaissa@@malde bis hin zuPostkarte die er alle
vergleichend nebeneinanderstellte. Er betitelte die 63 erhaltenen mit schwarzen Leinen
Uberzogenen Bildtafeln mit Handlungen wie Flucht, Raub, Kampf oder Emotionen wie

Schrecken, Temperament, Klage.

Krois sieht ein Problem in der wissenschaftlichen Zusammenstellung von
PathosformelnDa es keine Regeln fur die Bestimmung von Geflihlszustanden in
Bildern gabe, muss die von Warburg vorgenommene Zusammenstellung der
Bildtafeln des Atlasses als zufallig erachtet wertlddnd tatséchlich lasst sich eine
gewisse Beweglichkeit von Warburgs selbsterstelltem Bildarchiv nachweisen, er
arrangierte die Bilder oft um, zog immer wieder neue Vergleiche und beendete die
Arbeit daran nieEs ist davon auszugehen, dass die Zuordinwig auch bei einigen

Beispielen in der vorliegenden Arbeit, insbesondere im Analy$edssoziativ erfolgt

ist. Sigrid Weigel sprichbei Warburgs Zusammenstellumgon ei nem st 2 ndi

in progressoé und charakterisiert die Bi

sie keine zufriedenstellende Lésung der Darstellungsfragen bieten als vielmehr einen

Schauplatz fiir den praktischen Umgang mit einem Kunstgedacftnis.

Dabei war dieséHerangehensweis@&/arburgs nicht ohne Vorlaufer. Laut Matthias
Bruhn finden sich vergleichende Bilderreihungen zu didaktischen Zwecken bereits in
frihen Bibellllustrationen, auf Jahrmarktsschautafeln oder in barocken Flugschriften.
Dass Bildtafeln in einem Atlas thematisarrangiert sind, fihrt Bruhn zurtick auf

illustrierte Enzyklopadien und Bildatlanten aus der Mitte des 19. Jahrhufitlerts.

Dennoch ist Warburgs Bedeutung fir die Kunstwissenschaften, aber auch deren

verwandte Disziplinen, unbestritterSo schafft er mit seinen Pathosformeln

S CerbeFarajian, Claudia MarisBewegung, Rhythmik und Ausdruck in Tanz und bildender Kunst im
spaten 19. und frihen 20. Jahrhundert und ihr Reflex in den Schriften Aby Warkasgsl 2001,
S.180.

76 \Vgl. Warburg, Aby:Der Bilderatlas Mnemosyne. Herausgegeben von Martin WaBwgin 2000.
7Vgl. Krois 2011, S. 84.
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Anknupfungspunkte, derer sich die Literaturwissenschaft, Geschichtswissenschatft,
Germanistik sowie Ernst Cassirer mit seiner Philosophie der symbolischen Formen

bedienen?®

Auch Fritz Saxls Uberlegungen z@Gebarde, Form Ausdruck aus seinem
gleichnamigen Werk sind an dieser Stelle noch erwdhnenswert. Wéahrend die Gebérde
laut Saxlim realen Leben in Raum und Zeit verlauft, ist die Darstellung in der
bildenden Kunst einmomegtiund wird haufig von besonders ausdrucksvollen

Gebarden gespeiét.

Die bildende Kunst wahlt nun aus diesen transitorischen Gebarden, die in der
Fulle des Raumes und der Fulle der Zeit vonstatten gehen, bestimmte Gebarden
zur Darstellung eines Ausdrucks aus. (Das Prinzip ihrer Auswahl, die

Psychologie dieses Aktes, kann nicht von uns erdrtert wefélen).

Diese Gebardeformeln kénnen sich laut Saxl in eifieaft lange andauerndein
Selektionsprozess zu einer typischen Ausdrucksform entwickeln, die Uber
Jahrhunderte und Jahrtausende hinweg lebendig bleiben und verschiedene Inhalte

aufnehmen konnefs.
Sax| formuliert hierzu psychologische Fragestellungen:

Welcher besonderen Art sind die Gebarden, die zu zentralen Bildtypen einer
Kultur werden, und welche Wirkungen gehen von der gefundenen Bildformel

einer Gebéarde auf die spateren Gebardenformeld‘aus?

Diese fundamentalen Fragen, die sicherlich nicht von der kunstgeschichtlichen
Disziplin allein beantwortet werden kdnnen, 16st Saxl nur teilweise Soifmeint er,

einen pathetischen Charakter als Gemeinsamkeit derjenigen Gebarden zu erkennen,

die sich zu solch typischen Ausdrucksformen entwickelt h&b&m. spricht von
AGeb2rden der Lei d¥ wasdiéEnésedewarlibgeddersArbkite i d e s fi

80vgl. Hofmann, Werner/Syamken, Georg/Warnke, Maiffiie Menschenrechte des Auges. Uber Aby
Warburg.Frankfurt am Main 1980, S. 61 f.

81vgl. Saxl, Fritz:Gebarde, Form, Ausdruck. Zwei Untersuchungairich 2012, S. 100.

82 5axl 2012, S. 100.

83yvgl. Saxl 2012, S. 101.

8 Saxl 2012, S. 101. 23
8Vvgl. Saxl 2012, S. 104.

8 Saxl 2012, S. 104.



stutzt dass Leid ein Bildsujet darstelltagisich zur Herausbildung und Etablierung

von bestimmten Bildformeln eignet.

Warburgs Uberlegungen wurden von Saxl aufgegriffen und vertieft, wie auch von
anderen Wissenschaftlern verschiedener Disziplinen, wie sich im weiteren Verlauf

immer wieder bestatigen wird.

Warburgs Vortrag tber die Schifandfaesken, den er 1912 auf dem Internationalen
Kunsthistorikerkongress in Rom hielt, dikkuteals Beginn der Ikonologj& wenn er
selbst auch den Begriff noch synonym zu lkontigraerwendete. Erwin Panofsky,

der auchzugegenwar und dessen Ansatz im folgenden Kapitel vorgestellt wird,
arbeitete den Begriff Ikonologie spater starker heraus und grenzte ihn von der
Ikonogrdie ab.

Entscheidend fur die vorliegende Arbeit ist die Moglichkeit der Ubertragung des
Phanomens der Pathosformeln auf die Fotogrdigean Kapitel 2.5 genauer begriindet
wird, insbesonderaufdie hier zu untersuchenden lkonen der Pressefotografie. Einige
davon weisen Ausdrucksgebarden auf, die man als Pathosformeln defiraaeren k
Zwar ist es das Ziel dieser Arbeit, Beziige zur christlichen Bildtradition nachzuweisen
i nicht etwa wie Warburg zur antiken Bildtraditian doch steht auch hier die
Kontinuitat im Fdus, mit der Motivkomplexam westlichen Kulturkreismmer

wieder auftauchen.

Elke Grittmann und llona Ammann stellen insbesondere bei Ikonen der Kuiegjs
Krisenfotografie Bezlige fest, nicht nur zu anderen Fotografien, sondern auch zu
ander@ Medien und Gattungen. Diesbeziiglich seien oft keine einzelnen Vorbilder
auszumachen, sondern ganze Topoi. Sie verweisen auf die christliche Ikenogra
ziehen dabei aber auch den Begriff Pathosformeln heran zur Charakterisierung
bestimmter Motive und Formen emotionaler Intensd#g durch verschiedene Medien

hindurch wanderg?

87Vgl. Hofmann/Syamken/Warnke 1980, S. 55. 5
Bvgl . Grittmann, EIl ke/ Ammaunnnd, Kirliosnean:f oA lokyaradnrn edier | Kr i
Elke/Neverla, Irene/Ammann, llona (HgGlobal, lokal, digitali Fotojournalismus heutdééln 2008,

S. 314, 7



Die ReAktualisierung der Pathosformeln, die Emotionalisierung durch
Gebarde, scheint in der Pressefotografie im Allgemeinen und insbesondere flr

die Konstituierung einiger Ikonen entscheidend zu ein.

Auch Ursula FrohnePeter Ludes und Adalbert Wilhelm beziehen sich auf Warburgs
Ansatz, indem sie ikonische Ausdrucksformen in aulRerkiinstlerischen Bildech

in diesem Falle in Kriegsbildern nachweisen und mit dem Formenrepertoire der
Kunstgeschichte in Verbindung brig™® Sie schlussfolgern, dass im
Bildjournalismus haufig Rduckgriffe auf einen Fundus kulturell definierter
Pathosformeln erfolgett.Dass dies in der Forschung haufig im Hinblick auf Kriegs
und Krisenfotografen herausgearbeitet wird, legt einen Zusammenhang zum

Motivkomplex Leid nahe, dem im weiteren Verlauf nachgegangen wird.

Dass Pathosformeln bis heute Adie besten Ga
Bildern im Allgemeinen und von %\etdit eni konen

auch Gerhard Paul:

Zahlreiche solcherPathosformeln finden sich in den korpersprachlichen
Darstellungsformen der christlichen lkonografie, etwa im Bild des
Gekreuzigten, in der Darstellung Marias als leidende Mutter mit dem Leichnam
des vom Kreuz genommenen Jesus, der Pieta, oder in dechplidllegorie

des ungleichen Kampfes zwischen David und Goliath. Die ikonische Energie
dieser in der Kunstgeschichte seit langem und vielfach etablierten
Pathosformeln hat sich Uber Zeiten und Raume durch unterschiedliche mediale
Tréger hindurch bis hineiin die Ikonen der Moderne fortgesetzt, die oft nur

unbewusste Bildzitate dieser &lteren Darstellungen®ind.

Paul schlagt hier die Briicke von Warburgs Pathosfornider die christliche
Ikonogrdie zu den Medienikonen der Moderne. Im weiteren Verlauf der vorliegenden
Arbeit werde ich vertiefenwas Paul hier in der Einleitung seines Bar8iéder, die

Geschichte schrieben. 1900 bis heete&hnt.Es werden sich in einigeder hier zu

8 Grittmann/Ammann 2008, S. 314.

Ovgl . Frohne, Ursula/Ludes, Peter/ Wil hel m, Adal bert:
Il nszenierungenf, | n: Kni\Vap\sions. Bidhoonmunikatiod grid Kreg. , Mar i on G
Kdln 2005, S. 124.

91 vVgl. Frohne/Ludes/Wilhelm 2005, S. 140.

2paul , Ger hard: ABil der , die Geschichte schriehen.
Jahrhundert s. Ei nl ei t Biley, ie Gelschichte Bcarigben. 19Gkhisheute.d ( By . )
Gottingen 2011, S. 11.

% paul 2014(1), S. 12.



untersuchenden Fotografie Ausdrucksformen nachsisen lassen, die als
Pathosformeln charakterisiewerden konnenDie These, die siclan Pauk Zitat
arlehnt, lautet, dass dies&usdrucksformerhaufig in der Tradition der christlichen
Leidensikonogrie stehen. Bezlige zur antiken Kunst, die Warburg herzustellen
versuchte, werden weniger festgestieltas jedoch nicht ausschliel3t, dass die antike
Leidensikonogriie Einflusse auf die Entwicklung der christlichen Kunst hatte. Ein
Verlauf dieser Entwicklung, beginnend bei der Antike, wind Kapitel 4

nachgezeichnet

2.3 Erwin Panofsky

Der Terminus lkonologie, dessen sich wie bereits erwahnt auch Warburg bediente,
wurde 1593 von Cesare Ripa eingefuhrt. In seinem Wernhkologiaerklart er, wie
unkdrperliche Begriffei beispielsweise Attributé darzustellen sind, und kommt
damit einem zeitgendssischen Bedurfnis nach einem Hahdbur Darstellung
symbolischer, philosophischer und wissenschaftlicher Ideen nach, an dem sich
Kiinstler wie Auftraggeber orientieren konmémer 1892 geborene Kunsthistoriker
Erwin Panofsky verlieh dem Begriff Ikonologie reBedeutungindem er in seine
Interpretationen von Kunstwerken die jeweiligen Symbole deriZeinen Ausdruck

von Ernst Cassirer aufgreifeindnit einbezog, also die jeweilige Weltanschauung und

politische wie sozial&ituation der Zeif®

Damit schlie3t Panofsky sich Warburg an, wie Frank Buttner und Andrea Gottdang

feststellen:

Aby Warburg [ é] ging von der These aus,
Gesamtzusammenhang der geistigen Welt, in der es entstanden ist, gedeutet

wer den mus s . [ é] Er win Panof sky hat Wa
fortgesetzt und das Interpretationsverfahren syatisrart, das dann unter dem

Begriff Ikonologie bekannt wurd®.

“Vvgl . Bialostocki, Jan: ASkizze einer Geschichte de
|l konographi ehf, I n: K a e ikomagraphie rugd, IkorBlkgiee hhaarieh ( Hg . ) :
Entwicklungeri Probleme. Bildende Kunst als Zeichensystem BaKalh. 1987, S. 33.

% vgl. Libmann, Micha : Al konol ogi ef, I n: Klaoaagnapdie luridn g , Ekkehart

Ikonologie. Theorieri Entwicklungeri Probleme. Bildende Kunst als Zeichensystem Barkbih
1987, S. 304 f.

% Buttner, Frank/Gottdang, Andre&infilhrung in die Ikonographie. Wege zur Deutung von
Bildinhalten.Miinchen 2009, S. 20.
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Die von Panofsky entwickelte ikonografisttonologische Methode beschaftigt sich
wenigermit der Form und Qualitavon Bildern als vielmehrmit deren Sujet und
Bedeutung. Er unterscheidet diesbeziglich zwisdfeeachenbedeutung die aus

der leicht verstandlichen Identifikation sichtbarer Formen mit bestimmten, aus der
praktischen Erfahrung bekannten Gegenstdnden folgert, ausdiruckshafter
Bedeutung Letztere wird nicht durch einfache Identifikation, sondern durch
Einfuhlung erfasst. Dies erfordert zwar Sensibilitat, ist aber immer noch Bestandteil

der praktischen Alltagserfahrudg.

Diese beiden Bedeutungen bilden die erste von drei StalenErfassung des
primaren oder natlrlichen Sujets. Auf dieser Ebene finaedie Identifikation der
reinen Formen und das Aufzdhlen der Motive eines Bildes statt. Panofsky spricht

hierbei von vorikonogifascher Beschreibuny.

Auf der zweiten Stufe, der deskundaren oder konventionellen Sujetserfolgt die
Identifikation der zu sehenden kunstlerischen Motive und deren Verknipfung mit
Themen®®

Auf der dritten Stufewerden die zugrunde liegenden Prinzipien und damit die

Bedeutung des Bildes ermittelt. Haei spricht Panofsky votkonologie. Es erfolgt

eine Interpretation symbolischer Werte, die dem Kunstler selbst unbekannt sein

kénnen, und die Beschaftigung mit dem Kunstwerk @Sy mpt om v on et was

ande e mé.

Die Entdeckung und die Interpretation die
Klnstler selber haufig unbekannt sind und die sogar entscheidend von dem
abweichen kdnnen, was er bewul3t auszudriicken suchte) ist der Gegenstand
dessen, was wir , kamogGegehn seadbnenneszl kronal ogi

kénnento!

97Vgl. Panofsky, ErwinSinn und Deutung in der bildenden Kurgbin 1978, S. 36 f.

%\/gl. Panofsky 1978, S. 38 f.

®vgl . Panof sky, Er wi n: Al konographie und 1lkonologi ¢
Ikonographie und lkonologie. TheoriéfeEntwicklungen Probleme. Bildende Kunst als Zeichensystem

Band 1.Kdéln 1987, S. 210. S

100y/gl. Panofsky 1987, S. 211 f. 27

101 panofsky 1978, S. 41.



Hubert Locher fasst den Stellenwert von Panofskys Uberlegungen und Vorschlagen
zur lkonografie und lkonologie, die dieser in einem gleichnamigen Aufsatz ausfihrte,

wie folgt zusammen:

Die Bedeutung des erwahnten Aufsatzes besteht darin, dass erstmals in der
Geschichte des Fachs ein Interpretationsmodell vorgestellt wurde, das in der
komplexen Struktur von Bildern als Formen zur Gestaltung und Ubermittiung

von Ideen zugleich gerecht zemen suchté??

Die Analyse eines Kunstwerkes nach Panofsky setzt nicht nur Kenntnisse aus der
praktischen Erfahrung des Betrachtereraus, sondern auch Kenntnisse aus
literarischen Uberlieferungen und miindlichen Traditiohemd selbst dann ist eine

Korrektheit der Interpretation nicht gewéahrleistét.

Er [der Gehalt eines Kunstwerkesnmerkung der Verfassefimvird erfaf3t,

indem man jene zugrunde liegenden Prinzipien ermittelt, die die
Grundeinstellung einer Nation, einer Epoche, einer Klasse, einer religiosen
oder philosophischen Uberzeugung enthiillen, modifiziert durch eine

Personlichkeit und verdichtet imnem einzigen Werk%

Panofsky setzt also beim Betrachter eines Kunstwerkes ein gewisses Vorwissen
voraus das sicherlich auch duraesserkulturelle Pragung erworben wir@urch

dieses Vorwissen kann man dargestellte Themen, Allegorien und Attribute erkennen,
identifizieren und interpretieren, wobei man sich fur Letzteres mit dem historischen

Kontext vertraut machen muss.

Laut Ekkehard Kaemmerling besteht ein Bruch zwischen dargestellten Personen in
ihrer Mimik, Gestik, Haltung und ihren Attributen gegenuber ihren Geschichiten
biblischem, mythischem oder allegorischem Hintergrubgkser Bruch kann nur
Uberwunden werden durch die Aneignung kulturgeschichtlicher Kenntnisse, die dem

Betrachter eine Verkniipfung der Motive mit den jeweiligen Themen erldben.

Panofsky &ht in der Tradition eine Mdglichkeit zltberwindung dieses Brucke

102 ocher 2007, S. 71.

103\/gl. Panofsky 1987, S. 217 f.
104 panofsky 1978, S. 40.

105vgl. Kaemmerlingl 987, S. 7 f.
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Unsere ldentifizierungen und Interpretationen héangen von ursdygktiven
Ausriistung ab, und aus diesem Grund mussen sie durch eine Einsicht in
historische Prozesse erganzt und korrigiert werden, deren Gesamtsumme man

Tradition nennen kénnt@®

Laut Nelson Goodman sind Rezeption und Interpretagioes Bildes untrennbare
Vorgange. Goodman bezieht sich auf Ernst Gombrich in seiner Ansicht, dass es kein
aunschul di giesasshziiatekiassifigierbund analysiert automatisch und

wird dabei von dem eigenen Vorwissen beeinfltist.

Der Habitus des Bildbetrachtaraissalso bei Panofslg/Methodeesine Rollespielen
wie auch Michel Burird feststellt. Demnach wird die Basis der ikonografisehen
ikonologischen Interpretation durch den Habitus des Betrachters gebildet, durch den

es im Zuge der Interaktion mit dem Bild zur intuitiven Sinnproduktion kotftnt.

Diese Subjektivitat kanaum einenwie bereits erwahnt durch die Aneignung von
Vorwissen abgemildert werderzum anderen wird fehlerhaften Interpretationen
dadurch entgegengewirkt dass bestimmte Darstellungstypen existieren, die laut
Marion G. Mdller Indizien fir eine Interpretation liefern. Demnach geht die
ikonografischikonologische Interpretation von bestimmten Metivund
Darstellungstraditionen aus, die sich Uber langere&eiie hinweg entwickelt haben.
Formale und stilistische Ahnlichkeiten zwischen Bildern lassen laut Miller auch

inhaltliche Analogieschliisse 209

Die Wiederkehrsolcher Bildmotive fasst Panofsky unter dem Begrifildtypen
zusammen!® Mit diesem Begriff lasst sich laut Elke Grittmann auch an
Pressefotografien arbeiten, in denen sich immer wiederkehrende Bildtypen finden
lassen. So zeigt Grittmann in einer Fallstudie, im Zuge derer sie sich mit der
Ikonografie von Opfern von Krieg unddkflikten in deutschen Tageszeitungen
beschétftigt, verschiedene Bildtypen auf: Menschen werden hier entweder im Moment

der Errettung, in zerstorten Gebauden oder im Zustand der Trauer gezeigt. Auch

106 panofsky 1978, S. 49.

107vgl. Goodman, NelsorSprachen der Kunst. Ein Ansatz zu einer Symbolthéaaakfurt am Main
1973, S.19f.

108 \v/gl. Burkard, Michel:Bild und Habitus. Sinnbildungsprozesse bei der Rezeption von Fotografien
Wiesbaden 2006, S. 199.

109 vgl. Mdller, Marion G.: Grundlagen der visuellen Kommunikatiomheorieansatze und
AnalysemethodeiKonstanz 2003, S. 83.

110vgl. Grittmann 2007. S. 285.



Motive des Gedenkens oder der Flucht und Vertreibung sind stark konventionalisiert
und bilden in der Pressefotografie eigene Bildtyjdén.

Ahnlich wie Warburgs Begriff der Pathosformel geht Panofskys Ansatz von einer
Kontinuitat aus, die sich in der Motiund Bildtradition verfolgen lasst und die dem
Betrachter durch sein kulturelles Vorwissen oftmals eine gewisse
Interpretationsrichtung vgibt. Die vorliegende Arbeit mochte diese Kontinyitiie

sich in Leitmotiven niederschlaghsbesondere im Hinblick auf Leidensdarstellungen

herausarbeiten.

Hartmut Winkler spricht von bestehenden Codes, in die Menschen hineinsozialisiert
werden und die nicht etwa auf Verabredung, sondern auf Wiederholung zurtickgehen.
Der Schliissel zu deren Verstandnis sei Konverifibn.

Eine solche Konvention durch Wiederholung ist im Bereich der lkonoguaifie
Ikonologieimmer wieder zu beobachten, wie auch Warburg und Panofsky aufgezeigt
haben. Panofsky schuf mit seiner ikonografisionologischen Methode eine
Maoglichkeit, sich dieser Konvention Uber drei Stufen zu naliemnachst in der
Beschreibung der Tatsachenbedeutung und der ausdruckshaften Bedeutung aus der
eigenen praktischen Erfahigiheraus, anschliel3end mit der Identifikation der Themen

und zuletzt mit der Ermittlung dereBleutung durch das eigene Vorwissen und die
Vertrautheit mit etablierten Bildtypen. Solche Bildtypen entwickelten sich auch in der
christlichen Bildtradition und werden sich in einigénier zu untersuchenden

Fotografienwiederfinden.

24 Kritik und weitere Ansatzezur Bildbetrachtung

Sabine Poeschel hélt fest, dass es sich bei der Ikonografie sowie der Ikonologie um

Wissenschaften der Bildinhalte handelt in Abgrenzung zur Stilgeschichte:

11ygl. Grittmann 2007, S. 382 ff.

112 vgl. Winkler, Har t mut : AZeicheni, I n: P e Gduaclstnis umi col as/ Ruch
Erinnerung. Ein interdisziplindres LexikoReinbek bei Hamburg 2001, S. 565.

113 vgl. Poeschel, Sabindiandbuch der Ikonographie. Sakrale und profane Themen der bildenden

Kunst Darmstadt 2009, S. 13. 30



Die moderne Ikonographie benennt das Thema &unastwerkes, identifiziert
den Gegensta, bertcksichtigt jedoch nicht seine Form und seine Qualitat,

selbst wenn diese entscheidend fiir den Kunstcharakteléind.

Sowohl Warburg als auch Panofsky wurden vielfach kritisiert fur ihren Umgang mit
Bildern, deren kunstlerischer Wert fir sie hinter deren inhaltlicher Bedeutung
zurlckstand. Insbesondere Warburg behandelte wie bereits erwéhnt alle Qualitaten
gleich und unteschied in seiner Betrachtung nicht zwischen Gemalden, Fresken,

Postkarten oder Werbefotografien.

Jan Bialostocki kritisiert die Vernachlassigung der Kunst als Form, die dann erfolgt,
wenn man die Kunst zwar im Verhaltnis zur Geschichte und zu ihrem politischen und
sozialen Kontext betrachtet, aber dafur nicht in Verbindung mit anderen Faktoren wie
stilistischen Entwicklungen in der Kunstgeschichtécht fur jedes Werk lieRe sich

eine zufriedenstellende Bedeutung auf diese Weise erschieRen.

Poeschel sieht eine Gefahr der Uberinterpretation in der Auseinandersetzung mit der
Ikonologie eines Bilde$t® Auch fur Karl Kiinstle ist es zweifelhaft, ob ein Bild immer
etwas Bestimmtes zum Ausdruck bringen oder eventuell nur durch seine Form gefallen
mochtet!’ Weiterhin bemerkt er, dass nur figurliche oder zeichenhafte Kunstwerke im
Zuge von lkonografie und Ikonologie betrachtet werden, nicht je@rclamentik

oder Architektur!®

Heinrich Wolfflin geht ebenfalls auf déformbegriffein:

Alle kiinstlerische Anschauung ist an gewisse dekorative Schemata gebunden
oder [ é] d i kristaBisiect Isithbfidr rdés eAuge unter gewissen

Forment1®

Wie WoOlfflin anmerkt, stellt sich ein Kiunstler der Natur nie voraussetzungslos
gegeniber. Den Darstellungsbegriff, den der Kinstler ibernommen hat und der laut

Wolfflin in ihm weiterarbeitet, erachtet Wolfflin als einflussreicher als alles, was der

114 poeschel 2009, S. 13

115Vgl. Bialostocki1987, S. 57 ff

116v/gl. Poeschel 2009, S. 19.

Uygl . Kenstl e, Karl: ASymbolik und | konographie der
christlichen | konogr aphi e flkonographie uKddkomlogier Theéoney , Ek ke har d
i Entwicklungeri Probleme. Bildende Kunst als Zeichensystem Bardlh. 1987, S. 64 f. S

H8yvqgl. Kiinstle 1987, S. 64 f. 31

119 wolfflin, Heinrich: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der Stilentwicklung in der

neueren KunsBasel [u.a.] 1979, S. 268.



unmittelbaren Beobachtung entnommen wird. Denn auch die Beobachtung unterliegt

Forment?°

Hans Belting erkennt nach Horst W. Janson in der Betrachtung von Kunstwerken eine
Trennung von Form und I nhalt, Adie auch di e
Stilkritik und ¥.Eospriohysibaafiinadus diesbpideh Beeiche fi

wieder zusammenzubringen durch die Untersuchung von Funktion und Kontext eines
Werkes!?2Die Untersuchung der Funktion erachtet Belimgher dann als schwierig,

wenn lediglich nach einer &asthetischen Funktion gesucht wird, da Kunstwerken erst

seit der Renaissance ein Selbstwert zuk&ninsbesondere im Mittelalter waren

Bilder | aut Belting i mmer mit einer Funktio
agsthetischen EraAnh diaser Stellb komte Panefskys $ettiode

und die Untersuchung der Bildbedeutung sich als hilfreich erweisen, auch wenn

Belting eine getrennte Betrachtung von Form und Inhalt ablehnt.

Laut Peter Burke mdchte Panofsky die Bedeutung eines Bildes erschliel3en, ohne dabei
zu fragen, fir wen es diese Bedeutung innehatte. Kinstler, Auftraggeber und
zeitgendssische Betrachter héatten jeweils eine andere Sichtweise auf ein Bild gehabt,

man kénnenicht von der kulturellen Homogenitéat einer Epoche ausg&fien.

Auch bei einem forschenden Betrachter ist laut Ulrich Pfisterer keine

Selbstobjektivierung moglich, wie von Panofsky erhdft:

Tats&chlich ist es bis heute nicht gelungen und kann es auch nicht gelingen,
einen  solchen von allem losgelosten, rein  analysierenden

Betrachtungsstandpunkt ganz auRerhalb zu begritAden.

Dies stellt nicht nur ein Problem fir die Ikonologie dar, sondern auch fur andere

Ansétze, die hier Erwédhnung finden werden.

120vgl. Wolfflin 1979, S. 268.

21 Bel ting, Hans: ADas We r k i m Kontext i, | n: Bel t
Wolfgang/Sauerlander, Willibald/Warnke, Martin (HgKunstgeschichte. Eine EinfihrunBerlin

1996, S. 226.

122\/gl. Belting 1996, S. 226.

123\/gl. Belting 1996, S. 228.

124 Belting 1996, S. 229. ?

125\/gl. Burke, PeterAugenzeugenschatft. Bilder als historische QueBamlin 2010, S. 47 f.

126y/gl. Pfisterer, Ulrich:Kunstgeschichte zur Einfiihrungamburg 2020, S. 66.

127 pfisterer 2020, S. 66.



Wolfgang Kempsrezeptionsasthetischer Ansatzsimmt sich der Aufgabe an, das

Kunstwerk in seine urspriingliche Umgebung zuriickzuversétéen:

Kunstwerk und Betrachter kommen unter Bedingungen zusammen; sie sind

keine klinisch reinen und isolierten Einheiféh.

Dieser Ansatz ist jedoch fur die vorliegende Arbeit zu vernachlassigen, da im
Analyseteil der vorliegenden Arbeibr allem Werke betrachtet werden sollen, die
immer wieder in verschiedenen Kontexten aufgetaucht siktit einem
Kontextwandel einer Fotografie geht laut Jens Ruchatz auch ein Bedeutungswandel
einher’*® Der urspriingliche Rezeptionskntext der jeweils zu betrachtenden
Medienikone soll hieewar erlautertverden aber von Relevanz ist insbesondere der
Kanonisierungsprozess. Konkrete Rezeptionssituatiorveerde ich weniger
untersuchenals bildimmanente Gestaltungsmittel, die den Betrachter direkt

adressieren.

Auch W.J.T. Mitchell vermisst bei Panofsky die Frage nach dem Betraéhiir inn

bezeichnet Ikonologidd as St udi um d e sAllgemdindnsunddrees Bi | der
Ver hal t ni s s &% EranterschBdetsdiesbezigiich zwischen materiellen

Bildern (pictures und immateriellen Bildernirhageg, also zwischen konkret

sichtbaren Bildern und bildlichen Vorstellungen, in deren Kontext er Ikonologie

ansiedelt33

Dabei betont Mitchelldassmaterielle Bilder wie auch immaterielle Bilder nicht
dauerhaft und stabilsein miuissen sondern varéren und unterschiedlich
wahrgenommen werden konn€f.Vielmehr geht Mitchell laut Roswitha Breckner

von Familienahnlichkeiten der Bilder aus, die demnach nicht kategorial zu

128ygl . Kemp, Wolfgang: AKunstwerk und Betrachter: Der
Hans/Dilly, Heinrich/Kemp, Wolfgang/Sauerlander, Willibald/Warnke, Martin (H@unstgeschichte.

Eine EinfuhrungBerlin 1996, S. 245.

129Kemp 1996, S. 241.

10yvgl . Ruchatz, Jens: AKontexte der Pr2sentation. Zur
Bildesi, | n: HotbgesehichteBeitridge aun GegcHighte und Asthetik der Fotografi

Heft 124, 2012, S. 26.

131 vgl. Mitchell, W.J.T.: Bildtheorie. Herausgegeben und mit einem Nachwort von Gustav Frank
Frankfurt am Main 2008, S. 111. 33

132 Mitchell 2008, S. 174.

133ygl. Mitchell 2008, S. 174.

134y/gl. Mitchell, WJ.T.ANas i st ei n Bi | d ? fBildlidhkeit. FraBidunt am Mavio | ker ( Hg. )
1990, S. 23.



unterscheiden, sondern sogenannten Familienzweigen zuzuordnétr &imdMotiv
konnte beispielsweise ein solcher Familienzweig seimindest erachtet es Mitchell
als moglich, eine Genealogie zu erstellen, da er Bilder als weit verzweigte Familie

ansieht36

Eine &hnliche Differenzierung des Bildbegriffge Mitchell hatte auch Warburg
vorgenommen. Laut Marion G. Muller unterschied er zwisckianildcharakter und
Denkbildcharakter von Bildern, die fir Warburg untrennbar verbunden waren. Da
Bilder ersterer Kategorie Denkvorgange materialisieren, gehdren zu jedem Abbild

auch Denkbilder, aber nicht zwangslaufig umgek&firt.
Muller beschreibt die Vorzuge von Warburgs und Panofskys Anséatzen wie folgt:

Die Starke der Ikonografie liegt im universellen Motivvergleich. Die Methode
kann Uber grol3e Zeitspannen und \aegeinanddregendeReligionen hinweg

zur Anwendung kommet?8

Fur die vorliegende Arbeit eignen sicHolglich Begrifflichkeiten und
Betrachtungsweisen der Ikonografie und lkonologie, da hier Entwicklungen Uber

grol3e Zeitspannen hinweg beobachtet werden.

Burke schlagt drei Alternativen zur lkonografie und Ikonologie vor: Mit dem
psychoanalytischen Ansatbetrachtet man nicht die Bedeutung von Bildern, sondern
darin enthaltene unbewusste Symbole und AssoziatioD&s trage zwar der
Tatsache Rechnung, dass Menschen ihre unbewussten Wiinsche auf Bilder tGibertragen,
lassesich aber nicht wissenschaftlich untersuchen, ohne dabei in Spekulationen zu
verfallen. Mit demstrukturalistischen Ansatz wird ein Bild als Zeichensystem
betrachtet, wobei die Aufmerksamkeit nicht auf den sozialen Kontext, sondern auf die
innere Organisation des Werkes gelenkt wird. Zuletzt schlagt Burke eine Betrachtung
der Sozialgeschichte der Kunsvor, wie sie etwa Arnold Hauser vorgenommen hat,

wobei Kunst als Reflexion der jeweiligen Gesellschaft charakterisiert'Wird.

Letzterer Ansatz ist wie auch diStilanalyse die Stileigenschaften und deren

Veranderungen betrachtet, im Historismus verankert. Dabei wird jedoch laut Hermann

135 vgl. Breckner, RoswithaSozialtheorie des Bildes. Zur interpretativen Analyse von Bildern und
Fotografien.Bielefeld 2010, S. 22.

136ygl. Mitchell 1990, S. 19.

137vgl. Muller 2003, S. 20.

138 Mller 2003, S. 252.

139vgl. Burke 2010, S. 195 ff.



Bauer das Einzelwerk und dessen Mitteilungscharakter gegentbeiKedaktiven

weitestgehend vernachlassif.

Die genannternsatze lassehanders al®Varburg und Panofskyweitestgehendie
Kontinuitat auf3er Acht, mit der einige Motive und Motivkomplexe in der
Kunstgeschichte immer wieder auftauchen und bis heute in den Kiinsten und Medien
nachleben. Ob man wie Warburg von Pathosformeln oder wie Panofsky von Bildtypen
spricht, es ist nicht von der Hand zu weisgass dem Betrachter eines Bildes vertraute
(Ausdrucks)Formen begegnen, die in ihm eine Reaktion hervorriue es nur, dass

er sie wiedererkennt oddass siehm sogar eine Interpretationsrichtung vorgeben.

Hans Blumenbergs Begriff d@rafiguration lasst sich diesbeziiglich auch auf Bilder
ubertragen, wieNatalie Fritz, MarieTherese Mader, Daria Pezz@igiati und
Baldassare Scolari in ihrem Bahdid-Bilder. Die Passionsgeschichte in der Kultur

anhand von Filmsequenzen feststellen:

Prafigurationen konnen als medialermittelte Reprasentationsweisen
angesehen werden, die durch die Iteration von Vertrautem den Erwartungen
des Publikums entgegenkommen und identitatsstiftend wirken kénnen. Es
handelt sich um eine Produktionsstrategie, die die Rezeption erleichtern soll
und immer auch eine bestimmte Interpretationsrichtung vottfibt.

Blumenberg beschreibt mit diesem Begriff das Phanomen, dass eine Handlung durch
Akte der Wiederholung plausibel gemacht und somit die Komplexitat der Wirklichkeit

durch den Bezug zu Vorbildern aus der Vergangenheit reduziert4fird.

Zunachst aber ist die Prafiguration nur so etwas wie eine Entscheidungshilfe:
was schon einmal getan worden ist, bedarf unter der Voraussetzung der
Konstanz der Bedingungen nicht erneuter Uberlegung, Verwirrung,

Ratlosigkeit, es ist durch das Paradigmaentschieded??

“Wvgl . Bauer , Her mann: AFor m, Struktur, Stil: Di e f
Met hodend, In: Belting, Hans/Dilly, Heinrich/ Kemp, Wo
(Hg.): Kunstgeschichte. Eine Einfuhruri®erlin 1996, S. 162 ff.

141 Fritz, Natalie/Mader, Marid@herese/PezzelD| gi at i , Dar i a/ ScRildeaEine, Bal dassar
interdisziplin2re Perspektive auf die Passionsgeschic
Therese/Pezzollgiati, Daria/Scolari, Baldassafelg.): Leid-Bilder. Die Passionsgeschichte in der

Kultur. Marburg 2018, S. 32. 35

142vqgl. Fritz/Mader/PezzolDlgiati/Scolari 2018, S. 30.
143 Blumenberg, HansPrafiguration. Arbeit am politischen MythdBerlin 2014, S. 9.



Diesen Ansatz ubertragen die genannten Autoren auf das Medium Film, und er lasst
sich wie bereits erwadhnauch aufKunstwerke und~otografientbertragen: Aus der
Vergangenheit bekannte und durch kulturelles Wissen erworbene Strukturen
erleichtern das Verstandnis und die Interpretation gegenwartiger Inhalte. Warburgs
und Panofskys Anséatze finden sich hier bestatigt und sind auch fir die vaidkege
Arbeit von Bedeutung, die davon ausgeht, dass Fotografien einfacher ins Gedéachtnis
eingehen und zu Medienikonemerden, wenn sie bekannte Formen und Inhalte
aufgreifen und Elemente der uns vertrauten (christlichen) Bildtradition in ihnen

nachleben lassen.

In Ruckgriff aufEdmundHusserl beschreibt Alfred Schitz ein ahnliches Phanomen
mit der Apprasentation. Es handelt sich wie bei der Préafiguration um einen
assoziativen Vorgang im Bewusstsein bei der Rezeption eines bestimmten Objektes.
In diesem Fall wird eine sichtbare Vorderseite gedanklich aufgrund vergangener
Erfahrungen um eine nicht sichtbare Ricleseerganzt, somit apprasentiert die

Vorderseite laut Schiitz die Riickseite Hft:

Diese Wahrnehmung der sichtbaren Vorderseite enthalt jedoch gleichzeitig
eine analogische Apperzeption der ungesehenen Rickseite, eine Apperzeption,
die allerdings nur eine mehr oder minder leere Erwartung dessen ist, was wir
wahrnehmen wurden, wenn wirgl®bjekt umdrehen, oder wenn wir um das
Objekt herumgehen wirden. Diese Erwartung ist auf unsere vergangenen

Erfahrungen von normalen Objekten dieser Art zuriickzufitfren.

Entscheidend fiir diesen Vorgang sind die Erfahrungen, die der Betrachtung

vorausgehen, wie auch Breckner feststellt:

In die Wahrnehmung eines Gegenstandes als solchem geht also die Erfahrung
aus vergangenen Wahrnehmungen dieser Art von Gegenstanden als Erwartung

einer unmittelbar nicht zuganglichen Riickseite!&in.

Die Erfahrung aus vergangenen Wahrnehmungen muss auch bei der Betrachtung von
Bildern mit einbezogerwerden im Zuge derer ebenfalls assoziative Vorgange im

Bewusstsein ausgel6st werden konné&es wird von der lkonologie insofern

144v/gl. Schitz, AlfredGesammelte Aufsatze. Das Problem der sozialen WirklicesitHaag 1971,
S. 340f.

145 3chiitz 1971, S. 340.

146 Breckner 2010, S. 55.



bertcksichtigt, als dass sie ein kulturelles Vorwissen und Kenntnisse aus der
praktischen Erfahrung voraussetatr Entschliisselung von Bildbedeutung

Max Imdahl &uRert sich diesbezlglich kritisch gegenuber der ikonologischen

Betrachtungsweise:

Fur Panofsky isf € flas Bildi sei es nun ein Kunstwerk oder auch nicht

nichts anderes als die Veranlassung eines wiedererkennenden, Gegenstande
identifizierenden Sehens: AAuf der Grund]l
werden AObjekte und EDieregzierung sweséheni dent i fi z
kunstlerischen und nichtkiinstlerischen Phdnomenen impliziert dieser Form

und Kompositionsbegriff nicht’

Laut Imdahl mangelt es an einer Perspektive Uber das mitgebrachte Vorwissen und
Identifikationsvermégen hinaus sowie einer moglicheaz ukunf t sof f enen
Ne uer f aSomiuewgitert Imdahl das Stufenmodellvon Panofskyum den

Begriff der Ikonik, in dem sich fur ihn eineSynthese von sehendem und

wiedererkennendem Sehen eroffHet:

Der ikonischen Betrachtungsweise oder eben der Ikonik wird das Bild
zuganglich als ein Phanomen, in welchem gegenstandliches,
wiedererkennendes Sehen und formales, sehendes Sehen sich ineinander
vermitteln zur Anschauung einer hdheren, die praktische Seherfahrung sowohl
einschlieRenden als auch prinzipiell (berbietendendn@rg und
Sinntotalitatt*°

Und weiter:

Wahrend aber lkonographie und lkonologie dasjenige aus den Bildern
erschlie3en, was ihnen als Wissensinhalt vorgegeben ist, was vom Beschauer
gewul3t werden mufd und sich durch Wissensvermittlung mitteilen laft, sucht
die Ikonik eine Erkenntnis in den Blicku riicken, die ausschlie3lich dem
Medium des Bildes zugehoért und grundsatzlich nur dort zu gewinnen ist.
Ikonographie und lkonologie reduzieren das an Bildern Erkennbare auf das

Nur-WilRbare, die Ikonik will dagegen zeigen, daf3 das Bild seine ihm

147)mdahl, Max:Giotto. Arenafresken. Ikonographidkonologiei Ikonik. Miinchen 1980, S. 89.

148ygl. Imdahl 1980, S. 90 f.

1491mdahl 1980, S. 90 f. E—
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vorgegebenen Wissensinhalte in einer Weise Uberbietet, der durch

Wissensvermittlung allein nicht mehr entsprochen werden K&nn.

Imdahl fokussiert in seiner Analy$ebeispielhaft ausgefuhrt an Giottos Arenafresken

i die bildlichen Mittel, wohingegen die von Panofsky als zentral eingestuften
gesellschaftlichen und kulturellen Referenzen nur ein Aspekt unter vieletr'sid.
begreift Ikonografie und lkonologie lediglich als Momente zur Erfassung eines

Sinnganzen®?

Auch van Straten geht Panofskys Stufenmodell nicht weit genug: Er unterteilt die dritte
Stufe und flgt eine vierte hinzu, wobei er im dritten Schritt der Betrachtungsweise
nach der Intention des Kunstlers fragt und bei der vierten nach hintergrindigen
Bedeutungen, die womadglich nicht intendiert waren. Er spricht hierbei von bewussten
und unbewussten symbolischen Werten, die seiner Ansicht nach bei Panofsky

unzureichend diffieenziert werdeA>?

Auch Imdahl weist darauf hin, dass Panofsky den Gehalt eines Bildes zu erfassen
versucht, unabhangig davon, ob die ikonologische Sinndimension vom Kiinstler

beabsichtigt wat>*

Eine ikonologische Sinndimension erkennt Martin Warmer sich ebenfalls mit der
Bildbetrachtung auseinandersetitsbesondere in politischen Bildern, wobei er hier

in den meisten Fallen Absicht unterstellt:

Zu allen Zeiten war unter den Herrschenden und Politikern die Meinung
verbreitet, sie konnten Uber Bilder die Untertanen am wirksamsten
beeinflussen, und sie missten deshalb erhebliche Mittel in die bildliche

Umsetzung politischer Botschaften investieten.

Die Grundlage der von Warnke etablierteolitischen lkonologie liegt laut Horst
Bredekamp in der Annahme, Adass politische

legitimieren zu kdnnen, weniger auf Worte denn auf sinnliche Erfahrungen und damit

150 |mdahl 1980, S. 97.

151vgl. Breckner 2010, S. 277.
152ygl. Imdahl 1980, S. 99.
153yqgl. Straten 1989, S. 30 f.
154ygl. Imdahl 1980, S. 88.
BSWarnke, Martin: APolitische | RkonogaphicaNebeiwege, | n38 Poes
der ForschungDarmstadt 2010, S. 72.




Bi | der an ¢g°®Dabecbezeht Wareke dile Formen politischer Pragung mit
ein, Avon der K°rpersprache und Gestik
Her r s ¢ h €Y. [Eo kniipft fahiagéhend an Warburg an, dass er nicht nur

Hochkunst einer ikonologischen Betrachtung unterzieht.

Laut Michael Diers greift Politik nicht selten auf Topoi aus dem Kanon der bildenden
Kunst zuriick, da dessen Bildsprache gelaufig und somit an eine breite Offentlichkeit

vermittelbar ist.®8

Auch einige der hier im weiteren Verlauf zu betrachtenden Bilded die Ereignisse,
die sie verbildlicheri kdnnen als politisch bezeichnet werden. Johannes von Miller

geht sogar so weit, zu behaupten, dass Ikonologie immer politisch ist:

Sie [die Ikonologie,Anmerkung der Verfassetihat sich ausgepragt an den
gesellschaftlichen Diskursen ihrer Zeit, und so ist ein gegenwartiges,
politisches, kritisches Element in sie eingeschrieben. Ikonologie ist daher stets
gegenwartig, politisch und kritisch, unabhéngig von ihrem Gegenstand.

Insofern werden die im Analyseteil der vorliegenden Arbeit behandelten
Medienikonen auch daraufhin zu untersuchen sein, ob ein solches politisches Element
in sie eingeschrieben iddies wird auch in Kapitel 5.2 thematisiert.

Zuletzt soll an dieser Stelle eine Ausfiihrung von Hartmut Winkler Erwahnung finden,
der sich mit dem Phanomen dennlichkeit beschéftigt hatdas fiir die vorliegende
Arbeit gleichsam von Relevanmst. Nach Winkler verfahrt die menschliche
Wahrnehmung nach Kriterien der Ahnlichkeit, deren Eindriicke durch Wiederholung
stabilisiert werden. Da das Gedachtnis im f¢ahrnehmungsprozess involviert ist,
indem es Muster zur Identifizierung des Wahrgenommenen zuspielt, steht dem Strom
der Wahrnehmung von auR3eremftiissen laut Winkler immer ein zweiter Strom

gegeniiber, der von innen kommt. Die Wahrnehmung sucht somit nach Ahnlt€hkeit.

Auch im Hinblick auf Bildmedien spielt identifikatorisches Denken laut Wing&iee

Rolle }** Demnach kann Dargestelltes nur tiber Schemata identifiziert werden, die

%Br edekamp, Horst: APol i ti s c Pditisdnélkonotndieo Bjldketik , | n :

nach Martin WarnkeBerlin 2022, S. 34.
157 Bredekamp 2022, S. 29.
158v/qgl. Diers 1997, S. 24.
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Rezipienten in sich trag¢f® Der Aut or spricht hierbei von
Vorwi ssens, in dem Medienkompe®8mwird und Real e
im Wahrnehmungsprozess zunachst durch das Gedéachtnis ein Schema identifiziert,

das zu der einstromenden Information passt, welches dann bestimmt, ob und wie die

Information verstanden wirtf* Informationen, die nicht zum Schema passen, drohen
nachJoérgMatthes umgeformt oder herausgefiltert zu werdeder aber sie irritieren

das Schem#® Somit kénnen Schemata Veranderungen unterworfen*®eburch

Sozialisierung erscheinen Schemata zwar fest vorgepragt und wurden durch
Wiederholung noch weiter verfestigt, sie siger dennoch veranderd&f.Medien

verhalten sich nach Ansicht von Winkler analog dazu:

Ganz offenbar sind es &hnliche Mechanismen, die Mutter Natur zunéchst
unserem Wahrnehmungsapparat eingeschrieben hat, und die die menschliche
Geschichte dann ats M e d imérauén der Kultur installiert. Oder, plausibler:
maoglicherweise imitieren und verlangern die Medien, was in den

Mechanismen unserer Wahrnehmung vorgefornifist.

So begrindet Winkler seine These, dass Mediegleich der menschlichen
Wahrnehmung schematisieren und dadurch Komplexitat reduzieren, um die Welt
handhabbar zu machen und den Umgang mit Neuem zu ermégbaggiindet durch

die Tatsache, dass Medien parallel zur Wahrnehmung operieren, erachtete es der Autor
als schwierig, den Mechanismus der Schemabildung zu erkennen und

anzuerkenneff?®

Bittner und Gottdang merken ebenfalls an, dass die Wahrnehmung von Bildern sich
nicht grundsatzlich von der Wirklichkeitswahrnehmung unterscheidet. Rezipienten
sind mit Bildern aufgewachsen und haben gelernt, diesge die Wirklichkeit i

spontan richtigu erfassen, ohne dabei tiber ihren Status als Bilder nachzudéhken.

Das unterstitzt Winkler:

162\/gl. Winkler 2021, S. 48.
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0 Wi e d e r eheiRtedasa dienVdahrnehmung immer schon vorbereitet ist;
und zwar durch eine grol3e Menge anderer Wahrnehmungen, die der aktuellen
Wahrnehmung vorangingen; jede aktuelle Wahrnehmung verweist auf eine
Kette vorangegangener Wahrnehmungsakte zurick; und Brhtmg ist

immer an Wiederholung gebund®h.

Da Rezipienten Ahnlichkeiten zwar routiniert erkennen und handhaben, aber nicht
uberblicken, bleibt das System der Ahnlichkeiten unbewusst oder nur teilweise

bewusst’?

Winkler bezieht sichauf Gerhard Gramm in der Annahme, dass weniger eine
gemeinsame Eigenschaft ausschlaggebend fiir Ahnlichkeit ist, sondern vielmehr ein
Prototyp!”® Gemal der natiirlichen Konzepttheorie werden laut Gramm Kategorien

um einen Prototypen, also ein reprasentatives Beispiel einer Kiasppiert’*

Nicht eine gemeinsame Eigenschaft oder ein Bindel von Merkmalen ist
ausschlaggebend fiir die Zusammenfassung verschiedener Elemente zu einer
Klasse, sondern ein Kandidat, der eine bestimmte Klasse am bestett
[ eT°

Prototypen wiederum werden tiber Ahnlichkeitsbeziehungen gebifdet:

[ é] die Bildung prototypischer Begriffe
von Ahnlichkeitsbeziehungen, welche intersubjektiv relevant und fiir Denken
und Handeln fundamental sind, aber dennoch nicht vollstandig auf logische

Zusammenhange zuriickgefiihrt oen konnert!’

Es wéare demnach denkbar, dass ein bestimmtes Motiv aus der Kunstgeschichte als
Prototyp fur andere bildliche Darstellungen fungiert, die in der Wahrnehmung des
Betrachters diesem Motiv zugeordnet werden. Auch eine Medienikone kann zum
Prototypen eines Schms werden, in das sich weitere Bilder einordnen, wie sich im

weiteren Verlauf zeigen wird.

171 Winkler 2021, S. 65.

172ygl. Winkler 2021, S. 72.
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Die zuletzt vorgestellten Ansatze gehen davon aus, dassméieschliche
Wahrnehmung auch im Hinblick auf Medieii durch Wiederholung strukturiert ist

und geleitet wird. Wenn diese Folgerung in Zusammenhang mit Ikonografie und
Ikonologie gebracht wirdso lasst sich festhalten, dass Bildwerke, die eine Ahnlichkeit
aufweisen, auch ahnlich wahrgenommen werden kdnnen. Somit ware es denkbar, dass
Motive, die Ahnlichkeit zu christlichen Bildwerken erkennen lassefigrund dieser
Ahnlichkeit in ein christlichesSchema eingeordnet werden, welches sich durch
Wiederholung in der Wahrnehmung gefestigt hat. Solche Schemsat®e ichim
Analyseteil der vorliegenden Arbeit herausarbeiteofir die hier vorgestellten
Uberlegungen die Grundlage bilden wie auch die Erkenntnisse von Warburg und

Panofskyhinsichtlich durch Wiederholung etabliert€onventionen.

Zunachst gilt es zu begrinden, warum auch das Medium Fotografie unter

kunghistorischerGesichtspunkten betrachtet werden kann.

2.5 Dimensionender Fotografie

Kunstgeschichte geht heute von keiner Hierarchie der Medien und Gattungen
aus oder fokussiert Uberhaupt narHoc hkunst 6. Si e umf asst
asthetischem Ansprucproduzierten Artefaktd und hat dafir eine lange

Tradition1’8

Ulrich Pfisterer zeigt auf, ¢wderen auchc ht er st
die Fotografie gezahlt werden kann, in sekumsthistorischerBetrachtungen mit

einbezog, sondern antiquarische Forschungen schon friih antike Alltagsgegenstande

mit einschlossensich Gottfried Semper und Alois Rieghit Textil, Keramik und

Ornamenk beschaftigten, Walter Benjamin die Fotografie und Rudolf Arnheim den

Film als Kunst betrachteten und John Dewey daflir sprach, bei Kunst von der

alltaglichen Erfahrung auszugeh€nln seinem UberblickswerKunstgeschichte zur

Einflhrungs pr i c ht Pfister er enwbrkmacktivoneBilderMungebr och
Artefakt en ¥ nadlesams Phirmmeand iie kein Eigenleben fiihren,

178 pfisterer 2020, S. 83.
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sondern Ain vielerlei Hi f €i c hsti clu latl usr erhd n secr

Projektionen und Reaktione analysieren und

Insofern sollen in der vorliegenden Arbeitich Fotografien einer Bildbetrachtung

unterzogen werden. Laut Johannes von Miiller war es auch Warnkes Uberzeugung,

dass die Kunstgeschichte die pragenden visuellen Erfahrungsmittel ihrer Gegenwart

nicht unbeachtet lassen flavomit er in Warburg einen Stichwortgeber $&Auch

nach Ansicht von Nicole Wiedenmann hat Warburg mit dem Einbeziehen von
Fotografien in seinen Atlas Ader sp2teren Al
und popul@re Bildmedien g¥wissermaCen den Bo

Theorien der Fotografie betrachten ihren Gegenstand haufig in einer deeivaa P
eingefuhrten Dimensionen, also als Index, lkon oder Symbol, wobei vielfach die
indexikalische Dimension als besonders charakteristisch fir das Medium Fotografie

angesehen wurde. Philippaibois schreibt hierzu:

Man beachte allerdings, dass das Prinzip der Spur, so wesentlich es auch sein
mag, nur eilMomentim gesamten fotografischen Ablauf ist. Denn vor und
nach diesem Moment der natirlichdtinschreibungder Welt auf die
lichtempfindliche Flache gibt es zutiefktlturelle codierte, ganzlich von
menschlichen Entscheidungen abhaagie s t el [ €]

Damit meint Dubois beispielsweise die Entscheidung fir ein Sujet, eine bestimmte
Kamera, die Belichtungsdauer, den Blickwinkel aber auch die
Vertriebsmechanismel® Der Akt der Produktion und der Rezeption ergeben fir ihn
denBild-Akt, somit charakterisiert er die Fotografie als Bilderfahrtf#igwar ist das
Spezifische an dem Medium fir Dubois seine indexikalische Dimension, also seine
physikalische und kausale Verbindung mit dem Referenten, wie Breckner es
beschreibt, aber die Botschaft der Fotografie entsteht erst imABildbei der
Herstelling, Entwicklung und Betrachtut§! Wahrend die Fotografie im

19.Jahrhundert als perfekte Imitation der Wirklichkeit angesehen wurde, wird im

181 Pfisterer 2020, S. 13.

182\/gl. Miller 2022, S. 207 f.

183 Wiedenmann, Nicole:Revolutionsfotografie im 20. Jahrhundert. Zwischen Dokumentation,

Agitation und Memoratiorkéln 2019, S. 195.

184Dubois, PhilippeDer fotografische Akt. Versuch tber ein theoretisches Dispoaitisterdam [u.a.]

1998, S. 54. .
185\/gl. Dubois 1998, S. 54 f. 43
186y/gl. Dubois 1998, S. 19.

187vgl. Breckner 2010, S. 244.



20Jahr hundert |l aut B r e cdkrnFetografid cila £in & al i t 2t sp
verschiedenen, nicht zuletzt sozialen Codes basierender Retéliéts

d e k o n srDemnaah tisfi die Fotografie kein neutrales Abbild der Realitét,

sondern ein codiertes AWerkzeug zur Transpos

Transformati ol des Wirklichenhn

Insgesamt ist die Fotografie in Bedeutungszusammenhange eingebettet zu
sehen, in welchen ihre Indexikalitéat eine zentrale Rolle spielen kann, aber nicht
muss. Wichtig erscheint mir, keine kategoriale Trennung zwischen der
Indexikalitat der Fotografie in Beig auf ihren Referenten und ihren (sozialen)
Bedeutungs und Sinnzusammenhangen vorzunehmen. Methodologisch hat
dies zur Konsequenz, dass Fotografien von anderen Bildern nicht kategorial zu
unterscheiden sind, sondern eher funktional in Bezug auf ihxikadisches
Potential Fur die Analyse von Fotografien bedarf es deshalb keiner eigenen
Methodologie undMethode, sondern lediglich einer Beriicksichtigung ihrer
spezifischen Medialitdt und den daraus erwachsenden spezifischen

Symbolisierungspotentialen in sozialen Gebrauchszusammenh#hgen.

Wie Breckner hier folgert, bedarf es keiner eigenen Methode zur Analyse von
FotografienDemnach kénnen die Methoden der Kunstgeschichte auf sie angewendet

werden.

Peter Geimer nimmt ebenfalls Bezug auf die verschiedenen Dimensionen der
Fotografie in Anl ehnung nach P dkorrunde, Ader mi
Indexdie Moglichkeit eréffnet hatte, den Wirklichkeitsbezug der Fotografie von der

Frage der hnl i ¢%hasbedeutat, dassdietFdtogrpfie entenda@m

Gesichtspunkt der Ahnlichkeit betrachtet werd@mn, ohne ihren indexikalischen

Charakter zu berucksichtigen. Ebenso kann sie folglich auch als Symbol betrachtet

werden.Dies eint sie mit anderen Kunstformen wie der Malerei.

Wiedenmann weist auf die Unterscheidung zwischen dem ontologischen und dem

semiotischen Theoriemodell hin, wobei sie der Fotografie immer beide

188 Breckner 2010, S. 240.
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Dimensionen verwirklicht sieht, namlich die technische Reproduktion einer

Wirklichkeit sowie die kulturelle Konstruktiotf?

Der semiotische Ansatz versteht die Fotografipressis verbials Sprache

und Kkonstituiert sie somit als kulturell und historisch spezifiziertes
Kommunikationsmittel und Mitteilungssystem. Das bedeutet unter anderem,
dass Fotografien unterschiedliche Klassen von Zeichen in sich tragen (kénnen),

also Chiffrierungen, ié erst durch einea L e s e v dechiffdent geydert>

Die semiotische Dimension der Fotografie und ihr damit verbundener
Zeichencharakter legitimieren eine Bildbetrachtung nach Methoden der
Kunstgeschichte wie etwa der Ikonologie. Nach Pesd@ussfolgertWiedenmann,

dass das fotografische Bild nicht nur ikonischen, sondern auch symbolischen

Charakter haben kann, indem es ein visuelles Signifikat enthalt, das fir etwas anderes

stethtal s sichtbar i st , wee(iksnschehAhnlichkest besitBti gni f i k ar

noch (indexikalisch) an dessen empirischePréi st enz d°® bunden i st i

Wiedenmann folgert weiterhin:

Die Identifizierbarkeit des Zeicheras Symbol muss im Bild selbst durch
spezifische Kontexte, durch Aspekte der Komposition oder durch ein
bestimmtes asthetisches Sinnsystem (lkonografie) sichergestellt sein, was
jedoch auch wieder auf entsprechendes Vorwissen des Rezipienten angewiesen
bleibt. Der semiotische Ansatz definiert also das (fotografische) Bild als

Nachrichtmit Code, d. h. als mit einem Zeichencharakter aufgel&tien.

Die semiotische Dimension Uberlagert nach Wiedenmann die ontologische Dimension
und ist auch in der vorliegenden Arbeit von héherrangiger Bedeutung, da in den zu
untersuchenden Medienikonen Ahnlichkeiten und auch Symbole identifiziert werden
sollen. Diesddentifizierung erfordert wie es auch bei anderen Medien der Fall ist
Vorwissen. Die ikonisch oder symbolisch generierte Lesbarkeit von Fotografien

unterliegt laut Wiedenmann kulturell variablen Einflis$€n.

192ygl. Wiedenmann 2019, S. 152 f.
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Nach Barthes wird die Kommunikation mit Fotografien durch ihren zeichenhaften
Charakter ermoglichtwobei diese Kommunikation zwar Uberindividuell, jedoch
kulturspezifisch ist®” Barthes spricht bei einem Interesse fiir und einer Beschéaftigung
mit Fotografien vonstudium, wobei es sich um eine Art der kulturspezifischen

Erziehung handef®

Aus studiuminteressiere ich mich fur viele Photographien, sei es, indem ich sie
als Zeugnisse politischen Geschehens aufnehme, sei es, indem ich sie als
anschauliche Historienbilder schatze: denn als Angehdoriger einer Kultur (diese
Konnotation ist im Worstudiumenthalten) habe ich teil an den Figuren, an

den Mienen, an den Gesten, an den duBeren Formen, an den Hantfiingen.

Weiterhin differenziert Barthes zwischenlenotierten (buchstablichen) und
konnotierten (symbolischen) Bildern, wobeiErstere im Reinzustand kaum
vorkommen, da Bilder nie vollkommen objektiv siiidalleine schon durch das
Vorwissen eines Betrachters aus einer realen Gesellschaft. Eingriffe des Menschen in
die Fotografie, beispielsweise technischer Art, gehotren laut Barthes
Konnotationsebene &R’

Auf dieser Ebene kommt der Fotografie eine symbolische Dimension zu, die sich als
solche analysieren lasst.

Auch laut Geimer kann die Fotografie ebenso wenig Anspruch auf eine objektive

Wiedergabe erheben wie die Malef¥iNach Bourdiea soziologischer Perspektive

wurde ihr diese Eigenschaft lediglich gesellschaftlich zugeschriatem seiner

Ansicht nach weist die Fotografie@sAusdr uck und Symptom soziale

keine spezifischen Qualitaten auf, sondern sie bekommt diese jeweils zugesgtochen.

Hier schliel3t sich der Kreis zu Pfisterer, der zu Beginn dieses Kaqtielt wurde,
mit seiner Aussage, dass es sich bei Bildern, zu denen er auch die Fotografie zahlt, um
kulturelle Erzeugnisse handelt, die als solche analysiert werden kommeter

vorliegenda Arbeit werde ich mit gleicher Betrachtungsweise an Fotografien

197vgl. Wiedenmann 2019, S. 157.
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herangehen wie an andere Medien und diese unter denselben Gesichtspunkten wie
und in der Nachfolge voni beispielsweise Malerei, Grafik, Plastik oder
architektonischen Gestaltungselemente untersuchen und di@mografien

nachspiren.

2.6 ReligioseSymbolik

To explore the meaning of images is to recognize that they are produced within
dynamics of social power and ideology. Ideologies are systems of belief that
exist within all cultures. Images are an important means through which

ideologies are produced and onto which ideologies are proj@éted.

Was Marita Sturken und Lisa &twrigth hier betonen, knlpft insofern an Panofsky

an, als dass zur Entschlisselung von Bildern verschiekddheelle Faktorenund
zeitgeschichtliche Hintergrundericksichtigt werden missen, wobei die Autorinnen
besonders auf Ideologien und Glaubensintettgehen, welche eine Kultur und deren
kinstlerische Erzeugnisse in besonderer Weise pragen. Dazu zahlen auch die
Religionen, welche die Bilder ihres jeweiligen Kulturkreises entscheidend

beeinflussen.

Der Ursprung der Kunst ist laut Bialostocki eng mit Religion verbunden, bei den
Kunstwerken friherer Kulturen handelte es sich meist um religibse Symbole oder
Idole2®* Auch Lutz Heusinger verweist darauf, dass die altesten uns bekannten

Kunstwerke im Dienst von religiosen oder magischen Ritusthestanderf®®

Die Besonderheit religioser Kunst ist laut Kinstle, dass deren Werke nicht nur
Selbstzweck sindsonderrimmeretwas vermitteln. Vor allem figinen Betrachter mit
einem gewissen Mal3 an religioser Bildung sollen solche Kunsterzeugnisse eher auf

das Gemiit als auf den Verstand einwirk®n.

Kinstle bezieht sich dabei insbesondere auf die christliche Kunst:

203gturken, Marita/Cartwright, Lis&@ractices of.ooking. An Introduction to Visual Culturdew York
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Die christliche Kunst hat einen symbolischen Charakter, will sagienihre
Erzeugnisse versinnlichen Ideen, die nicht unmittelbar aus dem Bilde
entnommen und verstanden werden kdnnen, sondern ihren wahren Sinn und
ihre volle Bedeutung erst aus der gottlichen Offenbarung und dem christlichen
Kultus erhaltert®’

Religiose Wahrheiten werden durch Symbolik vermittelt, wobei Kinstler die Motive
ihrer symbolischen Sprache jeweils aus den Vorstellungsinhalten ihrer Zeit néimen.
So verfligt jede Religion Uber ihre eigene Symbolik beziehungsweise ihre eigene
Ikonografie.

Eine solche religibse Symbolik ist nach Cassirer affektiv konnotiert, sie transportiert
also nicht nur bestimmte Inhalte, sondern bringt dabei auch ein religioses Gefuhl zum
Ausdruck?®® Dies stand lange im Mittelpunkt des christlichen KunstdenkBasll
betont den Stellenwert religioser Kunst innerhalb der Kunstgeschichte des westlichen

Kulturkreises:

Uber Jahrhunderte hinweg galt in der abendlandischen Malerei nicht die
Abbildung von Wirklichkeit als Kunst, sondern die Ableitung demposition

aus einer Ubergeordneten, zumeist religiosenitfee.

Die Verbildlichung einer religiésen Idee und das Erzeugen eines damit verbundenen
Geflhls ist seit jeher das Ziel religitis&unstschaffens wobei die verschiedenen
Medien der Kunstdafur genutzt werdenStefanie Knauf3 und Alexander Darius
Ornella weisen auf die vielfachen Wechselwirkungen zwischen Medien und Religion
hin: Die Medien einer Gesellschaft bilden den Kontext von Religioneithesich
wiederumder Medien zur Kommunikation ihrer Botschaft bedienenRahmen der
Medien werden dieA gr o Cen E rder2Menschine @am den Religionen
dargelegt und damit Grundfragen der menschlichen Existenz eféttert.

207Kinstle 1987, S. 73.
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Dabei bieten Medien und Kunste fur die Religion einen grof3en Vorrat an Symbolen,
auf die sie zuruckgreifen und die nicht notwendigerweise neu generiert werden,
sondern neu kontextualisiert und reinterpretiert. Laut Knauf3 und Ornella handelt es
sich bei eiem groRen Teitler Symbolsprache in Kiinsten und Medien bis heute um

religiose Symbole oder Anspielungen auf religiose Ikonografien.

Hier zeigtsich eine Kontinuitat in der Bildsprache, die auch schon von Warburg und
Panofsky festgestellt wurde und die im weiteren Verlauf durch Beispiele belegt

werden soll.

Eine Besonderheit der christlichen Symbolsprache bildekdree, ein Heiligenbild

aus der orthodoxen Kirche. Es handelt sich um eines der &ltesten visuellen Genres der
christlichen Kunst und wurde asithentisches Abbild der dargestellten Person sowie

als authentisches Erzeugnis Gottes wahrgenommen. Motiv und Form einer lkone

sowie der Umgang mit eben dieser beruhten auf festgel€gties?*>

Aufgrund des Authentizitatsanspruahsd der Ahnlichkeitsbeziehumgegenuber dem

Bezugsobjekt kntpfte Peirce mit seinem Begriff des $koaran an.

Farben, Figuren sowie der Hintergruwtet christlichen Ikongurden nichtealistisch

dargestellt, sondern waren symbolisch aufgeladen und durch einen Bilderkanon
vorgegeben. Der Blick des Betrachters wurde durch Frontalitéat und Symmetrie auf die
Augen des dargestellten Heiligen gelenkt mit dem Ziel, eine Verbindung zwischen

Rezipient undDbjekt herzustelleAt*

Der Begriff wurde Ubertragen auf moderkiedienikonen, die ebenfalls den Blick

des Betrachters auf sich ziehen und eine Verbindung zu diesem herzustellen
versuchen. Sie erheben gleich der orthodoxen lkone Eictgheisanspruch und sind
einer gewissen Kanonisierung unterworfen. Der Definition von Medienikonen wird

sich im weiteren Verlauf noch ein eigenes Kapitel widmen.

Die Ubernahme des Begriffs weist bereits hin auf die Prasenz der christlichen
Ikonografie in der modernen Medienlandschaft. Wie andere Religionen auch

entwickelte das Christentum eine spezifische Symbolik und Ikonografie, die bis heute

212y/gl. KnauRR/Ornella 2006, S. 388.
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den westlichen Kulturkreis pragt und in verschiedenen Erscheinungsformen zutage
tritt.

Insbesondere die Leidensikonografie nimmt in unserem Kulturkreis einen wichtigen
Stellenwert ein, zu dessen Verstandnis im Folgenden das Leidensverstandnis im

Christentum von dem in den anderen Weltreligionen abgegrenzt werden muss.

3 Leid und Martyrium in den Religionen

3.1 Das Leidensverstandnis im Christentum im Vergleich zu anderen Religionen

Laut Peter Koslowski gehoren Leid und das Bdse fur die Weltreligionen nicht zur
Essenz der Welt, sie sind darin mdglich. Dass dies nicht immer da war und nicht immer
da sein wird, wird durch Gott garantiert. Wie genau jedoch diese goéttliche Befreiung
von cem Bdsen vonstattengehen wird, unterscheidet die Religionen ebenso wie ihre
Geschichten und Theoriéf?.

In den dregbrahamiischen Religionen kam das Leid durch einen Wandel in die Welt
und soll durch einen solchen Wandel auch wiéoiegehen Dabei wird die Frage, ob
Gott selbst auch dem Leid unterworfen ist, von den jeweiligen Religionen

unterschiedlich beantwort&

Islam dismisses the theological ideatb&é suffering God and reproaches
Christianity for having God suffer and perish in the suffering Christ.
Christianity itself, of course, has for the most part rejected and dismissed the
idea of a God subject to suffering and, consequently, to evil. It anasnt
against such conceptions of a God subject to suffering, that God in Christ only

freely cosuffers with humans, but is not subject to suffefig.

Koslowski betont hier, daster christlicheGott sich in Christus dem Leiden freiwillig
unterwirft i dennoch leidet er. Hierin besteht sicherlich ein Alleinstellungsmerkmal

der christlichen Religion, daten westlicherKulturkreis und dessen Ikonografie bis

25Vgl . Kosl owski, Peter: AThe Origin and Overcoming of
Introductiorfi, In: Koslowski, Peter (Hg.)JThe Origin and the Overcoming of Evil and Suffering in the
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heute pragt und déswie ebenfalls aus dem Zitat hervorgélaindere Religionen vom
Christentum unterscheidet und diesen auch Angriffsflache fur Kritik bietet.

Leid stellt laut Klaus Berger in alle groRenReligionen etwas dar, das es zu
tberwinden gilt um eine Einheit mit Gott zu erlangen, was nur in einem langeren
Prozess moglich ist und daher den Glaubigen Geduld abveNamgussetzung dafur

sinddie Freiheit und Eigenverantwortlichkeit des Menschén.

God was aware of the possibility of the misuse of freewill and of the
consequent possibility of evil, but he permitted it, because it was shilsin
control, and because it was better to bring good out of evil than to preclude evil

from existing?*®

John Bowker bezieht sichidr auf Augustinus, wonach Gott in der christlichen
Religion den Menschen eigene Entscheidungsgewalt zuspricht, die zwangslaufig auch
zu Leid fihren muss. Er betont, dass beim Verstandnis von Leid im Christentum das
Leben und Sterben Christi eine zentiRédle spielt, und verweist darauf, dass Ciuss

im Sterben gleichzeg alsa vi ct i moé u vestanadn sverdew karnt also afs

Opfer und zugleich Sieger iiber den 7.

Dass die christliche Religion immer eine Balance zwischen diesen beiden
Interpretationen suchte uddbeimal mehr zur einen, mal mehr zur anderen tendierte,
hat sich auch in den kiinstlerischen Erzeugnissen des Christentums niedergeschlagen.

Dies wird sich im weiteren Verlauf in der Betrachtung einiger Kunstwerke zeigen.

Christus vereinigte sich im Verstandnis der christlichen Religion durch seinen
gewaltsamen Tod, den er bereitwillig akzeptierte, mit den Menschen und schuf somit
das Fundament fiir die Erlésung aller Glaubigem dem LeidJulio Teran Dutari hebt
hervor,dass der Name Jesus auf HebréaacB o t t bedeutettuedtdass Christus
dem Leid neue Bedeutung verlieh, denn es vereint die Glaubigen mit ihm, l&sst sie in
ihm weiterleben und an seiner Passion partizipieren und schliel3lich den Tod

Uberwinderf?!

28y gl . Berger, Klaus: AZusammenfassung und Kritik aus
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Leiden ist im Christentum folglich dadurgewissermalRepositiv konnotiert, dass
Christusi der Sohn Gottes und eins mit Gott selbsiuch Leid erfahren und damit
die Menschen erldst hat. Leidenasdomit Hoffnung verbunden. Die Vermutung liegt

nahe, dass sich dies auch in christlichen Kunstwerken niederschlagt.

Wenn Gott selbst aus Leidenschaft furs Leben das Leiden auf sich nimmt und
sich bis zum Ende, bis zum gewaltsamen Tod am Kreuz selbst hingibt, statt
andere zu Opfern zu machen, dann treten die dunklen Seiten Gottes in
Erscheinung, ohne sich gegen Mensclen wenden, sondern um den
Menschen zu zeigen, wie Gott selbst sie in sich Uberwfitiet.

Wie Reiner Knieling hier anmerkzeigt das Leiden Gottes in Christus seine Liebe zu
den Menschen, denetie damit verbundene Hoffnung auf Erldsung Orientierung
bietet. FUr glaubige Christen ist Leid stets mit dieser Hoffnung konnotiert. Christus
dient dabei als Vorbild, denn er nahm das Leid an und ertrug es bereitwillig. Bis heute
steht auch in der christhen Symbolik Leid mit Hoffnung und Tugendhaftigkeit in
Verbindung.

Bereits im Alten Testament existieren einige Passagen, in denen Individuen den Zweck
ihres eigenen Leidens erkennen und dadurch ndher zu Gott kommen. Jim Alvin
Sanders spricht hierbeivon Leidalsl i v i n e alsb gottlichpr Disziplen,tinter

der die Plane Gottestets prasent bleibéf®

Da das Judentum wie das Christentum auf das Alte Testament zurtickgeht, ist das
Leiden auch im Judentum als gottliche Disziplin zu verstehen. Laut Sanders bedient
sich Gott im judischen Verstandnis des Leides, um sein Volk zu disziplinieren, jedoch
ohne eszu zerstdren. Das Leid ist also limitiert und soll einen Lerneffekt bei den
Glaubigen erzielen, der am Ende belohnt wird und die Menschen néaher zu Gott bringt.
Leid wird als Chance zum Lernen wahrgenommen, dessen Erduldung dient als

positives Glaubensbeiigh.?%4

Bei dem Gott im judischen Glauben handelt es sich folglich um einen disziplinierenden
und auch bestrafenden Gott. Leid ist hier also zunachst negativ konnotiert, kann

allerdings den Glaubigen naher zu Gott bringen und somit eine positive Konnotation

222 Knieling, Reiner:Das Kreuz mit dem Kreuz. Sprache finden fiir das Unverstandi@iiersloh
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erhalten. Der entscheidende Unterschied zum Christentum besteht in Christus, der als
Gott selbst Leid erfahren hat und dadurch dem Leid im christlichen Glauben eine noch

hohere Bedeutung einraumt.

Far Werner Trutwin liefert das Judentum mehr als eine Antwort auf die Frage nach
dem Leid: Es lief3e sich als Strafe fur die Sinden und damit als Chance fur die Bul3e
auffassen, so wie Sanders es charakterisigirte andere Interpretation, die der
judische Glaubdaut Trutwin zulasst, besagt, dass Gott gar nicht fir das Leid
verantwortlich ist, sondern Satan, der versucht, die Menschen vom rechten Weg
abzubringen. Eine weiteAntwortmoglichkeit liegt in der Freiheit des Menschen, die
Spielraum fur das Bodasst. Zuletzt bleibt die Frage nach dem Leid im Judentum

jedoch offen, es muss ohne RechenschafseitenGotteshingenommen werdeit?

Demnach kann es im Judentiimvie im Christentuni mehr als nur eine mdgliche
Antwort auf die zentrale Frage naaér Existenz von Leigeben. Auch der Islam sieht
diesenicht als Widerspruch zur Existenz eines allmachtigen Gottes. Hier wird das Leid
als Test fur die wahrhaft glaubigen Muslime erachtet zur Erreichung des Paradieses.
Wenn sie diesen Test bestehen, werdeni si@ irdischen Leben oder danacth

gerettet. Dageid ist somit Mittel zum Streben nach spiritueller Perfek&én.

Dies geht laut Adnan Aslan sogar so weit, dass ein leidvolles Ereignis als Zeichen fur
Gottes Glte gedeutet wird, denn im Koran erfahren die Propheten das meiste Leid,
dann die Heiligen, dann erst die dbrigen Glaubigen. Man vertraut auf die
Kompensation deLeides im spateren Leben oder im Jensg&isuch Bowker betont,

dass Leiden im Islam eine enge Verbundenheit zu Gott zeigt, da den besten Glaubigen

am meisten Leid widerfahft®

Der Islam verlangt seinen Glaubigen folglich Geduld und das Vertrauedieu
Gerechtigkeit Gottes ab. Auch wenn es Antwortversuche auf die Theodizee

Problematik gibt, steht es den Menschen nicht zu, nach dem Grund des Leidens zu

225\/gl. Trutwin, Werner:Die WeltreligionenDusseldorf 2002, S. 46 ff.
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fragen, da es den menschlichen Verstand tibersteigen %R, Glaubige darf Gott

nicht hinterfragen, sondern muss akzeptieren, dass das eigene Wissen bescht&nkt ist.

Trotz gewisser Ahnlichkeiten in der Behandlung des Leidens liegt der entscheidende
Unterschied zum Christentum auch hier in der Person Jesu Christi. Aslan
veranschaulicht dies mit der Metapher eines Theaterstiicks, dessen Autor Gott ist. Ein
solches Theatstlick misse Boses enthalten, das macht den Autor selbst nicht bose.
Im Islam kommt der Autor im Stlck nicht vor, im Christentum dagegen tritt er auch
als Protagonist auf. Somit sei Leid in der christlichen Religion nicht nur Beiwerk,
sondern strukturiereies Element3!

Auch in der Auffassung des Hinduismus sireiden und Ubel unvermeidbar. Die
Glaubigen mussen es interpretieren und in ihrem Streben nach Vollkommenheit eine
Lehre daraus ziehen. Dabei muss jedoch das Gleichgewicht zwischen Gut und Bose
aufrechterhalten werden, was im Hinduismus durch die gotiictienz gewahrleistet

wird.232

Weiterhin setzt man im Hinduismus auf das Karma, den Lohn aller Taten. Dieses ist
nicht auf das Leben begrenzt, sondern wird schon mit der Geburt tbernommen und ins
nachste Leben weitergegeben. Es ist beeinflussbar durch den freien Willen des
Menschen, dees dadurch also selbst in der Hand hat, ob und wie er Erldsung

erlangt?33

Im Hinduismus wird die Erlosung folglich nicht durch einen Gott versprochen, diese
Hoffnung muss der Mensch sich im Gegensatz zum Christentum selbst erarbeiten.
Auch im Buddhismus ist dem Menschen ein Weg zur Erlésung von dem Leid

vorgegeben, den er allein beschreiten muss.

Die Frage nach dem Leid bildet laut Trutwin den Anfang der Lehre des Buddhismus.
Den Glaubigen werden durch Buddha vier edle Wahrheiten vorgegeben, die alle in

Zusammenhang mit dem Leiden stehen: Zunéachst ist alles Dasein im Leben mit Leid

22%Vgl. Trutwin 2002, S. 220.
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verbunden. Gluck ist zwar moglich, aber immer begrenzt und nie von Dauer. Der

Mensch darf keine zu hohen Anspriiche an das Gliick stéflen.

Die zweite Wahrheit besagt, dass der Ursprung des Leidens von dem Lebensdurst der
Menschen herriihrt: Gier, Hass, Unwissenheit, Habsucht und Begierde fuhren zur
Fortsetzung des elenden und ewig andauernden LebensprgZesses.

Die dritte Wahrheit befasst sich mit der Aufhebung des Leidens: Demnach ist ein Ende
des Leidens mdglich, wenn der Mensch seinen Lebensdurst vernichtet. Wer Erlésung
erlangen will, muss seine Begierden tberwinden. Zuletzt gibt die vierte Wahrheit den
Weg a1 dieser Uberwindung vor, der in einem achtteiligen Pfad besteht, auf dem der

Mensch durch rechtes Handeln und Meditieren voranschreiter?¥ann.

Moral bildet demnach im Buddhismus die Grundlage fiir den spirituellen Fortschritt
mit dem Ziel, das Nirvana zu erreichen, den Zustand hdchsten Wohlergehens. Alles,

was diesen Zustand nicht erreicht, ist Ungliick und Leid unterwétfen.

In den Weltreligionen nimmt das Leid einen wichtigen Stellenwert ein, die Frage
danach wird oft gestellt und kaum zufriedenstellend beantwortet. Aslan betont die

Kulturspezifizitat der Wahrnehmung von Leid und des Umgangs damit:

Die Art jedoch, in der eine Kultur ihre Angehérigen darauf vorbereitet, mit dem
Ubel umzugehen und es zu tberwinden, ist nicht nur partiell, sondern

vollstandigkulturspezifisch?>®

Trotz einiger Ubereinstimmungen bei dem Leidensverstandnis, insbesondere in den
abrahamiischen Religionen, haben dreligionenunterschiedliche Interpretationen
gefunden oder suchen teilweise noch danach. Das Alleinstellungsmerkmal des
Christentums das im vorliegenden Kapitel herausgestellt und von den anderen
Religionen abgegrenzt werden sollisi die Partizipation Gottes am Leid der
Menschen. Leid ist somit wie bereits erwahnt als strukturgebendes Elendent in

christlich gepragten Kulturkreis eingegangen.
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The life of Christ is not usually claimed to dissolve or even explain the realities
of suffering, but it becomes for Christians an essential element in their
response, even though it does not eliminate the problem or provide any final

solution?®®

Das Leben Christi dienteth Glaubigen als Vorbild. Damit ist auch das Leiden etwas
Nachahmenswertes, das zu ertragieh lohnt. Dieses Verstandnis ging auch in die
christliche Symbolsprache mit ewie sich im weiteren Verlauf zeigen wjnand trug

zur Etablierung einer Bildtradition bei, die dem Christentum eigen ist.

Naturlich existieremlaneberauch zahlreiche Interpretationsversuche von Leid abseits
der Weltreligionen, wie sie etwa Hans Joas in seinem DgrEntstehung der Werte
vorstellt?® allerdings liegt dieser Arbeit die These gmnde, dass das
Leidensverstandnis der Religionen ihre jeweiligen Kulturkreise und deren Ikonografie
mafgeblich beeinflusst, weshalb nicéligibse Leidensinterpretationen hier aul3er
Acht gelassen werdeber Fokus liegt darauf, dass der westliche Kulturkreis und seine
Kunstwerke sich an dem Verstandnis orientieren, dass die Nachahmung der Leiden
Christi zur Erldsung fulir

Diese NachahmungChristi ist Ausgangspunkt fir den Martyrerkulterdich im
folgenden Kapitel kurz vorstellen méchte.

3.2 Die Bedeutung des Martyrers

Der Begriff Martyrer bedeutet wortlich Ubersetat Z e u Zpegén. brauchte man zu

der Zeit, als das Christentum entstand, nicht, denn man glaubte aD@timit dem
Aufkommen des Christentums &anderte sich das: Fur die Taten Christi und
insbesondere fir seinen Tod und seine Auferstehung brauchte man Zeugen. Zunéchst

dientendie Apostelals Augenzeugen fiir diese EreigniSe.

Ein solcher Zeuge zu sein, bedeutete also im friihen Christentum nicht zwangslaufig,

dass jemand sterben musste. Erst spater wurde die Beweiskraft eines Zeugen des

239 Bowker 1970, S. 93.
240v/gl. Joas, HansDie Entstehung der WertErankfurt am Main 1997.
241 ygl. Harvey, Anthony/Finn, Richard/Smart, MichaefChristian Martyrdom: History and
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Aldershot 2006, S. 34.



christlichen Glaubens dadurch gestitzt, dass dieser fur seinen Glauben starb. Diese
Vorstellung ist bis heute mit der Figur eines Martyrers verbuftfen.

Voraussetzung fur die Entwicklung dieser Martyrerfigur im Christentum lsur
Thomas Franklie Vorstellungvon einem Jenseits, die nicht von Anfang an etabliert
war. Man rechnete zunachst mit einer baldigictkkehrChristi. Als der Tag des
Jingsten Gerichts ausblieb, entstand die Vorstellung eines Reichs zwischen Tod und
Jingstem Gericht. Damit verbunden war die Auffassung, dass die Seelen der Méartyrer
nach ihrem Tod nicht in diesem Zwischenreich warten, sonderikt dite Gott
aufsteigen und doduf dasirdische Geschehen ewrken konnen. So kam es ab der
zweiten Halfte des Jahrhunderts zu der Anbetung von christlichen Heiligen als

Firsprecher der Menschen vor G6tt.

Zu einem regelrechten Martyrerkult kam es im spaten 4. und 5. Jahrhumd&cige
dessen reisten Kranke zu den Grabern bekannter Martyrer, Reliquien wurden
gehandelt und verehrt, und Kirchen wurden den Martyrern gedféiim. Mittelalter
wurde der Kriegsmartyrer auch zum Instrument religios legitimierter
Kriegsfuhrung?*

Der Begriff Martyrer erfuhr in dieser Zeit eine Ausdehnung, die er noch im heutigen
Sprachgebrauch innehat. Er bezeichnete nun auch unschuldig zu Tode gekommene
Menschen, unabhangig von einem frommen Lebenswandel oder einer

Heiligsprechung durch die Kircté®

Ahnlich wie der Begriff der Ikone ging der des Martyrers in den heutigen alltaglichen

Sprachgebrauch ein.

Ulrike Brunotte verweist auf eine Vermischung unterschiedlicher historischer und
kultureller Erfahrungen unceine Dekontextualisierung vorjahrhundertelangen

Praktiken, was zur Verknupfung jungerer Ereignisse mit der Martyrertradition

22y gl . Wicker, Brian: Al nt r a\VinessdsitooFaith®lartyrdom in Wi c ke r ,
Christianity and IslamAldershot 2006, S. 1 f. 5
Vgl . Frank, Thomas: AZur Figur des christlichen
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Paderborn [u.a.] 2007, S. 215 f.
244\/gl. Harvey/Finn/Smart 2006, S. 43.
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fuhrte24” Auch Sigrid Weigel bezeichnet das Konzept des Martyriums in der Moderne
als kulturelles Deutungsmuster, um nachtraglich eiaemn n at ¢Tod oderh e n 6

massenhaftes Sterben ins Gedachtnis zu integr&ten.

Vielmehr sind die Symbole, Strukturelemente und Deutungsmuster der
Martyrertradition so sehr in die Kultur sakularisierter, vormals christlicher
Gesellschaften eingedrungen, dafl3 sie gleichsam unbemerkt fortwirken, habe
sie sich doch in die verschiedensten, nicht explizit religiosen Felder

zerstreug*?

Laut Weigel handelt es sich bei der Martyrertradition um nur eines von zahlreichen
christlichen Dogmen, die als universale Werte in die profane Kultur eingegangen sind.
Auch in der Sprache spiegelt sich dies wideenn man etwa sagt, dass jemand sich

fireineSSache %bpferto.

Auch Christoph Deupmann betont, dass heutige martyrologische Selbstinszenierungen
nicht auf explizit religiose Rechtfertigung angewiesen sind, sondern dass politische
Intentionen und Ideologien sich dieser alten religionsgeschichtlichen Muster lediglich
bedienen. Das MartyrelKonzept lasst sich demnach auch fir modernen Terrorismus
adaptieren und in Fotografie und Film transportieren. Deupmann verweist dabei auf
den RAFTerrorismus in Deutschland und beispielsweise auf die Fotografie des
sterbenden Benno @bsorg, diedurctl i e & P a t deroPsefa stilisiareistth

Diese Fotografie, die zumindest in Deutschland zu einer Medienikone wurde, lie3e
sich als Beispiel fiir die Stiitzung der These dieser Arbeit anfdPirBie christliche
Bildtradition wird hier im Medium der Fotografie fortgefuhrt. Auf weitere Beispiele
fur dieses Phanomen wird im Verlauf der vorliegenden Arbeit noch ausfihrlich

eingegangen.

27Vgl . Brunotte, Ulrike: AMartyrium, Vaterland und de
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Laut Deupmann nehmen zahlreiche solcher Medienikonemicht nur im
Zusammenhang mit der RAFdas Bildgedachtnis des christlichen Abendlandes in
Anspruch?®® Teilweise werden Zeichen bewusst gewahlt oder den Fotografien
zugesprochen, um Anschlusshandlungen arfrstiDeupmann spricht hierbei von
Bilderpolitik .2>* Dieses Phanomen wird im weiteren Verlauf noch naher ausgefiihrt,
insbesondere in Kapitel 5.2, welches sich mit der lkonischen Macht von Bildern

befasst.

Wie bereits erwahnt wurden bereits im Mittelalter Martyrer fur politische Zwecke
funktionalisiert. Heute wird Menschen, die fur eine Sache sterben oder unschuldig im
Zuge eines kriegerischen oder terroristischen Aktes ums Leben kommen, nachtraglich
ein sother MartyrefStatus auferlegt. Dabei spielt die Inszenierung in Fotografien eine
wichtige Rolle, die hierbei oft in Anlehnung an die christliche Bildtradition erfolgt,
um den Status des Verstorbenen als Martyrer besonders hervorzuheben.

Die Martyrertradition ist jedoch kein rein christliches Phanomen, sondern auch in
anderen Religionen bekannt. Franz Dornseiff weist darauf hin, dass bereits in der
Antike Leid und Tod haufig einer Heroisierung vorausgingen. Dennoch handelte es

sich bei denantiken Heroen eher ua Tat hel denad, die im Christe
dul denden alLeidensPel dendé abgel °st wurden.
Auch der Islam kennt eine Martyrertradition, die bis ins 7. Jahrhundert zuriickr&icht.

Im Gegensatz zum Christentum bedarf es hier keiner institutionellen Heiligsprechung,

sondern der Status steht jedem zu, der fur seinen Glauben einen gewaltsamen Tod

erleidet®>’

Zwar verbietet der Islam den Selbstmord sowie das Téten von Zivilisanpch wird

in der heutigen Zeit der Begriff des Martyrers auch mit Selbstmordattentétern in

Verbindung gebractf® Sie inszenieren sich entweder selbst als solche, oder der

253ygl. Deupmann 2010, S. 100.
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Status wird ihnen von ihren Anhangern im Nachhinein auferlegt, um ihre Taten zu

rechtfertigen.

So ist die Figur des Martyrers noch heute in mehreren Kulturkreisen prasent und
teilweise negativ, teilweise positiv konnotiert. Joseph Croitoru hélt fest, dass Beispiele
religioser Selbstopfer Religionsgemeinschaften zusammenschw&Réch heute

kann die Inszenierung von Menschen zu Martyré&multurkreise pragen und
beeinflussen. Dabei spielt die Bilderpolitik eine entscheidende Rolle, denn diese
Inszenierung findet in erster Linie Gber moderne Massenmedien statt, die sich der
Symbolik ihres jeweiligen Kulturkreises bedienen. So werden Méaityrerestlichen
Kulturkreis nach dem Vorbild der christlichen Bildtradition stilisiert. Leid wird hier
wie bereits erwahnt mit Erlésung assoziiert und auch mit geistiggtrmoralischer

Uberlegenheit derjenigen, die Leid erfahietier modernen Martyrer.

Dabei muss ein moderner Martyrer nicht zwaigfig mit Religion in Verbindung
stehen Beispielhaft lieRe sich der Fall vé@deorge Floyd anfihren, der 2020 durch
seine Totung durch einen Polizisten im-BBndesstaat Minnesota zu einem solchen

in den Medien avanciertend zum Ausléser fur die internationale Beweg@igck
LivesMatterwurde. In diesem Zuge erfuhr er eine méartyrerhafte Verehrung und wurde
zur symbolischen Figur fur einen gréReren Ereigniszusammenhang. Voraussetzung

dafir war sein leidvoller Tod.

Im Folgenden wrde ichdie Entwicklung des Leidmotivs im christlich gepragten
westlichen Kulturkreis nachzeichmewobei hierfir zunachst die Vorlaufer der
christlichen Kunst betrachtet werden.

4 Entwicklung des Leidmotivs in Kinsten und Medien

4.1 Vorlaufer der christlichen Kunst

Die européischen Bildtraditionen haben ihre Wurzeln im 6stlichen
Mittelmeerraum und in Vorderasien, nachweisbar bis auf-3000 Jahre vor
Christi Geburt. Die weitreichenden Forschungen stimmen darin Uberein, daf3
die ersten historisch vergleichsweise fékig erschlossenen Kontexte fir
westliche Bildideen, deren Einflisse kulturhistorisch noch bis heute wirken, in

259Vgl. Croitoru 2008, S. 62.
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der Akl assischen Antikef |liegen. |l hre Kul
in Vorderasien, Agypten, der Turkei, Griechenland und im heutigen Italien bis

kurz nach ChristGeburt26°

Im vorliegenda Kapitel beschaftig ich mich mit der Darstellung von Leidm
westlichenKulturkreis und se&dabei in der Antike an, da in dieser Zeitvie hier

von BartaFliedl, GeissmaBrandi und Satobehauptet wirdi die awest |l i chen
Bi | di emtstandeq, die bis heute nachwirken. Motive des Leidens, die aus der
Antike Uberliefert sindi insbesondere aus der griechischen, wie ja auch Warburg
feststelltei, standen entweder im Zusammenhang mit Kued Kampfoder mit

Trauerritualen um einen Verstorkmn

Letzteres wurde, wie Ingeborg Huber anregt, mdglicherweise aus der agyptischen
Kunst tbernommen, da hier eine Ahnlichkeit der Trauergesten zu denen im antiken
Griechenland zu erkennen ist. So sieht man in zahlreichen Darstellungen etwa Uber
den Kopf erhobee Hande, das Schlagen der Brust sowie der Oberschenkel, das
ZerreiBen der Kleider sowie vereinzelt das ReiRen an den Haaren. Leicht
transportierbare Artefakte wie Stoffe, Gemmen, Vasen oder Ringe kdnnten von
Agypten nach Griechenland gelangt sein undlaspiration zur Darstellung von

Trauerritualen gedient haben, auch wenn die Totenkulte sich an sich untersétieden.

Aufgezeichnet wurde im Alten Agypten dabkiut Andrea Kuchareknur der
offentlicheTotendienstnicht hingegen die Trauerbrauche innerhalb der Familie oder
die eventuellen spontanen TraueraufRerungen nach dem Tod eines Angehdrigen.

Hiervon finden sich keine Darstellung&s.

Die offiziellen Totenriten dauerten 70 Tage und endeten mit einer offentlichen

feierlichen Prozession nach der Abgeschlossenheit in der Balsamierungshalle. Hier

260 BartaFliedl, llsebill/GeissmaBr andi , Christoph/ Sat o, -Fhd,oki : AEinl e
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wurde den Trauergesten Raum gegeben, die durch professionelle Klagefrauen

unterstitzt wurdef®?

Trauer war folglich im Alten Agypten stark konventionalisiert. Laut Arnold Haisser

dies auchan denKunsterzeugnissedieser Zeitablesbar wie er in seinem Werk
Sozialgeschichte der Kunst und Literatdesthalt. Er spricht von einer
Stereotypisierung der Kunst, die keine spontanen Ausdrucksformen zuliel3, sondern
die Figuren in schablonenhaftem Stil darstellte, die sich dem Betrachter als Akt der
Ehrerbietung meist frontal zuwenden. Diese Darstellungsgréisentiert die ldee
einer Uberindividuellen gefischaftlichen Ordnung, bei der Herkunft und Stand einer

Person hoher erachtet werden als das Individuum £&tbst.

Auch aus Vorderasiesind Trauergesten bekannt, sie hatten jedoch vermutlich keinen
Einfluss auf die griechische Kunst der Antiked damit auch auf die weitere
Entwicklung des Leidmotivs im Westerda sie zwar praktiziert, jedoch nicht
dargestellt wurdef® Reiner Kessler verweist auf Selbstminderungsriten im alten
Israel, die Trauer und Leid zum Ausdruck bringen sollten und die in den
alttestamentarischen Schriften der hebraischen Bibel tiberliefert witfden.

In der griechischen Kunst der Antike gehdrt Trauer zu den dauerhaftesten Bildthemen.
Sie wird meist in sepulkraler@usammenhang verbildlicht und ist in Form von
Keramiken, Terrakotten, Plastiken, Wandmalereien, Gemmen, Reliefs, Ringen oder
Miinzen erhalte®’ Die Brauche der Totenklage wurden bereits friih ritualisiert und
waren fester Bestandteil des sozialen Lepamdere Anlasse fur Trauer spielten bei
den Bildthemen kaum eine Rof&

Laut Patrick Scholl meyer fanden solche Ritua
zwischen privaten Reprasentationsansprichen und kollektiven Normsetzungen

s t &% Didi Ausstattung deToten, deen Grabbeigaben sowie die Anzahl der
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Klagefrauen und das Aussehen der Gaste waren Kriterien fiir das Sozialpiestige

Verstorbenen und dessen Famili@.

Das wichtigste Ausdrucksmedium fur die kinstlerischen Erzeugnisse hinsichtlich des
Ausdrucks von Trauer stellteadt Huber die Bewegung d&liedmafien und des
ubrigen Korpers sowie Mimik und Kleidung ddt.Gerhard Neumann unterscheidet

im Hinblick auf die griechische Kunst zwisch&esteund Gebarde

Unter & G e sverstéhen wir eine nicht mechanische, sondern bewuf3t
wiederholbare bezeichnende Bewegung, die in der Regel mit einzelnen
Fingern, mit der Hand oder dem ganzen Arm ausgefuhrt wird. Gesten sind nach
aul3en gerichtete, vom Willen dirigierte intentionale Bewegen, die als
kommunikative Zeichen ihrem Wesen nach eine aktive dialogische
Bezogenheit habeti?

und:

Untera G e b averglebed wir ein unwillkirliches, in sich selber erfilltes und
sich selber deutendes Koérpergebaren. Gebarden sind emotionaler Ausdruck
und offenbaren wie ein Monolog die innere, existenzielle Befindlichkeit der
Gestalt in einer bestimmten Situation, wodie nach antiker Auffassung nicht

psychologisch, sondern im Ethos begriindet $iAd.

Far Neumann beschreibt eine Geste folglich eine intentionale, eine Gebéarde hingegen
eine unmittelbare korperliche AuRerung. Die Darstellung von verschiedenen
AuRerungen von Leid und Trauer in @attiken griechischen Kunsharakterisiert er

in erster Linie durch die Verwendung von Gesten. Demnach wird Kummer und
Schmerz dadurch verdeutlicht, dass Kopf und Blick gesenkt sindasidinn in einer

Hand abgestitzt wird. Eine trauernde Figur hingegen legt ihnre Wange in die offene

Hand?"4

Es gab folglich vielfaltige und auf3erst differenzierte Ausdrucksformen fir die
Darstellung von Emotionen im antiken Griechenland. Es féllt jedoch auf, dass die

Emotionen héufig gemafigt dargestellt werden und durch Géstalso durch

2710yv/gl. Schollmeyer 2012, S. 67.
211vgl. Huber 2001, S. 1.
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intentionale und kanonisierte Bewegungen anstatt durch spontane Gelbarden

versinnbildlicht werde, was Neumann in folgendem Zitat zusammenfasst:

Die hier herrschende Kanonisierung bringt es mit sich, daf3 die in den Bereich
des Kultis gehtrenden scheinbaren Affektauf3erungen ebenfalls durch ihre
primare Ausrichtung als kultische Handlung objektiviert werden und erst in

zweiter Linie als AuRerungen personlichen Empfindens gelten konnen, was

besonders bei den typisierenden Gesten des Kidtsrder Fall ist™

Trauer um einen Verstorbenen war im Alten Griechenland folgéote stark
konventionalisierte und ritualisierte Ausdrucksform, hinter der die Individualitat

zuriickblieb. Dies zeigt sich auch in den Kunsterzeugnissen dieser Zeit.

Huber zeichnet die einzelnen Epochen innerhalb der altgriechischen Kunstgeschichte
nach sowie digenawe Entwicklung der Darstellungsweise von Trauergesten. Dies
wirde an dieser Stelle im Detail zu weit fihren, es bleibt jedoch festzuhalten, dass
auch sie feststellt, dass drastische, expressive Trauergebarden zwar durchaus
vereinzeltexistieten i wenn auch diese ritualisiewwareni, dass aber verhaltene
Trauergesten ab dem 6. Jahrhundert vor Christige zur Bllutezeit der klassischen
Antike, bis in den Hellenismus hinein stetig zbmen. Dabei tritt die Gestik zurlck,

die Arme werden eng am Korper gefihrt und die Figuren kénnen oft nur durch den

Bildkontext als Trauernde erkannt werdéh.

Trauer und Kummer waren folglighin der Kunst wie auch vermutlich im Alltag
ritualisiert und konventionalisiert. Der andere grof3e Motivkomplex, in dem Leid eine
Darstellung fand und von dem kinstlerische Erzeugnisse erhalten sind, war das
Kriegs oder KampfieschehenGotthold Ephraim Lessing legt dar, dass Dichter wie
Homer in ihren Dramerkérperliche Leiden und Schmeren realistisch schildern,
Bildkiinstler hingegen nichtim die Schonheit ihrer Werke nicht zu gefahrélén.

Ich wollte blosfestsetzen, dal3 bei den Alten die Schonheihdabste Gesetz
der bildenden Kiinste gewesen sei. Und dieses festgesetzt, folget notwendig,
dal} alles andere, worauf sich die bildenden Kinste zugleiclerstriecken

215Neumann 1965, S. 77.
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kénnen, wenn es sich mit der Schdnheit nicht vertragt, ihr ganzlich weichen,
und wenn es sich mit ihr vertragt, inr wenigstens untergeordnet sein mifssen.

Demnach aufRern sich Ubermafige Leidenschaften als Verzerrungen im Gesicht und
Verformung des Kérpers, weshalb die antiken Bildkinstler diese Leidenschaften in
einem solchen Mal3e herabsetzten, dass die Schonheit des Kunstwerkes im Mittelpunkt

stand?’®

Zorn setzten sie auf Ernst her&b. [é] Jam

Lessing sieht hierin kein Unvermdgen der antiken Kinstler, sondern eine bewusste
Entscheidung®! Zwar konne die Kunst durchaus Hasslichkeit ausdriicketie es

aber nich£®2 Er verweist diesbeziiglich auch auf die bidchtetd aokoorGruppe,

bei der das Schreien des Laokoon in Seufzen abgemildert wurde, weil dessen Gesicht

andernfalls hasslich verzerrt w&fe.

Was Lessing hier charakterisiert, beschreibt bereits Johann Joachim Winckelmann mit
seinem vielzitierten Ausdruck dedlen Einfalt und stillen GroR3eT auch n Bezug

auf die LaokoorGruppe:

Das allgemeine vorzigliche Kennzeichen der griechischen Meisterstucke ist
endlicheine edle Einfalt, und eine stille Grosse, so wohl in der Stellung als im
Ausdrucke. So wie die Tiefe des Meers allezeit ruhig bleibt, die Oberflache
mag noch so wiiten, eben so zeiget der Ausdruck in den Figuren der Griechen

bey allen Leidenschaften eineogse und gesetzte Seples %f*

In der Figur des Laokoonoknme durch die Abmilderung der Leidenschaften im
Gesicht die GroRe seiner Seele zum AusdffitiDie Darstellung von starken
leidvollen Emotionen wie Wut oder Schmerz kann laut Winckelmann im Verstandnis
derklassische\ntike nachteilig fur die Schonheit eines Kunstwerkes sein, langsame

Bewegungen und gemalRigte Emotionen versinnbildlichen hingegen gro3mutige
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Seelen. Daher waren die Griechiein der Kunst wie auch im Alltaggum Sittsamkeit

und MaRigung bemure®

Auch Wulf Raeck bezeichnet Selbstbeherrschung und Emotionsdampfung als
zentralen Wert in der damaligen Gesellschaft. Dies wird besonders deutlidarbei

Darstellung von kontrastierenden Personenkonstellationen, denn die Feinde im Krieg
wurden in der Kunst des antiken Griechenlands nicht nur hasslich und ungepflegt

abgebildet, sondern auch emotional unausgeglichen, unkontrolliert und irrdtfonal.

So war das Ziel von Gewaltdarstellungen laut Schollmeyer die Sichtbarmachung des
Ruhms der Sieger sowie der Unterschiede zu BarB3&teie in Abgrenzung zu dem
emotionslosen Gesichtsausdruck der uberlegenen Griechen meist eine expressive
Mimik der Anstrengung und Angst zeigté&.

Die potentielle Andersartigkeit der Gegner ist in der griechischen Bildkunst
aber nicht nur auf der Ebene der visuellen Unterscheidbarkeit verschiedener
ethnischer Physiognomien verhandelt, sondern ebenso als ethisches Problem

divergierender Verhaltensweis begriffen wordef>

Burkhard Fehr verweist darauf, désseitsin der Antikeauskorperlicha Merkmalen

und VerhaltensweiseRuckschlisse auf seelische Eigenschaften eines Menschen
gezogen wurden und dass sich die sogenannte Physiognomik im 5. Jahrhundert vor
Christus als eigenstandige Wissenschaft etabf&rigls Ideal galeneine Kontrolle

der Eigenbewegung sowie ein Vermeiden einer iibermaRigen Bewegungsd§famik.
Weiterhin wurde laut Winckelmann kein Ausbruch von Leidenschaften in der
Offentlichkeit gestattet®®

286 \/gl. Winckelmann, Johann Joachilnmerkungen tber die Geschichte der Kunst des Alterthums.
Dresden 1767, S. 59.

2%7\Vgl . Raeck, Wulf: ABarbarenangst und Sklaventrauer.
Unterscheidungsmerkmal in der griechiscR mi s c hen Kunst und Kul tur A,
Klaus/Stumpfhaus, Bernharéathos, Affekt, Gefuihl. Die Emotionen in den Kiin®enlin [u.a.] 2004,

S. 298 ff.

28\/qgl. Schollmeyer 2012, S. 51.

289\/gl. Schollmeyer 2012, S. 62.

20 3chollmeyer 2012, S. 62. ?
21 vgl. Fehr, Burkhard: Bewegungsweisen und Verhaltensideale. Physiognomische
Deutungsmdglichkeiten der Bewegungsdarstellung an griechischen Statuen des Satndufiderts

vor Christus Bad Bramstedt 1979, S. 1.

292ygl. Fehr 1979, S. 18.

293ygl. Winckelmann 1767, S. 60.



Zwar waren die Geschichten der griechischen Kriegshelden haufig mit Leid
verbunden, es stand jedoch im Fokus, dieses Leid wirdevoll zu ertragen und sich ihm

nicht hinzugeben. Dies wird in den Kunsterzeugnissen dieser Zeit deutlich.

Wie die schonen trainierten Korper sind die Gesichter in ihrem LiepréiZ
Ausdruck derKalokagathiader Griechen. Sie verkorpern ein ldeal héchster
sittlicher Verfasstheit, der vollkommenen Selbstbeherrschuédin Kontrast

hierzu werden alle Personenkreise, die wie die von Griechen sogenannten
Barbaren oder mythische Mischwesen auf3erhalb dieser Wertewelt stehen,
oftmals mit stark bewegter Mimik und Gestik gezeigt, was in der Folge auch

fiir die rémische Kultur if.%%*

Das Ideal der mimischen Beherrschtheit blieb laut Schollmeyer bis zur Spatantike

gliltig 2%

Neben der Laokooruppe gehen auch aus dem Motivkomplex der Niobiden
zahlreiche Beispiele hierflr heryodie hier exemplarisch angefuhrt werdegis
handelt sich dabei in dantikenMythologie um die Kinder der Niobe, die aufgrund
des Hochmuts ihrer Mutter von Apoll und Artemis getdtet werden. Dieses Motiv war
in der Blltezeit der klassischen Antike vom 6. bis 3. Jahrhundert vor Christus popular
und eignet sich fur die DarstellungeorvLeid und Trauer in den verschiedenen
Medien der Zeit. So sind etwa Skulpturen, Friese oder Terrakettealten, die

entweder die trauernde Mutter zeigen oder das Kampfesgeschehen.

Die Statue einer verwundeten Niobies dem 5. Jahrhundert vor Christhsaweist
ahnliche Merkmale auf wie die des sterbenden Laokdfdder Korper ist dynamisch

und makelloglargestelltdie Figur sinkt in die Knie und streckt ihre Arme hinter den
Rucken, wo sie von einem Pfeil der Artemis todlich getroffen wurde. Ihr Gesicht ist
nach oben gerichtet und nicht leidvoll verzerrt, sondern gleichnmidégMund ist zu

einem leichten Seufzen geo6ffnetie auch bei Laokoon steht der Gesichtsausdruck
im Widerspruch zu dem dynamischen Kérper und verdeutlicht@emttsruhedas
unausweichliche Schicksal anzunehmen. Die Tochter der Niobe erfiillt somit auch das
Idealder klassischen Aike.

2% gchollmeyer 2012, S. 90.
2%5ygl. Schollmeyer 2012, S. 90.
296 \/gl. Abb. 2.

67



Auch ein Fries der Villa Albani in Roraus dem 5. Jahrhundert vor Chrishgsgt

diess Thema®’ Artemis schiefl3t ihre Pfeile auf drei Sohne der Niobe, einer davon
liegt bereits tédlich verwundet am Boden, wahrend ein anderer zu fliehen versucht und
ein dritter gerade getroffen wirduch die Korper der hier dargestellten Figuren sind
makellos und in dynamischer Bewegung festgehalten, Schmerz und Angst sind in den
Gesichtern der Sohne abgemildert.

Als drittes Beispiel wird hier die romische Kopie einer griechischen Skulptur aus dem
4. Jahrhundert vor Christus angefiihrt, welche Niobe mit einer ihrer Tochter zeigt in
dem Versuch, sie zu retté? Sie beugt sich schiitzend uiber sie, die Tochter selbst ist
in den Armen ihrer Mutter zusammengesunken. Der Mund von Niobe ist leicht
gedffnet, statt Furcht und Schrecken ist allenfalls Sorge aus ihrer Mimik abzulesen.
Auch dieses Beispiel unterstreicht dagechische Ideal einer grof3en gleichmdtigen
Seele, die sich im Gesicht durch Abmilderung der Emotionen widerspiegelt.

Die Kunst der romischen Antike Ubernimmuie die Beispiele teilweise auch
verdeutlichen dieses Ideal von den Griechdmtz eines Stilwandels von der
klassischen Antike zur altromischen Kunkaut Ulrich Port forderte Cicero, dass
Helden nicht klagend dargestellt werden durf&eelische GroRe soll durch
wurdevolles Ertragen von Leid sowie Vermeidung von Zorn in Mimik und Gebarden
zum Ausdruck gebracht werden. Im Gegensatz zur Bildkunst ist das Zeigen von
Ubermafigen Leidenschaften nimischenTheater ingegen gestattet, da hier nicht

nur ein Augenblick, sondern ein Kontinuum an Gebéarden prasentiert3ird.

Wie in der griechischen Antike wurde auch in der romischen Aml#eDarstellen

von Emotionen zur Stereotypisierung von kriegerischen Feinden und Barbaren
instrumentalisiert® Dieses Umfeld scheint nicht unbedingt idealer Nahrboden fiir das
Aufkommen einer Religion zu sein, die einen Gott verehrt, der sich dem Leid
hingegeben hat und qualvoll am Kreuz gestorbemmidtdamit im starken Kontrast zu
den antiken Goéttern und Heroen steht.

Laut Judith Perkins spchdasfriheChristentum insbesondere Arme und Krardéso
Leidendean die in der Gesellschaft der klassischen Antike keine Rolle gespielt hatten

297\/gl. Abb. 3.
298\/gl. Abb. 4.
29V/gl. Port, Ulrich:Pathosformeln. Die Tragodie und die Geschichte exaltierter Affekte {1555).
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und die nun eine neue Perspektive in Verbindung mit der Hoffnung auf Erlésung
erhaltert®® Das Leid und die Menschen, die es ertragen hédbdie Martyrert,

erhalten einen Stellenwert, dsie zuvor in der Antike nicht innehatie

The production of this subjectivity, the recognition and acceptance of-a self
definition of sufferer, was essential for the growth of Christianity as an
institution. Christianity offered itself as a community of sufferers and could not

have developed hatllacked subjects present to respond to its*€4ll.

Wahrend in der hellenistischeiitératur der Geist zu jeder Zeit die Kontrolle tGber den
Korper behalt, bietet das Neue Testament und Métyrerliteratur eine neue
Interpretation der Korperlichkeit und somit Identifikationspateh fir viele

Menscher?®3

Auch Lutz Lippold sieht im aufkommenden christlichen Glauben ein
Entgegenkommen fir die Erloswssgchenden, die nun nicht mehr aigener Kraft
nach Gott streben mussen, sondern von ihm in ihrem Leid angenommen #érden.
Dabeiwird versucht, den Ubergang vom Polytheismus zum Christentum moglichst

sanft zu gestalten und viele Anknupfungspunkte zu generieren:

Der starken Durchdringung theologischen Denkens mit Elementen griechisch
hellenistischer Philosophie folgt nun eine bewul3te und geschickte
Anpassungspolitik der Kirche an nichtchristliche Kultformen, wobei deren

Gottheiten durch christliche Heilige ersetstrden, ohne dal3 man oftmals den

Festzyklus oder bestimmte rituelle Formen &andert. Mit diesen Mal3hahmen
sichert sich die Kirche bedeutende Anziehungskraft unter den breiten
Volksmassen in allen Reichsteilen und verringert die EinfluBmdglichkeiten

rivalisierender Kultgemeinschaftéfr

Diese Anpassungspolitik geht damit einher, dass auch zahlreiche Elemente aus der

paganen Bildkunst in leichter Abwandlung wiederverwendet werden. Hatedler s

ebenfallsgroRe Ahnlichkeiten zwischen der altromischen und der frihchristlichen

Kunstfes; di e er mit den Begriffen aVergeistigun

301 vgl. Perkins, JudithThe Suffering Self. Pain and Narrative Representation in the Early Christian
Era.London [u.a.] 1995, S. 8.

302 perkins 1995, S. 214.
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Dies sieht er in der Tendenz verwirklicht, dass das Ideelle wichtiger wird als die Form,
wodurch eine eigene Symbolsprache entstedawie in der Anpassung der
Proportionen an die Bedeutsamkeit des Dargestellten und fladeigen, frontalen
Formgebung. Die spatrémische Kunst entfernte sich damauch schon in
vorchristlicher Zeiti zunehmend von der sinnlidthénen Darstellungsform der
klassischemntike 30°

Dennoch wirkt die antike Bildsprache teilweise bis heute fort. K®&gpmidt
bezeichnet sie als AGrundl RgNichtchwrdie eur op2i s
frihchristliche Kunst lehnte sich daran an, sondern immer wieder erweitert und

modifiziert behielt sie lange ihk@ultigkeit, und sei es laut Kogpchmidt nur in Form

besti mmter AArchetypeno.

Auf die Anfange der christlichen Kunst wird im folgenden Kapitel eingegangen.
Festzuhalten bleibt an dieser Stelle, dass die christliche Kunst trotz ihrer vollkommen
gegensatzlichen Inhalte zunachst stilistisch an die pagane romische Kunst anknipfte,
um ilren Anhangern visuell Vertrautes zu bieten. Auch das neue Leidensverstandnis
etablierte sich nur langsam, was sich ebenfalls in den Kunsterzeugnissen
widerspiegelt. Expressive Leidensdarstellungen gab es in den ersten Jahrhunderten der
christlichen Kunstggchichte nicht, so wie es sie auch in der Antikemutlichnicht

gegeben hatte.

Die Entindividualisierung der Figuren, das Darstellen von kontrollieriteialisietten
Gesten anstle unwillkirlicher Geb&rden im Trauerkult, das Abmildern der
Emotionen bei Leidmotiven sowie das Idealisieren der reinen Schodnheit und
Selbstbeherrschung erhalten sich, wie hier gezeigt wurde, trotz stilistischer
Veranderungen in den Bildkiinsten vom Alten Agypten tiber die klassische griechische

Antike bis hin zur spatromisein Kunst hinein ins frihe Christentum.

Thomas Kirchner verweist darauf, dass Leidenschaften seit der Antike ein
Darstellungsproblem bilden, da das Zeigen von Leid in Widerspruch zu den

asthetischen Vorstellungen der jeweiligen Zeit treten R&hAuch wenn sich die

306\/gl. Hauser 1972, S. 129 f.
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asthetischen Vorstellungen seit der Antike bis zuAlg&ngender christlichen Kunst
gewandelt haben, setzt sich diese Problematik weiter fort.

4.2 Fruhchristliche Kunst

Wahrenddie romische Religionspraxis mehrere Gotter und Religionen nebeneinander
bestehen liel3, bestand die christliche Religion auf ihre eigene exklusive Autoritat,
womit ein Missionsdrang einherging. Dass sich das Christentum in der Antike mit der
Zeit erfolgrech durchsetzte, fihrt Jorg Lauster zuriick auf den Aufbau christlicher
Kulturformen in Form von heiligen Schriften, Ritualformen, der Organisation als
Gemeinschaft, der Einsetzung von Amtspersonal sowie der Herausbildung einer
Theologie**® Vor dem 3. Jahrhundert war es fiir das Christentum jedoch nicht
moglich, eigene Kultzentren zu errichféhwomit auch die langsame Entwicklung

einer eigenen Bildkultuzusammenhangt.

Vor dieser Zeit sind éine christlichen Kunsrzeugnissedatierbar. Wéahrend
Bildwerke in der griechischen und rémischen Antike in Tempeln, 6&ffentlichen
Einrichtungen und Privathaushalten prasent waren, entwickelte sich die christliche
Kunst laut Jeffrey Spier zu Beginn sehr langsam. Erst als auch Wohlhabendere zum
Christentum konvertiertenwurden christliche Dekorationen in Kirchen und im

Privaten realisiert'?

Horst Schwebel fiihrt diese langsame Entwicklung der friihchristlichen Kunst auch auf
das Bilderverbot zuriick. Ende des 2. Jahrhunderts nahm diese bilderfeindliche
Haltunglangsamab, man versuchte jedoch, religités vorbelastete Motive zu meiden
und stattdessen neutrale Sujets, beispielsweise maritime Gestaltungselemente, fur die
ersten christlicheBildwerke zu wahled®®

Um 200 taucten erste christliche Motive in den Katakomben und ldafnen

personlichen Gegenstdnden auf. Es haadgith um Symbole und Metaphern,

310v/gl. Lauster, JorgDie Verzauberung der Welt. Eine Kulturgeschichte des ChristenMirshen
2015, S. 76 ff.
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beispielsweise den Fisch, der Christus symboligtéiit zunehmendem Wohistand
fanden sich im Verlauf des 3. Jahrhunderts auch christliche Sarkotfi&ghei war
christliche Kunst nie rein dekorativ, sondern immer auf einen bestimmten Kontext, zu

Beginn meist sepulkral oder devotional, bezotfén.
Stilistisch und motivisch war die frihchristliche Kunst nicht voraussetzungslos:

In constructing pictures to carry their messages, the Early Christian artists
naturally drew on the pagan imagery of late Roman art that was all around
them, as well as the Jewish repertory of Old Testament subjects that they saw
as foreshadowing the lifef Christ and his teachings, particularly Jonah,
Daniel, and Noah. It was this dual inheritance that supplied the outward forms
of the first Christian art, but transformed entirely from within by its

revolutionary theological messagjé.

Timothy Potts macht hier adfe Einflisseauf diefriihchristliche Kunst aufmerksam,

die stilistisch an die altromische Kunst anknépffhid dabeiThemenaus dem Alten
Testament aufgff. Bevor Szenen aus dem Neuen Testament oder gar Christus selbst
verbildlicht wurden, kamen also zu der anfanglichen christlichen Symbolsprache
Szenen aus dem Alten Testament hinzu, die als Prafigurationen Christi interpretiert
wurden. So umging man es, @tus selbst darzustellamd sich damidemin den

Geboten festgelegteBilderverbot zu widersetzen

Dasfruhestethematische Paradigma, das Schwebel feststaitdie Errettung vor

dem Tod. So wrden etwa die alttestamentlichen Episoden von Noah, Jonas oder
Daniel verbildlicht®*® Laut Potts wurden Figuren aus dem Alten Testament in der
frihchristlichen Kunst mit christlicher Bedeutung aufgelaténTrotz des
Bilderverbots gab es laut Sabine Poeschel angeregt durch die Religionskonkurrenz der
Spéatantike vereinzelt judische Kunsterzeugnisse lilotrationenaus dem Alten

314vgl. Spier 20071), S. 4 f.
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Testament oder auch mit neutralen Sujets, an welche die frihchristliche Kunst
anknupfen konnté?°

Wie im vorherigen Kapiteund in dem Zitat von Pottbereits angedeutet wurde
orientierte sich die christliche Kunst zu Begisunchstark an der heidnischen Kunst.
Laut Lippold fullte die frihchristliche Kunst einen bereits bestehenden Bilderkanon
mit neuen Inhalted! Auch fiir Poeschel lassen sich beispielsweise szenische

Darstellungen des guten Hirten kaum von heidnischen Bildern untersch&iden.

Paulus Hinz weist darauf hin, dass Gestalten aus der Antike Gbernonuntksmwnd

in der Gestalt Christi eine neue Interpretatiorulenén. So wird Christus etwa als
Herkules, Sieger Uber die finsteren Machte, dargestellt, als Sonnengott oder als
Orpheus, dessen Gesang leblose Gegenstande erwecken®kbnnte.

Die Formen der heidnischen Spéatantike werden gefillt und gewandelt durch

die neuen Werte und Aussagegeh?te.

Uber solche Allegorien naherte man sich allméahlich neutestamentlichen Themen an,
welche erste Darstellungen von Christus hervorbrachten, die aber noch weit von
Darstellungen seiner Leiden entfewdren Neben dem guten Hirtenunde Christus
auchals Lehrer, Philosoph oder Heiler dargest&iDa das Wesen Christi theologisch
noch nicht abschlieBend definiert warurde Christushier in menschlicher Gestalt

gezeigt

Stilistisch ist die frihchristliche Kunst ebenfalls noch in der spatromischen Antike
verankert. Herbert von Einem stellt eine geringe plastische Kraft sowie eine starre
Frontalitat die schon beinahe ornamental wirkqstatt natirlicher Bewegthdést

Mit der Einwirkung des Christentums in die Kungar allerdings auch ein neuer

Ausdruckswille verbundeft®
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Wolfgang Kemp beschreibt diesen neuen AusdruckswilleshMa x D wdanit§ k
dass nun nicht mehr wie in der heidnischen Kunst Figuren wie Gotter oder Heroen in
korperlicher Gegenwart gezeigtumden, sondern dass Gedanken eine Uberirdische
Richtung gegebenwvde um die Seele {iber die materielle Gegenwart zu erh@ben.
Auch Hinz erkennt die Tendenz, dass formale Schonheit hinter der Aussage atjricktr
die sich in der Katakombenkunst in einer Reduzierung der Formen auf das Wesentliche
sowie den Verzicht auf Raumtiefen uf3evtas auch darauf zurtickzufiihren ist, dass
gemaly der sozialen Schicht nicht immer ranghafte Kinstler die Ausgestaltung

vornahmer?2®

Hauser stellt fest, dass in dieser Zeit die Malerei die Plastik abléste und als Volkskunst
einemassenhafte Verbreitung erfulif.Allein 60 Katakomben sind in und um Rom
bekannt, an deremalerischerGestaltung mit Szenen aus dem Alten und Neuen
Testament sowie aus dem alltaglichen Leben sich laut Guntram Koch die Hoffnung
der einfachen Menschen auf Erlésung ablesen 3satch nach Ansicht vorKarl

Michel nahmdie Malerei den hochsten Stellenwert in der friihchristhdkenst ein,

die zuvor in der Antike eher neutralen Privatzwecken gedient Hatte.

Da sich die christliche Kunst nur langsam von ihren paganen Vorlaufern etablierte,
finden sich zunéachst keine Darstellungen von Leid, die Kreuzigung wird als Motiv in
den ersten Jahrhunderten komplett ausgespart, auch wenn das Thaefé&é&8pier

in den Predigten prasewar®? undlaut Johannes Reil die Glaubigen beschédtigt

Andererseits hatte man einen Eindruck davon, daf3 diesem unerklarlichen
Leiden und Sterben Christi irgend welche Bedeutung zukommt. Doch bedurfte
es jahrhundertelanger Entwicklung, die antike Gottvorstellung auszugleichen
mit der an Christus allmahlich gemeenen Uberzeugung, da man auch in
seinem menschlichen Wesen, in seiner Niedrigkeit und seinem Tode etwas
religibs Bedeutungsvolles anzuerkennen habe. Die griechiscische Welt
konnte, vom antiken Gottesbegriff bestimmt, anfangs nur in der Gottheit

Chiisti die Befriedigung ihrer religiésen Interessen finden. Sein menschliches
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828/gl. Hinz 1973, S. 48.

829Vgl. Hauser 1972, S. 113.

330vgl. Koch 2007, S. 250.

331yvgl. Michel, Karl: Gebet und Bild in friihchristlicher Zeiteipzig 1902, S. 66 f.

3¥ygl. Spier, Jeffrey: AThe Bictwingithe BikleToeEdrliest | n :
Christian Art. New Haven 2007, S. 227.

Sdier



Wesen, sein Leben in Niedrigkeit, sein Tod erschienen unvereinbar mit einer
erhabenen Gottesvorstellung und blieben, wo nicht unverwertet, so doch in

seine Gottheit hineinbezogen und deshalb unverstatitien.

Die DarstellungsproblematikniBezug auf Leiden, die im vorausgehenden Kapitel
angedeutet wurde, set¢aich in der frihchristlichen Kunst fort. Reil weist darauf hin,
dass es in der Antike umgangemirde leidende Menscheh und erst recheinen
leidenden Goti zu zeigen, und dass diese asthetische Vorstellung der Antike nur

langsam aufgegeben wurdfé Heinrich Vogel unterstreicht diese Behauptung:

Und nicht nur der griechische Geist hat diese Einheit zwischen dem Wahren
und Schonen behauptet und geglaubt, sondern in zahllosen Variationen ist
diese Urformel menschlicher Sehnsucht wiedergekehrt, wo nur immer die
Gestalt das Wirkliche in seiner eigedtien Wahrheit, in seinem Ursprung
offenbaren sollte. An der Gestalt des Gekreuzigten scheiterte diese von uns

behauptete und ersehnte Einf{&it.

Dabei gilt es, zwischen dem Motiv des Kreuzes und dem der Kreuzigung zu
unterscheiden, wobei das Kreuz in der Kunst des Christentums frither .2ftritt
Irenaus von Lyon, der im 2. Jahrhundert lebte, fand das Kmeazhlreichemeutralen
Motiven wieder, etwa in Menschen mit ausgestreckten Armenin@ahiffsmasten,

in welchen er den goéttlichen Erldsungsgedanken versinnbildlicht*s&eit dem
4.Jahrhundert verbreitet sich das Kreuz selbst in Form von prunkvollen

Gemmenkreuzen als Erkennungszeichen der Chidten.

Frihe Darstellungen der Kreuzigusglbstfanden sichzwar vereinzeltMitte des
3.Jahrhunderts auf sogenannten magischen Gemmen, die auf geheimen
Zusammenkuinften der Christen Verwendung fanden, allerdings handelte es sich

hierbei noch nicht um offizielle Darstellungen, die erst mit Kaiser Konstantin Einzug

333 Reil, JohannedDie friihchristlichen Darstellungen der Kreuzigung Chrikgipzig 1904, S. 3.
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in die christliche Kunst hielteft® Laut Horst Schwebel setzen einige Kunsthistoriker

hier erst den eigentlichen Beginn der christlichen KunstgeschicKfé an.

Robin M. Jensen fragt in seinem Aufsdize Passion in Early Christian Artach
maoglichen Grinden fur die fehlenden Kreuzigungsdarstellurigemen ersten
Jahrhunderten nach Christus. Die Vermutung, dass es an ikonografischen Vorbildern
mangelte, erachtet er als unwahrscheinlich, da auch andere Motive unabhangig von
maoglichen Vorbildern existiertenAls weitere, realistischerel jedoch auch
gegensatzliché Grinde nennt er die Tatsache, dass die Kreuzigom@ntiken
Verstandnis als Skandal empfunden wurder dass sie andererseits zu heilig war, um
gezeigt zu werden. Weiterharachtet er es als moglich, dass es zwar Darstellungen
gegeben hatte, diese aber schlichtweg nicht erhalten sind. Zuletzt verwirft Jensen das
Argument, die Kreuzigung habe im frihchristlichen Dogma keine wichtige Rolle
gespielt und sei deshalb nicht in dgifderkanon eingegangefi

Reiner Knieling findet andere mdogliche Grinde, er nemotn einen die
Christenverfolgung als plausibles Argument. Da Christen im Verborgenen bleiben
mussten, vermieden sie zunachst explizite Verweise auf ihren Glauben, sondern
orientierten sich an vieldeutigeren oder allegorischen Motiven. Weiterhin bringt
Knieling an,dass eine leidende Gottheit nicht attraktiv fir die romische Gesellschaft
war, die Bilder von Siegen und Triumphen bevorzugte. Er weist auch auf die
damaligen theologischen Debatten im Christentum hin, die nach der Dreieinigkeit
Gottes und den Naturen Jdsagten. Diese Punkte warercht abschlieBend geklart,
womit auch die Frage nach einem Bilderverbot im Hinblick auf die Figur Christi
einhergng. Als weiteren mdglichen Grund fuhrt Knieling an, dass man das Geschenk
der Erldsung nicht in die Normalitat des Lebens einebnen wollte und die Kreuzigung
daher nicht verbildlichte. Zuletzt verfolgt er den Gedanken, dass die Kirche in ihrer
Historie immeiin Momenten des Sieges an Kraft gewonnen hatte und daher durch die
Uberlegenheit gegeniber den Feinden Ubgweukonnte und nicht auf die
Kreuzessymbolik angewiesen wif.

3%yvgl . Schwebel, Horst: ADie Anfa2ange des Kreuzes in de
Die Kunst mit dem KreuErankfurt 2003, S. 10.

340vgl. Schwebel 2002, S. 20.

¥lygl . Jensen, Robin M.: Af meloyRes ChistioerERerspectitear | y Chr i st i
on the Passion. Encountering the Bible through the Adadon [u.a.] 2007, S. 70 ff. 76

342y/gl. Knieling 2016, S. 20 ff.




In der Literatur werden folglich einige Grinde fur die fehlende
Kreuzigungsikonografie zu Beginn der christlichen Kunst diskutiert, von denen einige
jedoch auch wieder verworfenuvden. Sicherlich ware es im Bereich des Méglichen,
dass es bereits vor Konstantin Kreuzigungsdarstellungen gegeben hat, die schlicht und
einfach nicht erhalten sind. Klaus Wessel merkt an, dass nur ein Bruchteil der
frihchristlichen Kunst tiberliefert ishd daher davon ausgegangen werden muss, dass

es sich dabeigend adunfcdelllti.ge Zeu

Als wahrscheinlichsteGrundkannjedochmeiner Ansicht nackrachtet werde dass

die Christen eine schwierige Stelg in der altromischen Gesellschaft einnahmen.
Zum einen wurden sie teilweise verfolgt und konnten ihre Religion nicht frei ausiben,
zum anderen wurden sie vielfach verspottefgrund der Tatsache, dass sie eine

Leidensfigur verehrten.

Bedingt durch die antiken Vorstellungen vémumphierenden Goétterstiel3 der
Kreuzestod Christi zunéchst auf Unverstandaisn Teil auch bei den Christen
selbst*** Das friihe Christentum orientierte sich eher an den Heilstaten Christi als an
seinem Tod* Das hangt damit zusammen, dass die Kreuzigung die schmachvollste
Todesstrafe im Romischen Reich darstellte, die nicht rémischen Blrgern, sondern
Sklaven, Gewaltverbrechern oder Rebellen vorbehalteriAdBei dem ersteimeute
bekanntenKreuzigungsbild tGberhaupt handelt es sich um ein Spottbild, das den
Gekreuzigten als Esel darstéfit Es wurde in der ersten Halfte des 3. Jahrhunderts in
Rom in eine Wand geritzt, um einen Christen zu verspotten, der dem Gekreuzigten in

der Darstellung eine Kusshand zuwiff.

Es bedurfte folglich gesellschaftlicher wie theologischer Veranderungen, um den
leidenden Christus in der christlichen Kunst zu zeff@usgangspunkt fir diese
Veranderungen war Kaiser Konstantin, der im Zeichen Chdisth sogenannten Chi

Rho, die Schlacht an der Milvischen Briicke gewann und das Christentum fortan

343 \vgl. Wessel, KlausDer Sieg Uiber den Tod. Die Passion Christi in der frihchristlichen Kunst des
AbendlandesBerlin 1956, S. 20.

344\/gl. Reil 1904, S. 1.

345Vgl. Wessel 1956, S 23.

346 gl. Viladesau, RichardThe Beauty of the Cross. The Passiofbfist in Theology and the Arts,

from the Catacombs to the Eve of Renaissa@géord [u.a.] 2006, S. 21. S

347\/gl. Abb. 5.
348\/gl. Reil 1904, S. 105 ff.
349Vgl. Schwebel 2002, S, 23.



forderteund als Staatsreligion etablierter schafftem Jahr315die Kreuzigungsstrafe
ab, wertete das Bischofsamt auf und fuihrte den Sonntag als Feiertay ein.

Die Anerkennung des Christentums als vom Kaiser offiziell zugelassene
Religion, die durch Landschenkungen, Kirchenbau, finanzielle Zuwendungen
und Privilegien plétzlich nachdrtcklich gefordert wurde, beendete die
Geschichte der antiken Ikonographie. Dispstinglich sakralen Themen der

romi schen Kulte®vurden Aprofaniertf.

Im Jahr325 berief Kaiser Konstantirdas Konzil von Nikaia, das erste allgemeine
Konzil, ein, um die Streitigkeiten betreffend der Naturen Christi beizul&g@essen
wichtigstes Ergebnis bildet das Glaubensbekenntnis, welches Christus definiert als
Awahre[n] Gott vom wahren Gott, gezeugt nicht geschaffen, eines Weseasg i 0 9 6 d )
mit dem Vatefi®>3

Auch wenn dieses Bekenntnis noch lange umstriiteiben uncabwechselndnmer
wieder neue Kritiken und Bekréftigungen erfahren sollte, war hiermit ein wichtiger
Ausgangspunkt fir die Entwicklung einer christlichen Leidensikonografie gegeben.
Christus wurde als Mensch und Gott zugleich anerkanats Mensch durfte er
verbildlicht werden, als Gott konnte er die Schmach der Kreuzigungsstrafe in der
romischen Gesellschaft Gberwinden. Die Kreuzigung musste fur die Christen nicht
langer mit Pein konnotiert sein, sondern mit Stoid UberlegenheiDie Theologie

im 4. bis & Jahrhundert begann, den Kreuzestod zu zelebrieren.

So deutete Papst Leo der Grofden 400461) das Kreuz als Siegeszeichen, das
Christus auf seine Schultern nahm, um den Weg zum Triumph Uber den Tod
anzutreteri® Auch Papst Gregoder GroRgum 540604)betontein einer Osterrede,

dass die Menschheit durch die Annahme des menschlichen Wesens seitens einer
Gottheit geheiligt werde und dass man Christi Tod nicht als Erniedrigung werten
diirfte, sondern als Hingabe aus freiem WiflghNeben den P&pstdmbenauch

Philosophen und Dichter den triumphalen Charakter der Kreuzigengr, welche

350v/gl. Lippold 1993, S. 70.

351 Kopp-Schmidt 2004, S. 33.

352 \/gl. Schatz, KlausAllgemeine Konziliefi Brennpunkte der Kirchengeschichfgaderborn 2008,
S.30.

853 Schatz 2008, S. 33. o

354vgl. Wessel 1956, S. 34.
355Vgl. Reil 1904, S. 23 ff.



Wessel in seinem Werlber Sieg Uber den TodDie Passion Christi in der
frihchristlichen Kunst des Abendlandasfiihrt3>°

Diese Entwicklung schly sich auch in der Ikonografie nieddfs kam zu ersten
offiziellen Darstellungen der Kreuzigung Christi, die sich jedoch nicht an der Realitat
der rébmischen Kreuzigungspraxis orientierten, sondern sich in dem Zeigen von
Wunden und Leiden in asthetischer Zurtickhaltung Ubten. Die Figur Christi hangt laut
Johannes Reil niclgtwa am Kreuz oder sitzt auf einem martervollen Sitzpflock, wie

es in der Praxis Ublich war, sondern steht auf einem Suppedaneum, das in der
tatsachlichen Kreuzigungspraxis ungebrauchieln. Die Fil3e sind nicht angenagelt,

die Arme entweder lose angebunden offeischwebendausgebreitet. So sind
ausreichend Andeutungen zum Erkennen des Motivs vorhaoities die Auffassung

des Gekreuzigten als Siegefrage zu stellef?’

Diese Tendenxverde ichim Folgenden anhand einiger Beispiele veranschaarjch

von denensich die Forschung einig ist, dass es sich wohl um die frihesten
Passionsdarstellungen handelt. Sie sind bereits von zahlreichen Autoren ausfihrlich
untersucht worden und sollen daher an dieser Stelle nur kurz Erwahnung finden, um

die frihchristliche IkonografiderLeiden und der Passion Christi zu charakterisieren.

Als alteste erhaltene Passionsdarstellung wird ein rémischer Saulensarkophag
erachtetder um 340 entstand und sich heute im Lateranmuseum in Rom béfindet.
Die Kreuzigung selbst ist hier noch nicht verbildlicht, sondern nur angedeutet worden.
Das zeigt den vorsichtigen Umgang mit dem Thema in der frihchristlichen Bunst.
sehen ist die Dornenkronung Christi durch einen rémischen Soldaten im zweiten
System von links. Christus steht aufrecht und zeigt keine au3eren Anzeichen von Leid

und Schmerz.

Interessant ist, dass Christus hier sein eigenes Handgelenk umfasst. Donat de
Chapeaurouge definiert den Griff ans Handgelenk in seinem Biefikhrung in die
Geschichte der christlichen Symbale Geste der Erlésung, wobei die greifende Figur

den Erléser versinnbildlicht, durch den die ergriffene Figur erlost¥Beides wird

356 \/gl. Wessel 1956, S. 35 f.
357Vgl. Reil 1904, S. 60 ff.
358\/g|. Abb. 6.

359 vgl. Chapeaurouge, Donat déinfiihrung in die Geschichte der christlichen SymbbErmstadt I
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hier in der Person Christi verkdrpert, er ist Erloser und Erlo&ett und Mensch

zugleich.

Barbara Pasquinelli sieht in dem Griff ans Handgelenk hingegen Schmerz symbolisiert
sowie das Unvermoégen, die Umstande, die diesen Schmerz bereiten, zu verandern. Die
Geste wird daher in der Kunst verwendet zur Darstellung eines Opfers oder Zeugen
eines tagischen Ereignisses, sowohl in der christlichen als auch in der heidnischen
Kunst. In dem vorliegenden Beispiel lie3e sich die Geste demnach so deuten, dass
Christus hier zwar noch nicht explizit als Opfer gezeigt wird, dass aber sein Opfer
angedeutet wit, ohne mit den Darstellungskonventionen der Zeit zu brechen und ihn

visuell zu erniedrigeri®®

Wie laut Wessel historisch belegt ist, erfolgte im romischen Reich die Ausrufung eines
neuen Kaisers durch das Héedie Tatsache, dass hier Christus eine Krénung durch
einen Vertreter des Militars erfahrt, gibt der Dornenkrénung einen triumphalen
Charaker und wandelt die Schmach in ein Zeichen des Siege$'unch Poeschel
bestétigt, dass die Dornenkrone in der frihchristlichen Kunst eher wie ein
Lorbeerkranz, also ein Siegeszeichen, verstanded auch entsprechend so

verbildlichtwurde36?

Weitere Szeneder Passiondie auf dem Sarkophag zu sehen sginld Christus vor
Pilatus, die Kreuztragung, wobei nicht ChriseanderrSimon das Kreuz tragt, sowie

das Kreuz selbstAnstelle der Figur Christi throntad Symbol ChiRho, das
Christogramm, auf dem Kreuz. Der asthetische Widerwille, Christus im Leiden zu
zeigen, wird deutlich. Er ist in den Passionsszenen auf dem Sarkophag entweder gar
nicht zu sehen oder aber als aufrechte, erhabene Figur ohne jegliakien&nzvon

Leid. Symbole oder amde Figuren ersetzen ihn, Leid und Schmerz dringen nicht zu
ihm hindurch. In anderen kunstlerischen Erzeugnissen dieser Zeit wird ebenfalls
zuruckhaltend mit Leidensdarstellungen Christi umgegangen, teilweise wird die
Kreuzigung gar nicht verbildlicht, sderndurch Szenen aus dem Alten Testament,
wie die Opferung Isaaks durch Abraham, ersetzt und angedeutet. Auch diese Figuren
werden aber stets erhaben und wirdevoll dargestellt, expressive Ausdrucksformen von

Leid finden sich auch hier nicht.

360Vgl. Pasquinelli, Barbar&orpersprache. Gestik, Mimik, Ausdru@erlin 2007, S. 162.
361vgl. Wessel 1956, S. 8 ff.

362\V/gl. Poeschel 2009, S. 175. I
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Erste Darstellungen der Kreuzigung selbst kdnnen an den Beginn des 5. Jahrhunderts
zuruckdatiert werden. Ein Elfenbeinkastchen aus der Zeit um 425, welches sich heute
im British Museum in London befindeteigt Stationen der Passionsgeschiéhte.
Christus selbst tragt hier das Kreuz, und Christus selbst héngt hier am iKreuz
vielmehr steht er aufrecht davor. Er wirkt ruhig uwdrdevoll sein Korper ist
aul3erlich unversehrt, auch hier sind keine Anzeichen von Schmerz und Leid
erkennbar. Die Kreuzigung erfahrt eine siegreiche Konnotation, eine realistische

Darstellung tritt hinter dieser Deutung zurtck.

Auch der Selbstmord des Judas oder die Trauer der Frauen am Grab, welche ebenfalls
auf dem ElfenbeiKastchen zu sehen singerden nicht durch expressive lizeden
dargestellt, sonderdurch verhaltere Gesten Das Ideal der Antike isthier noch

prasent.

Ein weiteres in der Forschunglgenannte8eispiel bildet die Holztlir der romischen
Kirche Santa Sabina aus der Zeit um 430. Die Kreuzigung wird hier nur ess/eim
vielen Motiven gezeigt, von Szenen des Alten Testaments bis hin zur Himmelfahrt
Christi®®* Auch hier sind keine expressiven Leidensdarstellungen zu finden, die
Kreuzigung ist nur durch die Stellung der Arme und die dreifigurige Komposition als
solche zu erkennen. Christus Uberragt die beiden Schashsteht aufrecht mit
ausgebreiteten Armermaber mit angewinkelten Ellenbogemas eher an einen

Segensgestus als an eine Kreuzigung erinnert.

Die Beispiele machen deutlich, dass die Kreuzigung im frihen Christentum als Sieg
gedeutet wurde, das Kreuz entwickelt sich vom Symbol der Schmach zum
Siegeszeichen. Christus uvde nicht leidend dargestelli selbst nicht in
Passionsdarstellungén ebenso wenigndere Figuren in der christlichen Kunst, die

noch in der altromischen Antike verankemdr.

Dies hangt auch zusammen mit der Definition Christi als wesensgleich mit Gott
allein diese Definition schloss in der damaligen Zeit eine leidvolle Darstellung dieser
Figur ausSeit dem Konzil von Nikaia verédnderte sich die Darstellungsweise Christi,
auch abseits der Passion. Vorherige Herrscherikonografien des Kaisers wurden auf

Christus Ubertragen, er wird oft thronendRarpur oderGold gezeigt, meist mit

363vgl. Abb. 7.
364\Vgl. Abb. 8 und 9.

81



Nimbus3®® Lippold weist diesbezuglich auf einen Schematismus in der
frihchristlichen Kunst hin. Mit detheologischelFe st | egung des aWesensé
etablierte sich ein gewisser Darstellungstypus, der fortan nicht mehr verandert werden

durfte 2%® Auch wenn die friihchristliche Kunst sich stilistisch weiterentwiekeitd,

wie die Beispiele zeigen, verschiedene Medialitdteralanmdauent es noch recht

lange, bis sich Leidensdarstellungen etatdier

4.3 Allmahlicher Wandel der Leidensikonografie

Im 5. und 6. Jahrhundert hatte die christliche Kunst sich beinahe jeden Lebensbereich
erschlossemind die pagane Kunst abgelost Anlehnung an die Verehrung antiker
Muttergottheiten etablierte sidhut Lippold neben deAnbetung Christi sowie der
Martyrerein Kult umdie Figur der MariaDie christlichen Heiligen wurden auch im

privaten Rahmen verehrt, beispielsweise in Form von Tont#feln.

Portiéts Christi, Marias oder der Hgjen wurden teilweise al@ hi mme | ent st ammt e 0
Bilder angesehen, als wundersame Abdricke auf materiellen Bildtragern. lhnen wurde

die Eigenschaft zugesprochen, Wunder zu bewirken, selbst zu weinen oder zu

schwitzen, und vor Unheil zu bewahrdmutz Lippold spricht von sogenannten
Acheiropoietoi,*®® Ernst von Dobschiitz voBildlegenden®®® Es handelt sich um

Bilder, die im damaligen Verstandnis sowohl ein ikonisches wie auch ein

indexikalisches Verhaltnis zu ihrem Bezugsobjekt intteha

Der Echtheisanspruch fihet zu einer Stereotypisierung der Figuren, welche
zusammening mit der bereits angesprochenen verlangsamten Entwicklung der
Bildkultur. Auch die Verehrung der Bildobjektgingt es mit sich, dass die Figuren
meist in herrschaftichem Habitus dargestellurden und noch lange in der

altromischerHerrscherikonografie verankertidben.

Erst durch Stiftungen und Schenkungen verdedesich die kiinstlerischen Formen
und Inhalte allmahlich, da die Stifter von Kapellen und Grabmalern laut Lippold auf

sich aufmerksam machen welh. Auch die Privatisierung der Frommigkeit und die

365\V/gl. Poeschel 2009, S. 134 ff.

366\/gl. Lippold 1993, S. 81.

367V/gl. Lippold 1993, S. 78 1.
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damit einhergehende personliche Anteilnahme der Glaubigehter Veranderungen
der Ikonografie sowie ein ausgepragteres Interesse an der menschlichen Komponente

der Figuren mit sicR’°

So kam es auch zu weiteren kinstlerischen Auseinandersetzungenmaissien und
insbesondere mit dé¢reuzigung Christi. Wahrend sich in Syrien im 6. Jahrhundert
ein einheitlicher Typus etabliert hatte, der bereits mittelalterliche Anklange hatte, aber
noch nicht individuelle oder sogar hassliche Zige der anwesenden Figuren zeigte,
durchlauft dis Theman der westlichen Kunst zahlreiche Veranderungen. Mal erfolgt
die Ausgestaltung mit zahlreichen Nebengruppmal konzentriert man sich auf

wenige zentra Figurer®’?

Gemeinsam ist allen bekannten Darstellungen, dass Christus immer noch als Sieger
Uber den Tod charakterisiert wird und nichtraksnschliches Opfer von GewaBein

Blick zeugt von Anmut anstatt von Schmerz, er ist lebendig mit geéffneten Augen und
nimmt eine aufrechte Haltung ein, was verdeutlicht, dass er durch freien Willen den
Tod auf sich nimmt. Zwar finden sich N&gel in seinen Handen und Ff3en, allerdings
fliel3t kein Blut aus den Wunden. Reil betont, dass das Christusbild der Zeit sowie die

religidseBeurteilung der Kreuzigung in solche Darstellungen mit egsirr’2

Verschiedene Auffassungen wogen im Beginne des [MAittelalter,
Anmerkung der Verfassetin durcheinander, halb verstanden, halb
unverstanden, bald nur nachgesprochen, bald mitempfunden; als ein
lebenschaffender, alles durchdringender  Faktor im  religiosen
GlaubensbewuRtsein erscheint Christi Tod noch Aicéht.

Bis ins 8. und 9. Jahrhundert hinein erinnern Kreuzigungsdarstellungen laut Celia
Chazelle durch ihre prachtige Ausgestaltung unekrevirdigeDarstellung der Figur
immer an die gottliche Allmacht Christi. Sie finden sickion Italien aus verbreitet

auch zunehmend nérdlich der Alpiemls Dekoration in Kirchen oder Biicheift.

Ein Wandbild in der romischen Kirche Santa Maria Antiqua etwa, vermutlich aus de
Mitte des 8. Jahrhundest zeigt Christus am Kreuz in aufrechter Haltung mit

870vgl. Lippold 1993, S. 238 f.
$71vgl. Reil 1904, S. 65 ff.
872V/gl. Reil 1904, S. 83 ff.
$3Reil 1904, S. 16.

874 \Vgl. Chazelle, CeliaThe Crucified God in the Carolingiag3 Er a.

PassionCambridge [u.a.] 2001, S. 77.



erhobenem Kopf und gedffneten Aug€nTrotz der Nagel, mit denen Hande und
FuRe ans Kreuz geschlagen sind, sind keine Anzeichen von Schmerz, Blut oder einer
gekrimmten Haltung zu sehen. Christus ist mit einem Nimbus versehen, ebenso wie
Maria und Johannes, die hier neben den hierarchisatekési Figuren Longinus und
Stephanos verbildlicht sind und die wie Christus selbst Ruhe und Gleichmut
ausstrahlerChristus hat sein Gesicht Maria zugewandt, es spricht jedoch keine Trauer
oder Melancholie aus seinem Blick, sondern Wurde und Erhabenheit Uber sein
Schicksal. Er bildet das Zentrum des symmetrischen Bildes und ist Gber die anderen
Figuren erhoben als Tmophator tber den Tod. Das Wandbild aus Rom stellt somit
ein Beispiel fur die Darstellungskonventionen seiner Zeit dar.

Ab dem 8. Jahrhundebemerkt Chazelldannallmahlicheine groRere Bandbreite an
Interpretationen der Kreuzigung, in denen nicht mehr ausschlie3lich der
Siegescharakter betorwurde Texte begnnen neben dem Triumph auch die

menschliche und leidvolle Seite der Passion hervorzuh&ben.

Erst eine Veranderung in der Theologie und Glaubenspraxis, die zunehmend
die menschliche Natur Christi betonte, sein Leiden und seinen Tod zu einem
argumentativen Bestandteil der Zweinaturenlehre machte, ermdoglichte die
Entwicklung der mystischen Passiaiishmigkeit und die Darstellung des am

Kreuz sterbenden oder toten ErlosErs.

Wahrend Texte jedoch eine Vielzahl an Interpretationsansatzen in sich vereinen
kénnen, muss sich die Bildkunst stets flr eine Darstellungsweise entscheiden. So stellt
sich ein Wandel der Ikonografie mierzégerungein.

Die erste Verbildlichung eines toten Christus am Kreuz stammt laut Knieling aus dem
9. Jahrhundertaus dem Utrechter Psalff,wobei die Figurauch in dieser neuen
Darstellungsweisaicht an Wiirde und Erhabenheit einb@fi3t.

Erst seit dem 9. Jahrhundert tritt im Abendland neben die bisher herrschende
und noch bis ins 13. Jahrhundert weitverbreitete Darstellung des lebenden,

siegreichen Christus der tote, leidende Christus am Kreuz, und im

375\/gl. Abb. 10.
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Spatmittelalter wird dann die Passion in wachsendem Umfang und wachsender
Intensitat vergegenwartigt®

Der von Ulrich Kopf beschriebertJbergang erfolginicht nahtlos. Zunachkerrschte
Bemuhung beide Naturen Christi gleichzeitig zu verbildlichen. Dass dieser Versuch
ein Darstellungsproblem mit sich bringt, das sich insbesormigrand derAugen

Christi manifestiert, betont Hans Belting:

Stellten solche Bilder namlich Jesus mit offenen Augen dar, so riskierten sie,
seinen korperlichen Tod in Zweifel zu ziehen. Stellten sie ihn aber mit
geschlossenen Augen dar, so riskierten sie, seine gottliche Natur zu leugnen,

die natirlich keinen korpkchen Tod sterben durff&!

Um ebeniese goéttliche Natur nicht zu leugnen, beddensich die Kinstleraut
Chazelle Symbolen zur Hervorhebung der Gottlichkeit, beispielsweise integrierte man
Engel oder die schutzende Hand Gottes in die Kreuzigungs&Zevighrend die Figur
Christi selbst zunehmend menschlich dargestellt wurde. So verandert sich die Haltung,
der Kopf neigt sich und vereinzelt sind die Augen geschlossen. Dennoch wird der

Ausdruck von Leid und Schmerz noch immer abgemildert.

Eine Buchmalerei, die vermutlich in der zweiten Halfte des 9. Jahrhunderts im Rhein
MoselGebiet entstanden ist und sich heute in &dliotheque Nationale in Paris
befindet verdeutlicht diese Entwicklung besonders anschadiiibas Bild ist auf die
wesentlichen Elemente reduziert und konzentriert sich auf Christus, dessen Kérper nun
starker geneigt ist als in friheren Darstellungen. Er ist nur noch mit einem
Lendenschurz bekleidet udmbugtsich zur Seite seiner MutteZwar verleihen ihm

seine Korperhaltung und sein gesenkter Béitten menschlichen Charakter, dennoch
strahlt er Ruhe uné&rhabenheitius durch das fehlende Blut, den Nimbus und die
beiden Engel, die ihn auf dem Querbalken des Kreuzes umgeben. Auch Maria und
Johannes, die einzigen Nebenfiguren, werden nicht in GUbermaRiger Trauer gezeigt,
sondern wirdevoll. Sie Uben verhaltene Gestkaine Gebarden aus und sind wie

Christus und die Engel mit einem Nimbus versehen.sBid zwar Zeugen eines

Ko pf, Ul rich: ADi e Passion Christi in der | ateinisec
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menschlichen Sterbeprozesses, aber gleichsam auch einer géttlichen Heilstat, die sich
hier vollzieht. Zwischen diesen Polen versucht die Darstellung ein Gleichgewicht zu

wahren.

Wie Rainer Hausshetremerkt,riickte der Tod Christi als Heilstat in der Theologie
des 9. Jahrhunderts starker in den Vordergrund als zuvor. Das Messopferfditeat

den Mittelpunkt der Eucharistie undivdeals reale Wiederholung des Opfers Christi
betrachtefi nicht wie in der Alten Kirche nur als Erinnerung daran. Dies erachtet
Haussherr als wichtige Grundvoraussetzung fur die Darstellung des toten
Gekreuzigteri®

Die Verbildlichung Christi am Kreuz mit geschlossenen Augen leitet sich laut
Haussherr vermutlich ab von Darstellungen, die den Lanzenstich zum Thema hatten
die also Christus nach seinem Tod zeigdon dieser Szene wurde das Motiv fur
andere Arten von Kreuzigungsszenen Ubernommen, die Christus zunehmend mit
geschlossenen Augen ztg, unabhéngig davon, ob er in der dargestellten Szene tot

oder lebendig gezeigt werden mus$fe.

Laut Hinz leitete die bildende Kunsh Mittelalter aus dem Thema der Kreuzigung
zahlreiche Einzelmotive ab, er verweist etwa auf die Kreuzesabnahme, die ab dem
9. Jahrhundert, vermehrt ab dem 10. Jahrhundert, verbildlicht wurde. DemRkdotiv

eine grof3e Bedeutung zu, da es die Tatsachlichkeit des Todes Christi und damit auch

die Vollendung der Menschwerdung beitdi?

Abgeleitet aus Versen des Johannesevangeliwahaiuch das Motiv Ecce Homo im
9. Jahrhundert in der westlichen Kunst in Erscheinung, welches die Zurschaustellung
Christi durch Pilatus nach der Geil3elung bezeichnetyl@ahkam es auch zu ersten

Darstellungen der GeiRelung selft.

384\/gl. Haussherr, Reineber tote Christus am Kreuz. Zur Ikonographie des Gerokre@zes) 1963,

S. 215 ff.

385Vgl. Haussherr 1963, S. 147.

386 \/gl. Hinz, PaulusDeus HomoDas Christushbild von seinen Urspriingen bis zur Gegenwart. Band

II. Von der Romanik bis zum Ausgang der Renaiss@erén 1981, S. 32 ff.
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Im 10. Jahrhundert @ auch das Thema der Beweinung Christi in der Kunst auf,
zunéachst in Byzanz, bevor es sich im Westen durcles&gzthandelt sich dabei nicht

um eine Szene aus den Evangelien, sondern um eine imaginierte®zene.

Das Aufkommen dieser Bildthemeauf die im folgenden Kapitel ndher eingegangen
wird, zeigt ein verstarktes Interesse an den Leiden Christi, die sich ab dieser Zeit
visuell etabliereni zun&chst noch verhalten, dann mit zunehmender Vielzahl und
Expressivitat, wie sich zeigen wirdlVie eingangs erwahnt wurdealges in der
westlichen Kunstdie zu dieser Zeit gleichzusetzen ist mitci®istlichen Kunstoch

keine einheitliche Passionsikonografie, es dm@$en verschiedene Bildtypen
nebeneinander, die gemsam haben, dass sie den triumphalen Charakter der Passion
Uber die menschliche und leidende Darstellung Christi stellen. Dieses aus der Antike

Ubernommene Schonheitsideal kedite Kunst laut Hauser erst in der Romanik ab:

Die Passionsbilder der Romanik stehen zwischen der frilheren Abneigung
gegen die Darstellung des leidenden und erniedrigten Gottes und dem spateren
Wiuhlen in den Wunden des Heilands in der Mitfe.

In der Romanik wrden das menschliche und das gottliche Wesen Christi
gleichermal3en betont, wobei die Kunst sich in ihrer Entwicklung hinGaitik
zunehmend dem Menschen Christus und saonih seinen Leidewidmete. In der
Forschungherrscht Einigkeit dariberdass demwestliche Kulturkreis bis hierhin
keinen eigenstandigen Kreuzigungstypus hervorgebracht bkahdern sich
weitestgehend an den triumphalen Darstellungen aus Byzanz orientiert hatte. Mit der
Vermenschlichung Christi und damit der Hinwendung zu seinen Leideanbetje

Ausbildung einer eigenen westlichen Bildsprache

Ein wichtiges Beispidiir diese Entwicklung stellt das Gerokreuz #ryelches Ende
des 10. Jahrhunderts im Raum Koln entstand und somit als altester monumentaler

Kruzifixus gilt.3°* Es generierte eine breite Nachfolge, wurde vielfach kopiert und

¥yvgl . Rombach, Ur s uli miteBoardidi eompassive. fTransformafidaén eless
Mitl eids i n Text und Bil di, | n Pathad aAffekt SEmeatione r Martin/
Transformationen der Antik&rankfurt am Main 2009, S. 273 f.
889 Hauser 1972, S. 199.

30vgl. Abb. 13.
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erfuhr groRe Verehrung in der Bevolkerui¥§Schmerz und Qual des Todes sind hier
laut Haussherr bereits zu sehen, wenn auch noch in stiller Verhalt€heit.

Der Koérper des Gekreuzigten ist nicht mehr aufrecht, sondern eingeknickt und
hangend, der Bauch ist hervorgewdlbt, der Kopf ist auf den Brustkorb herabgesunken
und die Augen sind geschloss&n sehen ist hier folglich nicht langer ein makelloser
schoner Korper, der Gber den Tod triumphiert, sondern eine verhalten leidende Figur,
womoglich schon tot, die sich ihrem Schicksal ergeben hat. Hande und FiR3e sind mit
je einem Nagel ans Kreuz bezielggweise ans Suppedaneum, welches hier noch im
Ansatz vorhanderst, geschlagen, es handelt sich folglich um den Viernagelippus

Abgrenzung zu dem spater aufkommenden Dreinageltypus

In der direkten Nachfolge des Gerokreuzes existieder lebende und der tote
Kruzifixus noch nebeneinander, wobei die hier genannten Kkorperlichen
Leidensmerkmale immer ausgepragteraen. Haussherr liefert in seinem Wérkr

tote Christus am Kreuz. Zur lkonographie des Gerokremabbkeiche Beispiele fir
diese Tendenz, die sich auch auf andere Medien wie die Buchmalerei, die EHenbein
sowie die Goldschmiedekungtnerhalb und aufRerhalb Deutschlandsertragen
lassen.Er verweist auch auf zahlreiche Ubergangsformen zwischen dem lebenden

triumphierenda und dem toten leidenden Kruzifixd¥

Zuriuck fuhrt er diese ikonografischen Entwicklungen auf theologische

Entwicklungen:

Die Anderung des Kruzifixbildes kann nur mit einer Akzentverschiebung im
Christusbild der Frommigkeit begriindet sein, wobei fur das friihe Mittelalter
mehrere Strémungen vorausgesetzt werden missen, entsprechend den
verschiedenen Kruzifixtypen. Zwischen @&m gibt es naturlich
Zusammenhéange vielfaltiger Art. Das altchristliche Bild des tber Tod und
Teufel am Kreuze siegenden Herrn lebt weiter, dazu tritt, wie die
Kreuzigungsdarstellungen lehren, das des leidenden und toten Gekreuzigten,

das im hohen Mitteléér langsam herrschend werden sofife.

392ygl. Haussherr 1963, S. 23.
393V/gl. Haussherr 1963, S. 5.
3%4vgl. Haussherr 1963.

395 Haussherr 1963, S. 165.
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Nachdem trinitarische und christologische Dogmen im 4. und 5. Jahrhundert
ausgearbeitet und kritisch diskutiert wurden, setzte die Arbeit daran laut Haussherr um
1100 erneut an, was zu Auseinandersetzungen mit der Figur Christi und damit
einhergehend aucmit der bildlichen Darstellung dieser Figur fiihré€® Einen
endgultigen Umschwung der Leidensikonografie bratheésloch erst ds spate
Mittelalter und insbesondere die Gofikt sich.

4.4 StarkelLeidensbetonung m spaten Mittelalter

In der mittelalterlichen Gesellschaft unterlagen Emotionen nicht wie heute einem
Echtheisanspruch, sondern man rtetgie als Mittel der 6ffentlichen Kommunikation.

So dienten emotionale AuRerungen laut Gerd Althoff als Zeichen fir politische
Aussagen, Tranen gehorten beispielsweise zu Ritualen der Konfliktbeendung,

unabhangig davon, ob eine Diskrepanz zur wirklichesii@eing bestantf’

Der mittelalterliche Mensch war folglich in seinem Alltag von emotionalen
AuRerungen umgeben, die in der Entwicklung hin zur Gotik auch Einzug in die
Bildkiinste hielten. Horst Schwebel betont, dass es sich beim -Hoot
Spatmittelalter um Bildkulturen hdelte, in denen das Bild vorrangig vor dem Text
als Medium der Verbreitung genutzt wurd®. Bildkonventionen und

Sehkonventionen lieferten sich dabei laut Hans Belting gegenseitige IMjjulse.

Belting beschreibt in seinem Wefhkas Bild und sein Publikum im Mittelalter. Form
und Funktion friher Bildtafeln der Passieme Wandlung im westlichen Kulturkreis
durch die Emanzipation der Blirger in den mittelalterlichen Stadtrepubliken und die
damit einhergehende Partizipation von Laien an 6ffentlichem und kirchlichem Leben.
Damit anderten sich auch die Erwartungen an Bilder, die zunehmend auf die

unmittelbare Sinneswahrnehmung der Betrachter abzi€ften.

Es ist unbestritten, dass mit dem Ubergang von der Romanik zur Goténaitienale
Aufladung der christlichen Kunst einherging, insbesondere abzulesen an der

3%Vgl. Haussherr 1963, S. 165.
¥"vgl. Althoff, Gerd: AFreiwilligkeit und Konsensfas.
Politik des Mittelalter, In: Herding, Klaus/Stumpfhaus, BernharBathos, Affekt, Gefiihl. Die

Emotionen in den KinsteBerlin [u.a.] 2004, S. 149 ff.

3% Vgl. Schwebel 2002, S. 45.

399Vgl. Belting, HansDas Bild und sein Publikum im Mittelalter. Form und Funktion friiher Bildtafeln W
der PassionBerlin 1981, S. 98.

400y/qgl. Belting 1981, S. 21 f.



Leidensikonografie. Bevor diese Entwicklung im Folgenden genauer charakterisiert
und mit Beispielen veranschaulicht wird, gilt es, mogiGninde dafur zu beleuchten.

Daria Dittmeyer fuhrt an, dass eimeue aufkommenddéassionsfrommigkeit
Voraussetzung fur den ikonografischen Wandel war, welche sich im Hochmittelalter
zunachst durch Texte von Gelehrten etablierte. Sie nennt als Beispiele Anselm von
Canterbury, der die Menschlichkeit Christi in den Vordergrund stellte, Bernhard von
Clairvaw, derdie Bedeutung voiChristi Tod fur die Glaubigen hervash, sowie
Bonaventura, der sich wiederum auf Franz von Assisodper der anzustrebenden
Nachahmung Chrisf!

Zielsetzungvon Franz von Assisder Anfang des 13. Jahrhunderts wirkte, war es,
Christus im Leiden &hnlich zu werden und das Leid am eigenen Korper
nachzuvollziehen. Diese Vorstellung setzte er in Predigten und anhand seiner eigenen

Lebensfiihrung durctf?

Ausgehend von Franz von Assisi kam es im westlichen Kulturkreis zu einem

regelrechten Meditationskulder sich auch auf die Bildwerke auswirken sollte:

Den wichtigsten Anstol3 zu dieser in Form und Inhalt ausgeweiteten Gestaltung
der Passionsdarstellung in allen Medien hat wohl die zunehmende Praxis
meditativer Versenkung in die Leiden Jésias Mitleiden oder dieompassio

i gegebert®

Fritz Oskar Schuppisser charakterisiert diesen Zustand, den Ulrike Birgit Munch hier
als meditative Versenkung beschreibt, als verlebendigende Vergegenwartigung einer
Passionsszene mit dem Ziel personlicher Anteilnahme. Die Szene wird dabei nach dem
Leseneines Textes odérin Laienkreiseri durch eine Bildvorlage imaginienvobei

nicht die genaue Rekonstruktion, sondern die personliche Verinnerlichung im

Mittelpunkt steht, wie Schuppisser betont. Diese sogenaantemoratio solle zur

401v/gl. Dittmeyer, Daria:Gewalt und Heil. Bildliche Inszenierungen von Passion und Martyrium im

spaten MittelalterKoln [u.a.] 2014, S. 44.

402y/gl. Belting, HansBild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der KMiistchen

1993, S. 405.

403 Munch, Birgit Ulrike: Geteiltes Leid. Die Passion Christi in Bildern und Texten der
Konfessionalisierung. Druckgraphik von der Reformation bis zu den jesuitischen GroRprojekten um 90
1600.Regensburg 2009, S. 24.



compassio zum Mitleiden, tUberleiten. Dabei seien teilweise auch Selbstgei3elungen

vorgesehen geweséff.

Das Paradox der Passion erlebt man auch als Paradox der imaginierten

Ereignisse und der eigenen Emotiofi&n.

Ulrich Heinen bemerkt, dass es zur Identifikation der Glaubigen mit den Akteuren des
biblischen Geschehensaik, aber auch mit weiteren Figuredie im Mittelalter

narrativ hinzugefigt wurdet®

James H. Marrow erlautert, dass die Evangelien die Passion und insbesondere den
Vorgang der Kreuzigung nicht im Detail beschreiben und daher Spielraum fur

Erganzungen lasséf*

From the thirteenth to the sixteenth century, there was an intensive quest to
expand the meager accounts of the four Evangelists, to fill in details of how all
these events transpired, to el aborate, on
the savagery ohis tormentors, and indeed to describe actions and events

nowhere mentioned in the Gosp&ls.

Das Passionsgeschehenrdein den Texterdes Mittelalterdolglich nicht nur um
Figuren erganzt, sondern auch um EreigniBsede menschliche NatuChristi und

seine Leiden im frihen Christentum wenig behandelt wurden, konnte man
diesbeziglich nicht auf eine Fille an Material zurtckgreifen und musste selbst
Erganzungen vornehméf?. So wurde die Passion um einige Passageeitart, die

im Verlaufhin zurGotik teilweise zu popularen Bildthemen wurden. Miinch erlautert,
dass die Haufigkeit des Meditationsgeschehens immer differemeietextliche wie
visuellei Schilderungen der Passion bendighd hervorief, weist allerdings auch
darauf hin, dass diese nicht rein auf der Fantasie der Schreibetebesdndern zum

Wvgl . Schuppisser, Fritz Oskar: ASchauen mit den /
spatmittelalterlichen Passionsmeditation, besonders in der Devotio Mederd b ei den Augustiner
In: Haug, Walter/Wachinger, Burghart (Hg.Rie Passion Christi in Literatur und Kunst des
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Passionsgeschehen integriemtd auf dieses bezogemrden:

einen auf der Erweiterung dédssens durch Pilger, zum anderen harmddtsich um
die erneuerte Exegese wichtiger Passagen des Alten Testaments, die dasr in

410

In their efforts to describe events merely mentioned by the Evangelists and to
amplify their pathetic content, Christian authors oflthee Middle Ages seized

upon imagery from the Hebrew Bible (the Old Testament) that had previously
been considered to refer to Christ in a figurative or metaphorical manner, and

contrived to reinterpret the imagery in literal terths.

Die biblischen Erzahlungerehmen nsbesondere an Brutalitat zu, welche sich auch

in den bildlichen Darstellungen dieser Zeit wiederfindet, wie Marrow weiter erlautert:

[ é major elements of what late medieval readers and viewers understood
about the Passion, including the kind of people who maltreated him and how
he was tormented and suffered, derived from a creative reinterpretation of Old
Testament imagery that had prewsbu been associated with Christ only
figuratively. Authors and artists began to interpret these allusions literally,
reshaping them through processes of imaginative projection and rhetorical
el aboration into expanded sw&ltdetails oft s
the brutality of the Passion were known in Christian tradition oEtdré/ and

High Middle Ages; they were newly fashioned from Old Testament imagery in

of

response to the fervent desires of some contemporaries to elaborate the Passion

story into a violent epit!?

Marrow gab seinem Aufsatz dewissagekraftigemitel Inventing the Passion in the
Late Middle Agesind bringt damit zum Ausdruck, dass das spate Mittelalter eine bis
dahin ungekannte Brutalitat in den Texten an den Tagilagtd wie sich im weiteren
Verlauf zegen wird auch in den BildernBeides war zum einen bedingt durch das

Devotionsgeschehen und forderte dieses zum anderen wiederum.

Den von den Franziskanern ausgehenden theologischen Wandel und die damit
einhergehende Passionsfrommigkeit sowie das Praktizieren der Devotion unterteilt
Marrow in drei Phaserin einer ersten Phase der subjektiven Pietat ab dem spéaten

10.Jahrhundert ist das Devotionsgeschehen zwar bereits zunehmend affektiv, aber

410y/gl. Miinch 2009, S. 24.
41 Marrow 2008, S. 27.
412 Marrow 2008, S. 43 f.
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noch spontan. Ab dem 13. Jahrhundert, also zur Zeit von Franz von Assisi, kommt
eine neue Spiritualitat auf, digie erwahntin Programne und festgelegte Ubungen
zur privaten Devotion Ubersetzt und verbreitet wird. Im 14. und 15. Jahrhundert

schlieRlich ist die Meditation weit verbreitet und erfahrt eine emotionale Steigéfung.

Diese Steigerung der Passionsfrommigkeit und der personlichen Involvierung in das
Passionsgeschehen hangt laut Belting auch mit der veranderten Liturgie der Messe
zusammen, die seit dem 13. Jahrhundert die Erhebung der Hostie als festen Bestandteil
innehate und somit den Glaubigen eine direkte Projektion der Passion digfert
Darliber hinaus wurde diBredigt zur starkeren Involvierung der Glaubigen mit

Bildern, Gesang oder Schauspiel angereictert.

So kam Bilderni materiellen wie immaterielte T im Zuge der steigenden
Passionsfrommigkeit in 6ffentlichen wie privaten Andachten eine wichtige Rqlle zu

wie Belting betont:

Die Andacht wurde zur Bildandacht. Die Bilder, die dabei verwendet wurden,
waren aber nicht als Andachtsbilder geschaffen, sondern kénnen als solche erst
in einem funktionalen Sinne gelten. Erst im Laufe ihrer Verwendung produziert
der Funktionswandel eineFormwandel, durch den die Bilder auch im
formalen Sinne als Andachtsbilder zu bestimmen $ihd.

SogenanntBildandachten erfolgten nach festgeschriebenen Regeln und fanden nicht
nur inKlésternund Kirchen sondern auch im privaten Rahmen statt. Sie wurden auch
von Laien praktiziertund involviertendie Glaubigen in das Passmsgeschehet!
SomitwarenBilder nicht langein erster LinieBestandteil des Sakralraums, sondern
ubenahmenauch Funktionen auBerhalb des&€nDas Andachtsbild istlamit ein
Beispiel fur einen Formwandel kinstlerischer Medien im Mittelalter, dem ein

Funktionswandel vorausging.

413vgl. Marrow 1979, S. 25.
414vgl. Belting 1981, S. 124 ff.
415vgl. Belting 1981, S. 247.
416 Belting 1981, S. 276.
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Bert Schlichtenmaier sieht dAsdachtsbild als Zeugnis einer Entwicklung zu einem
subjektiveren Verhaltnis zwischen Bild und Betrachter sowie zwischen Bildinhalt und

Betrachter, die ihren Hohepurikt spaten Mittelaltehate:*1°

[ € tlie Subjektivierung der Beziehung zwischen dem GlaubigerGatdin
der Epoche des Spatmittelalters hat ihre Ursache im Wandel der Religiositét
von einer biblisckdogmatischen zu einer gefihlsmé&igstischen

Einstellung??®

Vor allem Momente des Passionsgeschehens eigenen sich laut Buttner und Gottdang
als Andachtsbilder, da siegedAndachtsfunktion, alsoie Anregung des Glaubigen zur

individuellen Andacht, in besonderer Weise erfufién.

Neben dem Andachtsbild etablierten sioh spaten Mittelaltetaut Marrow weitere

neue Genrg resultierend aus détntwicklungen im Bereich der Passionsliteratur. Er
nennt beispielsweise die Passionssgi&ldoerg O. Fichte erachtet Passionsspiele und
Fronleichnamszyklen als populéare Ereignisse in der spatmittelalterlichen Stadtkultur,
die der Bevolkerung die biblischen Geschehnisse vor Augen fififté/ie auch das
Andachtsbild forderten solche Gesrdie Verbreitung der Passionsthematik, auch
unter der nichtesenden Bevolkerurfg? Das Thema Passion war omniprasent in der

spatmittelalterlichen Gesellschaft.

Die Beschéftigung mit Leid und Toduhten mdglicherweise auch von
gesellschaftlichen Ereignissen dieser Zeit her. Paulus Hinz nennt die
Heuschreckenplage 1337 mit der daraus folgenden Hungersnot, die Naturkatastrophen
1342 und 1343 sowie die Pest ab 1348 als mogliche Ursachen fiir die bilgieche

personlichedramatischéteigerung des Passionsgescheligéhs.

Auch Ulrich Heinen sieht mdgliche Zusammenhénge der Lebensumstéande des

Mittelaltersmit derlkonografieder Passion und insbesonddes Gekreuzigten:

419yvgl. Schlichtenmaier, BeriDie Passionsikonographie in der bildenden Kunst des 19. und friihen
20. JahrhundertsTubingen 1987, S. 51 f.
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Mit den Leiderfahrungen spéatmittelalterlicher Pestepidemien setzt in
Passionsdarstellungen um 1300 dann eine expressive Steigerung des Leidens
und der Todesqual ein. Schonungslos erscheint nun ein korperlich vollig

gebrochener, erschopfter und gepeini@ekreuzigtef®
Auf die Darstellungen dieser Zeit wird im weiteren Verlauf noch genauer eingegangen.

Auch Dittmeyer sieht Todesangst und Endzeiterwartungen als steigernde Faktoren fur
die Passionsfrommigkett! Antie Fehrmann merkt an, dass das im Mittelalter
erwartete und angekiindigte Ende der Welt die Auseinandersetzung mit dem Tod und

die Sorge um die eigene Seele dringlicher matfite.

Das Verhéaltnis zum Tod &nderte sich zu dieser Zeit in der Gesellsehafyrde
zunehmend als individuelles SchicksahpfundenDer Tod erfuhr eine Aufwertung

zu einem letzten Moment der Selbsterfahrung und Bewertung des eigenen4?&bens.

So wertete man auch den Tod Christi als unmittelbar menschliche Erfahrung, an der

die Glaubigen teilhaben wollten und die versuchten nachzuvollziehen

Minch fasst das Phdnomen der Passionsfrommigkeitdessen hier beschriebene

Folgenwie folgt zusammen:

Das Spatmittelalter gilt gemeinhin als die Phase in der Entwicklung christlicher
Passionsfrommigkeit, die insbesondere durch das verstarkte Verlangen gepréagt
ist, die vom Leiden Jesu angesprochenen Affekte mit wachsender Deutlichkeit
in de sinnlich wahrnehmbaren Darstellung\#rgegenwartigen und dadurch

beim Teilnehmer an der Messfeier wie auch beim Leser erbaulicher Schriften
und beim Betrachter von Kunstwerken zu wecken. Im liturgischen Festvollzug
mehrte sich seit dem 13. Jahrhundert das Interesse, Schmerz, Trauer und Klage
nicht nur in horbaren Worten, sondern ebenso in einer immer breiter

ausgebauten Gebardensprache auszudriféken.

426 Heinen 2005, S. 257.
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Diese Gebardensprache hielt wie bereits angedeutet auch Einzug in die christliche
Ikonografie,vor allemin die PassionsdarstellungeMit dem Wirken von Franz von
Assisi ging insbesondere ein Wandel im Bildtypus des Gekreuzigten é&thidert

diesen Typus wird infFolgenden zunachst eingegangen, da es sich um das zentrale
und am meisten verbreitete Thema der Passion handelt und da sich hieran die
Darstellung des korperlichen Leidens im spéaten Mittelalter besonders drastisch zeigt
AnschlieRend wird auf weitere Motivkomplexe im Zusammenhang mit dem
Passionsgeschehen eingegangia sich im Mittelalter herausgebildet habé&ne
ausgewahlten Beispiele sollen hierbei allgemeine Tendenzen veranschaulichen, sie
erheben keinen Anspruch aublistandigkeit.

Kruzifixus und Kreuzigung

Als altestes datierbares Kreuz mit dem leidenden und sterbenden ChristugHgihgur

von der Gabelentz das voriu@ita Pisano gemalte Tafelkreuz aus dem Jahr 43236.
Laut Belting wurde der damit etablierte Bildtypus zur NdfmAuch Richard
Viladesau hebt den Stellenwert und den Einfluss dieses Werkes hervor, den es vor
allem durch den prominenten Standort Assisi generiétte.

Zwar ist dieses Werk heute verloren, jedoch sind andere Tafelkreuze des Kinstlers aus
der gleichen Zeit erhalten, eines befindet sich beispielsweise heutéusao della
Basilica di Santa Maria degli Angeti Assisi**®ein anderes im Museo della Basilica

di Santa Maria degli Angeli in Volterfd® Es ist davon auszugehen, dass das verlorene
Tafelkreuz eine Ahnlichkeit zu diesen aig&und dass dieser Typus ausgehend von
Assisi eine Verbreitung erfuhr, aufgrund derer zahlreiche Glaubige &hnliche Werke in

den Kirchen zu sehen bekamen.

Gezeigt wird hier ein hangender, herabgesunkener Korper, dessen Kopf auf den
Brustkorb gefallen ist, die Augen sind geschlossen. Hande und FuRRe sind mit je einem
Nageldurchbohrt, bei dem Kreuz in Assisi tropft Blut aus den Wunden. Der Wandel
in der Ikonografie wird deutlich, es handelt sich hier nicht mehr um eine siegreiche

Darstellung des Gekreuzigten, und auch nicht mehr wie in der Romanik um eine

431\/gl. Gabelentz, Hans von debie kirchliche Kunst im italienischen Mittelalter. Ihre Beziehungen
zu Kultur und Glaubenslehr&tralburg 1907, S. 74.
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Ausgewogenheit zwischen menschlicher und gottlicher Natur Christi, sondern das
Leid hat nun endgultigiberhandgenommen. Die menschliche Natur Christi steht im
Fokus. Aus der ikonografischen Figur délsristus triumphans ist ein sogenannter

Christus patiensgeworden.

Der Wechsel vom aufrecht stehendéristus triumphangum tot am Kreuz
hangendeChristus patiensst ein Wechsel des Bildtypus innerhalb desselben
Themas und auf demselben Bildtrager. Das Thema stellt zwar immer noch den
Kruzifixus dar, aber betont nun seinen Tod, mitsamt seinem menschlichen

Leiden, mehr als seinen Triumph tiber den 8d.

Als Nebenfiguren auf dem Kreuz in Assisi beschrénkte sich der Kunstler auf Johannes
und Maria, die ihre Trauer zum Ausdruck bringen, indem sie die Wange mit der Hand
bertihren.Dies erinnert an antike Trauergesten, die Trauer der Figuren wirkt hier
gegenuber spateren Kunsterzeugnissen noch verhalten. An der Figur des Gekreuzigten

zeichnet sich das Leid jedoch bereits merklich ab.

Dittmeyer beobachtet, dass die Topoi Christus triumphans und Christus patiens noch
bis zur Mitte des 13. Jahrhunderts nebeneinander etestjdoevor sich Letzterer
endgliltig durchsetet*3® Als Kriterien des neuen Kruzifixus sieht Beda Kleinschmidt

die UbermaRige Herausbildung der Rippen, das Hinzufiigen der Dornenkrone, die
Darstellung des leblosen Korpers sowie die Etablierungodemageltypus**® Bei
diesem sind die FURe Christi nicht mit zwei Nageln am Kreuz angeschlagen, sondern
Ubereinandergelegt und mit dem gleichen Nagel durchbohrt. Dies ermdglicht dem
Kinstler, den seitwarts gebogenen Korper noch verzerrter und somit noch leidvoller

zu verbidlichen.

Zwei Kolner Kruzifixe verdeutlichen diese EntwicklubgspielhaftEin sogenannter
Crucifixus dolorosusentstand zwischen 1300 und 1310 und befindet sich heute in der
Kolner Kirche St. Maria im Kapitdl*° ein weiterer entstarzvischen 1386 und 1400
und befindetsich in der dortigen Pfarrkirche .SGeorg**' Es handelt sich um
Gabelkreuze, an die der bereits tote Christus angeschlagénmigt jeweils drei

N&geln, also mit tGbereinandergelegten Beinen. Der Korper ist leidvoll verzerrt, was

437 Belting 1993, S. 405.
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durch den Dreinageltypus noch unterstitzt wird, der eine Biegung des Kérpers und
insbesondere ein Hervortreten der Knie mit sich bringt. Die Rippen treten ebenfalls
hervor, der Korper des nur mit einem Lendenschurz bekleideten Christus ist
blutiiberstromtDie Arme weisen ebenfalls eine leidvolle Krimmung auf und sind wie
der Ubrige Korper ausgemergelt. Der Kopf ist zur rechten Seite hin nach vorne gefallen
und mit einer Dornenkrone versehen, die Augen sind geschlosseheidasd die
Menschlichkeit Christstelenin diesen Kruzifixen im Vordergrund und satl zur

Anteilnahme anregen.

Die Kruzifixe und auch die aufkommende Gattung der Pestkreuze fassen laut Hinz die
Not und das Elend dieser Zeit zusamrfféisie erfuhren weite Verbreitung im Kélner,
aber auch im gesamten nordalpinen Rawm sie in den Kirchen fur die Glaubigen

prasent waren.

In der Malerei wirde auch die Umgebung der Kreuzigungsszene gefiihisbetonter
gezeigt. So finden sich haufig Maria und Maria Magdalena am Ful’ des Kreuzes, die
in exzessiver Weise trauern. Maria muss meist gestiitzt werden oder sinkt zd#8Boden.
Um 1500riicktedas Kreuz teilweissogar an den Bildrand, um den trauernden Figuren
noch mehr Raum zu geben, wobei Heike Schlie von dem Bildtyp@szitrischen

Kreuzigung spricht*44

Kleinschmidt findet insbesondere oen Kreuzigungsdarstellungeter gotischen
Kunst den Ausdruck von Erniedrigung und SchnfétHaussherr sieht hierin den
Zweck der Versenkung der Glaubigen in das Leid CHA%tKnieling betont den
Zusammenhang der Leidensdarstellungenmit der bereits angesprochenen

Frommigkeit @&s spaten Mittelalters’

IneinemSt undenbuch, das m°glicherweise fg¢gr KOni
zwischen 1420 und 1422 angefertigt wurde, findet sich neben weiteren Passionsszenen

eine Kreuzigungsdarstellung, die sowohl das Leid Christi als auch das der
beiwohnenden Personen bettt§ Gezeigt wird der Moment des Lanzenstichs, Blut
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stromt aus der Seitenwunde Uber den Leichnam Christi, der ahnlich wie bei den
Kruzifixen nach vorne geneigt, seitlich gebogen und ausgemergelt ist. Auch die
Kdrper der Schacher sind in extremer Weise Schmerz gekrimmt. Vor dem Kreuz
sinkt Maria zusammen und wird von weiteren Figuren gestitzt. Auch diese
spatmittelalterliche Darstellung bringt Trauer, Verzweiflung und Schmerz zum
Ausdruck und regt zum Mitleid und zur Involvierung amalog zu diesem Beispiel
finden sich zahlreiche &hnliche Darstellungereitgendssischen Stundenbiichern, die
zwar einem privilegierten Teil der Bevoélkerung vorbehalten waren, allerdings
verdeutlichen sie eine Darstellungskonvention, die aufgrund von medialen
Wechselwirkungen auch ins Blickfeld einer gré3eren Rezipientefigangt sein

konnte.

Waéhrendausgehend voltalien bereits die Renaissance begonnetehdie wiederum
Veranderungen der christlichen Ikonografie mit siclachte klang das spate
Mittelalter in Deutschland noch bis ins 16. Jahrhundert hinein nach, was am Beispiel
einiger Werkedes Kiinstlers Matthias Griinewald deutlich witd. Christus am
KreuZ*® sowie der Mitteltafel des Isenheimer AltarS° erreiche die
Leidensdarstellung Christeinen Hohepunkt. Die schmerzvolle Krimmung des
Kdrpers reicht bis in die gespreizten Fingerspitzen und die Ubereinandergestellten
seitlich gekrimmten FuRe. Die Wunden der Geil3elung treten am ganzen Korper
hervor. Die Arme sind Uber die Hohe des Kopfes erhoben, wodurch die
Ausgemergeltheit des Korpers besonders betont wird und insbesondere die Rippen
noch deutlicher hervortreten. Wahrend die NebenfigurerdéeKreuzigungsszene
deslisenheimer Altag vor allem in der linken Bildhalfte noch auf3erst bewegt und
emotional ergriffen sind, kommt ihnen in der spéateren Darstellung bereits ein
gemaligterer und in sich gekehrter Ausdruck zu.

Neue Passionsthemen

Wie bereits erwahnt fuhetdie eingehende Beschaftigung mit dem Passionsthema im
Mittelalter zu einer Anreicherung biblischer Geschehnisse mit neuen Details, die neue
ikonografische Themenkomplexe hervatinten Es wirdenicht nur die Kreuzigung
selbst verbildlicht, sondern zunehmend auch die Ereignisse davor oder danach. Ab
dem 15. Jahrhundert ist die Kreuzwegtradition nachwef$bham Zuge derer der
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gesamte Leidensweg Jesu veranschaulichti@?®? Damit in Zusammenhang sieht
Kopf die Entstehung und Weiterentwicklung neuer Darstellungsformen fur einzelne
Aspekte der Passidf? Es wird im Folgenden nicht auf alle Bildthemen eingegangen,
sondern es erfolgt eine Auswahl g@opularenMotiven, anhand derer sich die

Leidensthematik im spaten Mittelalter anschaulich darstellen lasst.

Marrow verweist auf die sogenanrfecret Passionals Quelle fir Bildthemen des

spaten Mittelalters. Es handelt sich um einen Bericht des Passionsgeschehens
angereichert mit brutalen Details aus Prophezeiungen, Similis, Metaphern oder

Symbolen des Alten Testamefitépeispielsweisét he pul | i ng out of Chr i :
beard, Christ thrown to the ground, trodden uponzanessedit*>° Marrow listet die

Themen der Secret Passion in seinem Wedssion Iconography in Northern

European Art of the Late Middle Ages and Early Renaissance. A Study of the
Transformation of Sacred Metaphor into Descriptive Narrasiu&*®

In seinem spatererhier bereits zitierterAufsatz eganzt er dass auch Metaphern
Anstol3 fur neue Bildthemen rund um das Passionsgeschehen lieferten. Als Beispiel
nennt MarrowChristus in der Kelter als Allegorie einer Schilderung des Propheten

Jesaja:

We can thus trace trtepby-st ep transformati on and assin
winepress imagery into the narrative of the Carrying of the Cross: from a

metaphor for the Crucifixion, to depictions of the Man of Sorrows in a

winepress, then to Christ pressed beneath a croke imihepress, and finally

to Christ pressed beneath a cross on the way to CéR/ary.

Auch anhand dieses Motiveaskt sich insbesondere im Verlauf des 15. Jahrhunderts
eine Brutalisierung in der Darstellungsweise verfolgedi wie Marrow hier erkennt

i eine Kopplung mit dem Motivkomplex der Kreuztragung. Ein kolorierter
Holzschnitt aus Schwaben aus der Zeit zwischen 1410 und 1420 zeigt Christus in der
Kelter, der unter der Last eines Holzbalkens gebeud®®i&r nimmt zwar einen

erschopften Gesichtsausdruck ein, aber sein Koérper scheint unversehrt. Der
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Zusammenhang zwischen seinem Blut und dem VWeinin der christlichen Liturgie
besteht, wird hier nur durch einen Kelch im Vordergrund angedeutet. Ein Holzschnitt
aus der Zeit zwischen 1460 und 1470 zeigt ihn noch leidensbetonter, die Rippen sowie
die Sehnen in Beinen und Armen erfahren besondetenBeg**® Auch die
Seitenwunde wird herausgestellt, indem Christus selbst auf sie zeigt. Seine Haltung ist
auch hier gebeugt, er wirkt geschwacht. Die roten Trauben, die er stampft, flieRen als
roter Wein beziehungsweise im Ubertragenen Sinne als Blut in einelm. Keleiner

um 1500 entstandenen Buchillustration fliel3t das Blut des in der Kelter knienden
Christus direkt aus der Seitenwunde durch die Kelter in den K& Ehristus ist hier
komplett zusammengesunken. Auch die Wunden an Handen und Fuf3en sind deutlich
zu erkennen und verweisen auf seine Pas$dais. Motiv unterliegt wie zahleiche

andere einer Steigerung hin zu einer leidensbetonteren Darstellung.

Es finden sich im spéaten 15. Jahrhundert auch Darstellungen, die die Durchdringung
verschiedener Motivkomplexe verdeutlichen, in diesem Falle die Kreuztragung und
Christus in der Kelter. Auf einemittelrheinischen Triptychon aus dem letzten Viertel

des Jahrhunderts befindet sich Christus in der Kelter, doch anstatt nur eines Balkens
schultert er ein Kreuz, das ihn niederzudriicken di8ttuch hier stromt Blut aus der
Seitenwunde, in einem spater entstandenen Relief aus der Zeit um 1500 in-Edinger
Eller flieRt es sogar aus allen funf Wund&hAuch hier befindet sich Christus in der
Kelter mit einem Kreuz auf seinen Schultefuf das Motiv der Kreuztragung wird

im weiteren Verlauf noch egegangen.

Christus in der Kelter stellt nur eibeispielhaftesvon zahlreichen allegorischen
Motiven dieser Zeit dar, die sich im spaten Mittelalter etagiierund mit
zunehmender Brutalitat ausgestalteraen.

Auch diesieben Falle Christi Christus in der Rast oderdie Arma Christi, die
Leidenswerkzeuge, gehéren zu neuen Passionsthemen, mit denen Texte und Bilder im

spaten Mittelalter angereichert wurdés.

Neben solchen neuen Themen oder Allegorein im Zusammenhang mit dem

Passionsgeschehen entwickelten und etablierten sich im Mittelalter auch zahlreiche
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Bildtypen, die auf die biblischen Texten Zusammenhang mit der Passion
zurickgehen und im spaten Mittelalter eine emotionale Steigerurgenf

Gefangennahmend Verurteilung

Der MotivkomplexChristus auf dem Olbergzeigt ihn teilweise in versunkener Stille,
teilweise in grol3er Aufregung mit erhobenen Handen. Es handelt sich zwar bereits um
einen Teil der Passion, das kdrperliche Leid, das er spater erfahren wird, kommt hier
jedoch noch nicht zum Tragen, weshalb Bliagiv hier nichtweiterbehandelt wird.

Auch in der Gefangennahmewird das Leidhaufig eher verhalten gezeigt: Christus
erfahrt in derRegel den Judaskuss und wird von Soldaten abgefiihrt. Fir diesen
Motivkomplex finden sich jedoch auch Beispiele aus dem spaten Mitteldikesich

dem Thema mit sichtlicher Brutalitdt widmen, beispielweise ein Bildfeld aus dem
Karlsruher Passionsaltar aus der Mitte des 15. Jahrhunderts, wo Christus gefesselt und
von den Soldaten niedergedriickt abgefiihrt #ifdn seinem Gesicht sowie an
Handen und Fif3en sind als Vorausdeutung bereits Wundmale der spéater erfolgenden
GeilRelung zu sehen. Auch Martin Schongauer und wenig spéter Albrecht Durer
widmen sich dem Themanit spatmittelalterlicher Brutalitat, wobei Christus bei
Schongauer an den Haaren gezogen und mit einem Strick um den Hals in
erniedrigender Weise abgefiihrt wittbei Durer wird er an seiner Kleindung sowie

an einem Strick um seine Hufte gezod&hin beiden Darstellungen wird im
Vordergrund ein Jianger beim Versuch, ihn zu verteidigen, mit einem Schwert
niedergeschlagen. In den Szenen betirsieh jeweils eine Vielzahl an bewaffneten
Soldaten auf engem Raum um Christus herum, was die Ausweglosigkeit seiner

Situation betont, aus der er offenbar keinen Befreiungsversuch unternimmt.

Hier zeigt sichi besonders in den bewegten Figuren um Christudass in der
spatmittelalterlichen Kunst Gebarden vorherrschend gegeniber Gestenund
dass sich diesbezuiglich eine Entwicklung von friiheren Darstellungskonventionen

vollzogen hat

Das Motiv derVerurteilung durch Pilatus eignet sich weniger zur Darstellung von
gewaltsamem Leid. Christus wird zwar der Regel gefesselt und von Soldaten

umgeben gezeigt, jedoch noch bekleidet und unverwundet. Auch hier wird durch die
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Vielzahl an Figuren und den Blick Christi zu Boden z@asserHilfslosigkeit zum
Ausdruck gebracht, jedoch bietet sich dieses Mbtselbst im spaten Mittelaltér
nicht fur die Veranschaulichung von Gewalt und koérperlichem Leidrahsomit auch

nicht fir eine starkemotionaldnvolvierung der Betrachter.

Geil3elung

Zunachst Teil von Passionszyklehildete sich das Motiv derGeil3elung im
Mittelalter als eigenstdndiges Bildthema heraus, dascaompassio mit Christus
anregen sdlé. Christus, der in der Regel keine Gegenwehr leistet, ist in den
Darstellungenaut Poeschemindestens von zwei Peinigern umgeben, wodurch die
Ausweglosigkeit seiner Situation betont wird. Entgegen der biblischen Uberlieferung
der Szene tragt er nicht selten bereits die Dornenkfne.

Erste Abbildungen von Christus an der Geil3elsaatertim 9. Jahrhundert auf, in der
Plastik ab dem 12Zahrhundert, bevor das Thema im spéaten Mittelalter zunehmend an
Beliebtheit gewanfi®®da es, wie Dittmeyer feststellt, in besonderem Mabepassio

hervorruft;

Die in den Evangelien je nur mit einem Wort erwéhnte Geil3elung erfahrt in
der Literatur und in den Bildern des spéaten Mittelalters eine enorme
Ausgestaltung. Durch die Drastik der dargestellten Versehrtheit und
Hilflosigkeit Jesu unter der Gewalt der Fetrelgnete sich die Szene besonders

zur Erzeugung vonompassid®®

Christus wird zu dieseteit haufig hinter der Geil3elsaule dargestellt mit vor der Saule
verschrankten ArmenAls Beispiele hierfur lassen sich das Stundenbuch des Jean
d 6 Or *"®demJakobusaltar in Gotting&h sowie der Rauschenberger Altar im
Landkreis MarburgBiedenkopt’? anfilhren. Alle entstanden in der erstdlfte des

15. Jahrhunderts. Als zweiter gangiger Bildtypus etablierte sich Christus vor der
GeilRelsdule mit seitlich gebogenem Koérper und entweder tiber dem Kopf oder hinter
dem Rucken verschrankten Armen. Auch hierfir finden sich zahlreiche Beispeele, di
im spaten Mittelalter entstanden, etwa ein Bildfeld des Altars Weister der
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goldenen Tafel aus den 142@=hrerf’® ein Bildfeld eines Altars aus der gleichen
Zeit von Meister FrancKé* oder eines Passionsaltars des Meisters der Karlsruher
Passion aus der Zeit um 1450 bis 1459n allen Beispielen ist der Korper Christi

mit Blut befleckt und von den Wundmalen der GeilRelung tberseht. Christus blickt
nach unten, er setzt sich offenbar nicht zur Wéie Poeschel festgestellt hat, sind
die Peiniger in der Uberzahl, was auf die Hilflosigkeit Christi in dieser Situation
verweist. Wie auch in anderen Motivkomplexen der Passion wird er hier nicht als

Ubermachtiger Gott charakterisiert, sondern als wedrrlgensch.

Einige spatmittelalterliche Bilder durcldohen diese Darstellungskonventionen und
stelten das korperliche Leid und den Schmerz Christi noch drastischer dar. Die
Dominikanischen Meditationen aus Krakau beispielsweise zeigen den Korper Christi
bei der Geil3elung auch in anderen Posen, mal auf dem Boden gekrimmt, mal an der
Saule angebunden, mddran hangent’® Durch die oft unnatiirliche Krimmung des
Korpers erscheinen diese Darstellungen noch schmerzhafter, die Fesseln lassen
Christus noch wehrloser wirken. Auch hier ist er stets von mehreren Peinigern
umgeben, teilweise sogar von schockiert oder veréngsigitebden Zeugen des
Geschehens. Dieompassio des Betrachters wird hier besonders stark angeregt.

Wahrend sich folglich bei Darstellungen der Geil3elung im 6ffentlichen Raum, etwa in
Kirchen, eine gewissen Darstellungskonvention herausbijlelastiertebeispielweise
in Meditationen fur den privaten Gebrauch eine Vielzahl an Motiven, die haufig noch

starker zum Mitleiden anregen.

Verspottung und Dornenkrénung

Die Dornenkrénung wurde von mittelalterlichen Kinstlern ebenfalls vielfigurig
inszeniert In den Verbildlichungen von Paul Lautensack sowie des Schlusselfelder
Altars, beide aus der Zeit zwischen 1480 und 1490, ist Christus jeweils von mehreren
Seiten von seinen Peinigern umgeben, die ihn von hinten niederdriicken, wéhrend sie
ihm die Dornenkronaufsetzert!” Er selbst gibt sich dem hin und setzt sich dabei
augenscheinlichicht zur Wehr. Er ist zwar von einem Umhang bedeckt, man erkennt

jedoch die durch die Geif3elung verursachten Wunden am Oberkdorper sowie an Armen
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und FaRRen. Auch Uber sein Gesicht lauft in der Darstellung von Paul Lautensack Blut,
verursacht durch die Dornenkrone. In einer etwas spater entstandenen Verbildlichung
von Hans Holbein dem Alteren liegt der Fokus insbesondere auf Christi G&&icht.
Nicht nur Blut, sondern auch Tranen flieBen Uber sein Gesicht und den Oberkérper,
der mit Schrammen der Geil3elung versehen ist. Sein Blick istides&s ihm einen
hilflosen, sogar hoffnungslosen Ausdruck verleiht. Einer seiner Peiniger, deren

Gesichtsziige allesarabsto3endargestellt werden, spuckt ihn an.

Dittmeyer stellt fest, dass bei diesem Motivkompleabenso wie bei der Geil3elung
i der Aspekt des Verlassenseins akzentuiert wird. Mitleidende Personen finden sich
hier im Gegensatz zu anderen Passionsthemen nicht, im Gegenteil wird das Geschehen

nicht elten sogar von missgiinstigen Gaffern beobaéhtet.

Darstellungen wie diese bieten ein besonders hohes Identifikatiorapbfén den
mittelalterlichen Betrachter. Christus wird in seiner Wehrlosigkeit zum einen als
Mensch charakterisiert, der wie alle Menschen leidet und Schwache zeigt, zum
anderen aber auch als moralisch Uberlegene Instangerade durch seine
Webhrlosigkeit und die damit verbundene Annahme seines Schicksalich wie die

Geil3elung regt das Motiv der Dornenkrénung @mpassio an.
Ecce Homo

Bei dem Motiv Ecce Homo handelt es sich wie bereits erwdhnt um die
Zuschaustellung des gepeinigten Christus durch Pilatus nach dem Vorgang der
Geil3elung und Dornenkrénung. Das Thema beruht@onf Johannesevangelium und
tauchein der westlichen Kunst seit dem 9. Jahrhundert vereinzelt auf, erjadgth

erst im 15. Jahrhundert enorme Beliebth&itPoeschel fiihrt diese Beliebtheit des
Bildthemas auf die Favorisierung der Leidensgeschichte ChristMittelalter

zuriick?8!

Es handelt sich um eine Szene, in der keine direkte Gewalteinwirkung erfolgt. Sie
eignet sich also weniger zur Darstellung von Gewalt und Schmerz, sondern zum einen
zur Hervorhebung der Wundmale, die Christus durch die Geil3elung bereits zugefihrt

wurden, id zum andererzur Verdeutlichung seiner seelischen Qualen durch die

478\/gl. Abb. 43.

419Vgl. Dittmeyer 2014, S. 155.
480y/gl. Fandrey 1985, S. 35.
481\/gl. Poeschel 2009, S. 175. T‘S



Zurschaustellung und Peinigung vor der MenschenmédDigeSzene ist daher stets
vielfigurig ausgestaltet. Christus selbst wirkt verhalten, seine Hande sind in der Regel
gefesselt, seine Haltung ist gebeugt, er ist mit einem Lendenschurz und nicht selten
mit einem Umhang bekleidetyas den Oberkérper und die Beine freigibt zur

Betrachtung seiner Wunden.

Ein Altarfligel vom Meister der Georgslegende aus der Zeit um 1460 veranschaulicht
dies*® Christus steht der Menge gegeniiber, sein Blick ist gesenkt und seine Arme
hangen kraftlos herunter. Er ist mit der Dornenkrone versehen, Blut flie[3t an seinem
Korper hinab. Im Gegensatz zu den ihn anklagenden und beschimpfenden Menschen
fuhrt er keine grBen Gebarden aus, was ihm selbst im Leid noch den Anschein
moralischer Uberlegenheit verlegihtaber gleichzeitig auch vorKraft- und
Hilflosigkeit. Ahnlich verhalt es sich bei Hieronymus Boschs Verbildlichung des
Themas Ecce Homabenfalls aus der zweiten Hélfte des 15. Jahrhurfféasich

hier wird Christus erhéht auf einer Plattform eingild gestikulierenden und
bewaffneten Menscheremge vorgefihrt. Er selbst wird in gebeugter Haltung gezeigt
mit sichtbaren Verwundungen und resigniertem Gesichtsausdruck. Seine Hande sind
gefesselt, sein Kopf ist mit der Dornenkrone versehen, aber auch mit den Andeutungen
eines Nimbus. Eine ahnliche K@wsition weist auch Dirers Verarbeitung des
Themas in seineGroRen Passioauf, die zwischen 1497 und 1500 entst&tidie
Korperlichkeit der Figuren, insbesondere der muskulose Oberkdrper Christi, auf dem
keine Wunden zu erkennen sind, lasst zwar bereits die Renaissance anklingen, die
Kdrperhaltung sowie Mimik und Gestik sind jedoch noam $paten Mittelalter
verankertindem sie auf die koérperlichen und seelischen Qualen verweisen. Auch hier
ist Christi Blick gesenkt, er wirkt resignamd und scheint sich seinem Schicksal
kampflos zu ergeben. Wie auch in den anderen Beispielen ist er von einer Vielzahl an
Peinigern umngt, wodurch diese Hilflosigkeit noch unterstrichen wird. Die Beispiele
verdeutlichen, dass der Motivkomplex Ecce Homo besonders geeignet ist, um die
seelischen Qualen und die Ausweglosigkeit der Passion Christi darzusiziken
Tatsache, dass Christus sich nicht aus dieser Situation befreien kann, unterstreicht sein
menschliches Wesen, dem in spatmittelalterlichen Darstellungen der Vorrang

gegeniber dem gottlichen Wesen gegeberde

482/g|. Abb. 44.
483\/g|. Abb. 45.
484\/g|. Abb. 46. N
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Kreuztragung

Das Motiv deiKreuztragung verselbststandigtsich imMittelalterund I6se sich aus

der zuvor vielfigurigen Szene des Gangs nach Golgotha als eigenstandiger Bildtypus
heraus. Fandrey unterscheidet zwischen Darstellungen des Themas mit uddrohne
Figur desSimon:8®

Entgegen der historischen Kreuzigungspraxis wird in den Darstellungen des spéaten
Mittelaltersnicht nur ein Querbalken, sondern ein ganzes Kreuz getragen. Betont wird
bei diesem Motivkomplex laut Poeschel insbesondere die korperliche Schwéche
Christi, der Abschiedsschmerz im Zurtickblicken zu seiner Mutter und das Entsetzen

Marias. All diese Elemda regen di@ompassio des Betrachters“&h.

Wahrend Christus in friheren Verbildlichungen des Themas das Kreuz noch scheinbar
mihelos schultert, wie beispielweise dargestellt im AHRsdlter aus der ersten
Halfte des 12. Jahrhundeft,sinkt er im Verlauf der Motivgeschichte zunehmend
unter der Last des Kreuzes zusammen. Das Passionsrelief im Naumburger Dom aus
den 1240edahren zeigt ihn bereits tief heruntergebéffytdie korperliche
Anstrengung und die Erschopfung erfahren eine zunehmende Betonung. In den
Darstellungen des 15. Jahrhunderts scheint er die Last des Kreuzes kaum noch ertragen
zu kdnnen, das Motiv wirtl wie viele andere zu dieser Zeiins Leidvolle geteigert.

Das Gesicht Christi ist im Bildfeld des Karlsruher Passionsaltars mit Blut Gberstromt,
er blickt schmerzvoll zu seiner Mutter, wahrend er unter dem Kreuz beinahe
zusammensackt und von seinen Peinigeeingeengt und vorangetrieben
beziehungsweise an einem Strick gezogen fffirth einer spateren Verbildlichung

von Martin Schongauer ist er sogar schon auf die Knie gesdffafie andere bereits
vorgestellte Szenen ist auch die Kreuztragung im spaten Mittelalter vielfigurig
ausgestaltet. Christus ist stets bedréngt auf engem Rawon hinten wird er
angetrieben, von vorne wird er gezogen, und e@bendriickt ihn das Kreuz herab.
Dieses Motiv eignet sich folglich in besonderer Weise zur Versinnbildlichung der

485\Vgl. Fandrey 1985, S. 37.

486 \/gl. Poeschel 2009, S. 177.
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Ausweglosigkeit und der korperlichen Bedréngnis, in der er sich befindet, und wird
als solches auch haufig dargestellt.

David Ganz betont, dass sich dieses Bildthema besonders als Vorbild zur Nachahmung
Christi in seinen Leidemnbietet in die sich die Glaubigen involvieren kénnen. Es
kommt im Spéatmittelalter zu einer Vielzahl von Darstellungen des kreuztragenden

Christus, dem fromme Christen mit einem Kreuz nachfofden.

Ein NUrnberger Holzschnitt aus der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts beispielsweise
zeigt eine kreuztragende Minne, die dem kreuztragenden Chirigarbunden durch

ein Seili nachfolgt?®2 Dies verdeutlicht die starke Involvierung der Glaubigen im
spaten Mittelalter in die Leiden Christi, die so weit geht, dass sie die Passion
nachempfinden und miterleben weh, um die Nachfolge, diemitatio Christi,

anzutreten.

Kreuzaufrichtung

Ebenfalls aus der Bildtradition spatmittelalterlicher Passionszyklen entwickelte sich
das Motiv derKreuzaufrichtung, das einer textlichen Grundlage in den Evangelien
entbehrt!®® Aufgrund dieser Tatsache ist nicht bekannt, ob Christus vor oder nach der
Aufrichtung ans Kreuz geschlagen wurde. Die meisten Kinstler gehen davon aus, dass
Christus zuvor ans Kreuz geschlagen wurde. Es sind nur wenige Beispiele bekannt,
bei denen Christuan das bereits aufgerichtete Kreuz geschlagen wird, eines davon

stammt von Fra Angelico aus der Mitte des 15. Jahrhurft¥érts.

Wenn man davon ausgeht, dass Christus vor der Aufrichtung ans Kreuz geschlagen
wurde, ergibt sich daraus nicht nur das Motiv der Kreuzaufrichtung mit Christus,
sondern auch das Motiv der zuvor stattfindenBesuzannagelung Dieses wurde

zwar im spaten Mittelalter verbildlicht, etwa in zahlreichen Stundenbichern, als Tell
von Passionszyklen oder auch vereinzelt als fur sich stehendes Motiv, beispielsweise

als Retabel in Maulbronn aus dem Jahr 1%94etzte sich abein der weiteren

9y gl . Ganz, David: ADie Crux des wahren Bildes. Der
Titel kupfer Theodoor Gal l esi, | n: Colgatha qhelen, Johann Ar
Konfessionen und Medien der Frilhen NeuBastlin [u.a.] 2010, S. 290.
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4%3\gl. Poeschel 2009, S. 178. .

4%vgl. Abb. 52. 108

495\/g|. Abb. 53.



Entwicklung der Leidensikonografweeniger durch als andere Themerd wird heute

kaum noch dargestellt oderedhal zitiert.

Das Motiv der Kreuzaufrichtung hingegen ist bis heute im westlichen Bildgedachtnis
verankertund medial prasentvie sich im weiteren Verlauf zeigen wird. Es gewann
enorme Popularitat in der Neuzeit, wurde aber auch bereits im Mittelalter eta#digert
Beispiele lassen sich das Relief im Havelberger Dom aus der Zeit von 1400 bis 1411
anfiihreri®® sowie das Triptychon des Stétteritzer Altars aus der Zeit um 48he
intensivere kunstlerische Beschaftigung mit dem Motiv und die Herausbildung einer
signifikanten lkonografie erfolgtgedoch wie gesagt erst spéatétierauf wird an

anderer Stelle noch eingegangen.

Eine Auseinandersetzung mit delronologisch folgendeKreuzigung und deren
Ikonografie im spaten Mittelaltest bereits erfolgtdahemwird nun das ebenfalls erst

im Mittelalter aufkommende Motiv der Kreuzabnahwoegestellt

Kreuzabnahme

Als alteste Beispiele fur das Motiv dereuzabnahmenennt Hinz Buchmalereien aus

dem 9. Jahrhundert, ab dem 10. Jahrhund&rtdas Thema dann vermehrt auf und
verbreitee sich im Verlauf des Mittelalters auch tiber andere Meth&Rinz spricht

dem Geschehen eine groRe Bedeutung zu, da hier die Menschwerdung Christi
vollendet wird und die Tatsachlichkeit seines Todes den Glaubigen vor Augen gefihrt

wird. 4%

Als Figuren treten hier im Bild neben dem Leichnam Chh&tifig Nikodemus und
Joseph von Arimathia auf, der Pilatus um die Erlaubnis zur Kreuzabnahme und
Bestattung gebeten hat®.Daruiber hinaus sind teilweise auch Johannes und Maria

verbildlicht 21

Auch bei diesem Motiv lasst sich zum spaten Mittelalter hin eine Steigerung der
Dramatik derLeidensdarstellung beobachten. In Buchmalereien des 10. und frihen
11.Jahrhunderts, beispielsweise im Codex Egberti, dem Evangeliar Ottos Ill. oder

dem Perikopenbuch Heinrichs Il., ist Christus am Kreuz noch vollstandig bekleidet,

496\/g|. Abb. 54.
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anstatt der Dornenkrone mit einem Nimbus versehen, und ohne sichtbare \R#inden.
Er wird von Joseph und Nikodemus vom Kreuz genommen, wobei sein Oberkdrper
zur rechten Seitkin nach vorne kippt und die Arme schlaff herunterhangen. Auch an
Handen und FURen ist kein Blut zu erkennen, er wirkt kérperlich unversehrt. Der
Gesichtsausdruck von Nikodemus und Joseph ist neutral, es spiegelt sich kein
Ausdruck tiefer Trauer oder Erffenheit darin. Christus kommt in diesen friihen
Darstellungen folglich noch ein gottlicher und tber den korperlichen Schmerz

erhabener Ausdruck zu.

Im 12. Jahrhundert wird die Kreuzabnahme besonders héaufigemm Moment
verbildlicht, in dem erst eine Hand moKreuz abgenommen wurde, wahrend die
andere Hand Christi noch daran angeschlagen ist. Der Oberkorper neigt sich dabei zur
rechten Seite hin, wo die bereits freie Hand Christi von Maria gehalten wird. Hier
werden insbesondere die innige Beziehung und caeérrder Mutter fokussiert. Als
Beispiele hierfiir lassen sich Reliefs aus Parma, Merzig, Ribe und Leon anfuhren, was
fur eine weite Verbreitung dieses Bildtyps in Europa spAtider Oberkorper Christi

wird bereits nackt gezeigt, jedoch ohne sichtbare Wunden. Eine Dornenkrone tragt er
nicht, in Ribe wird er sogar mit einer Konigskrone gezeigt, in Leon mit Nimbus. Er ist
korperlich immer noch unversehrt und tGber jeden Schmerzarhpgoch kommt in
diesen Darstellungen, die nun vielfiguriger sind, vor allem die Trauer Marias zum
Ausdruck.In einem Buntglasfenster der Kathedrale in Chartres, ebenfalls aus dem
12.Jahrhundert, sind sogar bereits beide Hande vom Kreuz abgenommen, die beide

von Maria gehalten werdeft?

In der weiteren Entwicklung der lkonografie der Kreuzabnahme etaliesich
verschiedene Darstellungsweisen, wobei der Korper Christi starker in den
Vordergrund riickt und die Leblosigkeit zum Ausdruck gebracht wird. Er wird
entweder wie in den friheren Verbildlichungen nach vorne tbergekippt gezeigt oder
aber aufrecht siend im Prozess der Kreuzabnahme oder nach hinten gekippt. Der
Korper wird dabei h&ufig in unnatirlichen Verrenkungen dargesteliien Belles
Heures de Jean de Berays der Zeit zwisten 1404 und 1408 beispielsweise ist der

Korper Christi nach vorne gekippt, der rechte Arm ruht auf den Schultern M&rias.

502\/g]. Abb. 56bis 58.
503\/gl. Abb. 59bis 62.
504\/gl. Abb. 63.

505 —
Vgl. Abb. 64. 110



Hier sind nun die Seitenwunde sowie die Wunde an der sichtbaren Hand deutlich zu
erkennen, dariber hinaus auch kleinere Wunden am ganzen Kdorper. Auch von seinen
noch durchbohrten FuRRen flie3t Blut am Kreuzesstamm hinab. Die Dornenkrone
wurde ihm bereits ajenommen. Auch Rogier van der Weydens beriihmtes Tafelbild
aus den 1430efahren zeigt den Koérper Christi, der bereits vollstdndig vom Kreuz
abgenommen wurde, nach vorne gekippt, wahrend er von Joseph und Nikodemus
gehalten wirc®®Hier tragt er noch die Dornenkrone, vor der ausgehend Blut iber sein
Gesichtflie3t. Auch die finf Wunden Christi sind deutlich akzentuiert und treten auf
der blassen Haut hervor. Davon abgesehen scheint der Korper jedoch unversehrt, die
Wunden de Geil3elung sind nicht zu erkennen. Seine rechte Hand, neben der Maria
ohnmaéachtig zusammengesunken ist, hangt schlaff herab. In &hnlicher Kérperhaltung
zeigt ihn eine Tafelmalerei des Meisters des S&alkholomausAltars aus dem Jahr
1495°°" Hier schmiegt sich Maria Magdalena an den rechten Arm Christi an, wahrend
Maria ebenfalls ohnmé&chtig ist. Auch hier hangt der Kérper Christi schlaff nach vorne

und ist in unnatirlicher Haltung verdreht.

Daruber hinaus existimn im spaten Mittelalter wie bereits erwahnt auch
Darstellungen, in den Christus aufrecht sitzend vom Kreuz abgenommen wird,
beispielsweise die Altarbilder von Dieric Bouts dem Alteren aus dem Jahr 1455 oder
von Hans Pleydenwurff aus dem Jahr 1462, sowfehs, in denen der Oberkdrper
nach hinten gekippt istvie bei Pietro Lorenzettis Wandmalerei aus der Zeit um 1325
oder Hans Holbein§rauer Passiorvon 149528 Auch in diesen Werken fallt auf,

dass der Korper Christi nicht etwa wie bei anderen Passionsmotiven schwer verwundet
gezeigt wird, sondern dass die Kinstler eher Wert daragilegum einen den Korper
Christi in seiner Leblosigkeit und h&ufig in unnaturlicher Verrenkung darzustellen,
und zum anderen die Beziehung zu Maria oder auch den anderen trauernden Figuren
zu unterstreichen, die haufig seinen Arm oder seine Hand haltemird&sleutlich,

dass das Motiv der Kreuzabnahme zwar aucle@upassio anregen soll, aber weniger

zu Christus, der zu diesem Zeitpunkt ja bereits tot ist, als vielmehr zu den

Hinterbliebenen.

506\/gl. Abb. 65.
507\/gl. Abb. 66.
508\/gl. Abb. 67bis 70. o
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Imago Pietatis

Das Motivimago Pietatisentwickelte sich laut Poeschel aus dem Thema Ecce Homo
heraus®Bei dem Thema, das auch SishmerzensmanroderMisericordia Domini
bezeichnet wird, handelt es sich um Christus nach seiner Passion und seinem Tod, der
dennoch als Lebender mit seinen Wundmalen wiedergegeber?'vidier sieht
Fandrey den Unterschied zum Thema Ecce Homo, wo die Wundmale und besonders

der explizite Verweis auf die Seitenwunde fehi&n.

Dittmeyer verweist diesbeziiglich darauf, dass Christus in den Passionsdarstellungen
meist unbekleidet gezeigt wird. Sie deutet Nacktheit als Zeichen fur ein vorhandenes
Gewaltverhaltnis, als Voraussetzung fir einige Foltermethoden sowie als Mittel der
Demttigung Christi. Gleichzeitig kommt der Nacktheit in den Passionsbildern eine

positive Konnotation zu, es versinnbildlicht laut Dittmeyer Erlésung und°Heil.

Das Motivimago Pietatifiat seinen Ursprung laut Marrow nicht in der Bibel, wo zwar

der Ablauf des Passionsgeschehens geschildert, jedoch nicht auf die physische Not
Christi eingegangen wirtt? In der deutschen Kunst bildeten sich zwischen dem
14.und 16. Jahrhundert verschiedene Bildtypen des Imago Pietatis heraus, wobei der
Schmerzensmann laut Fandrey meist ganzfigurig, teilweise um Assistenzfiguren
erganzt, in der Ausiibung verschiedener Gesten gezeigt\tkdch Belting verweist

auf einen Dialog der Figur mit dem Betrachter, welcher durch die aufrechte Haltung
und die Gestik zustande kommt, worin sich ein Unterschied zur mediterranen

Behandlung dieses Themas abzeichtet.

Besonders im 14. Jahrhundert galt der Schmerzensmann als das frommste Sujet und
wurde teilweise haufiger verbildlicht als der Kruzifid§ Der Schmerzensmann wird

im spéaten Mittelalter entweder mit vor dem Koérper verschrankten Handen gezeigt, die
den Blick auf seine dortigen Wundmale lenken, wie es bei Pietro Lorenzetti,
Theoderich von Prag oder Martin Schongauer der Falt!/isEine weitere

Darstellungsweise, die ebenfalls die Aufmerksamkeit auf die Wunden Christi an den

509Vgl. Poeschel 2009, S. 176.
510ygl. Fandrey 1985, S. 41.
511vgl. Fandrey 1985, S. 36.
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514\V/gl. Fandrey 1985, S. 42. .
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Héanden legt, ist die Darstellung mit erhobenen Handen, wobei die Handflachen dem
Betrachter zugewandt sind. Dies lasst sich etwa bei einem Werk des Meisters der
heiligen Veronika beobachten, wo der Schmerzensmann mit den Arma Christi
verbildlicht wird, oder auch bei einer Prager Plastik des Schmerzensriiarise

weitere Mdglichkeit besteht in der starkeren Fokussierung der Seitenwunde, indem
Christus selbst auf diese verweist, beispielsweise in einer Tafelmalerei von Meister
Francke oder einer Plastik von Conrad von EinBétkvahrend diecompassio des
Betrachters bei der Kreuzabnahme eher auf die Trauer der Frauen gerichtet war, steht
beim Motiv des Schmerzensmannes wieder das korperliche Leid Christi im
Mittelpunkt. Bei dem Motiv der Beweinung liegt der Fokhsgegen eheauf der

Trauer und dem Leid Matrias.

Beweinung(durch Marig

Bei derBeweinunghandelt es sich um eine mehrfigurige Szelein manchen Fallen
beinahe ganz von dem Leichnam eingenommen wird und die Ubrigen Figuren
zuriicktreten lasst, wie etwa bei Andrea Mantegna oder SodfSmdi aber in der
Regel den Fokus legt auf die Trauer der Beiwohnenden. Insbesondere die Bindung
Marias zu ihrem Sohn und ihre Traweerden meist betont. Sie befindet sich raumlich

am nachsten zum Leichnam, kniet haufig neben ihm oder halt ihn in den Armen wie
in Giottos beriihmtem Fresko vom Beginn des 14. Jahrhurideftisch in Donatellos
Skulptur aus der Mitte des 15. Jahrhunderts halt Maria den Leichnam Christi in den
Armen, wahrend die umherstehenden Figuren expressive Gebarden ausfihren, die
teilweise an vorchristliche Trauerriten erinnéthDer Schmerz der Maria, die ihre
Trauer meist verhaltener ausfiihrt als die Ubrigen Figuren, interessiert die
spatmittelalterlichen Kunstler jedoch vorrangig. Direr widmete ihr einen eigenen

Zyklus, wobei eines der Bildthemen die Beweinung darstéllt.

Die Beweinung Christi iswvie andere bereits besprochene Therkem aus den
Evangelien Gbernommenes Sujet, sondern wurde durch die Kenntnis der antiken

Trauerriten angenommen und vor allém 13. und 14. Jahrhundert verbildlicht.

518\V/gl. Abb. 74 und 75.
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Nicht immer wohnen der Szene viele Figuren bei, haufig beschrankt sie sich auf die
wichtigsten, wie in einer franzosischen Buchmalerei des 14. Jahrhyndeztgei
WerkenGiovanni Bellinis aus der Mitte des 15. Jahrhundedsr wiederum einem
Werk von Rogier van der Weydéf® Aus der trauernden Gruppe lést sich um 1300
die trauernde Mari&ollstdndigheraus und etablierte sich als eigenstandiger Typus,
genanniesperbild oderPieta.>2°

Die Pieta als Zweifigurengruppe von Marnat dem toten Jesus auf ihrem
Schol} ist eine Herauslésung, eine Isolierung dieser zwei Personen aus dem
groReren Zusammenhang der Beweinung Christi. Sie bietet in dieser
Konzentration auf zwei Figuren die Mdglichkeit einer noch intensiveren

Meditation ibe die Passion des Herrn und das Leid seiner Medter.

Wie bei anderen Leidensdarstellungen setzt auch die Etablierung dieses

Motivkomplexes laut Aloys Butzkamm einen Bewusstseinswandel véfaus.

Ahnlich wie von Christus hatte es in der frithchristlichen Kunst keine Bilder von Maria
gegeben, bevor sich die Figur zunachst in der Katakombed Mosaikkunst
etablierte, wo sie als thronende Konigin dargestellt weatigu Beginn wurde sie vor
allem n Byzanz ohne ihren Sohn gezeigt, spater dann fast immer mit iKadwabs
Verhéltnis zwischen Christus und ihr wurde im Mittelalter zunehmend in den
Mittelpunkt gestelle*® Im Mittelalter kamen laut Fliegel auch andere
Darstellungsweisen hinzu, so wurden Szenen aus ihrem Leben verbildlicht, sie wurde
mit anderenschutzsuchenden Personen unter ihrem Umhang gezeigt oder als
Personifikation der Kirche selbst Auch Maria im Rosenhagstellte ein populares
Motiv dar, wobei rote Rosen, die sie umgaben, die Liebe und das Opfer Christi
symbolisierten, weiRe Rosen die Reinheit Martasis ins 13. Jahrhundert bestimmte
jedoch der Bildtypus dérhronenden das Marienbild in der westlichen Kunst, bevor

sich eine Uminterpretation zur Schmerzensreichen vofi¥bg.
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Es handelt sich um die erfolgreichste der ikonografischen Neuschodpfungen dieser Zeit
die weite Verbreitung im Westen erfulif. Georg Satzinger und Ha@d®achim
Ziegeler fuhren dies darauf zurlck, dass in der Pieta die beiden altesten und
bekanntesten Bildtypen der christlichen Ikonografie verschméladie Mutter mit

dem Kind sowie der Gekreuzigte, womit Anfang und Ende vons€Hreben
zusammengefasst werdef. Hinz sieht in dem Vesperbild dartiber hinaus das
Ausdrucksbedurfnis des spaten Mittelaltens,Zuge dessen sictiurch Kriege und
Seuchen zahlreiche Frauen mit den ihren Sohrtrauernden Mariadentifizieren
konnten>*® Auch Butzkammsieht ein hohes Identifikationspoterial in diesem
Motivkomplex aufgrund der niedrigen Lebenserwartung im MittelaitéiPoeschel
betont, dass Maria bis heute zur am meisten verbildlichten Figur in der christlichen
Kunst avancierté3 Auch Natalie Neudert unterstreicht die Bedeutung Marias fir die

christliche Kunst:

Fur die christliche Ikonografie spielt Maria eine herausragende Rolle und setzt
die seit der Antike tradierte Verknipfung des Weiblichen mit den Themen Tod
und Trauer fort. Dabei versinnbildlicht sie nicht nur das Leid aller Mutter,
sondern reprasentierueh eine in der westlichen Kulturgeschichte primar

weiblich konnotierte Trauer an siéf.

Die Pieta sitzt Ublicherweise, auf ihrem Schol? oder vdrefindet sich der Leichnam
Christi, wobei im spaten Mittelalter vor allem der geschundene ausgemergelte Korper
Christi sowie das gequélte Gesicht Marias hervorgehoketen*° Befindet sich der
Leichnam auf ihrem Schof3, wird dieser meist diagonal oder in abgewinkelter
Brechung des Korpers gezeigt, manchmal gleitet er auch zu Boden oder kann von

Maria nur miihsam gehalten werdéh.

Die funf Wunden Christi sind in den spatmittelalterlichen Darstellungen derZieta

seher?*? die Wichtigkeit der Seitenwunde wird insofern herausgestellt, als dass sich
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diese beinahe immer auf der dem Betrachter zugewandten Seite befindet, der
Leichnam wird also von der rechten Seite geZéitjlandelt es sich um eine Plastik,
ist diese in der Regel lebensgrol? und wurde méglicherweise in Kirchen als Altarbild

oder als Verehrungsobjekt zur Andacht gentitzt.

Fur solche Plastiken finden sich zahlreiche Beispiele, vor allem aus dem nordalpinen
Raum, etwa aus Prag, Fritzlar, Adelhausen, Warschau, Westfalen, Schwaben, Erfurt,
Leubus, Berlin sowie zwei Beispiele aus dem Mittelrheiniscladle entstanden
zwischen 1300 und 1435° Das Motiv war folglich sehr prasent im Mittelalter, die
Umsetzungen des Themasisen starke Ahnlichkeiten alifer Leichnam Christi liegt

in der Diagonalen auf dem Schol3 Marias, die zu ihm hinabblickt. Die Seitenwunde
wird akzentuiert, haufig auch die Gbrigen Wunden Christi, nicht selten treten dartber
hinaus die Rippen stark hervor. Der Leichnam ist nur mit eihemdenschurz
bekleidet, was den Blick auf den in der Regel verwundeten und ausgemergelten Korper
freigibt. Maria hingegen ist bekleidet, ihre Gestik ist verhalten, ihr Blick jedoch
schmerzvoll. Das Sujet der Pieta versitdiiht bis heute den Schmerz und das Leid
einer Mutter Uber den Verlust ihres Kindes und wird seit dem spéten Mittelalter noch
vielfach rezipiert.

Damit verwandt ist auch das Motiv dengelpieta bei dem Maria durch Engel ersetzt

wird, die den Leichnam Christi flankieren und betrauern.

Aus dem Bildtypus der Pieta entwickelte sich ebenfalls im MittelalterMiiger
dolorosa die Schmerzensmutter, die in Trauer um ihren Sohn, jedoch ohne denselben
dargestellt wird*® Sie wird weinend oder schmerzverzeddrgestellt teilweise

befinden sich ein oder mehrere Schwerter an ihrem Hétzen.

Auch diesieben Schmerzen der Mariastellen einen Motivkomplex dar, sie werden
haufig um ein Zentralbild der Figur Maria herum angeordnet. Es handelt sich um die
Weissagung des Simeon, die Flucht nach Agypten, die Suche nach dem zwélfjahrigen
Christus, den Kreuzweg, die Kreuzigung, die kasanahme und Beweinung sowie

die Grablegung®®

543Vgl. Satzinger/Ziegeler 1993, S. 271.
544\/gl. Satzinger/Ziegeler 1993, S. 260.
545\/gl. Abb. 87bis 97.

546\V/gl. Fliegel 2012, S. 60.

547 JE—
Vgl. Poeschel 2009, S. 120. 116

548 Vgl. Schmidt/Schmidt 1989, S. 213.



Das Motiv der trauernden Mariavird im 15. Jahrhundert populér, insbesondere in
Nordeuropa, wo das Leid der Maria estarke Betonung erfahren Rat.In Italien
gab es abgesehen von dem berihmten Beispiel von Michelangahiger
Verbildlichungen der Pieta und der damit aufkommeridaniensijets>° Wenn das

Motiv dort aufgegriffen wurde, dann meist mit Engeth.

Butzkamm betont, dass Pidbarstellungen auch mehrere Figuren enthalten kénnen
und dass es neben deren Leid vor allem um die Prasentation des toten Christus geht,
wahrend Beweinungsszenen den Schmerz der beteiligten Personeten

Vordergrund riickeR®?

Grablegung

Die Grablegung zahlt zueth wenigen hier genannten Motiven, die bereits vor dem
Mittelalter in den Bildklinsten in Erscheinung traten. Zunakhstenhier wie auch

bei der Kreuzabnahme Nikodemus und Josephin der Gotik kamen noch Maria

und Johannes hinzu, spater auch noch weitere Figuren. Gezeigt wird laut Kleinschmidt
haufig der Moment, wo die Figuren trauernd um den Leichnam Christi versammelt
sind, der bereits im Grab liegjitt

Es lasst sich beobachtedass das Thema der Grablegung haufig mit dem der
Beweinung verschmilzt. So betrauern die Figuren der meist vielfigurigen Szene den
Leichnam noch, wéahrend dieser ins Grab gehoben wird oder sich bereits darin
befindet, nicht selten halt Maria dabei aucltingeine Hand oder beugt sich zu ihm,
beispielsweise in einem Buntglasfenster der Klosterkirche Konigsfelden aus den
1320erJahrenjn einem Bildfeld des Hersfelder Altars aus den 148@éwren oder in

der wenig spater entstanden@nauen Passiorvon Hans Holbein dem Alteren?

Nicht selten halt auch Johannes den Leichnam Christi am Arm fest. Der Motivkomplex
unterstreicht die enge Bindung der nachsten Angehdrigen zu Christus und verdeutlicht

ihre Trauer.

In den Verbildlichungen der Grablegung, die den Moment festhalten, in dem der

Leichnam ins Grab gehoben wird, gleicht die Kdrperhaltung Christi nicht selten

549Vgl. Fliegel 2012, S. 61 f.

550V/gl. Satzinger/Ziegeler 1993, S. 264.
551vgl. Butzkamm 2001, S. 132.

552vgl. Butzkamm 2001, S. 133.

553vgl. Kleinschmidt 1926, S. 293.

54\V/gl. Abb. 98bis 100.
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Darstellungen der Kreuzabnahme, in denen der Leichnam entweder aufrecht sitzend
oder nach hinten gekippt vom Kreuz genommen wird. Zebildlichung Rogier van

der Weydens erinnert an ersteren Bildtypus, @tenmetzarbeit aus Nurnberg a
letzterer®® Hier fand mdglicherweise eine gegenseitige Beeinflussung der

Ikonografien statt

Beide Motivkomplexe die Kreuzabnahme und die Grablegukgnnten Kinstlern
dazu dienennicht nur ihren Umgang mit Leid, sondern vor alldgmen Umgang mit
Korperlichkeitzu demonstrieren. Daher gewannen sie auch in der Neuzeit weiter an

Bedeutung.

Martyrien

An dieser Stelle&kdnnte noch auf zahlreiche Martyriumsikonografien des spaten
Mittelalters einggangen werderwasan dieser Stellallerdingsim Detail zu weit

fuhren wirde Es gab eine grol3e Bandbreite an Ausgestaltungsmdglichkeiten,
Dittmeyer unterscheidet insbesondere zwischen solchen, die einen unmittelbaren
Gewaltakt zeigen, und solchen, die den Vollzug des Martyriums nur mittelbar, also
nicht explizit zeigen. So bieteich bei einigen Hinrichtungsarten, wie beispielsweise
der Kreuzigung, eine retrpsktive Darstellung arsichtbare Folgen wie Wunden, Blut
oder andere korperliche Deformationen verweisen haufig auf den bereits vollstreckten

Gewaltakt®®®

Von solchen szeniseharrativen Bildern differenziert Dittmeyer weiterhin
Reprasentationsbilder, die einen Heiligen mit seinem jeweiligen Martyrerattribut

darstellen, wobei eine Abgrenzung nicht immer klar vorgenommen werde®ann.

Auffallig ist laut Dittmeyer, dass Martyrer in der Regel weder Furcht noch Schmerz
zeigen, sondern versunken oder sogar erwartumys hoffnungsvoll wirkeR® Sie
betont, dass Martyriumsdarstellungein insbesondere im Vergleich zu

Passionsdarstellungé&rweniger zu compassio fiihren solleti®

Demzufolge muss der Rezipient hagiographischer Literatur und Kunst den

spontanen Schockmoment Uberwinden und reflektierend zu einer positiven

555Vgl. Abb. 101 und 102.
556\/gl. Dittmeyer 2014, S. 58 f.
557v/gl. Dittmeyer 2014, S. 58.

558 vgl. Dittmeyer 2014, S. 155. .

559Vgl. Dittmeyer 2014, S. 55.
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Deutung gelangen. Priméres Ziel der Hagiographie ist also nicht, wie im Falle
der spéatmittelalterlichen Passionsliteratur uralder, compassio beim

Rezipienten zu erzeugéff.

Vielmehr betonen Martyriumsdarstellungen den erlésenden und hoffnungsvollen
Charakter des korperlichen Leidens, welches die Martyrer in ihrer Nachahmung
Christi erfahren Auch wenn Martyrien Glaubige zur Meditation anreg&onnten

bleibt die Imitatio Christi das héchste Ziel und die Passion das prasenteste Thema im
spaten Mittelalter, welches zahlreiche Leidmotive hervorbringt, die bis heute

nachklingen.

Zwischenfazit

In der christlichen Kunst des spaten Mittelalters vollendet sich die Entwicklung hin
zum Individuellen und Subjektiveh Empfindungen, die laut Schwebel im Westen
erst entdeckt werden mussten. Diese Erkenntnisleigerigher das mittelalterliche
Bild erfolgt>%?

Es kam zu einer gesteigerten Individualisierung der Passion, im Zuge derer die
Glaubigen auf ihr jeweiliges Verhéltnis mit Christus angesprochen wurden, mit dessen
Leiden sie sich ausfuhrlich beschaftigten und sich darin involvierten, wie Minch

hervorhebf®2

Da das ganze Leben des Christaitatio, somit Leidensnachfolge sein soll,
ist es wichtig, dass das ganze Leben Christi als Leiden verstandef®®wird.

Kopp-Schmidt stellt einen bedeutsamen Wandel besonders mit Bernhard von
Clairvaux und Franz von Assisi, die ein privates Verhaltnis des Glaubigen zu Gott
proklamieren. Die Kunst muss damit neuen Aufgaben gerecht werden und nicht nur
die heiligen Geschehrse verbildlichen, sondern au@ine emotionale Ansprache

leisten undMitleid erweckerP®

Diese Funktionen erforderten neue Bildthemen und die Umformulierung

bereits bekannter Bildmotive, darauf mussten die Kiinstler mit neuen Lésungen

560 Dittmeyer 2014, S. 55.
%61vgl. Schwebel 2002, S. 44 f.
562/gl. Miinch 2009, S. 27.

563 Miinch 2009, S. 27. I
564\/gl. Kopp-Schmidt 2004, S. 37. 119



reagieren, die in der religiosen Bildpraxis bis heute in Gebrauch sind, weil sie

optimale visuelle Formulierungen der in sie gesetzten Erwartungen igten.

Wilhelm Kelber beobachtet im spaten Mittelalter die entscheidende Wende in der
ikonografischen Geschichte des Christusbildes, dessen Gottheit durch sein

menschliches Wesen ersetzt wuréfe:

Menschlich fal3bare Seelenregungen spiegeln sich in Mienen und Gesten und
beginnen mit dem Gemiit des betrachtenden Glaubigen zu korresponrtfieren.

Auch Herbert von Einem verweist auf eine Vernaturlichung in der christlichen Kunst
in Bezug auf Gestalten, Proportionen, Gesichter, Gebarden und Gewander, durch die
der Betrachter sich menschlich angesprochen fffhWiladesau charakterisiert das
Phanomen der naturalistischen Leidensdarstellungen im Zusammenhang mit einer
Fokussierung auf Details, einem Aufkommen von neuen Quellen und neuen

Bildthemen sowie einer gréReren Aufmerksamkeit fiir die Figur Métia.

Hinzu kommt laut Lippold, dass die Kunst inshesondere ab dem 15. Jahrhundert
zunehmend neue Medialitaten ahmund durch Holzschnitte und spater auch Drucke

eine groRere Reichweite genes¥® Die Passion Christiwar in der
spatmittelalterlichen Gesellschaft allgegenwartig, sei es im offentlichen oder im

privaten RahmenFr eder i ck P. Pickering spricht vom
Gemei ngut des s p2angestaRen dwdh ti¢ Rassmrisftommigkéit

wendet sichdas Themaan die Sinne der Menschen, zunéchst durch Texte,

daraufolgend durch expressive Darstellungen.

Wahrend der fortschreitenden Individualisierung der menschlichen
Gesellschaft erreicht die Zuwendung Gottes unter dem Einflul3 der Mystik
ihren hochsten Grad, indem er sich dem einzelnen Glaubigen in seinem
menschlichsten Ausgeliefertsein darbietet, in der Situatienkdeperlichen

Schmerzes und qualvoll&terbens’?

565 Kopp-Schmidt 2004, S. 37.
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Fliegel verweist auf die hohe Emotionalitdt der Menschen in der mittelalterlichen
Gesellschaft und betont, dass der visuelle Eindruck der damaligen Medien einen
Betrachter starker bewegtds es heute vielleicht der Fall w&@Es ist anzunehmen,

dass die Betrachter durch die grausamen Leidensdarstellungen aufgewihlt wurden und
sich darin involvierten, um so den dargestellten Figuren naherzukommen, sich mit

ihnen zu identifizieren und ihr Leid nachzuempfinden.

Darstellungen der christlichen Kunst erreichten im spaten Mittelalter eine zuvor nie
dagewesene Grausamkeit. Gewaltakte gegen Christus oder auch gegen Martyrer
bildeten die zentralen Themen der Bildkumnstd dominieten i auch gegenuber
weltlichen kinstlerischen Erzeugniss&®nnoch soten Bilder der Passion oder der
Martyrien laut Dittmeyer auch auf die Schénheit der Offenbarung verweisen und den
Betrachter zu tugendhaftem Handeln motivieren und seine Hoffnung auf Erldsung

aufrechterhalten’*

Gewalt kommt im Rahmen der Passion eiiohit ausschliel3lich negati¥®nnotation

zu, da der Kreuztodeziehungseise Martyrien im Allgemeinen im christlichen
Verstandniszur Erlésung fuhen®’® Dittmeyer unterstreicht dieses Verstandnis und
das damit einhergehende Identifikationspai@nmit Gewaltopfern, das bis in unsere

heutige Gesellschalfineinwirkt

Die Konfrontation eines Dritten mit einem Gewaltverhéltnis, ob real oder
medial vermittelt, fordert von diesem die Identifikation mit einer Partei. Mit
welcher Partei man sich identifiziert, ob und in welchem Maf3e man Mitgefinhl
mit dem Opfer oder dem im iKgf Unterlegenen hat, hangt von der Beziehung
zu den Parteien und der eigenen Empathiefahigkeit ab. In der christlichen
Kultur seit dem spaten Mittelalter isbasierend auf der Rezeption der Passion
Jesui angesichts eines beliebigen Gewaltverhaltnisiseddentifikation mit

dem Opfer vorherrschend

Fur die Autorin ist unser heutiges Verstandnis von Empathie folglich ein Stiick weit
auf das Mittelalter und seine kiinstlerischen Erzeugnisse zuriickzufdieeim hohes
Identifikationspotemial beim Betrachter generierten und im Zusammenhang mit der

christlichen Glaubenslehre ein Sympathisieren mit Opfern von Leid und Gewalt mit

573Vgl. Fliegel 2012, S. 4.

574\/gl. Dittmeyer 2014, S. 11.

575vgl. Dittmeyer 2014, S. 31.
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sich brachten. Das Thema Leid wurde nicht langer wie im frihen Christentum in
Theologie und lkonografie gemieden oder abgemildert, sondern erfuhr eine
dramatische Betonung, die teilweise noch heute in medialen Darstellungen von Leid

anklingt.

Auch Marrow hebt am Beispi@les FilmsPassion Christi(2004) von Mel Gibson
hervor, dass Leidensdarstellungen bis heute auf Darstellungskonventionen des
Mittelalters zuriickzuftihren sind und dass die leidvolle Ausgestaltung der Passion eine
Erfindung dieser Zeit ist’’

[ é Jaccounts and depictions of the human ordeal of the Passion, of the
torments inflicted on Christ, and of his physical sufferings are inventions of the
Late Middle Ages. InWestern Europe, treatments of the Passion up to at least

the tenth century stress Christbds divi

on his victory over death, not his sufferirg®.

Noch heute wird Leid iguell haufig in Anlehnung an dieBildtradition der
spatmittelalterlichen christlichen Kungtasentiert, wobei der Vorgang des Leidens
insofern positiv konnotiert ist, als dass Betrachter mit Opfern von Gewalt
sympathisieren und ihnen nicht selten eine moralische Uberlegenheit gegeniiber ihren
Peinigern zuschreiben. Dies lasst sich darauf zurtic&fij dass der westliche

Kulturkreis bis heuteom Christentum und sein@ilderzeugnissen gepragt ist.

4.5 Entwicklungen in der Neuzeit

Hinz weist darauf hin, dass sich der Ausdruck der Passion im spaten Mittelalter bis zur
Ekstase steigextdass aber Ekstase kein Dauerzustand seinikemerbschauch die

Ekstase in der christlichenLeidensikonografie wieder>”® Kunstwerke der
Renaissancgedie in Italien bereits parallel zuiGotik verlauft, zeichnen sich laut

KI einschmi dt wi eder dur c h eiaesbverrandengn s c h e
realistischen Charakte?® Hauser bezeichnet die Kunstwerke der Renaissance als

577vgl. Marrow 2008, S. 51.
578 Marrow 2008, S. 23.
579\/gl. Hinz 1981, S. 74.

80Vgl. Kleinschmidt 1926, S. 490.
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Eleganz in der Ausdrucksweis®.

Wahrend die Gotik sich auf Einzelheiten fokussiert, streben die Kiinstler der
Renaissance nach einem einheitlichen Gesamteindruck in ihren Werken, die simultan

erfasst werden sollen, ohne bei Details zu verwéfién.

Hinzu kommen technische Neuerungen im Bereich der Malerei, was beispielsweise
die Perspektive oder die Technik der Olmalerei betrifft. Kunsdezunehmend als
Wissenschaft bezeichnet, womit auch der Status des Malers und sein gesellschaftliches
Ansehen aufgewertet uden Als Vorlage fir Motive auRerhalb des christlichen

Kontextes dieten Texte und Kunsterzeugnisse der griechischen Atitike.

Schwebel betont die Entdeckung der Zentralperspektive als Errungenschaft der
Renaissance, erachtet aber die ErschlieRung des Humanen im Mittelalter als ebenso
wichtig. So lames zu Werken, die zwar stilistisch an die Antike ankniupfen, diese aber

an Emotionalitat Gberbietef®

Kleinschmidt sieht auch die Zachaustellungnatomischer Kenntnisse als wichtiges
Kriterium der Renaissancekuri8®. Dies zeigt sich auch im Bereich der
Passionsikonografie. Der schmerzverzerrte Kruzifixus des 14. Jahrhunderts wird laut
Heribert Meurer nun sanfter und duldender dargestellt, der Kérper wird entsprechend
dem Schonheitsideal der Zeit und in anatomischa@zifion gezeigt, auch wenn die
Glieder sich in hdéchster Anspannung befind€nAuch Hinz erkennt in den
Christusbildern der Renaissance sowohl einen Ausdruck des Dafflalssaucreine

Bemiihung um die Darstellung hochster menschlicher Schofheit.

Fir Viladesau sind Renaissancegemalde der Kreuzigung durch die Betonung
korperlicher Schdnheit trotz gleichzeitiger Konzentration auf dasdleadakterisiert

Christus hadngt meiston vielen Figuren umgebem einem hohen und diinnen Kreuz

%8l Hauser 1972, S. 287.

582\Vgl. Hauser 1972, S. 287.

583Vgl. Hauser 1972, S. 288 f.
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mit den Armen Uber die Horizontale erhoben, mit hdangendem Kopf, versehen mit der
Dornenkrone. Die Anatomie ist naturalistisdley Korper ist mit Blubedeckiunddas

Gesicht verweist darauf, daG$ristus bereits tot iSE°

Hier lasst sich die Kreuzigungsszene von Lucas Cranach aus den -l1&BGar
anfuhrem®tin der eine Veranderung der Kérperlichkeit des Gekreuzigégieniiber

der des spaten Mittelaltexa erkennen ist. Er ist abgesehen von der Seitenwunde nicht
mehr mit Blut und Wundmalen Ubersehen, sondern seine korperliche Schénheit und
Unversehrtheit wird hervorgehoben, mit der er noch im Tod Uber das Geschehen
erhaben scheint. Sein Kopf ist zur reshtSeite hin geneigt, wo seine Mutter unter

dem Kreuz ohnmachtig geworden ist. Abgesehen davon ist sein Kérper gerade und
nicht wie noch in der Gotik gekriimmt oder gebogen. Auch die trauernden Figuren um
Maria herum sind in ihren Gesten gegenuber der Gatikckgenommen, driicken ihre
Trauer verhaltener aus. Renaissancegemalde wie dieses versuchen, eine Balance

zwischen Schonheit und Leid zu halten.

Christus ist kein leidender Martyrer mehr, sondern wieder der Uber alle

menschliche Schwache erhabene himmlische KRig.

Gemald der gesellschaftlichen Ideale der Zeit sieht Hauser in den Bildwerken des
16.Jahrhunderts eine Selbstbeherrschung und Unterdriickung der Affekte
verwirklicht.®3 Auch ideologisch kniipétdie Renaissance in diesem Punkt folglich an

die Antike an.

Nachdem lange Zeit Giberwiegend der tote Christus am Kreuz verbildlicht watde, tr

der lebende Gekreuzigte im 16. Jahrhundert wieder vermehrt in Erschenivey
Gabriele Wimbéck dies besonders auf eine Darstellung Michelangelos zuriié&fiihrt.
Dieser stelle den Gekreuzigten lebend dar, dessen muskuléser Korper sich gegen das

Kreuz auflehng®®

Meurer deutetlesserBlick nach oberals einen Ausdruck der Gottverlassentéit.

Heinen sieht hierin flir den Betrachter sowohl die Mdglichkeit der emotionalen

50Vqgl. Viladesau 2008, S. 60 f.
591\/gl. Abb. 103.

592 Hauser 1972, S. 371.
593Vgl. Hauser 1972, S. 371.
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Beteiligung als aucller Reflexion Uber die Hoffnung auf Erlésung und Verggbun
und verweist darauf, dass Bilder in der Renaissance zu Buf3e und Umkehr bewegen

sollten®%7

Der starken Emotionalitat spatmittelalterlicher Bildet tn der Renaissance folglich
eine gewisse Rationalit@ntgegenHinzu kam das Streben nach Naturalismus und
technischer Perfektion. Die Leidensdarstellungamden nach dem dramatischen
Hohepunkt in der Gotik nun zugunsten der korperlichen Schonheit wieder leicht

abgemildert.

Wimbock stellt fest, dass sich Kreuzigungsdarstellungen in Folge von Michelangelos
Verbildlichung in zwei Richtungen entwickelten. Demnach wird im Ausgang der
Renaissance entweder ein aufbegehrender Gekreuzigter oder ein ruhig hangender, zum
Himmel blickender Christus gezeitjf

Auch andere Themen der Passionsikonografie entvwak&kh in der friihen Neuzeit
weiter. Analog zu einer Abmilderung der Emotionen bei der Figur des Christus wird
auch Maria tranenund gebéardenlos dargestéfit. Auch Heinrich Schmidt und
Margarethe Schmidt erkennen bei der Gottesmutter eine gefasstere Trauer &% zuvor.
Zeitgleich kam es zuder Entwicklung, dass Motive der Trauer und Beweinung
zunehmend aul3erhalb des christlichen Kontextesatriirwas Neudert damit in
Zusammenhang bringt, dass der Mensch und sein Alltag in den Fokus des
Kunstschaffens gaten®! Auch Hinz betont, dass religidse Themen seit der

Renaissance nicht langer den Mittelpunkt der Kunstgeschichte Bfden.

Bialostocki sieht im Konzil von Trient 1563 ein neues System der religibsen
Ikonografie begriindet, welches die mittelalterliche Kunst endgiltig abschloss. Auf
diesem Konzil wurde die Darstellung nackter Korper verboten, was einen Bruch
zwischen christliche und weltlicher Ikonografie mit sich brachte. Als populéres

Bildthema existierte  Nacktheit in  mythologischen oder allegorischen
Verbildlichungen in der weltlichen Kunst weiter, der Stellenwert der christlichen

Kunst hingegen verringerte siéf?.
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Auch die Reformation im 16. Jahrhundert brachte Veranderungen der christlichen

Kunst und ihres Stellenwertes mit si¢toeschel stellt eine Einschrankung sakraler

Kunst in protestantischen Gebieten fest und eBegrenzung auf bestimmte

Themerf® Zwar stelle auch die reformatorische Kunst die Passion Christ dar, jedoch

weniger schmerzhaft und eindringlich als die katholiS€h®liinch fuhrt das auf die

Ansicht Luthers zurlck, dass die Gnade Gottes die Glaubigen flsothpassio

empfanglich mache, nicht die Bild® Auch wenn das Kreuz laut Viladesau im

Zentrum von Luthers Theologie stand und man sich seiner Ansicht nach in die Leiden

Christi involvieren sollté? kritisierte Luther den Bilderkult sowie den Kult um

Reliquien, das Pilgern und die Heiligenverehrung, was die Zerstérung von Bildern

nach sich zo§% Viladesau charakterisiert die protestantische Kunst als simpler und

weniger dekorati¥®® Er verweist zudem darauf, dass das Kreuz im protestantischen
Verst2ndnis als weniger bedrohlich erachtet
verstanden wurde, das weniger stark auf die Stinde hinweist als vielmehr auf die

Erlésung, die Vergebung uniie Akzeptanz Gottes gegeniiber den MenséHekuch

Hi nz erkennt im protestantischen Verst2andni s
Christi, was die Entwicklung unterstitzt, dass das Sentimentale und Leidbetonte in

den Christusdarstellungen zuriickft!!

Die katholische Kunst reagierte mit Darstellungen Christi, der auch als Gekreuzigter
Uberlegenheit demonstriert. Er wird mit physisch starkem Korper als Sinnbild einer
grol3en Seele gezeigt, meist lebend mit friedlichem Gesichtsausdruck und ohne
Seitenwundé&'? Diese Uberlegenheit kommt beispielsweise in El Grecos Werk
Christus am Kreuaus der Zeit zwischen 1587 und 1596 zum Ausd?titk, dem der
Gekreuzigte lebend, scheinbar unversehrtiumde in der frihchristlichen Kunst

Uber den Tod triumphierend gezeigt wird. Das menschliche Leid, das mit der Passion

verbunden ist, & in den Darstellungen dieser Zeit wieder in den Hintergrund.

804\V/gl. Poeschel 2009, S. 115.
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Mit dem Barock folge eine Epochein Europa Ain der noch el
KunstaufRerungen von einem den gesamten Zeitraum bestimmenden Kunststil
dur c hdr ufYweHing esrfainfuliertDies beziehe sich nicht nur auf die

Bild- und Baukunst, sondern auch auf Musik, Dichtung und den gesamten

Lebensstif®

Schlichtenmaier erkennt einen neuen Realitatscharakter im Barock, die

Realitatsgrenze zum Ubernatirlichen wurde aufgeh&en:

An Stelle des objektiven Zeichens der Heiligkeit trat eine Subjektivierung der
Bilddarstellung, die den Betrachter zum unmittelbaren Zuschauer der

historischen, visionaren, tibernatirlichen Erscheinung méthte.

Auch Gottfried Biedermann stellt eine Betonung und ein Ansprechen von
menschlichen Geflihlen und Sinnen im Barock fest, was er auf das Interesse der

barockenAffektenlehre fiir den menschlichen Ausdruck zuriickfutift.

Laut Thomas Kirchnerwurde im 17. Jahrhundertbegonnen die damaligen

Erkenntnisseum Erscheinungsbild der verschiedenen Affekte zu systematisieren. Er
verweist diesbezlglich auf die Verdffentlichungen von Karel van Mander und Charles
Le Brun, die auch auf die Kunst einwirkten. Die Gefiihle, Fahigkeiten und Bedurfnisse
des individuellerBetrachters riickten erstmals in den Fokus und sollten dem Kunstler
einen Orientierungsrahmen bieten. Der Rezipient sollte von einem Kunstwerk derart

eingenommen werden, dasish ihm die Kontrolle (iber seine Reaktion ent¥§g.

Wahrend dabei zunachst noch von Bedeutung war, dass der Kinstler selbst bei der
Erzeugung seines Werkes rational vorging, kam es im Verlauf des 17. Jahrhundert
dahingehend zu einem Entwicklungsschritt, dass auch dem Kinstler Emotionen

zugestanden wurden. Ein Kunstwerk definierte sich von nun an laut Kirgcheedie

614 Hinz, PaulusFragmente zu Deus Homo. Das Christusbild von seinen Anfangen bis zur Gegenwart.
Band IIl. Das Christusbild von dd&arockzeit bis zur GegenwaRerlin 1989, S. 20.
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emotionale Einheit von Kunstler, Werk und Betrachter. Religiose oder politische

Funktionszusammenhange traten in den Hintergféthd.

Dies hatte Auswirkungen auf die sakrale und profane Kunst dieser Zeit sowie auf deren
jeweiligen Umgang mit Leidensdarstellungen. Schwebel verweist auf die
Versinnlichung der christlichen Kunst im Barock:

Keine andere Epoche des Christentums hat in vergleichbarer Weise das Bild
zur Versinnlichung des christlichen Glaubens eingesetzt wie der Barock.

Immer werden die Zuschauer in das Heilsgeschehen miteinbe%dgen.

Knieling stellt bei der Darstellungsweise des Gekreuzigten im Barock eine
Fokussierung auf den Kérper und das Wesen des Menschen fest sowie ein Spiel mit
Licht und Kontrast.Fir Knieling strahlt die géttliche Prasenz in Chussin den
Werken des Barock durch das irdische Menschliche hinddtch.

So scheint etwa bei Annibale Carraci ein Leuchten von dem Gekreuzigten auszugehen,
das auf die iibrigen Personen hinabst&AIBei Guido Reni fallt Licht zu dem der
Gekreuzigte aufblicktyon oben auflieserf?*Beide barocken Maler kreieren hier eine
Verbindung zwischen Himmel und Erde, die sich in der Figur Christi manifestiert,
durch die etwas Gottliches hindurchstrahlt. Hier wird weniger ein leidvoller Moment
verbildlicht als vielmehr ein Moment der Erl6ésuinéir Christus und die Menschheit
Ahnlich verhalt es sich bejroReren Kreuzigungsszenen im Barock. Sowohl bei
Rembrandts Darstellung dBrei Kreuzeaus dem Jahr 1653 als auch bei der 1715
durch seinen Schiler Arent de Gelder ausgefltenzigungfallt ein Lichtstrahl

auf das Geschehen, akzentuiert die Figur Christi am Kreuz und schafft somit einen
transzendentalen Charakfé?.Diesen Einsatz vonLicht und Schatten, et einen
gottlichen Moment in ein irdisches Geschehen bringt, machen sich seit dem Barock

Bildkunstler und spater auch Fotografemuize.

Besonders charakteristisch dieses Lichtspieliir denbarocke Maler Caravaggio,
der sich zahlreichen Motiven der Passion widmkteder Zeit zwischen 1602 und
1607 schuf er die Werk@rablegung ChristiChristus an der Geil3elsayl&eil3elung

620y/gl. Kirchner 2004, S. 364 ff.
621 Schwebel 2002, S. 64.
622\/gl. Knieling 2016, S. 34 f.
623\/gl. Abb. 106.

624\/gl. Abb. 107. 128
625Vgl. Abb. 108 und 109.



Christi, Ecce Homasowie Dornenkronund?® Im Gegensatz zu spatmittelalterlichen
Verarbeitungen dieser Bildthemen wird der Korper Christi bei Caravaggio stets
unverwundet und muskulés dargestellt, er wirkt tiber das menschliche Leid erhaben,
auch wenn er sich haufig in verdrehtemd teilweise unnattrlicheRosen befindet.
Caravaggio zeigt in seinen Werken den menschlichen Kérper in komplizierten
Bewegungsablaufen, die er durch bihnenhafte Beleuchtung akzentuiert

Auch das Thema der Kreuzaufrichtung war im Barock aul3erst beliebt, unter anderem

auch aufgrund seiner komplizierten Bewegungsmotive, wie Christian Tumpel

vermutet®?’ Er verweist insbesondere auf Rembrandt, der sich intensiv mit dem

Thema Kreuzaufrichtung und Kreuzigung beschaffigit®urch sein Spiel mit Licht

und Schattemmob erlaut Tumpeldie wichtigen Elemente hervor, interpretierte somit

das Geschehen und charakterisierte es gleic
Dunkb€1 6.

Rembrandt verwendet, um Betroffenheit beim Betrachter zu erreichen, Motive,
die emotionale Reaktionen wie Mitleiden oder Ablehnung ausdricken
bewegende Motive, die nicht in der Bibel beschriebenisiadd greift selbst

auf Traditionen zuriick, die ausrddystik oder der Marienlehre stamm&H.

Auch Rubens, Bourdon undran Dyck widmeten sich dem Thema der
Kreuzaufrichtung untbeeinflussta seine lkonografie, die bis heute in Medienikonen

nachklingt wie weitere Beispiele belegen werdéh.

Auch das Motiv deKreuzabnahme wurde im Barock weiter ausgestaltet. Es zeichnet
sich in dieser Epoche laut Poeschel durch heroisch wirkende Helfer in unnattrlichen
Verrenkungen au¥2 Auch hier sind es Werke von Rubens und Rembravidtauch

von Jean Jouvenet und Carlo Innocenzo Carlone, die sich den komplizierten

Bewegungsablaufen widmamd diese durch den Einsatz von Licht und Schatten

626\/gl. Abb. 110bis114.
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hervorhebert?® Diese Werke weisen eine fiir den Barock charakteristische Dynamik
auf, die ebenfalls noch tber die Epotiv@auswirkt

Der Motivkomplex der Piéterfahrt im Barockebenfallseine Dynamisierung, wie
etwa bei Annibale Carracci, der sich dem Thema in mehreren Ausflihrungen
widmete®3* Auch bei diesem Sujet bemtién sich die barocken Kiinstler, eine
Verbindung zwischehlimmlischem und Irdischem sichtbar zu machen, so auch in der
Plastik, wie in den Werken von Jerome Duquesnoy und Nicolas Coustou deutlich
wird.®*°Beide Plastiken driicken eine barocke Dynamik aus, Maria blickt zum Himmel
und breitet die Arme aus, als wirde sie Gott anrufen und anflehen. Der Leichnam
Christi baumt sich in unnatirlicher Weise auf inrem Schol3 auspas auch ihn zum
Himmel hinziehen wirde Die anwesenden Putti verstarken die Dynamik noch
zusatzlich. An dem entblo3ten Korper Christi sind keine Wunden zu erkennen, er ist
makellos und entspricht dem Schénheitsideal der Zeit. Von den Torturen der Passion
ist nichts zu sehen, lediglich der Muisl zu einem leidvollen Seufzen geoffriet
ahnlich wie in der antiken Kunst wird der Leidensausdruck abgemildert, um die

Schonheit zu wahren.

Es wird deutlich, dass der Ausdruck von kérperlichem Iseil Beginn der Frithen
Neuzeitgegeniber dem spaten Mittelalter eine AbmilderungherEs etabligien sich

vor allem seit dem Barockestaltungsweisen wie das Spiel mit Licht und Schatten
oder die dynamischen Bewegungsablaufe, die eine gewisse Transzendenz vermitteln,

die sich Kiinste und Medien bis heuteaize machen.

Heinrich Wolfflin charakterisiert den Barockund seine dynamischen und

leidenschaftlichen Darstellungsqualitateie folgt:

[ €]s gibt nicht mehr das Vollkommene und Vollendete, sondern das
Bewegte und Werdende, nicht das Begrenzte und Fal3bare, sondern das
Unbegrenzte und Kolossale. Das Ideal der schénen Proportionen verschwindet,

das Interesse hangt sich nicht an das Sein, soadetas Geschehé&#f.

Wer ner Tel esko bezeichnet das 17. und 18.

da viele Werke der barocken Kunst eine biblische Sichtweise offenbaren und

633Vgl. Abb. 119bis 123.
634V/gl. Abb. 124 und 125.
635vgl. Abb. 126 und 127.
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unterschiedlicheEreignisse in einen heilsgeschichtlichen Kontext integrieren. Er
charakterisiert die Bibel als apra@agende Grun

auch weltliche Ereignisse kommentiert und interpretrért.

Sowarendie christlichen Leidmotive im Barock immer noch als Leitmotive dieser
Epoche prasent, allerdings verftdg siegegeniber dem Spéatmittelalt@cht mehr

das vorrangige Ziel, zur compassio anzuregen, sondern trangparti@ndere
Aussagegehalte. Die Emotionen der RezipientetesoWeniger durch die biblischen
Bildinhalte als vielmehr durch die Bildwerke selbst und deren kunstlerische

Beschaffenheit hervorgerufen werdele visuell Uberwéltigen wa#n.

Neben den sakralen Bildthemen widewch die Kunst seit Beginn der frihen Neuzeit
zunehmend auch weltlichen Motiven, sraanzipiertesich insbesondere im Verlauf

des 17. Jahrhunderts von der Kirche unadekommerzialisierf® So helt auch das
Leidmotiv Einzug in andere Kontexte auf3erhalb des Passionsgeschehens, wo es

jahrhundertelang fest verankgdweserwar.

Insbesondere seit denDreilBigahrigen Krieg verbreitete sich Kriegsund
Schlachtenmalerei als eigenes Geéfif&Zum einen wurden weiterhin Gemalde als
Auftragsarbeiten geschaffemwie es zuvor in der Kunst im weltlichen wie im
christlichen Kontexi stets der Fall gewesen waym anderen diente dieses Genre

der Informationsverbreitung durch aufkommende Massenmétfidraut Jiirgen

Wilke erzeugten Kriege Informationsbedarf und férderten die Etablierung des
Zeitungswesen®*! Zunachst wurden Zeitungen nur in Folge wichtiger Ereignisse
gedruckt, bevor das grol3e Interesse der Bevolkerung periodische Erscheinungen nach

sich zogf*?

Neben Zeitungen verweist Paul auch auf Flugblatter als Informationsmedien des
17.Jahrhunderts, die als neues Medium zunachst noch an die christliche Ikonografie

anknupten, indem sie auf bekannte biblische Motive Bezug nahmen und einen

837Vgl. Telesko, WernerEinfiihrung in die Ikonographie der barocken Kuiwsten [u.a.] 2005, S. 13.
638Vgl. Paul, GerhardBilder des Krieges Krieg der Bilder. Die Visualisierung des modernen Krieges
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639Vgl. Paul 2004, S. 26.

640vgl. Paul 2004, S. 27.
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642 vgl . Wil ke, Jérgen: AKri eg9 Piulbdérzi stni kder | hi sthkmii

Thomas/Miiller, Marion GWar Visions. Bildkommunikation und KridgdIn 2005, S. 36.



moralisierenden Charakter hattdaul sieht solche Bilder somit eher als Beleg fur

zeitspezifische Deutungen und weniger als historisch akkurate QgfEllen.
Diese Vorhalt kann sicherlich bis heute auf zahlreiche mediale Erzeugnisse zutreffen.

GlaubwirdigeBilder von kriegerischen Ereignissen eatgtnin damaligerZeit oft

erst Jahre spéter, bei den zeitgendssisch publizierten Werken basdsith nach
Pauls Ansicht hingegen um standardisierte Ikonografien, die bestenfalls
Realititssegmente emhen®** Auch Wilke erkennt in den Kriegsbildern des
17.Jahrhunderts modellhafte Szenen und Motive, die teilweise mehrfach verwendet

wurden und zur Darstellung verschiedener Ereignisse herangezogen #arden.

Wilke kategorisiert inseinem AufsatzKriegsbilder in der historischen (BHj
Publizistik Kriegsbilder in verschiedene Typ&#f Im Hinblick auf die
Leidensikonografie interessieren besonder&diegsgrauel, die laut Wilke zu dieser

Zeit noch kaum auféten, sowieSchlacht und Kampfszenen die stark standardisiert
waren So wurdedas Kampfgeschehen in der Totalen oder Halbtotalen meist in grober
Darstellungstechnik verbildlicht, Kriegsopferusden in dezent abgemilderter Form

gezeigtt’

Wilke verweist darauf, dass die Formschneider vermutlich keine Zeugen des
Geschehens selbst waren, das sie verbildlichten, dass sie allerdings umfassende
Kenntnisse haben musstemas die Waffentechnik und das kriegerische Handwerk
betrifft.*® Elke Anna Werner hingegen behauptet, dass es schon sehr friih in der
Dokumentation von Kriegen dazu kam, dass Kiinstler als Augenzeugen agierten und
dies entweder in Form einer Signatur zum Ausdruck brachten oder indem sie sich
selbst mit einem Selbstpaditrin die Darstellung des Geschehens einarbeiféten.
Werner betont, dass Augenzeugenschaft Authentizitat genieréne Strategie, die

noch heute im Bereich der Fotografie zum Tragen kofAnt.

643vgl. Paul 2004, S. 28.
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Es wird deutlich, dass sich in der frihen Neuzeit zahlreiche Anderungengen|z
welche das Nachzeichnen einer klaren Linie in der Entwicklung der
Leidensikonografie erschweren. Es bleibt festzuhalten, dass das Leidmotiv in der
christlichen Kunst gegeniiber dem spaten Mittelalter leicht abgemildert wird und sich
gleichzeitig in demeltlichen Kunst, insbesondere in dem aufkommenden Genre der
Kriegsdarstellungen, etabliei®péatestens mit dem Barock endet laut Schwebel die
Einheit zwischen christlicher Kunand hoher Kunst, deren Verhaltnis neu definiert

werden mus$&?!

Wie bereits angedeutet existiert nach dem Barock kaum noch kiinstlerische Einigkeit

in Europa, verschiedene Stromungen und Entwicklungen treten nebeneinander auf.

Mit der Weiterentwicklung der Wissenschaft und der Bewegung der Aufklarogg g
eine Sakularisierung einher. Viladesau hebt hervor, dass Atheaism@&s Jahrhundert
bereits gesellschaftlich akzeptiert viat.Dem Christentum &m nicht mehr der
Stellenwert zu, den es im Mittelalter innehatte. Folglich bddié christliche Kunst
nicht mehr den Mittelpunkt des Kunstgeschehens. Das 18. Jahrhuratghtelom
Hinblick auf das Christentunikonografisch wenig Neues hervor, es gibt laut

Viladesau kaum Passionsszenen von theologischer oder kiinstlerischer R&fevanz.

Zeitgleich tet insbesondere in Frankreich und Grof3britannien der Schrecken als
asthetischer Wert hervét? wie Carsten Zelle charakterisiert, bevor die Entwicklung

in Deutschland mit leichter Verzogerung erfeléft®

Der Wunsch nach heftiger Gemutserregung und nach dem @Eenefigyenen
Emotionen lie3 den Schrecken als eigenstandigen asthetischen Wert

erscheinei{®®

Zelle spricht von einer Emotionalisierung, im Zuge derer die Wirkung eines poetischen
oder bildkinstlerischen Werkes wichtigeundeals das Werk selbst. So fand auch das

Hassliche unter dem Phanomen des Erhabenen Einzug in die®Kunst.

851vgl. Schwebel 2002, S. 73.
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Charles Batteux legte im 18. Jahrhundert Paradigmen fest, die noch heute auf Bilder
angewendet werden konnen. Demnach lieben es Menschen, gerthrt zu werden. Sie
ziehen dabestarkere Affekte den schwécheren vor. Traurige Affekte hinterlassen bei
den Rezipienten einen starkeren Eindruck als positive Affekte, wobei es zu
differenzieren di zwischen Wirklichkeit und FiktionnlBezug auf die Wirklichkeit
empfinden Menschen lieber Freude,Bezug auf Fiktion jedoch neigen sie dazu,
Trauer und Schrecken vorzuziehen. Allerdings ist das Vergniigen im Hiablicke

durch Fiktion hervorgerufenen Leidenschaften geringer als das der wirklichen
Leidenschafted®®

Auch bei der Betrachtung modern®edienikonen kann man dieses Phanomen
teilweise beobachten, welches im 18. Jahrhundert von Batteux formuliert Wwurde.
Bezug auf das Medium der Fotografie wird darauf im weiteren Verlauf noch

eingegangen.

Herbert Dieckmann betorgbenfalls dass das Gefuhl des Erhabenen nach dem
zeitgendssischevierstandnigles 18. Jahrhundeitemer dann verursacht wird, wenn

ein Rezipient mit der Idee von Schmerz und Bedrohung konfrontiér® iStir die

Kunst folgertSadhmmea s[,é]dacser Aldm&ensitat geopf

Diese Entwicklung setzt sich weiter fort, kam es Ende des 18. und Anfang des
19.Jahrhunderts laut Paul zu einer Vielzahl von Leidensdarstellungen, was besonders

mit den herrschenden Kriegen und deren notwendiger Legitimierung in Verbindung

gebracht werden kann. Das Kriegsgeschehaml@visuell heroisiert unésthetisiert,

wobei der einfache Soldat als agierende Kraft einen immer wichtigeren Stellenwert

einmmhm der sogar den eines Feldherrn Ubegst Die Darstellung des
Kriegsgeschehens avon uwdezumvVarhild fivispgterd a u | es n
fotografische Visualisierungen. Paul betont dabei den Stellenwert des Kuinstlers

Francisco de Goy!

Goyas Werke verbildlichen oft Kriegsgeschehen und betonen dabei Leid, Tod und

Grausamkeit, aber auch Heldentum und Widerstand. Werner Busch ordnet einige

658 \gl. Zelle 1987, S. 170.
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Werke Goyas der Gattung der Martyrerbildnisse zu, die zwar auf3erst eindringlich
Gewalt veranschaulichen und auch nicht vor der Darstellung von Leichen und
Verstummelung zurtickschrecken, aber dennoch gemaf déristlichen
Glaubensverstandnis auf die bevorstehende Erldsung hinwieassh wenn es sich
nicht um christliche Bildthemen handebies &auf3ert sich entweder durch einen
Ausdruck von Verklarung im Gesicht der Opfer oder durch ein Heilszeichen im Bild
Der Tod erhalt dadurch einen Sinn. Denjenigeie, lceid ertragen, kommt eine
Vorbildfunktion zu. Busch ordnet auch Goyas WErkchieRung der Aufsténdischen

dieser Kategorie z€P?

Busch weist darauf hin, dass das Opfer in Goyas Werk mit seinen ausgebreiteten
Armen die Pose des Gekreuzigten oder auch des flehenden Christus am Olberg
adaptier®® Das Gemalde knipft folglich an die christliche Bildtraditiam, auch

wenn es sich um ein weltliches Thema handelt. Dariiber hinaus lassen sich Wundmale
an den Handen des Opfers erkennen. Busch vermutet hier ebenfalls eine Ubernahme
aus der christlichen Tradition, wo Christus teilweise bereits am Olberg mit
Wundmal@ dargestellt wird in Vorausdeutung auf die Passion. Solche Bildwerke,
beispielsweise von Direr, klingen hier nach und verleihen dem Geschehen einen

martyrologischen und transzendentalen Char&Rkter.

Busch spricht von einer Spannung Azwischen d
und seiner Anwendung in unheiligére g e n S%aMan dchte die Figur im Bild

als Martyrer fur die spanische Freiheit interpretieren und dem Tod etwas Sinnvolles
abgewinnen, aber die zerfetzen Korper der bereits Getdteten entsprechen laut Busch

nicht der christlichen Wuirdeformel und sprechen gegenSimhatftigkeit ihres

Opfers. Der Betrachter musse selbst entscheiden, ob ihr Tod einen Sitfhatte.

Es herrscht eine Konkurrenz zwischen traditioneller Ikonografie einerseits mit
Referenzen zu den Themen der Passion, Gethsemane und der Stigmatisierung des

Heiligen Franziskus und neuer Wirkungsform andererseits, wie Busch an anderer

662\/gl. Busch, WernerGoya Miinchen 2018, S. 97.
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Stelle feststellt. So kann das Werk als Triumphhitdrpretiert werden oder aber die
Sinnlosigkeit der christlichen Zeichen aufzeigéh.

Busch entscheidet sich schliel3lich fur letztere Ansicht, wonach Goya aufgrund seiner

Gegenwartserfahrung die Erlosung verwei§&tt:

Die Vorstellung, dass der Tod der Ubergang zu einem anderen hoheren
Seinszustand ist, scheint angesichts der Deformation dieses Gesichts nicht
mehr moglich, der Tod erscheint als bloRes Ende, als Ausléschung. Damit
scheitert auch die Vorstellung, dass ein Bild Exemplum sein kann, im Namen

einer hoheren Macht spricht, auf etwas Sinngebendes vef{eist.

Viladesau stellt fest, dass Goya sich zwar kaexplizit christlichen Bildthemen
widmete, dass aber seine Werke in ihrer grotesken Grausamkeit dennoch Anklénge
des christlichen Leidensverstandnisses aufweisen und sich oft im christlichen Sinne

interpretieren lasseH?

Ironically, it isper haps Goyabés depictions of t he
Christian may read as having the most profound, though implicit, relevance to
the cros$’?

So adaptied Goya beispelsweise in seinen Seridmms DesastresndLos Caprichos
Bewegungsablaufe aus der christlichen Bildtradition, etwa die Grablegung, die Piet
die Kreuzaufstellung oder das Gebet am Olberg, kontextuadisierim Kriegsumfeld

und fiige ihnen wiederspamittelalterliche Brutalitat hinzf’? Mit solchen Werken

die er teilweise auf dem freien Markt verkaufte und mit denen er zahlreiche weitere
zeitgenossische Kunstler und Grafiker inspirietiet er sicherlichauch spateren
Kriegsfotografen einen Orientierungsrahmeta ihre Ikonografien bis heute im
westlichen Bildgedachtnis vorhanden sind ebermieses beim Betrachter aufrufen.

Die christliche Bildtradition kdng folglich in paganen Bildthemen nach, wéhrend

religiose Bildthemen weiter an Bedeutung wegh. Laut Bialostocki gingen religiose

67vg.Busch, Werner: ADas Pathos der Sinnlosigkeit. Mo
Goyas &rschiessung der Aufstandiscld@n I n: F 1 e c k Bilder machdrw@®esclijidHtg.. ) :
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670Vqgl. Viladesau 2018, S. 160 ff. 136

671 Viladesau 2018, S. 163.
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Ikonografien in der Epoche der Romantik weiter zurtick, in der man sich neuen
Problemen und Themen widmete und in der vor allem das Streben nach Freiheit in den

Fokus riickté’3 Hermann Beenken beobachtet diese Tendenz ebenfalls:

Das 17. Jahrhundert hatte die Welt noch als eine in sich geschlossene, endliche,
und das Unendliche und so auch den Tod, die Vernichtung, als Grenze und
Ende gesehen. Friedrich und die Romantiker snatemgegentber das
Unendliche in und hinter allem Einzelindlichen selber und das Ewige schon

im DiesseitigZeitlichen®™*

Der Mensch wird laut Beenken in Beziehung zum Ewigen und Unendlichen gésetzt.
Die Kunst dieser Zeit betomidas Subjektive und wvdein eine innermenschliche

Sphare verlegt, auch im Bereich der christlichen Kéffst:

Indem das Bild alles heilige Geschehen, alle heiligen Gestalten nur im Hinblick
auf einen das Seelische der Darstellung miterlebenden Beschauer zu zeigen
begann, horte es notwendig auf, wie bisher wirkliches Zeugnis und Spiegel
jener Erkenntnisse zu setlie nach dem alten Glauben dem Menschen Gnade

und ewiges Leben gesichert hattéh.

Die Glaubensinhaltedten zuriick, auch wenn die Motive der christlichieanografie

in der Gesellschaft prasentidilen, bildeten sie eher eian Deckmantel fir
kinstlerische Perfektion. Laut Beenkemar die Kunst fortan nicht langer
Ausdrucksmittel religidser Inhalfé® Er spricht dabei sogar von einem Ende der

christlichen Bildkunst:

Die Religiositat des romantischen und des nachromantischen Subjektivismus
durchdringt alles Schaffen mit der persénlichen Beziehung zum Géttlichen, sie
bedarf objektiver religiéser, christlicher Bildgehalte nicht mehr. Wo man aber
diese christlichen Bildgelte dem Volke doch noch vermitteln will, missen
auch sie sich immer mehr einem subjektiven Bedurfnis zuordnen, sie werden
erbaulich und verlieren damit im Laufe der Entwicklung ganz ihre spezifische
Christlichkeit. Dies sind die beiden Seiten des Vorgauigr, wenigstens auf

673Vg|. Bialostocki 1987, S. 40 f.
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675Vgl. Beenken 1944, S. 238.
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deutschem Boden, das Ende der christlichen Bildkunst folgerichtig
herbeigefiihrt hat’®

Diese Entwicklung fuhrt Schlichtenmaier auf den veranderten gesellschaftlichen

Stellenwert von Kunst und neue Arten der Rezeption zurlck:

Mit nachlassender Frommigkeit der Bevdlkerung verlor die christliche
Bildkunst den gesellschaftlichen Bezug friherer Zeiten. Es gab nicht mehr die
angesichts der christlichen Kunstwerke in bewundernde Anbetung versinkende
Gemeinde wie noch zu Zeiten desr@®zk. Eine neue Rezipientenschicht fand
sich oft nur noch in den Museen oder auf den alljahrlichen Kunstaustellungen.
Dieser kunstsoziologische Wandel hatte zur Folge, dal3 im 19. und friihen 20.
Jahrhundert in einem noch nie dagewesenen Mal3e christlichmeemhauf
Bildern fur den profanen Bereich zu finden sind. Mit dem Wandel ihrer
Bestimmung geréat sie in veranderte Abhangigkeiten. Man muf3te sich nun nach
den Vorstellungen und Anspriichen eines Publikums richten, dessen Interesse
nicht mehr vorwiegend in deErfillung religiéser Bedirfnisse bestand,
sondern sich weitaus starker von &sthetischen Kriterien leiten lie3. Generell
bedeutet diese Entwicklung jedoch nicht, wie die Bildwerke selbst am besten
deutlich machen, zwangsweise einen Verlust an kinstletibeinformter
religibser Substanz, sondern nur ein bewul3tes Bedenken der

Beurteilungskategorien des neuen PublikG#fis.

Wie hier anklingtwaren religiose Themen in der Kunst der Romantik durchaus noch
prasent, es wurde allerdings subjektiver an sie herangeg&uichtenmaier betont,

dass das Interesse der Rezipienten nicht mehr in der Erfillung religiéser Bedrfnisse
lag und dass christliche Motive als Trager verschiedenster Themen fungierten und sich
auch Belangen aul3erhalb der Glaubensbeziige widmeten. Briesrfdarauf zurick,

dass die Kunst im 19. Jahrhundert frei war und die Kinstler somit unabhéngig in

Motivwahl und Ausfiihrung iter Arbeiten ware§®!

Meurer hebt hervor, dass es aufgrund persoénlich gefarbter Deutungen des Themas
keine allgemein giiltigen Christusbilder mehr §2%Es sollte sie auch spéter nicht

mehr geben. Dennoch herrscht unter den Kinstlern eine Faszination fur die Gestalt

679 Beenken 1944, S. 278.
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Christi, da diese zur Identifikation anregtei besondersChristi Status als
gesellschaftlich AusgestolRener bot Identifikationspo@tiiir romantische Kinstler,

die sich selbst oft als AuRenseiter stilisieft&h.

Auch Schlichtenmaier erkennt in den Passionsbildersed Zeitvielfach Sinnbilder

der jeweils eigenen Passion der KinstérDie Ubertragung der mit Christus

verbundenen Strukturen auf gegenwartige Personen oder Handlungen bezeichnet
Schlichtenmaier al s %aliesekretaphorischedutZumgavars f i gur at
seiner Ansicht nach entweder zur Sakralisierung eines Wertes gebrauchlich oder zur
Darstellung von Symbolgehalten oder PathosforffélriTelesko sieht in dem

Ruckgriff auf christliche Bild und Pathosformeln in der Romantik ebenfalls ein

Abzielen auf Bedeutungssteigerung von zeitgendssischen Ereignissenghirells

auf eine Interpretation des Heilsgeschel®hs.

Schlichtenmaierunterscheidein seinem WerkDie Passionsikonographie in der
bildenden Kunst des 19. und frihen 20. Jahrhundesischen vier verschiedenen
Darstellungsmodi im Hinblick auf das Passionsthema und der damit verbundenen
altbekannten Problematik der Darstellung des Goéttlichen im Moment der
ErniedrigungZum einen wirdeChristus als Ideal Giber der Welt stilisiert, zum anderen
als Ideal in der Welt. Bei Ersterem liegt der kiinstlerische Fokus auf der Transzendenz,
bei Letzterem auf der Immanenz @&s in dieser Welt. Darliber hinausbges noch

die Tendenz, den Gekreuzigten in Form eines Bildzitats vorgepragter Formen

darzustellen odér neu in der Romantik als zeichenhaftes Bilgf8

Alle hier genannten Formen sind bereits weit entfernt von den expressiven
Leidensdarstellungedes Spatmittelaltersind der frihen NeuzeitAm stilistisch
reaktionarstemvar nochdie Kunst der Nazarener, die bemilatr, die Ikonografie der
vorherigen Jahrhunderte zu bewahi®&hSie unterstiitzen dabei allerdings eine
Tendenz des 19. Jahrhunderts, dass christliche Kunst eher als Dekbraaticim fr

die einfache Bevolkerung diene, sogenannter Kitschbei de kein Wert auf

8%\gl . Schmied, Wieland: AChristus und der K¢nstleri,
Tobias:Ansichten Christi. Christusbilder von der Antike bis zum 20. Jahrhuri€i@rt.2005, S. 145 f.
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kinstlerische Exzellenz gelegtuvde wohingegen hohe Kunst eher aul3erhalb des

christlichen Kontextegu findenwar.?°°

Die Werke des wohl bekanntesten Bildkinstlers der Romantik, Caspar David
Friedrich, zeichnen sich durch ihren transzendentalen Charakter aus. Er befasste sich
mit christlichen Sujets, auclenn es sich bei seinen Werken nicht um christliche
Kunstwerke im eigentlichen Sinne handelt. Laut Schwehgt®abei Friedrich die
Landschaft zum Trager von religivsem Ausdruck und Erhabethefir fand
Endlosigkeit und Heiligkeit in der Natur und bedesich dabei religioser Symbole,
beispielsweise verweist Viladesau auf seine Weéfkeuz im GebirgeMorgen im

RiesengebirgeDas Kreuz an der OstseelerWinterlandschaft mit Kirch&®?

Mal verbildlichte er ein Kuzifix mit dem Gekreuzigten, maln Kreuzohne Christus.
Erstere Werke lassen sich sicherlich in Schlichtenmaiers Kategorie einordnen, bei der
der Gekreuzigtals Ideal Uber der Welt prasentiert wird. Die Kompositionen und der
Einsatz des Lichisrerbunden mit der Erhabenheit der Naurleihen den Werken
einen transzendentalen Charakter und lassen eine gottliche Peiaénen Die
Kruzifixe strahlen Ruhe und Frieden ausn Leid ist nichts zu spiren, was auch daran
liegt, dass die Figur des Gekreuzigterwhtiim Detail zu sehen ist, sondern als
symbolisches Element der Entgrenzung zu verstehen ist und ein Bindeglied zwischen
der Natur und dem Gottlichen bildet. Es geht hier nicht um Christus und seine Passion,
sondern um die Verbindung zwischen Himmel umdek: die er durch seine Passion

erahnen lasst.

Anders als das Mittelalter verstand die Neuzeit das Christentum als Suche nach

dem transzendenten Gott im Immanerf&n.

Viladesau fuhrt in seer PublikationThe Folly of the Cross he Passion of Christ in
Theology and the Arfis Early Modernityweitere Beispiele fur diese Transzendenz in
den Werken der RomantiknaSo ubertrug auch Eugéne Delacroix in seinen Bildern
eine gottliche Préasenz in das alltagliche Leben und verband damit eine Hoffnung auf
die Uberwindung von Leid und Armutobei er die emotionale Reaktion als wichtiger
erachtete als die theologische Signifik&pfz:

690Vqgl. Viladesau 2018, S. 149.
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Like Goya, he was essentially a secular artist. But he had a predilection for
Christian themes as subjects suitable for expressing and creating f&eling.

Und weiter:

Soit seems that modern secular artists felt enabled to use Christian themes once
Christian faith no longer had to be taken seriously, except perhaps in a poetic

sense?®

Christliche Symbole und Bildelemente dien folglich in der Romantik der
Unterstiitzung des transzendentalen Charakters der Bildersich zeigen wird, ist

diese Wirkung auch der Fotografie nicht frerBéenken fasst in seinem WerRas
neunzehnte Jahrhundert in der Deutschen Kunst. Aufgaben und Gehalte. Versuch
einer RechenschaftieseDurchdringung von géttlicher und immanenter Welt in der

Kunst dieser Zeit wie folgt zusammen:

Das Menschliche wird verchristlicht und das Christliche wird vermenschlicht,
es gibt keinen Sonderbezirk des Heiligen mehr. Die christliche Bilderfindung
spielt sich im 19. Jahrhundert zwischen zwei Polen ab, dem des nur erbaulich,
und oft nicht einmal clistlich, sondern nur noch menschlich erbaulich
wirkenden Bildes und dem des religiosen Historienbildes, das nun gleichfalls

uberall das menschliche Mitempfinden des Beschauers ins Spiel tretéH 1aRt.

So regen auch die religiosen Historienbilder, wie Beenken sie nennt, von Kinstlern
der Romantik wie Eugéne Delacroix oder Gustave Moreau die Empfindungen der
Betrachter an, indem sie jedoch keinen Schwerpunkt auf das Leid der Passion setzen,
sondern indensie die Figuren in eine Landschaft einfiigen, die demaignis
Erhabenheit verleif®® Das Geschehen spielt sich nicht selten zur DAmmerung ab,
was diesen Eindruck von Erhabenheit verstarkt und eine Transzendenz evoziert. Die
Figuren strahlen eine innere Ruhe .aDer Fokus liegt nicht auf Details wie der

Korperlichkeit, sondern auf der Ausgeglichenheit der gesamten Komposition.

Es zeigt sich, dass die religiose Symbolsprache im 19. Jahrhundert Einzug in die
weltliche Kunst elt. Sei es bei Goya, der sich der Méartyrerikonografie bedient, oder

bei den Romantikern, die durch christliche Symbole oder auch einfach nur durch das

695 vijladesau 2018, S. 166.
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Spiel mit Licht eine Transzendenz in diese Weltdmal Wahrend die Romantiker das
Thema Leid nur symbolisch darstelh oder es unter dem Aspekt des Erhabenen
betrachtéen und wéhrend diexplizit christliche Kunst sich in erster Linie im Bereich
des akKit s elwarenés verlalkem die Kriegsdarstellungen, in denen das
Thema Leid am expressivsten zum AusdruainkHinzu kommt, dass d&ildthema

Leid allm&hlich vom Medium der Fotografie Ubernommemde worauf das folgende
Kapitel eingehen wirdAnton Henze betont, dass insbesondere die Gattung des
Ereignisbildes an die Fotografie abgetreten wurde, die sich wiederum stark an den

Kompositionsregeln der Malerei orientieff®

Die Bildkunst dagegemahmim 20. Jahrhundert abstrakte Zige an. Laut Henze
herrsciien christiche Themen zwar nicht vorahmen aber einen nicht zu
vernachlassigenden Platz in der modernen Kunst ein, was sich daran zeigt, dass sich
kaum ein bedeutendevestlicher Maler nicht mindestens einmal mit christlichen
Motiven auseinandergesetzt itDabei konzentriegtsich das Interesse der Kiinstler

in erster Linie auf die christlichen Sujets des Leidens und der AuferstéHuba.

nicht jedes Detail in der abstrakten Malerei wiedergegeben werden kann, betgchrank
sich die Kunstler haufig auf wenige zentrale Elemente, wobei Todesangst und

Verlassenheit als Essenz des Geschehens zum Ausdruck gebracht wetetef{%oll

Frei von ikonografischer Verbindlichkeit geht es in der Kunst des 20. Jahrhunderts laut
Schlichtenmaier vor allem um Emotionen. So wird beispielsweise bei Kunstlern wie
Picassp Chagall oder Munch die Pieta zum Symbol fir Mutterschmerz, die
Kreuzigungzum Symboffir qualvolles Sterben und die Figur Christus zum Sinnbild
schlechthin fiir menschliches Lef. Schichtenmaier spricht von einer soziahd
zeitbezogenen Nutzung ikonografischer Tradifithn.

Christliche Themen urden folglich herangezogen, um aktuelle Geschehnisse in der
Bildkunst zu verarbeiten und zbewer t en Aal s Met aphern der
gegenw2rtigen gesellschaft!|PcwieMartizust 2 nde

Papenbrock es formuliertSo stellt der Autor fest, dass in der deutschen
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Nachkriegskunst im Hinblick auf biblische Themen eine Vorliebe fir bedrohliche
Motive herrschg,’®® und dass durch die Adaption biblischer Opféter
Konstellationen ein Beitrag zur Diskussion um die Schuldfrage stleierden
sollte”®” Knieling fiihrt beispielhaftan, dass Kreuzigungsbilder in der DDR als

Widerstandsbilder agierten, um indirekt auf das Leid der Bevélkerung zu verdfisen.

Hier wird erneut deutlich, dass im westlichen Kulturkreis den Opfern von Gewalt und
Unterdriickung eine positivBewertungzukommt. Ahnlich wie im Mittelalter wird

ihnen noch heuteine Art compassio zugesprochen. Gepragt durch die christliche
Kultur sympathisiert ein neutraler Betrachter eher mit den OpfamrGewaltals mit

den Tatern. Erstere werden bildlich nicht selten zu Martyrern stilisiert. Selbst in der
abstrakten Kunst kdnnen charakteristische christliche Formen wie das Kreuz als solche

identifiziert und durch das Bildgedéachtnis interpretiert werden.

Wie bereits im 19. Jahrhundert stefi christliche Themen in deBildkunst des
20.Jahrhunderts eher Allegorien dar und dienten dem Ausdruck der subjektiven
Empfindung des Kiinstler®ie Passionsikonografiemdevielfach entlehnt, um das
Zeitgeschehen zu veranschaulichen und zu bewerten. Stilistisch lasst sich die Kunst
des 20. Jahrhunderts kaum zusammenfassen. Eine weit verbreitete Gemeinsamkeit
besteht lediglich darin, dass mit christlichen Motiven weniger &dasinhalte zum
Ausdruck gebracht werdenlkden als vielmehr das Leid in der Gesellschaft. So kommt

dem Leidmotivseitdemeine neue Bedeutusdimensiorzu.

Wahrend die Bildkunst Leidensdarstellungen mittlerweile eher abstrakt verarbeitet,
hielt das Leidmotiv Einzug in das Medium der Fotografie.

4.6 Leid als Bildthema im Medium der Fotografie

Ni san Perez bezeichnet die Fot&gt&hré& als AE
deren Wurzeln in England und Frankreich liegen. Fir Gisele Freund markiert die
Erfindung der Fotografie den Beginn der Massenmef@fesie charakterisiegtsie

einstal s Amost common | a4 Auahgvennes zuvorbeareitsc i vi | i z at
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massenhaft verbreitete Erzeugnisse wie Flugblatter gegeben hatte, setzte die
Fotografie sicherlich einen neuen Standard fir unseren heutigen Umgang mit und
Zugang zu Massenmedien. Stefan Heidenreich stellt fest, dass etwa ein Jahrzehnt
nachdem 1839 das vdoseph Nicéphore Niepce ubduis J. M. Daguerrerfundene
fotografische Verfahren, genannt Daguerreotypie, vorgestellt wurde, massentaugliche
Verfahren gebrauchlich wurden, worin zugleich eine Bedrohung, aber auch eine
Chance fiir die Malerei bestd/*?

Laut Susan Sontag plagiierte die Fotografie die Malerei und Ubernahm deren Aufgabe,

die Wirklichkeit zu kopieren!*wahrend die Malerei ihren bereits zuvor angetretenen

Al angen R¢ckzug aus den Ber 8ortfithreenPetdrer real i s
Burke hebt hervordass sich die Auswahl der Motive und Posen in der Fotografie

haufig an Gemalden, Holzschnitten und Stichen orientierte und nach deren

Konventionen arrangiert wat®

Einen entscheidenden Unterschied zu dem médedium der Fotografie erkennt
Philippe Duboiglarin, dass der Raum in der Malerei dem gegebenen Raum entspricht,
sie also in ihrem Entstehungsprozess etwas hinzufugt, wahrend der fotografische
Raum nicht vorgegeben ist und die Fotografie daher aus einer bestehenden Kontiguitat
etwas ausschneiden muss. Jens Ruchatz schreibt der Fotografie daher

fragmentarischen Charakter zu:

Fragment i st di e Fotografie [ é] i n Hi n
Gesamtheiten: einmal in Bezug auf das raumzeitliCbetinuum, von dem

jede einzelne Fotografie nur einen Ausschnitt abbilden kann, ein andermal in

Bezug auf die gedankliche und formale Einheit, die ein Bild im Sinne der Kunst

zu komponieren hdt’

Dies zieht die Frage nach sich, warum sich Featograf fir ein bestimmtes Motiv
entscheidet. Auch fir Roland Barthes ist diese Frage im Hinblick auf die Fotografie

entscheidend, da sie sich in Abgrenzung zu anderen Bildern nicht sichtbar von ihrem
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Bezugsobjekt unterscheidetlieses Bezugsobjekt bleibt laut Barthes haften, wahrend

die Fotografie selbst unsichtbar i&.

Insbesondere im Hinblick auf dagidmotiv etablieten sich bestimmte Bildtypen im

Medium der Fotografie, die h&ufig an frihere Medien ankniipfen

[ é photographs engaging suffering people are also part of a much older and
broader story. After all, much of what
alwaysinvolved elaborating the complex conventions and expressive forms

that make suffering comprehensible and give it meaning. Ancient Greek
tragedy and nearly two millennia of Christian painting and sculgtutre

choose but two obvious exampleaddress theeemingly endless suffering at

the core of human experience, making it somehow bearable and sometimes

even grand®®

Mark Reinhardt und Holly Edwards unterstreichen hier die Bedeutung der christlichen
Bildkunsti neben der griechischen Tragddidir die Ausbildung einer Ikonografie

im Medium der Fotografie,assich ebenfalls intensiv mit dem Thema Leidd den

damit verbundeneKonnotationerbeschéftigt. Da das biblische Geschehen jedoch in
diesem Mediumnicht explizit festgehalten werden karin es sei denn, es wird
gleichsamn einem sogenannteableau vivanhachgestellt, bezieht die Fotografie

ihre Motive in der Rgel aus realen, weltlichen Ereignissen. Leidmotive finden sich

haufigin Fotografien, die im Zusammenhamgt Kriegen oder Konflikten entstanden.

Herausgeber von Magazinen erkannten laut Mary Panzer schnell, dass Fotografien von
Katastrophen sich am besten verkauften, allen voran von Kriegen, gefolgt von

Umweltkatastrophen und Unfalléf

Laut Sontag pflegte die Fotografie bereits kuazh ihrer Erfindung den Umgang mit
dem Tod, so erinnern etwa Patsran Verstorbene, jedoch liel3 sich der Tod nicht im
Moment seines Eintretens festhalten, da die Reichweite der Kamera aufgrund ihres

aufwendigen Equipments und der langen Belichtungsdauer stark eingeschr&ikt war.
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Doch sobald sich die Kamera vom Stativ emanzipiert hatte, sobald sie wirklich
tragbar, mit einem Entfernungsmesser und einer Vielfalt von Objektiven
ausgestattet war, die selbst aus der Entfernung ungeahnte Wunder bei der
Herstellung von Nahe vollbrachtemuchs der Fotografie bei der Vermittlung

des Schreckens von massenhaft produziertem Tod eine Unmittelbarkeit und

eine Autoritat zu, die jeder sprachlichen Darstellung tiberlegef®var.

Dabei galt Leid laut Sontag stets als besonders darstellenswert, sofern sich darin
gottlicher oder menschlicher Zorn ablesen l&gshnach wrden natirlicle Ursachen

wie Krankheiten oder Unfalle nur selten dargestéfiEir Sontag gehort die Liebe

zum Unheil und zur Grausamkeit nicht minder zur Natur des Mensalsesein
Mitgefuhl, wobei sie wiederum die Briicke schlagt zur Geschichte des Leidens in der

westlichen Kultur, indem sie Georges Bataille frei zitiétt:

Dieser Blick auf den Schmerz, auf das Leiden anderer, ist im religiosen Denken
verwurzelt, das deischmerz mit dem Opfer und das Opfer mit Erhebung

verbindef é P

Die westliche Bildtradition ielt somit Einzug indas MediumFotografie, auchn
Bezug auf dieDarstellung von Leid und Gewalt. Gerhard Paul zeichnet in seinem
WerkBilder des Kriege$ Krieg der Bilder. Die Visualisierung des modernen Krieges
die Bildgeschichte im Hinblick auf das Kriegssujet nach und halt fest, dass kulturell
vermittelte Konventionen der Bildgestaltung existierevelche die allgemeine
Vorstellung von Krieg und Leid manifestierérvor allem derjenigen Betrachter, die
selbst keine unmitteare Erfahrung mit Kriegen gemacht hatséh.Diese
Konventionenwurden von der Fotografie Ubernommen, welche im Verlauf des
19.Jahrhunderts Stiche und Gemalde als urspringliche Medigtodemunikation

im Hinblick auf Krieg ablost "2’

In ihrer Konzentration auf bestimmte Sujets bildeten sich zeittypische Codes
und Bildfloskeln heraus, die die kollektive Wahrnehmung und Deutung im

Umgang mit der bildlichen Welt des Krieges praformierten und die kollektive
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visuelle Erinnerung an vergangene Kriege und Schlachten strukturierten.
Innerhalb dieser durch Malerei und Grafik vorgepragten Bilderwelt agierten
lange Zeit auch die (Kriegg-otograferund -Kameramannersuchten sie ihre

Motive aus und arrangierten sie inre Objekte.

Laut Wilke entstanden erste vereinzelte Kriegsfotografien vermutlich im
amerikanisckmexikanischerKrieg in den 1840edahren, wobei der Krimkrieg im
darauf folgenden Jahrzehnt erstmals ausgiebig fotografisch festgehalterf ¥/ Bals.
betont jedoch, dass die Verbreitungsmaoglichkeiten solcher Fotografien zu dieser Zeit
nocherheblich eingeschrankt waréiiDie Reproduktion erfolgte zeitversetzt und war

nur einem kleinen Publikum in Ausstellungen oder Prachtalben zugahtgiiis. zur
Erfindung der Autotypie arbeiteten illustrierte Zeitungen mit Holzsti¢A&Ende des

19. Jahrhunderts wurde die Fotografie, und vor allem auch die Kriegsfotografie, zum

Massenph&nomen, wie Anton Holzer feststéflt.

Wilke betont, dass frilhe Kriegsreporieals erster gilt William Howard Russdll

Leid in ihren Fotografien aussparten. Auch Roger Fenton, der wie Russell unter
anderem im Krimkrieg fotografierte, zeigte in erster Linie vermeintlich fréalich
Kameradschaft in seinen Bilder James Robertson bemihte sich zwar um eine
drastischere Sichtweise, konnte aber aufgrund der technischen Gegebenheiten nicht
das Kampfgeschehen selbst festhalten, sondern fokussierte sich daher auf dessen
Ergebnis, indem er die Zersttwy festhielt. In Fotografien des amerikanischen
Sezessionskriegs waren erstmals Leichen zu sehen, allexdirtsermutet, dass

diese teilweis@on lebenden Soldaten nachgestellt wurtfén.

Paul erkennt eine Professionalisierung der Kriegsberichterstattung Ende des
19.Jahrhunderts im spanisemerikanischen Krieg, wobeiuch hier noch
festzustellen ist, dass digchrecken des Geschehens weitestgelsrsieblendet
wurden. Gundsatzlicherschien der Krieg in den Fotografien des 19. Jahrhunderts

noch beherrschbar und humanisiért.
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Im Verlauf des Ersten Weltkriegs setzte sich die Fotografie laut Hauser im Offentlichen
Bewusstsein zunehmend durch, sowohl im Bereich der Presse als auch der
Propaganda, wobei die Ikonografie dieses Krieges auch noch einmal maf3geblich durch
die Erinnerungpolitik der 1920er und 1930etJahre geformt wurde und das
Bildgedachtnis beeinflussté®

Der Erste Weltkrieg ist der erste Krieg, der vor allem in Bildern erinnert

wird.”37

Auch Paul bezeichnet den Ersten Weltkrieg als mediatisierten Krieg, wetmmn der
Professionalisierung der Pressefotografimter anderem die aufkommende
Amateurfotografie die Etablierung defFilmkamera sowieneue drucktechnische
Mdglichkeiten beitruger®® In der deutschen Presse herrschte jedoch eine strikte
Tabuisierung des Kriegstodes, und auch in GroR3britannien und Frankreich stellt Paul
eine Verklarung und Romantisierung des Geschehens3%e$hilo Eisermann
ermittelt Folgendesn seiner Analyséressephotographie und Informationskontrolle

im Ersten Weltkrieg

Diese generelle Tabuisierung des Todes in Form von photographischer
Leichendarstellung als Indiz f¢r di e Gr a
Charakteristikum der Bildberichterstattung des Ersten Weltkrieges, zumindest

in Deutschland?°

Ei sermann si eht im Ersten Weltkrieg Aden Be
dieses neuen Mediums [der Pressefotogréfiemerkung der Verfassefials Mittel

zur Beeinflussung d%r °ffentlichen Meinunght

Der Begriff der Dokumentarfotografie kam laut Peter Burke in den 19B{een auf,
wozu vor allem Fotografen in den USA wie Dorothea Lange beitr(fgevicki
Goldberg hebt hervor, dass zu dieser Zeit der Glaube an das Wort gegentber dem an

das Bild abnahm und dass die Menschen zunehmend Informationen in visueller Form
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erwarteter’®® Fotos dienten den Zeitungen als Beweisdié Glaubwiirdigkeiund
wurden von den Rezipienten als solcher anerk&fnt.

Der spanische Burgerkrieg von 1936 bis 1939 erreichte laut Paul eine neue Qualitat
des modernen Krieges insofern, als dass der Fotojournalismus investigativer wurde
und auch Film und Rundfunk zunehmend als Waffe verstanden mvurde
Voraussetzung dafir bildete die Erfindung der Lédddkamera, die aufgrund ihrer
Mobilitdt und kirzerer Belichtungsdauer eine gréRere Nahe zum Kampfgeschehen
ermoglichte. Nun wurden auch Tod und Verwundung in den Fotografien gezeigt und
dabeizunachst nochsthetisier{*®

Goldberg bezeichnet Robert Capa, dessen Fotografie eines fallenden Soldaten aus dem
Spanischen Burgerkrieg zur Medienikone wurde und im weiteren Verlauf noch
behandelt wird, als berihmtesten Vertreter politisch engagierter Fotografen seiner
Generation, di&rieg und Leid in den Fokus nahmen. Er war 1947 einer der Grunder

der Fotoagentumagnum?’4®

Bereits in den 1920erund 1930etJahren etablierten sich Fotoagenturen, da das
Aufkommen von Magazinen mit Fotos notwendigerweise eine professionelle
Koordination mit sich bringen musste. Einige Fotografen arbeiteten direkt fir
Magazine, andere wurden Uber Agenturen vermittelt, wobedasmeit haufig ihre
Rechteabtraten und auch kein Mitspracherecht bei Auswahl und Layout hatten.
Magnumi von Fotograferselbstgegriindeti setzte sich fir deren Rechte ein und
etablierte das Copyrigth, was zur Folge hatte, dass die Fotografen die Rechte an ihren
Negativen behielten, dass sie mitbestimmen durften, wo ihre Fotografien

veroffentlicht wurden, und dass sie fiir Reprimégahlt wurder?’

In ihren PublikationThe Decisive Networlvagnum Photos and the Postwar Image
Market relativiert Nadya Bair, dagslagnumsich geschickt vomnderen Agenturen
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abgrenzte, obwohl hier nicht minder kommerziell und auf Profit ausgerichtet agiert

wurde’48

Magnum implemented its business model so well that within a decade its name
became synonymous with the modern photo agandyheultimate denial of
what commercial photo agencies ‘dd.

Bair schreibt den Fotoagenturen eine wichtige Rolle zu, nicht nur in der Geschichte
der Fotografie, sondern dartber hinaus auch in der Geschichte der visuellen Kultur:

By putting images intoirculation for their own financial profit, photo agencies
also shaped visual culture, which is why they matter to more than just the

economic or business history of photograpty.

Um ihre Fotografien mdglichst ugy zu verkaufen und damit mdoglichstele
Rezipienten anzusprechen, griffen die Agenturen nicht selten auf bekannte

Ikonografien zuriick, wie Bair weiter ausfuhrt:

Sometimes that meant that photographers replicated or searched out particular

types of pictures to visually anchor contemporary events into a longer history.

Thus during the 1944 Liberation of Paris, French photographers hoping to sell

to the press and plibhers sought out images that stylistically referenced
paintings and photographs of the Revol uti
picture agencies put certain images into circulationy steaped the visual

vocabulary of a given era, selecting the imapaswe now accept as historical

documents. Historians seeking to understand how images come to stand in for

certain moments or ideas can thus find pivotal evidence in photo agency

sales’!

Die Medienikonen, die bis heute im Bildgedachtnis verankert sind und von denen
einige im weiteren Verlauf beleuchtet werden, stamrmeneinem Grol3teivon
Fotoagenturen, die Uber érNetzwerle eine schnelle und breite Distribution

vornehmen konnten.

748\/gl. Bair, NadyaThe Decisive Network. Magnum Photos and the Postwar Image M@dddand
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Die fotografischen Erzeugnisse des Zweiten Weltkriegs sind laut Bernd Huppauf
auRert heterogefi? Bei den in Deutschland veréffentlichten Bildern handelt es sich
meist umPropagandamaterial, doch auch sowjetische Fotografien sind haufig heroisch
inszeniert’>® Goldberg verweist auf die herrschende Zensur, so erlaubte etwa die
amerikanische Regierung nicht das Zeigen von verwundeten oder getoteten
amerikanischen Soldatérf.

Der Vietnamkrieg gilt als erster FernsehkriggjochhebtPaul auch die Bedeutung

der Fotografiehervor’°® Einer Zensur unterlagen die Fotografen nicht mehr, dennoch
kann hier noch nicht von einer freien Berichterstattung die Rede sein aufgrund interner
Richtlinien der Redaktionen, keine verwundeten Amerikaner zu zé&gen.
Schockierende Bilder wurden zunéchst zurlickgehalten, stattdessete die
Uberlegenheit und vermeintliche Hilfsbereitschaft der Amerikasemonstriert

womit sich die Fotografien den zuvor gangigen Konventionen der
Kriegsberichterstattung unterwarfen, bevor sich nach deOffehsive eine neue
Bildsprache etabliert€’ Die Rezipienten bekamen nun erstmals Aufnahmen zu sehen
von den Schrecken des Krieges, wie zerfetzten Korpern oder zerstorten Stadten, womit
das Sujet Krieg in der Geschichte der Fotografie zum ersten Mal zeitgendssisch und
nicht erst retrospektiv als reieh charakterisiert wrde wie Paul feststellf>® Es
entwickele sich eine neue Tat&pferlkonografie in der Fotografie, in der Paul auch
Charakteristika historischer Referenzbilder aus anderen Medien efRergr
Vietnamkrieg brachte mehrere Medienikonen hervor, die im weiteren Vedaahnt

werden.

In ihrer Drastik begrinden die Bilder des Vietnamkrisgvomadglich dieheutige
Pressefotografie. Zwar kniiph sie an vertraute Motivkomplexe an, rigck jedoch
das menschliche Leid starker in den Vordergrisubjektivieten es und generien

somitenormeddentifikationspotemial. Im Vietnamkriegvollzog sichgewissermalien
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eine &hnliche Entwicklun§ir die Pressefotografieie im spaen Mittelalter fur die

Passionsikonografie.

Auch Goldberg erkennt eine zunehmende SubjektivietuntIndividualisierungn

der Dokumentarfotografie auch im Hinblick auf nichkriegerische Themen.
Magazine engagitgn Fotografen, die ihr Bezugsobjekt Gber einen langeren Zeitraum
hinweg begleiteen, um eine Tiefe und Vertrautheit herzustellen und somit ein
Alleinstellungsmerkmal gegentber dem Fernsehen zu erzielen, das zunehmend in

Konkurrenz zur Fotografieat.”®°

In jungeren Kriegen wie dem Golfkriegatrder Stellenwert de Fotojournalismus
gegeniiber der Liveberichterstattuing Fernseheneilweisezuriick/%! Wahrend die
Bedeutung der Fotografie als reines Informationsmedium ab der Mitte des
20. Jahrhundertallmahlichabrahm siegihr Ansehen als Kunstform. Die Fotografie
kann Kriege erhaben und ehrfurchterregend darstellen, was sich im Fernsehen
schwieriger gestaltetyas aber gleichzeitig auch einen moralischen Zwiespalt mit sich

bringt, wie Sontagn ihrem WerkDas Leiden anderer betrachtéeststellt’®?

[ é &n Kriegsfotos Schonheit zu entdeckerkt gefuhllos. Und doch ist die
verwistete Landschaft immer noch eine Landschaft. Auch Ruinen haben ihre
Schoénheit. In den Fotos der Ruinen des Word Trade Center die Schénheit
wahrzunehmen, schien in den Monaten nach dem Angriff frivol oder wie ein

Sakileg.”®®
Und weiter:

Aber Fotografien neigen dazu, was immer sie abbilden umzuformen; und etwas
kann als Bild schon oder erschreckend oder unertraglich oder sehr wohl
ertraglich sein, was im wirklichen Leben all dies nichtist.

Laut Sontag werden Fotografien nicht selten laftibewertetwenn sie Kriege oder
Katastrophen &sthetisieré®. Fur Bianca Raabe erscheint die Asthetisierung einer
Fotografie sogar teilweise wichtiger als das verbildlichte Ereignis selbstsie

760V/gl. Goldberg 1991, S. 249.
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kritisiert.”®® Auch Elisabeth Maria Hofmarimemerkt eind8eschénigung sozialer oder

politischer Ereignisse in fotografischen Erzeugnissen als eine der aktuellen

Str°mungen, die sich unter dem Ph2nomen der

zusammenfassen lass@n.

In der sympathisierenden oder empathischen Hinwendung des Fotografen zu
seinem Sujet und durch die formale Perfektion der fotografischen
Oberflachenasthetik gerat auch der Anblick von Armut oder Leiden im
fotografischen Bild zu einer optimistischen Hommageeine allumfassende,
zeitlose menschlichen Wirde und Solidaritat, die Uber die aktuelle politische

Situation und die konkreten sozialen Lebensumstande hinwegtauschéffkann.

Nach Ansicht von Raabe verleiht Emotionalisierung dem Schrecken &asthetischen
Wert, auf den sich der Begriff des Erhabenen ebenso bezieht wie auf das Schéne oder
das Geschmackvolle. Demnach kann derselbe Anblick beim Betrachter gleichzeitig

Abscheu und asétisches Vergniigen hervorrafé®

Diese Annahme aktualisiert das Phéanomen des Erhabenen aus dem 18. Jahrhundert
und die damit verbundene bereits erlauterte These von Batteux, wonach Rezipienten
von negativen Affekten starker angesprochen und gerthrt werden als von positiven
und erstere dar vorziehen. Noch in heutigen Medereugnisserkommt dem

Schreckemicht selterein asthetischer Wert zu.

Raner Leschke schreibt Gewaltdarstellungesbenfalls e i n asinnliches
psychisches At t '8 Bi¢ iwerdes poteried, nsbfermid éinerz u .
Informationspflicht nachkommenri/! die Sympathien des Rezipienten auf die
gesellschaftliche akzeptierte Instanz lenken und sofern sie symbolisch reduziert

sind/”? Frank Méller merkt an, dass zwar das Betrachten von Bildern von Leid
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moralisch nicht akzeptabel scheint, dass aber das Wegsehen und somit das
VerschlieRen der Augen ebenfalls moralisch fragwiirdiffist.

Laut Hofmann dienen das Aufgreifesgmbolischer Motiveetablierter Ikonografien

oder Pathosformeln als sinnkonstituierenderfahrerf”* Gramm spricht von einer

aLogi k der Repr2sentativitato, die Orientie
Gegenstande zu assimilier€A.Hiippauf siehwie auch Winklerdie Wiederholung

als Grundzug der modernen Medienkultur, in der esgstematische Folge von

Ahnlichkeiten einen Betrachter Zusammenhédnge und RegelmaRigkeiten erkennen

lasst’’® Auch Paulerkenntsolche Ahnlichkeiten:

Selbst moderne Presseind Grauelfotografien wie das Foto des toten

Mi ni sterpr2sidenten in d&drmr|Badeawannve,et das
und das des aKapuzenmannso von Abu Gh
kunstgeschichtlichen Vorbildern, als dies Fotografied Rezipienten in aller

Regel bewusst ist. Es waren christliche Motive wie die Leidensfigur der Passio,

antike Motive wie das Bild des Prometheus, aber auch Schlisselbilder der

Malerei der Modere, an die sich moderne Bildschopfungen anlagéften.

Ein Fotograf, in dessen Werken solche Vorbilder besonders héufig herauszulesen sind
und der diese als Stilmittel einsetzt, ist James Nachtwey. So erinnert eine 1994 in
Goma aufgenommene Fotografie, in der eine Frauenleiche mit einem Bagger
abtransportientvird,’ 8 Otto Karl Werckmeister nicht nur an Caravaggios Gemalde der
Grablegund,®sondern Werckmeister erkennt in Nachtweys Bilddaferng, in dem

diese Fotografie abgedruckt wurde, zahlreiche solcher Beziige zu etablierten
Bildformeln und damit einhergehendine Selbsthistorisierung deferbildlichten

Themenund Ereignissé®
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Die kunstgeschichtlich®rientierung an der Malerei, die die Geschichte der
Fotografie seit ihren Anfangen mitbestimmte, unterstitzt die bildliche

Verarbeitung der Zeitgeschichté.

Auch Bianca Raabe liest aus Nachtweys Fotografien Beziige zu ikonografischen
Vorlaufern heraus, etwa aus einer 1984 in Nicaragua entstandenen Aufffahme,

der sie die Kreuzabnahme verbildlicht siéft.

Nach Ansicht von Raabe treten seit 9/11 solche Bezuig&alerei im Medium der
Fotografienoch haufiger auf und sind Teil visueller Strategien geworden, die unter
dem Gesichtspunkt ddkonischen Macht im weiteren Verlauf genauer erlautert
werden’® Sie erkennt in den Bildern der Anschlage, aber auch anderer Themen,
zunehmend christliche Motiyebesonders in den USA, wo es Uberschneidungen
zwischen religiésen und staatlichen Symbolen gibt, die eine sidohegrafische
Entwicklungbegiinstigeri®® Als Leitmotive nennt sie Dynamik, Opfer, geschundene
Korper, Fahne, toter Feind sowie Mutter mit Kif§8l.Diese werden auchm

Analyseteil der vorliegenden Arbeibrkommen.

Das Leidmotiv durchlief im Medium der Fotografie in derapp200 Jahren seit deren
Erfindung im Schnelldurchlauf eine vergleichbare Entwicklung wie in den 2000
Jahren der christlichen KunstgeschichtEs wurde zunachst lange Zeit in
abgemilderter Form verbildlichhevor es sich in expressiver Weise steigerrid
daraufhin einer zunehmenden Asthetisierung unterlag, wobei bestimmte
Bewegungsdynamiken und Bildtypen im Zuge dieser Entwicklung erhalten blieben.
Nicht selten vereinen Fotografien, die sich neirdBildthema Leid auseinandersetzen,
spatmittelalterliche Grausamkeit, barocke Dynamiken und romantische Transzendenz.
Einige der hier angesprochenen Kriege und Konflikte liefern Anschauungsmaterial fur

die Analyse, in denen diese Tendenzen zum Ausdruckrien.

Dass das Thema Leid in der Fotografie meist zu finden ist, wo Kriege oder gewaltsame
Konflikte herrschenlasst sictdarauf zurtickihren dass Katastrophen eine besondere

Anziehungskraft auf Fotografen ausiipewie Sontag feststellf’ Krieg ist
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mittlerweile zum Bestandteil der Massenkultur geworded wird dabeiauch nicht

selten fur die Medien inszeniert.
Zwischenfazit

Es zeigt sich, dass das Leidmotiv von der weltlichen Gber die reliBitiseelt verlief

und wieder zuriick. In der heidnischen Antike wurdewds auch im frihen
Christentumnoch zuriickhaltenceingesetzt, erlebte semédramatischerHohepunkt

in der christlichen Kunst des Mittelalters und der frihen Neuzeit und tauchte
schlie3lich wieder vermehrt in weltlichen Bildsujete etwa Kriegsdarstellungewf,
wobei einige christlichaildformeln auch dort noch durchscheindbies lasst sich

auch fur die Fotogra# feststellen, in die das Leidmotiv Einzug hielt.

Grundsatzlich beeinflussten sich weltliche und christliche lkonografien gegenseitig
und transportierten immer wieder die gleichen Pathosformeln und Bildtypen, um
wieder an Warburg und Panofsky anzuknipfen, bis in die Gegenwart fineivon

der christlichen Kunst etablierten Motivkomplexe und Darstellungsmodi werden sich

teilweise im Analyseteil der vorliegenden Arbeit wiederfinden.

4.7 Leidensdarstellungen in unserer heutigen Medienkultur

SusarSontag stellt bereits 2003 fest, dass Leid und Gewalt in der Gesellschaft visuell
eher unterhalten als schockier&e sind Bestandteil der Medienkultur geworden, wo
sie sich nicht nur al¥hemain Fotografien und Bildkinsten finden, sondern auch im

Kino, Fernsehen, in Comics oder in Computerspiéién.

Was Batteux bereits im 18. Jahrhundert feststellte, dass traurige Affekte bei den
Rezipienten einen starkeren Eindruck hinterlassen als positive Affekte, lasst sich noch

heute an medialen Erzeugnissen ablesen.

Dabei steht Gewalt in den Medien laut Leschke nicht allein, songem einem
System von Werten eingebunden, denen die Funktion zukommt, diese Gewalt zu
motivieren und teilweise zu legitimiere®olche Werte werden durch die jeweils

zugrunde liegende Narration hierarchisiert, wobei Leschke darauf hinweist, dass es

78 \qgl. Sontag 2003, S. 117.
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vor dem Hintergrund der Massenrezeption zu einer Standardisierung dieser

Hierarchien kam. Gewalt wird also visuell beweffét,

Eine solche visuelle Bewertung erfolgt noch heute nicht selten nach christlichen
Maflstaben, die unserer Kultur zugrunde liegesowohl ideologisch als auch

ikonografisch.

Tan Walchli verweist auf digmitatio Christi im Zuge derer sich Glaubige seit dem
Mittelalter in die Leiden Christi involvierten und sich a@sugen dafiir verstehen
wollten, und wirft die Frage auf, ob es sich dabei um ein Stilmittel handelt, welches
noch heute unsere moderne Bildkultur beeinflusserkennt einen Kampf zwischen
Tyrann und Martyrer in der Logik zahlreiclieauch modernér Bilder und sieht darin

eine Analogie zur christlichen Kunstgeschichte.

Zwar ist in der Sakularisierung demitatio Christi deren explizit theologischer
Gehalt verloren gegangedoch umgekehrt werden durch diesen Prozess die
profanen historischen Vorkommnissd etwa die Leiden einer

Zivilbevolkerung im Kriegi theologisch aufgeladeii!

Jorg Lauster duf3ert, dass Medien und Kunstler christliche Haltlungen zum Ausdruck
bringen konnenphne dabei zwangslaufig traditionelle christliche Ausdrucksformen
zu gebrauchef?? Tanja Maier formuliert die These, dass das christliche Bildrepertoire
heute auch dort haufig noch relevant ist, wo es nicht immer offensichtli@hvisirauf

die Forschung laut Maier bereits vereinzelt verwies, aliasen Aspekjedoch zu
vertiefen’®* Dem widmet sich Maier in ihrer Arbeie (un)sichtbare Religion.
Wandel des christlichen Bildrepertoires in der visuellen Kudtulnand vorBildern in

Zeitschriften.

78Vgl. Leschke 2001, S. 308 ff.

™™vgl . Walchli, Tan: Al mitatio Christ.i und S?2kul ari
gewaltsameTodesfi, | n: Stahel , Ur DarksiodlloFotogaischeMathtnt er t hur (|
und fotografische Gewalt, Krankheit und T@bttingen 2009, S. 350 f.

lwalchli 2009, S. 352.

792\/gl. Lauster, JorgDie Verzauberung der Welt. Eine Kulturgeschichte des ChristenMiitschen .

2015, S. 616. 157

73ygl. Maier 2019, S. 14

94\Vgl. Maier 2019, S. 75.



Auch dort, wo gar keine religibssen Themen im Journalismus angesprochen
werden, wird gleichwohl auf Bilder zurtckgegriffen, die einer christlichen

ikonographischen Tradition entstammén.

Maier knupft an Silverman an in ihrer Feststellung, dass unser kulturelles
Bildrepertoire Uber einen Vorrat an Darstellungskonventionen verfugt, der zwar
vielfaltig, aber dabei doch begrenzt 1&. Da Medien auf dem Prinzip der

Wiederholung beruhen, prognostiziert sie kein Ende der Religion in der visuellen

Kultur.”®”

Nicht im Hinblick auf die Religion, sondern auf das Leidmotiv in den Medien erkennt

auch Tom Holert eine Tendenz zur Wiederholung und spricht dabei von einem Prozess
des Amedialen Recycling von Bildétn und
Gemal3 dechristlichen Auffassung von Leliemerkt er in den Mediéninsbesondere

auch seit 9/11 in den USAeine Inszenierung nationaler Opfermythologie oder des
Selbstopfers als Akt der Lied& Er beobachtet einevisuelle Inflation des
individuellen wie offentlicherLeidens®® ahnlich wie Klaus Kreimeieanhand von

Kriegsfotografien

[ é ihden 150 Jahren, die seit den frihen Kriegsfotos vergangen sind, hat sich
nicht zuletzt unser Umgang mit Bildern drastisch verandert. Wir konsumieren

Bilder in der Erwartung des Schocks; an die Stelle der Schaulust ist ein

Suspensé&ffekt, ist die Soziasation unserer Augen durch die Dramaturgie

des Thrills getretef*

Auch wenn Gewalt inder heutigen Gesellschaft allgegenwartig ist und
Medienrezipientemedial auf solche Bilderorbereitetverden, sei es in Printmedien,

in der Werbung, in Fernsehen und Kino oder im Internet, fallt uns der Umgang mit
ihnen leichter und bleiben sie eher im Gedachtnis, wenn uns die Motive vertraut

erscheinenWas bereitdVarburg und Panofskiiir die Kunstgeschichtéestgestellt

795 Maier 2019, S. 75.

79%6\Vgl. Maier 2019, S. 36.

®7Vgl. Maier 2019, S. 293.
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haben, trifft auch heute noch zu, ndmlich dass bestimmte Bildtypen immer wieder
auftreten, uns damit das Verstandnis erleichtern und uns nicht selten sogar eine

Interpretationsrichtung vorgeben.

Fritz, Mader, PezzolDlgiati und Scolari haben dies im Hinblick auf den modernen
Film untersucht, in dem sie immer wieder Elemente aus dem Bereich der

Passionsikonografie bemerken:

Durch die Verwendung von diegetischen oder &asthetischen Elementen der
Passionsgeschichte wird ein pragnanter Bezug zwischen derderin
christlichen Erzahlung zentralen heilsgeschichtlichen Ereignis und anderen
historischen oder fiktiven Figuren, Ereignissen, Handlungen und

Sachverhalten geschaffé.

Die Symbolik der Passionsgeschichte ist nach Ansicht der Autoren einem grof3en
Publikum bekannt und liefert ein Modell zur Erzeugung von Bedeutsamkeit und
Hoffnung indem Gewalt nicht als willkirlich interpretiert wird, sondern ein kausaler
Zusammenhang zwischen Gewalt und Errettangelehnt an das Passionsgeschehen
hergestellt wird, im Zuge dessen sich ein Held fiir die Gemeinschaft &felier

spielt auch das Martyrerverstandnis eine Rolle, das Gewaltopfern heute oft visuell
auferlegt wird. Auch Tom Holert und Mark Terkessidis beobachten in modernen
Filmen, dass dem Triumph eines Helden meist eine Phase des Leidens vorausgeht,
damit dieseauch das Opfertum fir sich beansprucka&mnund dem Publikunsomit

vermittdt, dass totales Engagement belohnt \##fd.

Der Pulsschlag der christlichen Leidensikonografie ist heute noch in vielen Bereichen
von Kunst und Kulturzu spuren. Wieland Schmidt halt fest, dass zwar explizite
Verweise auf die christliche Ikonografie seltenegziehungsweise verborgener
geworden sind, dass dies allerdings nicht auf weniger Spiritualitat riickschlie3en lasst.
Spiritualitat und Transzendenz treten mit zunehmender Unabh&ngigkeit vom

Christlichen in Erscheinung, insbesondere dort, wo in Medien und Kinsten Fragen

802 Fritz/Mader/PezzolDlgiati/Scolari 2018, S. 29.

803\/gl. Fritz/Mader/PezzolDlgiati/Scolari 2018, S. 32 ff.

804y/gl. Holert, Tom/Terkessidis, MarkEntsichert. Krieg als Massenkultur im 21. Jahrhundiln

2002, S. 246. 159



nach Liebe, Tod, Leid oder Existenz gestellt werden, wo @lesmdgedanken des
Daseins thematisiert werdé&fy.

Und es ist keinesfalls gesagt, dal? diese Spuren weniger von christlichem Geist
gepragt sein mussen als die Zeugnisse religibser Kunst vergangener
Jahrhundertg é8p°

Schmied bezieht sich in diesem Zitat aus dem Jahr 1990 zwar in erster Linie auf
Bildkunste, die Aussage kann jedoch auf moderne Medien problemlos Ubertragen
werden. Auch die moderne Fotografie weist haiifigor allem in Verbindung mit
Leidmotiveni einentranszendentalen und spirituellen Charakter auf und bedient sich
dabei meist nicht explizit der christlichen Symbolik, transportiert aber dennoch
implizit deren Aussagegehalt. Die®rde ichim Analyseteil der vorliegenden Arbeit

anhand konkreter Beispieferausarbeiten.

Schmied fuhrt fort, dass sich umgekehrt auch zahlreiche Beispiele christlicher
Ikonografie in der Moderne wiederfinden, die eben nicht eine christliche Botschaft
transportieren wollen. So bedienen sich viele Kinstler einer religiosen Bildsprache,
beziehensich in ihren Werken dabei aber auf aktuelle weltliche Themen oder

Situationer?®’

Es zeigt sich, dass religiosaildinhalte in der heutigen sakularisierten
Mediengesellschaft immer noch vorhanden sind, dass sie sich jedoch von ihrem
urspringlichen Aussagegehalt weitestgehend geldst h@lgenelen immer noch auf

eine emotionale Involvierung der Rezipienten ab, allerdings nicht auf eine
Involvierung in das biblische Geschehen wie das Passionsgeschehen, sondern in
aktuelle Geschehnisse wie Kriege, Konflikte oder andere Notzustande. Fir die
Interpretation solcher Situationen dient dieuelke Einordnung in die christliche

Kunstraditionals Impulsgeber.

Einige Autoren stellten dies bereits fest und verfassten Analysen, die sich
beispielsweise auf Zeitungen, Zeitschriften oder Filme bezogen. Auch fir einige hier
behandelte Beispiele wurde dies bereits vereinzelt festgestellt, wenn auch nicht néher

analysiet. In der vorliegenda Arbeit mochteich die bisher herausgearbeiteten

85vgl . Schmied, Wi el and: AVersuch einer ersten Bil an
Stiftung e.V. (Hg.)Gegenwart Ewigkeit. Spuren des Transzendenten in der Kunst unser&erait.

1990, S. 9 ff.

806 Schmied 1990, S. 11. .
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Aspekte auf fotografische Medienikonen beziehen, wdargsoch nicht untersucht
wurde, undgehedamit der These nach, dass diese Fotogratiiht zuletztdeshalb zu
Medienikonen wurden, weil in ihnen christlicigedeutungsdimensionespurbar

werden.

Zunéachst musdafiir noch das Phanomen der Medienikonen definiert werden.

5 Medienikonen

5.1 Definitionsansatze

David Perlmutter unterscheidiet Bezug auf Medienikonen zwischeliscrete icon
und generic icon Ersters stellt ein einzelnes Bild dawelches aus einer Fille von
Bildern eines Ereignisses Beriihmtheit erlangte¢zterem handelt es sich um einen
Bildtypus mit immer wiederkehrenden Bildelementeslche ein visuelles Klischee

bilden. Als Beispiel hierfiir nennt er Aufnahmen von hungernden Kindern in Affika.

Zwar existiert laut Perlmutter kein feststehender Produktionszyklus, der definiert,
welche Bilder zu Ikonen werden, dennoch legt er Kriterien fest, welche die meisten
Medienikonen kennzeichneZunachst nennt er den Berihmtheitscharakter einer
Aufnahme Celebrity), durch dersievon zahlreichen Rezipienten wiedererkannt und
meist grob kontextualisiert werden kanklit den Kriterien Prominence und
Frequency charakterisiert Perlmutter auch die prominente und haufige Platzierung
einer Fotografie in der Medieamdschaft als Kennzeichen einer Medienikone
Weiterhin betont er die Tatsache, dass solche Aufnahmen wirtschaftlich profitabel sind
(Profit). Zwischen dem Ereignis, das eine Medienikone dokumentiert, und ihrer
Offentlichen Verbreitung liegt in der Regel nurnei geringe Verzdgerung
(Instantaneousnesk Die Verbreitung erfolgt nicht nur Gber ein Medium, sondern
transmedial, und teilweise auch in verschiedenen KonteXtamgposability). Dem
Status einer Medienikone forderlich ist es, wenn sie eine beriPensen fame of
Subject) oder ein wichtiges Ereignidniportance of Eventg zeigt. Ebenfalls als

Kennzeichen einer Medienikone nennt Perlmultetonymy, welches beschreibt,

808 \/gl. Perlmutter, David D.Photojournalism and Foreign Policycons of Outrage in International
Crises Westport, Conn. [u.a.] 1998, S. 11.
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dass das Bild fur etwasroReres steht und einen bestimmten Zustand exemplifiziert

und zusammenfas®t®

Das nachste Kennzeichen einer Medienikone, das Perlmutter aui$til@it)es, das
auch die vorliegende Arbeit vorschlagt und auf das im Verlauf weiter eingegangen
wird, namlich das visuelle Ankntpfen an eihekannte lkonografie, was Perlmutter

alsPrimoridality beziehungsweis€ultural Resonancebenennt®

When we make allusions to biblical or classical historical scenes related to an
icon, we suggest that it taps into some deeper human sensibility. This is not
only because such scenes are part of our

because certain imgas may call to mind primordial thenf&s.

Der Autor nennt hier auchitidische Motive als gangige Vorbilder fir Medienikonen,
welchevisuell an die Geschichiges westlicherKulturkreises ankntipfen und somit

eine vertraute Ikonografie anbieten.

This process, however, is not unilinear. Once we make a picture an icon, it too
becomes a frame to which newer images will be compared. Every icon,

therefore, creates a new standard for new ié&ns.

Durch das Aufgreifen bestimmterddvkomplexe durch Medienikonen wird folglich
diese Vertrautheit der Rezipienten mit demeispielsweise christlichénBildthemen
aufrechterhalterdie eine visuelle Grundlage fur neue Ikonen bilden und sich in diesen

wiederfinden.

Als letztes Kriterium von Perlmutter wéare die Komposition zu nenr&riking
Composition), welche haufig Konflikte und Spannungen beinhaltet und sich dabei
inhaltlich auf dasWichtigste konzentrie®!® Nicht selten werden Tragoddien und
menschliches Leid dargestellt, wetarkeemotionale Reaktionen bei den Rezipienten

provoziert weshalb Perlmutter vdons of Outragespricht84

Auch Robert Hariman und John Loliscaitesschlagen Kriterien zur Definition einer

fotografischen Ikone vor, sie definieren sie als

809vgl. Perimutter 1998, S. 11 ff.
810vgl. Perimutter 1998, S. 17.
811 perlmutter 1998, S. 17.

812 perlmutter 1998, S. 18.
813vgl. Perimutter 1998, S. 18.

814vgl. Perimutter 1998, S. 20 f. 162



[ € photographic images appearing in print, electronic, or digital media that
are widely recognized and remembered, are understood to be representations
of historically significant events, activate strong emotional identification or

response, and are reprodd@eross a range of media, genres, or toprcs.

Laut Hariman und.ucaitesentwickeln gch 15 bis 30 Fotografien pro Generation zu
Ikonen, die aus der Masse an Bildern heraussteaeim Gedachtnis bleibé?® Zu
diesen Bildern formulieren die Autoren finf Annahmen, wobei die erste wiederum die
These der vorliegenden Arbeit stitBtemnach sind ikonische Fotografien meist in
Anlehnung an bekannte Vorbilder strukturiert, die dem Rezipienten durch seinen
kulturellen Hintergrund vertraut sindésthetic Familiarity). Weiterhin betonen sie
Aspekte des sozialen Lebens und vermitteln soziales Wigdeic Performance).

Sie bieten Identifikationspoteaml fir eine Vielzahl an Rezipienterweshalbsie
multipel kodiert sind und einen gewissen Interpretationsspielraum offenlassen
(Semiotic Transcriptions). Sie entstehen nicht selten in Konfikuation und zeigen
dramatische Gesten und Posen, sodass sie Affekte und Reaktionen beim Betrachter
hervorrufen Emotional Scenariog. Damit in Zusammenhang steht, dassenzielle
Krisen in ikonischen Fotografien zirkulieren, die in der Gesellschaft immer wieder neu

diskutiert werden kénnerCpontradictions and Crise9.8%’

Besonders in den Punktéyesthetic Familiarity und Emotional Scenariosahneln
die Kriterien von Hariman unducaitesdenenvon PerimutterEs liegt also nahe, dass
Medienikonen visuell an bekannte Ikonografien anknipfen und dabei emotionale

Inhalte darstellen und transportieren.

Martin Hellmold spricht bei solchen Bildern, die eine starke Emotionalisierung des
Betrachters bewirken und zu Symbolen fir bestimmte historische
Ereigniszusammenhange werden, Wstorischen Referenzbildern Er betont, dass

es sich dabei haufig um Ereignisbilder handelt, die Menschen in existentiell
bedrohlichen Augenblicken zeigen. Daher wéhlt er Kriegsbilder als Beispiele fur

Medienikonen, fiir die eiblgendecharakteristische Bildelemente herausarbéifet

815 Hariman, Robert/ucaites John LouisNo caption needed. Iconic photographs, public culture, and

liberal democracyChicago [u.a.R007, S. 27.
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Was die Zeitstruktur betrifft, so weisen ikonische Kriegsbitlennactentweder eine
Simultandarstellung auf, wobei mehrere Handlungsphasen im Bild gleichzeitig
dargestellt werden, oder sie fangen tlamdlungshdhepunlkin, der den Verlauf der
Handlung in einem einzelnen Ereignismoment zusammenfasst. In beiden Fallen
handelt es sich um eine Verdichtung einer Abfolge in dem Augenblick, den die
Fotografie zeigt. Damit in Zusammenhang steht, dass solche ikonischen Fetograf
haufig eine Gebardefigur als zentrales Motiv prasentieren, wobei die Kdrperhaltung
einer oder mehrereriguren von einem starken Affekt bestimmt wird. Die zentralen

Personeragieren nicht, sie reagieréh.

Hellmold erkennt bei Medienikonen weiterhin eine synasthetische Tendenz insofern,
als dass ein bestimmter Sinneseindruck durch die Reizung eines anderen Sinnesorgans
evoziert wird So wirde beispielsweise d#dlich getroffeneSoldat den Betrachter

von Robert Capas Fotograftealling Soldier auf ein Schussgerdusch verweisen,
welches dr Rezipienentweder vermissen oder sich dazudenken wird. Die Kinder in
Nick UtsikonischerFotografieThe Terror of Watassen vermuten, dass Klagelaute

zu horen sind. Es hdelt sich somitbei der synasthetischen Tendemmn einen
visuellen Verweis auf das Fehlen eines andereneSsimdrucks$°

Darlber hinaus stellt Hellmold fest, dass ikonische Bilder nicht selten gegen die
Leserichtung strukturiert sind, worin er eflement der Emotionalisierung sieht,
welches den Bedrohungseindruck verstdAdathentizitat der Fotografie, also ein
Echtheitseindruckwird laut Hellmolddurch weitere kompositorische Bildelemente
suggeriert, beispielsweise die bereits erwahnten Gebardefiguren, das Anschneiden von
Figuren oder groRRere leere Bildbereiche. All dies sind Hinweise auf eine flichtige
Entstehung der Auahme, was als Evidenz fderen Echtheiivahrgenommen wird.
Durch die bildimmanente Produktion eines imagindren Raumes aul3erhalb des
Bildkaders wird dartber hinausut Hellmold auf ein Off verwiesen, das dem
Betrachter durch angedeutete oder fehlende Bildelemente kvi@mationen
vorenthalf ihn aber einen Raum aufRerhalb des Bildes erahnerff¥isst.

Legendenbil dung. Das Bild des Amodernenii Krieges
Osnabriick 1999, S. 36.
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Im Gegensatz zu Perlmutter sowie Hariman uandaiteslasst Hellmold Kriterien

aul3er Acht, welche etwa die Verbreitung, die gesellschaftliche Relevanz oder die

Okonomie betreffen, sondern konzentriert sich auf bildimmanente Kriterien fur die

Definition von ikonischen Fotografien. Demnach sieht er die gemies

Kennzeichen solcher Medienikonen vor allem in der Komposiiwhdie durch sie

erfol gende AEmotionalisierung der Betracht

| magi At i oni
Gerhard Paul schlief3t sich den Kriterien von Hellmold weitestgehend an:

Gute Chancen, zu medialen Superikonen aufzusteigen, haben Bilder dann,
wenn sie gleich mehrere died&raussetzungen aufweisen: eine Gebardefigur

in klassischer Leidenspose im Bildzentrum, die frontale Ansprache des
Betrachters, die Suggerierung eines Bildraumes im Off, eine synasthetische

Qualitat usf?3

Fir Paul stehen solche Medienikordariiber hinaus1 der Regel in Verbindung mit
bedeutenden Personlichkeiten, gesellschaftlichen Umbrichen oder Katastrophen.
Durch Verdichtung solcher Ereignisse werden sie zu Symbolen des menschlichen
Seins, schaffen kollektive Identitat und weisen einen hohen Wiederenkgswert

auf. Paul kategorisiert Ikonen molitische lkonen, Ereignisikonen, Ikonen der

Popkultur , Werbeikonen undkulturelle Ikonen 824

Diese Differenzierung legt nahe, dass Ikonen heute nicht mehr viel mit ihren
begriffichenVorlaufernaus dem Religiésezu tun haben. Eine lkone bezeichnsie

bereits erwahnurspringlich ein Kuk und Heiligenbild der orthodoxen Ostkirche.
Laut Paul kam es im 20. Jahrhundert zu einer Wiederentdeckung des lkonischen.
Heutige Medienikonen unterscheiden ssghner Ansicht nackion ihren religibsen
Vorbildem durch ihre technische und elektronische Medialitéat soduech die
standige Bezugnahme auf stieder modernen Erinnerungspolitik. Dennoch kdnnen
auch ikonische Fotografien religiosen Status erreichen und eine Verbindung zwischen

Betrachter und Dargestelltem herstefféh.

822 Hellmold 1999, S. 47.
823paul 2011, S. 12.
824ygl. Paul 2011, S. 8f.

825
Vgl. Paul 2011, S. 7 ff. 165



Wie sich im weiteren Verlaukeigen wird,klingen dariiber hinaus auch religitse

Motive in modenenMedienikonemach

Auch Cornelia Brink sieht Gemeinsamkeiten zwischen religiésen lkonen und
fotografischen Medienikonen, unter anderem in der Tatsache, dass Urbild und Abbild
in einem Verhaltnis zueinander stehen, sowie in ihrem Vermoégen, die Wirklichkeit als

Symbol darzustellef?®

Als Symbol verstanden beanspruchen Ikoned (bestimmte) Fotografien,
komplexe Phanomene zu verdichten und Geschichte stellvertretend
wiederzugeben. Sie stellen eine sofortige und mihelose Verbindung zu
besonders bedeutungsvollen Momenten der Geschichte her, erschlie3en
Raume, die sonst als urgéinglich verstanden werdé#.

Religiose wie moderne Ikonen sind folglich imstaneiee zeitliche und inhaltliche
Verdichtung zu leisten und einen Zustand zu versinnbildlichen. Eine weitere
Gemeinsamkeit sieht Brink in der Einbindung in Kanonisierungsd
Reproduktionsprozesse, die beide Arten der Ikone durchlaufen. Brink bezeichnet die
Fotografie als sakulare lkone, die dem menschlichen Bedirfnis nach Sinnstiftung
nachkommt wie einst die byzantinische Ikone, raumt aber auch ein, dass die Fotografie
etwas Weltliches zeigt, auch wene siesa Umstand zu dementieren schéifit.

Auch fur Kathrin Fahlenbrach unterscheiden sich zwar Funktionen, Erscheinndgs
Verwendungsweisen religidser Ikonen von der modernen Bildkakunmnoch stellt sie
gleichsameine lkonisierung bestimmter Bilder in den modernen Massenmedien fest,
in denen sich Werte verdichten, die zum Bestandteil eines Kollektiverlebnisses und im
visuellen Gedachtnis verankert werden. Sie sieht die Wiederentdeckung des

Ikonischen am Beginn denassenmedialen Bildkult&f®

Durch das Aufkommen des Internets als Medium der Bildarchivieztwig welches
kollektiv nutzbar ist,ist Archivmaterial jederzeit zuganglich. Bilder kénnen in

Erinnerung gerufen, kommentiert, bewertet und rekontextualisiert werden. Auch die

826 \/gl. Brink, Cornelia: Ikonen der Vernichtung. Offentlicher Gebrauch von Fotografien aus
nationalsozialistischen Konzentrationslagern nach 188lin 1998, S. 236.

827Brink 1998, S. 237.
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Nutzer selbst konnen Bilder veroffentlichen, gerade Unprofessionalitat und
augenscheinlicheSpontanitatsind laut Fahlenbrach zunehmend wichtig fur die

Glaubwiirdigkeit. Dies erschwert die strategische Lenkung von IKSRen.

Ahnlich wie Perlmutter mit seiner Kategorie degneric icon spricht auch
Fahlenbrach von Motivgruppen, die tber einen langen Zeitraum hinweg immer wieder
auftauchen. Sie verwendet hierfiir Panofskys BegrifBildtypen 23! Beispielsweise
OpferDarstellungen charakterisiert sie als solchen Bildtyp, den sie bereits in
altagyptischen Grabmalereien und spater in der Antike nachweisen mdchte, aber auch
in der christlichen Kunst?

[ € Bhuch in der christlichen Ikonografie verankerte Motive wie das Pieta
Motiv oder die aBeweinung Christidé pragen
von Trauer und Schmerz in den Massenmedien, besonders in der

Reportagefotografig &°f2

Es handelt sich laut Fahlenbrach um formelhaft vereinheitlichte Motive, bei denen
Protagonisten, Orte und Ereignisse austauschbar w&fd8ie spricht dabei von
Metaphern, die auf Ahnlichkeitsbeziehungen zwischen kulturellen Zeichen beruhen,
die als Schemata im Gedachtnis der Rezipienten verankert sind und meist unbewusst
bleiben®3® Mithilfe solcher Metaphern kénnen schwer fassbare Zusammenhange

gestalthaft vorstellbar werdé?f

Das Aufgreifen bekannter Motive in Fotografiesei es auch unbewusskann also

dem Rezipientewie bereits erwahrDrientierung bieten und ihm eine Interpretation
nahelegen. Wenn etwa Elemente der christlichen Ikonografeinier Aufnahme
anklingen, kann der Betrachter durch die ihm bekannten Bildschemata leichter eine
Verbindung zu der Fotografie herstellen und moglicherweise einen Sinn darin
erkennenlch vertrete daher die Thes#ass solche Bilddeichterikonischen Status

eflangenals andere.

830Vgl. Fahlenbrach 2010 (1), S. 70 ff.
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Fahlenbrach sieht konzeptuelle Metaphern als Voraussetzudgritrfolg und die

Wirkungskraft von Medienikone®?’

Sie konkretisieren nicht nur ein bedeutendes Ereignis, sondern bieten eine tber
den historischen Moment hinausweisende Orientierungsstrukiukagnitiv

und emotional. Ihre motivische und &sthetische Darstellung verdichtet in
signifikanter Weise grundlemde Bewertungskategorien einer Kultur,
verbunden mit universalen emotionalen und perzeptiven Semantiken und

Wirkungsmuster{38

Dies fuhrt Fahlebrach zu der These, dass solche Metaphern die Motivwahl,
Komposition und Selektion des Bildmaterials strukturieren, wobei sich Fotografen und
Redakteure intuitiv bei der Auswahl und Gestaltung der Bitllerach ausrichten
sowie Rezipienten bei der Betrachtung, im Zuge derer metaphorische Schemata

aktiviert werderf3°

Um Mitchells eingefuhrte Begrifflichkeiten aufzugreifen, konnte man schlussfolgern,
dass bildlichen Vorstellungen, alsnages auf konkrete Einzelbilder, die pictures

nennt, einwirken.Oder, um an Warburg anzuschliel3en, wirken Denkbilder auf

Abbilder ein

Auch Reinhold Viehofferachtetdas Anregen eines im Rezipienten angelegten

Vorwissens als Bedingung fur die Entstehung einer Medienikone:

Unsere Wahrnehmung ist durch medial (und nmokdial) vorgangige
Wahrnehmungen auf Wiedererkennungy als Zusammenspiel von
Dargestelltem und Vorwissénangelegt, wir erkennen und nehmen bevorzugt
wahr, was wir schon wiederholt im gleichen oder ahnlichamtext

wahrgenommen haben und das wir entsprechend einordnen Kdhinen.

837 Vgl. Fahlenbrach, KathrinAudiovisuelle Metaphern. Zur Koérpeund Affektasthetik in Film und

FernsehenMarburg 2010, S. 270.

838 Fahlenbrach 2010 (2), S. 269 f.
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Diese Stabilisierungs und Koharenz-Tendenz wie Viehoff es nennt, zieht sich
durch die gesamte Kunstgeschichte bis inndeglerneMedienkultur und bringt eine

PrivilegierungbestimmteMahrnehmungsmuster gegeniiber anderen mif&ich.

Voraussetzung fur die Charakterisierung eines Bildes als Medienikone ist das
Durchlaufen eines Kanonisierungsprozesses, den Viehoff in sieben Schritte
untergliedert. Demnach wird ein Bild zunachst in unterschiedlichen medialen
Teilkulturen (re)inszeniertin Medienarchiven archiviert sowie durch bestimmte

kulturelle Verwendungsweisen ritualisiert, bevor es zu einer (Re)lnszenierung und
teilweise Neuinszenierung in Kunst, Theater, Film, Malerei oder Fotografie kommt

im Zuge derer das Bildereignis mythisiesitd.84

Auf der dritten Stufe erfolgt eine sekundare Reproduktion des Bildes in der medialen
Berichterstattung tber dessen kulturelle Kanonisierung, woraufhin es viertens auch im
Bereich der Konsurund Alltagskultur verbreitet wird. Dies fuhrt wiederum zu einer

tertiaren Reproduktion in der medialen Berichterstattung, in diesem Falle Uber die

okonomische Kanonisierurf§®

Auf der sechsten Stufe etabliert sich das Bild als Gegenstand von politischen und
kulturellen Ritualen, etwa anlasslich von Gedenktagen oder Erinnerungsfeiern, was
zuletzt eine quartare Reproduktion nach sich  zieht, indem in
Fernsehberichterstattungen odeokumentarfilmen Uber solche Rituale berichtet
wird. Laut Viehoff missen allerdings nicht alle sieben Stufen der Kanonisierung
durchlaufen werden, um von einer Medienikone sprechen zu kdnnen. Es kann auch zu

Wiederholungsschleifen kommétt.

Fahlenbrach und Viehoff sprechen von Ikonisierung, wenn Bilder von
Medienakteuern ausgewahlt und inszeniert, von einer breiten Masse an Rezipienten
angenommen, massenmedial reproduziert unetischiedenen Kontexten verbreitet
werden In Abgrenzung zu vielen anderen medial prasenten Bildern sind

Medienikonen immer inszeniert und semantisch koféAsthetische Voraussetzung

841vgl. Viehoff 2005, S. 115 f.
842Vgl. Viehoff 2005, S. 117 f.
843vgl. Viehoff 2005, S. 118.

844vgl. Viehoff 2005, S. 118 f. .
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fur eine Ikone ist damit, dass sie symbolisch verallgeenasm und semantisch offen
fur spatere Kontextualisierungen $4t.

Wahrend Viehoff eine Medienikone folglich in erster Linie Uber ihren
Kanonisierungsprozess definiert, stellen Elke Grittmann und llona Ammann die Frage,

welche Voraussetzungem Bild fir eine solche Ikonisierung aufweisen muss

Ikonen sind nicht zufallig eingefangene Momente eines Ereignisses, sondern
Produkte verschiedener Entscheidungen und Einflussfakitren.

Ahnlich wie Viehoff verfolgen sie die These, dass Ikonen durch mediale Selektions
und Produktionsmechanismen konstituiert werden, was sie vor allem auf Madv

Darstellungskonventionen zurtckfiihren. Dabei stellen sie nicht nur Bezige zu
anderen Fotogfeen fest, sondern darlber hinaus auch zu anderen Medien und
Gattungen Sie verweisen dabei auf Pathosformeln und andere Motive emotionaler
Intensitat, die in der Regel nicht auf ein einzelnes Vorbild riickschliel3en lassen,

sondern auf ganze Topoi, insbedere aus der christlichen Ikonografté.

Diese Aktualisierung von Pathosformeln lasst sich auch als Form der
Entzeitlichung bezeichnen, die Bilder bleiben nur noch als Symbole fur das
Leid, das Elend, den Schmerz von Kriegen und Konflikten in Erinnerung. Die
Emotionalitat schlagt sich in kollektverankerten und daher lesbaren Gesten
von emotionaler Intensitat niededas Motiv sowie dessen Bedeutung sind im

Bildgedachtnis gespeichert und werden vom Betrachter wiederefannt.

Grittmann und Ammann definieren Medienikoremitahnlich wie Fahlenbrach und
Viehoff, wobei sie dariber hinaus noch an Warburg ankntpfen und den Begriff der
Pathosformel in ihre Definition integrierenNach den bisher vorgestellten
Definitionsansatzen lasst sich folglich festhalten, dass sich in ikonischen Bildern nicht
selten Personen oder Personengruppen finden, die Gesten von emotionaler Intensitat

ausubenwelche sich unter Warburgs Begriff summieren lassen.

Hellmold spricht in diesem Zusammenhang @ebardefigur und lehnt den Begriff

der Pathosformel ab A d a i hm wesentl i ch di e These ei

846 \/gl. Fahlenbrach/Viehoff 2005, S. 370.
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tradierter Fo r*¥Bach eben digser Aspekt iskinegsichinach

der entscheidendé& denn in Medienikonen werden historisch tradierte Formen
Ubernommen, so lautet die These der vorliegenden Arbeit. Zwar mag dies intuitiv und
nicht absichtsvoll gescheheaber in einem Grol3tainseremodernen Medienikonen
klingen Bildschemata aus derestlichenKunstgeschichtenach insbesondere der
christlichen.

Auch Anne Becker betont,daBsa kt uel | e Bil der [é] eine h°her

der visuellen Flut herauszustechen und Aufmerksamkeit zu erregen, wenn sie an

bereits bekannte Vorbilder i L Jeloheogr afi e

Bildschemata sind laut Becker zwar stilistischen Veranderungen unterworfen, werden
aber Uber Jahrhunderte hinweg reproduziert und laden Bilder mit Bedeutung auf. Als
Beispiel nennt sie die Flaggenhissung am Ground Zero, welche an eine
Kreuzaufrichting erinnert, worauhi Kapitel 7.3ausfiihrlicher eingegangen witef.

So gelingt es Ikonen, dauerhafte Giltigkeit zu beanspruaiednie an Aktualitat und
Identifikationspotemial zu verlieren Laut Avinoam Shalem schaffen es
Medienikonen, obgleich sie in einem spezifischen Moment verankert sind, in einen
zeitlosen Raum einzutreten und zum Symbol zu transformieren fiir eine Identifikation

von nationalen, religiosen oder kulturellen Gruppen mit der Aufndfine.
Ahnlich &auRert sich auch Lydia Haustein

Ikonen sind niemals nur die Sache selbst, dicdbemeichnen, sondern offen
genug, jeden beliebigen Inhalt aufzufan§en.

Haustein erkennt in Ikonen sowohl Botschaften als auch Mittler von Botschaften. Als

solche sind sie in Identitatsfindungsprozesse involviert, wobei sie den Kniefall Willy

L

Brandts beispielhaft anf ¢ hrt ), dessen Ber ¢ hmt

das Ereignis in ein Geflecht narrativer Figuren eingebettet hatte, deren kultureller

850vgl. Hellmold 1999, S. 49.

851 Becker, Anne:9/11 als Bildereignis. Zur visuellen Bewaltigung desschlags Bielefeld 2013,

S.156.

852Vgl. Becker 2013, S. 156.
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Ursprung in der chr i s Sdsteifenlaut Haastein gdtven v er ank
aus der religiésen Praxis in die kulturelle hinab und umgeR&hrt

Haustein stellt fest, dass Ikonen auf die Kunstgeschichte zurlickgreifen, wobei diese
Ubernahme entweder durch direkte Zitate erfolgen kann, durch Rahmungen oder
durch ikonografische Anspielungen. Dennoch bleiben Ilkonen losgelést von

eindeutigen Zuordnungén’

Zuletzt soll ein Definitionsansatz von Thomas Knieper Erwahnung finden, der
Medienikonen weder Uber bildimmanente Elemente noch Uber ihren
Kanonisierungsprozess definiert, sondern Uber ihre Funkilmmnach missen
ikonische Bilder erstens thematisierend sein, also eine Sichtbarmachung leisten.
Zweitens erhebt Knieper Anspruch auf eine didaktische Funktion der Bilder, die Uber
Ereignisse unterrichten und die Aufmerksamkeit auf bestimmte Bildelenezriienl
sollen. Auch eine psychologische Funktion sprighiheen zu, indem die Bilder an

die Erfahrungen des Rezipienten anknipfen und deren psychischen Zustand

beeinflusseri®®

Letztere Funktiomst erneutmit der Kategoridmotional ScenariosvonHariman und
Lucaites vergleichbay wobei Knieper lediglich die Erwartung an eine lkone
herantragt, dass beim Betrachter eine Reaktion hervorgerufen wird, wohingegen er die

Qualitat dieser Emotion nicht nahegschreibt.

Zuletzt komnt einer Ikone bei Knieper auch noch eine asthetische Funktion durch das
Erscheinungsbildihres Tragermediums sowie eine ©6konomische Funktion zu.
Medienikonen sind angewiesen auf Verkauf, Marktanteile, Auflagen und
Reichweite®®® Hier Iasst sich eine Parallele ziehen zu dem von Viehoff vorgestellten

Kanonisierungsprozess.

Bildimmanente Kriterien, Komposition und Nachbearbeitung sind fur Knieper nur
insoweit von Bedeutung, als dass das ikonische Bild seine Funktionen durch sie

bestmoglich erfiillen kanf?° und werden abgesehen davon auRer Acht gelassen

855 Haustein 2008, S. 28.
856 \/gl. Haustein 2008, S. 28.
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Die vorgestellten Autoresetzerbei ihren jeweiligen Definitionen von Medienikonen
folglich unterschiedliche Schwerpunkte. Gemeinsamkeiten, die sich immer wieder
herauskristallisierersind die emotionale AnspracldesRezipienten, das Anknipfen
an tradierte Bildschemata sowie das Durchlaufen eines gewissen Kanonisierungs

beziehungsweise Ikonisierungsprozesses.

5.2 Ikonische Macht

Heike Kanter widmet sich dem Aspekt dionischen Macht in ihrem Werk
Ikonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von PressebildiEmen Umsetzung sie in

dem Bestreben sieht, mit einem veroffentlichiBgld eine Weltauslegundeutlich zu
machen und durchzusetzen. Dies geschieht meist nicht durch Strategien, sondern
durch implizite Gestaltungsweisen und routinierte Entscheidungen, im Zuge derer eine
Redaktion Bilder auswéhlt, zuschneidet und bearbeitet und dadurch gewichtiét. Som
zeigt sich in einem publigiten Bild ein redaktioneller Habit§8!

Kanter schildert den gangigen Weg eines Fotos vom Fotografen vor Ort Uber die
Presseagenturen bis zu den Redaktionen, die noch einmal selektieren und
Veranderungen vornehmen. Der Rezipieimer Zeitung, eines Magazins oder einer
Websitebekommt das Bild folglich nachinem mehrstufigen Auswahlverfahren zu
sehen, wobei die jeweilige Perspektive des Mediums der Veroffentlichung
mitschwingt, was sich fur Kanter auch daran zeigt, dass verschiedene Medien nicht
selten vollkommen unterschiedliche Fotografien gleichenEreignispublizieren?®?

Kanter spricht von einer Doppelstruktur der Bilder, wonach diese sowohl ikonisch
gestaltet als auch sozial strukturiert sind. Veroffentlichte Fotografien stellen sozial
gestaltete Produkte dar, bei deren Herstellung eine gestalterische Gewichtung erfolgt,

die der jeweiligen Relevarfir die Bildproduzenten unterliedf?

Dabei knlpft Kanter an Bourdie@®griff desHabitus an. Demnach greifen Akteure
in ihren gesellschaftlichen Handlungen auf ein implizites Wissen zirsclauch der
Bildproduzent, sei es der Fotograf oder der Redakteur, der ein Bild gestaltet, ohne

dabei jede Handlung explizieren zu kdénnen. Dieses inpli&lissen ermoglicht laut

861 vgl. Kanter, Heike:lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Relgitdern. Opladen [u.a.]

2016 S. iii.

862V/gl. Kanter 2016, S. 2.
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Kanter ein unmittelbares Verstandnis der Akteure aufgrund ihrer strukturidentischen
Erfahrungerf®*

Zurichtungen, wie Johannes Grave, Joris Corin Heyder und Britta Hochkirchen die
Eingriffe in Bilder nennen, sind nicht immbewusst gesetzt, sondern ergeben sich
aus weit verbreiteten Praktik&?¥.

Fur den Fall des Umgangs mit Bildern lassen sich diese Zurichtungen ein wenig
konkretisieren: Zu denken ist zum Beispiel an Veranderungen, die an Bildern
vorgenommen werden, und an Rahmungen oder Einbettungen, ferner an
Reproduktionen oder andere Formenr déermittlung, aber auch an
institutionelle Strukturen und diskursive Perspektivierungen, mit denen die
Bildrezeption vorgepragt wird, sowie an Routinen, Konventionen oder Regeln
der Bildbetrachtung und des Umgangs mit Bild&fn.

Ikonische Macht, die ein Bild durch die Art seiner Gestaltung ausubt, zeigt sich
folglich darin, dass ein Rezipient sich durch dieses angesprocherufithijeman
Barthes ein studium daflr entwidkevas zum Beispiel aufgrund eines gemeinsamen
kulturellen Hintergrundeson Rezipient und Produzeetfolgen kann Alexander
Lenger, Christian Schneickernd Florian Schumacher sprecheei einer solchen
unmittelbaren Anziehungon Geschmackund beziehen sich dabei ebenfalls auf

Bourdieu:

Spontane Zu bzw. Abneigung sowie die sofortige Klassifikation und

Bewertung kleinster AuBerungen innerhalb der ersten persénlichen Kontakte
funktionieren v°llig unbewusst und tragen
Diese Systematik aus Anziehung und #iffsing funktioniert nun nicht allein

bei sozialen Kontakten, sondern strukturiert das gesamte Handeln und Denken

von Menschen, jedoch auf eine unbewusste und kaum spurb&fé Art.

864\/gl. Kanter 2016, S. 39 f.
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Demnach lassen sich Geschmack und eben aectuehgang mit Bilderrauf die
Sozialisation der Rezipienten und ehMedienerfahrungurickfihren den sie als
Angehdrige einer sozialen Gruppe erworben haben. Ihr Habitus macht sie empfanglich
fur die Ikonische Macht mancher Bilder, die wiederum durch den Habitus der
Produzenten gepragt werdéxhnlich wie Panofsky bei Bildbetrachtern ein gewssse
Vorwissenvoraussetzt, sind auch der Habitus und damit einhergehend der Geschmack
nicht losgeldst von implizitem unekxplizitem Vorwissen derRezipienten zu

betrachten.

Fiar Marita Sturken und Lisa Cartwright wird Ikonische Macht durch Ideologien
gesteuert, die jeder Kultur eigen sind. Diese ldeologien nehmen Einfluss auf die

Bildproduktion und werden gleichzeitig wiederum durch Bilder besg&tkt.

Ich bin der Ansichtdass solche Ideologien in unserer westlichen Gesellschaft nach
wie vor durch christliche Werte und Bilder gepréagt sind. Auch wenn der christliche
Glaube nicht mehr den Mittelpunkt unserer modernen Gesellschaft bildetswiimkt
Bildtradition noch auf den Habitus der Bildproduzenten urekipienten, wasn
modernen Medienikonen deutlich wird, die sich nicht selten einer christlich gepragten
Bildsprache bedienen oder Inhalte und Wertvorstellungetivisch transportieren,

die aus derhristlichen Kultur ibernommen wurden.

C.G. Jung beschreilin ahnlichesPhanomen mit dem Begriff ddsollektiven
Unbewussten das sich nicht individuell entwickelt, sondern vererbt wird und aus
praexistenten Formen besteht, die A&rchetypen nennt®®® Ahnlich wie der
Habitusbegriff bezeichnet das kollektive Unbewusste allgemeine Inhalte und
Verhaltensweisef’° Laut Jung gewinnen unbewusste Motive haufig Uberhand uiber
Entscheidungen, da das Bewusstsein unbewussten Einfliissen urit€riegs gilt

auch fur die Produktion und Rezeption von Bildern.

Die Selektion von Bildern durch die Produzenten wird im Zuge von professionellen
Routinen praktiziert, allerdings nur selten reflektiert, wie Marion G. Mller feststellt.

Auch die Sinnzuschreibung durch diezipienten erfolgt meist unbewusst und ist

868\/gl. Sturken/Cartwright 2009, S. 22 f.
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abhangig vom bildlichen und textlichen Kontext, aber vor allem von der
Motivgeschichte®’2

Formale und stilistische Ahnlichkeiten von Bildern fiihren automatisch zu

inhaltlichen  Analogieschlissen. Dabei werden die normalerweise

distanzierend wirkenden raumlichen und zeitlichen Diskrepanzen aul3er Kraft
gesetzt. Die Macht der Bilder ist unmittelb&ie liegt in ihrer assoziativen

Uberwindung von Zeit und Rauf®

Wie Kanter spricht auch Miller Bildern Macht and bemerkt Analogieschlisse, die
wiederum auf den Habitus zuriickzufihren sind. Bijlddie eine Ahnlichkeit
aufweisen, rufen &hnliche Reaktionen loei Betrachter hervor und fihren
maoglicherweise aufgrund seiner Sozialisation auch zu ahnlichen Interpretaboggen.
deckt sich mit Hartmut Winklers Uberlegungen zur AhnlichkBitder, die solche
Analogieschlisse zulassen, werden leichter im Gedachtnis verankert und haben ein
grolReres Poteral, zu Medienikonen zu avancierefuch Kaja Silverman stellt fest,

dass sich die menschliche Wahrnehmung nach bestimmten Darstellungsparametern
richtet, mit denen wir durch Wiederholung sozialisiegtden:

Und ebenso wie uns manche Worte leichter in den Sinn kommen als andere,
weil sie in unserer Gesellschaft standig zirkulieren, kommen uns auch manche
Darstellungsparameter einfach dadurch entgegen, dal’ sie innerhalb unserer

Kultur standig wiederholt und mifroRem Nachdruck artikuliert werd&ff.

Insbesondere die Darstellungsparameter von Leidmotiven sind in unserer Kultur von

der christlichen lkonografie gepragt, weshalb es beim Betradhsafern zu

Analogieschlissen kommen karals dass christliche Aussagegehalte auf weltliche

Themen bezogen werddraut Miller entwickeln sich Darstellungstypen unbewusst

Uber einen langen Zeitraum hinweg und liefern dem Rezipienten Indizien fir die
Interpretatiorf’®> Fir Christian Kravagna arbeiten teisozial und kulturell
konditionierten Prozess des Sehens eine ARei

kulturellen Idealen, die zwischen Sehendem und Gesehenem wirksam f€rden

872gl. Muiller 2003, S. 83.
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Auch zwischen Sehendem und Gesehenem herrscht laut Frank Moller ein
Machtverhaltnis. Demnach werden die verbildlichten Menschen bei der Betrachtung
zu Objekten der menschlichen Wahrnehmung transformiert, wobei der Betrachtende
Macht Uber diese Objekte entkelt. Insbesondere bei Bildern von Leid erkennt

Moller haufig ein Machtverhéltnis zwischen Betrachtendem und Betrachtétem.

Die lkonische Macht von Bildern wirkt nicht immer nur unbewusst, sondern kann auch
instrumentalisiert werden, um Meinungen oder politische Entscheidungen,
beispielsweise im Bereich der Kriegsfihrung, durchzusetzen und zu legitimieren.
HeinzPeter Preul3er fuhrt an, dass Reprasentationen von Kriegen bereits in frihen
Hochkulturen einem Legitimationsbedarf nachkamen und eine Beschonigung im
Sinne des Herrschers vornahmen und dass eine solche Instrumentalisierung noch heute
zu beobachten i§’® Dieses Phanomen wurde nach Ansicht von Otto Karl

Werckmeister durch die modernen Massenmedien sogar noch verstarkt:

Seit Kriege fotografiert oder gefilmt werden kénnen, haben politische und
militarische Fuhrungen die gelenkte Bildberichterstattung als Teil der Strategie
eingesetzt, um sich an der Heimatfront oder in der Weltoffentlichkeit politische

Unterstiitzung zu sichef#?
Diese Aussage deckt sich mit Warnkes Erdrterungen zur politischen Ikonologie.

Geradeim 20. Jahrhundert wurden Bilder auch nach Ansicht von Gerhard Paul zur
Waffe und zum politischen Machtfaktéf® Er bezeichnet sie heute als festen
Bestandteil postmoderner Kriegsfuhrung, die nach Michael Stirmer weniger auf
Gelandegewinn abzielt als vielmehr auf Herz und Verst&nitirgen Wilke geht so

weit zu behaupten, dass man Kriege heute teilweise in den Medien g&#fintUrs
Stahel aufert sich die Macht von Bildern darin, dass sie nicht nur dokumentieren,
sondern auch eingreifen, was so weit geht, dass bestiEnaigmnisse ausschliel3lich

fur die Kamera stattfindef¥2
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Ahnlich auRert sich auch Ulrich Pfisterer, der dies in Bildern von Krieg und Terror

verwirklich sieht bis hin zur Berichterstattungihrendder CoronaPandemié*

Werden Ereignisse doch nicht nur im Nachhinein durch Bilgksteutet,

sondern zielen teils selbst schon sehr differenziert darauf ab, sich in Bildern zu

inszenieren, Wahrnehmungen zu manipulieren, Wirklichkeit zu erschaffen,

sich in ein kollektives Bildged2chtnis m

einzuschreibef?®

Die Legitimation politischer Handlungdimdet laut Tom Holert und Mark Terkessidis

in erster Linie durch Massenmedien statt und macht sich die Verteidigung einer
bestimmten Lebensweise zunutze, indem Konflikte durch einfache Formeln
verbildlicht werden und beispielsweise Opfer und Téater stereotypisiert wi&fden.
Auch Waltraud Wende schreibt Medien das Prtdrzur Legitimierung von Kriegen

zu und erkennt, dass diese sich daftir meist Bilder von Hungernden, notleidenden oder
verwundeten Frauen oder Kindern bediefférSolche Bilder va Not und Krieg

pragen laut Wende das Denken und Fihlen der Rezipienten und bestatigen bereits
vorhandene Vorstellungen v@ut undBose, moralisch und unmoralisch, Freund und
Feind®8 Auch nach Ansicht von Ursula Frohne, Peter Ludes und Adalbert Wilhelm
sind gerade Bilder menschlicher Opfer funktionalisierbar zur Rechtfertigung von
Gegengewalt®® So werden Bilder laut Marion G. Miiller und Thomas Knieper sowohl

als Waffen von kriegsfiihrenden Parteien oder Terroristen eingesetzt als auch als
Instrumente im Kampf gegen TerSF.Die visuelleHerstellung von Empathie zu den
Opfern von Gewalt kann Einfluss nehmen auf die Beurteilung des Geschehens durch
den Betrachter, da das Gefuhl von Empathie laut Martin-Béer Menschen dazu
bringen kann, Verhaltensweisen nachzuvollziehen Maethungen anzunehmedie

sie normalerweise nicht billigen wird&i. Susan Sontag unterstiitzt diese

Behauptung teilweise:

884\v/gl. Pfisterer 2020, S. 99.
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886 \/gl. Holert/Terkessidis 2002, S. 12 ff.

87Vgl. Wende, Waltr auwd:e Aerdiieq iumntd idemerKri egif, I n:
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Durch Fotos kann eine moralische Position zwar nicht geschaffen, wohl aber
verstarkt und im frihen Entwicklungsstadiuingefordert werdef®?

AuchVicki Goldberg relativiert, dass Fotografien zwar eine gewisse Macht zukommt,

aber dass diese Macht abhangig von bestimmten Faktoren ist:

None acted alone. No photograph ever changed anything all by itself, for
photographs ardéighly dependent creatures and their influence is entirely

contingent on words, circumstances, distribution, and belief systems. A
photograph has power only if the right people see it in the right context at the

right time83

Goldbergbezieht sich dabeiud die Medienikonen des 20. Jahrhunderts, die sie in
ihrem Werk The Power of Photography. How PhotograpibangedOur Lives
vorstellt und spricht ihnen einlebbyistischeWirkung zu, ohne jedoch direkt in das
Geschehen einzugreifen, das sie verbildlichen. Fotografien haben zwar nicht die
Macht, etwas zu verandern, aber es zu beeinflusgebei Goldberg einlenkt, dass

dieser Einfluss nicht von wissenschaftlichen Kriterien erfasst werderf®ann.

Als Beispiel fur eine Fotografie, die fur unterschiedliche Zwecke instrumentalisiert
wurde, nennt Goldberg deéfank Man der zur Medienikone wurdewufgenommen

1989 in Peking®® Sie zeigt einen Mann, der sich einer Reihe von Panzern
entgegenstellt. Im westlichen Kulturkreis wurde diese Fotogeafgelehnt an das
christlich gepréagte DavidegenGoliath-Thema als Symbol fiur Widerstand und
Courage gedeutet, in China wurde ihr eine Interpretation vom Staat auferlegt, wonach
sie die Gnade des Militars zeigt. Dort wurde sie im Kontext von anderen Fotografien
gezeigt, in denen die rebellierenden Studenten Gewgdingdie chinesischen Truppen
ausuiben. Somit erscheinen die Studenten als gewalttatig und die Soldaten als

gnadigto®

Goldberg verdeutlicht mit diesem Beispiel, dass unterschiedliche Machthaber,

Kulturkreise, Religionsgemeinschaften oder Nationen die Ikonische Macht der Bilder

892g30ntag 2011, S. 23.

893 Goldberg 1991, S. 16.
894\/gl. Goldberg 1991, S. 16 f.
895\/gl. Abb. 144. R
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fur ihre jeweiligen Ziele nutzen kénnen und dass die Rezipienten durch ihre

Zugehorigkeit zu einer sozialen Gruppe deren Interpretation in der Regel annehmen.

The photograph tells that story just as faithfully and honestly as it tells another
story in the West, for photographs do not give us tiuthe give truth to

them?8

Dies unterstreicht audNicole Wiedenmann, die erlautert, dass mehrere Aufnahmen
des genannten Ereignisses im Umlauf waren, dass jedoch nur der Moment der
Gegenuberstellung zur Ikone avancierte, weil dieser die Baglth-Konstellation

am aussagekraftigsten verbidihte. Eine Aufnahme vom anschlie3enden Abgang des
Protagonisten hatte das Scheitern der Studentenbewegung versinnbildlicht, stattdessen
wurde er als Heldenfigur und moralischer Sieger visuell etaftfert.

Aleida Assmann weist daraufri) dass sich Nationen oder Glaubensgemeinschaften
unter anderem Bildaer Symbol@ oder Zeichen bedienen, um ihr eigenes Gedachtnis
zu konstruieren, welches ein positives Selbstbild vermittelter auch ein Opfer
Bewusstseiii und dabei im Einklang mit den eigenen Handlungszielen §®amit
pragen Massenmedien, wie Paul anmaeridht nur das Bild der Gegenwart, sondern

beeinflussen auch die Herausbildung von Geschfhte.

Dies fuhrt zu dem Aspekt des kollektiven Bildgedéachtnissesindaght geringem

Mafl3evon Medienikonen gepréagt wird.

5.3 Ikonen im kollektiven (Bild-)Gedachtnis

Die lkonische Macht von Bildern zielt nicht selten auf das Bildgedachtnis der
Rezipienten ab und macht sich dieses zuniize Paul besteht die Macht der Bilder
darin, Erinnerung zu formen und dadurch selbst zu visuellen Erinnerungsorten zu

werden??

Goldberg schildert, dass das menschliche Gehirn sich besser an Form und Position

eines statischen Objekts erinnern kann als an Bewegungen, weshalb eine Fotografie

897 Goldberg 1991, S. 251.
898 Vgl. Wiedenmann 2019, S. 421.

8 vgl . Assmann, Al ei da: AKol l ektives Ged2achtnisi,
Gedachtnis und Erinnerung. Ein interdisziplinares Lexikeainbek bei Hamburg 2001, S. 309.
900vqgl. Paul 2004, S. 13. 180

91yvgl. Paul 2013, S. 635.



leichter im Gedachtnis bleibt als beispielsweise eine Fernsehsefjtldaazmann hebt

hervor, dass Bilder auch gegentiber Texten leichter erinnert werden kénnen:

Bilder entwickeln [é] eine ganz andere | b
stehen, um es auf eine einfache Formel zu bringen, der Einpragungskraft des
Gedéchtnisses ndher und der Interpretationskraft des Verstandes ferner. lhre
unmittelbare Wirkungskraft isschwer zu kanalisieren, die Macht der Bilder

sucht sich ihre eigenen Vermittlungswége.

Jay Winter und Emmanuel Sivaniifen an Maurice Halbwachs an, indem sie darauf
verweisen, dass Erinnerungen sozial gerahmt werden, und sprechen dabei vom

kollektiven Gedachtnis?%*

Collective memory is the sound of voices once heard by groups of people,
afterwards echoing in an individual who was or is part of that group. It is a
form of individual memory, socially constructed and maintained. The duration

of collective memory is thduration of the group(s) producing’®.

Hier wird auf die sziale Konstruiertheit des kollektiven Gedachtnisses verwiesen
Laut Hub Hermans neigt jede Gruppe dazu, Ereignisse hervorzuheben oder
auszublenden, um eine Erinnerung zu konstruieren, die ihr Identitat véfteilited

Czech stitzt diese Aussage:

Kollektive Erinnerung ist immer mit strikter Auswahl verbunden. Diese

Auswahl ist Aidentit?2tskonkreti, das hei C
von Gemeinschaften (Voélker, Staaten, Kommunen, Familien, Parteien) wider.

Diese Gemeinschaften wahlen ales Uberlieferung diejenigen Bilder aus, die

ihren aktuellen Bedirfnissen entsprechen und ihr kulturelles und

geschichtliches Selbstverstandnis bestati§én.
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Zu diesem kulturellen Selbstverstandnis gehort im westlichen Kulturkreis sicherlich
auch das Christentum, dessen bildkinstlerische ErzeugnisseléBaiollektiven
Gedéachtnisses sind, die heute noch haufig in den Medien aufgerufen weddan.
Lersch betont, dass mediale Inszenierungen des Vergangenen das Kkollektive
Gedéachtnis beeinflussen und dass somit unser Bildgedachtnis auch aus der
Kunstgeschichte gespeist windas selbstdann der Fall ist, wenn ein assoziatives
Anknupfen an Motive rein auf3erlichfelgt und kein inhaltlicher Zusammenhang
bestehf%

Den Medienund ihren Bildikonenkommt folglich eine wichtige Rolle bei der
Konstruktionund Aufrechterhaltung eines kollektiven Gedachtnisses zu. Laut Aleida
und Jan Assmann gewahrleisten Medien den Ubergang aus einem kommunikativen
Gedéchtnis durch Zeitzeugen hin zu einem kulturellen Gedachtnis und erweitern somit
den Radius der Zeitgenosseraftf’® Auch Knut Hickethier schreibt Medien die
Funktion zu, individuelles Wissen zu fixieren, es in eine objektivierte Form zu bringen
und somit eine individuelle Erinnerung zu einer gesellschaftlichen zu
transformiererf® Astrid Erll betont, dass Gedachtnis auf kollektiver Ebene immer
medial vermittelt, haufig sogar medial konstruiert wittl.

Die Konstruktion und Zirkulation von Wissen und Versionen einer
gemeinsamen Vergangenheit in sozialen und kulturellen Kontexten werden

erst durch Medien ermdglicht é°F?

Erll verweist hier auf den Stellenwert der Medien im Hinblick auf das kollektive
Gedachtnis, die allerdings keine neutralen Gedachtnistrager und somit auch nicht
zwangslaufig ein Abbild des vergangenen Geschehens darstellen, sondern einer

Selektivitat undUberformung unterliegen. Das Gedéachtnis ist laut Erll wiehrauf

MWyvgl . L e r s dnmer dié djlgichen:Bildédd?Der Beitrag der Mediendokumentation und
Medi enarchi ve zur For mung eines audiovisuell en kol
Martin/Haase, Frank/Schlottke, Peter F. (HErfindung der VergangenheMuinchen 2003, S. 118 ff.
My gl . Assmann, Aleida/ Assmann, Jan: ADas Gestern im F

Merten, Klaus/Schmidt, Siegfried J./Weischenberg, Siegfried (Bg)Wirklichkeit der Medien. Eine
Einfihrung in die Kommunikationswissensch@fladen 1994, S. 120.

%yvgl . Hickethier, Knut: ADer Krieg, der Film und das
(Hg.)/Koch, Lars: Krieg und Gedachtnis. Ein Ausnahmezustand im Spannungsfeld kultureller
SinnkonstruktionWirzburg 2005, S. 348. 182
1 vgl . Erl |, Astrid: AMedi um des kol-) ektiven Ge
kulturwissenschaftlicher Kompakt begr Mddienides | n: Erl I,

kollektiven Gedachtnisses. Konstruktivitdtistorizitati Kulturspezifitat.Berlin [u.a.] 2004, S. 4.
912Erll 2004, S. 4.



die gegenwartigen Bedirfnisse einer sozialen Gruppe ausgerichtet als auf die
Vergangenheit!?

Hier zeigt sich erneut dikonische Macht von Bildern, die auf solche Bedirfnisse hin

abzielt.

Aleida Assmann weist ebenfalls darauf hin, dass das Gedéachtnis mediengestuitzt ist
und auf Tragern wie Denkmaélern, Museen oder Archiven beruht, die keiner
Selbstorganisation unterliegen, sondern auf Medien und Politik angewiesen sind.

Hierin sieht Assmannid Gefahr von Reduktion und Instrumentalisiergtg.

Eine Maoglichkeit der Manipulierbarkeit des Gedachtnisses erkennt Assmann
beispielsweise in der bewussten Verkniipfung von Erinnerungen und Affekten. Im
Zuge eines Experiments, bei dem Bilder einmal zusammenhangslos gezeigt werden
und einmal mit unterlegte@eschichten, bleiben den Teilnehmeiajenigen Bilder
vermehrt im Gedachtnis, die mit einer Geschichte und somit mit einem Affekt
gekoppelt wurdein auch wenn diese Kopplung willkiirlich i8f

Hickethier bemerkt ebenfalls, dass Erinnerungen meist in Form von Geschichten
abgespeichert werden. Eine Narration schafft Zusammenhéange durch zeitliche
Abfolgen, Kausalitaten, aber auch durch emotionalen G&falt.

Auch christliche Stoffe und christlich gepragtéMotive kénnen fir eine solche
Instrumentalisierung genutzt werden, so wird das christliche Bildgedachtnis
beispielsweise haufig dann aufgerufen, wenn Opfer und Téater visuell voneinander
abgegrenztund charakterisieriverden sollen. Dies wurde bereits im vorherigen

Kapitel erlautert.

Aleida und Jan Assmann rgghen von einenfunktionsgedachtnis wenn ein
politischer Anspruch mit dem Aufrufen einer bestimmten Erinnerung verbunden ist.
Dieses Funktionsgedachtnis kann verschiedenen Motiven unterliegen, es kann
entwedederLegitimierung odederDelegitimierung herrschender Machtverhaltnisse
dienen oder auclder Gemeinschasbildung und Profilierung einer kollektiven

Identitatdt’
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Nach Ansicht von Elke Grittmann und llona Ammann stellen insbesondere Ikonen der
Kriegs und Krisenfotografie Trager des Kkollektiven Gedachtnisses unserer
Gesellschaft dat'® Laut Klaus Kreimeier zielt Kriegsfotografie auf das
Bildgedachtnis des Betrachters ab, das empfanglich fiir Stereotypen und Mythen ist.
Um an dieses Bildgedachtnis anzuknipfen, unterliegen solche Bilder haufig einer
Komplexitatsreduktion und schematisierten Forn¥&lilinzu kommt, wie Hickethier

in Anlehnung an Douwe Draaisma anmerkt, dass insbesondere Vorgange im
Gedéachtnis bleiben, die verbunden sind mit Angst, Demutigung oder Gewalt, also mit
existentiellen Bedrohungen und Fragen des Uberlebens, wozu auch dasufgiegs
zahlt?2! Johannes Kirschenmann nennt dariiber hinaus emotionale Ansprache und
personliche Betroffenheit als Faktoren flr eine bessere Erinnerungsfahigkeit eines
Bildmotivs 2?2 Auch nach Ansicht von Brooke Barnett und Amy Reynolds bleiben
negative Bilder eher im Gedachtnis der Rezipienten verankert als pd$itivir
Christina L. Steinmann pragen traumatische Geschehnisse in besonderer Weise das
Selbst und Fremdbild eines Kollektivs, die einer standigen medialen Wiederholung
unterliegen, um dem Wunsch nachzukommen, das Geschehen begreifbar zy machen

und somit auch an nachfolgende Generationen weitergegeben Werden.

Bildern, die negative Emotionen hervorrufen, kommt somit ein groResziiten,
erinnert zu werderieses wird noch verstarkt, wenn sie visuell anknipfen an Motive,
die bereits inMediengedéchtnis einer Gesellschaft prasent sind. Solche Bilder konnen
zu Medienikonen werden und als solche selbsiMedgliengdachtnis eingehen und

dieses bestarken.

Teilweise kann ein Bild sogar die Erinnerung an das konkrete historische Ereignis
verdrdngen und Uberschatten, so folgte laut Paul vor allem den Kriegen des

20.Jahrhunderts deaKampf um die visuelle Erinnerudgim Zuge dessen Bilder
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umgedeutet und dekontextualisiert wurd&Noch heute werden Bilder nicht selten

stellvertretend fur ein Ereignis oder eine gesamte Epoche erinnert.

Uwe Fleckner spricht voikreignisbildern, denen er einen memorialen Charakter

zuschreibt:

Das Ereignisbild erfasst, interpretiert, manipuliert di@storischen
Begebenheiten, wechselnde Strategien haben dabei im Lauf der Jahrhunderte
zu stets neuen produktiven Deformationen geschichtlicher Sachverhalte
gefuhrt und diese dadurch tGberhaupt erst siohd verstehbar gemacht. Dem
flichtigen Ereignis wid durch seine mediale Transformation dauerhafte
Prasenz verliehen, denn gerade angesichts solcher Geschehnisse (Krieg, Tod
und Gewalt), die dem Menschen die eigene Verganglichkeit unabweisbar vor
Augen fihren, muss dem Verléschen ein memoriales Bild estgegetzt

werden®26

Bilder werden laut Czech meist unwillentlich und unbewusst im Gedéachtnis
gespeichentind dann wiedererkannt, sodass ein Rezipient in der Regel sofort weil3, ob
er ein Bild schon einmal gesehen hat, auch wenn ihm vielleicht der Zusammenhang
nicht bewusst ist?’ Bei denim Folgenderausgewahlten Beispielen handelt es sich
um Medienikonen, die einem Grof3teil der Bevélkerung des westlichen Kulturkreises
bekannt sind und haufig auch mit dem Ereignis in Verbindung gebracht werden
kénnen, das sie verbildlichen. Sie knipfen visuell anngzstliche Bildgedachtnis an

und sind selbst zu einem Teil dessen geworden.

6 Christliche Bildtradition in der Fotografie: Beschreibung des weiteren

Vorgehens

Im nun folgenda Analyseteil der vorliegenden Arbeit greifich einige der
Motivkomplexe auf, die im Theorieteil herausgearbeitet wurden, und widioke
diesen jeweils in einzelnen Kapitdbeispielhaft Diese Motivkomplexe gingeinwie

sich gezeigt hat aus der christlichen Bildtradition hervor und sind bis heute medial

925Vgl. Paul 2013, S. 450 f. _
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prasent. Die ausgewahlten und hier vorgestellten Medienikonen lassen sich in diese

Bildschematainordnen.

Die folgendenKapitel befassen sich mit eben diesen &ililematalnsbesondere
solche Bildmotive tauchen bis heute immer wieder auf, die eine hohe Dynamik
aufweisen und das menschliche Leid in existenziellen Momenten zum Ausdruck
bringen. Sie knupfen an Passionsdarstellungen aus der christlichen Kunstgeschichte
an, diesichvor allemseit dem Mittelalter etabliert haben und vom Medium Fotografie

adaptiert wurden.

Dies lasst sich nicht nur anhand von vereinzelten Fotografien feststellen, die
ikonischen Status im westlichen Kulturkreis erlangt haben. Auch weniger ikonische
Fotografien knupfen daran an. Sie werdander blgendenAnalyse beispielhaft

angefuhrt, um zu verdeutlichen, dass christlich gepragte Bildthemen in der modernen
Medienlandschaft in hoher Zahl prasent sind. Die herausgearbeiteten Bildtypen sind
auf verschiedene Ereignisse transferierbar und erfahren so immer wieder eine

Aktualisierung.

Um dies zu veranschaulichen, werden neben den bereits erwahnten Medienikonen, auf
die ich im weiteren Verlauf ausfuhrlicher einge auch solche Fotografien
exemplarisch herangezogen, die mit dem renommiétiditzerPreisausgezeichnet

wurden oder die zuwWorld Press Photernannt wurden.

DerPulitzer-Preis, benannt nach Joseph Pulitzer, wird seit 1917 vorrangig im Bereich
Journalismus verliehen, aber auch in den Gebieten Literatur, Drama oder Musik. 1942
wurde erstmals eine Fotografie pramiert. Mittlerweile werden jahrlich
Auszeichnungen in den Kategoridreaking News Photographgowie Feature
Photography verliehen. Erstere bezieht sich auf tagesaktuelle Pressefotografie,
Letztere schlieRt Reportagen und Fotostrecken mit?&in.

DasWorld Press Photavurde erstmals 1955 pramiert. Auch hier etablierten sich bis
heute verschiedene Kategorien, so werden neben tagesaktuellen Pressefotografien und
Fotostrecken auch Werke aus den Bereichen Umwelt, Sport oderéat Portr

ausgezeichnet. Seit 2011 werden dartber hinaus im Rahménigitas Storytelling

928 \/gl. www.pulitzer.org(Aufruf 26.3.2023).
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ContestBewegtbildformate geehrt, welche fur die Analyse der vorliegenden Arbeit

jedoch zu vernachlassigen sittd.

In dem Vorwort der Publikatiomhings as they are. Photojournalism in context since
1955von Mary Panzer erdrtern Michiel Munneke und Gerrit\J&aiffenspergeron
World Press Photodass ein Gifgteil der Fotografien, die in diesen Band wie auch in
das World Press Photo ArchiveEingang fanden, aus europaischen oder
amerikanischen Medien tbernommen wuteSie raumen damit ein, dass die
westliche Bildtradition den Wettbewerb dominiert, auch wenn sie diesbezlglich

Verédnderungen prognostizierten.

Die hier angefuihrten Beispiele sollen belegen, dass die christliche Bildtradition nicht
nur in den wenigen Fotografien nachwirkt, die zu lkonen avancierten, sondern auch
dartber hinaus im Medium Fotografie weitergetragen wird, wobei eine Einflussnahme
zu wntersuchen sein wird. Es gilt zu hinterfragen, ob es sich immer noch um einen
christichen Code handelt oder mittlerweile vielmehr um einen fotografischen.
Erfahren Bildproduzenten undonsumenten einen Moment des Wiedererkennens
durch ihre Vertrautheit m der christlichen Bildkultur oder etwa durch ihre

Vertrautheit mit den daran anknipfenden Medienikonen?

Diese Frage wird sich in den folgenden Kapiteln immer wieder stellen. Es wird sich
zeigen, dass die christliche Bildtradition im Medium der Fotografie weitergetragen
wird, auch wenn es zu hinterfragen gilt, inwieweit die direkte Verbindung zum

Christentumn diesem Zuge gelockert wird.

Weiterhin gilt es, Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen Fotografien
herauszuarbeiten, die sich demselben Motivkomplex zuordnen lassen, und somit
Charakteristika dieser Komplexe festzustellen sowie ihre freie Applizierbarkeit
herauszustellen. Auch Vdegche zu moglichen kunsthistorischen Vorbildern sollen
hinsichtlich der lkonografie gezogen werden. Dies dient ebenfalls der Erkenntnis, ob
ein direkter christlicher Bezug vorherrscht oder ob sich das Thema innerhalb seines

neuen Mediums verselbststandigi.

In jedem Fall zeigt sich ein Fortbestand einiger Motivkomplexe im Medium der

Fotografie, welche im Folgenden vorgestellt und charakterisiert werden. Unter den

929 vgl. www.worldpressphoto.gr (Aufruf 26.3.2023).
930Vgl. Panzer 2005, S. 7.
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zahlreichen Bildern, mit denen Medienrezipienten taglich konfrontiert werden, lassen
einigei nicht allei christliche Anklange erahnen. Es erfolgt der Versuch, Kategorien
i oder, nach Winkler: Schemadtau definieren und zu benennen, die an die chiiitlic
Motivgeschichte anknipfen, und mit einer oder mehreren Medienikonen zu

veranschaulichen. Den Ausgangspunkt bildet Dorothea Laviggant Mother.

Dabei wird zu Beginn jedes Kapitel jeweils eine ikonische Fotografie vorgestellt, die
gemald den in Kapitel 5.1 herausgearbeiteten Kriterien als Medienikone definiert
werden kann. Alessa K. Paluch betrachtete zehn Publikationen und eine Internetquelle,
die jeweils eine Zusammenstellung bedeutender Fotografien arrangiert haben und die
auchuberwiegendr die vorliegende Arbeit als Quellen herangezogen wurden. Laut
Paluch wird der Kanon der bedeutendsten Bilder des 20. und frihen 21. Jahrhunderts
durch stetig Wiederholungen dieser Zuschreibungen best&rkabei ist Nick Uts

The Terror of Wain allen elf Publikationen zu finden, das Partind die Aufnahme

des toten Che Guevara in acht, Joe Rosentatsng the Flag at Iwo Jimia sieben,

Robert Capagalling Soldierin sechs und Dorothea Langdsgrant Motherin funf,

wobei zu beachten ist, dass nicht alle betrachteten Publikationen die gesamte
Zeitspanne der Fotografiegeschichte abdecken wund einige der genannten

Medienikonen daher nicht tiberall Erwéhnung finden korffen.

Die genannten und fir die Analyse gewahlten Fotografien werden demnach
gesellschaftlich als Medienikonen anerkannt.

Der Entstehungs und Erscheinungskontext und die wichtigsten Daten der
ausgewahlten Medienikonen werden zu Beginn der jeweiligen Kapitel erlautert, die
Rezeptionsgeschichte hingegen wird nur kurz angedeutet, da diese fur die hier
ausgewahlten Beispiele leitis ausfihrlich erforscht ist und sich durch einen

vielstufigen Kanonisierungsprozess ohnehin kaum vollstandig nachvollziehen lasst.

Wie Gerd Blum, Klaus SacHdombach und Jorg R.J. Schirra bei ihrer Betrachtung
der auch hier zu untersuchenden FotogrEfie Terror of Wawon Nick Ut feststellen,
lasst die vorhandene Forschungsliteratur zur Pressefotografie des Krieges noch

Erforschungsspielraum, der sich im Folgenden teilweise erschliel3en soll:

%1 vgl. Paluch, Alessa K.:Nichtikonische Bilder. Herrschaftskritische Perspektiven auf

zeitgendssische BildkultureBielefeld 2022, S. 52.

932ygl. Paluch 2022, S. 53. I
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Sie beschaftigt sich mit den Diskussionen und Diskursen, innerhalb derer sie
[PressefotografienAnmerkung der Verfassetirreproduziert wurden und

wer den. Auf die spezifisch medial en

insbesondere auf ihre formale Komposition und auf Bezilige zu traditionellen

Ikonographien wird dagegen kaum eingegantjén.

Es soll folglich neben den Umsténden der Entstehung und der Publikation vor allem
die formale Komposition der ausgewahlten Medienikonen betrachtet werden sowie die
Kriterien, die sie als Medienikone charakterisieren. Im Anschluss daran sollen jeweils
ikonografische Vorlaufer gesucht werden und dabei der Bezug zur christlichen
Leidensikonografie im Auge behalten werden. Die¥erlaufem spire ich in der

christlichenBildkunstnach

Nach den Vorlaufern werdieh jeweils die ikonografischeiNachfolger aus dem
Medium der Fotografie beleuciteDie Auswahl beschrankt sich dabei auf solche
Fotografien, die entweder selbst zu Medienikonen avancierten oder zumindest
Popularitaund eine weite Verbreiturdurch ihre Auszeichnung mit déiorld Press

Photo Awardbder dem PulitzePreis erlangten. Diese sollen exemplarisch die visuelle

Einflussnahme von Medienikonen verdeutlichen, auch wenn diese weit Uiber den hier

gesteckten Rahmen hinausgeht.

Die Betrachtung der ausgewahlten Bilder soll jeweils nicht nur auf ikonografischer
Ebene ablaufen, sondern auch auf ikonologisddach der eingangs angebrachten

Definition von lkonologie sollen folglich die kulturellen, sozialen und historischen

Hintergriinde der Bildthemen ergriindet und damit herausgearbeitet werden, warum

sich ein bestimmtes Motiv zu einer bestimmten Zeit in eineastilmmten
gesellschaftlichen Umfeld medial durchsetzEs soll damit eine Interpretation
erfolgen, die Uber &h blofen Bilthhalt hinausgeht und dabei die symbolische
Dimension der Fotografie und die kulturelle Pragung der Bildproduzenten und
Bildkonsumenten mit einbezieht. Ich méchte folglich geméaf Panofsky die

93 Blum, Gerd/Sachéio mbach, Kl aus/ Schirra, Jorg R.J.:
allgemeine Bildwissenschaft: Eine Gegenuberstellung am konkreten Beispiel. Die Fofbgnafieof
Warvon Nick Ut (Vietnam, 1%ikeyald Matian(Hg.)i&Sthegkcim t |
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metaphysi kkritischen Zeiten. 100 Jahre AZeitschrift

Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine KunstwissenscBaftderheft 82007, S. 126.

189



symbolischen Werte der Bilder herausstellend anhand derer eine Kontinuitéat der
christlichen Bildtradition aufzeigen.

7 Christliche Motivkomplexe in fotografischen Ikonen und weiterenpramierten
Pressefotografien

7.1Das Marienbild: Dorothea LangesMigrant Mother

Der Begriff abDokumentarphotogr ajhenmé kam | au
den USA auf, dieses neue Genre wurde nicht zuletzt von Arbeiten der Fotografin
Dorothea Lange gepradit! deren bekanntestem Werk sich das vorliegende Kapitel

widmet.

Her photographs often linger in vieweraos
itself the mind?>®

Linda Gordonweist darauf hin, dass viele Medienrezipienten Dorothea Langes
Fotografien kennen, wohingegen nur wenige mit ihrem Namen, noch weniger mit
Details zu ihrer Person vertraut sitiWie aus dem Zitat hervorgeht, gingen einige
ihrer Fotografien ins kulturelle Bildgedéachtnis ein, was nicht zuletzt daran liegt, dass
sie Motivkomplexe aufgreifen und sich daran anlehnen, die bereits fest in eben diesem
Bildgedachtnis verankewtaren. Lange nahm in ihren Fotografien eine Privilegierung

bestimmter Wahrnehmungsmuster vor.

Lange wurde 1895 in Hoboken, New Jersey, geboren, erdffnete 1919 eine Galerie in
San Francisco, bevor sie sich ab 1930 als Fotografin vermehrt sozialen Themen
zuwandte’®’ Ab 1935 gehorte sie zu dem Fotografenpool, der im Auftrag der
Resettlement Admstration die Armut in den l&ndlichen Gebieten der USA
dokumentieren sollt&® Dies war Teil einer Medienpolitik, die mit deiew Deal
einherging. Dieses Programm zur staatlichen Lenkung und Gestaltung der
amerikanischen Wirtschaft und Gesellschaft wurde 1933 von Prasident Franklin D.
Roosevelt verkiindet und richtete sich insbesondere an die Landwirtschaft, die laut

Thomas Hertfelder in id Krise geraten war durch Mechanisierung der

934Vgl. Burke 2010, S. 24.

935 Gordon, LindaDorothea Lange. A Life Beyond Limitéew York 2009, S. xiii.

936/gl. Gordon 2009, S. xiii.

937Vgl. Koetzle, HansMichael:50 Photo IconsDie Geschichte hinter den Bilderioln 2011, S. 144.

%y gl . Hertf eMdratMothdFEiomast kdne der GroCen Depr@ oni,
(Hg.): Bilder, die Geschichte schrieben. 1900 bis heGfittingen 2011, S. 63 f.



Anbaumethoden, die vorhandene Uberproduktion der Agrargiiter sowie einige
Durreperioder?® Infolgedessen begaben sich Farmerfamilien aus dem Westen und
Suden des Landes auf den Weg nach Kalifornien, wo sie als Wanderarbeiter tatig
waren und teilweise unter &rmlichen Bedingungen in Lagern unterkfiareinem
solchen Lager in Kaliforniern entstand auch die Fotoserie von Dorothea Lange, aus
welcher die sogenannhdigrant Motherals Fotoikone hervorginy!

Den Fotografen deResettlement Administratiomurde laut Hertfelder vorgegeben,

verlassene Farmen, erodierte Boden und verarmte Wanderarbeiter zu fotografieren.

Das Material wurde anschlielRend in WashingtorC. ausgewertet, dokumentiert,

beschnitten, archiviert und gezielt den Distributionsmedien zur Verfliigung gestellt. Es

erschien nicht nur in Zeitungen, sondern auch in Bildbdnden und Ausstellungen.

Hertfelder verweist auf die Bedeutung des Fotojournalismusdiér damalige

Medi enpol i tik, Ader sich nach dem Ersten W
zentralen I nstrument der Ma% Botogréfienwimuni kat i on
die von Dorothea Lange sollten die MalBnahmen der Regierung wie finanzielle

Zuschusse oder die Wiederansiedlung landloser Farmer rechtfertigen und Zustimmung

in der Bevolkerung generieréf?

The F.S.A.[Farm Security Admistration, Anmerkung der Verfassefin
images were considered truthful expression by some viewers and socialistic
propaganda by others who mistook the emphasis on social issues for socialism
itself, but there is little doubt that at the time both the consciousness of those

portrayed and the consoiees of more affluent Americans were affect&d.

Von den sieben Fotos, die Lange 1936 in einem Lager in der Néahe von Nipomo schoss,
reichte sie funf bei deResettlement Administratioain, die teilweise mehrfach
veroffentlicht wurden, von denen aber nur eines zur Ikone avantieii® Negative
befinden sich inzwischen in déibrary of Congressn Washington, D.CG* Laut
HansMichael Koetzle wurden am 6. Méarz 1936 erstmals zwei Fotografien aus der

Serie in der ZeitungSan Francisco Newsubliziert, woraufhin sogar eine

939Vgl. Hertfelder 2011, S. 62.

940 Epd.

%1y/gl. Abb. 145.

942 Hertfelder 2011, S. 64.

943Vgl. Hertfelder 2011, S. 64.

944 Rosenblum, NaomiA world history of photographyNew York 1984, S. 369. 191
945Vgl. Hertfelder 2011, S. 65.

946\/gl. Hertfelder 2011, S. 62.



Nahrungsmittellieferung von der Regierung in selbiges Lager veranlasst WibDde.
Schlusselmotiv, wie Koetzle es nennt, erschien jedoch erstmals im September

desselben Jahres iBurvey Magazin&?

Laut eigener Aussage folgte Lange, die angab, beim Fotografieren keinen Einfluss auf
ihre Motive zu nehmen und nicht zu inszenieren, beiMigrant Mother ihrem
Instinkt und keinem kompositorischen Plan. Sie stellte der Wanderarbeiterin, die sie
gemeinsam mit ihren Kindern in den Fokus nahm, keine Fragen, erfuhr lediglich, dass
sie 32 Jahre alt waf?

Koetzle zitiert Lange diesbeziglich wie folgt:
Sie dachte, meine Fotos konnten ihr helfen, undadesiat sie mir geholfett?
Diese legendenhafte Darstellungsweise schirte die Mythologisierung der Fotografie.

In der Nachbearbeitung des berihmtesten Bildes aus der Serie wich Lange jedoch von
ihrem angegebenen Prinzip ab, indem sie einen Daumen aus dem Bildvordergrund
wegretuschierte, der in ihren Augen die Geschlossenheit der Gesamtkomposition
gestort hatt@>?

Lange naherte sich der Frau mit ihrer Kamera und fotografierte sie aus
unterschiedlichen Distanzen, wobei Marc Durden in der Bilderserie einen

schrittweisen Verzicht auf ablenkende und unwichtige Details beférkt.

Die Besonderheiten des Kontextes smggespart, um eine abstraktere und

dadurch allgemeinguiltigere Darstellung der Armut zu erzi&fen.

Noch heute wird dieMigrant Mother als Ikone diesem Anspruch gerecht. Sie

versinnbildlicht universale Themen wie Armut, aber auch Mutterschaft und Wirde.

Die SchwaraWeil>Fotografie stellt die Nahaufnahme einer Frau dar, deren
Oberkorper leicht nach vorne geneigt ist, ihren Kopf stlitzt sie dabei mit ihrer rechten
Hand, deren gekrimmte Finger ihr Kinn und ihre Wange berthren. lhr Blick richtet

sich sorgenvdlam linken Bildrand vorbei in die Ferne. Sie tragt zerrissene und

947Vgl. Koetzle 2011, S. 149.
948 Epd.

949Vgl. Koetzle 2011, S. 144 ff.
950 Koetzle 2011, S. 149
%lyvgl. Koetzle 2011, S. 146. .
92y/gl. Durden, MarcDorothea LangeBerlin 2001, S. 10. 192
93 Durden 2001, S. 10.



verschmutzte Kleidung. Weiterhin sind drei (ihrer insgesamt acht) Kinder zu sehen,
allerdings sind ihre Gesichter weitestgehend verdeckt: Ein S&ugling liegt auf ihrem
Schol3, zwei weitere Kleinkinder lehnen an ihren Schultern und wenden die Blicke

dabei vonmBetrachter ab.

Laut Koetzle naherte sich die Fotografin der Familie in ihrem offenen Zelt langsam,
was den Personen die Moglichkeit bot, zu posieren. Das wird dadurch deutlich, dass
die Kleinkinder in den friheren Fotografien der Serie, die aus groéf3erer Distanz
entstande, zunachst in die Kamera blicken, sich auf der ikonischen Nahaufnahme
hingegen abwenden. Koetzle sielnt Letzterem eine Versinnbildlichung des
AulRenseitertums. Der enge Bildausschnitt verleiht dem Geschehen weiterhin einen

uberzeitlichen Charakter, da der Ort noch Zeit genau auszumachen $fd.

Auch Hertfelder bemerkt, dass in der Nahaufnahme der raumliche und soziale Kontext
ausgespart wird. Dies wird noch verstarkt durch die Tatsache, dass bei friihen
Veroffentlichungen nie der Name der gezeigten Frau in den Bildunterschriften genannt

wurde, deen Identitat lange unbekannt gewesen War.

Indem das Foto also die tatsachlichen sozialen Umstande ebenso wie die

indianische Herkunft der Frau ausklammert und stattdessen die Not einer

weilRen Frau mit ihren drei Kindern zu zeigen scheint, konnte das Bild zur

i dealen Projektiohefbk8the jdasr Atwemgen i Mi
werden, der die Leser der illustrierten Magazine und Zeitungen in den USA

der 1930er Jahneor allem angehortet??

Hertfelder sieht in deMigrant Mother die visuell dekontextualisiert wurde, eine
Symbolfigur der Not. Diese Not und Sorge spiegeln sich insbesondere wider in der
zerrissenen Kleidung der Familie, der Gestik der Kinder, der Mimik der Mutter sowie
der offensichtlichen Abwesenheit eines Vat&sr enge Koérperkontakt der Mutter

mit ihren Kindern vermittelt Intimitatind zugleictdie existentielle Bedrohung, in der
sich die Familie befindet. Das Gesicht der Mutter, welches auf der Mittelachse des
Bildes liegt aber durch die leichte Neigung des Kopfes die Symmetrie des Bildes laut
Hertfelder nicht zu glatt erscheinen lasst, ist sorgenvoll, aber nicht verzWweifelt.

9%4Vgl. Koetzle 2011, S. 146.

95Vqgl. Hertfelder 2011, S. 62.

956 Hertfelder 2011, S. 65.
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Auch Hariman und Lucaitebemerken zugleich Sorge und Wirde in Mimik und

Gestik der Protagonistin:

The disposition of her bodyand above all, the involuntary gesture of her right
arm reaching up to touch her chircommunicates related tension8e see
both physical strength and palpable wdrrg %P8

Diese Kombination aus StarkadiSorge in dem Ausdruck der Frau charakterisiert die
Fotografie und lieR sie, wieKod¢&z es formuliert, zu einer A¢be
f ¢r mens c HPwerddn.edach deeTitdllirant Mother der sich im Verlauf

der Rezeptionsgeschichte etabliert hat,

[hebt] die konkreten historischen Umstande auf ein Niveau zeitloser Prifung

[ é] . Aus einem dokumentarischen Bil d i s
geworden, eine der nicht zufallig meistzitierten Bildfindungen unseres
Jahrhundert&%°

Gordon betont ebenfalls den ikonischen Status von Langes Fotografie, der sich nicht

zuletzt anhand der vielfaltigen Rezeptionskontexte ablesen lasst:

Migrant Motherhas been so often reproduced that critics call icam. It was
used for a thirtytwo-cent postage stamp, in political campaign literature, in
advertisements for all sorts of commodities, for charity ftaiding, and for

magazine cover¥!

Auch Hertfelder betrachtet die Rezeption der Medienikone und stellt vier diskursive
Kontexte heraus, in denen diese zirkulierte: Erstens ist die Zirkulation im
unmittelbaren zeitlichen und 6rtlichen Kontext der Entstehung zu nennen, welche den
Rezipientendie Notsituation der Wanderarbeiter naherbrachte und in ihnen Mitleid
und Hilfsbereitschaft weckte. Weiterhin kam die Fotografie ihrer urspringlich
intendierten Funktion nach, délew Dealzu propagandieren, wobei die symbolische
Lesart die spezifische R&knz verdrangt. Dies macht Hertfelder daran fest, dass durch
Bildunterschriften nicht selten falsche Datierungen oder falsche Bezlige erfolgen, um
die MalBhahmen der Regierung auch an anderer Stelle zu rechtfertigen. Drittens wurde

die Fotografie zu einer Btapher flr die Depression und die damit verbundene

958 HarimanLucaites2007, S. 55.

99 Koetzle 2011, S. 144.
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961 EE—
Gordon 2009, S. 237 f. 194



nationale Krise, aber auch deren Uberwindung, zur Erinnerung derer sie 1998 sogar
auf einer Briefmarke erschien. Als Idealbild einer amerikanischen Mutter symbolisiert
die Migrant Motherin diesem Zuge Mut, Tatkraft und Familiensinn (man kénnte hier
nach Perlmutter voMetonymysprechen). Als vierten diskursiven Kontext beschreibt
Hertfelder die Rezeption der Fotografie im Rahmen der AusstelliegFamily of

Man, welche eine neue Phase der Bildkarriere einlattéte.

AThe Family of Maifi berief sich auf kein bestimmtes &dsthetisches Programm,
sondern auf einen universalen Humanismus: Unabhéngig von Geschlecht,
Alter, Hautfarbe, Nationalitat und anderem Trennenden bildet die Menschheit
eine einzige grolRe Familie, deren Angehdrige alleirthdilnr MenschSein
miteinander verbunden und durch bestimmte Grunderfahrungen wie Geburt,
Liebe, Arbeit, Familie usw. gepragt sind. Es liegt auf der Hand, dass Langes
Foto der AMigrant Motherfd im Licht

bestens in diesdéonzept zu passen schidh.

Nach ihrem grof3en Erfolg ifvluseum of Modern Aiih New York 1955 reiste die
Ausstellung begleitet von Dorothea Lange selbst sowie Fotograf Wayne Miller
beide waren als Berater tafig bis 1960 durch 38 Lander, empfing Gber 9 Million
Besucher weltweit und wurde in zahlreichen Katalogen publiziert. Sie beinhaltet von
Edward Steichen zusammengestellte Werke verschiedenster Fotografen, die zu
thematischen Bilderreihen geordnet wurden, gelsweise Liebe, Geburt, Familie,

Lernen oder Arbeiteff*

Die unmissverstandliche liberale Botschaft war, dass das Uberleben der
Menschheit von dem Bekenntnis zu gemeinsamen Erfahrungen und Werten
abhangt, jenseits aller kulturellen Unterschiede und politischen Differenzen.
Bei dieser Feier humanistischer Wertairde Fotografie als universelle

Sprache verstandéf®

Wie Anne Hoy betont auch Christian Caujolle die BedeutunghmnFamily of Man

fur das Medium Fotografie in der Etablierung seiner Rolle als universale Sprache:

9%2Vqgl. Hertfelder 2011, S. 66 f.
963 Hertfelder 2011, S. 67.
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The Family of Manist ein bedeutender Augenblick in der Geschichte der
Fotografie, die von diesem Zeitpunkt an als Instrument fur die Vermittlung der
Welt, die Ubermittlung einer Aussage oder einer Uberzeugung anerkannt
wurde. Aufgrund ihres Erfolgs wurde sie bis zum Ubesdrkopiert und fuihrte

zu Stereotypen, die heute in der Presse weit verbreitet®8ind.

Solche Stereotypen wurden nicht zuletzt auch durch Laviggant Mothergepragt,
deren Bekanntheitsgrad sich durch die Ausstellung weiter erhdhte. Wie sich im
weiteren Verlauf des Kapitels noch zeigen wird, lasst sich zu zahlreichen
nachfolgenden Pressebildern eine ikonografische Verwandtschaft herleiten.

Claudia Gabriele Philipgerkennt in den 1950ekahren, in denen die Ausstellung
konzipiert und gezeigt wurde, einen Wunsch nach volkeribergreifender Harmonie bei
gleichzeitiger Leugnung realer gegenwartiger und vergangener Machtpdlitik.
Diesem Wunsch kam die Ausstellung laut Abigail SoloffBmdeau nach, indem
gezielt Themen ausgeblendet wurden wie der Genozid im Zweiten Weltkrieg oder
atomare Katastrophénso findet sich beispielsweise eine Fotografie einer Mutter mit
ihrem Sohn, die sweeit dekontextualisiert ist, dass sie fur Rezipienten der Ausstellung
nicht als Dokument eines Atombombenwurfs erkennbaf®dsSolomonrGodeau
spricht von einer Auslassung des Politischen, Okonomischen und ldeologischen,
betont allerdings zugleich, dass die Ausstellung gerade dadurch eben doch ideologisch
ist, indem sie den Humanismus und die Konzeption der Familie zelebtigie

Ausstellung profitierte von der Ikonischen Macht der Bilder.

Zahlreiche der gezeigten Aufnahmen stammen urspringlich aus dem Fundus von
Magnumoder Life und wurden hier thematisch neutralisiert und dekontextualisiert.
Zwar tauchen Themen in Verbindung mit Leid durchaus auf, jedoch werden

beispielsweise Kriegé wie Philipp feststellti auf eine zeitlose Ebene gehoben und

%% Caujoll e, Chri st i an:TheARamily of dlanheuteHrelenantRilns Baoks Vv o n
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als Katastrophen inszeniert, denen die Menschen ahnlich wie Naturkatastrophen
ausgeliefert sind. Es findet gewissermaRen eine Entpolitisierung des Leid3 statt.

Die Ursachen des jeweiligen Leids sind nicht ersichtlich, es scheint von einem
anonymen Schicksal aufgebirdet, das man nicht &ndern und dem man nur seine
Menschlichkeit entgegensetzen kann. Der Glaube an das Gute im Menschen
wird beschworen, ohne aufzudeck welche Krafte das Ubel zu verantworten
haber?’!

Mit der Verschleierung konkreter politischer Kontexte wird die vermeintliche
Gleichheit aller Menschen betont. Es werden Menschen aus verschiedensten Kulturen
prasentiert, alle jedoch stilisiert in westlich gepragten ikonografischen Mustern. Hier

fugt sichauch Dorothea Langes Fotografie ein, Rielipp feststellt:

Edward Steichens Rezeption von Dorothea

sich bei genauerer Betrachtung als eine (weitere) Entscharfung der Realitat.
Denn dieses Moment ist im Dokumentarismus der HF8fografie bereits
angelegt, da die verharmten Farmer ihiten Familien in den einzelnen
Bildern teilweise schon so weit aus ihrer Umgebung herausgeldst werden, dal3
die sozialen Zusammenhdnge nur schwer noch erkennbar sind. Formaler

Aufbau und asthetische Gestaltung des einzelnen Bildes in der als Serie

entstadenen Fotodokumentation erfolgen mit der Absicht, die menschliche

Wirde derAbgebildeten hervorzuheben. Der Einzelne erstarrt jedoch durch

die Verselbststandigung der kinstlerischen Mittel und durch eine

entsprechende Bildauswahl denkmalhaft zur (berzeitlichen und damit

letztendlich unhistorischen lkone des Leidens; es ist der\iegler Realitat

hin zur Idealisierung. Somit entsteht eine deutliche Tendenz, das Elend schon

zu farben, die Steichens Auffassung entgegenkotfimt.

Langes Fotografie, die bereits zuvor

ei

sich folglich in den Tonus der Ausstellung und steigerte wie bereits erwdhnt ihren

Bekanntheitsgrad weiter. Viele Jahre spater wurde sie erneut in der Medienlandschaft
thematisiert, als man herausfand, wer die Frau auf dem Foto war. Die 1903 geborene

Frau indianischer Herkunft hieR zum Zeitpunkt der Aufnahme Florence GW:&is.
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beschwerte sich spéater tber ihre ungewollte mediale Prasenz, von der sie nach eigener
Aussage nie profitiert hatte, durch die sie allerdings 1983 zahlreiche Spenden erhielt,

um ihr Krebsleiden zu behandeln, an dem sie kurze Zeit spéater vérétarb.

Doch nicht nur die Bzeptionsgeschichte, sondern auch die bildimmanenten Kriterien
charakterisieren die Migrant Mother als lkone. Sie beginstigten ihren
Ikonisierungsprozess. Zum einen wird hier menschliches Leid dargestellt, was
zahlreiche in Kapitel 5.1 angefiihrte Autoren als mdogliches Kriterium fir eine
Medienikone erachten. Weiterhin ist das Bild entgegen der gangegsrichtung
strukturiert, die Protagonistin ist nach links gerichtet und blickt aus dem Bildkader
hinaus, womit auf einen imaginédren Raan3erhalb dessererwiesen wird. Zwar

fuhrt dieMigrant Motherkeine expressive Gebarde aus, dennoch nimmt sie eine starke
und markante Pose ein. Die Geste der gekrimmten Finger an der Wange steht laut
Pasquinelli f¢r die ABewusstwerdung einer
verursacht hat oder der man zum Opfea | | e 8% DNesar Ausdruck tiefen
Kummers findet sich in der Kunstgeschichte bei weiblichen Figuren etwa in

Verbildlichungen der Grablegung oder des Bethlehemitischen Kindernigfdes.

Es handelt sich bei ddfigrant Motherum ein tradiertes Bildschema, welches an die
christliche Bildtradition anknipft und den Rezipienten somit Orientierung bietet. Dies

wird im Folgenden n&her erortert.
Vorlaufer

Vicky Goldberg erinnert Langes Fotografie an einige der gréf3ten Triumphe westlicher
Kunst, sie sieht darin das Echo deéladonna mit dem Kind?’’ Ebenfalls als
neuzeitliche Madonna bezeichnet wird dWigrant Mother unter anderem von

Koetzle?"® Paul®’® Sturken und Cartwrig® Gordon?%! sowie Durden:

974Vgl. Goldberg 1991, S. 138 f.

975 pasquinelli 2007, S. 168.

976\/gl. Pasquinelli 2007, S. 168.

977V/gl. Goldberg 1991, S. 136.

978Vgl. Koetzle 2011, S. 149.

97%Vgl. Paul 2011, S. 12. W
980vgl. Sturken/Cartwright 2009, S. 40.

%1lvgl. Gordon 2009, S. 238.



Ihre [Dorothea LangesAnmerkung der Verfassefimuch alsMadonna der
Wanderarbeitebekannte Fotografie verdeutlichte das Trauma dieser Zeit in

Form eines zentralen Symbols westlicher Kiift.

Auch Pepper Stetler halt fest, dass Lange ihre Protagonistin als Madonna fotografierte
und dabei aulRer Acht liel3, dass fraglich ist, ob diese Uberhaupt dem christlichen
Glauben angehdet Sie bemerkt weiterhin die Haltung der beiden &lteren Kinder, die

einander in symmetrischer Weise widerspiegeln und die Mutter somit einrfimen.

Referenzen zur Madonnenikonografie finden sich zahlreich in der Forschungsliteratur.
Es liegt scheinbar nahe, dass die vorliegende Fotografie die Madonnenikonografie im
Bildgedachtnis eines (westlich sozialisierten) Rezipienten aufruft. Auch wenn
Goldberganmerkt, dass auch sakularisierte Kulturen sich mit dem Motiv und dem
damit verbundenen Thema Mutterschaft identifizieren kofdffesgheint dieMigrant
Mother besondere Anknipfungspunkte an christliche Bildthemen zu liefern,

insbesondere an die Figur Maria.

Maria wurde zu allen Zeiten und in verschiedensten Medien darg&Stéiabei
durchlief sie vielfaltige theologische Deutungen, die sich in der jeweiligen bildlichen
Darstellung niederschlugen, etwa als KaiseKonigin oder aber auch als einfache
Birgersfrau, Magd, oder eben als Muft€rBeeinflusst von der Ikonografie der
réomischen Goéttin Minerva sowie der agyptischen Géttin Isis mit dem Horusknaben
avancierte die thronende Maria mit Kind ab demJahrhundert zu einem der
weitverbreitetsten Marienmotiv&’ Der Bildtypus der Thronenden dominierte bis ins
13.Jahrhundert hinein, bevor die Entwicklungen im spaten Mittelalter vermehrt dahin
gingen, dass Glaubige der Mutter Gottes menschlich nah sein, ihre Freuden und
Schmerzen mitempfinden wollten und ihr dahenehmend menschlighdividuelle

Ziige verliehen wurden und sie in ein alltagliches Umfeld versetzt iirdech die

Néhe zwischen Mutter und Kind erfuhr eine verstarkte Betonung und wurde durch

%2Durden 2001, S. 9.

®yVgl. Stetler, Pepper: AHeimatlose Mutter, Nipomo, K
Fotografie. Die ganze Geschich#iin 2012 S. 311.

%4\/gl. Goldberg 1991, S. 136.

9%85\/gl. Kirschbaum, Engelbert (Hg.).exikon der christlichen Ikonographie. Dritter Band. Allgemeine

Ikonographie Labaf Ruth.Rom [u.a.] 1971, S. 155.

986 \V/gl. Kirschbaum 1971, S. 156. 199

%87 vgl. StroterBender, JuttaDie Muttergottes. Das Marienbild in der christlichen Kunst. Symbolik

und Spiritualitat.Kéln 1992, S. 11.

988 Vgl. Schmidt/Schmidt 1989, S. 199 f.



Motive wie beispielsweisdlaria lactansi die stillende Muttefi zum Ausdruck
gebrachf® Es kam zu einer Vermenschlichung beider Figuren:

Die Madonna, das Bild der sitzenden oder stehenden Gottesmutter mit dem
ebenfalls sitzenden oder stehendelesuskind, erschien noch im
12.Jahrhundert als thronende Himmelskoénigin, in starrer Wairde,
Vertraulichkeit ausschlieCend [ é] Il m Lau
veranderten sich die Darstellungen jedoch grundlegend. Der Jesusknabe wurde
nicht mehr als dogmatisches Symbol, sondereialsvirkliches Kind gezeigt.
Munter bewegt, verspielt, wandte es sich seiner Mutter zu, mit der es scherzte
oder dera Brust es suchte. Maria selbst zeigte mdutterliche Geflhle,
Zuwendung und Milde. Das gegenseitige innige Interesse, das menschliche
Gluck der mit ihrem Kind spielenden Mutter wurde zum eigentlichen
Gegenstand der Darstellufij.

Doch nicht nur die positiveBmotionernwurden im Hinblick auf die Figur der Maria

im spéaten Mittelalter vermehrt betont, sondern auch die negativen. Es etablierten sich
bereits besprochene Bildtypen wie die Pieta oder die Mittlarosa, welche die
Glaubigen zucompassio und Meditation anregten. Jutta StrBarder verweist auch

auf das aus der spatbyzantinischen Zeit stammende MotivEt®rsa der

Erbarmungsreichen, an die sich das Christuskind schmiegt:

Als Eleusa ist Maria die grol3e, sich erbarmende Mutter, die im Wissen um das
spatere Leiden ihres Sohnes diesen voller Mitleid umfangt. Wahrend das Kind
ahnungslos spielt, reflektiert das Gesicht der Mutter Trauer, die Augen
schwermiitig in die Ferne gel@anBabei handelt es sich, im Gegensatz zu den
Darstellungen der Hodegetria, die den goéttlichen Charakter des Kindes

betonen, um eine Darstellung der Erniedrigung CH¥i&ti.

Sicherlich lasst sich die Fotografig¢igrant Mother in diese vielschichtige
Bildtradition der Marienikonografie einordnen. Dies machen Hariman und Lucaites
vor allem fest an der Hauptbeziehung der Protagonistin zu ihrem Saugling, wahrend
die anderen beiden Kinder sie wie Putti oder andere himmlische Figorgeben.

989 vgl. ZierhutBosch, Brigitte: lkonografie der Mutterschaftsmystik. Interdependenzen zwischen
Andachtsbild und Spiritualitéat im Kontext spatmittelalterlicher Frauenmystikiburg im Breisgau

2008, S. 163 f.
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Auch die abgenutzte Kleidung, die an ein einfaches Milieu wie einen Stall erinnert,
sowie die offensichtliche Abwesenheit einer Vaterfigur transportiert fur Hariman und

Lucaites einen christlichen Path$s:

The photograph follows the conventional lines of genderabgociating
paralyzing fear with feminine passivity and keeping maternal concern separate

from economic resources. The mother gathers her children to her, protecting

them with her body, yet she is unable to |
father isnei t her present nor menti oned. [ €]
Ssubstitution has occurred. Another provid
place¥?

Die Autoren fuhren die iblische Allegorie weiter: Gleichsam wie Josef nicht der

biologische Vater Christi ist, wird der Vater hier im Bild ersetzt durch eine kollektive
Verantwortung der Offentlichkeit, die durch die Fotografie angesprochen und auf

einen Missstand aufmerksam gmrht wird. Hariman und Lucaites sprechen der

Migrant Mothereinen transzendentalen Charakter zu, da hier auf das nétige Eingreifen

einer auRenstehendda c ht ver wi esen wird, einer Ahigher

has oracquiresans cendent®al st at usih

Auch Hertfelder zieht eine Parallele der Fotografie zur Madonnenikonografie und geht
sogar so weit, didMigrant Motherals moderne Pieta zu bezeichnen, die von zwei

verdrehten Assistenzfiguren flankiert witd.

Die archetypische Muttdfind-Konstellation, vorgefihrt in ihrer elementaren
Gefahrdung und ikonografisch gegossen in die in christlich gepragten Kulturen
abrufbare Formel der Pieta, verbirgen die scheinbar ubiquitare Verfugbarkeit
und Wirksamkeit des Bikes%

Damit verweist Hertfelder auf die existenzielle Not der Mutter, denn im Gegensatz zu
dem allgemeineren Motiv dd&fadonna stellt die Pieta explizit ein Leidmotiv dar, wie
in Kapitel 4 aufgezeigt wurde. Zwar trauert die Wanderarbeiterin im Bild hier nicht

um ein verstorbenes Kind, dennoch ist in ihrem Ausdruck und ihrem Blick in die Ferne

992\/gl. Hariman/Lucaites 2007, S. 56 ff.

993 Hariman/Lucaites 2007, S. 58.

994 Hariman/Lucaites 2007, S. 59.

995vgl. Hertfelder 2011, S. 65. .
996 Hertfelder 2011, S. 69. 201



eine Besorgis abzulesen, die sich sicherlich auch auf ihre Kinder und deren Zukunft
richtet. Insofern liel3e sich auch ein Bezug zum Motiv der Eleusa herstellen.

Ein weiteres christliches Motiv, in dessen ikonografische Tradition sicNidieant
Mother einordnen lasst und welches von der Forschung diesbeziglich bisher
vernachlassigt wurde, ist die Allegorie d€aritas. Die Caritas gehdrt zu den
sogenannten Kardindlugenden, den Mal3stdben fur sittiches und ethisches
Verhalten, deren Vorlaufer sich bereits in der Antike bei Plato und Aristoteles verorten
lassen und denen Papst Gregor der Grof3e im 6. Jahrhundertziis@pehristlichen
Tugenden hinzufugt®’ Diese theologischen Tugenden berufen sich auf Paulus und
sind neben der LiebeCfritas) auch GlaubeRides) und Hoffnung Spe3.®*® Die
Caritas, die erste theologische Tugend, versinnbildlicht die Liebe von und zu Gott

(Caritas Dei) und die Liebe zum Néachste@dritas proximi).%%°

Seit dem 12. Jahrhundert wurde die Caritas in weiblicher Gestalt dargestellt im
allegorischen Kampf der Tugenden und Laster. Dabei kamen ihr verschiedene
Attribute zu, etwa ein Kelch, eine Schale mit Friichten, Brot, ein Lamm, Feuer oder
ein Bettler, dem s&i einen Mantel reicht. Ab dem 13. Jahrhundert wurden ihr nicht

selten auch ein oder zwei Kinder beigestellt als Sinnbild fur hilfsbedurftige Nachste

und miitterliche Fiirsorgd@®

Das Kind entwickelte sich ab dem 14. Jahrhundert zum Uberzeugendsten Attribut der
Caritas proximi. Die Allegorie der Caritas loste sich zunehmend aus dem
Tugendzyklus und wurde zum Bild der Mutterliebe schlechthin. Im Zuge dieser
Wandlung des Themas im hamstischmoralischen Sinn, die inLexikon der
christlichen lkonographieerlautert wird, vermehrte sich die Zahl der abgebildeten

Kinder 1001
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Bereits Cesare Ripa beschrieb die Allegorie der Caritas mit einem Saugling auf dem
Arm sowie zwei weiteren Kindern, welche die drei christlichen Tugenden

versinnbildlichen-°°2

In manchen Darstellungen werden die Kinder von der Caritas gestillt, worin Schmidt
und Schmidt eine Verwandtschaft des Bildthemas mit dem Thema der Istztaas

festmacherd®3Fir Sabine Poeschel leitet sich das Motiv, welches in der ersten Halfte
des 16. Jahrhunderts ausgehend von lItalien als Einzelmotiv fir Tafelbilder eine
Popularisierung erfuhr, von Darstellungen der Maria mit dem Christuskind und dem

Johannesknaben &¥*

Als Beispiele fur Carita®arstellungen dieser Zeit lassen sich die Werke von Andrea
del Sarto, Francesco Salviati oder, etwas spater, Luca Cambiaso adfft@emalle
verbildlichen die Caritas mit drei Kindern. Die Mutter bildet jeweils das Zentrum des
Bildes, die Kinder sind in verdrehten Posen um sie herum angeordnet und klammern
sich an sie. In zweien der Bilder stillt die Caritas eines der Kinder, beat&v eine

ihrer Bruste entblof3t. Del Sarto und Cambiaso versetzen die Szene in ein einfaches
Milieu, was man an Kleidung und Umgebung erkennen kann. Auffallig ist, dass die
Mutter in Abgrenzung zu ihren Kindern unbewegter ist und Ruhe ausstrahltnadéahre
ihre Kinder dynamischer dargestellt werden und in Bewegung zu sein scheinen.
Besonders bei del Sarto und Cambiaso wirkt die Caritas in sich gekehrt, sie blickt nicht
direkt zu ihren Kindern, sondern in die Ferne beziehungsweise nach unten. Poeschel
beolachtet dies als eine allgemeine Tendenz neuzeitlicher Verbildlichungen des

Themas, welche sie wie folgt beschreibt:

Die neuzeitliche Personifikation der Caritas in Gestalt einer Mutter, die sich

um kleine, meist nackte Kinder kimmert, sie stillt oder umarmt, wird das

vertrauteste, weil scheinbar alltdgliche Bild uneigennutziger Liebe. Auffallend

ist die emotionale Zurikgezogenheit der als Mutter personifizierten Caritas

von den | ebhaften Kindern, die i hre Aufm

1002y/gl. Ripa, Cesardconologia. Or, Moral Embles. London 2015, S. 12.
1003ygl. Schmidt/Schmidt 1989, S. 212.

4y gl . Poeschel, Sabine: ADie Allegorie der Caritas
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Diese Zuriickhaltung unterscheidet die Personifikation von einer Mutter aus
einer Genreszene und tiberhéht sie zur Tudg®d.

Poeschel erkennt in den allegorischen Darstellungen der frihen Neuzeit zwar eine
mdtterliche Zartlichkeit der Caritas, aber gleichzeitig auch eine Zurtickhaltung, was
den zeitgendssischen Anforderungen an eine Ehefrau und Mutter entsprach. Daher ist
es kaumverwunderlich, dass die Caritas sich auch als populare Allegorie in
Familienbildnissen etablierte. So lieRen sich Mutter in Gestalt der Caritas mit ihren
Kindern portétieren, was Poeschel besonders im Patriziat der Niederlande
feststellt907

Die hier angestrebte und idealisierte mutterliche Zartlichkeit bei gleichzeitiger
tugendhafter Zurtckhaltung spiegelt sich auch in der Fotografie von Dorothea Lange
wider. Es lassen sich zahlreiche Gemeinsamkeiten feststBilemMigrant Mother,

die im Bildzentrum steht, nimmt eine statische Pose ein, wahrend ihre Kinder sie als
verdrehte Assistenzfiguren umgeben und sich an sie klammern. Sie blickt in die Ferne
wie bei del Sarto und stitzt dabei ihren Kopf auf, nicht undhnlich der Allegorie von
Cambiaso.lhren Kindern gegeniber ubt sie sich in Zurickhaltung. Das Milieu ist

armlich.

Ein weitere Caritag\llegorie, die dieses armliche Milieu auf die Spitze treibt, ist die
von William Adolphe Bouguereaaus dem Jahr 1868% Hariman und Lucaites
nennen diese als moglichen Vorlaufer Megrant Motherund stellen Ahnlichkeiten

fest, wobei sie nicht ausschlie3en, dass Dorothea Lange das Bild gekannt haben
konntel®® Allerdings gehen sie nicht darauf ein, dass es sich um eine Allegorie der
Caritas handelt, sondern sprechen lediglich von einer Madonnenfigur, die als arme
Frau dargestellt wird®'® Auch die uibrige Forschungsliteratur charakterisiert Langes
Fotografie bislang nicht als neuzeitliche Caritas, sondern stets als neuzeitliche

Madonnai trotz frappierenderer Ahnlichkeiten zu der christlichen Tugendallegorie.

Dies hangt mit dem Umstand zusammen, dass die GBatistellungen im Gegensatz
zu Marienbildern weniger ins kulturelle Gedachtnis eingingen und heute daher kaum

noch bekannt sind zumindest nicht im kollektiven Bildgedachtnis unserer Zeit, aus

1006 poeschel 2015, S. 289.
1007y/gl. Poeschel 2015, S. 289 f.
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dem moderne Medienikonen sich speisen. Der ikonografische Vergleich zu Maria, sei
es als Madonna, Pieta oder Schmerzensmutter, gibt den Rezipienten hingegen einen
Orientierungsrahmen und macht deutlich, dass das Bild Themen wie Mutterliebe,
Fursorge, abeauch die Sorge um das Wohl der Kinder behandelt. Marienbilder waren

in der christlichen Kunstgeschichte allgegenwaértig und sind es bis heute, weshalb wohl
ein Grof3teil der heutigen Medienrezipienten bei der Betrachtung einer Fotografie eher
einen Vergleicthierzu zieht als zu denur einer geringen Rezipientenzahl bekannten

mit dem Marienmotiv verwandten Motiv d€aritasDies spiegelt sich, wie aufgezeigt

wurde, auch in der Forschungsliteratur wider.

Das Wahrnehmungsmuster als Marienfigur wird in der Forschungiguant Mother
privilegiert. Wie Alfred Schitz feststellt, fungieren frihere Erfahrungen als
Bezugssysteme bei der Auslegung der Lebens@{élEolglich flieRen vergangene
Wahrnehmungen in aktuelle Wahrnehmungen &hnlicher Art mit ein, auch hinsichtlich
der Betrachtung und Interpretation von Bildern. Es ist davon auszugehen, dass die
angefuhrten Autoren wie auch die Rezipienten der Fotografiel@mswestlichen
Kulturkreis eine grof3ere Vertrautheit mit dem Motivkomplex der Mariz&is mit

dem der Caritas haben, weshalb eine Interpretation in diese Richtung meist n&herliegt.

In jedem Falle zeigen die vielfachen Referenzen von Mgrant Mother zur
christlichen lkonografie, dass diese Fotografie Anklange aufweist, die sich auf die
westliche christlich gepragte Bildkultur zurtckfuhren lassen, auch wenn diese

Ruckfuhrungen nicht immer gradlinig verlaufen.

Nachfolger

Perlmutter stellte, wie in Kapitel 5.1 beschriepfast, dasdMedienikonen nicht nur

im Hinblick auf mdgliche ikonografische Vorbilder hin untersucht werden kdnnen,
sondern dass dieser Prozess auch von Medienikonen ausgehend weiter verlauft, die
wiederum einen Referenzrahmen fiir nachfolgende mediale Erzeugnisse HiGe

auch Dorothea LangeMigrant Mother die in zahlreichen Pressefotografien
nachzuklingen scheint, von denen hier nur exemplarisch einige aus den Archiven des

PulitzerPreises sowie da&/orld Press PhotWettbewerbs genannt werden sollen.

1011ygl. Schutz, Alfred:Strukturen der Lebensweksin 2020, S. 66.
1012/gl. Perimutter 1998, S. 18.
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Die 1980 zumWorld Press Photales Jahres gekirte Fotografie von David Burnett
entstand im Zuge des Kambodschanisagtnamesischen Kriegés!? Sie zeigt eine

nach Thailand geflichtete Kambodschanerin mit ihrem Saugling, die auf
Essensdistribution wartet. Das Foto erscheint wie eine andere Perspektive auf die
Migrant Mother aus einem seitlichen Blickwinkel aufgenommen, sodass man nur die
FuRe des Sauglings sieht, den leicht nach vorne geneigten Oberkorper der Mutter
sowie ihr leicht nach links geneigtes Gesicht. |hr Schicksal als von den
Lebensumstanden geflohene, mittedlddutter ist ein &hnliches, es spiegelt sich auch

in ihrem Ausdruck wider, der an die berihmte Medienikone von Lange erinnert. Er
wirkt sorgenvoll und zugleich erhaben und distanziert. Wie beVidgnant Motherist

ein enger Bildausschnitt gewahlt, dee dProtagonistin aus ihrer raumlichen und
zeitlichen Umgebung herauslost und ihr eine Allgemeinguiltigkeit verleiht. Ihr Blick
richtet sich aus dem Bildkader hinaus und verweist somit gleichsam auf einen
imaginadren Raum aul3erhalb des Bildes.

Ein weiteres Beispiel fir eine Pressefotografie, in der Dorothea Langes Fotografie und
die dahinterstehendBildtradition nachklingt, ist die 1985 mit dem PulitZ@reis in

der KategorieFeature Photographyusgezeichnete Aufnahme von Stan Grossfeld
einer athiopischen Frau niitrem Kind°**Grossfeld kniipft noch deutlicher als Lange

an die ikonografische Tradition der Madonna mit dem Christuskind an. Auch hier wird
eine Szene der Armut verbildlicht. Mutter und Kind bilden das Zentrum des Bildes,
welches wie bei davligrant Motheralle tbrigen Details ausblendet und die N6te und
Sorgen der Familie in den Fokus nimmt. Wahrend das Kind direkt in die Kamera
blickt, richtet sich der Blick der Mutter auch hier in einen imaginaren Raum auf3erhalb
des Bildkaders. Der Hintergrund ist vera@dmmen und weist Lichtreflexe auf, die
beinahe den Eindruck erwecken, die Figuren seien von einem Nimbus umgeben. Der

Fotografie kommt somit ein transzendentaler Charakter zu.

1997 erhielt Cristina Garcia Rodero den dritten Platz in der KateDaiig Life des

World Press Photo AwardsSSie fotografierte eine Bildstrecke in Georgien, in der
mehrere Fotografien von Muttern mit Kindern auftauchen, von denen eine besonders
hervorsticht in ihrer Intensitét, die sie wohl nicht zuletzt dem Aufgreifen des durch die

Migrant Mother popularisierten Bildtypus verdank® Es handelt sich um die

1013y/g|. Abb. 150.
1014y/g|. Abb. 151.
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Nahaufnahme einer Frau, an die sich ein weinendes Kind schmiegt, tber dessen Kopf
die Mutter schitzend mit ihrer Hand streicht. Der Kopf der Multter ist leicht geneigt
und scheint sich auf den Kopf ihrer Tochter zu lehnen. Wie bei Lange rihrt die
Intensitatdes Bildes in besonderer Weise von dem Ausdruck der Muog&erdie
Zartlichkeit und Stolz in Verbindung mit Sorge und Ungewissheit ausstrahlt, wobei
ihr Blick ebenfalls in die Ferne gerichtet ist. Wie allen hier bereits angefuhrten Bildern
kann dem Blick der Frau Sorge um die Zukunft ihres Kindes entnommen werden,
wahrend sie gleichzeitig Zuversicht und Tatendrang ausstrahlt, was der Fotografie
einen transzendentalen Charakter verleint, durch den dem Betrachter das Gefihl
vermittelt wird, dass sich alles zum Guten wenden wird und dassald den

christlichen Glaubengrstandni€riésung auf das Leid folgen wird.

Eine weniger zuversichtliche Ausstrahlung kommt der Protagonistin in Clarence
Williamsé Fotostrecke zu, die 1998 mit dem PulitBreis in der Kategori€eature
Photographypramiert wurdeé®'® Williams dokumentierte das Leben von Kindern,
deren Eltern drogenabhangig sind. So zeigt er unter anderem eine Frau, die ihre
schlafende Tochter auf dem Arm halt. Ihr Gesicht ist ahnlich wie daMideant
Mothervon ihrem Lebenswandel gezeichnet. Sie ist in einer Ganzkdrperaufnahme auf
einem Stuhl sitzend zu sehen, von der Umgebung ist allerdings auch hier nicht viel zu
erkenneri bis auf einen Gegensand im rechten Vordergrund, wie es auch bei Langes
Fotografie @r Fall ist. Unwichtige Details sind ausgeblendet, es wird jedoch klar, dass
es sich um ein armliches Umfeld handelt. Das Gesicht der Tochter ist nicht ganz zu
erkennen, sie ist vom Betrachter weggedreht und lehnt sich an ihre Mutter an. Dies
wiederum blickt mit leicht nach links geneigtem Kopf aus dem Bildkader hinaus. lhr
Blick ist im Gegensatz zuvigrant Motherausdruckslos, es ist anzunehmen, dass sie
Drogen konsumiert hat. Dennoch ahnelt das Bild in seinem Aufbau dem von Lange.
Wenn der hier gezeigten Mutter auch die Entschlossenhellideant Motherfehlt

und sie damit eine andere Botschaft transportiert, so profitiert die Aufnahme dennoch
von ihrer ikonografischen Vorlage, die ihr einen Wiedererkennungswert bei vielen

Rezipienten behert.

Weiterhin wird ein Beispiel von Paula Bronstein angefiuhrt, welches 2017 den ersten
Platz desNorld Press PhotaWettbewerb in der Kategoriaily Life belegte!®!’ Es

1016\/g|. Abb. 153.
1017y/gl. Abb. 154.
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wurde nach einem Bombenanschlag in Kabul aufgenommen und zeigt eine Frau, die
ihren verletzten Neffen im Arm hélt. Das Kleinkind liegt auf ihrem Schof3, mit dem
rechten Arm hat die Frau das Kind umfasst, mit dem linken stiitzt sie ihren nach rechts
gelehnterKopf in einer ausdrucksstarken Pose ab. lhr Gesicht ist so nur im Profil zu
erkennen, nichtsdestotrotz lassen sich Sorge und Verzweiflung darin ablesen. Auch in
diesem Beispiel konzentriert sich die Aufnahme ganz auf die Miibel-
Konstellation und bleset alle Gbrigen Details aus, die mutterliche Sorge steht im
Mittelpunkt. Mit dem Kind, dessen Korper scheinbar regungslos auf dem Schol3 der

Frau liegt, erinnert die Fotografie ikonografisch an den Bildtypus der Pieta.

Ebensahneltdie 2022mit dem PulitzetPreis pramierte Fotografie von Mas Yam

aus dem Jahr 2021 eirietaVerbildlichung!®8Zu sehen ist eine Menschenmenge,
darunter viele Frauen und Kinder, die auf Einlass zum Flughafen Kabul warten. Auch
wenn gleich einer Beweinungsszene viele Menschen im Bildmittelgrund auszumachen
sind, konzentriert sich die Aufnahme auf eine Frau im Riidzum, die ein Kind in

den Armen halt und deren Koérpersprache mit dem sorgenydlgindas Kind
gerichteten Blick und der festen Umklammerung desselben an eine Marienfigur
erinnert. Sie hockt auf dem Boden, das kleine Madchen ruht auf ihrem Schol3. Die Frau
tragt eine Maske, wodurch keine individuellen Zige auszumachen sind, sondern sie
zu einer Verbildlichung des Leides selbst wivllie die Migrant Motherwird die

Protagonistin zu einem Sinnbild von Not und mutterlicher Sorge.

Dieses jungere Bildbeispiebn Yamzeigt, dass trotz der Bilderflut der heutigen Zeit,
die eine Ikonisierung eines Einzelbildes erschwert, es immer noch die Aufnahmen mit
historischem und vor allem christlichem Referenzcharakter sind, die aus der Masse

herausstechen kénnen.

Alexander Godulla, der d&8orld Press Photd\rchiv von 1955 bi®006 untersuchte,
stelte fest, dass eine Vielzahl von Fotografien pramiert wurde, die visuell an die

christliche Bildtradition der trauernden Mutter anknupft:

Diese religios tradierte Narration des Leidens hat sich in der westlichen Welt
zu einem effizienten Erzahlmuster entwickelt, das auch abseits des religiosen
Kontexts verstandlich ist. Der bewusste oder unbewusste Ruckgriff auf den

Schmerz der Mater Dolorasstellt so fur Fotografen eine Moglichkeit dar, den

1018\/g|. Abb. 155.
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I nhalt eines Bildes pointiert zu kommuni
haben verschiedene Fotos bei World Press Photo den Gesamtwettbewerb
gewonnen, die religidse Konnotationen zulassen. Eine Vielzahl von
Schmerzensmittern beweint das Schicksal toter é€inohd Verwandter in

einer Eindringlichkeit, die Beispielen aus der Kunstgeschichte in nichts

nachsteht. Allerdings wird das Leiden des Einzelnen auf diese Weise

zumindest potentiell mit einer Sinnhaftigkeit aufgeladen, die in der Realitat

nicht gegeben 019

Diese vermeintliche Sinnhaftigkeit, die Godulla hier erkennt, welcheviiigant
Mothersowie viele ihrer ikonografischen Nachfolger aufweisen, rihrt eben gerade von
ihrer Referenz an die christliche Bildtradition. Denn im Christentum kommt dem Leid
ein tiefergehender Sinn zu, der schlie8lich in Erlésung mindet. Viele daran
anknipfende Medreerzeugnisse weisen einen transzendentalen Charakter auf und
transportieren damit genau diese Botschaft, dass das Leid am Ende Erlésung mit sich
bringen wird. Dieser Chiakter konnte sicherlich auch Langes Fotografie sowie
einigen der hier angefiihrten Bildbeispiele zugesprochen werden, die Ahnlichkeiten
zur Migrant Mother erkennen lassen. Die formalen Ahnlichkeiten lassen auch
inhaltliche Analogieschlisse zu, sodass man hier nach Panofsky von Bildtypen

sprechen kann oder nach Winkler von Schemata.

Stellvertretend fir das Genre der Pressefotografie verdeutlichen die Archive des
PulitzerPreises und de®ord Press PhotdVettbewerbs, dass die Fotoikone von

Dorothea Lange und damit verbunden die ikonografische Figur der Maria, sei es als
Madonna, Schmerzensmutter oder Pieta, haufig rezipiert wurde und wird. Godulla

stellt in seiner Arbeit fest, dass dies auch zu Kritiktftih

World Press Photo sieht sich, wie das gesamte System der Pressefotografie, mit

dem permanenten Vorwurf konfrontiert, von stereotypen Elendsbildern
durchsetzt zu sein. AAlIl zu oft wurden in
Nachrichtenbilder mit biblisclielkonographie ausgewahlt: Mariengesichter.

ErlosergestaltenPieta-Fotos Bilder, die Geflihlsregungen stilisieren und in

1019 Godulla, Alexander:Fokus World Press PhotEi ne L2 ngsschnittanal yse Aausg
Pressefotografie von 1955 bis 20@8chstéatt 2009, S. 87.
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ihrer Uberhohten Darstellungsweise als Symbolbilder fur die Missstande der
Welt herhalten mussteit?2°

Wie hier deutlich wird, werden Elemente der christlichen Bildtradition, insbesondere
der Marienikonografie, in der Medienlandschaft oft eingesetzt, um auf
gesellschaftliche und soziale Missstande aufmerksam zu machen. Dabei muss nicht
unbedingt davon ausgangen werden, dass dies imrabsichtsvolerfolgti vertraute
Ikonografien unseres Kulturkreises generieren eine erhthte Aufmerksamkeit bei
Fotografen, Herausgebern und Rezipienten gleichermal3en, sodass diese mit grol3er
Regelmé&Rigkeit in den Medien zilleren. Medienikonen wie die von Lange
verstarken diese Vertrautheit und bilden somit Referenzobjekte fur nachfolgende

Pressefotografien, wie sich auch in den folgenden Kapiteln zeigen wird.

Der zu Beginn der vorliegenden Arbeit eingeflhrte Begriff des Leitmotivs kann hier
herangezogen werden. Es zeigt sich, dass die hier herausgearbeiteten Motive
Bedeutung des Vergangenen fur das Gegenwartige aufrufen und auch Auswirkungen
auf Zukunftiges aneuten. Das von Bielefeldt etablierte Begriffspaar von Erinnerung
und Ahnung spiegelt sich bei der Rezeption der ausgewahlten Fotografien wider, denn

sie weisen jeweils Uber sich selbst hinaus.

7.2 Der Martyrer: Robert Capas Falling Soldier

Roberts Capas Fotografie des todlich getroffenen spanischen Loya&fstiem
Burgerkrieg aus dem Jahr 1936 gilt im westlichen Kulturkreis als das
meistveroffentlichte Foto des 20. Jahrhund&¥$.Capa, der 1913 in Budapest
geboren wurde und bereits als Jugendlicher seine linksgerichtete politische Haltung in
der Fotografie zum Ausdruck brachte, dokumentierte von 1936 bis 1939 den
Spanischen Birgerkrieg fur die Magazwig RegardsLife und Ce Soirt2 Er zahit

bis heute zu den bekanntesten Kriegsfotografen, der gewaltsame Konflikte auf der
ganzen Welt fotografisch festhielt, wofur er pramiert wurde. In Friedenszeiten
fotografierte er berihmte Personlichkeiten wie Picasso, Matisse, Ingrid Bergmann

oder Ernest Hemingway, bevor er 1954 bei einem Einsatz in Indochina durch eine

1020 Godulla 2009, S. 87.
1021yv/gl. Abb. 156.

02y gl . Siedler, Wolf Jobst: ATr pg®39 eehManfredsl anz vor
(Hg.): Bilder des 20. Jahrhunderts. Fotos, die man nicht vergit. Eine Dokumentation unserer
GeschichteMiinchen 1999, S. 135.

1023ygl. Hoy 2006, S. 178. 210



Landmine ums Leben kati?* Eine besondere Errungenschaft Capas bleibt neben
seinen bis heute haufig rezipierten Fotografien sicherlich die Mitbegrindung der

bereits genannten Fotoagentdagnum

Laut HansMichael Koetzle herrschte ein grol3es internationales Bildinteresse am
Spanischen Burgerkrieg, begriindet zum einen durch die aufstrebende Bildpresse, die
sich seit dem Ende des Ersten Weltkriegs zunehmend etabliert®hzatem anderen

durch den Charakter des Kriegesdie m Ast el | vertr et enmid f¢r den

Sache der Linken und der Rechten, des Kommunismus und des Faschismus verhandelt

wur #% n

Auch Paul bezeichnet den SpaniscBémgerkrieg als eineA St el | vertreter kri e

pragenden totalit?2ren 1% miodenoeine ecne Addes 2 0 .
Visualisierung einherging, besonders bedingt durch die nun mogliche Nahe der
Fotografen und Kameramanner zum Kriegsgesch&3&Auch Fred Ritchin verweist

darauf, dass Fotografen die Truppen durch die Erfindung von tragbaren Fotoapparaten
und schnellen lichtempfindlichen Filmen erstmals tberall hin begleiten konnten und
dass deren fotografische Erzeugnisse in den westlichen lnBadeinteresse stiel3en,

wo sich um 1928 Fotomagazine massenmedial verbreitet R&tten.

Die Kombination aus Abenteuer und Mitempfinden Ubte eine grof3e

Anziehungskraft auf die Redakteure und Leser der Fotomagazin®us.

So auch die Bilder Robert Capas, die Paul tgfssch fir diese neue Art der
Kriegsberichterstattung charakterisiert, indem sie unmittelbar das Frontgeschehen
dokumentieren und damit Lebensgefahr suggeriéreauch fur den Fotografen.
Leichte Unscharfe und Nahe werden zu Bildkriterien fiir Authentj#itiwie auch
Elisabeth Maria Hofmann in ihrer Untersuchung dérld Press Photo

Wettbewerbsarchivs feststellt:

1024\/g|, Hoy 2006, S. 179.

1025v/gl. Koetzle 2011, S. 139.

1026 Kpetzle 2011, S. 140.

1027paul 2004, S. 173.

1028v/gl. Paul 2004, S. 174 ff.

1029y g|l . Ritchin, Fred: AZeitzeugen. Das Engagement
Neue Geschichte der Fotografi€in 1998, S. 591. 211
1030 Rjtchin 1998, S. 591.

1031y/gl. Paul 2004, S. 179.
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I n der journalistischen Fotografie
Bilder nicht gut genug sind, warst du nicht nah gewmug a fangé als
Leitspruch eines professionellen Selbstverstéandnisses. Das fotografische
Quialitatskriterium der Nahsicht ist dadurch zu einem visuellen Topos der
Authentizitat und des Engagements geworden, der die physische und optische
N&he mit den moralischeWerten der Glaubwirdigkeit und der Anteilnahme

identifiziert1032

Irma Schaber betont, daSapas beriihmtes und viel zitiertes Diktum jedoch nicht nur
auf die raumliche Nahe zum Geschehen zu beziehen ist, sondern auch auf die
solidarisché®® Auch Bernd Hiippauf stellt eine moralische Bewertung in den
Fotografien des Spanischen Birgerkriegs und insbesondere im Falleallieg

Soldierfest:

Der Sturz eines faschistischen Soldaten hatte eine andere Reaktion ausgeldst.

Wer mit der Fotografie dieses Krieges vertraut ist, nimmt einen Hinweis des
Bildes wahr. Die lkonografie stellte gegeniber: Disziplin und Spontanitét,
marschierende uniformierg&oldaten und einzelne Manner in Alltagskleidung,
Kriegsmaschinen wie Panzer und Flugzeuge und das Gewehr. Das Gewehr in

der Hand des getroffenen Mannes weist ihn als Kampfer fiir die Freiné&itaus.

Die Charakterisierung als aKampfer f¢r
eine martyrologisch&onnotation zukommen, worauf im weiteren Verlauf noch
eingegangen wird. Ein solches Werturteil kennzeichnet Fotografien des Spanischen
Birgerkriegs, die laut Huppauf die politischen und &asthetischen Préaferenzen ihrer
jeweiligen Rezipientenschaftalso die der jewdtien Zeitungen oder Zeitschriftén
bedienert®3® Auch hier kommt wieder die Ikonische Macht der Bilder zum Tragen.
Bis heute zeichnet dies Kriegsfotografien wie die von Capa aus, wie Huppauf weiter

argumentiert:

Das Werturteil in der Kriegsfotografie ist nicht nur visuell, sondern ebenso
durch Moral begrtindet, und wir legen Moral in das Bild hinein. Ein gutes Foto
der Kriegsfotografie ist ein Bild mit einer durch Ethik gerechtfertigten Haltung

1032 Hofmann 2017, S. 175. 3
1033y gl . Schabhe Falling SoldieeE:i n2 pol itische |1 kone des
Gerhard (Hg.)Bilder, die Geschichte schrieben. 1900 bis he@ftitingen 2011, S. 77.

gal t el

20. Jah

1034 Huppauf 2015, S. 105 f. .

1035v/gl, Huppauf 2015, S. 245.
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zum Krieg. Das Foto empfinden wir als gutes Foto, ist meine These, weil es
von der Wiirde des Menschen in einem existentiellen Augenblick hafielt.

Die fotografische Darstellung eines solchen existentiellen Augenblicks in Capas
Fotografie erregte grof3es Aufsehen, da sie laut Schaber bis zu diesem Zeitpunkt
einzigartig war in ihrer Verbildlichung eines Soldaten im Moment des T§¢eBie
Fotografie zeigt einen hell gekleideten Mann in der Halbtotalen auf einem Hang in
einer weiten Landschaft, der im Begriff ist, nach hinten zu fallearmutlich durch

einen Schuss todlich verwundet. Der linke Arm ist sichtbar, welcher nach hinten
augyestreckt ist und ein Gewehr hélt. Das Gewehr und die Fil3e des Mannes sind
angeschnitten, er ist also nicht vollstandig im Bild zu sehen, was in Kombination mit
einer leichten Unscharfe einen Eindruck von Spontanitdt und somit nicht von

Inszeniertheit evoert. Die Gesichtsziige des Mannes sind nicht erkennbar.

Das Foto entstand laut Schaber bereits in den ersten Wochen nach dem Militarputsch
der spanischen Nationalisten gegen die republikanische Regierung. Capa fotografierte
das Kriegsgeschehen gemeinsam mit seiner Lebensgefahrtin Greta Taethides

nicht Uberleben sollte. Ddfalling Soldier dessen Entstehungsort erst nach tber
70Jahren exakt ermittelt werden konnte, ist Teil einer Bildstrecke von uber
30 Aufnahment038

Wie Koetzle ausfuhrtwurde das Foto, welches am 5. September 1936 aufgenommen
wurde, erstmals am 23. September desselben Jahres in der ZeNsokeifbffentlicht

auf der oberen linken Halfte einer Doppelseite zusammen mit weiteren Fotografien
des Kriegsgeschehens. Koetzle merkt an, dass in der Bildunterschrift kein Bezug zu
Ort, Zeit oder dem Protagonisten hergestellt wird, stattdessen wird allgeorei
BlutvergieBen gesprochen. ANachstes erschien das Foto zum Jahrestag des
Kriegsausbruchs am 12.100937 inLifemi t der | berschri ft &aDeath
einer Werbeanzeige fur ein Haarpflegemittel. Zwei Tage spéter wurde es erneut in der
Zeitschrift Regardsvertffentlicht. Capa selbst wahlte das Foto 1938 als Titelbild far
sein BuchDeath in the Makingaus, in welchem er den Spanischen Burgerkrieg
dokumentierte. Im gleichen Jahr erschien es als Teil einer Fotostrecke in der Zeitschrift

Picture Post wel che Capa in diesem Zugel®Il s agr°ocCt

1036 Hippauf 2015, S. 106.

1037ygl. Schaber 2011, S. 77.

1038y/gl, Schaber 2011, S. 72.

1039ygl. Koetzle 2011, S. 140 ff. TJ.B



Die Aufnahme trat also bereits kurze Zeit nach ihrer Entstehung in verschiedene
Kontexte ein, in denen ihr sicherlich auch jeweils verschiedene Bedeutungen und
Aussagegehalte zugeschrieben werden koénnen. Teilweise war sie als Teil einer
Fotostrecke eingelmden in eine Narration, teilweise stand sie als Titelmotiv
sinnbildlich fur cn Krieg, teilweise erfuhr sie durch die Platzierung neben
Werbeanzeigen eine Banalisierung. In allen genannten Fallen blieb die Frage nach Ort,
Zeit und Protagonist durch die Reexte offen, weshalb die Fotografie sich in all diese

Kontexte problemlos einfligen und verschiedene Bedeutungen annehmen konnte.

Wiedenmann spricht von themengebundenen Kanones, wenn eine Fotografie
spezifische Sachverhalte und Bedeutungsdimensionen verbildlicht. Demgegeniber
differenziert sie Ubergreifende Kanones, in denen eine Fotografie basale
Weltvorstellungen transportiert. §as Aufnahme charakterisiert sie als Beispiel fur
einen Ubergang vonErsterem zu Letzterem, da sie im Verlauf ihrer
Rezeptionsgeschichte ihren urspringlichen Deutungshorizont Gberschritt und zu einer

Chiffre eines historischen Geschehens avanci&ite.

Falling Soldierstellt sicherlich das am meiste verbreitetste und das bekannteste Foto
Capas dar, nicht zuletzt, weil es bis heute viele Fragémirft i zu seiner Entstehung,
zu dem Ort und dem Protagonisten. Auch die Tatsache, dass das Negativ verschollen

ist, tragt zu seinem legendaren Status bei.

Patricia Gassner unterstreicht den ikonischen Charakter des Fotos und hebt
diesbeztglich hervor, dass seine Echtheit immer wiedesga gestellt wurde und
wird.1%4! Und tatsachlich wird in der Literatur haufig dieser Frage nachgegangen.
Aussagen von Zeitzeugen sowie von Capa selbst werden gegeneinander abgewogen,
Bewegungsablaufe werden von Wissenschaftlern analysiert, Vergleiche zu anderen

Fotografien werden gezogen

Auch Schaber verweist darauf, dass sich in verschiedensten Medien damit
auseinandergesetzt wurde, ob das Foto des tddlich verwundeten Soldaten inszeniert
sei. In der Bildstrecke befanden sich durchaus gestellte Fotos, auf denen die Soldaten
i darunter auclder spaterd-alling Soldieri mit ihren Gewehren und erhobenen

1040y/gl, Wiedenmann 2019, S. 201.
1041 ygl. Gassner, Patricialcons of War Photography. How war photographs are reinforced in
collective memory: A study of three historical reference images of war and cafflict2009, S. 10. -
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Fausten posieren. Schaber auf3ert die Vermutung, dass die Soldaten wahrend dieser
Inszenierung fir die Kamera von feindlichem Beschuss tberrascht witéen.

Koetzle weist auf Indizien hin, die an der Authentizitdt des Bildes zweifeln lassen,
unter anderem, dass keine Verwundung zu sehen ist, dass die Uniform des Soldaten
eher untypisch ist oder dass der vermeintlich Getroffene hangaufwarts fallt
gleichzeitigraumt Koetzle jedoch auch ein, dass viele dieser Zweifel mittlerweile
widerlegt werden konnten. Dennoch bleiben einige Fragen offen, etwa im Hinblick
auf die Entstehung eines zweiten, kurze Zeit spéater an der gleichen Stelle
aufgenommenen Fotos, auf deenthach eigentlich die Leiche deslling Soldierzu

sehen sein miisst&*?

Rainer Fabian und Hans Christina Adam schiren den dégem Status des Fotos
durch ihre Aussage, Capa habe den Arm mit der Kamera aus einem Schitzengraben
gehalten, blind fotografiert und erst spater von der Berihmtheit seiner eigenen

Aufnahme erfahref?**

Richard Whelan tragt in seinem Wefkis Is War! Robert Capa awork akribisch
Beweise zsammen und konkludiert, dass der Soldat, den man mittlerweile als den am
5. September 1936 an der Corddbant erschossenen Federico Borrell Garcia
identifiziert hat, wohl fiir eirFotoportét aufstand und posieren wollte und genau in

diesem Moment todlich verwundet wurtfé®

Laut Schaber auf3erte sich wohl selbst Capa widersprichlich zu den Hintergriinden der
Entstehung seiner ikonischen Fotografie. Schaber bezeichnet das Foto damit als
Phantom, das unfassbar blefipf

Und tatsachlich spielt es fir die anhaltende Popularitat des Fotos gar keine Rolle, ob
es gestellt wurde oder nichtdie Diskussion und Mythenbildung darum tragt sogar zu
seinem Ikonisierungsprozess bei. Auch fur Paul tritt die Frage nach der Echtheit des

Bildes hinter seiner symbolischen Wirkung und seinem ikonischen Status zurtck:

Dem kollektiven Bildgedachtnis bleiben solche Differenzierungen fréfidd.

1042y/gl. Schaber 2011, S. 72 ff.

1043ygl. Koetzle 2011, S. 141 ff.

1044y/gl. Fabian, Rainer/Adam, Hans Christidilder vom Krieg. 130 Jahre Kriegsfotografieeine
Anklage Hamburg 1983, S. 245.

1045ygl. Whelan, RichardThisls War! Robert Capa atork. Géttingen 2007, S. 86. S
1046\/g|. Schaber 2011, S. 79. 215
1047paul 2004, S. 189.



Dass Paul hier auf ein kollektives Bildgedachtnis verweist, macht deutlich, dass die
Aufnahme Falling Soldier wie auch zahlreiche christlich gepragte Bildtypen im

Bildgedachtnis der westlichen Welt verankert ist. Ob es selbst Einflissen der
christlichen lkonografie unterliegt, gilt es zu betrachten. In jedem Fall wurden in der

Forschung verschiedene Bezlige zustgeschichtlichen Vorbildern hergestellt.

Paul erinnert das Foto an ein romantisches Gemalde im Hinblick auf den offenen
Himmel und die naturliche Landschatft, in dem der fallende Soldat den Eindruck eines
Engels hinterlasst, der zwischen Leben und Tod schwebt. Paul bezeichnet es als
heroisches Stimungsbild, in welchem dem Tod eine Bedeutung zukommt. Eine
solche Heroisierung, Asthetisierung und romantische Verklarung von Tod und
Verwundung stellt Paul fur Fotografien des Spanischen Birgerkriegs im Allgemeinen,

insbesondere aber fir Capas ikonisEbtografie fest?®

Capab6s fAiFalling Soldiero is one of the f

photograph intimates that moment where life and death appear wffaee

Auch Sally Stein verweishier auf die Besonderheit von Capas Fotografie, den
Moment zwischen Leben und Sterben eingefangen zu haben, welche Schaber ebenfalls

herausstellt:

Seine Schockwirkung beruht darauf, dass die Kamera etwas festgehalten hat,
was eigentlich nicht sichtbar ist: den Augenblick des Todes. Der abgebildete
Mann wurde gleichzeitig von der feindlichen Kugel und vom Auge der Kamera

getroffen’®®0

Die Szene lieRe beides erahnen, den noch lebenden, aufrecht stehenden Soldaten sowie
den bereits toten, am Boden liegenden, womit das Motiv einen Ubergang zwischen
Himmel und Erde sowie Leben und Tod verbildlicht. Ein fotografisches Vorbild macht
Schaber itht aus, sondern verordnet es ikonografisch in der Bildtradition von

Romantik und Klassizismu§>°!

1048\/gl. Paul 2004, S. 188 ff.

10495t ein, Sally: ARepubl i cafIn$dl lJasonErSchwaig, &/anessan Ci vi |  Wa
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1050Schaber 2011, S. 45. B

1051v/gl. Schaber 2011, S. 76. 216



Carol King weist auf den lang gestreckten Schatten des Soldaten hin, der an ein offenes
Grab erinnert, in welches dieser hineinf&if2

Die Gebéardefigur des Soldaten erinnert Schaber an dieMurggers . Sie verweist
diesbezuglich auf die christusahnliche Darstellung mit ausgestreckten Armen,
schutzlos dargebotener Brust sowie dem nach hinterorggnenKopf. In dieser
Demutsgeste erwartet der Getroffene seinen Tod. Dabei symbolisiert die weil3e Farbe
seiner Kleidung laut Schaber Reinheit und Friedesbgesehen von dem Gewehr
vermittelt derFalling Soldier keinen militarischen Eindruck. Das Bild ruft nach
Ansicht von Schaber vielmehr et@ntielle Fragen hervo?>3

Auch Koetzle unterstreicht den uberzeitlichen Charakter des Fotos durch die
Verallgemeinerung des Tod¥8*Er bezei chnet es als Alkone de
cber geor dn®t werstarld iwirch éigs durch die meist knappe und
unspezifische Bildunterschrift mi t aSpanisc
aLoyalist Militiad, denn wie beirdmichs er w2 hnt
wie im Falle deMigrant Motheri lange unbekannt, sodass dieser zum Sinnbild wurde

Af ¢r millionenfachen ¥%d durch Krieg und Gew

Der Falling Soldierwurdedamitzum Referenzbild fir Tod und Krieg schlechthin
nicht nur durch seinen legendenhaften Status, sondern auch durch die Unkenntlichkeit
seiner Gesichtszlige und die umso starkere Prasenz seiner Gestik, die auch Huppauf

herausstellt:

Es war ebenso mdglich, sich nicht in Personen, sondern in Gesten einzufihlen,
zum Beispiel in Capas Foto des fallenden Milizionars. Er ist als Individuum
unkenntlich. Aber sein Korper als selbststandige Geste hatte im Bildgedachtnis
Bestand-%°’

Dass Capas Fotografie noch heute ins kollektive Mediengedéachtnis eingehen wiurde,

stellt Ritchin iffrage:

152ygl.Ki ng, Carol: ADer fallende SBadtogdrafie. Dieda8ze6i, | n: Ha
GeschichteKoéln 2012, S. 191.

1053y/gl. Schaber 2011, S. 76.

1054vgl. Koetzle 2011, S. 138.
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Berlcksichtigt man aber die weitere Entwicklung und die Bilderflut, der das
Publikum seit der Aufnahme des Aerstaunl
ausgesetzt war, lalt sich mit ziemlicher Sicherheit sagen, dal3 dieses Foto
heutzutage nicht mehr angenommedirde: Ihm fehlt genau die Dynamik,

Spannung und Intensitat, fir die es vor mehr als einem halben Jahrhundert

gerihmt worden wa°°8

Diese Vermutung kann jedoch in Zweifel gezogen werden, denn die Aufriadiing
Soldierweist einige bildimmanente Kriterien auf, die sich in zahlreighauach spater
populéar gewordenehnikonischen Bildern wiederfinden und die, wie bereits aufgezeigt
wurde, als Kennzeichen fur Medienikonen im Allgemeinen gelten kénnen. So
verbildlicht sieeine existentielle Situation und verdichtet einen Handlungsablauf,
indem sie den Handlusgbhepunkt einfangti in diesem Falle den des
Getroffenwerdens durch eine feindliche Kugel. Der Bewegungsablauf findet dabei
entgegen der Leserichtung statt, der Sdi#lét also nach links, was beim Rezipienten
eine Emotionalisierung herbeifiihrt und den Bedrohungseindruck verstarkt, wie es
Hellmold festgestellt h&t!%>® Auch auf die synasthetische Tendenz, also das
Evozieren eines Sinneseindruckes, in diesem Fall das Horen des Schusses, hatte
Hellmold verwiesen sowie auf die Produktion eines starken imaginaren Raums
auRerhalb des Bildkaders, in dem sich der vermeintidhgitze befindef®°

Weitere Kennzeichen von Medienikonen, die hier erfillt sind, sind der Eindruck einer
spontanen Bildentstehung und somit von der Echtheit der Aufnahme, was hier wie
bereits erwahnt durch die Unschéarfe und das Anschneiden der Figur generiert wird,
weiterhin die Verbildlichung eine€motional Scenarios also nach Hariman und
Lucaites einer Krisen oder Konfliktsituation, die den Rezipienten emotional

anspricht, sowie eine Gebardefigur als zentrales Motiv.

Diese Gebardefigur dézlling Soldierweist Elemente auf, die an die ikonografische
Tradition der westlichen Kunstgeschichte anknipfen und sich anhand dieser
betrachten lassem®s handelt sich um eine Pathosform&m Kdrper ausgebreitete
Arme, die dem Korper eine Kreuzesform verleihen, werden in der christlichen
Bildtradition haufig fur die Darstellung von betenden Heiligen oder Glaubigen
angewendet, wie Barbara Pasquinelli in ihrem Wbkpersprache. Gestik, Mimik,

1058 Ritchin 1998, S. 593.

1059y/gl. Hellmold 1999, S. 45.

1060v/g|. Hellmold 1999, S. 44 ff. I
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Ausdruckausfuhrt. Dieser Geste schreibt sie die Bedeutungsdimensionen Verehrung,
BuRe und Flehen z%%!

Eine weitere korperliche Gebarde, die sich hier gemal Pasquinelli interpretieren lasst,
ist die des Schwebens, wobei Figuren in der Luft schwebeni ederhieri noch mit

den FufRen den Boden berihren und dabei die Arme ausbreiten zum Zeichen der
Verehrug. Auch diese Darstellungsweise findet sich in der christlichen
Kunstgeschichte im Zuge der Verbildlichung von Heiligen oder Martyrern, die sich in
Ekstase befinden und deren Seele zu Gott aufstéfgt.

Gemald dieser Darstellungskonventionen kénnte manFadlimg Soldier in die
Darstellungstradition von Martyrern einordnen, als welcher er ja auch von Schaber
charakterisiert wurde. Auch andere Autoren verwiesen auf die Besonderheit der
Fotografie, den Augenblick zwischen Leben und Tod einzufangen, gewissermaf3en das
Martyrium, welches dem Tod einen Sinn verleiht. Ein solcher Sinn wurde der
Aufnahme in ihrer Rezeption haufig zugesprochen. Sie scheint etwas an sich zu haben,
was diese Interpretation nahelegt. Um dies zu ergriinden, werden im Folgenden einige
mogliche ikonograBche Vorlaufer angefuhrt.

Vorlaufer

Herausgestellt wird immer wieder das Charakteristikum der AufnaRaikng
Soldier, dass der entscheidende Augenblick des Auftreffens der Kugel auf den Korper
eingefangen wurde. Charakteristisch fir viele Martparstellungen, die sich wie ein
Grol3teil der christlichen Motivkomplexe im Mittelalteerausbildetenist ebenfalls
genau dieser Augenblick, in dem das Martyrium vollzogen Widkr Moment, in
welchem dem Korper seine Unversehrtheit genommen wird. Um welche Art von
Verwundung, Folter oder gar Hinrichtung es sich dabei handelt, ist abh&ngig von den
Martyrien der jeweils dargésiten Heiligeni es bildete sich eine Vielzahl von
Ikonografien heraus, die an dieser Stelle nicht alle Erwahnung finden kénnen. Viele
kommen als Vorlaufer flr denFalling Soldier oder andere moderne
Medienerzeugnisse auch gar nichtrage und kénnen daher auf3er Acht gelassen
werden. Andere gingen ins Bildgedachtnis unserer Kultur ein und werden bis heute

daraus aufgerufen.

1061vgl. Pasquinelli 2007, S. 262.
1062\/gl. Pasquinelli 2007, S. 272.
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Das Martyrium des Heiligen Laurentius etwa, der auf einem glihenden Rost
hingerichtet wurde, ermdglichte vor allem Kiinstlern des Barock die Darstellung eines
dynamischen und dramatischen Bewegungsablaufes, welcher nicht seltetesle
Falling Soldier &hnelt. Poeschel betont, dass dieses Motiv sich fur distere und
grausame Verbildlichungen eignet, in denen Laureritissfern er nicht in stoischer
Ruhe auf dem Rost liedt sich aufbdumt in einer Gegenbewegung zu den ihn
niederdriickenden Henkern (&hhlievie sich derFalling Soldierim Moment des
Eintreffens der Kugel in seinen Koérper aufbautfy. Beispiele hierfiir liefern
Gemalde von Massimo Stanzione und Peter Paul Ruféngerbildlicht wird in

diesen Fallen der Moment, in dem Laurentius auf den Rost niedergedrtickt wird, wobei
sein Kdrper nach hinten gebogen ist, als wirde er riicklinks fallen. Seine Brust ist
schutzlos dargeboten, da seine Hande bei Rubens hinter dem Raékssely sind

oder bei Stanzione vom Rumpkggestreckt sinch dem Versuch, sich zu wehren.
Laurentius blickt nach oben, nach Hilfe und Erlésung suchend. Sein Korper ist beinahe
strahlend weifl3, womit er sich von der dunkleren Umgebung und den anderen Figuren
absetzt und ganz klar als kompositorisches wie idealbgs Bildzentrum

auszumachen ist.

Gemeinsamkeiten zurRalling Soldierlassen sich feststellen im Hinblick auf den
Bewegungsablauf, in dem die Figur nach hinten gerissen wird, im Hinblick auf die
Wahl des entscheidenden Augenblicks, welcher den Ubergang vom Leben zum Tod
markiert, sowie in der FarbéWNeil3, welche den Korper des Laurentius
beziehungsweise die Kleidung des Soldaten kennzeichnet und diesen als unschuldig
und rein charakterisiert. All diese Bildelemente stltzen die Interpretation, dass hier
einem Unschuldigen Leid widerfahrt, anelches Erlosung folgen wird. Interessant

ist dartber hinaus, dass auch in den beiden Ba®ackalden jeweils Figuren und
Bildelemente angeschnitten sind und somit auchihmge bei Capas Aufnahmieder
Eindruck von Spontanitat und Dynamik erzeugt wiks finden sich folglich
zahlreiche Gestaltungselemente in den Baxeeknalden, welche sich im Medium der
Fotografie fortsetzen.

Auch aus denMartyrium des Heiligen Bartholomaus, einesder zwolf Apostel, dem

die Haut abgezogen wurde, gingen vor allem im Barock bewegte Gemalde hervor,

1063y/gl. Poeschel 2009, S. 257 f.
1064\v/gl. Abb. 157und158.
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etwa von Agostino Beltrano oder Mattia PP Poeschel stellt die Beliebtheit dieses
Motivs im Barock heraus, da sich diese grausame Todesart in besonderer Weise eignet,
die Gefiihle des Betrachters aufzuwiini®fi.Die beispielhaft angefiihrten Gemalde
zeigen ebenfalls jeweils den entscheidenden Augenblick des Martyriums, das soeben
vollzogen wird. Dabei sind die Arme, an denen dem Heiligen die Haut abgezogen
wird, vom Korper weggestreckt beziehungsweise gefesseltjureh die Brust
entblo3t und schutzlos ist. Dieser Eindruck wird noch verstarkt durch den leicht
zurlckgelehnten beziehungsweise nach hinten gebogenen Obeikbmdeltrano

wirkt es sogar, also wirde Bartholomaus nach hinten fallsowie den nach @&m
gerichteten Blick. Durch den Lichteinfall wird der Oberkorper in besonderer Weise
akzentuiert, sodass er auch hier beinahe weil3 erscheint. Die den Heiligen umgebenden

Figuren sind in beiden Gemalden ebenfalls angeschnitten.

Hier lassen sich &hnliche Parallelen zballing Soldiererkennenwie sie bereits im
Hinblick auf das Martyrium des Laurentius festgestellt wurden: Der Bewegungsablauf
I auch wenn er in diesen Gemalden von links nach rechts verlgefitaltet sich in
beinahe gleicher Weisaie Schaber es fur Capas Aufnahme herausgearbeitet hatte,
namlich mit ausgestreckten Armen, schutzlos dargebotener Brust und nach hinten
geschleudertem Kopf beziehungsweise hier eher geneigtem'#byieiterhin hebt

sich auch in den Gemalden Beltranos und Pretis der Korper des Martyrers durch den

Lichteinfall von der Umgebung ab und scheint weil3 zu leuchten.

Es zeigt sich, dass die christliche Kunst Gebardefiguren hervorbrachte, die in Capas
Fotografie nachklingen. Im Barock und auch im Rokoko erfuhr die
Martyrerikonografiel wie viele Ikonografieri eine Dynamisierung, an welche das
Medium Fotografie bis heatnicht selten anknipft. Dies zeigt sich auch in Gemalden
wie Das Martyrium des Heiligen &t von Martin Johann Schmidt (1772), dem
Martyrium der Heiligen Degna und Meriteon Pietro Barbieri (1727), deMartyrium

des heiligen Ignatius Theophorus von Acli@nvon Pier Leone Ghezzir(ihes 18.
Jahrhundert®8sowie zahlreichen zeitgendssischen Verbildlichungen des Martyriums

des heiligen Sebastians, welche jeweils &hnliche Gebardefigurerschutzlos

1065\/gl. Abb. 159und160.

1086\/gl. Poeschel 2009, S. 221.

1067y/gl. Schaber 2011, S. 76.

1068\/gl. Abb. 161bis 163. ﬁ



dargebotener Brustmeist inWeil3 gekleidet oder mit weil3 schimmernder Haunh

Zentrum haben.

Zwar wird in der Literatur am haufigsten der Bezug viealling Soldierzu Goyas

Werk Die ErschieBung der Aufstandischen am 3. Mai 18&gestell£®®jedoch ist

auch dieses Gemalde nicht voraussetzungslos, wie bereits aufgezeigt wurde, sondern
lasst sich in die ikonografische Tradition des Martyrertums einordnen und in dessen
Sinne interpretieren. Daher reiht sich auch Capas Fotografie in diesedsiidtrain.

Das visuelle Anknipfen daran mag seinen lkonisierungsprozess und seine

Verankerung im kollektiven Bildgedachtnis begtinstigt haben.

Nachfolger

Aus diesem Bildgedachtnis wird dealling Soldierbis heute in der Pressefotografie
aufgerufen, was zahlreiche Beispiele aus &éarld Press Photound dem Pulitzer

Archiv belegen. Einige sollen exemplarisch hier angefiihrt werden.

André Lefebvresilderstrecke inrSchwarzWeil3 Uber die Kongdrise, welche 1961
beimWorld Press PhotdVettbewerb den ersten Platz in der KategGiémeral News
belegte, weist eine Fotografie auf, die ikonografische Ahnlichkeiten Ralling
Soldiererkennen 1assf° obwohli oder vielleicht gerade weil der Bildinhalt nur
schemenhaft auszumachen ist. Es handelt sich um eine karge Landschaft in leichter
Hanglage, in der sich zwei Soldaten und zwei Fahrzeuge befinden. Einer der Soldaten
kauert am Rand, der andere, ghadr das ikonografische Zentrum des Bildes darstellt,
befindet sich in einer dynamischen Bewegung. Er zielt mit einem Gewehr auf ein Ziel
aul3erhalb des Bildkaders, dabei sind seine Knie angewinkelt, er ist beinahe in der
Hocke. Seine Pose erinnert an dis dpanischen Loyalisten, so wie auch die ihn
umgebende Landschaft. Auch dieser Soldat stellt einen Kampfer fur die Freiheit dar,
der keine individuellen Zige tragt, sondern zum Referenzobjekt fur Krieg und
Heldentum avancieit allerdings ist dieser Helkein Martyrer. Er ist nicht von einer

Kugel getroffen worden, sondern richtet sein Gewehr selbst auf ein Ziel. Auch hier
findet sich folglich ein Verweis auf einen imaginaren Raum auf3erhalb des Bildkaders.
Eine weitere Gemeinsamkeit zuralling Soldierstellt der Eindruck von Spontanitét

dar, der durch das am Bildrand angeschnittene Fahrzeug sowie die nur schemenhatft

erkennbaren Bildinhalte evoziert wird. Trotz all dieser ikonografischen Ahnlichkeiten,

1069\/g|. Abb. 128.
1070\/g|. Abb. 164.
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welche das Bildgedachtnis des Betrachters anregen kdnnen, besteht der entscheidende
Unterschied darin, dass hier eben nicht eine Martyrerfigur prasentiert wird, die
unverschuldet Leid erfahrt, sondern eine aktiv handelnde ,Figig hier
maoglicherweise sogar selbst Leid zufli@tas ikonografische Anknipfen an eine
Medienikone muss folglich nicht zwangslaufig ein ideologisches Ankntipfen an deren
Aussagegehalt mit sich bringen.

Dass die AufnahmeFalling Soldier in der Pressefotografi@ vor allem im
Zusammenhang mit dem Thema Kriégh&ufig zitiert wird, ohne dabei immer
ideologisch daran anzuknipfen, zeigen weitere Beispiele augvelth Press Photo
Archiv, in denen sich eine &ahnliche lkonografie wiederfindet, dabei aber ein
vollkommen anderer Aussagegehalt transportiert wird. Wahrend Capas Fotografie sich
im Sinne der christlichen Bildtradition interpretieren lasst, erinnern zahlreiche spéater
entstadene, ebenfalls bekannte upikisgekronte Fotografien zwar an dealling

Soldier, jedoch nicht mehr an einen Martyrer. Die Bekanntheit der Medienikone
Ubersteigt die Bekanntheit des urspringlich christlich gepragten Bildthemas, aus dem
christlichen Code ist somit ein fotografischer geworden. Fotografien wie die von Kirk
McKoy (1993pramier), John Stanmeyer (2000), Agnes Dherbeys (2007) oder Olivier
LabanrMattei (2010) lehnen sich zwar womadglich ikonografisch an die Aufnahme
Falling Soldier an, transportieren jedoch nicht mehr demssgagegehalt der
Bildtradition, aus welcher diese hervorgitt§® Es handelt sich um &hnliche
Gebéardefiguren, meist inVeild gekleidet, haufig verschwommen und damit
unkenntlich, nicht selten angeschnitten. Sie befinden sich im Kampfgeschehen, jedoch
werden sie nicht wie derFalling Soldieri als Martyrer stilisiert, sondern nehmen
aktiv daran teil. Dennoch rufen sie durch ihre Motivik die Fotografie Capas im
(westlichen) Bildgedachtnis auf, in welchem diese verankerurst transportieren

deren Pathosformel weiter.

Andere preisgekronte Aufnahmen ahneln der von Capa in beitléktenografischer

wie ideologischeri Hinsicht, indem sie gleichsam eine Person zeigen, der Leid
widerfahrt und diese als unschuldig charakterisieren, etwa eine Fotografie von Thomas
Coex (20Q pramier), zwei von Carsten Peter (2005), eine von Brennan Linsley

(2005) sowie eine von Valery Melnikov (201*#j2Die Aufnahme von Linsley wurde

1071vgl. Abb. 165bis 168.
1072\/gl. Abb. 169bis173.
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mit dem PulitzeiPreis pramiert, alle tbrigen mit deWorld Press Photé&ward.

Auch hier finden sich mit denfralling Soldier vergleichbare Gebéardefiguren im
Bildzentrum, teilweise angeschnitten oder unscharf, beinahe alle weil3 gekleidet, die
versuchen, einer Bedrohung zu entgehen und sich dabei in einer Haltung befinden, die
an Martyrerdarstellungen erinnert. Auch ideologisctsdm sich diese Figuren im
martyrologischen Sinn interpretieren: Sie sind einer Gefahr ausgesetzt, seien es Kriege
oder Naturkatasbphen, der gegentiber sie machtlos sind. Das Leid wird ihnen zu
Unrecht zuteil. Sie rufescompassio beim Betrachter hervor, indem sie als moderne
Martyrer stilisiert werden und damit das christlich gepragte Bildgedachtnis des
Westens aufrufen. Das seit dem Mittelalter vorhandene Identifikationzpdtemt

Opfern von Leid kommt hier zum Tragen.

Der Motivkomplex der Martyrer wurde folglich aus der christlichen Kunstgeschichte
ins Medium der Fotografie Ubernommen, wofur die Aufnahiradling Soldier
vermutlich das bekannteste Beispiel bildet, welches wiederum auf nachfolgende
Fotografien mit dem Bildthema Leid Einfluss nahm. Diese Fotografie ist heute
mutmallich sogar prasenter im kollektiven Bildgedéachtnis als einige der hier
genannten mdoglichen Reknzobjekte aus der Bildkunstwas erklaren konnte,
weshalb die christliche Bedeutungsdimension dieser Referenzobjekte teilweise

verloren gegangen isivéhrend die hier verbildlichte Pathosformel noch préasent ist.

Es hat sich gezeigt, dass Capas Fotografie zahlreiche ikonografische Nachfolger
hervorbrachte, die nicht alle mamjogisch interpretiert werden kénnen: Einige
setzten die Protagonisten als Opfer von ungerechtfertigter Gewalt in Szene, andere als
aktiv Teilnehmende am Kriegsgeschehen. Andere Fotografien wie etwa die von
Stephen Dupont (1996) greifen die Ikonografiessauf°’3ohne sich iberhaupt mit

dem Themenkomplex Leid zu beschéaftigemd verleihen ihr damit eine neue
Bedeutung, wahrend sie gleichzeitig Cagaalling Soldier im Bildgedachtnis
aufrufen. Die aufgezeigten formalen Ahnlichkeiten lassen nicht immer inhaltliche

Analogieschliisse zu.

Die lkonografie l6st sich somit in einigen Fallen von ihrem urspringlichen
Interpretationsgehalt und entfernt sich teilweise von twemalschristlich gepragten
Bedeutungsdimension. Aus dem christlichen Code ist in manchen Féllen ein rein

fotografischer Code geworden, wéhrend der christliche Aussagegehalt in anderen

1073y/g|. Abb. 174.
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Fallen erhalten bleibt, in denen Menschen Leid erfahren und in diesem Leid bildlich
wie ideologisch als Martyrer inszeniert werden. Dennoch weist die Ikonografie in allen
Fallen Uber sich hinaus und schafft Verbindungen zwischen den Werken, sodass auch

hier von einem Leitmotiv gesprochen werden kann.

7.3 Die Kreuzaufrichtung: Joe RosenthalsRaising theFlag on Iwo Jimaund
Thomas E. FranklinsRaising the Flag at Ground Zero

Mit Raising theFlag at lwo Jimavon Joe Rosenthal liegt eine derart ikonische
Fotografie vor, dass sie die Entstehung eareteren Medienikone viele Jahrzehnte
spater begiinstigtd’*

Sie wurde im Zuge des Pazifischen Krieges aufgenommen, in dem die USA ein
Siegeszeichen setzen wollten. Laut Jost Dilffer wurde eine solche Ikone angesichts
aufkommender Kritik an dem Krieg und den damit verbundenen hohen Verlusten
gebraucht. Die Insel lwdima bildete lediglich einen Zwischenlandeplatz bei der
Eroberung Japans, dennoch wurde die Landung der amerikanischen Trupgen dort
nicht zuletzt durch die Verbreitung von Rosenthals Fotogiafteereits als Sieg
inszeniert. Die Fotografie der Flaggesgung durch die Amerikaner signalisierte laut

Diilffer die Vollendung dessen, was noch bevorstafid.
Ahnlich duRert sich Jens Jager:

Diese Fotografie zeigt eigentlich wenig davon, was sie im Verlauf der Zeit
immer mehr symbolisierte. Diese symbolische Bedeutung erhielt sie durch ihre
Verwendung in den Medign é*7®

Am 23. Februar 1945 wurde auf Iwo Jima die amerikanische Flagge gehisst. Joe
Rosenthal fotografierte die Hissung einer zweRéagge, welche die zuvor gehisste,
wesentlich kleinere Flagge ersetzte, sowie einige Jubelfotos im AnstéHlUBss

heute sieht sich die aus dieser Fotostrecke hervorgegangene Medidralging the

Flag at lwo Jimadaher mit Inszenierungsvorwurfen konfrontiert, wasghnlich wie

1074\/gl. Abb. 175.

05y gl . D¢l ffer, Jost: Alwo Jima. Die patriotische Si
Bilder, die Geschichte schrieben. 1900 bis he@titingen 2011, S. 118.

wejager, Jens: AFotogr af i Eotogebchichte.iBsittagerzir Sesthielrde Dok ument
und Asthetik der Fotografi¢deft 124, 2012, S. 17. 295

1077y/gl. Dulffer 2011, S. 116.



bei CapasFalling Soldieri den legendenhaften Status weiter schirt, wie auch
Alexander Nemerov bemerkt:

It is not true that Joe Rosenthal staged his famousrdliagng photograph
taken atop Mount Suribachi on lwo Jima on 23 February 1945. The persistent
skepticism, however, illuminates an important and until now overlooked

quality of the photograpt?.®

Laut Anne Becker wurde bereits die erste Flaggenhissung dokumentiert durch Louis
R. Lowery, dessen Fotos allerdings keine derartige Popularitat erlangten, denn obwohl
sie dasselbe historische Ereignis verbildlichen, unterscheiden sie sich gegentber
Rosentlals Fotografie in der Bildsprache. Demnach hat die Handlung in Lowerys
Fotografie ihren Hohepunkt bereits Gberschritetler Fahnenmast ist aufgerichtet,

die Flagge gehisst, die Spannungskurve féllt,alihrend Rosenthals Verbildlichung

der Flaggenhissig gekennzeichnet ist von physischer Anstrengung fir das noch

bevorstehende Ziéf7®

Auch die Flagge steht kurz vor der vollstandigen Entfaltung, wie Vicky Goldberg

erkennt:
[ € fhe flag begins to take on air and swell with the promise of unfuliiig.

Rosenthals SchwarzWeilsFotografie stellt den unmittelbaren Moment der
Aufrichtung des Fahnenmasts dar. Sie zergtormierte Soldaten, die offensichtlich

mit grofRer Kraftanstrengung den Mast aufrichten, an dem bereits die amerikanische
Flagge gehisst wurde. Sie befinden sich auf einem Hugel in einer arskagjen
Landschaft. Durch den schlichten Hintergrund erfolgt eine Konzentration auf das
wesentliche EreignisDie sechs Soldaten und der Fahnenmast, der eine Diagonale
durch das Bild bildet, befinden sich im Zentrum.

Photographs from the war were numerous, of course, but none evoked such an
immediate, positive reaction, and only a few have even come close to
withstanding the test of time. By most accounts the photograph of the flag

raising has been reproduced more thay other photograph é 1f&!

8Nemer ov, Al eRainsdienmg, AFWoagJi ma, 19450, I n: Hil I,

Getting the PictureTheVisual Culture of theNews London [u.a.] 2015, S. 69.
1079v/gl. Becker 2013, S. 131 f.

1080 Goldberg 1991, S. 143. .

1081 Hariman/Lucaites 2007, S. 94. 226



Zwei Tage nach der #inahme war die Fotografie laut Hariman und Lucaites bereits
auf der Titelseite zahlreicher Zeitungen. Redakteure und Rezipienten erkannten das
ikonische Potenal, sodass es zu einer schnellen und grof3en Verbreitung kam und
Drucke vonRaising theFlag at lwo Jimasogar die Wande von Privathaushalten
zierten. Auch in einer Briefmarke und als monumentale Skulptur unweit des
Militarfriedhofs in Arlington fand das Motiv Verewigung. Bis heute wird es als
Vorlage fur Poster, Schlisselanhanger, Feuerzeuge und weitereensu

verwendet.82

This may be the most widely reproduced andreated photograph in history

[ é 1P83

Joe Rosenthal wurde fir seine Dokumentation des Krieges mit dem PRl¢zer
ausgezeichnet. Der 1914 den USAals Sohn judischer Emigranten aus Russland
geborene Fotograf arbeitete fir die Zeit@amn Francisco Newsbevor er als Reporter
fur Associated Pressm Pazifik tatig war. Nach 1945 arbeitete er fur dase
Magazineund denSan Francisco Chronicall996 erhielt er die Marir€orps
Ehrenmitgliedschaft. Joe Rosenthal verstarb 26%6.

Hervorgehoben wurde und wird immer wieder die dynamische QualitaRaming

the Flag at lwo Jima Ddulffer schreibt der Fotografie eine von oben nach unten
verlaufende Dynamiku, die er vor allem darauf zurtckfiihrt, dass das urspriingliche
Querformat beschnitten wurde und sich nun ein Hochformat darstellt. Verstéarkt wird
die Dynamik durch die unterschiedlichen Bewegungsablaufe der Soldaten
demjenigen, der den Fahnenmasgenblicklich in den Boden rammt bis hin zu
demjenigen, der den Mast gerade losgelassen hat und die Hande noch ausgestreckt

hat1985

Goldberg spricht der Fotografie die Qualitdt eines dramatischen Barockgeméaldes
zu 198 Dieser Eindruck entsteht durch den dynamischen Bewegungsablauf und die

bihnenhaft wirkende Lichtsituation.

Kirsch, Marxhausen und Schmidt erkennen in der Verbindung der Soldaten mit dem

Fahnenmast nicht nur eine nach rechts unten wirkende dynamische Kraft, sondern

1082\/gl. Hariman/Lucaites 2007, S. 93 f.
1083Goldberg 1991, S. 143.

1084y/gl. Dulffer 2011, S. 118.

1085Ebd. -
1086\/gl. Goldberg 1991, S. 142. 227



auch eine Verbildlichung von Einheit. Hinzu kommt eine Anonymisierbedingt
dadurch, dass die Gesichter nicht auszumachen sind. Individuelle Zlge treten hinter

der gemeinsamen Arbeit und dem gemeinsamen Ziel z&f%ck.

Auch Hariman und Lucaites betonen, dass es sich um harmonische Korper handelt, die
diszipliniert und athletisch wirken und sich einem gemeinsamen Ziel verschrieben
haben, fur das sie physische Kraft aufwenden. Insbesondere die vorderste Figur gleicht
in ihrer Dynamik und ihrer Maskulinitat einer RenaissaSkealptur. Auch wenn die
Soldaten in unterschiedlichen Posen zu sehen isitellweise gebeugt, teilweise
gestrecki’, bemerken Hariman und Lucaites, dass sich jeweils eine horizontale Linie
auf Hohe ihre Gurtel und ihrer Knie ziehen lasst. So wirkt es, als wirden sie
gemeinsam marschieren. Ihre Energie lauft auf den Punkt zu, an dem der Fahnenmast

in die Erde gesteckt wirtfs®

Drei Besonderheiten heben Hariman und Lucaites hervor: Die Méanner sind
anonymisiert und arbeiten gemeinsam mit héchster Kraftanstrengung. Weiterhin
symbolisiert die Flaggenhissung das Opfer der Nation und den damit verbundenen
Sieg. Und drittens heben diautoren die asthetische Qualitat einer Skulptur hervor,

die diese Fotografie aufweis®

Auch Nemerov erinneiRaising theFlag at lwo Jimaan eine Skulptur, insbesondere

an The Mechanics Fountaim San Francisco, wo Rosenthal zu dieser Zeit lebte.
Nemerov erachtet es daher fallgerichtig dass auch sein Motiv aus dem Pazifischen
Krieg spater als Vorlage fur die besagte Skulptur in Arlington diente, die 1954 errichtet

wurdel09%

Er sieht es alshan acknowl edgment t hat the photogra
s ¢ u |l p'®PLuauaNemerov gff Rosenthal beim Fotografieren auf ein Repertoire

an Motiven zurtck, die ihm zuvor bereits bekannt waren und die er intuitimreek

Er spricht von einem&v i suel |l en Lexi kono, wel ches der F

Bildkiuinstler verwendet092

1087 \/gl. Kirsch, Clemens/Marxhausen, Josefa/Schmidt;Nank | a s : AJoe Rosenthal und
Lowery fotografierendieUa mer i kani sche Fl aggenhissung auf | wo Ji ma
Zeichen des Krieges. Beitrdge zur Semiotik der Kriegsfotogdidin 2015, S. 181 ff.

1088\/g|. Hariman/Lucaites 2007, S. 96.

1089y/gl. HarimanLucaites2007, S. 97.

1090vgl. Nemerov 2015, S. 69 ff. 2728
191Nemerov 2015, S. 71.

1092\/gl. Nemerov 2015, S. 69.



Ein solches visuelles Lexikon mag durch die westliche Bildtraditeygegebersein.
Becker erkennt etwa in der Bewegung, die von links nach rechts verlauft, eine
Anlehnung an die westliche Lesrichtul§? Vielfach wird auch eine Ahnlichkeit zu
dem christlichen Motiv der Kreuzaufrichtung in die Fotografie hineininterpretiert,
worauf im weiteren Verlauf noch eingegangen wird. Auch die Themen Mannlichkeit,
Nation, Sieg und Opferbereitschaft finden hier Anglaks kam folglich immer
wieder zu einer Interpretation symbolischer Werte im Hinblick auf die Fotografie und
somit zu einer ikonologischen Interpretation, die tGber die Ikonografie hinausgeht und
die aus den Erfahrungen und Sehgewohnheiten der jeweiligeacBetr und den von

ihnen wahrgenommenen apprasentativen Beziehungen hervorging.

Laut Hariman undLucaiteswird das Bild von Mannlichkeit iRaising the-lag at Iwo
Jimadadurch bestimmt, dass die Ma&nner nicht kAmpfend, sondern arbeitend gezeigt
werden und sich nicht als Helden darstellen. Dabei riskieren sie ihr Leben fur die
Nation. Die Uniformen werden als Symbole fur Egalitat gedeutet, bis in den Tod, was
dadurch verstrkt wird, dass hier der Korperausdruck gegentber den kaum

erkennbaren Gesichtehervortritt10%4

Die Macht der ikonischen Fotografie speist sich nach HarimarLuaaitesausder

Aunsel fconsci ousne’%wnaf dtehmo dex mint teh en hpeir cgtethreen
e f f 1% Mefnach wirken die Protagonisten nicht, als wiirden sie posieren, was

einen glaubhaften Eindruckgeneriertund eine spontane Bildentstehung visuell

nahelegt. Auch die mit ebendieser Bildentstehung und den damit verbundenen

Ereignissen auf Iwo Jima einhergehende Mythologisierung spricht far die
Charakterisierung der Fotografie als Medienikone. Weitere hiditeriiiterien sind

die starken Gebardefiguren im Zentrum des Bildes sowie die Verdichtung des
Handlungsablaufs und die Wahl des entscheidenden Handlungsmoments. Ein weiteres

Foto von Rosenthal, auf dem die Soldaten jubelnd vor der bereits gehissten Flagge

stehen und das urspringliells Dokumentation des Ereignisses verbreitet werden

sollte, i st dagegen | aut Ha % Deaiber hinaus kabruc ai t es 2

Raising the Flag at Iwo Jimanicht zuletzt durch die Rezeptionsgeschichte als

1093ygl. Becker 2013, S. 132.

1094y/gl. HarimanLucaites2007, S. 98 ff.

1095 HarimanLucaites2007, S. 97.

1096 Ebd -
1097y/gl. HarimanLucaites2007, S. 97. 229



Medienikone charakterisiert werden. Auch Pramierungen, in diesem Falle mit dem

PulitzerPreis, bestatigen laut Jager den Status des Bfldfes.

D¢l ffer spricht von einem amedi al en Ei genl
21.Jahrhundert hinein, das in verschiedene Medien adaptiert WiiPdariman und

Lucaites machen unterschiedliche Konnotationen im Zuge der Rezeptionsgeschichte

und eine damit einhergehende Verselbststandigung des symbolischen Mot aus.

Es lasst sich in verschiedene Kontektauch religiosé¢ und verschiedene Medien

adaptieren und fand Eingang in Spielfilme, Comics, Spiele und sogar architektonische
Elemente:®! Dabei wird die Flagge nicht selten ersetzt durch andere Gegenstande,

wobei Hariman und Lucaites beispielhaft ein Kruzifix nenhHéhWeiterhin wurde

mit dem Motivi adaptiert als Plakatmotiv im Stile eines Olgemaidegolgreich fir

die siebte USKriegsanleihe geworben, und es wurde nicht selten bei patriotischen

Umzigen nachgestellt, war also von nationaler symbolischer Bedeuturjefi

USA % Goldberg spricht von eineAi con of Ame ' Oiedreigent ri ot i s mif
sechs abgebildeten Soldaten, die nicht im Pazifischen Krieg umkamen, wurden spater

als Helden inszeniert urgkfeiert!1% Auch im SpielfilmSands of Iwo Jimaus dem

Jahr 1949 wurde das Motiv in einer Szene nachge5t¥Rie Ikonische Macht der

Fotografie zeigte sich in verschiedenen Kontexten.

Teilweise wurde das Motiv jedoch ironisch aufgegriffen oder aber fir drastische
Gegeninszenierungen gebraudbétzteres wie im Falle der valewgenijChaldej

fotografierten Hissung der sowjetischen Flagge auf dem Berliner Reichstag am 3. Mai

1945197  Die Flaggenhissung wurde laut Dilffer durch den hohen

Wi edererkennungswert zum aPassepartout o f ¢

weltweit 1108

Goldberg fuhrt die vielschichtige Rezeptionsgeschichte auf den hohen

Wiedererkennungswert zuriick:

1098\/gl. Jager 2012, S. 17.

109v/qgl. Dulffer 2011, S. 116.

1100y/gl, Hariman/Lucaites 2007, S. 107.

1101y/gl, Hariman/Lucaites 2007, S. 108 f.

1102y/gl. HarimanLucaites2007, S. 120.

1103ygl. Dulffer 2011, S. 119.

1104 Goldberg 1991, S. 147. .
105 Epq, 230
1106\/gl. Goldberg 1991, S. 143.

1107vqgl. Dulffer 2011, S. 118.

1108\/gl. Dulffer 2011, S. 123.



Rosenthal s photograph is so instantly an
become a model to be played with and punned &{8n.

DassRaising theFlag at lwo Jimaeine eigene Bildtradition etablierte, liegt nicht
zuletzt daran, dass die Fotografie selbst auf bekannte Bildschemata zuriickgreift, was

im Folgenden ausgefuhrt wird.
Vorlaufer

In Raising theFlag at lwo Jiman e hmen Har i man wund Lucaites &€
d e s t''#%°wahriSie schreiben der Fotografie damit eine Schicksalstrachtigkeit zu

wie auch einen transzendentalen Charakter. Die sichtbare Anstrengung impliziert

dabei, dass noch viel Arbeit bevorstetiterAi t wi | | be done by a natic

i nt o tr ans cdhhesetranazendgnmle/Machh benennen sie nicht naher.

Pamela C. Scorzin aul3ert sich etwas konkreter. Sie siétdiging theFlag at Iwo
Jima Assoziationen zum Motiv der Kreuzaufrichtung und der damit verbundenen
Symbolik desSieges tiber den Tdd?

Interpretiert marRaising theFlag at lwo Jiman Anlehnung an dachristliche Motiv

der Kreuzaufrichtung, so wird ein Deutungsrahmen vorgegeben, wonach den Leiden
ein Sinn gegeben wird, die mit dem Pazifischen Krieg einhergingen. Diese Leiden gilt
es zu Uberwinden, um den Tod zu besiegen. Die gezeigten Soldaten dehbreden

und Muhen aufopferungsvoll fur die Nation auf sich, um diese zu erlBsensolche
christlich gepragte Bedeutungsdimension kann in das Bild hineingelesen werden.

Da die Evangelien nicht von der Kreuzaufrichtung berichten, erscheint das Motiv erst
im 14. Jahrhundert, wobei es besonders haufig im 15. und 16. Jahrhundert verbildlicht
wird, entweder isoliert oder im Zusammenhang mit Passionszyklen, wie es im

Worterbuch der christlichen Ikonographierzeichnet ist'3

119 Goldberg 1991, S. 147.
110 Hariman/Lucaites 2007, S. 101.

1111Ebd.
2y g| . Scorzin, JlaggenhisaungCals Engrarbn wend Ril&eichen. Betrachtungen
cber eine patriotische I kone in der MedKursthnl andschaft

und Demokratie. Positionen zu Beginn des 21. Jahrhundd¢atsburg 2003, S. 30.
1113 ygl. Sachs, Hannelore/Badstiibner, Ernst/Neumann, Helyéarterbuch der christlichen
Ikonographie Regensburg 2012, S. 228.
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Da dieséDarst. keine Tradition hat, ist den Kiinstlern die Mdglichkeit gegeben,
besonders mit den Mitteln des spatma. Realismus, die Szene phantasievoll und

oft mit grausamen Details auszumatétf.

Trotz dieses visuellen Gestaltungsspielraums etablierten sich Bildschemata beim
Motivkomplex der Kreuzaufrichtung, die sich in Rosenthals Aufnahme teilweise
wiederfinden. Von Interesse ist in diesem Zusammenhang das Motiv der Aufrichtung
des Kreuzes mit ae bereits angenagelten Christus. Daneben existieren noch der
Bildtypus der Aufrichtung des noch leeren Kreuzes sowie das der Kreuzbesteigung
durch Christus.

Besondere Beruhmtheit bis in die heutige Zeit erlangten die Verbildlichungen der
Kreuzaufrichtung von Rembrandind Rubens, die bereits im Theorieteil der
vorliegenden Arbeit angefiihrt wurdéH® Durch die biihnenhaften Lichtverhaltnisse
erfolgt eine Fokussierung auf das Hauptgeschehen, wie es aughitieg the~lag

at lwo Jimadurch den kargen Hintergrund der Fall ist:

The photographdés bl asted, empty terrain

project powerful™y into the minddés eye.

Die hier beschriebene ausdksstarke Komposition und die dynamischen
Bewegungsablaufe finden sich auch in den beiden Gemalden. Das Kreuz mit dem
angenagelten Christus wird jeweils von mehreren Figauégerichtet, die sowohl auf

der einen Seite ziehen als auch auf der anderen Seite mit sichtbar groR3er
Kraftanstrengung dagegendricken. Verbildlicht wird jeweils der
Handlungshéhepunkt, also der sogenannte fruchtbare Augenblick, in dem das Kreuz
sich in de Diagonalen befindet, welche beide Gemalde strukturiert. Es wird folglich
nicht die noch bevorstehende oder abgeschlossene Handlung gezeigt, sondern der

Prozess und damit wieder der entscheidende Augenblick.

Wie in Rosenthals Aufnahme werden besonders bei Rabégaren vielfaltige
Bewegungsstadien verbildlichtvon dem vordersten Protagonisten, der das Kreuz in
den Boden rammt, bis hin zu einer hinten stehenden ausgestreckten Figur, die den sich

aufrichtenden Kreuzesmast gerade noch mit den Fingern erreicheinbr

114 5achs/Badstiibner/Neumann 2012, S. 228.

1115vgl. Abb. 115 und 116.

116 Hariman/Lucaites 2007, S. 95. o
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Entwurfsskizze von Rubes wird dies noch deutli¢hErder Bewegungsablauf der
Figuren &hnelt dem in Rosenthals Fotografe frappierend. Da hier eine seitliche Ansicht
auf den Handlungsablauf gegeben ist, werden wie bei Rosenthal einige Figuren
teilweise verdeckt. Die ldentifikation einzelner Figuren tritt imer Wichtigkeit

zuruick gegenuber der Handlung, die sie vollziehen.

Auch bei den Darstellungen der Kreuzaufrichtung, die Anthonis van Dyck, Heinrich
Schonfeld und L. Giordano zugeschrieben werd&um nur wenige von zahlreichen
Beispielen zu nennen, lassen sich Parallelen zur Fotografie von Rosenthal ausmachen.
Hervorzuheben sind hier ebenfalls die Bewegungsablaufe der Figuren, die das Kreuz
aufrichten, sowie deren skulpturale Qualitat, die aucRhging thd-lag at Iwo Jima

immer wieder hervorgehoben wird. Dieser Eindruck wird durch die sichtbare
Kraftanstrengung hervorgerufen, die das Aufrichten des Kreuzes erfordert, weshalb
die Ahnlichkeit zu Rosenthals Fotografie insbesondere dann erkennbar ist, wenn die
Figur Christi beeits ans Kreuz geschlagen ist, da somit das Gewicht und damit auch
die Anstrengung erhoht wird. Wie erwahnt gibt es auch Darstellungen der Aufrichtung

des leeren Kreuzes, da die Evangelien hier keinen genauen Handlungsaiglelén.

Interessant ist, dass die Opferbereitschaft Christi ideologisch auf die Soldaten in
Rosenthals Fotografie Ubertragen wird, obwohl sie hier diejenigen sind, die das
metaphorische Kreuz den Fahnenmast aufrichtenund nicht etwa daran h&ngen

Das Motiv der Kreuzaufrichtung scheint im kulturellen Gedachtnis so eng mit den
Themen Opferbereitschaft, Erlésung und Sieg Uber den Tod verbunden zu sein, dass
diese Themen vielfach in Rosenthals Fotografie hineininterpretiert wurden und werden
i und da& trotz der veinderten Rollen. Wéahrend in kunsthistorischen Darstellungen
des Themas die moralische Uberlegeni@itisus am Kreuzzugeschrieben wird,
gemalRl den christlichen Glaubensvorstellungen, wird dies nun auf die Figuren
Ubertragen, die aktiv handeln und den Fahnenmast auf Iwo Jima aufrichten. Die
Soldaten und die amerikanische Flagge, die hier metaphorisch gekreuzigt wird und
somit Erlésung findet, stehen stellvertretend fur die amerikanische Nation, die viele

Opfer flr den Krieg erbringen musste und nun triuraghiber den Tod.

Es zeigt sich, dass die Bedeutungsdimension der Kreuzaufrichtung aus der
Kunstgeschichte so stark nachwirkt, dass sie in Rosenthals Fotografie hineingelesen

1117y/g]. Abb. 176.
1118\/g|, Abb. 118,177und 178.
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wurde, obwohl hier eine Art Rollentausch stattfand. Die biblischen Handlungsablaufe
scheinen hinter der Gesamtaussage zurtickzustehen. Indem die Fotografie in der
christlichen Bildtradition der Kreuzaufrichtung steht, wird sie auch im Sinne der damit

verburdenen Themen Opfer, Leid und Erlésung interpretiert.

Nachfolger

Hier soll auf einen ikonografischen Nachfolger, der selbst ikonischen Status erlangte,
und das damit verbundene Ereignis eingegangen werden. Es handelt sich um die
Fotografie Raising theFlag at Ground Zeroi bereits im Bildtitel erfolgt eine
Bezugnahmé von Thomas E. Franklin, die im Zusammenhang mit den terroristischen
Anschlagen am 15eptember 2001 in New York entstant’. Neben dem bildlichen
Fokus auf die Flugzeuge, die in das World Trade Center einschlugen, entwickelte sich
Franklins Fotografie laut Brooke Barnett und Amy Reynolds zum Symbolbild der
Attacke und des suggestiven Triumphes der USA iiber die Tratjétie.

Sie zeigt drei uniformierte Feuerwehrmanner, die auf den Trimmerzetsrten

World Trade Centers eine amerikanische Flagge an einem diagonal durchs Bild
verlaufenden Fahnenmast hochziehen. Die drénridr und der Fahnenmast bilden
das Zentrum des hochkantigen Bildes, im Hintergrund sind Triimmerberge zu sehen,
die durch aufgewirbelten Staub und Dunst teilweise verschleiert werden. Die Manner
sind in Schwarz gekleidet und von Staub bedeckt, sodass die Flagge farbig
hervorsticht. Zwei der Feuerwehrméannigthen an dem Seil, um die Flagge zu hissen,

wahrend der dritte links im Bild zu der Flagge emporblickt.

Parallelen zwRaising the Flag at lwo Jimkssen sich erkennen in der durch den
Fahnenmast vorgegebenen Bilddiagonalen, die mit den Protagonisten ein Dreieck
bildet, sowie in dem Motiv der U8merikanischen Flagge, die von uniformierten
Méannern auf einem Trimmerberg gehisst wird. Auch ideologi§&meinsamkeiten
bestehen, so kann in beiden Fallen das Hissen der Flagge als mar&ischaber

den Tod interpretiert werden.

Der Vergleich von Rosenthals und Franklins Aufnahme wurde vielfach gezogen. Es
wird davon ausgegangen, dass der ikonische StatuRaismg the~lag at Iwo Jima
die Entstehung und Rezeptionsgeschichte Ramsing theFlag at Ground Zero

1119v/g|, Abb. 179.
1120y/g|. Barnett/Reynolds 2009, S. 88 f.

234



bedingt hat. Laut Becker diente Rosenthals Fotografie als Referent fur Franklins

Aufnahme, vieimehr als das reale GescheRé&i:

Die Realitat wird vor dem Hintergrund bzw. in Form eines ikonischen
Reportagebildes rezipiert, das nun im Kontext des aktuellen Krisenereignisses

zitiert wird 1122

Demnach dienen Massenmedien@tgnungsinstanz fir chaotische Zustande wie die

des 11. September sowie als Orientierungsmdglichkeit, was sich laut Becker darin

aulBert, dass Menschen ihre Umgebung zunehmend durch Massenmedien
wahrnehmen. Beide Fotografien verdeutlichen in ihren Augen Raterzial

ikonischer Medienbilder, Rezipienten auf ein gemeinsames Wertesystem zu vereinen.

Sie charakterisiert Medi eni konen als aspiri:t
kollektive Gedachtnis pragem?®

Von diesem kollektiven Gedachtnis mag auch Franklin bei seiner Aufnahme
beeinflusst worden sein. Der Fotograf selbst erinnert sie laut Scorzin als instinktive
Reaktion auf eine intuitive Wahrnehmung. Nach Ansicht von Scorzin werden
Menschen in ihrem Verh@n durch Erinnerungen an vorangegangene Ereignisse
beeinflusst, was sie auch Franklin unterstellt. Sie knlUpft dabei an Warburgs
Interpretation deEngramm-Begriffs an. Dieser bezeichnet eine Spur, die durch ein
Ereignis hinterlassen wird und ein Energiegpmial enthalt, das jederzeit reaktiviert

werden kanri1?4

Dieses Phanomen ist laut Scorzin auch fir das Medium Fotografie und insbesondere
Franklins Aufnahme relevant. Fir den Fotografen war eine partielle Deckung mit
einem bereits bekannten Motiv prasent, wobei Scorzin von efssoziationsbild
spricht. Ihrer Ansicht nach arbeiten Fotografen mit Darstellungscodes, wahrend sie
teilweise annehmen, die Realitdt mechanisch festzuhaligabei sie Franklin im
Gegensatz zu anderen Fotografen in diesem Fall eine bewusste Handlung

zuschreibt12®

Darstellung (der aktuellen physischen Wirklichkeit) und Vorstellung (aus der

subjektiven wie kollektiven Erinnerung) verschmelzen zu einer weiteren neuen

1121vgl. Becker 2013, S. 146.

122Becker 2013, S. 146.

1123vgl. Becker 2013, S. 147 ff.

1124ygl. Scorzin 2003, S. 23. .
125ygl. Scorzin 2003, S. 25 ff. 235



Bildvariation. Gleichwohl wird Erinnerung (bzw. das dafir stellvertretende
mentale Bild) geistig reaktiviert und realisiétt®

So kommt es zu Motivtraditionen wie die der Flaggenhissung, aus der immer wieder

neue Bildmotive gespeist werden.

Denn die Fotografie als visuelles Medium ist ebenso wie die traditionelle
Malerei dazu fahig, aktuelle Ereignisse mit einem weiter zurtickliegenden,
bekannten Hintergrund zu verschranken, in ihrer Zeit wieder neu
auszuformulieren und asthetisch umzugestalso dal sich im Laufe der
Zeiten doch leicht wiedererkennbare und in ihrer Anzahl recht Uberschaubare

Motivtraditionen undketten entwickeln konneh?2’

Solche Motivtraditioneri oder Bildschemata, wie Becker das Phanomen bezeichnet

I werden trotz stilistischer Veranderungen Uber lange Zeitrdume hinweg aufgerufen
und reproduziert, wobei Becker eine Bedeutungsaufladung der Flaggenhissung durch
die Kreuzaufichtung im westlichen Kulturkreis ebenso bemerkt wie eine
Bedeutungsaufladung vétaising thd-lag at Ground Zeralurch den ikonografischen

Vorganger von Rosenth&i?8

[ é Jaktuelle Bilder haben eine hohere Chance das visuellen Flut
herauszustechen und Aufmerksamkeit zu erregen, wenn sie an bereits bekannte

Vorbilder in Fotografie und Malerei anknipf&t?

So stach Franklins Fotografie aus der visuellen Flut des 11. September gegenuber
unzéahligen weiteren Aufnahmen von professionellen Fotografen und anwesenden
Augenzeugen und Amateurfotografen heraus. Becker betont, dass Franklin nicht der
Einzige war, der die Feuerwehrménner an diesem Tag fotografierte, dass sich jedoch
nur eine Aufnahme aus diesem Bilderkanon Ikone entwickelteé*° Viehoff und

Fahlenbrach auf3ern sich in &hnlicher Weise und fuhren diesen Ikonisierungsprozess

wie auch Becker nicht zuletzt auf den Bezug zu Rosenthals Aufnahme zurick:

126 Scorzin 2003, S. 27.

1127 Ebd

1128vgl. Becker 2013, S. 156.
1129Becker 2013, S. 156. S
1130y/gl. Becker 2013, S. 126. 236



Aber dieses Foto ist aus hunderten und tausenden anderen, die geschossen
wurden, deshallh é kur lkone geworden, weil es bereits durch die andere

Medienikone in der kollektiven Selbstwahrnehmung fest verankertiar.

Durch den hohen Bekanntheitsgrad und die visuelle Prasenz in der amerikanischen
Gesell schaft von Rosenthals Aufnahme bedurft
Signal motiveo fg¢r den Betrachter von Frankl

erfassen und destamit verbundenen Aussagegehalt einzuordt&n:

Auf diese Weise im kollektiven Bildgedachtnis verankert, genigt der Aufruf
weniger Signalmotive, um beim Aktionsbild der New Yorkeudtavehrleute

mit dem schrég gestellten Flaggenmast als Sammelpunkt einer Gruppe von
Uniformierten die historische Referenz unmissverstandlich mitzuliététn.

Hariman und_ucaites geben an, dass unter der Vielzahl an Bildern der Anschlage und
auch der anschlieRenden Flaggenhissung die Aufnahme von Franklin sich als die
ikonische Reprasentation der Ereignisse durctesetzd die grof3te Verbreitung fand.
Bereits am 12. September®0war es auf der Titelseite v&ecord daraufhin folgten
zahlreiche Titelseiten und Pramierungen, sodass das Foto bald selbst Nachrichtenwert

erhielt1134

Laut Paul wurden die Ereignisse des 11. September und die damit verbundenen Bilder
zu Konsumgegenstanden der Massenkultur und erfuhren Adaptionen zu Souvenirs und
Posterdrucken. Analog ZRaising theFlag at Iwo Jimaist bei Raising theFlag at
Ground Zeroeine massenmediale Verbreitung und ein Ikonisierungsprozess zu
beobachten. Am 14. Oktober 2001 erschien die Fotografie von Franklin neben der von
Rosenthal in deNew York Time&t3®

Paul spricht hier von einem Bildzitat und erkennt nicht nur bildimmanente, sondern

vor allem auch ideologische Anknipfungspunkte:

Hslyiehof f, Reinhold/ Fahl enbrach, Kathrin: Alkonen der
Di fferenz von Aut henti zit?at und I nszenierung der B
Michael/Buttler, Joachim/Fréhlich, Sandra/Neverla, Irene/Weichert, Steflexander (HG.)Bilder

des Terrorg Terror der Bilder? Krisenberichterstattung am und nach dem 11. Septelider2003,

S. 57.

U2ygl.Er ben, Dietrich: ADas Ereignis und seine Bilder. |
auf das World Trade Center i n Billlee machém Geschiichte.]| n: __FIl ec kn
Historische Ereignisse im Gedéachtnis der KuBsttlin 2014, S. 452 f. 237

133Erhen 2014, S. 452.
1134y/gl. Hariman/Lucaites 2007, S. 129 ff.
1135vgl. Paul 2004, S. 448 f.



Die Bilder der Feuerwehrméanner und des Sternenbanners uberfihrten das
schockierendUnbekannte nicht nur in die bekannte lkonographie des
konventionellen zwischenstaatlichen Krieges, sie symbolisierten zugleich den
wieder gewonnenen Selbstbehauptungswillen und den patriotischen
Siegeswillen der Amerikaner tUber das unbekannte Bdse. Im Moment der
Demiitigung und des Schocks diente vor allem dieses patriotische Bildzitat der

Identitatsvergewisserung®

Die amerikanische Regierung machte sich die lIkonische Macht von Franklins
Fotografie zunutze. Sie wurde wéhrend einer Rede von Prasident George W. Bush
wenige Tage nach den Anschlagen gezeigt, ebenso fand sie Verewigung in Gestalt
einer Briefmarke und audiner Miinze'**’ Wahrend nach dem Pazifischen Krieg die
flaggehissenden Soldaten aus Rosenthals Aufnahme eine Einladung ins Weil3e Haus
erhielten und dabei als Helden gefeiert wurden, wurde ebendies nun den
Feuerwehrmannern aus Franklins Fotografie ztt&IDass 1945 die Marines als
Helden inszeniert wurden, wahrend es sich 2001 um zivile Feuerwehrmanner handelt,
zeugt nach Ansicht von Dilffer von den neuen und umfassenden Herausforderungen

dieser Zeit13°

Becker interpretiert Franklins Bild und dessen Rezeption als Versuch, Rickhalt bei
der Bevolkerung fur bevorstehende politische Mallnhahmen zu generieren. Dabel
sendet das Foto eine Botschaft des Triumphwenn auch etwas verhaltener als bei
Rosenthali zu einem Zeitpunkt vor Abschluss der Krisenbewaltigung, worin sich
wieder eine Analogie zRaising theFlag at lwo Jimasowie ein Anknipfen an die

ideologische Botschaft der Kreuzaufrichtung ablesen t&8st.

Durch die Einbindung des politischen Symbols der-Rlegge in ein
christliches Bildschema, das die Aussicht auf Triumph kommuniziert, wird
auch die Legitimation des nachfolgenden militarischen Handelns der US

Regierung mit einer religidsen Ebene verknidft.

136 paul 2004, S. 448.

1137vgl. Barnett/Reynolds 2009, S. 89.

1138ygl. Dulffer 2011, S. 121.

1139yql. Dulffer 2011, S. 122.

1140yg|. Becker 2013, S. 159. 238
141Becker 2013, S. 160.



Der Kampf gegen den Terrales 21. Jahrhunderts wird damit nicht nur legitimiert,

sondern daruber hinaus auf eine Ebene gestellt mit den Kampfen gegen feindliche

Nationen, welche die USA in ihrer Geschichte fuhrten. Der 11. September wurde laut

Hari man und Lucailtwos Jh2mafdi gb eazlesi chmeetes des s e
in eine bessere Zukunft fihren solli@e Autoren sehen gleichsam bildimmanente

wie rezeptionsasthetische Paralletétt

The pole cuts across the frame on the same diagonal in both compositions,
while the flag itself is moved upward by coordinated effort. The flag raising is
situated in a scene of barren devastation; there is no direct sign of the absent
enemy who nevertheds remained a threat, whether lurking in caves on lwo or
in Afghanistan. Against the tableau of destruction and absence are anonymous,
uniformed figures working together selflessly and without regard for their

personal safety*?

Es erfolgt demnach indiden Bildern eine Heroisierung der Protagonisten bei einer
gleichzeitigen Konstruktion eines unsichtbaren Feindes, gegen den eine

Solidarisierung vonstattengehen muss.

Charlotte Klonk fasst diese Bildwirkung wie folgt in ihrer Publikaticerror. Wenn

Bilder zu Waffen werderusammen:

Indem es ein Vorbild aus dem Kontext eirmgischenstaatlichen Krieges
zitierte, heroisierte es nicht nur die zivilen Rettungskrafte in der Tradition des
Soldatenbildes, sondern trug unweigerlich zur militdrischen Mobilisierung des

Landes ei [ é]

Auch wenn die USA von den Angriffen des Beptembers schwer getroffen waren,
fand visuell eine Inszenierung als moralisch Uberlegene und siegreiche Nation statt.
Das optische Ankniupfen von Franklins Fotografie an die Kreuzaufrichtung und die
Aufnahme vorRosenthal bestérkt den Interpretationsansatz, dass dem Leid ein Sinn

innewohnt und dass das Ertragen dieses Leides zur Uberwindung des Todes fihrt.

1142y/gl. Hariman/Lucaites 2007, S. 131 ff.

143 Hariman/Lucaites 2007, S. 133.

144Klonk, CharlotteTerror. Wenn Bilder zu Waffen werddémrankfurt am Main 2017, S. 80. B
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Auch Ddulffer weist auf eine Aufladung des Sinmnd Symbolgehalts der
verbildlichten Ereignisse durch die Referenz auf vergangene Ereignisséhin.

So wie 1945 auf Iwo Jima die Hissung der Fahne den vor Ort noch zu
erringenden Sieg antizipierte, so konnte auch die Fahne auf den Ruinen von
New York den Aufbauwillen sigdisieren4®

Paul erkennt in den Medienbildern des 11. Septembers eine Narration des Sieges des
Gutenlber das Bosebesonder$ aber nicht nufii in Raising theFlag at Ground

Zero 1147

Mit Zeichen aus dem Fundus des Patriotismus bzw. Symbolen aus dem

Christentum versuchte die tddlich getroffene-G&sellschaft die Katastrophe

in eine vertraute und Mut machende Bildsprache zu uberfuhren. Zu diesen

Bildern zahlte vor allem die Aufnahme voihhomas E. Franklin, die
ankniipfend andas lwo Jinai | d aus dem Agood warid die /
amerikanischen Flagge auf Ground Zero durch drei Feuerwehrmanner zeigt. In

zahlreichen anderen Aufnahmen findet sich dem gegenuber wie auf dem Bild

von RichardPerry von deNew York Timedas christliche Kreuz, hier geformt

durch die Reste eines Stahltragers auf Ground Zero, durch das retrospektiv

bereits das Deutungsmuster des Kampfes der Kulturen vorgegebei*ird.

Auf das zuletzt genannte Kreuzmle ichim weiteren Verlauf noch Bezugehmen

Auch Bianca Raabe betont, dass christliche Motive bei der Berichterstattung tiber den
11. September zum Einsatz kamen. Sie spricht von einer Inszenierung des Kampfes
gegen den aAntichristdé und von eachmem aheil ig

die Ereignisse anschlo&¥?

Dabei waren nicht nur die USA in diesen Krieg gegen den Terror involviert. Laut
Becker schlie3Raising theFlag at Ground Zeradurch die christliche Implikation

nicht nur die USA ein, sondern die gesamte westliche Welt, die mit den Anschlagen

1145ygl. Dulffer 2011, S. 121.

146 pjiffer 2011, S. 121.

1147vgl. Paul 2004, S. 448.

1148 paul 2004, S. 463. B
1149ygl. Raabe 2009, S. 193 f. 240



getroffen werden sollte und die sich nun im Krieg befindet. Ein®@éfuhl wird hier
aufgerufen, welches sich audnichristlich gepragte Kulturkreisbezieht!1>

Scorzin sieht in Franklins Aufnahme Parallelen zu einem Andachtsbild. Die
Flaggenhissung nimmt in ihren Augen eine Signalfunktion ein und steht fur Aufbau
und Aufbruch. Vor diesem Hintergrund lassen sich die Ereignisse des 11. September

und ihre mediale Reeption wie folgt interpretieref>?
Erniedrigung wandelt sich in Erhéhung, Schrecken in Uberwindtmg.

Die Ikonische Machtler Bilder des 11. September und insbesondere der Fotografie
von Franklin wirft ein bestimmtes Licht auf die Anschlage, das eine Uberwindung des
Leides und einen Sieg Uber das Bose madglich erscheinen lasst. Die Bilder formen so

das historische Bewusstsein

Dass Medien und in besonderer Weise Medienikonen das historische Bewusstsein
dieses Ereignisses und allgemein von historisch bedeutsamen Ereignigsen
beeinflussen und den Blick auf die Wirklichkeit mitgestalten, beschreiben Viehoff und
Fahlenbrach wiedigt:

Im Zeitalter der Massenmedien ist das historische Bewusstsein untrennbar
verbunden mit den kanonischen Bildern, in denen die Medien den Augenblick
des Zersplitterns festhalten, einen Augenblick, der von diesem Moment an eine
weit Uber sich selbst hinauswende symbolische Bedeutung und assoziative
Wirksamkeit erhalt, einen Augenblick, der von diesem Moment an ein Bild ist,
durch das die Medien auf die Wirklichkeit blicken und ihr einen eigenen Sinn
gebentt®3

Und weiter im Hinblick auRaising the-lag at Ground Zero

Indem die Feuerwehrménner in tradierter Pose amerikanischen Heroentums die
FIl agge auf den Tr¢mmern des World Trade
Bild unmittelbar tradierte bildasthetische Schemata von Sieg und Niederlage,

Hoffnung und Katastrophe ati®*

1150vgl. Becker 2013, S. 162.

1151vgl. Scorzin 2003, S. 30.

11525corzin 2003, S. 30.

153viehoff/Fahlenbrach 2003, S. 44. B
1154 vjehoff/Fahlenbrach 2003, S. 55. 241



Nach Ansicht von Viehoff und Fahlenbrach verschwindet die Differenz von
Authentizitdat und Inszenierung zunehmend in der Medienlandschaft des
21.Jahrhunderts, verstarkt durch die Ereignisse des 11. Septéitbevspei sie
schlussfolgern, dass die Medienrealitat nicht mehr nur in die Wirklichkeit eingreift,
sondern zur Wirklichkeit geworden i$€° Dies lasst sich daran ablesen, dass
Medienikonen wie die von Rosenthal und Franklin ins kollektive Bildgedachtnis einer
Gesellschaft eingehen und untrennbar mit den Ereignissen verbunden werden, die sie

verbildlichen und deren Erinnern sie mitgestalten.

Dass dies im Falle von Franklins Fotografie durch die Referenz auf eine andere
Medienikone beglnstigt wurde, ist aufgezeigt worden. Franklin wird bei der
Aufnahme vorRaising theFlag at Ground Zerein Bewusstsein flr das Aufgreifen
eines bekannten Bildmotivs zugeschrieben, welches der Fotograf selbst bestatigt.
Doch auch wenn dieses Bewusstsein nicht vorhanden ist, sind Medienikonen
imstande, fotografische Blicke unbewusst zu lenken und MotivendiliecReferenz

auf historische Ereignisse mit Bedeutundzaladen und ihre Rezeptionsgeschichte

zu begunstigenlane Bayly bestatigt diese These:

Franklin acknowledged in taking the picturefoRai si ng t he Fl ag at

Zeroo the recognition that history was r €
i mportance of capturing it photographical
not consciously permeating their photographs with easily recognitiedatu

or historical references, they are indeed

meaningtt®’

Dies lasst sich auéine Vielzahl von Fotografien dieses und anderer Ereignisse
Ubertragen, deren Entstehung und Rezeption durch Referenzbilder beginstigt wurde
unabhangig davon, ob das Bewusstsein dafur bei den Fotografen und Rezipienten
vorhanden warRaising theFlag at lwo Jimaund Raising theFlag at Ground Zero

bilden ein Beispiel fidas Phanomegina Medienikone, die als Referenzbild fur eine

andere Medienikone diente, und das sowohl im Hinblick auf ihre Ikonografie als auch

1155vgl. Viehoff/Fahlenbrach 2003, S. 44.
1156\/gl. Viehoff/Fahlenbrach 2003, S. 57 f.

uS’Bayly, Jane: AAttacks on the United States: | ndex,

(0.J.).URL: https://journals.openedition.org/erea/4AGAnfruf: 6.5.2023).
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auf ihren durch die christliche Bildtradition gepragten Aussagegehalt. Der
Motivkomplex der Kreuzaufrichtung fungiert hier als Leitmotiv.

Dass bei den leidvollen und visuell Uberwéltigenden Medienbildern des 11.
Septembex die christliche (Bild)Sprache vielfach herangezogen wurde, um die
Ereignisse zu kontextualisieren und begreifbar zu machen, trifft nicht nur auf Franklins

Fotografie zu. Hierzu folgt ein knapper Exkurs.

Exkurs: Christliche Bildtradition in den Medienbildern des 11. September 2001

Laut Paul wurden von den Moderatoren der Fernsehberichterstattung sowie von

Zeugen der Ereignisse religi®se Narrative e
oder aAr i sokhkdetaplbern erkennt auch Susanne Kirchhoff und fiihrt
dabei Begriffe wie alnfernoo, aHC°l |l enschl un

moralische Bewertung und eine gewisse Schicksalhaftigkeit beinf&itenaut
Kirchhoff wird der Konflikt durch solche religiosen Metaphern als Konflikt
unterschiedlicher Wertesysteme charakterisiert, wobei durch religiose Konnotationen
Selbst und Fremdbild gescharft und eine Unausweichlichkeit des Krieges suggeriert

WI rd 1160

Keine soziale Gemeinschaft kommt ohne diskursive Konstruktion des Selbst

und seiner Grenzen aus, die zugleich auc
beinhaltet. Ein wichtiger Ort der Verhandlungen Uber eigene und fremde

Identitéat sind die Massenmedien. Alsaentraler Trager des offentlichen

Diskurses stellen sie Deutungsrahmen bereit, in die das Geschehen eingeordnet

werden kanri16!

So bot die mediale Berichterstattung des 11. Septembers einen Deutungsrahmen fur
die fur viele unbegreiflichen Ereignisse. Stephan Weichert spricht von einer offiziellen
Lesart der Ereignisse, die durch die Medien narrativ und visuell vorgegeben wurde
und die dem Bedurfnis der Rezipienten nach Orientierung nachkommt durch das
Etablieren von Gut und Boése, Frednahd Feindbild:'®? Diese offizielle Lesart

1158\/gl. Paul 2004, S. 441.

1159 ygl. Kirchhoff, SusanneKr i eg mit Metaphern. Medi endi skurse ¢be
T e r r Bialefeld 2010, S. 187.

1180y, Kirchhoff 2010, S. 188 f.

181 Kjrchhoff 2010, S. 273.

uez gl . Wei chert, Stephan: AAufmerksamkeitsteWgr 20
Medi enereigni sh, Bitder, die @asdhichte Gaharrelea. 1900 bis Ha@titt)ngen

2011, S. 274.



orientiert sich an der mittelalterlichen Darstellungspraxis, die ein Sympathisieren mit

den Opfern von Leid und Gewalt etablied®aul weisthinauf ei n ABedg¢r fnis,

Unbegreifliche begreifbar zu machen und in eine vertraute Interpretationsform zu
¢ b er f 4%, dem miriter anderem durch religiose Narrative nachgekommen wird,
wobei er die Ereignisse des 11. Septembers nicht als ikonografisch voraussetzungslos
erachtet, sondern Anklange popularer Bildtraditionen vom Mittelalter bis zu
Hollywood erkennt® Auch Franz Josef Roll bemerkt eine visuelle Vorbereitung der
Rezipienten auf die Anschlage in Filmen, Serien und Werbesp&ttsut Klonk wird
insbesondere bei Bildern von Terrorismus die emotionale Spannung durch den
Ruckgriff auf eingespielte Muster zu l6sen versucht, wobei sie auf Warburgs

Pathosformeln Bezug nimmt°®

Immer wieder wird die Symboltrachtigkeit der Anschldage betont, wie auch die
Symboltrachtigkeit ihrer medialen Rezeption. Hinweise auf den biblischen Turmbau
zu Babel, im Zugeondessen Zerstérung dem menschlichen Ubermut Einhalt geboten
wurde, oder auf Flammen und Rauch als Verbildlichungen der biblischen Apokalypse
finden sich haufig in der Literatur im Zusammenhang mit dem 11. September. Raabe
weist auf eine Projektion biblisch&raditionen in das aktuelle Ereignis hin, was den
soziokulturellen Hintergmd der Rezipienten anspricit’ Es scheint, dass am

11. September nicht nur die USA, sondern die westliGhend damit christlicheii

Werte als solche angegriffen wurden.

Die visuelle Symbolik der Wirklichkeit war womdglich von den Attentatern
vorgesehen. Jedenfalls entspricht sie einer islamischen Apokalyptik, der die
Ideale vom Heiligen Krieg und Martyrertum zugeordnet sind. In der
christlichen Apokalyptik der Angegriffam findet sie ihre vorgepréagte
Resonanz. So bietet sie beiden Seiten im Konflikt eine unbedingt glaubhafte
symbolische Szenerie, sowohl fir den Angriff auf das globalisierte
kapitalistische System als auch fur dessen Verteidigung. Worum der Konflikt
gefuht wird, braucht man nicht mehr abzuwé&gen. Die apokalyptischen

Katastrophenbilder dberstrahlen das Dunkel, in dem Planung und

183 pgul 2013, S. 582 f.

1164y/gl. Paul 2013, S. 574.

165y gl . ROl 1, Franz Josef: AKrieg der Zeichen. Zur
Schicha, Christian/Brosda, Carsten (Hledien und Terrorismus. Reaktionen auf den 11. September
2001.Minster 2002, S. 144 ff. S
1166y/gl. Klonk 2017, S. 14. 244
1167Vvgl. Raabe 2009, S. 191.
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Durchfuhrung der Terroranschlage bis heute verblieben sind, ebenso wie die
politische Undurchsichtigkeit des Gegenschfds.

Otto Karl Werckmeister schreibt den Bildern der Anschlage einen transzendentalen
Charakter zi!%® Dieser lasst sich beispielsweise in den Fotografien von Joel
Meyerowitz, James Nachtwey oder Wim Wenders abl&<$€dje den Ground Zero

als apokalyptische Landschaft inszenierten. Vereinzelt brechen Lichtstrahlen
hindurch, sodass eine transzendentale Stimmung ahnlich wie in Gemalden Caspar
David Friedrichs erzeugt wird. Andere Fotografien fangen vielfach die Reaktienen
Augenzeugen ein, die nach oben zu den brennenden Turmen blicken. Claus Leggewie
charakterisiert den Blick zum Himmel als Gestaltungselement christlicher
Bildtradition, deren Verbildlichung nicht selten in Figuren von Heiligen, Martyrern
oder den erstanten Jiingern bei der Himmelfahrt Christi ablesbat i$6omit kommt

auch diesem Motivkomplex ein transzendentaler Charakter zu.

Raabe unterscheidet im Hinblick auf den 11. September zwischen zwei
Bildkategorien, zum einen Bilder der Geb&ude, also der brennenden Turme oder der
Trimmer, zum anderen Bilder von Menschen, seien es Opfer, Zeugen, Trauernde oder
Helfende!!’? Vielen Fotografien schreibt sie christlich ikonografische Bildkonzepte
zu, auch wenn sie aufgrund der plétzlichen und dynamischen Situation den Fotografen
zunachst kein Bewusstsein dafiir unterstéift. Als spater die terroristischen
Hintergriinde der Tat bekannt wurden, erkennt sie eine visuelle Gegenuberstellung von
Christentum und Islarit’® Sie bemerkt eine Verbindung von Heldentum mit
Opferbereitschaft, Moral und Uberlegenheit, wobei dem Leid visuell ein Sinn
zugeschrieben wird gemafR dem christlichen VerstandHi€ Bilder wie diese zielen

laut Raabe auf das ikonografische Gedachtnis ab, das sensibel fir Leiimutie

nur, aber auch christlichieist.1176

u8Wer ck mei ster, Otto Karl: A sthetik dde(HgApokal ypsei,
Krieg und KunstMinchen 2002, S. 197.

1189y/gl. Werckmeister 2002, S. 196 f.

1170vgl. Abb. 18) bis 182.

Unygl . Leggewi e, Cl au svelcheANietlerlage? éNptirea rub Entsteh2n@ @irles

gl obalen Erinnerungsort e sHenning/Langewi€ahe,| DieterHengest / Kor t ¢ m,
Friedrich (Hg.):Kriegsniederlagen. Erfahrungen und ErinnerungBerlin 2004, S. 456.

1172ygl. Raabe 2009, S. 187. ?45
1173ygl. Raabe 2009, S. 196.

1174Ebd.

1175ygl. Raabe 2009, S. 203.

1176\/gl. Raabe 2009, S. 195.



Laut Paul prdgen Massenmedien nicht nur das Bild der Gegenwart, sondern
beeinflussen auch, was sich als Geschichte herausBildgr. arbeitet verschiedene

Phasen einer bildlichen und televisuellen Wiederherstellung der Ordnung heraus, die

durch die Anschlage unterbrochen wurde: Zunéchst zeigte man Endlosschleifen zur
Verarbeitung des visuellen Schodk& In einem zweiten Schritt spricht er von einer
Alnszenierungen unter Verwendung von vertra
Christentums, die die Bilder des Grauens uberzeichneten, zurtick in den Rahmen einer

vertrauten Symbolwelt fiihrten und neues Selbstbews t sein Wermittelte
Anschliel3end kam es zu einer Kommerzialisierung zur Suggestion von Normalitat,

bevor die Bilder schlie3lich zur Vorbereitung des Krieges unter der Administration

von Prasident Bush funktionalisiert wurdef®

Klonk bemerkt, dass Medienikonen des Terrors vielfach einen Tenor der
Selbstbehauptung der bedrohten Gesellschaft zum Ausdruck bt#gen:

Auf die Aufnahmen der verwusteten Anschlagsorte folgten sogleich Bilder, mit
denen sichie bedrohten Gesellschaften ihrer selbst versicherten, insbesondere
durch Darstellungen von Uberlebenden Opfern und dem Einsatz der
Rettungskréaftél8?

In der Literatur wird immer wieder auf die Elemente der christlichen Ikonografie in
den Medienbildern des 11. September verwiesen. Diesen wird zwar nicht immer
Intentionalitat zugeschrieben, jedoch wird darauf aufmerksam gemacht, dass durch
solche vertra@n Bildtraditionen Orientierung geschaffen und die durchbrochene
Ordnung teilweise wiederhergestellt wird. In die Wahrnehmung der medialen
Erzeugnisse durch die Rezipienten wirken Wahrnehmungen vergangener Erfahrungen
mit ein, wie Schiitz es beschretbt? und umgekehrt wirken bildliche Vorstellungen

der Bildproduzenten auf konkrete Einzelbilder ein, um Mitchells Begriffspaage

undpicture heranzuzieheh.84

1177vgl. Paul 2004, S. 13.

1178ygl. Paul 2004, S. 447.

179paul 2004, S. 447.

1180vgl. Paul 2004, S. 447.

1181vqgl. Klonk 2017, S. 87 f.

118K|onk 2017, S. 86. ?46
1183ygl. Schutz 2020, S. 66.

1184v/gl. Mitchell 2008, S. 174.



Ein haufig gezeigtes Motiv bildet ein Pfeiler des World Trade Centers in Kreuzesform,
der aus den Trummern herausragte und heutéational September 11 Memorial &
Museumn New York ausgestellt ist. Er erfahrt eine reliquienahnliche Verehrung, so
wie die heute nicht me hr exi stierende
Anschlagen zu einer Art Pilgerstatte wurde, da sie diese erstaunlicherweise
unbeschadet Gberstandeatth.

Eine weitere lkone des 11. Septembers stellt eine Fotografie von Shannon Stapleton
dar, welcher der aussagekraftige Titeherican Pied gegeben wurdé!®® Sie zeigt

den Geistlichen Father Mychal Judge, der von funf Mannern aus den Trummern des
Anschlagsortes geborgen wird. Trotz ikonografischer Unterschiede bildet das Motiv
der Pieta, das der Fotografie ihnren Namen gab, laut Ruby C. Tapia einen geeigneten
Referenzrahmen, da es nicht nur Trauer verbildlicht, sondern dieser Trauer einen Sinn

zuschreibt, wierauch in Stapletons Aufnahme hineininterpretiert Wifd.

Startling for its simultaneous denotations of action and stillness, muscled
response and grief, the picture asked for an interpretation, a reconciling frame
stable enough to carry an assuaging meaning into a groundshattered national
context. The pieta wahat frame. True to its longstanding historical role of
archetypal inspiration, the shadahape of the Virgin Mary holding the dead

Christ fluidly enveloped the five cradling men and their fallen, saintly Hé&fo.

Bayly sieht in der Fotografie nicht neinen christlichen Referenzrahmen, sondern

auch einen Anstol3 zur Handlung:

The merging of Christian iconology with the sacrificial victim at the focal
center of the picture did not just lend an excessive spirituality to the scene, it
fused a political mi ssion through r
clearly united in thkir action and impart a visual rhetoric for immediate
government action that is promptly put into place and to which citizens should

give consent!88

Die Protagonisten werden iirer Handlung geeint (womit sich der Kreis zu

Rosenthals und Franklins Aufnahmen schliel3t), so sollen auch die Rezipienten

1185\/g]. Abb. 183.
1186\/g|. Tapia, Ruby C.American Pietas. Visions of Race, Death, and the Matediaheapolis [u.a.]
2011, S. 16.
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1187 Tapia 2011, S. 1. I

1188 Bayly (0.J.)
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solidarisiert werden im Kampf gegen den Terror, der vielfach visuell und sprachlich

als Kampf zwischen Christentum und Islam inszeniert wurde. Dieser kurze Exkurs,
der sich allein zu einer weiteren Arbeit ausweiten liel3e, hat verdeutlicht, dass die
Ereignsse des 11September medial in einen Orientierungsrahmen eingebettet

wurden, der sich nicht zuletzt an der christlichen (B8g@rache orientierte. Bis heute

werden die Ereignisse innerhalb dieses Referenzrahmens erinnert.

7.4 Der Leichnam Christi: Freddy Albortas Foto destoten Che Guevara

Nicht selten wird der Tod Christi laut David Kunzle als wichtiger erachtet als sein
Leben. Edeildt sogar, dass sein Leben erst mit seinem Tod begann. Hier sieht Kunzle
eine Parallele zu dem Revolution&r und Guerillafihrer Che Guevara, dessen Tod am
9. Oktober 1967 seine Lebenin der kollektiven Wahrnehmung Bedeutung verlieh
und Ausgangspunkt bildet fir zahlreiche literarische und filmische Verarbeitungen

seine Biografiel18®

In seinen WerkChesucristo. Die Fusion von Che Guevara und Jesus Christus in Bild
und Tex widmet sich David Kunzle der Tendenz, Che Guawzu idealisieren, zu
enthistorisieren und damit Christus anzundhern. Der Autor sucht nach
Gemeinsamkeiten der beiden Personen und zeigt Parallelen auf, die sich in bildlichen
und textlichen Fusionen ablesen lassen. Dabei stellen Passion und Tod einen Schlissel

zum Verstandniglar11%°

Aus Che Guearas Tod ging eine fotografische Medienikone hervor, der sich das
vorliegende Kapitel widmet und die den Ausgangspunkt bildet fir den immer
wiederkehrenden Vergleich seiner Person mit Christus. Es handelt sich um eine
Fotografie seiner aufgebahrten Leiche am Tag nach seiner Ermordung in Bolivien,
aufgenommen von Freddy Alborta. Auf die naheren Umstande wird im weiteren

Verlauf noch eingegangen.

Auch andere Autorinnen und Autoren unterstreichen den Stellenwert von Che
Guevaras Tod fiur die Interpretation seiner Person und seines Lebens, etwa Jorge G.

Castarfieda, der eine Biografie des Revolutionérs verfasste:

1189\/gl. Kunzle, David:ChesucristoDie Fusion von Che Guevara und Jesus Christus in Bild und Text.

Berlin 2016, S. 326.

1190v/gl. Kunzle 2016, insbesondere S. 12 und S. 28. I
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Der Tod Che Gueras gab seinem Leben einen Sinn. Ohne seine Hinrichtung

von der Hand des Leutnants Teran in dem dunklen, feuchten und verwahrlosten
Schulzimmer in La Higuera hatte er vielleicht noch groRe Heldentaten

vollbringen und ein ruhmreiches Leben fuhren kdnneahdein Gesicht ware

nicht Jahrzehnte spater auf MillionerShirts zu sehen gewesen.

[ €] Jeder Aspekt dieses Todes trug dazu b

Endes gewdohnliche Schicksal, dem niemand entgeht, transzefdiete!

Mit dieser Beschreibung der Szenerie wird bereits deutlich, dass die Umstande seines
Todes in dem adunkl en, f eucht kemausgestdit ver wahr |

werden und Stoff zur Legendenbildung liefern.

Auch Stephan Lahrem hebt den Stellenwert des Todes von Che Guevara hervor, der

den Vergleich seiner Person zu Christus begrindete:

Bereits zu Lebzeiten sahen viele Guevara als einen aufRergewohnlichen
Menschen an, manche verehrten ihn aufgrund seiner asketischen und strikt
egalitaren Haltung, seines Gerechtigkeitsfanatismus, seiner Verachtung fur das
Geld und den Tod gar als einen hgh. Die Art seines Todes in Bolivien und

einige damit verknipfte Umstéande steigerten diese Verehrung noch einmal und

machten aus Guevara einen neuen Chrisfis.

Die hier beschriebene Entwicklung wurde durch die Fotografien des aufgebahrten
Leichnams begriindet, von denen die Aufnahme von Freddy Alborta zur Ikone wurde
und weltweite Verbreitung fand. Diese Medienikone begunstigte die Ikonisierung der

Person selbst.

Die Bedeutung des Todes von Che Guav als Ausgangspunkt dieses
Ikonisierungsprozesses soll zuletzt durch ein Zitat von Vicki Goldberg hervorgehoben

werden:

Che Guevara became an icon only after his death. He was a hero during his

l i feti me, but a martyrdés death made him a
[ ] I n death Che was transfigured, becomi
saintMar xi sm has produced. Il n parts of Latin

'19! Castafieda, Jorge GChe GuevaraBiographie.Frankfurt am Main [u.a.] 1998, S. 486.
U2 ahrem, Stephan: AChe. Eine globale Protestikone de

Bilder, die Geschichte schrieben. 1900 bis heGt#tingen 2011, S. 169. B
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him in a sacred light; he is often linked with Christ. Dedicated to the poor of
the earth, Che was willing to die for their sak¥&.

Eswird deutlich, dassid Umstande seines Todes eine Nahe zu christlichen Martyrern
oder gar Christus selbst nahelegen. Che Guevara starb wie bereits erwdhnt am
9. Oktober 1967, nachdem seine Gueritlgpedition in Bolivien gescheitert war und

er am Tag zuvor gefangen genommeuardke. Er wurde gegen Mittag erschossen,
maoglicherweise von einem bolivianischen Unteroffizier namens Tienaobei sich

hier in der Literatur widerspriichliche Aussagen findebevor sein Leichnam nach
Vallegrande geflogen und ar.10ktober dort fir die Presse und die Bevolkerung zur

Schau gestellt wurde®*

Sebastian Hergott betont, dass das bolivianische Militar mit der Aufbahrung des
getoteten Revolutionars seine Macht zur Schau stellen wollte, aber mit der
Prasentation, die an einen Opferaltar erinnerte, das Gegenteil bewirkte, namlich die

Stilisierung CheGuevaras zum Opfer und Martyréf®

Auch Castafieda charakterisiert es als Fehler der bolivianischen Armee, den Leichnam
durch seine Pr2sentation in ein ®magisches
verwandeln und somit einen ARyuetaieren. der um
Denn um die Identitdt Che Guevaras zu beweisen, wurde der Leichnam gereinigt, der

Kopf angehoben, die Haare gekAmmt und der Bart gestéftzt.

Der niedergeschlagene, jdhzornige und zottige Mannhagrzuvor hatte sich
in den Christus von Vallegrande verwandelt, in dessen klaren geoffneten

Augen sich der zartliche Gleichmut seines freiwilligen Opfers spietjéfte.

Laut Jon Lee Anderson, ebenfalls ein @iegraf, sollte die einsetzende Verwesung
herausgezogert werden, indem der Hals des Leichnams aufgeschlitzt und Formaldehyd
injiziert wurde, bevor er im Waschhaus hinter dem Hospital Nuestro Sefior de Malta

in Vallegande ausgestellt wurdé&® Es handelte sich folglich um eine hochgradig

1193 Goldberg 1991, S. 156 ff.

1194 y/gl. Hergott, SebastiarDer Mythos Che Guevara. Sein Werk und die Wirkungsgeschichte in
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inszenierte und durchdachte Szene. Als Akteure des bolivianischen Militars, die hinter
dem Leichnam posierten, identifizigkhdersondenOberleutnant Andrés Selich und

Major Mario Vargas Salina€®

Ersteren benennt Elmar May entgegen anderer Aussalgedenjenigen, der Che
Guevara den Gnadenschuss versetzt hatte, nachdem ein Hauptmann namens Prado ihn
zunachst von hinten angeschossen hatte. May gibt aber auch zu bedenken, dass
verschiedene Versionen vom Tod Che Guevaras kursierten und dass siesem di
Versionen Legendares und Sensationelles mit dem vermischen, was tatsachlich

geschat?%?

Glaubt man wieder anderen Versionen, sei Che bereits 1965 von Fidel Castro
erschossen wordein oder zumindest in Bolivien von ihm verraten wordéH.Die
zahlreichen Varianten des Todes von Che Guevara legen laut Hérgott i hr er
Gesamtheit Zeugnis davon ab, wie wichtig der Tod Che Guevaras fur dessen Mythos
war u % Selbst digiPrasentation des Leichnams konnte nicht alle Zweifel aus
dem Weg rdumen, ob und wie Che Guevara tatsachlich getotet wurde und ob es sich
moglicherweise um einen Doppelganger gehandelt haben kfte.

Ahnlich wie bei den Spekulationen um den von Robert Capa festgehaltenen Tod eines
Soldaten im Spanischen Burgerkrieg oder die Ereignisse auf Iwo Jima gibt es offene
Fragen, die dem Ereignis und den daraus resultierenden Bildzeugnissen eine
gesteigerte Bedeung verleihen und mit dazu beitragen, dass man sich bis heute mit

deren Erforschung beschéftigt. Das Legendenhafte beglnstigte auch in diesem Fall
den lkonisierungsprozess von Che Guevara als Person sowie von Freddy Albortas

Fotoaufnahme.

Fest steht, dass den Vertretern der Presse, unter anderem dem bolivianischen
Fotografen Freddy Alborta, und der Offentlichkeit am 10. Oktober 1967 eine
Inszenierung des Militars prasentiert wurde, die bald darauf als solche enttarnt werden
konnte. Um ander Revolutionare weltweit nicht auf wePlan zu rufen, wurde

zunachst angegeben, dass Che Guevara nicht exekutisdenwway sondern im

1201ygl. Anderson1997, S. 667.

1202 /gl. May, Elmar:Che Guevara in Selbstzeugnissen und BilddokumeR&inbek bei Hamburg
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Kampf gestorben war, wie Stephenie Young erladf€ttaut Gerd Koenen bestand

die Anweisung, ihm nicht in den Kopf zu schiel3en, sondern in den Korper, um eine
Kampfverletzung zu simulieren, an der er erst spater gestorben seliff’sbiese
vermeintliche Kampfwunde wurde von den Offizieren o6ffentlich prasentiert, wie
Michael Casey bemerkt®® Auch Martin Ebon gibt an, dass die anwesenden Offiziere
auf die Wunden Ches deuteten, vor allem auf die Wunde unter dem Herzen, wahrend

Reporter, Fotografen, Einheimische und Regierungsangehdrige vorbeidfitigen.

Es bot sich demnach folgendes Bild, das Freddy Alborta fotografisch festHiét:
Vordergrund befindet sich der aufgebahrte Leichnam, der eine Bilddiagonale von
rechts unten bis in die Mitte des Bildes darstellt. Er ist mit einer Hose bekleidet, seine
FuRe, die dem Betrachter entgegengestreckt sind, sowie sein Oberkdrper sind nackt.
Auf der SchwardWeilsFotografie sticht der helle Oberkdrper hervor, die
Aufmerksamkeit wird auf Oberkorper und Kopf gelenkt, welche sich im Zentrum der
Aufnahme befinden. Die getffneten Augen scheinen den Betrachter aus dem bartigen
Gesichtarzuvisieren. Im linken Bildvordergrund ist eine angeschnittene Figur zu
sehen, die den Leichnam ebenfalls zu betrachten oder zu fotografieren scheint. Im
Mittelgrund hinter dem Leichnam befinden sich sieben méannliche Personen, einige
von ihnen in Uniform, @ ebenfallsdem Leichnam zugewandt sind. Zwei dieser
Personeri der Uniform nach zu schliel3en die beiden hochrangigsterihren ihn

sogar. Einer legt seine rechte Hand auf den Kopf des Toten, der andere deutet mit der
rechten Hand auf seinen Oberkorper. DurchedlBswegungen sowie die Blicke der

Protagonisten in verschiedene Richtungen weist die Fotografie eine Dynamik auf.

Caseydeutetdarauf hin, dass zu den Fuf3en eines Soldaten ein Unterarm im Bild zu

sehen ist, bei dem es sich wahrscheinlich um den Arm eines anderen gettteten
Guerillas handelt, der neben Che Guevara kampfte und ihm gegentber in

Vergessenheit geriet. Er scheint ach#moif dem Boden zu liegen, die Aufmerksamkeit

kommt dem aufgebahrten Leichnam Ches?2t.

1206/ gl . Young, Stephenie: ACh 201G otegiaten, aié Sie sehren Lo we
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Dieses Bild bot sich nicht nur Alborta, sondern auch zahlreichen Schaulustigen an
diesem Tag, die laut einigen Zeitzeugeso auch Alborta selbstdirekt die optische
Ahnlichkeit zum Leichnam Christi in der Bildkunst erkannten. Diese Aussagen gingen
wie das Foto um die Welt. Letzteres erschien am folgenden Tag weltweit in
Zeitungent?!?

Damit treffen einige der von Perimutter angeflihrten Kriterien flr eine Medienikone
hier zu: Die Aufnahme erschien kurz nach dem Ereignis (Instantaneousness) vielfach
(Frequency) an prominenter Stelle (Prominence) in zahlreichen Medien und erlangte
somit sébst Bekanntheit (Celebrity). Verbildlicht ist eine berihmte Person (Fame of
subject). Dass die Fotografie dartiber hinaus auch an bekannte lkonografien anknipft
(Cultural Resonance), soll im weiteren Verlauf noch belegt werden. Weiterhin handelt
es sich uneine Striking Composition nach der von Perlmutter angefiihrten Definition.
Somit weist die Fotografie auch bildimmanente Kriterien einer Medienikone auf. Die
Personen am linken Bildrand sind angeschnitten, was den Eindruck von Spontanitat
und erweckt undanit die Glaubwuirdigkeit erhéht. Weiterhin weist die Fotografie
nicht nur eine bereits erwéhnte Dynamik auf mit den Bewegungen und Blicken der
gezeigten Soldaten, sondern mit der Leiche des populéaren Revolutionars im Zentrum
auch ein Motiv von gesellschii¢her Relevanz, das den Betrachter emotional
arzusprechen vermadill dies fihrt dazu, dass die Fotografie von Alboitam
Gegensatz zu den anderen Aufnahmen dieses Ereighsises Ikonisierungsprozess

uber mehrere Stufen hinweg durchlief, von der Veroffentlichung in zahlreichen
Medien bis hin zu kinstlerischen &gtionen. Somit kann Albortas Fotografie als

Medienikone charakterisiert werden.

Alborta hatte laut eigener Aussage den Eindruck, Christus selbst zu fotografieren.
Dieser Eindruck und die Faszination fir die Person Che Guevaresiliel¥ffenbar

nicht los, so arbeitete er auch Jahre spater noch an Dokumentarfilmen Uber Selbigen
mit. Darliber hinaus wurde der Fotograf, der von 1932 bis 2005 lebte, vielfach von
bolivianischen Zeitungen und auch internationalen Agenturen Umiged Press
Internationalund Associated Predseauftragt. Das Foto des toten Che Guevara blieb

sein bekanntestés!3

Auch Ebon erkennt darin Ahnlichkeiten zu Darstellungen des toten Christus:

1212ygl. Lahrem 2011, S. 169.
1213vgl. Young 2018, S. 503.

253



The naked body, propped up. The young, thin, bearded face, the eyes open in
death. And the bullet wound, just below the heart on the white, hairless

chest!?14
Laut Ebon wurde Che@&e v ar a, beg¢nstigt durch dieses Fc
genannt , in der kubanischen Bev®°l|l kerung wurd
JesusoO bezeichnet. Kurz nach seinem Tod bega

er getdtet und gegebenenfallgnaten wurde, was seine letzten Worte waren, wo er
begraben wurde und ob er womoglich sterben wollte, um ein Exempel flr seine

Mission zu statuieretf!®

Koenen erlautert, dass nach nur wenigen Tagen bekannt wurde, dass Cha Guev
nicht im Kampf gefallen, sondern durch das bolivianische Militar exekutierntien
war.'?'® Was jedoch lange nicht bekannt war und Anlass zu Spekulationen gab, war
die Frage, wo sich der Leichnam befand, der zwei Tage nach seinehwiecuch

im Falle von Christus, wie Casey bemeiktverschwand?!’ Wie man spéter
herausfand, war der Leichnam unter der Flugbahn von Vallegrande begraben worden,
nachdem man ihn zum Beweis der Identitat die Hande abgetrennt?fiest 1997

wurde der Standort bekannt, was eine Exhumierung nach sich zog sowie 2007 die
Errichtung eines Mausoleums tiber dem nun leeren ¥4bie Gebeine wurden nach
Kuba uberfiihrt, wo sie bis heute verehrt wertféhAuch CheReliquien wurden und
werden seit seinem Tod einer Verehrung unterzogen, etwa Haarbuschel oder Fetzen
von seiner Hose, die sich Schaulustige bei der Aufbahrung seines Leichnams
abgeschnitten hatteéi??

Sein Martyrertod lasst Che Guevara laut Goldberg besonders in Lateinamerika in
einem heiligen Licht erscheinefr hatte den Wohlstand, in dem er aufgewachsen war,
und die Macht, die er auf Kuba innehatte, aufgegeben, um fir seine Ideale zu kAmpfen.

Er hatte sich den Armen verschrieben und sich fiir sie gedptert.

1214Ebon 1969, S. 132.
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Auch der Umstand eines Todes im noch jungen Alter ist laut Hergott ein Kriterium fir

einen Mythologisierungsprozess um eine Heldenfigur wie Che GuE/aEemnach

kam sein Tod zu einem age¢nstigen Zeitpunkt ¢
kampfte fur seine Ideale und wurde mutmalfilich Opfer eines Verrats. Denn da eine

Belohnung auf ihn ausgesetzt war, hatten bolivianische Bauern seinen Aufenthaltsort

an dadviilitar verratent?24

Die letzten Tage und Stunden Che Guevaras weisen laut Hergott Parallelen zum Leben
Christi auf, den viele schon zu Lebzeiten in Che sahen. Demnach bestand sein
Leidensweg in einem Verrat, einer Gefangennahme und schlief3lich in der 6ffentlichen

Zuschaustellng. In der zdgerlichen Haltung der {R&gierung, die Exekution zu

gestatten, sieht Hergott die Rolle des Pilatus widergespiégelt.

Auch Lahrem weist auf solche Parallelen hin und spricht von einer Christusanalogie.
Nicht nur war Che Guevara von denjenigen verraten worden, die er befreien wollte,
sondern er hatte sein Ende dartiber hinaus auch kommen sehen und wich diesem nicht
aus, sodern nahm seinen Tod an, der somit laut Lahrem als Selbstopfer interpretiert
werden kann. Im Gegensatz zu Christus teu@he Gewalt als Mittel zur Verfolgung

seiner Ziele, aber er wurde trotzdem von vielen Zeitgenossen als Gerechter angesehen,
wodurch eshm gelang, die Gewalt zu legitimieren und sogar als gottlich erscheinen

zu lassert?26

The answer is that both Che and Christ have been subjected to the simplifying

process through which religious icons are created. An icon is concerned with

idealsi purity of thought and action, absoluteithsi and less so with

phil osophical tenets. |In this process, ev

can be converted into idealisit’

Wie Casey hier beschreibt, tritt das Mittel der Gewalt, dessbrCsie bediente, hinter
seinen Idealen zurick, fur die er kampfte, sodass sein Vorgehen in der o6ffentlichen
Wahrnehmung nicht einer Christusanalogitgegestand. Kunze erganzt, dass Che

Guevara zwar immer umstritten war, aber die historische Figur Christus éB&nso.

1223y/gl. Hergott 2003, S. 45
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Beide zielten aim weitesten Sinned, wie Kun:
dabei revolutioniare Wedé’*Dabei umgaben sich beide mit as
teilweise selbst als Gesetzlose angeséf@iChe selbst wurde zwar laut Kunzle als

Atheist geboren, war sich allerdings seiner Sozialisierung in einer christlich gepragten

Welt gewahr und bediente sich nicht seltemewusstchristlicher Symbolik3!

Moglicherweise legte er damit selbst den Grundstein fir die zahllosen Vergleiche

seiner Person mit Christus, die nach seinem Tod und durch die Verbreitung des Fotos

von Al borta bekr2ftigt wurden und Kunzle vo

lassen:

Che als eine Art Heiligen zu betrachten, als lkone des Glaubens an Frieden
durch Gerechtigkeit ist weit verbreitet. Diese Verchristlichung Ches begann
bereits auf seinem Totenbett. Die erste wirklich weltweit verbreitete Fotografie
von Che, Freddy Alborta8ufnahme von seinem Leichnam, stellt die erste
Parallele zu Christus dar; die Kordaifnahme steht gleich danach an zweiter
Stelle und verstarkt den Effekt durch ihre enorme Popularitat. Die Fotografie
des toten Che beforderte die Idee einer spontanedehrfuferstehung; die
KordaFotografiei als wére sie die Voraussetzung fir eine Aufersteliung

beforderte die Wahrnehmung von Che als sehr lebendigen Héffitfen.

Auf die hier erwahnte Kordaufnahme i eine zweite Medienikone, die im

Zusammenhang mit Che Guevara entstandvird im weiteren Verlauf noch

eingegangen. Ausgangspunkt fur die hier benannte Verchristlichung bildet jedoch die

Fotografie von Freddy AlbortaSi e Ah a't sich der |l konogr af i
Komposition nach ins °ffentlich®¥3wewusstsein
Michael Diers beschreibt. Von zahlreichen Fotos des Ereignisses wurde die Aufnahme

vonAl borta zur |l kone, denn sie Acontributed

sainfi*>** wie Casey den Ikonisierungsprozess begriindet.

Against this bizarre scene, the serene,-haked man in the center seems to

be offering an alternative, a path to nirvana free of the trappings of our material

1229ygl. Kunzle 2016, S. 19.

1230ygl. Kunzle 2016, S. 28.
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existence. Stripped of his clothes and belongings, Che exudes the wisdom of

the deadHe looks at us with neither condemnation nor piey.

Demnach strahlt der Leichnam der Fotografie Erhabenheit und eine moralische
Uberlegenheit aus. Die gedffneten Augen verleihen seinem Gesicht einen vieldeutigen
Ausdruck. Casey interpretiert ihn hier als weise. Castafieda spricht ihm einen

verzeihenden Ausdruck zu:

Es ist, als blicke der tote Guevara verzeihend auf seine Morder und erklare der

Welt, daR die, die fiir ihre Idee sterben, ihre Leiden transzendféfen.

Das Foto von Alborta weist folglich eine Transzendenz auf, die &hnlich wie einige
christliche Bilderzeugnisse nahelegt, dass Leid mit moralischer Uberlegenheit in
Verbindung steht und zur Erlésung fihrt. Somit kommt ihr neben dem leidvollen auch

ein hoffurgsvoller Charakter zu.
Ahnlich duRert sich Koenen:

Gewdurzt war dieser Tod mit dem Flair einer groRartigen Vergeblichkeit, die an

sich schon Selbstlosigkeit suggeriei¥.

Koenen spricht von eine@pfertod, der die moralische Uberlegenheit Che Guevaras
gegenuber seinen Mdrdern, die hier transportiert wird, bedingt und den Eindruck von
Selbstlosigkeit hervorruft. Viele Zeitgenossen identifizierten sich mit ihm und standen
unter dem Eindruck, dass CBeievara fir sie gestorben ist. Koenen sieht den Triumph
gerade in der Niederlage begriindet und zitiert in diesem Zusammenhang Paul

Berman!3®
Ein Sieg ist weltlich, eine Niederlage ist heitfd®

Koenen schlagt eine Bricke zur Christologie Joseph Ratzingers, wonach Christus

nicht Gott ist, sondern zunéchst ein gottnahes Wesen, das erst durch das Martyrium zu

Gott wird. Demnach verkorpert Christus gerade in der Schwachheit und Furcht, die

der amméhk Gescheiterted ¢(berwinden muss, di

Koenen auf Che Guevara und die Fotografie Albortas, die keinen gewohnlichen

1235Casey 2009, S. 181

1236 Castafieda 1998, S. 10.

1237Koenen 2008, S. 548.
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Kadaver, sondern ein aul3ergewdhnliches Wesen abzubilden dcle@nEindruck,
dem laut Koenen auch der Fotograf selbst edéy.

With its Christological and iconic features the tragic image would become the
second most famous photograph of Guevara, as well as one of the most

reproduced in the twentieth centdAj!

Mit dem wohl bekanntestenot6 von Che Guevara, das zum Verstandnis der
Ikonisierung seiner Persdoeitragt, beschaftigt sich der folgende Exkurs.

Exkurs: Alberto Kordas Poérvon Che Guevara

Che Guevara zahlt zu den wenigen Personen, die das zentrale Motiv von gleich zwei
Medienikonen bilden, die zwar sehr verschieden sind, jedodhtdigretation seiner
Person in eine ahnliche Richtung lenken. Auch der Aufnahme, dietélkKerda von

Che Guevara schoss, kommt ein transzendentaler, beinahe sakraler Charakter zu.

Die Fotografie wurde am 5. Méarz 1960 auf Kuba aufgenommen, als Che Guevara bei
einer offentlichen Veranstaltung als Wirtschaftsminister neben Fidel Castro &iftrat.

Es handelt sich um ein PditrChes, das zunachst nicht vero6ffentlicht wurde.
Berihmtheit erlangte die Aufnahme von Koidatwa zeitgleich mit der von Alborta

i kurz nach dem Tod des Revolutionars. Fidel Castro hatte dasitRwgtreiner
offentlichen Ansprache zeigen lassen, bei der er den Tod Che Guevaras verkindete

und betrauerte. Von diesem Punkt aus erfuhr es eine weltweite Verbréftting.

Goldberg beschreibt eine Verbreitung der Fotografie im 6ffentlichen Raum, besonders
auf Kuba und in Lateinamerika, etwafalerPlaza de la Revolucion in Havanna, auf
Briefmarken oder Buchcovern sowie in Privathaushalten, wo es nicht selten sogar
neben christlichen lkonen hing. Teilweise wird von Wundern im Zusammenhang mit
Che Guevaras Podr gesprochen, das sich seine Verehrer teilweise sogar segnen
lieBen. Nach Ansicht von Goldberg kommt in diesem Bild die religiose Konnotation

des Wort es .3Dh kiah Revdlutiondre updt Demonstranten weltweit mit

1240yg|. Koenen 2008, S. 550.

1241 Cambre, MarigCarolina:The Semiotics of Che Guevara. Affective Gatewaysdon [u.a.] 2016,
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Che Guevara identifizierten, wurde sein Patr@uch zur Verbreitung politischer
Botschaften verwendet, etwa auf Flaggen oder PlaR&tén.

Cheds image became an icon, and his
a generation of the downtrodden and rebellious. The image itself became the
symbolic center of his martyrdom. Its religious references and the idiosyncratic

features that allow ito be so easily abstracted rendered the portrait instantly

translatable for any audien&&?

Viehoff sieht in diesem Bl ein Beispiel fur eine Medienikone, die alle Stufen des

Kanonisierungsprozesses durchfi#f Lahrem zahlt es zu den am hé&ufigsten

reproduzierten Fotos der Geschichte,

bis in die heutige Zeit prasent ist, auch wenn der Zeitgeist sich verand&t’hat.
Lahrem bezeichnet Che Guevara als frihere Symbolfigur der revolutionaren Linken,
die eine Weltrevolution zum Ziel hatten, obgleich er keiner ihrer Protagonisten war,
sondern Teil einer kleinen Gruppe, die in den 199@éren den kubanischen Diktator
Batista gestiirzt hatfé*®Auch wenn das Bestreben einer Weltrevolution und die damit
verbundene Protestbewegung in den 19J@éren laut Lahrem verebbte, ist die

Faszination fur Che Guevara und die kommerzielle Verbreitung des {Romtiédts

ungebroched?*®Im 21. Jahrhundert kann man nach Ansicht von Lahrem mit diesem

Motiv Unangepasstheit demonstrieren, ohne damit eine politische Verpflichtung

einzugehenr?°

Die SchwarzWeil:Fotografie zeigt Che Guevara mit dunklen, lockigen Haaren, Bart
und Barett, den Blick Uber den Betrachter hinweggerichtet. Sein Kopf ist vom
Betrachter aus gesehen leicht nach links ausgerichtet. Der Gesichtsausdruck wirkt
ernst und entschlesn, seine Augenbrauen sind leicht zusammengezogen. Auf dem

Barett ist ein Stern zu erkennen. Im Hintergrund ist auf3er dem Himmel nichts zu sehen,

was den Porét-Charakter der Aufnahme verstarkt.

Der Stern auf dem Barett weckt laut Martin Kemp verschiedene Assoziationen, nicht

zuletzt christliche:

1244\/gl. Goldberg 1991, S. 156 ff.
1245Goldberg 1991, S. 161.
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Every Cuban Catholic knevinat Christ was found by following a bright star.
[ €] The associations may be multiple and

triggering potential devwwdtion to a O6shini

Goldberg unterscheidet zwischen dem primaren Bild und dessen stilisierten

Versionen, die ebenso verbreitet sttt Auch als Siebdruck fand es Eingang in die

Popart Andy Warhol$?>® In diesen verschiedenen Versionen wurde das #ortr

kommerziell verbreitet und findet sich nicht nur auf Souvenirs wieder, sondern auch

als Emblem auf Bierund Weinflaschen, Tabakpackungen und als Tattoon¥Sfiv.

Koenen sieht in diesem Zusammenhang eine Vermischung von Volksfrommigkeit und

Kommerz, wasAvom Mittelalter bi s i ns 20. Jahrnh

Ausgestaltung einer chri'®tlichen Heiligenleg

Die Fotografie von Korda wurde vielfaatterpretiert. Fir Hergott mutet sie beinahe
magisch an, er spricht von einer Entzeitlichdf{§Goldberg charakterisiert den Blick
nach oben als spirituell und sieht das Leben und die Ideale Che Guevaras hier

verbildlicht1?>” Auch Kemp weist darauf hin, dass Christus am Kreuz sowie Martyrer

w2 hrend i hres Martyriums h2ufig mit Blick na
towards a source, invisible to u%® from whi
Lahrem entdeckt hidri n dem aB!| i ¢ ki uder andeeem Ménslichkeit,2 r s 6

Entriicktheit, Entschlossenheit, Unangepasstheit und Erhabenheit, wobei sich der
Dargestellte durch die Perspektive iiber den Betrachter éfigliach Ulrich Hagele

spricht Lahrem von einem zeitlosen, fast emblematischen Chat#&Ktéqunzle

interpretiert daMo t i v Aal s-gleehes SicEtebensdesuGristes lber die
einfachen menschlichen Leide®¥ hinaus, als ei

Es wird deutlich, dass die Fotografie von Korda ihren Protagonisten in ein ahnliches
Licht rtckt wie die von Alborta. Che Guevara wird vielfach als tbermenschliche,

christusahnliche Erscheinung interpretiert. Zusmen lasst sich dies darauf

1251 Kemp, Martin:Christ to Coke. How ImagBecomes IconOxford [u.a.] 2012, S. 179.

1252\/gl. Goldberg 1991, S. 161.

1253ygl. Ruib, MatthiasChe Guesra. 100 SeitenDitzingen 2017, S. 99.

1254vgl. Lahrem 2011, S. 170.

1255Koenen 2008, S. 552.

1256y/gl. Hergott 2003, S. 130.

1257v/gl. Goldberg 1991, S. 156. .
1258Kemp 2012, S. 189. 260
1259ygl. Lahrem 2011, S. 168.

1260yg|, Lahrem 2011, S. 171.

1261Kunzle 2016, S. 145.



zuruckfuhren, dass Christus in der Kunst ebenfalls haufig mit dunklen, welligen
Haaren und Bart dargestellt wird, zamderen auf die Komposition des Péisrvon
Korda, welches hinsichtlich des Bildausschnittes, des (nicht vorhandenen)

Hintergrundes und der Frontalitat an eine christliche lkone erinnert.

So weisen beide Fotografien, wie Goldberg feststellt, Anknupfungspunkte an die

christliche Kunstgeschichte auf:

The handsome young man in the photograph deeldike Christ, wears a beret

that bears a bright star and forms a partial halo around his head. The famous
picture of his corpse being displayed resembles the foreshortened figure in
Andr ea M®dDeat Ehgighca &0, in the Brerg®?

Tatsachlich mutet das Baretieaein Heiligenschein um den Kopf von Che Guevara
an. In kinstlerischen Adaptionen des Ritstivurde ein solcher nicht selten erganzt.

So versuchten laut Kunzle immer wieder Bildkinstler und auch Literaten,
Assoziationen zwischen Che Guevara und Christus herzustellen. Kunzle spricht dabei

wie eingangs des Kapitels erwahnt von dem M6@inesucristal?6

So erfuhren sowohl die Aufnahme von Korda als auch die von Alborta, die als solche
bereits Anklange der christlichen Bildtradition aufweisen, im Zuge von kinstlerischen
Adaptionen eine Verchristlichung. Dabei wurden laut Kunzle haufig Attribute erganzt,

wie eben der Heiligenschein oder auch eine Dornenkrone oder Stigfiata.

Die beiden Fotografien, die von Mai@arolina Cambre als Gegenpole bezeichnet
werden, die sich um Che Guevara gruppieren und die Erinnerung an ihn maf3geblich
pragent?%® erinnern Kiinstler, aber auch viele andere Rezipienten in der westlichen
Welt an Verbildlichungen des lebenden und des toten Christus. Che Guevara bildet ein
Beispiel fur die Verchristlichung einer Persénausgehend von diesen beiden
Medienikoneni in derkollektiven Wahrnehmung. Er ist damit ein Prototyp fur ein

Pha&nomen, das Kunzle in der heutigen Gesellschaft wahrnimmt:

Die popularen Medien haben eine polytheistische Kultur geschaffen, mit
AG°otternh I n all en Lebensbereichen,

Unterhaltungsindustrie. Heute werden Menschen aus Politik, Wirtschaft oder

1262Goldberg 1991, S. 159.
1263ygl. Kunzle 2016, S. 13 ff.
1264ygl. Kunzle 2016, S. 204 f.

1265 —
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Kul tur zu einem AChefi gemacht, wei | si e

einen -8t AabnsfA erworben haben und ihnen (o
zugeschrieben werden, die freiz¢gig inter
werdent?66

Gleich den beiden Fotografien von Korda und Alborta wurde die Person Che Guevaras
selbst zu einer Ikone, die eine christuséhnliche Verehrung erfuhr. Kunzle beschreibt
hier diese I konisierung als Ph2nomen der
der Qaube an einzelne Personen, Ideen und Ideale den christlichen Glauben teilweise
abgel6st hat. Wie hier und in den vorangegangenen Kapiteln deutlich wurde, bedient
sich die Ikonografie solcher moderner lkonen nicht selten der christlichen
Bildtradition undfiihrt diese fort.

Vorlaufer

John Berger beschreibt in einem Essay, auf das sich die Forschungsliteratur vielfach
beruft, ParallelenzwischenAlbortas Fotografie des toten Che Guevaral zwel
Gemalden, RembrandBie Anatomie des Dr. Tulpnd Andrea Mantegnd3er tote
Christus'?®’ Trotz der enormen Ahnlichkeiten zu Rembrandts Komposition
hinsichtlich der Position der Leiche und der Anordnung der weiteren Figuren, wird der
Vergleich zu Mantegnas Gemaldeder anderen Darstellungen des toten Christus
noch haufiger aufgegriffen. At Berger sieht hier nicht nur kompositorische, sondern

auch ideologische Analogien:

Yet this time the similarity was more than gestural or functional. The emotions
with which | came upon that photograph on the front page of the evening paper
were very close to what, with the help of historical imagination, | had
previously assumed the #n of a contemporary believer might have been

to Mantegnés painting. The power of a photograph is comparatively short
lived. When | look at the photograph now, | can only reconstruct my first
incoherent emotions. Guevara was no Christ. If | see thddgaa again in
Milan, | shall see in it the body of Guevara. But this is only because in certain
rare cases the tragedy of a rsadeath completes and exemplifies the meaning

of his whole life. | am acutely aware of that about Guevara, and certain painters

1266 Kunzle 2016, S. 30.
1267vgl. Abb. 186 und78.
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were once aware of it about Christhat is the degree of emotional
correspondenct®®

Wie Berger beschreibt, wird der Leichnam Christi lkintegna in gleicher Hohie

wenn auch in anderem Blickwinkielund gleicher Position gezeigt. Der Kopf ist auch

hier abgestutzt und dadurch leicht angehoben. Dariiber hinaus bestehen Ahnlichkeiten
in der Drapierung des Gewandes Christi zu der Hose Che fageizer Mund ist wie

in Albortas Aufnahme ausdruckslos, die Augen sind jedoch bei Mantegna

geschlossef?®®

Auch Matthias Rub zieht den Vergleich zu Mantegfemalde, hier aBeweinung
Christi betitelt

Am verbliffendsten war vielleicht diBildverwandtschaft der Aufnahme des

bolivianischen Agenturfotografen Freddy Alborta mit dem Gemalde
ABeweinung Christifi des italitegna schen Rer
von 1490270

Hergott flhrt ebenfalls den Vergleich zu Mantegnas Gemalde an, wie auér zu
Leichnam Christi im Graberon Hans Holbein dem Jungered! Hier wird der
Leichnam Christi von der Seite gezeigt, ebenfalls in &hnlicher Liegeposition wie bei
Alborta, und nur mit einem Lendenschurz beklefd&Die Hande ruhen neben dem
Kdrper, die Seitenwunde ist zu sehen, die Augen und der Mund des bartigen Gesichts

sind wie bei Che Guevara geoffnet.

Darstellungen des toten Christus in einer solchen Liegeposition gibt es in der Bildkunst
zahlreiche, weshalb der Vergleich bei der Rezeption von Albortas Aufnahme vielen
Rezipienterprasent war und haufig gezogen wurde. Dabei wird der tote Christus in

verschiedenen Kontexten gezeigt, entweder wie bei Holbein isoliert oder wie bei

Mantegna im Kontext einer Beweinungsszene oder auch im Kontext einer Darstellung
der Kreuzabnahme oder rd&rablegung. Diese Motivkomplexe lassen sich nicht

immer scharf trennen.

1268Ber ger, John: AChe Gu &kedrban:ReviesHeft SM876,&1203Fact or 6, | n:
1269y/gl. Berger 1975, S. 203.
1270R{1b 2017, S. 96.

1271ygl. Hergott 2003, S. 132.
1272\/gl. Abb. 187. 263



Der Leichnam Christi ist in frihen bildkinstlerischen Verbildlichungen laut
Kirschbaum bis auf den Kopf vollstandig in Ttcher gehillt, spater dann nur noch mit
einem Lendenschurz bekleidét? Ab dem Barock ist der Korper des toten Christus
mit Wunden bedeckt, was die Erlésung versinnbilditéHtKirschbaum betont die
enge Verbindung der Motivkomplexe Beweinung und Grablegung, die oft nicht oder
kaum voneinander differenziert werden kond&A.Auch Vermischungen mit dem
Bildtyp der Salbung bestehen laut Kirschbaliff.

Sachs, Badstubner und Neumann zeigen auch eine enge Verbundenheit der genannten
Bildtypen Beweinung und Grablegung mit dem d&euzabnahme adf’’ In
zyklischen Darstellungen erfolgt die Grablegung meist nach der Kreuzabnahme, in
Einzeldarstellungen wird sie nicht selten in Verbindung damit geZéfgfriiheste
Darstellungen der Grablegung, bei denen es sich teilweise eher um Grabtragungen
handelt, sind aus der byzantinischen Kunst bek&hihauch erste Darstellungen der
Beweinung entstammen der byzantinischen Kunst des 11. Jahrhunderts, sind spater
aber auch in der westlichen Kunst weit verbréit8tDer Leichnam Christi wird dabei

in der Regel entweder in einen Sarkophag gesenkt oder liegt auf einem $é&ithen.

Die Verwandtschaft der Motivkomplexe, die den toten Christus verbildlichen, wird

deutlich. Nicht immer lasst sich eine Darstellung klar einem Bildtyp zuordrsen

auch die Aufnahme Freddy Albortas, die Anklange der hier genannten Motive
wiedererkennen [&s. Fir Koenen wirkt diese Fotografie sowie die anderen
Verbildlichungen des Ereignisses in Vallegr:z:
der Kreuzab®8hme Christii

Ahnlichkeiten der Fotografie zu Beweinungsszenen lassen sich etwa im Hinblick
darauf erkennen, dass der Leichnam Christi hier haufig ebenfalls aufgebahrt und von

einer Personengruppe umgeben ist, die durch ihre Gesten und Gebarden eine Dynamik

1273ygl. Kirschbaum 1968, S. 279.

1274\gl. Kirschbaum 1968, S. 282.

1275ygl. Kirschbaum 1968, S. 278.

1276 vgl. Kirschbaum, Engelbert (Hg.)Lexikon der christlichen lkonographie. Zweiter Band.
Allgemeine lkonographie FabelweseKynokephalenRom [u.a.] 1970, S. 195.

1277 ygl. Sachs, Hannelore/Badstiibner, Ernst/Neumann, He(@aristliche Ikonographie in
StichwortenLeipzig 1991, S. 61.

1218\/gl. Sachs/Badstiibner/Neumann 1991, S. 156. 264
1279 Ebd
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aufweisen. Als Beispiele anfuhren lassen sich Beweinungsamsmgem Umfeld des
Meistes der Pietad va Saint Germain des &, von Sodoma Paolo de Matteisder
Antonio Canova?® Insbesondere das Werk von Sodoma weist dhnlich wie im Falle
von Mantegna Ahnlichkeiten zu Albortas Fotografie auf hinsichtlich der Position des

Leichnams im Bildauf.

Auch bei Grablegungsszenen wird der Leichnam Christi haufig in ahnlicher Position
gezeigt wie in der Aufnahme Albortagrhoht, liegend, mit leicht angehobemikopf,
umgeben von einer Personengruppe. Auch hier lassen sich Vergleichsbeispiele
anfuhren mit den Heures de Bruxelles, dem Detail eines Flugelaltars von Martin
Schongauer sowie einem Werk Lorenzo Lotf§4Die Beispiele verdeutlichen, dass

der liegende tote Christus als Bildmotiv in verschiedenen Medien zu verschiedenen
Zeiten seit dem Mittelalter prasent war. Auch isoliert wurde er wie erwahnt in einigen
Fallen dargestellt. Neben dem bereits angefuhrtemkWen Holbein wére hier

beispielhaft auch noch eines von Matteo Loves zu nettfien.

Auch figurlich wurde der liegendseichnam Christseit dem Mittelalter ausgestaltet,

wie Agathe Schmiddunser in ihrer Publikatkbdrper der Passionen. Die lebensgrol3e
Liegefigur des toten Christus vom Mittelalter bis zum spanischen Yacente des
Frihbarock ausfuhrt. Demnach entstanden dreidimensionale Liegefiguren zum
symbolischen Vollzug der Grablegung innerhalb des liturgischen Geschéfttens.
Diese transportablen Grabchristusfiguren wurden nur temporér eingesetzt und waren
daher nicht selten von eher geringerer kinstlerischer Qualitat, jedoch beschreibt
Schmiddunser auch die Entwicklung von feststehenden, ganzjahrig zuganglichen
Heiligen Graben mit hochwertiger gearbeiteten Christusfigut&4 wahrend friihe
Beispiele dieser Liegefiguren um 1300 noch beinahe vollstdndig in ein Leichentuch
gehullt waren, kam es Mitte des 14. Jahrhunderts laut Schmiddunser zu einer neuen
Betonung der Korperlichkeit, um das menschliche Opfer hervorzuhéienie
Autorin erkennt in der Christusmystik das Bestreben, Christus zu vermenschlichen,

das sich auch in der Ausgestaltung dieser Liegefiguren maniféstieb dem

1283\/gl. Abb. 188 bis 190 sowie Abb. 79.

1284\/g]. Abb. 191 bis 193.

1285\/g]. Abb 194.

1286\/gl. Schmiddunser, Agath&orper der Passionen. Die lebensgroRe Liegefigur des toten Christus
vom Mittelalter bis zum spanischen Yacente des FrihbaRegiensburg 2008, S. 10 ff.

1287ygl. Schmiddunser 2008, S. 31 ff. 2765
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15.Jahrhundert wurde die Liegefigur des toten Christus auch in szenischen
Beweinungs oder Grablegungsgruppe dargest&fif. Die Autorin fiihrt zahlreiche

Beispiele fur diese Entwicklungen an.

Die hier genannten Beispiele aus Malerei und Plastik konnten als mdgliche
ikonografische Vorlaufer fur die Fotografie des toten Che Guevara angefuhrt werden,
die eine bestimmte Darstellungsweise des toten Christus aufweisen, die bei Alborta
nachklingt: Der Leichnam wird stets in liegender Position dargestellt, meist
aufgebahrt, nur im Huftbereich bekleidet. Sofern ihn eine Personengruppe umgibt, ist
diese durch die Darstellung der Gesten und Gebarden meist dynamisch gestaltet, nicht
selten sind Figuren audmgeschnitten. Christus tragt stets einen Bart und langere
wellige Haare. Haufig sind Wunden zu sehen, abgesehen davon ist sein Korper
makellos und entspricht den zeitgendssischen ldealen. Auch wenn solche Details im
Hinblick auf die Korperlichkeit Christ oder auch die ihn umgebenden Persadnen
immer wieder Verdnderungen untagen lassen sich bestimmte Bildschemata
festhalten, von denen Alborta mdglicherweise beim Fotografieren des toten Che

Guevaras geleitet war und auf die er Sidkewusst oder ur@wusst berief.

Auch der Betrachter wird bei der Rezeption von diesen Bildschemata gelenkt. Als
Opfer von Gewalt halt Che ein grof3eres Identifikationsgamériir den westlich
sozialisierten Rezipientepereit als die Tater. Er wird zaompassio angeregt. Die
ikonografischen Ahnlichkeiten zu Darstellungen des Leichnams Christi lassen den
inhaltlichen Analogieschluss zu, dass dem Leid ein Sinn zukommt, der Erlosung

verwirklicht wird.

Die Verwandtschaft der Fotografie des toten Che Guevara mit einem weiteren
christlichen Bildthema sei hier nur am Rande erwéahnt: Der Offizier, der mit dem
Finger auf die Wunde auf der Brust von Che Guevara deutet und den Leichnam dabei
berthrt, erinnert aarstellungen des Unglaubigen Thomas, der die Seitenwunde
Chrigi begutachtet. Ein Fingerzeig, mit dem die christliche Kunst vielfach die
Auferstehung demonstrierte, sollte hier der Demonstration der Verwundung und des
Todes Che Guewas 1 vermeintlich im Kampfgescheheri dienen, was dem
bolivianischen Militdr misslang. Die Ikonische Macht der Fotografizdein eine

andere Richtungvirksam Die hervorgerufenen Assoziationen zu Christus waren zu

1290vgl. Schmiddunser 200&. 194.
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prasent und lieRen Che Guevara in der kollektiven Wahrnehmung auferstehen und

weiterleben.

Nachfolger

Von den unzahligeit mehr oder weniger popularénPressefotos, deren Motiv an
eine Beweinungsszene erinnert, sollen hier zwei Beispiele angefuhrt werden, die beide

1991 mit demWorld Press Photo Awarausgezeichnet wurden.

Das pramierte Foto des Jahres, aufgenommen von dem franzdsischen Fotografen
Georges Mérillon, verbildlicht die Trauer einer Familie um einen Angehdrigen, der
bei einem Protest fiir die Unabhangigkeit des Kosovo ebendort umgekommiéhwar.
Der aufgebahrte Leichnam des bartigen Mannes befindet sich im Vordergrund des
Bildes, er ist bis zum Hals mit einem weiRen Tuch bedeckt. Der Fokus der Aufnahme
liegt jedoch nicht auf ihm, sondern auf der um ihn versamm@éiteppe an Persongn

die teilweise expressive Gebarden der Klage ausfiihren. Dadurch sind die Arme der
trauernden Personen teilweise nicht scharf zu erkennen, was im Zusammenhang damit,
dass einige Figuren wie auch der Leichnam selbst angeschnitten sind, den Eindruck
von eing spontanen Bildentstehung hervorruft und auf einen Raum aul3erhalb des
Bildkaders verweist. Nicht nur der Leichnam, sondern vor allem die Emotionen der
Angehorigen regen den Betrachter eampassio an. Die Frau im Zentrum des Bildes,

die ihren Blick verzweifelt zum Himmel richtet und durch ihre helle Kleidung in den
Fokus des Betrachters riickt, erinnert an die Figur der Pieta. Die Aufnahme knlpft an
das Motiv der Beweinung an, mit der Dynamik der Figuren sowie dem Einfall vo
Licht und Schatten &hnelt sie einem barocken Gemalde.

Ahnlich verhalt es sich bei der ebenfalls ausgezeichneten Fotografie von Therese Frare
aus demselben Jahr, pramiert mit déodapest Awardon World Press Photodie

den an AIDS sterbenden David Kirby im Kreisiner Angehdérigen zeigt?? Auch

hier haben die Trauergesten wgdbarden der Trauernden eine emotionalisierende
Wirkung. David Kirby liegt in einem Krankenbett, den Kopf leicht erh6ht, Augen und
Mund des bartigen Gesichts gedffiledamit &hnelt er dem Leichnam Che Guevaras
optisdh. Jedoch ist wie in dem soeben angeflhrten Beispiel auch hier der Leichnam

1291y/g|. Abb. 195.
1292\/g|. Abb. 196.
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angeschnitten, die Bildkomposition gibt den Angehdrigen und ihren Emotionen mehr

Raum als dem zu Beklagenden selbst.

Letztere Fotografie erlangte enorme Bekanntheit als provokantes Motiv einer
Werbekampagne der Markited Colors of Benettoidie Popularitat der Aufnahme

mag dadurch beglnstigt worden sein, dass Kirby Assoziationen weckt zu dem
Leichnam Christi in der westlichen Bildtradition sowie zu dem fotografierten
Leichnam Che Guevaras. Als Aktivist, der sich einem Ziel verschriebea inadk
dieses bis zum Tod verfolgte, ist die Assoziation durchaus passend. Im Hintergrund
der Fotografie ist ein Bild an der Wand gehen, das gedffnete Hande zeigt, die sich

als gottliche Hande interpretieren lassen, die den sterbenden Kirby aufnehmen.

Beide hier genannten Fotografien knupfen an den christlichen Motivkomplex einer
Beweinung an. Im Gegensatz zu Che Guevara werden die hier gezeigten Opfer
allerdings tatsachlich von den sie umgebenden Personen beklagt, sodass auch dieser
Klage in den Aufnamen mehr Raum gegeben wieds es in Albortas Aufnahme der

Fall ist, wo der Fokus auf dem Leichnam liegt. Trotz Ahnlichkeiten der Fotografien
und einer Berufung auf eine gemeinsame Bildtradition gibt es Unterschiede in der
Wirkung: Wahrend der Leichnam €lGuevaras Erhabenheit ausstrahlt und sich tber
den Betrachter moralisch zu erheben scheint, fordern die beiden jingeren Beispiele

eher zum Mitleiden auf.

Anders verhalt es sich bei Pressefotografien, die eher an die Bildtradition der
Grablegung als die der Beweinung anknugfemnobei hier wie gesagt die Grenzen
nicht immer scharf sind. So zeigen etwa die Fotografien von Roger Lemoyne, 1999
mit dem World Press Photo Awar@usgezeichnet, und Tamas Dezso, 2006 mit
Selbigem pramiert?®3jeweils den Leichnam eines Mannes, der sich bereits im Sarg
befindeti der eine als Albaner an der Grenze zum Kosova erschossen, der andere
verbildlicht bei seiner Beisetzung als Sinnbild der Lebensumstande in der ruménischen
Provinz. Hier sind die Emotieen der umgebenden Personen zuriickhaltender, der
Fokus wird jeweils auf den Leichnam gelenkt, der $iehie Che Guevaré schrag

im Bild befindet und somit dem Betrachter zugewandt ist. Im Gegensatz zu Che
Guevara sind die beiden Bestattenden hier bekleidet, anstatt durch die helle Haut
wird der Blick des Rezipienten durch die weil3e Innenauskleidung des Sargs auf den

Leichnam gelenkt. Durch die Kompositiorer Bildkader 6ffnet sich zum Betrachter

1293vgl. Abb. 197 und198.
268



hin i wird dieser in die Gruppe der den Leichnam umgebenden Personen mit

einbezogen.

In der Aufnahme von Lemoyne, die den zweiten Platz in der Katedgeeieple in the
Newserhielt, liegt zwar der Fokus wie bei Alborta auf dem Leichnam, dennoch sticht
eine der trauernden Frauen heraus: Mit einem durch den Hintergrund anmutenden
Heiligenschein sowie einem Kind auf dem Schol3 wirkt eine der Angehdrigen wie eine
Marienfigur. IhrKind versinnbildlicht den Beginn neuen Lebens und kiindet damit

von der Hoffnung auf Erlésung.

Auch eine der Figuren in der Aufnahme von Dezso, mit dem zweiten Platz in der
KategorieDaily Life pramiert, ist von Interesse: Ein Mann berthrt den Leichnam mit
seinen Fingern an der Brust. Damit erinnert er an den Offizier aus Albortas Fotografie,

der auf den Leichnam Che Guevaras deutet.

Es zeigt sich an diesen Beispielerund lie3e sich noch an zahlreichen weiteren
ausfuihreri, dass die Fotografie eines aufgebahrten Leichmawies Pressefotografie
vielfach zu finden ist. Dabei lassen sich wie in der Aufnahme Albortas
Anknupfungspunkte an die christliche Bildtradition finden: Der Leichnam in den hier
angefuhrten Beispielen ist aufgebahrt, ménnlich (wobei es auch Beispiele ven Frau
und Kindernfir diesen Motivkomplexgibt), umgeben von einer Personengruppe

mal befindet er sich im Zemtm des Bildes, mal kommt den Angehdrigen eine gréRere
Aufmerksamkeit zu. Der Betrachter wird haufig in das Geschehen mit einbezogen, sei
es durch die Bildkomposition oder durch Emotionalisierung. Insofern weisen einige
Pressebilder, die das Motiv der Bemeng oder der Grablegung aufgreifen,

Ahnlichkeiten zu der ikonischen Fotografie des toten Che Guevaras auf.

Freddy Alborta schien sich der Beziige seines Bildmotivs zur christlichen Bildtradition
bewusst zu sein, was woma@glich auch damit zusammenhing, dass er sich bewusst war,
welche Person von offentlichem Interesse er fotografierte. Che Guevara erfuhr wie
berets erlautert bereits vor seinem Tod Verehrung in manchen Teilen der
Bevdlkerung. Die Medienikone von Alboriawie auch die von Korda trug zur
Verchristlichung seiner Person bei, aber sicherlich trug auch umgekehrt die
Verchristlichung Ches zu der Ikoresung der Fotografien bei. Aufgrund des engen
Zusammenhangs von Albortas Medienikone mit der verbildlichten Pérsienzeigt

nicht wie Rosenthals oder Franklins Fotografien anonymisierte Helden oder wie Capas

Aufnahme einen lange unbekannten Kampferdiér Freiheiti lasst sich der hier
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beschriebene Prozess nicht zwangslaufig auf die ihm nachfolgenden ikonografisch
verwandten Pressefotografien tbertragen. Zwar mogen sie sich bildlich in die gleiche
Tradition einordnen, aber die Interpretationsrichtung kann trotzdem eine andere sein.
Sichelich sind die beim Betrachter hervorgerufenen Assoziationen der jeweiligen

verstorbenen Person zu Christus nicht so stark wie im Falle von Che Guevara.

Dennoch liegt die Vermutung nahe, dass auch andere Pressefotografien, die eine
ahnliche Komposition und einen &hnlichen Bildinhalt aufweisen und sich an den
Passionsmotiven der Beweinung, der Grablegung oder genesdibtda Christus
orientieren, zumindest eine &hnliche Interpretatiatassendass die verbildlichten
Verstorbenen ihr Leid transzendieren und durch ihren Tod Erlésung finden. In den hier
angefuhrten Beispielen handelt es sich um die Opfer von Gewalt, Krankheit oder
Armut. Der christliche Glube sieht Erlésung fur sie vor, die christliche Bildtradition

hat diese Hoffnung auf Erldsung stéikllich aufgegriffenund weitergetragen. Die
Medienikone von Alborta hat diese Hoffnung fur die Person Che Guevara beansprucht.
Fotografien wie diese aktualisieren den mit Leid und Tod verbundenen
Erlésungsgedanken fortwahrend, sodass dieser auch in heutigen Pressefotografien
noch anklingt. Auch wenn nicht nachweisbar ist, dass die genannten Fotografien
oder auch andere @hnliche Aufnahnieauf Albortas Medienikone Bezug nehmen, so

trug die Aufnahme des toten Che Guevara dennoch dazu bei, den christlichen
Erlésungsgedanken in diesem Leitmotiv aus der christlichen Bildtraditidestigen,
weiterzutragen und ihn in der Wahrnehmung des Betrachters wachzurufen. Der

christliche Code wird im fotografischen Code bestatigt und weitergetragen.

7.5Die Kreuzigung: Nick Uts The Terror of War

Der Vietnamkrieg brachte mehrere ikonische Fotografien hervor, denen bis heute eine
hohe Relevanz zugeschrieben wird. Erw&hnenswert sind in diesem Zuge die
Aufnahme eines brennenden Ménches in Saigon 1963, die 6ffentliche Erschiefl3ung
eines Vietcong 1968 und die vor einem Napalmangriff fliehenden Kinder aus dem Jahr
1972%?%alle pramiert al8Vorld Press Photo of the Yedetzterem Ereignis und der

daraus hervorgegangenen Medienikone widmet sich dieses Kapitel.

1294y/gl. Abb. 199bis 201.
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Von der Szene, die sich am 8. Juni zutrug, existieren mehrere Fotografien und ein
Filmausschnitt, wobei die Aufnahme des Fotografen Nick Ut sich medial
durchsetzté?®°Sie zahlt nicht nur zu den Inbildern des Vietnamkriegs, sondern zu den
bekanntesten Kriegsbildern weltwedts wird ihreine wichtige Rolle fur die Arni
KriegsBewegung in den USA zugeschriedéf.Paul fuhrt eine 2006 in Osterreich
durchgefiihrte Umfrage an, wonach 85% der Teilnehmenden, die reprasentativ fur die
Bevolkerung Osterreichs stehen, die Aufnahme kennen und 76% sie thematisch dem
Vietnamkrieg zuordnen kénnéf?’ Goldberg berufsich aufAssociated Presis der
Annahme, dass jede Zeitung in den USA dieses Foto seinerzeit abdfdeKter

Aufnahme kam und kommt bis heute eine enorme Bekanntheit zu.

Der 1951 geborene Fotograf Huynh Cong Ut, genannt Nick Ut, stammt aus dem
MekongDelta und war fuAssociated Presgitig. In dieser Funktion dokumentierte

er den Vietnamkrieg, spater arbeitete er flr ebendiese Agentur in Tokio, in den USA
und schlie3lich in Hanoi. Seine ikonische Aufnahme in Vietnam entstand mit einer

LeicaM2-Kamera aus dem Jahr 19682

Wie bereits im Theorieteil der vorliegenden Arbeit erwahnt, gab es bis zur Tet
Offensive 1968 einen zurlickhaltenden Umgang mit schockierenden Bildern des
Vietnamkrieges. Der Bevolkerung in den USA wurde eher eine technische
Uberlegenheit sowie eine Hilfstetschaft des amerikanischen Militars gegeniiber der
vietnamesischen Bevdlkerung prasentiert. Laut Paul kam es erst nach der Tet
Offensive zu einer Verbreitung von Medienbildern, die explizit die Schrecken des
Krieges zeigen. Dem lasst sich auch die Fatiigvon Nick Ut zuordnen, welcher der

Titel The Terror of Wagegeben wurd&°

Nach Ansicht von Hariman und Lucaites avancierte die Aufnahme nicht nur zu einem
Symbol fir den Vietnamkrieg, sondern fur die Schrecken des Krieges im Allgemeinen.
Neben mehreren ikonischen Fotografien im Zusammenhang mit dem Kriegsgeschehen
in Vietham erahten sie diese als entscheidend in ihrer Wirkung. Sie zog besondere

Aufmerksamkeit auf sich, obwohl bereits zuvor viele Bilder und Berichte

1295vgl. Paul 2004, S. 357.

1296 \/gl. Blum/SachsHombach/Schirra 2007, S. 125 f.

1297ygl. Paul 2013, S. 467.

1298\/gl. Goldberg 1991, S. 242.

129y/gl. Paul 2013, S. 436 f. W
1300v/gl. Paul 2005, S. 85 ff.



veroffentlicht worden waren, die auf eine unmoralische Kriegsfihrung hatten

schlieRen lasseli%:

Hariman und Lucaites verweisen diesbezliglich auch auf die bereits erwahnte
Aufnahme des brennenden Moénches, der keinerlei Anzeichen seines Schmerzes

erkennen lasst.

Male suppression of pain thus becomes the vector for projecting a power that
can be used either to extend or resist state control, while female expression of
pain become the vehicle for public response to state abuse of poaer
response that, unlike theale acts, can be imitated by anyone who is looking

at the picture3%?

Wahrend der Monch odeueh der exekutierte Vietcong, die beide im Augenblick des

Todes gezeigt werden, sich diesem wehrlos hingeben und das Leid kontrolliert

erdul den, sehen Har i man und Lucaites in de
Vietnamkrieges, wie deahesmd@, natn®rt leenr & NBxmr ens :

den Betrachter zum Nachempfinden anregen.

Die Exekution des Vietcong bleibt dagegen ihrer Meinung nach insbesondere dadurch
in Erinnerung, dass der Gewaltakt als alltdglich suggeriert wird, vor allem durch die
Gleichgiiltigkeit des ErschieRend&® Paul erkennt in dieser Aufnahme eine
Reprasentationsasthetik, die eine Identifikation mit dem Opfer hervorruft und den
Rezipienten eine klare Trennung von Gut und Bése ermodgfittwie im Theorieteil

der vorliegenden Arbeit erlautert wurde, herrscht im westlichen Kulturkreis seit dem
Mittelalter ein hohes Identifikationspotaal mit Opfern von Gewalt vor, mit denen
westliche Rezipienten ehesympathisieren als mit den Tatern. Auch Stephan
Schwingeler und Dorothée Henschel geben zu bedenken, dass eine Rezeption des
ExekutionFotos ohne Hintergrundwissen eine negative Bewertung der Handlung als
Selbstjustiz und Willkiir nach sich ziefi® Trotz dieser ikonografischen Vorgabe
einer Interpretationsrichtung rief die Fotografie kein einheitliches Echo hervor. Laut

Gert Raeithel beschrieben einige Printmedien, die die Aufnahme abdruckten, die

1301ygl. Hariman/Lucaites 2007, S. 173 f.

1302 Hariman/Lucaites 2007, S. 197.

1303ygl. Hariman/Lucaites 2007, S. 197.

1304ygl. Paul 2005, S. 89.
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Hinrichtung als gerechtfertigé®® wahrend die Antikriegsbewegung die Fotografie
laut Goldberg fiir ihre Ziele beanspruchi®’.In jedem Falle zog sie einen Diskurs

nach sich.

Aufnahmen wie die genannten warfen schon vor 1972 Fragen hinsichtlich einer

moralisch vertretbaren Kriegsfihrung a@oldberg bezeichnet die Fotografie des
brennenden M°nches als Aearly marker of t h
significant rol e i %% Ranbl spriciitiventememrbéssdehinc onf | i ct
ungekannten Mal3 an Authentizitat, Unmittelbarkeit und Direktheit in den Fotografien,

die eine Stellungnahme herausford&¥i.Sie schiirten nicht nutie zu dieser Zeit
erwachsendeAntikriegsbewegungen, sondern trugen auch nachtraglich noch zu einer
Konnotierung des Vietnamkriegs als Verbrechen im kollektiven Gedachtni&'bei.

Panzer bezeichnet di e hier genannten Fotogr
makingd i mage where meaning has surpassed
pr odu ¢ dGegeniider Bildern aus dem Fernsehen, das zu dieser Zeit das

vorrangige Informationsmedium war, pragten sich solche Fotografien starkét’ein.

Hinzu kam, dass die rund 1500 Kriegsfotografen in Vietham durch ihr Equipment

schneller waren als die dortigen Filmcre\#/s.

Proteste gegen den Vietnamkrieg wurden zunehmend medial vetgtéRdul sieht

in Fotos wie den hier angefuihrten erstmals eine zeitgendsikiscid nicht erst

retrospektivi hassliche Prasentation des Kriegg8De mnach Agel-ang es de
Regierung anders als im Zweiten Weltkrieg nicht, die Bilderfront zu kontrollieren und

dem Publikum ein amtliches, mdglichst einheitliches Bild dieses Krieges zu

ver milt!t el na

136y gl . Raeithel, Ge#rMi:l iAKrrise gusnfdo tdoiger avfiieet.nalesi sche Zi
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Laut Hoy verénderte der Vietnamkrieg die Art der Kriegsberichterstattung in der

westlichen Welt wie auch das Selbstbild Amerikas. Sichtbar waren weder
triumphierende Soldaten oder Flaggenhissungen, wie etwa bei lwo Jima, sondern
Bekannt hei t erl angten wvor all em aBil der von

werdent3l’

Auch wenn der Napalmangriff, den Nick Ut am 8. Juni 1972 dokumentierte, in der
kollektiven Wahrnehmung mit den USA in Verbindung gebracht wird, waren laut Paul
nur viethamesische Truppen beteiligt. Die Napalmbombe wurde durch das
sudviethamesische Militar abgeworfen und verletzte nicht zuletzt auch

stidvietnamesische Soldaten und Zivilist&s.

Das Ereignis wurde | aut Har i man und Lucai't
bezeichnet3® Wie viele andere Zivilisten floh die damals neunjahrige Kim Phuc auf

einer StraRe aus dem Dorf Trang Baff§.Dort warteten bereits Journalisten und

Fotografen und nahmen Fotos und Filmsequenzen der fliehenden Menschen auf, unter

denen sich neben Kim auch ihre Geschwister und ihre GroRmutterhmarh

sterbendem Enkel auf dem Arm befand®! Kim Phic hatte ihre Kleidung

ausgezogen, um dem Napalm zu entgehen, und rannte nackt auf die Repdfter zu.

Dass die Reporter vielfach als aMedienmeut e
Napalmangriffs nicht geholfen haben sollen, versucht Michael Ebert zu widerlegen.

Er verweist auf Fotos des Ereignisses, die belegen sollen, dass sich die Reporter um

die Fliehenden gekiimmert habérso auch Nick Ut, der Kim und die anderen Kinder

auf dem Weg von Trang Bamgseine Redaktion im Krankenhaus abset3té.

Das Chi BaeHa Hospital von Cu Chi liegt glucklicherweise auf dem halben
Weg. Dort weigert man sich anfangs, die Kinder aufzunehmen. Nick macht

dem Personal klar, dass er fur eine N&hrichtenagentur arbeitet, und deutet

1317y/gl. Hoy 2006, S. 204 f.
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an, dass sie Probleme bekommen, wenn die Offentlichkeit davon erfiihre.
Damit rettet er definitiv Kims Lebet??*

Diese Rettung und die daraus resultierende lebenslange Verbindung von Nick Ut und
Kim Phuc ist eine von vielen mythologisierten Begleitumsténden, die das Ereignis und
die daraus resultierende Medienikone betreffen und diese bis heute umgeben. Darauf
wird im weiteren Verlauf des Kapitels noch eingegangen, doch zunachst soll Uts
Fotografie und deren weitere Entstehungsumsténde genauer in den Blick genommen

werden.

Vom Krankenhaus aus setzte der Fotograf seinen Weg in die Redaktion fort, wo die
Bildauswahl undbearbeitung erfolgte. Noch am gleichen Abend erschienTerror

of Warals Bild in den Fernsehnachrichten, am darauf folgenden Tag in den Zeitungen
weltweit. Die Fotografie sprach Rezipienten mit unterschiedlicher Einstellung zum
Vietnamkrieg an und bestatigte sie jeweils in ihren Positionen: Befurwortern lieferte
sie laut Hariman und Lucaites das Argument, dass das slUdvietnamesische Militar den
Krieg nicht ome Unterstitzung der USA fortsetzen konnte, Kriegsgegner und
Pazifisten sahen ihre Haltung in der Grausamkeit der Fotografie ebenfalls bestatigt. In
jedem Fall erfuhr die Aufnahme eine enorme Resonanz in der westlichen Gesellschaft.
Die Bedeutung wurde nbayesteigert durch die Auszeichnung mit défarld Press
Award 1972 und dem PulitzePreis 197332

Die SchwaraWei3Aufnahme zeigt das Madchen Kim Phuc im Zentrum des Bildes,
das unbekleidet mit ausgebreiteten Armen und zu einem Schrei gedffneten Mund auf
den Betrachter zulauft. Sie blickt den Betrachter direkt an. Die Stral3e, auf der sie sich
befindet,lauft auf den Betrachter zu und nimmt einen Grof3teil des Bildraumes ein.
Daran angrenzend befindet sich ein Feld, im Hintergrund ist Rauch auszumachen. Im
linken Vordergrund ist ebenfalls ein rennendes Kind zu sehen: Ein Junge, bekleidet
mit kurzer Hose nd weil3em Hemd, lauft in Richtung des Betrachters. Er befindet sich
wenige Meter vor Kim Phuc, seine Beine sind angeschnitten, der scheint kurz davor
zu sein, den Bildkader zu verlassen. Sein Mund ist wie der von Kim Phdc zu einem
Schrei geotffnet. Auf deanderen Seite von Kim Phuc, wenige Meter hinter ihr, sind

wiederum zwei rennende Kinder zu sehen, die sich an den Handen halten. Ein weiteres

1324Ebert 2018, S. 190.
1325V/gl. Hariman/Lucaites 2007, S. 448 ff.
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Kind sowie einige uniformierte und bewaffnete Soldaten, die sich gleichsam auf der
Stral3e auf den Betrachter zubewegen, befinden sich im Hintergrund des Bildes.

Das hier beschriebene Bild stellt einen Beschnitt des originalen Formates dar, der noch
am Abend des Ereignisses in der Redaktion in Saigon vorgenommen wurde. Nach
Ansicht von Gerd Blum, Klaus Sachk®mbach und Jorg R.J. Schirra folgt die
Aufnahme sd wie sie daraufhin Verbreitung fariddem kompositorischen Kanon
eines klassischen, westlich gepragten Figurengemaldes. Die Autoren erkennen eine
symmetrische Hauptfigur in der Bildmitte, deren Arme in ihrer schrégen Haltung auf
den geoffneten Mund hin zulaufesowie eine vertikale Mittelach$&®

Neben der vertikalen Mittelachse, die sie an dem Méadchen Kim Phuc festmachen,
schreiben sie der Fotografie auch eine horizontale Aufreihung zu. Sie charakterisieren
die unteren beiden Bilddrittel, in densich die Kinder befinden, als Zone des Leidens
und der Opfer, den dariber befindlichen dunkleren Bildabschnitt als Zone der

Zerstoérung-3?’

Auch Kemp weist auf die Komposition der Fotografie hin, die den Richtlinien
entspricht, die Leon Battista Alberti in den 1430ahren in seinem WeilRe pictura
festlegte. Demnach befindet sich Ut in der Mitte der Stral3e, entlang dieser seine
Kamera genau gerade ausgerichtet ist. Die Kopfe der Protagonisten im Hintergrund
sind genau oder ungefahr auf der Horizontlinie, die der Kinder leicht darunter. Diese
Faktoen vermitteln dem Betrachter laut Kemp das Gefiihl, selbst auf der Stral3e zu

stehen und die Persktive Uts einzunehmeti?®

Kemp macht deutlich, dass sich soldtetlinien aus der Kunstgeschichte auf die

Fotografie Ubertragen lassen und die Wirkungsmechanismen auch hier greifen:

We have become accustomegenothe years to see things in terms of certain
tropes in pictorial culture, through a process of nurture. But the robustness of
the tropes over the ages suggest that they play very effectively to certain things
that our perceptual and cognitive systemghiaeen designed to dé/e bring

order out of sensory chaos and bringelligible emotional sense to what is

happening in front of us in more personal tetfis.

1326y/gl. Blum/SachsHombach/Schirra 2007, S. 127 f.
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Laut Paul wurde die Fotografie vor ihrer Veroffentlichung beschnitten, um die
Fotografen am Stralenrand abzutrennen, die augenscheinlich keine Hilfe leisteten und
der Situation so eine Belanglosigkeit verliehen. Somit fiel das rechte Drittel des Bildes
wegund Kim Phuc rickte ins Zentrum. Auch Paul sieht hierin die Komposition eines
Figurengemaldes westlicher Pragung. Durch die vertikale Dreiteiludgr Junge

links im Bild, Kim Phuc in der Mitte und die beiden Kinder rechterinnert die

Aufnahme Paul arin Gemaldetriptychot?=°

Im Anschneiden von Figuren, wie hier im Falle des rennenden Jungen, sieht Paul den
Hinweis auf eine flichtige Bildentstehung, die nicht im Verdacht einer Inszenierung
steht. Weiterhin erkennt er eine zeitlich verdichtende Struktur und damit die
Zusammenfasung mehrerer Handlungsphasen, da die drei Figuren(gruppen) jeweils
unterschiedliche Phasen des Vorbeilaufens darstellen. Mit der Gebardefigur exakt im
Zentrum ordnet er die Aufnahme in die westliche Bildtradition ein, durch ihre
Frontalitat und Axialitdsogar in die Tradition religioser Ikonen. Durch den Blick des
Madchens in die Kamera wird laut Paul eine Beziehung zwischen Bild und Betrachter

aufgebaut33!

In einem Beitrag seines BandBdder, die Geschichte schrieben. 1900 bis heute
bemerkt Paul dariber hinaus, dass Kim Phucs Augen auf einer Héhe liegen mit den
Kopfen der anderen Kindé#*? Es wird deutlich, dass der gewahlte Ausschnitt der
Fotografie durch seine dreigliedrige Komposition und insbesondere durch die
Symmetrie vielfach Assoziationen zur westlichen Bildtradition hervorruft. Dieser
Umstand bildete eine glnstige VoraussetzungligiEntwicklung der Fotografie zur
Medienikone. Durch den redaktionellen Habitus des Zuschneidens und Bearbeitens
oder auch des Zurichtenwie dieser Prozess zuvor bezeichnet wurdeird die

Ikonische Macht der Fotografie noch bestarkt.

Weitere Eigenschaften, die viele Medienikonen kennzeichnen und die sich auch hier
als zutreffend erweisesijnddie bereits erwahnte vermeintliche Glaubwirdigkeit der
Aufnahme, die durch den Anschnitt einer Figur sowie die durch Bewegung
hervorgerufene Unschéarfe evoziert wird, der zeitlich verdichtete Handlungsablauf und

der Verweis auf einen Raum aul3erhalb dedi®itlers durch die Bewegungen und

1330ygl. Paul 2013, S. 443 f.
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Blicke der Figuren. Die geotffneten Munder der Kinder lassen Schreie vermuten,
sodass auch eine synasthetische Tendenz hier vorhanden ist. Hinzu kommt, dass eine
Situation von hochster Emotionalitat verbildlicht wird: das Leid unschuldiger Kinder.
Der Betrahter wird visuell schockiert und emotional involviert. Laut Goldberg nimmt

er unmittelbar eine gesteigerte Bedeutung der Fotografie wahr:

The enigmatic power of Utds i mage, the in
it depict s, combined with a photographos
meaning precisely, made it clear that the picture was symbolic but not entirely

clear what it symbolizedThe combination of specific horror and elastic

meaning helped to make this photograph a kind of icon of theliwewuld

touch many regions of experienté’

Wie Goldberg hier beschreibt, rufthe Terror of WarEmotionen beim Betrachter
hervor und fuhrt ihnden Stellenwerties Gezeigten vor AugebDie Fotografieenthalt

eine Symbolhaftigkeit, die vom Rezipienten unmittelbar erkannt wird. Dies trug zur
Ikonisierung bei und lasst sich nicht nur an der Komposition festmachen, sondern auch

an den Gebardefiguren, insbesondere an der Figur Kim Phdcs.

Die Fotografie bedient laut Paul ein anthropologisches Bedurfnis nach Bildern nackter
und leidender Korper34Die Nacktheit bildet seiner Ansicht nach eine Allegorie von
Wabhrheit und Unschultf®® Blum, SachsHombach und Schirra erkennen in der
Nacktheit von Kim Phuac einen Tabubruch und eine Direktheit in der Ansprache des
Betrachterd23® Fiir Hariman und Lucaites symbolisiert die Nacktheit Verletzlichkeit
und fordert den Betrachter zu einer Handlung hinsichtlich dieser Verletzlichkeit
auf!®¥" Indem das Madchen vor der Ursache ihrer Leiden flieht, projiziert sie nach
Ansicht der Autoren ihren Schmerz auf den Betrachtérin dieser direkten

Ansprache sehen die Autoren einen Grund fir die Ikonisierung der Fotografie:

A structure of public moral response habéoconstructed, it has to be one that
is adapted to the deep problems in the public culture at the time, and it has to

be consistent with the strengths and weakness of the medium of articulation.

1333Goldberg 1991, S. 244.
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This iconic photo was capable of activating public conscience at the time
because it provided an embodied transcription of important feature of moral
life, including pain, fragmentation, modal relationships among strangers,
betrayal, and trauma. These mlomrcumstances are strengthened by
photographic performance, particularly as they reinforce one another, and their
embodiment in a single image demonstrates how photojournalism can do
important work within public discourse, work that may not be done Hdsrwe

verbal texts adhering to the norms of discursive rationsiity.

Wie das Zitat andeutet, zdde Terror of Waeinen gesellschaftlichen Diskurs nach

sich und entfaltete somit lkonische Macllas Fotoentwickelte sich laut Ebert zu
einer Friedensikone, wobei es sich zunehmend von seinem Entstehungskontext
losloste und einer Mythenbildung unterworfen wPDass es ungeachtet historischer
Umstande zur gesellschaftlichen Meinungsbildung beitrug, geht aus folgendem Zitat

hervor:

Aus einem Antikriegsbild wird endgultig ein Antiamerikabild. Damit wurde
das negative Image der USA als postkoloniale Hegemonialmacht weiter
verfestigt. Dass es sich € Eeben nicht um einen amerikanischen Angriff
gehandelt hat, spielt dabei keine RAfE:

Wie Ebert beschreibt, wurden Unwahrheiten zum TeilRiezeptionsgeschichte der
Medienikone, unter anderem im Hinblick auf die Verantwortlichkeit des
Napalmangriffst®4? Seiner Ansicht nach weist die Rezeptionsgeschichte ikonischer
Bilder nicht selten Ungenauigkeiten auf, was in diesem Falle nicht zuletzt mit der
ideologischen Inanspruchnahme der Fotografie flr politisch motivierte Zwecke

zusammenhing?3

Auch in den Augen von Paul verdréngiee Terror of Warkonkrete historische
Zusammenhange und legte sich uber die Erinnerungen im kollektiven Ged&t#tnis.
Das Foto selbst wurde zum Medienereignis und wurde vielfach rezipiert und dabei

auch nicht selten dekontextualisit® P a u | charakteriuadi ert es
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hei matl oses Bil do, das i mmer wieder in
haufig fehlgedeutet wurdé?® Ermoglicht wurde dies, wie Paul angibt, durch seine

starke ikonische Praseh?’

Verbunden mit der Entkontextualisierung und Nutzung des Bildes als
allgemeinem Symbol von Krieg und Gewalt waren eine Reihe von falschen

historischen Zuordnungen sowie Fehldeutungéh.

Nicht nur wurde der Napalmangriff hdufig den USA zugesprochen oder auch ein
Hauptmann namens John Plummer falschlicherweise als dessen Koordinator
angegebeii eine Angabe, die dieser selbst stiitizfé*° auch Kim Phuc als Person
erfuhr eine gesellschaftliche Mythologisierung, die sie selbst bis heute schirt. Sie
konvertierte zum Christentum und deutet das Ereignis des 8. Juni 1972 mittlerweile
als schicksalhaft, denn sie habe trotz ihrer Verletzungenlaatdm kdnnen, was die
Aufnahme ermdglicht habie was wiederum zum Waffenstillstand beigetragen und
dadurch viele Menschen gerettet h&t€Kim Phuc lebt mittlerweile in Kanada, ist
UNESCGOBotschafterin und Griinderin einer wohltatigen Organisation, pflegt nach
wie vor Kontakt zu Nick Ut und inszenierte sich nach der Geburt ihres Kindes bei
einem Fotoshooting 1996 in madonnenahnlicher BB%eSie erfahrt eine
Interpretation als gottliches Werkzeug, das Frieden stiftete. Thr kommt bis heute eine
enorme Bekanntheit zu, defiine Terror of Waist immer noch prasent in Biichern,
Filmen, Artikeln, Gedenkstatten oder onlihensbesondere in den USA wurde das
Thema Vietnam laut Hariman und Lucaigesch im 21. Jahrhunderach wie vor nicht

abschlieRengerarbeitet3°2

Dass die Fotografie fur politische, kommerzielle und religibse Zwecke reproduziert
wurde und wird, schreibt Paul deren ikonischer Prasenz zah&nTerror of War

zeigt sich fur ihn beispielhaft die Bedeutung von Komposition und Ikonografie fur
Medienikonen. Diese Faktoren verhalfen der Fotografie zu einem Status gleich einer
aHeiligeni kon®¥3, wie er schreibt.

1346\/gl. Paul 2013, S. 452 ff.
1347vgl. Paul 2013, S. 450.
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Auch far Blum rihrt die Wirksamkeit der Aufnahme von ihren formalen Qualitaten
her, auch wenn er eine asthetische Betrachtung dieser als ebenso unangemessen wie

unvermeidbar erachtét®>*

Denn man sieht keine Modelle, die auf Anweisung eines Kinstlers pgsieren
und keine Komposition, die sich der Kunstfertigkeit eines Arrangeurs verdankt,
sondern in erster Linie das ungestellte, beschamende Abbild schmerzerfiillter,

um Hilfe schreiender Kinddr éf>®

Dennoch charakterisiert @he Terrorof Waa |l s ei n aHauptwerk der Fo
20. Jahrhunderto aufgrund der 22sthetischen

aufgrund des ikonografischen Beziehungsreichttiifs.

Hinzu kam, dass die Fotografie einen Zeitgeist traf und den gesellschaftlichen

Meinungsbildungsprozess visuell unterstitzte:

The photograph appearddring a period when the public was recognizing that
their government was waging war without purpose, without legitimacy, and

without endt3%7

Der Heiligenstatus der Fotografie untersagte laut Paul Zweifel an dessen Geschichte
und den Mythen, die darum kursiertéff Wie Sontag ausfiihrt, speist sich das
kollektive Gedachtnis, zu dem auch Fotografien gehdren, nicht aus Erinnerungen,
denn diese sind immer individuell, sondeuseinem Sicheinigen:**® Im Falle von

Uts Fotografie einigte man sich auf eine Art Heiligenlegende rund um das Madchen
Kim Phuc und den Fotografen, zumindest innerhalb des westlich sozialisierten
Rezipientenkreises. Hier hielt Kim Phucs Berihmtheit und ihr Ikonenstatus an,
wahrerd er in Vietham selbst laut Goldberg nur von kurzer Dauer war, da die
Bevoélkerung hier mit einer Vielzahl von Kriegsopfern konfrontiert Wéftin das
Bildgedachtnis des westlichen Kulturkreises giftie Terror of Warhingegen ein,

nicht zuletztda es offenbar Ankntpfungspunkte an die westlRitdtradition bietet.

1354 vgl. Blum, Gerd:AEin Bild schreit. Komposition als Bedeutungstrager in Nick Uts Fotografie
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Die Wirkung der Fotografie wird durch aFr am
generiert, die dem Rezipienten beim Einordnen der Informationen helfen und ihm eine

Bewertung nahelegen, wie Paul ausfiiffit. Es handelt sich um die bewusste

Betonung oder Vernachlassigunfy wie hier durch den Beschniti von

Bildinformationen'362

Das Bild bietet Anknupfungspunkte, die dem Betrachter oft nicht bewusst sind und die
die Bildwirkung verstarkeh®® Sie férdern den Ikonisierungsprozess. Anhand der
AufnahmeThe Terror of Watrifft Paul folgende Aussage, die sich auch bereits fur

die anderen hier behandelten Medienikonen als zutreffend erwiesen hat:

Mit der Kunstgeschichte kdnnen wir davon ausgehen, dass die dauerhafte
Wirksamkeit solcher Bilder in verschiedenen zeitlichen und kulturellen

Kontexten sowie in unterschiedlichen Medien nicht ausschlie3lich auf dem

Motiv beruht. Aus kunsthistorischer bzwbildwissenschaftlicher Sicht

verf¢s¢gen aauCerke¢gnstliched historische R
besondere medienspezifische und formaléasthetische Qualitdten sowie Uber

Affinitaten zu vertrauten lkonografien, diesich wechselseitig bestarkend

diese erst befihigen, zu Ikonen zu werd&f.

Welche vertrauten lkonografien die Entwicklung vdime Terror of Warzur

Medienikone hin begunstigten, soll im Folgenden betrachtet werden.
Vorlaufer

Formale und ikonographische Momente wirken in die Betrachtung dieses
Bilddokumentes malf3geblich hinein. Und zwar geschieht dies in der
Wahrnehmung einesolchen Pressefotografie zumeist unwillkirlich und

unbewuR£36°

Blum, SachdHombach und Schirra erkennen The Terror of Warchristliche
Bildformeln, die vom Betrachter unwillkirlich wahrgenommen werden, auch wenn
die Autoren dem Fotografen oder den Protagonisten des Bildes Absicht absprechen.

Sie beziehen sich auf die Motivkomplexe Imago Pietatis, Mierosa und weitere

1361vgl. Paul 2013, S. 441.
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tradierte Gebardefiguren der passio und compassio. Frontal zugewandte
Leidensfiguren mit ausgebreiteten, leicht abwarts gesenkten Armen charakterisieren
sie als Inbild des Leidens, das seit dem Mittelalter in dieser Darstellungsform existiert.
Sie nennen la ikonografische Vorlaufer hinsichtlich der Gebardefiguren oder der
Komposition exemplarisch nicht nur christliche Kunstwerke, wie Raff&s
Betlehemitische KindermordFra Angelicos Schmerzensmanrmder Hippolyte
Flandrins Mater dolorosg sondern auchGoyas Traurige Vorahnungkommender

Ereignisseund Jacquesouis DavidsDie Sabinerinnef®6®

Die Autoren fuihren damit die gleichen ikonografischen Vorlaufer an wie auch®Paul.
Er bekréaftigt folglich die Referenz varhe Terror of Warur westlichen Bildtradition

und insbesondere zur christlichen Ikonografie:

Bei diese Korperkompositionen handelt es sich um Variationen der in der
christlichen Ikonografie seiehrhunderten tradierten Gebardefigur der passio:
die hundertfach variierte Gebardeformel der Leidensfigur als Symbol des

Leidens schlechthip é*f®®

Dariuber hinaus fiihrt Paul auch Edvard Munbies Schreials Referenzbild filThe

Terror of Waran13%°

Hariman und Lucaites ziehen ebenfalls den Vergleich zu MubehsSchrej*3’° an
den in Uts Fotografie besonders der Junge im linken Vordergrund erinnert, der den

Schrei und die Emotionen von Kim Phuc sowie deren Wirkung versgétkt.

Laut Pasquinelli wird Angst im Verlauf der Kunstgeschichte unterschiedlich

dargestellt, der zu einem Schrei aufgerissene Mund ist dabei jedoch als konstantes
Darstellungselement zu verzeichnen, das Grauen, Angst, Panik, Schrecken und
Entsetzen versinnbildlicht. Diese Emotionen charakterisieren keinen dauerhaften

Zustand, sondern eine intensive Momentaufnakhiite.

Auch erhobene oder ausgebreitete Arme bringen laut Pasquinelli Verzweiflung zum
Ausdruck, wobei dies ebenso nicht als dauerhafter Zustand zu begreifen ist, sondern

1366\/gl. Blum/SachsHombach/Schirra 2007, S. 129;figl. Abb. 132.
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als spontane Geflihlsregung. Damit verbunden ist die Anrufung des Transzendenten,
die durch diese Gebarde geaul3ert wird. Sie taucht vereinzelt in der Kunst der
klassischen Antike auf, verbreitet sich jedoch vor allem seit der Spatantike und dem
frihen Chrisentum und kennzeichnet seit dem 13. Jahrhundert vor allem

Beweinungsszenen und diesbeziiglich insbesondere weibliche Fgtiren.

Der Ausdruck von Kim Phudt wie auch der Schrei des Jungen im Vordergriund

The Terror of Warvermittelt demnach Angst und Verzweiflung gemaf einer
Darstellungskonvention, die bereits vor dem Medium der Fotografie existierte und in
dieses Einzug hielt.

Fir Goldberg reminisziert Uts Aufnahme eine Kreuzigung im Sinne der christlichen
Bildtradition:

In the exact center, a girl crying out in pain runs toward us in desperation, her
arms extended to both sides in a gesture that at once links all the children in a

chain of misery and mimics the crucifixid#*

In der Zentralitat, der Dreigliedrigkeit und der Dramatik sieht Goldberg die
kompositorischen und ikonografischen Kriterien fur ein Kreuzigungsbild verwirklicht.
Kim Phuc befindet sich als zentrale Figur zwischen zwei weiteren Personengruppen,
die siei wie die Schachewoder auch die trauernden Personengruppen eines
Kreuzigungsbildnissesi flankieren. Auch die Gebéarde von Kim Phic mit
ausgebreiteten Armen, nackt und ausgemergelt, ruft Eindricke eines
Kreuzigungsbildes wach, obwohl ihre Ardegcht abwarts grichtetsind.

Wie bereits in Kapitel 4.2 angemerkt, wurde die Bildformel von Menschen mit
ausgebreiteten Armen schon frih in der christlichen Kunstgeschichte mit der
Kreuzesform in Verbindung gebracht.

In der christlichen Kunst sind verschieddfr@uzformen gebrauchlich. Dasxikon
christlicher Kunst. Themeif Gestalteni Symbolebenennt unter anderem das
griechische, das lateinische, das Amigskreuz oder das Gabelkreuz als verbreitetste.
Darstellungen von Letzterem unterstreichen durch die gewaltsam hochgebogenen

Arme das qualvolle Leiden im Besondeféf?.

1313ygl. Pasquinelli 2007, S. 183.
1374 Goldberg 1991, S. 243.

1375vqgl. Seibert 1980, S. 183. I

284



Die Korperform Kim Phucs erinnert an ein umgekehrtes Gabelkéawezh in ihrer
Gebérde wird das Leid in besonderer Weise hervorgehoben. Die Haltung ihrer Arme
betont die Ausgemergeltheit ihres nackten Kérpers und lasst ihre hervorstehenden
Rippenknochen erkennen. Weiterhin lenkt die Richtung ihrer Arme den Blick des

Betrachters auf ihren Oberkorper und ihr zum Schrei verzerrtes Gesicht hin.

Mit dieser Kdrperlichkeit, der schonungslosen Frontalitat und der bereits erwahnten
Dreigliedrigkeit ahnelt The Terror of War Kreuzigungsszenen wie der von
Grunewald®”® wo ebenfalls der Brustkorb akzentuiert wird, oder anderen
Verbildlichungen des Christus patiens. Die Darstellung des geschundackten

Kdrpers regt zucompassio an.

Der Gestus weit gedffneter und ausgestreckter Arme, der vielfach Darstellungen der
Imago Pietatis kennzeichnet uradif den sich als solchen sowohl Blum, Sachs
Hombach undchirra als auch Paul beziehen, stammt laut Beltimgdeon Motiv der
Kreuzabnahme. Er rihrt von Verbildlichungen her, die Christus noch mit an das Kreuz
angenagelten FuRen zeigen, wahrend seine Arme symmetrisch vom Korper
abgewinkelt sind und von den ihn umgebenden Figuren ergriffen beziehungsweise

gekusst weden!3"’

Die Gebarde, die sich in ahnlicher Form an der Figur Kim Phac ablesen lasst, weist
folglich eine ikonografische Verwandtschaft zu Motivkomplexen auf, welche die
Leiden Christi am Kreuz verbildlichen. Wie im Falle der zuvor untersuchten
Medienikonen kommtuch der Leidensfigur Kim Phuc eine moralische Uberlegenheit
uber das Leid zu, die ihr durch die christliche Bildtradition zugeschrieben wird. Durch
ihre Stilisierung zu einer christusahnlichen Figwsowohl ikonografisch als auch im
Zuge der Rezeptionsgdschtei wird impliziert, dass ihr Leid einen tieferen Sinn

hatte und sie Erlésung erfahren wird.

Ebenfalls der christlichen Bildtradition zuzuordnen ist laut Paul der Blick aus dem Bild
herausaus der ikonografischen Tradition der Kirchemd Ikonenmalerei, der den
Glaubigen in die visuelle Welt des Géttlichen einbeztéfftkim Phuc blickt den
Betrachter direkt an, bezieht ihn ein und fordert ihn damit zu einer Reaktion auf, der

man sich nur schwer entziehen kaAnch Darstellungen der Kreuzigung, vor allem
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aus der Gotik, zielten auf eine direkte Ansprache des Betrachters ab untbfiosder

Reaktion in Form von compassio ein.

Es zeigt sich, dass die Fotografie verschiedene Anknipfungspunkte an die christliche
Bildtradition bereithalt, aber nicht nur an diese. Sie lie3 im Zuge ihrer
Rezeptionsgeschichte verschiedene Interpretationsrichtungen zu, die schlief3lich aber

immer wiederdarauf hinausliefen, eine visuelle und narrative Heiligenlegende um

Kim Phuc herum zu konstruieren, die zur bestimmten Zeit am bestimmten Ort war,

um zu einem Exempel gegen den Krieg im Allgemeinen und den Vietnamkrieg im

Besonderen zu werden. Die Aufnaéimvon Nick Ut lieferte durch ihren

ai konografischen Bezi ehul gderNdtirboden dafiro, wi e Bl
Paul sieht in diesem Beziehungsreichtum einen Grund fir die anhaltende Bekanntheit

der Aufnahme:

Wir kénnen vermuten, dass die beschriebene Ubereinstimmung des Fotos mit
verbreiteten Figurentypen der christlichen Ikonografie insbesondere in
Landern mit einer okzidental gepragten Bildkultur die Rezeption des Bildes
beginstigt haben durfte. Ohne dassdlem Fotografen bewusst war, bediente

er sich vertrauter und bewahrter Beglaubigungskodes und Bildformeln wie der
klassischen Opferpose. Diese hoben seine Fotografie aus der Flut der an diesem
Tag geschossenen Aufnahmen herausl verstarkten langfristigihre

Ikonisierung in der westlichen Weft&°

Dass hier von der westlichen Welt gesprochen wird, macht deutlichTdaskerror

of Warsich insbesondere in die westliche Bildtradition einzufiigen scheint. Vor allem
die aufgezeigten kompositorischen und ikonografischen Ahnlichkeiten zu
Kreuzigungsszenen aus der christichen  Bildkunst er6ffnen  eine
Interpretationsrichtung, die auf Erlésungpn den verbildlichten Schrecken des
Krieges abzielt. Diese Interpretationsrichtung erschlief3t sich dem Betrachter durch

seine Vertrautheit mit der christlichen Bilatlition.

Nachfolger

Ahnlich wie bei Raising theFlag at lwo Jimalasst sich auch vofihe Terror of War

neben anderen ikonografischen Nachfolgern eine Linie zu einer weiteren Medienikone

1379yqgl. Blum 2004, S. 33.
1380paul 2013, S. 448.
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ziehen, die in dergleichen ikonografischen Tradition steht und deren Ikonisierung
durch diese begunstigt worden sein mag. Es handelt sich um eine Aufnahme, die am
4. November 2003 im Gefangnis von Abu Ghraib westlich von Bagdad von Special
Sergeant Sabrinddarman von einem der dortigen Gefangenen aufgenommen
wurdel38! Der Haftling war von einem schwarzen Gewand mit Kapuze bedeckt,
sodass sein Gesicht nicht zu sehen war, er stand frontal zur Kamera ausgerichtet mit
ausgebreiteten Armen auf einer Lebensmittelkiste. Seine GliedmalRen waren mit
Drahten verkabelt, um ihm zuggerieren, dass er durch einen Stromschlag getotet
werden wirde, falls er fallen sollte. Auf diese Weise sollten Informationen von ihm
und anderen Gefangenen erpresst werden, worin Paul erstmalig einen Einsatz des

fotografischen Mediums als Folterwerkgesieht!38?
Auch fur Abigail SolomorGodeau stellt sich hier eine neue fotografische Praxis dar:

Torture is not new, but its detailed photographic representation is shockingly,

stunningly new:383

Analog zuThe Terror of Waavancierte der sogenaerKapuzenmanhein offizieller

Titel kommt dem Foto, das als Schnappschuss aufgenommen wurde und nicht zur
Veroffentlichung gedacht war, nicht Zuzu einer Protestikone gegen die durch das
US-Militar verursachten Missstdnde in dem irakischen Gefangnis und gegen den
Irakkrieg als solchef®®* Es wurde am 28. April 2004 zusammen mit anderen dort
aufgenommenen Fotografien erstmals von demal@rikanischen Fernsehsender
CBSveroffentlicht sowie zwei Tage spater auf der Homepage der Zeitsislenit
Yorker3® Laut Paul kam es zu einer hohen Verbreitungsgeschwindigkeit, vor allem
durch das Internet sowie durch kiinstlerische Auseinandersetzungen mit den
Aufnahmen und deren medialen Rezeptionen in Form von Strallenmalerei, Plakaten,

Buchcovern und nicht zuletzt dur 6ffentliche Protestinszenierungen des Motis.
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Die Zustande in Abu Ghraib wurden damit z@egenstand einasternationalen

Diskurses3®’

Aus einem Bild der Unterdriickung war ein Akt des Widerstandes gegen eben

jene Zustande geworden, die das Bild symbolisch reprasentférte.

Avinoam Shalem erkennt in den Bildern von Abu Ghraib die Bildsprache des
christlichen Westens8° Durch die Frontalitat und die Position des Gefangenen auf
einem Sockel ist dieser bereits eine lkone, die einerseits an die Freiheitsstatue,
andererseits an Christus erinnépf. Seine Haltung versinnbildlicht Verletzlichkeit,
wahrend er durch die Kapuze anonymisiert wird und somit zum Symbol aller
irakischen Kriegsopfer wiréf®! Durch den visuellen Bezug zu Christus wird das
gezeigte Leiden laut Shalem nicht ausschlie3lich als Leiden verstanden, sondern als
Akt der Erlosung392

Der individuelle Schmerz wird vergessen, da er dem Uberindividuellen Ziel der
Erlésung der Menschheit dient. Déermummte Manwird als Heiland der

irakischen Nation verstand¢né 'f*2

Dem Kapuzenmann wird wie Jahre zuvor Kimi@lkine schicksalstrachtige Rolle in
einem gesellschaftlichen Diskurs zugesprochen, dessen Fortgang durch sein Leid

vermeintlichpositiv beeinflusst wurde.

Paul sieht in dem Kapuzenmann ebenfalls sowohl bildliche Beziige zu Christus als
auch zur Freiheitsstatue, die in unterschiedlichen Kulturkreisen unterschiedlich stark

ausgepragt waren:

Wahrend im christlichen Westen vor allem die in der Folterinszenierung sich
manifestierende religiose Symbolik des gekreuzigten Christus zum
Gegenstand des Diskurses und der Kunst wurde, scheint in der arabisch

muslimischen Welt eher eine Venung zum westlichen Begriff der Freiheit
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hergestellt worden zu sein, die symbolisch durch die New Yorker
Freiheitsstatue reprasentiert git?

So wurde die Fotografie vor allem im westlichen Kulturkreis mit der Kreuzigung
Christi in Verbindung gebracht und Christi Leiden in die Figur des Kapuzenmanns
hineinprojiziert. Auch Fahlenbrach zieht den Vergleich:

Die starke Wirkung des Bildes ist nicht nur daiografischen Abbildung der
gezeigten Foltersituation geschuldet, sondern wird noch dadurch erhoht, dass
es vertraute ikonografische Kodes der Leidensdarstellung in der Kunst und
Malerei aufweist. Der Bildwissenschaftler James W. Mitchell (2004) etwa sieh
eine direkte ikonografische Verwandtschaft zwischen dem Foto aus Abu
Ghraib und tradierten Motiven der Demiutigung und der Kreuzigung Christi.
Damit besitzt es eine symbolische Gestalt, die Uber das Geschehen in Abu
Ghraib hinausweist und das Foto furlgigu einem Sinnbild macht fir die

moralische lllegitimitat amerikanischen Weltmachtstre3és.

Viehoff geht sogar so weit, zu behaupten, dass die Ikonografie des Kapuzenmanns
derart tief in unserer christlichen Bildtradition verwurzelt ist, dasser Blick schon

lange auf dieses Foto vorbereitet wutefé.

Blum, SachdHombach und Schirra ziehen den Vergleich zu Nick Uts Fotodrfie,
ebenso wie Hariman und Lucait€€® Die Autoren zeigen auf, dass den Bildern von
Abu Ghraibi und der ikonischen Aufnahme des Kapuzenmanns im Besoridenss
ahnliche Rolle als Antikriegsikone gegen den Irakkrieg zuféllt, wie es sicfitreit
Terror of Wargegen den Vietnamkrieg verhiéltbeides Kriege, die innerhalb der
Bevolkerung héchst umstritten waren und somit den Nahrboden fur solche Aufnahmen

bereithielten:

As the napalm girl and other Vietnam icons reappear within the emerging
photomontage of the U.S. occupation of Irdegir presence testifies to both

how public commentary relies on iconic memory and how particular icons can
recover the evocative power dissipated through more conventional circuits of

appropriation. The i1 mages returdn and rec
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force in part because of the shape and coverage of current events and also
because they contain important resources for understanding and advocacy. To
be put to work, however, they have to have remained in circulation. That
circulation follows patternghat transcend events and reveal additional

dimensions of public culturg®®

Der Aufnahme von Nick Ut kam zu Beginn des 21. Jahrhundexthk ausreichend
Bekanntheit zu, um in die Ereignisse im Irak hineingelesen zu werden und sich in der
Aufnahme von Abu Ghraib widerzuspiegeln. Ahnlichkeiten sind zu bemerken
hinsichtlich der Haltung der zentralen Figur sowie deren Frontalitat und Symmetrie.
Zahreiche kiinstlerische Auseinandersetzungen betonen diese Ahnlichkeiten. Ob die
Aufnahme des Kapuzenmannes zur Medienikone wurde aufgrund ihrer
ikonografischen Verwandtschaft zZthe Terror ofWar oder aufgrund der weiter
zurUckreichenden Verwandtschaft zur christlichen Bildtradition, kann kaum
ausgemacht werden, dennoch ist mit Sicherheit davon auszugehen, dass das

Anknupfen an bekannte Ikonografien ihre Ikonisierung beginstigte.

Dies mag auch bei weiteren Pressefotografien der Fall sein, die an den Motivkomplex
der Kreuzigung und somit arhe Terror of Waund den Kapuzenmann anschliel3en,

bei einer Fotografie von Robert Cohen beispielsweise, die 2015 als Teil einer
Fotostrecke mit dem Pulitz8reis ausgezeichnet wurtf@?Sie zeigt Proteste in Folge

der Erschief3ung von Michael Brown durch einen Polizisten in Missouri. Zu sehen ist
ein brennendes Gebaude, vor dem die Umrisse zweier Personen auszumachen sind.
Eine der beiden befindet sich genau in der Bildmitte und hat e Ausgebreitet.

Durch die beiden Figuren und die Pfeiler des Geb&udes wird das Foto vertikal
untergliedert, durch die Fensterfront und das Dach des bremmdBdeaudes
horizontal. Die Aufnahme weist folglich wie die von Nick Ut eine Symmetrie auf und
lasst sich in verschiedene Bildzonen unterteilen, wobei der Blick des Betrachters auf
die zentrale Figur gelenkt wird, die durch ihre Haltung und ihre Frontalitaten
Gekreuzigten erinnert. Die Kreuzesform, die der Korper dieser Figur bildet, wird
verdoppé durch den Bildhintergrundder ehemalige Eingang des Gebaudes und ein
Teil des Dachstuhls, der bereits starker ausgebrannt ist als der Rest und somit eine

Lucke fur die Flammen bildet, stellen eine vertikale Achse dar, die Fensterfront eine

1399 Hariman/Lucaites 2007, S. 203.
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horizontale. Zusammen nehmen die Achsen die Form eines brennenden Kreuzes an,

vor dem sich die Figur mit ausgebreiteten Armen befindet.

Eine weitere Aufnahme von Laurent Van der Stockt, die 2017 mit\Wenid Press

Photo Awardin der KategorieGeneral Newswusgezeichnet wurde, erinnert &ine

Terror of War Aufgenommen in Mosul zeigt die Aufnahme ein verangstigtes
Madchen vor einer Hauswantf! Sie ist frontal zur Kamera ausgerichtet und blickt
den Betrachter direkt an, ihre Arme sind schrag vom Koérper abgewinkelt, ihr
Gesichtsausdruck mit leicht gedffnetem verzerrtem Mund verrat ihre Angst. Auch
diese Fotografie weist eine Symmetrie auf, daddan befindet sich mittig zwischen
einem Fenster und einer getffneten Tur, in der ein kleiner Junge und eine weitere halb
verdeckte Person zu sehen ist. Aufgrund der Zentralitéat, des weil3en Hintergrunds, von
dem sie sich farblich absetzt, sowie ihrer Kgytaltung wird der Blick des Betrachters
jedoch auf das Madchen gelenkt. Auch diese Komposition weist durch die genannten
Bildelemente ikonografische Ahnlichkeiten zu einer Kreuzigungsszene auf. Dass es
sich auch hier um ein junges, unschuldiges Madchermdia betont wie Uts

Aufnahme die Grausamkeit des kriegerischen Geschehens und regtnpassio an.

Weiterhin soll eine Aufnahme von John Wesdmdispielhaft angefihrt werden, die
2019 mit dem zweiten Platz dégorld Press Photo Awarith der KategorigGeneral
Newspramiert wurdeé°? Sie ist Teil einer Fotostrecke mit dem TitlFight for
Democracy aufgenommen im Kongo. Die Fotografie zeigt einen jungen Mann, der
vor einem polizeilichen Einsatz mit Tranengas flieht. Er ist frontal zur Kamera
ausgerichtet, auf die er mit ausgebreiteten Armen zurennt, wobei er den Betrachter
direkt anblickt. Er befidet sich auf dem Mittelstreifen einer Stral3e, seine Beine sind
aullerhalb des Bildkaders, er scheint sich schnell auf die Kamera zuzubewegen. Er
bildet das Bildzentrum, wobei der Blick des Betrachters dartber hinaus auch durch die
Haltung seiner Arme, seimeif3es Shirt sowie das seinen Kopf umgeledila Gas auf

ihn gelenkt wird. Sein Mund ist getffnet, vermutlich zu einem Schrei. Damit finden
sich auch hier Parallelen zu Nick Uts Fotografie: Durch den Mittelstreifen der Stral3e
ist das Bild in drei Teile gegliedert, wobei die Aufmerksamkeit desaBleters der
zentralen Figur zukommt, die durch ihre Frontalitdt und ihre Haltung wie auch die

anderen angefihrten Beispiele an ein Kreuzigungsbild erinnert. Auch hier findet sich

1401\/g|. Abb. 205.
1402\/g|. Abb. 206.
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nicht nur eine vertikale Gliederung, sondern durch den Bildhintergrund auch eine

horizontale.

Zuletzt soll eine 2021 mit dem PulitzBreis ausgezeichnete Fotografie von Ringo
H.W. Chiu Erwéhnung finden, die Proteste in Los Angeles nach dem Tod von George
Floyd dokumentiert?®®Eine junge Frau steht mit ausgebreiteten Armen und dem zu
einem Schrei gedffneten Mund vor einem Auto, welches das Bild horizontal gliedert.
Die Frau befindet sich im Mittelgrund und bildet zugleich das Zentrum des Bildes. Im
Vordergrund sind zwei angesutiene Personen in der Rickansicht zu sehen, die
jeweils rechts und links von der Frau angeordnet sind und sich auf diese zu oder an ihr
vorbeizubewegen scheinen. Die Aufnahme weist somit eine hohe Dynamik aus, wozu

auch einige an den Protesten beteilBgesonen im Hintergrund beitragen.

Den gezeigten Fotografien ist gemein, dass isienicht zuletzt durch ihre
ikonografische Referenz auf die christliche Bildtradition und insbesondere die
Kreuzigung i eine sarke Identifikation mit den jeweiligen zentralen Figuren
hervorrufen und den Betrachter mompassio animieren. Sie kdnnen als Opfer von
Leid und Gewalt identifiziert werden, wodurch ein Sympathisieren der Rezipienten
angeregt wird. Gleichzeitig ist mit dem gezeigten Leid der Figuren ein
Erldsungsgedanke verbunden, der in diesen Aufnahmen mitsgtheder zumindest

haufig in diese hineininterpretiert wird.

Diese Interpretationsrichtung wurde, wie sich gezeigt hat, vielfach in der
Auseinandersetzung mit Nick Uts Fotografie eingeschlagen. Die ikonische Aufnahme
aus Abu Ghraib hat einige ikonografische Elemente tGbernommen und deren
Interpretation im Sinne derhdstlichen Bildtradition bekraftigt. Damit traf die
Fotografie einen ahnlichen Zeitgeist und avancierte ebenfalls zur Antikriegsikone.
Wie die jungeren Beispiele belegen, ist auch im Hinblick auf die Kreuzifjusgn

wohl bedeutsamsten christlichen Motiein christlicher Bildcode in das Medium der
Fotografie eingegangen und aus diesem kaum noch wegzudenken. Dabei wird dieser
nicht immer als expliziter christlicher Code thematisiert, sondern hat sich innerhalb
des Mediums als fotografischer Code etabliertl eine Eigendynamik entwickelt,
auch wenni wie sich gezeigt hati die urspringlich christlich gepragte
Bedeutungsdimension, die aasdMotiv der Kreuzigung geknupft ist, immer noch

mitschwingt und in die Wahrnehmung der westlich sozialisierten Regpiemgeht.

1403\/g|. Abb. 207.
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Ikonografische Ahnlichkeiten lassen inhaltliche Analogieschlisse zu und weisen den
Bildern Bedeutung zu, weshalb auch hier die charakteristischen Kritiémegin

Leitmotiv erfillt sind.

Am Beispiel der Aufnahmen aus Abu Ghraib erortert Fahlenbrach die gesteigerte
Reflexivitat der Medien durch das Aufkommen des Internets und die damit
verbundenen Konsequenzen fionische Bilder Archivmaterial wird einsehbar, in
Vergessenheit geratene Bilder kénnen abgerufen und neu kontextualisiert werden, und
auch Fotos von Amateuren werden verdffentlicht und massenmedial verbreitet. Haufig
werden gerade amateurhafte Bilderzeugnisse als besondlaubwirdig

wahrgenommer?®*
Unter anderem auf diese Entwicklungen geht Fahlenbrach in folgendem Zitat ein:

Trotz der seit 1900 in immer kirzeren Abstanden stattfindenden
Differenzierung technischer Massenmedien lassen sich, wie auch das letzte

Beispiel [aus Abu Ghraib,Anmerkung der Verfassetinzeigt, gewisse

Kontinuitaten in der Wirkungsasthetik und der Funktion ikonischer Bilder

beobachten. Zum einen werden sie gerade dann als besonders authentisch und

aecht 6 unndagodimesGdschehéns oder einer abgebildeten Person
wahrgenommen, wenn sie vertraute visuelle Beglaubigungskodes aufweisen,

die inenerBi | dkul tur bereits etabliert sind.
Resultat des aRichtigenbod. I n dieser Hi ns
Bildikonen in einer gewissen strukturellen Kontinuitdt mit den kultischen

Ikonen traditionaler Gesellschaften. Zudemnmduauch das kann als eine
Fortsetzung dieser Tradition betrachtet w
aAuradé dieser Bilder gerade in ihrer seri
neuen Reproduktionen diiRelnszenierungemanifest. Dies gilt vor allem im

Zeitalter massenhafter Bildproduktion unrderbreitung durch technische

Medien, wo die Aufmerksamkeit zerstreut wird, aber gleichzeitig ein Bedurfnis

nach ableibendendé Bildern besteht, di e ko
aber auch kollektive Emotionen bildhaftt I
Und auch diese Funktionen kénnen als konstante Merkmale von Medien

Ikonen betrachtet werdéf?®

1404ygl. Fahlenbrach 201(1), S. 70.
1405 Fahkenbrach 2010, S. 72.
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Wahrend die Rezeptionskontexte von Medienbildern sich zunehmend verandern und
teilweise durch die standige Abrufbarkeit und Neukontextualisierung an Bedeutung
verlieren, kommt den Bildern selbst nach wie vor eimehtige Rolle zu. Sie
transportieren Bildtypen weiter, die durch ihre Ikonografie die gesellschaftliche
Wahrnehmung von Ereignissen pragen, Ikonische Macht entfalten und unabhéangig

von ihrer medialen Einbettung verstanden werden kdnnen.

7.6 Zwischenfazit

Der Analyseteil der vorliegenden Arbeit lieferte einige Erkenntnisse, die an dieser
Stelle festgehalten werden konnéech konnte feststellerdass Medienikonen die in

Kapitel 5 zusammengetragenen DefinigskrteriengroRtenteils erfullen:

1 Haufig befindet sich ein&ebardefigur oder eine Figur in markanter Pose im
Zentrum der Fotografien, auf welche die Aufmerksamkeit des Betrachters
durch die Komposition gelenkt wird.

1 Das Bildthema ist von gesellschaftlicher Relevanz und transportiert
Emotionen, die den Betrachter emotional anregen soléa hier angefihrten
Medienikonen stehen alle im Zusammenhang mit dem Thema Leid und
verbildlichen eine existentielle Situation.

1 In Zusammenhang damit kénné&wotografienlkonische Macht entwickeln,
durch die bedingt sie nicht selten einen gesellschaftlichen Diskurs nach sich
ziehen.

1 Medienikonen trageikonografische undteilweiseideologische Beziigeu
alteren Bildtraditionen in sich, die im westlichen Kulturkreis haafig das
Christentum und dessen kunstlerische Erzeugnisse zuriickzufihren sind.

1 Die Fotografien wirken ungestellt und somglaubhaft, indem sie
beispielsweise eine spontane und zufallige Bildentstehung suggerieren, was
entweder durch angeschnittene Figuren und Objekte oder durch Unschéarfe
hervorgerufen wird oder dadurch, dass die Figuren nicht zu posieren scheinen.

1 Es erfolgen Verweise auf détaum aul3erhalb des Bildkaders Dies kann
ebenfalls durch angeschnittene Figuren und Objekte geschehen oder durch
Blicke. Auch die vielfach vorhandene synasthetische Tendenz verweist auf

Reize aulRerhalb des Bildkaders.
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1 Der Handlungsablauf ist verdichtet, gezeigt wird ein Handlungshéhepunkt, der
entscheidendeAugenblick. Die Motive sind von Dynamik gekennzeichnet.

1 Die Fotografien durchlaufen eindéfanonisierungsprozessim Zuge dessen
sie zu lkonen werden. Sie erscheinen vielfach innerhalb eines kurzen
Zeitraums, und dann vereinzelt auch noch lange dariber hinaus. lhnen kommt
ein hoher Bekanntheitsgrad zu, mit dem eine Kommerzialisierung einhergeht.

1 Medienikonen gestalten das historische Bewusstsein von Ereignissen und
somit die Vorstellung von Geschichte mit. Sie gehas historische
Referenzbildems Mediengedéachtniseiner Gesellschaft ein.

1 Haufig verbildlichen Medienikonen einen gré3eren Ereigniszusammenhang.
Ahnlich wie religidse Ikonen kommen sie dem Bedurfnis n@kinstiftung
nach. Sie werden zu zeitlosen Symbolen, die immer wieder in neuen Kontexten
Aktualisierung erfahren. Dieser Prozess wird durch das Anknipfen an
bekannte Ikonografien erleichtert.

1 Ein zu erganzender Aspekt zu den in Kapitel 5 genannten Kriterien wéare ein
Mythologisierungsprozess der sich haufig an ikonischen Fotografien
vollzieht In Zuge dessen werden immer wieder Fragen gestellt zu den
Hintergrinden und der Entstehung der Medienikonen, die nicht abschlie3end
beantwortet werden. Aufgrund ihrer enormen Bekanntheit kursieiht
seltenFehlinformationen zu ikonischen Bildern und den Ereignissen, die sie

verbildlichen.

Das fir die vorliegende Arbeit wichtigste Kriteriymtasich herausarbeite konnte

sind die vielfachen Referenzen zu &lteren Bildtraditionen wie der christlichen, die ins
Medium der Fotografie eingingeDurch dasAnkniipfendaranerfolgt eine Aufladung
hinsichtlich desSinn- und Symbolgehaltegon Medienikonenwomit nicht selten das

Verstandnis erleichtert oder sogar eine Interpretationsrichtung vorgegeben wird.

Die hier betrachteten Medienikonen nehmen eine Aktualisierung von christlichen
Codes innerhalb des Mediums Fotografie vor. Diese Codes kénnen von Rezipienten
aufgrund ihrer Sozialisation innerhalb des westlichen Kulturkreises entschliisselt
werden. Ich gehe davon ausdass das Aufgreifen dieser Codes den
Ikonisierungsprozess begunstiginabhangig davon, ob dies absichtsvoll erfolgt oder

nicht.
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8 Fazitund Ausblick

Motive, die aus der christlichen Bildtradition stammen oder von dieser gepragt
wurden, sind bis heute in den Medien prasent. Dies wurde am Beispiel des christlichen
Bildsujets Leid deutlich. Medienikonen knupfen haufig direkt daran an. Diese
wiederum gehem dasMediergedachtniseiner Gesellschakin und nehmen somit

eine Aktualisierung von Motivtraditionen vor, die als Assoziationsbilder bewusst oder
unbewusst die Rezeptionsgeschichte nachfolgender Pressefotografien férdern. Die
ikonografischen und voidlam die ideologischen Anknipfungspunkte sind dabei nicht
immer Kklar nachvollziehbar und belegbar, oft herrscht ein ikonografischer
BeziehungsreichtunWie in Warburgs Bildatlas sind die Zuordnungen assoziativ und
damit beweglichFest steht jedoch, dass die hier untersuchten Motivkomplexe noch

prasent und relevant sind.

Zur Charakterisierung dieser Kontinuitaten wurde eine Vielzahl von Begrifflichkeiten
vorgestellt. So kdnnen sie nach Warburg als Pathosformeln, nach Panofsky als
Bildtypen, nach Winkler als Schemata oderwie hier herausgearbeitet und
vorgeschlagein alsLeitmotive bezeichnet werdeBer Begriff Leitmotiv bietet sich

in besonderer Weise an, da ilimwie in Kapitel 2 angegeben wurdeauch eine

symbolische Funktion xommt

All diese Anséatze richten einen westlich gepragten Blick auf Medien, voradem
ich mich nicht frei machen kankVie wir erfahren haben, gibt es kein unschuldiges
Auge.Bildproduzenten wierezipienten singwie im Zitat eingangs der vorliegenden
Arbeit direkt deutlich gemacht wurdiren kulturell vermittelten Sehgewohnheiten

und dariiber hinaus auderlkonischen Macht von Bildern unterworfen.

Fotografen, die mit den Bildtraditionen des westlichen Kulturkreises veuraiit
sozialisiert sind, werden vonAssoziationsbildernbeeinflusst die ebemiesem
Kulturkreis entspringenAuch Redakteure und Preisrichter, welche die Fotografien
auswahlen, verbreiten und pramieren, kbnnen dem Einfluss solcher Assoziationsbilder
unterliegen. Somit ist die mediale Verbreitung von Fotografien, die derartige
Assoziationen bedienemy unseremKulturkreis wahrscheinlicher als die anderer
Fotografien. Die Rezeptionsgchichte wird begunstigt. Dies kann wie im Falle der
Aufnahmen von Ground Zero oder Abu Ghraib so weit gehen, dass eine Fotografie in

der ikonografischen Nachfolge einer Medienikone selbst ikonischen Status erlangt.
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Es hat sich gezeigt, dass das Medium der Fotogeafgeegen den Eigenschaftele

ihm vielfach zugeschrieben wurden, nicht objektiv ist. Es handelt sich nicht, wie die
AusstellungThe Family of Mamproklamierte, um eine universale Spracthe Uberall

auf der Welt gleichsam verstanden witthd auch die Bemuhungen vivorld Press

Photqg die pramierten Aufnahmen sdiém Jah2022 nactRegionen zu gliedern, um

eine international ausgeglichene Gewichtung zu suggerieren, erscheinen fraglich,
wenn auf dem Gewinnerfoto 2022 mehrere Kreuze zu sehen sind und auch die tbrigen
nominierten und ausgezeichneten Fotografien erneut verstarkt distlichei
Bildsprache aufgreifesiuch wenn hierzu bislang keine statistische Aussage getroffen
wurde, so hat die Vielzahl der hier aufgefiihrten Beispiele dies klar begelgisst sich
feststellen, dass die Fotografie trotz ihrer indexikalischen Dimenglan,ihr
vermeintliche Objektivitdt zuschreibt, aufgrund ihrer anderen Dimensiameh
aufgrund der Tatsache, dass sie durch menschliche Entscheidungsprozesse und
Zurichtungen bedingt istebenso einer Bildtradition unterworfen,istie es die
Bildkiinste sindi in diesem Falle der westlichaildtradition. Diese Bildtradition

wurde im Theorieteil der vorliegenden Arbeit skizziert und deren Fortsetzung in der

Fotografie im Analyseteil belegt.

Nachdem in der Einleitung dargelegt wurde, dass Darstellungskonventionen und
Sehgewohnheiten kulturell spezifisch sind, wéiree ahnliche Untersuchung anderer
Kulturkreise und deren Bildtraditiondahnend um nachzuvollziehen, ob sich auch
dort bestimmte Leinotive herausgebildet und im Medium der Fotografie

niedergeschlagen han

Auch liel3en sich im Bereich der westlichen Bildtraditimoch weitere Leitmotive

finden und weiterverfolgen, seien es christliche oder auch-aiefgtlicheStoffe Die

hier vorgestellten fiinf Schemata zeigen beispielhaft den Prozess einer Ubernahme von
bestehendenCodes in einjingeres Medium und damit deren ungebrochene

gesellschaftliche Relevanz sowie die Giltigkeit von deren Wirkweise.

Anhand vonPressefotografien, insbesondere wenn es sich um ikonische Fotografien
handelt, lassen sich gesellschaftliche Diskurse ablesdrneilweise sogar steuern

Laut Jason EHill und Vanessa RSchwartz kdnnen Pressefotografien als Quelle
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dienen, um nationale Wertvorstellungen daran festzumaéffelhnlich auRert sich
auch Martin Hellmold, der sich mit Kriegsfotografie beschaftigte:

Der Erfolg dieser Bilder [é] beruht nicht
des abgebildeten Geschehens, auf publizistischem Geschick oder auf der
Eindringlichkeit eines einzelnen Motivs. Die Wirkung dieser Bilder kann

vielmehr auf konkrete Bildwerte uriickgefuihrt werden, auf &sthetische

Qualitaten und auf wiederkehrende Motive, deren Regelhaftigkeit die
Zusammenfuhrung der Bilder in einer Kategorie historischer Referenzbilder

des modernen Krieges rechtfertigt und zugleich deren Verstandnis als

Symptome ei nes ABil des vom Krieg i n den I
Emotionalisierung der Betrachtenden und Stimulierung ihrer Imagination sind

die hauptsachlichewirkungspotentiale igser Bildert4%’

Die hier genanntemBildwerte sind auf gesellschaftliche Werte zuriickzufuhren, die
einer Gesellschaft eigen simthd mit denen die an der Gesellschaft Teilnehmenden
sozialisiert sind. Es zeigt sich, dass solche etablierten Bildwerte von Bestand sind,
auch wenn die ihnen zugrunde liegenden Weérteie der christliche Glaubé
gesellschaftlich teilweise an Bedeutungrlieren. Denn die Themen, die sie
transportieren und in ihrer Bildsprache aufgreifen und verarbeiten, sind nach wie vor
aktuell. So verhalt esch mit dem Bildthema Leid, fiir das die christliche Bildsprache

einen bis heute gultigen Deutungsrahmen bereithalt.

Natalie Fritz, MarieTherese Méader, Daria Pezz@ligiati und Baldassare Scolari

bringen diee Erkenntnisvie folgt auf den Punkt:

So lange es Ungerechtigkeit, Intoleranz und Herzlosigkeit auf der Welt gibt, so

lange wird dassozialkritische Potem a | des Passionsnarrati v
unterschiedliche Art und Weise adaptiert und aktualisiert werden. So lange

wird die Geschichte vom Leiden und Sterben Jesu Teil unseres kollektiven
Gedéachtnisses setff®

Das Phanomen, dass die christliche Religion nach wie vor im westlichen Kulturkreis

prasent ist, nicht in erster Linie aufgrund ihrer Glaubensinhalte, sondern aufgrund ihrer

1y g . Hill, Jason E./ Schwar tizlp: HN dasom £¢SahwaRiz,: A Gener al
Vanessa R. (Hg.J5etting the Picture. The Visual Culture of the Nevesxdon [u.a.] 2015, S. 4.

1407 Hellmold 1999, S. 47.

1408 Fritz/Mader/PezzolDlgiati/Scolari 2018, S. 45. T%



kulturellen und gesellschaftlichen Bedeutung, wurde in der Einleitung der
vorliegenden Arbeit mitlem Begriff Nachleben beschrieben. Es hat sich im weiteren
Verlauf bestatigt, dass das Christentum und dessen Bilder in der westlichen Kultur

nachleben.

Es hat sich ebenso gezeigt, dass in der fotojournalistischen Praxis gewisse
Darstellungskonventionen vorhanden sind urfiewusst oder unbewusstvon den
Bildproduzenten undmedien priorisiert werden. Sophia Greiff stedktuell eine
zunehmende Kritik an diesen sich wiederholenden Erz&hlmustern und Stereotypen
fest, mit denen eine Komplexitatsreduktion einhergeht, und damit auch eine Kritik an
Wettbewerben wiglem World Press Photdward, die diese etablierte Bildsprache
festigent*?® Diese und weitere aktuelle Entwicklungen im Fotojournalismus werden

in dem von Elke Grittmann und Felix Koltermann herausgegebenen Band
Fotojournalismus im Umbruch: Hybrid, multimedial, prek&kizziert. Darin
bemerkerdie Herausgeber insbesondere seit dem Jahr 2000 massive Veranderungen

in diesem Berufsfeld unter den Bedingungen der Digitalisiettiig.
Greiff beschreibt eine der damit verbundenen Entwicklungen wie folgt:

Die Produktions Distributions und Rezeptionsbedingungen des
traditionell en, gedruckten Fotojournalis
zunehmende Digitalisierung grundlegend verandert urtthxgiter im Wandel

begriffen. Zum einen ist die Abbildung der Welt nicht langer den professionell

tatigen Fotojournalist*innen vorbehalten. lhre Aufnahmen erreichen die

Redaktionen heutzutage in kiirzester Zeit und treffen doéhaue Bildedvon

neuen Akteur*innen. Durch die breite Verflugbarkeit und Nutzung von

Smartphmes und sozialen Medien gelangen Amat

offentlichen Diskurg?tt

In den aktuellen Entwicklungesieht Greiff flr die Pressefotografie Chancen und

Herausforderungen zugleich, indem zwar der Anspruch an das Mediui@lerlei

1409 vgl . Grei ff, Sophi a: A Z wii Erzdhlennan @ea Réndemmndds Er f ahr bar
Fotojournalismusht, I n: Gr i t tFotejaumalismus link @mbkuchl t er mann, F
Hybrid, multimedial, prekarkéln 2022, S. 409.

1410y gl . Kol termann, Felix/ Grittmann, El ke: AFotojourne
prek?arin, I n: Grittmann, FobjokmalisiKus lint EBmbnuehn Hyprid, Fel i x  ( Hg .
multimedial, prekarKoln 2022, S. 9. 299

1411 Greiff 2022, S. 407.



Hinsicht héher wird, sich jedoch auch neue Zielgruppmd Zugange erschlie3en
lassen:#12

Auch Miriam Zlobinski erkennt ein Nebeneinander voprofessionellen
Pressefotografien und nichgdaktionellen Bilderzeugnissen, die in Konkurrenz
stehen und teilweise aus Sicht der Rezipienten kaum zu unterscheiden sind:

SociatMediaPlattformen wie Instagram und Facebook lassen in der
gleichférmigen Prasentation der Inhalte die Grenzen zwischen offiziellen
Medienauftritten, privaten Accounts, werbenden Influencer*innen und-nicht

redaktionell betreuten Berichteerschwimmenr?#13

Innerhalb dieser Flut an Bildern und an Distributionsméglichkeiten ist eine
Herausbildung von Medienikonen, die aus der Masse herausstagiergeren
Verankerung im Mediengedachtrsgherlich erschwert. Dennoch hat die Bedeutung
des Einzelbildes laut Zlobinski durch asthetische Bildtrends imstagram
zugenommen, da jeder publizierte Text in der Regel ein Cover erhalt, mit dem er auf
verschiedenen Kandlen ausgespielt windd dem somit eine hohe Sichtbarkeit

zukommt414

Ein solches Einzelbild entstand beispielsweise im Januar 2023 bei Protesten von
Klimaaktivisten in Lutzerath, wéreta Thunberg als Demonstrantin von der Polizei
weggetragen wurde. Als Reminiszenz an etabliedstlicheBildtraditionen wurde

der veroffentlichtenFotografie Inszenierungeitens der Protestanten wie auch der
Polizei und der anwesenden Pressmgeworfen, wie Veronika Wulf in der
Suddeutschen Zeitulsghrieb. Die Autorin stellt in diesem Zusammenhang die Frage,

ob ikonische Bilder ungestellt sein missen oder ob gerade Proteste und deren
Bilderzeugnissaicht immereiner Inszenierung unterliegesie fihrt aus, dass Codes

nicht nur unsere Bildsprache charakterisieren, sondern dass Menschen diese auch zur

Kommunikation nutzen, um in Anlehnung an ihnésuell aus den Medien bekannte

1412vgl. Greiff 2022, 410.

14137|obinski, Miria m: A V eNagaRin durié@ontent ProvideRi Reportagen im Magazterrii |
In: Grittmann, Elke/Koltermann, Felix (Hg.J:otojournalismus im Umbruch: Hybrid, multimedial,
prekar.Koln 2022, S. 399 f. I
1414\/gl. Zlobinski2022, S. 399. 300



Muster besser verstanden werden zu konbéese Codes werden von Akteuren

beherrscht und von Fotografen erkatfit.
Wulf zitiert in diesem Zusammenhang Kathrin Fahlenbrach wie folgt:

In meinen Studien ist aufgefallen, dass die ikonischen Bilder fast immer von
Fotojournalistinnen und Fotojournalisten stammen, die sehr genau wissen,

was der richtiage Mo me n't i st. [ €] Der l
Einzelbilder, die friher relativ unbestan alsdieikonischen Bilder einer

Bewegung galten, werden heute flankiert von einer Vielzahl an Bildern, die

die Bildaussage im Zwei f el vera@andern ode
Deutungshoheit der klassischen Massenmedien, das ist véllig fraglos, hat da

massiv gatten 1416

Es bleibt zu beobachten, ob und wie sich e@lieaktorerauf die Herausbildung von
Medienikonenweiter auswirkenwerden Selbst wenn diese durch die Bilderflut des
21.Jahrhunderts erschwert wird, so hat siohder vorliegenden Arbeianhand
jungerer Beispielelennoch gezeigt, dass die Bildsprache der ikonischen Fotografien
des 20. Jahrhunderts siaariber hinaudortsetzt. Diese Bildspracheund ihre
Leitmotive existiertan schon vor der Ara der Medienikonen uncerden diese

uberdauern.

“45ygl . Wulf, Veroni kagamMdDi gemM&u,i vvas e@i wigsees Bild i
https://www.sueddeutsche.de/projekte/artikel/panorama/luetzgraththunbergluisaneubauer
foto-symbotinszenieruneprotestbildere145129(Aufruf; 11.6.2023) vgl. Abb. 208.

1416\Wulf 2023. W
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Abbildungsverzeichnis
Abb. 1

https://fotomarburg.digitaldiathek.net/#/detail/70757 @082cfefif1-43e#aa92
33dc55a6¢150

Henscheldpa Benno Ohnesorg, wader Polizei erschossen, in den Armen der
Passantin Friedericke Hausmann (2.6.1961967
Quelle:Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marluegsy db

Abb. 2

Niobide 450440v. Chr., MuseoNazionaleRomano Rom
Quelle:Bildindex derKunst& Architektur.

*alle Links zuletztaufgeruferam20.7.2024

329


https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/70757@082cfcfb-7ff1-43e7-aa92-33dc55a6c150
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/70757@082cfcfb-7ff1-43e7-aa92-33dc55a6c150

Abb. 3

Artemis und Niobider50401 v. Chr., Museo di Villa AlbanRom
Quelle:Bildindex der Kunst & Architektur
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Abb. 4

Niobe mit Tochter0/300 nChr., Galleria degli UffiziFlorenz
Quelle:Bildindex der Kunst & Architektur
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Abb. 5

https://www.bildindex.de/document/obj20222481 ?part=0&medium=fm1112501

SogenannteSpottkruzifix 201/250Musei Vaticanj Rom
Quelle:Bildindex der Kunst & Architektur

Abb. 6

Passionssarkophagim 350 MuseiVaticani, Rom

Quelle:Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marluegsy db

Abb. 7
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Kunsthistorisches Institut in Florenz, Max-Planck-Institut fldD007580a_p

Vier Seiten eines Kastchens mit Passionsdarstellungen, um 420/430, British
Museum London
Quelle:Bildindex der Kunst & Architektur
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https://www.bildindex.de/document/obj20222481?part=0&medium=fm1112501

Abb. 8 und 9

o el it 5 )

A e e

Holztir mit der Gegenuberstellung von Szenen aus dem Leben von Moses und

Christus, um 430, Santa SahiRom
Quelle:Bildindex der Kunst & Architektur
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Abb. 10
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Kreuzigung um 75Q Santa Maria AntiquaRom
Quelle:Bildindex der Kunst &Architektur.
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Abb. 11

https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/753435@8113e4li4934e49
b180c5c1b90093e2

Utrechter Psalte(Faksimile),um 820835, Bibliotheek van de Rijksuniversiteit
Utrecht
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db

Abb. 12
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Kreuzigungsgruppe851/875, Bibliothéque NationalBaris
Quelle:Bildindex der Kunst & Architektur
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https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/753435@8113e472-1d49-4e49-b180-c5c1b90093e2

Abb. 13

Gerokreuzum 970 .Sankt Peter und Maria Kaln
Quelle:Bildindex der Kunst & Architektur

Abb. 14
https://www.bildindex.de/document/obj08008197 ?part=0&medium=bhim00016826

Giunta PisanoTafelkreuz 1236/1240, Museo della Basilica di Santa Maria degli
Angelia Assisi
Quelle:Bildindex der Kunst & Architektur

Abb. 15

https://www.bildindex.de/document/obj07960715?part=0&medium=07960715%2Ffl
n0576357z_p

Giunta PisanoTafelkreuz 13.Jh., Museo Diocesandilte SacraVolterra
Quelle:Bildindex der Kunst & Architektur
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https://www.bildindex.de/document/obj07960715?part=0&medium=07960715%2Ffln0576357z_p
https://www.bildindex.de/document/obj07960715?part=0&medium=07960715%2Ffln0576357z_p

Abb. 16

Crucifixus dolorosusca. 13001310, St. Maria im Kapitol KéIn
Quelle:Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marluegsy db

Abb. 17

Crucifixus dolorosus1386/1400katholische Pfarrkirche Sankt Georg Koln
Quelle:Bildindex der Kunst & Architektur
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Meister des Herzogs von Bedfostundenbucliwohl fur Kénig Karl VII. und
Marie d'Anjoy), um 14201422 Osterreichische NationalbibliotheWien.
Quelle:Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marluegsy db
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Matthias GrinewaldChristus am Kreuz15201524, Staatliche Kunsthalle
Karlsruhe
Quelle:Bildindex der Kunst &Architektur.

Abb. 20
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Matthias Grinewaldsenheimer Altar1512/1516, Musée Bnterlinden Colmar
Quelle:Bildindex der Kunst & Architektur
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Abb. 21 und 22

Christus in der Kelterl. Viertel 15. Jh., Germanisches Nationalmuseum Nurnberg
Christus in der Kelterum 14601470, Bayerische Staatsbibliothek Miinchen
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db

Abb. 23 und 24

E =4

Christus in der Kelterum 1500 Albertina Wien
Christus in der Kelterum 14751500, Mittelrheinisches Landesmuseum Koblenz
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db

340



Abb. 25
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Christus in der Kelterum 1500, Kreuzkapelle Edigé&itler.
Quelle: Bildindex der Kunst &Architektur

Abb. 26
https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/65868 @f4740dbh’t4-41a08664

1d22c24d38e4

Meister der Karlsruher Passidaefangennahme Christim 14501455, Wallraf
RichartzMuseum Koln
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeagy db
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https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/65868@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4

Abb. 27

https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/41429@c0833eBBec4a2938fas
72eb84b2e5f6

Martin SchongaueiGefangennahm@us:Die Passiol), 1470er, Cabinet des
EstampesParis

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db.
Abb. 28

https://fotomarburg.digitaldiathek.net/#/detail/373338@a95cd47eb69349b8 8afd
b6175e22d859

Albrecht DurerDie Gefangennahme Chrigaus:Die Grol3e Passion 1510,
Staatliche Museen zu Berlin

Quelle: Bilddatenbank dd€unstgeschichtlichen Instituts Marbuirgeasy db

Abb. 29

https://fotomarburg.digitaldiathek.net/#/detail/4d363954cd84690-b4f4-
d94e0cce857f

Jean doDerGei@umyChristfaus dem Passionsoffizium dess Belles
Heures de Notrd®ame, 1. Halfte 15. Jh.Bibliotheque National de Frandearis
Quelle: Bilddatenbank ddsunstgeschichtlichen Instituts Marbuirgeasy db

Abb. 30

https://www.bildindex.de/document/obj20202038?part=22&medium=fmd490610

Geil3elung Christil402,evangeliscle Sankt JakobKirche Gottingen
Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur

Abb. 31

https://www.bildindex.de/document/obj20044685?part=14&medium=fmd442776

Conrad von Soest (NachfolgeDie Geif3elung Christium 1420/1430gvangelische
Pfarrkirche Rauschenberg
Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur.
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https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/4d363951-4cd8-4690-b4f4-d94e0cce857f
https://www.bildindex.de/document/obj20202038?part=22&medium=fmd490610
https://www.bildindex.de/document/obj20044685?part=14&medium=fmd442776

Abb. 32

https://www.bildindex.de/document/obj20015686 ?part=39&medium=fmd10010037

Meister der Goldenen TafeBeil3elungum 1420/1430Niederséchsisches
Landesmuseum Hannover
Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur

Abb. 33

https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/52117 @ 082cfeTif1-43e#aad2
33dc55a6c¢150

Meister FranckeChristus wird beschuldigt und gegei3elach 1424, Kunsthalle
Hamburg
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db

Abb. 34

https://fotomarburg.digitaldiathek.net/#/detail/66002 @ 082cfeflif1-43e#aa92
33dc55a6¢150

Meister der Karlsruher Passid@eif3elung Christium 14501455, Staatliche
Kunsthalle Karlsruhe
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db
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https://www.bildindex.de/document/obj20015686?part=39&medium=fmd10010037
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/52117@082cfcfb-7ff1-43e7-aa92-33dc55a6c150
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/52117@082cfcfb-7ff1-43e7-aa92-33dc55a6c150
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/66002@082cfcfb-7ff1-43e7-aa92-33dc55a6c150
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/66002@082cfcfb-7ff1-43e7-aa92-33dc55a6c150

Abb. 35 bis 40

https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/111914@f4740dbt4-41a08664
1d22c24d38e4

https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/111915@f4740dbt4-41a08664

1d22c24d38e4

https://fotomarburg.digitaldiathek.net/#/detail/111916@f4740dbft4-41a08664

1d22c24d38e4

https://fotomarburg.digitaldiathek.net/#/detail/111917 @f4740dbft4-41a038664

1d22c24d38e4

https://fotomarburg.digitaldiathek.net/#/detail/111918@f4740dbft4-41a038664

1d22c24d38e4

https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/111919@f4740dbt4-41a08664

1d22c24d38e4

GeilRelungaus:Dominikanische Meditationgnfriihes 16. Jh.
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db
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https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111919@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111919@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4

Abb. 41

https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/24292 @ c0833eB8cc4a2938fa4
72eb84b2e5f6

Paul Lautensacl®ornenkronungum 14801490, Historisches Museum Frankfurt

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db

Abb. 42

https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/b2dbddbth03438ab555
cl10159e6afac

Meister der Forchheimer Passi@ornenkronungaus dem Schlisselfelder Altar),
um 1480/1490. Mainfrankisches Museum Wirzburg
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db

Abb. 43

Hans Holbein der AlterddornenkronungDetail), 1502, AltePinakothek Miinchen
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeagy db
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Abb. 44

Meister der Georgslegendecce Homo mit den Eltern des Stiftersn 1460,
Wallraf-RichartzMuseum Kaln
Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur
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Hieronymus BoschEcce Homopnach 1475, Stadel Museum Frankfurt

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db

Abb. 46

Albrecht Durer:Schaustellung Chrisfaus:Die GroR3e Passionum 14971500,
Hessisches Landesmuseum Kassel
Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur
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Abb. 47

https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/82421 @ 1e4 7aal 74029 8ce9
2d911ee7287c

Kreuztragungaus:AlbaniPsalten, 11201145, Dombibliothek Hildesheim
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db

Abb. 48

https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/358939@a95cd47eb69349b8 8afd
b6175e22d859

Kreuztragungaus:Passionsrelief 12431249, Dom St. Peter und Palhumburg.
Quelle: Bilddatenbank ddsunstgeschichtlichen Instituts Marbuirgeasy db

Abb. 49

https://fotomarburg.digitaldiathek.net/#/detail/138020@a95cd47eb69349b8 8afd
b6175e22d859

Meister der Karlsruher Passiddie Kreuztragung Christjaus:Passionszykl)s
14501455, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db

Abb. 50

https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/40613@c0833eBBec4a2938fasd
72eb84b2e5f6

Martin SchongaueDie Kreuztragungum 1486, Technische Hochschule Zirich

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db
Abb. 51

https://fotomarburg.digitaldiathek.net/#/detail/88546b#01048atal9a
f9a3d31732d3

Kreuztragende Minne. Halfte 15. Jh., Germanisches Nationalmuseum Nurnberg

Quelle: Bilddatenbank dd€unstgeschichtlichen Instituts Marbuirgeasy db
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https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/88546bfc-8010-48a1-a19a-f9a3d31732d3

Abb. 52

https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/12411@f15f788eba470886d1-
5bcd31e063c4

Fra AngelicoKreuzannagelungum 14371446, San Marcd-lorenz
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db

Abb. 53

https://www.klostermaulbronn.de/erlebnikloster/verborgenschaetze/dieeliefs

am-hochaltar#imepagewide3

KreuzannagelungRetabel) 1394, Zisterzienserkloster Maulbronn

Quelle:Staatliche Schldsser und Garten Badléirttemberg.
Abb. 54

https://www.bildindex.de/document/obj20594485?part=0&medium=mi00804d09

KreuzaufrichtungRelief), um 14001411, Dom St. Marien Havelberg
Quelle:Bildindex der Kunst & Architektur.

Abb. 55

https://[fotomarburg.digitaldiathek.net/#/detail/581bbfi804 34 ffa-a4f3
f5d4ff6ad36b

Meister des Stotteritzer AltarStarckTriptychon mit Kreuzaufrichtungim 1480,
French & CompanyNew York
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db

Abb. 56

https://fotomarburg.digitaldiathek.net/#/detail/28750@ 1e4 7 a8 7-40298ce9
2d911ee7287c

Kreuzabnahme, Grablegurfgus denCodex Egber}i 980993, Stadtbibliothek
Trier.

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Mgrbeasy db.
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https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/581bbf1a-8043-4ffa-a4f3-f5d4ff6ad36b
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/581bbf1a-8043-4ffa-a4f3-f5d4ff6ad36b
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/28750@1e47aeae-2c37-4029-8ce9-2d911ee7287c
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/28750@1e47aeae-2c37-4029-8ce9-2d911ee7287c

Abb. 57

https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/29055@ 1e4 7 aad 74029 8ce9
2d911ee7287c

Die Kreuzigung, die Kreuzabnahme, die Grablegung CHasts dem Evangeliar
Ottos 1l1l.), um 1000, Bayerische Staatsbibliothek Miinchen
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db

Abb. 58

https://fotomarburg.digitaldiathek.net/#/detail/29765@1e47aa8 74029 8ce9
2d911ee7287c

Kreuzabnahme, Grablegurfgus dem Perikopenbuch Heinrichs Il.), 1412,
Bayerische Staatsbibliothek Miinchen
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db

Abb. 59

https://fotomarburg.digitaldiathek.net/#/detail/59763@f4740dbt4-41a038664
1d22c24d38e4

Benedictus AntelamKreuzabnahmgel178,Cattedrale di Santa Maria Assunta,
Parma

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db
Abb. 60

https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/363222@a95cd47e6349b8 8afd
b6175e22d859

Kreuzabnahme aus Merzigjl. Jh., Staatliche Museen zu Berlin

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db
Abb. 61

https://[fotomarburg.digitaldiathek.net/#/detail/9413@f15f788eba470886d1-
5bcd31e063c4

Kreuzabnahmeum 1150, Donzu Ribe
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db
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https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/29055@1e47aeae-2c37-4029-8ce9-2d911ee7287c
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/29055@1e47aeae-2c37-4029-8ce9-2d911ee7287c
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/29765@1e47aeae-2c37-4029-8ce9-2d911ee7287c
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/29765@1e47aeae-2c37-4029-8ce9-2d911ee7287c
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/59763@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/59763@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/363222@a95cd474-7c69-49b8-8afd-b6175e22d859
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/363222@a95cd474-7c69-49b8-8afd-b6175e22d859
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/9413@f15f788c-feba-4708-86d1-5bcd31e063c4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/9413@f15f788c-feba-4708-86d1-5bcd31e063c4

Abb. 62

https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/47797 @ c0833eB8cc4a2938fasd
72eb84b2e5f6

Kreuzabnahmeum 1100, San Isidort.eoén.

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db
Abb. 63

https://fotomarburg.digitatdiathek.net/#/detail/65683 @115f788ebha470886d1-
5bcd31e063c4

KreuzabnahméDetail ausPassion, 12.Jh.,Cathédrale Notr®ame deChartres
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db

Abb. 64

Bruder von LimburgKreuzabnahméaus derBelles Heures ddean deBerry),
1404 1408,Metropolitan Museum of ArtNew York
Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marbeasy db
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