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1 Einleitung 

Wer sich mit der Erforschung und Vermittlung von Bildern beschäftigt, kann 

seine eigenen Sehgewohnheiten nicht einfach abstreifen [é] 

Wenn man seine eigene Zeitgenossenschaft 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.1 

In dieser Arbeit soll dem Denkanstoß von Stefan Ritter gefolgt werden, offenzulegen, 

aus welcher visuellen Tradition unsere Kultur und ihre Bilderzeugnisse vorrangig 

kommen ï aus der christlichen. Insbesondere im Hinblick auf die Ikonografie von 

Leidensdarstellungen lässt sich der Einfluss des Christentums verfolgen, der bis heute 

in unserem Kulturkreis wirksam ist. Diese Entwicklung möchte ich im Folgenden 

aufzeigen, vom frühen Christentum bis hin zu modernen Medienikonen und aktuellen 

Pressebildern, die in unserer Gesellschaft medial präsent sind. 

Es wird der These nachgegangen, dass Medienikonen sich vermehrt dann 

herausbilden, wenn sie an christlich geprägte Bildmotivkomplexe anknüpfen und 

somit das Bildgedächtnis der Rezipienten ï sei es bewusst oder unbewusst ï aufrufen. 

Solche Anknüpfungspunkte sollen im Analyseteil dieser Arbeit anhand von konkreten 

Beispielen herausgearbeitet werden. Ich werde zeigen, dass die christliche 

Bildtradition ins Medium der Fotografie eingegangen ist und in diesem präsent ist, 

wodurch nicht nur Elemente der christlichen Kunst weiterleben, sondern teilweise 

auch christliche Bedeutungsdimensionen, die in der modernen Gesellschaft vielfach 

verloren geglaubt scheinen. Dies lässt Rückschlüsse zu auf die Wirkungsweise und 

auch die Macht von Bildern.  

Zunächst gilt es jedoch, einige Grundlagen und Grundbegriffe des Bereichs der 

Ikonografie und Ikonologie zu klären, mit denen im weiteren Verlauf gearbeitet wird. 

Besonders Aby Warburg und Erwin Panofsky waren hier wegweisend, weshalb ihre 

Thesen im 2. Kapitel vorgestellt werden, bevor Kritiken und alternative Ansätze 

erläutert werden. Weiterhin soll erörtert werden, inwiefern sich die vorgestellten 

Ansätze auf das Medium Fotografie übertragen und anwenden lassen. Auch im 

Hinblick auf Religion sollen die Begriffe Ikonografie und Ikonologie beleuchtet 

werden. 

 
1 Ritter, Stefan: Alle Bilder führen nach Rom. Eine kurze Geschichte des Sehens. Stuttgart 2008, S. 11 f. 
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Im Anschluss daran befasst sich das 3. Kapitel unmittelbar mit dem Thema Religion 

und geht der Frage nach, inwiefern sich das Verständnis von Leid und Martyrium im 

Christentum grundlegend von anderen Religionen unterscheidet. Dies ist insofern von 

Bedeutung, als dass es eine Rolle für die Herausbildung einer christlichen Bildtradition 

spielt, die sich in ihrer Fokussierung auf das Leid von anderen Religionen abhebt. Leid 

stellt das strukturgebende Element der christlichen Religion dar und hat als solches 

auch Einzug in die Bildtradition gefunden. 

Diese Entwicklung wird im 4. Kapitel nachgezeichnet. Hier werde ich die 

Entwicklung des Leidmotivs in den Künsten und Medien erläutern ï vermehrt, aber 

nicht ausschließlich in den christlichen ï und jeweils mit Beispielen veranschaulichen. 

Ansetzen werde ich in der Antike, wo sich die Vorläufer der christlichen Bildtradition 

finden. Hier gibt es bereits Darstellungen von Leid, die sich aber von späteren 

christlichen Verarbeitungen des Themas differenzieren lassen. Das Christentum hat 

das Bildthema Leid nicht erfunden, aber bis heute im westlichen Kulturkreis stark 

geprägt ï auch im Hinblick auf die weltliche Kunst, die seit der frühen Neuzeit 

gegenüber der christlichen Kunst zunehmend an Bedeutung gewonnen hat und sich 

dabei immer noch an der christlichen Bildtradition orientiert. Auch in das Medium 

Fotografie hat das Leidmotiv Eingang gefunden, was sich an einer Vielzahl moderner 

Medienikonen ablesen lässt. 

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. Während sich ein Großteil der Literatur 

jedoch auf einzelne Motive, Epochen oder Künstler beschränkt, soll in der 

vorliegenden Arbeit ein komprimierter Gesamtüberblick über Entwicklungen von der 

Antike bis in die heutige Zeit geleistet werden, was bislang noch nicht erfolgt ist. Dabei 

kann kein Anspruch auf Vollständigkeit bestehen, es werden lediglich zeitgenössische 

Tendenzen im Umgang mit diesem Motivkomplex aufgezeigt, die so weit verbreitet 

waren, dass sie einem Großteil der Rezipienten aus verschiedenen zeitgenössischen 

Medien bekannt waren. Das Leidmotiv lässt sich nicht immer linear verfolgen, es 

wanderte durch verschiedene Medien und tauchte sowohl in religiösen als auch in 

weltlichen Kunsterzeugnissen auf. Dennoch schwingt heute bei der Betrachtung von 

Bildern, die sich mit dem Thema Leid beschäftigen, häufig ein christlicher Moment 

mit, der den Rezipienten nicht selten eine Interpretationsrichtung vorgibt. 
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Dies ist insbesondere bei modernen Medienikonen der Fall, denen sich das 5. Kapitel 

widmet. Zunächst werde ich verschiedene Definitionsansätze vergleichen und 

Charakteristika einer Medienikone herausarbeiten, bevor ich unter dem Begriff der 

Ikonischen Macht das Einflusspotenzial solcher mächtigen Bilder erläutern werde, 

welches schließlich zu einer Verankerung im kulturellen Mediengedächtnis führen 

kann, womit sich das Kapitel abschließend befasst. 

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

7. Kapitel  anschließt. Hier sollen ausgewählte Medienikonen betrachtet und anhand 

ikonografischer Kriterien in die christliche Bildtradition eingeordnet werden. Dabei 

habe ich Fotografien ausgewählt, die menschliches Leid zeigen und damit christlich 

geprägte Bildthemen im Medium der Fotografie aktualisieren. Diese Aktualisierung 

geht so weit, dass Einflüsse der christlichen Bildtradition nicht nur in den wenigen 

Fotografien des 20. und 21. Jahrhunderts nachvollziehbar sind, die zu Medienikonen 

avancierten, sondern darüber hinaus auch in zahlreichen weiteren Pressefotografien, 

die den christlichen Bildcode im fotografischen Medium weitertragen. Auch auf diese 

werde ich beispielhaft eingehen.  

Medienikonen ï insbesondere den hier zu Besprechenden ï kommt eine enorme 

Bekanntheit zu, weshalb sie kein unerforschtes Feld in den Medienwissenschaften 

bilden. Während jedoch ihre Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte ausgiebig in der 

Forschungsliteratur thematisiert wurde, die auch in der vorliegenden Arbeit 

herangezogen wird, wurden sie bisher selten hinsichtlich ihrer Ikonografie betrachtet. 

Bezüge zur christlichen Bildtradition wurden zwar vereinzelt gezogen, jedoch wurde 

dies noch nicht zum entscheidenden Kriterium ihrer Betrachtung, was die vorliegende 

Arbeit leisten möchte. Denn gerade durch ihr Anknüpfen an die christliche 

Leidensikonografie, so die These dieser Arbeit, wurde ihr Ikonisierungsprozess 

begünstigt, ja sogar erst ermöglicht. Somit kommt der hier aufgeworfenen 

Fragestellung eine hohe Relevanz zu, da sie nicht nur zum Verständnis von 

Medienikonen, sondern auch zu deren Rückwirkungen auf gesellschaftliche Diskurse 

beiträgt. Ich werde deutlich machen, wie Bilder durch ihre Ikonografie eine 

Interpretationsrichtung vorgeben und dadurch Ikonische Macht entfalten können. Dies 

trifft nicht nur auf die hier gewähnten Beispiele zu, sondern wird exemplarisch daran 

aufgezeigt.  
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Die vorliegende Arbeit nimmt dabei den westlichen Kulturkreis und die damit 

einhergehende westliche Sichtweise auf Fotografien im Allgemeinen und 

Medienikonen im Besonderen in den Blick in der Annahme, dass diese besonders 

durch die christliche Kultur geprägt ist.  

Samuel P. Huntington arbeitet in seinem Werk Kampf der Kulturen. The Clash of 

Civilizations. Die Neugestaltung der Weltpolitik im 21. Jahrhundert von 1998 sieben 

bis acht Kulturkreise heraus, von denen er den Westen als mächtigsten charakterisiert, 

dessen Macht allerdings in Relation zu anderen Kulturkreisen langsam zurückgeht ï 

so Huntingtons Prognose Mitte der 1990er-Jahre.2 Als Westen wird bezeichnet, was 

ursprünglich unter dem āchristlichen Abendlandó verstanden wurde. Huntington 

rechnet dem Westen die Schwerpunkte Europa, Nordamerika und Südamerika zu, 

wobei letztere beide auch separat betrachtet werden können.3 

Ein Kulturkreis ist [é] die hºchste kulturelle Gruppierung von Menschen und 

die allgemeinste Ebene kultureller Identität des Menschen unterhalb der Ebene, 

die den Menschen von anderen Lebewesen unterscheidet. Sie definiert sich 

sowohl durch gemeinsame objektive Elemente wie Sprache, Geschichte, 

Religion, Sitten, Institutionen als auch durch die subjektive Identifikation der 

Menschen mit ihr.4 

Demnach kommt auch der Religion ein hoher Stellenwert bei der Definition und der 

Abgrenzung von Kulturkreisen zu. Laut Huntington gibt Religion Sinn und 

Orientierung in modernisierten Gesellschaften, er beobachtet daher gerade Ende des 

20. Jahrhunderts eine religiöse Erneuerung, im Zuge derer Menschen die traditionelle 

Religion ihres jeweiligen Kulturkreises wiederentdecken.5 

Religion wird somit auch zum Mittel der Abgrenzung verschiedener Kulturkreise. So 

endet im westeuropäischen Verständnis der Westen dort, wo Orthodoxie und der Islam 

im Osten beginnen.6 Huntington beobachtet die Tendenz, dass Völker und Länder mit 

ähnlichen Kulturen seit jeher zusammenrücken ï eine Tendenz, die er zu seiner Zeit 

noch verstärkt sieht:7 

 
2 Vgl. Huntington, Samuel P.: Kampf der Kulturen. The Clash of Civilizations. Die Neugestaltung der 

Weltpolitik im 21. Jahrhundert. München 1998, S. 28. 
3 Vgl. Huntington 1998, S. 59 f. 
4 Huntington 1998, S. 54. 
5 Vgl. Huntington 1998, S. 144 ff. 
6 Vgl. Huntington 1998, S. 252. 
7 Vgl. Huntington 1998, S. 193. 
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Seit dem Ende der vom Kalten Krieg geschaffenen Ordnung sind also Länder 

auf der ganzen Welt dabei, neue Feindbilder und Zugehörigkeiten aufzubauen 

und alte zu bekräftigen. Sie suchen Anschluß und finden ihn bei Ländern mit 

ähnlicher Kultur und mit derselben Zivilisation [é].8 

Dass Medienikonen zu politischen Zwecken eingesetzt werden können, um solche 

Feindbilder und Zugehörigkeiten zu bestärken, wird sich im Analyseteil der 

vorliegenden Arbeit zeigen.  

Insbesondere zwischen dem Westen und den übrigen Kulturkreisen sieht Huntington 

ein historisch gewachsenes angespanntes Verhältnis, welches er auf die westlichen 

Bestrebungen der Verbreitung einer universalen westlichen Kultur zurückführt.9 

Heinrich August Winkler grenzt den Westen in seinem jüngeren Werk Werte und 

Mächte. Eine Geschichte der westlichen Welt wie 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-, sozial- und rechtsgeschichtliche Tradition geprägte Teil der Welt, in 

dem im Zuge der beiden atlantischen Revolutionen des späten 

18. Jahrhunderts, der Amerikanischen Revolution von 1775/76 und der 

Französischen Revolution von 1789, erstmals ein den modernen Westen 

konstituierendes normatives Projekt formuliert wurde, eine politische 

Ordnung, die sich auf die Ideen der unveräußerlichen Menschenrechte, der 

Herrschaft des Rechts, der Gewaltenteilung, der Volkssouveränität und der 

repräsentativen Demokratie gründet.10 

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 Glied, welche durch das Christentum stark geprägt ist. 

Im Gegensatz zu Huntington zählt Winkler neben Europa und Nordamerika auch 

Australien und Neuseeland zum Westen, die orthodox geprägten Länder Europas ï 

obwohl sie geografisch und politisch teilweise zu Europa gehören ï grenzt er jedoch 

 
8 Huntington 1998, S. 197. 
9 Vgl. Huntington 1998, S. 291 f. 
10 Winker, Heinrich August: Werte und Mächte. Eine Geschichte der westlichen Welt. München 2019, 

S. 15. 
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vom Westen ab.11 Religion scheint folglich einen elementaren Faktor zur Definition 

und Ausprägung eines Kulturkreises zu bilden, weshalb es naheliegt, dass Religionen 

auch die kulturellen und künstlerischen Erzeugnisse ihres jeweiligen Kulturkreises 

prägen. Dies soll hier am Beispiel des Christentums untersucht werden, das die 

Ikonografie 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 Auge.12 

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

von ihr geprägt werden.13 

Auch laut Tanja Maier sind Darstellungskonventionen und Sehgewohnheiten kulturell 

spezifisch.14 Sie vertritt die These, dass dem christlichen Bildrepertoire trotz der 

Säkularisierung bis heute Relevanz zukommt, auch wenn es nicht immer offensichtlich 

ist.15 Dies gilt auch für Fotografien im Journalismus: 

Auch dort, wo gar keine religiösen Themen im Journalismus angesprochen 

werden, wird gleichwohl auf Bilder zurückgegriffen, die einer christlichen 

ikonographischen Tradition entstammen.16 

Es liegt also nahe, dass die christliche Bildtradition unsere westliche Kultur derart 

geprägt hat, dass die aus ihr hervorgegangenen Motive bis heute präsent sind. In 

unserer säkularisierten Gesellschaft tauchen diese Motive nicht selten auch abseits 

religiöser Kontexte auf. Einem Rezipienten des westlichen Kulturkreises erscheinen 

christliche Bildschemata vertraut und generieren erhöhte Aufmerksamkeit. Auch 

Bildproduzenten können sich solchen Wirkungsmechanismen nicht entziehen: 

Bildtypenanalysen gehen davon aus, dass sich journalistische 

Selektionsprogramme nicht allein durch Nachrichtenfaktoren erklären lassen. 

Denn über professionelle Regeln und Routinen hinaus leiten und beeinflussen 

(auch) kulturelle Faktoren wie etwa kulturelle Vorstellungen und 

Deutungsmuster die Auswahl und die Gestaltung von Bildern [é]. Es wird 

 
11 Vgl. Winkler 2019, S. 19. 
12 Vgl. Belting, Hans: ĂZu einer Ikonologie der Kulturen. Die Perspektive als Bildfrageñ, in: Boehm, 

Gottfried/Bredekamp, Horst (Hg.): Ikonologie der Gegenwart. München 2009, S. 10. 
13 Belting 2009, S. 9. 
14 Vgl. Maier, Tanja: Die (un)sichtbare Religion. Wandel des christlichen Bildrepertoires in der 

visuellen Kultur. Köln 2019, S. 37.  
15 Vgl. Maier 2019, S. 14. 
16 Maier 2019, S. 75. 
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also angenommen, dass für bestimmte Themen und Ereignisse stets 

wiederkehrende Bildmotive (Bildtypen) ausgewählt werden, und diese 

Bildtypen knüpfen wiederum an kulturelle Normen, Werte und Denkmuster 

einer Gesellschaft an und (re)produzieren sie dadurch wiederum.17 

Maier spricht hier von Bildtypen, welche journalistische Produzenten wie Rezipienten 

gleichermaßen unbewusst ansprechen und beeinflussen. Die vorliegende Arbeit geht 

der Annahme nach, dass im westlichen Kulturkreis solche Bildtypen ï der von Erwin 

Panofsky geprägte Begriff wird im weiteren Verlauf noch definiert ï häufig der 

christlichen Bildtradition entstammen und dass diese Bildtradition folglich bis in die 

fotografischen Ikonen unserer Zeit nachwirkt.  

Dabei spielt es keine Rolle, ob ein Bildproduzent oder -rezipient selbst christlich 

gläubig ist, solange er mit den kulturellen Codes des Westens vertraut und sozialisiert 

ist. Laut Martin Treml und Daniel Weidner ist die westliche Gesellschaft von 

kulturellen Codes geprägt, die zwar christlich, aber nicht lehrhaft-dogmatisch sind. Sie 

ziehen einen Vergleich zum christlichen Weihnachtsfest, das im Westen 

gesellschaftlich derart etabliert ist, dass es hier auch von Nicht-Christen gefeiert 

wird.18 

Da Religion aus der Gesellschaft weder komplett verschwunden noch gleichmäßig 

präsent in ihr ist, soll sie laut Treml und Weidner nicht mit den Begriffen des 

Verschwindens oder der Wiederkehr bezeichnet werden. Stattdessen sprechen die 

Autoren von einem āNachleben der Religionó.19 Sie beschreiben damit das Phänomen, 

dass die christliche Religion im westlichen Kulturkreis präsent ist und wirkt, aber eben 

nicht nur um ihrer Glaubensinhalte willen, sondern vor allem aufgrund ihrer 

Bedeutung für die Kultur und Zivilisation des Westens, die maßgeblich durch sie 

geprägt wird. Religiöse Riten, Praktiken und Ideen sind laut Treml und Weidner längst 

säkularisiert.20 

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

macht. Auch sie lebt nach. 

 
17 Maier 2019, S. 52. 
18 Vgl. Treml, Martin/Weidner, Daniel: ĂZur Aktualitªt der Religionen. Einleitungñ, In: Treml, 

Martin/Weidner, Daniel: Nachleben der Religionen. Kulturwissenschaftliche Untersuchungen zur 

Dialektik der Säkularisierung. Paderborn [u.a.] 2007, S. 9. 
19 Vgl. Treml/Weidner 2007, S. 11. 
20 Vgl. Treml/Weidner 2007, S. 10. 
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2 Ikonografie und Ikonologie 

2.1 Grundbegriffe 

Ikonografie und Ikonologie beschäftigen sich mit der Bedeutungsdimension eines 

Kunstwerks, wobei es laut Ekkehard Kaemmerling in der Praxis häufig zu 

Überschneidungen der beiden Begriffe kommt.21 Hergeleitet vom Altgriechischen 

Ůəɩɜ und ɔɟɎűŮɘɜ, was so viel bedeutet wie Bild und Schreiben, bedeutet Ikonografie 

wörtlich Bildbeschreibung.22 Roelof van Straten definiert Ikonografie als ĂZweig der 

Kunstgeschichte, der sich mit den dargestellten Themen in der bildenden Kunst und 

deren tieferer Bedeutung oder Inhalt beschªftigtñ23, wobei dies nicht nur die 

Darstellung als Ganzes mit einschließt, sondern auch die Details.24 

Unter Ătieferer Bedeutung oder Inhaltñ sind weitergehende Aspekte eines 

Kunstwerks zu verstehen, von denen angenommen werden kann, daß sie vom 

Künstler ausdrücklich hineingelegt worden sind.25 

Die vorrangige Absicht der Ikonografie 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 Zuschreibung, Datierung oder dem ästhetischen Wert eines Kunstwerks.26 

Ikonologie darüber hinaus betrachtet das Kunstwerk laut van Straten als Dokument 

seiner Zeit und untersucht gesellschaftliche ï weniger kunsthistorische ï 

Entwicklungen:27 

Nach meiner Auffassung sollte man den Terminus ĂIkonologieñ wie folgt 

definieren: als den Zweig der Kulturgeschichte, der es sich zur Aufgabe macht, 

den kulturellen, sozialen und historischen Hintergrund von Themen in der 

bildenden Kunst aufzudecken und aus diesem Hintergrund heraus zu erklären, 

warum ein bestimmtes Thema von einer bestimmten Person (Künstler oder 

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

 
21 Vgl. Kaemmerling, Ekkehard: ĂVorbemerkungenñ, In: Kaemmerling, Ekkehard (Hg.): Ikonographie 

und Ikonologie. Theorien ï Entwicklungen ï Probleme. Bildende Kunst als Zeichensystem Band 1. Köln 

1987, S. 7. 
22 Vgl. Straten, Roelof van: Einführung in die Ikonographie. Berlin 1989, S. 15. 
23 Straten 1989, S. 15. 
24 Vgl. Straten 1989, S. 15 
25 Straten 1989, S. 15. 
26 Vgl. Straten 1989, S. 15 f. 
27 Vgl. Straten 1989; S. 25. 
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wurde und warum dieses Thema auf eine bestimmte Art und Weise dargestellt 

wurde.28 

Peter Schmidt verortet die Begriffe Ikonografie und Ikonologie im 16. Jahrhundert, 

wo sie in Beschreibungs- und Sammelwerken gebräuchlich waren. Demnach 

bezeichnete Iconographia ursprünglich die Beschreibung und Sammlung vorwiegend 

antiker Porträts, Iconologia 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 auf.29 

Gabriele Kopp-Schmidt definiert den Ikonografiebegriff wie folgt: 

Zum einen bezeichnet er eine im 19. Jahrhundert entwickelte und heute immer 

noch gültige wissenschaftliche Methode der kunsthistorischen Forschung, 

Bildinhalte zu bestimmen und zu benennen.30 

Dabei räumt Kopp-Schmidt ein, dass die Beschreibung von Bildthemen und die 

Beschäftigung mit Bildbedeutungen nicht erst im 19. Jahrhundert begannen, sondern 

bereits in der Antike ein diesbezügliches Interesse zu erkennen ist. Ab der Renaissance 

entstanden erste ikonografische Handbücher.31 

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

ĂBedeutungñ zu erkennen, gilt auch heute noch.32 

Und weiter: 

Der Vorgang, Bilder zu lesen, ist uns im Rahmen unserer kulturellen Codes 

antrainiert, in der Regel ist uns der Vorgang des Dechiffrierens nicht bewusst.33 

Kopp-Schmidt schreibt dem Begriff der Ikonografie noch eine weitere, 

verallgemeinerte Bedeutung zu, die diesem beigelegt wurde. So wird beispielsweise ï 

wie auch teilweise in der vorliegenden Arbeit ï von einer āIkonografie der christlichen 

Kunstó gesprochen:34 

 
28 Straten 1989, S. 24 f. 
29 Vgl. Schmidt, Peter: Aby M. Warburg und die Ikonologie. Wiesbaden 1993, S. 19. 
30 Kopp-Schmidt, Gabriele: Ikonographie und Ikonologie. Eine Einführung. Köln 2004, S. 9. 
31 Vgl. Kopp-Schmidt 2004, S. 9 f. 
32 Kopp-Schmidt 2004, S. 9. 
33 Ebd. 
34 Vgl. Kopp-Schmidt 2004, S. 10. 
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In dieser Verwendung bezeichnet ĂIkonographieñ die Gesamtheit der 

Bildthemen beispielsweise einer Epoche, aber gegebenenfalls auch die 

Darstellungsformen einer bestimmten einzelnen Person [é]. Auch ein 

einzelnes Bildthema in all seinen Varianten in allen oder in bestimmten Zeiten 

kann hiermit gemeint sein, zum Beispiel ĂDie Ikonographie des 

Marienbildesñ.35 

In der vorliegenden Arbeit wird nach Kopp-Schmidt der Ikonografiebegriff nicht nur 

in seiner methodischen Funktion Verwendung finden, sondern auch in letzterer 

genannten allgemeineren Bedeutung, wenn beispielsweise von einer āIkonografie des 

Leidensó die Rede ist. Zunªchst soll aber die kunsthistorische Arbeitsweise vorgestellt 

werden. 

Bevor mit Aby Warburg und Erwin Panofsky zwei Vertreter der Kunstgeschichte 

eingeführt werden, die Theorien und Methoden zu den Bedeutungsdimensionen von 

Kunstwerken entwickelt haben, werden im Folgenden einige Grundbegriffe aus dem 

Bereich der Ikonografie und Ikonologie erläutert, die im weiteren Verlauf der 

vorliegenden Arbeit von Relevanz sind.  

Das Motiv stellt ein stoffliches, situationsmäßiges Element dar, dessen Inhalt 

knapp und allgemein formuliert werden kann36. 

Laut Elisabeth Frenzel handelt es sich bei einem Motiv  um ein allgemeines, 

unspezifisches und variables Phänomen, das Teil eines größeren stofflichen 

Komplexes ist und als solches abgewandelt in verschiedenen Stoffen erscheinen kann. 

Frenzel spricht hierbei von Motivgefüge, da ein Motiv selten allein auftritt, sondern 

Bindungen mit anderen Motiven eingeht. So erscheint es stets in leicht abgewandelter 

Form, dabei kann das gleiche Motiv Bestandteil ähnlicher, aber auch vollkommen 

verschiedener Stoffe sein.37 

Stoff bezeichnet laut Frank Büttner und Andrea Gottdang den erzählbaren Inhalt eines 

Werkes, während das Thema einen aus dem Stoff gewählten Handlungsabschnitt 

markiert.38 

 
35 Kopp-Schmidt 2004, S. 10 f. 
36 Frenzel, Elisabeth: Stoff- und Motivgeschichte. Berlin 1966, S. 12. 
37 Vgl. Frenzel 1966, S. 12 ff. 
38 Vgl. B¿ttner, Frank/Gottdang, Andrea: ĂWege zur Deutung von Bildinhaltenñ, In: Poeschel, Sabine 

(Hg.): Ikonographie. Neue Wege der Forschung. Darmstadt 2010, S. 92. 
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Der Begriff des Motivs fand im frühen 18. Jahrhundert in Frankreich 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. Später bezeichnete es auch 

die den Künstler treibende Idee.39 

Dies bietet eine Erklärung dafür, 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 für ein 

Verbrechen. 

Eine besondere Art des Motivs ist das Leitmotiv . Der Begriff wurde von Richard 

Wagners Musik auf die Literaturwissenschaft übertragen, wenngleich sich das 

Phänomen selbst bereits früher nachweisen lässt.40 

Man versteht unter dem literarischen Leitmotiv eine bestimmte Wortfolge, die 

an verschiedenen Stellen eines dichterischen Werkes, oft in leichten 

Abwandlungen oder nur in Anklängen, wiederholt wird, dadurch diese Stellen 

zueinander in Beziehung setzt, ihre Zusammengehörigkeit unterstreicht und 

auf eine höhere Bedeutung der scheinbar zufälligen Wiederholungen 

aufmerksam machen will. Das Kennzeichen des Leitmotivs ist nicht, wie beim 

echten Motiv, seine Struktur, sondern eine gliedernde, rhythmisierende, 

verbindende und deutende Funktion.41 

Das Leitmotiv weist folglich über sich selbst hinaus und schafft eine Verbindung der 

Motive innerhalb eines Werks, aber auch zwischen verschiedenen Werken. Es lässt 

sich auf den Bereich der Künste übertragen, da auch hier durch wiederkehrende 

Motive Verbindungen geschaffen und Zusammenhänge 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 für das gegenwärtige Geschehen 

auf und deutete Auswirkungen auf das zukünftige Geschehen an.42 

 
39 Vgl. Frenzel 1966, S. 14 f. 
40 Vgl. Frenzel 1966, S. 18. 
41 Frenzel 1966, S. 18. 
42 Vgl. Bielefeldt, Christian: ĂLeitmotivñ, In: Pethes, Nicolas/Ruchatz, Jens (Hg.): Gedächtnis und 

Erinnerung. Ein interdisziplinäres Lexikon. Reinbek bei Hamburg 2001, S. 341. 
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Auch wenn der Begriff heute eine Vielzahl an Phänomenen beschreibt und daher kaum 

noch klar definiert werden kann,43 charakterisieren die Begriffe Erinnerung und 

Ahnung immer noch die wichtigsten Funktionen eines Leitmotivs, auch im Bereich 

der Künste und Medien, in dem es hier 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 Verknüpfungen über Mediengrenzen hinweg, 

von früheren Bildwerken unseres Kulturkreises bis hin zu Fotografien, die durch diese 

Verknüpfungen zu Medienikonen werden können. So wird der Begriff des Leitmotivs 

im weiteren Verlauf der vorliegenden Arbeit immer wieder Verwendung finden und 

seine Übertragbarkeit auf die hier untersuchten Bildtraditionen erprobt.  

Laut Frenzel weist das Leitmotiv eine Verwandtschaft mit dem Symbol auf, denn es 

kann eine symbolische Funktion annehmen.44 Nach Daniel Perrin handelt es sich bei 

einem Symbol um 

ein Zeichen, bei dem die Beziehung zwischen der Zeichengestalt und dem 

Bezugsobjekt willkürlich und konventionell ist ï sie beruht allein auf sozialer 

Übereinkunft, also einer ausdrücklichen Vereinbarung oder einer 

stillschweigenden Akzeptanz innerhalb einer Gemeinschaft von 

Zeichenbenutzern.45 

Trotz einer solchen Akzeptanz innerhalb einer Gesellschaft birgt ein Symbol im 

Bereich der Künste laut Rainer Volp Polarität und ist nicht selten von individuellen 

Anschauungen abhängig. Es bewege sich damit zwischen Abstraktion und 

Konkretion.46 Ziel der Ikonografie und der Ikonologie ist es, Symboliken in 

Kunstwerken möglichst konkret zu interpretieren und Rückschlüsse auf den Gehalt 

eines Werkes zu erlangen. 

 
43 Vgl. Bielefeldt 2001, S. 341 f. 
44 Vgl. Frenzel 1966, S. 18. 
45 Perrin, Daniel: ĂSymbolñ, In: Bentele, G¿nter/Brosius, Hans-Bernd/Jarren, Otfried (Hg.): Lexikon 

Kommunikations- und Medienwissenschaft. Wiesbaden 2006, S. 276. 
46 Vgl. Volp, Rainer: Das Kunstwerk als Symbol. Ein theologischer Beitrag zur Interpretation der 

bildenden Kunst. Gütersloh 1966, S. 13. 
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Ein Symbol in einem Kunstwerk lässt den Betrachter laut van Straten an etwas anderes 

denken. Voraussetzung dafür ist, dass der Betrachter das Symbol und dessen 

Bedeutung kennt.47 

Ein Symbol in der bildenden Kunst ist ein Gegenstand (im weiteren Sinne), 

eine Pflanze, ein Tier oder ein Zeichen (Zahl, Buchstabe, Gebärde etc.), dem 

in einem bestimmten Kontext eine (tiefere) Bedeutung zukommt.48 

Wie auch Leitmotive erhalten sich Symbole über einen langen Zeitraum und 

durchlaufen dabei verschiedene Medien: 

Jede Generation projiziert nicht nur eine eigene Bedeutung in diejenigen 

älteren Symbole, zu denen sie eine Affinität verspürt, sondern erzeugt auch 

neue Symbole durch Gebrauch, Modifizierung und Umformung solcher aus 

der Vergangenheit. Gleichzeitig erhalten sich traditionelle Symbole, ihres 

Inhalts entleert.49  

So verändern sich beispielsweise christliche Symbole und Motive im Verlauf der 

Kunstgeschichte stetig, tauchen aber bis heute in den Künsten und Medien auf, 

teilweise mit veränderter Bedeutung, teilweise auch unintentional. 

Es kann so laut Frenzel zu einer routinemäßigen Motivübernahme kommen, was meist 

dann der Fall ist, wenn Stoff und Tradition die Bedeutung des Künstlers oder Dichters 

übersteigen.50 

Das Symbol, das einen arbiträren Bezug zu seinem Bezugsobjekt hat, gilt es nach 

Charles S. Peirce zu unterscheiden von dem Ikon , dessen Zeichengestalt dem 

Bezugsobjekt gleicht, und dem Index, dessen Zeichengestalt kausal auf das 

Bezugsobjekt zurückzuführen ist.51 Mit diesem dreistelligen Zeichenbegriff begründet 

Peirce um 1900 die Semiotik.52 

Ulrich Bauer definiert Zeichen wie folgt:  

 
47 Vgl. Straten 1989, S. 57. 
48 Straten 1989, S. 57. 
49 Wittkower, Rudolf: ĂDie Interpretation visueller Symbole in der bildenden Kunst (1955)ñ, In: 

Kaemmerling, Ekkehard (Hg.): Ikonographie und Ikonologie. Theorien ï Entwicklungen ï Probleme. 

Bildende Kunst als Zeichensystem Band 1. Köln 1987, S. 249. 
50 Vgl. Frenzel 1966, S. 59 f. 
51 Vgl. Perrin 2006, S. 276. 
52 Vgl. Bauer, Ulrich: ĂZeichenñ, In: Pethes, Nicolas/Ruchatz, Jens (Hg.): Gedächtnis und Erinnerung. 

Ein interdisziplinäres Lexikon. Reinbek bei Hamburg 2001, S. 655. 
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Sinnlich wahrnehmbare Objekte oder Prozesse, die für den deutend 

Wahrnehmenden in einem entsprechenden Zusammenhang für etwas stehen.53 

Dabei bleibt die Bedeutung eines Zeichens über den Augenblick hinaus bestehen, sie 

initiiert gleichzeitig eine Traditionsbildung und eine Kollektivbildung.54 Laut Klaus 

Beck kann jeder Kommunikationsprozess auch als Zeichenprozess verstanden 

werden.55 

Dadurch, dass sich Zeichen durch Wiederholung etabliert haben und gesellschaftlich 

konventionalisiert sind, werden ikonografische und ikonologische 

Betrachtungsweisen erst möglich. So können Werke auf ihre Bedeutungsdimension 

hin untersucht werden. Die Semiotik bildet daher eine wichtige Grundlage für die 

Ikonografie und Ikonologie und nicht zuletzt für deren Anwendbarkeit auf das 

Medium Fotografie, wie in Kapitel 2.5 dargelegt wird.  

 

2.2 Aby Warburg  

Der 1866 geborene Kunsthistoriker Aby Warburg war Schüler Hermann Useners. Er 

knüpfte an dessen religionswissenschaftliche Verfahren an und übersetzte diese in die 

Kunstwissenschaften. Usener sah bei der Entwicklung der Religionen eine 

epochenübergreifende Kontinuität, auch zwischen dem Heidentum und dem 

Christentum.56 

Laut Usener konnte die christliche Kirche den āKampf gegen die heidnische Kulturó 

nicht gewinnen, wenn sie nicht einige beim Volk beliebte Elemente des Glaubens und 

des Kultes in sich aufnahm. So sei etwa das Weihnachtsfest eine Übernahme des 

heidnischen Festes des Sol invictus. Dies ist ein Beispiel Useners, mit dem er die 

Entwicklung der Religion als stete Weiterführung, Archivierung und Vereinnahmung 

bereits vorhandener Inhalte charakterisiert. 57 

Useners Lehre diente seinem Schüler Aby Warburg als Denkanstoß. Er beschäftigte 

sich jedoch nicht mit der Kontinuität religiöser Inhalte als vielmehr mit der Kontinuität 

 
53 Bauer 2001, S. 654. 
54 Vgl. Bauer 2001, S. 654. 
55 Vgl. Beck, Klaus: ĂSemiotikñ, In: Bentele, G¿nter/Brosius, Hans-Bernd/Jarren, Otfried (Hg.): 

Lexikon Kommunikations- und Medienwissenschaft. Wiesbaden 2006, S. 259. 
56 Vgl. Wessels, Antje: Ursprungszauber. Zur Rezeption von Hermann Useners Lehre von religiöser 

Begriffsbildung. Berlin 2003, S. 3 f. 
57 Vgl. Wessels 2003, S. 93 f. 
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von Bildern, im Besonderen mit der von bildlichen Ausdrucksformen. Einigen 

Ausdrucksformen und -gebärden spricht er eine solche Kraft zu, dass sie über 

Jahrtausende hinweg bestehen bleiben und dabei immer wieder verschiedene Inhalte 

aufzunehmen vermögen. Ein Ziel seiner wissenschaftlichen Laufbahn war es, zu 

ergründen, welche Ausdrucksformen es sind, die teilweise seit der heidnischen Antike 

lebendig geblieben sind.58 

Insbesondere untersuchte Warburg Bildsymbole von emotionaler Intensität, die seiner 

Ansicht nach von der Antike vorgeprägt waren und in der Renaissance erneut 

auflebten.59 Er definiert diese als Pathosformeln,60 wobei er sich bei deren 

Untersuchung ï wie auch die vorliegende Arbeit weitestgehend ï im europäischen 

Kulturkreis bewegt: 

Diese Beschränkung auf den europäischen Kulturkreis ist insofern natürlich, 

als es zwar gewisse allgemeine sehr verbreitete Elemente der Gebärdensprache 

gibt, aber die spezifische Gebärde ebenso Eigenart eines Kulturkreises ist, wie 

dessen Sprache oder Schrift.61  

Ziel Warburgs war folglich das Darlegen einer Kontinuität von Ausdrucksgebärden in 

den Künsten der europäischen Kultur, die seit der Antike besteht und besonders in der 

Renaissance erneut sichtbar wird. Zu diesem Zweck etablierte er den Begriff 

Pathosformel, den er erstmals in einem Aufsatz 1905 festhielt.62 

Eine Pathosformel ist eine bildliche Darstellungsform von einem gesteigerten 

Gef¿hlsausdruck. Mit der Verbindung der Worte ĂPathosñ und ĂFormelñ 

wollte Warburg das Resultat einer Transformation bezeichnen, bei der etwas 

individuell Ereignishaftes ï Pathos ï zu etwas Objektivem und Dauerhaftem 

gemacht wird.63 

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

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

 
58 Vgl. Saxl, Fritz: ĂDie Ausdrucksgebªrden der bildenden Kunstñ, In: Wuttke, Dieter (Hg.): Aby 

Warburg. Ausgewählte Schriften und Würdigungen. Baden-Baden 1980, S. 419 ff. 
59 Vgl. Saxl, Fritz: ĂWarburgs Mnemosyne-Atlasñ, In: Wuttke, Dieter (Hg.): Aby Warburg. Ausgewählte 

Schriften und Würdigungen. Baden-Baden 1980, S. 314. 
60 Vgl. Saxl 1980 (1), S. 428. 
61 Saxl 1980 (1), S. 422. 
62 Vgl. Krois, John Michael: ĂDie Universalitªt der Pathosformeln. Der Leib als Symbolmediumñ, In: 

Bredekamp, Horst/Lauschke, Marion (Hg.): John M. Krois. Bildkörper und Körperschema. Berlin 2011, 

S. 77. 
63 Krois 2011, S. 77. 
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und dabei trotz teilweise veränderter Inhalte ihr Erscheinungsbild weitestgehend 

aufrechterhalten haben. Salvatore Settis liefert eine ähnliche Interpretation des 

Begriffs: 

Wenn Pathos [é] mit Merkmalen wie Unbestªndigkeit, Bewegung, 

Unmittelbarkeit verbunden ist, dann beinhaltet Formel im Gegensatz dazu 

Erstarrung, Wiederholung von Stereotypen. Es handelt sich um einen 

wichtigen Gegensatz, der bereits die Interpretationsrichtung angibt.64 

Die Pathosformeln, die Warburg nachzuverfolgen versucht, verschwanden im Verlauf 

der Geschichte, tauchten wieder auf und überdauerten so āan den Rªndern des 

kollektiven Gedªchtnissesó.65 Dabei erfolgen solche Formzitate nicht immer vom 

jeweiligen K¿nstler bewusst, sondern zirkulieren als Trªger des āgesamtkulturellen 

Unbewusstenó.66 Warburg charakterisierte Bilder als āsoziale Erinnerungsorganeó, wie 

Hubert Locher erläutert: 

Bilder Ăikonologisch analysierenñ meint in Warburg Auffassung, [é] eine 

historische Wissenschaft des Bildes zu betreiben, mit der Perspektive einer 

Ăhistorischen Psychologie des menschlichen Ausdrucksñ. Das Bild, wo immer 

es in Hochkunst oder Alltagsphäre auftaucht, wird als Ăsoziales 

Erinnerungsorganñ verstanden und mit dem in Verbindung gebracht, was 

Warburg spªter Ăsoziales Gedªchtnisñ nennt [é].67 

Wie Kopp-Schmidt angibt, wird das Werk für Warburg zu einem Aussageträger über 

die Kultur seiner jeweiligen Entstehungszeit. Er zog für seine ikonologischen 

Analysen nicht nur wissenschaftliches Quellenmaterial heran, sondern erweiterte den 

Kanon. Auch wenn er keine theoretischen Schriften zu seinem Modell der 

ikonologischen Analyse verfasste, stellt Kopp-Schmidt den enormen Einfluss seiner 

Vorgehensweise heraus.68 

 
64 Settis, Salvatore: ĂPathos und Ethosñ, In: Kemp, Wolfgang/Mattenklott, Gert/Wagner, 

Monika/Warnke, Martin (Hg.): Vorträge aus dem Warburg-Haus, Berlin 1997, S. 39. 
65 Vgl. Didi-Huberman, Georges: Das Nachleben der Bilder. Kunstgeschichte und Phantomzeit nach 

Aby Warburg, Berlin 2010, S. 75. 
66 Vgl. Haustein, Lydia: ĂMagie und digitale Bilder ï Warburgs Atlas in zeitgenºssischer Perspektiveñ, 

In: Flach, Sabine/Münz-Koenen, Inge/Streisand, Marianne: Der Bilderatlas im Wechsel der Künste und 

Medien. München 2005, S. 311. 
67 Locher, Hubert (Hg.): Kunstgeschichte im 20. Jahrhundert. Eine kommentierte Anthologie. Darmstadt 

2007, S. 64 f. 
68 Vgl. Kopp-Schmidt 2004, S. 49 ff. 
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Trotz Ermangelung einer systematischen und theoretischen Darlegung seiner Methode 

fasst Schmidt Warburgs methodische Erneuerungen wie folgt zusammen:69 

1. die Untersuchung der Kunst im Auseinandersetzungprozeß mit dem 

Nachleben antiker Kultur, 2. die Vermeidung einer strikten Epochentrennung, 

vielmehr die Beachtung der Kontinuitäten, 3. die Erkenntnis, daß allgemeine 

Entwicklungen in ihrem Zusammenhang nur durch die Untersuchung von 

Detailproblemen beleuchtet werden können, und 4., daß dazu nicht nur die 

Bilder befragt werden dürfen, die als größte Meisterleistungen der Kunst 

gelten.70 

Elke Grittmann sieht Warburgs Leistung vor allem in Letzterem begründet, nämlich 

darin, dass er auch nicht-künstlerische Bilder in seine Forschung mit einbezog und alle 

Qualitäten gleichbehandelte.71 Er fixierte sich auch laut Georges Didi-Huberman nicht 

auf Objekte der Kunstgeschichte, sondern dehnte den Untersuchungsbereich aus.72 Bei 

der Einrichtung seiner Bibliothek, die er seit 1900 zusammenstellte und die bis heute 

Bestand hat, war er bemüht, Verbindungen zwischen verschiedenen Fachgebieten 

herzustellen und Lücken zwischen diesen zu schließen.73 

Auch in der vorliegenden Arbeit werde ich verschiedene Medialitäten und 

Materialitäten im Hinblick auf den Umgang mit dem Leidmotiv nebeneinander 

betrachten ï unabhängig von der Beurteilung ihres jeweiligen künstlerischen Wertes. 

Warburg ebnete den Weg für einen solchen Umgang mit Bildern.  

Wie Michael Diers erläutert, begriff Warburg die Kunstgeschichte eher als 

Bildgeschichte. So konnte es für ihn nicht Aufgabe des Fachs sein, nur Werke der 

bildenden Kunst zu untersuchen, sondern sämtliche bildhafte Ausdrucksformen.74 

Warburgs letztes großes Projekt, der Bildatlas Mnemosyne, der die Geschichte der 

Pathosformeln auf Bildtafeln nachzuvollziehen versucht, blieb unvollendet. Ein 

Großteil der Bildtafeln ist erhalten, jedoch ohne erklärende oder einführende Texte, 

 
69 Vgl. Schmidt 1993, S. 31. 
70 Schmidt 1993, S. 31 
71 Vgl. Grittmann, Elke: Das politische Bild. Fotojournalismus und Pressefotografie in Theorie und 

Empirie. Köln 2007, S. 137. 
72 Vgl. Didi-Huberman 2010, S. 51. 
73 Vgl. Didi-Huberman 2010, S. 46. 
74 Vgl. Diers, Michael: Schlagbilder. Zur politischen Ikonographie der Gegenwart. Frankfurt am Main 

1997, S. 30 f. 
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sodass die Bilder für sich sprechen müssen. Es handelt sich laut Claudia Maria Cerbe-

Farajian um Ăbildlich assoziative Motivketten von der Antike bis zu Gegenwartñ75. 

Wie bereits erwähnt bezog Warburg dabei sämtliche Qualitäten mit ein, von der 

antiken Skulptur über das Renaissance-Gemälde bis hin zur Postkarte, die er alle 

vergleichend nebeneinanderstellte. Er betitelte die 63 erhaltenen mit schwarzen Leinen 

überzogenen Bildtafeln mit Handlungen wie Flucht, Raub, Kampf oder Emotionen wie 

Schrecken, Temperament, Klage.76 

Krois sieht ein Problem in der wissenschaftlichen Zusammenstellung von 

Pathosformeln: Da es keine Regeln für die Bestimmung von Gefühlszuständen in 

Bildern gäbe, muss die von Warburg vorgenommene Zusammenstellung der 

Bildtafeln des Atlasses als zufällig erachtet werden.77 Und tatsächlich lässt 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 nie. Es ist davon auszugehen, dass die Zuordnung ï wie auch bei einigen 

Beispielen in der vorliegenden Arbeit, insbesondere im Analyseteil ï assoziativ erfolgt 

ist. Sigrid Weigel spricht bei Warburgs Zusammenstellung von einem stªndigen āwork 

in progressó und charakterisiert die Bildtafeln insofern als Gedªchtniskunst, als dass 

sie keine zufriedenstellende Lösung der Darstellungsfragen bieten als vielmehr einen 

Schauplatz für den praktischen Umgang mit einem Kunstgedächtnis.78 

Dabei war diese Herangehensweise Warburgs nicht ohne Vorläufer. Laut Matthias 

Bruhn finden sich vergleichende Bilderreihungen zu didaktischen Zwecken bereits in 

frühen Bibel-Illustrationen, auf Jahrmarktsschautafeln oder in barocken Flugschriften. 

Dass Bildtafeln in einem Atlas thematisch arrangiert sind, führt Bruhn zurück auf 

illustrierte Enzyklopädien und Bildatlanten aus der Mitte des 19. Jahrhunderts.79 

Dennoch ist Warburgs Bedeutung für die Kunstwissenschaften, aber auch deren 

verwandte Disziplinen, unbestritten. So schafft er mit seinen Pathosformeln 

 
75 Cerbe-Farajian, Claudia Maria: Bewegung, Rhythmik und Ausdruck in Tanz und bildender Kunst im 

späten 19. und frühen 20. Jahrhundert und ihr Reflex in den Schriften Aby Warburgs. Kassel 2001, 

S. 180. 
76 Vgl. Warburg, Aby: Der Bilderatlas Mnemosyne. Herausgegeben von Martin Warnke. Berlin 2000. 
77 Vgl. Krois 2011, S. 84. 
78 Vgl. Weigel, Sigrid: ĂDie Kunst des Gedªchtnisses ï das Gedächtnis der Kunst. Zwischen Archiv 

und Bilderatlas, zwischen Alphabetisierung und Spurñ, In: Flach, Sabine/M¿nz-Koenen, Inge/Streisand, 

Marianne: Der Bilderatlas im Wechsel der Künste und Medien. München 2005, S. 115. 
79 Vgl. Bruhn, Matthias: ĂDer Bilderatlas vor und nach dem Zeitalter der Digitalisierungñ, In: Flach, 

Sabine/Münz-Koenen, Inge/Streisand, Marianne: Der Bilderatlas im Wechsel der Künste und Medien. 

München 2005, S. 185. 
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Anknüpfungspunkte, derer sich die Literaturwissenschaft, Geschichtswissenschaft, 

Germanistik sowie Ernst Cassirer mit seiner Philosophie der symbolischen Formen 

bedienten.80  

Auch Fritz Saxls Überlegungen zu Gebärde, Form, Ausdruck aus seinem 

gleichnamigen Werk sind an dieser Stelle noch erwähnenswert. Während die Gebärde 

laut Saxl im realen Leben in Raum und Zeit verläuft, ist die Darstellung in der 

bildenden Kunst einmomentig und wird häufig von besonders ausdrucksvollen 

Gebärden gespeist.81 

Die bildende Kunst wählt nun aus diesen transitorischen Gebärden, die in der 

Fülle des Raumes und der Fülle der Zeit vonstatten gehen, bestimmte Gebärden 

zur Darstellung eines Ausdrucks aus. (Das Prinzip ihrer Auswahl, die 

Psychologie dieses Aktes, kann nicht von uns erörtert werden).82 

Diese Gebärdeformeln können sich laut Saxl in einem ï oft lange andauernden ï 

Selektionsprozess zu einer typischen Ausdrucksform entwickeln, die über 

Jahrhunderte und Jahrtausende hinweg lebendig bleiben und verschiedene Inhalte 

aufnehmen können.83 

Saxl formuliert hierzu psychologische Fragestellungen: 

Welcher besonderen Art sind die Gebärden, die zu zentralen Bildtypen einer 

Kultur werden, und welche Wirkungen gehen von der gefundenen Bildformel 

einer Gebärde auf die späteren Gebärdenformeln aus?84 

Diese fundamentalen Fragen, die sicherlich nicht von der kunstgeschichtlichen 

Disziplin allein beantwortet werden können, löst Saxl nur teilweise auf. So meint er, 

einen pathetischen Charakter als Gemeinsamkeit derjenigen Gebärden zu erkennen, 

die sich zu solch typischen Ausdrucksformen entwickelt haben.85 Er spricht von 

ĂGebªrden der Leidenschaft und des Leidesñ86, was die These der vorliegenden Arbeit 

 
80 Vgl. Hofmann, Werner/Syamken, Georg/Warnke, Martin: Die Menschenrechte des Auges. Über Aby 

Warburg. Frankfurt am Main 1980, S. 61 f. 
81 Vgl. Saxl, Fritz: Gebärde, Form, Ausdruck. Zwei Untersuchungen. Zürich 2012, S. 100. 
82 Saxl 2012, S. 100. 
83 Vgl. Saxl 2012, S. 101. 
84 Saxl 2012, S. 101. 
85 Vgl. Saxl 2012, S. 104. 
86 Saxl 2012, S. 104. 
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stützt, dass Leid ein Bildsujet darstellt, das sich zur Herausbildung und Etablierung 

von bestimmten Bildformeln eignet. 

Warburgs Überlegungen wurden von Saxl aufgegriffen und vertieft, wie auch von 

anderen Wissenschaftlern verschiedener Disziplinen, wie sich im weiteren Verlauf 

immer wieder bestätigen wird.   

Warburgs Vortrag über die Schifanoja-Fresken, den er 1912 auf dem Internationalen 

Kunsthistorikerkongress in Rom hielt, gilt heute als Beginn der Ikonologie,87 wenn er 

selbst auch den Begriff noch synonym zu Ikonografie verwendete. Erwin Panofsky, 

der auch zugegen war und dessen Ansatz im folgenden Kapitel vorgestellt wird, 

arbeitete den Begriff Ikonologie später stärker heraus und grenzte ihn von der 

Ikonografie ab. 

Entscheidend für die vorliegende Arbeit ist die Möglichkeit der Übertragung des 

Phänomens der Pathosformeln auf die Fotografie, die in Kapitel 2.5 genauer begründet 

wird, insbesondere auf die hier zu untersuchenden Ikonen der Pressefotografie. Einige 

davon weisen Ausdrucksgebärden auf, die man als Pathosformeln definieren kann. 

Zwar ist es das Ziel dieser Arbeit, Bezüge zur christlichen Bildtradition nachzuweisen 

ï nicht etwa wie Warburg zur antiken Bildtradition ï doch steht auch hier die 

Kontinuität im Fokus, mit der Motivkomplexe im westlichen Kulturkreis immer 

wieder auftauchen.  

Elke Grittmann und Ilona Ammann stellen insbesondere bei Ikonen der Kriegs- und 

Krisenfotografie Bezüge fest, nicht nur zu anderen Fotografien, sondern auch zu 

anderen Medien und Gattungen. Diesbezüglich seien oft keine einzelnen Vorbilder 

auszumachen, sondern ganze Topoi. Sie verweisen auf die christliche Ikonografie, 

ziehen dabei aber auch den Begriff Pathosformeln heran zur Charakterisierung 

bestimmter Motive und Formen emotionaler Intensität, die durch verschiedene Medien 

hindurch wandern.88 

 
87 Vgl. Hofmann/Syamken/Warnke 1980, S. 55. 
88 Vgl. Grittmann, Elke/Ammann, Ilona: ĂIkonen der Kriegs- und Krisenfotografieñ, In: Grittmann, 

Elke/Neverla, Irene/Ammann, Ilona (Hg.): Global, lokal, digital ï Fotojournalismus heute. Köln 2008, 

S. 314. 
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Die Re-Aktualisierung der Pathosformeln, die Emotionalisierung durch 

Gebärde, scheint in der Pressefotografie im Allgemeinen und insbesondere für 

die Konstituierung einiger Ikonen entscheidend zu sein.89 

Auch Ursula Frohne, Peter Ludes und Adalbert Wilhelm beziehen sich auf Warburgs 

Ansatz, indem sie ikonische Ausdrucksformen in außerkünstlerischen Bildern ï auch 

in diesem Falle in Kriegsbildern ï nachweisen und mit dem Formenrepertoire der 

Kunstgeschichte in Verbindung bringen.90 Sie schlussfolgern, dass im 

Bildjournalismus häufig Rückgriffe auf einen Fundus kulturell definierter 

Pathosformeln erfolgen.91 Dass dies in der Forschung häufig 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 Ădie besten Garanten f¿r das Wirkungspotential von 

Bildern im Allgemeinen und von Medienikonen im Besonderen darstellenñ92, betont 

auch Gerhard Paul:  

Zahlreiche solcher Pathosformeln finden sich in den körpersprachlichen 

Darstellungsformen der christlichen Ikonografie, etwa im Bild des 

Gekreuzigten, in der Darstellung Marias als leidende Mutter mit dem Leichnam 

des vom Kreuz genommenen Jesus, der Pietà, oder in der biblischen Allegorie 

des ungleichen Kampfes zwischen David und Goliath. Die ikonische Energie 

dieser in der Kunstgeschichte seit langem und vielfach etablierten 

Pathosformeln hat sich über Zeiten und Räume durch unterschiedliche mediale 

Träger hindurch bis hinein in die Ikonen der Moderne fortgesetzt, die oft nur 

unbewusste Bildzitate dieser älteren Darstellungen sind.93 

Paul schlägt hier die Brücke von Warburgs Pathosformeln über die christliche 

Ikonografie zu den Medienikonen der Moderne. Im weiteren Verlauf der vorliegenden 

Arbeit werde ich vertiefen, was Paul hier in der Einleitung seines Bandes Bilder, die 

Geschichte schrieben. 1900 bis heute erwähnt. Es werden sich in einigen der hier zu 

 
89 Grittmann/Ammann 2008, S. 314. 
90 Vgl. Frohne, Ursula/Ludes, Peter/Wilhelm, Adalbert: ĂMilitªrische Routinen und kriegerische 

Inszenierungenñ, In: Knieper, Thomas/M¿ller, Marion G.: War Visions. Bildkommunikation und Krieg. 

Köln 2005, S. 124. 
91 Vgl. Frohne/Ludes/Wilhelm 2005, S. 140. 
92 Paul, Gerhard: ĂBilder, die Geschichte schrieben. Medienikonen des 20. und beginnenden 21. 

Jahrhunderts. Einleitungñ, In: Paul, Gerhard (Hg.): Bilder, die Geschichte schrieben. 1900 bis heute. 

Göttingen 2011, S. 11. 
93 Paul 2011 (1), S. 12. 
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untersuchenden Fotografien Ausdrucksformen nachweisen lassen, die als 

Pathosformeln charakterisiert werden können. Die These, die sich an Pauls Zitat 

anlehnt, lautet, dass diese Ausdrucksformen häufig in der Tradition der christlichen 

Leidensikonografie stehen. Bezüge zur antiken Kunst, die Warburg herzustellen 

versuchte, werden weniger festgestellt ï was jedoch nicht ausschließt, dass die antike 

Leidensikonografie Einflüsse auf die Entwicklung der christlichen Kunst hatte. Ein 

Verlauf dieser Entwicklung, beginnend bei der Antike, wird in Kapitel 4 

nachgezeichnet. 

 

2.3 Erwin Panofsky 

Der Terminus Ikonologie, dessen sich wie bereits erwähnt auch Warburg bediente, 

wurde 1593 von Cesare Ripa eingeführt. In seinem Werk Iconologia erklärt er, wie 

unkörperliche Begriffe ï beispielsweise Attribute ï darzustellen sind, und kommt 

damit einem zeitgenössischen Bedürfnis nach einem Handbuch zur Darstellung 

symbolischer, philosophischer und wissenschaftlicher Ideen nach, an dem sich 

Künstler wie Auftraggeber orientieren können.94 Der 1892 geborene Kunsthistoriker 

Erwin Panofsky verlieh dem Begriff Ikonologie neue Bedeutung, indem er in seine 

Interpretationen von Kunstwerken die jeweiligen Symbole der Zeit ï einen Ausdruck 

von Ernst Cassirer aufgreifend ï mit einbezog, also die jeweilige Weltanschauung und 

politische wie soziale Situation der Zeit.95 

Damit schließt Panofsky sich Warburg an, wie Frank Büttner und Andrea Gottdang 

feststellen: 

Aby Warburg [é] ging von der These aus, dass jedes Kunstwerk aus dem 

Gesamtzusammenhang der geistigen Welt, in der es entstanden ist, gedeutet 

werden muss. [é] Erwin Panofsky hat Warburgs methodischen Weg 

fortgesetzt und das Interpretationsverfahren systematisiert, das dann unter dem 

Begriff Ikonologie bekannt wurde.96 

 
94 Vgl. Bialostocki, Jan: ĂSkizze einer Geschichte der beabsichtigten und der interpretierenden 

Ikonographieñ, In: Kaemmerling, Ekkehard (Hg.): Ikonographie und Ikonologie. Theorien ï 

Entwicklungen ï Probleme. Bildende Kunst als Zeichensystem Band 1. Köln 1987, S. 33. 
95 Vgl. Libmann, Michail: ĂIkonologieñ, In: Kaemmerling, Ekkehard (Hg.): Ikonographie und 

Ikonologie. Theorien ï Entwicklungen ï Probleme. Bildende Kunst als Zeichensystem Band 1. Köln 

1987, S. 304 f. 
96 Büttner, Frank/Gottdang, Andrea: Einführung in die Ikonographie. Wege zur Deutung von 

Bildinhalten. München 2009, S. 20. 
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Die von Panofsky entwickelte ikonografisch-ikonologische Methode beschäftigt sich 

weniger mit der Form und Qualität von Bildern als vielmehr mit deren Sujet und 

Bedeutung. Er unterscheidet diesbezüglich zwischen Tatsachenbedeutung, die aus 

der leicht verständlichen Identifikation sichtbarer Formen mit bestimmten, aus der 

praktischen Erfahrung bekannten Gegenständen folgert, und ausdruckshafter 

Bedeutung. Letztere wird nicht durch einfache Identifikation, sondern durch 

Einfühlung erfasst. Dies erfordert zwar Sensibilität, ist aber immer noch Bestandteil 

der praktischen Alltagserfahrung.97 

Diese beiden Bedeutungen bilden die erste von drei Stufen, die Erfassung des 

primären oder natürlichen Sujets. Auf dieser Ebene finden die Identifikation der 

reinen Formen und das Aufzählen der Motive eines Bildes statt. Panofsky spricht 

hierbei von vorikonografischer Beschreibung.98 

Auf der zweiten Stufe, der des sekundären oder konventionellen Sujets, erfolgt die 

Identifikation der zu sehenden künstlerischen Motive und deren Verknüpfung mit 

Themen.99 

Auf der dritten Stufe werden die zugrunde liegenden Prinzipien und damit die 

Bedeutung des Bildes ermittelt. Hierbei spricht Panofsky von Ikonologie. Es erfolgt 

eine Interpretation symbolischer Werte, die dem Künstler selbst unbekannt sein 

können, und die Beschäftigung mit dem Kunstwerk als āSymptom von etwas 

anderemó.100 

Die Entdeckung und die Interpretation dieser āsymbolischenó Werte (die dem 

Künstler selber häufig unbekannt sind und die sogar entscheidend von dem 

abweichen können, was er bewußt auszudrücken suchte) ist der Gegenstand 

dessen, was wir, im Gegensatz zur āIkonographieó, āIkonologieó nennen 

können.101 

 
97 Vgl. Panofsky, Erwin: Sinn und Deutung in der bildenden Kunst. Köln 1978, S. 36 f. 
98 Vgl. Panofsky 1978, S. 38 f. 
99 Vgl. Panofsky, Erwin: ĂIkonographie und Ikonologieñ, In: Kaemmerling, Ekkehard (Hg.): 

Ikonographie und Ikonologie. Theorien ï Entwicklungen ï Probleme. Bildende Kunst als Zeichensystem 

Band 1. Köln 1987, S. 210. 
100 Vgl. Panofsky 1987, S. 211 f. 
101 Panofsky 1978, S. 41. 



 

28 

Hubert Locher fasst den Stellenwert von Panofskys Überlegungen und Vorschlägen 

zur Ikonografie und Ikonologie, die dieser in einem gleichnamigen Aufsatz ausführte, 

wie folgt zusammen: 

Die Bedeutung des erwähnten 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 Übermittlung 

von Ideen zugleich gerecht zu werden suchte.102 

Die Analyse eines Kunstwerkes nach Panofsky setzt nicht nur Kenntnisse aus der 

praktischen Erfahrung des Betrachters voraus, sondern auch Kenntnisse aus 

literarischen Überlieferungen und mündlichen Traditionen ï und selbst dann ist eine 

Korrektheit der Interpretation nicht gewährleistet.103 

Er [der Gehalt eines Kunstwerkes, Anmerkung der Verfasserin] wird erfaßt, 

indem man jene zugrunde liegenden Prinzipien ermittelt, die die 

Grundeinstellung einer Nation, einer Epoche, einer Klasse, einer religiösen 

oder philosophischen Überzeugung enthüllen, modifiziert durch eine 

Persönlichkeit und verdichtet in einem einzigen Werk.104 

Panofsky setzt also beim Betrachter eines Kunstwerkes ein gewisses Vorwissen 

voraus, das sicherlich auch durch dessen kulturelle Prägung erworben wird. Durch 

dieses Vorwissen kann man dargestellte Themen, Allegorien und Attribute erkennen, 

identifizieren und interpretieren, wobei man sich für 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 gegenüber ihren Geschichten mit 

biblischem, mythischem oder allegorischem Hintergrund. Dieser Bruch kann nur 

überwunden werden durch die Aneignung kulturgeschichtlicher Kenntnisse, die dem 

Betrachter eine Verknüpfung der Motive mit den jeweiligen Themen erlauben.105 

Panofsky sieht in der Tradition eine Möglichkeit zur Überwindung dieses Bruches: 

 
102 Locher 2007, S. 71. 
103 Vgl. Panofsky 1987, S. 217 f. 
104 Panofsky 1978, S. 40. 
105 Vgl. Kaemmerling 1987, S. 7 f. 
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Unsere Identifizierungen und Interpretationen hängen von unserer subjektiven 

Ausrüstung ab, und aus diesem Grund müssen sie durch eine Einsicht in 

historische Prozesse ergänzt und korrigiert werden, deren Gesamtsumme man 

Tradition nennen könnte.106 

Laut Nelson Goodman sind Rezeption und Interpretation eines Bildes untrennbare 

Vorgänge. Goodman bezieht sich auf Ernst Gombrich in seiner Ansicht, dass es kein 

āunschuldiges Augeó gibt ï es assoziiert, klassifiziert und analysiert automatisch und 

wird dabei von dem eigenen Vorwissen beeinflusst.107 

Der Habitus des Bildbetrachters muss also bei Panofskys Methode eine Rolle spielen, 

wie auch Michel Burkard feststellt. Demnach wird die Basis der ikonografischen-

ikonologischen Interpretation durch den Habitus des Betrachters gebildet, durch den 

es im Zuge der Interaktion mit dem Bild zur intuitiven Sinnproduktion kommt.108  

Diese Subjektivität kann zum einen wie bereits erwähnt durch die Aneignung von 

Vorwissen abgemildert werden, zum anderen wird fehlerhaften Interpretationen 

dadurch entgegengewirkt, dass bestimmte Darstellungstypen existieren, die laut 

Marion G. Müller Indizien für eine Interpretation liefern. Demnach geht die 

ikonografisch-ikonologische Interpretation von bestimmten Motiv- und 

Darstellungstraditionen aus, die sich über längere Zeiträume hinweg entwickelt haben. 

Formale und stilistische Ähnlichkeiten zwischen Bildern lassen laut Müller auch 

inhaltliche Analogieschlüsse zu.109 

Die Wiederkehr solcher Bildmotive fasst Panofsky unter dem Begriff Bildtypen 

zusammen.110 Mit diesem Begriff lässt 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 und Konflikten in deutschen Tageszeitungen 

beschäftigt, verschiedene Bildtypen auf: Menschen werden hier entweder im Moment 

der Errettung, in zerstörten Gebäuden oder im Zustand der Trauer gezeigt. Auch 

 
106 Panofsky 1978, S. 49. 
107 Vgl. Goodman, Nelson: Sprachen der Kunst. Ein Ansatz zu einer Symboltheorie. Frankfurt am Main 

1973, S. 19 f. 
108 Vgl. Burkard, Michel: Bild und Habitus. Sinnbildungsprozesse bei der Rezeption von Fotografien. 

Wiesbaden 2006, S. 199. 
109 Vgl. Müller, Marion G.: Grundlagen der visuellen Kommunikation. Theorieansätze und 

Analysemethoden. Konstanz 2003, S. 83. 
110 Vgl. Grittmann 2007. S. 285. 
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Motive des Gedenkens oder der Flucht und Vertreibung sind stark konventionalisiert 

und bilden in der Pressefotografie eigene Bildtypen.111 

Ähnlich wie Warburgs Begriff der Pathosformel geht Panofskys Ansatz von einer 

Kontinuität aus, die sich in der Motiv- und Bildtradition verfolgen lässt und die dem 

Betrachter durch sein kulturelles Vorwissen oftmals eine gewisse 

Interpretationsrichtung vorgibt. Die vorliegende Arbeit möchte diese Kontinuität, die 

sich in Leitmotiven niederschlägt, insbesondere 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 zurückgehen. 

Der Schlüssel zu deren Verständnis sei Konvention.112 

Eine solche Konvention durch Wiederholung ist im Bereich der Ikonografie und 

Ikonologie immer wieder zu beobachten, wie auch Warburg und Panofsky aufgezeigt 

haben. Panofsky schuf mit seiner ikonografisch-ikonologischen Methode eine 

Möglichkeit, sich dieser Konvention über drei Stufen zu nähern ï zunächst in der 

Beschreibung der Tatsachenbedeutung und der ausdruckshaften Bedeutung aus der 

eigenen praktischen Erfahrung heraus, anschließend mit der Identifikation der Themen 

und zuletzt mit der Ermittlung der Bedeutung durch das eigene Vorwissen und die 

Vertrautheit mit etablierten Bildtypen. Solche Bildtypen entwickelten sich auch in der 

christlichen Bildtradition und werden sich in einigen hier zu untersuchenden 

Fotografien wiederfinden. 

 

2.4 Kritik und weitere Ansätze zur Bildbetrachtung  

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

Wissenschaften der Bildinhalte handelt in Abgrenzung zur Stilgeschichte:113 

 
111 Vgl. Grittmann 2007, S. 382 ff. 
112 Vgl. Winkler, Hartmut: ĂZeichenñ, In: Pethes, Nicolas/Ruchatz, Jens (Hg.): Gedächtnis und 

Erinnerung. Ein interdisziplinäres Lexikon. Reinbek bei Hamburg 2001, S. 565. 
113 Vgl. Poeschel, Sabine: Handbuch der Ikonographie. Sakrale und profane Themen der bildenden 

Kunst, Darmstadt 2009, S. 13. 
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Die moderne Ikonographie benennt das Thema eines Kunstwerkes, identifiziert 

den Gegenstand, berücksichtigt jedoch nicht seine Form und seine Qualität, 

selbst wenn diese entscheidend für den Kunstcharakter sind.114  

Sowohl Warburg als auch Panofsky wurden vielfach kritisiert für ihren Umgang mit 

Bildern, deren künstlerischer Wert für sie hinter deren inhaltlicher Bedeutung 

zurückstand. Insbesondere Warburg behandelte wie bereits erwähnt alle Qualitäten 

gleich und unterschied in seiner Betrachtung nicht zwischen Gemälden, Fresken, 

Postkarten oder Werbefotografien. 

Jan Bialostocki kritisiert die Vernachlässigung der Kunst als Form, die dann erfolgt, 

wenn man die Kunst zwar im Verhältnis zur Geschichte und zu ihrem politischen und 

sozialen Kontext betrachtet, aber dafür nicht in Verbindung mit anderen Faktoren wie 

stilistischen Entwicklungen in der Kunstgeschichte. Nicht für jedes Werk ließe sich 

eine zufriedenstellende Bedeutung auf diese Weise erschließen.115 

Poeschel sieht eine Gefahr der Überinterpretation in der Auseinandersetzung mit der 

Ikonologie eines Bildes.116 Auch für Karl Künstle ist es zweifelhaft, ob ein Bild immer 

etwas Bestimmtes zum Ausdruck bringen oder eventuell nur durch seine Form gefallen 

möchte.117 Weiterhin bemerkt er, dass nur figürliche oder zeichenhafte Kunstwerke im 

Zuge von Ikonografie und Ikonologie betrachtet werden, nicht jedoch Ornamentik 

oder Architektur.118 

Heinrich Wölfflin geht ebenfalls auf den Formbegriff ein:  

Alle künstlerische Anschauung ist an gewisse dekorative Schemata gebunden 

oder [é] die Sichtbarkeit kristallisiert sich für das Auge unter gewissen 

Formen.119 

Wie Wölfflin anmerkt, stellt sich ein Künstler der Natur nie voraussetzungslos 

gegenüber. Den Darstellungsbegriff, den der Künstler übernommen hat und der laut 

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

 
114 Poeschel 2009, S. 13 
115 Vgl. Bialostocki 1987, S. 57 ff. 
116 Vgl. Poeschel 2009, S. 19. 
117 Vgl. K¿nstle, Karl: ĂSymbolik und Ikonographie der christlichen Kunst. Zur Methodologie der 

christlichen Ikonographieñ, In: Kaemmerling, Ekkehard (Hg.): Ikonographie und Ikonologie. Theorien 

ï Entwicklungen ï Probleme. Bildende Kunst als Zeichensystem Band 1. Köln 1987, S. 64 f. 
118 Vgl. Künstle 1987, S. 64 f. 
119 Wölfflin, Heinrich: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der Stilentwicklung in der 

neueren Kunst. Basel [u.a.] 1979, S. 268. 
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unmittelbaren Beobachtung entnommen wird. Denn auch die Beobachtung unterliegt 

Formen.120 

Hans Belting erkennt nach Horst W. Janson in der Betrachtung von Kunstwerken eine 

Trennung von Form und Inhalt, Ădie auch die Kunstgeschichte in die Lager von 

Stilkritik und Ikonographie spalteteñ121. Er spricht sich dafür aus, die beiden Bereiche 

wieder zusammenzubringen durch die Untersuchung von Funktion und Kontext eines 

Werkes.122 Die Untersuchung der Funktion erachtet Belting immer dann als schwierig, 

wenn lediglich nach einer ästhetischen Funktion gesucht wird, da Kunstwerken erst 

seit der Renaissance ein Selbstwert zukam.123 Insbesondere im Mittelalter waren 

Bilder laut Belting immer mit einer Funktion verbunden, Ădie ¿ber den Radius der 

ªsthetischen Erfahrung hinausweistñ124. An dieser Stelle könnte Panofskys Methode 

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

Belting eine getrennte Betrachtung von Form und Inhalt ablehnt.  

Laut Peter Burke möchte Panofsky die Bedeutung eines Bildes erschließen, ohne dabei 

zu fragen, für wen es diese Bedeutung innehatte. Künstler, Auftraggeber und 

zeitgenössische Betrachter hätten jeweils eine andere Sichtweise auf ein Bild gehabt, 

man könne nicht von der kulturellen Homogenität einer Epoche ausgehen.125 

Auch bei einem forschenden Betrachter ist laut Ulrich Pfisterer keine 

Selbstobjektivierung möglich, wie von Panofsky erhofft:126 

Tatsächlich ist es bis heute nicht gelungen und kann es auch nicht gelingen, 

einen solchen von allem losgelösten, rein analysierenden 

Betrachtungsstandpunkt ganz außerhalb zu begründen.127 

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

Ansätze, die hier Erwähnung finden werden.  

 
120 Vgl. Wölfflin 1979, S. 268. 
121 Belting, Hans: ĂDas Werk im Kontextñ, In: Belting, Hans/Dilly, Heinrich/Kemp, 

Wolfgang/Sauerländer, Willibald/Warnke, Martin (Hg.): Kunstgeschichte. Eine Einführung. Berlin 

1996, S. 226. 
122 Vgl. Belting 1996, S. 226. 
123 Vgl. Belting 1996, S. 228. 
124 Belting 1996, S. 229. 
125 Vgl. Burke, Peter: Augenzeugenschaft. Bilder als historische Quellen. Berlin 2010, S. 47 f. 
126 Vgl. Pfisterer, Ulrich: Kunstgeschichte zur Einführung. Hamburg 2020, S. 66. 
127 Pfisterer 2020, S. 66. 
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Wolfgang Kemps rezeptionsästhetischer Ansatz nimmt sich der Aufgabe an, das 

Kunstwerk in seine ursprüngliche Umgebung zurückzuversetzen:128 

Kunstwerk und Betrachter kommen unter Bedingungen zusammen; sie sind 

keine klinisch reinen und isolierten Einheiten.129 

Dieser Ansatz ist jedoch für die vorliegende Arbeit zu vernachlässigen, da im 

Analyseteil der vorliegenden Arbeit vor allem Werke betrachtet werden sollen, die 

immer wieder in verschiedenen Kontexten aufgetaucht sind. Mit einem 

Kontextwandel einer Fotografie geht laut Jens Ruchatz auch ein Bedeutungswandel 

einher.130 Der ursprüngliche Rezeptionskontext der jeweils zu betrachtenden 

Medienikone soll hier zwar erläutert werden, aber von Relevanz ist insbesondere der 

Kanonisierungsprozess. Konkrete Rezeptionssituationen werde ich weniger 

untersuchen als bildimmanente Gestaltungsmittel, die den Betrachter direkt 

adressieren.  

Auch W.J.T. Mitchell vermisst bei Panofsky die Frage nach dem Betrachter.131 Für ihn 

bezeichnet Ikonologie Ădas Studium des Felds der Bilder im Allgemeinen und ihres 

Verhªltnisses zum Diskursñ132. Er unterscheidet diesbezüglich zwischen materiellen 

Bildern (pictures) und immateriellen Bildern (images), also zwischen konkret 

sichtbaren Bildern und bildlichen Vorstellungen, in deren Kontext er Ikonologie 

ansiedelt.133 

Dabei betont Mitchell, dass materielle Bilder wie auch immaterielle Bilder nicht 

dauerhaft und stabil sein müssen, sondern variieren und unterschiedlich 

wahrgenommen werden können.134 Vielmehr geht Mitchell laut Roswitha Breckner 

von Familienähnlichkeiten der Bilder aus, die demnach nicht kategorial zu 

 
128 Vgl. Kemp, Wolfgang: ĂKunstwerk und Betrachter: Der rezeptionsªsthetische Ansatzñ, In: Belting, 

Hans/Dilly, Heinrich/Kemp, Wolfgang/Sauerländer, Willibald/Warnke, Martin (Hg.): Kunstgeschichte. 

Eine Einführung. Berlin 1996, S. 245. 
129 Kemp 1996, S. 241. 
130 Vgl. Ruchatz, Jens: ĂKontexte der Prªsentation. Zur Materialitªt und Medialitªt des fotografischen 

Bildesñ, In: Holzer, Anton (Hg.): Fotogeschichte. Beiträge zur Geschichte und Ästhetik der Fotografie. 

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. 
132 Mitchell 2008, S. 174. 
133 Vgl. Mitchell 2008, S. 174. 
134 Vgl. Mitchell, W.J.T.: ĂWas ist ein Bild?ñ, In: Bohn, Volker (Hg.): Bildlichkeit. Frankfurt am Main 

1990, S. 23. 
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unterscheiden, sondern sogenannten Familienzweigen zuzuordnen sind.135 Ein Motiv 

könnte beispielsweise ein solcher Familienzweig sein. Zumindest erachtet es Mitchell 

als möglich, eine Genealogie zu erstellen, da er Bilder als weit verzweigte Familie 

ansieht.136 

Eine ähnliche Differenzierung des Bildbegriffs wie Mitchell hatte auch Warburg 

vorgenommen. Laut Marion G. Müller unterschied er zwischen Abbildcharakter und 

Denkbildcharakter  von Bildern, die für Warburg untrennbar verbunden waren. Da 

Bilder ersterer Kategorie Denkvorgänge materialisieren, gehören zu jedem Abbild 

auch Denkbilder, aber nicht zwangsläufig umgekehrt.137  

Müller beschreibt die Vorzüge von Warburgs und Panofskys Ansätzen wie folgt: 

Die Stärke der Ikonografie liegt im universellen Motivvergleich. Die Methode 

kann über große Zeitspannen und weit auseinander liegende Religionen hinweg 

zur Anwendung kommen.138 

Für die vorliegende Arbeit eignen sich folglich Begrifflichkeiten und 

Betrachtungsweisen der Ikonografie und Ikonologie, da hier Entwicklungen über 

große Zeitspannen hinweg beobachtet werden. 

Burke schlägt drei Alternativen zur Ikonografie und Ikonologie vor: Mit dem 

psychoanalytischen Ansatz betrachtet man nicht die Bedeutung von Bildern, sondern 

darin enthaltene unbewusste Symbole und Assoziationen. Dies trage zwar der 

Tatsache Rechnung, dass Menschen ihre unbewussten Wünsche auf Bilder übertragen, 

lasse sich aber nicht wissenschaftlich untersuchen, ohne dabei in Spekulationen zu 

verfallen. Mit dem strukturalistischen 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 schlägt Burke eine Betrachtung 

der Sozialgeschichte der Kunst vor, wie sie etwa Arnold Hauser vorgenommen hat, 

wobei Kunst als Reflexion der jeweiligen Gesellschaft charakterisiert wird.139 

Letzterer Ansatz ist wie auch die Stilanalyse, die Stileigenschaften und deren 

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

 
135 Vgl. Breckner, Roswitha: Sozialtheorie des Bildes. Zur interpretativen Analyse von Bildern und 

Fotografien. Bielefeld 2010, S. 22. 
136 Vgl. Mitchell 1990, S. 19. 
137 Vgl. Müller 2003, S. 20. 
138 Müller 2003, S. 252. 
139 Vgl. Burke 2010, S. 195 ff. 
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Bauer das Einzelwerk und dessen Mitteilungscharakter gegenüber Form-Kollektiven 

weitestgehend vernachlässigt.140 

Die genannten Ansätze lassen ï anders als Warburg und Panofsky ï weitestgehend die 

Kontinuität außer Acht, mit der einige Motive und Motivkomplexe in der 

Kunstgeschichte immer wieder auftauchen und bis heute in den Künsten und Medien 

nachleben. Ob man wie Warburg von Pathosformeln oder wie Panofsky von Bildtypen 

spricht, es ist nicht von der Hand zu weisen, dass dem Betrachter eines Bildes vertraute 

(Ausdrucks-)Formen begegnen, die in ihm eine Reaktion hervorrufen ï sei es nur, dass 

er sie wiedererkennt oder dass sie ihm sogar eine Interpretationsrichtung vorgeben. 

Hans Blumenbergs Begriff der Präfiguration  lässt sich diesbezüglich auch auf Bilder 

übertragen, wie Natalie Fritz, Marie-Therese Mäder, Daria Pezzoli-Olgiati und 

Baldassare Scolari in ihrem Band Leid-Bilder. Die Passionsgeschichte in der Kultur 

anhand von Filmsequenzen feststellen: 

Präfigurationen können als medial vermittelte Repräsentationsweisen 

angesehen werden, die durch die Iteration von Vertrautem den Erwartungen 

des Publikums entgegenkommen und identitätsstiftend wirken können. Es 

handelt sich um eine Produktionsstrategie, die die Rezeption erleichtern soll 

und immer auch eine bestimmte Interpretationsrichtung vorgibt.141 

Blumenberg beschreibt mit diesem Begriff das Phänomen, dass eine Handlung durch 

Akte der Wiederholung plausibel gemacht und somit die Komplexität der Wirklichkeit 

durch den Bezug zu Vorbildern aus der Vergangenheit reduziert wird.142 

Zunächst aber ist die Präfiguration nur so etwas wie eine Entscheidungshilfe: 

was schon einmal getan worden ist, bedarf unter der Voraussetzung der 

Konstanz der Bedingungen nicht erneuter Überlegung, Verwirrung, 

Ratlosigkeit, es ist durch das Paradigma vorentschieden.143 

 
140 Vgl. Bauer, Hermann: ĂForm, Struktur, Stil: Die formanalytischen und formgeschichtlichen 

Methodenñ, In: Belting, Hans/Dilly, Heinrich/Kemp, Wolfgang/Sauerlªnder, Willibald/Warnke, Martin 

(Hg.): Kunstgeschichte. Eine Einführung. Berlin 1996, S. 162 ff. 
141 Fritz, Natalie/Mäder, Marie-Therese/Pezzoli-Olgiati, Daria/Scolari, Baldassare: ĂLeid-Bilder. Eine 

interdisziplinªre Perspektive auf die Passionsgeschichte in der Kulturñ, In: Fritz, Natalie/Mªder, Marie-

Therese/Pezzoli-Olgiati, Daria/Scolari, Baldassare (Hg.): Leid-Bilder. Die Passionsgeschichte in der 

Kultur. Marburg 2018, S. 32. 
142 Vgl. Fritz/Mäder/Pezzoli-Olgiati/Scolari 2018, S. 30. 
143 Blumenberg, Hans: Präfiguration. Arbeit am politischen Mythos. Berlin 2014, S. 9. 
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Diesen Ansatz übertragen die genannten Autoren auf das Medium Film, und er lässt 

sich wie bereits erwähnt auch auf Kunstwerke und Fotografien übertragen: Aus der 

Vergangenheit bekannte und durch kulturelles Wissen erworbene Strukturen 

erleichtern das Verständnis und die Interpretation gegenwärtiger Inhalte. Warburgs 

und Panofskys Ansätze finden sich hier bestätigt und sind auch für die vorliegende 

Arbeit von Bedeutung, die davon ausgeht, dass Fotografien einfacher ins Gedächtnis 

eingehen und zu Medienikonen werden, wenn sie bekannte Formen und Inhalte 

aufgreifen und Elemente der uns vertrauten (christlichen) Bildtradition in ihnen 

nachleben lassen. 

In Rückgriff auf Edmund Husserl beschreibt Alfred Schütz ein ähnliches Phänomen 

mit der Appräsentation. Es handelt sich wie bei der Präfiguration 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 Rückseite ergänzt, somit appräsentiert die 

Vorderseite laut Schütz die Rückseite mit:144 

Diese Wahrnehmung der sichtbaren Vorderseite enthält jedoch gleichzeitig 

eine analogische Apperzeption der ungesehenen Rückseite, eine Apperzeption, 

die allerdings nur eine mehr oder minder leere Erwartung dessen ist, was wir 

wahrnehmen würden, wenn wir das Objekt umdrehen, oder wenn wir um das 

Objekt herumgehen würden. Diese Erwartung ist auf unsere vergangenen 

Erfahrungen von normalen Objekten dieser Art zurückzuführen.145 

Entscheidend für 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 Gegenständen als Erwartung 

einer unmittelbar nicht zugänglichen Rückseite ein.146 

Die Erfahrung aus vergangenen Wahrnehmungen muss auch bei der Betrachtung von 

Bildern mit einbezogen werden, im Zuge derer ebenfalls assoziative Vorgänge im 

Bewusstsein ausgelöst werden können. Dies wird von der Ikonologie insofern 

 
144 Vgl. Schütz, Alfred: Gesammelte Aufsätze. Das Problem der sozialen Wirklichkeit. Den Haag 1971, 

S. 340 f. 
145 Schütz 1971, S. 340. 
146 Breckner 2010, S. 55. 
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berücksichtigt, als dass sie ein kulturelles Vorwissen und Kenntnisse aus der 

praktischen Erfahrung voraussetzt zur Entschlüsselung von Bildbedeutung. 

Max Imdahl äußert sich diesbezüglich kritisch gegenüber der ikonologischen 

Betrachtungsweise: 

Für Panofsky ist [é] das Bild ï sei es nun ein Kunstwerk oder auch nicht ï 

nichts anderes als die Veranlassung eines wiedererkennenden, Gegenstände 

identifizierenden Sehens: ĂAuf der Grundlage unserer praktischen Erfahrungñ 

werden ĂObjekte und Ereignisseñ identifiziert. Eine Differenzierung zwischen 

künstlerischen und nichtkünstlerischen Phänomenen impliziert dieser Form- 

und Kompositionsbegriff nicht.147 

Laut Imdahl mangelt es an einer Perspektive über das mitgebrachte Vorwissen und 

Identifikationsvermögen hinaus sowie einer möglichen āzukunftsoffenen 

Neuerfahrungó. Somit erweitert Imdahl das Stufenmodell von Panofsky um den 

Begriff der Ikonik , in dem sich für ihn eine Synthese von sehendem und 

wiedererkennendem Sehen eröffnet:148 

Der ikonischen Betrachtungsweise oder eben der Ikonik wird das Bild 

zugänglich als ein Phänomen, in welchem gegenständliches, 

wiedererkennendes Sehen und formales, sehendes Sehen sich ineinander 

vermitteln zur Anschauung einer höheren, die praktische Seherfahrung sowohl 

einschließenden als auch prinzipiell überbietenden Ordnung und 

Sinntotalität.149 

Und weiter: 

Während aber Ikonographie und Ikonologie dasjenige aus den Bildern 

erschließen, was ihnen als Wissensinhalt vorgegeben ist, was vom Beschauer 

gewußt werden muß und sich durch Wissensvermittlung mitteilen läßt, sucht 

die Ikonik eine Erkenntnis in den Blick zu rücken, die ausschließlich dem 

Medium des Bildes zugehört und grundsätzlich nur dort zu gewinnen ist. 

Ikonographie und Ikonologie reduzieren das an Bildern Erkennbare auf das 

Nur-Wißbare, die Ikonik will dagegen zeigen, daß das Bild seine ihm 

 
147 Imdahl, Max: Giotto. Arenafresken. Ikonographie ï Ikonologie ï Ikonik. München 1980, S. 89. 
148 Vgl. Imdahl 1980, S. 90 f. 
149 Imdahl 1980, S. 90 f. 



 

38 

vorgegebenen Wissensinhalte in einer Weise überbietet, der durch 

Wissensvermittlung allein nicht mehr entsprochen werden kann.150 

Imdahl fokussiert in seiner Analyse ï beispielhaft ausgeführt an Giottos Arenafresken 

ï die bildlichen Mittel, wohingegen die von Panofsky als zentral eingestuften 

gesellschaftlichen und kulturellen Referenzen nur ein Aspekt unter vielen sind.151 Er 

begreift Ikonografie und Ikonologie lediglich als Momente zur Erfassung eines 

Sinnganzen.152 

Auch van Straten geht Panofskys Stufenmodell nicht weit genug: Er unterteilt die dritte 

Stufe und fügt eine vierte hinzu, wobei er im dritten Schritt der Betrachtungsweise 

nach der Intention des Künstlers fragt und bei der vierten nach hintergründigen 

Bedeutungen, die womöglich nicht intendiert waren. Er spricht hierbei von bewussten 

und unbewussten symbolischen Werten, die seiner Ansicht nach bei Panofsky 

unzureichend differenziert werden.153 

Auch Imdahl weist darauf hin, dass Panofsky den Gehalt eines Bildes zu erfassen 

versucht, unabhängig davon, ob die ikonologische Sinndimension vom Künstler 

beabsichtigt war.154 

Eine ikonologische Sinndimension erkennt Martin Warnke, der sich ebenfalls mit der 

Bildbetrachtung auseinandersetzte, insbesondere in politischen Bildern, wobei er hier 

in den meisten Fällen Absicht unterstellt: 

Zu allen Zeiten war unter den Herrschenden und Politikern die Meinung 

verbreitet, sie könnten über Bilder die Untertanen am wirksamsten 

beeinflussen, und sie müssten deshalb erhebliche Mittel in die bildliche 

Umsetzung politischer Botschaften investieren.155 

Die Grundlage der von Warnke etablierten politischen Ikonologie liegt laut Horst 

Bredekamp in der Annahme, Ădass politische Macht, um sich abzusichern und 

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

 
150 Imdahl 1980, S. 97. 
151 Vgl. Breckner 2010, S. 277. 
152 Vgl. Imdahl 1980, S. 99. 
153 Vgl. Straten 1989, S. 30 f. 
154 Vgl. Imdahl 1980, S. 88. 
155 Warnke, Martin: ĂPolitische Ikonographieñ, In: Poeschel, Sabine (Hg.): Ikonographie. Neue Wege 

der Forschung. Darmstadt 2010, S. 72. 
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Bilder angewiesen seiñ156. Dabei bezieht Warnke alle Formen politischer Prägung mit 

ein, Ăvon der Kºrpersprache und Gestik bis hin zu Wahlplakaten, Postkarten und 

Herrscherportrªtsñ157. Er knüpft dahingehend 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 zurück, da dessen Bildsprache geläufig und somit an eine breite Öffentlichkeit 

vermittelbar ist.158 

Auch einige der hier im weiteren Verlauf zu betrachtenden Bilder ï und die Ereignisse, 

die sie verbildlichen ï können als politisch bezeichnet werden. Johannes von Müller 

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

Sie [die Ikonologie, Anmerkung der Verfasserin] hat sich ausgeprägt an den 

gesellschaftlichen Diskursen ihrer Zeit, und so ist ein gegenwärtiges, 

politisches, kritisches Element in sie eingeschrieben. Ikonologie ist daher stets 

gegenwärtig, politisch und kritisch, unabhängig von ihrem Gegenstand.159 

Insofern werden die im Analyseteil der vorliegenden Arbeit behandelten 

Medienikonen auch daraufhin zu untersuchen sein, ob ein solches politisches Element 

in sie eingeschrieben ist. Dies wird auch in Kapitel 5.2 thematisiert. 

Zuletzt soll an dieser Stelle eine Ausführung von Hartmut Winkler Erwähnung finden, 

der sich mit dem Phänomen der Ähnlichkeit  beschäftigt hat, das für die vorliegende 

Arbeit gleichsam von Relevanz ist. Nach Winkler verfährt die menschliche 

Wahrnehmung nach Kriterien der Ähnlichkeit, deren Eindrücke durch Wiederholung 

stabilisiert werden. Da das Gedächtnis in den Wahrnehmungsprozess involviert ist, 

indem es Muster zur Identifizierung des Wahrgenommenen zuspielt, steht dem Strom 

der Wahrnehmung von äußeren Einflüssen laut Winkler immer ein zweiter Strom 

gegenüber, der von innen kommt. Die Wahrnehmung sucht somit nach Ähnlichkeit.160 

Auch im Hinblick auf Bildmedien spielt identifikatorisches Denken laut Winkler eine 

Rolle.161 Demnach kann Dargestelltes nur über Schemata identifiziert werden, die 

 
156 Bredekamp, Horst: ĂPolitische Ikonologieñ, In: Probst, Jºrg (Hg.): Politische Ikonologie. Bildkritik 

nach Martin Warnke. Berlin 2022, S. 34. 
157 Bredekamp 2022, S. 29. 
158 Vgl. Diers 1997, S. 24. 
159 M¿ller, Johannes von: ĂZeitgenossin und Augenzeugin: Ikonologie einer Gegenwartñ, In: Probst, 

Jörg (Hg.): Politische Ikonologie. Bildkritik nach Martin Warnke. Berlin 2022, S. 214. 
160 Vgl. Winkler, Hartmut: Ähnlichkeit. 2021, S. 42 f. 
161 Vgl. Winkler 2021, S. 48. 
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Rezipienten in sich tragen.162 Der Autor spricht hierbei von dem ĂSchatz eines 

Vorwissens, in dem Medienkompetenz und Realerfahrung sich mischenñ163. So wird 

im Wahrnehmungsprozess zunächst durch das Gedächtnis ein Schema identifiziert, 

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

Information verstanden wird.164 Informationen, die nicht zum Schema passen, drohen 

nach Jörg Matthes umgeformt oder herausgefiltert zu werden ï oder aber sie irritieren 

das Schema.165 Somit können Schemata Veränderungen unterworfen sein.166 Durch 

Sozialisierung erscheinen Schemata zwar fest vorgeprägt und wurden durch 

Wiederholung noch weiter verfestigt, sie sind aber dennoch veränderbar.167 Medien 

verhalten sich nach Ansicht von Winkler analog dazu: 

Ganz offenbar sind es ähnliche Mechanismen, die Mutter Natur zunächst 

unserem Wahrnehmungsapparat eingeschrieben hat, und die die menschliche 

Geschichte dann als āMedienó im Raum der Kultur installiert. Oder, plausibler: 

möglicherweise imitieren und verlängern die Medien, was in den 

Mechanismen unserer Wahrnehmung vorgeformt ist.168 

So begründet Winkler seine These, dass Medien ï gleich der menschlichen 

Wahrnehmung ï schematisieren und dadurch Komplexität reduzieren, um die Welt 

handhabbar zu machen und den Umgang mit Neuem zu ermöglichen. Begründet durch 

die Tatsache, dass Medien parallel zur Wahrnehmung operieren, erachtete es der Autor 

als schwierig, den Mechanismus der Schemabildung zu erkennen und 

anzuerkennen.169 

Büttner und Gottdang merken ebenfalls an, dass die Wahrnehmung von Bildern sich 

nicht grundsätzlich von der Wirklichkeitswahrnehmung unterscheidet. Rezipienten 

sind mit Bildern aufgewachsen und haben gelernt, diese ï wie die Wirklichkeit ï 

spontan richtig zu erfassen, ohne dabei über ihren Status als Bilder nachzudenken.170 

Das unterstützt Winkler: 

 
162 Vgl. Winkler 2021, S. 48. 
163 Winkler 2021, S. 48.  
164 Vgl. Winkler 2021, S. 141. 
165 Vgl. Winkler 2021, S. 142. 
166 Vgl. Winkler 2021, S. 169. 
167 Vgl. Winkler 2021, S. 169 f. 
168 Winkler 2021, S. 55. 
169 Vgl. Winkler 2021, S. 55. 
170 Vgl. Büttner/Gottdang 2009, S. 12. 
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óWiedererkennenó heißt, dass die Wahrnehmung immer schon vorbereitet ist; 

und zwar durch eine große Menge anderer Wahrnehmungen, die der aktuellen 

Wahrnehmung vorangingen; jede aktuelle Wahrnehmung verweist auf eine 

Kette vorangegangener Wahrnehmungsakte zurück; und Wahrnehmung ist 

immer an Wiederholung gebunden.171 

Da Rezipienten Ähnlichkeiten zwar routiniert erkennen und handhaben, aber nicht 

überblicken, bleibt das System der Ähnlichkeiten unbewusst oder nur teilweise 

bewusst.172 

Winkler bezieht sich auf Gerhard Gramm in der Annahme, dass weniger eine 

gemeinsame Eigenschaft ausschlaggebend für Ähnlichkeit ist, sondern vielmehr ein 

Prototyp.173 Gemäß der natürlichen Konzepttheorie werden laut Gramm Kategorien 

um einen Prototypen, also ein repräsentatives Beispiel einer Klasse, gruppiert:174 

Nicht eine gemeinsame Eigenschaft oder ein Bündel von Merkmalen ist 

ausschlaggebend für die Zusammenfassung verschiedener Elemente zu einer 

Klasse, sondern ein Kandidat, der eine bestimmte Klasse am besten vertritt 

[é]175 

Prototypen wiederum werden über Ähnlichkeitsbeziehungen gebildet:176 

[é] die Bildung prototypischer Begriffe vollzieht sich ¿ber die Herstellung 

von Ähnlichkeitsbeziehungen, welche intersubjektiv relevant und für Denken 

und Handeln fundamental sind, aber dennoch nicht vollständig auf logische 

Zusammenhänge zurückgeführt werden können.177 

Es wäre demnach denkbar, dass ein bestimmtes Motiv aus der Kunstgeschichte als 

Prototyp für andere bildliche Darstellungen fungiert, die in der Wahrnehmung des 

Betrachters diesem Motiv zugeordnet werden. Auch eine Medienikone kann zum 

Prototypen eines Schemas werden, in das sich weitere Bilder einordnen, wie sich im 

weiteren Verlauf zeigen wird.  

 
171 Winkler 2021, S. 65. 
172 Vgl. Winkler 2021, S. 72.  
173 Vgl. Winkler 2021, S. 95. 
174 Vgl. Gramm, Gerhard: Flucht aus der Kategorie. Die Positivierung des Unbestimmten als Ausgang 

der Moderne. Frankfurt am Main 1994, S. 311. 
175 Gramm 1994, S. 311. 
176 Vgl. Gramm 1994, S. 313. 
177 Gramm 1994, S. 314. 
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Die zuletzt vorgestellten Ansätze gehen davon aus, dass die menschliche 

Wahrnehmung ï auch im Hinblick auf Medien ï durch Wiederholung strukturiert ist 

und geleitet wird. Wenn diese Folgerung in Zusammenhang mit Ikonografie und 

Ikonologie gebracht wird, so lässt sich festhalten, dass Bildwerke, die eine Ähnlichkeit 

aufweisen, auch ähnlich wahrgenommen werden können. Somit wäre es denkbar, dass 

Motive, die Ähnlichkeit zu christlichen Bildwerken erkennen lassen, aufgrund dieser 

Ähnlichkeit in ein christliches Schema eingeordnet werden, welches sich durch 

Wiederholung in der Wahrnehmung gefestigt hat. Solche Schemata werde ich im 

Analyseteil der vorliegenden Arbeit herausarbeiten, wofür die hier vorgestellten 

Überlegungen die Grundlage bilden wie auch die Erkenntnisse von Warburg und 

Panofsky hinsichtlich durch Wiederholung etablierter Konventionen. 

Zunächst gilt es zu begründen, warum auch das Medium Fotografie unter 

kunsthistorischen Gesichtspunkten betrachtet werden kann. 

  

2.5 Dimensionen der Fotografie  

Kunstgeschichte geht heute von keiner Hierarchie der Medien und Gattungen 

aus oder fokussiert überhaupt nur āHochkunstó. Sie umfasst alle mit 

ästhetischem Anspruch produzierten Artefakte ï und hat dafür eine lange 

Tradition.178 

Ulrich Pfisterer zeigt auf, dass nicht erst Warburg solche āArtefakteó, zu denen auch 

die Fotografie gezählt werden kann, in seine kunsthistorischen Betrachtungen mit 

einbezog, sondern antiquarische Forschungen schon früh antike Alltagsgegenstände 

mit einschlossen, sich Gottfried Semper und Alois Riegl mit Textil, Keramik und 

Ornamentik beschäftigten, Walter Benjamin die Fotografie und Rudolf Arnheim den 

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

alltäglichen Erfahrung auszugehen.179 In seinem Überblickswerk Kunstgeschichte zur 

Einführung spricht Pfisterer von einer Ăungebrochenen Wirkmacht von Bildern, 

Artefakten und  sthetikñ180 ï allesamt Phänomene, die kein Eigenleben führen, 

 
178 Pfisterer 2020, S. 83. 
179 Vgl. Pfisterer 2020, S. 83. 
180 Pfisterer 2020, S. 13. 
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sondern Ăin vielerlei Hinsicht kulturell erzeugt [sind], [é] sich als menschliche 

Projektionen und Reaktionen analysieren und erklªren [lassen]ñ181. 

Insofern sollen in der vorliegenden Arbeit auch Fotografien einer Bildbetrachtung 

unterzogen werden. Laut Johannes von Müller war es auch Warnkes Überzeugung, 

dass die Kunstgeschichte die prägenden visuellen Erfahrungsmittel ihrer Gegenwart 

nicht unbeachtet lassen darf, womit er in Warburg einen Stichwortgeber sah.182 Auch 

nach Ansicht von Nicole Wiedenmann hat Warburg mit dem Einbeziehen von 

Fotografien in seinen Atlas Ăder spªteren Ausweitung seines Konzepts auf moderne 

und populªre Bildmedien gewissermaÇen den Boden bereitetñ183. 

Theorien der Fotografie betrachten ihren Gegenstand häufig in einer der von Peirce 

eingeführten Dimensionen, also als Index, Ikon oder Symbol, wobei vielfach die 

indexikalische Dimension als besonders charakteristisch für das Medium Fotografie 

angesehen wurde. Philippe Dubois schreibt hierzu: 

Man beachte allerdings, dass das Prinzip der Spur, so wesentlich es auch sein 

mag, nur ein Moment im gesamten fotografischen Ablauf ist. Denn vor und 

nach diesem Moment der natürlichen Einschreibung der Welt auf die 

lichtempfindliche Fläche gibt es zutiefst kulturelle, codierte, gänzlich von 

menschlichen Entscheidungen abhängige Gesten [é]184 

Damit meint Dubois beispielsweise die Entscheidung für ein Sujet, eine bestimmte 

Kamera, die Belichtungsdauer, den Blickwinkel, aber auch die 

Vertriebsmechanismen.185 Der Akt der Produktion und der Rezeption ergeben für ihn 

den Bild -Akt , somit charakterisiert er die Fotografie als Bilderfahrung.186 Zwar ist das 

Spezifische an dem Medium für Dubois seine indexikalische Dimension, also seine 

physikalische und kausale Verbindung mit dem Referenten, wie Breckner es 

beschreibt, aber die Botschaft der Fotografie entsteht erst im Bild-Akt bei der 

Herstellung, Entwicklung und Betrachtung.187 Während die Fotografie im 

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

 
181 Pfisterer 2020, S. 13. 
182 Vgl. Müller 2022, S. 207 f. 
183 Wiedenmann, Nicole: Revolutionsfotografie im 20. Jahrhundert. Zwischen Dokumentation, 

Agitation und Memoration. Köln 2019, S. 195. 
184 Dubois, Philippe: Der fotografische Akt. Versuch über ein theoretisches Dispositiv. Amsterdam [u.a.] 

1998, S. 54. 
185 Vgl. Dubois 1998, S. 54 f. 
186 Vgl. Dubois 1998, S. 19. 
187 Vgl. Breckner 2010, S. 244. 
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20. Jahrhundert laut Breckner Ădas Realitªtsprinzip der Fotografie als ein auf 

verschiedenen, nicht zuletzt sozialen Codes basierender Realitätseffekt 

dekonstruiertñ188. Demnach ist die Fotografie kein neutrales Abbild der Realität, 

sondern ein codiertes ĂWerkzeug zur Transposition, Analyse, Interpretation und sogar 

Transformation des Wirklichenñ189. 

Insgesamt ist die Fotografie in Bedeutungszusammenhänge eingebettet zu 

sehen, in welchen ihre Indexikalität eine zentrale Rolle spielen kann, aber nicht 

muss. Wichtig erscheint mir, keine kategoriale Trennung zwischen der 

Indexikalität der Fotografie in Bezug auf ihren Referenten und ihren (sozialen) 

Bedeutungs- und Sinnzusammenhängen vorzunehmen. Methodologisch hat 

dies zur Konsequenz, dass Fotografien von anderen Bildern nicht kategorial zu 

unterscheiden sind, sondern eher funktional in Bezug auf ihr indexikalisches 

Potential. Für die Analyse von Fotografien bedarf es deshalb keiner eigenen 

Methodologie und Methode, sondern lediglich einer Berücksichtigung ihrer 

spezifischen Medialität und den daraus erwachsenden spezifischen 

Symbolisierungspotentialen in sozialen Gebrauchszusammenhängen.190 

Wie Breckner hier folgert, bedarf es keiner eigenen Methode zur Analyse von 

Fotografien. Demnach können die Methoden der Kunstgeschichte auf sie angewendet 

werden. 

Peter Geimer nimmt ebenfalls Bezug auf die verschiedenen Dimensionen der 

Fotografie in Anlehnung nach Peirce, Ăder mit seiner Unterscheidung von Ikon und 

Index die Möglichkeit eröffnet hatte, den Wirklichkeitsbezug der Fotografie von der 

Frage der  hnlichkeit zu entkoppelnñ191. Das bedeutet, dass die Fotografie unter dem 

Gesichtspunkt der Ähnlichkeit betrachtet werden kann, ohne ihren indexikalischen 

Charakter zu berücksichtigen. 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 in der Fotografie immer beide 

 
188 Breckner 2010, S. 240. 
189 Ebd.  
190 Breckner 2010, S. 263. 
191 Geimer, Peter: Theorien der Fotografie zur Einführung. Hamburg 2009, S. 41. 
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Dimensionen verwirklicht sieht, nämlich die technische Reproduktion einer 

Wirklichkeit sowie die kulturelle Konstruktion.192 

Der semiotische Ansatz versteht die Fotografie expressis verbis als Sprache 

und konstituiert sie somit als kulturell und historisch spezifiziertes 

Kommunikationsmittel und Mitteilungssystem. Das bedeutet unter anderem, 

dass Fotografien unterschiedliche Klassen von Zeichen in sich tragen (können), 

also Chiffrierungen, die erst durch einen āLesevorgangó dechiffriert werden.193 

Die semiotische Dimension der Fotografie und ihr damit verbundener 

Zeichencharakter legitimieren eine Bildbetrachtung nach Methoden der 

Kunstgeschichte wie etwa der Ikonologie. Nach Peirce schlussfolgert Wiedenmann, 

dass das fotografische Bild nicht nur ikonischen, sondern auch symbolischen 

Charakter haben kann, indem es ein visuelles Signifikat enthält, das für etwas anderes 

steht, als sichtbar ist, Ăalso mit dem Signifikant weder (ikonische) Ähnlichkeit besitzt 

noch (indexikalisch) an dessen empirische Prä-Existenz gebunden istñ194. 

Wiedenmann folgert weiterhin: 

Die Identifizierbarkeit des Zeichens als Symbol muss im Bild selbst durch 

spezifische Kontexte, durch Aspekte der Komposition oder durch ein 

bestimmtes ästhetisches Sinnsystem (Ikonografie) sichergestellt sein, was 

jedoch auch wieder auf entsprechendes Vorwissen des Rezipienten angewiesen 

bleibt. Der semiotische Ansatz definiert also das (fotografische) Bild als 

Nachricht mit Code, d. h. als mit einem Zeichencharakter aufgeladen.195 

Die semiotische Dimension überlagert nach Wiedenmann die ontologische Dimension 

und ist auch in der vorliegenden Arbeit von höherrangiger Bedeutung, da in den zu 

untersuchenden Medienikonen Ähnlichkeiten und auch Symbole identifiziert werden 

sollen. Diese Identifizierung erfordert ï wie es auch bei anderen Medien der Fall ist ï 

Vorwissen. Die ikonisch oder symbolisch generierte Lesbarkeit von Fotografien 

unterliegt laut Wiedenmann kulturell variablen Einflüssen.196 

 
192 Vgl. Wiedenmann 2019, S. 152 f. 
193 Wiedenmann 2019, S. 156. 
194 Ebd. 
195 Wiedenmann 2019, S. 157. 
196 Vgl. Wiedenmann 2019, S. 157. 
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Nach Barthes wird die Kommunikation mit Fotografien durch ihren zeichenhaften 

Charakter ermöglicht, wobei diese Kommunikation zwar überindividuell, jedoch 

kulturspezifisch ist.197 Barthes spricht bei einem Interesse für und einer Beschäftigung 

mit Fotografien von studium , wobei es sich um eine Art der kulturspezifischen 

Erziehung handelt:198 

Aus studium interessiere ich mich für viele Photographien, sei es, indem ich sie 

als Zeugnisse politischen Geschehens aufnehme, sei es, indem ich sie als 

anschauliche Historienbilder schätze: denn als Angehöriger einer Kultur (diese 

Konnotation ist im Wort studium enthalten) habe ich teil an den Figuren, an 

den Mienen, an den Gesten, an den äußeren Formen, an den Handlungen.199 

Weiterhin differenziert Barthes zwischen denotierten (buchstäblichen) und 

konnotierten (symbolischen) Bildern, wobei Erstere im Reinzustand kaum 

vorkommen, da Bilder nie vollkommen objektiv sind ï alleine schon durch das 

Vorwissen eines Betrachters aus einer realen Gesellschaft. Eingriffe des Menschen in 

die Fotografie, beispielsweise technischer Art, gehören laut Barthes der 

Konnotationsebene an.200 

Auf dieser Ebene kommt der Fotografie eine symbolische Dimension zu, die sich als 

solche analysieren lässt.  

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

Wiedergabe erheben wie die Malerei.201 Nach Bourdieus soziologischer Perspektive 

wurde ihr diese Eigenschaft lediglich gesellschaftlich zugeschrieben, denn seiner 

Ansicht nach weist die Fotografie als āAusdruck und Symptom sozialer Beziehungenó 

keine spezifischen Qualitäten auf, sondern sie bekommt diese jeweils zugesprochen.202 

Hier schließt sich der Kreis zu Pfisterer, der zu Beginn dieses Kapitels zitiert wurde, 

mit seiner Aussage, dass es sich bei Bildern, zu denen er auch die Fotografie zählt, um 

kulturelle Erzeugnisse handelt, die als solche analysiert werden können. In der 

vorliegenden Arbeit werde ich mit gleicher Betrachtungsweise an Fotografien 

 
197 Vgl. Wiedenmann 2019, S. 157. 
198 Vgl. Barthes, Roland: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie. Frankfurt am Main 1985, 

S. 37. 
199 Barthes 1985, S. 35. 
200 Vgl. Barthes, Roland: Auge in Auge. Kleine Schriften zur Photographie. Berlin 2015, S. 99 ff. 
201 Vgl. Geimer 2009, S. 77. 
202 Vgl. Geimer 2009, S. 75 f. 
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herangehen wie an andere Medien und diese unter denselben Gesichtspunkten wie ï 

und in der Nachfolge von ï beispielsweise Malerei, Grafik, Plastik oder 

architektonischen Gestaltungselemente untersuchen und deren Ikonografien 

nachspüren.  

 

2.6 Religiöse Symbolik 

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 projected.203 

Was Marita Sturken und Lisa Cartwrigth hier betonen, knüpft insofern an Panofsky 

an, als dass zur Entschlüsselung von Bildern verschiedene kulturelle Faktoren und 

zeitgeschichtliche Hintergründe berücksichtigt werden müssen, wobei die Autorinnen 

besonders auf Ideologien und Glaubensinhalte eingehen, welche eine Kultur und deren 

künstlerische Erzeugnisse in besonderer Weise prägen. Dazu zählen 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 früherer Kulturen handelte es sich meist um religiöse Symbole oder 

Idole.204 Auch Lutz Heusinger verweist darauf, dass die ältesten uns bekannten 

Kunstwerke im Dienst von religiösen oder magischen Ritualen entstanden.205 

Die Besonderheit religiöser Kunst ist laut Künstle, dass deren Werke nicht nur 

Selbstzweck sind, sondern immer etwas vermitteln. Vor allem für einen Betrachter mit 

einem gewissen Maß an religiöser Bildung sollen solche Kunsterzeugnisse eher auf 

das Gemüt als auf den Verstand einwirken.206 

Künstle bezieht sich dabei insbesondere auf die christliche Kunst: 

 
203 Sturken, Marita/Cartwright, Lisa: Practices of Looking. An Introduction to Visual Culture. New York 

2009, S. 22 f. 
204 Vgl. Bialostocki 1987, S. 16. 
205 Vgl. Heusinger, Lutz: ĂKritische Aspekte zum Kult des Kunstwerksñ, In: Warnke, Martin (Hg.): Das 

Kunstwerk zwischen Wissenschaft und Weltanschauung. Gütersloh 1970, S. 119. 
206 Vgl. Künstle 1987, S. 66 ff. 
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Die christliche Kunst hat einen symbolischen Charakter, will sagen: alle ihre 

Erzeugnisse versinnlichen Ideen, die nicht unmittelbar aus dem Bilde 

entnommen und verstanden werden können, sondern ihren wahren Sinn und 

ihre volle Bedeutung erst aus der göttlichen Offenbarung und dem christlichen 

Kultus erhalten.207 

Religiöse Wahrheiten werden durch Symbolik vermittelt, wobei Künstler die Motive 

ihrer symbolischen Sprache jeweils aus den Vorstellungsinhalten ihrer Zeit nehmen.208 

So verfügt jede Religion über ihre eigene Symbolik beziehungsweise ihre eigene 

Ikonografie. 

Eine solche religiöse Symbolik ist nach Cassirer affektiv konnotiert, sie transportiert 

also nicht nur bestimmte Inhalte, sondern bringt dabei auch ein religiöses Gefühl zum 

Ausdruck.209 Dies stand lange im Mittelpunkt des christlichen Kunstdenkens. Paul 

betont den Stellenwert religiöser Kunst innerhalb der Kunstgeschichte des westlichen 

Kulturkreises: 

Über Jahrhunderte hinweg galt in der abendländischen Malerei nicht die 

Abbildung von Wirklichkeit als Kunst, sondern die Ableitung der Komposition 

aus einer übergeordneten, zumeist religiösen Idee.210 

Die Verbildlichung einer religiösen Idee und das Erzeugen eines damit verbundenen 

Gefühls ist seit jeher das Ziel religiösen Kunstschaffens, wobei die verschiedenen 

Medien der Kunst dafür genutzt werden. Stefanie Knauß und Alexander Darius 

Ornella weisen auf die vielfachen Wechselwirkungen zwischen Medien und Religion 

hin: Die Medien einer Gesellschaft bilden den Kontext von Religionen, welche sich 

wiederum der Medien zur Kommunikation ihrer Botschaft bedienen. Im Rahmen der 

Medien werden die āgroÇen Erzªhlungenó der Menschheit von den Religionen 

dargelegt und damit Grundfragen der menschlichen Existenz erörtert.211 

 
207 Künstle 1987, S. 73. 
208 Vgl. Künstle 1987, S. 76 ff. 
209 Vgl. Höfner, Markus: Sinn, Symbol, Religion. Theorie des Zeichens und Phänomenologie der 

Religion bei Ernst Cassirer und Martin Heidegger. Tübingen 2008, S. 162. 
210 Paul, Gerhard: BilderMACHT. Studien zur Visual History des 20. und 21. Jahrhunderts. Göttingen 

2013, S. 203. 
211 Vgl. Knauß, Stefanie/Ornella, Alexander Darius: ĂāThere are no angels in Americaó? Eine 

fundamentaltheologische Annªherung an religiºse Phªnomene in der Medienkulturñ, In: Wessely, 

Christina (Hg.): Kunst des Glaubens ï Glaube der Kunst. Der Blick auf das Ăunverf¿gbare Andereñ. 

Regensburg 2006, S. 386 f. 
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Dabei bieten Medien und Künste für die Religion einen großen Vorrat an Symbolen, 

auf die sie zurückgreifen und die nicht notwendigerweise neu generiert werden, 

sondern neu kontextualisiert und reinterpretiert. Laut Knauß und Ornella handelt es 

sich bei einem großen Teil der Symbolsprache in Künsten und Medien bis heute um 

religiöse Symbole oder Anspielungen auf religiöse Ikonografien.212 

Hier zeigt sich eine Kontinuität 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 bildet die Ikone, ein Heiligenbild 

aus der orthodoxen Kirche. Es handelt sich um eines der ältesten visuellen Genres der 

christlichen Kunst und wurde als authentisches Abbild der dargestellten Person sowie 

als authentisches Erzeugnis Gottes wahrgenommen. Motiv und Form einer Ikone 

sowie der Umgang mit eben dieser beruhten auf festgelegten Codes.213  

Aufgrund des Authentizitätsanspruchs und der Ähnlichkeitsbeziehung gegenüber dem 

Bezugsobjekt knüpfte Peirce mit seinem Begriff des Ikons hieran an. 

Farben, Figuren sowie der Hintergrund der christlichen Ikone wurden nicht realistisch 

dargestellt, sondern waren symbolisch aufgeladen und durch einen Bilderkanon 

vorgegeben. Der Blick des Betrachters wurde durch Frontalität und Symmetrie auf die 

Augen des dargestellten Heiligen gelenkt mit dem Ziel, eine Verbindung zwischen 

Rezipient und Objekt herzustellen.214 

Der Begriff wurde übertragen auf moderne Medienikonen, die ebenfalls den Blick 

des Betrachters auf sich ziehen und eine Verbindung zu diesem herzustellen 

versuchen. Sie erheben gleich der orthodoxen Ikone einen Echtheitsanspruch und sind 

einer gewissen Kanonisierung unterworfen. Der Definition von Medienikonen wird 

sich im weiteren Verlauf noch ein eigenes Kapitel widmen. 

Die Übernahme des Begriffs weist bereits hin auf die Präsenz der christlichen 

Ikonografie in der modernen Medienlandschaft. Wie andere Religionen auch 

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

 
212 Vgl. Knauß/Ornella 2006, S. 388. 
213 Vgl. Fahlenbrach, Kathrin/Viehoff, Reinhold: ĂMedienikonen des Krieges. Die symbolische 

Entthronung Saddams als Versuch strategischer Ikonisierungñ, In: Knieper, Thomas/M¿ller, Marion G.: 

War Visions. Bildkommunikation und Krieg. Köln 2005, S. 359. 
214 Vgl. Paul 2011 (1), S. 8. 
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den westlichen Kulturkreis prägt und in verschiedenen Erscheinungsformen zutage 

tritt.  

Insbesondere die Leidensikonografie nimmt in unserem Kulturkreis einen wichtigen 

Stellenwert ein, zu dessen Verständnis im Folgenden das Leidensverständnis im 

Christentum von dem in den anderen Weltreligionen abgegrenzt werden muss.  

 

3 Leid und Martyrium in den Religionen 

3.1 Das Leidensverständnis im Christentum im Vergleich zu anderen Religionen 

Laut Peter Koslowski gehören Leid und das Böse für die Weltreligionen nicht zur 

Essenz der Welt, sie sind darin möglich. Dass dies nicht immer da war und nicht immer 

da sein wird, wird durch Gott garantiert. Wie genau jedoch diese göttliche Befreiung 

von dem Bösen vonstattengehen wird, unterscheidet die Religionen ebenso wie ihre 

Geschichten und Theorien.215 

In den drei abrahamitischen Religionen kam das Leid durch einen Wandel in die Welt 

und soll durch einen solchen Wandel auch wieder fortgehen. Dabei wird die Frage, ob 

Gott selbst auch dem Leid unterworfen ist, von den jeweiligen Religionen 

unterschiedlich beantwortet.216 

Islam dismisses the theological idea of the 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 maintains, 

against such conceptions of a God subject to suffering, that God in Christ only 

freely co-suffers with humans, but is not subject to suffering.217 

Koslowski betont hier, dass der christliche Gott sich in Christus dem Leiden freiwillig 

unterwirft ï dennoch leidet er. Hierin besteht sicherlich ein Alleinstellungsmerkmal 

der christlichen Religion, das den westlichen Kulturkreis und dessen Ikonografie bis 

 
215 Vgl. Koslowski, Peter: ĂThe Origin and Overcoming of Evil and Suffering in the World Religions: 

Introductionñ, In: Koslowski, Peter (Hg.): The Origin and the Overcoming of Evil and Suffering in the 

World Religions. Dodrecht [u.a.] 2001, S. 1 f. 
216 Vgl. Koslowski 2001, S. 2 f. 
217 Koslowski 2001, S. 3. 
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heute prägt und das ï wie ebenfalls aus dem Zitat hervorgeht ï andere Religionen vom 

Christentum unterscheidet und diesen auch Angriffsfläche für Kritik bietet. 

Leid stellt laut Klaus Berger in allen großen Religionen etwas dar, das es zu 

überwinden gilt, um eine Einheit mit Gott zu erlangen, was nur in einem längeren 

Prozess möglich ist und daher den Gläubigen Geduld abverlangt. Voraussetzung dafür 

sind die Freiheit und Eigenverantwortlichkeit des Menschen.218 

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 still in his 

control, and because it was better to bring good out of evil than to preclude evil 

from existing.219  

John Bowker bezieht sich hier auf Augustinus, wonach Gott in der christlichen 

Religion den Menschen eigene Entscheidungsgewalt zuspricht, die zwangsläufig auch 

zu Leid führen muss. Er betont, dass beim Verständnis von Leid im Christentum das 

Leben und Sterben Christi eine zentrale Rolle spielt, und verweist darauf, dass Christus 

im Sterben gleichzeitig als āvictimó und als āvictoró verstanden werden kann, also als 

Opfer und zugleich Sieger über den Tod.220 

Dass die christliche Religion immer eine Balance zwischen diesen beiden 

Interpretationen suchte und dabei mal mehr zur einen, mal mehr zur anderen tendierte, 

hat sich auch in den künstlerischen Erzeugnissen des Christentums niedergeschlagen. 

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

Christus vereinigte sich im Verständnis der christlichen Religion durch seinen 

gewaltsamen Tod, den er bereitwillig akzeptierte, mit den Menschen und schuf somit 

das Fundament für die Erlösung aller Gläubigen von dem Leid. Julio Terán Dutari hebt 

hervor, dass der Name Jesus auf Hebräisch āGott rettetó bedeutet und dass Christus 

dem Leid neue Bedeutung verlieh, denn es vereint die Gläubigen mit ihm, lässt sie in 

ihm weiterleben und an seiner Passion partizipieren und schließlich den Tod 

überwinden.221 

 
218 Vgl. Berger, Klaus: ĂZusammenfassung und Kritik aus der Sicht eines christlichen Theologenñ, In: 

Koslowski, Peter (Hg.): Ursprung und Überwindung des Bösen und des Leidens in den Weltreligionen. 

München 2001, S. 177 ff. 
219 Bowker, John: Problems of Suffering in Religions of the World. Cambridge 1970, S. 87. 
220 Vgl. Bowker 1970, S. 81 f. 
221 Vgl. Dutari, Julio Ter§n: ĂThe Origin and Overcoming of Evil. Original Sin and Godôs Suffering in 

Christianityñ, In: Koslowski, Peter (Hg.): The Origin and the Overcoming of Evil and Suffering in the 

World Religions. Dodrecht [u.a.] 2001, S. 52 ff. 
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Leiden ist im Christentum folglich dadurch gewissermaßen positiv konnotiert, dass 

Christus ï der Sohn Gottes und eins mit Gott selbst ï auch Leid erfahren und damit 

die Menschen erlöst hat. Leiden ist also mit Hoffnung verbunden. Die Vermutung liegt 

nahe, dass sich dies auch in christlichen Kunstwerken niederschlägt. 

Wenn Gott selbst aus Leidenschaft fürs 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 Menschen zu wenden, sondern um den 

Menschen zu zeigen, wie Gott selbst sie in sich überwindet.222 

Wie Reiner Knieling hier anmerkt, zeigt das Leiden Gottes in Christus seine Liebe zu 

den Menschen, denen die damit verbundene Hoffnung auf Erlösung Orientierung 

bietet. Für gläubige 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 christlichen 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 näher zu Gott kommen. Jim Alvin 

Sanders spricht hierbei von Leid als ādivine disciplineó, also göttlicher Disziplin, hinter 

der die Pläne Gottes stets präsent bleiben.223 

Da das Judentum wie das Christentum auf das Alte Testament zurückgeht, ist das 

Leiden auch im Judentum als göttliche Disziplin zu verstehen. Laut Sanders bedient 

sich Gott im jüdischen Verständnis des Leides, um sein Volk zu disziplinieren, jedoch 

ohne es zu zerstören. Das Leid ist also limitiert und soll einen Lerneffekt bei den 

Gläubigen erzielen, der am Ende belohnt wird und die Menschen näher zu Gott bringt. 

Leid wird als Chance zum Lernen wahrgenommen, dessen Erduldung dient als 

positives Glaubensbeispiel.224 

Bei dem Gott im jüdischen Glauben handelt es sich folglich um einen disziplinierenden 

und auch bestrafenden Gott. Leid ist hier also zunächst negativ konnotiert, kann 

allerdings den Gläubigen näher zu Gott bringen und somit eine positive Konnotation 

 
222 Knieling, Reiner: Das Kreuz mit dem Kreuz. Sprache finden für das Unverständliche. Gütersloh 

2016, S. 104. 
223 Vgl. Sanders, Jim Alvin: Suffering as Divine Discipline in the Old Testament and Post-Biblical 

Judaism. New York 1955, S. 90 ff. 
224 Vgl. Sanders 1955, S. 107 ff. 
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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 

höhere Bedeutung einräumt. 

Für Werner Trutwin liefert das Judentum mehr als eine Antwort auf die Frage nach 

dem Leid: Es ließe sich als Strafe für die Sünden und damit als Chance für die Buße 

auffassen, so wie Sanders es charakterisiert. Eine andere Interpretation, die der 

jüdische Glaube laut Trutwin zulässt, besagt, dass Gott gar nicht für das Leid 

verantwortlich ist, sondern Satan, der versucht, die Menschen vom rechten Weg 

abzubringen. Eine weitere Antwortmöglichkeit liegt in der Freiheit des Menschen, die 

Spielraum für das Böse lässt. Zuletzt bleibt die Frage nach dem Leid im Judentum 

jedoch offen, es muss ohne Rechenschaft vonseiten Gottes hingenommen werden.225 

Demnach kann es im Judentum ï wie im Christentum ï mehr als nur eine mögliche 

Antwort auf die zentrale Frage nach der Existenz von Leid geben. Auch der Islam sieht 

diese nicht als Widerspruch zur Existenz eines allmächtigen Gottes. Hier wird das Leid 

als Test für die wahrhaft gläubigen Muslime erachtet zur Erreichung des Paradieses. 

Wenn sie diesen Test bestehen, werden sie ï im irdischen Leben oder danach ï 

gerettet. Das Leid ist somit Mittel zum Streben nach spiritueller Perfektion.226 

Dies geht laut Adnan Aslan sogar so weit, dass ein leidvolles Ereignis als Zeichen für 

Gottes Güte gedeutet wird, denn im Koran erfahren die Propheten das meiste Leid, 

dann die Heiligen, dann erst die übrigen Gläubigen. Man vertraut auf die 

Kompensation des Leides im späteren Leben oder im Jenseits.227 Auch Bowker betont, 

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

am meisten Leid widerfährt.228 

Der Islam verlangt seinen Gläubigen folglich Geduld und das Vertrauen auf die 

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 Vgl. Trutwin, Werner: Die Weltreligionen. Düsseldorf 2002, S. 46 ff. 
226 Vgl. Aslan, Adnan: ĂThe Fall and the Overcoming of Evil and Suffering in Islamñ, In: Koslowski, 

Peter (Hg.): The Origin and the Overcoming of Evil and Suffering in the World Religions. Dodrecht 

[u.a.] 2001, S. 30 ff. 
227 Vgl. Aslan 2001 (1), S. 40 ff. 
228 Vgl. Bowker 1970, S. 127 f. 
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fragen, da es den menschlichen Verstand übersteigen würde.229 Der Gläubige darf Gott 

nicht hinterfragen, sondern muss akzeptieren, dass das eigene Wissen beschränkt ist.230 

Trotz gewisser Ähnlichkeiten 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 Theaterstücks, dessen Autor Gott ist. Ein 

solches Theaterstück müsse Böses enthalten, das macht den Autor selbst nicht böse. 

Im Islam kommt der Autor im Stück nicht vor, im Christentum dagegen tritt er auch 

als Protagonist auf. Somit sei Leid in der christlichen Religion nicht nur Beiwerk, 

sondern strukturierendes Element.231 

Auch in der Auffassung des Hinduismus sind Leiden und Übel unvermeidbar. Die 

Gläubigen müssen es interpretieren und in ihrem Streben nach Vollkommenheit eine 

Lehre daraus ziehen. Dabei muss jedoch das Gleichgewicht zwischen Gut und Böse 

aufrechterhalten werden, was im Hinduismus durch die göttliche Instanz gewährleistet 

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 übernommen und ins 

nächste Leben weitergegeben. Es ist beeinflussbar durch den freien Willen des 

Menschen, der es dadurch also selbst in der Hand hat, ob und wie er Erlösung 

erlangt.233 

Im Hinduismus wird die Erlösung 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 Erlösung von dem Leid 

vorgegeben, den er allein beschreiten muss. 

Die Frage nach dem Leid bildet laut Trutwin den Anfang der Lehre des Buddhismus. 

Den Gläubigen werden durch Buddha vier edle Wahrheiten vorgegeben, die alle in 

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

 
229 Vgl. Trutwin 2002, S. 220. 
230 Vgl. Aslan 2001 (1), S. 41 f. 
231 Vgl. Aslan 2001 (1), S. 36. 
232 Vgl. Anantharaman, Tanjore Ramachandra: ĂLeid, Wiedergeburt und ¦berwindung des Bºsen im 

Hinduismusñ, In: Koslowski, Peter (Hg.): Ursprung und Überwindung des Bösen und des Leidens in 

den Weltreligionen. München 2001, S. 143. 
233 Vgl. Trutwin 2002, S. 297 f. 
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verbunden. Glück ist zwar möglich, aber immer begrenzt und nie von Dauer. Der 

Mensch darf keine zu hohen Ansprüche an das Glück stellen.234 

Die zweite Wahrheit besagt, dass der Ursprung des Leidens von dem Lebensdurst der 

Menschen herrührt: Gier, Hass, Unwissenheit, Habsucht und Begierde führen zur 

Fortsetzung des elenden und ewig andauernden Lebensprozesses.235 

Die dritte Wahrheit befasst sich mit der Aufhebung des Leidens: Demnach ist ein Ende 

des Leidens möglich, wenn der Mensch seinen Lebensdurst vernichtet. Wer Erlösung 

erlangen will, muss seine Begierden überwinden. Zuletzt gibt die vierte Wahrheit den 

Weg zu dieser Überwindung vor, der in einem achtteiligen Pfad besteht, auf dem der 

Mensch durch rechtes Handeln und Meditieren voranschreiten kann.236  

Moral bildet demnach im Buddhismus die Grundlage für den spirituellen Fortschritt 

mit dem Ziel, das Nirvana zu erreichen, den Zustand höchsten Wohlergehens. Alles, 

was diesen Zustand nicht erreicht, ist Unglück und Leid unterworfen.237 

In den Weltreligionen nimmt das Leid einen wichtigen Stellenwert ein, die Frage 

danach wird oft gestellt und kaum zufriedenstellend beantwortet. Aslan betont die 

Kulturspezifizität der Wahrnehmung von Leid und des Umgangs damit: 

Die Art jedoch, in der eine Kultur ihre Angehörigen darauf vorbereitet, mit dem 

Übel umzugehen und es zu überwinden, ist nicht nur partiell, sondern 

vollständig kulturspezifisch.238 

Trotz einiger Übereinstimmungen bei dem Leidensverständnis, insbesondere in den 

abrahamitischen Religionen, haben die Religionen unterschiedliche Interpretationen 

gefunden oder suchen teilweise noch danach. Das Alleinstellungsmerkmal des 

Christentums, das im vorliegenden Kapitel herausgestellt und von den anderen 

Religionen abgegrenzt werden sollte, ist die Partizipation Gottes am Leid der 

Menschen. Leid ist somit wie bereits erwähnt als strukturgebendes Element in den 

christlich geprägten Kulturkreis eingegangen. 

 
234 Vgl. Trutwin 2002, S. 391 f. 
235 Vgl. Trutwin 2002, S. 392. 
236 Vgl. Trutwin 2002, S. 392 ff. 
237 Vgl. Shim, Jae-Ryong: ĂDas Bºse und die ¦berwindung des Leidens im Buddhismusñ, In: 

Koslowski, Peter (Hg.): Ursprung und Überwindung des Bösen und des Leidens in den Weltreligionen. 

München 2001, S. 12 ff. 
238 Aslan, Adnan: ĂS¿ndenfall, ¦berwindung des Bºsen und des Leidens im Islamñ, In: Koslowski, 

Peter (Hg.): Ursprung und Überwindung des Bösen und des Leidens in den Weltreligionen. München 

2001, S. 38. 
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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.239 

Das Leben Christi dient den Gläubigen als Vorbild. Damit ist auch das Leiden etwas 

Nachahmenswertes, das zu ertragen sich lohnt. Dieses Verständnis ging auch in die 

christliche Symbolsprache mit ein, wie sich im weiteren Verlauf zeigen wird, und trug 

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

Natürlich existieren daneben auch zahlreiche Interpretationsversuche von Leid abseits 

der Weltreligionen, wie sie etwa Hans Joas in seinem Werk Die Entstehung der Werte 

vorstellt,240 allerdings liegt dieser Arbeit die These zugrunde, dass das 

Leidensverständnis der Religionen ihre jeweiligen Kulturkreise und deren Ikonografie 

maßgeblich beeinflusst, weshalb nicht-religiöse Leidensinterpretationen hier außer 

Acht gelassen werden. Der Fokus liegt darauf, dass der westliche Kulturkreis und seine 

Kunstwerke sich an dem Verständnis orientieren, dass die Nachahmung der Leiden 

Christi zur Erlösung führt. 

Diese Nachahmung Christi ist Ausgangspunkt für den Märtyrerkult, den ich im 

folgenden Kapitel kurz vorstellen möchte. 

 

3.2 Die Bedeutung des Märtyrers  

Der Begriff Märtyrer  bedeutet wörtlich übersetzt āZeugeó. Zeugen brauchte man zu 

der Zeit, als das Christentum entstand, nicht, denn man glaubte an Gott. Doch mit dem 

Aufkommen des Christentums änderte sich das: Für die Taten Christi und 

insbesondere für seinen Tod und seine Auferstehung brauchte man Zeugen. Zunächst 

dienten die Apostel als Augenzeugen für diese Ereignisse.241 

Ein solcher Zeuge zu sein, bedeutete also im frühen Christentum nicht zwangsläufig, 

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

 
239 Bowker 1970, S. 93. 
240 Vgl. Joas, Hans: Die Entstehung der Werte. Frankfurt am Main 1997. 
241 Vgl. Harvey, Anthony/Finn, Richard/Smart, Michael: ĂChristian Martyrdom: History and 

Interpretationñ, In: Wicker, Brian (Hg.): Witnesses to Faith? Martyrdom in Christianity and Islam. 

Aldershot 2006, S. 34. 
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christlichen Glaubens dadurch gestützt, dass dieser für seinen Glauben starb. Diese 

Vorstellung ist bis heute mit der Figur eines Märtyrers verbunden.242 

Voraussetzung für die Entwicklung dieser Märtyrerfigur im Christentum war laut 

Thomas Frank die Vorstellung von einem Jenseits, die nicht von Anfang an etabliert 

war. Man rechnete zunächst mit einer baldigen Rückkehr Christi. Als der Tag des 

Jüngsten Gerichts ausblieb, entstand die Vorstellung eines Reichs zwischen Tod und 

Jüngstem Gericht. Damit verbunden war die Auffassung, dass die Seelen der Märtyrer 

nach ihrem Tod nicht in diesem Zwischenreich warten, sondern direkt zu Gott 

aufsteigen und dort auf das irdische Geschehen einwirken können. So kam es ab der 

zweiten Hälfte des 3. Jahrhunderts zu der Anbetung von christlichen Heiligen als 

Fürsprecher der Menschen vor Gott.243 

Zu einem regelrechten Märtyrerkult kam es im späten 4. und 5. Jahrhundert. Im Zuge 

dessen reisten Kranke zu den Gräbern bekannter Märtyrer, Reliquien wurden 

gehandelt und verehrt, und Kirchen wurden den Märtyrern geweiht.244 Im Mittelalter 

wurde der Kriegsmärtyrer auch zum Instrument religiös legitimierter 

Kriegsführung.245 

Der Begriff Märtyrer erfuhr in dieser Zeit eine Ausdehnung, die er noch im heutigen 

Sprachgebrauch innehat. Er bezeichnete nun auch unschuldig zu Tode gekommene 

Menschen, unabhängig von einem frommen Lebenswandel oder einer 

Heiligsprechung durch die Kirche.246 

Ähnlich wie der Begriff der Ikone ging der des Märtyrers in den heutigen alltäglichen 

Sprachgebrauch ein. 

Ulrike Brunotte verweist auf eine Vermischung unterschiedlicher historischer und 

kultureller Erfahrungen und eine Dekontextualisierung von jahrhundertelangen 

Praktiken, was zur Verknüpfung jüngerer Ereignisse mit der Märtyrertradition 

 
242 Vgl. Wicker, Brian: ĂIntroductionñ, In: Wicker, Brian (Hg.): Witnesses to Faith? Martyrdom in 

Christianity and Islam. Aldershot 2006, S. 1 f. 
243 Vgl. Frank, Thomas: ĂZur Figur des christlichen Mªrtyrersñ, In: Treml, Martin/Weidner, Daniel: 

Nachleben der Religionen. Kulturwissenschaftliche Untersuchungen zur Dialektik der Säkularisierung. 

Paderborn [u.a.] 2007, S. 215 f. 
244 Vgl. Harvey/Finn/Smart 2006, S. 43. 
245 Vgl. Croitoru, Joseph: ĂDer Mªrtyrer als Waffe. Zur Funktion des Selbstmordattentªters als 

Mªrtyrerñ, In: KraÇ, Andreas/Frank, Thomas: Tinte und Blut. Politik, Erotik und Poetik des Martyriums. 

Frankfurt am Main 2008, S. 65. 
246 Vgl. Frank 2007, S. 219.  
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führte.247 Auch Sigrid Weigel bezeichnet das Konzept des Martyriums in der Moderne 

als kulturelles Deutungsmuster, um nachträglich einen āunnat¿rlichenó Tod oder 

massenhaftes Sterben ins Gedächtnis zu integrieren.248 

Vielmehr sind die Symbole, Strukturelemente und Deutungsmuster der 

Märtyrertradition so sehr in die Kultur säkularisierter, vormals christlicher 

Gesellschaften eingedrungen, daß sie gleichsam unbemerkt fortwirken, haben 

sie sich doch in die verschiedensten, nicht explizit religiösen Felder 

zerstreut.249 

Laut Weigel handelt es sich bei der Märtyrertradition um nur eines von zahlreichen 

christlichen Dogmen, die als universale Werte in die profane Kultur eingegangen sind. 

Auch in der Sprache spiegelt sich dies wider, wenn man etwa sagt, dass jemand sich 

für eine Sache āopfertó.250 

Auch Christoph Deupmann betont, dass heutige martyrologische Selbstinszenierungen 

nicht auf explizit religiöse Rechtfertigung angewiesen sind, sondern dass politische 

Intentionen und Ideologien sich dieser alten religionsgeschichtlichen Muster lediglich 

bedienen. Das Märtyrer-Konzept lässt sich demnach auch für modernen Terrorismus 

adaptieren und in Fotografie und Film transportieren. Deupmann verweist dabei auf 

den RAF-Terrorismus in Deutschland und beispielsweise auf die Fotografie des 

sterbenden Benno Ohnesorg, die durch die āPathosformeló der Pieta stilisiert ist.251 

Diese Fotografie, die zumindest in Deutschland zu einer Medienikone wurde, ließe 

sich als Beispiel für die Stützung der These dieser Arbeit anführen.252 Die christliche 

Bildtradition wird hier im Medium der Fotografie fortgeführt. Auf weitere Beispiele 

für dieses Phänomen wird im Verlauf der vorliegenden Arbeit noch ausführlich 

eingegangen. 

 
247 Vgl. Brunotte, Ulrike: ĂMartyrium, Vaterland und der Kult der toten Krieger. Mªnnlichkeit und 

Soteriologie im Kriegñ, In: KraÇ, Andreas/Frank, Thomas: Tinte und Blut. Politik, Erotik und Poetik 

des Martyriums. Frankfurt am Main 2008, S. 95. 
248 Vgl. Weigel, Sigrid: ĂSchauplªtze, Figuren, Umformungen. Zu Kontinuitªten und Unterscheidungen 

von Mªrtyrerkultenñ, In: Weigel, Sigrid (Hg.): Märtyrer-Porträts. Von Opfertod, Blutzeugen und 

heiligen Kriegern. München [u.a.] 2007, S. 15. 
249 Weigel 2007, S. 33. 
250 Vgl. Weigel 2007, S. 33 f. 
251 Vgl. Deupmann, Christoph: ĂLinksterrorismus und Mªrtyrertum. Eine Annªherung im Hinblick auf 

die āRAFóñ, In: Sch¿ller, Thorsten/Seiler, Sascha (Hg.): Von Zäsuren und Ereignissen. Historische 

Einschnitte und ihre mediale Verarbeitung. Bielefeld 2010, S. 95 f. 
252 Vgl. Abb. 1.  
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Laut Deupmann nehmen zahlreiche solcher Medienikonen ï nicht nur im 

Zusammenhang mit der RAF ï das Bildgedächtnis des christlichen Abendlandes in 

Anspruch.253 Teilweise werden Zeichen bewusst gewählt oder den Fotografien 

zugesprochen, um Anschlusshandlungen anzustiften. Deupmann spricht hierbei von 

Bilderpolitik .254 Dieses Phänomen wird im weiteren Verlauf noch näher ausgeführt, 

insbesondere in Kapitel 5.2, welches sich mit der Ikonischen Macht von Bildern 

befasst. 

Wie bereits erwähnt wurden bereits im Mittelalter Märtyrer für politische Zwecke 

funktionalisiert. Heute wird Menschen, die für eine Sache sterben oder unschuldig im 

Zuge eines kriegerischen oder terroristischen Aktes ums Leben kommen, nachträglich 

ein solcher Märtyrer-Status 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 Märtyrer besonders hervorzuheben. 

Die Märtyrertradition ist jedoch kein rein christliches Phänomen, sondern auch in 

anderen Religionen bekannt. Franz Dornseiff weist darauf hin, dass bereits in der 

Antike Leid und Tod häufig einer Heroisierung vorausgingen. Dennoch handelte es 

sich bei den antiken Heroen eher um āTatheldenó, die im Christentum von den 

duldenden āLeidensheldenó abgelºst wurden.255 

Auch der Islam kennt eine Märtyrertradition, die bis ins 7. Jahrhundert zurückreicht.256 

Im Gegensatz zum Christentum bedarf es hier keiner institutionellen Heiligsprechung, 

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

erleidet.257 

Zwar verbietet der Islam den Selbstmord sowie das Töten von Zivilisten, dennoch wird 

in der heutigen Zeit der Begriff des Märtyrers auch mit Selbstmordattentätern in 

Verbindung gebracht.258 Sie inszenieren sich entweder selbst als solche, oder der 

 
253 Vgl. Deupmann 2010, S. 100. 
254 Vgl. Deupmann 2010, S. 92 f. 
255 Vgl. Dornseiff, Franz: ĂDer Mªrtyrer: Name und Bewertungñ, In: Weinreich, Otto/Nilsson, M.P. 

(Hg.): Archiv für Religionswissenschaft. 22. Band. Leipzig [u.a.] 1923/24, S. 139 ff. 
256 Vgl. Neuwirth, Angelika: ĂBlut und Tinte ï Opfer und Schrift: Biblische und koranische 

Erinnerungsfiguren im vorderorientalischen Mªrtyrerdiskursñ, In: KraÇ, Andreas/Frank, Thomas: Tinte 

und Blut. Politik, Erotik und Poetik des Martyriums. Frankfurt am Main 2008, S. 37. 
257 Vgl. Croitoru 2008, S. 64. 
258 Vgl. Croitoru 2008, S. 66 ff. 
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Status wird ihnen von ihren Anhängern im Nachhinein auferlegt, um ihre Taten zu 

rechtfertigen. 

So ist die Figur des Märtyrers noch heute in mehreren Kulturkreisen präsent und 

teilweise negativ, teilweise positiv konnotiert. Joseph Croitoru hält fest, dass Beispiele 

religiöser Selbstopfer Religionsgemeinschaften zusammenschweißten.259 Noch heute 

kann die Inszenierung von Menschen zu Märtyrern Kulturkreise prägen und 

beeinflussen. Dabei spielt die Bilderpolitik eine entscheidende Rolle, denn diese 

Inszenierung findet in erster Linie über moderne Massenmedien statt, die sich der 

Symbolik ihres jeweiligen Kulturkreises bedienen. So werden Märtyrer im westlichen 

Kulturkreis nach dem Vorbild der christlichen Bildtradition stilisiert. Leid wird hier 

wie bereits erwähnt mit Erlösung assoziiert und auch mit geistiger und moralischer 

Überlegenheit derjenigen, die Leid erfahren ï der modernen Märtyrer. 

Dabei muss ein moderner Märtyrer nicht zwangsläufig mit Religion in Verbindung 

stehen. Beispielhaft ließe sich der Fall von George Floyd anführen, der 2020 durch 

seine Tötung durch einen Polizisten im US-Bundesstaat Minnesota zu einem solchen 

in den Medien avancierte und zum Auslöser für die internationale Bewegung Black 

Lives Matter wurde. In diesem Zuge erfuhr er eine märtyrerhafte Verehrung und wurde 

zur symbolischen Figur für einen größeren Ereigniszusammenhang. Voraussetzung 

dafür war sein leidvoller Tod. 

Im Folgenden werde ich die Entwicklung des Leidmotivs im christlich geprägten 

westlichen Kulturkreis nachzeichnen, wobei hierfür zunächst die Vorläufer der 

christlichen Kunst betrachtet werden. 

 

4 Entwicklung des Leidmotivs in Künsten und Medien 

4.1 Vorläufer der christlichen Kunst 

Die europäischen Bildtraditionen haben ihre Wurzeln im östlichen 

Mittelmeerraum und in Vorderasien, nachweisbar bis auf 2000-3000 Jahre vor 

Christi Geburt. Die weitreichenden Forschungen stimmen darin überein, daß 

die ersten historisch vergleichsweise vielfältig erschlossenen Kontexte für 

westliche Bildideen, deren Einflüsse kulturhistorisch noch bis heute wirken, in 
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der Ăklassischen Antikeñ liegen. Ihre Kulturen entstanden und behaupteten sich 

in Vorderasien, Ägypten, der Türkei, Griechenland und im heutigen Italien bis 

kurz nach Christi Geburt.260 

Im vorliegenden Kapitel beschäftige ich mich mit der Darstellung von Leid im 

westlichen Kulturkreis und setze dabei in der Antike an, da in dieser Zeit ï wie hier 

von Barta-Fliedl, Geissmar-Brandi und Sato behauptet wird ï die āwestlichen 

Bildideenó entstanden, die bis heute nachwirken. Motive des Leidens, die aus der 

Antike überliefert sind ï insbesondere aus der griechischen, wie ja auch Warburg 

feststellte ï, standen entweder im Zusammenhang mit Krieg und Kampf oder mit 

Trauerritualen um einen Verstorbenen. 

Letzteres wurde, wie Ingeborg Huber anregt, möglicherweise aus der ägyptischen 

Kunst übernommen, da hier eine Ähnlichkeit der Trauergesten zu denen im antiken 

Griechenland zu erkennen ist. So sieht man in zahlreichen Darstellungen etwa über 

den Kopf erhobene Hände, das Schlagen der Brust sowie der Oberschenkel, das 

Zerreißen der Kleider sowie vereinzelt das Reißen an den Haaren. Leicht 

transportierbare Artefakte wie Stoffe, Gemmen, Vasen oder Ringe könnten von 

Ägypten nach Griechenland gelangt sein und als Inspiration zur Darstellung von 

Trauerritualen gedient haben, auch wenn die Totenkulte sich an sich unterschieden.261 

Aufgezeichnet wurde im Alten Ägypten dabei laut Andrea Kucharek nur der 

öffentliche Totendienst, nicht hingegen die Trauerbräuche innerhalb der Familie oder 

die eventuellen spontanen Traueräußerungen nach dem Tod eines Angehörigen. 

Hiervon finden sich keine Darstellungen.262  

Die offiziellen Totenriten dauerten 70 Tage und endeten mit einer öffentlichen 

feierlichen Prozession nach der Abgeschlossenheit in der Balsamierungshalle. Hier 

 
260 Barta-Fliedl, Ilsebill/Geissmar-Brandi, Christoph/Sato, Naoki: ĂEinleitungñ, In: Barta-Fliedl, 

Ilsebill/Geissmar-Brandi, Christoph/Sato, Naoki (Hg.): Rhetorik der Leidenschaft. Zur Bildsprache der 

Kunst im Abendland. Hamburg [u.a.] 1999, S. 10. 
261 Vgl. Huber, Ingeborg: Die Ikonographie der Trauer in der griechischen Kunst. Möhnesee-Wamel 

2001, S. 46 f. 
262 Vgl. Kucharek, Andrea: Ă70 Tage ï Trauerphasen und Trauerriten in  gyptenñ, In: In: Assmann, 

Jan/Maciejewski, Franz/Michaels, Axel: Der Abschied von den Toten. Trauerrituale im 

Kulturvergleich. Göttingen 2007, S. 343. 
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wurde den Trauergesten Raum gegeben, die durch professionelle Klagefrauen 

unterstützt wurden.263 

Trauer war folglich im Alten Ägypten stark konventionalisiert. Laut Arnold Hauser ist 

dies auch an den Kunsterzeugnissen dieser Zeit ablesbar, wie er in seinem Werk 

Sozialgeschichte der Kunst und Literatur festhält. Er spricht von einer 

Stereotypisierung der Kunst, die keine spontanen Ausdrucksformen zuließ, sondern 

die Figuren in schablonenhaftem Stil darstellte, die sich dem Betrachter als Akt der 

Ehrerbietung meist frontal zuwenden. Diese Darstellungsart repräsentiert die Idee 

einer überindividuellen gesellschaftlichen Ordnung, bei der Herkunft und Stand einer 

Person höher erachtet werden als das Individuum selbst.264 

Auch aus Vorderasien sind Trauergesten bekannt, sie hatten jedoch vermutlich keinen 

Einfluss auf die griechische Kunst der Antike und damit auch auf die weitere 

Entwicklung des Leidmotivs im Westen, da sie zwar praktiziert, jedoch nicht 

dargestellt wurden.265 Reiner Kessler verweist auf Selbstminderungsriten im alten 

Israel, die Trauer und Leid zum Ausdruck bringen sollten und die in den 

alttestamentarischen Schriften der hebräischen Bibel überliefert wurden.266 

In der griechischen Kunst der Antike gehört Trauer zu den dauerhaftesten Bildthemen. 

Sie wird meist in sepulkralem Zusammenhang verbildlicht und ist in Form von 

Keramiken, Terrakotten, Plastiken, Wandmalereien, Gemmen, Reliefs, Ringen oder 

Münzen erhalten.267 Die Bräuche der Totenklage wurden bereits früh ritualisiert und 

waren fester Bestandteil des sozialen Lebens, andere Anlässe für Trauer spielten bei 

den Bildthemen kaum eine Rolle.268 

Laut Patrick Schollmeyer fanden solche Rituale in der Antike stets Ăim Spannungsfeld 

zwischen privaten Repräsentationsansprüchen und kollektiven Normsetzungen 

stattñ269. Die Ausstattung des Toten, dessen Grabbeigaben sowie die Anzahl der 

 
263 Vgl. Assmann, Jan: ĂTotenriten als Trauerriten im alten  gyptenñ, In: Assmann, Jan/Maciejewski, 

Franz/Michaels, Axel: Der Abschied von den Toten. Trauerrituale im Kulturvergleich. Göttingen 2007, 

S. 322. 
264 Vgl. Hauser, Arnold: Sozialgeschichte der Kunst und Literatur. München 1972, S. 36 ff. 
265 Vgl. Huber 2001, S. 46 f. 
266 Vgl. Kessler, Reiner: ĂSterben, Tod und Trauer im alten Israelñ, In: Elsas, Christoph (Hg.): Sterben, 

Tod und Trauer in den Religionen und Kulturen der Welt. Hamburg-Schenefeld 2007, S. 197 f. 
267 Vgl. Huber 2001, S. 1. 
268 Vgl. Huber 2001, S. 45. 
269 Schollmeyer, Patrick: Einführung in die antike Ikonographie. Darmstadt 2012, S. 63. 
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Klagefrauen und das Aussehen der Gäste waren Kriterien für das Sozialprestige des 

Verstorbenen und dessen Familie.270 

Das wichtigste Ausdrucksmedium für die künstlerischen Erzeugnisse hinsichtlich des 

Ausdrucks von Trauer stellten laut Huber die Bewegung der Gliedmaßen und des 

übrigen Körpers sowie Mimik und Kleidung dar.271 Gerhard Neumann unterscheidet 

im Hinblick auf die griechische Kunst zwischen Geste und Gebärde: 

Unter āGesteó verstehen wir eine nicht mechanische, sondern bewußt 

wiederholbare bezeichnende Bewegung, die in der Regel mit einzelnen 

Fingern, mit der Hand oder dem ganzen Arm ausgeführt wird. Gesten sind nach 

außen gerichtete, vom Willen dirigierte intentionale Bewegungen, die als 

kommunikative Zeichen ihrem Wesen nach eine aktive dialogische 

Bezogenheit haben.272 

Und: 

Unter āGebªrdeó verstehen wir ein unwillkürliches, in sich selber erfülltes und 

sich selber deutendes Körpergebaren. Gebärden sind emotionaler Ausdruck 

und offenbaren wie ein Monolog die innere, existenzielle Befindlichkeit der 

Gestalt in einer bestimmten Situation, wobei sie nach antiker Auffassung nicht 

psychologisch, sondern im Ethos begründet sind.273 

Für Neumann beschreibt eine Geste folglich eine intentionale, eine Gebärde hingegen 

eine unmittelbare körperliche Äußerung. Die Darstellung von verschiedenen 

Äußerungen von Leid und Trauer in der antiken griechischen Kunst charakterisiert er 

in erster Linie durch die Verwendung von Gesten. Demnach wird Kummer und 

Schmerz dadurch verdeutlicht, dass Kopf und Blick gesenkt sind und das Kinn in einer 

Hand abgestützt wird. Eine trauernde Figur hingegen legt ihre Wange in die offene 

Hand.274  

Es gab folglich vielfältige und äußerst differenzierte Ausdrucksformen für die 

Darstellung von Emotionen im antiken Griechenland. Es fällt jedoch auf, dass die 

Emotionen häufig gemäßigt dargestellt werden und durch Gesten ï also durch 

 
270 Vgl. Schollmeyer 2012, S. 67. 
271 Vgl. Huber 2001, S. 1. 
272 Neumann, Gerhard: Gesten und Gebärden in der griechischen Kunst. Berlin 1965, S. 1. 
273 Neumann 1965, S. 2. 
274 Vgl. Neumann 1965, S. 136 ff. 
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intentionale und kanonisierte Bewegungen anstatt durch spontane Gebärden ï 

versinnbildlicht werden, was Neumann in folgendem Zitat zusammenfasst: 

Die hier herrschende Kanonisierung bringt es mit sich, daß die in den Bereich 

des Kultus gehörenden scheinbaren Affektäußerungen ebenfalls durch ihre 

primäre Ausrichtung als kultische Handlung objektiviert werden und erst in 

zweiter Linie als Äußerungen persönlichen Empfindens gelten können, was 

besonders bei den typisierenden Gesten des Totenkults der Fall ist.275 

Trauer um einen Verstorbenen war im Alten Griechenland folglich eine stark 

konventionalisierte und ritualisierte Ausdrucksform, hinter der die Individualität 

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

Huber zeichnet die einzelnen Epochen innerhalb der altgriechischen Kunstgeschichte 

nach sowie die genaue Entwicklung der Darstellungsweise von Trauergesten. Dies 

würde an dieser Stelle im Detail zu weit führen, es bleibt jedoch festzuhalten, dass 

auch sie feststellt, dass drastische, expressive Trauergebärden zwar durchaus 

vereinzelt existierten ï wenn auch diese ritualisiert waren ï, dass aber verhaltene 

Trauergesten ab dem 6. Jahrhundert vor Christus, also zur Blütezeit der klassischen 

Antike, bis in den Hellenismus hinein stetig zunahmen. Dabei tritt die Gestik zurück, 

die Arme werden eng am Körper geführt und die Figuren können oft nur durch den 

Bildkontext als Trauernde erkannt werden.276 

Trauer und Kummer waren folglich ï in der Kunst wie auch vermutlich im Alltag ï 

ritualisiert und konventionalisiert. Der andere große Motivkomplex, in dem Leid eine 

Darstellung fand und von dem künstlerische Erzeugnisse erhalten sind, war das 

Kriegs- oder Kampfgeschehen. Gotthold Ephraim Lessing legt dar, dass Dichter wie 

Homer in ihren Dramen körperliche Leiden und Schmerzen realistisch schildern, 

Bildkünstler hingegen nicht, um die Schönheit ihrer Werke nicht zu gefährden.277 

Ich wollte blos festsetzen, daß bei den Alten die Schönheit das höchste Gesetz 

der bildenden Künste gewesen sei. Und dieses festgesetzt, folget notwendig, 

daß alles andere, worauf sich die bildenden Künste zugleich mit erstrecken 

 
275 Neumann 1965, S. 77. 
276 Vgl. Huber 2001, S. 199 f. 
277 Vgl. Lessing, Gotthold Ephraim: Laokoon oder Über die Grenzen der Malerei und Poesie. 

Herausgegeben von Dr. Ernst Merian-Genast. Bielefeld [u.a.] 1930, S. 8 ff. 
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können, wenn es sich mit der Schönheit nicht verträgt, ihr gänzlich weichen, 

und wenn es sich mit ihr verträgt, ihr wenigstens untergeordnet sein müssen.278 

Demnach äußern sich übermäßige Leidenschaften als Verzerrungen im Gesicht und 

Verformung des Körpers, weshalb die antiken Bildkünstler diese Leidenschaften in 

einem solchen Maße herabsetzten, dass die Schönheit des Kunstwerkes im Mittelpunkt 

stand.279 

Zorn setzten sie auf Ernst herab. [é] Jammer ward in Betr¿bnis gemildert.280 

Lessing sieht hierin kein Unvermögen der antiken Künstler, sondern eine bewusste 

Entscheidung.281 Zwar könne die Kunst durchaus Hässlichkeit ausdrücken, wolle es 

aber nicht.282 Er verweist diesbezüglich auch auf die vielbeachtete Laokoon-Gruppe, 

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

andernfalls hässlich verzerrt wäre.283 

Was Lessing hier charakterisiert, beschreibt bereits Johann Joachim Winckelmann mit 

seinem vielzitierten Ausdruck der edlen Einfalt und stillen Größe ï auch in Bezug 

auf die Laokoon-Gruppe: 

Das allgemeine vorzügliche Kennzeichen der griechischen Meisterstücke ist 

endlich eine edle Einfalt, und eine stille Grösse, so wohl in der Stellung als im 

Ausdrucke. So wie die Tiefe des Meers allezeit ruhig bleibt, die Oberfläche 

mag noch so wüten, eben so zeiget der Ausdruck in den Figuren der Griechen 

bey allen Leidenschaften eine grosse und gesetzte Seele [é]284 

In der Figur des Laokoon komme durch die Abmilderung der Leidenschaften im 

Gesicht die Größe seiner Seele zum Ausdruck.285 Die Darstellung von starken 

leidvollen Emotionen wie Wut oder Schmerz kann laut Winckelmann im Verständnis 

der klassischen Antike nachteilig für die Schönheit eines Kunstwerkes sein, langsame 

Bewegungen und gemäßigte Emotionen versinnbildlichen hingegen großmütige 

 
278 Lessing 1930, S. 13 
279 Vgl. Lessing 1930, S 13 f. 
280 Lessing 1930, S. 14. 
281 Vgl. Lessing 1930, S. 14. 
282 Vgl. Lessing 1930, S. 79. 
283 Vgl. Lessing 1930, S. 15. 
284 Winckelmann, Johann Joachim: Gedanken über die Nachahmung der griechischen Werke in der 

Malerey und Bildhauerkunst. Dresden [u.a.] 1756, S. 21. 
285 Vgl. Winckelmann 1756, S. 22. 
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Seelen. Daher waren die Griechen ï in der Kunst wie auch im Alltag ï um Sittsamkeit 

und Mäßigung bemüht.286 

Auch Wulf Raeck bezeichnet Selbstbeherrschung und Emotionsdämpfung als 

zentralen Wert in der damaligen Gesellschaft. Dies wird besonders deutlich bei der 

Darstellung von kontrastierenden Personenkonstellationen, denn die Feinde im Krieg 

wurden in der Kunst des antiken Griechenlands nicht nur hässlich und ungepflegt 

abgebildet, sondern auch emotional unausgeglichen, unkontrolliert und irrational.287 

So war das Ziel von Gewaltdarstellungen laut Schollmeyer die Sichtbarmachung des 

Ruhms der Sieger sowie der Unterschiede zu Barbaren,288 die in Abgrenzung zu dem 

emotionslosen Gesichtsausdruck der überlegenen Griechen meist eine expressive 

Mimik der Anstrengung und Angst zeigten.289 

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 Verhaltensweisen begriffen worden.290 

Burkhard Fehr verweist darauf, dass bereits in der Antike aus körperlichen Merkmalen 

und Verhaltensweisen Rückschlüsse auf seelische Eigenschaften eines Menschen 

gezogen wurden und dass sich die sogenannte Physiognomik im 5. Jahrhundert vor 

Christus als eigenständige Wissenschaft etablierte.291 Als Ideal galten eine Kontrolle 

der Eigenbewegung sowie ein Vermeiden einer übermäßigen Bewegungsdynamik.292 

Weiterhin wurde laut Winckelmann kein Ausbruch von Leidenschaften in der 

Öffentlichkeit gestattet.293 

 
286 Vgl. Winckelmann, Johann Joachim: Anmerkungen über die Geschichte der Kunst des Alterthums. 

Dresden 1767, S. 59. 
287 Vgl. Raeck, Wulf: ĂBarbarenangst und Sklaventrauer. Emotionskontrolle als kulturelles und soziales 

Unterscheidungsmerkmal in der griechisch-rºmischen Kunst und Kulturñ, In: Herding, 

Klaus/Stumpfhaus, Bernhard: Pathos, Affekt, Gefühl. Die Emotionen in den Künsten. Berlin [u.a.] 2004, 

S. 298 ff. 
288 Vgl. Schollmeyer 2012, S. 51. 
289 Vgl. Schollmeyer 2012, S. 62. 
290 Schollmeyer 2012, S. 62. 
291 Vgl. Fehr, Burkhard: Bewegungsweisen und Verhaltensideale. Physiognomische 

Deutungsmöglichkeiten der Bewegungsdarstellung an griechischen Statuen des 5. und 4. Jahrhunderts 

vor Christus. Bad Bramstedt 1979, S. 1. 
292 Vgl. Fehr 1979, S. 18. 
293 Vgl. Winckelmann 1767, S. 60. 
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Zwar waren die Geschichten der griechischen Kriegshelden häufig mit Leid 

verbunden, es stand jedoch im Fokus, dieses Leid würdevoll zu ertragen und sich ihm 

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

Wie die schönen trainierten Körper sind die Gesichter in ihrem Liebreiz [é] 

Ausdruck der Kalokagathia der Griechen. Sie verkörpern ein Ideal höchster 

sittlicher Verfasstheit, der vollkommenen Selbstbeherrschung [é]. In Kontrast 

hierzu werden alle Personenkreise, die wie die von Griechen sogenannten 

Barbaren oder mythische Mischwesen außerhalb dieser Wertewelt stehen, 

oftmals mit stark bewegter Mimik und Gestik gezeigt, was in der Folge auch 

für die römische Kultur gilt.294 

Das Ideal der mimischen Beherrschtheit blieb laut Schollmeyer bis zur Spätantike 

gültig.295 

Neben der Laokoon-Gruppe gehen auch aus dem Motivkomplex der Niobiden 

zahlreiche Beispiele hierfür hervor, die hier exemplarisch angeführt werden. Es 

handelt sich dabei in der antiken Mythologie um die Kinder der Niobe, die aufgrund 

des Hochmuts ihrer Mutter von Apoll und Artemis getötet werden. Dieses Motiv war 

in der Blütezeit der klassischen Antike vom 6. bis 3. Jahrhundert vor Christus populär 

und eignet sich für die Darstellungen von Leid und Trauer in den verschiedenen 

Medien der Zeit. So sind etwa Skulpturen, Friese oder Terrakotten erhalten, die 

entweder die trauernde Mutter zeigen oder das Kampfesgeschehen. 

Die Statue einer verwundeten Niobide aus dem 5. Jahrhundert vor Christus etwa weist 

ähnliche Merkmale auf wie die des sterbenden Laokoon.296 Der Körper ist dynamisch 

und makellos dargestellt, die Figur sinkt in die Knie und streckt ihre Arme hinter den 

Rücken, wo sie von einem Pfeil der Artemis tödlich getroffen wurde. Ihr Gesicht ist 

nach oben gerichtet und nicht leidvoll verzerrt, sondern gleichmütig. Der Mund ist zu 

einem leichten Seufzen geöffnet. Wie auch bei Laokoon steht der Gesichtsausdruck 

im Widerspruch zu dem dynamischen Körper und verdeutlicht eine Gemütsruhe, das 

unausweichliche Schicksal anzunehmen. Die Tochter der Niobe erfüllt somit auch das 

Ideal der klassischen Antike. 

 
294 Schollmeyer 2012, S. 90. 
295 Vgl. Schollmeyer 2012, S. 90. 
296 Vgl. Abb. 2. 
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Auch ein Fries der Villa Albani in Rom aus dem 5. Jahrhundert vor Christus zeigt 

dieses Thema.297 Artemis schießt ihre Pfeile auf drei Söhne der Niobe, einer davon 

liegt bereits tödlich verwundet am Boden, während ein anderer zu fliehen versucht und 

ein dritter gerade getroffen wird. Auch die Körper der hier dargestellten Figuren sind 

makellos und in dynamischer Bewegung festgehalten, Schmerz und Angst sind in den 

Gesichtern der Söhne abgemildert. 

Als drittes Beispiel wird hier die römische Kopie einer griechischen Skulptur aus dem 

4. Jahrhundert vor Christus angeführt, welche Niobe mit einer ihrer Töchter zeigt in 

dem Versuch, sie zu retten.298 Sie beugt sich schützend über sie, die Tochter selbst ist 

in den Armen ihrer Mutter zusammengesunken. Der Mund von Niobe ist leicht 

geöffnet, statt Furcht und Schrecken ist allenfalls Sorge aus ihrer Mimik abzulesen. 

Auch dieses Beispiel unterstreicht das griechische Ideal einer großen gleichmütigen 

Seele, die sich im Gesicht durch Abmilderung der Emotionen widerspiegelt. 

Die Kunst der römischen Antike übernimmt, wie die Beispiele teilweise auch 

verdeutlichen, dieses Ideal von den Griechen trotz eines Stilwandels von der 

klassischen Antike zur altrömischen Kunst. Laut Ulrich Port forderte Cicero, dass 

Helden nicht klagend dargestellt werden dürfen. Seelische Größe soll durch 

würdevolles Ertragen von Leid sowie Vermeidung von Zorn in Mimik und Gebärden 

zum Ausdruck gebracht werden. Im Gegensatz zur Bildkunst ist das Zeigen von 

übermäßigen Leidenschaften im römischen Theater hingegen gestattet, da hier nicht 

nur ein Augenblick, sondern ein Kontinuum an Gebärden präsentiert wird.299 

Wie in der griechischen Antike wurde auch in der römischen Antike das Darstellen 

von Emotionen zur Stereotypisierung von kriegerischen Feinden und Barbaren 

instrumentalisiert.300 Dieses Umfeld scheint nicht unbedingt idealer Nährboden für das 

Aufkommen einer Religion zu sein, die einen Gott verehrt, der sich dem Leid 

hingegeben hat und qualvoll am Kreuz gestorben ist und damit im starken Kontrast zu 

den antiken Göttern und Heroen steht.  

Laut Judith Perkins sprach das frühe Christentum insbesondere Arme und Kranke, also 

Leidende, an, die in der Gesellschaft der klassischen Antike keine Rolle gespielt hatten 

 
297 Vgl. Abb. 3. 
298 Vgl. Abb. 4. 
299 Vgl. Port, Ulrich: Pathosformeln. Die Tragödie und die Geschichte exaltierter Affekte (1755-1888). 

München 2005, S. 111 ff. 
300 Vgl. Raeck 2004, S. 305. 
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und die nun eine neue Perspektive in Verbindung mit der Hoffnung auf Erlösung 

erhalten.301 Das Leid und die Menschen, die es ertragen haben ï die Märtyrer ï, 

erhalten einen Stellenwert, den sie zuvor in der Antike nicht innehatten: 

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 had it lacked subjects present to respond to its call.302 

Während in der hellenistischen Literatur der Geist zu jeder Zeit die Kontrolle über den 

Körper behält, bietet das Neue Testament und die Märtyrerliteratur eine neue 

Interpretation der Körperlichkeit und somit Identifikationspotenzial für viele 

Menschen.303 

Auch Lutz Lippold sieht im aufkommenden christlichen Glauben ein 

Entgegenkommen für die Erlösungssuchenden, die nun nicht mehr aus eigener Kraft 

nach Gott streben müssen, sondern von ihm in ihrem Leid angenommen werden.304 

Dabei wird versucht, den Übergang vom Polytheismus zum Christentum möglichst 

sanft zu gestalten und viele Anknüpfungspunkte zu generieren: 

Der starken Durchdringung theologischen Denkens mit Elementen griechisch-

hellenistischer Philosophie folgt nun eine bewußte und geschickte 

Anpassungspolitik der Kirche an nichtchristliche Kultformen, wobei deren 

Gottheiten durch christliche Heilige ersetzt werden, ohne daß man oftmals den 

Festzyklus oder bestimmte rituelle Formen ändert. Mit diesen Maßnahmen 

sichert sich die Kirche bedeutende Anziehungskraft unter den breiten 

Volksmassen in allen Reichsteilen und verringert die Einflußmöglichkeiten 

rivalisierender Kultgemeinschaften.305 

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

paganen Bildkunst in leichter Abwandlung wiederverwendet werden. Hauser stellt 

ebenfalls große Ähnlichkeiten zwischen der altrömischen und der frühchristlichen 

Kunst fest, die er mit den Begriffen āVergeistigungó und āAbstraktionó charakterisiert. 

 
301 Vgl. Perkins, Judith: The Suffering Self. Pain and Narrative Representation in the Early Christian 

Era. London [u.a.] 1995, S. 8. 
302 Perkins 1995, S. 214. 
303 Vgl. Perkins 1995, S. 173. 
304 Vgl. Lippold, Lutz: Macht des Bildes ï Bild der Macht. Kunst zwischen Verehrung und Zerstörung 

bis zum ausgehenden Mittelalter. Leipzig 1993, S. 63 f. 
305 Lippold 1993, S. 68. 
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Dies sieht er in der Tendenz verwirklicht, dass das Ideelle wichtiger wird als die Form, 

wodurch eine eigene Symbolsprache entsteht, sowie in der Anpassung der 

Proportionen an die Bedeutsamkeit des Dargestellten und in der flächigen, frontalen 

Formgebung. Die spätrömische Kunst entfernte sich damit ï auch schon in 

vorchristlicher Zeit ï zunehmend von der sinnlich-schönen Darstellungsform der 

klassischen Antike.306  

Dennoch wirkt die antike Bildsprache teilweise bis heute fort. Kopp-Schmidt 

bezeichnet sie als ĂGrundlage der europªischen Ikonographieñ307. Nicht nur die 

frühchristliche Kunst lehnte sich daran an, sondern immer wieder erweitert und 

modifiziert behielt sie lange ihre Gültigkeit, und sei es laut Kopp-Schmidt nur in Form 

bestimmter āArchetypenó.308 

Auf die Anfänge der christlichen Kunst wird im folgenden Kapitel eingegangen. 

Festzuhalten bleibt an dieser Stelle, dass die christliche Kunst trotz ihrer vollkommen 

gegensätzlichen Inhalte zunächst stilistisch an die pagane römische Kunst anknüpfte, 

um ihren Anhängern visuell Vertrautes zu bieten. Auch das neue Leidensverständnis 

etablierte sich nur langsam, was sich ebenfalls in den Kunsterzeugnissen 

widerspiegelt. Expressive Leidensdarstellungen gab es in den ersten Jahrhunderten der 

christlichen Kunstgeschichte nicht, so wie es sie auch in der Antike vermutlich nicht 

gegeben hatte. 

Die Entindividualisierung der Figuren, das Darstellen von kontrollierten, ritualisierten 

Gesten anstelle unwillkürlicher Gebärden im Trauerkult, das Abmildern der 

Emotionen bei Leidmotiven sowie das Idealisieren der reinen Schönheit und 

Selbstbeherrschung erhalten sich, wie hier gezeigt wurde, trotz stilistischer 

Veränderungen in den Bildkünsten vom Alten Ägypten über die klassische griechische 

Antike bis hin zur spätrömischen Kunst hinein ins frühe Christentum. 

Thomas Kirchner verweist darauf, dass Leidenschaften seit der Antike ein 

Darstellungsproblem bilden, da das Zeigen von Leid in Widerspruch zu den 

ästhetischen Vorstellungen der jeweiligen Zeit treten kann.309 Auch wenn sich die 

 
306 Vgl. Hauser 1972, S. 129 f. 
307 Kopp-Schmidt 2004, S. 36. 
308 Vgl. Kopp-Schmidt 2004, S. 36. 
309 Vgl. Kirchner, Thomas: ĂāDe lôusage des passionsó. Die Emotionen bei Künstler, Kunstwerk und 

Betrachterñ, In: Herding, Klaus/Stumpfhaus, Bernhard: Pathos, Affekt, Gefühl. Die Emotionen in den 

Künsten. Berlin [u.a.] 2004, S. 358. 
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ästhetischen Vorstellungen seit der Antike bis zu den Anfängen der christlichen Kunst 

gewandelt haben, setzt sich diese Problematik weiter fort. 

 

4.2 Frühchristliche Kunst 

Während die römische Religionspraxis mehrere Götter und Religionen nebeneinander 

bestehen ließ, bestand die christliche Religion auf ihre eigene exklusive Autorität, 

womit ein Missionsdrang einherging. Dass sich das Christentum in der Antike mit der 

Zeit erfolgreich durchsetzte, führt Jörg Lauster zurück auf den Aufbau christlicher 

Kulturformen in Form von heiligen Schriften, Ritualformen, der Organisation als 

Gemeinschaft, der Einsetzung von Amtspersonal sowie der Herausbildung einer 

Theologie.310 Vor dem 3. Jahrhundert war es für das Christentum jedoch nicht 

möglich, eigene Kultzentren zu errichten,311 womit auch die langsame Entwicklung 

einer eigenen Bildkultur zusammenhängt. 

Vor dieser Zeit sind keine christlichen Kunsterzeugnisse datierbar. Während 

Bildwerke in der griechischen und römischen Antike in Tempeln, öffentlichen 

Einrichtungen und Privathaushalten präsent waren, entwickelte sich die christliche 

Kunst laut Jeffrey Spier zu Beginn sehr langsam. Erst als auch Wohlhabendere zum 

Christentum konvertierten, wurden christliche Dekorationen in Kirchen und im 

Privaten realisiert.312 

Horst Schwebel führt diese langsame Entwicklung der frühchristlichen Kunst auch auf 

das Bilderverbot zurück. Ende des 2. Jahrhunderts nahm diese bilderfeindliche 

Haltung langsam ab, man versuchte jedoch, religiös vorbelastete Motive zu meiden 

und stattdessen neutrale Sujets, beispielsweise maritime Gestaltungselemente, für die 

ersten christlichen Bildwerke zu wählen.313 

Um 200 tauchten erste christliche Motive in den Katakomben und auf kleinen 

persönlichen Gegenständen auf. Es handelte sich um Symbole und Metaphern, 

 
310 Vgl. Lauster, Jörg: Die Verzauberung der Welt. Eine Kulturgeschichte des Christentums. München 

2015, S. 76 ff. 
311 Vgl. Lippold 1993, S. 66. 
312 Vgl. Spier, Jeffrey: ĂThe earliest Christian art: form personal salvation to imperial powerñ, In: Spier, 

Jeffrey (Hg.): Picturing the Bible. The Earliest Christian Art. New Haven 2007, S. 1. 
313 Vgl. Schwebel, Horst: Die Kunst und das Christentum. Geschichte eines Konflikts. München 2002, 

S. 16 f. 
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beispielsweise den Fisch, der Christus symbolisiert.314 Mit zunehmendem Wohlstand 

fanden sich im Verlauf des 3. Jahrhunderts auch christliche Sarkophage.315 Dabei war 

christliche Kunst nie rein dekorativ, sondern immer auf einen bestimmten Kontext, zu 

Beginn meist sepulkral oder devotional, bezogen.316 

Stilistisch und motivisch war die frühchristliche 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 life of 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 message.317  

Timothy Potts macht hier auf die Einflüsse auf die frühchristliche Kunst aufmerksam, 

die stilistisch an die altrömische Kunst anknüpfte und dabei Themen aus dem Alten 

Testament aufgriff . Bevor Szenen aus dem Neuen Testament oder gar Christus selbst 

verbildlicht wurden, kamen also zu der anfänglichen christlichen Symbolsprache 

Szenen aus dem Alten Testament hinzu, die als Präfigurationen Christi interpretiert 

wurden. So umging man es, Christus selbst darzustellen und sich damit dem in den 

Geboten festgelegten Bilderverbot zu widersetzen. 

Das früheste thematische Paradigma, das Schwebel feststellt, war die Errettung vor 

dem Tod. So wurden etwa die alttestamentlichen Episoden von Noah, Jonas oder 

Daniel verbildlicht.318 Laut Potts wurden Figuren aus dem Alten Testament in der 

frühchristlichen Kunst mit christlicher Bedeutung aufgeladen.319 Trotz des 

Bilderverbots gab es laut Sabine Poeschel angeregt durch die Religionskonkurrenz der 

Spätantike vereinzelt jüdische Kunsterzeugnisse mit Illustrationen aus dem Alten 

 
314 Vgl. Spier 2007 (1), S. 4 f. 
315 Vgl. Koch, Guntram: ĂSterben, Tod und Trauer in der Kunst der rºmischen Kaiserzeit und der 

fr¿hchristlichen Zeitñ, In: Elsas, Christoph (Hg.): Sterben, Tod und Trauer in den Religionen und 

Kulturen der Welt. Hamburg-Schenefeld 2007, S. 250. 
316 Vgl. Potts, Timothy: ĂDirectorôs Forewordñ, In: Spier, Jeffrey (Hg.): Picturing the Bible. The Earliest 

Christian Art. New Haven 2007, S. XI. 
317 Potts 2007. S. XI. 
318 Vgl. Schwebel 2002, S. 19. 
319 Vgl. Potts 2007, S. XI. 
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Testament oder auch mit neutralen Sujets, an welche die frühchristliche Kunst 

anknüpfen konnte.320 

Wie im vorherigen Kapitel und in dem Zitat von Potts bereits angedeutet wurde, 

orientierte sich die christliche Kunst zu Beginn auch stark an der heidnischen Kunst. 

Laut Lippold füllte die frühchristliche Kunst einen bereits bestehenden Bilderkanon 

mit neuen Inhalten.321 Auch für Poeschel lassen sich beispielsweise szenische 

Darstellungen des guten Hirten kaum von heidnischen Bildern unterscheiden.322 

Paulus Hinz weist darauf hin, dass Gestalten aus der Antike übernommen wurden und 

in der Gestalt Christi eine neue Interpretation erfuhren. So wird Christus etwa als 

Herkules, Sieger über die finsteren Mächte, dargestellt, als Sonnengott oder als 

Orpheus, dessen Gesang leblose Gegenstände erwecken konnte.323 

Die Formen der heidnischen Spätantike werden gefüllt und gewandelt durch 

die neuen Werte und Aussagegehalte.324 

Über solche Allegorien näherte man sich allmählich neutestamentlichen Themen an, 

welche erste Darstellungen von Christus hervorbrachten, die aber noch weit von 

Darstellungen seiner Leiden entfernt waren. Neben dem guten Hirten wurde Christus 

auch als Lehrer, Philosoph oder Heiler dargestellt.325 Da das Wesen Christi theologisch 

noch nicht abschließend definiert war, wurde Christus hier in menschlicher Gestalt 

gezeigt. 

Stilistisch ist die frühchristliche Kunst ebenfalls noch in der spätrömischen Antike 

verankert. Herbert von Einem stellt eine geringe plastische Kraft sowie eine starre 

Frontalität, die schon beinahe ornamental wirkt, anstatt natürlicher Bewegtheit fest. 

Mit der Einwirkung des Christentums in die Kunst war allerdings auch ein neuer 

Ausdruckswille verbunden.326 

 
320 Vgl. Poeschel 2009, S. 35. 
321 Vgl. Lippold 1993, S. 66 f. 
322 Vgl. Poeschel 2009, S. 136. 
323 Vgl. Hinz, Paulus: Deus Homo. Das Christusbild von seinen Ursprüngen bis zur Gegenwart. Das 

erste Jahrtausend. Berlin 1973, S. 50. 
324 Hinz 1973, S. 48. 
325 Vgl. Charles-Murray, Mary: ĂThe emergence of Christian artñ, In: Spier, Jeffrey (Hg.): Picturing the 

Bible. The Earliest Christian Art. New Haven 2007, S. 61. 
326 Vgl. Einem, Herbert von: Stil und Überlieferung. Aufsätze zur Kunstgeschichte des Abendlandes. 

Düsseldorf 1971, S. 71 f. 
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Wolfgang Kemp beschreibt diesen neuen Ausdruckswillen nach Max DvoŚ§k damit, 

dass nun nicht mehr wie in der heidnischen Kunst Figuren wie Götter oder Heroen in 

körperlicher Gegenwart gezeigt wurden, sondern dass Gedanken eine überirdische 

Richtung gegeben wurde, um die Seele über die materielle Gegenwart zu erheben.327 

Auch Hinz erkennt die Tendenz, dass formale Schönheit hinter der Aussage zurücktrat, 

die sich in der Katakombenkunst in einer Reduzierung der Formen auf das Wesentliche 

sowie den Verzicht auf Raumtiefen äußert ï was auch darauf zurückzuführen ist, dass 

gemäß der sozialen Schicht nicht immer ranghafte Künstler die Ausgestaltung 

vornahmen.328  

Hauser stellt fest, dass in dieser Zeit die Malerei die Plastik ablöste und als Volkskunst 

eine massenhafte Verbreitung erfuhr.329 Allein 60 Katakomben sind in und um Rom 

bekannt, an deren malerischer Gestaltung mit Szenen aus dem Alten und Neuen 

Testament sowie aus dem alltäglichen Leben sich laut Guntram Koch die Hoffnung 

der einfachen Menschen auf Erlösung ablesen lässt.330 Auch nach Ansicht von Karl 

Michel nahm die Malerei den höchsten Stellenwert in der frühchristlichen Kunst ein, 

die zuvor in der Antike eher neutralen Privatzwecken gedient hatte.331  

Da sich die christliche Kunst nur langsam von ihren paganen Vorläufern etablierte, 

finden sich zunächst keine Darstellungen von Leid, die Kreuzigung wird als Motiv in 

den ersten Jahrhunderten komplett ausgespart, auch wenn das Thema laut Jeffrey Spier 

in den Predigten präsent war332 und laut Johannes Reil die Gläubigen beschäftigte: 

Andererseits hatte man einen Eindruck davon, daß diesem unerklärlichen 

Leiden und Sterben Christi irgend welche Bedeutung zukommt. Doch bedurfte 

es jahrhundertelanger Entwicklung, die antike Gottvorstellung auszugleichen 

mit der an Christus allmählich gewonnenen Überzeugung, daß man auch in 

seinem menschlichen Wesen, in seiner Niedrigkeit und seinem Tode etwas 

religiös Bedeutungsvolles anzuerkennen habe. Die griechisch-römische Welt 

konnte, vom antiken Gottesbegriff bestimmt, anfangs nur in der Gottheit 

Christi die Befriedigung ihrer religiösen Interessen finden. Sein menschliches 

 
327 Vgl. Kemp, Wolfgang: Christliche Kunst. Ihre Anfänge, ihre Strukturen. München 1994, S. 15.  
328 Vgl. Hinz 1973, S. 48.  
329 Vgl. Hauser 1972, S. 113. 
330 Vgl. Koch 2007, S. 250. 
331 Vgl. Michel, Karl: Gebet und Bild in frühchristlicher Zeit. Leipzig 1902, S. 66 f. 
332 Vgl. Spier, Jeffrey: ĂThe Crucifixionñ, In: Spier, Jeffrey (Hg.): Picturing the Bible. The Earliest 

Christian Art. New Haven 2007, S. 227. 
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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 unverstanden.333 

Die Darstellungsproblematik in Bezug auf Leiden, die im vorausgehenden Kapitel 

angedeutet wurde, setzte sich in der frühchristlichen Kunst fort. Reil weist darauf hin, 

dass es in der Antike umgangen wurde, leidende Menschen ï und erst recht einen 

leidenden Gott ï zu zeigen, und dass diese ästhetische Vorstellung der Antike nur 

langsam aufgegeben wurde.334 Heinrich Vogel unterstreicht diese Behauptung: 

Und nicht nur der griechische Geist hat diese Einheit zwischen dem Wahren 

und Schönen behauptet und geglaubt, sondern in zahllosen Variationen ist 

diese Urformel menschlicher Sehnsucht wiedergekehrt, wo nur immer die 

Gestalt das Wirkliche in seiner eigentlichen Wahrheit, in seinem Ursprung 

offenbaren sollte. An der Gestalt des Gekreuzigten scheiterte diese von uns 

behauptete und ersehnte Einheit.335 

Dabei gilt es, zwischen dem Motiv des Kreuzes und dem der Kreuzigung zu 

unterscheiden, wobei das Kreuz in der Kunst des Christentums früher auftritt.336 

Irenäus von Lyon, der im 2. Jahrhundert lebte, fand das Kreuz in zahlreichen neutralen 

Motiven wieder, etwa in Menschen mit ausgestreckten Armen oder in Schiffsmasten, 

in welchen er den göttlichen Erlösungsgedanken versinnbildlicht sah.337 Seit dem 

4. Jahrhundert verbreitete sich das Kreuz selbst in Form von prunkvollen 

Gemmenkreuzen als Erkennungszeichen der Christen.338  

Frühe Darstellungen der Kreuzigung selbst fanden sich zwar vereinzelt Mitte des 

3. Jahrhunderts auf sogenannten magischen Gemmen, die auf geheimen 

Zusammenkünften der Christen Verwendung fanden, allerdings handelte es sich 

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

 
333 Reil, Johannes: Die frühchristlichen Darstellungen der Kreuzigung Christi. Leipzig 1904, S. 3. 
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in die christliche Kunst hielten.339 Laut Horst Schwebel setzen einige Kunsthistoriker 

hier erst den eigentlichen Beginn der christlichen Kunstgeschichte an.340 

Robin M. Jensen fragt in seinem Aufsatz The Passion in Early Christian Art nach 

möglichen Gründen für die fehlenden Kreuzigungsdarstellungen in den ersten 

Jahrhunderten nach Christus. Die Vermutung, dass es an ikonografischen Vorbildern 

mangelte, erachtet er als unwahrscheinlich, da auch andere Motive unabhängig von 

möglichen Vorbildern existierten. Als weitere, realistischere ï jedoch auch 

gegensätzliche ï Gründe nennt er die Tatsache, dass die Kreuzigung im antiken 

Verständnis als Skandal empfunden wurde oder dass sie andererseits zu heilig war, um 

gezeigt zu werden. Weiterhin erachtet er es als möglich, dass es zwar Darstellungen 

gegeben hatte, diese aber schlichtweg nicht erhalten sind. Zuletzt verwirft Jensen das 

Argument, die Kreuzigung habe im frühchristlichen Dogma keine wichtige Rolle 

gespielt und sei deshalb nicht in den Bilderkanon eingegangen.341 

Reiner Knieling findet andere mögliche Gründe, er nennt zum einen die 

Christenverfolgung als plausibles Argument. Da Christen im Verborgenen bleiben 

mussten, vermieden sie zunächst explizite Verweise auf ihren Glauben, sondern 

orientierten sich an vieldeutigeren oder allegorischen Motiven. Weiterhin bringt 

Knieling an, dass eine leidende Gottheit nicht attraktiv für die römische 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 Jesu fragten. Diese Punkte waren nicht abschließend geklärt, 

womit auch die Frage nach einem Bilderverbot im Hinblick auf die Figur Christi 

einherging. Als weiteren möglichen Grund führt Knieling an, dass man das Geschenk 

der Erlösung nicht in die Normalität des Lebens einebnen wollte und die Kreuzigung 

daher nicht verbildlichte. Zuletzt verfolgt er den Gedanken, dass die Kirche in ihrer 

Historie immer in Momenten des Sieges an Kraft gewonnen hatte und daher durch die 

Überlegenheit gegenüber den Feinden überzeugen konnte und nicht auf die 

Kreuzessymbolik angewiesen war.342 
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In der Literatur werden folglich einige Gründe für die fehlende 

Kreuzigungsikonografie zu Beginn der christlichen Kunst diskutiert, von denen einige 

jedoch auch wieder verworfen wurden. Sicherlich wäre es im Bereich des Möglichen, 

dass es bereits vor Konstantin Kreuzigungsdarstellungen gegeben hat, die schlicht und 

einfach nicht erhalten sind. Klaus Wessel merkt an, dass nur ein Bruchteil der 

frühchristlichen Kunst überliefert ist und daher davon ausgegangen werden muss, dass 

es sich dabei um āzufªllige Zeugenó handelt.343 

Als wahrscheinlichster Grund kann jedoch meiner Ansicht nach erachtet werden, dass 

die Christen eine schwierige Stellung in der altrömischen Gesellschaft einnahmen. 

Zum einen wurden sie teilweise verfolgt und konnten ihre Religion nicht frei ausüben, 

zum anderen wurden sie vielfach verspottet aufgrund der Tatsache, dass sie eine 

Leidensfigur verehrten.  

Bedingt durch die antiken Vorstellungen von triumphierenden Göttern stieß der 

Kreuzestod Christi zunächst auf Unverständnis, zum Teil auch bei den Christen 

selbst.344 Das frühe Christentum orientierte sich eher an den Heilstaten Christi als an 

seinem Tod.345 Das hängt damit zusammen, dass die Kreuzigung die schmachvollste 

Todesstrafe im Römischen Reich darstellte, die nicht römischen Bürgern, sondern 

Sklaven, Gewaltverbrechern oder Rebellen vorbehalten war.346 Bei dem ersten heute 

bekannten Kreuzigungsbild überhaupt handelt es sich um ein Spottbild, das den 

Gekreuzigten als Esel darstellt.347 Es wurde in der ersten Hälfte des 3. Jahrhunderts in 

Rom in eine Wand geritzt, um einen Christen zu verspotten, der dem Gekreuzigten in 

der Darstellung eine Kusshand zuwirft.348 

Es bedurfte folglich gesellschaftlicher wie theologischer Veränderungen, um den 

leidenden Christus in der christlichen Kunst zu zeigen.349 Ausgangspunkt für diese 

Veränderungen war Kaiser Konstantin, der im Zeichen Christi, dem sogenannten Chi-

Rho, die Schlacht an der Milvischen Brücke gewann und das Christentum fortan 
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förderte und als Staatsreligion etablierte. Er schaffte im Jahr 315 die Kreuzigungsstrafe 

ab, wertete das Bischofsamt auf und führte den Sonntag als Feiertag ein.350  

Die Anerkennung des Christentums als vom Kaiser offiziell zugelassene 

Religion, die durch Landschenkungen, Kirchenbau, finanzielle Zuwendungen 

und Privilegien plötzlich nachdrücklich gefördert wurde, beendete die 

Geschichte der antiken Ikonographie. Die ursprünglich sakralen Themen der 

rºmischen Kulte wurden Ăprofaniertñ.351 

Im Jahr 325 berief Kaiser Konstantin das Konzil von Nikaia, das erste allgemeine 

Konzil, ein, um die Streitigkeiten betreffend der Naturen Christi beizulegen.352 Dessen 

wichtigstes Ergebnis bildet das Glaubensbekenntnis, welches Christus definiert als 

Ăwahre[n] Gott vom wahren Gott, gezeugt nicht geschaffen, eines Wesens (ɛɞɞɨůɘɞɠ) 

mit dem Vaterñ353. 

Auch wenn dieses Bekenntnis noch lange umstritten bleiben und abwechselnd immer 

wieder neue Kritiken und Bekräftigungen erfahren sollte, war hiermit ein wichtiger 

Ausgangspunkt für die Entwicklung einer christlichen Leidensikonografie gegeben. 

Christus wurde als Mensch und Gott zugleich anerkannt ï als Mensch durfte er 

verbildlicht werden, als Gott konnte er die Schmach der Kreuzigungsstrafe in der 

römischen Gesellschaft überwinden. Die Kreuzigung musste für die Christen nicht 

länger mit Pein konnotiert sein, sondern mit Stolz und Überlegenheit. Die Theologie 

im 4. bis 6. Jahrhundert begann, den Kreuzestod zu zelebrieren. 

So deutete Papst Leo der Große (um 400-461) das Kreuz als Siegeszeichen, das 

Christus auf seine Schultern nahm, um den Weg zum Triumph über den Tod 

anzutreten.354 Auch Papst Gregor der Große (um 540-604) betonte in 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 

dürfte, sondern als Hingabe aus freiem Willen.355 Neben den Päpsten hoben auch 

Philosophen und Dichter den triumphalen Charakter der Kreuzigung hervor, welche 
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Wessel in seinem Werk Der Sieg über den Tod. Die Passion Christi in der 

frühchristlichen Kunst des Abendlandes aufführt.356 

Diese Entwicklung schlug sich auch in der Ikonografie nieder. Es kam zu ersten 

offiziellen Darstellungen der Kreuzigung Christi, die sich jedoch nicht an der Realität 

der römischen Kreuzigungspraxis orientierten, sondern sich in dem Zeigen von 

Wunden und Leiden in ästhetischer Zurückhaltung übten. Die Figur Christi hängt laut 

Johannes Reil nicht etwa am Kreuz oder sitzt auf einem martervollen Sitzpflock, wie 

es in der Praxis üblich war, sondern steht auf einem Suppedaneum, das in der 

tatsächlichen Kreuzigungspraxis ungebräuchlich war. Die Füße sind nicht angenagelt, 

die Arme entweder lose angebunden oder freischwebend ausgebreitet. So sind 

ausreichend Andeutungen zum Erkennen des Motivs vorhanden, ohne die Auffassung 

des Gekreuzigten als Sieger infrage zu stellen.357 

Diese Tendenz werde ich im Folgenden anhand einiger Beispiele veranschaulichen, 

von denen sich die Forschung einig ist, dass es sich wohl um die frühesten 

Passionsdarstellungen handelt. Sie sind bereits von zahlreichen Autoren ausführlich 

untersucht worden und sollen daher an dieser Stelle nur kurz Erwähnung finden, um 

die frühchristliche Ikonografie der Leiden und der Passion Christi zu charakterisieren. 

Als älteste erhaltene Passionsdarstellung wird ein römischer Säulensarkophag 

erachtet, der um 340 entstand und sich heute im Lateranmuseum in Rom befindet.358 

Die Kreuzigung selbst ist hier noch nicht verbildlicht, sondern nur angedeutet worden. 

Das zeigt den vorsichtigen Umgang mit dem Thema in der frühchristlichen Kunst. Zu 

sehen ist die Dornenkrönung Christi durch einen römischen Soldaten im zweiten 

System von links. Christus steht aufrecht und zeigt keine äußeren Anzeichen von Leid 

und Schmerz. 

Interessant ist, dass Christus hier sein eigenes Handgelenk umfasst. Donat de 

Chapeaurouge definiert den Griff ans Handgelenk in seinem Werk Einführung in die 

Geschichte der christlichen Symbole als Geste der Erlösung, wobei die greifende Figur 

den Erlöser versinnbildlicht, durch den die ergriffene Figur erlöst wird.359 Beides wird 
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hier in der Person Christi verkörpert, er ist Erlöser und Erlöster, Gott und Mensch 

zugleich. 

Barbara Pasquinelli sieht in dem Griff ans Handgelenk hingegen Schmerz symbolisiert 

sowie das Unvermögen, die Umstände, die diesen Schmerz bereiten, zu verändern. Die 

Geste wird daher in der Kunst verwendet zur Darstellung eines Opfers oder Zeugen 

eines tragischen Ereignisses, sowohl in der christlichen als auch in der heidnischen 

Kunst. In dem vorliegenden Beispiel ließe sich die Geste demnach so deuten, dass 

Christus hier zwar noch nicht explizit als Opfer gezeigt wird, dass aber sein Opfer 

angedeutet wird, ohne mit den Darstellungskonventionen der Zeit zu brechen und ihn 

visuell zu erniedrigen.360 

Wie laut Wessel historisch belegt ist, erfolgte im römischen Reich die Ausrufung eines 

neuen Kaisers durch das Heer ï die Tatsache, dass hier Christus eine Krönung durch 

einen Vertreter des Militärs erfährt, gibt der Dornenkrönung einen triumphalen 

Charakter und wandelt die Schmach in ein Zeichen des Sieges um.361 Auch Poeschel 

bestätigt, dass die Dornenkrone in der frühchristlichen Kunst eher wie ein 

Lorbeerkranz, also ein Siegeszeichen, verstanden und auch entsprechend so 

verbildlicht wurde.362 

Weitere Szenen der Passion, die auf dem Sarkophag zu sehen sind, sind Christus vor 

Pilatus, die Kreuztragung, wobei nicht Christus, sondern Simon das Kreuz trägt, sowie 

das Kreuz selbst. Anstelle der Figur Christi thront das Symbol Chi-Rho, das 

Christogramm, auf dem Kreuz. Der ästhetische 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 jegliche Anzeichen von 

Leid. Symbole oder andere Figuren ersetzen ihn, Leid und Schmerz dringen nicht zu 

ihm hindurch. In anderen künstlerischen Erzeugnissen dieser Zeit wird ebenfalls 

zurückhaltend mit Leidensdarstellungen Christi umgegangen, teilweise wird die 

Kreuzigung gar nicht verbildlicht, sondern durch Szenen aus dem Alten Testament, 

wie die Opferung Isaaks durch Abraham, ersetzt und angedeutet. Auch diese Figuren 

werden aber stets erhaben und würdevoll dargestellt, expressive Ausdrucksformen von 

Leid finden sich auch hier nicht. 
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361 Vgl. Wessel 1956, S. 8 ff. 
362 Vgl. Poeschel 2009, S. 175. 
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Erste Darstellungen der Kreuzigung selbst können an den Beginn des 5. Jahrhunderts 

zurückdatiert werden. Ein Elfenbeinkästchen aus der Zeit um 425, welches sich heute 

im British Museum in London befindet, zeigt Stationen der Passionsgeschichte.363 

Christus selbst trägt hier das Kreuz, und Christus selbst hängt hier am Kreuz ï 

vielmehr steht er aufrecht davor. Er wirkt ruhig und würdevoll, sein Körper ist 

äußerlich unversehrt, auch hier sind keine Anzeichen von Schmerz und Leid 

erkennbar. Die Kreuzigung erfährt eine siegreiche Konnotation, eine realistische 

Darstellung tritt hinter dieser Deutung zurück.  

Auch der Selbstmord des Judas oder die Trauer der Frauen am Grab, welche ebenfalls 

auf dem Elfenbein-Kästchen zu sehen sind, werden nicht durch expressive Gebärden 

dargestellt, sondern durch verhaltene Gesten. Das Ideal der Antike ist hier noch 

präsent. 

Ein weiteres in der Forschung vielgenanntes Beispiel bildet die Holztür der römischen 

Kirche Santa Sabina aus der Zeit um 430. Die Kreuzigung wird hier nur als eines von 

vielen Motiven gezeigt, von Szenen des Alten Testaments bis hin zur Himmelfahrt 

Christi.364 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 überragt die beiden Schächer, er steht aufrecht mit 

ausgebreiteten Armen, aber mit angewinkelten Ellenbogen, was eher an einen 

Segensgestus als an eine Kreuzigung erinnert. 

Die Beispiele machen deutlich, dass die Kreuzigung im frühen Christentum als Sieg 

gedeutet wurde, das Kreuz entwickelt sich vom Symbol der Schmach zum 

Siegeszeichen. Christus wurde nicht leidend dargestellt ï selbst nicht in 

Passionsdarstellungen ï, ebenso wenig andere Figuren in der christlichen Kunst, die 

noch in der altrömischen Antike verankert war.  

Dies hängt auch zusammen mit der Definition Christi als wesensgleich mit Gott ï 

allein diese Definition schloss in der damaligen Zeit eine leidvolle Darstellung dieser 

Figur aus. Seit dem Konzil von Nikaia veränderte sich die Darstellungsweise Christi, 

auch abseits der Passion. Vorherige Herrscherikonografien des Kaisers wurden auf 

Christus übertragen, er wird oft thronend in Purpur oder Gold gezeigt, meist mit 

 
363 Vgl. Abb. 7. 
364 Vgl. Abb. 8 und 9. 
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Nimbus.365 Lippold weist diesbezüglich auf einen Schematismus in der 

frühchristlichen Kunst hin. Mit der theologischen Festlegung des āWesensó Christi 

etablierte sich ein gewisser Darstellungstypus, der fortan nicht mehr verändert werden 

durfte.366 Auch wenn die frühchristliche Kunst sich stilistisch weiterentwickelte und, 

wie die Beispiele zeigen, verschiedene Medialitäten annahm, dauerte es noch recht 

lange, bis sich Leidensdarstellungen etablierten. 

 

4.3 Allmählicher Wandel der Leidensikonografie  

Im 5. und 6. Jahrhundert hatte die christliche Kunst sich beinahe jeden Lebensbereich 

erschlossen und die pagane Kunst abgelöst. In Anlehnung an die Verehrung antiker 

Muttergottheiten etablierte sich laut Lippold neben der Anbetung Christi sowie der 

Märtyrer ein Kult um die Figur der Maria. Die christlichen Heiligen wurden auch im 

privaten Rahmen verehrt, beispielsweise in Form von Tontafeln.367 

Porträts Christi, Marias oder der Heiligen wurden teilweise als āhimmelentstammteó 

Bilder angesehen, als wundersame Abdrücke auf materiellen Bildträgern. Ihnen wurde 

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

schwitzen, und vor Unheil zu bewahren. Lutz Lippold spricht von sogenannten 

Acheiropoietoi,368 Ernst von Dobschütz von Bildlegenden.369 Es handelt sich um 

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

indexikalisches Verhältnis zu ihrem Bezugsobjekt innehatten. 

Der Echtheitsanspruch führte zu einer Stereotypisierung der Figuren, welche 

zusammenhing mit der bereits angesprochenen verlangsamten Entwicklung der 

Bildkultur. Auch die Verehrung der Bildobjekte bringt es mit sich, dass die Figuren 

meist in herrschaftlichem Habitus dargestellt wurden und noch lange in der 

altrömischen Herrscherikonografie verankert blieben. 

Erst durch Stiftungen und Schenkungen veränderten sich die künstlerischen Formen 

und Inhalte allmählich, da die Stifter von Kapellen und Grabmälern laut Lippold auf 

sich aufmerksam machen wollten. Auch die Privatisierung der Frömmigkeit und die 

 
365 Vgl. Poeschel 2009, S. 134 ff. 
366 Vgl. Lippold 1993, S. 81. 
367 Vgl. Lippold 1993, S. 78 f. 
368 Vgl. Lippold 1993, S. 88 ff. 
369 Vgl. Dobschütz, Ernst von: Christusbilder. Untersuchungen zur christlichen Legende. Leipzig 1899, 

S. 23. 
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damit einhergehende persönliche Anteilnahme der Gläubigen brachten Veränderungen 

der Ikonografie sowie ein ausgeprägteres Interesse an der menschlichen Komponente 

der Figuren mit sich.370 

So kam es auch zu weiteren künstlerischen Auseinandersetzungen mit der Passion und 

insbesondere mit der Kreuzigung Christi. Während sich in Syrien im 6. Jahrhundert 

ein einheitlicher Typus etabliert hatte, der bereits mittelalterliche Anklänge hatte, aber 

noch nicht individuelle oder sogar hässliche Züge der anwesenden Figuren zeigte, 

durchläuft das Thema in der westlichen Kunst zahlreiche Veränderungen. Mal erfolgt 

die Ausgestaltung mit zahlreichen Nebengruppen, mal konzentriert man sich auf 

wenige zentrale Figuren.371 

Gemeinsam ist allen bekannten Darstellungen, dass Christus immer noch als Sieger 

über den Tod charakterisiert wird und nicht als menschliches Opfer von Gewalt. Sein 

Blick zeugt von Anmut anstatt von Schmerz, er ist lebendig mit geöffneten Augen und 

nimmt eine aufrechte Haltung ein, was verdeutlicht, dass er durch freien Willen den 

Tod auf sich nimmt. Zwar finden sich Nägel in seinen Händen und Füßen, allerdings 

fließt kein Blut aus den Wunden. Reil betont, dass das Christusbild der Zeit sowie die 

religiöse Beurteilung der Kreuzigung in solche Darstellungen mit einflossen.372 

Verschiedene Auffassungen wogen im Beginne des MA [Mittelalter, 

Anmerkung der Verfasserin] durcheinander, halb verstanden, halb 

unverstanden, bald nur nachgesprochen, bald mitempfunden; als ein 

lebenschaffender, alles durchdringender Faktor im religiösen 

Glaubensbewußtsein erscheint Christi Tod noch nicht.373 

Bis ins 8. und 9. Jahrhundert hinein erinnern Kreuzigungsdarstellungen laut Celia 

Chazelle durch ihre prächtige Ausgestaltung und die ehrwürdige Darstellung der Figur 

immer an die göttliche Allmacht Christi. Sie finden sich ï von Italien aus verbreitet 

auch zunehmend nördlich der Alpen ï als Dekoration in Kirchen oder Büchern.374  

Ein Wandbild in der römischen Kirche Santa Maria Antiqua etwa, vermutlich aus der 

Mitte des 8. Jahrhunderts, zeigt Christus am Kreuz in aufrechter Haltung mit 

 
370 Vgl. Lippold 1993, S. 238 f. 
371 Vgl. Reil 1904, S. 65 ff. 
372 Vgl. Reil 1904, S. 83 ff. 
373 Reil 1904, S. 16. 
374 Vgl. Chazelle, Celia: The Crucified God in the Carolingian Era. Theology and Art of Christôs 

Passion. Cambridge [u.a.] 2001, S. 77. 
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erhobenem Kopf und geöffneten Augen.375 Trotz der Nägel, mit denen Hände und 

Füße ans Kreuz geschlagen sind, sind keine Anzeichen von Schmerz, Blut oder einer 

gekrümmten Haltung zu sehen. Christus ist mit einem Nimbus versehen, ebenso wie 

Maria und Johannes, die hier neben den hierarchisch kleineren Figuren Longinus und 

Stephanos verbildlicht sind und die wie Christus selbst Ruhe und Gleichmut 

ausstrahlen. Christus hat sein Gesicht Maria zugewandt, es spricht jedoch keine Trauer 

oder Melancholie aus seinem Blick, sondern Würde und Erhabenheit über sein 

Schicksal. Er bildet das Zentrum des symmetrischen Bildes und ist über die anderen 

Figuren erhoben als Triumphator über den Tod. Das Wandbild aus Rom stellt somit 

ein Beispiel für die Darstellungskonventionen seiner Zeit dar. 

Ab dem 8. Jahrhundert bemerkt Chazelle dann allmählich eine größere Bandbreite an 

Interpretationen der Kreuzigung, in denen nicht mehr ausschließlich der 

Siegescharakter betont wurde. Texte begannen, neben dem Triumph auch die 

menschliche und leidvolle Seite der Passion hervorzuheben.376 

Erst eine Veränderung in der Theologie und Glaubenspraxis, die zunehmend 

die menschliche Natur Christi betonte, sein Leiden und seinen Tod zu einem 

argumentativen Bestandteil der Zweinaturenlehre machte, ermöglichte die 

Entwicklung der mystischen Passionsfrömmigkeit und die Darstellung des am 

Kreuz sterbenden oder toten Erlösers.377 

Während Texte jedoch eine Vielzahl an Interpretationsansätzen in sich vereinen 

können, muss sich die Bildkunst stets für eine Darstellungsweise entscheiden. So stellt 

sich ein Wandel der Ikonografie mit Verzögerung ein. 

Die erste Verbildlichung eines toten Christus am Kreuz stammt laut Knieling aus dem 

9. Jahrhundert, aus dem Utrechter Psalter,378 wobei die Figur auch in dieser neuen 

Darstellungsweise nicht an Würde und Erhabenheit einbüßt.379 

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 Vgl. Abb. 10. 
376 Vgl. Chazelle 2001, S. 23. 
377 Kopp-Schmidt 2004, S. 36. 
378 Vgl. Abb. 11. 
379 Vgl. Knieling 2016, S. 25. 
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Spätmittelalter wird dann die Passion in wachsendem Umfang und wachsender 

Intensität vergegenwärtigt.380  

Der von Ulrich Köpf beschriebene Übergang erfolgte nicht nahtlos. Zunächst herrschte 

Bemühung, beide Naturen Christi gleichzeitig zu verbildlichen. Dass dieser Versuch 

ein Darstellungsproblem mit sich bringt, das sich insbesondere anhand der Augen 

Christi manifestiert, betont Hans Belting: 

Stellten solche Bilder nämlich Jesus mit offenen Augen dar, so riskierten sie, 

seinen körperlichen Tod in Zweifel zu ziehen. Stellten sie ihn aber mit 

geschlossenen Augen dar, so riskierten sie, seine göttliche Natur zu leugnen, 

die natürlich keinen körperlichen Tod sterben durfte.381 

Um ebendiese göttliche Natur nicht zu leugnen, bedienten sich die Künstler laut 

Chazelle Symbolen zur Hervorhebung der Göttlichkeit, beispielsweise integrierte man 

Engel oder die schützende Hand Gottes in die Kreuzigungsszene,382 während die Figur 

Christi selbst zunehmend menschlich dargestellt wurde. So verändert 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 Hälfte des 9. Jahrhunderts im Rhein-

Mosel-Gebiet entstanden ist und sich heute in der Bibliothèque Nationale in Paris 

befindet, verdeutlicht diese Entwicklung besonders anschaulich.383 Das Bild ist auf die 

wesentlichen Elemente reduziert und konzentriert sich auf Christus, dessen Körper nun 

stärker geneigt ist als in früheren Darstellungen. Er ist nur noch mit einem 

Lendenschurz bekleidet und beugt sich zur Seite seiner Mutter. Zwar verleihen ihm 

seine Körperhaltung und sein gesenkter Blick einen menschlichen Charakter, dennoch 

strahlt er Ruhe und Erhabenheit aus 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 übermäßiger Trauer gezeigt, 

sondern würdevoll. Sie üben verhaltene Gesten ï keine Gebärden ï aus und sind wie 

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

 
380 Kºpf, Ulrich: ĂDie Passion Christi in der lateinischen religiºsen und theologischen Literatur des 

Spªtmittelaltersñ, In: Haug, Walter/Wachinger, Burghart (Hg.): Die Passion Christi in Literatur und 

Kunst des Spätmittelalters. Tübingen 1993, S. 24. 
381 Belting, Hans: Das echte Bild. Bildfragen als Glaubensfragen. München 2006, S. 95. 
382 Vgl. Chazelle 2001, S. 293. 
383 Vgl. Abb. 12. 



 

86 

menschlichen Sterbeprozesses, aber gleichsam auch einer göttlichen Heilstat, die sich 

hier vollzieht. Zwischen diesen Polen versucht die Darstellung ein Gleichgewicht zu 

wahren. 

Wie Rainer Haussherr bemerkt, rückte der Tod Christi als Heilstat in der Theologie 

des 9. Jahrhunderts stärker in den Vordergrund als zuvor. Das Messopfer bildete fortan 

den Mittelpunkt der Eucharistie und wurde als reale Wiederholung des Opfers Christi 

betrachtet ï nicht wie in der Alten Kirche nur als Erinnerung daran. Dies erachtet 

Haussherr als wichtige Grundvoraussetzung für die Darstellung des toten 

Gekreuzigten.384 

Die Verbildlichung Christi am Kreuz mit geschlossenen Augen leitet sich laut 

Haussherr vermutlich ab von Darstellungen, die den Lanzenstich zum Thema hatten ï 

die also Christus nach seinem Tod zeigten. Von dieser Szene wurde das Motiv für 

andere Arten von Kreuzigungsszenen übernommen, die Christus zunehmend mit 

geschlossenen Augen zeigten, unabhängig davon, ob er in der dargestellten Szene tot 

oder lebendig gezeigt werden müsste.385 

Laut Hinz leitete die bildende Kunst im 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. Dem Motiv kam 

eine große Bedeutung zu, da es die Tatsächlichkeit des Todes Christi und damit auch 

die Vollendung der Menschwerdung betont.386 

Abgeleitet aus Versen des Johannesevangeliums trat auch das Motiv Ecce Homo im 

9. Jahrhundert in der westlichen Kunst in Erscheinung, welches die Zurschaustellung 

Christi durch Pilatus nach der Geißelung bezeichnet. Zeitgleich kam es auch zu ersten 

Darstellungen der Geißelung selbst.387 

 
384 Vgl. Haussherr, Reiner: Der tote Christus am Kreuz. Zur Ikonographie des Gerokreuzes. Bonn 1963, 

S. 215 ff. 
385 Vgl. Haussherr 1963, S. 147. 
386 Vgl. Hinz, Paulus: Deus Homo. Das Christusbild von seinen Ursprüngen bis zur Gegenwart. Band 

II. Von der Romanik bis zum Ausgang der Renaissance. Berlin 1981, S. 32 ff. 
387 Vgl. Fandrey, Carla: ĂDas Leiden Christi im Andachtsbild. Zur Entwicklung der wichtigsten 

Bildtypenñ, In: W¿rttembergisches Landesmuseum Stuttgart/Diºzese Rottenburg-Stuttgart (Hg.): 

Christus im Leiden. Kruzifixe. Passionsdarstellungen aus 800 Jahren. Ulm 1985, S. 35 f. 
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Im 10. Jahrhundert trat auch das Thema der Beweinung Christi in der Kunst auf, 

zunächst in Byzanz, bevor es sich im Westen durchsetzte. Es handelt sich dabei nicht 

um eine Szene aus den Evangelien, sondern um eine imaginierte Szene.388 

Das Aufkommen dieser Bildthemen, auf die im folgenden Kapitel näher eingegangen 

wird, zeigt ein verstärktes Interesse an den Leiden Christi, die sich ab dieser Zeit 

visuell etablierten ï zunächst noch verhalten, dann mit zunehmender Vielzahl und 

Expressivität, wie sich zeigen wird. Wie eingangs erwähnt wurde, gab es in der 

westlichen Kunst, die zu dieser Zeit gleichzusetzen ist mit der christlichen Kunst, noch 

keine einheitliche Passionsikonografie, es bestanden verschiedene Bildtypen 

nebeneinander, die gemeinsam haben, dass sie den triumphalen Charakter der Passion 

über die menschliche und leidende Darstellung Christi stellen. Dieses aus der Antike 

übernommene Schönheitsideal legte die Kunst laut Hauser erst in der Romanik ab: 

Die Passionsbilder der Romanik stehen zwischen der früheren Abneigung 

gegen die Darstellung des leidenden und erniedrigten Gottes und dem späteren 

Wühlen in den Wunden des Heilands in der Mitte.389 

In der Romanik wurden das menschliche und das göttliche Wesen Christi 

gleichermaßen betont, wobei die Kunst sich in ihrer Entwicklung hin zur Gotik 

zunehmend dem Menschen Christus und somit auch seinen Leiden widmete. In der 

Forschung herrscht Einigkeit darüber, dass der westliche Kulturkreis bis hierhin 

keinen eigenständigen Kreuzigungstypus hervorgebracht hat, sondern sich 

weitestgehend an den triumphalen Darstellungen aus Byzanz orientiert hatte. Mit der 

Vermenschlichung Christi und damit der Hinwendung zu seinen Leiden begann die 

Ausbildung einer eigenen westlichen Bildsprache. 

Ein wichtiges Beispiel für diese Entwicklung stellt das Gerokreuz dar,390 welches Ende 

des 10. Jahrhunderts im Raum Köln entstand und somit als ältester monumentaler 

Kruzifixus gilt.391 Es generierte eine breite Nachfolge, wurde vielfach kopiert und 

 
388 Vgl. Rombach, Ursula/Seiler, Peter: ĂEleos ï misericordia ï compassion. Transformationen des 

Mitleids in Text und Bildñ, In: Harbsmeier, Martin/Mºckel, Sebastian: Pathos Affekt Emotion. 

Transformationen der Antike. Frankfurt am Main 2009, S. 273 f. 
389 Hauser 1972, S. 199. 
390 Vgl. Abb. 13. 
391 Vgl. Haussherr 1963, S. 5. 
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erfuhr große Verehrung in der Bevölkerung.392 Schmerz und Qual des Todes sind hier 

laut Haussherr bereits zu sehen, wenn auch noch in stiller Verhaltenheit.393 

Der Körper des Gekreuzigten ist nicht mehr aufrecht, sondern eingeknickt und 

hängend, der Bauch ist hervorgewölbt, der Kopf ist auf den Brustkorb herabgesunken 

und die Augen sind geschlossen. Zu sehen ist hier folglich nicht länger ein makelloser 

schöner Körper, der über den Tod triumphiert, sondern eine verhalten leidende Figur, 

womöglich schon tot, die sich ihrem Schicksal ergeben hat. Hände und Füße sind mit 

je einem Nagel ans Kreuz beziehungsweise ans Suppedaneum, welches hier noch im 

Ansatz vorhanden ist, geschlagen, es handelt sich folglich um den Viernageltypus in 

Abgrenzung zu dem später aufkommenden Dreinageltypus. 

In der direkten Nachfolge des Gerokreuzes existierten der lebende und der tote 

Kruzifixus noch nebeneinander, wobei die hier genannten körperlichen 

Leidensmerkmale immer ausgeprägter wurden. Haussherr liefert in seinem Werk Der 

tote Christus am Kreuz. Zur Ikonographie des Gerokreuzes zahlreiche Beispiele für 

diese Tendenz, die sich auch auf andere Medien wie die Buchmalerei, die Elfenbein- 

sowie die Goldschmiedekunst innerhalb und außerhalb Deutschlands übertragen 

lassen. Er verweist auch auf zahlreiche Übergangsformen zwischen dem lebenden 

triumphierenden und dem toten leidenden Kruzifixus.394 

Zurück führt er diese ikonografischen Entwicklungen auf theologische 

Entwicklungen: 

Die Änderung des Kruzifixbildes kann nur mit einer Akzentverschiebung im 

Christusbild der Frömmigkeit begründet sein, wobei für das frühe Mittelalter 

mehrere Strömungen vorausgesetzt werden müssen, entsprechend den 

verschiedenen Kruzifixtypen. Zwischen ihnen gibt es natürlich 

Zusammenhänge vielfältiger Art. Das altchristliche Bild des über Tod und 

Teufel am Kreuze siegenden Herrn lebt weiter, dazu tritt, wie die 

Kreuzigungsdarstellungen lehren, das des leidenden und toten Gekreuzigten, 

das im hohen Mittelalter langsam herrschend werden sollte.395 

 
392 Vgl. Haussherr 1963, S. 23. 
393 Vgl. Haussherr 1963, S. 5. 
394 Vgl. 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 auch mit der bildlichen Darstellung dieser Figur führte.396 Einen 

endgültigen Umschwung der Leidensikonografie brachten jedoch erst das späte 

Mittelalter und insbesondere die Gotik mit sich. 

 

4.4 Starke Leidensbetonung im späten Mittelalter 

In der mittelalterlichen Gesellschaft unterlagen Emotionen nicht wie heute einem 

Echtheitsanspruch, sondern man nutzte sie als Mittel der öffentlichen Kommunikation. 

So dienten emotionale Äußerungen laut Gerd Althoff als Zeichen für politische 

Aussagen, Tränen gehörten beispielsweise zu Ritualen der Konfliktbeendung, 

unabhängig davon, ob eine Diskrepanz zur wirklichen Gesinnung bestand.397 

Der mittelalterliche Mensch war folglich in seinem Alltag von emotionalen 

Äußerungen umgeben, die in der Entwicklung hin zur Gotik auch Einzug in die 

Bildkünste hielten. Horst Schwebel betont, dass es sich beim Hoch- und 

Spätmittelalter um Bildkulturen handelte, in denen das Bild vorrangig vor dem Text 

als Medium der Verbreitung genutzt wurde.398 Bildkonventionen und 

Sehkonventionen lieferten sich dabei laut Hans Belting gegenseitige Impulse.399 

Belting beschreibt in seinem Werk Das Bild und sein Publikum im Mittelalter. Form 

und Funktion früher Bildtafeln der Passion eine Wandlung im westlichen Kulturkreis 

durch die Emanzipation der Bürger in den mittelalterlichen Stadtrepubliken und die 

damit einhergehende Partizipation von Laien an öffentlichem und kirchlichem Leben. 

Damit änderten sich auch die Erwartungen an Bilder, die zunehmend auf die 

unmittelbare Sinneswahrnehmung der Betrachter abzielten.400 

Es ist unbestritten, dass mit dem Übergang von der Romanik zur Gotik eine emotionale 

Aufladung der christlichen Kunst einherging, insbesondere abzulesen an der 

 
396 Vgl. Haussherr 1963, S. 165. 
397 Vgl. Althoff, Gerd: ĂFreiwilligkeit und Konsensfassaden. Emotionale Ausdrucksformen in der 

Politik des Mittelaltersñ, In: Herding, Klaus/Stumpfhaus, Bernhard: Pathos, Affekt, Gefühl. Die 

Emotionen in den Künsten. Berlin [u.a.] 2004, S. 149 ff. 
398 Vgl. Schwebel 2002, S. 45. 
399 Vgl. Belting, Hans: Das Bild und sein Publikum im Mittelalter. Form und Funktion früher Bildtafeln 

der Passion. Berlin 1981, S. 98. 
400 Vgl. Belting 1981, S. 21 f. 
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Leidensikonografie. Bevor diese Entwicklung im Folgenden genauer charakterisiert 

und mit Beispielen veranschaulicht wird, gilt es, mögliche Gründe dafür zu beleuchten. 

Daria Dittmeyer führt an, dass eine neue aufkommende Passionsfrömmigkeit 

Voraussetzung für den ikonografischen Wandel war, welche sich im Hochmittelalter 

zunächst durch Texte von Gelehrten etablierte. Sie nennt als Beispiele Anselm von 

Canterbury, der die Menschlichkeit Christi in den Vordergrund stellte, Bernhard von 

Clairvaux, der die Bedeutung von Christi Tod für die Gläubigen hervorhob, sowie 

Bonaventura, der sich wiederum auf Franz von Assisi bezog in der anzustrebenden 

Nachahmung Christi.401 

Zielsetzung von Franz von Assisi, der Anfang des 13. Jahrhunderts wirkte, war es, 

Christus im Leiden ähnlich zu werden und das Leid am eigenen Körper 

nachzuvollziehen. Diese Vorstellung setzte er in Predigten und anhand seiner eigenen 

Lebensführung durch.402 

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

regelrechten Meditationskult, der sich auch auf die Bildwerke auswirken sollte: 

Den wichtigsten Anstoß zu dieser in Form und Inhalt ausgeweiteten Gestaltung 

der Passionsdarstellung in allen Medien hat wohl die zunehmende Praxis 

meditativer Versenkung in die Leiden Jesu ï das Mitleiden oder die compassio 

ï gegeben.403 

Fritz Oskar Schuppisser charakterisiert diesen Zustand, den Ulrike Birgit Münch hier 

als meditative Versenkung beschreibt, als verlebendigende Vergegenwärtigung einer 

Passionsszene mit dem Ziel persönlicher Anteilnahme. Die Szene wird dabei nach dem 

Lesen eines Textes oder ï in Laienkreisen ï durch eine Bildvorlage imaginiert, wobei 

nicht die genaue Rekonstruktion, sondern die persönliche Verinnerlichung im 

Mittelpunkt steht, wie Schuppisser betont. Diese sogenannte rememoratio solle zur 

 
401 Vgl. Dittmeyer, Daria: Gewalt und Heil. Bildliche Inszenierungen von Passion und Martyrium im 

späten Mittelalter. Köln [u.a.] 2014, S. 44. 
402 Vgl. Belting, Hans: Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst. München 

1993, S. 405. 
403 Münch, Birgit Ulrike: Geteiltes Leid. Die Passion Christi in Bildern und Texten der 

Konfessionalisierung. Druckgraphik von der Reformation bis zu den jesuitischen Großprojekten um 

1600. Regensburg 2009, S. 24. 
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compassio, zum Mitleiden, überleiten. Dabei seien teilweise auch Selbstgeißelungen 

vorgesehen gewesen.404 

Das Paradox der Passion erlebt man nun auch als Paradox der imaginierten 

Ereignisse und der eigenen Emotionen.405 

Ulrich Heinen bemerkt, dass es zur Identifikation der Gläubigen mit den Akteuren des 

biblischen Geschehens kam, aber auch mit weiteren Figuren, die im Mittelalter 

narrativ hinzugefügt wurden.406 

James H. Marrow erläutert, dass die Evangelien die Passion und insbesondere den 

Vorgang der Kreuzigung nicht im Detail beschreiben und daher Spielraum für 

Ergänzungen lassen:407 

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 elaborate, on the brutality of Christôs torments and 

the savagery of his tormentors, and indeed to describe actions and events 

nowhere mentioned in the Gospels.408 

Das Passionsgeschehen wurde in den Texten des Mittelalters folglich nicht nur um 

Figuren ergänzt, sondern auch um Ereignisse. Da die menschliche Natur Christi und 

seine Leiden im frühen Christentum wenig behandelt wurden, konnte man 

diesbezüglich nicht auf eine Fülle an Material zurückgreifen und musste selbst 

Ergänzungen vornehmen.409 So wurde die Passion um einige Passagen erweitert, die 

im Verlauf hin zur Gotik teilweise zu populären Bildthemen wurden. Münch erläutert, 

dass die Häufigkeit des Meditationsgeschehens immer differenziertere ï textliche wie 

visuelle ï Schilderungen der Passion benötigte und hervorrief, weist allerdings auch 

darauf hin, dass diese nicht rein auf der Fantasie der Schreiber beruhten, sondern zum 

 
404 Vgl. Schuppisser, Fritz Oskar: ĂSchauen mit den Augen des Herzens. Zur Methodik der 

spätmittelalterlichen Passionsmeditation, besonders in der Devotio Moderna und bei den Augustinernñ, 

In: Haug, Walter/Wachinger, Burghart (Hg.): Die Passion Christi in Literatur und Kunst des 

Spätmittelalters. Tübingen 1993, S. 176 ff. 
405 Heinen, Ulrich: ĂPassion und Emotionñ, In: Krischel, Roland/Morello, Giovanni/Nagel, Tobias: 

Ansichten Christi. Christusbilder von der Antike bis zum 20. Jahrhundert. Köln 2005, S. 258. 
406 Vgl. Heinen 2005, S. 258. 
407 Vgl. Marrow, James H.: ĂInventing the Passion in the Late Middle Agesñ, In: Kupfer, Marcia: The 

Passion Story. From Visual Representation to Social Drama. University Park, PA 2008, S. 24. 
408 Marrow 2008, S. 24. 
409 Vgl. Marrow, James H.: Passion Iconography in Northern European Art of the Late Middle Ages 

and Early Renaissance. A Study of the Transformation of Sacred Metaphor into Descriptive Narrative. 

Kortrijk 1979, S. 191. 
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einen auf der Erweiterung des Wissens durch Pilger, zum anderen handelte es sich um 

die erneuerte Exegese wichtiger Passagen des Alten Testaments, die hier in das 

Passionsgeschehen integriert und auf dieses bezogen wurden.410 

In their efforts to describe events merely mentioned by the Evangelists and to 

amplify their pathetic content, Christian authors of the Late 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 terms.411 

Die biblischen Erzählungen nahmen insbesondere an Brutalität zu, welche sich auch 

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

[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 previously been associated with Christ only 

figuratively. Authors and artists began to interpret these allusions literally, 

reshaping them through processes of imaginative projection and rhetorical 

elaboration into expanded accounts of Christôs sufferings. No such details of 

the brutality of the Passion were known in Christian tradition of the Early and 

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

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

story into a violent epic.412 

Marrow gab seinem Aufsatz den aussagekräftigen Titel Inventing the Passion in the 

Late Middle Ages und bringt damit zum Ausdruck, dass das späte Mittelalter eine bis 

dahin ungekannte Brutalität in den Texten an den Tag legte ï und wie sich im weiteren 

Verlauf zeigen wird, auch in den Bildern. Beides war zum einen bedingt durch das 

Devotionsgeschehen und förderte dieses zum anderen wiederum. 

Den von den Franziskanern ausgehenden theologischen Wandel und die damit 

einhergehende Passionsfrömmigkeit sowie das Praktizieren der Devotion unterteilt 

Marrow in drei Phasen. In einer ersten Phase der subjektiven Pietät ab dem späten 

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

 
410 Vgl. Münch 2009, S. 24. 
411 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 Spiritualität auf, die wie erwähnt in Programme und festgelegte Übungen 

zur privaten Devotion übersetzt und verbreitet wird. Im 14. und 15. Jahrhundert 

schließlich ist die Meditation weit verbreitet und erfährt eine emotionale Steigerung.413 

Diese Steigerung der Passionsfrömmigkeit und der persönlichen Involvierung in das 

Passionsgeschehen hängt laut Belting auch mit der veränderten Liturgie der Messe 

zusammen, die seit dem 13. Jahrhundert die Erhebung der Hostie als festen Bestandteil 

innehatte und somit den Gläubigen eine direkte Projektion der Passion lieferte.414 

Darüber hinaus wurde die Predigt zur stärkeren Involvierung der Gläubigen mit 

Bildern, Gesang oder Schauspiel angereichert.415 

So kam Bildern ï materiellen wie immateriellen ï im Zuge der steigenden 

Passionsfrömmigkeit in öffentlichen wie privaten Andachten eine wichtige Rolle zu, 

wie Belting betont: 

Die Andacht wurde zur Bildandacht. Die Bilder, die dabei verwendet wurden, 

waren aber nicht als Andachtsbilder geschaffen, sondern können als solche erst 

in einem funktionalen Sinne gelten. Erst im Laufe ihrer Verwendung produziert 

der Funktionswandel einen Formwandel, durch den die Bilder auch im 

formalen Sinne als Andachtsbilder zu bestimmen sind.416 

Sogenannte Bildandachten erfolgten nach festgeschriebenen Regeln und fanden nicht 

nur in Klöstern und Kirchen, sondern auch im privaten Rahmen statt. Sie wurden auch 

von Laien praktiziert und involvierten die Gläubigen in das Passionsgeschehen.417 

Somit waren Bilder nicht länger in erster Linie Bestandteil des Sakralraums, sondern 

übernahmen auch Funktionen außerhalb dessen.418 Das Andachtsbild ist damit ein 

Beispiel für einen Formwandel künstlerischer Medien im Mittelalter, dem ein 

Funktionswandel vorausging. 

 
413 Vgl. Marrow 1979, S. 25. 
414 Vgl. Belting 1981, S. 124 ff. 
415 Vgl. Belting 1981, S. 247. 
416 Belting 1981, S. 276. 
417 Vgl. Belting 1981, S. 96. 
418 Vgl. Lippold 1993, S. 244. 
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Bert Schlichtenmaier sieht das Andachtsbild als Zeugnis einer Entwicklung zu einem 

subjektiveren Verhältnis zwischen Bild und Betrachter sowie zwischen Bildinhalt und 

Betrachter, die ihren Höhepunkt im späten Mittelalter hatte:419 

[é] die Subjektivierung der Beziehung zwischen dem Gläubigen und Gott in 

der Epoche des Spätmittelalters hat ihre Ursache im Wandel der Religiosität 

von einer biblisch-dogmatischen zu einer gefühlsmäßig-mystischen 

Einstellung.420 

Vor allem Momente des Passionsgeschehens eigenen sich laut Büttner und Gottdang 

als Andachtsbilder, da sie die Andachtsfunktion, also die Anregung des Gläubigen zur 

individuellen Andacht, in besonderer Weise erfüllen.421 

Neben dem Andachtsbild etablierten sich im späten Mittelalter laut Marrow weitere 

neue Genres, resultierend aus den Entwicklungen im Bereich der Passionsliteratur. Er 

nennt beispielsweise die Passionsspiele.422 Joerg O. Fichte erachtet Passionsspiele und 

Fronleichnamszyklen als populäre Ereignisse in der spätmittelalterlichen Stadtkultur, 

die der Bevölkerung die biblischen Geschehnisse vor Augen führten.423 Wie auch das 

Andachtsbild förderten solche Genres die Verbreitung der Passionsthematik, auch 

unter der nicht-lesenden Bevölkerung.424 Das Thema Passion war omnipräsent in der 

spätmittelalterlichen Gesellschaft. 

Die Beschäftigung mit Leid und Tod rührten möglicherweise 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 mögliche Ursachen für die bildliche wie 

persönliche dramatische Steigerung des Passionsgeschehens.425 

Auch Ulrich Heinen sieht mögliche Zusammenhänge der Lebensumstände des 

Mittelalters mit der Ikonografie der Passion und insbesondere des Gekreuzigten: 

 
419 Vgl. Schlichtenmaier, Bert: Die Passionsikonographie in der bildenden Kunst des 19. und frühen 

20. Jahrhunderts. Tübingen 1987, S. 51 f. 
420 Schlichtenmaier 1987, S. 52. 
421 Vgl. Büttner/Gottdang 2009, S. 78. 
422 Vgl. Marrow 1979, S. 1 f. 
423 Vgl. Fichte, Joerg O.: ĂDie Darstellung von Jesus Christus im Passionsgeschehen der englischen 

Fronleichnamszyklen und der spªtmittelalterlichen deutschen Passionsspieleñ, In: Haug, 

Walter/Wachinger, Burghart (Hg.): Die Passion Christi in Literatur und Kunst des Spätmittelalters. 

Tübingen 1993, S. 277. 
424 Vgl. Marrow 1979, S. 27. 
425 Vgl. Hinz 1981, S.73. 
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Mit den Leiderfahrungen spätmittelalterlicher Pestepidemien setzt in 

Passionsdarstellungen um 1300 dann eine expressive Steigerung des Leidens 

und der Todesqual ein. Schonungslos erscheint nun ein körperlich völlig 

gebrochener, erschöpfter und gepeinigter Gekreuzigter.426 

Auf die Darstellungen dieser Zeit wird im weiteren Verlauf noch genauer eingegangen.  

Auch Dittmeyer sieht Todesangst und Endzeiterwartungen als steigernde Faktoren für 

die Passionsfrömmigkeit.427 Antje Fehrmann merkt an, dass das im Mittelalter 

erwartete und angekündigte Ende der Welt die Auseinandersetzung mit dem Tod und 

die Sorge um die eigene Seele dringlicher machte.428 

Das Verhältnis zum Tod änderte sich zu dieser Zeit in der Gesellschaft, er wurde 

zunehmend als individuelles Schicksal empfunden. Der Tod erfuhr eine Aufwertung 

zu einem letzten Moment der Selbsterfahrung und Bewertung des eigenen Lebens.429 

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

die Gläubigen teilhaben wollten und die sie versuchten nachzuvollziehen. 

Münch fasst das Phänomen der Passionsfrömmigkeit und dessen hier beschriebene 

Folgen wie folgt zusammen: 

Das Spätmittelalter gilt gemeinhin als die Phase in der Entwicklung christlicher 

Passionsfrömmigkeit, die insbesondere durch das verstärkte Verlangen geprägt 

ist, die vom Leiden Jesu angesprochenen Affekte mit wachsender Deutlichkeit 

in der sinnlich wahrnehmbaren Darstellung zu vergegenwärtigen 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 hörbaren Worten, sondern ebenso in einer immer breiter 

ausgebauten Gebärdensprache auszudrücken.430 

 
426 Heinen 2005, S. 257. 
427 Vgl. Dittmeyer 2014, S. 56.  
428 Vgl. Fehrmann, Antje: ĂGrabmal und Totengedªchtnis im westlichen Mittelalterñ, In: Elsas, 

Christoph (Hg.): Sterben, Tod und Trauer in den Religionen und Kulturen der Welt. Hamburg-

Schenefeld 2007, S. 292. 
429 Vgl. Stubbe, Hannes: Formen der Trauer. Eine kulturanthropologische Untersuchung. Berlin 1985, 

S. 197. 
430 Vgl. Münch 2009, S. 24. 
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Diese Gebärdensprache hielt wie bereits angedeutet auch Einzug in die christliche 

Ikonografie, vor allem in die Passionsdarstellungen. Mit dem Wirken von Franz von 

Assisi ging insbesondere ein Wandel im Bildtypus des Gekreuzigten einher.431 Auf 

diesen Typus wird im Folgenden zunächst eingegangen, da es sich um das zentrale 

und am meisten verbreitete Thema der Passion handelt und da sich hieran die 

Darstellung des körperlichen Leidens im späten Mittelalter besonders drastisch zeigt. 

Anschließend wird auf weitere Motivkomplexe im Zusammenhang mit dem 

Passionsgeschehen eingegangen, die sich im Mittelalter herausgebildet haben. Die 

ausgewählten Beispiele sollen hierbei allgemeine Tendenzen veranschaulichen, sie 

erheben keinen Anspruch auf Vollständigkeit. 

Kruzifixus und Kreuzigung 

Als ältestes datierbares Kreuz mit dem leidenden und sterbenden Christus gilt für Hans 

von der Gabelentz das von Giunta Pisano gemalte Tafelkreuz aus dem Jahr 1236.432 

Laut Belting wurde der damit etablierte Bildtypus zur Norm.433 Auch Richard 

Viladesau hebt den Stellenwert und den Einfluss dieses Werkes hervor, den es vor 

allem durch den prominenten Standort Assisi generierte.434 

Zwar ist dieses Werk heute verloren, jedoch sind andere Tafelkreuze des Künstlers aus 

der gleichen Zeit erhalten, eines befindet sich beispielsweise heute im Museo della 

Basilica di Santa Maria degli Angeli in Assisi,435 ein anderes im Museo della Basilica 

di Santa Maria degli Angeli in Volterra.436 Es ist davon auszugehen, dass das verlorene 

Tafelkreuz eine Ähnlichkeit zu diesen aufwies und dass dieser Typus ausgehend von 

Assisi eine Verbreitung erfuhr, aufgrund derer zahlreiche Gläubige ähnliche Werke in 

den Kirchen zu sehen bekamen. 

Gezeigt wird hier ein hängender, herabgesunkener Körper, dessen Kopf auf den 

Brustkorb gefallen ist, die Augen sind geschlossen. Hände und Füße sind mit je einem 

Nagel durchbohrt, 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 Vgl. Gabelentz, Hans von der: Die kirchliche Kunst im italienischen Mittelalter. Ihre Beziehungen 

zu Kultur und Glaubenslehre. Straßburg 1907, S. 74. 
432 Vgl. Gabelentz 1907, S. 78. 
433 Vgl. Belting 1993, S. 405. 
434 Vgl. Viladesau 2006, S. 88 f. 
435 Vgl. Abb. 14. 
436 Vgl. Abb. 15. 
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Ausgewogenheit zwischen menschlicher und göttlicher Natur Christi, sondern das 

Leid hat nun endgültig überhandgenommen. Die menschliche Natur Christi steht im 

Fokus. Aus der ikonografischen Figur des Christus triumphans ist ein sogenannter 

Christus patiens geworden. 

Der Wechsel vom aufrecht stehenden Christus triumphans zum tot am Kreuz 

hängenden Christus patiens ist ein Wechsel des Bildtypus innerhalb desselben 

Themas und auf demselben Bildträger. Das Thema stellt zwar immer noch den 

Kruzifixus dar, aber betont nun seinen Tod, mitsamt seinem menschlichen 

Leiden, mehr als seinen Triumph über den Tod.437 

Als Nebenfiguren auf dem Kreuz in Assisi beschränkte sich der Künstler auf Johannes 

und Maria, die ihre Trauer zum Ausdruck bringen, indem sie die Wange mit der Hand 

berühren. Dies erinnert an antike Trauergesten, die Trauer der Figuren wirkt hier 

gegenüber späteren 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 existierten, bevor sich Letzterer 

endgültig durchsetzte.438 Als Kriterien des neuen Kruzifixus sieht Beda Kleinschmidt 

die übermäßige Herausbildung der Rippen, das Hinzufügen der Dornenkrone, die 

Darstellung des leblosen Körpers sowie die Etablierung des Dreinageltypus.439 Bei 

diesem sind die Füße Christi nicht mit zwei Nägeln am Kreuz angeschlagen, sondern 

übereinandergelegt und mit dem gleichen Nagel durchbohrt. Dies ermöglicht dem 

Künstler, den seitwärts gebogenen Körper noch verzerrter und somit noch leidvoller 

zu verbildlichen. 

Zwei Kölner Kruzifixe verdeutlichen diese Entwicklung bespielhaft. Ein sogenannter 

Crucifixus dolorosus entstand zwischen 1300 und 1310 und befindet sich heute in der 

Kölner Kirche St. Maria im Kapitol,440 ein weiterer entstand zwischen 1386 und 1400 

und befindet sich in der dortigen Pfarrkirche St. Georg.441 Es handelt sich um 

Gabelkreuze, an die der bereits tote Christus angeschlagen ist ï mit jeweils drei 

Nägeln, also mit übereinandergelegten Beinen. Der Körper ist leidvoll verzerrt, was 

 
437 Belting 1993, S. 405. 
438 Vgl. Dittmeyer 2014, S. 43. 
439 Vgl. Kleinschmidt, Beda: Geschichte der christlichen Kunst. Paderborn 1926, S. 490. 
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durch den Dreinageltypus noch unterstützt wird, der eine Biegung des Körpers und 

insbesondere ein Hervortreten der Knie mit sich bringt. Die Rippen treten ebenfalls 

hervor, der Körper des nur mit einem Lendenschurz bekleideten Christus ist 

blutüberströmt. Die Arme weisen ebenfalls eine leidvolle Krümmung auf und sind wie 

der übrige Körper ausgemergelt. Der Kopf ist zur rechten Seite hin nach vorne gefallen 

und mit einer Dornenkrone versehen, die Augen sind geschlossen. Das Leid und die 

Menschlichkeit Christi stehen in diesen Kruzifixen im Vordergrund und sollen zur 

Anteilnahme anregen. 

Die Kruzifixe und auch die aufkommende Gattung der Pestkreuze fassen laut Hinz die 

Not und das Elend dieser Zeit zusammen.442 Sie erfuhren weite Verbreitung im Kölner, 

aber auch im gesamten nordalpinen Raum, wo sie in den Kirchen für die Gläubigen 

präsent waren. 

In der Malerei wurde auch die Umgebung der Kreuzigungsszene gefühlsbetonter 

gezeigt. So finden sich häufig Maria und Maria Magdalena am Fuß des Kreuzes, die 

in exzessiver Weise trauern. Maria muss meist gestützt werden oder sinkt zu Boden.443 

Um 1500 rückte das Kreuz teilweise sogar an den Bildrand, um den trauernden Figuren 

noch mehr Raum zu geben, wobei Heike Schlie von dem Bildtypus der exzentrischen 

Kreuzigung spricht.444 

Kleinschmidt findet insbesondere in den Kreuzigungsdarstellungen der gotischen 

Kunst den Ausdruck von Erniedrigung und Schmerz.445 Haussherr sieht hierin den 

Zweck der Versenkung der Gläubigen in das Leid Christi.446 Knieling betont den 

Zusammenhang der Leidensdarstellungen mit der bereits angesprochenen 

Frömmigkeit des späten Mittelalters.447  

In einem Stundenbuch, das mºglicherweise f¿r Kºnig Karl VII. und Maria dôAnjou 

zwischen 1420 und 1422 angefertigt wurde, findet sich neben weiteren Passionsszenen 

eine Kreuzigungsdarstellung, die sowohl das Leid Christi als auch das der 

beiwohnenden Personen betont.448 Gezeigt wird der Moment des Lanzenstichs, Blut 
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strömt aus der Seitenwunde über den Leichnam Christi, der ähnlich wie bei den 

Kruzifixen nach vorne geneigt, seitlich gebogen und ausgemergelt ist. Auch die 

Körper der Schächer sind in extremer Weise von Schmerz gekrümmt. Vor dem Kreuz 

sinkt Maria zusammen und wird von weiteren Figuren gestützt. Auch diese 

spätmittelalterliche Darstellung bringt Trauer, Verzweiflung und Schmerz zum 

Ausdruck und regt zum Mitleid und zur Involvierung an. Analog zu diesem Beispiel 

finden sich zahlreiche ähnliche Darstellungen in zeitgenössischen Stundenbüchern, die 

zwar einem privilegierten Teil der Bevölkerung vorbehalten waren, allerdings 

verdeutlichen sie eine Darstellungskonvention, die aufgrund von medialen 

Wechselwirkungen auch ins Blickfeld einer größeren Rezipientenschaft gelangt sein 

könnte. 

Während ausgehend von Italien bereits die Renaissance begonnen hatte, die wiederum 

Veränderungen der christlichen Ikonografie mit sich brachte, klang das späte 

Mittelalter in Deutschland noch bis ins 16. Jahrhundert hinein nach, was am Beispiel 

einiger Werke des Künstlers Matthias Grünewald deutlich wird. In Christus am 

Kreuz449 sowie der Mitteltafel des Isenheimer Altars450 erreichte die 

Leidensdarstellung Christi einen Höhepunkt. Die schmerzvolle Krümmung des 

Körpers reicht bis in die gespreizten Fingerspitzen und die übereinandergestellten 

seitlich gekrümmten Füße. Die Wunden der Geißelung treten am ganzen Körper 

hervor. Die Arme sind über die Höhe des Kopfes erhoben, wodurch die 

Ausgemergeltheit des Körpers besonders betont wird und insbesondere die Rippen 

noch deutlicher hervortreten. Während die Nebenfiguren bei der Kreuzigungsszene 

des Isenheimer Altars vor allem in der linken Bildhälfte noch äußerst bewegt und 

emotional ergriffen sind, kommt ihnen in der späteren Darstellung bereits ein 

gemäßigterer und in sich gekehrter Ausdruck zu. 

Neue Passionsthemen 

Wie bereits erwähnt führte die eingehende Beschäftigung mit dem Passionsthema im 

Mittelalter zu einer Anreicherung biblischer Geschehnisse mit neuen Details, die neue 

ikonografische Themenkomplexe hervorbrachten. Es wurde nicht nur die Kreuzigung 

selbst verbildlicht, sondern zunehmend auch die Ereignisse davor oder danach. Ab 

dem 15. Jahrhundert ist die Kreuzwegtradition nachweisbar,451 im Zuge derer der 
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gesamte Leidensweg Jesu veranschaulicht wurde.452 Damit in Zusammenhang sieht 

Köpf die Entstehung und Weiterentwicklung neuer Darstellungsformen für einzelne 

Aspekte der Passion.453 Es wird im Folgenden nicht auf alle Bildthemen eingegangen, 

sondern es erfolgt eine Auswahl an populären Motiven, anhand derer sich die 

Leidensthematik im späten Mittelalter anschaulich darstellen lässt. 

Marrow verweist auf die sogenannte Secret Passion als Quelle für Bildthemen des 

späten Mittelalters. Es handelt sich um einen Bericht des Passionsgeschehens, 

angereichert mit brutalen Details aus Prophezeiungen, Similis, Metaphern oder 

Symbolen des Alten Testaments,454 beispielsweise Ăthe pulling out of Christôs hair and 

beard, Christ thrown to the ground, trodden upon and āpressedó.ñ455 Marrow listet die 

Themen der Secret Passion in seinem Werk Passion Iconography in Northern 

European Art of the Late Middle Ages and Early Renaissance. A Study of the 

Transformation of Sacred Metaphor into Descriptive Narrative auf.456 

In seinem späteren, hier bereits zitierten Aufsatz ergänzt er, dass auch Metaphern 

Anstoß für neue Bildthemen rund um das Passionsgeschehen lieferten. Als Beispiel 

nennt Marrow Christus in der Kelter  als Allegorie einer Schilderung des Propheten 

Jesaja: 

We can thus trace the step-by-step transformation and assimilation of Isaiahôs 

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 cross in the winepress, and finally 

to Christ pressed beneath a cross on the way to Calvary.457 

Auch anhand dieses Motives lässt sich insbesondere im Verlauf des 15. Jahrhunderts 

eine Brutalisierung in der Darstellungsweise verfolgen und ï wie Marrow hier erkennt 

ï 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 gebeugt ist.458 Er nimmt zwar einen 

erschöpften Gesichtsausdruck ein, aber sein Körper scheint unversehrt. Der 

 
452 Vgl. Köpf 1993, S. 23. 
453 Ebd. 
454 Vgl. Marrow 1979, S. 95. 
455 Marrow 1979, S. 68. 
456 Vgl Marrow 1979, S. 96 ï 167. 
457 Marrow 2008, S. 30. 
458 Vgl. Abb. 21. 
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Zusammenhang zwischen seinem Blut und dem Wein, der in 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 besondere Betonung.459 Auch die 

Seitenwunde wird herausgestellt, indem Christus selbst auf sie zeigt. Seine Haltung ist 

auch hier gebeugt, er wirkt geschwächt. Die roten Trauben, die er stampft, fließen als 

roter Wein beziehungsweise im übertragenen Sinne als Blut in einen Kelch. In einer 

um 1500 entstandenen Buchillustration fließt das Blut des in der Kelter knienden 

Christus direkt aus der Seitenwunde durch die Kelter in den Kelch.460 Christus ist hier 

komplett zusammengesunken. Auch die Wunden an Händen und Füßen sind deutlich 

zu erkennen und verweisen auf seine Passion. Das Motiv unterliegt wie zahleiche 

andere einer Steigerung hin zu einer leidensbetonteren Darstellung. 

Es finden sich im späten 15. Jahrhundert auch Darstellungen, die die Durchdringung 

verschiedener Motivkomplexe verdeutlichen, in diesem Falle die Kreuztragung und 

Christus in der Kelter. Auf einem mittelrheinischen Triptychon aus dem letzten Viertel 

des Jahrhunderts befindet sich Christus in der Kelter, doch anstatt nur eines Balkens 

schultert er ein Kreuz, das ihn niederzudrücken droht.461 Auch hier strömt Blut aus der 

Seitenwunde, in einem später entstandenen Relief aus der Zeit um 1500 in Edinger-

Eller fließt es sogar aus allen fünf Wunden.462 Auch hier befindet sich Christus in der 

Kelter mit einem Kreuz auf seinen Schultern. Auf das Motiv der Kreuztragung wird 

im weiteren Verlauf noch eingegangen. 

Christus in der Kelter stellt nur ein beispielhaftes von zahlreichen allegorischen 

Motiven dieser Zeit dar, die sich im späten Mittelalter etablierten und mit 

zunehmender Brutalität ausgestaltet wurden. 

Auch die sieben Fälle Christi, Christus in der Rast oder die Arma Christi , die 

Leidenswerkzeuge, gehören zu neuen Passionsthemen, mit denen Texte und Bilder im 

späten Mittelalter angereichert wurden.463 

Neben solchen neuen Themen oder Allegorein im Zusammenhang mit dem 

Passionsgeschehen entwickelten und etablierten sich im Mittelalter auch zahlreiche 

 
459 Vgl. Abb. 22.  
460 Vgl. Abb. 23. 
461 Vgl. Abb. 24. 
462 Vgl. Abb. 25. 
463 Vgl. Münch 2009, S. 25 f. 
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Bildtypen, die auf die biblischen Texte im Zusammenhang mit der Passion 

zurückgehen und im späten Mittelalter eine emotionale Steigerung erfuhren. 

Gefangennahme und Verurteilung 

Der Motivkomplex Christus auf dem Ölberg zeigt ihn teilweise in versunkener Stille, 

teilweise in großer Aufregung mit erhobenen Händen. Es handelt sich zwar bereits um 

einen Teil der Passion, das körperliche Leid, das er später erfahren wird, kommt hier 

jedoch noch nicht zum Tragen, weshalb das Motiv hier nicht weiter behandelt wird.  

Auch in der Gefangennahme wird das Leid häufig eher verhalten gezeigt: Christus 

erfährt in der Regel den Judaskuss und wird von Soldaten abgeführt. Für diesen 

Motivkomplex finden sich jedoch auch Beispiele aus dem späten Mittelalter, die sich 

dem Thema mit sichtlicher Brutalität widmen, beispielweise ein Bildfeld aus dem 

Karlsruher Passionsaltar aus der Mitte des 15. Jahrhunderts, wo Christus gefesselt und 

von den Soldaten niedergedrückt abgeführt wird.464 In seinem Gesicht sowie an 

Händen und Füßen sind als Vorausdeutung bereits Wundmale der später erfolgenden 

Geißelung zu sehen. Auch Martin Schongauer und wenig später Albrecht Dürer 

widmen sich dem Thema mit spätmittelalterlicher Brutalität, wobei Christus bei 

Schongauer an den Haaren gezogen und mit einem Strick um den Hals in 

erniedrigender Weise abgeführt wird,465 bei Dürer wird er an seiner Kleindung sowie 

an einem Strick um seine Hüfte gezogen.466 In beiden Darstellungen wird im 

Vordergrund ein Jünger beim Versuch, ihn zu verteidigen, mit einem Schwert 

niedergeschlagen. In den Szenen befindet sich 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 sich ï besonders in den bewegten Figuren um Christus ï, dass in der 

spätmittelalterlichen Kunst Gebärden vorherrschend gegenüber Gesten waren und 

dass sich diesbezüglich eine Entwicklung von früheren Darstellungskonventionen 

vollzogen hat. 

Das Motiv der Verurteilung durch Pilatus  eignet sich weniger zur Darstellung von 

gewaltsamem Leid. Christus wird zwar in der Regel gefesselt und von Soldaten 

umgeben gezeigt, jedoch noch bekleidet und unverwundet. Auch hier wird durch die 

 
464 Vgl. Abb. 26. 
465 Vgl. Abb. 27. 
466 Vgl. Abb. 28. 
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Vielzahl an Figuren und den Blick Christi zu Boden zwar dessen Hilfslosigkeit zum 

Ausdruck gebracht, jedoch bietet sich dieses Motiv ï selbst im späten Mittelalter ï 

nicht für die Veranschaulichung von Gewalt und körperlichem Leid an, und somit auch 

nicht für eine starke emotionale Involvierung der Betrachter.  

Geißelung 

Zunächst Teil von Passionszyklen, bildete sich das Motiv der Geißelung im 

Mittelalter als eigenständiges Bildthema heraus, das zur compassio mit Christus 

anregen sollte. Christus, der in der Regel keine Gegenwehr leistet, ist in den 

Darstellungen laut Poeschel mindestens von zwei Peinigern umgeben, wodurch die 

Ausweglosigkeit seiner Situation betont wird. Entgegen der biblischen Überlieferung 

der Szene trägt er nicht selten bereits die Dornenkrone.467 

Erste Abbildungen von Christus an der Geißelsäule traten im 9. Jahrhundert auf, in der 

Plastik ab dem 12. Jahrhundert, bevor das Thema im späten Mittelalter zunehmend an 

Beliebtheit gewann,468 da es, wie Dittmeyer feststellt, in besonderem Maße compassio 

hervorruft: 

Die in den Evangelien je nur mit einem Wort erwähnte Geißelung erfährt in 

der Literatur und in den Bildern des späten Mittelalters eine enorme 

Ausgestaltung. Durch die Drastik der dargestellten Versehrtheit und 

Hilflosigkeit Jesu unter der Gewalt der Feinde eignete sich die Szene besonders 

zur Erzeugung von compassio.469 

Christus wird zu dieser Zeit häufig hinter der Geißelsäule dargestellt mit vor der Säule 

verschränkten Armen. Als Beispiele hierfür lassen sich das Stundenbuch des Jean 

dôOrleans,470 der Jakobusaltar in Göttingen471 sowie der Rauschenberger Altar im 

Landkreis Marburg-Biedenkopf472 anführen. Alle entstanden in der ersten Hälfte des 

15. Jahrhunderts. Als zweiter gängiger Bildtypus etablierte sich Christus vor der 

Geißelsäule mit seitlich gebogenem Körper und entweder über dem Kopf oder hinter 

dem Rücken verschränkten Armen. Auch hierfür finden sich zahlreiche Beispiele, die 

im späten Mittelalter entstanden, etwa ein Bildfeld des Altars vom Meister der 

 
467 Vgl. Poeschel 2009, S. 174 ff. 
468 Vgl. Fandrey 1985, S. 36. 
469 Dittmeyer 2014, S. 88. 
470 Vgl. Abb. 29. 
471 Vgl. Abb. 30. 
472 Vgl. Abb. 31. 
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goldenen Tafel aus den 1420er-Jahren,473 ein Bildfeld eines Altars aus der gleichen 

Zeit von Meister Francke474 oder eines Passionsaltars des Meisters der Karlsruher 

Passion aus der Zeit um 1450 bis 1455.475 In allen Beispielen ist der Körper Christi 

mit Blut befleckt und von den Wundmalen der Geißelung überseht. Christus blickt 

nach unten, er setzt sich offenbar nicht zur Wehr. Wie Poeschel festgestellt hat, sind 

die Peiniger in der Überzahl, was auf die Hilflosigkeit Christi in dieser Situation 

verweist. Wie auch in anderen Motivkomplexen der Passion wird er hier nicht als 

übermächtiger Gott charakterisiert, sondern als wehrloser Mensch. 

Einige spätmittelalterliche Bilder durchbrachen diese Darstellungskonventionen und 

stellten das körperliche Leid und den Schmerz Christi noch drastischer dar. Die 

Dominikanischen Meditationen aus Krakau beispielsweise zeigen den Körper Christi 

bei der Geißelung auch in anderen Posen, mal auf dem Boden gekrümmt, mal an der 

Säule angebunden, mal daran hängend.476 Durch die oft unnatürliche Krümmung des 

Körpers 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 verängstigt blickenden Zeugen des 

Geschehens. Die compassio des Betrachters wird hier besonders stark angeregt.  

Während sich folglich bei Darstellungen der Geißelung im öffentlichen Raum, etwa in 

Kirchen, eine gewissen Darstellungskonvention herausbildete, existierte beispielweise 

in Meditationen für den privaten Gebrauch eine Vielzahl an Motiven, die häufig noch 

stärker zum Mitleiden anregen. 

Verspottung und Dornenkrönung 

Die Dornenkrönung wurde von mittelalterlichen Künstlern ebenfalls vielfigurig 

inszeniert. In den Verbildlichungen von Paul Lautensack sowie des Schlüsselfelder 

Altars, beide aus der Zeit zwischen 1480 und 1490, ist Christus jeweils von mehreren 

Seiten von seinen Peinigern umgeben, die ihn von hinten niederdrücken, während sie 

ihm die Dornenkrone aufsetzen.477 Er selbst gibt sich dem hin und setzt sich dabei 

augenscheinlich nicht zur Wehr. Er ist zwar von einem Umhang bedeckt, man erkennt 

jedoch die durch die Geißelung verursachten Wunden am Oberkörper sowie an Armen 

 
473 Vgl. Abb. 32. 
474 Vgl. Abb. 33. 
475 Vgl. Abb. 34. 
476 Vgl. Abb. 35 bis 40. 
477 Vgl. Abb. 41 und 42. 
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und Füßen. Auch über sein Gesicht läuft in der Darstellung von Paul Lautensack Blut, 

verursacht durch die Dornenkrone. In einer etwas später entstandenen Verbildlichung 

von Hans Holbein dem Älteren liegt der Fokus insbesondere auf Christi Gesicht.478 

Nicht nur Blut, sondern auch Tränen fließen über sein Gesicht und den Oberkörper, 

der mit Schrammen der Geißelung versehen ist. Sein Blick ist gesenkt, was ihm einen 

hilflosen, sogar hoffnungslosen Ausdruck verleiht. Einer seiner Peiniger, deren 

Gesichtszüge allesamt abstoßend dargestellt werden, spuckt ihn an.  

Dittmeyer stellt fest, dass bei diesem Motivkomplex ï ebenso wie bei der Geißelung 

ï der Aspekt des Verlassenseins akzentuiert wird. Mitleidende Personen finden sich 

hier im Gegensatz zu anderen Passionsthemen nicht, im Gegenteil wird das Geschehen 

nicht selten sogar von missgünstigen Gaffern beobachtet.479 

Darstellungen wie diese bieten ein besonders hohes Identifikationspotenzial für den 

mittelalterlichen Betrachter. Christus wird in seiner Wehrlosigkeit zum einen als 

Mensch charakterisiert, der wie alle Menschen leidet und Schwäche zeigt, zum 

anderen aber auch als moralisch überlegene Instanz ï gerade durch seine 

Wehrlosigkeit und die damit verbundene Annahme seines Schicksals. Ähnlich wie die 

Geißelung regt das Motiv der Dornenkrönung zur compassio an. 

Ecce Homo 

Bei dem Motiv Ecce Homo handelt es sich wie bereits erwähnt um die 

Zuschaustellung des gepeinigten Christus durch Pilatus nach dem Vorgang der 

Geißelung und Dornenkrönung. Das Thema beruht auf dem Johannesevangelium und 

tauchte in der westlichen Kunst seit dem 9. Jahrhundert vereinzelt auf, erlangte jedoch 

erst im 15. Jahrhundert enorme Beliebtheit.480 Poeschel führt diese Beliebtheit des 

Bildthemas auf die Favorisierung der Leidensgeschichte Christi im Mittelalter 

zurück.481 

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 Geißelung bereits zugeführt 

wurden, und zum anderen zur Verdeutlichung seiner seelischen Qualen durch die 

 
478 Vgl. Abb. 43. 
479 Vgl. Dittmeyer 2014, S. 155. 
480 Vgl. Fandrey 1985, S. 35. 
481 Vgl. Poeschel 2009, S. 175. 
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Zurschaustellung und Peinigung vor der Menschenmenge. Die Szene ist daher stets 

vielfigurig ausgestaltet. Christus selbst wirkt verhalten, seine Hände sind in der Regel 

gefesselt, seine Haltung ist gebeugt, er ist mit einem Lendenschurz und nicht selten 

mit einem Umhang bekleidet, was den Oberkörper und die Beine freigibt zur 

Betrachtung seiner Wunden. 

Ein Altarflügel vom Meister der Georgslegende aus der Zeit um 1460 veranschaulicht 

dies.482 Christus steht der Menge gegenüber, sein Blick ist gesenkt und seine Arme 

hängen kraftlos herunter. Er ist mit der Dornenkrone versehen, Blut fließt an seinem 

Körper hinab. Im Gegensatz zu den ihn anklagenden und beschimpfenden Menschen 

führt er keine großen Gebärden aus, was ihm selbst im Leid noch den Anschein 

moralischer Überlegenheit verleiht, aber gleichzeitig auch von Kraft- und 

Hilflosigkeit. Ähnlich verhält es sich bei Hieronymus Boschs Verbildlichung des 

Themas Ecce Homo, ebenfalls aus der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts.483 Auch 

hier wird Christus erhöht auf einer Plattform einer wild gestikulierenden und 

bewaffneten Menschenmenge vorgeführt. Er selbst wird in gebeugter Haltung gezeigt 

mit sichtbaren Verwundungen und resigniertem Gesichtsausdruck. Seine Hände sind 

gefesselt, sein Kopf ist mit der Dornenkrone versehen, aber auch mit den Andeutungen 

eines Nimbus. Eine ähnliche Komposition weist auch Dürers Verarbeitung des 

Themas in seiner Großen Passion auf, die zwischen 1497 und 1500 entstand.484 Die 

Körperlichkeit der Figuren, insbesondere der muskulöse Oberkörper Christi, auf dem 

keine Wunden zu erkennen sind, lässt zwar bereits die Renaissance anklingen, die 

Körperhaltung sowie Mimik und Gestik sind jedoch noch im späten Mittelalter 

verankert, indem sie auf die körperlichen und seelischen Qualen verweisen. Auch hier 

ist Christi Blick gesenkt, er wirkt resignierend und scheint sich seinem Schicksal 

kampflos zu ergeben. Wie auch in den anderen Beispielen ist er von einer Vielzahl an 

Peinigern umringt, 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 darzustellen. Die 

Tatsache, dass Christus sich nicht aus dieser Situation befreien kann, unterstreicht sein 

menschliches Wesen, dem in spätmittelalterlichen Darstellungen der Vorrang 

gegenüber dem göttlichen Wesen gegeben wurde. 

 
482 Vgl. Abb. 44. 
483 Vgl. Abb. 45. 
484 Vgl. Abb. 46. 
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Kreuztragung 

Das Motiv der Kreuztragung verselbstständigte sich im Mittelalter und löste sich aus 

der zuvor vielfigurigen Szene des Gangs nach Golgotha als eigenständiger Bildtypus 

heraus. Fandrey unterscheidet zwischen Darstellungen des Themas mit und ohne der 

Figur des Simon.485 

Entgegen der historischen Kreuzigungspraxis wird in den Darstellungen des späten 

Mittelalters nicht nur ein Querbalken, sondern ein ganzes Kreuz getragen. Betont wird 

bei diesem Motivkomplex laut Poeschel insbesondere die körperliche Schwäche 

Christi, der Abschiedsschmerz im Zurückblicken zu seiner Mutter und das Entsetzen 

Marias. All diese Elemente regen die compassio des Betrachters an.486 

Während Christus in früheren Verbildlichungen des Themas das Kreuz noch scheinbar 

mühelos schultert, wie beispielweise dargestellt im Albani-Psalter aus der ersten 

Hälfte des 12. Jahrhunderts,487 sinkt er im Verlauf der Motivgeschichte zunehmend 

unter der Last des Kreuzes zusammen. Das Passionsrelief im Naumburger Dom aus 

den 1240er-Jahren zeigt ihn bereits tief heruntergebeugt,488 die körperliche 

Anstrengung und die Erschöpfung erfahren eine zunehmende Betonung. In den 

Darstellungen des 15. Jahrhunderts scheint er die Last des Kreuzes kaum noch ertragen 

zu können, das Motiv wird ï wie viele andere zu dieser Zeit ï ins Leidvolle gesteigert. 

Das Gesicht Christi ist im Bildfeld des Karlsruher Passionsaltars mit Blut überströmt, 

er blickt schmerzvoll zu seiner Mutter, während er unter dem Kreuz beinahe 

zusammensackt und von seinen Peinigern eingeengt und vorangetrieben 

beziehungsweise an einem Strick gezogen wird.489 In einer späteren Verbildlichung 

von Martin Schongauer ist er sogar schon auf die Knie gesunken.490 Wie andere bereits 

vorgestellte Szenen ist auch die Kreuztragung im späten Mittelalter vielfigurig 

ausgestaltet. Christus ist stets bedrängt auf engem Raum ï von hinten wird er 

angetrieben, von vorne wird er gezogen, und von oben drückt ihn das Kreuz herab. 

Dieses Motiv eignet sich folglich in besonderer Weise zur Versinnbildlichung der 

 
485 Vgl. Fandrey 1985, S. 37. 
486 Vgl. Poeschel 2009, S. 177. 
487 Vgl. Abb. 47. 
488 Vgl. Abb. 48. 
489 Vgl. Abb. 49. 
490 Vgl. Abb. 50. 
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Ausweglosigkeit und der körperlichen Bedrängnis, in der er sich befindet, und wird 

als solches auch häufig dargestellt. 

David Ganz betont, dass sich dieses Bildthema besonders als Vorbild zur Nachahmung 

Christi in seinen Leiden anbietet, in die sich die Gläubigen involvieren können. Es 

kommt im Spätmittelalter zu einer Vielzahl von Darstellungen des kreuztragenden 

Christus, dem fromme Christen mit einem Kreuz nachfolgen.491  

Ein Nürnberger Holzschnitt aus der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts beispielsweise 

zeigt eine kreuztragende Minne, die dem kreuztragenden Christus ï verbunden durch 

ein Seil ï nachfolgt.492 Dies verdeutlicht die starke Involvierung der Gläubigen im 

späten Mittelalter in die Leiden Christi, die so weit geht, dass sie die Passion 

nachempfinden und miterleben wollten, um die Nachfolge, die Imitatio Christi , 

anzutreten. 

Kreuzaufrichtung 

Ebenfalls aus der Bildtradition spätmittelalterlicher Passionszyklen entwickelte sich 

das Motiv der Kreuzaufrichtung , das einer textlichen Grundlage in den Evangelien 

entbehrt.493 Aufgrund dieser Tatsache ist nicht bekannt, ob Christus vor oder nach der 

Aufrichtung ans Kreuz geschlagen wurde. Die meisten Künstler gehen davon aus, dass 

Christus zuvor ans Kreuz geschlagen wurde. Es sind nur wenige Beispiele bekannt, 

bei denen Christus an das bereits aufgerichtete Kreuz geschlagen wird, eines davon 

stammt von Fra Angelico aus der Mitte des 15. Jahrhunderts.494 

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 stattfindenden Kreuzannagelung. Dieses wurde 

zwar im späten Mittelalter verbildlicht, etwa in zahlreichen Stundenbüchern, als Teil 

von Passionszyklen oder auch vereinzelt als für sich stehendes Motiv, beispielsweise 

als Retabel in Maulbronn aus dem Jahr 1394,495 setzte sich aber in der weiteren 

 
491 Vgl. Ganz, David: ĂDie Crux des wahren Bildes. Der Maler des kreuztragenden Christus in einem 

Titelkupfer Theodoor Gallesñ, In: Steiger, Johann Anselm/Heinen, Ulrich (Hg.): Golgatha in den 

Konfessionen und Medien der Frühen Neuzeit. Berlin [u.a.] 2010, S. 290. 
492 Vgl. Abb. 51. 
493 Vgl. Poeschel 2009, S. 178. 
494 Vgl. Abb. 52. 
495 Vgl. Abb. 53. 
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Entwicklung der Leidensikonografie weniger durch als andere Themen und wird heute 

kaum noch dargestellt oder medial zitiert. 

Das Motiv der Kreuzaufrichtung hingegen ist bis heute im westlichen Bildgedächtnis 

verankert und medial präsent, wie sich im weiteren Verlauf zeigen wird. Es gewann 

enorme Popularität in der Neuzeit, wurde aber auch bereits im Mittelalter etabliert. Als 

Beispiele lassen sich das Relief im Havelberger Dom aus der Zeit von 1400 bis 1411 

anführen496 sowie das Triptychon des Stötteritzer Altars aus der Zeit um 1480.497 Eine 

intensivere künstlerische Beschäftigung mit dem Motiv und die Herausbildung einer 

signifikanten Ikonografie erfolgte jedoch wie gesagt erst später. Hierauf wird an 

anderer Stelle noch eingegangen. 

Eine Auseinandersetzung mit der chronologisch folgenden Kreuzigung und deren 

Ikonografie im späten Mittelalter ist bereits erfolgt, daher wird nun das ebenfalls erst 

im Mittelalter aufkommende Motiv der Kreuzabnahme vorgestellt. 

Kreuzabnahme 

Als älteste Beispiele für das Motiv der Kreuzabnahme nennt Hinz Buchmalereien aus 

dem 9. Jahrhundert, ab dem 10. Jahrhundert trat das Thema dann vermehrt auf und 

verbreitete sich im Verlauf des Mittelalters auch über andere Medien.498 Hinz spricht 

dem Geschehen eine große Bedeutung zu, da hier die Menschwerdung Christi 

vollendet wird und die Tatsächlichkeit seines Todes den Gläubigen vor Augen geführt 

wird.499 

Als Figuren treten hier im Bild neben dem Leichnam Christi häufig Nikodemus und 

Joseph von Arimathia auf, der Pilatus um die Erlaubnis zur Kreuzabnahme und 

Bestattung gebeten hatte.500 Darüber hinaus sind teilweise auch Johannes und Maria 

verbildlicht.501 

Auch bei diesem Motiv lässt sich zum späten Mittelalter hin eine Steigerung der 

Dramatik der Leidensdarstellung beobachten. In Buchmalereien des 10. und frühen 

11. Jahrhunderts, beispielsweise im Codex Egberti, dem Evangeliar Ottos III. oder 

dem Perikopenbuch Heinrichs II., ist Christus am Kreuz noch vollständig bekleidet, 

 
496 Vgl. Abb. 54. 
497 Vgl. Abb. 55. 
498 Vgl. Hinz 1981, S. 32. 
499 Vgl. Hinz 1981, S. 41.  
500 Vgl. Hinz 1981, S. 32. 
501 Vgl. Kleinschmidt 1926, S. 592. 



 

110 

anstatt der Dornenkrone mit einem Nimbus versehen, und ohne sichtbare Wunden.502 

Er wird von Joseph und Nikodemus vom Kreuz genommen, wobei sein Oberkörper 

zur rechten Seite hin nach vorne kippt und die Arme schlaff herunterhängen. Auch an 

Händen und Füßen ist kein Blut zu erkennen, er wirkt körperlich unversehrt. Der 

Gesichtsausdruck von Nikodemus und Joseph ist neutral, es spiegelt sich kein 

Ausdruck tiefer Trauer oder Ergriffenheit darin. Christus kommt in diesen frühen 

Darstellungen folglich noch ein göttlicher und über den körperlichen Schmerz 

erhabener Ausdruck zu. 

Im 12. Jahrhundert wird die Kreuzabnahme besonders häufig in dem Moment 

verbildlicht, in dem erst eine Hand vom Kreuz abgenommen wurde, während die 

andere Hand Christi noch daran angeschlagen ist. Der Oberkörper neigt sich dabei zur 

rechten Seite hin, wo die bereits freie Hand Christi von Maria gehalten wird. Hier 

werden insbesondere die innige Beziehung und die Trauer der Mutter fokussiert. Als 

Beispiele hierfür lassen sich Reliefs aus Parma, Merzig, Ribe und Leon anführen, was 

für eine weite Verbreitung dieses Bildtyps in Europa spricht.503 Der Oberkörper Christi 

wird bereits nackt gezeigt, jedoch ohne sichtbare Wunden. Eine Dornenkrone trägt er 

nicht, in Ribe wird er sogar mit einer Königskrone gezeigt, in Leon mit Nimbus. Er ist 

körperlich immer noch unversehrt und über jeden Schmerz erhaben, jedoch 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 Hände vom Kreuz abgenommen, die beide 

von Maria gehalten werden.504 

In der weiteren Entwicklung der Ikonografie der Kreuzabnahme etablierten sich 

verschiedene Darstellungsweisen, wobei der Körper Christi stärker in den 

Vordergrund rückt und die Leblosigkeit zum Ausdruck gebracht wird. Er wird 

entweder wie in den früheren Verbildlichungen nach vorne übergekippt gezeigt oder 

aber aufrecht sitzend im Prozess der Kreuzabnahme oder nach hinten gekippt. Der 

Körper wird dabei häufig in unnatürlichen Verrenkungen dargestellt. In den Belles 

Heures de Jean de Berry aus der Zeit zwischen 1404 und 1408 beispielsweise ist der 

Körper Christi nach vorne gekippt, der rechte Arm ruht auf den Schultern Marias.505 

 
502 Vgl. Abb. 56 bis 58. 
503 Vgl. Abb. 59 bis 62.  
504 Vgl. Abb. 63. 
505 Vgl. Abb. 64. 
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Hier sind nun die Seitenwunde sowie die Wunde an der sichtbaren Hand deutlich zu 

erkennen, darüber hinaus auch kleinere Wunden am ganzen Körper. Auch von seinen 

noch durchbohrten Füßen fließt Blut am Kreuzesstamm hinab. Die Dornenkrone 

wurde ihm bereits abgenommen. Auch Rogier van der Weydens berühmtes Tafelbild 

aus den 1430er-Jahren zeigt den Körper Christi, der bereits vollständig vom Kreuz 

abgenommen wurde, nach vorne gekippt, während er von Joseph und Nikodemus 

gehalten wird.506 Hier trägt er noch die Dornenkrone, vor der ausgehend Blut über sein 

Gesicht fließt. Auch die fünf Wunden Christi sind deutlich akzentuiert und treten auf 

der blassen Haut hervor. Davon abgesehen scheint der Körper jedoch unversehrt, die 

Wunden der Geißelung sind nicht zu erkennen. Seine rechte Hand, neben der Maria 

ohnmächtig zusammengesunken ist, hängt schlaff herab. In ähnlicher Körperhaltung 

zeigt ihn eine Tafelmalerei des Meisters des Sankt-Batholomäus-Altars aus dem Jahr 

1495.507 Hier schmiegt sich Maria Magdalena an den rechten Arm Christi an, während 

Maria ebenfalls ohnmächtig ist. Auch hier hängt der Körper Christi schlaff nach vorne 

und ist in unnatürlicher Haltung verdreht. 

Darüber hinaus existierten im späten Mittelalter wie bereits erwähnt auch 

Darstellungen, in den Christus aufrecht sitzend vom Kreuz abgenommen wird, 

beispielsweise die Altarbilder von Dieric Bouts dem Älteren aus dem Jahr 1455 oder 

von Hans Pleydenwurff aus dem Jahr 1462, sowie solche, in denen der Oberkörper 

nach hinten gekippt ist, wie bei Pietro Lorenzettis Wandmalerei aus der Zeit um 1325 

oder Hans Holbeins Grauer Passion von 1495.508 Auch in diesen Werken fällt auf, 

dass der Körper Christi nicht etwa wie bei anderen Passionsmotiven schwer verwundet 

gezeigt wird, sondern dass die Künstler eher Wert darauf legten, zum einen den Körper 

Christi in seiner Leblosigkeit und häufig in unnatürlicher Verrenkung darzustellen, 

und zum anderen die Beziehung zu Maria oder auch den anderen trauernden Figuren 

zu unterstreichen, die häufig seinen Arm oder seine Hand halten. Es wird deutlich, 

dass das Motiv der Kreuzabnahme zwar auch zur compassio anregen soll, aber weniger 

zu Christus, der zu diesem Zeitpunkt ja bereits tot ist, als vielmehr zu den 

Hinterbliebenen.  

 

 
506 Vgl. Abb. 65. 
507 Vgl. Abb. 66. 
508 Vgl. Abb. 67 bis 70.  
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Imago Pietatis 

Das Motiv Imago Pietatis entwickelte sich laut Poeschel aus dem Thema Ecce Homo 

heraus.509 Bei dem Thema, das auch als Schmerzensmann oder Misericordia Domini  

bezeichnet wird, handelt es sich um Christus nach seiner Passion und seinem Tod, der 

dennoch als Lebender mit seinen Wundmalen wiedergegeben wird.510 Hier sieht 

Fandrey den Unterschied zum Thema Ecce Homo, wo die Wundmale und besonders 

der explizite Verweis auf die Seitenwunde fehlen.511 

Dittmeyer verweist diesbezüglich darauf, dass Christus in den Passionsdarstellungen 

meist unbekleidet gezeigt wird. Sie deutet Nacktheit als Zeichen für ein vorhandenes 

Gewaltverhältnis, als Voraussetzung für einige Foltermethoden sowie als Mittel der 

Demütigung Christi. Gleichzeitig kommt der Nacktheit in den Passionsbildern eine 

positive Konnotation zu, es versinnbildlicht laut Dittmeyer Erlösung und Heil.512 

Das Motiv Imago Pietatis hat seinen Ursprung laut Marrow nicht in der Bibel, wo zwar 

der Ablauf des Passionsgeschehens geschildert, jedoch nicht auf die physische Not 

Christi eingegangen wird.513 In der deutschen Kunst bildeten sich zwischen dem 

14. und 16. Jahrhundert verschiedene Bildtypen des Imago Pietatis heraus, wobei der 

Schmerzensmann laut Fandrey meist ganzfigürig, teilweise um Assistenzfiguren 

ergänzt, in der Ausübung verschiedener Gesten gezeigt wird.514 Auch 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 abzeichnet.515 

Besonders im 14. Jahrhundert galt der Schmerzensmann als das frömmste Sujet und 

wurde teilweise häufiger verbildlicht als der Kruzifixus.516 Der Schmerzensmann wird 

im späten Mittelalter entweder mit vor dem Körper verschränkten Händen gezeigt, die 

den Blick auf seine dortigen Wundmale lenken, wie es bei Pietro Lorenzetti, 

Theoderich von Prag oder Martin Schongauer der Fall ist.517 Eine weitere 

Darstellungsweise, die ebenfalls die Aufmerksamkeit auf die Wunden Christi an den 

 
509 Vgl. Poeschel 2009, S. 176. 
510 Vgl. Fandrey 1985, S. 41. 
511 Vgl. Fandrey 1985, S. 36. 
512 Vgl. Dittmeyer 2014, S. 174. 
513 Vgl. Marrow 1979, S. 44. 
514 Vgl. Fandrey 1985, S. 42. 
515 Vgl. Belting 1981, S. 60. 
516 Vgl. Belting 1981, S. 199. 
517 Vgl. Abb. 71 bis 73.  



 

113 

Händen legt, ist die Darstellung mit erhobenen Händen, wobei die Handflächen dem 

Betrachter zugewandt sind. Dies lässt 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 Schmerzensmanns.518 Eine 

weitere Möglichkeit besteht in der stärkeren Fokussierung der Seitenwunde, indem 

Christus selbst auf diese verweist, beispielsweise in einer Tafelmalerei von Meister 

Francke oder einer Plastik von Conrad von Einbeck.519 Während die compassio des 

Betrachters bei der Kreuzabnahme eher auf die Trauer der Frauen gerichtet war, steht 

beim Motiv des Schmerzensmannes wieder das körperliche Leid Christi im 

Mittelpunkt. Bei dem Motiv der Beweinung liegt der Fokus hingegen eher auf der 

Trauer und dem Leid Marias. 

Beweinung (durch Maria) 

Bei der Beweinung handelt es sich um eine mehrfigurige Szene, die in manchen Fällen 

beinahe ganz von dem Leichnam eingenommen wird und die übrigen Figuren 

zurücktreten lässt, wie etwa bei Andrea Mantegna oder Sodoma,520 die aber in der 

Regel den Fokus legt auf die Trauer der Beiwohnenden. Insbesondere die Bindung 

Marias zu ihrem Sohn und ihre Trauer werden meist betont. Sie befindet sich räumlich 

am nächsten zum Leichnam, kniet häufig neben ihm oder hält ihn in den Armen wie 

in Giottos berühmtem Fresko vom Beginn des 14. Jahrhunderts.521 Auch in Donatellos 

Skulptur aus der Mitte des 15. Jahrhunderts hält Maria den Leichnam Christi in den 

Armen, während die umherstehenden Figuren expressive Gebärden ausführen, die 

teilweise an vorchristliche Trauerriten erinnern.522 Der Schmerz der Maria, die ihre 

Trauer meist verhaltener ausführt als die übrigen Figuren, interessiert die 

spätmittelalterlichen Künstler jedoch vorrangig. Dürer widmete ihr einen eigenen 

Zyklus, wobei eines der Bildthemen die Beweinung darstellt.523  

Die Beweinung Christi ist wie andere bereits besprochene Themen kein aus den 

Evangelien übernommenes Sujet, sondern wurde durch die Kenntnis der antiken 

Trauerriten angenommen und vor allem im 13. und 14. Jahrhundert verbildlicht.524 

 
518 Vgl. Abb. 74 und 75. 
519 Vgl. Abb. 76 und 77. 
520 Vgl. Abb. 78 und 79. 
521 Vgl. Abb. 80. 
522 Vgl. Abb. 81. 
523 Vgl. Abb. 82. 
524 Vgl. Poeschel 2009, S. 184. 
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Nicht immer wohnen der Szene viele Figuren bei, häufig beschränkt sie sich auf die 

wichtigsten, wie in einer französischen Buchmalerei des 14. Jahrhunderts, in zwei 

Werken Giovanni Bellinis aus der Mitte des 15. Jahrhunderts oder wiederum einem 

Werk von Rogier van der Weyden.525 Aus der trauernden Gruppe löst sich um 1300 

die trauernde Maria vollständig heraus und etablierte sich als eigenständiger Typus, 

genannt Vesperbild oder Pietà.526 

Die Pietà als Zweifigurengruppe von Maria mit dem toten Jesus auf ihrem 

Schoß ist eine Herauslösung, eine Isolierung dieser zwei Personen aus dem 

größeren Zusammenhang der Beweinung Christi. Sie bietet in dieser 

Konzentration auf zwei Figuren die Möglichkeit einer noch intensiveren 

Meditation über die Passion des Herrn und das Leid seiner Mutter.527 

Wie bei anderen Leidensdarstellungen setzt auch die Etablierung dieses 

Motivkomplexes laut Aloys Butzkamm einen Bewusstseinswandel voraus.528 

Ähnlich wie von Christus hatte es in der frühchristlichen Kunst keine Bilder von Maria 

gegeben, bevor sich die Figur zunächst in der Katakomben- und Mosaikkunst 

etablierte, wo sie als thronende Königin dargestellt wurde.529 Zu Beginn wurde sie vor 

allem in Byzanz ohne ihren Sohn gezeigt, später dann fast immer mit Kind ï das 

Verhältnis zwischen Christus und ihr wurde im Mittelalter zunehmend in den 

Mittelpunkt gestellt.530 Im Mittelalter kamen laut Fliegel auch andere 

Darstellungsweisen hinzu, so wurden Szenen aus ihrem Leben verbildlicht, sie wurde 

mit anderen schutzsuchenden Personen unter ihrem Umhang gezeigt oder als 

Personifikation der Kirche selbst.531 Auch Maria im Rosenhag stellte ein populäres 

Motiv dar, wobei rote Rosen, die sie umgaben, die Liebe und das Opfer Christi 

symbolisierten, weiße Rosen die Reinheit Marias.532 Bis ins 13. Jahrhundert bestimmte 

jedoch der Bildtypus der Thronenden das Marienbild in der westlichen Kunst, bevor 

sich eine Uminterpretation zur Schmerzensreichen vollzog.533 

 
525 Vgl. Abb. 83 bis 86. 
526 Vgl. Schmidt, Heinrich/Schmidt, Margarethe: Die vergessene Bildersprache christlicher Kunst. Ein 

Führer zum Verständnis der Tier-, Engel- und Mariensymbolik. München 1989, S. 215. 
527 Butzkamm, Aloys: Christliche Ikonographie. Zum Verstehen mittelalterlicher Kunst. Paderborn 

2001, S. 132. 
528 Vgl. Butzkamm 2001, S. 132. 
529 Vgl. Fliegel 2012, S. 57. 
530 Vgl. Poeschel 2009, S. 116. 
531 Vgl. Fliegel 2012, S. 59 ff. 
532 Vgl. Poeschel 2009, S. 118. 
533 Vgl. Schmidt/Schmidt 1989, S. 196 ff. 
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Es handelt sich um die erfolgreichste der ikonografischen Neuschöpfungen dieser Zeit, 

die weite Verbreitung im Westen erfuhr.534 Georg Satzinger und Hans-Joachim 

Ziegeler führen dies darauf zurück, dass in der Pietà die beiden ältesten und 

bekanntesten Bildtypen der christlichen Ikonografie verschmelzen ï die Mutter mit 

dem Kind sowie der Gekreuzigte, womit Anfang und Ende von Christi Leben 

zusammengefasst werden.535 Hinz sieht in dem Vesperbild darüber hinaus das 

Ausdrucksbedürfnis des späten Mittelalters, im Zuge dessen sich durch Kriege und 

Seuchen zahlreiche Frauen mit der um ihren Sohn trauernden Maria identifizieren 

konnten.536 Auch Butzkamm sieht ein hohes Identifikationspotenzial in diesem 

Motivkomplex aufgrund der niedrigen Lebenserwartung im Mittelalter.537 Poeschel 

betont, dass Maria bis heute zur am meisten verbildlichten Figur in der christlichen 

Kunst avancierte.538 Auch Natalie Neudert unterstreicht die Bedeutung Marias für die 

christliche Kunst: 

Für die christliche Ikonografie spielt Maria eine herausragende Rolle und setzt 

die seit der Antike tradierte Verknüpfung des Weiblichen mit den Themen Tod 

und Trauer fort. Dabei versinnbildlicht sie nicht nur das Leid aller Mütter, 

sondern repräsentiert auch eine in der westlichen Kulturgeschichte primär 

weiblich konnotierte Trauer an sich.539 

Die Pietà sitzt üblicherweise, auf ihrem Schoß oder vor ihr befindet sich der Leichnam 

Christi, wobei im späten Mittelalter vor allem der geschundene ausgemergelte Körper 

Christi sowie das gequälte Gesicht Marias hervorgehoben werden.540 Befindet sich der 

Leichnam auf ihrem Schoß, wird dieser meist diagonal oder in abgewinkelter 

Brechung des Körpers gezeigt, manchmal gleitet er auch zu Boden oder kann von 

Maria nur mühsam gehalten werden.541 

Die fünf Wunden Christi sind in den spätmittelalterlichen Darstellungen der Pietà zu 

sehen,542 die Wichtigkeit der Seitenwunde wird insofern herausgestellt, als dass sich 

 
534 Vgl. Satzinger, Georg/Ziegeler, Hans-Joachim: ĂMarienklagen und Piet¨ñ, In: Haug, 

Walter/Wachinger, Burghart (Hg.): Die Passion Christi in Literatur und Kunst des Spätmittelalters. 

Tübingen 1993, S. 261. 
535 Vgl. Satzinger/Ziegeler 1993, S. 266. 
536 Vgl. Hinz 1981, S. 82. 
537 Vgl. Butzkamm 2001, S. 133. 
538 Vgl. Poeschel 2009, S. 116. 
539 Neudert, Natalie: Massenmediale Ikonografien der Trauer. Darstellungsstrategien in führenden 

Zeitungen der westlichen und arabischen Welt. Hamburg 2018, S. 72. 
540 Vgl. Poeschel 2009, S. 120. 
541 Vgl. Schmidt/Schmidt 1989, S. 215. 
542 Ebd. 
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diese beinahe immer auf der dem Betrachter zugewandten Seite befindet, der 

Leichnam wird also von der rechten Seite gezeigt.543 Handelt es sich um eine Plastik, 

ist diese in der Regel lebensgroß und wurde möglicherweise in Kirchen als Altarbild 

oder als Verehrungsobjekt zur Andacht genutzt.544 

Für 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 Mittelrheinischen, alle entstanden 

zwischen 1300 und 1435.545 Das Motiv war folglich sehr präsent im Mittelalter, die 

Umsetzungen des Themas weisen starke Ähnlichkeiten auf. Der Leichnam Christi liegt 

in der Diagonalen auf dem Schoß Marias, die zu ihm hinabblickt. Die Seitenwunde 

wird akzentuiert, häufig auch die übrigen Wunden Christi, nicht selten treten darüber 

hinaus die Rippen stark hervor. Der Leichnam ist nur mit einem Lendenschurz 

bekleidet, was den Blick auf den in der Regel verwundeten und ausgemergelten Körper 

freigibt. Maria hingegen ist bekleidet, ihre Gestik ist verhalten, ihr Blick jedoch 

schmerzvoll. Das Sujet der Pietà versinnbildlicht bis heute den Schmerz und das Leid 

einer Mutter über den Verlust ihres Kindes und wird seit dem späten Mittelalter noch 

vielfach rezipiert. 

Damit verwandt ist auch das Motiv der Engelpieta, bei dem Maria durch Engel ersetzt 

wird, die den Leichnam Christi flankieren und betrauern.  

Aus dem Bildtypus der Pietà entwickelte sich ebenfalls im Mittelalter die Mater 

dolorosa, die Schmerzensmutter, die in Trauer um ihren Sohn, jedoch ohne denselben 

dargestellt wird.546 Sie wird weinend oder schmerzverzerrt dargestellt, teilweise 

befinden sich ein oder mehrere Schwerter an ihrem Herzen.547 

Auch die sieben Schmerzen der Maria stellen einen Motivkomplex dar, sie werden 

häufig um ein Zentralbild der Figur Maria herum angeordnet. Es handelt sich um die 

Weissagung des Simeon, die Flucht nach Ägypten, die Suche nach dem zwölfjährigen 

Christus, den Kreuzweg, die Kreuzigung, die Kreuzabnahme und Beweinung sowie 

die Grablegung.548 

 
543 Vgl. Satzinger/Ziegeler 1993, S. 271. 
544 Vgl. Satzinger/Ziegeler 1993, S. 260. 
545 Vgl. Abb. 87 bis 97.  
546 Vgl. Fliegel 2012, S. 60. 
547 Vgl. Poeschel 2009, S. 120. 
548 Vgl. Schmidt/Schmidt 1989, S. 213. 
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Das Motiv der trauernden Maria wird im 15. Jahrhundert populär, insbesondere in 

Nordeuropa, wo das Leid der Maria eine starke Betonung erfahren hat.549 In Italien 

gab es abgesehen von dem berühmten Beispiel von Michelangelo weniger 

Verbildlichungen der Pietà und der damit aufkommenden Mariensujets.550 Wenn das 

Motiv dort aufgegriffen wurde, dann meist mit Engeln.551 

Butzkamm betont, dass Pietà-Darstellungen auch mehrere Figuren enthalten können 

und dass es neben deren Leid vor allem um die Präsentation des toten Christus geht, 

während Beweinungsszenen den Schmerz der beteiligten Personen in den 

Vordergrund rücken.552 

Grablegung 

Die Grablegung zählt zu den wenigen hier genannten Motiven, die bereits vor dem 

Mittelalter in den Bildkünsten in Erscheinung traten. Zunächst kamen hier wie auch 

bei der Kreuzabnahme Nikodemus und Joseph vor, in der Gotik kamen noch Maria 

und Johannes hinzu, später auch noch weitere Figuren. Gezeigt wird laut Kleinschmidt 

häufig der Moment, wo die Figuren trauernd um den Leichnam Christi versammelt 

sind, der bereits im Grab liegt.553 

Es lässt sich beobachten, dass das Thema der Grablegung häufig mit dem der 

Beweinung verschmilzt. So betrauern die Figuren der meist vielfigurigen Szene den 

Leichnam noch, während dieser ins Grab gehoben wird oder sich bereits darin 

befindet, nicht selten hält Maria dabei auch noch seine Hand oder beugt sich zu ihm, 

beispielsweise in einem Buntglasfenster der Klosterkirche Königsfelden aus den 

1320er-Jahren, in einem Bildfeld des Hersfelder Altars aus den 1480er-Jahren oder in 

der wenig später entstandenen Grauen Passion von Hans Holbein dem Älteren.554 

Nicht selten hält auch Johannes den Leichnam Christi am Arm fest. Der Motivkomplex 

unterstreicht die enge Bindung der nächsten Angehörigen 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 Körperhaltung Christi nicht selten 

 
549 Vgl. Fliegel 2012, S. 61 f. 
550 Vgl. Satzinger/Ziegeler 1993, S. 264. 
551 Vgl. Butzkamm 2001, S. 132. 
552 Vgl. Butzkamm 2001, S. 133. 
553 Vgl. Kleinschmidt 1926, S. 293. 
554 Vgl. Abb. 98 bis 100.  
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Darstellungen der Kreuzabnahme, in denen der Leichnam entweder aufrecht sitzend 

oder nach hinten gekippt vom Kreuz genommen wird. Eine Verbildlichung Rogier van 

der Weydens erinnert an ersteren Bildtypus, eine Steinmetzarbeit aus Nürnberg an 

letzteren.555 Hier fand möglicherweise eine gegenseitige Beeinflussung der 

Ikonografien statt.  

Beide Motivkomplexe, die Kreuzabnahme und die Grablegung, konnten Künstlern 

dazu dienen, nicht nur ihren Umgang mit Leid, sondern vor allem ihren Umgang mit 

Körperlichkeit zu demonstrieren. Daher gewannen sie auch in der Neuzeit weiter an 

Bedeutung. 

Martyrien 

An dieser Stelle könnte noch auf zahlreiche Martyriumsikonografien des späten 

Mittelalters eingegangen werden, was an dieser Stelle allerdings im Detail zu weit 

führen würde. Es gab eine große Bandbreite an Ausgestaltungsmöglichkeiten, 

Dittmeyer unterscheidet insbesondere zwischen solchen, die einen unmittelbaren 

Gewaltakt zeigen, und solchen, die den Vollzug des Martyriums nur mittelbar, also 

nicht explizit zeigen. So bietet sich bei einigen Hinrichtungsarten, wie beispielsweise 

der Kreuzigung, eine retrospektive Darstellung an. Sichtbare Folgen wie Wunden, Blut 

oder andere körperliche Deformationen verweisen häufig auf den bereits vollstreckten 

Gewaltakt.556 

Von solchen szenisch-narrativen Bildern differenziert Dittmeyer weiterhin 

Repräsentationsbilder, die einen Heiligen mit seinem jeweiligen Märtyrerattribut 

darstellen, wobei eine Abgrenzung nicht immer klar vorgenommen werden kann.557 

Auffällig ist laut Dittmeyer, dass Märtyrer in der Regel weder Furcht noch Schmerz 

zeigen, sondern versunken oder sogar erwartungs- und hoffnungsvoll wirken.558 Sie 

betont, dass Martyriumsdarstellungen ï insbesondere im Vergleich zu 

Passionsdarstellungen ï weniger zur compassio führen sollen:559 

Demzufolge muss der Rezipient hagiographischer Literatur und Kunst den 

spontanen Schockmoment überwinden und reflektierend zu einer positiven 

 
555 Vgl. Abb. 101 und 102.  
556 Vgl. Dittmeyer 2014, S. 58 f. 
557 Vgl. Dittmeyer 2014, S. 58. 
558 Vgl. Dittmeyer 2014, S. 155. 
559 Vgl. Dittmeyer 2014, S. 55. 
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Deutung gelangen. Primäres Ziel der Hagiographie ist also nicht, wie im Falle 

der spätmittelalterlichen Passionsliteratur und -bilder, compassio beim 

Rezipienten zu erzeugen.560 

Vielmehr betonen Martyriumsdarstellungen den erlösenden und hoffnungsvollen 

Charakter des körperlichen Leidens, welches die Märtyrer in ihrer Nachahmung 

Christi erfahren. Auch wenn Martyrien Gläubige zur Meditation anregen konnten, 

bleibt die Imitatio Christi das höchste Ziel und die Passion das präsenteste Thema im 

späten Mittelalter, welches zahlreiche Leidmotive hervorbringt, die bis heute 

nachklingen.  

Zwischenfazit 

In der christlichen Kunst des späten Mittelalters vollendet sich die Entwicklung hin 

zum Individuellen und Subjektiven ï Empfindungen, die laut Schwebel im Westen 

erst entdeckt werden mussten. Diese Erkenntnisleistung sei über das mittelalterliche 

Bild erfolgt.561 

Es kam zu einer gesteigerten Individualisierung der Passion, im Zuge derer die 

Gläubigen auf ihr jeweiliges Verhältnis mit Christus angesprochen wurden, mit dessen 

Leiden sie sich ausführlich beschäftigten und sich darin involvierten, wie Münch 

hervorhebt:562  

Da das ganze Leben des Christen imitatio, somit Leidensnachfolge sein soll, 

ist es wichtig, dass das ganze Leben Christi als Leiden verstanden wird.563 

Kopp-Schmidt stellt einen bedeutsamen Wandel besonders mit Bernhard von 

Clairvaux und Franz von Assisi, die ein privates Verhältnis des Gläubigen zu Gott 

proklamieren. Die Kunst muss damit neuen Aufgaben gerecht werden und nicht nur 

die heiligen Geschehnisse verbildlichen, sondern auch eine emotionale Ansprache 

leisten und Mitleid erwecken.564 

Diese Funktionen erforderten neue Bildthemen und die Umformulierung 

bereits bekannter Bildmotive, darauf mussten die Künstler mit neuen Lösungen 

 
560 Dittmeyer 2014, S. 55. 
561 Vgl. Schwebel 2002, S. 44 f. 
562 Vgl. Münch 2009, S. 27. 
563 Münch 2009, S. 27. 
564 Vgl. Kopp-Schmidt 2004, S. 37. 
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reagieren, die in der religiösen Bildpraxis bis heute in Gebrauch sind, weil sie 

optimale visuelle Formulierungen der in sie gesetzten Erwartungen bieten.565 

Wilhelm Kelber beobachtet im späten Mittelalter die entscheidende Wende in der 

ikonografischen Geschichte des Christusbildes, dessen Gottheit durch sein 

menschliches Wesen ersetzt wurde:566 

Menschlich faßbare Seelenregungen spiegeln sich in Mienen und Gesten und 

beginnen mit dem Gemüt des betrachtenden Gläubigen zu korrespondieren.567 

Auch Herbert von Einem verweist auf eine Vernatürlichung in der christlichen Kunst 

in Bezug auf Gestalten, Proportionen, Gesichter, Gebärden und Gewänder, durch die 

der Betrachter sich menschlich angesprochen fühlt.568 Viladesau charakterisiert das 

Phänomen der naturalistischen Leidensdarstellungen im Zusammenhang mit einer 

Fokussierung auf Details, einem Aufkommen von neuen Quellen und neuen 

Bildthemen sowie einer größeren Aufmerksamkeit für die Figur Maria.569 

Hinzu kommt laut Lippold, dass die Kunst insbesondere ab dem 15. Jahrhundert 

zunehmend neue Medialitäten annahm und durch Holzschnitte und später auch Drucke 

eine größere Reichweite generierte.570 Die Passion Christi war in der 

spätmittelalterlichen Gesellschaft allgegenwärtig, sei es im öffentlichen oder im 

privaten Rahmen. Frederick P. Pickering spricht vom ĂPassionsgeschichtliche[n] 

Gemeingut des spªteren Mittelaltersñ571. Angestoßen durch die Passionsfrömmigkeit 

wendet sich das Thema an die Sinne der Menschen, zunächst durch Texte, 

darauffolgend durch expressive Darstellungen. 

Während der fortschreitenden Individualisierung der menschlichen 

Gesellschaft erreicht die Zuwendung Gottes unter dem Einfluß der Mystik 

ihren höchsten Grad, indem er sich dem einzelnen Gläubigen in seinem 

menschlichsten Ausgeliefertsein darbietet, in der Situation des körperlichen 

Schmerzes und qualvollen Sterbens.572 

 
565 Kopp-Schmidt 2004, S. 37. 
566 Vgl. Kelber, Wilhelm: Christusbilder. Als Zeugen religiöser Entwicklungen. Stuttgart 1936, S. 13 f. 
567 Kelber 1936, S. 13. 
568 Vgl. Einem, Herbert von: Stil und Überlieferung. Aufsätze zur Kunstgeschichte des Abendlandes. 

Düsseldorf 1971, S. 98. 
569 Vgl. Viladesau 2006, S. 155. 
570 Vgl. Lippold 1993, S. 243. 
571 Pickering, Frederick P.: Literatur und darstellende Kunst im Mittealter. Berlin 1966, S. 146. 
572 Lippold 1993, S. 240. 
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Fliegel verweist auf die hohe Emotionalität der Menschen in der mittelalterlichen 

Gesellschaft und betont, dass der visuelle Eindruck der damaligen Medien einen 

Betrachter stärker bewegte, als es heute vielleicht der Fall wäre.573 Es ist anzunehmen, 

dass die Betrachter durch die grausamen Leidensdarstellungen aufgewühlt wurden und 

sich darin involvierten, um so den dargestellten Figuren näherzukommen, sich mit 

ihnen zu identifizieren und ihr Leid nachzuempfinden. 

Darstellungen der christlichen Kunst erreichten im späten Mittelalter eine zuvor nie 

dagewesene Grausamkeit. Gewaltakte gegen Christus oder auch gegen Märtyrer 

bildeten die zentralen Themen der Bildkunst und dominierten ï auch gegenüber 

weltlichen künstlerischen Erzeugnissen. Dennoch sollten Bilder der Passion oder der 

Martyrien laut Dittmeyer auch auf die Schönheit der Offenbarung verweisen und den 

Betrachter zu tugendhaftem Handeln motivieren und seine Hoffnung auf Erlösung 

aufrechterhalten.574  

Gewalt kommt im Rahmen der Passion eine nicht ausschließlich negative Konnotation 

zu, da der Kreuztod beziehungsweise Martyrien im Allgemeinen im christlichen 

Verständnis zur Erlösung führen.575 Dittmeyer unterstreicht dieses Verständnis und 

das damit einhergehende Identifikationspotenzial mit Gewaltopfern, das bis in unsere 

heutige Gesellschaft hineinwirkt: 

Die Konfrontation eines Dritten mit einem Gewaltverhältnis, ob real oder 

medial vermittelt, fordert von diesem die Identifikation mit einer Partei. Mit 

welcher Partei man sich identifiziert, ob und in welchem Maße man Mitgefühl 

mit dem Opfer oder dem im Kampf Unterlegenen hat, hängt von der Beziehung 

zu den Parteien und der eigenen Empathiefähigkeit ab. In der christlichen 

Kultur seit dem späten Mittelalter ist ï basierend auf der Rezeption der Passion 

Jesu ï angesichts eines beliebigen Gewaltverhältnisses die Identifikation mit 

dem Opfer vorherrschend.576 

Für die Autorin ist unser heutiges Verständnis von Empathie folglich ein Stück weit 

auf das Mittelalter und seine künstlerischen Erzeugnisse zurückzuführen, die ein hohes 

Identifikationspotenzial beim Betrachter generierten und im Zusammenhang mit der 

christlichen Glaubenslehre ein Sympathisieren mit Opfern von Leid und Gewalt mit 

 
573 Vgl. Fliegel 2012, S. 4. 
574 Vgl. Dittmeyer 2014, S. 11. 
575 Vgl. Dittmeyer 2014, S. 31. 
576 Dittmeyer 2014, S. 59. 
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sich brachten. Das Thema Leid wurde nicht länger wie im frühen Christentum in 

Theologie und Ikonografie gemieden oder abgemildert, sondern erfuhr eine 

dramatische Betonung, die teilweise noch heute in medialen Darstellungen von Leid 

anklingt. 

Auch Marrow hebt am Beispiel des Films Passion Christi (2004) von Mel Gibson 

hervor, dass Leidensdarstellungen bis heute auf Darstellungskonventionen des 

Mittelalters zurückzuführen sind und dass die leidvolle Ausgestaltung der Passion eine 

Erfindung dieser Zeit ist.577 

[é] accounts 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. In Western Europe, treatments of the Passion up to at least 

the tenth century stress Christôs divinity, rather than his humanity, and focus 

on his victory over death, not his sufferings.578 

Noch heute wird Leid visuell häufig in Anlehnung an die Bildtradition der 

spätmittelalterlichen christlichen Kunst präsentiert, wobei der Vorgang des Leidens 

insofern positiv konnotiert ist, als dass Betrachter mit Opfern von Gewalt 

sympathisieren und ihnen nicht selten eine moralische Überlegenheit gegenüber ihren 

Peinigern zuschreiben. Dies lässt sich darauf zurückführen, dass der westliche 

Kulturkreis bis heute vom Christentum und seinen Bilderzeugnissen geprägt ist. 

 

4.5 Entwicklungen in der Neuzeit 

Hinz weist darauf hin, dass sich der Ausdruck der Passion im späten Mittelalter bis zur 

Ekstase steigerte, dass aber Ekstase kein Dauerzustand sein kann ï so erlosch auch die 

Ekstase in der christlichen Leidensikonografie wieder.579 Kunstwerke der 

Renaissance, die in Italien bereits parallel zur  Gotik verläuft, zeichnen sich laut 

Kleinschmidt wieder durch ā¿berirdische Hoheitó aus, trotz eines vorhandenen 

realistischen Charakters.580 Hauser bezeichnet die Kunstwerke der Renaissance als 

 
577 Vgl. Marrow 2008, S. 51. 
578 Marrow 2008, S. 23. 
579 Vgl. Hinz 1981, S. 74. 
580 Vgl. Kleinschmidt 1926, S. 490. 
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Ăhell und heiter, rhythmisch und melodischñ581 und erkennt Anstrengungslosigkeit und 

Eleganz in der Ausdrucksweise.582 

Während die Gotik sich auf Einzelheiten fokussiert, streben die Künstler der 

Renaissance nach einem einheitlichen Gesamteindruck in ihren Werken, die simultan 

erfasst werden sollen, ohne bei Details zu verweilen.583 

Hinzu kommen technische Neuerungen im Bereich der Malerei, was beispielsweise 

die Perspektive oder die Technik der Ölmalerei betrifft. Kunst wurde zunehmend als 

Wissenschaft bezeichnet, womit auch der Status des Malers und sein gesellschaftliches 

Ansehen aufgewertet wurden. Als Vorlage für Motive außerhalb des christlichen 

Kontextes dienten Texte und Kunsterzeugnisse der griechischen Antike.584 

Schwebel betont die Entdeckung der Zentralperspektive als Errungenschaft der 

Renaissance, erachtet aber die Erschließung des Humanen im Mittelalter als ebenso 

wichtig. So kam es zu Werken, die zwar stilistisch an die Antike anknüpfen, diese aber 

an Emotionalität überbieten.585 

Kleinschmidt sieht auch die Zurschaustellung anatomischer Kenntnisse als wichtiges 

Kriterium der Renaissancekunst.586 Dies zeigt sich auch im Bereich der 

Passionsikonografie. Der schmerzverzerrte Kruzifixus des 14. Jahrhunderts wird laut 

Heribert Meurer nun sanfter und duldender dargestellt, der Körper wird entsprechend 

dem Schönheitsideal der Zeit und in anatomischer Präzision gezeigt, auch wenn die 

Glieder sich in höchster Anspannung befinden.587 Auch Hinz erkennt in den 

Christusbildern der Renaissance sowohl einen Ausdruck des Duldens,588 als auch eine 

Bemühung um die Darstellung höchster menschlicher Schönheit.589 

Für Viladesau sind Renaissancegemälde der Kreuzigung durch die Betonung 

körperlicher Schönheit trotz gleichzeitiger Konzentration auf das Leid charakterisiert. 

Christus hängt meist von vielen Figuren umgeben an einem hohen und dünnen Kreuz 

 
581 Hauser 1972, S. 287. 
582 Vgl. Hauser 1972, S. 287. 
583 Vgl. Hauser 1972, S. 288 f. 
584 Vgl. Viladesau, Richard: The Triumph of the Cross. The Passion of Christ in Theology and the Arts, 

from the Renaissance to the Counter-Reformation. Oxford 2008, S. 46 f. 
585 Vgl. Schwebel 2002, S. 45. 
586 Vgl. Kleinschmidt 1926, S. 591. 
587 Vgl. Meurer, Heribert: ĂTriumph und Passion. Zur Entwicklung des Kruzifixesñ, In: 

Württembergisches Landesmuseum Stuttgart/Diözese Rottenburg-Stuttgart (Hg.): Christus im Leiden. 

Kruzifixe. Passionsdarstellungen aus 800 Jahren. Ulm 1985, S. 30. 
588 Vgl. Hinz 1981, S. 74. 
589 Vgl. Hinz 1981, S. 111. 
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mit den Armen über die Horizontale erhoben, mit hängendem Kopf, versehen mit der 

Dornenkrone. Die Anatomie ist naturalistisch, der Körper ist mit Blut bedeckt und das 

Gesicht verweist darauf, dass Christus bereits tot ist.590 

Hier lässt sich die Kreuzigungsszene von Lucas Cranach aus den 1530er-Jahren 

anführen,591 in der eine Veränderung der Körperlichkeit des Gekreuzigten gegenüber 

der des späten Mittelalters zu erkennen ist. Er ist abgesehen von der Seitenwunde nicht 

mehr mit Blut und Wundmalen übersehen, sondern seine körperliche Schönheit und 

Unversehrtheit wird hervorgehoben, mit der er noch im Tod über das Geschehen 

erhaben scheint. Sein Kopf ist zur rechten Seite hin geneigt, wo seine Mutter unter 

dem Kreuz ohnmächtig geworden ist. Abgesehen davon ist sein Körper gerade und 

nicht wie noch in der Gotik gekrümmt oder gebogen. Auch die trauernden Figuren um 

Maria herum sind in ihren Gesten gegenüber der Gotik zurückgenommen, drücken ihre 

Trauer verhaltener aus. Renaissancegemälde wie dieses versuchen, eine Balance 

zwischen Schönheit und Leid zu halten. 

Christus ist kein leidender Märtyrer mehr, sondern wieder der über alle 

menschliche Schwäche erhabene himmlische König.592 

Gemäß der gesellschaftlichen Ideale der Zeit sieht Hauser in den Bildwerken des 

16. Jahrhunderts eine Selbstbeherrschung und Unterdrückung der Affekte 

verwirklicht.593 Auch ideologisch knüpfte die Renaissance in diesem Punkt folglich an 

die Antike an.  

Nachdem lange Zeit überwiegend der tote Christus am Kreuz verbildlicht wurde, trat 

der lebende Gekreuzigte im 16. Jahrhundert wieder vermehrt in Erscheinung, wobei 

Gabriele Wimböck dies besonders auf eine Darstellung Michelangelos zurückführt.594 

Dieser stelle den Gekreuzigten lebend dar, dessen muskulöser Körper sich gegen das 

Kreuz auflehnt.595 

Meurer deutet dessen Blick nach oben als einen Ausdruck der Gottverlassenheit.596 

Heinen sieht hierin für den Betrachter sowohl die Möglichkeit der emotionalen 

 
590 Vgl. Viladesau 2008, S. 60 f. 
591 Vgl. Abb. 103. 
592 Hauser 1972, S. 371. 
593 Vgl. Hauser 1972, S. 371. 
594 Vgl. Abb. 104. 
595 Vgl. Wimböck, Gabriele: Guido Reni (1575 ï 1642). Funktion und Wirkung des religiösen Bildes. 

Regensburg 2002, S. 208. 
596 Vgl. Meurer 1985, S. 30. 
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Beteiligung als auch der Reflexion über die Hoffnung auf Erlösung und Vergebung 

und verweist darauf, dass Bilder in der Renaissance zu Buße und Umkehr bewegen 

sollten.597 

Der starken Emotionalität spätmittelalterlicher Bilder trat in der Renaissance folglich 

eine gewisse Rationalität entgegen. Hinzu kam das Streben nach Naturalismus und 

technischer Perfektion. Die Leidensdarstellungen wurden nach dem dramatischen 

Höhepunkt in der Gotik nun zugunsten der körperlichen Schönheit wieder leicht 

abgemildert. 

Wimböck 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 hängender, zum 

Himmel blickender Christus gezeigt.598 

Auch andere Themen der Passionsikonografie entwickelten sich in der frühen Neuzeit 

weiter. Analog zu einer Abmilderung der Emotionen bei der Figur des Christus wird 

auch Maria tränen- und gebärdenlos dargestellt.599 Auch Heinrich Schmidt und 

Margarethe Schmidt erkennen bei der Gottesmutter eine gefasstere Trauer als zuvor.600 

Zeitgleich kam es zu der Entwicklung, dass Motive der Trauer und Beweinung 

zunehmend außerhalb des christlichen Kontextes auftraten, was Neudert damit in 

Zusammenhang bringt, dass der Mensch und sein Alltag in den Fokus des 

Kunstschaffens gerieten.601 Auch Hinz betont, dass religiöse Themen seit der 

Renaissance nicht länger den Mittelpunkt der Kunstgeschichte bilden.602 

Bialostocki sieht im Konzil von Trient 1563 ein neues System der religiösen 

Ikonografie begründet, welches die mittelalterliche Kunst endgültig abschloss. Auf 

diesem Konzil wurde die Darstellung nackter Körper verboten, was einen Bruch 

zwischen christlicher und weltlicher Ikonografie mit sich brachte. Als populäres 

Bildthema existierte Nacktheit in mythologischen oder allegorischen 

Verbildlichungen in der weltlichen Kunst weiter, der Stellenwert der christlichen 

Kunst hingegen verringerte sich.603 

 
597 Vgl. Heinen 2005, S. 259. 
598 Vgl. Wimböck 2002, S. 298 f. 
599 Vgl. Hauser 1972, S. 371. 
600 Vgl. Schmidt/Schmidt 1989, S. 215 f. 
601 Vgl. Neudert 2018, S. 77. 
602 Vgl. Hinz 1981, S. 111. 
603 Vgl. Bialostocki 1987, S. 34 f. 
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Auch die Reformation im 16. Jahrhundert brachte Veränderungen der christlichen 

Kunst und ihres Stellenwertes mit sich. Poeschel stellt eine Einschränkung sakraler 

Kunst in protestantischen Gebieten fest und eine Begrenzung auf bestimmte 

Themen.604 Zwar stellte auch die reformatorische Kunst die Passion Christ dar, jedoch 

weniger schmerzhaft und eindringlich als die katholische.605 Münch führt das auf die 

Ansicht Luthers zurück, dass die Gnade Gottes die Gläubigen für die compassio 

empfänglich mache, nicht die Bilder.606 Auch wenn das Kreuz laut Viladesau im 

Zentrum von Luthers Theologie stand und man sich seiner Ansicht nach in die Leiden 

Christi involvieren sollte,607 kritisierte Luther den Bilderkult sowie den Kult um 

Reliquien, das Pilgern und die Heiligenverehrung, was die Zerstörung von Bildern 

nach sich zog.608 Viladesau charakterisiert die protestantische Kunst als simpler und 

weniger dekorativ.609 Er verweist zudem darauf, dass das Kreuz im protestantischen 

Verstªndnis als weniger bedrohlich erachtet wurde, sondern eher als āsign of comfortó 

verstanden wurde, das weniger stark auf die Sünde hinweist als vielmehr auf die 

Erlösung, die Vergebung und die Akzeptanz Gottes gegenüber den Menschen.610 Auch 

Hinz erkennt im protestantischen Verstªndnis die Betonung des āf¿r euchó im Leiden 

Christi, was die Entwicklung unterstützt, dass das Sentimentale und Leidbetonte in 

den Christusdarstellungen zurücktrat.611 

Die katholische Kunst reagierte mit Darstellungen Christi, der auch als Gekreuzigter 

Überlegenheit demonstriert. Er wird mit physisch starkem Körper als Sinnbild einer 

großen Seele gezeigt, meist lebend mit friedlichem Gesichtsausdruck und ohne 

Seitenwunde.612 Diese Überlegenheit kommt beispielsweise in El Grecos Werk 

Christus am Kreuz aus der Zeit zwischen 1587 und 1596 zum Ausdruck,613 in dem der 

Gekreuzigte lebend, scheinbar unversehrt und ï wie in der frühchristlichen Kunst ï 

über den Tod triumphierend gezeigt wird. Das menschliche Leid, das mit der Passion 

verbunden ist, trat in den Darstellungen dieser Zeit wieder in den Hintergrund. 

 
604 Vgl. Poeschel 2009, S. 115. 
605 Vgl. Münch 2009, S. 227. 
606 Vgl. Münch 2009, S. 254. 
607 Vgl. Viladesau 2008, S. 108 f. 
608 Vgl. Viladesau 2008, S. 128. 
609 Vgl. Viladesau 2008, S. 151. 
610 Vgl. Viladesau 2008, S. 180. 
611 Vgl. Hinz 1981, S. 127. 
612 Vgl. Viladesau 2008, S. 227 f. 
613 Vgl. Abb. 105. 
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Mit dem Barock folgte eine Epoche in Europa, Ăin der noch einmal alle 

Kunstäußerungen von einem den gesamten Zeitraum bestimmenden Kunststil 

durchdrungen sindñ614, wie Hinz es formuliert. Dies beziehe sich nicht nur auf die 

Bild- und Baukunst, sondern auch auf Musik, Dichtung und den gesamten 

Lebensstil.615 

Schlichtenmaier erkennt einen neuen Realitätscharakter im Barock, die 

Realitätsgrenze zum Übernatürlichen wurde aufgehoben:616 

An Stelle des objektiven Zeichens der Heiligkeit trat eine Subjektivierung der 

Bilddarstellung, die den Betrachter zum unmittelbaren Zuschauer der 

historischen, visionären, übernatürlichen Erscheinung machte.617 

Auch Gottfried Biedermann stellt eine Betonung und ein Ansprechen von 

menschlichen Gefühlen und Sinnen im Barock fest, was er auf das Interesse der 

barocken Affektenlehre für den menschlichen Ausdruck zurückführt.618  

Laut Thomas Kirchner wurde im 17. Jahrhundert begonnen, die damaligen 

Erkenntnisse zum Erscheinungsbild der verschiedenen Affekte zu systematisieren. Er 

verweist diesbezüglich auf die Veröffentlichungen von Karel van Mander und Charles 

Le Brun, die auch auf die Kunst einwirkten. Die Gefühle, Fähigkeiten und Bedürfnisse 

des individuellen Betrachters rückten erstmals in den Fokus und sollten dem Künstler 

einen Orientierungsrahmen bieten. Der Rezipient sollte von einem Kunstwerk derart 

eingenommen werden, dass sich ihm die Kontrolle über seine Reaktion entzog.619 

Während dabei zunächst noch von Bedeutung war, dass der Künstler selbst bei der 

Erzeugung seines Werkes rational vorging, kam es im Verlauf des 17. Jahrhunderts 

dahingehend zu einem Entwicklungsschritt, dass auch dem Künstler Emotionen 

zugestanden wurden. Ein Kunstwerk definierte sich von nun an laut Kirchner über die 

 
614 Hinz, Paulus: Fragmente zu Deus Homo. Das Christusbild von seinen Anfängen bis zur Gegenwart. 

Band III. Das Christusbild von der Barockzeit bis zur Gegenwart. Berlin 1989, S. 20. 
615 Vgl. Hinz 1989, S. 20. 
616 Vgl. Schlichtenmaier 1987, S. 51. 
617 Schlichtenmaier 1987, S. 51. 
618 Vgl. Biedermann, Gottfried: ĂāLust und Leidó ï Bemerkungen zum Thema Barockñ, In: Kulturreferat 

der Steiermärkischen Landesregierung (Hg.): Lust und Leid. Barocke Kunst, Barocker Alltag. Graz 

1992, S. 49 f. 
619 Vgl. Kirchner 2004, S. 359 ff. 
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emotionale Einheit von Künstler, Werk und Betrachter. Religiöse oder politische 

Funktionszusammenhänge traten in den Hintergrund.620 

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 miteinbezogen.621 

Knieling stellt bei der Darstellungsweise des Gekreuzigten im Barock eine 

Fokussierung auf den Körper und das Wesen des Menschen fest sowie ein Spiel mit 

Licht und Kontrast. Für Knieling strahlt die göttliche Präsenz in Christus in den 

Werken des Barock durch das irdische Menschliche hindurch.622 

So scheint etwa bei Annibale Carraci ein Leuchten von dem Gekreuzigten auszugehen, 

das auf die übrigen Personen hinabstrahlt.623 Bei Guido Reni fällt Licht, zu dem der 

Gekreuzigte aufblickt, von oben auf diesen.624 Beide barocken Maler kreieren hier eine 

Verbindung zwischen Himmel und Erde, die sich in der Figur Christi manifestiert, 

durch die etwas Göttliches hindurchstrahlt. Hier wird weniger ein leidvoller Moment 

verbildlicht als vielmehr ein Moment der Erlösung ï für Christus und die Menschheit. 

Ähnlich verhält es sich bei größeren Kreuzigungsszenen im Barock. Sowohl bei 

Rembrandts Darstellung der Drei Kreuze aus dem Jahr 1653 als auch bei der 1715 

durch seinen Schüler Arent de Gelder ausgeführten Kreuzigung fällt ein Lichtstrahl 

auf das Geschehen, akzentuiert die Figur Christi am Kreuz und schafft somit einen 

transzendentalen Charakter.625 Diesen Einsatz von Licht und Schatten, der einen 

göttlichen Moment in ein irdisches Geschehen bringt, machen sich seit dem Barock 

Bildkünstler und später auch Fotografen zunutze. 

Besonders charakteristisch ist dieses Lichtspiel für den barocken Maler Caravaggio, 

der sich zahlreichen Motiven der Passion widmete. In der Zeit zwischen 1602 und 

1607 schuf er die Werke Grablegung Christi, Christus an der Geißelsäule, Geißelung 

 
620 Vgl. Kirchner 2004, S. 364 ff. 
621 Schwebel 2002, S. 64. 
622 Vgl. Knieling 2016, S. 34 f. 
623 Vgl. Abb. 106. 
624 Vgl. Abb. 107. 
625 Vgl. Abb. 108 und 109. 
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Christi, Ecce Homo sowie Dornenkrönung.626 Im Gegensatz zu spätmittelalterlichen 

Verarbeitungen dieser Bildthemen wird der Körper Christi bei Caravaggio stets 

unverwundet und muskulös dargestellt, er wirkt über das menschliche Leid erhaben, 

auch wenn er sich häufig in verdrehten und teilweise unnatürlichen Posen befindet. 

Caravaggio zeigt in seinen Werken den menschlichen Körper in komplizierten 

Bewegungsabläufen, die er durch bühnenhafte Beleuchtung akzentuiert.  

Auch das Thema der Kreuzaufrichtung war im Barock äußerst beliebt, unter anderem 

auch aufgrund seiner komplizierten Bewegungsmotive, wie Christian Tümpel 

vermutet.627 Er verweist insbesondere auf Rembrandt, der sich intensiv mit dem 

Thema Kreuzaufrichtung und Kreuzigung beschäftigte.628 Durch sein Spiel mit Licht 

und Schatten hob er laut Tümpel die wichtigen Elemente hervor, interpretierte somit 

das Geschehen und charakterisierte es gleichzeitig als āKampf zwischen Licht und 

Dunkeló.629 

Rembrandt verwendet, um Betroffenheit beim Betrachter zu erreichen, Motive, 

die emotionale Reaktionen wie Mitleiden oder Ablehnung ausdrücken ï 

bewegende Motive, die nicht in der Bibel beschrieben sind ï und greift selbst 

auf Traditionen zurück, die aus der Mystik oder der Marienlehre stammen.630 

Auch Rubens, Bourdon und van Dyck widmeten sich dem Thema der 

Kreuzaufrichtung und beeinflussten seine Ikonografie, die bis heute in Medienikonen 

nachklingt, wie weitere Beispiele belegen werden.631 

Auch das Motiv der Kreuzabnahme wurde im Barock weiter ausgestaltet. Es zeichnet 

sich in dieser Epoche laut Poeschel durch heroisch wirkende Helfer in unnatürlichen 

Verrenkungen aus.632 Auch hier sind es Werke von Rubens und Rembrandt, wie auch 

von Jean Jouvenet und Carlo Innocenzo Carlone, die sich den komplizierten 

Bewegungsabläufen widmen und diese durch den Einsatz von Licht und Schatten 

 
626 Vgl. Abb. 110 bis 114.  
627 Vgl. T¿mpel, Christian: ĂGolgatha bei Rembrandt und seinem Umkreisñ, In: Steiger, Johann 

Anselm/Heinen, Ulrich (Hg.): Golgatha in den Konfessionen und Medien der Frühen Neuzeit. Berlin 

[u.a.] 2010, S. 215 f. 
628 Vgl. Abb. 115. 
629 Vgl. Tümpel 2010, S. 222 ff. 
630 Tümpel 2010, S. 219. 
631 Vgl. Abb. 116 bis 118.  
632 Vgl. Poeschel 2009, S. 184. 
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hervorheben.633 Diese Werke weisen eine für den Barock charakteristische Dynamik 

auf, die ebenfalls noch über die Epoche hinauswirkt. 

Der Motivkomplex der Pietà erfährt im Barock ebenfalls eine Dynamisierung, wie 

etwa bei Annibale Carracci, der sich dem Thema in mehreren Ausführungen 

widmete.634 Auch bei diesem Sujet bemühten sich die barocken Künstler, eine 

Verbindung zwischen Himmlischem und Irdischem sichtbar zu machen, so auch in der 

Plastik, wie in den Werken von Jerome Duquesnoy und Nicolas Coustou deutlich 

wird.635 Beide Plastiken drücken eine barocke Dynamik aus, Maria blickt zum Himmel 

und breitet die Arme aus, als würde sie Gott anrufen und anflehen. Der Leichnam 

Christi bäumt sich in unnatürlicher Weise auf ihrem Schoß auf, als ob es auch ihn zum 

Himmel hinziehen würde. Die anwesenden Putti verstärken die Dynamik noch 

zusätzlich. An dem entblößten Körper Christi sind keine Wunden zu erkennen, er ist 

makellos und entspricht dem Schönheitsideal der Zeit. Von den Torturen der Passion 

ist nichts zu sehen, lediglich der Mund ist zu einem leidvollen Seufzen geöffnet ï 

ähnlich wie in der antiken Kunst wird der Leidensausdruck abgemildert, um die 

Schönheit zu wahren.  

Es wird deutlich, dass der Ausdruck von körperlichem Leid seit Beginn der Frühen 

Neuzeit gegenüber dem späten Mittelalter eine Abmilderung erfuhr. Es etablierten sich 

vor allem seit dem Barock Gestaltungsweisen wie das Spiel mit Licht und Schatten 

oder die dynamischen Bewegungsabläufe, die eine gewisse Transzendenz vermitteln, 

die sich Künste und Medien bis heute zunutze machen.  

Heinrich Wölfflin charakterisiert den Barock und seine dynamischen und 

leidenschaftlichen Darstellungsqualitäten wie folgt: 

[é] es gibt nicht mehr das Vollkommene und Vollendete, sondern das 

Bewegte und Werdende, nicht das Begrenzte und Faßbare, sondern das 

Unbegrenzte und Kolossale. Das Ideal der schönen Proportionen verschwindet, 

das Interesse hängt sich nicht an das Sein, sondern an das Geschehen.636 

Werner Telesko bezeichnet das 17. und 18. Jahrhundert als ābiblische Jahrhunderteó, 

da viele Werke der barocken Kunst eine biblische Sichtweise offenbaren und 

 
633 Vgl. Abb. 119 bis 123. 
634 Vgl. Abb. 124 und 125. 
635 Vgl. Abb. 126 und 127. 
636 Wölfflin 1979, S. 22. 
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unterschiedliche Ereignisse in einen heilsgeschichtlichen Kontext integrieren. Er 

charakterisiert die Bibel als āprªgende Grundsubstanz barocker Deutungsmusteró, die 

auch weltliche Ereignisse kommentiert und interpretiert.637 

So waren die christlichen Leidmotive im Barock immer noch als Leitmotive dieser 

Epoche präsent, allerdings verfolgten sie gegenüber dem Spätmittelalter nicht mehr 

das vorrangige Ziel, zur compassio anzuregen, sondern transportierten andere 

Aussagegehalte. Die Emotionen der Rezipienten sollten weniger durch die biblischen 

Bildinhalte als vielmehr durch die Bildwerke selbst und deren künstlerische 

Beschaffenheit hervorgerufen werden, die visuell überwältigen wollten. 

Neben den sakralen Bildthemen widmete sich die Kunst seit Beginn der frühen Neuzeit 

zunehmend auch weltlichen Motiven, sie emanzipierte sich insbesondere im Verlauf 

des 17. Jahrhunderts von der Kirche und wurde kommerzialisiert.638 So hielt auch das 

Leidmotiv Einzug in andere Kontexte außerhalb des Passionsgeschehens, wo es 

jahrhundertelang fest verankert gewesen war.  

Insbesondere seit dem Dreißigjährigen Krieg verbreitete sich Kriegs- und 

Schlachtenmalerei als eigenes Genre.639 Zum einen wurden weiterhin Gemälde als 

Auftragsarbeiten geschaffen, wie es zuvor in der Kunst ï im weltlichen wie im 

christlichen Kontext ï stets der Fall gewesen war, zum anderen diente dieses Genre 

der Informationsverbreitung durch aufkommende Massenmedien.640 Laut Jürgen 

Wilke erzeugten Kriege Informationsbedarf und förderten die Etablierung des 

Zeitungswesens.641 Zunächst wurden Zeitungen nur in Folge wichtiger Ereignisse 

gedruckt, bevor das große Interesse der Bevölkerung periodische Erscheinungen nach 

sich zog.642  

Neben Zeitungen verweist Paul auch auf Flugblätter als Informationsmedien des 

17. Jahrhunderts, die als neues Medium zunächst noch an die christliche Ikonografie 

anknüpften, indem sie auf bekannte biblische Motive Bezug nahmen und einen 

 
637 Vgl. Telesko, Werner: Einführung in die Ikonographie der barocken Kunst. Wien [u.a.] 2005, S. 13. 
638 Vgl. Paul, Gerhard: Bilder des Krieges ï Krieg der Bilder. Die Visualisierung des modernen Krieges. 

Paderborn [u.a.] 2004, S. 25. 
639 Vgl. Paul 2004, S. 26. 
640 Vgl. Paul 2004, S. 27. 
641 Vgl. Wilke, J¿rgen: ĂKrieg als Medienereignis. Zur Geschichte seiner Vermittlung in der Neuzeitñ, 

In: Preußer, Heinz-Peter (Hg.): Krieg in den Medien, Amsterdam 2005, S. 87. 
642 Vgl. Wilke, J¿rgen: ĂKriegsbilder in der historischen (Bild-)Publizistikñ, In: Knieper, 

Thomas/Müller, Marion G.: War Visions. Bildkommunikation und Krieg. Köln 2005, S. 36. 
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moralisierenden Charakter hatten. Paul sieht solche Bilder somit eher als Beleg für 

zeitspezifische Deutungen und weniger als historisch akkurate Quellen.643 

Dieser Vorhalt kann sicherlich bis heute auf zahlreiche mediale Erzeugnisse zutreffen.  

Glaubwürdige Bilder von kriegerischen Ereignissen entstanden in damaliger Zeit oft 

erst Jahre später, bei den zeitgenössisch publizierten Werken handelte es sich nach 

Pauls Ansicht hingegen um standardisierte Ikonografien, die bestenfalls 

Realitätssegmente enthielten.644 Auch Wilke erkennt in den Kriegsbildern des 

17. Jahrhunderts modellhafte Szenen und Motive, die teilweise mehrfach verwendet 

wurden und zur Darstellung verschiedener Ereignisse herangezogen wurden.645 

Wilke kategorisiert in seinem Aufsatz Kriegsbilder in der historischen (Bild-) 

Publizistik Kriegsbilder in verschiedene Typen.646 Im Hinblick auf die 

Leidensikonografie interessieren besonders die Kriegsgräuel, die laut Wilke zu dieser 

Zeit noch kaum auftraten, sowie Schlacht- und Kampfszenen, die stark standardisiert 

waren. So wurde das Kampfgeschehen in der Totalen oder Halbtotalen meist in grober 

Darstellungstechnik verbildlicht, Kriegsopfer wurden in dezent abgemilderter Form 

gezeigt.647 

Wilke verweist darauf, dass die Formschneider vermutlich keine Zeugen des 

Geschehens selbst waren, das sie verbildlichten, dass sie allerdings umfassende 

Kenntnisse haben mussten, was die Waffentechnik und das kriegerische Handwerk 

betrifft.648 Elke Anna Werner hingegen behauptet, dass es schon sehr früh in der 

Dokumentation von Kriegen dazu kam, dass Künstler als Augenzeugen agierten und 

dies entweder in Form einer Signatur zum Ausdruck brachten oder indem sie sich 

selbst mit einem Selbstporträt in die Darstellung des Geschehens einarbeiteten.649 

Werner betont, dass Augenzeugenschaft Authentizität generiert ï eine Strategie, die 

noch heute im Bereich der Fotografie zum Tragen kommt.650 

 
643 Vgl. Paul 2004, S. 28. 
644 Vgl. Paul 2004, S. 30. 
645 Vgl. Wilke 2005 (2), S. 35. 
646 Vgl. Wilke 2005 (2), S. 26 ff . 
647 Vgl. Wilke 2005 (2), S. 27 ff. 
648 Vgl. Wilke 2005 (2), S. 34 f. 
649 Vgl. Werner, Elke Anna: ĂEmbedded Artists. Augenzeugenschaft als visuelle Strategie in 

Kriegsdarstellungen des 16. Jahrhundertsñ, In: Knieper, Thomas/M¿ller, Marion G.: War Visions. 

Bildkommunikation und Krieg. Köln 2005, S. 63. 
650 Vgl. Werner 2005, S. 63. 
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Es wird deutlich, dass sich in der frühen Neuzeit zahlreiche Änderungen vollzogen, 

welche das Nachzeichnen einer klaren Linie in der Entwicklung der 

Leidensikonografie erschweren. Es bleibt festzuhalten, dass das Leidmotiv in der 

christlichen Kunst gegenüber dem späten Mittelalter leicht abgemildert wird und sich 

gleichzeitig in der weltlichen Kunst, insbesondere in dem aufkommenden Genre der 

Kriegsdarstellungen, etabliert. Spätestens mit dem Barock endet laut Schwebel die 

Einheit zwischen christlicher Kunst und hoher Kunst, deren Verhältnis neu definiert 

werden muss.651 

Wie bereits angedeutet existiert nach dem Barock kaum noch künstlerische Einigkeit 

in Europa, verschiedene Strömungen und Entwicklungen treten nebeneinander auf. 

Mit der Weiterentwicklung der Wissenschaft und der Bewegung der Aufklärung ging 

eine Säkularisierung einher. Viladesau hebt hervor, dass Atheismus im 18. Jahrhundert 

bereits gesellschaftlich akzeptiert war.652 Dem Christentum kam nicht mehr der 

Stellenwert zu, den es im Mittelalter innehatte. Folglich bildete die christliche Kunst 

nicht mehr den Mittelpunkt des Kunstgeschehens. Das 18. Jahrhundert brachte im 

Hinblick auf das Christentum ikonografisch wenig Neues hervor, es gibt laut 

Viladesau kaum Passionsszenen von theologischer oder künstlerischer Relevanz.653 

Zeitgleich trat insbesondere in Frankreich und Großbritannien der Schrecken als 

ästhetischer Wert hervor,654 wie Carsten Zelle charakterisiert, bevor die Entwicklung 

in Deutschland mit leichter Verzögerung erfolgte.655 

Der Wunsch nach heftiger Gemütserregung und nach dem Genuß der eigenen 

Emotionen ließ den Schrecken als eigenständigen ästhetischen Wert 

erscheinen.656 

Zelle spricht von einer Emotionalisierung, im Zuge derer die Wirkung eines poetischen 

oder bildkünstlerischen Werkes wichtiger wurde als das Werk selbst. So fand auch das 

Hässliche unter dem Phänomen des Erhabenen Einzug in die Kunst.657 

 
651 Vgl. Schwebel 2002, S. 73. 
652 Vgl. Viladesau, Richard: The Folly of the Cross. The Passion of Christ in Theology and the Arts ï 

Early Modernity. New York 2018, S. 8. 
653 Vgl. Viladesau 2018, S.  
654 Vgl. Zelle, Carsten: Angenehmes Grauen. Literaturhistorische Beiträge zur Ästhetik des 

Schrecklichen im achtzehnten Jahrhundert. Hamburg 1987, S. 75. 
655 Vgl. Zelle 1987, S. 203. 
656 Zelle 1987, S. 76. 
657 Vgl. Zelle 1987, S. 76 f. 
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Charles Batteux legte im 18. Jahrhundert Paradigmen fest, die noch heute auf Bilder 

angewendet werden können. Demnach lieben es Menschen, gerührt zu werden. Sie 

ziehen dabei stärkere Affekte den schwächeren vor. Traurige Affekte hinterlassen bei 

den Rezipienten einen stärkeren Eindruck als positive Affekte, wobei es zu 

differenzieren gilt zwischen Wirklichkeit und Fiktion. In Bezug auf die Wirklichkeit 

empfinden Menschen lieber Freude, in Bezug auf Fiktion jedoch neigen sie dazu, 

Trauer und Schrecken vorzuziehen. Allerdings ist das Vergnügen im Hinblick auf die 

durch Fiktion hervorgerufenen Leidenschaften geringer als das der wirklichen 

Leidenschaften.658 

Auch bei der Betrachtung moderner Medienikonen kann man dieses Phänomen 

teilweise beobachten, welches im 18. Jahrhundert von Batteux formuliert wurde. In 

Bezug auf das Medium der Fotografie wird darauf im weiteren Verlauf noch 

eingegangen. 

Herbert Dieckmann betont ebenfalls, dass das Gefühl des Erhabenen nach dem 

zeitgenössischen Verständnis des 18. Jahrhunderts immer dann verursacht wird, wenn 

ein Rezipient mit der Idee von Schmerz und Bedrohung konfrontiert ist.659 Für die 

Kunst folgert daraus, dass Ădas Schºne [é] der Intensitªt geopfert [wird]ñ660. 

Diese Entwicklung setzt sich weiter fort, so 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 Kriegsgeschehen wurde visuell heroisiert und ästhetisiert, 

wobei der einfache Soldat als agierende Kraft einen immer wichtigeren Stellenwert 

einnahm, der sogar den eines Feldherrn überstieg. Die Darstellung des 

Kriegsgeschehens āvon untenó, wie Paul es nennt, wurde zum Vorbild für spätere 

fotografische Visualisierungen. Paul betont dabei den Stellenwert des Künstlers 

Francisco de Goya.661 

Goyas Werke verbildlichen oft Kriegsgeschehen und betonen dabei Leid, Tod und 

Grausamkeit, aber auch Heldentum und Widerstand. Werner Busch ordnet einige 

 
658 Vgl. Zelle 1987, S. 170. 
659 Vgl. Dieckmann, Herbert: ĂDas Abscheuliche und Schreckliche in der Kunsttheorie des 18. 

Jahrhundertsñ, In: JauÇ, Hans Robert (Hg.): Die nicht mehr schönen Künste. Grenzphänomene des 

Ästhetischen. München 1968, S. 296. 
660 Dieckmann 1968, S. 299. 
661 Vgl. Paul 2004, S. 35 ff. 
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Werke Goyas der Gattung der Märtyrerbildnisse zu, die zwar äußerst eindringlich 

Gewalt veranschaulichen und auch nicht vor der Darstellung von Leichen und 

Verstümmelung zurückschrecken, aber dennoch gemäß dem christlichen 

Glaubensverständnis auf die bevorstehende Erlösung hinweisen ï auch wenn es sich 

nicht um christliche Bildthemen handelt. Dies äußert sich entweder durch einen 

Ausdruck von Verklärung im Gesicht der Opfer oder durch ein Heilszeichen im Bild. 

Der Tod erhält dadurch einen Sinn. Denjenigen, die Leid ertragen, kommt eine 

Vorbildfunktion zu. Busch ordnet auch Goyas Werk Erschießung der Aufständischen 

dieser Kategorie zu.662 

Busch weist darauf hin, dass das Opfer in Goyas Werk mit seinen ausgebreiteten 

Armen die Pose des Gekreuzigten oder auch des flehenden Christus am Ölberg 

adaptiert.663 Das Gemälde knüpft folglich an die christliche Bildtradition an, auch 

wenn es sich um ein weltliches Thema handelt. Darüber hinaus lassen sich Wundmale 

an den Händen des Opfers erkennen. Busch vermutet hier ebenfalls eine Übernahme 

aus der christlichen Tradition, wo Christus teilweise bereits am Ölberg mit 

Wundmalen dargestellt wird in Vorausdeutung auf die Passion. Solche Bildwerke, 

beispielsweise von Dürer, klingen hier nach und verleihen dem Geschehen einen 

martyrologischen und transzendentalen Charakter.664 

Busch spricht von einer Spannung Ăzwischen dem geheiligten christlichen Paradigma 

und seiner Anwendung in unheiliger Gegenwartñ665. Man möchte die Figur im Bild 

als Märtyrer für die spanische Freiheit interpretieren und dem Tod etwas Sinnvolles 

abgewinnen, aber die zerfetzen Körper der bereits Getöteten entsprechen laut Busch 

nicht der christlichen Würdeformel und sprechen gegen die Sinnhaftigkeit ihres 

Opfers. Der Betrachter müsse selbst entscheiden, ob ihr Tod einen Sinn hatte.666 

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 Vgl. Busch, Werner: Goya. München 2018, S. 97. 
663 Vgl. Abb. 128. 
664 Vgl. Busch 2018, S. 98. 
665 Busch 2018, S. 99. 
666 Vgl. Busch 2018, S. 99. 
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Stelle feststellt. So kann das Werk als Triumphbild interpretiert werden oder aber die 

Sinnlosigkeit der christlichen Zeichen aufzeigen.667 

Busch entscheidet sich schließlich für letztere Ansicht, wonach Goya aufgrund seiner 

Gegenwartserfahrung die Erlösung verweigert:668 

Die Vorstellung, dass der Tod der Übergang zu einem anderen höheren 

Seinszustand ist, scheint angesichts der Deformation dieses Gesichts nicht 

mehr möglich, der Tod erscheint als bloßes Ende, als Auslöschung. Damit 

scheitert auch die Vorstellung, dass ein Bild Exemplum sein kann, im Namen 

einer höheren Macht spricht, auf etwas Sinngebendes verweist.669 

Viladesau stellt fest, dass Goya sich zwar kaum explizit christlichen Bildthemen 

widmete, dass aber seine Werke in ihrer grotesken Grausamkeit dennoch Anklänge 

des christlichen Leidensverständnisses aufweisen und sich oft im christlichen Sinne 

interpretieren lassen:670  

Ironically, it is perhaps Goyaôs depictions of the horrors of war that the 

Christian may read as having the most profound, though implicit, relevance to 

the cross.671 

So adaptierte Goya beispielsweise in seinen Serien Los Desastres und Los Caprichos 

Bewegungsabläufe aus der christlichen Bildtradition, etwa die Grablegung, die Pietà, 

die Kreuzaufstellung oder das Gebet am Ölberg, kontextualisierte sie im Kriegsumfeld 

und fügte ihnen wieder spätmittelalterliche Brutalität hinzu.672 Mit solchen Werken, 

die er teilweise auf dem freien Markt verkaufte und mit denen er zahlreiche weitere 

zeitgenössische Künstler und Grafiker inspirierte, bot er sicherlich auch späteren 

Kriegsfotografen einen Orientierungsrahmen, da ihre Ikonografien bis heute im 

westlichen Bildgedächtnis vorhanden sind und ebendieses beim Betrachter aufrufen. 

Die christliche Bildtradition klang folglich in paganen Bildthemen nach, während 

religiöse Bildthemen weiter an Bedeutung verloren. Laut Bialostocki gingen religiöse 

 
667 Vgl. Busch, Werner: ĂDas Pathos der Sinnlosigkeit. Moderne Geschichtserfahrung in Francisco 

Goyas āErschiessung der Aufständischenóñ, In: Fleckner, Uwe (Hg.): Bilder machen Geschichte. 

Historische Ereignisse im Gedächtnis der Kunst. Berlin 2014, S. 230 f. 
668 Vgl. Busch 2014, S. 231. 
669 Busch 2014, S. 232 f. 
670 Vgl. Viladesau 2018, S. 160 ff. 
671 Viladesau 2018, S. 163. 
672 Vgl. Abb. 129 bis 132.  
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Ikonografien in der Epoche der Romantik weiter zurück, in der man sich neuen 

Problemen und Themen widmete und in der vor allem das Streben nach Freiheit in den 

Fokus rückte.673 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 suchen demgegenüber das 

Unendliche in und hinter allem Einzeln-Endlichen selber und das Ewige schon 

im Diesseitig-Zeitlichen.674 

Der Mensch wird laut Beenken in Beziehung zum Ewigen und Unendlichen gesetzt.675 

Die Kunst dieser Zeit betonte das Subjektive und wurde in eine innermenschliche 

Sphäre verlegt, auch im Bereich der christlichen Kunst:676 

Indem das Bild alles heilige Geschehen, alle heiligen Gestalten nur im Hinblick 

auf einen das Seelische der Darstellung miterlebenden Beschauer zu zeigen 

begann, hörte es notwendig auf, wie bisher wirkliches Zeugnis und Spiegel 

jener Erkenntnisse zu sein, die nach dem alten Glauben dem Menschen Gnade 

und ewiges Leben gesichert hatten.677 

Die Glaubensinhalte traten zurück, auch wenn die Motive der christlichen Ikonografie 

in der Gesellschaft präsent blieben, bildeten sie eher einen Deckmantel für 

künstlerische Perfektion. Laut Beenken war die Kunst fortan nicht länger 

Ausdrucksmittel religiöser Inhalte.678 Er spricht dabei sogar von einem Ende der 

christlichen Bildkunst: 

Die Religiosität des romantischen und des nachromantischen Subjektivismus 

durchdringt alles Schaffen mit der persönlichen Beziehung zum Göttlichen, sie 

bedarf objektiver religiöser, christlicher Bildgehalte nicht mehr. Wo man aber 

diese christlichen Bildgehalte dem Volke doch noch vermitteln will, müssen 

auch sie sich immer mehr einem subjektiven Bedürfnis zuordnen, sie werden 

erbaulich und verlieren damit im Laufe der Entwicklung ganz ihre spezifische 

Christlichkeit. Dies sind die beiden Seiten des Vorgangs, der, wenigstens auf 

 
673 Vgl. Bialostocki 1987, S. 40 f. 
674 Beenken, Hermann: Das neunzehnte Jahrhundert in der Deutschen Kunst. Aufgaben und Gehalte. 

Versuch einer Rechenschaft. München 1944, S. 236. 
675 Vgl. Beenken 1944, S. 238. 
676 Vgl. Beenken 1944, S. 248. 
677 Beenken 1944, S. 248. 
678 Vgl. Beenken 1944, S. 274. 
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deutschem Boden, das Ende der christlichen Bildkunst folgerichtig 

herbeigeführt hat.679  

Diese Entwicklung führt Schlichtenmaier auf den veränderten gesellschaftlichen 

Stellenwert von Kunst und neue Arten der Rezeption zurück: 

Mit nachlassender Frömmigkeit der Bevölkerung verlor die christliche 

Bildkunst den gesellschaftlichen Bezug früherer Zeiten. Es gab nicht mehr die 

angesichts der christlichen Kunstwerke in bewundernde Anbetung versinkende 

Gemeinde wie noch zu Zeiten des Barock. Eine neue Rezipientenschicht fand 

sich oft nur noch in den Museen oder auf den alljährlichen Kunstaustellungen. 

Dieser kunstsoziologische Wandel hatte zur Folge, daß im 19. und frühen 20. 

Jahrhundert in einem noch nie dagewesenen Maße christliche Themen auf 

Bildern für den profanen Bereich zu finden sind. Mit dem Wandel ihrer 

Bestimmung gerät sie in veränderte Abhängigkeiten. Man mußte sich nun nach 

den Vorstellungen und Ansprüchen eines Publikums richten, dessen Interesse 

nicht mehr vorwiegend in der Erfüllung religiöser Bedürfnisse bestand, 

sondern sich weitaus stärker von ästhetischen Kriterien leiten ließ. Generell 

bedeutet diese Entwicklung jedoch nicht, wie die Bildwerke selbst am besten 

deutlich machen, zwangsweise einen Verlust an künstlerisch überformter 

religiöser Substanz, sondern nur ein bewußtes Bedenken der 

Beurteilungskategorien des neuen Publikums.680 

Wie hier anklingt, waren religiöse Themen in der Kunst der Romantik durchaus noch 

präsent, es wurde allerdings subjektiver an sie herangegangen. Schlichtenmaier betont, 

dass das Interesse der Rezipienten nicht mehr in der Erfüllung religiöser Bedürfnisse 

lag und dass christliche Motive als Träger verschiedenster Themen fungierten und sich 

auch Belangen außerhalb der Glaubensbezüge widmeten. Dies führt er darauf zurück, 

dass die Kunst im 19. Jahrhundert frei war und die Künstler somit unabhängig in 

Motivwahl und Ausführung ihrer Arbeiten waren.681 

Meurer hebt hervor, dass es aufgrund persönlich gefärbter Deutungen des Themas 

keine allgemein gültigen Christusbilder mehr gab.682 Es sollte sie auch später nicht 

mehr geben. Dennoch herrscht unter den Künstlern eine Faszination für die Gestalt 

 
679 Beenken 1944, S. 278. 
680 Schlichtenmaier 1987, S. 69 f. 
681 Vgl. Schlichtenmaier 1987, S. 246 f. 
682 Vgl. Meurer 1985, S. 32. 
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Christi, da diese zur Identifikation anregte ï besonders Christi Status als 

gesellschaftlich Ausgestoßener bot Identifikationspotenzial für romantische Künstler, 

die sich selbst oft als Außenseiter stilisierten.683 

Auch Schlichtenmaier erkennt in den Passionsbildern dieser Zeit vielfach Sinnbilder 

der jeweils eigenen Passion der Künstler.684 Die Übertragung der mit Christus 

verbundenen Strukturen auf gegenwärtige Personen oder Handlungen bezeichnet 

Schlichtenmaier als āfiktionale Transfigurationó.685 Diese metaphorische Nutzung war 

seiner Ansicht nach entweder zur Sakralisierung eines Wertes gebräuchlich oder zur 

Darstellung von Symbolgehalten oder Pathosformeln.686 Telesko sieht in dem 

Rückgriff auf christliche Bild- und Pathosformeln in der Romantik ebenfalls ein 

Abzielen auf Bedeutungssteigerung von zeitgenössischen Ereignissen, viel mehr als 

auf eine Interpretation des Heilsgeschehens.687 

Schlichtenmaier unterscheidet in seinem Werk Die Passionsikonographie in der 

bildenden Kunst des 19. und frühen 20. Jahrhunderts zwischen vier verschiedenen 

Darstellungsmodi im Hinblick auf das Passionsthema und der damit verbundenen 

altbekannten Problematik der Darstellung des Göttlichen im Moment der 

Erniedrigung. Zum einen wurde Christus als Ideal über der Welt stilisiert, zum anderen 

als Ideal in der Welt. Bei Ersterem liegt der künstlerische Fokus auf der Transzendenz, 

bei Letzterem auf der Immanenz Gottes in dieser Welt. Darüber hinaus gab es noch 

die Tendenz, den Gekreuzigten in Form eines Bildzitats vorgeprägter Formen 

darzustellen oder ï neu in der Romantik ï als zeichenhaftes Bild.688 

Alle hier genannten Formen sind bereits weit entfernt von den expressiven 

Leidensdarstellungen des Spätmittelalters und der frühen Neuzeit. Am stilistisch 

reaktionärsten war noch die Kunst der Nazarener, die bemüht war, die Ikonografie der 

vorherigen Jahrhunderte zu bewahren.689 Sie unterstützen dabei allerdings eine 

Tendenz des 19. Jahrhunderts, dass christliche Kunst eher als Dekoration ï auch für 

die einfache Bevölkerung ï diente, sogenannter Kitsch, bei der kein Wert auf 

 
683 Vgl. Schmied, Wieland: ĂChristus und der K¿nstlerñ, In: Krischel, Roland/Morello, Giovanni/Nagel, 

Tobias: Ansichten Christi. Christusbilder von der Antike bis zum 20. Jahrhundert. Köln 2005, S. 145 f. 
684 Vgl. Schlichtenmaier 1987, S. 253. 
685 Vgl. Schlichtenmaier 1987, S. 259. 
686 Ebd. 
687 Vgl. Telesko 2005, S. 182. 
688 Vgl. Schlichtenmaier 1987, S. 76 ff. 
689 Vgl. Schwebel 2002, S. 81. 
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künstlerische Exzellenz gelegt wurde, wohingegen hohe Kunst eher außerhalb des 

christlichen Kontextes zu finden war.690 

Die Werke des wohl bekanntesten Bildkünstlers der Romantik, Caspar David 

Friedrich, zeichnen sich durch ihren transzendentalen Charakter aus. Er befasste sich 

mit christlichen Sujets, auch wenn es sich bei seinen Werken nicht um christliche 

Kunstwerke im eigentlichen Sinne handelt. Laut Schwebel wurde bei Friedrich die 

Landschaft zum Träger von religiösem Ausdruck und Erhabenheit.691 Er fand 

Endlosigkeit und Heiligkeit in der Natur und bediente sich dabei religiöser Symbole, 

beispielsweise verweist Viladesau auf seine Werke Kreuz im Gebirge, Morgen im 

Riesengebirge, Das Kreuz an der Ostsee oder Winterlandschaft mit Kirche.692 

Mal verbildlichte er ein Kruzifix mit dem Gekreuzigten, mal ein Kreuz ohne Christus. 

Erstere Werke lassen sich sicherlich in Schlichtenmaiers Kategorie einordnen, bei der 

der Gekreuzigte als Ideal über der Welt präsentiert wird. Die Kompositionen und der 

Einsatz des Lichts, verbunden mit der Erhabenheit der Natur, verleihen den Werken 

einen transzendentalen Charakter und lassen eine göttliche Präsenz erahnen. Die 

Kruzifixe strahlen Ruhe und Frieden aus, von Leid ist nichts zu spüren, was auch daran 

liegt, dass die Figur des Gekreuzigten nicht im Detail zu sehen ist, sondern als 

symbolisches Element der Entgrenzung zu verstehen ist und ein Bindeglied zwischen 

der Natur und dem Göttlichen bildet. Es geht hier nicht um Christus und seine Passion, 

sondern um die Verbindung zwischen Himmel und Erde, die er durch seine Passion 

erahnen lässt. 

Anders als das Mittelalter verstand die Neuzeit das Christentum als Suche nach 

dem transzendenten Gott im Immanenten.693 

Viladesau führt in seiner Publikation The Folly of the Cross. The Passion of Christ in 

Theology and the Arts ï Early Modernity weitere Beispiele für diese Transzendenz in 

den Werken der Romantik an. So übertrug auch Eugène Delacroix in seinen Bildern 

eine göttliche Präsenz in das alltägliche Leben und verband damit eine Hoffnung auf 

die Überwindung von Leid und Armut, wobei er die emotionale Reaktion als wichtiger 

erachtete als die theologische Signifikanz:694 

 
690 Vgl. Viladesau 2018, S. 149. 
691 Vgl. Schwebel 2002, S. 77. 
692 Vgl. Viladesau 2018, S. 156 ff.; vgl. Abb. 133 bis 136. 
693 Schlichtenmaier 1987, S. 248. 
694 Vgl. Viladesau 2018, S. 164 ff. 
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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 feeling.695 

Und weiter: 

So it 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.696 

Christliche Symbole und Bildelemente dienten folglich in der Romantik der 

Unterstützung des transzendentalen Charakters der Bilder. Wie sich zeigen wird, ist 

diese Wirkung auch der Fotografie nicht fremd. Beenken fasst in seinem Werke Das 

neunzehnte Jahrhundert in der Deutschen Kunst. Aufgaben und Gehalte. Versuch 

einer Rechenschaft diese Durchdringung von göttlicher 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 christlich, sondern nur noch menschlich erbaulich 

wirkenden Bildes und dem des religiösen Historienbildes, das nun gleichfalls 

überall das menschliche Mitempfinden des Beschauers ins Spiel treten läßt.697 

So regen auch die religiösen Historienbilder, wie Beenken sie nennt, von Künstlern 

der Romantik wie Eugène Delacroix oder Gustave Moreau die Empfindungen der 

Betrachter an, indem sie jedoch keinen Schwerpunkt auf das Leid der Passion setzen, 

sondern indem sie die Figuren in eine Landschaft einfügen, die dem Ereignis 

Erhabenheit verleiht.698 Das Geschehen spielt sich nicht selten zur Dämmerung ab, 

was diesen Eindruck von Erhabenheit verstärkt und eine Transzendenz evoziert. Die 

Figuren strahlen eine innere Ruhe aus. Der Fokus liegt nicht auf Details wie der 

Körperlichkeit, sondern auf der Ausgeglichenheit der gesamten Komposition. 

Es zeigt sich, dass die religiöse Symbolsprache im 19. Jahrhundert Einzug in die 

weltliche Kunst hielt. Sei es bei Goya, der sich der Märtyrerikonografie bedient, oder 

bei den Romantikern, die durch christliche Symbole oder auch einfach nur durch das 

 
695 Viladesau 2018, S. 166. 
696 Viladesau 2018, S. 167. 
697 Beenken 1944, S. 270. 
698 Vgl. Abb. 137 und 138. 
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Spiel mit Licht eine Transzendenz in diese Welt holten. Während die Romantiker das 

Thema Leid nur symbolisch darstellten oder es unter dem Aspekt des Erhabenen 

betrachteten und während die explizit christliche Kunst sich in erster Linie im Bereich 

des āKitschesó abspielte, waren es vor allem die Kriegsdarstellungen, in denen das 

Thema Leid am expressivsten zum Ausdruck kam. Hinzu kommt, dass das Bildthema 

Leid allmählich vom Medium der Fotografie übernommen wurde, worauf das folgende 

Kapitel eingehen wird. Anton Henze betont, dass insbesondere die Gattung des 

Ereignisbildes an die Fotografie abgetreten wurde, die sich wiederum stark an den 

Kompositionsregeln der Malerei orientierte.699 

Die Bildkunst dagegen nahm im 20. Jahrhundert abstrakte Züge an. Laut Henze 

herrschten christliche Themen zwar nicht vor, nahmen aber einen nicht zu 

vernachlässigenden Platz in der modernen Kunst ein, was sich daran zeigt, dass sich 

kaum ein bedeutender westlicher Maler nicht mindestens einmal mit christlichen 

Motiven auseinandergesetzt hat.700 Dabei konzentrierte sich das Interesse der Künstler 

in erster Linie auf die christlichen Sujets des Leidens und der Auferstehung.701 Da 

nicht jedes Detail in der abstrakten Malerei wiedergegeben werden kann, beschränkten 

sich die Künstler häufig auf wenige zentrale Elemente, wobei Todesangst und 

Verlassenheit als Essenz des Geschehens zum Ausdruck gebracht werden sollten.702 

Frei von ikonografischer Verbindlichkeit geht es in der Kunst des 20. Jahrhunderts laut 

Schlichtenmaier vor allem um Emotionen. So wird beispielsweise bei Künstlern wie 

Picasso, Chagall oder Munch die Pietà zum Symbol für Mutterschmerz, die 

Kreuzigung zum Symbol für qualvolles Sterben und die Figur Christus zum Sinnbild 

schlechthin für menschliches Leid.703 Schichtenmaier spricht von einer sozial- und 

zeitbezogenen Nutzung ikonografischer Tradition.704 

Christliche Themen wurden folglich herangezogen, um aktuelle Geschehnisse in der 

Bildkunst zu verarbeiten und zu bewerten Ăals Metaphern der unmittelbar 

gegenwªrtigen gesellschaftlichen Zustªnde und Erfordernisseñ705, wie Martin 

Papenbrock es formuliert. So stellt der Autor fest, dass in der deutschen 

 
699 Vgl. Henze, Anton: Das christliche Thema in der modernen Malerei. Heidelberg 1965, S. 16. 
700 Vgl. Henze 1965, S. 21. 
701 Vgl. Henze 1965, S. 48. 
702 Vgl. Henze 1965, S. 52 f. 
703 Vgl. Abb. 139 bis 141.  
704 Vgl. Schlichtenmaier 1987, S. 208. 
705 Papenbrock, Martin: Funktionen christlicher Ikonographie von der deutschen Kunst der Jahre 1945 

ï 1949. Osnabrück 1990, S. 105.  
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Nachkriegskunst im Hinblick auf biblische Themen eine Vorliebe für bedrohliche 

Motive herrschte,706 und dass durch die Adaption biblischer Opfer-Täter-

Konstellationen ein Beitrag zur Diskussion um die Schuldfrage geleistet werden 

sollte.707 Knieling führt beispielhaft an, dass Kreuzigungsbilder in der DDR als 

Widerstandsbilder agierten, um indirekt auf das Leid der Bevölkerung zu verweisen.708 

Hier wird erneut deutlich, dass im westlichen Kulturkreis den Opfern von Gewalt und 

Unterdrückung eine positive Bewertung zukommt. Ähnlich wie im Mittelalter wird 

ihnen noch heute eine Art compassio zugesprochen. Geprägt durch die christliche 

Kultur sympathisiert ein neutraler Betrachter eher mit den Opfern von Gewalt als mit 

den Tätern. Erstere werden bildlich nicht selten zu Märtyrern stilisiert. Selbst in der 

abstrakten Kunst können charakteristische christliche Formen wie das Kreuz als solche 

identifiziert und durch das Bildgedächtnis interpretiert werden. 

Wie bereits im 19. Jahrhundert stellten christliche Themen in der Bildkunst des 

20. Jahrhunderts eher Allegorien dar und dienten dem Ausdruck der subjektiven 

Empfindung des Künstlers. Die Passionsikonografie wurde vielfach entlehnt, um das 

Zeitgeschehen zu veranschaulichen und zu bewerten. Stilistisch lässt sich die Kunst 

des 20. Jahrhunderts kaum zusammenfassen. Eine weit verbreitete Gemeinsamkeit 

besteht lediglich darin, dass mit christlichen Motiven weniger Glaubensinhalte zum 

Ausdruck gebracht werden soll ten als vielmehr das Leid in der Gesellschaft. So kommt 

dem Leidmotiv seitdem eine neue Bedeutungsdimension zu.  

Während 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 

Nisan Perez bezeichnet die Fotografie als ĂErrungenschaft der christlichen Kulturñ709, 

deren Wurzeln in England und Frankreich liegen. Für Gisèle Freund markiert die 

Erfindung der Fotografie den Beginn der Massenmedien,710 sie charakterisierte sie 

einst als Ămost common language of our civilizationñ711. Auch wenn es zuvor bereits 

 
706 Vgl. Papenbrock 1990, S. 90. 
707 Vgl. Papenbrock 1990, S. 199. 
708 Vgl. Knieling 2016, S. 37. 
709 Perez, Nisan: Corpus Christi. Christusdarstellungen in der Fotografie. Heidelberg 2003, S. 12. 
710 Vgl. Freund, Gisèle: Photography & Society. Boston 1980, S. 217. 
711 Freund 1980, S. 218. 
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massenhaft verbreitete Erzeugnisse wie Flugblätter gegeben hatte, setzte die 

Fotografie sicherlich einen neuen Standard für unseren heutigen Umgang mit und 

Zugang zu Massenmedien. Stefan Heidenreich stellt fest, dass etwa ein Jahrzehnt 

nachdem 1839 das von Joseph Nicéphore Niepce und Louis J. M. Daguerre erfundene 

fotografische Verfahren, genannt Daguerreotypie, vorgestellt wurde, massentaugliche 

Verfahren gebräuchlich wurden, worin zugleich eine Bedrohung, aber auch eine 

Chance für die Malerei bestand.712  

Laut Susan Sontag plagiierte die Fotografie die Malerei und übernahm deren Aufgabe, 

die Wirklichkeit zu kopieren,713 während die Malerei ihren bereits zuvor angetretenen 

Ălangen R¿ckzug aus den Bereichen der realistischen Darstellungñ714 fortführte. Peter 

Burke hebt hervor, dass sich die Auswahl der Motive und Posen in der Fotografie 

häufig an Gemälden, Holzschnitten und Stichen orientierte und nach deren 

Konventionen arrangiert war.715  

Einen entscheidenden Unterschied zu dem neuen Medium der Fotografie erkennt 

Philippe Dubois darin, dass der Raum in der Malerei dem gegebenen Raum entspricht, 

sie also in ihrem Entstehungsprozess etwas hinzufügt, während der fotografische 

Raum nicht vorgegeben ist und die Fotografie daher aus einer bestehenden Kontiguität 

etwas ausschneiden muss.716 Jens Ruchatz schreibt der Fotografie daher 

fragmentarischen Charakter zu: 

Fragment ist die Fotografie [é] in Hinblick auf zwei verschiedene 

Gesamtheiten: einmal in Bezug auf das raumzeitliche Kontinuum, 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 hat.717 

Dies zieht die Frage nach sich, warum sich ein Fotograf für ein bestimmtes Motiv 

entscheidet. Auch für Roland Barthes ist diese Frage im Hinblick auf die Fotografie 

entscheidend, da sie sich in Abgrenzung zu anderen Bildern nicht sichtbar von ihrem 

 
712 Vgl. Heidenreich, Stefan: ĂDie Revolution der modernen Kunst. Was hat die Fotografie damit zu 

tun?ñ, In: Maar, Christina/Burda, Hubert: Iconic Turn. Die neue Macht der Bilder. Köln 2004, S. 211 f. 
713 Vgl. Sontag, Susan: Über Fotografie. Frankfurt am Main 2011, S. 92 f. 
714 Sontag 2011, S. 93. 
715 Vgl. Burke 2010, S. 25. 
716 Vgl. Dubois 1998, S. 174 f. 
717 Ruchatz, Jens: ĂArbeit am Fragment. Fototheoretische Systematisierungen und die Zeitschriftenseite 

als Fragmentkonstellationñ, In: Marburger Jahrbuch für Kunstwissenschaft. Band 46, 2019, S. 213. 
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Bezugsobjekt unterscheidet ï dieses Bezugsobjekt bleibt laut Barthes haften, während 

die Fotografie selbst unsichtbar ist.718 

Insbesondere im Hinblick auf das Leidmotiv etablierten sich bestimmte Bildtypen im 

Medium der Fotografie, die häufig an frühere Medien anknüpfen: 

[é] photographs engaging suffering people are also part of a much older and 

broader story. After all, much of what is called ñcultureò (in the West) has 

always involved 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 sculpture ï to 

choose but two obvious examples ï address the seemingly endless suffering at 

the core of human experience, making it somehow bearable and sometimes 

even grand.719 

Mark Reinhardt und Holly Edwards unterstreichen hier die Bedeutung der christlichen 

Bildkunst ï neben der griechischen Tragödie ï für die Ausbildung einer Ikonografie 

im Medium der Fotografie, das sich ebenfalls intensiv mit dem Thema Leid und den 

damit verbundenen Konnotationen beschäftigt. Da das biblische Geschehen jedoch in 

diesem Medium nicht explizit festgehalten werden kann ï es sei denn, es wird 

gleichsam in einem sogenannten tableau vivant nachgestellt ï, bezieht die Fotografie 

ihre Motive in der Regel aus realen, weltlichen Ereignissen. Leidmotive finden sich 

häufig in Fotografien, die im Zusammenhang mit 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 Unfällen.720 

Laut Sontag pflegte die Fotografie bereits kurz nach ihrer Erfindung den Umgang mit 

dem Tod, so erinnern etwa Porträts an Verstorbene, jedoch ließ sich der Tod nicht im 

Moment seines Eintretens festhalten, da die Reichweite der Kamera aufgrund ihres 

aufwendigen Equipments und der langen Belichtungsdauer stark eingeschränkt war.721 

 
718 Vgl. Barthes 1985, S. 13 f. 
719 Reinhardt, Mark/Edwards, Holly: ĂTraffic in Painñ, In: Reinhardt, Mark/Edwards, Holly/Duganne, 

Erina (Hg.): Beautiful Suffering. Photography and the Traffic in Pain. Chicago 2007, S. 8. 
720 Vgl. Panzer, Mary: Things as they are. Photojournalism in context since 1955. Amsterdam 2005, 

S. 12. 
721 Vgl. Sontag, Susan: Das Leiden anderer betrachten. München 2003, S. 31. 



 

146 

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 Nähe vollbrachten, wuchs der Fotografie bei der Vermittlung 

des Schreckens von massenhaft produziertem Tod eine Unmittelbarkeit und 

eine Autorität zu, die jeder sprachlichen Darstellung überlegen war.722 

Dabei galt Leid laut Sontag stets als besonders darstellenswert, sofern sich darin 

göttlicher oder menschlicher Zorn ablesen lässt, demnach wurden natürliche Ursachen 

wie Krankheiten oder Unfälle nur selten dargestellt.723 Für Sontag gehört die Liebe 

zum Unheil und zur Grausamkeit nicht minder zur Natur des Menschen als sein 

Mitgefühl, wobei sie wiederum die Brücke schlägt zur Geschichte des Leidens in der 

westlichen Kultur, indem sie Georges Bataille frei zitiert:724 

Dieser Blick auf den Schmerz, auf das Leiden anderer, ist im religiösen Denken 

verwurzelt, das den Schmerz mit dem Opfer und das Opfer mit Erhebung 

verbindet [é]725 

Die westliche Bildtradition hielt somit Einzug in das Medium Fotografie, auch in 

Bezug auf die Darstellung von Leid und Gewalt. Gerhard Paul zeichnet in seinem 

Werk Bilder des Krieges ï Krieg der Bilder. Die Visualisierung des modernen Krieges 

die Bildgeschichte im Hinblick auf das Kriegssujet nach und hält fest, dass kulturell 

vermittelte Konventionen der Bildgestaltung existieren, welche die allgemeine 

Vorstellung von Krieg und Leid manifestieren ï vor allem derjenigen Betrachter, die 

selbst keine unmittelbare Erfahrung mit Kriegen gemacht haben.726 Diese 

Konventionen wurden von der Fotografie übernommen, welche im Verlauf des 

19. Jahrhunderts Stiche und Gemälde als ursprüngliche Medien der Kommunikation 

im Hinblick auf Krieg ablöste.727 

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 präformierten und die kollektive 

 
722 Sontag 2003, S. 31 f. 
723 Vgl. Sontag 2003, S. 49. 
724 Vgl. Sontag 2003, S. 114 f. 
725 Sontag 2003, S. 115. 
726 Vgl. Paul 2004, S. 14 f. 
727 Vgl. Paul 2004, S. 25. 
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visuelle Erinnerung an vergangene Kriege und Schlachten strukturierten. 

Innerhalb dieser durch Malerei und Grafik vorgeprägten Bilderwelt agierten 

lange Zeit auch die (Kriegs-)Fotografen und -Kameramänner, suchten sie ihre 

Motive aus und arrangierten sie ihre Objekte.728 

Laut Wilke entstanden erste vereinzelte Kriegsfotografien vermutlich im 

amerikanisch-mexikanischen Krieg in den 1840er-Jahren, wobei der Krimkrieg im 

darauf folgenden Jahrzehnt erstmals ausgiebig fotografisch festgehalten wurde.729 Paul 

betont jedoch, dass die Verbreitungsmöglichkeiten solcher Fotografien zu dieser Zeit 

noch erheblich eingeschränkt waren.730 Die Reproduktion erfolgte zeitversetzt und war 

nur einem kleinen Publikum in Ausstellungen oder Prachtalben zugänglich.731 Bis zur 

Erfindung der Autotypie arbeiteten illustrierte Zeitungen mit Holzstichen.732 Ende des 

19. Jahrhunderts wurde die Fotografie, und vor allem auch die Kriegsfotografie, zum 

Massenphänomen, wie Anton Holzer feststellt.733 

Wilke betont, dass frühe Kriegsreporter ï als erster gilt William Howard Russell ï 

Leid in ihren Fotografien aussparten. Auch Roger Fenton, der wie Russell unter 

anderem im Krimkrieg fotografierte, zeigte in erster Linie vermeintlich fröhliche 

Kameradschaft in seinen Bildern. James Robertson bemühte 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 Zerstörung festhielt. In Fotografien des amerikanischen 

Sezessionskriegs waren erstmals Leichen zu sehen, allerdings wird vermutet, dass 

diese teilweise von lebenden Soldaten nachgestellt wurden.734 

Paul erkennt eine Professionalisierung der Kriegsberichterstattung Ende des 

19. Jahrhunderts im spanisch-amerikanischen Krieg, wobei auch hier noch 

festzustellen ist, dass die Schrecken des Geschehens weitestgehend ausgeblendet 

wurden. Grundsätzlich erschien der Krieg in den Fotografien des 19. Jahrhunderts 

noch beherrschbar und humanisiert.735  

 
728 Paul 2004, S. 25. 
729 Vgl. Wilke 2005 (2), S. 41. 
730 Vgl. Paul 2004, S. 72. 
731 Ebd. 
732 Vgl. Paul 2004, S. 73. 
733 Vgl. Holzer, Anton: ĂDen Krieg sehen. Zur Bildgeschichtsschreibung des Ersten Weltkriegsñ, In: 

Holzer, Anton (Hg.): Mit der Kamera bewaffnet. Krieg und Fotografie. Marburg 2003, S. 60. 
734 Vgl. Wilke 2005 (2), S. 41 f. 
735 Vgl. Paul 2004, S. 76 ff. 
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Im Verlauf des Ersten Weltkriegs setzte sich die Fotografie laut Hauser im öffentlichen 

Bewusstsein zunehmend durch, sowohl im Bereich der Presse als auch der 

Propaganda, wobei die Ikonografie dieses Krieges auch noch einmal maßgeblich durch 

die Erinnerungspolitik der 1920er- und 1930er-Jahre geformt wurde und das 

Bildgedächtnis beeinflusste:736 

Der Erste Weltkrieg ist der erste Krieg, der vor allem in Bildern erinnert 

wird.737 

Auch Paul bezeichnet den Ersten Weltkrieg als mediatisierten Krieg, wozu neben der 

Professionalisierung der Pressefotografie unter anderem die aufkommende 

Amateurfotografie, die Etablierung der Filmkamera sowie neue drucktechnische 

Möglichkeiten beitrugen.738 In der deutschen Presse herrschte jedoch eine strikte 

Tabuisierung des Kriegstodes, und auch in Großbritannien und Frankreich stellt Paul 

eine Verklärung und Romantisierung des Geschehens fest.739 Thilo Eisermann 

ermittelt Folgendes in seiner Analyse Pressephotographie und Informationskontrolle 

im Ersten Weltkrieg: 

Diese generelle Tabuisierung des Todes in Form von photographischer 

Leichendarstellung als Indiz f¿r die Grausamkeit des Krieges [é] ist das 

Charakteristikum der Bildberichterstattung des Ersten Weltkrieges, zumindest 

in Deutschland.740 

Eisermann sieht im Ersten Weltkrieg Ăden Beginn des systematischen Gebrauchs 

dieses neuen Mediums [der Pressefotografie, Anmerkung der Verfasserin] als Mittel 

zur Beeinflussung der ºffentlichen Meinungñ741. 

Der Begriff der Dokumentarfotografie kam laut Peter Burke in den 1930er-Jahren auf, 

wozu vor allem Fotografen in den USA wie Dorothea Lange beitrugen.742 Vicki 

Goldberg hebt hervor, dass zu dieser Zeit der Glaube an das Wort gegenüber dem an 

das Bild abnahm und dass die Menschen zunehmend Informationen in visueller Form 

 
736 Vgl. Holzer 2003, S. 60. 
737 Holzer 2003, S. 60. 
738 Vgl. Paul 2004, S. 105. 
739 Vgl. Paul 2004, S. 120 ff. 
740 Eisermann, Thilo: Pressephotographie und Informationskontrolle im Ersten Weltkrieg. Deutschland 

und Frankreich im Vergleich. Hamburg 2000, S. 134. 
741 Eisermann 2000, S. 267. 
742 Vgl. Burke 2010, S. 24. 
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erwarteten.743 Fotos dienten den Zeitungen als Beweis für die Glaubwürdigkeit und 

wurden von den Rezipienten als solcher anerkannt.744 

Der spanische Bürgerkrieg von 1936 bis 1939 erreichte laut Paul eine neue Qualität 

des modernen Krieges insofern, als dass der Fotojournalismus investigativer wurde 

und auch Film und Rundfunk zunehmend als Waffe verstanden wurden. 

Voraussetzung dafür bildete die Erfindung der Leica-Bildkamera, die aufgrund ihrer 

Mobilität und kürzerer Belichtungsdauer eine größere Nähe zum Kampfgeschehen 

ermöglichte. Nun wurden auch Tod und Verwundung in den Fotografien gezeigt und 

dabei zunächst noch ästhetisiert.745 

Goldberg bezeichnet Robert Capa, dessen Fotografie eines fallenden Soldaten aus dem 

Spanischen Bürgerkrieg zur Medienikone wurde und im weiteren Verlauf noch 

behandelt wird, als berühmtesten Vertreter politisch engagierter Fotografen seiner 

Generation, die Krieg und Leid in den Fokus nahmen. Er war 1947 einer der Gründer 

der Fotoagentur Magnum.746 

Bereits in den 1920er- und 1930er-Jahren etablierten sich Fotoagenturen, da das 

Aufkommen von Magazinen mit Fotos notwendigerweise eine professionelle 

Koordination mit sich bringen musste. Einige Fotografen arbeiteten direkt für 

Magazine, andere wurden über Agenturen vermittelt, wobei sie damit häufig ihre 

Rechte abtraten und auch kein Mitspracherecht bei Auswahl und Layout hatten. 

Magnum ï von Fotografen selbst gegründet ï setzte sich für 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 

veröffentlicht wurden, und dass sie für Reprints bezahlt wurden.747 

In ihren Publikation The Decisive Network. Magnum Photos and the Postwar Image 

Market relativiert Nadya Bair, dass Magnum sich geschickt von anderen Agenturen 

 
743 Vgl. Goldberg, Vicki: The Power of Photography. How Photographs Changed Our Lives. New York 

1991, S. 34. 
744 Vgl. Burke 2010, S. 24. 
745 Vgl. Paul 2004, S. 174 ff. 
746 Vgl. Goldberg 1991, S. 43. 
747 Vgl. Bair, Nadya: ĂNever Alone: Photo Editing and Collaborationñ, In: Hill, Jason E./Schwartz, 

Vanessa R. (Hg.): Getting the Picture. The Visual Culture of the News. London [u.a.] 2015, S. 231 f. 
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abgrenzte, obwohl hier nicht minder kommerziell und auf Profit ausgerichtet agiert 

wurde.748 

Magnum implemented its business model so well that within a decade its name 

became synonymous with the modern photo agency and the ultimate denial of 

what commercial photo agencies do.749 

Bair schreibt den Fotoagenturen eine wichtige Rolle zu, nicht nur in der Geschichte 

der Fotografie, sondern darüber hinaus auch in der Geschichte der visuellen Kultur: 

By putting images into circulation 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 photography.750 

Um ihre Fotografien möglichst gut zu verkaufen und damit möglichst viele 

Rezipienten anzusprechen, griffen die Agenturen nicht selten auf bekannte 

Ikonografien zurück, wie Bair weiter ausführt: 

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 publishers sought out images that stylistically referenced 

paintings and photographs of the Revolution from the century prior. [é] As 

picture agencies put certain images into circulation, they shaped the visual 

vocabulary of a given era, selecting the images that we 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.751 

Die Medienikonen, die bis heute im Bildgedächtnis verankert sind und von denen 

einige im weiteren Verlauf beleuchtet werden, stammen zu einem Großteil von 

Fotoagenturen, die über ihre Netzwerke eine schnelle und breite Distribution 

vornehmen konnten. 

 
748 Vgl. Bair, Nadya: The Decisive Network. Magnum Photos and the Postwar Image Market. Oakland 

2020, S. 13. 
749 Bair 2020, S. 13. 
750 Bair 2020, S. 17. 
751 Ebd. 
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Die fotografischen Erzeugnisse des Zweiten Weltkriegs sind laut Bernd Hüppauf 

äußert heterogen.752 Bei den in Deutschland veröffentlichten Bildern handelt es sich 

meist um Propagandamaterial, doch auch sowjetische Fotografien sind häufig heroisch 

inszeniert.753 Goldberg verweist auf die herrschende Zensur, so erlaubte etwa die 

amerikanische Regierung nicht das Zeigen von verwundeten oder getöteten 

amerikanischen Soldaten.754 

Der Vietnamkrieg gilt als erster Fernsehkrieg, jedoch hebt Paul auch die Bedeutung 

der Fotografie hervor.755 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 zeigen.756 

Schockierende Bilder wurden zunächst zurückgehalten, stattdessen wurde die 

Überlegenheit und vermeintliche Hilfsbereitschaft der Amerikaner demonstriert, 

womit sich die Fotografien den zuvor gängigen Konventionen der 

Kriegsberichterstattung  unterwarfen, bevor sich nach der Tet-Offensive eine neue 

Bildsprache etablierte.757 Die Rezipienten bekamen nun erstmals Aufnahmen zu sehen 

von den Schrecken des Krieges, wie zerfetzten Körpern oder zerstörten Städten, womit 

das Sujet Krieg in der Geschichte der Fotografie zum ersten Mal zeitgenössisch und 

nicht erst retrospektiv als hässlich charakterisiert wurde, wie Paul feststellt.758 Es 

entwickelte sich eine neue Täter-Opfer-Ikonografie in der Fotografie, in der Paul auch 

Charakteristika historischer Referenzbilder aus anderen Medien erkennt.759 Der 

Vietnamkrieg brachte mehrere Medienikonen hervor, die im weiteren Verlauf benannt 

werden. 

In ihrer Drastik begründeten die Bilder des Vietnamkriegs womöglich die heutige 

Pressefotografie. Zwar knüpften sie an vertraute Motivkomplexe an, rückten jedoch 

das menschliche Leid stärker in den Vordergrund, subjektivierten es und generierten 

somit enormes Identifikationspotenzial. Im Vietnamkrieg vollzog sich gewissermaßen 

 
752 Vgl. Hüppauf, Bernd: Fotografie im Krieg. Paderborn 2015, S. 251. 
753 Vgl. Hüppauf 2015, S. 252. 
754 Vgl. Goldberg 1991, S. 196. 
755 Vgl. Paul 2004, S. 312. 
756 Vgl. Paul 2004, S. 313. 
757 Vgl. Paul, Gerhard: ĂDer Vietnamkrieg als Sonderfall und Wendepunkt in der Geschichte der 

Visualisierung des modernen Kriegesñ, In: Knieper, Thomas/M¿ller, Marion G.: War Visions. 

Bildkommunikation und Krieg. Köln 2005, S. 85 f. 
758 Vgl. Paul 2005, S. 89 ff. 
759 Vgl. Paul 2005, S. 91. 
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eine ähnliche Entwicklung für die Pressefotografie wie im späten Mittelalter für die 

Passionsikonografie. 

Auch Goldberg erkennt eine zunehmende Subjektivierung und Individualisierung in 

der Dokumentarfotografie, auch im Hinblick auf nicht-kriegerische Themen. 

Magazine engagierten Fotografen, die ihr Bezugsobjekt über einen längeren Zeitraum 

hinweg begleiteten, um eine Tiefe und Vertrautheit herzustellen und somit ein 

Alleinstellungsmerkmal gegenüber dem Fernsehen zu erzielen, das zunehmend in 

Konkurrenz zur Fotografie trat.760 

In jüngeren Kriegen wie dem Golfkrieg trat der Stellenwert des Fotojournalismus 

gegenüber der Liveberichterstattung im Fernsehen teilweise zurück.761 Während die 

Bedeutung der Fotografie als reines Informationsmedium ab der Mitte des 

20. Jahrhunderts allmählich abnahm, stieg ihr Ansehen als Kunstform. Die Fotografie 

kann Kriege erhaben und ehrfurchterregend darstellen, was sich im Fernsehen 

schwieriger gestaltet, was aber gleichzeitig auch einen moralischen Zwiespalt mit sich 

bringt, wie Sontag in ihrem Werk Das Leiden anderer betrachten feststellt:762 

[é] an Kriegsfotos Schönheit zu entdecken wirkt gefühllos. Und doch ist die 

verwüstete Landschaft immer noch eine Landschaft. Auch Ruinen haben ihre 

Schönheit. In den Fotos der Ruinen des Word Trade Center die Schönheit 

wahrzunehmen, schien in den Monaten nach dem Angriff frivol oder wie ein 

Sakrileg.763  

Und weiter: 

Aber Fotografien neigen dazu, was immer sie abbilden umzuformen; und etwas 

kann als Bild schön oder erschreckend oder unerträglich oder sehr wohl 

erträglich sein, was im wirklichen Leben all dies nicht ist.764 

Laut Sontag werden Fotografien nicht selten kritisch bewertet, wenn sie Kriege oder 

Katastrophen ästhetisieren.765 Für Bianca Raabe erscheint die Ästhetisierung einer 

Fotografie sogar teilweise wichtiger als das verbildlichte Ereignis selbst, wie sie 

 
760 Vgl. Goldberg 1991, S. 249. 
761 Vgl. Paul 2004, S. 372 und 383. 
762 Vgl. Sontag 2003, S. 88 f. 
763 Sontag 2003, S. 89. 
764 Ebd. 
765 Vgl. Sontag 2003, S. 89. 
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kritisiert.766 Auch Elisabeth Maria Hofmann bemerkt eine Beschönigung sozialer oder 

politischer Ereignisse in fotografischen Erzeugnissen als eine der aktuellen 

Strºmungen, die sich unter dem Phªnomen der ā sthetisierung des Fotojournalismusó 

zusammenfassen lassen.767  

In der sympathisierenden oder empathischen Hinwendung des Fotografen zu 

seinem Sujet und durch die formale Perfektion der fotografischen 

Oberflächenästhetik gerät auch der Anblick von Armut oder Leiden im 

fotografischen Bild zu einer optimistischen Hommage an eine allumfassende, 

zeitlose menschlichen Würde und Solidarität, die über die aktuelle politische 

Situation und die konkreten sozialen Lebensumstände hinwegtäuschen kann.768  

Nach Ansicht von Raabe verleiht Emotionalisierung dem Schrecken ästhetischen 

Wert, auf den sich der Begriff des Erhabenen ebenso bezieht wie auf das Schöne oder 

das Geschmackvolle. Demnach kann derselbe Anblick beim Betrachter gleichzeitig 

Abscheu und ästhetisches Vergnügen hervorrufen.769 

Diese Annahme aktualisiert das Phänomen des Erhabenen aus dem 18. Jahrhundert 

und die damit verbundene bereits erläuterte These von Batteux, wonach Rezipienten 

von negativen Affekten stärker angesprochen und gerührt werden als von positiven 

und erstere daher vorziehen. Noch in heutigen Medienerzeugnissen kommt dem 

Schrecken nicht selten ein ästhetischer Wert zu. 

Rainer Leschke schreibt Gewaltdarstellungen ebenfalls ein āsinnliches und 

psychisches Attraktionspotentialó zu.770 Sie werden toleriert, sofern sie einer 

Informationspflicht nachkommen,771 die Sympathien des Rezipienten auf die 

gesellschaftliche akzeptierte Instanz lenken und sofern sie symbolisch reduziert 

sind.772 Frank Möller merkt an, dass zwar das Betrachten von Bildern von Leid 

 
766 Vgl. Raabe, Bianca: Filmkriege? Visualisierungsformen gewaltsamer Konflikte, Marburg 2009, 

S. 28. 
767 Hofmann, Elisabeth Maria: Fotografische Augenzeugenschaft. Ethische und ästhetische 

Perspektiven im World Press Photo-Wettbewerbsarchiv. Berlin 2017, S. 182 f. 
768 Hofmann 2017, S. 42. 
769 Vgl. Raabe 2009, S. 69. 
770 Vgl. Leschke, Rainer: Einführung in die Medienethik. München 2001, S. 335 f. 
771 Vgl. Leschke 2001, S. 327. 
772 Vgl. Leschke 2001, S. 310. 
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moralisch nicht akzeptabel scheint, dass aber das Wegsehen und somit das 

Verschließen der Augen ebenfalls moralisch fragwürdig ist.773 

Laut Hofmann dienen das Aufgreifen symbolischer Motive, etablierter Ikonografien 

oder Pathosformeln als sinnkonstituierende Verfahren.774 Gramm spricht von einer 

āLogik der Reprªsentativitªtó, die Orientierung ermºglicht und es erleichtert, neue 

Gegenstände zu assimilieren.775 Hüppauf sieht wie auch Winkler die Wiederholung 

als Grundzug der modernen Medienkultur, in der eine systematische Folge von 

Ähnlichkeiten einen Betrachter Zusammenhänge und Regelmäßigkeiten erkennen 

lässt.776 Auch Paul erkennt solche Ähnlichkeiten: 

Selbst moderne Presse- und Gräuelfotografien wie das Foto des toten 

Ministerprªsidenten in der Badewanne, das des āNapalm-Girlsó aus Vietnam 

und das des āKapuzenmannsó von Abu Ghraib wurzeln stªrker in 

kunstgeschichtlichen Vorbildern, als dies Fotografen und Rezipienten in aller 

Regel bewusst ist. Es waren christliche Motive wie die Leidensfigur der Passio, 

antike Motive wie das Bild des Prometheus, aber auch Schlüsselbilder der 

Malerei der Modere, an die sich moderne Bildschöpfungen anlagerten.777 

Ein Fotograf, in dessen Werken solche Vorbilder besonders häufig 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 

abtransportiert wird,778 Otto Karl Werckmeister nicht nur an Caravaggios Gemälde der 

Grablegung,779 sondern Werckmeister erkennt in Nachtweys Bildband Inferno, in dem 

diese Fotografie abgedruckt wurde, zahlreiche solcher Bezüge zu etablierten 

Bildformeln und damit einhergehend eine Selbsthistorisierung der verbildlichten 

Themen und Ereignisse.780  

 
773 Vgl. Möller, Frank: Visual Peace. Images, Spectatorship, and the Politics of Violence. Basingstoke 

2013, S. 49 f. 
774 Vgl. Hofmann 2017, S. 34. 
775 Vgl. Gramm 1994, S. 317. 
776 Vgl. Hüppauf 2015, S. 112 f. 
777 Paul 2013, S. 632. 
778 Vgl. Abb. 142. 
779 Vgl. Abb. 110. 
780 Vgl. Werckmeister, Otto Karl: Der Medusa-Effekt. Politische Bildstrategien seit dem 11. September. 

Berlin 2005, S. 40 ff. 
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Die kunstgeschichtliche Orientierung an der Malerei, die die Geschichte der 

Fotografie seit ihren Anfängen mitbestimmte, unterstützt die bildliche 

Verarbeitung der Zeitgeschichte.781 

Auch Bianca Raabe liest aus Nachtweys Fotografien Bezüge zu ikonografischen 

Vorläufern heraus, etwa aus einer 1984 in Nicaragua entstandenen Aufnahme,782 in 

der sie die Kreuzabnahme verbildlicht sieht.783 

Nach Ansicht von Raabe treten seit 9/11 solche Bezüge zur Malerei im Medium der 

Fotografie noch häufiger auf und sind Teil visueller Strategien geworden, die unter 

dem Gesichtspunkt der Ikonischen Macht im weiteren Verlauf genauer erläutert 

werden.784 Sie erkennt in den Bildern der Anschläge, aber auch anderer Themen, 

zunehmend christliche Motive, besonders in den USA, wo es Überschneidungen 

zwischen religiösen und staatlichen Symbolen gibt, die eine solche ikonografische 

Entwicklung begünstigen.785 Als Leitmotive nennt sie Dynamik, Opfer, geschundene 

Körper, Fahne, toter Feind sowie Mutter mit Kind.786 Diese werden auch im 

Analyseteil der vorliegenden Arbeit vorkommen. 

Das Leidmotiv durchlief im Medium der Fotografie in den knapp 200 Jahren seit deren 

Erfindung im Schnelldurchlauf eine vergleichbare Entwicklung wie in den 2000 

Jahren der christlichen Kunstgeschichte: Es wurde zunächst lange Zeit in 

abgemilderter Form verbildlicht, bevor es sich in expressiver Weise steigerte und 

daraufhin einer zunehmenden Ästhetisierung unterlag, wobei bestimmte 

Bewegungsdynamiken und Bildtypen im Zuge dieser Entwicklung erhalten blieben. 

Nicht selten vereinen Fotografien, die sich mit dem Bildthema Leid auseinandersetzen, 

spätmittelalterliche Grausamkeit, barocke Dynamiken und romantische Transzendenz. 

Einige der hier angesprochenen Kriege und Konflikte liefern Anschauungsmaterial für 

die Analyse, in denen diese Tendenzen zum Ausdruck kommen. 

Dass das Thema Leid in der Fotografie meist zu finden ist, wo Kriege oder gewaltsame 

Konflikte herrschen, lässt sich darauf zurückführen, dass Katastrophen eine besondere 

Anziehungskraft auf Fotografen ausüben, wie Sontag feststellt.787 Krieg ist 

 
781 Werckmeister 2005, S. 44. 
782 Vgl. Abb. 143. 
783 Vgl. Raabe 2009, S. 156 f. 
784 Vgl. Raabe 2009, S. 157.  
785 Vgl. Raabe 2009, S. 194. 
786 Vgl. Raabe 2009, S. 195. 
787 Vgl. Sontag 2011, S. 160. 
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mittlerweile zum Bestandteil der Massenkultur geworden und wird dabei auch nicht 

selten für die Medien inszeniert. 

Zwischenfazit 

Es zeigt sich, dass das Leidmotiv von der weltlichen über die religiöse Bildwelt verlief 

und wieder zurück. In der heidnischen Antike wurde es wie auch im frühen 

Christentum noch zurückhaltend eingesetzt, erlebte seinen dramatischen Höhepunkt 

in der christlichen Kunst des Mittelalters und der frühen Neuzeit und tauchte 

schließlich wieder vermehrt in weltlichen Bildsujets wie etwa Kriegsdarstellungen auf, 

wobei einige christliche Bildformeln auch dort noch durchscheinen. Dies lässt sich 

auch für die Fotografie feststellen, in die das Leidmotiv Einzug hielt.  

Grundsätzlich beeinflussten sich weltliche und christliche Ikonografien gegenseitig 

und transportierten immer wieder die gleichen Pathosformeln und Bildtypen, um 

wieder an Warburg und Panofsky anzuknüpfen, bis in die Gegenwart hinein. Die von 

der christlichen Kunst etablierten Motivkomplexe und Darstellungsmodi werden sich 

teilweise im Analyseteil der vorliegenden Arbeit wiederfinden. 

 

4.7 Leidensdarstellungen in unserer heutigen Medienkultur  

Susan Sontag stellt bereits 2003 fest, dass Leid und Gewalt in der Gesellschaft visuell 

eher unterhalten als schockieren. Sie sind Bestandteil der Medienkultur geworden, wo 

sie sich nicht nur als Thema in Fotografien und Bildkünsten finden, sondern auch im 

Kino, Fernsehen, in Comics oder in Computerspielen.788 

Was Batteux bereits im 18. Jahrhundert feststellte, dass traurige Affekte bei den 

Rezipienten einen stärkeren Eindruck hinterlassen als positive Affekte, lässt sich noch 

heute an medialen Erzeugnissen ablesen. 

Dabei steht Gewalt in den Medien laut Leschke nicht allein, sondern ist in einem 

System von Werten eingebunden, denen die Funktion zukommt, diese Gewalt zu 

motivieren und teilweise zu legitimieren. Solche Werte werden durch die jeweils 

zugrunde liegende Narration hierarchisiert, wobei Leschke darauf hinweist, dass es 

 
788 Vgl. Sontag 2003, S. 117. 
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vor dem Hintergrund der Massenrezeption zu einer Standardisierung dieser 

Hierarchien kam. Gewalt wird also visuell bewertet.789 

Eine solche visuelle Bewertung erfolgt noch heute nicht selten nach christlichen 

Maßstäben, die unserer Kultur zugrunde liegen ï sowohl ideologisch als auch 

ikonografisch.  

Tan Wälchli verweist auf die imitatio Christi, im Zuge derer sich Gläubige seit dem 

Mittelalter in die Leiden Christi involvierten und sich als Zeugen dafür verstehen 

wollten, und wirft die Frage auf, ob es sich dabei um ein Stilmittel handelt, welches 

noch heute unsere moderne Bildkultur beeinflusst. Er erkennt einen Kampf zwischen 

Tyrann und Märtyrer in der Logik zahlreicher ï auch moderner ï Bilder und sieht darin 

eine Analogie zur christlichen Kunstgeschichte.790 

Zwar ist in der Säkularisierung der imitatio Christi deren explizit theologischer 

Gehalt verloren gegangen, doch umgekehrt werden durch diesen Prozess die 

profanen historischen Vorkommnisse ï etwa die Leiden einer 

Zivilbevölkerung im Krieg ï theologisch aufgeladen.791 

Jörg Lauster äußert, dass Medien und Künstler christliche Haltlungen zum Ausdruck 

bringen können, ohne dabei zwangsläufig traditionelle christliche Ausdrucksformen 

zu gebrauchen.792 Tanja Maier formuliert die These, dass das christliche Bildrepertoire 

heute auch dort häufig noch relevant ist, wo es nicht immer offensichtlich ist,793 worauf 

die Forschung laut Maier bereits vereinzelt verwies, ohne diesen Aspekt jedoch zu 

vertiefen.794 Dem widmet sich Maier in ihrer Arbeit Die (un)sichtbare Religion. 

Wandel des christlichen Bildrepertoires in der visuellen Kultur anhand von Bildern in 

Zeitschriften. 

 
789 Vgl. Leschke 2001, S. 308 ff. 
790 Vgl. Wªlchli, Tan: ĂImitatio Christi und Sªkularisierung. Zur Faszination f¿r Bilder eines 

gewaltsamen Todesñ, In: Stahel, Urs/Fotomuseum Winterthur (Hg.): Darkside II. Fotografische Macht 

und fotografische Gewalt, Krankheit und Tod. Göttingen 2009, S. 350 f. 
791 Wälchli 2009, S. 352. 
792 Vgl. Lauster, Jörg: Die Verzauberung der Welt. Eine Kulturgeschichte des Christentums. München 

2015, S. 616. 
793 Vgl. Maier 2019, S. 14 
794 Vgl. Maier 2019, S. 75. 
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Auch dort, wo gar keine religiösen Themen im Journalismus angesprochen 

werden, wird gleichwohl auf Bilder zurückgegriffen, die einer christlichen 

ikonographischen Tradition entstammen.795 

Maier knüpft an Silverman an in ihrer Feststellung, dass unser kulturelles 

Bildrepertoire über einen Vorrat an Darstellungskonventionen verfügt, der zwar 

vielfältig, aber dabei doch begrenzt ist.796 Da Medien auf dem Prinzip der 

Wiederholung beruhen, prognostiziert sie kein Ende der Religion in der visuellen 

Kultur.797 

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 Ămedialen Recycling von Bildern und Gesten des Trauerns und Leidensñ798. 

Gemäß der christlichen Auffassung von Leid bemerkt er in den Medien ï insbesondere 

auch seit 9/11 in den USA ï eine Inszenierung nationaler Opfermythologie oder des 

Selbstopfers als Akt der Liebe.799 Er beobachtet eine visuelle Inflation des 

individuellen wie öffentlichen Leidens,800 ähnlich wie Klaus Kreimeier anhand von 

Kriegsfotografien: 

[é] in den 150 Jahren, die seit den frühen Kriegsfotos vergangen sind, hat sich 

nicht zuletzt unser Umgang mit Bildern drastisch verändert. Wir konsumieren 

Bilder in der Erwartung des Schocks; an die Stelle der Schaulust ist ein 

Suspense-Effekt, ist die Sozialisation unserer Augen durch die Dramaturgie 

des Thrills getreten.801 

Auch wenn Gewalt in der heutigen Gesellschaft allgegenwärtig ist und 

Medienrezipienten medial auf solche Bilder vorbereitet werden, sei es in Printmedien, 

in der Werbung, in Fernsehen und Kino oder im Internet, fällt uns der Umgang mit 

ihnen leichter und bleiben sie eher im Gedächtnis, wenn uns die Motive vertraut 

erscheinen. Was bereits Warburg und Panofsky für die Kunstgeschichte festgestellt 

 
795 Maier 2019, S. 75. 
796 Vgl. Maier 2019, S. 36. 
797 Vgl. Maier 2019, S. 293. 
798 Holert, Tom: ĂWie die Bilder zur Ordnung rufen. Geschlecht, Militªr und Fotografie im āWar on 

Terrorismóñ, In: Hentschel, Linda (Hg.): Bilderpolitik in Zeiten von Krieg und Terror: Medien, Macht 

und Geschlechterverhältnisse. Berlin 2008, S. 164. 
799 Vgl. Holert 2008, S. 166. 
800 Vgl. Holert 2008, S. 164. 
801 Kreimeier, Klaus: ĂKriegsfotografieñ, In: Wende, Waltraud (Hg.)/Koch, Lars: Krieg und Gedächtnis. 

Ein Ausnahmezustand im Spannungsfeld kultureller Sinnkonstruktion. Würzburg 2005, S. 295. 
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haben, trifft auch heute noch zu, nämlich dass bestimmte Bildtypen immer wieder 

auftreten, uns damit das Verständnis erleichtern und uns nicht selten sogar eine 

Interpretationsrichtung vorgeben. 

Fritz, Mäder, Pezzoli-Olgiati 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 ästhetischen Elementen der 

Passionsgeschichte wird ein prägnanter Bezug zwischen dem in der 

christlichen Erzählung zentralen heilsgeschichtlichen Ereignis und anderen 

historischen oder fiktiven Figuren, Ereignissen, Handlungen und 

Sachverhalten geschaffen.802 

Die Symbolik der Passionsgeschichte ist nach Ansicht der Autoren einem großen 

Publikum bekannt und liefert ein Modell zur Erzeugung von Bedeutsamkeit und 

Hoffnung, indem Gewalt nicht als willkürlich interpretiert wird, sondern ein kausaler 

Zusammenhang zwischen Gewalt und Errettung, angelehnt an das Passionsgeschehen, 

hergestellt wird, im Zuge dessen sich ein Held für die Gemeinschaft opfert.803 Hier 

spielt auch das Märtyrerverständnis 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 dieser auch das Opfertum für sich beanspruchen kann und dem Publikum somit 

vermittelt, dass totales Engagement belohnt wird.804 

Der Pulsschlag der christlichen Leidensikonografie ist heute noch in vielen Bereichen 

von Kunst und Kultur zu spüren. Wieland Schmidt hält fest, dass zwar explizite 

Verweise auf die christliche Ikonografie seltener beziehungsweise verborgener 

geworden sind, dass dies allerdings nicht auf weniger Spiritualität rückschließen lässt. 

Spiritualität und Transzendenz treten mit zunehmender Unabhängigkeit vom 

Christlichen in Erscheinung, insbesondere dort, wo in Medien und Künsten Fragen 

 
802 Fritz/Mäder/Pezzoli-Olgiati/Scolari 2018, S. 29. 
803 Vgl. Fritz/Mäder/Pezzoli-Olgiati/Scolari 2018, S. 32 ff. 
804 Vgl. Holert, Tom/Terkessidis, Mark: Entsichert. Krieg als Massenkultur im 21. Jahrhundert. Köln 

2002, S. 246. 
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nach Liebe, Tod, Leid oder Existenz gestellt werden, wo also Grundgedanken des 

Daseins thematisiert werden.805 

Und es ist keinesfalls gesagt, daß diese Spuren weniger von christlichem Geist 

geprägt sein müssen als die Zeugnisse religiöser Kunst vergangener 

Jahrhunderte [é]806 

Schmied bezieht sich in diesem Zitat aus dem Jahr 1990 zwar in erster Linie auf 

Bildkünste, die Aussage kann jedoch auf moderne Medien problemlos übertragen 

werden. Auch die moderne Fotografie weist häufig ï vor allem in Verbindung mit 

Leidmotiven ï einen transzendentalen und spirituellen Charakter auf und bedient sich 

dabei meist nicht explizit der christlichen Symbolik, transportiert aber dennoch 

implizit deren Aussagegehalt. Dies werde ich im Analyseteil der vorliegenden Arbeit 

anhand konkreter Beispiele herausarbeiten. 

Schmied führt 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 Künstler einer religiösen Bildsprache, 

beziehen sich in ihren Werken dabei aber auf aktuelle weltliche Themen oder 

Situationen.807 

Es zeigt sich, dass religiöse Bildinhalte in der heutigen säkularisierten 

Mediengesellschaft immer noch vorhanden sind, dass sie sich jedoch von ihrem 

ursprünglichen Aussagegehalt weitestgehend gelöst haben. Sie zielen 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 Notzustände. Für die 

Interpretation solcher Situationen dient die visuelle Einordnung in die christliche 

Kunsttradition als Impulsgeber. 

Einige Autoren stellten dies bereits fest und verfassten Analysen, die sich 

beispielsweise auf Zeitungen, Zeitschriften oder Filme bezogen. Auch für einige hier 

behandelte Beispiele wurde dies bereits vereinzelt festgestellt, wenn auch nicht näher 

analysiert. In der vorliegenden Arbeit möchte ich die bisher herausgearbeiteten 

 
805 Vgl. Schmied, Wieland: ĂVersuch einer ersten Bilanz der Berliner Ausstellungñ, In: Guardini 

Stiftung e.V. (Hg.): Gegenwart Ewigkeit. Spuren des Transzendenten in der Kunst unserer Zeit. Berlin 

1990, S. 9 ff. 
806 Schmied 1990, S. 11. 
807 Vgl. Schmied 1990, S. 11 f. 
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Aspekte auf fotografische Medienikonen beziehen, was bislang noch nicht untersucht 

wurde, und gehe damit der These nach, dass diese Fotografien nicht zuletzt deshalb zu 

Medienikonen wurden, weil in ihnen christliche Bedeutungsdimensionen spürbar 

werden.  

Zunächst muss dafür noch das Phänomen der Medienikonen definiert werden. 

 

5 Medienikonen 

5.1 Definitionsansätze 

David Perlmutter unterscheidet in Bezug auf Medienikonen zwischen discrete icon 

und generic icon. Ersteres stellt ein einzelnes Bild dar, welches aus einer Fülle von 

Bildern eines Ereignisses Berühmtheit erlangt, bei Letzterem handelt es sich um einen 

Bildtypus mit immer wiederkehrenden Bildelementen, welche ein visuelles Klischee 

bilden. Als Beispiel hierfür nennt er Aufnahmen von hungernden Kindern in Afrika.808 

Zwar existiert laut Perlmutter kein feststehender Produktionszyklus, der definiert, 

welche Bilder zu Ikonen werden, dennoch legt er Kriterien fest, welche die meisten 

Medienikonen kennzeichnen. Zunächst nennt er den Berühmtheitscharakter einer 

Aufnahme (Celebrity), durch den sie von zahlreichen Rezipienten wiedererkannt und 

meist grob kontextualisiert werden kann. Mit den Kriterien Prominence und 

Frequency charakterisiert Perlmutter auch die prominente und häufige Platzierung 

einer Fotografie in der Medienlandschaft 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 

öffentlichen Verbreitung liegt in der Regel nur eine geringe Verzögerung 

(Instantaneousness). Die Verbreitung erfolgt nicht nur über ein Medium, sondern 

transmedial, und teilweise auch in verschiedenen Kontexten (Transposability). Dem 

Status einer Medienikone förderlich ist es, wenn sie eine berühmte Person (Fame of 

Subject) oder ein wichtiges Ereignis (Importance of Events) zeigt. Ebenfalls als 

Kennzeichen einer Medienikone nennt Perlmutter Metonymy, welches beschreibt, 

 
808 Vgl. Perlmutter, David D.: Photojournalism and Foreign Policy. Icons of Outrage in International 

Crises. Westport, Conn. [u.a.] 1998, S. 11. 
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dass das Bild für etwas Größeres steht und einen bestimmten Zustand exemplifiziert 

und zusammenfasst.809 

Das nächste Kennzeichen einer Medienikone, das Perlmutter aufführt, ist eines, das 

auch die vorliegende Arbeit vorschlägt und auf das im Verlauf weiter eingegangen 

wird, nämlich das visuelle Anknüpfen an eine bekannte Ikonografie, was Perlmutter 

als Primoridality  beziehungsweise Cultural Resonance benennt:810 

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 common cultural history [é], but also 

because certain images may call to mind primordial themes.811 

Der Autor nennt hier auch biblische Motive als gängige Vorbilder für Medienikonen, 

welche visuell an die Geschichte des westlichen Kulturkreises anknüpfen 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 icons.812 

Durch das Aufgreifen bestimmter Motivkomplexe durch Medienikonen wird folglich 

diese Vertrautheit der Rezipienten mit den ï beispielsweise christlichen ï Bildthemen 

aufrechterhalten, die eine visuelle Grundlage für neue Ikonen bilden und sich in diesen 

wiederfinden. 

Als letztes Kriterium von Perlmutter wäre die Komposition zu nennen (Striking 

Composition), welche häufig Konflikte und Spannungen beinhaltet und sich dabei 

inhaltlich auf das Wichtigste konzentriert.813 Nicht selten werden Tragödien und 

menschliches Leid dargestellt, was starke emotionale Reaktionen bei den Rezipienten 

provoziert, weshalb Perlmutter von Icons of Outrage spricht.814 

Auch Robert Hariman und John Louis Lucaites schlagen Kriterien zur Definition einer 

fotografischen Ikone vor, sie definieren sie als 

 
809 Vgl. Perlmutter 1998, S. 11 ff. 
810 Vgl. Perlmutter 1998, S. 17.  
811 Perlmutter 1998, S. 17. 
812 Perlmutter 1998, S. 18. 
813 Vgl. Perlmutter 1998, S. 18.  
814 Vgl. Perlmutter 1998, S. 20 f.  
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[é] 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 reproduced across a range of media, genres, or topics.815 

Laut Hariman und Lucaites entwickeln sich 15 bis 30 Fotografien pro Generation zu 

Ikonen, die aus der Masse an Bildern herausstechen und im Gedächtnis bleiben.816 Zu 

diesen Bildern formulieren die Autoren fünf Annahmen, wobei die erste wiederum die 

These der vorliegenden Arbeit stützt: Demnach sind ikonische Fotografien meist in 

Anlehnung an bekannte Vorbilder strukturiert, die dem Rezipienten durch seinen 

kulturellen Hintergrund vertraut sind (Aesthetic Familiarity). Weiterhin betonen sie 

Aspekte des sozialen Lebens und vermitteln soziales Wissen (Civic Performance). 

Sie bieten Identifikationspotenzial für eine Vielzahl an Rezipienten, weshalb sie 

multipel kodiert sind und einen gewissen Interpretationsspielraum offenlassen 

(Semiotic Transcriptions). Sie entstehen nicht selten in Konfliktsituation und zeigen 

dramatische Gesten und Posen, sodass sie Affekte und Reaktionen beim Betrachter 

hervorrufen (Emotional Scenarios). Damit in Zusammenhang steht, dass essenzielle 

Krisen in ikonischen Fotografien zirkulieren, die in der Gesellschaft immer wieder neu 

diskutiert werden können (Contradictions and Crises).817 

Besonders in den Punkten Aesthetic Familiarity  und Emotional Scenarios ähneln 

die Kriterien von Hariman und Lucaites denen von Perlmutter. Es liegt also nahe, dass 

Medienikonen visuell an bekannte Ikonografien anknüpfen und dabei emotionale 

Inhalte darstellen und transportieren. 

Martin Hellmold spricht bei solchen Bildern, die eine starke Emotionalisierung des 

Betrachters bewirken und zu Symbolen für bestimmte historische 

Ereigniszusammenhänge werden, von historischen Referenzbildern. Er betont, dass 

es sich dabei häufig um Ereignisbilder handelt, die Menschen in existentiell 

bedrohlichen Augenblicken zeigen. Daher wählt er Kriegsbilder als Beispiele für 

Medienikonen, für die er folgende charakteristische Bildelemente herausarbeitet:818 

 
815 Hariman, Robert/Lucaites, John Louis: No caption needed. Iconic photographs, public culture, and 

liberal democracy. Chicago [u.a.] 2007, S. 27. 
816 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 6.  
817 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 29 ff. 
818 Vgl. Hellmold, Martin: ĂWarum gerade diese Bilder? ¦berlegungen zur  sthetik und Funktion der 

historischen Referenzbilder moderner Kriegeñ, In: Schneider, Thomas F. (Hg.): Kriegserlebnis und 
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Was die Zeitstruktur betrifft, so weisen ikonische Kriegsbilder demnach entweder eine 

Simultandarstellung auf, wobei mehrere Handlungsphasen im Bild gleichzeitig 

dargestellt werden, oder sie fangen den Handlungshöhepunkt ein, der den Verlauf der 

Handlung in einem einzelnen Ereignismoment zusammenfasst. In beiden Fällen 

handelt es sich um eine Verdichtung einer Abfolge in dem Augenblick, den die 

Fotografie zeigt. Damit in Zusammenhang steht, dass solche ikonischen Fotografien 

häufig eine Gebärdefigur als zentrales Motiv präsentieren, wobei die Körperhaltung 

einer oder mehrerer Figuren von einem starken Affekt bestimmt wird. Die zentralen 

Personen agieren nicht, sie reagieren.819 

Hellmold erkennt bei Medienikonen weiterhin eine synästhetische Tendenz insofern, 

als dass ein bestimmter Sinneseindruck durch die Reizung eines anderen Sinnesorgans 

evoziert wird. So würde beispielsweise der tödlich getroffene Soldat den Betrachter 

von Robert Capas Fotografie Falling Soldier auf ein Schussgeräusch verweisen, 

welches der Rezipient entweder vermissen oder sich dazudenken wird. Die Kinder in 

Nick Uts ikonischer Fotografie The Terror of War lassen vermuten, dass Klagelaute 

zu hören sind. Es handelt sich somit bei der synästhetischen Tendenz um einen 

visuellen Verweis auf das Fehlen eines anderen Sinneseindrucks.820 

Darüber hinaus stellt Hellmold fest, dass ikonische Bilder nicht selten gegen die 

Leserichtung strukturiert sind, worin er ein Element der Emotionalisierung sieht, 

welches den Bedrohungseindruck verstärkt. Authentizität der Fotografie, also ein 

Echtheitseindruck, wird laut Hellmold durch weitere kompositorische Bildelemente 

suggeriert, beispielsweise die bereits erwähnten Gebärdefiguren, das Anschneiden von 

Figuren oder größere leere Bildbereiche. All dies sind Hinweise auf eine flüchtige 

Entstehung der Aufnahme, was als Evidenz für deren Echtheit wahrgenommen wird. 

Durch die bildimmanente Produktion eines imaginären Raumes außerhalb des 

Bildkaders wird darüber hinaus laut Hellmold auf ein Off verwiesen, das dem 

Betrachter durch angedeutete oder fehlende Bildelemente zwar Informationen 

vorenthält, ihn aber einen Raum außerhalb des Bildes erahnen lässt.821 

 
Legendenbildung. Das Bild des Ămodernenñ Krieges in Literatur, Theater, Photographie und Film. 

Osnabrück 1999, S. 36.  
819 Vgl. Hellmold 1999, S. 36 ff. 
820 Vgl. Hellmold 1999, S. 44 f. 
821 Vgl. Hellmold 1999, S. 46. 
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Im Gegensatz zu Perlmutter sowie Hariman und Lucaites lässt Hellmold Kriterien 

außer Acht, welche etwa die Verbreitung, die gesellschaftliche Relevanz oder die 

Ökonomie betreffen, sondern konzentriert sich auf bildimmanente Kriterien für die 

Definition von ikonischen Fotografien. Demnach sieht er die gemeinsamen 

Kennzeichen solcher Medienikonen vor allem in der Komposition und die durch sie 

erfolgende ĂEmotionalisierung der Betrachtenden und Stimulierung ihrer 

Imaginationñ822.  

Gerhard Paul schließt sich den Kriterien von Hellmold weitestgehend an: 

Gute Chancen, zu medialen Superikonen aufzusteigen, haben Bilder dann, 

wenn sie gleich mehrere dieser Voraussetzungen aufweisen: eine Gebärdefigur 

in klassischer Leidenspose im Bildzentrum, die frontale Ansprache des 

Betrachters, die Suggerierung eines Bildraumes im Off, eine synästhetische 

Qualität usf.823 

Für Paul stehen solche Medienikonen darüber hinaus in der Regel in Verbindung mit 

bedeutenden Persönlichkeiten, gesellschaftlichen Umbrüchen oder Katastrophen. 

Durch Verdichtung solcher Ereignisse werden sie zu Symbolen des menschlichen 

Seins, schaffen kollektive Identität und weisen einen hohen Wiedererkennungswert 

auf. Paul kategorisiert Ikonen in politische Ikonen, Ereignisikonen, Ikonen der 

Popkultur , Werbeikonen und kulturelle Ikonen .824 

Diese Differenzierung legt nahe, dass Ikonen heute nicht mehr viel mit ihren 

begrifflichen Vorläufern aus dem Religiösen zu tun haben. Eine Ikone bezeichnete wie 

bereits erwähnt ursprünglich ein Kult- und Heiligenbild der orthodoxen Ostkirche. 

Laut Paul kam es im 20. Jahrhundert zu einer Wiederentdeckung des Ikonischen. 

Heutige Medienikonen unterscheiden sich seiner Ansicht nach von ihren religiösen 

Vorbildern durch ihre technische und elektronische Medialität sowie durch die 

ständige Bezugnahme auf sie in der modernen Erinnerungspolitik. Dennoch können 

auch ikonische Fotografien religiösen Status erreichen und eine Verbindung zwischen 

Betrachter und Dargestelltem herstellen.825 

 
822 Hellmold 1999, S. 47. 
823 Paul 2011, S. 12.  
824 Vgl. Paul 2011, S. 8 f. 
825 Vgl. Paul 2011, S. 7 ff. 
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Wie sich im weiteren Verlauf zeigen wird, klingen darüber hinaus auch religiöse 

Motive in modernen Medienikonen nach. 

Auch Cornelia Brink sieht Gemeinsamkeiten zwischen religiösen Ikonen und 

fotografischen Medienikonen, unter anderem in der Tatsache, dass Urbild und Abbild 

in einem Verhältnis zueinander stehen, sowie in ihrem Vermögen, die Wirklichkeit als 

Symbol darzustellen:826 

Als Symbol verstanden beanspruchen Ikonen und (bestimmte) Fotografien, 

komplexe Phänomene zu verdichten und Geschichte stellvertretend 

wiederzugeben. Sie stellen eine sofortige und mühelose Verbindung zu 

besonders bedeutungsvollen Momenten der Geschichte her, erschließen 

Räume, die sonst als unzugänglich verstanden werden.827 

Religiöse wie moderne Ikonen sind folglich imstande, eine zeitliche und inhaltliche 

Verdichtung zu leisten und einen Zustand zu versinnbildlichen. Eine weitere 

Gemeinsamkeit sieht Brink in der Einbindung in Kanonisierungs- und 

Reproduktionsprozesse, die beide Arten der Ikone durchlaufen. Brink bezeichnet die 

Fotografie als säkuläre Ikone, die dem menschlichen Bedürfnis nach Sinnstiftung 

nachkommt wie einst die byzantinische Ikone, räumt aber auch ein, dass die Fotografie 

etwas Weltliches zeigt, auch wenn sie diesen Umstand zu dementieren scheint.828 

Auch für Kathrin Fahlenbrach unterscheiden sich zwar Funktionen, Erscheinungs- und 

Verwendungsweisen religiöser Ikonen von der modernen Bildkultur, dennoch stellt sie 

gleichsam eine Ikonisierung bestimmter Bilder in den modernen Massenmedien fest, 

in denen sich Werte verdichten, die zum Bestandteil eines Kollektiverlebnisses und im 

visuellen Gedächtnis verankert werden. Sie sieht die Wiederentdeckung des 

Ikonischen am Beginn der massenmedialen Bildkultur.829 

Durch das Aufkommen des Internets als Medium der Bildarchivierung etwa, welches 

kollektiv nutzbar ist, ist Archivmaterial jederzeit zugänglich. Bilder können in 

Erinnerung gerufen, kommentiert, bewertet und rekontextualisiert werden. Auch die 

 
826 Vgl. Brink, Cornelia: Ikonen der Vernichtung. Öffentlicher Gebrauch von Fotografien aus 

nationalsozialistischen Konzentrationslagern nach 1945. Berlin 1998, S. 236. 
827 Brink 1998, S. 237. 
828 Vgl. Brink 1998, S. 237 f. 
829 Vgl. Fahlenbrach, Kathrin: ĂIkonen in der Geschichte der technisch-apparativen Massenmedien. 

Kontinuitªten und Diskontinuitªten medienhistorischer Ikonisierungsprozesseñ, In: Buck, 

Matthias/Hartling, Florian/Pfau, Sebastian (Hg.): Randgänge der Mediengeschichte. Wiesbaden 2010, 

S. 59 f. 
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Nutzer selbst können Bilder veröffentlichen, gerade Unprofessionalität und 

augenscheinliche Spontanität sind laut Fahlenbrach zunehmend wichtig für die 

Glaubwürdigkeit. Dies erschwert die strategische Lenkung von Ikonen.830 

Ähnlich wie Perlmutter mit seiner Kategorie des generic icon spricht auch 

Fahlenbrach von Motivgruppen, die über einen langen Zeitraum hinweg immer wieder 

auftauchen. Sie verwendet hierfür Panofskys Begriff der Bildtypen.831 Beispielsweise 

Opfer-Darstellungen charakterisiert sie als solchen Bildtyp, den sie bereits in 

altägyptischen Grabmalereien und später in der Antike nachweisen möchte, aber auch 

in der christlichen Kunst:832 

[é] auch in der christlichen Ikonografie verankerte Motive wie das Pietà-

Motiv oder die āBeweinung Christió prªgen bis heute die bildhafte Vermittlung 

von Trauer und Schmerz in den Massenmedien, besonders in der 

Reportagefotografie [é]833 

Es handelt sich laut Fahlenbrach um formelhaft vereinheitlichte Motive, bei denen 

Protagonisten, Orte und Ereignisse austauschbar werden.834 Sie spricht dabei von 

Metaphern, die auf Ähnlichkeitsbeziehungen zwischen kulturellen Zeichen beruhen, 

die als Schemata im Gedächtnis der Rezipienten verankert sind und meist unbewusst 

bleiben.835 Mithilfe solcher Metaphern können schwer fassbare Zusammenhänge 

gestalthaft vorstellbar werden.836 

Das Aufgreifen bekannter Motive in Fotografien ï sei es auch unbewusst ï kann also 

dem Rezipienten wie bereits erwähnt Orientierung bieten und ihm eine Interpretation 

nahelegen. Wenn etwa Elemente der christlichen Ikonografie in einer Aufnahme 

anklingen, kann der Betrachter durch die ihm bekannten Bildschemata leichter eine 

Verbindung zu der Fotografie herstellen und möglicherweise einen Sinn darin 

erkennen. Ich vertrete daher die These, dass solche Bilder leichter ikonischen Status 

erlangen als andere. 

 
830 Vgl. Fahlenbrach 2010 (1), S. 70 ff. 
831 Vgl. Fahlenbrach, Kathrin: ĂStrategien televisueller Evidenz. Televisuelle Ikonografien von 

Naturkatastrophenñ, In: Knape, Joachim/Ulrich, Anne (Hg.): Fernsehbilder im Ausnahmezustand. Zur 

Rhetorik des Televisuellen in Krieg und Krise. Berlin 2012, S. 235. 
832 Vgl. Fahlenbrach 2012, S. 252.  
833 Fahlenbrach 2012, S. 252. 
834 Vgl. Fahlenbrach 2012, S. 252. 
835 Vgl. Fahlenbrach 2012, S. 237. 
836 Ebd. 
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Fahlenbrach sieht konzeptuelle Metaphern als Voraussetzung für den Erfolg und die 

Wirkungskraft von Medienikonen:837 

Sie konkretisieren nicht nur ein bedeutendes Ereignis, sondern bieten eine über 

den historischen Moment hinausweisende Orientierungsstruktur an ï kognitiv 

und emotional. Ihre motivische und ästhetische Darstellung verdichtet in 

signifikanter Weise grundlegende Bewertungskategorien einer Kultur, 

verbunden mit universalen emotionalen und perzeptiven Semantiken und 

Wirkungsmustern.838 

Dies führt Fahlenbrach 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 Bilder danach ausrichten 

sowie Rezipienten bei der Betrachtung, im Zuge derer metaphorische Schemata 

aktiviert werden.839 

Um Mitchells eingeführte Begrifflichkeiten aufzugreifen, könnte man schlussfolgern, 

dass bildlichen Vorstellungen, also images, auf konkrete Einzelbilder, die er pictures 

nennt, einwirken. Oder, um an Warburg anzuschließen, wirken Denkbilder auf 

Abbilder ein. 

Auch Reinhold Viehoff erachtet das Anregen eines im Rezipienten angelegten 

Vorwissens als Bedingung für die Entstehung einer Medienikone: 

Unsere Wahrnehmung ist durch medial (und nicht-medial) vorgängige 

Wahrnehmungen auf Wiedererkennung ï als Zusammenspiel von 

Dargestelltem und Vorwissen ï angelegt, wir erkennen und nehmen bevorzugt 

wahr, was wir schon wiederholt im gleichen oder ähnlichen Kontext 

wahrgenommen haben und das wir entsprechend einordnen können.840 

 
837 Vgl. Fahlenbrach, Kathrin: Audiovisuelle Metaphern. Zur Körper- und Affektästhetik in Film und 

Fernsehen. Marburg 2010, S. 270.  
838 Fahlenbrach 2010 (2), S. 269 f. 
839 Vgl. Fahlenbrach 2010 (2), S, 270.  
840 Viehoff, Reinhold: ĂProgrammierte Bilder. Gedanken zur ritualisierten Zirkelstruktur von 

Wahrnehmung und Inszenierung durch die Bild(schirm)medienñ, In: Fischer, Ludwig (Hg.): Programm 

und Programmatik. Kultur- und medienwissenschaftliche Analysen. Konstanz 2005, S. 115. 
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Diese Stabilisierungs- und Kohärenz-Tendenz, wie Viehoff es nennt, zieht sich 

durch die gesamte Kunstgeschichte bis in die moderne Medienkultur und bringt eine 

Privilegierung bestimmter Wahrnehmungsmuster gegenüber anderen mit sich.841 

Voraussetzung für die Charakterisierung eines Bildes als Medienikone ist das 

Durchlaufen eines Kanonisierungsprozesses, den Viehoff in sieben Schritte 

untergliedert. Demnach wird ein Bild zunächst in unterschiedlichen medialen 

Teilkulturen (re)inszeniert, in Medienarchiven archiviert sowie durch bestimmte 

kulturelle Verwendungsweisen ritualisiert, bevor es zu einer (Re)Inszenierung und 

teilweise Neuinszenierung in Kunst, Theater, Film, Malerei oder Fotografie kommt, 

im Zuge derer das Bildereignis mythisiert wird.842 

Auf der dritten Stufe erfolgt eine sekundäre Reproduktion des Bildes in der medialen 

Berichterstattung über dessen kulturelle Kanonisierung, woraufhin es viertens auch im 

Bereich der Konsum- und Alltagskultur verbreitet wird. Dies führt wiederum zu einer 

tertiären Reproduktion in der medialen Berichterstattung, in diesem Falle über die 

ökonomische Kanonisierung.843 

Auf der sechsten Stufe etabliert sich das Bild als Gegenstand von politischen und 

kulturellen Ritualen, etwa anlässlich von Gedenktagen oder Erinnerungsfeiern, was 

zuletzt eine quartäre Reproduktion nach sich zieht, indem in 

Fernsehberichterstattungen oder Dokumentarfilmen über solche Rituale berichtet 

wird. Laut Viehoff müssen allerdings nicht alle sieben Stufen der Kanonisierung 

durchlaufen werden, um von einer Medienikone sprechen zu können. Es kann auch zu 

Wiederholungsschleifen kommen.844 

Fahlenbrach und Viehoff sprechen von Ikonisierung, wenn Bilder von 

Medienakteuern ausgewählt und inszeniert, von einer breiten Masse an Rezipienten 

angenommen, massenmedial reproduziert und in verschiedenen Kontexten verbreitet 

werden. In Abgrenzung zu vielen anderen medial präsenten Bildern sind 

Medienikonen immer inszeniert und semantisch kodiert.845 Ästhetische Voraussetzung 

 
841 Vgl. Viehoff 2005, S. 115 f. 
842 Vgl. Viehoff 2005, S. 117 f. 
843 Vgl. Viehoff 2005, S. 118. 
844 Vgl. Viehoff 2005, S. 118 f. 
845 Vgl. Fahlenbrach/Viehoff 2005, S. 362. 
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für eine Ikone ist damit, dass sie symbolisch verallgemeinerbar und semantisch offen 

für spätere Kontextualisierungen ist.846 

Während Viehoff eine Medienikone folglich in erster Linie über ihren 

Kanonisierungsprozess definiert, stellen Elke Grittmann und Ilona Ammann die Frage, 

welche Voraussetzungen ein Bild für eine solche Ikonisierung aufweisen muss. 

Ikonen sind nicht zufällig eingefangene Momente eines Ereignisses, sondern 

Produkte verschiedener Entscheidungen und Einflussfaktoren.847 

Ähnlich wie Viehoff verfolgen sie die These, dass Ikonen durch mediale Selektions- 

und Produktionsmechanismen konstituiert werden, was sie vor allem auf Motiv- und 

Darstellungskonventionen zurückführen. Dabei stellen sie nicht nur Bezüge zu 

anderen Fotografien fest, sondern darüber hinaus auch zu anderen Medien und 

Gattungen. Sie verweisen dabei auf Pathosformeln und andere Motive emotionaler 

Intensität, die in der Regel nicht auf ein einzelnes Vorbild rückschließen lassen, 

sondern auf ganze Topoi, insbesondere aus der christlichen Ikonografie.848 

Diese Aktualisierung von Pathosformeln lässt sich auch als Form der 

Entzeitlichung bezeichnen, die Bilder bleiben nur noch als Symbole für das 

Leid, das Elend, den Schmerz von Kriegen und Konflikten in Erinnerung. Die 

Emotionalität schlägt sich in kollektiv verankerten und daher lesbaren Gesten 

von emotionaler Intensität nieder ï das Motiv sowie dessen Bedeutung sind im 

Bildgedächtnis gespeichert und werden vom Betrachter wiedererkannt.849 

Grittmann und Ammann definieren Medienikonen somit ähnlich wie Fahlenbrach und 

Viehoff, wobei sie darüber hinaus noch an Warburg anknüpfen und den Begriff der 

Pathosformel in ihre Definition integrieren. Nach den bisher vorgestellten 

Definitionsansätzen lässt sich folglich festhalten, dass sich in ikonischen Bildern nicht 

selten Personen oder Personengruppen finden, die Gesten von emotionaler Intensität 

ausüben, welche sich unter Warburgs Begriff summieren lassen. 

Hellmold spricht in diesem Zusammenhang von Gebärdefigur und lehnt den Begriff 

der Pathosformel ab, Ăda ihm wesentlich die These einer ¦bernahme historisch 

 
846 Vgl. Fahlenbrach/Viehoff 2005, S. 370. 
847 Grittmann/Ammann 2008, S. 319. 
848 Vgl. Grittmann/Ammann 2008, S. 302 ff. 
849 Grittmann/Ammann 2008, S. 316. 
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tradierter Formen zugrunde liegtñ850. Doch eben dieser Aspekt ist meiner Ansicht nach 

der entscheidende ï denn in Medienikonen werden historisch tradierte Formen 

übernommen, so lautet die These der vorliegenden Arbeit. Zwar mag dies intuitiv und 

nicht absichtsvoll geschehen, aber in einem Großteil unserer modernen Medienikonen 

klingen Bildschemata aus der westlichen Kunstgeschichte nach, insbesondere der 

christlichen. 

Auch Anne Becker betont, dass Ăaktuelle Bilder [é] eine hºhere Chance [haben,] aus 

der visuellen Flut herauszustechen und Aufmerksamkeit zu erregen, wenn sie an 

bereits bekannte Vorbilder in Fotografie und Malerei ankn¿pfenñ851. Solche 

Bildschemata sind laut Becker zwar stilistischen Veränderungen unterworfen, werden 

aber über Jahrhunderte hinweg reproduziert und laden Bilder mit Bedeutung auf. Als 

Beispiel nennt sie die Flaggenhissung am Ground Zero, welche an eine 

Kreuzaufrichtung erinnert, worauf in Kapitel 7.3 ausführlicher eingegangen wird.852 

So gelingt es Ikonen, dauerhafte Gültigkeit zu beanspruchen und nie an Aktualität und 

Identifikationspotenzial 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 für eine Identifikation 

von nationalen, religiösen oder kulturellen Gruppen mit der Aufnahme.853 

Ähnlich äußert sich auch Lydia Haustein: 

Ikonen sind niemals nur die Sache selbst, die sie bezeichnen, sondern offen 

genug, jeden beliebigen Inhalt aufzufangen.854 

Haustein erkennt in Ikonen sowohl Botschaften als auch Mittler von Botschaften. Als 

solche sind sie in Identitätsfindungsprozesse involviert, wobei sie den Kniefall Willy 

Brandts beispielhaft anf¿hrt, dessen Ber¿hmtheit sich steigerte, Ănachdem die Presse 

das Ereignis in ein Geflecht narrativer Figuren eingebettet hatte, deren kultureller 

 
850 Vgl. Hellmold 1999, S. 49. 
851 Becker, Anne: 9/11 als Bildereignis. Zur visuellen Bewältigung des Anschlags. Bielefeld 2013, 

S. 156. 
852 Vgl. Becker 2013, S. 156. 
853 Vgl. Shalem, Avinoam: ĂAbu Ghraib, die Medien und die Entstehung einer Ikoneñ, In: KraÇ, 

Andreas/Frank, Thomas: Tinte und Blut. Politik, Erotik und Poetik des Martyriums. Frankfurt am Main 

2008, S. 126. 
854 Haustein, Lydia: Global Icons. Globale Bildinszenierung und kulturelle Identität. Göttingen 2008, 

S. 17. 
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Ursprung in der christlichen Religion verankert istñ855. So steigen laut Haustein Motive 

aus der religiösen Praxis in die kulturelle hinab und umgekehrt.856 

Haustein stellt fest, dass Ikonen auf die Kunstgeschichte zurückgreifen, wobei diese 

Übernahme entweder durch direkte Zitate erfolgen kann, durch Rahmungen oder 

durch ikonografische Anspielungen. Dennoch bleiben Ikonen losgelöst von 

eindeutigen Zuordnungen.857 

Zuletzt soll ein Definitionsansatz von Thomas Knieper Erwähnung finden, der 

Medienikonen weder über bildimmanente Elemente noch über ihren 

Kanonisierungsprozess definiert, sondern über ihre Funktion. Demnach müssen 

ikonische Bilder erstens thematisierend sein, also eine Sichtbarmachung leisten. 

Zweitens erhebt Knieper Anspruch auf eine didaktische Funktion der Bilder, die über 

Ereignisse unterrichten und die Aufmerksamkeit auf bestimmte Bildelemente lenken 

sollen. Auch eine psychologische Funktion spricht er ihnen zu, indem die Bilder an 

die Erfahrungen des Rezipienten anknüpfen und deren psychischen Zustand 

beeinflussen.858 

Letztere Funktion ist erneut mit der Kategorie Emotional Scenarios von Hariman und 

Lucaites vergleichbar, wobei Knieper lediglich die Erwartung an eine Ikone 

heranträgt, dass beim Betrachter eine Reaktion hervorgerufen wird, wohingegen er die 

Qualität dieser Emotion nicht näher beschreibt. 

Zuletzt kommt einer Ikone bei Knieper auch noch eine ästhetische Funktion durch das 

Erscheinungsbild ihres Trägermediums sowie eine ökonomische Funktion zu. 

Medienikonen sind angewiesen auf Verkauf, Marktanteile, Auflagen und 

Reichweite.859 Hier lässt sich eine Parallele ziehen zu dem von Viehoff vorgestellten 

Kanonisierungsprozess.  

Bildimmanente Kriterien, Komposition und Nachbearbeitung sind für Knieper nur 

insoweit von Bedeutung, als dass das ikonische Bild seine Funktionen durch sie 

bestmöglich erfüllen kann,860 und werden abgesehen davon außer Acht gelassen. 

 
855 Haustein 2008, S. 28. 
856 Vgl. Haustein 2008, S. 28. 
857 Vgl. Haustein 2008, S. 31. 
858 Vgl. Knieper, Thomas: ĂGeschichtsvermittlung durch Ikonen der Pressefotografieñ, In: 

Kirschenmann, Johannes/Wagner, Ernst (Hg.): Bilder, die die Welt bedeuten. ĂIkonenñ des 

Bildgedächtnisses und ihre Vermittlung über Datenbanken. München 2006, S. 64. 
859 Vgl. Knieper 2006, S. 64. 
860 Ebd. 
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Die vorgestellten Autoren setzen bei ihren jeweiligen Definitionen von Medienikonen 

folglich unterschiedliche Schwerpunkte. Gemeinsamkeiten, die sich immer wieder 

herauskristallisieren, sind die emotionale Ansprache des Rezipienten, das Anknüpfen 

an tradierte Bildschemata sowie das Durchlaufen eines gewissen Kanonisierungs- 

beziehungsweise Ikonisierungsprozesses.  

 

5.2 Ikonische Macht 

Heike Kanter widmet sich dem Aspekt der Ikonischen Macht in ihrem Werk 

Ikonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern, deren Umsetzung sie in 

dem Bestreben sieht, mit einem veröffentlichten Bild eine Weltauslegung deutlich zu 

machen und durchzusetzen. Dies geschieht meist nicht durch Strategien, sondern 

durch implizite Gestaltungsweisen und routinierte Entscheidungen, im Zuge derer eine 

Redaktion Bilder auswählt, zuschneidet und bearbeitet und dadurch gewichtet. Somit 

zeigt sich in einem publizierten Bild ein redaktioneller Habitus.861 

Kanter schildert den gängigen Weg eines Fotos vom Fotografen vor Ort über die 

Presseagenturen bis zu den Redaktionen, die noch einmal selektieren und 

Veränderungen vornehmen. Der Rezipient einer Zeitung, eines Magazins oder einer 

Website bekommt das Bild folglich nach einem mehrstufigen Auswahlverfahren zu 

sehen, wobei die jeweilige Perspektive des Mediums der Veröffentlichung 

mitschwingt, was sich für Kanter auch daran zeigt, dass verschiedene Medien nicht 

selten vollkommen unterschiedliche Fotografien zum gleichen Ereignis publizieren.862 

Kanter spricht von einer Doppelstruktur der Bilder, wonach diese sowohl ikonisch 

gestaltet als auch sozial strukturiert sind. Veröffentlichte Fotografien stellen sozial 

gestaltete Produkte dar, bei deren Herstellung eine gestalterische Gewichtung erfolgt, 

die der jeweiligen Relevanz für die Bildproduzenten unterliegt.863 

Dabei knüpft Kanter an Bourdieus Begriff des Habitus an. Demnach greifen Akteure 

in ihren gesellschaftlichen Handlungen auf ein implizites Wissen zurück ï so auch der 

Bildproduzent, sei es der Fotograf oder der Redakteur, der ein Bild gestaltet, ohne 

dabei jede Handlung explizieren zu können. Dieses implizite Wissen ermöglicht laut 

 
861 Vgl. Kanter, Heike: Ikonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern. Opladen [u.a.] 

2016, S. iii. 
862 Vgl. Kanter 2016, S. 2. 
863 Vgl. Kanter 2016, S. 3. 
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Kanter ein unmittelbares Verständnis der Akteure aufgrund ihrer strukturidentischen 

Erfahrungen.864 

Zurichtungen, wie Johannes Grave, Joris Corin Heyder und Britta Hochkirchen die 

Eingriffe in Bilder nennen, sind nicht immer bewusst gesetzt, sondern ergeben sich 

aus weit verbreiteten Praktiken.865 

Für den Fall des Umgangs mit Bildern lassen sich diese Zurichtungen ein wenig 

konkretisieren: Zu denken ist zum Beispiel an Veränderungen, die an Bildern 

vorgenommen werden, und an Rahmungen oder Einbettungen, ferner an 

Reproduktionen oder andere Formen der Vermittlung, aber auch an 

institutionelle Strukturen und diskursive Perspektivierungen, mit denen die 

Bildrezeption vorgeprägt wird, sowie an Routinen, Konventionen oder Regeln 

der Bildbetrachtung und des Umgangs mit Bildern.866 

Ikonische Macht, die ein Bild durch die Art seiner Gestaltung ausübt, zeigt sich 

folglich darin, dass ein Rezipient sich durch dieses angesprochen fühlt und gemäß 

Barthes ein studium dafür entwickelt, was zum Beispiel aufgrund eines gemeinsamen 

kulturellen Hintergrundes von Rezipient und Produzent erfolgen kann. Alexander 

Lenger, Christian Schneickert und Florian Schumacher sprechen bei einer solchen 

unmittelbaren Anziehung von Geschmack und beziehen sich dabei ebenfalls auf 

Bourdieu: 

Spontane Zu- bzw. Abneigung sowie die sofortige Klassifikation und 

Bewertung kleinster Äußerungen innerhalb der ersten persönlichen Kontakte 

funktionieren vºllig unbewusst und tragen doch systematischen Charakter [é]. 

Diese Systematik aus Anziehung und Abstoßung funktioniert nun nicht allein 

bei sozialen Kontakten, sondern strukturiert das gesamte Handeln und Denken 

von Menschen, jedoch auf eine unbewusste und kaum spürbare Art.867 

 
864 Vgl. Kanter 2016, S. 39 f. 
865 Vgl. Grave, Johannes/Heyder, Joris Corin/Hochkirchen, Britta: ĂJenseits der Dichotomie von Bild 

und Kontext. Zur Bedeutung von Zurichtungen des Bildersehens ï Eine Einleitungñ, In: Grave, 

Johannes/Heyder, Joris Corin/Hochkirchen, Britta (Hg.): Vor dem Blick. Zurichtungen des Betrachtens 

von Bildern. Bielefeld 2022, S. 17. 
866 Grave/Heyder/Hochkirchen 2022, S. 17 
867 Lenger, Alexander/Schneickert, Christian/Schumacher, Florian: ĂPierre Bourdieus Konzeption des 

Habitusñ, In: Lenger, Alexander/Schneickert, Christian/Schumacher, Florian (Hg.): Pierre Bourdieus 

Konzeption des Habitus. Grundlagen, Zugänge, Forschungsperspektiven. Wiesbaden 2013, S. 27. 
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Demnach lassen sich Geschmack und eben auch der Umgang mit Bildern auf die 

Sozialisation der Rezipienten und ihre Medienerfahrung zurückführen, den sie als 

Angehörige einer sozialen Gruppe erworben haben. Ihr Habitus macht sie empfänglich 

für die Ikonische Macht mancher Bilder, die wiederum durch den Habitus der 

Produzenten geprägt werden. Ähnlich wie Panofsky bei Bildbetrachtern ein gewisses 

Vorwissen voraussetzt, sind auch der Habitus und damit einhergehend der Geschmack 

nicht losgelöst von implizitem und explizitem Vorwissen der Rezipienten zu 

betrachten. 

Für Marita Sturken und Lisa Cartwright wird Ikonische Macht durch Ideologien 

gesteuert, die jeder Kultur eigen sind. Diese Ideologien nehmen Einfluss auf die 

Bildproduktion und werden gleichzeitig wiederum durch Bilder bestärkt.868 

Ich bin der Ansicht, dass solche Ideologien in unserer westlichen Gesellschaft nach 

wie vor durch christliche Werte und Bilder geprägt sind. Auch wenn der christliche 

Glaube nicht mehr den Mittelpunkt unserer modernen Gesellschaft bildet, wirkt seine 

Bildtradition noch auf den Habitus der Bildproduzenten und -rezipienten, was in 

modernen Medienikonen deutlich wird, die sich nicht selten einer christlich geprägten 

Bildsprache bedienen oder Inhalte und Wertvorstellungen motivisch transportieren, 

die aus der christlichen Kultur übernommen wurden. 

C.G. Jung beschreibt ein ähnliches Phänomen mit dem Begriff des kollektiven 

Unbewussten, das sich nicht individuell entwickelt, sondern vererbt wird und aus 

präexistenten Formen besteht, die er Archetypen nennt.869 Ähnlich wie der 

Habitusbegriff bezeichnet das kollektive Unbewusste allgemeine Inhalte und 

Verhaltensweisen.870 Laut Jung gewinnen unbewusste Motive häufig Überhand über 

Entscheidungen, da das Bewusstsein unbewussten Einflüssen unterliegt.871 Dies gilt 

auch für 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. Müller feststellt. 

Auch die Sinnzuschreibung durch die Rezipienten erfolgt meist unbewusst und ist 

 
868 Vgl. Sturken/Cartwright 2009, S. 22 f. 
869 Vgl. Jung, C.G.: Die Archetypen und das kollektive Unbewußte. Ostfildern 2011, S. 56. 
870 Vgl. Jung 2011, S. 13. 
871 Vgl. Jung 2011, S. 299. 
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abhängig vom bildlichen und textlichen Kontext, aber vor allem von der 

Motivgeschichte:872 

Formale und stilistische Ähnlichkeiten von Bildern führen automatisch zu 

inhaltlichen Analogieschlüssen. Dabei werden die normalerweise 

distanzierend wirkenden räumlichen und zeitlichen Diskrepanzen außer Kraft 

gesetzt. Die Macht der Bilder ist unmittelbar. Sie liegt in ihrer assoziativen 

Überwindung von Zeit und Raum.873  

Wie Kanter spricht auch Müller Bildern Macht zu und bemerkt Analogieschlüsse, die 

wiederum auf den Habitus zurückzuführen sind. Bilder, die eine Ähnlichkeit 

aufweisen, rufen ähnliche Reaktionen beim Betrachter hervor und führen 

möglicherweise aufgrund seiner Sozialisation auch zu ähnlichen Interpretationen. Dies 

deckt sich mit Hartmut Winklers Überlegungen zur Ähnlichkeit. Bilder, die solche 

Analogieschlüsse zulassen, werden leichter im Gedächtnis verankert und haben ein 

größeres Potenzial, zu Medienikonen zu avancieren. Auch Kaja Silverman stellt fest, 

dass sich die menschliche Wahrnehmung nach bestimmten Darstellungsparametern 

richtet, mit denen wir durch Wiederholung sozialisiert werden: 

Und ebenso wie uns manche Worte leichter in den Sinn kommen als andere, 

weil sie in unserer Gesellschaft ständig zirkulieren, kommen uns auch manche 

Darstellungsparameter einfach dadurch entgegen, daß sie innerhalb unserer 

Kultur ständig wiederholt und mit großem Nachdruck artikuliert werden.874 

Insbesondere die Darstellungsparameter von Leidmotiven sind in unserer Kultur von 

der christlichen Ikonografie geprägt, weshalb es beim Betrachter insofern zu 

Analogieschlüssen kommen kann, als dass christliche Aussagegehalte auf weltliche 

Themen bezogen werden. Laut Müller entwickeln sich Darstellungstypen unbewusst 

über einen langen Zeitraum hinweg und liefern dem Rezipienten Indizien für die 

Interpretation.875 Für Christian Kravagna arbeiten beim sozial und kulturell 

konditionierten Prozess des Sehens eine ĂReihe von Filtern aus sozialen Normen und 

kulturellen Idealen, die zwischen Sehendem und Gesehenem wirksam werdenñ876. 

 
872 Vgl. Müller 2003, S. 83. 
873 Müller 2003, S. 83. 
874 Silverman, Kaja: ĂDem Blickregime begegnenñ, In: Kravagna, Christian (Hg.): Privileg Blick. Kritik 

der visuellen Kultur. Berlin 1997, S. 58. 
875 Vgl. Müller 2003, S. 83. 
876 Kravagna, Christian: ĂVorwortñ, In: Kravagna, Christian (Hg.): Privileg Blick. Kritik der visuellen 

Kultur. Berlin 1997, S. 8. 
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Auch zwischen Sehendem und Gesehenem herrscht laut Frank Möller ein 

Machtverhältnis. Demnach werden die verbildlichten Menschen bei der Betrachtung 

zu Objekten der menschlichen Wahrnehmung transformiert, wobei der Betrachtende 

Macht über diese Objekte entwickelt. Insbesondere bei Bildern von Leid erkennt 

Möller häufig ein Machtverhältnis zwischen Betrachtendem und Betrachtetem.877 

Die Ikonische Macht von Bildern wirkt nicht immer nur unbewusst, sondern kann auch 

instrumentalisiert werden, um Meinungen oder politische Entscheidungen, 

beispielsweise im Bereich der Kriegsführung, durchzusetzen und zu legitimieren. 

Heinz-Peter Preußer führt an, dass Repräsentationen von Kriegen bereits in frühen 

Hochkulturen einem Legitimationsbedarf nachkamen und eine Beschönigung im 

Sinne des Herrschers vornahmen und dass eine solche Instrumentalisierung noch heute 

zu beobachten ist.878 Dieses Phänomen wurde nach Ansicht von Otto Karl 

Werckmeister durch die modernen Massenmedien sogar noch verstärkt: 

Seit Kriege fotografiert oder gefilmt werden können, haben politische und 

militärische Führungen die gelenkte Bildberichterstattung als Teil der Strategie 

eingesetzt, um sich an der Heimatfront oder in der Weltöffentlichkeit politische 

Unterstützung zu sichern.879 

Diese Aussage deckt sich mit Warnkes Erörterungen zur politischen Ikonologie. 

Gerade im 20. Jahrhundert wurden Bilder auch nach Ansicht von Gerhard Paul zur 

Waffe und zum politischen Machtfaktor.880 Er bezeichnet sie heute als festen 

Bestandteil postmoderner Kriegsführung, die nach Michael Stürmer weniger auf 

Geländegewinn abzielt als vielmehr auf Herz und Verstand.881 Jürgen Wilke geht so 

weit zu behaupten, dass man Kriege heute teilweise in den Medien gewinnt.882 Für Urs 

Stahel äußert sich die Macht von Bildern darin, dass sie nicht nur dokumentieren, 

sondern auch eingreifen, was so weit geht, dass bestimmte Ereignisse ausschließlich 

für die Kamera stattfinden.883 

 
877 Vgl. Möller 2013, S. 48. 
878 Vgl. Preußer, Heinz-Peter: ĂPerzeption und Urteilsvermºgen. Eine Einleitung zu Krieg in den 

Medienñ, In: PreuÇer, Heinz-Peter (Hg.): Krieg in den Medien, Amsterdam 2005, S. 9 ff. 
879 Werckmeister 2005, S. 61. 
880 Vgl. Paul 2013, S. 8. 
881 Vgl. Paul 2013, S. 593. 
882 Vgl. Wilke 2005 (1), S. 84. 
883 Vgl. Stahel, Urs: ĂKºrper, Bild, Macht und Gewaltñ, In: Stahel, Urs/Fotomuseum Winterthur (Hg.): 

Darkside II. Fotografische Macht und fotografische Gewalt, Krankheit und Tod. Göttingen 2009, S. 11. 
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Ähnlich äußert sich auch Ulrich Pfisterer, der dies in Bildern von Krieg und Terror 

verwirklich sieht bis hin zur Berichterstattung während der Corona-Pandemie:884 

Werden Ereignisse doch nicht nur im Nachhinein durch Bilder gedeutet, 

sondern zielen teils selbst schon sehr differenziert darauf ab, sich in Bildern zu 

inszenieren, Wahrnehmungen zu manipulieren, Wirklichkeit zu erschaffen, 

sich in ein kollektives Bildgedªchtnis mit der a priori ārichtigen Deutungó 

einzuschreiben.885 

Die Legitimation politischer Handlungen findet 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 Täter stereotypisiert werden.886 

Auch Waltraud Wende schreibt Medien das Potenzial zur Legitimierung von Kriegen 

zu und erkennt, dass diese sich dafür meist Bilder von Hungernden, notleidenden oder 

verwundeten Frauen oder Kindern bedienen.887 Solche Bilder von Not und Krieg 

prägen laut Wende das Denken und Fühlen der Rezipienten und bestätigen bereits 

vorhandene Vorstellungen von Gut und Böse, moralisch und unmoralisch, Freund und 

Feind.888 Auch nach Ansicht von Ursula Frohne, Peter Ludes und Adalbert Wilhelm 

sind gerade Bilder menschlicher Opfer funktionalisierbar zur Rechtfertigung von 

Gegengewalt.889 So werden Bilder laut Marion G. Müller und Thomas Knieper sowohl 

als Waffen von kriegsführenden Parteien oder Terroristen eingesetzt als auch als 

Instrumente im Kampf gegen Terror.890 Die visuelle Herstellung von Empathie zu den 

Opfern von Gewalt kann Einfluss nehmen auf die Beurteilung des Geschehens durch 

den Betrachter, da das Gefühl von Empathie laut Martin Löw-Beer Menschen dazu 

bringen kann, Verhaltensweisen nachzuvollziehen und Meinungen anzunehmen, die 

sie normalerweise nicht billigen würden.891 Susan Sontag unterstützt diese 

Behauptung teilweise: 

 
884 Vgl. Pfisterer 2020, S. 99. 
885 Pfisterer 2020, S. 99. 
886 Vgl. Holert/Terkessidis 2002, S. 12 ff. 
887 Vgl. Wende, Waltraud: ĂKrieg ist immer ï die Medien und der Kriegñ, In: Wende, Waltraud 

(Hg.)/Koch, Lars: Krieg und Gedächtnis. Ein Ausnahmezustand im Spannungsfeld kultureller 

Sinnkonstruktion. Würzburg 2005, S. 12. 
888 Vgl. Wende 2005, S. 19. 
889 Vgl. Frohne/Ludes/Wilhelm 2005, S. 148. 
890 Vgl. M¿ller, Marion G./Knieper, Thomas: ĂKrieg ohne Bilder?ñ, In: Knieper, Thomas/M¿ller, 

Marion G.: War Visions. Bildkommunikation und Krieg. Köln 2005, S. 11. 
891 Vgl. Löw-Beer, Martin: ĂEinf¿hlung, Mitgef¿hl und Mitleidñ, In: Herding, Klaus/Stumpfhaus, 

Bernhard: Pathos, Affekt, Gefühl. Die Emotionen in den Künsten. Berlin [u.a.] 2004, S. 113. 
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Durch Fotos kann eine moralische Position zwar nicht geschaffen, wohl aber 

verstärkt und ï im frühen Entwicklungsstadium ï gefördert werden.892  

Auch Vicki Goldberg relativiert, dass Fotografien zwar eine gewisse Macht zukommt, 

aber dass diese Macht abhängig von bestimmten Faktoren ist: 

None acted alone. No photograph ever changed anything all by itself, for 

photographs are highly 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 time.893  

Goldberg bezieht sich dabei auf die Medienikonen des 20. Jahrhunderts, die sie in 

ihrem Werk The Power of Photography. How Photographs Changed Our Lives 

vorstellt, und spricht ihnen eine lobbyistische Wirkung zu, ohne jedoch direkt in das 

Geschehen einzugreifen, das sie verbildlichen. Fotografien haben zwar nicht die 

Macht, etwas zu verändern, aber es zu beeinflussen, wobei Goldberg einlenkt, dass 

dieser Einfluss nicht von wissenschaftlichen Kriterien erfasst werden kann.894 

Als Beispiel für eine Fotografie, die für unterschiedliche Zwecke instrumentalisiert 

wurde, nennt Goldberg den Tank Man, der zur Medienikone wurde, aufgenommen 

1989 in Peking.895 Sie zeigt einen Mann, der sich einer Reihe von Panzern 

entgegenstellt. Im westlichen Kulturkreis wurde diese Fotografie angelehnt an das 

christlich geprägte David-gegen-Goliath-Thema als Symbol für Widerstand und 

Courage gedeutet, in China wurde ihr eine Interpretation vom Staat auferlegt, wonach 

sie die Gnade des Militärs zeigt. Dort wurde sie im Kontext von anderen Fotografien 

gezeigt, in denen die rebellierenden Studenten Gewalt gegen die chinesischen Truppen 

ausüben. Somit erscheinen die Studenten als gewalttätig und die Soldaten als 

gnädig.896  

Goldberg verdeutlicht mit diesem Beispiel, dass unterschiedliche Machthaber, 

Kulturkreise, Religionsgemeinschaften oder Nationen die Ikonische Macht der Bilder 

 
892 Sontag 2011, S. 23. 
893 Goldberg 1991, S. 16. 
894 Vgl. Goldberg 1991, S. 16 f. 
895 Vgl. Abb. 144. 
896 Vgl. Goldberg 1991, S. 251. 
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für ihre jeweiligen Ziele nutzen können und dass die Rezipienten durch ihre 

Zugehörigkeit 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 truth ï we give truth to 

them.897  

Dies unterstreicht auch Nicole Wiedenmann, die erläutert, dass mehrere Aufnahmen 

des genannten Ereignisses im Umlauf waren, dass jedoch nur der Moment der 

Gegenüberstellung zur Ikone avancierte, weil dieser die David-Goliath-Konstellation 

am aussagekräftigsten verbildlichte. Eine Aufnahme vom anschließenden Abgang des 

Protagonisten hätte das Scheitern der Studentenbewegung versinnbildlicht, stattdessen 

wurde er als Heldenfigur und moralischer Sieger visuell etabliert.898 

Aleida Assmann weist darauf hin, dass sich Nationen oder Glaubensgemeinschaften 

unter anderem Bildern, Symbolen oder Zeichen bedienen, um ihr eigenes Gedächtnis 

zu konstruieren, welches ein positives Selbstbild vermittelt ï oder auch ein Opfer-

Bewusstsein ï und dabei im Einklang mit den eigenen Handlungszielen steht.899 Somit 

prägen Massenmedien, wie Paul anmerkt, nicht nur das Bild der Gegenwart, sondern 

beeinflussen auch die Herausbildung von Geschichte.900  

Dies führt zu dem Aspekt des kollektiven Bildgedächtnisses, das in nicht geringem 

Maße von Medienikonen geprägt wird. 

 

5.3 Ikonen im kollektiven (Bild -)Gedächtnis 

Die Ikonische Macht von Bildern zielt nicht selten auf das Bildgedächtnis der 

Rezipienten ab und macht sich dieses zunutze. Für Paul besteht die Macht der Bilder 

darin, Erinnerung zu formen und dadurch selbst zu visuellen Erinnerungsorten zu 

werden.901 

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. 
899 Vgl. Assmann, Aleida: ĂKollektives Gedªchtnisñ, In: Pethes, Nicolas/Ruchatz, Jens (Hg.): 

Gedächtnis und Erinnerung. Ein interdisziplinäres Lexikon. Reinbek bei Hamburg 2001, S. 309. 
900 Vgl. Paul 2004, S. 13. 
901 Vgl. Paul 2013, S. 635. 
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leichter im Gedächtnis bleibt als beispielsweise eine Fernsehsequenz.902 Assmann hebt 

hervor, dass Bilder auch gegenüber Texten leichter erinnert werden können: 

Bilder entwickeln [é] eine ganz andere ¦bertragungsdynamik als Texte. Sie 

stehen, um es auf eine einfache Formel zu bringen, der Einprägungskraft des 

Gedächtnisses näher und der Interpretationskraft des Verstandes ferner. Ihre 

unmittelbare Wirkungskraft ist schwer zu kanalisieren, die Macht der Bilder 

sucht sich ihre eigenen Vermittlungswege.903  

Jay Winter und Emmanuel Sivan knüpfen an Maurice Halbwachs an, indem sie darauf 

verweisen, dass Erinnerungen sozial gerahmt werden, und sprechen dabei vom 

kollektiven Gedächtnis.904 

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 the duration of the group(s) producing it.905  

Hier wird auf die soziale Konstruiertheit des kollektiven Gedächtnisses verwiesen. 

Laut Hub Hermans neigt jede Gruppe dazu, Ereignisse hervorzuheben oder 

auszublenden, um eine Erinnerung zu konstruieren, die ihr Identität verleiht.906 Alfred 

Czech stützt diese Aussage: 

Kollektive Erinnerung ist immer mit strikter Auswahl verbunden. Diese 

Auswahl ist Ăidentitªtskonkretñ, das heiÇt, sie spiegelt die Identitªtskonzepte 

von Gemeinschaften (Völker, Staaten, Kommunen, Familien, Parteien) wider. 

Diese Gemeinschaften wählen aus der Überlieferung diejenigen Bilder aus, die 

ihren aktuellen Bedürfnissen entsprechen und ihr kulturelles und 

geschichtliches Selbstverständnis bestätigen.907 

 
902 Vgl. Goldberg 1991, S. 218 f. 
903 Assmann, Aleida: Erinnerungsräume. Formen und Wandlungen des kulturellen Gedächtnisses. 

München 2010, S. 227. 
904 Vgl. Winter, Jay/Sivan, Emmanuel: ĂSetting the frameworkñ, In: Winter, Jay/Sivan, Emmanuel: War 

and Remembrance in the Twentieth Century. Cambridge 1999, S. 6. 
905 Winter/Sivan 1999, S. 24. 
906 Vgl. Hermans, Hub: ĂKrieg, Gedªchtnis und Geschichtsfªlschung ï der Spanische B¿rgerkriegñ, In: 

Wende, Waltraud (Hg.)/Koch, Lars: Krieg und Gedächtnis. Ein Ausnahmezustand im Spannungsfeld 

kultureller Sinnkonstruktion. Würzburg 2005, S. 42. 
907 Czech, Alfred: ĂBildkanon im Spannungsfeld zwischen individuellem und kollektivem 

Bildgedªchtnisñ, In: Kirschenmann, Johannes/Wagner, Ernst (Hg.): Bilder, die die Welt bedeuten. 

ĂIkonenñ des Bildgedªchtnisses und ihre Vermittlung ¿ber Datenbanken. München 2006, S. 24. 
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Zu diesem kulturellen Selbstverständnis gehört im westlichen Kulturkreis sicherlich 

auch das Christentum, dessen bildkünstlerische Erzeugnisse Teil des kollektiven 

Gedächtnisses sind, die heute noch häufig in den Medien aufgerufen werden. Edgar 

Lersch betont, dass mediale Inszenierungen des Vergangenen das kollektive 

Gedächtnis beeinflussen und dass somit unser Bildgedächtnis auch aus der 

Kunstgeschichte gespeist wird, was selbst dann der Fall ist, wenn ein assoziatives 

Anknüpfen an Motive rein äußerlich erfolgt und kein inhaltlicher Zusammenhang 

besteht.908   

Den Medien und ihren Bildikonen kommt folglich eine wichtige Rolle bei der 

Konstruktion und Aufrechterhaltung eines kollektiven Gedächtnisses zu. Laut Aleida 

und Jan Assmann gewährleisten Medien den Übergang aus einem kommunikativen 

Gedächtnis durch Zeitzeugen hin zu einem kulturellen Gedächtnis und erweitern somit 

den Radius der Zeitgenossenschaft.909 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 

transformieren.910 Astrid Erll betont, dass Gedächtnis auf kollektiver Ebene immer 

medial vermittelt, häufig sogar medial konstruiert wird.911 

Die Konstruktion und Zirkulation von Wissen und Versionen einer 

gemeinsamen Vergangenheit in sozialen und kulturellen Kontexten werden 

erst durch Medien ermöglicht [é]912 

Erll verweist hier auf den Stellenwert der Medien im Hinblick auf das kollektive 

Gedächtnis, die allerdings keine neutralen Gedächtnisträger und somit auch nicht 

zwangsläufig ein Abbild des vergangenen Geschehens darstellen, sondern einer 

Selektivität und Überformung unterliegen. Das Gedächtnis ist laut Erll viel mehr auf 

 
908 Vgl. Lersch, Edgar: ĂāImmer die gleichen Bilder?ó Der Beitrag der Mediendokumentation und 

Medienarchive zur Formung eines audiovisuellen kollektiven Gedªchtnissesñ, In: Fromm, 

Martin/Haase, Frank/Schlottke, Peter F. (Hg.): Erfindung der Vergangenheit. München 2003, S. 118 ff. 
909 Vgl. Assmann, Aleida/Assmann, Jan: ĂDas Gestern im Heute. Medien und soziales Gedªchtnisñ, In: 

Merten, Klaus/Schmidt, Siegfried J./Weischenberg, Siegfried (Hg.): Die Wirklichkeit der Medien. Eine 

Einführung in die Kommunikationswissenschaft. Opladen 1994, S. 120. 
910 Vgl. Hickethier, Knut: ĂDer Krieg, der Film und das mediale Gedªchtnisñ, In: Wende, Waltraud 

(Hg.)/Koch, Lars: Krieg und Gedächtnis. Ein Ausnahmezustand im Spannungsfeld kultureller 

Sinnkonstruktion. Würzburg 2005, S. 348. 
911 Vgl. Erll, Astrid: ĂMedium des kollektiven Gedªchtnisses: Ein (erinnerungs-) 

kulturwissenschaftlicher Kompaktbegriffñ, In: Erll, Astrid/N¿nning, Ansgar (Hg.): Medien des 

kollektiven Gedächtnisses. Konstruktivität ï Historizität ï Kulturspezifität. Berlin [u.a.] 2004, S. 4. 
912 Erll 2004, S. 4. 
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die gegenwärtigen Bedürfnisse einer sozialen Gruppe ausgerichtet als auf die 

Vergangenheit.913 

Hier zeigt sich erneut die Ikonische Macht von Bildern, die auf solche Bedürfnisse hin 

abzielt.  

Aleida Assmann weist ebenfalls darauf hin, dass das Gedächtnis mediengestützt ist 

und auf Trägern wie Denkmälern, Museen oder Archiven beruht, die keiner 

Selbstorganisation unterliegen, sondern auf Medien und Politik angewiesen sind. 

Hierin sieht Assmann die Gefahr von Reduktion und Instrumentalisierung.914 

Eine Möglichkeit der Manipulierbarkeit des Gedächtnisses erkennt Assmann 

beispielsweise in der bewussten Verknüpfung von Erinnerungen und Affekten. Im 

Zuge eines Experiments, bei dem Bilder einmal zusammenhangslos gezeigt werden 

und einmal mit unterlegten Geschichten, bleiben den Teilnehmern diejenigen Bilder 

vermehrt im Gedächtnis, die mit einer Geschichte und somit mit einem Affekt 

gekoppelt wurden ï auch wenn diese Kopplung willkürlich ist.915 

Hickethier bemerkt ebenfalls, dass Erinnerungen meist in Form von Geschichten 

abgespeichert werden. Eine Narration schafft Zusammenhänge durch zeitliche 

Abfolgen, Kausalitäten, aber auch durch emotionalen Gehalt.916 

Auch christliche Stoffe und christlich geprägte Motive können für eine solche 

Instrumentalisierung genutzt werden, so wird das christliche Bildgedächtnis 

beispielsweise häufig dann aufgerufen, wenn Opfer und Täter visuell voneinander 

abgegrenzt und charakterisiert werden sollen. Dies wurde bereits im vorherigen 

Kapitel erläutert. 

Aleida und Jan Assmann sprechen von einem Funktionsgedächtnis, wenn ein 

politischer Anspruch mit dem Aufrufen einer bestimmten Erinnerung verbunden ist. 

Dieses Funktionsgedächtnis kann verschiedenen Motiven unterliegen, es kann 

entweder der Legitimierung oder der Delegitimierung herrschender Machtverhältnisse 

dienen oder auch der Gemeinschaftsbildung und Profilierung einer kollektiven 

Identität.917 

 
913 Vgl. Erll 2004, S. 4 ff. 
914 Vgl. Assmann 2010, S. 15. 
915 Vgl. Assmann 2010, S. 251. 
916 Vgl. Hickethier 2005, S. 347. 
917 Vgl. Assmann/Assmann 1994, S. 124 ff. 
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Nach Ansicht von Elke Grittmann und Ilona Ammann stellen insbesondere Ikonen der 

Kriegs- und Krisenfotografie Träger des kollektiven Gedächtnisses unserer 

Gesellschaft dar.918 Laut Klaus Kreimeier zielt Kriegsfotografie auf das 

Bildgedächtnis des Betrachters ab, das empfänglich für Stereotypen und Mythen ist.919 

Um an dieses Bildgedächtnis anzuknüpfen, unterliegen solche Bilder häufig einer 

Komplexitätsreduktion und schematisierten Formeln.920 Hinzu kommt, wie Hickethier 

in Anlehnung an Douwe Draaisma anmerkt, dass insbesondere Vorgänge im 

Gedächtnis bleiben, die verbunden sind mit Angst, Demütigung oder Gewalt, also mit 

existentiellen Bedrohungen und Fragen des Überlebens, wozu auch das Kriegssujet 

zählt.921 Johannes Kirschenmann nennt darüber hinaus emotionale Ansprache und 

persönliche Betroffenheit als Faktoren für eine bessere Erinnerungsfähigkeit eines 

Bildmotivs.922 Auch nach Ansicht von Brooke Barnett und Amy Reynolds bleiben 

negative Bilder eher im Gedächtnis der Rezipienten verankert als positive.923 Für 

Christina L. Steinmann prägen traumatische Geschehnisse in besonderer Weise das 

Selbst- und Fremdbild eines Kollektivs, die einer ständigen medialen Wiederholung 

unterliegen, um dem Wunsch nachzukommen, das Geschehen begreifbar zu machen, 

und somit auch an nachfolgende Generationen weitergegeben werden.924 

Bildern, die negative Emotionen hervorrufen, kommt somit ein großes Potenzial zu, 

erinnert zu werden. Dieses wird noch verstärkt, wenn sie visuell anknüpfen an Motive, 

die bereits im Mediengedächtnis einer Gesellschaft präsent sind. Solche Bilder können 

zu Medienikonen werden und als solche selbst ins Mediengedächtnis eingehen und 

dieses bestärken. 

Teilweise kann ein Bild sogar die Erinnerung an das konkrete historische Ereignis 

verdrängen und überschatten, so folgte laut Paul vor allem den Kriegen des 

20. Jahrhunderts der āKampf um die visuelle Erinnerungó, im Zuge dessen Bilder 

 
918 Vgl. Grittmann/Ammann 2008, S. 297. 
919 Vgl. Kreimeier 2005, S. 281. 
920 Ebd. 
921 Vgl. Hickethier 2005, S. 347. 
922 Vgl. Kirschenmann, Johannes: ĂāVoller Emotionen und Erinnerungenó ï Das kollektive Gedächtnis 

und seine medialen Konstruktionenñ, In: Kirschenmann, Johannes/Wagner, Ernst (Hg.): Bilder, die die 

Welt bedeuten. ĂIkonenñ des Bildgedªchtnisses und ihre Vermittlung ¿ber Datenbanken. München 

2006, S. 142. 
923 Vgl. Barnett, Brooke/Reynolds, Amy: Terrorism and the Press. An uneasy Relationship. New York 

[u.a.] 2009, S. 80. 
924 Vgl. Steinmann, Christina L.: Medien und psychische Prozesse. Wie sich Traumata und Wünsche in 

Medien ausdrücken und deren Entwicklung antreiben. Bielefeld 2013, S. 99 ff. 
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umgedeutet und dekontextualisiert wurden.925 Noch heute werden Bilder nicht selten 

stellvertretend für ein Ereignis oder eine gesamte Epoche erinnert. 

Uwe Fleckner spricht von Ereignisbildern, denen er einen memorialen Charakter 

zuschreibt: 

Das Ereignisbild erfasst, interpretiert, manipuliert die historischen 

Begebenheiten, wechselnde Strategien haben dabei im Lauf der Jahrhunderte 

zu stets neuen produktiven Deformationen geschichtlicher Sachverhalte 

geführt und diese dadurch überhaupt erst sicht- und verstehbar gemacht. Dem 

flüchtigen Ereignis wird durch seine mediale Transformation dauerhafte 

Präsenz verliehen, denn gerade angesichts solcher Geschehnisse (Krieg, Tod 

und Gewalt), die dem Menschen die eigene Vergänglichkeit unabweisbar vor 

Augen führen, muss dem Verlöschen ein memoriales Bild entgegengesetzt 

werden.926 

Bilder werden laut Czech meist unwillentlich und unbewusst im Gedächtnis 

gespeichert und dann wiedererkannt, sodass ein Rezipient in der Regel sofort weiß, ob 

er ein Bild schon einmal gesehen hat, auch wenn ihm vielleicht der Zusammenhang 

nicht bewusst ist.927 Bei den im Folgenden ausgewählten Beispielen handelt es sich 

um Medienikonen, die einem Großteil der Bevölkerung des westlichen Kulturkreises 

bekannt sind und häufig auch mit dem Ereignis in Verbindung gebracht werden 

können, das sie verbildlichen. Sie knüpfen visuell an das westliche Bildgedächtnis an 

und sind selbst zu einem Teil dessen geworden. 

 

6 Christliche Bildtradition in der Fotografie: Beschreibung des weiteren 

Vorgehens 

Im nun folgenden Analyseteil der vorliegenden Arbeit greife ich einige der 

Motivkomplexe auf, die im Theorieteil herausgearbeitet wurden, und widme mich 

diesen jeweils in einzelnen Kapiteln beispielhaft. Diese Motivkomplexe gingen ï wie 

sich gezeigt hat ï aus der christlichen Bildtradition hervor und sind bis heute medial 

 
925 Vgl. Paul 2013, S. 450 f. 
926 Fleckner, Uwe: ĂDie Ideologie des Augenblicks. Ereignisbilder als Zeugen und Protagonisten der 

Geschichteñ, In: Fleckner, Uwe (Hg.): Bilder machen Geschichte. Historische Ereignisse im Gedächtnis 

der Kunst. Berlin 2014, S. 27. 
927 Vgl. Czech 2006, S. 14 ff. 
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präsent. Die ausgewählten und hier vorgestellten Medienikonen lassen sich in diese 

Bildschemata einordnen.  

Die folgenden Kapitel befassen sich mit eben diesen Bildschemata. Insbesondere 

solche Bildmotive tauchen bis heute immer wieder auf, die eine hohe Dynamik 

aufweisen und das menschliche Leid in existenziellen Momenten zum Ausdruck 

bringen. Sie knüpfen an Passionsdarstellungen aus der christlichen Kunstgeschichte 

an, die sich vor allem seit dem Mittelalter etabliert haben und vom Medium Fotografie 

adaptiert wurden. 

Dies lässt sich nicht nur anhand von vereinzelten Fotografien feststellen, die 

ikonischen Status im westlichen Kulturkreis erlangt haben. Auch weniger ikonische 

Fotografien knüpfen daran an. Sie werden in der folgenden Analyse beispielhaft 

angeführt, um zu verdeutlichen, dass christlich geprägte Bildthemen in der modernen 

Medienlandschaft in hoher Zahl präsent sind. Die herausgearbeiteten Bildtypen sind 

auf verschiedene Ereignisse transferierbar und erfahren so immer wieder eine 

Aktualisierung. 

Um dies zu veranschaulichen, werden neben den bereits erwähnten Medienikonen, auf 

die ich im weiteren Verlauf ausführlicher eingehe, auch solche Fotografien 

exemplarisch herangezogen, die mit dem renommierten Pulitzer-Preis ausgezeichnet 

wurden oder die zum World Press Photo ernannt wurden.  

Der Pulitzer-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 prämiert. Mittlerweile werden jährlich 

Auszeichnungen in den Kategorien Breaking News Photography sowie Feature 

Photography verliehen. Erstere bezieht sich auf tagesaktuelle Pressefotografie, 

Letztere schließt Reportagen und Fotostrecken mit ein.928 

Das World Press Photo wurde erstmals 1955 prämiert. Auch hier etablierten sich bis 

heute verschiedene Kategorien, so werden neben tagesaktuellen Pressefotografien und 

Fotostrecken auch Werke aus den Bereichen Umwelt, Sport oder Porträt 

ausgezeichnet. Seit 2011 werden darüber hinaus im Rahmen des Digital Storytelling 

 
928 Vgl. www.pulitzer.org (Aufruf 26.3.2023). 
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Contest Bewegtbildformate geehrt, welche für die Analyse der vorliegenden Arbeit 

jedoch zu vernachlässigen sind.929 

In dem Vorwort der Publikation Things as they are. Photojournalism in context since 

1955 von Mary Panzer erörtern Michiel Munneke und Gerrit Jan Wolffensperger von 

World Press Photo, dass ein Großteil der Fotografien, die in diesen Band wie auch in 

das World Press Photo Archive Eingang fanden, aus europäischen oder 

amerikanischen Medien übernommen wurde.930 Sie räumen damit ein, dass die 

westliche Bildtradition den Wettbewerb dominiert, auch wenn sie diesbezüglich 

Veränderungen prognostizierten. 

Die hier angeführten Beispiele sollen belegen, dass die christliche Bildtradition nicht 

nur in den wenigen Fotografien nachwirkt, die zu Ikonen avancierten, sondern auch 

darüber hinaus im Medium Fotografie weitergetragen wird, wobei eine Einflussnahme 

zu untersuchen sein wird. Es gilt zu hinterfragen, ob es sich immer noch um einen 

christlichen Code handelt oder mittlerweile vielmehr um einen fotografischen. 

Erfahren Bildproduzenten und -konsumenten einen Moment des Wiedererkennens 

durch ihre Vertrautheit mit der christlichen Bildkultur oder etwa durch ihre 

Vertrautheit mit den daran anknüpfenden 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 

Christentum in 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 Vergleiche zu möglichen kunsthistorischen Vorbildern sollen 

hinsichtlich der Ikonografie gezogen werden. Dies dient ebenfalls der Erkenntnis, ob 

ein direkter christlicher Bezug vorherrscht oder ob sich das Thema innerhalb seines 

neuen Mediums verselbstständigt hat. 

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.org (Aufruf 26.3.2023). 
930 Vgl. Panzer 2005, S. 7. 
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zahlreichen Bildern, mit denen Medienrezipienten täglich konfrontiert werden, lassen 

einige ï nicht alle ï christliche Anklänge erahnen. Es erfolgt der Versuch, Kategorien 

ï oder, nach Winkler: Schemata ï zu definieren und zu benennen, die an die christliche 

Motivgeschichte anknüpfen, und mit einer oder mehreren Medienikonen zu 

veranschaulichen. Den Ausgangspunkt bildet Dorothea Langes Migrant Mother. 

Dabei wird zu Beginn jedes Kapitel jeweils eine ikonische Fotografie vorgestellt, die 

gemäß 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 

auch überwiegend für die vorliegende Arbeit als Quellen herangezogen wurden. Laut 

Paluch wird der Kanon der bedeutendsten Bilder des 20. und frühen 21. Jahrhunderts 

durch stetige Wiederholungen dieser Zuschreibungen bestärkt.931 Dabei ist Nick Uts 

The Terror of War in allen elf Publikationen zu finden, das Porträt und die Aufnahme 

des toten Che Guevara in acht, Joe Rosenthals Raising the Flag at Iwo Jima in sieben, 

Robert Capas Falling Soldier in sechs und Dorothea Langes Migrant Mother in fünf, 

wobei zu beachten ist, dass nicht alle betrachteten Publikationen die gesamte 

Zeitspanne der Fotografiegeschichte abdecken und einige der genannten 

Medienikonen daher nicht überall Erwähnung finden können.932 

Die genannten und für die Analyse gewählten Fotografien werden demnach 

gesellschaftlich als Medienikonen anerkannt.  

Der Entstehungs- und Erscheinungskontext und die wichtigsten Daten der 

ausgewählten Medienikonen werden zu Beginn der jeweiligen Kapitel erläutert, die 

Rezeptionsgeschichte hingegen wird nur kurz angedeutet, da diese für die hier 

ausgewählten Beispiele bereits ausführlich erforscht ist und sich durch einen 

vielstufigen Kanonisierungsprozess ohnehin kaum vollständig nachvollziehen lässt. 

Wie Gerd Blum, Klaus Sachs-Hombach und Jörg R.J. Schirra bei ihrer Betrachtung 

der auch hier zu untersuchenden Fotografie The Terror of War von Nick Ut feststellen, 

lässt die vorhandene Forschungsliteratur zur Pressefotografie des Krieges noch 

Erforschungsspielraum, der sich im Folgenden teilweise erschließen soll: 

 
931 Vgl. Paluch, Alessa K.: Nicht-ikonische Bilder. Herrschaftskritische Perspektiven auf 

zeitgenössische Bildkulturen. Bielefeld 2022, S. 52. 
932 Vgl. Paluch 2022, S. 53. 
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Sie beschäftigt sich mit den Diskussionen und Diskursen, innerhalb derer sie 

[Pressefotografien, Anmerkung der Verfasserin] reproduziert wurden und 

werden. Auf die spezifisch medialen, āikonischenó Qualitªten dieser Bilder, 

insbesondere auf ihre formale Komposition und auf Bezüge zu traditionellen 

Ikonographien wird dagegen kaum eingegangen.933 

Es soll folglich neben den Umständen der Entstehung und der Publikation vor allem 

die formale Komposition der ausgewählten Medienikonen betrachtet werden sowie die 

Kriterien, die sie als Medienikone charakterisieren. Im Anschluss daran sollen jeweils 

ikonografische Vorläufer  gesucht werden und dabei der Bezug zur christlichen 

Leidensikonografie im Auge behalten werden. Diesen Vorläufern spüre ich in der 

christlichen Bildkunst nach. 

Nach den Vorläufern werde ich jeweils die ikonografischen Nachfolger aus dem 

Medium der Fotografie beleuchten. Die Auswahl beschränkt sich dabei auf solche 

Fotografien, die entweder selbst zu Medienikonen avancierten oder zumindest 

Popularität und eine weite Verbreitung durch ihre Auszeichnung mit dem World Press 

Photo Award oder dem Pulitzer-Preis erlangten. Diese sollen exemplarisch die visuelle 

Einflussnahme von Medienikonen verdeutlichen, auch wenn diese weit über den hier 

gesteckten Rahmen hinausgeht.  

Die Betrachtung der ausgewählten Bilder soll jeweils nicht nur auf ikonografischer 

Ebene ablaufen, sondern auch auf ikonologischer. Nach der eingangs angebrachten 

Definition von Ikonologie sollen folglich die kulturellen, sozialen und historischen 

Hintergründe der Bildthemen ergründet und damit herausgearbeitet werden, warum 

sich ein bestimmtes Motiv zu einer bestimmten Zeit in einem bestimmten 

gesellschaftlichen Umfeld medial durchsetzte. Es soll damit eine Interpretation 

erfolgen, die über den bloßen Bildinhalt hinausgeht und dabei die symbolische 

Dimension der Fotografie und die kulturelle Prägung der Bildproduzenten und 

Bildkonsumenten mit einbezieht. Ich möchte folglich gemäß Panofsky die 

 
933 Blum, Gerd/Sachs-Hombach, Klaus/Schirra, Jºrg R.J.: ĂKunsthistorische Bildanalyse und 

allgemeine Bildwissenschaft: Eine Gegenüberstellung am konkreten Beispiel. Die Fotografie Terror of 

War von Nick Ut (Vietnam, 1972)ñ, In: Fr¿chtl, Josef/Moog-Grünewald, Maria (Hg.): Ästhetik in 

metaphysikkritischen Zeiten. 100 Jahre ĂZeitschrift f¿r  sthetik und Allgemeine Kunstwissenschaftñ. 

Zeitschrift für Ästhetik und Allgemeine Kunstwissenschaft. Sonderheft 8, 2007, S. 126. 
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symbolischen Werte der Bilder herausstellen und anhand derer eine Kontinuität der 

christlichen Bildtradition aufzeigen. 

 

7 Christliche Motivkomplexe in fotografischen Ikonen und weiteren prämierten 

Pressefotografien 

7.1 Das Marienbild: Dorothea Langes Migrant Mother  

Der Begriff āDokumentarphotographieó kam laut Peter Burke in den 1930er-Jahren in 

den USA auf, dieses neue Genre wurde nicht zuletzt von Arbeiten der Fotografin 

Dorothea Lange geprägt,934 deren bekanntestem Werk sich das vorliegende Kapitel 

widmet. 

Her photographs often linger in viewerôs memories as if their intensity etched 

itself the mind.935 

Linda Gordon weist darauf hin, dass viele Medienrezipienten Dorothea Langes 

Fotografien kennen, wohingegen nur wenige mit ihrem Namen, noch weniger mit 

Details zu ihrer Person vertraut sind.936 Wie aus dem Zitat hervorgeht, gingen einige 

ihrer Fotografien ins kulturelle Bildgedächtnis ein, was nicht zuletzt daran liegt, dass 

sie Motivkomplexe aufgreifen und sich daran anlehnen, die bereits fest in eben diesem 

Bildgedächtnis verankert waren. Lange nahm in ihren Fotografien eine Privilegierung 

bestimmter Wahrnehmungsmuster vor. 

Lange wurde 1895 in Hoboken, New Jersey, geboren, eröffnete 1919 eine Galerie in 

San Francisco, bevor sie sich ab 1930 als Fotografin vermehrt sozialen Themen 

zuwandte.937 Ab 1935 gehörte sie zu dem Fotografenpool, der im Auftrag der 

Resettlement Administration die Armut in den ländlichen Gebieten der USA 

dokumentieren sollte.938 Dies war Teil einer Medienpolitik, die mit dem New Deal 

einherging. Dieses Programm zur staatlichen Lenkung und Gestaltung der 

amerikanischen Wirtschaft und Gesellschaft wurde 1933 von Präsident Franklin D. 

Roosevelt verkündet und richtete sich insbesondere an die Landwirtschaft, die laut 

Thomas Hertfelder in die Krise geraten war durch Mechanisierung der 

 
934 Vgl. Burke 2010, S. 24. 
935 Gordon, Linda: Dorothea Lange. A Life Beyond Limits. New York 2009, S. xiii. 
936 Vgl. Gordon 2009, S. xiii. 
937 Vgl. Koetzle, Hans-Michael: 50 Photo Icons. Die Geschichte hinter den Bildern. Köln 2011, S. 144. 
938 Vgl. Hertfelder, Thomas: ĂMigrant Mother. Eine Ikone der GroÇen Depressionñ, In: Paul, Gerhard 

(Hg.): Bilder, die Geschichte schrieben. 1900 bis heute. Göttingen 2011, S. 63 f. 
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Anbaumethoden, die vorhandene Überproduktion der Agrargüter sowie einige 

Dürreperioden.939 Infolgedessen begaben sich Farmerfamilien aus dem Westen und 

Süden des Landes auf den Weg nach Kalifornien, wo sie als Wanderarbeiter tätig 

waren und teilweise unter ärmlichen Bedingungen in Lagern unterkamen.940 In einem 

solchen Lager in Kaliforniern entstand auch die Fotoserie von Dorothea Lange, aus 

welcher die sogenannte Migrant Mother als Fotoikone hervorging.941 

Den Fotografen der Resettlement Administration wurde laut Hertfelder vorgegeben, 

verlassene Farmen, erodierte Böden und verarmte Wanderarbeiter zu fotografieren. 

Das Material wurde anschließend in Washington, D.C., ausgewertet, dokumentiert, 

beschnitten, archiviert und gezielt den Distributionsmedien zur Verfügung gestellt. Es 

erschien nicht nur in Zeitungen, sondern auch in Bildbänden und Ausstellungen. 

Hertfelder verweist auf die Bedeutung des Fotojournalismus für die damalige 

Medienpolitik, Ăder sich nach dem Ersten Weltkrieg mehr und mehr zu einem 

zentralen Instrument der Massenkommunikation entwickelt hatteñ942. Fotografien wie 

die von Dorothea Lange sollten die Maßnahmen der Regierung wie finanzielle 

Zuschüsse oder die Wiederansiedlung landloser Farmer rechtfertigen und Zustimmung 

in der Bevölkerung generieren.943 

The F.S.A. [Farm Security Administration, Anmerkung der Verfasserin] 

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 consciences of more affluent Americans were affected.944 

Von den sieben Fotos, die Lange 1936 in einem Lager in der Nähe von Nipomo schoss, 

reichte sie fünf bei der Resettlement Administration ein, die teilweise mehrfach 

veröffentlicht wurden, von denen aber nur eines zur Ikone avancierte.945 Die Negative 

befinden sich inzwischen in der Library of Congress in Washington, D.C.946 Laut 

Hans-Michael Koetzle wurden am 6. März 1936 erstmals zwei Fotografien aus der 

Serie in der Zeitung San Francisco News publiziert, woraufhin sogar eine 

 
939 Vgl. Hertfelder 2011, S. 62. 
940 Ebd. 
941 Vgl. Abb. 145. 
942 Hertfelder 2011, S. 64. 
943 Vgl. Hertfelder 2011, S. 64. 
944 Rosenblum, Naomi: A world history of photography. New York 1984, S. 369. 
945 Vgl. Hertfelder 2011, S. 65. 
946 Vgl. Hertfelder 2011, S. 62. 
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Nahrungsmittellieferung von der Regierung in selbiges Lager veranlasst wurde.947 Das 

Schlüsselmotiv, wie Koetzle es nennt, erschien jedoch erstmals im September 

desselben Jahres im Survey Magazine.948 

Laut eigener Aussage folgte Lange, die angab, beim Fotografieren keinen Einfluss auf 

ihre Motive zu nehmen und nicht zu inszenieren, bei der Migrant 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 war.949 

Koetzle zitiert Lange diesbezüglich wie folgt: 

Sie dachte, meine Fotos könnten ihr helfen, und deshalb hat sie mir geholfen.950 

Diese legendenhafte Darstellungsweise schürte die Mythologisierung der Fotografie.  

In der Nachbearbeitung des berühmtesten 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 

gestört hätte.951 

Lange näherte 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 bemerkt.952 

Die Besonderheiten des Kontextes sind ausgespart, um eine abstraktere und 

dadurch allgemeingültigere Darstellung der Armut zu erzielen.953 

Noch heute wird die Migrant Mother als Ikone diesem Anspruch gerecht. Sie 

versinnbildlicht universale Themen wie Armut, aber auch Mutterschaft und Würde. 

Die Schwarz-Weiß-Fotografie stellt die Nahaufnahme einer Frau dar, deren 

Oberkörper leicht nach vorne geneigt ist, ihren Kopf stützt sie dabei mit ihrer rechten 

Hand, deren gekrümmte Finger ihr Kinn und ihre Wange berühren. Ihr Blick richtet 

sich sorgenvoll am linken Bildrand vorbei in die Ferne. Sie trägt zerrissene und 

 
947 Vgl. Koetzle 2011, S. 149. 
948 Ebd. 
949 Vgl. Koetzle 2011, S. 144 ff. 
950 Koetzle 2011, S. 149 
951 Vgl. Koetzle 2011, S. 146. 
952 Vgl. Durden, Marc: Dorothea Lange. Berlin 2001, S. 10. 
953 Durden 2001, S. 10. 
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verschmutzte Kleidung. Weiterhin sind drei (ihrer insgesamt acht) Kinder zu sehen, 

allerdings sind ihre Gesichter weitestgehend verdeckt: Ein Säugling liegt auf ihrem 

Schoß, zwei weitere Kleinkinder lehnen an ihren Schultern und wenden die Blicke 

dabei vom Betrachter ab. 

Laut Koetzle näherte sich die Fotografin der Familie in ihrem offenen Zelt langsam, 

was den Personen die Möglichkeit bot, zu posieren. Das wird dadurch deutlich, dass 

die Kleinkinder in den früheren Fotografien der Serie, die aus größerer Distanz 

entstanden, zunächst in die Kamera blicken, sich auf der ikonischen Nahaufnahme 

hingegen abwenden. Koetzle sieht in Letzterem eine Versinnbildlichung des 

Außenseitertums. Der enge Bildausschnitt verleiht dem Geschehen weiterhin einen 

überzeitlichen Charakter, da weder Ort noch Zeit genau auszumachen sind.954  

Auch Hertfelder bemerkt, dass in der Nahaufnahme der räumliche und soziale Kontext 

ausgespart wird. Dies wird noch verstärkt durch die Tatsache, dass bei frühen 

Veröffentlichungen nie der Name der gezeigten Frau in den Bildunterschriften genannt 

wurde, deren Identität lange unbekannt gewesen war.955 

Indem das Foto also die tatsächlichen sozialen Umstände ebenso wie die 

indianische Herkunft der Frau ausklammert und stattdessen die Not einer 

weißen Frau mit ihren drei Kindern zu zeigen scheint, konnte das Bild zur 

idealen Projektionsflªche des Ăhuman interestñ jener weiÇen Mittelklasse 

werden, der die Leser der illustrierten Magazine und Zeitungen in den USA 

der 1930er Jahre vor allem angehörten.956 

Hertfelder sieht in der Migrant 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 Vaters. Der enge Körperkontakt der Mutter 

mit ihren Kindern vermittelt Intimität und zugleich die 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 lässt, ist sorgenvoll, aber nicht verzweifelt.957 

 
954 Vgl. Koetzle 2011, S. 146. 
955 Vgl. Hertfelder 2011, S. 62. 
956 Hertfelder 2011, S. 65. 
957 Hertfelder 2011, S. 65 f. 
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Auch Hariman und Lucaites bemerken zugleich Sorge und Würde in Mimik und 

Gestik der Protagonistin: 

The disposition of her body ï and above all, the involuntary gesture of her right 

arm reaching up to touch her chin ï communicates related tensions. We see 

both physical strength and palpable worry [é]958 

Diese Kombination aus Stärke und Sorge in dem Ausdruck der Frau charakterisiert die 

Fotografie und ließ sie, wie Koetzle es formuliert, zu einer Ă¿berzeitliche[n] Metapher 

f¿r menschliches Leidñ959 werden. Auch der Titel Migrant Mother, der sich im Verlauf 

der Rezeptionsgeschichte etabliert hat,  

[hebt] die konkreten historischen Umstände auf ein Niveau zeitloser Prüfung 

[é]. Aus einem dokumentarischen Bild ist eine Ikone der Fotografie 

geworden, eine der nicht zufällig meistzitierten Bildfindungen unseres 

Jahrhunderts.960 

Gordon betont ebenfalls den ikonischen Status von Langes Fotografie, der sich nicht 

zuletzt anhand der vielfältigen Rezeptionskontexte ablesen lässt: 

Migrant Mother has been so often reproduced that critics call it an icon. It was 

used for a thirty-two-cent postage stamp, in political campaign literature, in 

advertisements for all sorts of commodities, for charity fund-raising, and for 

magazine covers.961 

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 örtlichen Kontext der Entstehung zu nennen, welche den 

Rezipienten die Notsituation der Wanderarbeiter näherbrachte und in ihnen Mitleid 

und Hilfsbereitschaft weckte. Weiterhin kam die Fotografie ihrer ursprünglich 

intendierten Funktion nach, den New Deal zu propagandieren, wobei die symbolische 

Lesart die spezifische Referenz verdrängt. Dies macht Hertfelder daran fest, dass durch 

Bildunterschriften nicht selten falsche Datierungen oder falsche Bezüge erfolgen, um 

die Maßnahmen der Regierung auch an anderer Stelle zu rechtfertigen. Drittens wurde 

die Fotografie zu einer Metapher für die Depression und die damit verbundene 

 
958 Hariman/Lucaites 2007, S. 55. 
959 Koetzle 2011, S. 144. 
960 Ebd. 
961 Gordon 2009, S. 237 f. 
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nationale Krise, aber auch deren Überwindung, zur Erinnerung derer sie 1998 sogar 

auf einer Briefmarke erschien. Als Idealbild einer amerikanischen Mutter symbolisiert 

die Migrant Mother in diesem Zuge Mut, Tatkraft und Familiensinn (man könnte hier 

nach Perlmutter von Metonymy sprechen). Als vierten diskursiven Kontext beschreibt 

Hertfelder die Rezeption der Fotografie im Rahmen der Ausstellung The Family of 

Man, welche eine neue Phase der Bildkarriere einläutete.962 

ĂThe Family of Manñ berief sich auf kein bestimmtes ästhetisches Programm, 

sondern auf einen universalen Humanismus: Unabhängig von Geschlecht, 

Alter, Hautfarbe, Nationalität und anderem Trennenden bildet die Menschheit 

eine einzige große Familie, deren Angehörige allein durch ihr Mensch-Sein 

miteinander verbunden und durch bestimmte Grunderfahrungen wie Geburt, 

Liebe, Arbeit, Familie usw. geprägt sind. Es liegt auf der Hand, dass Langes 

Foto der ĂMigrant Motherñ im Licht seiner bisherigen Deutungsgeschichte 

bestens in dieses Konzept zu passen schien.963 

Nach ihrem großen Erfolg im Museum of Modern Art in New York 1955 reiste die 

Ausstellung, begleitet von Dorothea Lange selbst sowie Fotograf Wayne Miller ï 

beide waren als Berater tätig ï, bis 1960 durch 38 Länder, empfing über 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, beispielsweise Liebe, Geburt, Familie, 

Lernen oder Arbeiten.964 

Die unmissverständliche liberale Botschaft war, dass das Überleben der 

Menschheit von dem Bekenntnis zu gemeinsamen Erfahrungen und Werten 

abhängt, jenseits aller kulturellen Unterschiede und politischen Differenzen. 

Bei dieser Feier humanistischer Werte wurde Fotografie als universelle 

Sprache verstanden.965 

Wie Anne Hoy betont auch Christian Caujolle die Bedeutung von The Family of Man 

für das Medium Fotografie in der Etablierung seiner Rolle als universale Sprache: 

 
962 Vgl. Hertfelder 2011, S. 66 f. 
963 Hertfelder 2011, S. 67. 
964 Vgl. Hoy, Anne E.: ĂFotojournalismusñ, In: National Geographic Society (Hg.): Enzyklopädie der 

Fotografie. Die Geschichte ï die Technik ï die Kunst ï die Zukunft. Hamburg 2006, S. 199. 
965 Hoy 2006, S. 199. 
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The Family of Man ist ein bedeutender Augenblick in der Geschichte der 

Fotografie, die von diesem Zeitpunkt an als Instrument für die Vermittlung der 

Welt, die Übermittlung einer Aussage oder einer Überzeugung anerkannt 

wurde. Aufgrund ihres Erfolgs wurde sie bis zum Überdruss kopiert und führte 

zu Stereotypen, die heute in der Presse weit verbreitet sind.966  

Solche Stereotypen wurden nicht zuletzt auch durch Langes Migrant Mother geprägt, 

deren Bekanntheitsgrad sich durch die Ausstellung weiter erhöhte. Wie sich im 

weiteren Verlauf des Kapitels noch zeigen wird, lässt sich zu zahlreichen 

nachfolgenden Pressebildern eine ikonografische Verwandtschaft herleiten. 

Claudia Gabriele Philipp erkennt in den 1950er-Jahren, in denen die Ausstellung 

konzipiert und gezeigt wurde, einen Wunsch nach völkerübergreifender Harmonie bei 

gleichzeitiger Leugnung realer gegenwärtiger und vergangener Machtpolitik.967 

Diesem Wunsch kam die Ausstellung laut Abigail Solomon-Godeau nach, indem 

gezielt Themen ausgeblendet wurden wie der Genozid im Zweiten Weltkrieg oder 

atomare Katastrophen ï so findet sich beispielsweise eine Fotografie einer Mutter mit 

ihrem Sohn, die so weit dekontextualisiert ist, dass sie für Rezipienten der Ausstellung 

nicht als Dokument eines Atombombenwurfs erkennbar ist.968 Solomon-Godeau 

spricht von einer Auslassung des Politischen, Ökonomischen und Ideologischen, 

betont allerdings zugleich, dass die Ausstellung gerade dadurch eben doch ideologisch 

ist, indem sie den Humanismus und die Konzeption der Familie zelebriert.969 Die 

Ausstellung profitierte von der Ikonischen Macht der Bilder. 

Zahlreiche der gezeigten Aufnahmen stammen ursprünglich aus dem Fundus von 

Magnum oder Life und wurden hier thematisch neutralisiert und dekontextualisiert. 

Zwar tauchen Themen in Verbindung mit Leid durchaus auf, jedoch werden 

beispielsweise Kriege ï wie Philipp feststellt ï auf eine zeitlose Ebene gehoben und 

 
966 Caujolle, Christian: ĂIst der Humanismus von The Family of Man heute relevant?ñ, In: Back, 

Jean/Schmidt-Linsenhoff, Viktoria (Hg.): The Family of Man 1955-2001. Humanismus und 

Postmoderne: Eine Revision von Edward Steichens Fotoausstellung. Marburg 2004, S. 190. 
967 Vgl. Philipp, Claudia Gabriele: ĂDie Ausstellung āThe Family of Manó (1955). Fotografie als 

Weltspracheñ, In: Fotogeschichte. Beiträge zur Geschichte und Ästhetik der Fotografie. Heft 23, 1987, 

S. 59. 
968 Vgl. Solomon-Godeau, Abigail: ĂThe Family of Man. Den Humanismus für ein postmodernes 

Zeitalter aufpolierenñ, In: Back, Jean/Schmidt-Linsenhoff, Viktoria (Hg.): The Family of Man 1955-

2001. Humanismus und Postmoderne: Eine Revision von Edward Steichens Fotoausstellung. Marburg 

2004, S. 32. 
969 Vgl. Solomon-Godeau 2004, S. 32 ff. 
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als Katastrophen inszeniert, denen die Menschen ähnlich wie Naturkatastrophen 

ausgeliefert sind. Es findet gewissermaßen eine Entpolitisierung des Leides statt.970 

Die Ursachen des jeweiligen Leids sind nicht ersichtlich, es scheint von einem 

anonymen Schicksal aufgebürdet, das man nicht ändern und dem man nur seine 

Menschlichkeit entgegensetzen kann. Der Glaube an das Gute im Menschen 

wird beschworen, ohne aufzudecken, welche Kräfte das Übel zu verantworten 

haben.971  

Mit der Verschleierung konkreter politischer Kontexte wird die vermeintliche 

Gleichheit aller Menschen betont. Es werden Menschen aus verschiedensten Kulturen 

präsentiert, alle jedoch stilisiert in westlich geprägten ikonografischen Mustern. Hier 

fügt sich auch Dorothea Langes Fotografie ein, wie Philipp feststellt: 

Edward Steichens Rezeption von Dorothea Langes ĂMigrant Motherñ erweist 

sich bei genauerer Betrachtung als eine (weitere) Entschärfung der Realität. 

Denn dieses Moment ist im Dokumentarismus der FSA-Fotografie bereits 

angelegt, da die verhärmten Farmer mit ihren Familien in den einzelnen 

Bildern teilweise schon so weit aus ihrer Umgebung herausgelöst werden, daß 

die sozialen Zusammenhänge nur schwer noch erkennbar sind. Formaler 

Aufbau und ästhetische Gestaltung des einzelnen Bildes in der als Serie 

entstandenen Fotodokumentation erfolgen mit der Absicht, die menschliche 

Würde der Abgebildeten hervorzuheben. Der Einzelne erstarrt jedoch durch 

die Verselbstständigung der künstlerischen Mittel und durch eine 

entsprechende Bildauswahl denkmalhaft zur überzeitlichen und damit 

letztendlich unhistorischen Ikone des Leidens; es ist der Weg von der Realität 

hin zur Idealisierung. Somit entsteht eine deutliche Tendenz, das Elend schön 

zu färben, die Steichens Auffassung entgegenkommt.972  

Langes Fotografie, die bereits zuvor eine bekannte āIkone des Leidensó darstellte, f¿gte 

sich folglich in den Tonus der Ausstellung und steigerte wie bereits erwähnt ihren 

Bekanntheitsgrad weiter. Viele Jahre später wurde sie erneut in der Medienlandschaft 

thematisiert, als man herausfand, wer die Frau auf dem Foto war. Die 1903 geborene 

Frau indianischer Herkunft hieß zum Zeitpunkt der Aufnahme Florence Owens.973 Sie 

 
970 Vgl. Philipp 1987, S. 55. 
971 Philipp 1987, S. 51 ff. 
972 Philipp 1987, S. 55. 
973 Vgl. Hertfelder 2011, S. 66. 
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beschwerte sich später über ihre ungewollte mediale Präsenz, 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 später verstarb.974  

Doch nicht nur die Rezeptionsgeschichte, sondern auch die bildimmanenten Kriterien 

charakterisieren die Migrant Mother als Ikone. Sie begünstigten ihren 

Ikonisierungsprozess. Zum einen wird hier menschliches Leid dargestellt, was 

zahlreiche in Kapitel 5.1 angeführte Autoren als mögliches Kriterium für eine 

Medienikone erachten. Weiterhin ist das Bild entgegen der gängigen Leserichtung 

strukturiert, die Protagonistin ist nach links gerichtet und blickt aus dem Bildkader 

hinaus, womit auf einen imaginären Raum außerhalb dessen verwiesen wird. Zwar 

führt die Migrant Mother keine expressive Gebärde aus, dennoch nimmt sie eine starke 

und markante Pose ein. Die Geste der gekrümmten Finger an der Wange steht laut 

Pasquinelli f¿r die ĂBewusstwerdung einer unheilvollen Realitªt, die man selbst 

verursacht hat oder der man zum Opfer fallen kannñ975. Dieser Ausdruck tiefen 

Kummers findet sich in der Kunstgeschichte bei weiblichen Figuren etwa in 

Verbildlichungen der Grablegung oder des Bethlehemitischen Kindermordes.976 

Es handelt sich bei der Migrant Mother um ein tradiertes Bildschema, welches an die 

christliche Bildtradition anknüpft und den Rezipienten somit Orientierung bietet. Dies 

wird im Folgenden näher erörtert. 

Vorläufer 

Vicky Goldberg erinnert Langes Fotografie an einige der größten Triumphe westlicher 

Kunst, sie sieht darin das Echo der Madonna mit dem Kind.977 Ebenfalls als 

neuzeitliche Madonna bezeichnet wird die Migrant Mother unter anderem von 

Koetzle,978 Paul,979 Sturken und Cartwright,980 Gordon,981 sowie Durden: 

 
974 Vgl. Goldberg 1991, S. 138 f. 
975 Pasquinelli 2007, S. 168. 
976 Vgl. Pasquinelli 2007, S. 168. 
977 Vgl. Goldberg 1991, S. 136. 
978 Vgl. Koetzle 2011, S. 149. 
979 Vgl. Paul 2011, S. 12. 
980 Vgl. Sturken/Cartwright 2009, S. 40. 
981 Vgl. Gordon 2009, S. 238. 
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Ihre [Dorothea Langes, Anmerkung der Verfasserin] auch als Madonna der 

Wanderarbeiter bekannte Fotografie verdeutlichte das Trauma dieser Zeit in 

Form eines zentralen Symbols westlicher Kunst.982  

Auch Pepper Stetler hält fest, dass Lange ihre Protagonistin als Madonna fotografierte 

und dabei außer Acht ließ, dass fraglich ist, ob diese überhaupt dem christlichen 

Glauben angehörte. Sie bemerkt weiterhin die Haltung der beiden älteren Kinder, die 

einander in symmetrischer Weise widerspiegeln und die Mutter somit einrahmen.983 

Referenzen zur Madonnenikonografie finden sich zahlreich in der Forschungsliteratur. 

Es liegt scheinbar nahe, dass die vorliegende Fotografie die Madonnenikonografie im 

Bildgedächtnis eines (westlich sozialisierten) Rezipienten aufruft. Auch wenn 

Goldberg anmerkt, dass auch säkularisierte Kulturen sich mit dem Motiv und dem 

damit verbundenen Thema Mutterschaft identifizieren können,984 scheint die Migrant 

Mother besondere Anknüpfungspunkte an christliche Bildthemen zu liefern, 

insbesondere an die Figur Maria. 

Maria wurde zu allen Zeiten und in verschiedensten Medien dargestellt.985 Dabei 

durchlief sie vielfältige theologische Deutungen, die sich in der jeweiligen bildlichen 

Darstellung niederschlugen, etwa als Kaiserin, Königin oder aber auch als einfache 

Bürgersfrau, Magd, oder eben als Mutter.986 Beeinflusst von der Ikonografie der 

römischen Göttin Minerva sowie der ägyptischen Göttin Isis mit dem Horusknaben 

avancierte die thronende Maria mit Kind ab dem 6. Jahrhundert zu einem der 

weitverbreitetsten Marienmotive.987 Der Bildtypus der Thronenden dominierte bis ins 

13. Jahrhundert hinein, bevor die Entwicklungen im späten Mittelalter vermehrt dahin 

gingen, dass Gläubige der Mutter Gottes menschlich nah sein, ihre Freuden und 

Schmerzen mitempfinden wollten und ihr daher zunehmend menschlich-individuelle 

Züge verliehen wurden und sie in ein alltägliches Umfeld versetzt wurde.988 Auch die 

Nähe zwischen Mutter und Kind erfuhr eine verstärkte Betonung und wurde durch 

 
982 Durden 2001, S. 9. 
983 Vgl. Stetler, Pepper: ĂHeimatlose Mutter, Nipomo, Kalifornien, 1936ñ, In: Hacking, Juliet (Hg.): 

Fotografie. Die ganze Geschichte. Köln 2012, S. 311. 
984 Vgl. Goldberg 1991, S. 136. 
985 Vgl. Kirschbaum, Engelbert (Hg.): Lexikon der christlichen Ikonographie. Dritter Band. Allgemeine 

Ikonographie Laban ï Ruth. Rom [u.a.] 1971, S. 155. 
986 Vgl. Kirschbaum 1971, S. 156. 
987 Vgl. Ströter-Bender, Jutta: Die Muttergottes. Das Marienbild in der christlichen Kunst. Symbolik 

und Spiritualität. Köln 1992, S. 11. 
988 Vgl. Schmidt/Schmidt 1989, S. 199 f. 
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Motive wie beispielsweise Maria lactans ï die stillende Mutter ï zum Ausdruck 

gebracht.989 Es kam zu einer Vermenschlichung beider Figuren: 

Die Madonna, das Bild der sitzenden oder stehenden Gottesmutter mit dem 

ebenfalls sitzenden oder stehenden Jesuskind, erschien noch im 

12. Jahrhundert als thronende Himmelskönigin, in starrer Würde, 

Vertraulichkeit ausschlieÇend [é] Im Laufe des 13. und 14. Jahrhunderts 

veränderten sich die Darstellungen jedoch grundlegend. Der Jesusknabe wurde 

nicht mehr als dogmatisches Symbol, sondern als ein wirkliches Kind gezeigt. 

Munter bewegt, verspielt, wandte es sich seiner Mutter zu, mit der es scherzte 

oder deren Brust es suchte. Maria selbst zeigte mütterliche Gefühle, 

Zuwendung und Milde. Das gegenseitige innige Interesse, das menschliche 

Glück der mit ihrem Kind spielenden Mutter wurde zum eigentlichen 

Gegenstand der Darstellung.990  

Doch nicht nur die positiven Emotionen wurden im Hinblick auf die Figur der Maria 

im späten Mittelalter vermehrt betont, sondern auch die negativen. Es etablierten sich 

bereits besprochene Bildtypen wie die Pietà oder die Mater dolorosa, welche die 

Gläubigen zur compassio und Meditation anregten. Jutta Ströter-Bender verweist auch 

auf das aus der spätbyzantinischen Zeit stammende Motiv der Eleusa, der 

Erbarmungsreichen, an die sich das Christuskind schmiegt: 

Als Eleusa ist Maria die große, sich erbarmende Mutter, die im Wissen um das 

spätere Leiden ihres Sohnes diesen voller Mitleid umfängt. Während das Kind 

ahnungslos spielt, reflektiert das Gesicht der Mutter Trauer, die Augen 

schwermütig in die Ferne gelenkt. Dabei handelt es sich, im Gegensatz zu den 

Darstellungen der Hodegetria, die den göttlichen Charakter des Kindes 

betonen, um eine Darstellung der Erniedrigung Christi.991 

Sicherlich lässt sich die Fotografie Migrant Mother in diese vielschichtige 

Bildtradition der Marienikonografie einordnen. Dies machen Hariman und Lucaites 

vor allem fest an der Hauptbeziehung der Protagonistin zu ihrem Säugling, während 

die anderen beiden Kinder sie wie Putti oder andere himmlische Figuren umgeben. 

 
989 Vgl. Zierhut-Bösch, Brigitte: Ikonografie der Mutterschaftsmystik. Interdependenzen zwischen 

Andachtsbild und Spiritualität im Kontext spätmittelalterlicher Frauenmystik. Freiburg im Breisgau 

2008, S. 163 f. 
990 Zierhut-Bösch 2008, S. 142. 
991 Ströter-Bender 1992, S. 93. 
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Auch die abgenutzte Kleidung, die an ein einfaches Milieu wie einen Stall erinnert, 

sowie die offensichtliche Abwesenheit einer Vaterfigur transportiert für Hariman und 

Lucaites einen christlichen Pathos:992 

The photograph follows the conventional lines of gender by associating 

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 provide for their needs. [é] The actual 

father is neither present nor mentioned. [é] As with the Madonna, a 

substitution has occurred. Another provider is called to step into the husbandôs 

place.993 

Die Autoren führen die biblische Allegorie weiter: Gleichsam wie Josef nicht der 

biologische Vater Christi ist, wird der Vater hier im Bild ersetzt durch eine kollektive 

Verantwortung der Öffentlichkeit, die durch die Fotografie angesprochen und auf 

einen Missstand aufmerksam gemacht wird. Hariman und Lucaites sprechen der 

Migrant Mother einen transzendentalen Charakter zu, da hier auf das nötige Eingreifen 

einer außenstehenden Macht verwiesen wird, einer Ăhigher source of power that either 

has or acquires transcendental statusñ994. 

Auch Hertfelder zieht eine Parallele der Fotografie zur Madonnenikonografie und geht 

sogar so weit, die Migrant Mother als moderne Pietà zu bezeichnen, die von zwei 

verdrehten Assistenzfiguren flankiert wird.995  

Die archetypische Mutter-Kind-Konstellation, vorgeführt in ihrer elementaren 

Gefährdung und ikonografisch gegossen in die in christlich geprägten Kulturen 

abrufbare Formel der Pietà, verbürgen die scheinbar ubiquitäre Verfügbarkeit 

und Wirksamkeit des Bildes.996 

Damit verweist Hertfelder auf die existenzielle Not der Mutter, denn im Gegensatz zu 

dem allgemeineren Motiv der Madonna stellt die Pietà 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 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 56 ff. 
993 Hariman/Lucaites 2007, S. 58. 
994 Hariman/Lucaites 2007, S. 59. 
995 Vgl. Hertfelder 2011, S. 65. 
996 Hertfelder 2011, S. 69. 
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eine Besorgnis abzulesen, die sich sicherlich auch auf ihre Kinder und deren Zukunft 

richtet. Insofern ließe sich auch ein Bezug zum Motiv der Eleusa herstellen. 

Ein weiteres christliches Motiv, in dessen ikonografische Tradition sich die Migrant 

Mother einordnen lässt und welches von der Forschung diesbezüglich bisher 

vernachlässigt wurde, ist die Allegorie der Caritas. Die Caritas gehört zu den 

sogenannten Kardinal-Tugenden, den Maßstäben für sittliches und ethisches 

Verhalten, deren Vorläufer sich bereits in der Antike bei Plato und Aristoteles verorten 

lassen und denen Papst Gregor der Große im 6. Jahrhundert die spezifisch christlichen 

Tugenden hinzufügte.997 Diese theologischen Tugenden berufen sich auf Paulus und 

sind neben der Liebe (Caritas) auch Glaube (Fides) und Hoffnung (Spes).998 Die 

Caritas, die erste theologische Tugend, versinnbildlicht die Liebe von und zu Gott 

(Caritas Dei) und die Liebe zum Nächsten (Caritas proximi ).999 

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 Früchten, Brot, ein Lamm, Feuer oder 

ein Bettler, dem sie einen Mantel reicht. Ab dem 13. Jahrhundert wurden ihr nicht 

selten auch ein oder zwei Kinder beigestellt als Sinnbild für hilfsbedürftige Nächste 

und mütterliche Fürsorge.1000  

Das Kind entwickelte sich ab dem 14. Jahrhundert zum überzeugendsten Attribut der 

Caritas proximi. Die Allegorie der Caritas löste sich zunehmend aus dem 

Tugendzyklus und wurde zum Bild der Mutterliebe schlechthin. Im Zuge dieser 

Wandlung des Themas im humanistisch-moralischen Sinn, die im Lexikon der 

christlichen Ikonographie erläutert wird, vermehrte sich die Zahl der abgebildeten 

Kinder.1001 

 
997 Vgl. Strauss, Gerhard (Begr.)/Olbrich, Harald (Hg.): Lexikon der Kunst. Architektur ï Bildende 

Kunst ï Angewandte Kunst ï Industrieformgestaltung ï Kunsttheorie. Band VII: Stae ï Z. Leipzig 1994, 

S. 443. 
998 Vgl. Seibert, Jutta (Bearb.): Lexikon christlicher Kunst. Themen ï Gestalten ï Symbole. Freiburg im 

Breisgau 1980, S. 68. 
999 Vgl. Kirschbaum, Engelbert (Hg.): Lexikon der christlichen Ikonographie. Erster Band. Allgemeine 

Ikonographie A-Ezechiel. Rom [u.a.] 1968, S. 349. 
1000 Vgl. Seibert 1980, S. 68. 
1001 Vgl. Kirschenbaum 1968, S. 351. 
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Bereits Cesare Ripa beschrieb die Allegorie der Caritas mit einem Säugling auf dem 

Arm sowie zwei weiteren Kindern, welche die drei christlichen Tugenden 

versinnbildlichen.1002 

In manchen Darstellungen werden die Kinder von der Caritas gestillt, worin Schmidt 

und Schmidt eine Verwandtschaft des Bildthemas mit dem Thema der Maria lactans 

festmachen.1003 Für Sabine Poeschel leitet sich das Motiv, welches in der ersten Hälfte 

des 16. Jahrhunderts ausgehend von Italien als Einzelmotiv für Tafelbilder eine 

Popularisierung erfuhr, von Darstellungen der Maria mit dem Christuskind und dem 

Johannesknaben ab.1004 

Als Beispiele für Caritas-Darstellungen dieser Zeit lassen sich die Werke von Andrea 

del Sarto, Francesco Salviati oder, etwas später, Luca Cambiaso anführen.1005 Sie alle 

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, bei Salviati ist eine 

ihrer Brüste entblößt. Del Sarto und Cambiaso versetzen die Szene in ein einfaches 

Milieu, was man an Kleidung und Umgebung erkennen kann. Auffällig ist, dass die 

Mutter in Abgrenzung zu ihren Kindern unbewegter ist und Ruhe ausstrahlt, während 

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 

beobachtet 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 kümmert, sie stillt oder umarmt, wird das 

vertrauteste, weil scheinbar alltägliche Bild uneigennütziger Liebe. Auffallend 

ist die emotionale Zurückgezogenheit der als Mutter personifizierten Caritas 

von den lebhaften Kindern, die ihre Aufmerksamkeit erringen wollen. [é] 

 
1002 Vgl. Ripa, Cesare: Iconologia. Or, Moral Emblems. London 2015, S. 12. 
1003 Vgl. Schmidt/Schmidt 1989, S. 212. 
1004 Vgl. Poeschel, Sabine: ĂDie Allegorie der Caritas in der Kunst der Neuzeitñ, In: Stiegemann, 

Christoph: Caritas. Nächstenliebe von den frühen Christen bis zur Gegenwart. Katalog zur Ausstellung 

im Erzbischöflichen Diözesanmuseum Paderborn. Petersberg 2015, S. 289. 
1005 Vgl. Abb. 146 bis 148.  
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Diese Zurückhaltung unterscheidet die Personifikation von einer Mutter aus 

einer Genreszene und überhöht sie zur Tugend.1006 

Poeschel erkennt in den allegorischen Darstellungen der frühen Neuzeit zwar eine 

mütterliche Zärtlichkeit der Caritas, aber gleichzeitig auch eine Zurückhaltung, was 

den zeitgenössischen Anforderungen an eine Ehefrau und Mutter entsprach. Daher ist 

es kaum verwunderlich, dass die Caritas sich auch als populäre Allegorie in 

Familienbildnissen etablierte. So ließen sich Mütter in Gestalt der Caritas mit ihren 

Kindern porträtieren, was Poeschel besonders im Patriziat der Niederlande 

feststellt.1007 

Die hier angestrebte und idealisierte mütterliche Zärtlichkeit bei gleichzeitiger 

tugendhafter Zurückhaltung spiegelt sich auch in der Fotografie von Dorothea Lange 

wider. Es lassen sich zahlreiche Gemeinsamkeiten feststellen: Die Migrant Mother, 

die im Bildzentrum steht, nimmt eine statische Pose ein, während ihre Kinder sie als 

verdrehte Assistenzfiguren umgeben und sich an sie klammern. Sie blickt in die Ferne 

wie bei del Sarto und stützt dabei ihren Kopf auf, nicht unähnlich der Allegorie von 

Cambiaso. Ihren Kindern gegenüber übt sie sich in Zurückhaltung. Das Milieu ist 

ärmlich. 

Ein weitere Caritas-Allegorie, die dieses ärmliche Milieu auf die Spitze treibt, ist die 

von William Adolphe Bouguereau aus dem Jahr 1865.1008 Hariman und Lucaites 

nennen diese als möglichen Vorläufer der Migrant Mother und stellen Ähnlichkeiten 

fest, wobei sie nicht ausschließen, dass Dorothea Lange das Bild gekannt haben 

könnte.1009 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.1010 Auch die übrige Forschungsliteratur charakterisiert Langes 

Fotografie bislang nicht als neuzeitliche Caritas, sondern stets als neuzeitliche 

Madonna ï trotz frappierenderer Ähnlichkeiten zu der christlichen Tugendallegorie.  

Dies hängt mit dem Umstand zusammen, dass die Caritas-Darstellungen im Gegensatz 

zu Marienbildern weniger ins kulturelle Gedächtnis eingingen und heute daher kaum 

noch bekannt sind ï zumindest nicht im kollektiven Bildgedächtnis unserer Zeit, aus 

 
1006 Poeschel 2015, S. 289. 
1007 Vgl. Poeschel 2015, S. 289 f. 
1008 Vgl. Abb. 149. 
1009 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 58. 
1010 Ebd. 
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dem moderne Medienikonen sich speisen. Der ikonografische Vergleich zu Maria, sei 

es als Madonna, Pietà oder Schmerzensmutter, gibt den Rezipienten hingegen einen 

Orientierungsrahmen und macht deutlich, dass das Bild Themen wie Mutterliebe, 

Fürsorge, aber auch die Sorge um das Wohl der Kinder behandelt. Marienbilder waren 

in der christlichen Kunstgeschichte allgegenwärtig und sind es bis heute, weshalb wohl 

ein Großteil der heutigen Medienrezipienten bei der Betrachtung einer Fotografie eher 

einen Vergleich hierzu zieht als zu dem nur einer geringen Rezipientenzahl bekannten, 

mit dem Marienmotiv verwandten Motiv der Caritas. Dies spiegelt sich, wie aufgezeigt 

wurde, auch in der Forschungsliteratur wider.  

Das Wahrnehmungsmuster als Marienfigur wird in der Forschung zur Migrant Mother 

privilegiert. Wie Alfred Schütz feststellt, fungieren frühere Erfahrungen als 

Bezugssysteme bei der Auslegung der Lebenswelt.1011 Folglich fließen vergangene 

Wahrnehmungen in aktuelle Wahrnehmungen ähnlicher Art mit ein, auch hinsichtlich 

der Betrachtung und Interpretation von Bildern. Es ist davon auszugehen, dass die 

angeführten Autoren wie auch die Rezipienten der Fotografie aus dem westlichen 

Kulturkreis eine größere Vertrautheit mit dem Motivkomplex der Maria als etwa mit 

dem der Caritas haben, weshalb eine Interpretation in diese Richtung meist näherliegt. 

In jedem Falle zeigen die vielfachen Referenzen von der Migrant Mother zur 

christlichen Ikonografie, dass diese Fotografie Anklänge aufweist, die sich auf die 

westliche christlich geprägte Bildkultur zurückführen lassen, auch wenn diese 

Rückführungen nicht immer gradlinig verlaufen.  

Nachfolger 

Perlmutter stellte, wie in Kapitel 5.1 beschrieben, fest, dass Medienikonen nicht nur 

im Hinblick auf mögliche ikonografische Vorbilder hin untersucht werden können, 

sondern dass dieser Prozess auch von Medienikonen ausgehend weiter verläuft, die 

wiederum einen Referenzrahmen für nachfolgende mediale Erzeugnisse bilden.1012 So 

auch Dorothea Langes Migrant Mother, die in zahlreichen Pressefotografien 

nachzuklingen scheint, von denen hier nur exemplarisch einige aus den Archiven des 

Pulitzer-Preises sowie des World Press Photo-Wettbewerbs genannt werden sollen. 

 
1011 Vgl. Schütz, Alfred: Strukturen der Lebenswelt. Köln 2020, S. 66. 
1012 Vgl. Perlmutter 1998, S. 18. 
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Die 1980 zum World Press Photo des Jahres gekürte Fotografie von David Burnett 

entstand im Zuge des Kambodschanisch-Vietnamesischen Krieges.1013 Sie zeigt eine 

nach Thailand geflüchtete Kambodschanerin mit ihrem Säugling, die auf 

Essensdistribution wartet. Das Foto erscheint wie eine andere Perspektive auf die 

Migrant Mother, aus einem seitlichen Blickwinkel aufgenommen, sodass man nur die 

Füße des Säuglings sieht, den leicht nach vorne geneigten Oberkörper der Mutter 

sowie ihr leicht nach links geneigtes Gesicht. Ihr Schicksal als von den 

Lebensumständen geflohene, mittellose Mutter ist ein ähnliches, es spiegelt sich auch 

in ihrem Ausdruck wider, der an die berühmte Medienikone von Lange erinnert. Er 

wirkt sorgenvoll und zugleich erhaben und distanziert. Wie bei der Migrant Mother ist 

ein enger Bildausschnitt gewählt, der die Protagonistin aus ihrer räumlichen und 

zeitlichen Umgebung herauslöst und ihr eine Allgemeingültigkeit verleiht. Ihr Blick 

richtet sich aus dem Bildkader hinaus und verweist somit gleichsam auf einen 

imaginären Raum außerhalb des Bildes.  

Ein weiteres Beispiel für eine Pressefotografie, in der Dorothea Langes Fotografie und 

die dahinterstehende Bildtradition nachklingt, ist die 1985 mit dem Pulitzer-Preis in 

der Kategorie Feature Photography ausgezeichnete Aufnahme von Stan Grossfeld 

einer äthiopischen Frau mit ihrem Kind.1014 Grossfeld knüpft 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 der Migrant Mother alle übrigen Details ausblendet und die Nöte und 

Sorgen der Familie in den Fokus nimmt. Während das Kind direkt in die Kamera 

blickt, richtet sich der Blick der Mutter auch hier in einen imaginären Raum außerhalb 

des Bildkaders. Der Hintergrund ist verschwommen 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 Kategorie Daily Life des 

World Press Photo Awards. Sie fotografierte eine Bildstrecke in Georgien, in der 

mehrere Fotografien von Müttern mit Kindern auftauchen, von denen eine besonders 

hervorsticht in ihrer Intensität, die sie wohl nicht zuletzt dem Aufgreifen des durch die 

Migrant Mother popularisierten Bildtypus verdankt.1015 Es handelt sich um die 

 
1013 Vgl. Abb. 150. 
1014 Vgl. Abb. 151. 
1015 Vgl. Abb. 152. 
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Nahaufnahme einer Frau, an die sich ein weinendes Kind schmiegt, über dessen Kopf 

die Mutter schützend mit ihrer Hand streicht. Der Kopf der Mutter ist leicht geneigt 

und scheint sich auf den Kopf ihrer Tochter zu lehnen. Wie bei Lange rührt die 

Intensität des Bildes in besonderer Weise von dem Ausdruck der Mutter her, die 

Zärtlichkeit und Stolz in Verbindung mit Sorge und Ungewissheit ausstrahlt, wobei 

ihr Blick ebenfalls in die Ferne gerichtet ist. Wie allen hier bereits angeführten Bildern 

kann dem Blick der Frau Sorge um die Zukunft ihres Kindes entnommen werden, 

während sie gleichzeitig Zuversicht und Tatendrang ausstrahlt, was der Fotografie 

einen transzendentalen Charakter verleiht, durch den dem Betrachter das Gefühl 

vermittelt wird, dass sich alles zum Guten wenden wird und dass gemäß dem 

christlichen Glaubensverständnis Erlösung auf das Leid folgen wird. 

Eine weniger zuversichtliche Ausstrahlung kommt der Protagonistin in Clarence 

Williamsó Fotostrecke zu, die 1998 mit dem Pulitzer-Preis in der Kategorie Feature 

Photography prämiert wurde.1016 Williams dokumentierte das Leben von Kindern, 

deren Eltern drogenabhängig sind. So zeigt er unter anderem eine Frau, die ihre 

schlafende Tochter auf dem Arm hält. Ihr Gesicht ist ähnlich wie das der Migrant 

Mother von ihrem Lebenswandel gezeichnet. Sie ist in einer Ganzkörperaufnahme auf 

einem Stuhl sitzend zu sehen, von der Umgebung ist allerdings auch hier nicht viel zu 

erkennen ï bis auf einen Gegensand im rechten Vordergrund, wie es auch bei Langes 

Fotografie der Fall ist. Unwichtige Details sind ausgeblendet, es wird jedoch klar, dass 

es sich um ein ärmliches Umfeld handelt. Das Gesicht der Tochter ist nicht ganz zu 

erkennen, sie ist vom Betrachter weggedreht und lehnt sich an ihre Mutter an. Diese 

wiederum blickt mit leicht nach links geneigtem Kopf aus dem Bildkader hinaus. Ihr 

Blick ist im Gegensatz zur Migrant Mother ausdruckslos, es ist anzunehmen, dass sie 

Drogen konsumiert hat. Dennoch ähnelt das Bild in seinem Aufbau dem von Lange. 

Wenn der hier gezeigten Mutter auch die Entschlossenheit der Migrant Mother fehlt 

und sie damit eine andere Botschaft transportiert, so profitiert die Aufnahme dennoch 

von ihrer ikonografischen Vorlage, die ihr einen Wiedererkennungswert bei vielen 

Rezipienten beschert. 

Weiterhin wird ein Beispiel von Paula Bronstein angeführt, welches 2017 den ersten 

Platz des World Press Photo-Wettbewerb in der Kategorie Daily Life belegte.1017 Es 

 
1016 Vgl. Abb. 153. 
1017 Vgl. Abb. 154. 
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wurde nach einem Bombenanschlag in Kabul aufgenommen und zeigt eine Frau, die 

ihren verletzten Neffen im Arm hält. Das Kleinkind liegt auf ihrem Schoß, mit dem 

rechten Arm hat die Frau das Kind umfasst, mit dem linken stützt sie ihren nach rechts 

gelehnten Kopf in einer ausdrucksstarken Pose ab. Ihr 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 Mutter-Kind-

Konstellation und blendet alle übrigen Details aus, die mütterliche Sorge steht im 

Mittelpunkt. Mit dem Kind, dessen Körper scheinbar regungslos auf dem Schoß der 

Frau liegt, erinnert die Fotografie ikonografisch an den Bildtypus der Pietà. 

Ebenso ähnelt die 2022 mit dem Pulitzer-Preis prämierte Fotografie von Marcus Yam 

aus dem Jahr 2021 einer Pietà-Verbildlichung.1018 Zu 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 Bildzentrum, die ein Kind in 

den Armen hält und deren Körpersprache mit dem sorgenvollen, auf das Kind 

gerichteten Blick und der festen Umklammerung desselben an eine Marienfigur 

erinnert. Sie hockt auf dem Boden, das kleine Mädchen ruht auf ihrem Schoß. Die Frau 

trägt eine Maske, wodurch keine individuellen Züge auszumachen sind, sondern sie 

zu einer Verbildlichung des Leides selbst wird. Wie die Migrant Mother wird die 

Protagonistin zu einem Sinnbild von Not und mütterlicher Sorge. 

Dieses jüngere Bildbeispiel von Yam zeigt, 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 können. 

Alexander Godulla, der das World Press Photo-Archiv von 1955 bis 2006 untersuchte, 

stellte fest, dass eine Vielzahl von Fotografien prämiert wurde, die visuell an die 

christliche Bildtradition der trauernden Mutter anknüpft: 

Diese religiös tradierte Narration des Leidens hat sich in der westlichen Welt 

zu einem effizienten Erzählmuster entwickelt, das auch abseits des religiösen 

Kontexts verständlich ist. Der bewusste oder unbewusste Rückgriff auf den 

Schmerz der Mater Dolorosa stellt so für Fotografen eine Möglichkeit dar, den 

 
1018 Vgl. Abb. 155. 
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Inhalt eines Bildes pointiert zu kommunizieren [é] In der Vergangenheit 

haben verschiedene Fotos bei World Press Photo den Gesamtwettbewerb 

gewonnen, die religiöse Konnotationen zulassen. Eine Vielzahl von 

Schmerzensmüttern beweint das Schicksal toter Kinder und 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 Realität 

nicht gegeben ist.1019 

Diese vermeintliche Sinnhaftigkeit, die Godulla hier erkennt, welche die Migrant 

Mother sowie viele ihrer ikonografischen Nachfolger aufweisen, rührt eben gerade von 

ihrer Referenz an die christliche Bildtradition. Denn im Christentum kommt dem Leid 

ein tiefergehender Sinn zu, der schließlich in Erlösung mündet. Viele daran 

anknüpfende Medienerzeugnisse weisen einen transzendentalen Charakter auf und 

transportieren damit genau diese Botschaft, dass das Leid am Ende Erlösung mit sich 

bringen wird. Dieser Charakter könnte sicherlich auch Langes Fotografie sowie 

einigen der hier angeführten Bildbeispiele zugesprochen werden, die Ähnlichkeiten 

zur Migrant Mother erkennen lassen. Die formalen Ähnlichkeiten lassen auch 

inhaltliche Analogieschlüsse zu, sodass man hier nach Panofsky von Bildtypen 

sprechen kann oder nach Winkler von Schemata. 

Stellvertretend für das Genre der Pressefotografie verdeutlichen die Archive des 

Pulitzer-Preises und des Word Press Photo-Wettbewerbs, dass die Fotoikone von 

Dorothea Lange und damit verbunden die ikonografische Figur der Maria, sei es als 

Madonna, Schmerzensmutter oder Pietà, häufig rezipiert wurde und wird. Godulla 

stellt in seiner Arbeit fest, dass dies auch zu Kritik führt: 

World Press Photo sieht sich, wie das gesamte System der Pressefotografie, mit 

dem permanenten Vorwurf konfrontiert, von stereotypen Elendsbildern 

durchsetzt zu sein. ĂAllzu oft wurden in vergangenen Jahren bei derlei Events 

Nachrichtenbilder mit biblischer Ikonographie ausgewählt: Mariengesichter. 

Erlösergestalten. Pieta-Fotos. Bilder, die Gefühlsregungen stilisieren und in 

 
1019 Godulla, Alexander: Fokus World Press Photo. Eine Lªngsschnittanalyse Ăausgezeichneterñ 

Pressefotografie von 1955 bis 2006. Eichstätt 2009, S. 87. 
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ihrer überhöhten Darstellungsweise als Symbolbilder für die Missstände der 

Welt herhalten mussten.ñ1020 

Wie hier deutlich wird, werden Elemente der christlichen Bildtradition, insbesondere 

der Marienikonografie, in der Medienlandschaft oft eingesetzt, um auf 

gesellschaftliche und soziale Missstände aufmerksam zu machen. Dabei muss nicht 

unbedingt davon ausgegangen werden, dass dies immer absichtsvoll erfolgt ï vertraute 

Ikonografien unseres Kulturkreises generieren eine erhöhte Aufmerksamkeit bei 

Fotografen, Herausgebern und Rezipienten gleichermaßen, sodass diese mit großer 

Regelmäßigkeit in den Medien zirkulieren. Medienikonen wie die von Lange 

verstärken diese Vertrautheit und bilden somit Referenzobjekte für nachfolgende 

Pressefotografien, wie sich auch in den folgenden Kapiteln zeigen wird. 

Der zu Beginn der vorliegenden Arbeit eingeführte Begriff des Leitmotivs kann hier 

herangezogen werden. Es zeigt sich, dass die hier herausgearbeiteten Motive 

Bedeutung des Vergangenen für das Gegenwärtige aufrufen und auch Auswirkungen 

auf Zukünftiges andeuten. Das von Bielefeldt etablierte Begriffspaar von Erinnerung 

und Ahnung spiegelt sich bei der Rezeption der ausgewählten Fotografien wider, denn 

sie weisen jeweils über sich selbst hinaus. 

 

7.2 Der Märtyrer: Robert Capas Falling Soldier 

Roberts Capas Fotografie des tödlich getroffenen spanischen Loyalisten1021 im 

Bürgerkrieg aus dem Jahr 1936 gilt im westlichen Kulturkreis als das 

meistveröffentlichte Foto des 20. Jahrhunderts.1022 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 Bürgerkrieg für die Magazine Vu, Regards, Life und Ce Soir.1023 Er zählt 

bis heute zu den bekanntesten Kriegsfotografen, der gewaltsame Konflikte auf der 

ganzen Welt fotografisch festhielt, wofür er prämiert wurde. In Friedenszeiten 

fotografierte er berühmte Persönlichkeiten wie Picasso, Matisse, Ingrid Bergmann 

oder Ernest Hemingway, bevor er 1954 bei einem Einsatz in Indochina durch eine 

 
1020 Godulla 2009, S. 87. 
1021 Vgl. Abb. 156. 
1022 Vgl. Siedler, Wolf Jobst: ĂTr¿gerischer Glanz vor dem Untergang. 1929 ï 1939ñ, In: Leier, Manfred 

(Hg.): Bilder des 20. Jahrhunderts. Fotos, die man nicht vergißt. Eine Dokumentation unserer 

Geschichte. München 1999, S. 135. 
1023 Vgl. Hoy 2006, S. 178 f. 
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Landmine ums Leben kam.1024 Eine besondere Errungenschaft Capas bleibt neben 

seinen bis heute häufig rezipierten Fotografien sicherlich die Mitbegründung der 

bereits genannten Fotoagentur Magnum.  

Laut Hans-Michael Koetzle herrschte ein großes internationales Bildinteresse am 

Spanischen Bürgerkrieg, begründet zum einen durch die aufstrebende Bildpresse, die 

sich seit dem Ende des Ersten Weltkriegs zunehmend etabliert hatte,1025 zum anderen 

durch den Charakter des Krieges, in dem Ăstellvertretend f¿r den Rest der Welt ï die 

Sache der Linken und der Rechten, des Kommunismus und des Faschismus verhandelt 

wurdeñ1026. 

Auch Paul bezeichnet den Spanischen Bürgerkrieg als einen ĂStellvertreterkrieg der 

prªgenden totalitªren Ideologien des 20. Jahrhundertsñ1027, mit dem eine neue Art der 

Visualisierung einherging, besonders bedingt durch die nun mögliche Nähe der 

Fotografen und Kameramänner zum Kriegsgeschehen.1028 Auch Fred Ritchin verweist 

darauf, dass Fotografen die Truppen durch die Erfindung von tragbaren Fotoapparaten 

und schnellen lichtempfindlichen Filmen erstmals überall hin begleiten konnten und 

dass deren fotografische Erzeugnisse in den westlichen Ländern auf Interesse stießen, 

wo sich um 1928 Fotomagazine massenmedial verbreitet hatten.1029 

Die Kombination aus Abenteuer und Mitempfinden übte eine große 

Anziehungskraft auf die Redakteure und Leser der Fotomagazine aus.1030 

So auch die Bilder Robert Capas, die Paul als typisch für diese neue Art der 

Kriegsberichterstattung charakterisiert, indem sie unmittelbar das Frontgeschehen 

dokumentieren und damit Lebensgefahr suggerieren ï auch für den Fotografen. 

Leichte Unschärfe und Nähe werden zu Bildkriterien für Authentizität,1031 wie auch 

Elisabeth Maria Hofmann in ihrer Untersuchung des World Press Photo-

Wettbewerbsarchivs feststellt: 

 
1024 Vgl. Hoy 2006, S. 179. 
1025 Vgl. Koetzle 2011, S. 139. 
1026 Koetzle 2011, S. 140. 
1027 Paul 2004, S. 173. 
1028 Vgl. Paul 2004, S. 174 ff. 
1029 Vgl. Ritchin, Fred: ĂZeitzeugen. Das Engagement des Fotojournalistenñ, In: Frizot, Michel (Hg.): 

Neue Geschichte der Fotografie. Köln 1998, S. 591. 
1030 Ritchin 1998, S. 591. 
1031 Vgl. Paul 2004, S. 179. 
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In der journalistischen Fotografie galten Robert Capas Worte ĂWenn deine 

Bilder nicht gut genug sind, warst du nicht nah genug dran.ñ lange als 

Leitspruch eines professionellen Selbstverständnisses. Das fotografische 

Qualitätskriterium der Nahsicht ist dadurch zu einem visuellen Topos der 

Authentizität und des Engagements geworden, der die physische und optische 

Nähe mit den moralischen Werten der Glaubwürdigkeit und der Anteilnahme 

identifiziert.1032 

Irma Schaber betont, dass Capas berühmtes und viel zitiertes Diktum jedoch nicht nur 

auf die räumliche Nähe zum Geschehen zu beziehen ist, sondern auch auf die 

solidarische.1033 Auch Bernd Hüppauf stellt eine moralische Bewertung in den 

Fotografien des Spanischen Bürgerkriegs und insbesondere im Falle des Falling 

Soldier fest: 

Der Sturz eines faschistischen Soldaten hätte eine andere Reaktion ausgelöst. 

Wer mit der Fotografie dieses Krieges vertraut ist, nimmt einen Hinweis des 

Bildes wahr. Die Ikonografie stellte gegenüber: Disziplin und Spontanität, 

marschierende uniformierte Soldaten und einzelne Männer in Alltagskleidung, 

Kriegsmaschinen wie Panzer und Flugzeuge und das Gewehr. Das Gewehr in 

der Hand des getroffenen Mannes weist ihn als Kämpfer für die Freiheit aus.1034 

Die Charakterisierung als āKªmpfer f¿r die Freiheitó lªsst dem Dargestellten bereits 

eine martyrologische Konnotation zukommen, worauf im weiteren Verlauf noch 

eingegangen wird. Ein solches Werturteil kennzeichnet Fotografien des Spanischen 

Bürgerkriegs, die laut Hüppauf die politischen und ästhetischen Präferenzen ihrer 

jeweiligen Rezipientenschaft ï also die der jeweiligen Zeitungen oder Zeitschriften ï 

bedienen.1035 Auch hier kommt wieder die Ikonische Macht der Bilder zum Tragen. 

Bis heute zeichnet dies Kriegsfotografien wie die von Capa aus, wie Hüppauf weiter 

argumentiert: 

Das Werturteil in der Kriegsfotografie ist nicht nur visuell, sondern ebenso 

durch Moral begründet, 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. 
1033 Vgl. Schaber, Irma: ĂThe Falling Soldier. Eine politische Ikone des 20. Jahrhundertsñ, In: Paul, 

Gerhard (Hg.): Bilder, die Geschichte schrieben. 1900 bis heute. Göttingen 2011, S. 77. 
1034 Hüppauf 2015, S. 105 f. 
1035 Vgl. Hüppauf 2015, S. 245. 
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zum Krieg. Das Foto empfinden wir als gutes Foto, ist meine These, weil es 

von der Würde des Menschen in einem existentiellen Augenblick handelt.1036 

Die fotografische Darstellung eines solchen existentiellen Augenblicks in Capas 

Fotografie erregte großes Aufsehen, da sie laut Schaber bis zu diesem Zeitpunkt 

einzigartig war in ihrer Verbildlichung eines Soldaten im Moment des Todes.1037 Die 

Fotografie zeigt einen hell gekleideten Mann in der Halbtotalen auf einem Hang in 

einer weiten Landschaft, der im Begriff ist, nach hinten zu fallen ï vermutlich durch 

einen Schuss tödlich verwundet. Der linke Arm ist sichtbar, welcher nach hinten 

ausgestreckt ist und ein Gewehr hält. Das Gewehr und die Füße des Mannes sind 

angeschnitten, er ist also nicht vollständig im Bild zu sehen, was in Kombination mit 

einer leichten Unschärfe einen Eindruck von Spontanität und somit nicht von 

Inszeniertheit evoziert. Die Gesichtszüge des Mannes sind nicht erkennbar. 

Das Foto entstand laut Schaber bereits in den ersten Wochen nach dem Militärputsch 

der spanischen Nationalisten gegen die republikanische Regierung. Capa fotografierte 

das Kriegsgeschehen gemeinsam mit seiner Lebensgefährtin Greta Taro, die selbiges 

nicht überleben sollte. Der Falling Soldier, dessen Entstehungsort erst nach über 

70 Jahren exakt ermittelt werden konnte, ist Teil einer Bildstrecke von über 

30 Aufnahmen.1038 

Wie Koetzle ausführt, wurde das Foto, welches am 5. September 1936 aufgenommen 

wurde, erstmals am 23. September desselben Jahres in der Zeitschrift Vu veröffentlicht 

auf der oberen linken Hälfte 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 allgemein vom 

Blutvergießen gesprochen. Als Nächstes erschien das Foto zum Jahrestag des 

Kriegsausbruchs am 12. Juli 1937 in Life mit der ¦berschrift āDeath in Spainó neben 

einer Werbeanzeige für ein Haarpflegemittel. Zwei Tage später wurde es erneut in der 

Zeitschrift Regards veröffentlicht. Capa selbst wählte das Foto 1938 als Titelbild für 

sein Buch Death in the Making aus, in welchem er den Spanischen Bürgerkrieg 

dokumentierte. Im gleichen Jahr erschien es als Teil einer Fotostrecke in der Zeitschrift 

Picture Post, welche Capa in diesem Zuge als āgrºÇten Kriegsfotografenó betitelte.1039  

 
1036 Hüppauf 2015, S. 106. 
1037 Vgl. Schaber 2011, S. 77. 
1038 Vgl. Schaber 2011, S. 72. 
1039 Vgl. Koetzle 2011, S. 140 ff. 
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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 können. Teilweise war sie als Teil einer 

Fotostrecke eingebunden in eine Narration, teilweise stand sie als Titelmotiv 

sinnbildlich für den Krieg, teilweise erfuhr sie durch die Platzierung neben 

Werbeanzeigen eine Banalisierung. In allen genannten Fällen blieb die Frage nach Ort, 

Zeit und Protagonist durch die Paratexte offen, weshalb die Fotografie sich in all diese 

Kontexte problemlos einfügen und verschiedene Bedeutungen annehmen konnte. 

Wiedenmann spricht von themengebundenen Kanones, wenn eine Fotografie 

spezifische Sachverhalte und Bedeutungsdimensionen verbildlicht. Demgegenüber 

differenziert sie übergreifende Kanones, in denen eine Fotografie basale 

Weltvorstellungen transportiert. Capas Aufnahme charakterisiert sie als Beispiel für 

einen Übergang von Ersterem zu Letzterem, da sie im Verlauf ihrer 

Rezeptionsgeschichte ihren ursprünglichen Deutungshorizont überschritt und zu einer 

Chiffre eines historischen Geschehens avancierte.1040  

Falling Soldier stellt sicherlich das am meiste verbreitetste und das bekannteste Foto 

Capas dar, nicht zuletzt, weil es bis heute viele Fragen aufwirft ï zu seiner Entstehung, 

zu dem Ort und dem Protagonisten. Auch die Tatsache, dass das Negativ verschollen 

ist, trägt zu seinem legendären Status bei. 

Patricia Gassner unterstreicht den ikonischen Charakter des Fotos und hebt 

diesbezüglich hervor, dass seine Echtheit immer wieder infrage gestellt wurde und 

wird.1041 Und tatsächlich wird in der Literatur häufig dieser Frage nachgegangen. 

Aussagen von Zeitzeugen sowie von Capa selbst werden gegeneinander abgewogen, 

Bewegungsabläufe 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 tödlich verwundeten Soldaten inszeniert 

sei. In der Bildstrecke befanden sich durchaus gestellte Fotos, auf denen die Soldaten 

ï darunter auch der spätere Falling Soldier ï mit ihren Gewehren und erhobenen 

 
1040 Vgl. Wiedenmann 2019, S. 201. 
1041 Vgl. Gassner, Patricia: Icons of War Photography. How war photographs are reinforced in 

collective memory: A study of three historical reference images of war and conflict. Köln 2009, S. 10. 
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Fäusten posieren. Schaber äußert die Vermutung, dass die Soldaten während dieser 

Inszenierung für die Kamera von feindlichem Beschuss überrascht wurden.1042 

Koetzle weist auf Indizien hin, die an der Authentizität 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 hangaufwärts fällt ï 

gleichzeitig räumt 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 später an der gleichen Stelle 

aufgenommenen Fotos, auf dem demnach eigentlich die Leiche des Falling Soldier zu 

sehen sein müsste.1043 

Rainer Fabian und Hans Christina Adam schüren den legendären Status des Fotos 

durch ihre Aussage, Capa habe den Arm mit der Kamera aus einem Schützengraben 

gehalten, blind fotografiert und erst später von der Berühmtheit seiner eigenen 

Aufnahme erfahren.1044 

Richard Whelan trägt in seinem Werk This Is War! Robert Capa at Work akribisch 

Beweise zusammen und konkludiert, dass der Soldat, den man mittlerweile als den am 

5. September 1936 an der Córdoba-Front erschossenen Federico Borrell García 

identifiziert hat, wohl für ein Fotoporträt aufstand und posieren wollte und genau in 

diesem Moment tödlich verwundet wurde.1045 

Laut Schaber äußerte sich wohl selbst Capa widersprüchlich zu den Hintergründen der 

Entstehung seiner ikonischen Fotografie. Schaber bezeichnet das Foto damit als 

Phantom, das unfassbar bleibt.1046 

Und tatsächlich spielt es für die anhaltende Popularität des Fotos gar keine Rolle, ob 

es gestellt wurde oder nicht ï die Diskussion und Mythenbildung darum trägt sogar zu 

seinem Ikonisierungsprozess bei. Auch für Paul tritt die Frage nach der Echtheit des 

Bildes hinter seiner symbolischen Wirkung und seinem ikonischen Status zurück: 

Dem kollektiven Bildgedächtnis bleiben solche Differenzierungen fremd.1047 

 
1042 Vgl. Schaber 2011, S. 72 ff. 
1043 Vgl. Koetzle 2011, S. 141 ff. 
1044 Vgl. Fabian, Rainer/Adam, Hans Christian: Bilder vom Krieg. 130 Jahre Kriegsfotografie ï eine 

Anklage. Hamburg 1983, S. 245. 
1045 Vgl. Whelan, Richard: This Is War! Robert Capa at Work. Göttingen 2007, S. 86. 
1046 Vgl. Schaber 2011, S. 79. 
1047 Paul 2004, S. 189. 
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Dass Paul hier auf ein kollektives Bildgedächtnis verweist, macht deutlich, dass die 

Aufnahme Falling Soldier wie auch zahlreiche christlich geprägte Bildtypen im 

Bildgedächtnis der westlichen Welt verankert ist. Ob es selbst Einflüssen der 

christlichen Ikonografie unterliegt, gilt es zu betrachten. In jedem Fall wurden in der 

Forschung verschiedene Bezüge zu kunstgeschichtlichen Vorbildern hergestellt.  

Paul erinnert das Foto an ein romantisches Gemälde im Hinblick auf den offenen 

Himmel und die natürliche Landschaft, in dem der fallende Soldat den Eindruck eines 

Engels hinterlässt, der zwischen Leben und Tod schwebt. Paul bezeichnet es als 

heroisches Stimmungsbild, in welchem dem Tod eine Bedeutung zukommt. Eine 

solche Heroisierung, Ästhetisierung und romantische Verklärung von Tod und 

Verwundung stellt Paul für Fotografien des Spanischen Bürgerkriegs im Allgemeinen, 

insbesondere aber für Capas ikonische Fotografie fest.1048 

Capaôs ñFalling Soldierò is one of the first in a still rare genre in which the 

photograph intimates that moment where life and death appear to face off.1049 

Auch Sally Stein verweist hier 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.1050 

Die Szene ließe beides erahnen, den noch lebenden, aufrecht stehenden Soldaten sowie 

den bereits toten, am Boden liegenden, womit das Motiv einen Übergang zwischen 

Himmel und Erde sowie Leben und Tod verbildlicht. Ein fotografisches Vorbild macht 

Schaber nicht aus, sondern verordnet es ikonografisch in der Bildtradition von 

Romantik und Klassizismus.1051 

 
1048 Vgl. Paul 2004, S. 188 ff. 
1049 Stein, Sally: ĂRepublican Soldier, Spanish Civil War, 1936ñ, In: Hill, Jason E./Schwartz, Vanessa 

R.: Getting the Picture. The Visual Culture of the News. London [u.a.] 2015, S. 61 
1050 Schaber 2011, S. 45. 
1051 Vgl. Schaber 2011, S. 76. 
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Carol King weist auf den lang gestreckten Schatten des Soldaten hin, der an ein offenes 

Grab erinnert, in welches dieser hineinfällt.1052 

Die Gebärdefigur des Soldaten erinnert Schaber an die eines Märtyrers . Sie verweist 

diesbezüglich auf die christusähnliche Darstellung mit ausgestreckten Armen, 

schutzlos dargebotener Brust sowie dem nach hinten geworfenen Kopf. In dieser 

Demutsgeste erwartet der Getroffene seinen Tod. Dabei symbolisiert die weiße Farbe 

seiner Kleidung laut Schaber Reinheit und Frieden ï abgesehen von dem Gewehr 

vermittelt der Falling Soldier keinen militärischen Eindruck. Das Bild ruft nach 

Ansicht von Schaber vielmehr existentielle Fragen hervor.1053 

Auch Koetzle unterstreicht den überzeitlichen Charakter des Fotos durch die 

Verallgemeinerung des Todes.1054 Er bezeichnet es als ĂIkone des Sterbens in einem 

¿bergeordneten Sinneñ1055. Verstärkt wird dies durch die meist knappe und 

unspezifische Bildunterschrift mit āSpanischer Loyalistó, āFalling Soldieró oder 

āLoyalist Militiaó, denn wie bereits erwªhnt war die Identitªt des Gezeigten ï ähnlich 

wie im Falle der Migrant Mother ï lange unbekannt, sodass dieser zum Sinnbild wurde 

Ăf¿r millionenfachen Tod durch Krieg und Gewaltñ1056. 

Der Falling Soldier wurde damit zum Referenzbild für Tod und Krieg schlechthin ï 

nicht nur durch seinen legendenhaften Status, sondern auch durch die Unkenntlichkeit 

seiner Gesichtszüge und die umso stärkere Präsenz seiner Gestik, die auch Hüppauf 

herausstellt: 

Es war ebenso möglich, sich nicht in Personen, sondern in Gesten einzufühlen, 

zum Beispiel in Capas Foto des fallenden Milizionärs. Er ist als Individuum 

unkenntlich. Aber sein Körper als selbstständige Geste hatte im Bildgedächtnis 

Bestand.1057 

Dass Capas Fotografie noch heute ins kollektive Mediengedächtnis eingehen würde, 

stellt Ritchin infrage: 

 
1052 Vgl. King, Carol: ĂDer fallende Soldat, 1936ñ, In: Hacking, Juliet (Hg.): Fotografie. Die ganze 

Geschichte. Köln 2012, S. 191. 
1053 Vgl. Schaber 2011, S. 76. 
1054 Vgl. Koetzle 2011, S. 138. 
1055 Koetzle 2011, S. 138. 
1056 Ebd. 
1057 Hüppauf 2015, S. 239. 
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Berücksichtigt man aber die weitere Entwicklung und die Bilderflut, der das 

Publikum seit der Aufnahme des Ăerstaunlichsten Kriegsfotos aller Zeitenñ 

ausgesetzt war, läßt sich mit ziemlicher Sicherheit sagen, daß dieses Foto 

heutzutage nicht mehr angenommen würde: Ihm fehlt genau die Dynamik, 

Spannung und Intensität, für die es vor mehr als einem halben Jahrhundert 

gerühmt worden war.1058 

Diese Vermutung kann jedoch in Zweifel gezogen werden, denn die Aufnahme Falling 

Soldier weist einige bildimmanente Kriterien auf, die sich in zahlreichen ï auch später 

populär gewordenen ï ikonischen Bildern wiederfinden und die, wie bereits aufgezeigt 

wurde, als Kennzeichen für Medienikonen im Allgemeinen gelten können. So 

verbildlicht sie eine existentielle Situation und verdichtet einen Handlungsablauf, 

indem sie den Handlungshöhepunkt einfängt ï in diesem Falle den des 

Getroffenwerdens durch eine feindliche Kugel. Der Bewegungsablauf findet dabei 

entgegen der Leserichtung statt, der Soldat fällt also nach links, was beim Rezipienten 

eine Emotionalisierung herbeiführt und den Bedrohungseindruck verstärkt, wie es 

Hellmold festgestellt hatte.1059 Auch auf die synästhetische Tendenz, also das 

Evozieren eines Sinneseindruckes, in diesem Fall das Hören des Schusses, hatte 

Hellmold verwiesen sowie auf die Produktion eines starken imaginären Raums 

außerhalb des Bildkaders, in dem sich der vermeintliche Schütze befindet.1060 

Weitere Kennzeichen von Medienikonen, die hier erfüllt sind, sind der Eindruck einer 

spontanen Bildentstehung und somit von der Echtheit der Aufnahme, was hier wie 

bereits erwähnt durch die Unschärfe und das Anschneiden der Figur generiert wird, 

weiterhin die Verbildlichung eines Emotional Scenarios, also nach Hariman und 

Lucaites einer Krisen- oder Konfliktsituation, die den Rezipienten emotional 

anspricht, sowie eine Gebärdefigur als zentrales Motiv. 

Diese Gebärdefigur des Falling Soldier weist Elemente auf, die an die ikonografische 

Tradition der westlichen Kunstgeschichte anknüpfen und sich anhand dieser 

betrachten lassen, es handelt sich um eine Pathosformel: Vom Körper ausgebreitete 

Arme, die dem Körper eine Kreuzesform verleihen, werden in der christlichen 

Bildtradition häufig für die Darstellung von betenden Heiligen oder Gläubigen 

angewendet, wie Barbara Pasquinelli in ihrem Werk Körpersprache. Gestik, Mimik, 

 
1058 Ritchin 1998, S. 593. 
1059 Vgl. Hellmold 1999, S. 45. 
1060 Vgl. Hellmold 1999, S. 44 ff. 
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Ausdruck ausführt. Dieser Geste schreibt sie die Bedeutungsdimensionen Verehrung, 

Buße und Flehen zu.1061 

Eine weitere körperliche Gebärde, die sich hier gemäß Pasquinelli interpretieren lässt, 

ist die des Schwebens, wobei Figuren in der Luft schweben oder ï wie hier ï noch mit 

den Füßen den Boden berühren und dabei die Arme ausbreiten zum Zeichen der 

Verehrung. Auch diese Darstellungsweise findet sich in der christlichen 

Kunstgeschichte im Zuge der Verbildlichung von Heiligen oder Märtyrern, die sich in 

Ekstase befinden und deren Seele zu Gott aufsteigt.1062 

Gemäß dieser Darstellungskonventionen könnte man den Falling Soldier in die 

Darstellungstradition von Märtyrern 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, gewissermaßen das 

Martyrium, welches dem Tod einen Sinn verleiht. Ein solcher Sinn wurde der 

Aufnahme in ihrer Rezeption häufig zugesprochen. Sie scheint etwas an sich zu haben, 

was diese Interpretation nahelegt. Um dies zu ergründen, werden im Folgenden einige 

mögliche ikonografische Vorläufer angeführt. 

Vorläufer 

Herausgestellt wird immer wieder das Charakteristikum der Aufnahme Falling 

Soldier, dass der entscheidende Augenblick des Auftreffens der Kugel auf den Körper 

eingefangen wurde. Charakteristisch für viele Märtyrer-Darstellungen, die sich wie ein 

Großteil der christlichen Motivkomplexe im Mittelalter herausbildeten, ist ebenfalls 

genau dieser Augenblick, in dem das Martyrium vollzogen wird ï der Moment, in 

welchem dem Körper seine Unversehrtheit genommen wird. Um welche Art von 

Verwundung, Folter oder gar Hinrichtung es sich dabei handelt, ist abhängig von den 

Martyrien der jeweils dargestellten Heiligen ï es bildete sich eine Vielzahl von 

Ikonografien heraus, die an dieser Stelle nicht alle Erwähnung finden können. Viele 

kommen als Vorläufer für den Falling Soldier oder andere moderne 

Medienerzeugnisse auch gar nicht infrage und können daher außer Acht gelassen 

werden. Andere gingen ins Bildgedächtnis unserer Kultur ein und werden bis heute 

daraus aufgerufen. 

 
1061 Vgl. Pasquinelli 2007, S. 262. 
1062 Vgl. Pasquinelli 2007, S. 272. 
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Das Martyrium des Heiligen Laurentius  etwa, der auf einem glühenden Rost 

hingerichtet wurde, ermöglichte vor allem Künstlern des Barock die Darstellung eines 

dynamischen und dramatischen Bewegungsablaufes, welcher nicht selten dem des 

Falling Soldier ähnelt. Poeschel betont, dass dieses Motiv sich für düstere und 

grausame Verbildlichungen eignet, in denen Laurentius ï sofern er nicht in stoischer 

Ruhe auf dem Rost liegt ï sich aufbäumt in einer Gegenbewegung zu den ihn 

niederdrückenden Henkern (ähnlich wie sich der Falling Soldier im Moment des 

Eintreffens der Kugel in seinen Körper aufbäumt).1063 Beispiele hierfür liefern 

Gemälde von Massimo Stanzione und Peter Paul Rubens.1064 Verbildlicht wird in 

diesen Fällen der Moment, in dem Laurentius auf den Rost niedergedrückt wird, wobei 

sein Körper nach hinten gebogen ist, als würde er rücklinks fallen. Seine Brust ist 

schutzlos dargeboten, da seine Hände bei Rubens hinter dem Rücken gefesselt sind 

oder bei Stanzione vom Rumpf weggestreckt sind in dem Versuch, sich zu wehren. 

Laurentius blickt nach oben, nach Hilfe und Erlösung suchend. Sein Körper ist beinahe 

strahlend weiß, womit er sich von der dunkleren Umgebung und den anderen Figuren 

absetzt und ganz klar als kompositorisches wie ideologisches Bildzentrum 

auszumachen ist.  

Gemeinsamkeiten zum Falling Soldier lassen 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 Übergang vom Leben zum Tod 

markiert, sowie in der Farbe Weiß, welche den Körper des Laurentius 

beziehungsweise die Kleidung des Soldaten kennzeichnet und diesen als unschuldig 

und rein charakterisiert. All diese Bildelemente stützen die Interpretation, dass hier 

einem Unschuldigen Leid widerfährt, auf welches Erlösung folgen wird. Interessant 

ist darüber hinaus, dass auch in den beiden Barock-Gemälden jeweils Figuren und 

Bildelemente angeschnitten sind und somit auch hier ï wie bei Capas Aufnahme ï der 

Eindruck von Spontanität und Dynamik erzeugt wird. Es finden sich folglich 

zahlreiche Gestaltungselemente in den Barock-Gemälden, welche sich im Medium der 

Fotografie fortsetzen.  

Auch aus dem Martyrium des Heiligen Bartholomäus, eines der zwölf Apostel, dem 

die Haut abgezogen wurde, gingen vor allem im Barock bewegte Gemälde hervor, 

 
1063 Vgl. Poeschel 2009, S. 257 f. 
1064 Vgl. Abb. 157 und 158. 
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etwa von Agostino Beltrano oder Mattia Preti.1065 Poeschel stellt die Beliebtheit dieses 

Motivs im Barock heraus, da sich diese grausame Todesart in besonderer Weise eignet, 

die Gefühle des Betrachters aufzuwühlen.1066 Die beispielhaft angeführten Gemälde 

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 Körper weggestreckt beziehungsweise gefesselt, wodurch die Brust 

entblößt und schutzlos ist. Dieser Eindruck wird noch verstärkt durch den leicht 

zurückgelehnten beziehungsweise nach hinten gebogenen Oberkörper ï bei Beltrano 

wirkt es sogar, also würde Bartholomäus nach hinten fallen ï sowie den nach oben 

gerichteten Blick. Durch den Lichteinfall wird der Oberkörper in besonderer Weise 

akzentuiert, sodass er auch hier beinahe weiß erscheint. Die den Heiligen umgebenden 

Figuren sind in beiden Gemälden ebenfalls angeschnitten. 

Hier lassen sich ähnliche Parallelen zum Falling Soldier erkennen, wie sie bereits im 

Hinblick auf das Martyrium des Laurentius festgestellt wurden: Der Bewegungsablauf 

ï auch wenn er in diesen Gemälden von links nach rechts verläuft ï gestaltet sich in 

beinahe gleicher Weise, wie Schaber es für Capas Aufnahme herausgearbeitet hatte, 

nämlich mit ausgestreckten Armen, schutzlos dargebotener Brust und nach hinten 

geschleudertem Kopf beziehungsweise hier eher geneigtem Kopf.1067 Weiterhin hebt 

sich auch in den Gemälden Beltranos und Pretis der Körper des Märtyrers durch den 

Lichteinfall von der Umgebung ab und scheint weiß zu leuchten. 

Es zeigt sich, dass die christliche Kunst Gebärdefiguren hervorbrachte, die in Capas 

Fotografie nachklingen. Im Barock und auch im Rokoko erfuhr die 

Märtyrerikonografie ï wie viele Ikonografien ï eine Dynamisierung, an welche das 

Medium Fotografie bis heute nicht selten anknüpft. Dies zeigt sich auch in Gemälden 

wie Das Martyrium des Heiligen Veit von Martin Johann Schmidt (1772), dem 

Martyrium der Heiligen Degna und Merita von Pietro Barbieri (1727), dem Martyrium 

des heiligen Ignatius Theophorus von Antiochien von Pier Leone Ghezzi (frühes 18. 

Jahrhundert)1068 sowie zahlreichen zeitgenössischen Verbildlichungen des Martyriums 

des heiligen Sebastians, welche jeweils ähnliche Gebärdefiguren mit schutzlos 

 
1065 Vgl. Abb. 159 und 160. 
1066 Vgl. Poeschel 2009, S. 221. 
1067 Vgl. Schaber 2011, S. 76. 
1068 Vgl. Abb. 161 bis 163. 
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dargebotener Brust ï meist in Weiß gekleidet oder mit weiß schimmernder Haut ï im 

Zentrum haben.  

Zwar wird in der Literatur am häufigsten der Bezug vom Falling Soldier zu Goyas 

Werk Die Erschießung der Aufständischen am 3. Mai 1808 hergestellt,1069 jedoch ist 

auch dieses Gemälde nicht voraussetzungslos, wie bereits aufgezeigt wurde, sondern 

lässt sich in die ikonografische Tradition des Märtyrertums einordnen und in dessen 

Sinne interpretieren. Daher reiht sich auch Capas Fotografie in diese Bildtradition ein. 

Das visuelle Anknüpfen daran mag seinen Ikonisierungsprozess und seine 

Verankerung im kollektiven Bildgedächtnis begünstigt haben. 

Nachfolger 

Aus diesem Bildgedächtnis wird der Falling Soldier bis heute in der Pressefotografie 

aufgerufen, was zahlreiche Beispiele aus dem World Press Photo- und dem Pulitzer-

Archiv belegen. Einige sollen exemplarisch hier angeführt werden. 

André Lefèbvres Bilderstrecke in Schwarz-Weiß über die Kongo-Krise, welche 1961 

beim World Press Photo-Wettbewerb den ersten Platz in der Kategorie General News 

belegte, weist eine Fotografie auf, die ikonografische Ähnlichkeiten zum Falling 

Soldier erkennen lässt,1070 obwohl ï oder vielleicht gerade weil ï 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, welcher das ikonografische Zentrum des Bildes darstellt, 

befindet sich in einer dynamischen Bewegung. Er zielt mit einem Gewehr auf ein Ziel 

außerhalb des Bildkaders, dabei sind seine Knie angewinkelt, er ist beinahe in der 

Hocke. Seine Pose erinnert an die des spanischen Loyalisten, so wie auch die ihn 

umgebende Landschaft. Auch dieser Soldat stellt einen Kämpfer für die Freiheit dar, 

der keine individuellen Züge trägt, sondern zum Referenzobjekt für Krieg und 

Heldentum avanciert ï allerdings ist dieser Held kein Märtyrer. 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 imaginären Raum außerhalb des Bildkaders. 

Eine weitere Gemeinsamkeit zum Falling Soldier stellt der Eindruck von Spontanität 

dar, der durch das am Bildrand angeschnittene Fahrzeug sowie die nur schemenhaft 

erkennbaren Bildinhalte evoziert wird. Trotz all dieser ikonografischen Ähnlichkeiten, 

 
1069 Vgl. Abb. 128. 
1070 Vgl. Abb. 164. 
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welche das Bildgedächtnis des Betrachters anregen können, besteht der entscheidende 

Unterschied darin, dass hier eben nicht eine Märtyrerfigur präsentiert wird, die 

unverschuldet Leid erfährt, sondern eine aktiv handelnde Figur, die hier 

möglicherweise sogar selbst Leid zufügt. Das ikonografische Anknüpfen an eine 

Medienikone muss folglich nicht zwangsläufig ein ideologisches Anknüpfen an deren 

Aussagegehalt mit sich bringen. 

Dass die Aufnahme Falling Soldier in der Pressefotografie ï vor allem im 

Zusammenhang mit dem Thema Krieg ï häufig zitiert wird, ohne dabei immer 

ideologisch daran anzuknüpfen, zeigen weitere Beispiele aus dem World Press Photo-

Archiv, in denen sich eine ähnliche Ikonografie wiederfindet, dabei aber ein 

vollkommen anderer Aussagegehalt transportiert wird. Während Capas Fotografie sich 

im Sinne der christlichen Bildtradition interpretieren lässt, erinnern zahlreiche später 

entstandene, ebenfalls bekannte und preisgekrönte Fotografien zwar an den Falling 

Soldier, jedoch nicht mehr an einen Märtyrer. Die Bekanntheit der Medienikone 

übersteigt die Bekanntheit des ursprünglich christlich geprägten Bildthemas, aus dem 

christlichen Code ist somit ein fotografischer geworden. Fotografien wie die von Kirk 

McKoy (1993 prämiert), John Stanmeyer (2000), Agnes Dherbeys (2007) oder Olivier 

Laban-Mattei (2010) lehnen sich zwar womöglich ikonografisch an die Aufnahme 

Falling Soldier an, transportieren jedoch nicht mehr den Aussagegehalt der 

Bildtradition, aus welcher diese hervorging.1071 Es handelt sich um ähnliche 

Gebärdefiguren, meist in Weiß gekleidet, häufig verschwommen und damit 

unkenntlich, nicht selten angeschnitten. Sie befinden sich im Kampfgeschehen, jedoch 

werden sie nicht ï wie der Falling Soldier ï als Märtyrer stilisiert, sondern nehmen 

aktiv daran teil. Dennoch rufen sie durch ihre Motivik die Fotografie Capas im 

(westlichen) Bildgedächtnis auf, in welchem diese verankert ist, und transportieren 

deren Pathosformel weiter.  

Andere preisgekrönte Aufnahmen ähneln der von Capa in beiderlei ï ikonografischer 

wie ideologischer ï Hinsicht, indem sie gleichsam eine Person zeigen, der Leid 

widerfährt und diese als unschuldig charakterisieren, etwa eine Fotografie von Thomas 

Coex (2001 prämiert), zwei von Carsten Peter (2005), eine von Brennan Linsley 

(2005) sowie eine von Valery Melnikov (2017).1072 Die Aufnahme von Linsley wurde 

 
1071 Vgl. Abb. 165 bis 168. 
1072 Vgl. Abb. 169 bis 173. 
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mit dem Pulitzer-Preis prämiert, alle übrigen mit dem World Press Photo-Award. 

Auch hier finden sich mit dem Falling Soldier vergleichbare Gebärdefiguren im 

Bildzentrum, teilweise angeschnitten oder unscharf, beinahe alle weiß gekleidet, die 

versuchen, einer Bedrohung zu entgehen und sich dabei in einer Haltung befinden, die 

an Märtyrerdarstellungen erinnert. Auch ideologisch lassen sich diese Figuren im 

martyrologischen Sinn interpretieren: Sie sind einer Gefahr ausgesetzt, seien es Kriege 

oder Naturkatastrophen, der gegenüber sie machtlos sind. Das Leid wird ihnen zu 

Unrecht zuteil. Sie rufen compassio beim Betrachter hervor, indem sie als moderne 

Märtyrer stilisiert werden und damit das christlich geprägte Bildgedächtnis des 

Westens aufrufen. Das seit dem Mittelalter vorhandene Identifikationspotenzial mit 

Opfern von Leid kommt hier zum Tragen.  

Der Motivkomplex der Märtyrer wurde folglich aus der christlichen Kunstgeschichte 

ins Medium der Fotografie übernommen, wofür die Aufnahme Falling Soldier 

vermutlich das bekannteste Beispiel bildet, welches wiederum auf nachfolgende 

Fotografien mit dem Bildthema Leid Einfluss nahm. Diese Fotografie ist heute 

mutmaßlich sogar präsenter im kollektiven Bildgedächtnis als einige der hier 

genannten möglichen Referenzobjekte aus der Bildkunst ï was erklären könnte, 

weshalb die christliche Bedeutungsdimension dieser Referenzobjekte teilweise 

verloren gegangen ist, während die hier verbildlichte Pathosformel noch präsent ist. 

Es hat sich gezeigt, dass Capas Fotografie zahlreiche ikonografische Nachfolger 

hervorbrachte, die nicht alle martyrologisch interpretiert werden können: 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 Ikonografie sogar auf,1073 ohne sich überhaupt mit 

dem Themenkomplex Leid zu beschäftigen, und verleihen ihr damit eine neue 

Bedeutung, während sie gleichzeitig Capas Falling Soldier im Bildgedächtnis 

aufrufen. Die aufgezeigten formalen Ähnlichkeiten lassen nicht immer inhaltliche 

Analogieschlüsse zu.  

Die Ikonografie löst sich somit in einigen Fällen von ihrem ursprünglichen 

Interpretationsgehalt und entfernt sich teilweise von ihrer vormals christlich geprägten 

Bedeutungsdimension. Aus dem christlichen Code ist in manchen Fällen ein rein 

fotografischer Code geworden, während der christliche Aussagegehalt in anderen 

 
1073 Vgl. Abb. 174. 
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Fällen erhalten bleibt, in denen Menschen Leid erfahren und in diesem Leid bildlich 

wie ideologisch als Märtyrer inszeniert werden. Dennoch weist die Ikonografie in allen 

Fällen über sich hinaus und schafft Verbindungen zwischen den Werken, sodass auch 

hier von einem Leitmotiv gesprochen werden kann. 

 

7.3 Die Kreuzaufrichtung: Joe Rosenthals Raising the Flag on Iwo Jima und 

Thomas E. Franklins Raising the Flag at Ground Zero 

Mit Raising the Flag at Iwo Jima von Joe Rosenthal liegt eine derart ikonische 

Fotografie vor, dass sie die Entstehung einer anderen Medienikone viele Jahrzehnte 

später begünstigte.1074 

Sie wurde im Zuge des Pazifischen Krieges aufgenommen, in dem die USA ein 

Siegeszeichen setzen wollten. Laut Jost Dülffer wurde eine solche Ikone angesichts 

aufkommender Kritik an dem Krieg und den damit verbundenen hohen Verlusten 

gebraucht. Die Insel Iwo Jima bildete lediglich einen Zwischenlandeplatz bei der 

Eroberung Japans, dennoch wurde die Landung der amerikanischen Truppen dort ï 

nicht zuletzt durch die Verbreitung von Rosenthals Fotografie ï bereits als Sieg 

inszeniert. Die Fotografie der Flaggenhissung durch die Amerikaner signalisierte laut 

Dülffer die Vollendung dessen, was noch bevorstand.1075 

Ähnlich äußert sich Jens Jäger: 

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 Medien [é]1076 

Am 23. Februar 1945 wurde auf Iwo Jima die amerikanische Flagge gehisst. Joe 

Rosenthal fotografierte die Hissung einer zweiten Flagge, welche die zuvor gehisste, 

wesentlich kleinere Flagge ersetzte, sowie einige Jubelfotos im Anschluss.1077 Bis 

heute sieht sich die aus dieser Fotostrecke hervorgegangene Medienikone Raising the 

Flag at Iwo Jima daher mit Inszenierungsvorwürfen konfrontiert, was ï ähnlich wie 

 
1074 Vgl. Abb. 175. 
1075 Vgl. D¿lffer, Jost: ĂIwo Jima. Die patriotische Siegesikone der USAñ, In: Paul, Gerhard (Hg.): 

Bilder, die Geschichte schrieben. 1900 bis heute. Göttingen 2011, S. 118. 
1076 Jªger, Jens: ĂFotografie als historisches Dokumentñ, In: Fotogeschichte. Beiträge zur Geschichte 

und Ästhetik der Fotografie. Heft 124, 2012, S. 17. 
1077 Vgl. Dülffer 2011, S. 116. 
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bei Capas Falling Soldier ï den legendenhaften Status weiter schürt, wie auch 

Alexander Nemerov bemerkt: 

 It is not true that Joe Rosenthal staged his famous flag-raising photograph 

taken atop Mount Suribachi on Iwo Jima on 23 February 1945. The persistent 

skepticism, however, illuminates an important and until now overlooked 

quality of the photograph.1078 

Laut Anne Becker wurde bereits die erste Flaggenhissung dokumentiert durch Louis 

R. Lowery, dessen Fotos allerdings keine derartige Popularität erlangten, denn obwohl 

sie dasselbe historische Ereignis verbildlichen, unterscheiden sie sich gegenüber 

Rosenthals Fotografie in der Bildsprache. Demnach hat die Handlung in Lowerys 

Fotografie ihren Höhepunkt bereits überschritten ï der Fahnenmast ist aufgerichtet, 

die Flagge gehisst, die Spannungskurve fällt ab ï, während Rosenthals Verbildlichung 

der Flaggenhissung gekennzeichnet ist von physischer Anstrengung für das noch 

bevorstehende Ziel.1079 

Auch die Flagge steht kurz vor der vollständigen Entfaltung, wie Vicky Goldberg 

erkennt: 

[é] the flag begins to take on air and swell with the promise of unfurling.1080 

Rosenthals Schwarz-Weiß-Fotografie stellt den unmittelbaren Moment der 

Aufrichtung des Fahnenmasts dar. Sie zeigt uniformierte Soldaten, die offensichtlich 

mit großer Kraftanstrengung den Mast aufrichten, an dem bereits die amerikanische 

Flagge gehisst wurde. Sie befinden sich auf einem Hügel in einer ansonsten kargen 

Landschaft. Durch den schlichten Hintergrund erfolgt eine Konzentration auf das 

wesentliche Ereignis. Die 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 than any other photograph [é]1081 

 
1078 Nemerov, Alexander: ĂFlag-Raising, Iwo Jima, 1945ò, In: Hill, Jason E./Schwartz, Vanessa R.: 

Getting the Picture. The Visual Culture of the News. London [u.a.] 2015, S. 69. 
1079 Vgl. Becker 2013, S. 131 f. 
1080 Goldberg 1991, S. 143. 
1081 Hariman/Lucaites 2007, S. 94. 
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Zwei Tage nach der Aufnahme war die Fotografie laut Hariman und Lucaites bereits 

auf der Titelseite zahlreicher Zeitungen. Redakteure und Rezipienten erkannten das 

ikonische Potenzial, sodass es zu einer schnellen und großen Verbreitung kam und 

Drucke von Raising the Flag at Iwo Jima sogar die Wände von Privathaushalten 

zierten. Auch in einer Briefmarke und als monumentale Skulptur unweit des 

Militärfriedhofs in Arlington fand das Motiv Verewigung. Bis heute wird es als 

Vorlage für Poster, Schlüsselanhänger, Feuerzeuge und weitere Souvenirs 

verwendet.1082 

This may be the most widely reproduced and re-created photograph in history 

[é]1083 

Joe Rosenthal wurde für seine Dokumentation des Krieges mit dem Pulitzer-Preis 

ausgezeichnet. Der 1911 in den USA als Sohn jüdischer Emigranten aus Russland 

geborene Fotograf arbeitete für die Zeitung San Francisco News, bevor er als Reporter 

für Associated Press im Pazifik tätig war. Nach 1945 arbeitete er für das Time 

Magazine und den San Francisco Chronical. 1996 erhielt er die Marine-Corps-

Ehrenmitgliedschaft. Joe Rosenthal verstarb 2006.1084 

Hervorgehoben wurde und wird immer wieder die dynamische Qualität von Raising 

the Flag at Iwo Jima. Dülffer schreibt der Fotografie eine von oben nach unten 

verlaufende Dynamik zu, die er vor allem darauf zurückführt, dass das ursprüngliche 

Querformat beschnitten wurde und sich nun ein Hochformat darstellt. Verstärkt wird 

die Dynamik durch die unterschiedlichen Bewegungsabläufe der Soldaten ï von 

demjenigen, der den Fahnenmast augenblicklich in den Boden rammt bis hin zu 

demjenigen, der den Mast gerade losgelassen hat und die Hände noch ausgestreckt 

hat.1085 

Goldberg spricht der Fotografie die Qualität eines dramatischen Barockgemäldes 

zu.1086 Dieser Eindruck entsteht durch den dynamischen Bewegungsablauf und die 

bühnenhaft 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 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 93 f. 
1083 Goldberg 1991, S. 143. 
1084 Vgl. Dülffer 2011, S. 118. 
1085 Ebd. 
1086 Vgl. Goldberg 1991, S. 142. 



 

228 

auch eine Verbildlichung von Einheit. Hinzu kommt eine Anonymisierung, bedingt 

dadurch, dass die Gesichter nicht auszumachen sind. Individuelle Züge treten hinter 

der gemeinsamen Arbeit und dem gemeinsamen Ziel zurück.1087 

Auch Hariman und Lucaites betonen, dass es sich um harmonische Körper handelt, die 

diszipliniert und athletisch wirken und sich einem gemeinsamen Ziel verschrieben 

haben, für das sie physische Kraft aufwenden. Insbesondere die vorderste Figur gleicht 

in ihrer Dynamik und ihrer Maskulinität einer Renaissance-Skulptur. Auch wenn die 

Soldaten in unterschiedlichen Posen zu sehen sind ï teilweise gebeugt, teilweise 

gestreckt ï, bemerken Hariman und Lucaites, dass sich jeweils eine horizontale Linie 

auf Höhe ihrer Gürtel und ihrer Knie ziehen lässt. So wirkt es, als würden sie 

gemeinsam marschieren. Ihre Energie läuft auf den Punkt zu, an dem der Fahnenmast 

in die Erde gesteckt wird.1088 

Drei Besonderheiten heben Hariman und Lucaites hervor: Die Männer sind 

anonymisiert und arbeiten gemeinsam mit höchster Kraftanstrengung. Weiterhin 

symbolisiert die Flaggenhissung das Opfer der Nation und den damit verbundenen 

Sieg. Und drittens heben die Autoren die ästhetische Qualität einer Skulptur hervor, 

die diese Fotografie aufweist.1089 

Auch Nemerov erinnert Raising the Flag at Iwo Jima an eine Skulptur, insbesondere 

an The Mechanics Fountain in San Francisco, wo Rosenthal zu dieser Zeit lebte. 

Nemerov erachtet es daher als folgerichtig, dass auch sein Motiv aus dem Pazifischen 

Krieg später als Vorlage für die besagte Skulptur in Arlington diente, die 1954 errichtet 

wurde.1090 

Er sieht es als Ăan acknowledgment that the photograph itself had always been 

sculpturalò1091. Laut Nemerov griff  Rosenthal beim Fotografieren auf ein Repertoire 

an Motiven zurück, die ihm zuvor bereits bekannt waren und die er intuitiv erkannte. 

Er spricht von einem āvisuellen Lexikonô, welches der Fotograf ªhnlich wie ein 

Bildkünstler verwendete.1092 

 
1087 Vgl. Kirsch, Clemens/Marxhausen, Josefa/Schmidt, Jan-Niklas: ĂJoe Rosenthal und Louis R. 

Lowery fotografieren die US-amerikanische Flaggenhissung auf Iwo Jimañ, In: Heringer, Ulrike (Hg.): 

Zeichen des Krieges. Beiträge zur Semiotik der Kriegsfotografie. Berlin 2015, S. 181 ff. 
1088 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 96. 
1089 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 97.  
1090 Vgl. Nemerov 2015, S. 69 ff. 
1091 Nemerov 2015, S. 71. 
1092 Vgl. Nemerov 2015, S. 69. 
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Ein solches visuelles Lexikon mag durch die westliche Bildtradition vorgegeben sein. 

Becker erkennt etwa in der Bewegung, die von links nach rechts verläuft, eine 

Anlehnung an die westliche Lesrichtung.1093 Vielfach wird auch eine Ähnlichkeit zu 

dem christlichen Motiv der Kreuzaufrichtung in die Fotografie hineininterpretiert, 

worauf im weiteren Verlauf noch eingegangen wird. Auch die Themen Männlichkeit, 

Nation, Sieg und Opferbereitschaft finden hier Anklang. Es kam folglich immer 

wieder zu einer Interpretation symbolischer Werte im Hinblick auf die Fotografie und 

somit zu einer ikonologischen Interpretation, die über die Ikonografie hinausgeht und 

die aus den Erfahrungen und Sehgewohnheiten der jeweiligen Betrachter und den von 

ihnen wahrgenommenen appräsentativen Beziehungen hervorging. 

Laut Hariman und Lucaites wird das Bild von Männlichkeit in Raising the Flag at Iwo 

Jima dadurch bestimmt, dass die Männer nicht kämpfend, sondern arbeitend gezeigt 

werden und sich nicht als Helden darstellen. Dabei riskieren sie ihr Leben für die 

Nation. Die Uniformen werden als Symbole für Egalität gedeutet, bis in den Tod, was 

dadurch verstärkt wird, dass hier der Körperausdruck gegenüber den kaum 

erkennbaren Gesichtern hervortritt.1094 

Die Macht der ikonischen Fotografie speist sich nach Hariman und Lucaites aus der 

Ăunselfconsciousness of those in the pictureñ1095 und dem damit einhergehenden Ătruth 

effectñ1096. Demnach wirken die Protagonisten nicht, als würden sie posieren, was 

einen glaubhaften Eindruck generiert und eine spontane Bildentstehung visuell 

nahelegt. Auch die mit ebendieser Bildentstehung und den damit verbundenen 

Ereignissen auf Iwo Jima einhergehende Mythologisierung spricht für die 

Charakterisierung der Fotografie als Medienikone. Weitere hier erfüllte Kriterien sind 

die starken Gebärdefiguren 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 ursprünglich als Dokumentation des Ereignisses verbreitet werden 

sollte, ist dagegen laut Hariman und Lucaites āmachtlosó.1097 Darüber hinaus kann 

Raising the Flag at Iwo Jima nicht zuletzt durch die Rezeptionsgeschichte als 

 
1093 Vgl. Becker 2013, S. 132. 
1094 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 98 ff. 
1095 Hariman/Lucaites 2007, S. 97. 
1096 Ebd. 
1097 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 97. 
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Medienikone charakterisiert werden. Auch Prämierungen, in diesem Falle mit dem 

Pulitzer-Preis, bestätigen laut Jäger den Status des Bildes.1098 

D¿lffer spricht von einem āmedialen Eigenlebenó des Bildmotivs bis in das 

21. Jahrhundert hinein, das in verschiedene Medien adaptiert wurde.1099 Hariman und 

Lucaites machen unterschiedliche Konnotationen im Zuge der Rezeptionsgeschichte 

und eine damit einhergehende Verselbstständigung des symbolischen Motivs aus.1100 

Es lässt sich in verschiedene Kontexte ï auch religiöse ï  und verschiedene Medien 

adaptieren und fand Eingang in Spielfilme, Comics, Spiele und sogar architektonische 

Elemente.1101 Dabei wird die Flagge nicht selten ersetzt durch andere Gegenstände, 

wobei Hariman und Lucaites beispielhaft ein Kruzifix nennen.1102 Weiterhin wurde 

mit dem Motiv ï adaptiert als Plakatmotiv im Stile eines Ölgemäldes ï erfolgreich für 

die siebte US-Kriegsanleihe geworben, und es wurde nicht selten bei patriotischen 

Umzügen nachgestellt, war also von nationaler symbolischer Bedeutung für die 

USA.1103 Goldberg spricht von einem Ăicon of American patriotismñ1104. Die drei der 

sechs abgebildeten Soldaten, die nicht im Pazifischen Krieg umkamen, wurden später 

als Helden inszeniert und gefeiert.1105 Auch im Spielfilm Sands of Iwo Jima aus dem 

Jahr 1949 wurde das Motiv in einer Szene nachgestellt.1106 Die Ikonische Macht der 

Fotografie zeigte sich in verschiedenen Kontexten. 

Teilweise wurde das Motiv jedoch ironisch aufgegriffen oder aber für drastische 

Gegeninszenierungen gebraucht, Letzteres wie im Falle der von Jewgenij Chaldej 

fotografierten Hissung der sowjetischen Flagge auf dem Berliner Reichstag am 3. Mai 

1945.1107 Die Flaggenhissung wurde laut Dülffer durch den hohen 

Wiedererkennungswert zum āPassepartoutó f¿r erhoffte und erlangte Siege 

weltweit.1108 

Goldberg führt die vielschichtige Rezeptionsgeschichte auf den hohen 

Wiedererkennungswert zurück: 

 
1098 Vgl. Jäger 2012, S. 17. 
1099 Vgl. Dülffer 2011, S. 116. 
1100 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 107. 
1101 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 108 f. 
1102 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 120. 
1103 Vgl. Dülffer 2011, S. 119. 
1104 Goldberg 1991, S. 147. 
1105 Ebd. 
1106 Vgl. Goldberg 1991, S. 143. 
1107 Vgl. Dülffer 2011, S. 118. 
1108 Vgl. Dülffer 2011, S. 123. 
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Rosenthalôs photograph is so instantly and universally recognizable that it has 

become a model to be played with and punned upon.1109 

Dass Raising the Flag at Iwo Jima eine eigene Bildtradition etablierte, liegt nicht 

zuletzt daran, dass die Fotografie selbst auf bekannte Bildschemata zurückgreift, was 

im Folgenden ausgeführt wird. 

Vorläufer 

In Raising the Flag at Iwo Jima nehmen Hariman und Lucaites einen Ăsense of 

destinyñ1110 wahr. Sie schreiben der Fotografie damit eine Schicksalsträchtigkeit zu 

wie auch einen transzendentalen Charakter. Die sichtbare Anstrengung impliziert 

dabei, dass noch viel Arbeit bevorsteht, aber Ăit will be done by a nation that has tapped 

into transcendental powerò1111. Diese transzendentale Macht benennen sie nicht näher. 

Pamela C. Scorzin äußert sich etwas konkreter. Sie sieht in Raising the Flag at Iwo 

Jima Assoziationen zum Motiv der Kreuzaufrichtung und der damit verbundenen 

Symbolik des Sieges über den Tod.1112 

Interpretiert man Raising the Flag at Iwo Jima in Anlehnung an das christliche 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 überwinden, um den Tod zu besiegen. Die gezeigten Soldaten nehmen die Leiden 

und Mühen aufopferungsvoll für die Nation auf sich, um diese zu erlösen. Eine solche 

christlich geprägte 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 häufig im 15. und 16. Jahrhundert verbildlicht 

wird, entweder isoliert oder im Zusammenhang mit Passionszyklen, wie es im 

Wörterbuch der christlichen Ikonographie verzeichnet ist.1113 

 
1109 Goldberg 1991, S. 147. 
1110 Hariman/Lucaites 2007, S. 101. 
1111 Ebd. 
1112 Vgl. Scorzin, Pamela C.: ĂDie US-Flaggenhissung als Engramm und Bildzeichen. Betrachtungen 

¿ber eine patriotische Ikone in der Medienlandschaftñ, In: Franke, Ursula/Fr¿chtl, Josef (Hg.): Kunst 

und Demokratie. Positionen zu Beginn des 21. Jahrhunderts. Hamburg 2003, S. 30. 
1113 Vgl. Sachs, Hannelore/Badstübner, Ernst/Neumann, Helga: Wörterbuch der christlichen 

Ikonographie. Regensburg 2012, S. 228. 
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Da diese Darst. keine Tradition hat, ist den Künstlern die Möglichkeit gegeben, 

besonders mit den Mitteln des spätma. Realismus, die Szene phantasievoll und 

oft mit grausamen Details auszumalen.1114  

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 dem bereits angenagelten Christus. Daneben existieren noch der 

Bildtypus der Aufrichtung des noch leeren Kreuzes sowie das der Kreuzbesteigung 

durch Christus. 

Besondere Berühmtheit bis in die heutige Zeit erlangten die Verbildlichungen der 

Kreuzaufrichtung von Rembrandt und Rubens, die bereits im Theorieteil der 

vorliegenden Arbeit angeführt wurden.1115 Durch die bühnenhaften Lichtverhältnisse 

erfolgt eine Fokussierung auf das Hauptgeschehen, wie es auch bei Raising the Flag 

at Iwo Jima durch den kargen Hintergrund der Fall ist: 

The photographôs blasted, empty terrain allows the figural composition to 

project powerfully into the mindôs eye.1116 

Die hier beschriebene ausdrucksstarke Komposition und die dynamischen 

Bewegungsabläufe finden sich auch in den beiden Gemälden. Das Kreuz mit dem 

angenagelten Christus wird jeweils von mehreren Figuren aufgerichtet, die sowohl auf 

der einen Seite ziehen als auch auf der anderen Seite mit sichtbar großer 

Kraftanstrengung dagegendrücken. Verbildlicht wird jeweils der 

Handlungshöhepunkt, also der sogenannte fruchtbare Augenblick, in dem das Kreuz 

sich in der Diagonalen befindet, welche beide Gemälde strukturiert. Es wird folglich 

nicht die noch bevorstehende oder abgeschlossene Handlung gezeigt, sondern der 

Prozess ï und damit wieder der entscheidende Augenblick. 

Wie in Rosenthals Aufnahme werden besonders bei Rubensó Figuren vielfältige 

Bewegungsstadien verbildlicht ï von 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 erreicht. In einer 

 
1114 Sachs/Badstübner/Neumann 2012, S. 228. 
1115 Vgl. Abb. 115 und 116. 
1116 Hariman/Lucaites 2007, S. 95. 
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Entwurfsskizze von Rubes wird dies noch deutlicher,1117 der Bewegungsablauf der 

Figuren ähnelt dem in Rosenthals Fotografe frappierend. Da hier eine seitliche Ansicht 

auf den Handlungsablauf gegeben ist, werden wie bei Rosenthal einige Figuren 

teilweise verdeckt. Die Identifikation einzelner Figuren tritt in ihrer Wichtigkeit 

zurück gegenüber der Handlung, die sie vollziehen.  

Auch bei den Darstellungen der Kreuzaufrichtung, die Anthonis van Dyck, Heinrich 

Schönfeld und L. Giordano zugeschrieben werden,1118 um nur wenige von zahlreichen 

Beispielen zu nennen, lassen sich Parallelen zur Fotografie von Rosenthal ausmachen. 

Hervorzuheben sind hier ebenfalls die Bewegungsabläufe der Figuren, die das Kreuz 

aufrichten, sowie deren skulpturale Qualität, die auch bei Raising the Flag at Iwo Jima 

immer wieder hervorgehoben wird. Dieser Eindruck wird durch die sichtbare 

Kraftanstrengung hervorgerufen, die das Aufrichten des Kreuzes erfordert, weshalb 

die Ähnlichkeit zu Rosenthals Fotografie insbesondere dann erkennbar ist, wenn die 

Figur Christi bereits ans Kreuz geschlagen ist, da somit das Gewicht und damit auch 

die Anstrengung erhöht wird. Wie erwähnt gibt es auch Darstellungen der Aufrichtung 

des leeren Kreuzes, da die Evangelien hier keinen genauen Handlungsablauf vorgeben.  

Interessant ist, dass die Opferbereitschaft Christi ideologisch auf die Soldaten in 

Rosenthals Fotografie übertragen wird, obwohl sie hier diejenigen sind, die das 

metaphorische Kreuz ï den Fahnenmast ï aufrichten und nicht etwa daran hängen. 

Das Motiv der Kreuzaufrichtung scheint im kulturellen Gedächtnis so eng mit den 

Themen Opferbereitschaft, Erlösung und Sieg über den Tod verbunden zu sein, dass 

diese Themen vielfach in Rosenthals Fotografie hineininterpretiert wurden und werden 

ï und das trotz der veränderten Rollen. Während in kunsthistorischen Darstellungen 

des Themas die moralische Überlegenheit Christus am Kreuz zugeschrieben wird, 

gemäß den christlichen Glaubensvorstellungen, wird dies nun auf die Figuren 

übertragen, die aktiv handeln und den Fahnenmast auf Iwo Jima aufrichten. Die 

Soldaten und die amerikanische Flagge, die hier metaphorisch gekreuzigt wird und 

somit Erlösung findet, stehen stellvertretend für die amerikanische Nation, die viele 

Opfer für den Krieg erbringen musste und nun triumphiert über den Tod. 

Es zeigt sich, dass die Bedeutungsdimension der Kreuzaufrichtung aus der 

Kunstgeschichte so stark nachwirkt, dass sie in Rosenthals Fotografie hineingelesen 

 
1117 Vgl. Abb. 176. 
1118 Vgl. Abb. 118, 177 und 178. 
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wurde, obwohl hier eine Art Rollentausch stattfand. Die biblischen Handlungsabläufe 

scheinen hinter der Gesamtaussage zurückzustehen. Indem die Fotografie in der 

christlichen Bildtradition der Kreuzaufrichtung steht, wird sie auch im Sinne der damit 

verbundenen Themen Opfer, Leid und Erlösung 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 the Flag at Ground Zero ï bereits im Bildtitel erfolgt eine 

Bezugnahme ï von Thomas E. Franklin, die im Zusammenhang mit den terroristischen 

Anschlägen am 11. September 2001 in New York entstand.1119 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 über die Tragödie.1120 

Sie zeigt drei uniformierte Feuerwehrmänner, die auf den Trümmern des zerstörten 

World Trade Centers eine amerikanische Flagge an einem diagonal durchs Bild 

verlaufenden Fahnenmast hochziehen. Die drei Männer und der Fahnenmast bilden 

das Zentrum des hochkantigen Bildes, im Hintergrund sind Trümmerberge zu sehen, 

die durch aufgewirbelten Staub und Dunst teilweise verschleiert werden. Die Männer 

sind in Schwarz gekleidet und von Staub bedeckt, sodass die Flagge farbig 

hervorsticht. Zwei der Feuerwehrmänner ziehen an dem Seil, um die Flagge zu hissen, 

während der dritte links im Bild zu der Flagge emporblickt.  

Parallelen zu Raising the Flag at Iwo Jima lassen sich erkennen in der durch den 

Fahnenmast vorgegebenen Bilddiagonalen, die mit den Protagonisten ein Dreieck 

bildet, sowie in dem Motiv der US-amerikanischen Flagge, die von uniformierten 

Männern auf einem Trümmerberg gehisst wird. Auch ideologische Gemeinsamkeiten 

bestehen, so kann in beiden Fällen das Hissen der Flagge als moralischer Sieg über 

den Tod interpretiert werden.  

Der Vergleich von Rosenthals und Franklins Aufnahme wurde vielfach gezogen. Es 

wird davon ausgegangen, dass der ikonische Status von Raising the Flag at Iwo Jima 

die Entstehung und Rezeptionsgeschichte von Raising the Flag at Ground Zero 

 
1119 Vgl. Abb. 179. 
1120 Vgl. Barnett/Reynolds 2009, S. 88 f. 
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bedingt hat. Laut Becker diente Rosenthals Fotografie als Referent für Franklins 

Aufnahme, viel mehr als das reale Geschehen:1121 

Die Realität wird vor dem Hintergrund bzw. in Form eines ikonischen 

Reportagebildes rezipiert, das nun im Kontext des aktuellen Krisenereignisses 

zitiert wird.1122 

Demnach dienen Massenmedien als Ordnungsinstanz für chaotische Zustände wie die 

des 11. September sowie als Orientierungsmöglichkeit, was sich laut Becker darin 

äußert, dass Menschen ihre Umgebung zunehmend durch Massenmedien 

wahrnehmen. Beide Fotografien verdeutlichen in ihren Augen das Potenzial 

ikonischer Medienbilder, Rezipienten auf ein gemeinsames Wertesystem zu vereinen. 

Sie charakterisiert Medienikonen als āspirituelle F¿hreró einer Gesellschaft, die das 

kollektive Gedächtnis prägen.1123 

Von diesem kollektiven Gedächtnis 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 Verhalten durch Erinnerungen an vorangegangene Ereignisse 

beeinflusst, was sie auch Franklin unterstellt. Sie knüpft dabei an Warburgs 

Interpretation des Engramm-Begriffs an. Dieser bezeichnet eine Spur, die durch ein 

Ereignis hinterlassen wird und ein Energiepotenzial enthält, das jederzeit reaktiviert 

werden kann.1124  

Dieses Phänomen ist laut Scorzin auch für das Medium Fotografie und insbesondere 

Franklins Aufnahme relevant. Für den Fotografen war eine partielle Deckung mit 

einem bereits bekannten Motiv präsent, wobei Scorzin von einem Assoziationsbild 

spricht. Ihrer Ansicht nach arbeiten Fotografen mit Darstellungscodes, während sie 

teilweise annehmen, die Realität mechanisch festzuhalten ï wobei sie Franklin im 

Gegensatz zu anderen Fotografen in diesem Fall eine bewusste Handlung 

zuschreibt.1125 

Darstellung (der aktuellen physischen Wirklichkeit) und Vorstellung (aus der 

subjektiven wie kollektiven Erinnerung) verschmelzen zu einer weiteren neuen 

 
1121 Vgl. Becker 2013, S. 146. 
1122 Becker 2013, S. 146. 
1123 Vgl. Becker 2013, S. 147 ff. 
1124 Vgl. Scorzin 2003, S. 23. 
1125 Vgl. Scorzin 2003, S. 25 ff. 
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Bildvariation. Gleichwohl wird Erinnerung (bzw. das dafür stellvertretende 

mentale Bild) geistig reaktiviert und realisiert.1126 

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 fähig, aktuelle Ereignisse mit einem weiter zurückliegenden, 

bekannten Hintergrund zu verschränken, in ihrer Zeit wieder neu 

auszuformulieren und ästhetisch umzugestalten, so daß sich im Laufe der 

Zeiten doch leicht wiedererkennbare und in ihrer Anzahl recht überschaubare 

Motivtraditionen und -ketten entwickeln können.1127 

Solche Motivtraditionen ï oder Bildschemata, wie Becker das Phänomen bezeichnet 

ï werden trotz stilistischer Veränderungen über lange Zeiträume hinweg aufgerufen 

und reproduziert, wobei Becker eine Bedeutungsaufladung der Flaggenhissung durch 

die Kreuzaufrichtung im westlichen Kulturkreis ebenso bemerkt wie eine 

Bedeutungsaufladung von Raising the Flag at Ground Zero durch den ikonografischen 

Vorgänger von Rosenthal.1128 

[é] aktuelle Bilder haben eine höhere Chance aus der visuellen Flut 

herauszustechen und Aufmerksamkeit zu erregen, wenn sie an bereits bekannte 

Vorbilder in Fotografie und Malerei anknüpfen.1129 

So stach Franklins Fotografie aus der visuellen Flut des 11. September gegenüber 

unzähligen weiteren Aufnahmen von professionellen Fotografen und anwesenden 

Augenzeugen und Amateurfotografen heraus. Becker betont, dass Franklin nicht der 

Einzige war, der die Feuerwehrmänner an diesem Tag fotografierte, dass sich jedoch 

nur eine Aufnahme aus diesem Bilderkanon zur Ikone entwickelte.1130 Viehoff und 

Fahlenbrach äußern sich in ähnlicher Weise und führen diesen Ikonisierungsprozess 

wie auch Becker nicht zuletzt auf den Bezug zu Rosenthals Aufnahme zurück: 

 
1126 Scorzin 2003, S. 27. 
1127 Ebd. 
1128 Vgl. Becker 2013, S. 156.  
1129 Becker 2013, S. 156. 
1130 Vgl. Becker 2013, S. 126. 
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Aber dieses Foto ist aus hunderten und tausenden anderen, die geschossen 

wurden, deshalb [é] zur Ikone geworden, weil es bereits durch die andere 

Medienikone in der kollektiven Selbstwahrnehmung fest verankert war.1131  

Durch den hohen Bekanntheitsgrad und die visuelle Präsenz in der amerikanischen 

Gesellschaft von Rosenthals Aufnahme bedurfte es laut Dietrich Erben nur āweniger 

Signalmotiveó f¿r den Betrachter von Franklins Fotografie, um die Referenz zu 

erfassen und den damit verbundenen Aussagegehalt einzuordnen:1132 

Auf diese Weise im kollektiven Bildgedächtnis verankert, genügt der Aufruf 

weniger Signalmotive, um beim Aktionsbild der New Yorker Feuerwehrleute 

mit dem schräg gestellten Flaggenmast als Sammelpunkt einer Gruppe von 

Uniformierten die historische Referenz unmissverständlich mitzuliefern.1133 

Hariman und Lucaites geben an, dass unter der Vielzahl an Bildern der Anschläge und 

auch der anschließenden Flaggenhissung die Aufnahme von Franklin sich als die 

ikonische Repräsentation der Ereignisse durchsetzte und die größte Verbreitung fand. 

Bereits am 12. September 2001 war es auf der Titelseite von Record, daraufhin folgten 

zahlreiche Titelseiten und Prämierungen, sodass das Foto bald selbst Nachrichtenwert 

erhielt.1134 

Laut Paul wurden die Ereignisse des 11. September und die damit verbundenen Bilder 

zu Konsumgegenständen der Massenkultur und erfuhren Adaptionen zu Souvenirs und 

Posterdrucken. Analog zu Raising the Flag at Iwo Jima ist bei Raising the Flag at 

Ground Zero eine massenmediale Verbreitung und ein Ikonisierungsprozess zu 

beobachten. Am 14. Oktober 2001 erschien die Fotografie von Franklin neben der von 

Rosenthal in der New York Times.1135 

Paul spricht hier von einem Bildzitat und erkennt nicht nur bildimmanente, sondern 

vor allem auch ideologische Anknüpfungspunkte: 

 
1131 Viehoff, Reinhold/Fahlenbrach, Kathrin: ĂIkonen der Medienkultur. ¦ber die (verschwindende) 

Differenz von Authentizitªt und Inszenierung der Bilder in der Geschichteñ, In: Beuthner, 

Michael/Buttler, Joachim/Fröhlich, Sandra/Neverla, Irene/Weichert, Stephan Alexander (HG.): Bilder 

des Terrors ï Terror der Bilder? Krisenberichterstattung am und nach dem 11. September. Köln 2003, 

S. 57. 
1132 Vgl. Erben, Dietrich: ĂDas Ereignis und seine Bilder. Zur medialen Gegenwart des Terroranschlags 

auf das World Trade Center in New Yorkñ, In: Fleckner, Uwe (Hg.): Bilder machen Geschichte. 

Historische Ereignisse im Gedächtnis der Kunst. Berlin 2014, S. 452 f. 
1133 Erben 2014, S. 452. 
1134 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 129 ff. 
1135 Vgl. Paul 2004, S. 448 f. 
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Die Bilder der Feuerwehrmänner und des Sternenbanners überführten das 

schockierend Unbekannte nicht nur in die bekannte Ikonographie des 

konventionellen zwischenstaatlichen Krieges, sie symbolisierten zugleich den 

wieder gewonnenen Selbstbehauptungswillen und den patriotischen 

Siegeswillen der Amerikaner über das unbekannte Böse. Im Moment der 

Demütigung und des Schocks diente vor allem dieses patriotische Bildzitat der 

Identitätsvergewisserung.1136 

Die amerikanische Regierung machte sich die Ikonische Macht von Franklins 

Fotografie zunutze. Sie wurde während einer Rede von Präsident George W. Bush 

wenige Tage nach den Anschlägen gezeigt, ebenso fand sie Verewigung in Gestalt 

einer Briefmarke und auf einer Münze.1137 Während nach dem Pazifischen Krieg die 

flaggehissenden Soldaten aus Rosenthals Aufnahme eine Einladung ins Weiße Haus 

erhielten und dabei als Helden gefeiert wurden, wurde ebendies nun den 

Feuerwehrmännern aus Franklins Fotografie zuteil.1138 Dass 1945 die Marines als 

Helden inszeniert wurden, während es sich 2001 um zivile Feuerwehrmänner handelt, 

zeugt nach Ansicht von Dülffer von den neuen und umfassenden Herausforderungen 

dieser Zeit.1139 

Becker interpretiert Franklins Bild und dessen Rezeption als Versuch, Rückhalt bei 

der Bevölkerung für bevorstehende politische Maßnahmen zu generieren. Dabei 

sendet das Foto eine Botschaft des Triumphes ï wenn auch etwas verhaltener als bei 

Rosenthal ï zu einem Zeitpunkt vor Abschluss der Krisenbewältigung, worin sich 

wieder eine Analogie zu Raising the Flag at Iwo Jima sowie ein Anknüpfen an die 

ideologische Botschaft der Kreuzaufrichtung ablesen lässt.1140 

Durch die Einbindung des politischen Symbols der US-Flagge in ein 

christliches Bildschema, das die Aussicht auf Triumph kommuniziert, wird 

auch die Legitimation des nachfolgenden militärischen Handelns der US-

Regierung mit einer religiösen Ebene verknüpft.1141 

 
1136 Paul 2004, S. 448. 
1137 Vgl. Barnett/Reynolds 2009, S. 89. 
1138 Vgl. Dülffer 2011, S. 121. 
1139 Vgl. Dülffer 2011, S. 122. 
1140 Vgl. Becker 2013, S. 159. 
1141 Becker 2013, S. 160. 
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Der Kampf gegen den Terror des 21. Jahrhunderts wird damit nicht nur legitimiert, 

sondern darüber hinaus auf eine Ebene gestellt mit den Kämpfen gegen feindliche 

Nationen, welche die USA in ihrer Geschichte führten. Der 11. September wurde laut 

Hariman und Lucaites hªufig als āneues Iwo Jimaó bezeichnet, dessen ¦berwindung 

in eine bessere Zukunft führen sollte. Die Autoren sehen gleichsam bildimmanente 

wie rezeptionsästhetische Parallelen:1142 

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 nevertheless remained a threat, whether lurking in caves on Iwo or 

in Afghanistan. Against the tableau of destruction and absence are anonymous, 

uniformed figures working together selflessly and without regard for their 

personal safety.1143 

Es erfolgt demnach in beiden 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 Publikation Terror. Wenn 

Bilder zu Waffen werden zusammen: 

Indem es ein Vorbild aus dem Kontext eines zwischenstaatlichen Krieges 

zitierte, heroisierte es nicht nur die zivilen Rettungskräfte in der Tradition des 

Soldatenbildes, sondern trug unweigerlich zur militärischen Mobilisierung des 

Landes bei [é]1144 

Auch wenn die USA von den Angriffen des 11. Septembers schwer getroffen waren, 

fand visuell eine Inszenierung als moralisch überlegene und siegreiche Nation statt. 

Das optische Anknüpfen von Franklins Fotografie an die Kreuzaufrichtung und die 

Aufnahme von Rosenthal bestärkt den Interpretationsansatz, dass dem Leid ein Sinn 

innewohnt und dass das Ertragen dieses Leides zur Überwindung des Todes führt.  

 
1142 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 131 ff. 
1143 Hariman/Lucaites 2007, S. 133. 
1144 Klonk, Charlotte: Terror. Wenn Bilder zu Waffen werden. Frankfurt am Main 2017, S. 80. 
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Auch Dülffer weist auf eine Aufladung des Sinn- und Symbolgehalts der 

verbildlichten Ereignisse durch die Referenz auf vergangene Ereignisse hin.1145 

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 signalisieren.1146  

Paul erkennt in den Medienbildern des 11. Septembers eine Narration des Sieges des 

Guten über das Böse, besonders ï aber nicht nur ï in Raising the Flag at Ground 

Zero:1147 

Mit Zeichen aus dem Fundus des Patriotismus bzw. Symbolen aus dem 

Christentum versuchte die tödlich getroffene US-Gesellschaft die Katastrophe 

in eine vertraute und Mut machende Bildsprache zu überführen. Zu diesen 

Bildern zählte vor allem die Aufnahme vom Thomas E. Franklin, die 

anknüpfend an das Iwo Jima-Bild aus dem Ăgood warñ die Aufpflanzung der 

amerikanischen Flagge auf Ground Zero durch drei Feuerwehrmänner zeigt. In 

zahlreichen anderen Aufnahmen findet sich dem gegenüber wie auf dem Bild 

von Richard Perry von der New York Times das christliche Kreuz, hier geformt 

durch die Reste eines Stahlträgers auf Ground Zero, durch das retrospektiv 

bereits das Deutungsmuster des Kampfes der Kulturen vorgegeben wird.1148  

Auf das zuletzt genannte Kreuz werde ich im weiteren Verlauf noch Bezug nehmen. 

Auch Bianca Raabe betont, dass christliche Motive bei der Berichterstattung über den 

11. September zum Einsatz kamen. Sie spricht von einer Inszenierung des Kampfes 

gegen den āAntichristó und von einem āheiligen Kriegó gegen den Terror, der sich an 

die Ereignisse anschloss.1149 

Dabei waren nicht nur die USA in diesen Krieg gegen den Terror involviert. Laut 

Becker schließt Raising the Flag at Ground Zero durch die christliche Implikation 

nicht nur die USA ein, sondern die gesamte westliche Welt, die mit den Anschlägen 

 
1145 Vgl. Dülffer 2011, S. 121. 
1146 Dülffer 2011, S. 121. 
1147 Vgl. Paul 2004, S. 448. 
1148 Paul 2004, S. 463. 
1149 Vgl. Raabe 2009, S. 193 f. 
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getroffen werden sollte und die sich nun im Krieg befindet. Ein Wir-Gefühl wird hier 

aufgerufen, welches sich auf den christlich geprägten Kulturkreis bezieht.1150  

Scorzin sieht in Franklins Aufnahme Parallelen zu einem Andachtsbild. Die 

Flaggenhissung nimmt in ihren Augen eine Signalfunktion ein und steht für Aufbau 

und Aufbruch. Vor diesem Hintergrund lassen sich die Ereignisse des 11. September 

und ihre mediale Rezeption wie folgt interpretieren:1151 

Erniedrigung wandelt sich in Erhöhung, Schrecken in Überwindung.1152 

Die Ikonische Macht der Bilder des 11. September und insbesondere der Fotografie 

von Franklin wirft ein bestimmtes Licht auf die Anschläge, das eine Überwindung des 

Leides und einen Sieg über das Böse möglich erscheinen lässt. Die Bilder formen so 

das historische Bewusstsein.  

Dass Medien und in besonderer Weise Medienikonen das historische Bewusstsein 

dieses Ereignisses ï und allgemein von historisch bedeutsamen Ereignissen ï 

beeinflussen und den Blick auf die Wirklichkeit mitgestalten, beschreiben Viehoff und 

Fahlenbrach wie folgt: 

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 über sich selbst hinausweisende symbolische Bedeutung und assoziative 

Wirksamkeit erhält, einen Augenblick, der von diesem Moment an ein Bild ist, 

durch das die Medien auf die Wirklichkeit blicken und ihr einen eigenen Sinn 

geben.1153 

Und weiter im Hinblick auf Raising the Flag at Ground Zero: 

Indem die Feuerwehrmänner in tradierter Pose amerikanischen Heroentums die 

Flagge auf den Tr¿mmern des World Trade Centers hissen [é], nimmt das 

Bild unmittelbar tradierte bildästhetische Schemata von Sieg und Niederlage, 

Hoffnung und Katastrophe auf.1154  

 
1150 Vgl. Becker 2013, S. 162. 
1151 Vgl. Scorzin 2003, S. 30. 
1152 Scorzin 2003, S. 30. 
1153 Viehoff/Fahlenbrach 2003, S. 44. 
1154 Viehoff/Fahlenbrach 2003, S. 55. 
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Nach Ansicht von Viehoff und Fahlenbrach verschwindet die Differenz von 

Authentizität und Inszenierung zunehmend in der Medienlandschaft des 

21. Jahrhunderts, verstärkt durch die Ereignisse des 11. Septembers,1155 wobei sie 

schlussfolgern, dass die Medienrealität nicht mehr nur in die Wirklichkeit eingreift, 

sondern zur Wirklichkeit geworden ist.1156 Dies lässt sich daran ablesen, dass 

Medienikonen wie die von Rosenthal und Franklin ins kollektive Bildgedächtnis 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 begünstigt wurde, ist aufgezeigt worden. Franklin wird bei der 

Aufnahme von Raising the Flag at Ground Zero ein Bewusstsein für das Aufgreifen 

eines bekannten Bildmotivs zugeschrieben, welches der Fotograf selbst bestätigt. 

Doch auch wenn dieses Bewusstsein nicht vorhanden ist, sind Medienikonen 

imstande, fotografische Blicke unbewusst zu lenken und Motive durch die Referenz 

auf historische Ereignisse mit Bedeutung aufzuladen und ihre Rezeptionsgeschichte 

zu begünstigen. Jane Bayly bestätigt diese These: 

Franklin acknowledged in taking the picture of ñRaising the Flag at Ground 

Zeroò the recognition that history was repeating itself before his eyes and the 

importance of capturing it photographically. [é] Even if photojournalists are 

not consciously permeating their photographs with easily recognized cultural 

or historical references, they are indeed present and augment the photographsô 

meaning.1157 

Dies lässt sich auf eine Vielzahl von Fotografien dieses und anderer Ereignisse 

übertragen, deren Entstehung und Rezeption durch Referenzbilder begünstigt wurde ï 

unabhängig davon, ob das Bewusstsein dafür bei den Fotografen und Rezipienten 

vorhanden war. Raising the Flag at Iwo Jima und Raising the Flag at Ground Zero 

bilden ein Beispiel für das Phänomen einer Medienikone, die als Referenzbild für eine 

andere Medienikone diente, und das sowohl im Hinblick auf ihre Ikonografie als auch 

 
1155 Vgl. Viehoff/Fahlenbrach 2003, S. 44. 
1156 Vgl. Viehoff/Fahlenbrach 2003, S. 57 f. 
1157 Bayly, Jane: ĂAttacks on the United States: Index, Icons and Intericonicity in Photojournalismò 

(o.J.). URL: https://journals.openedition.org/erea/4615 (Aufruf: 6.5.2023). 

https://journals.openedition.org/erea/4615
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auf ihren durch die christliche Bildtradition geprägten Aussagegehalt. Der 

Motivkomplex der Kreuzaufrichtung fungiert hier als Leitmotiv. 

Dass bei den leidvollen und visuell überwältigenden Medienbildern des 11. 

Septembers 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 religiºse Narrative eingesetzt wie āApokalypseó, āsatanischó 

oder āArmageddonó.1158 Solche Metaphern erkennt auch Susanne Kirchhoff und führt 

dabei Begriffe wie āInfernoó, āHºllenschlundó oder āAuge um Augeó an, die eine 

moralische Bewertung und eine gewisse Schicksalhaftigkeit beinhalten.1159 Laut 

Kirchhoff wird der Konflikt durch solche religiösen Metaphern als Konflikt 

unterschiedlicher Wertesysteme charakterisiert, wobei durch religiöse Konnotationen 

Selbst- und Fremdbild geschärft und eine Unausweichlichkeit des Krieges suggeriert 

wird.1160  

Keine soziale Gemeinschaft kommt ohne diskursive Konstruktion des Selbst 

und seiner Grenzen aus, die zugleich auch einen Ausschluss des ĂAnderenñ 

beinhaltet. Ein wichtiger Ort der Verhandlungen über eigene und fremde 

Identität sind die Massenmedien. Als ein zentraler Träger des öffentlichen 

Diskurses stellen sie Deutungsrahmen bereit, in die das Geschehen eingeordnet 

werden kann.1161  

So bot die mediale Berichterstattung des 11. Septembers einen Deutungsrahmen für 

die für viele unbegreiflichen Ereignisse. Stephan Weichert spricht von einer offiziellen 

Lesart der Ereignisse, die durch die Medien narrativ und visuell vorgegeben wurde 

und die dem Bedürfnis der Rezipienten nach Orientierung nachkommt durch das 

Etablieren von Gut und Böse, Freund- und Feindbild.1162 Diese offizielle Lesart 

 
1158 Vgl. Paul 2004, S. 441. 
1159 Vgl. Kirchhoff, Susanne: Krieg mit Metaphern. Mediendiskurse ¿ber 9/11 und den ĂWar on 

Terrorñ. Bielefeld 2010, S. 187. 
1160 Vgl. Kirchhoff 2010, S. 188 f. 
1161 Kirchhoff 2010, S. 273. 
1162 Vgl. Weichert, Stephan: ĂAufmerksamkeitsterror 2001. 9/11 und seine Inszenierung als 

Medienereignisñ, In: Paul, Gerhard (Hg.): Bilder, die Geschichte schrieben. 1900 bis heute. Göttingen 

2011, S. 274. 
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orientiert sich an der mittelalterlichen Darstellungspraxis, die ein Sympathisieren mit 

den Opfern von Leid und Gewalt etablierte. Paul weist hin auf ein ĂBed¿rfnis, das 

Unbegreifliche begreifbar zu machen und in eine vertraute Interpretationsform zu 

¿berf¿hrenñ1163, dem unter anderem durch religiöse Narrative nachgekommen wird, 

wobei er die Ereignisse des 11. Septembers nicht als ikonografisch voraussetzungslos 

erachtet, sondern Anklänge populärer Bildtraditionen vom Mittelalter bis zu 

Hollywood erkennt.1164 Auch Franz Josef Röll bemerkt eine visuelle Vorbereitung der 

Rezipienten auf die Anschläge in Filmen, Serien und Werbespotts.1165 Laut Klonk wird 

insbesondere bei Bildern von Terrorismus die emotionale Spannung durch den 

Rückgriff auf eingespielte Muster zu lösen versucht, wobei sie auf Warburgs 

Pathosformeln Bezug nimmt.1166 

Immer wieder wird die Symbolträchtigkeit der Anschläge betont, wie auch die 

Symbolträchtigkeit ihrer medialen Rezeption. Hinweise auf den biblischen Turmbau 

zu Babel, im Zuge von dessen Zerstörung dem menschlichen Übermut Einhalt geboten 

wurde, oder auf Flammen und Rauch als Verbildlichungen der biblischen Apokalypse 

finden sich häufig in der Literatur im Zusammenhang mit dem 11. September. Raabe 

weist auf eine Projektion biblischer Traditionen in das aktuelle Ereignis hin, was den 

soziokulturellen Hintergrund der Rezipienten anspricht.1167 Es scheint, dass am 

11. September nicht nur die USA, sondern die westlichen ï und damit christlichen ï 

Werte als solche angegriffen wurden. 

Die visuelle Symbolik der Wirklichkeit war womöglich von den Attentätern 

vorgesehen. Jedenfalls entspricht sie einer islamischen Apokalyptik, der die 

Ideale vom Heiligen Krieg und Märtyrertum zugeordnet sind. In der 

christlichen Apokalyptik der Angegriffenen findet sie ihre vorgeprägte 

Resonanz. So bietet sie beiden Seiten im Konflikt eine unbedingt glaubhafte 

symbolische Szenerie, sowohl für den Angriff auf das globalisierte 

kapitalistische System als auch für dessen Verteidigung. Worum der Konflikt 

geführt wird, braucht man nicht mehr abzuwägen. Die apokalyptischen 

Katastrophenbilder überstrahlen das Dunkel, in dem Planung und 

 
1163 Paul 2013, S. 582 f. 
1164 Vgl. Paul 2013, S. 574. 
1165 Vgl. Rºll, Franz Josef: ĂKrieg der Zeichen. Zur Symbolik des Attentats am 11. Septemberñ, In: 

Schicha, Christian/Brosda, Carsten (Hg.): Medien und Terrorismus. Reaktionen auf den 11. September 

2001. Münster 2002, S. 144 ff. 
1166 Vgl. Klonk 2017, S. 14. 
1167 Vgl. Raabe 2009, S. 191. 



 

245 

Durchführung der Terroranschläge bis heute verblieben sind, ebenso wie die 

politische Undurchsichtigkeit des Gegenschlags.1168  

Otto Karl Werckmeister schreibt den Bildern der Anschläge einen transzendentalen 

Charakter zu.1169 Dieser lässt sich beispielsweise in den Fotografien von Joel 

Meyerowitz, James Nachtwey oder Wim Wenders ablesen,1170 die den Ground Zero 

als apokalyptische Landschaft inszenierten. Vereinzelt brechen Lichtstrahlen 

hindurch, sodass eine transzendentale Stimmung ähnlich wie in Gemälden Caspar 

David Friedrichs erzeugt wird. Andere Fotografien fangen vielfach die Reaktionen der 

Augenzeugen ein, die nach oben zu den brennenden Türmen blicken. Claus Leggewie 

charakterisiert den Blick zum Himmel als Gestaltungselement christlicher 

Bildtradition, deren Verbildlichung nicht selten in Figuren von Heiligen, Märtyrern 

oder den erstaunten Jüngern bei der Himmelfahrt Christi ablesbar ist.1171 Somit kommt 

auch diesem Motivkomplex ein transzendentaler Charakter zu. 

Raabe unterscheidet im Hinblick auf den 11. September zwischen zwei 

Bildkategorien, zum einen Bilder der Gebäude, also der brennenden Türme oder der 

Trümmer, zum anderen Bilder von Menschen, seien es Opfer, Zeugen, Trauernde oder 

Helfende.1172 Vielen Fotografien schreibt sie christlich ikonografische Bildkonzepte 

zu, auch wenn sie aufgrund der plötzlichen und dynamischen Situation den Fotografen 

zunächst kein Bewusstsein dafür unterstellt.1173 Als später die terroristischen 

Hintergründe der Tat bekannt wurden, erkennt sie eine visuelle Gegenüberstellung von 

Christentum und Islam.1174 Sie bemerkt eine Verbindung von Heldentum mit 

Opferbereitschaft, Moral und Überlegenheit, wobei dem Leid visuell ein Sinn 

zugeschrieben wird ï gemäß dem christlichen Verständnis.1175 Bilder wie diese zielen 

laut Raabe auf das ikonografische Gedächtnis ab, das sensibel für Leitmotive ï nicht 

nur, aber auch christliche ï ist.1176 

 
1168 Werckmeister, Otto Karl: Ă sthetik der Apokalypseñ, In: Brock, Bazon/Koschik, Gerlinde (Hg.): 

Krieg und Kunst. München 2002, S. 197. 
1169 Vgl. Werckmeister 2002, S. 196 f. 
1170 Vgl. Abb. 180 bis 182. 
1171 Vgl. Leggewie, Claus: Ă11. September 2001 ï welche Niederlage? Notizen zur Entstehung eines 

globalen Erinnerungsortesñ, In: Carl, Horst/Kort¿m, Hans-Henning/Langewiesche, Dieter/Lenger, 

Friedrich (Hg.): Kriegsniederlagen. Erfahrungen und Erinnerungen. Berlin 2004, S. 456. 
1172 Vgl. Raabe 2009, S. 187. 
1173 Vgl. Raabe 2009, S. 196. 
1174 Ebd. 
1175 Vgl. Raabe 2009, S. 203. 
1176 Vgl. Raabe 2009, S. 195. 
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Laut Paul prägen Massenmedien nicht nur das Bild der Gegenwart, sondern 

beeinflussen auch, was sich als Geschichte herausbildet.1177 Er arbeitet verschiedene 

Phasen einer bildlichen und televisuellen Wiederherstellung der Ordnung heraus, die 

durch die Anschläge unterbrochen wurde: Zunächst zeigte man Endlosschleifen zur 

Verarbeitung des visuellen Schocks.1178 In einem zweiten Schritt spricht er von einer 

ĂInszenierungen unter Verwendung von vertrauten Symbolen der Nation und des 

Christentums, die die Bilder des Grauens überzeichneten, zurück in den Rahmen einer 

vertrauten Symbolwelt führten und neues Selbstbewusstsein vermitteltenñ1179. 

Anschließend kam es zu einer Kommerzialisierung zur Suggestion von Normalität, 

bevor die Bilder schließlich zur Vorbereitung des Krieges unter der Administration 

von Präsident Bush funktionalisiert wurden.1180 

Klonk bemerkt, dass Medienikonen des Terrors vielfach einen Tenor der 

Selbstbehauptung der bedrohten Gesellschaft zum Ausdruck bringen:1181 

Auf die Aufnahmen der verwüsteten Anschlagsorte folgten sogleich Bilder, mit 

denen sich die bedrohten Gesellschaften ihrer selbst versicherten, insbesondere 

durch Darstellungen von überlebenden Opfern und dem Einsatz der 

Rettungskräfte.1182 

In der Literatur wird immer wieder auf die Elemente der christlichen Ikonografie in 

den Medienbildern des 11. September verwiesen. Diesen wird zwar nicht immer 

Intentionalität zugeschrieben, jedoch wird darauf aufmerksam gemacht, dass durch 

solche vertrauten 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 Schütz es beschreibt,1183 und umgekehrt wirken bildliche Vorstellungen 

der Bildproduzenten auf konkrete Einzelbilder ein, um Mitchells Begriffspaar image 

und picture heranzuziehen.1184 

 
1177 Vgl. Paul 2004, S. 13. 
1178 Vgl. Paul 2004, S. 447. 
1179 Paul 2004, S. 447. 
1180 Vgl. Paul 2004, S. 447. 
1181 Vgl. Klonk 2017, S. 87 f. 
1182 Klonk 2017, S. 86. 
1183 Vgl. Schütz 2020, S. 66. 
1184 Vgl. Mitchell 2008, S. 174. 
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Ein häufig gezeigtes Motiv bildet ein Pfeiler des World Trade Centers in Kreuzesform, 

der aus den Trümmern herausragte und heute im National September 11 Memorial & 

Museum in New York ausgestellt ist. Er erfährt eine reliquienähnliche Verehrung, so 

wie die heute nicht mehr existierende St. Paulôs Chapel in New York nach den 

Anschlägen zu einer Art Pilgerstätte wurde, da sie diese erstaunlicherweise 

unbeschadet überstanden hatte.  

Eine weitere Ikone des 11. Septembers stellt eine Fotografie von Shannon Stapleton 

dar, welcher der aussagekräftige Titel American Pietà gegeben wurde.1185 Sie zeigt 

den Geistlichen Father Mychal Judge, der von fünf Männern aus den Trümmern des 

Anschlagsortes geborgen wird. Trotz ikonografischer Unterschiede bildet das Motiv 

der Pietà, das der Fotografie ihren Namen gab, laut Ruby C. Tapia einen geeigneten 

Referenzrahmen, da es nicht nur Trauer verbildlicht, sondern dieser Trauer einen Sinn 

zuschreibt, wie er auch in Stapletons Aufnahme hineininterpretiert wird.1186 

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 pietà was that frame. True to its longstanding historical role of 

archetypal inspiration, the shadow-shape of the Virgin Mary holding the dead 

Christ fluidly enveloped the five cradling men and their fallen, saintly hero.1187  

Bayly sieht in der Fotografie nicht nur einen christlichen Referenzrahmen, sondern 

auch einen Anstoß 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 mission through religious undertones. The five men [é] are 

clearly united in their action and impart a visual rhetoric for immediate 

government action that is promptly put into place and to which citizens should 

give consent.1188 

Die Protagonisten werden in ihrer Handlung geeint (womit sich der Kreis zu 

Rosenthals und Franklins Aufnahmen schließt), so sollen auch die Rezipienten 

 
1185 Vgl. Abb. 183. 
1186 Vgl. Tapia, Ruby C.: American Pietàs. Visions of Race, Death, and the Maternal. Minneapolis [u.a.] 

2011, S. 16. 
1187 Tapia 2011, S. 1. 
1188 Bayly (o.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 ließe, hat verdeutlicht, dass die 

Ereignisse des 11. September medial in einen Orientierungsrahmen eingebettet 

wurden, der sich nicht zuletzt an der christlichen (Bild-)Sprache orientierte. Bis heute 

werden die Ereignisse innerhalb dieses Referenzrahmens erinnert. 

 

7.4 Der Leichnam Christi: Freddy Albortas Foto des toten Che Guevara 

Nicht selten wird der Tod Christi laut David Kunzle als wichtiger erachtet als sein 

Leben. Es heißt sogar, dass sein Leben erst mit seinem Tod begann. Hier sieht Kunzle 

eine Parallele zu dem Revolutionär und Guerillaführer Che Guevara, dessen Tod am 

9. Oktober 1967 seinem Leben in der kollektiven Wahrnehmung Bedeutung verlieh 

und Ausgangspunkt bildet für zahlreiche literarische und filmische Verarbeitungen 

seiner Biografie.1189 

In seinem Werk Chesucristo. Die Fusion von Che Guevara und Jesus Christus in Bild 

und Text widmet sich David Kunzle der Tendenz, Che Guevara zu idealisieren, zu 

enthistorisieren und damit Christus anzunähern. 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 Schlüssel 

zum Verständnis dar.1190 

Aus Che Guevaras Tod ging eine fotografische Medienikone hervor, der sich das 

vorliegende Kapitel widmet und die den Ausgangspunkt bildet für 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 näheren Umstände wird im weiteren 

Verlauf noch eingegangen. 

Auch andere Autorinnen und Autoren unterstreichen den Stellenwert von Che 

Guevaras Tod für die Interpretation seiner Person und seines Lebens, etwa Jorge G. 

Castañeda, der eine Biografie des Revolutionärs verfasste: 

 
1189 Vgl. Kunzle, David: Chesucristo. Die Fusion von Che Guevara und Jesus Christus in Bild und Text. 

Berlin 2016, S. 326. 
1190 Vgl. Kunzle 2016, insbesondere S. 12 und S. 28.  
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Der Tod Che Guevaras gab seinem Leben einen Sinn. Ohne seine Hinrichtung 

von der Hand des Leutnants Terán in dem dunklen, feuchten und verwahrlosten 

Schulzimmer in La Higuera hätte er vielleicht noch große Heldentaten 

vollbringen und ein ruhmreiches Leben führen können, doch sein Gesicht wäre 

nicht Jahrzehnte später auf Millionen T-Shirts zu sehen gewesen.  

[é] Jeder Aspekt dieses Todes trug dazu bei, daÇ er das traurige, aber letzten 

Endes gewöhnliche Schicksal, dem niemand entgeht, transzendierte [é]1191 

Mit dieser Beschreibung der Szenerie wird bereits deutlich, dass die Umstände seines 

Todes in dem ādunklen, feuchten und verwahrlostenó Zimmer besonders herausgestellt 

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 begründete: 

Bereits zu Lebzeiten sahen viele Guevara als einen außergewöhnlichen 

Menschen an, manche verehrten ihn aufgrund seiner asketischen und strikt 

egalitären Haltung, seines Gerechtigkeitsfanatismus, seiner Verachtung für das 

Geld und den Tod gar als einen Heiligen. Die Art seines Todes in Bolivien und 

einige damit verknüpfte Umstände steigerten diese Verehrung noch einmal und 

machten aus Guevara einen neuen Christus.1192  

Die hier beschriebene Entwicklung wurde durch die Fotografien des aufgebahrten 

Leichnams begründet, von denen die Aufnahme von Freddy Alborta zur Ikone wurde 

und weltweite Verbreitung fand. Diese Medienikone begünstigte die Ikonisierung der 

Person selbst. 

Die Bedeutung des Todes von Che Guevara 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 

lifetime, but a martyrôs death made him a legend. 

[é] In death Che was transfigured, becoming the equivalent of a saint, the first 

saint Marxism has produced. In parts of Latin America, his martyrôs death cast 

 
1191 Castañeda, Jorge G.: Che Guevara. Biographie. Frankfurt am Main [u.a.] 1998, S. 486. 
1192 Lahrem, Stephan: ĂChe. Eine globale Protestikone des 20. Jahrhundertsñ, In: Paul, Gerhard (Hg.): 

Bilder, die Geschichte schrieben. 1900 bis heute. Göttingen 2011, S. 169. 
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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 sake.1193 

Es wird deutlich, dass die Umstände seines Todes eine Nähe zu christlichen Märtyrern 

oder gar Christus selbst nahelegen. Che Guevara starb wie bereits erwähnt am 

9. Oktober 1967, nachdem seine Guerilla-Expedition in Bolivien gescheitert war und 

er am Tag zuvor gefangen genommen wurde. Er wurde gegen Mittag erschossen, 

möglicherweise von einem bolivianischen Unteroffizier namens Terán ï wobei sich 

hier in der Literatur widersprüchliche Aussagen finden ï, bevor sein Leichnam nach 

Vallegrande geflogen und am 10. Oktober dort für die Presse und die Bevölkerung zur 

Schau gestellt wurde.1194 

Sebastian Hergott betont, dass das bolivianische Militär mit der Aufbahrung des 

getöteten Revolutionärs seine Macht zur Schau stellen wollte, aber mit der 

Präsentation, die an einen Opferaltar erinnerte, das Gegenteil bewirkte, nämlich die 

Stilisierung Che Guevaras zum Opfer und Märtyrer.1195 

Auch Castañeda charakterisiert es als Fehler der bolivianischen Armee, den Leichnam 

durch seine Prªsentation in ein Ămagisches Bild f¿r das Leben nach dem Todñ1196 zu 

verwandeln und somit einen ĂMythos, der um die Welt gehen sollteñ1197. zu etablieren. 

Denn um die Identität Che Guevaras zu beweisen, wurde der Leichnam gereinigt, der 

Kopf angehoben, die Haare gekämmt und der Bart gestutzt.1198 

Der niedergeschlagene, jähzornige und zottige Mann vom Tag zuvor hatte sich 

in den Christus von Vallegrande verwandelt, in dessen klaren geöffneten 

Augen sich der zärtliche Gleichmut seines freiwilligen Opfers spiegelte.1199 

Laut Jon Lee Anderson, ebenfalls ein Che-Biograf, sollte die einsetzende Verwesung 

herausgezögert werden, indem der Hals des Leichnams aufgeschlitzt und Formaldehyd 

injiziert wurde, bevor er im Waschhaus hinter dem Hospital Nuestro Señor de Malta 

in Vallegrande ausgestellt wurde.1200 Es handelte sich folglich um eine hochgradig 

 
1193 Goldberg 1991, S. 156 ff. 
1194 Vgl. Hergott, Sebastian: Der Mythos Che Guevara. Sein Werk und die Wirkungsgeschichte in 

Lateinamerika. Marburg 2003, S. 109 ff. 
1195 Vgl. Hergott 2003, S. 133. 
1196 Castañeda 1998, S. 9. 
1197 Ebd. 
1198 Vgl. Castañeda 1998, S. 9 
1199 Castañeda 1998, S. 9 
1200 Vgl. Anderson, Jon Lee: CHE. Die Biographie. München 1997, S. 667. 
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inszenierte und durchdachte Szene. Als Akteure des bolivianischen Militärs, die hinter 

dem Leichnam posierten, identifiziert Anderson den Oberleutnant Andrés Selich und 

Major Mario Vargas Salinas.1201 

Ersteren benennt Elmar May entgegen anderer Aussagen als denjenigen, der Che 

Guevara den Gnadenschuss versetzt hatte, nachdem ein Hauptmann namens Prado ihn 

zunächst von hinten angeschossen hatte. May gibt aber auch zu bedenken, dass 

verschiedene Versionen vom Tod Che Guevaras kursierten und dass sich in diesen 

Versionen Legendäres und Sensationelles mit dem vermischen, was tatsächlich 

geschah.1202 

Glaubt man wieder anderen Versionen, sei Che bereits 1965 von Fidel Castro 

erschossen worden ï oder zumindest in Bolivien von ihm verraten worden.1203 Die 

zahlreichen Varianten des Todes von Che Guevara legen laut Hergott Ăin ihrer 

Gesamtheit Zeugnis davon ab, wie wichtig der Tod Che Guevaras für dessen Mythos 

war und istñ1204. Selbst die Präsentation des Leichnams konnte nicht alle Zweifel aus 

dem Weg räumen, ob und wie Che Guevara tatsächlich getötet wurde und ob es sich 

möglicherweise um einen Doppelgänger gehandelt haben könnte.1205 

Ähnlich wie bei den Spekulationen um den von Robert Capa festgehaltenen Tod eines 

Soldaten im Spanischen Bürgerkrieg oder die Ereignisse auf Iwo Jima gibt es offene 

Fragen, die dem Ereignis und den daraus resultierenden Bildzeugnissen eine 

gesteigerte Bedeutung verleihen und mit dazu beitragen, dass man sich bis heute mit 

deren Erforschung beschäftigt. Das Legendenhafte begünstigte auch in diesem Fall 

den Ikonisierungsprozess 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 Öffentlichkeit am 10. Oktober 1967 eine 

Inszenierung des Militärs präsentiert wurde, die bald darauf als solche enttarnt werden 

konnte. Um andere Revolutionäre weltweit nicht auf den Plan zu rufen, wurde 

zunächst angegeben, dass Che Guevara nicht exekutiert worden war, sondern im 

 
1201 Vgl. Anderson 1997, S. 667. 
1202 Vgl. May, Elmar: Che Guevara in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. Reinbek bei Hamburg 

1973, S. 104 ff. 
1203 Vgl. Hergott 2003, S. 113 f. 
1204 Hergott 2003, S. 109. 
1205 Vgl. Hergott 2003, S. 112. 
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Kampf gestorben war, wie Stephenie Young erläutert.1206 Laut Gerd Koenen bestand 

die Anweisung, ihm nicht in den Kopf zu schießen, sondern in den Körper, um eine 

Kampfverletzung zu simulieren, an der er erst später gestorben sein soll.1207 Diese 

vermeintliche Kampfwunde wurde von den Offizieren öffentlich präsentiert, wie 

Michael Casey bemerkt.1208 Auch Martin Ebon gibt an, dass die anwesenden Offiziere 

auf die Wunden Ches deuteten, vor allem auf die Wunde unter dem Herzen, während 

Reporter, Fotografen, Einheimische und Regierungsangehörige vorbeigingen.1209 

Es bot sich demnach folgendes Bild, das Freddy Alborta fotografisch festhielt:1210 Im 

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 

Füße, die dem Betrachter entgegengestreckt sind, sowie sein Oberkörper sind nackt. 

Auf der Schwarz-Weiß-Fotografie sticht der helle Oberkörper hervor, die 

Aufmerksamkeit wird auf Oberkörper und Kopf gelenkt, welche sich im Zentrum der 

Aufnahme befinden. Die geöffneten Augen scheinen den Betrachter aus dem bärtigen 

Gesicht anzuvisieren. 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 männliche Personen, einige 

von ihnen in Uniform, die ebenfalls dem Leichnam zugewandt sind. Zwei dieser 

Personen ï der Uniform nach zu schließen die beiden hochrangigsten ï berühren ihn 

sogar. Einer legt seine rechte Hand auf den Kopf des Toten, der andere deutet mit der 

rechten Hand auf seinen Oberkörper. Durch diese Bewegungen sowie die Blicke der 

Protagonisten in verschiedene Richtungen weist die Fotografie eine Dynamik auf.  

Casey deutet darauf hin, dass zu den Füßen eines Soldaten ein Unterarm im Bild zu 

sehen ist, bei dem es sich wahrscheinlich um den Arm eines anderen getöteten 

Guerillas handelt, der neben Che Guevara kämpfte und ihm gegenüber in 

Vergessenheit geriet. Er scheint achtlos auf dem Boden zu liegen, die Aufmerksamkeit 

kommt dem aufgebahrten Leichnam Ches zu.1211 

 
1206 Vgl. Young, Stephenie: ĂChe Guevarañ, In: Lowe, Paul (Hg.): 1001 Fotografien, die Sie sehen 

sollten, bevor das Leben vorbei ist. Zürich 2018, S. 503. 
1207 Vgl. Koenen, Gerd: Traumpfade der Weltrevolution. Das Guevara-Projekt. Köln 2008, S. 501. 
1208 Vgl. Casey, Michael: Cheôs Afterlife. The Legacy of an Image. New York 2009, S. 181. 
1209 Vgl. Ebon, Martin: CHE: The Making of a Legend. New York 1969, S. 118. 
1210 Vgl. Abb. 184. 
1211 Vgl. Casey 2009, S. 181 ff. 
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Dieses Bild bot sich nicht nur Alborta, sondern auch zahlreichen Schaulustigen an 

diesem Tag, die laut einigen Zeitzeugen ï so auch Alborta selbst ï direkt die optische 

Ähnlichkeit zum Leichnam Christi in der Bildkunst erkannten. Diese Aussagen gingen 

wie das Foto um die Welt. Letzteres erschien am folgenden Tag weltweit in 

Zeitungen.1212 

Damit treffen einige der von Perlmutter angeführten Kriterien für eine Medienikone 

hier zu: Die Aufnahme erschien kurz nach dem Ereignis (Instantaneousness) vielfach 

(Frequency) an prominenter Stelle (Prominence) in zahlreichen Medien und erlangte 

somit selbst Bekanntheit (Celebrity). Verbildlicht ist eine berühmte Person (Fame of 

subject). Dass die Fotografie darüber hinaus auch an bekannte Ikonografien anknüpft 

(Cultural Resonance), soll im weiteren Verlauf noch belegt werden. Weiterhin handelt 

es sich um eine Striking Composition nach der von Perlmutter angeführten Definition. 

Somit weist die Fotografie auch bildimmanente Kriterien einer Medienikone auf. Die 

Personen am linken Bildrand sind angeschnitten, was den Eindruck von Spontanität 

und erweckt und somit die Glaubwürdigkeit erhöht. Weiterhin weist die Fotografie 

nicht nur eine bereits erwähnte Dynamik auf mit den Bewegungen und Blicken der 

gezeigten Soldaten, sondern mit der Leiche des populären Revolutionärs im Zentrum 

auch ein Motiv von gesellschaftlicher Relevanz, das den Betrachter emotional 

anzusprechen vermag. All dies führt dazu, dass die Fotografie von Alborta ï im 

Gegensatz zu den anderen Aufnahmen dieses Ereignisses ï einen Ikonisierungsprozess 

über mehrere Stufen hinweg durchlief, von der Veröffentlichung in zahlreichen 

Medien bis hin zu künstlerischen Adaptionen. Somit kann Albortas Fotografie als 

Medienikone charakterisiert werden. 

Alborta hatte laut eigener Aussage den Eindruck, Christus selbst zu fotografieren. 

Dieser Eindruck und die Faszination für die Person Che Guevaras ließen ihn offenbar 

nicht los, so arbeitete er auch Jahre später noch an Dokumentarfilmen über Selbigen 

mit. Darüber hinaus wurde der Fotograf, der von 1932 bis 2005 lebte, vielfach von 

bolivianischen Zeitungen und auch internationalen Agenturen wie United Press 

International und Associated Press beauftragt. Das Foto des toten Che Guevara blieb 

sein bekanntestes.1213 

Auch Ebon erkennt darin Ähnlichkeiten zu Darstellungen des toten Christus: 

 
1212 Vgl. Lahrem 2011, S. 169.  
1213 Vgl. Young 2018, S. 503.  
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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.1214  

Laut Ebon wurde Che Guevara, beg¿nstigt durch dieses Foto, āChrist of the Andesó 

genannt, in der kubanischen Bevºlkerung wurde er auch als āSaint Cheó und āour new 

Jesusó bezeichnet. Kurz nach seinem Tod begannen weltweit Spekulationen, von wem 

er getötet und gegebenenfalls verraten wurde, was seine letzten Worte waren, wo er 

begraben wurde und ob er womöglich sterben wollte, um ein Exempel für seine 

Mission zu statuieren.1215 

Koenen erläutert, dass nach nur wenigen Tagen bekannt wurde, dass Che Guevara 

nicht im Kampf gefallen, sondern durch das bolivianische Militär exekutiert worden 

war.1216 Was jedoch lange nicht bekannt war und Anlass zu Spekulationen gab, war 

die Frage, wo sich der Leichnam befand, der zwei Tage nach seinem Tod ï wie auch 

im Falle von Christus, wie Casey bemerkt ï verschwand.1217 Wie man später 

herausfand, war der Leichnam unter der Flugbahn von Vallegrande begraben worden, 

nachdem man ihn zum Beweis der Identität die Hände abgetrennt hatte.1218 Erst 1997 

wurde der Standort bekannt, was eine Exhumierung nach sich zog sowie 2007 die 

Errichtung eines Mausoleums über dem nun leeren Grab.1219 Die Gebeine wurden nach 

Kuba überführt, wo sie bis heute verehrt werden.1220 Auch Che-Reliquien wurden und 

werden seit seinem Tod einer Verehrung unterzogen, etwa Haarbüschel oder Fetzen 

von seiner Hose, die sich Schaulustige bei der Aufbahrung seines Leichnams 

abgeschnitten hatten.1221 

Sein Märtyrertod lässt Che Guevara laut Goldberg besonders in Lateinamerika in 

einem heiligen Licht erscheinen: Er hatte den Wohlstand, in dem er aufgewachsen war, 

und die Macht, die er auf Kuba innehatte, aufgegeben, um für seine Ideale zu kämpfen. 

Er hatte sich den Armen verschrieben und sich für sie geopfert.1222 

 
1214 Ebon 1969, S. 132. 
1215 Vgl. Ebon 1969, S. 118 ff. 
1216 Vgl. Koenen 2008, S. 507. 
1217 Vgl. Casey 2009, S. 180.  
1218 Vgl. Hergott 2003, 111. 
1219 Vgl. Kunzle 2016, S. 345. 
1220 Vgl. Hergott 2003, S. 120. 
1221 Vgl. Hergott 2003, S. 122. 
1222 Vgl. Goldberg 1991, S. 156 ff. 
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Auch der Umstand eines Todes im noch jungen Alter ist laut Hergott ein Kriterium für 

einen Mythologisierungsprozess um eine Heldenfigur wie Che Guevara.1223 Demnach 

kam sein Tod zu einem āg¿nstigen Zeitpunktó: Che Guevara war 39 Jahre jung, 

kämpfte für seine Ideale und wurde mutmaßlich Opfer eines Verrats. Denn da eine 

Belohnung auf ihn ausgesetzt war, hatten bolivianische Bauern seinen Aufenthaltsort 

an das Militär verraten.1224 

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 schließlich in der öffentlichen 

Zuschaustellung. In der zögerlichen Haltung der US-Regierung, die Exekution zu 

gestatten, sieht Hergott die Rolle des Pilatus widergespiegelt.1225 

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 darüber hinaus auch kommen sehen und wich diesem nicht 

aus, sondern nahm seinen Tod an, der somit laut Lahrem als Selbstopfer interpretiert 

werden kann. Im Gegensatz zu Christus nutzte Che Gewalt als Mittel zur Verfolgung 

seiner Ziele, aber er wurde trotzdem von vielen Zeitgenossen als Gerechter angesehen, 

wodurch es ihm gelang, die Gewalt zu legitimieren und sogar als göttlich erscheinen 

zu lassen.1226 

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 

ideals ï purity of thought and action, absolute truths ï and less so with 

philosophical tenets. In this process, even Cheôs advocacy of extreme violence 

can be converted into idealism.1227 

Wie Casey hier beschreibt, tritt das Mittel der Gewalt, dessen sich Che bediente, hinter 

seinen Idealen zurück, für die er kämpfte, sodass sein Vorgehen in der öffentlichen 

Wahrnehmung nicht einer Christusanalogie entgegenstand. Kunze ergänzt, dass Che 

Guevara zwar immer umstritten war, aber die historische Figur Christus ebenso.1228 

 
1223 Vgl. Hergott 2003, S. 45. 
1224 Vgl. Hergott 2003, S. 109 f. 
1225 Vgl. Hergott 2003, S. 124 f.  
1226 Vgl. Lahrem 2011, S. 169. 
1227 Casey 2009, S. 62 f. 
1228 Vgl. Kunzle 2016, S. 13. 
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Beide zielten āim weitesten Sinneó, wie Kunzle schreibt, auf Frieden ab und gingen 

dabei revolutionäre Wege.1229 Dabei umgaben sich beide mit āS¿ndernó und wurden 

teilweise selbst als Gesetzlose angesehen.1230 Che selbst wurde zwar laut Kunzle als 

Atheist geboren, war sich allerdings seiner Sozialisierung in einer christlich geprägten 

Welt gewahr und bediente sich nicht selten bewusst christlicher Symbolik.1231 

Möglicherweise legte er damit selbst den Grundstein für die zahllosen Vergleiche 

seiner Person mit Christus, die nach seinem Tod und durch die Verbreitung des Fotos 

von Alborta bekrªftigt wurden und Kunzle von einer āVerchristlichungó sprechen 

lassen: 

Che als eine Art Heiligen zu betrachten, als Ikone 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 Albortas Aufnahme von seinem Leichnam, stellt die erste 

Parallele zu Christus dar; die Korda-Aufnahme steht gleich danach an zweiter 

Stelle und verstärkt den Effekt durch ihre enorme Popularität. Die Fotografie 

des toten Che beförderte die Idee einer spontanen Art der Auferstehung; die 

Korda-Fotografie ï als wäre sie die Voraussetzung für eine Auferstehung ï 

beförderte die Wahrnehmung von Che als sehr lebendigen Heiligen.1232 

Auf die hier erwähnte Korda-Aufnahme ï eine zweite Medienikone, die im 

Zusammenhang mit Che Guevara entstand ï wird im weiteren Verlauf noch 

eingegangen. Ausgangspunkt für die hier benannte Verchristlichung bildet jedoch die 

Fotografie von Freddy Alborta. Sie Ăhat sich der Ikonografie, aber auch der 

Komposition nach ins ºffentliche Bewusstsein der Zeitgenossen eingeprªgtñ1233, wie 

Michael Diers beschreibt. Von zahlreichen Fotos des Ereignisses wurde die Aufnahme 

von Alborta zur Ikone, denn sie Ăcontributed to the idea of Che as Christ or as a 

saintñ1234, wie Casey den Ikonisierungsprozess begründet. 

Against this bizarre scene, the serene, half-naked man in the center seems to 

be offering an alternative, a path to nirvana free of the trappings of our material 

 
1229 Vgl. Kunzle 2016, S. 19. 
1230 Vgl. Kunzle 2016, S. 28.  
1231 Vgl. Kunzle 2016, S. 88 ff. 
1232 Kunzle 2016, S. 145. 
1233 Diers, Michael: ĂāPublic Viewingó oder das elliptische Bild aus dem āSituation Roomó in 

Washingtonñ, In: Kauppert, Michael/Leser, Irene (Hg.): Hillarys Hand. Zur politischen Ikonographie 

der Gegenwart. Bielefeld 2014. 
1234 Casey 2009, S. 181. 
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existence. Stripped of his clothes and belongings, Che exudes the wisdom of 

the dead. He looks at us with neither condemnation nor pity.1235 

Demnach strahlt der Leichnam in der Fotografie Erhabenheit und eine moralische 

Überlegenheit aus. Die geöffneten Augen verleihen seinem Gesicht einen vieldeutigen 

Ausdruck. Casey interpretiert ihn hier als weise. Castañeda spricht ihm einen 

verzeihenden Ausdruck zu: 

Es ist, als blicke der tote Guevara verzeihend auf seine Mörder und erkläre der 

Welt, daß die, die für ihre Idee sterben, ihre Leiden transzendieren.1236 

Das Foto von Alborta weist folglich eine Transzendenz auf, die ähnlich wie einige 

christliche Bilderzeugnisse nahelegt, dass Leid mit moralischer Überlegenheit in 

Verbindung steht und zur Erlösung führt. Somit kommt ihr neben dem leidvollen auch 

ein hoffungsvoller Charakter zu.  

Ähnlich äußert sich Koenen: 

Gewürzt war dieser Tod mit dem Flair einer großartigen Vergeblichkeit, die an 

sich schon Selbstlosigkeit suggerierte.1237  

Koenen spricht von einem Opfertod, der die moralische Überlegenheit Che Guevaras 

gegenüber seinen Mördern, die hier transportiert wird, bedingt und den Eindruck von 

Selbstlosigkeit hervorruft. Viele Zeitgenossen identifizierten sich mit ihm und standen 

unter dem Eindruck, dass Che Guevara für sie gestorben ist. Koenen sieht den Triumph 

gerade in der Niederlage begründet und zitiert in diesem Zusammenhang Paul 

Berman:1238 

Ein Sieg ist weltlich, eine Niederlage ist heilig.1239 

Koenen schlägt eine Brücke zur Christologie Joseph Ratzingers, wonach Christus 

nicht Gott ist, sondern zunächst ein gottnahes Wesen, das erst durch das Martyrium zu 

Gott wird. Demnach verkörpert Christus gerade in der Schwachheit und Furcht, die 

der āvollkommen Gescheiterteó ¿berwinden muss, die Hoheit Gottes. Dies bezieht 

Koenen auf Che Guevara und die Fotografie Albortas, die keinen gewöhnlichen 

 
1235 Casey 2009, S. 181. 
1236 Castañeda 1998, S. 10. 
1237 Koenen 2008, S. 548. 
1238 Vgl. Koenen 2008, S. 548 f. 
1239 Koenen 2008, S. 549. 
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Kadaver, sondern ein außergewöhnliches Wesen abzubilden scheint ï ein Eindruck, 

dem laut Koenen auch der Fotograf selbst erlag.1240 

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 century.1241  

Mit dem wohl bekanntesten Foto von Che Guevara, das zum Verständnis der 

Ikonisierung seiner Person beiträgt, beschäftigt sich der folgende Exkurs. 

Exkurs: Alberto Kordas Porträt von Che Guevara 

Che Guevara zählt zu den wenigen Personen, die das zentrale Motiv von gleich zwei 

Medienikonen bilden, die zwar sehr verschieden sind, jedoch die Interpretation seiner 

Person in eine ähnliche Richtung lenken. Auch der Aufnahme, die Alberto Korda von 

Che Guevara schoss, kommt ein transzendentaler, beinahe sakraler Charakter zu.  

Die Fotografie wurde am 5. März 1960 auf Kuba aufgenommen, als Che Guevara bei 

einer öffentlichen Veranstaltung als Wirtschaftsminister neben Fidel Castro auftrat.1242 

Es handelt sich um ein Porträt Ches, das zunächst nicht veröffentlicht wurde. 

Berühmtheit erlangte die Aufnahme von Korda ï etwa zeitgleich mit der von Alborta 

ï kurz nach dem Tod des Revolutionärs. Fidel Castro hatte das Porträt bei einer 

öffentlichen Ansprache zeigen lassen, bei der er den Tod Che Guevaras verkündete 

und betrauerte. Von diesem Punkt aus erfuhr es eine weltweite Verbreitung.1243 

Goldberg beschreibt eine Verbreitung der Fotografie im öffentlichen Raum, besonders 

auf Kuba und in Lateinamerika, etwa auf der Plaza de la Revolución in Havanna, auf 

Briefmarken oder Buchcovern sowie in Privathaushalten, wo es nicht selten sogar 

neben christlichen Ikonen hing. Teilweise wird von Wundern im Zusammenhang mit 

Che Guevaras Porträt gesprochen, das sich seine Verehrer teilweise sogar segnen 

ließen. Nach Ansicht von Goldberg kommt in diesem Bild die religiöse Konnotation 

des Wortes āIkoneó zur¿ck. Da sich Revolutionäre und Demonstranten weltweit mit 

 
1240 Vgl. Koenen 2008, S. 550. 
1241 Cambre, Maria-Carolina: The Semiotics of Che Guevara. Affective Gateways. London [u.a.] 2016, 

S. 188. 
1242 Vgl. Abb. 185. 
1243 Vgl. Goldberg 1991, S. 156. 
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Che Guevara identifizierten, wurde sein Porträt auch zur Verbreitung politischer 

Botschaften verwendet, etwa auf Flaggen oder Plakaten.1244 

Cheôs image became an icon, and his ideas took on an iconic significance for 

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 it to be so easily abstracted rendered the portrait instantly 

translatable for any audience.1245 

Viehoff sieht in diesem Bild ein Beispiel für eine Medienikone, die alle Stufen des 

Kanonisierungsprozesses durchlief.1246 Lahrem zählt es zu den am häufigsten 

reproduzierten Fotos der Geschichte, wobei das ehemalige āSinnbild der Revolteó noch 

bis in die heutige Zeit präsent ist, auch wenn der Zeitgeist sich verändert hat.1247 

Lahrem bezeichnet Che Guevara als frühere Symbolfigur der revolutionären Linken, 

die eine Weltrevolution zum Ziel hatten, obgleich er keiner ihrer Protagonisten war, 

sondern Teil einer kleinen Gruppe, die in den 1950er-Jahren den kubanischen Diktator 

Batista gestürzt hatte.1248 Auch wenn das Bestreben einer Weltrevolution und die damit 

verbundene Protestbewegung in den 1970er-Jahren laut Lahrem verebbte, ist die 

Faszination für Che Guevara und die kommerzielle Verbreitung des Korda-Porträts 

ungebrochen.1249 Im 21. Jahrhundert kann man nach Ansicht von Lahrem mit diesem 

Motiv Unangepasstheit demonstrieren, ohne damit eine politische Verpflichtung 

einzugehen.1250 

Die Schwarz-Weiß-Fotografie zeigt Che Guevara mit dunklen, lockigen Haaren, Bart 

und Barett, den Blick über den Betrachter hinweggerichtet. Sein Kopf ist vom 

Betrachter aus gesehen leicht nach links ausgerichtet. Der Gesichtsausdruck wirkt 

ernst und entschlossen, seine Augenbrauen sind leicht zusammengezogen. Auf dem 

Barett ist ein Stern zu erkennen. Im Hintergrund ist außer dem Himmel nichts zu sehen, 

was den Porträt-Charakter der Aufnahme verstärkt.  

Der Stern auf dem Barett weckt laut Martin Kemp verschiedene Assoziationen, nicht 

zuletzt christliche: 

 
1244 Vgl. Goldberg 1991, S. 156 ff. 
1245 Goldberg 1991, S. 161. 
1246 Vgl. Viehoff 2005, S. 118 f. 
1247 Vgl. Lahrem 2011, S. 164. 
1248 Vgl. Lahrem 2011, S. 167. 
1249 Vgl. Lahrem 2011, S. 170. 
1250 Vgl. Lahrem 2011, S. 171. 
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Every Cuban Catholic knew that Christ was found by following a bright star. 

[é] The associations may be multiple and even contradictory but the mode of 

triggering potential devotion to a óshining lightô is shared.1251 

Goldberg unterscheidet zwischen dem primären Bild und dessen stilisierten 

Versionen, die ebenso verbreitet sind.1252 Auch als Siebdruck fand es Eingang in die 

Popart Andy Warhols.1253 In diesen verschiedenen Versionen wurde das Porträt 

kommerziell verbreitet und findet sich nicht nur auf Souvenirs wieder, sondern auch 

als Emblem auf Bier- und Weinflaschen, Tabakpackungen und als Tattoomotiv.1254 

Koenen sieht in diesem Zusammenhang eine Vermischung von Volksfrömmigkeit und 

Kommerz, was Ăvom Mittelalter bis ins 20. Jahrhundert zur Karriere und 

Ausgestaltung einer christlichen Heiligenlegende [gehºrt]ñ1255. 

Die Fotografie von Korda wurde vielfach interpretiert. Für Hergott mutet sie beinahe 

magisch an, er spricht von einer Entzeitlichung.1256 Goldberg charakterisiert den Blick 

nach oben als spirituell und sieht das Leben und die Ideale Che Guevaras hier 

verbildlicht.1257 Auch Kemp weist darauf hin, dass Christus am Kreuz sowie Märtyrer 

wªhrend ihres Martyriums hªufig mit Blick nach oben verbildlicht werden, Ăupwards 

towards a source, invisible to us, from which they draw their inner strengthñ1258. 

Lahrem entdeckt hier ï in dem āBlick eines Visionªrsó ï unter anderem Männlichkeit, 

Entrücktheit, Entschlossenheit, Unangepasstheit und Erhabenheit, wobei sich der 

Dargestellte durch die Perspektive über den Betrachter erhebt.1259 Nach Ulrich Hägele 

spricht Lahrem von einem zeitlosen, fast emblematischen Charakter.1260 Kunzle 

interpretiert das Motiv Ăals ein Christus-gleiches Sich-Erheben des Geistes über die 

einfachen menschlichen Leiden hinaus, als ein Blick in die Ewigkeitñ1261. 

Es wird deutlich, dass die Fotografie von Korda ihren Protagonisten in ein ähnliches 

Licht rückt wie die von Alborta. Che Guevara wird vielfach als übermenschliche, 

christusähnliche Erscheinung interpretiert. Zum einen lässt sich dies darauf 

 
1251 Kemp, Martin: Christ to Coke. How Image Becomes Icon. Oxford [u.a.] 2012, S. 179. 
1252 Vgl. Goldberg 1991, S. 161. 
1253 Vgl. Rüb, Matthias: Che Guevara. 100 Seiten. Ditzingen 2017, S. 99. 
1254 Vgl. Lahrem 2011, S. 170. 
1255 Koenen 2008, S. 552. 
1256 Vgl. Hergott 2003, S. 130. 
1257 Vgl. Goldberg 1991, S. 156. 
1258 Kemp 2012, S. 189. 
1259 Vgl. Lahrem 2011, S. 168. 
1260 Vgl. Lahrem 2011, S. 171. 
1261 Kunzle 2016, S. 145. 
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zurückführen, dass Christus in der Kunst ebenfalls häufig mit dunklen, welligen 

Haaren und Bart dargestellt wird, zum anderen auf die Komposition des Porträts von 

Korda, welches hinsichtlich des Bildausschnittes, des (nicht vorhandenen) 

Hintergrundes und der Frontalität an eine christliche Ikone erinnert. 

So weisen beide Fotografien, wie Goldberg feststellt, Anknüpfungspunkte an die 

christliche Kunstgeschichte auf: 

The handsome young man in the photograph, bearded like 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 

Andrea Mantegnaôs Dead Christ, c. 1480, in the Brera.1262 

Tatsächlich mutet das Barett wie ein Heiligenschein um den Kopf von Che Guevara 

an. In künstlerischen Adaptionen des Porträts wurde ein solcher nicht selten ergänzt. 

So versuchten laut Kunzle immer wieder Bildkünstler und auch Literaten, 

Assoziationen zwischen Che Guevara und Christus herzustellen. Kunzle spricht dabei 

wie eingangs des Kapitels erwähnt von dem Motiv Chesucristo.1263 

So erfuhren sowohl die Aufnahme von Korda als auch die von Alborta, die als solche 

bereits Anklänge der christlichen Bildtradition aufweisen, im Zuge von künstlerischen 

Adaptionen eine Verchristlichung. Dabei wurden laut Kunzle häufig Attribute ergänzt, 

wie eben der Heiligenschein oder auch eine Dornenkrone oder Stigmata.1264 

Die beiden Fotografien, die von Maria-Carolina Cambre als Gegenpole bezeichnet 

werden, die sich um Che Guevara gruppieren und die Erinnerung an ihn maßgeblich 

prägen,1265 erinnern Künstler, aber auch viele andere Rezipienten in der westlichen 

Welt an Verbildlichungen des lebenden und des toten Christus. Che Guevara bildet ein 

Beispiel für die Verchristlichung einer Person ï ausgehend von diesen beiden 

Medienikonen ï in der kollektiven Wahrnehmung. Er ist damit ein Prototyp für ein 

Phänomen, das Kunzle in der heutigen Gesellschaft wahrnimmt: 

Die populären Medien haben eine polytheistische Kultur geschaffen, mit 

ĂGºtternñ in allen Lebensbereichen, und nicht nur in der 

Unterhaltungsindustrie. Heute werden Menschen aus Politik, Wirtschaft oder 

 
1262 Goldberg 1991, S. 159. 
1263 Vgl. Kunzle 2016, S. 13 ff. 
1264 Vgl. Kunzle 2016, S. 204 f. 
1265 Vgl. Cambre 2016, S. 189. 
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Kultur zu einem ĂCheñ gemacht, weil sie sich aus verschiedensten Gr¿nden 

einen ĂIkonen-Statusñ erworben haben und ihnen (oft zu Unrecht) Neuerungen 

zugeschrieben werden, die freiz¿gig interpretiert als Ărevolutionªrñ bezeichnet 

werden.1266 

Gleich den beiden Fotografien von Korda und Alborta wurde die Person Che Guevaras 

selbst zu einer Ikone, die eine christusähnliche Verehrung erfuhr. Kunzle beschreibt 

hier diese Ikonisierung als Phªnomen der heutigen āpolytheistischenó Kultur, in der 

der Glaube an einzelne Personen, Ideen und Ideale den christlichen Glauben teilweise 

abgelöst hat. Wie hier und in den vorangegangenen Kapiteln deutlich wurde, bedient 

sich die Ikonografie solcher moderner Ikonen nicht selten der christlichen 

Bildtradition und führt diese fort. 

Vorläufer 

John Berger beschreibt in einem Essay, auf das sich die Forschungsliteratur vielfach 

beruft, Parallelen zwischen Albortas Fotografie des toten Che Guevara und zwei 

Gemälden, Rembrandts Die Anatomie des Dr. Tulp und Andrea Mantegnas Der tote 

Christus.1267 Trotz der enormen Ähnlichkeiten zu Rembrandts Komposition 

hinsichtlich der Position der Leiche und der Anordnung der weiteren Figuren, wird der 

Vergleich zu Mantegnas Gemälde ï oder anderen Darstellungen des toten Christus ï 

noch häufiger aufgegriffen. Auch 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 I came upon that photograph on the front page of the evening paper 

were very close to what, with the help of historical imagination, I had 

previously assumed the reaction of a contemporary believer might have been 

to Mantegnaôs painting. The power of a photograph is comparatively short-

lived. When I look at the photograph now, I can only reconstruct my first 

incoherent emotions. Guevara was no Christ. If I see the Mantegna again in 

Milan, I shall see in it the body of Guevara. But this is only because in certain 

rare cases the tragedy of a manôs death completes and exemplifies the meaning 

of his whole life. I am acutely aware of that about Guevara, and certain painters 

 
1266 Kunzle 2016, S. 30. 
1267 Vgl. Abb. 186 und 78. 
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were once aware of it about Christ. That is the degree of emotional 

correspondence.1268 

Wie Berger beschreibt, wird der Leichnam Christi bei Mantegna in gleicher Höhe ï 

wenn auch in anderem Blickwinkel ï und gleicher Position gezeigt. Der Kopf ist auch 

hier abgestützt und dadurch leicht angehoben. Darüber hinaus bestehen Ähnlichkeiten 

in der Drapierung des Gewandes Christi zu der Hose Che Guevaras. Der Mund ist wie 

in Albortas Aufnahme ausdruckslos, die Augen sind jedoch bei Mantegna 

geschlossen.1269 

Auch Matthias Rüb zieht den Vergleich zu Mantegnas Gemälde, hier als Beweinung 

Christi betitelt: 

Am verblüffendsten war vielleicht die Bildverwandtschaft der Aufnahme des 

bolivianischen Agenturfotografen Freddy Alborta mit dem Gemälde 

ĂBeweinung Christiñ des italienischen Renaissancemalers Andrea Mantegna 

von 1490.1270 

Hergott führt ebenfalls den Vergleich zu Mantegnas Gemälde an, wie auch zu Der 

Leichnam Christi im Grabe von Hans Holbein dem Jüngeren.1271 Hier wird der 

Leichnam Christi von der Seite gezeigt, ebenfalls in ähnlicher Liegeposition wie bei 

Alborta, und nur mit einem Lendenschurz bekleidet.1272 Die Hände ruhen neben dem 

Körper, die Seitenwunde ist zu sehen, die Augen und der Mund des bärtigen Gesichts 

sind wie bei Che Guevara geöffnet. 

Darstellungen des toten Christus in einer solchen Liegeposition gibt es in der Bildkunst 

zahlreiche, weshalb der Vergleich bei der Rezeption von Albortas Aufnahme vielen 

Rezipienten präsent war und häufig 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 der Grablegung. Diese Motivkomplexe lassen sich nicht 

immer scharf trennen.  

 
1268 Berger, John: ĂChe Guevara: The Moral Factorò, In: The Urban Review. Heft 8, 1975, S. 203. 
1269 Vgl. Berger 1975, S. 203. 
1270 Rüb 2017, S. 96. 
1271 Vgl. Hergott 2003, S. 132. 
1272 Vgl. Abb. 187. 



 

264 

Der Leichnam Christi ist in frühen bildkünstlerischen Verbildlichungen laut 

Kirschbaum bis auf den Kopf vollständig in Tücher gehüllt, später dann nur noch mit 

einem Lendenschurz bekleidet.1273 Ab dem Barock ist der Körper des toten Christus 

mit Wunden bedeckt, was die Erlösung versinnbildlicht.1274 Kirschbaum betont die 

enge Verbindung der Motivkomplexe Beweinung und Grablegung, die oft nicht oder 

kaum voneinander differenziert werden können.1275 Auch Vermischungen mit dem 

Bildtyp der Salbung bestehen laut Kirschbaum.1276 

Sachs, Badstübner und Neumann zeigen auch eine enge Verbundenheit der genannten 

Bildtypen Beweinung und Grablegung mit dem der Kreuzabnahme auf.1277 In 

zyklischen Darstellungen erfolgt die Grablegung meist nach der Kreuzabnahme, in 

Einzeldarstellungen wird sie nicht selten in Verbindung damit gezeigt.1278 Früheste 

Darstellungen der Grablegung, bei denen es sich teilweise eher um Grabtragungen 

handelt, sind aus der byzantinischen Kunst bekannt.1279 Auch erste Darstellungen der 

Beweinung entstammen der byzantinischen Kunst des 11. Jahrhunderts, sind später 

aber auch in der westlichen Kunst weit verbreitet.1280 Der Leichnam Christi wird dabei 

in der Regel entweder in einen Sarkophag gesenkt oder liegt auf einem solchen.1281 

Die Verwandtschaft der Motivkomplexe, die den toten Christus verbildlichen, wird 

deutlich. Nicht immer lässt sich eine Darstellung klar einem Bildtyp zuordnen ï so 

auch die Aufnahme Freddy Albortas, die Anklänge der hier genannten Motive 

wiedererkennen lässt. Für Koenen wirkt diese Fotografie sowie die anderen 

Verbildlichungen des Ereignisses in Vallegrande Ăwie fotorealistische Abbildungen 

der Kreuzabnahme Christiñ1282.  

Ähnlichkeiten der Fotografie zu Beweinungsszenen lassen sich etwa im Hinblick 

darauf erkennen, dass der Leichnam Christi hier häufig ebenfalls aufgebahrt und von 

einer Personengruppe umgeben ist, die durch ihre Gesten und Gebärden eine Dynamik 

 
1273 Vgl. Kirschbaum 1968, S. 279. 
1274 Vgl. Kirschbaum 1968, S. 282. 
1275 Vgl. Kirschbaum 1968, S. 278. 
1276 Vgl. Kirschbaum, Engelbert (Hg.): Lexikon der christlichen Ikonographie. Zweiter Band. 

Allgemeine Ikonographie Fabelwesen ï Kynokephalen. Rom [u.a.] 1970, S. 195. 
1277 Vgl. Sachs, Hannelore/Badstübner, Ernst/Neumann, Helga: Christliche Ikonographie in 

Stichworten. Leipzig 1991, S. 61. 
1278 Vgl. Sachs/Badstübner/Neumann 1991, S. 156. 
1279 Ebd. 
1280 Vgl. Sachs/Badstübner/Neumann 1991, S. 61.  
1281 Ebd. 
1282 Koenen 2008, S. 505. 
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aufweisen. Als Beispiele anführen lassen sich Beweinungsszene aus dem Umfeld des 

Meisters der Pietà von Saint Germain des Prés, von Sodoma, Paolo de Matteis oder 

Antonio Canova.1283 Insbesondere das Werk von Sodoma weist ähnlich wie im Falle 

von Mantegna Ähnlichkeiten zu Albortas Fotografie auf hinsichtlich der Position des 

Leichnams im Bild auf.  

Auch bei Grablegungsszenen wird der Leichnam Christi häufig in ähnlicher Position 

gezeigt wie in der Aufnahme Albortas ï erhöht, liegend, mit leicht angehobenem Kopf, 

umgeben von einer Personengruppe. Auch hier lassen sich Vergleichsbeispiele 

anführen mit den Heures de Bruxelles, dem Detail eines Flügelaltars von Martin 

Schongauer sowie einem Werk Lorenzo Lottos.1284 Die Beispiele verdeutlichen, dass 

der liegende tote Christus als Bildmotiv in verschiedenen Medien zu verschiedenen 

Zeiten seit dem Mittelalter präsent war. Auch isoliert wurde er wie erwähnt in einigen 

Fällen dargestellt. Neben dem bereits angeführten Werk von Holbein wäre hier 

beispielhaft auch noch eines von Matteo Loves zu nennen.1285 

Auch figürlich wurde der liegende Leichnam Christi seit dem Mittelalter ausgestaltet, 

wie Agathe Schmiddunser in ihrer Publikation Körper der Passionen. Die lebensgroße 

Liegefigur des toten Christus vom Mittelalter bis zum spanischen Yacente des 

Frühbarock ausführt. Demnach entstanden dreidimensionale Liegefiguren zum 

symbolischen Vollzug der Grablegung innerhalb des liturgischen Geschehens.1286 

Diese transportablen Grabchristusfiguren wurden nur temporär eingesetzt und waren 

daher nicht selten von eher geringerer künstlerischer Qualität, jedoch beschreibt 

Schmiddunser auch die Entwicklung von feststehenden, ganzjährig zugänglichen 

Heiligen Gräbern mit hochwertiger gearbeiteten Christusfiguren.1287 Während frühe 

Beispiele dieser Liegefiguren um 1300 noch beinahe vollständig in ein Leichentuch 

gehüllt waren, kam es Mitte des 14. Jahrhunderts laut Schmiddunser zu einer neuen 

Betonung der Körperlichkeit, um das menschliche Opfer hervorzuheben.1288 Die 

Autorin erkennt in der Christusmystik das Bestreben, Christus zu vermenschlichen, 

das sich auch in der Ausgestaltung dieser Liegefiguren manifestiert.1289 Ab dem 

 
1283 Vgl. Abb. 188 bis 190 sowie Abb. 79. 
1284 Vgl. Abb. 191 bis 193. 
1285 Vgl. Abb 194. 
1286 Vgl. Schmiddunser, Agathe: Körper der Passionen. Die lebensgroße Liegefigur des toten Christus 

vom Mittelalter bis zum spanischen Yacente des Frühbarock. Regensburg 2008, S. 10 ff. 
1287 Vgl. Schmiddunser 2008, S. 31 ff. 
1288 Vgl. Schmiddunser 2008, S. 46. 
1289 Vgl. Schmiddunser 2008, S. 37. 
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15. Jahrhundert wurde die Liegefigur des toten Christus auch in szenischen 

Beweinungs- oder Grablegungsgruppe dargestellt.1290 Die Autorin führt zahlreiche 

Beispiele für diese Entwicklungen an. 

Die hier genannten Beispiele aus Malerei und Plastik könnten als mögliche 

ikonografische Vorläufer für die Fotografie des toten Che Guevara angeführt 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 Hüftbereich bekleidet. Sofern ihn eine Personengruppe umgibt, ist 

diese durch die Darstellung der Gesten und Gebärden meist dynamisch gestaltet, nicht 

selten sind Figuren auch angeschnitten. Christus trägt stets einen Bart und längere 

wellige Haare. Häufig sind Wunden zu sehen, abgesehen davon ist sein Körper 

makellos und entspricht den zeitgenössischen Idealen. Auch wenn solche Details im 

Hinblick auf die Körperlichkeit Christi ï oder auch die ihn umgebenden Personen ï 

immer wieder Veränderungen unterlagen, lassen sich bestimmte Bildschemata 

festhalten, von denen Alborta möglicherweise beim Fotografieren des toten Che 

Guevaras geleitet war und auf die er sich ï bewusst oder unbewusst ï berief.  

Auch der Betrachter wird bei der Rezeption von diesen Bildschemata gelenkt. Als 

Opfer von Gewalt hält Che ein größeres Identifikationspotenzial für den westlich 

sozialisierten Rezipienten bereit als die Täter. Er wird zur compassio angeregt. Die 

ikonografischen Ähnlichkeiten zu Darstellungen des Leichnams Christi lassen den 

inhaltlichen Analogieschluss zu, dass dem Leid ein Sinn zukommt, der in der Erlösung 

verwirklicht wird. 

Die Verwandtschaft der Fotografie des toten Che Guevara mit einem weiteren 

christlichen Bildthema sei hier nur am Rande erwähnt: Der Offizier, der mit dem 

Finger auf die Wunde auf der Brust von Che Guevara deutet und den Leichnam dabei 

berührt, erinnert an Darstellungen des Ungläubigen Thomas, der die Seitenwunde 

Christi begutachtet. Ein Fingerzeig, mit dem die christliche Kunst vielfach die 

Auferstehung demonstrierte, sollte hier der Demonstration der Verwundung und des 

Todes Che Guevaras ï vermeintlich im Kampfgeschehen ï dienen, was dem 

bolivianischen Militär misslang. Die Ikonische Macht der Fotografie wurde in eine 

andere Richtung wirksam. Die hervorgerufenen Assoziationen zu Christus waren zu 

 
1290 Vgl. Schmiddunser 2008, S. 194. 
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präsent und ließen Che Guevara in der kollektiven Wahrnehmung auferstehen und 

weiterleben. 

Nachfolger  

Von den unzähligen ï mehr oder weniger populären ï Pressefotos, deren Motiv an 

eine Beweinungsszene erinnert, sollen hier zwei Beispiele angeführt werden, die beide 

1991 mit dem World Press Photo Award ausgezeichnet wurden.  

Das prämierte Foto des Jahres, aufgenommen von dem französischen Fotografen 

Georges Mérillon, verbildlicht die Trauer einer Familie um einen Angehörigen, der 

bei einem Protest für die Unabhängigkeit des Kosovo ebendort umgekommen war.1291 

Der aufgebahrte Leichnam des bärtigen Mannes befindet sich im Vordergrund des 

Bildes, er ist bis zum Hals mit einem weißen Tuch bedeckt. Der Fokus der Aufnahme 

liegt jedoch nicht auf ihm, sondern auf der um ihn versammelten Gruppe an Personen, 

die teilweise expressive Gebärden der Klage ausführen. 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 einer spontanen Bildentstehung hervorruft und auf einen Raum außerhalb des 

Bildkaders verweist. Nicht nur der Leichnam, sondern vor allem die Emotionen der 

Angehörigen regen den Betrachter zur compassio an. Die Frau im Zentrum des Bildes, 

die ihren Blick verzweifelt zum Himmel richtet und durch ihre helle Kleidung in den 

Fokus des Betrachters rückt, erinnert an die Figur der Pietà. Die Aufnahme knüpft an 

das Motiv der Beweinung an, mit der Dynamik der Figuren sowie dem Einfall von 

Licht und Schatten ähnelt sie einem barocken Gemälde.  

Ähnlich verhält es sich bei der ebenfalls ausgezeichneten Fotografie von Therese Frare 

aus demselben Jahr, prämiert mit dem Budapest Award von World Press Photo, die 

den an AIDS sterbenden David Kirby im Kreis seiner Angehörigen zeigt.1292 Auch 

hier haben die Trauergesten und -gebärden der Trauernden eine emotionalisierende 

Wirkung. David Kirby liegt in einem Krankenbett, den Kopf leicht erhöht, Augen und 

Mund des bärtigen Gesichts geöffnet ï damit ähnelt er dem Leichnam Che Guevaras 

optisch. Jedoch ist wie in dem soeben angeführten Beispiel auch hier der Leichnam 

 
1291 Vgl. Abb. 195. 
1292 Vgl. Abb. 196. 
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angeschnitten, die Bildkomposition gibt den Angehörigen und ihren Emotionen mehr 

Raum als dem zu Beklagenden selbst.  

Letztere Fotografie erlangte enorme Bekanntheit als provokantes Motiv einer 

Werbekampagne der Marke United Colors of Benetton. Die Popularität der Aufnahme 

mag dadurch begünstigt 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 verschrieben hatte und 

dieses bis zum Tod verfolgte, ist die Assoziation durchaus passend. Im Hintergrund 

der Fotografie ist ein Bild an der Wand zu sehen, das geöffnete Hände zeigt, die sich 

als göttliche Hände interpretieren lassen, die den sterbenden Kirby aufnehmen.  

Beide hier genannten Fotografien knüpfen an den christlichen Motivkomplex einer 

Beweinung an. Im Gegensatz zu Che Guevara werden die hier gezeigten Opfer 

allerdings tatsächlich von den sie umgebenden Personen beklagt, sodass auch dieser 

Klage in den Aufnahmen mehr Raum gegeben wird, als es in Albortas Aufnahme der 

Fall ist, wo der Fokus auf dem Leichnam liegt. Trotz Ähnlichkeiten der Fotografien 

und einer Berufung auf eine gemeinsame Bildtradition gibt es Unterschiede in der 

Wirkung: Während der Leichnam Che Guevaras Erhabenheit ausstrahlt und sich über 

den Betrachter moralisch zu erheben scheint, fordern die beiden jüngeren Beispiele 

eher zum Mitleiden auf.  

Anders verhält es sich bei Pressefotografien, die eher an die Bildtradition der 

Grablegung als die der Beweinung anknüpfen ï wobei hier wie gesagt die Grenzen 

nicht immer scharf sind. So zeigen etwa die Fotografien von Roger Lemoyne, 1999 

mit dem World Press Photo Award ausgezeichnet, und Tamas Dezso, 2006 mit 

Selbigem prämiert,1293 jeweils den Leichnam eines Mannes, der sich bereits im Sarg 

befindet ï der eine als Albaner an der Grenze zum Kosova erschossen, der andere 

verbildlicht bei seiner Beisetzung als Sinnbild der Lebensumstände in der rumänischen 

Provinz. Hier sind die Emotionen der umgebenden Personen zurückhaltender, der 

Fokus wird jeweils auf den Leichnam gelenkt, der sich ï wie Che Guevara ï schräg 

im Bild befindet und somit dem Betrachter zugewandt ist. Im Gegensatz zu Che 

Guevara sind die beiden zu Bestattenden hier bekleidet, anstatt durch die helle Haut 

wird der Blick des Rezipienten durch die weiße Innenauskleidung des Sargs auf den 

Leichnam gelenkt. Durch die Komposition ï der Bildkader öffnet sich zum Betrachter 

 
1293 Vgl. Abb. 197 und 198.  
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hin ï wird dieser in die Gruppe der den Leichnam umgebenden Personen mit 

einbezogen.  

In der Aufnahme von Lemoyne, die den zweiten Platz in der Kategorien People in the 

News erhielt, 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 Schoß wirkt eine der Angehörigen wie eine 

Marienfigur. Ihr Kind versinnbildlicht den Beginn neuen Lebens und kündet damit 

von der Hoffnung auf Erlösung.  

Auch eine der Figuren in der Aufnahme von Dezso, mit dem zweiten Platz in der 

Kategorie Daily Life prämiert, ist von Interesse: Ein Mann berührt 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 Beispielen ï und ließe sich noch an zahlreichen weiteren 

ausführen ï, dass die Fotografie eines aufgebahrten Leichnams in der Pressefotografie 

vielfach zu finden ist. Dabei lassen sich wie in der Aufnahme Albortas 

Anknüpfungspunkte an die christliche Bildtradition finden: Der Leichnam in den hier 

angeführten Beispielen ist aufgebahrt, männlich (wobei es auch Beispiele von Frauen 

und Kindern für diesen Motivkomplex gibt), umgeben von einer Personengruppe ï 

mal befindet er sich im Zentrum des Bildes, mal kommt den Angehörigen eine größere 

Aufmerksamkeit zu. Der Betrachter wird häufig in das Geschehen mit einbezogen, sei 

es durch die Bildkomposition oder durch Emotionalisierung. Insofern weisen einige 

Pressebilder, die das Motiv der Beweinung oder der Grablegung aufgreifen, 

Ähnlichkeiten zu der ikonischen Fotografie des toten Che Guevaras auf.  

Freddy Alborta schien sich der Bezüge seines Bildmotivs zur christlichen Bildtradition 

bewusst zu sein, was womöglich auch damit zusammenhing, dass er sich bewusst war, 

welche Person von öffentlichem Interesse er fotografierte. Che Guevara erfuhr wie 

bereits erläutert bereits vor seinem Tod Verehrung in manchen Teilen der 

Bevölkerung. Die Medienikone von Alborta ï wie auch die von Korda ï trug zur 

Verchristlichung seiner Person bei, aber sicherlich trug auch umgekehrt die 

Verchristlichung Ches zu der Ikonisierung der Fotografien bei. Aufgrund des engen 

Zusammenhangs von Albortas Medienikone mit der verbildlichten Person ï sie zeigt 

nicht wie Rosenthals oder Franklins Fotografien anonymisierte Helden oder wie Capas 

Aufnahme einen lange unbekannten Kämpfer für die Freiheit ï lässt sich der hier 
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beschriebene Prozess nicht zwangsläufig auf die ihm nachfolgenden ikonografisch 

verwandten Pressefotografien übertragen. Zwar mögen sie sich bildlich in die gleiche 

Tradition einordnen, aber die Interpretationsrichtung kann trotzdem eine andere sein. 

Sicherlich 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 

ähnliche Komposition und einen ähnlichen Bildinhalt aufweisen und sich an den 

Passionsmotiven der Beweinung, der Grablegung oder generell des toten Christus 

orientieren, zumindest eine ähnliche Interpretation zulassen: dass die verbildlichten 

Verstorbenen ihr Leid transzendieren und durch ihren Tod Erlösung finden. In den hier 

angeführten Beispielen handelt es sich um die Opfer von Gewalt, Krankheit oder 

Armut. Der christliche Glaube sieht Erlösung für sie vor, die christliche Bildtradition 

hat diese Hoffnung auf Erlösung stets bildlich aufgegriffen und weitergetragen. Die 

Medienikone von Alborta hat diese Hoffnung für die Person Che Guevara beansprucht. 

Fotografien wie diese aktualisieren den mit Leid und Tod verbundenen 

Erlösungsgedanken fortwährend, sodass dieser auch in heutigen Pressefotografien 

noch anklingt. Auch wenn nicht nachweisbar ist, dass die genannten Fotografien ï 

oder auch andere ähnliche Aufnahmen ï auf Albortas Medienikone Bezug nehmen, so 

trug die Aufnahme des toten Che Guevara dennoch dazu bei, den christlichen 

Erlösungsgedanken in diesem Leitmotiv aus der christlichen Bildtradition zu festigen, 

weiterzutragen und ihn in der Wahrnehmung des Betrachters wachzurufen. Der 

christliche Code wird im fotografischen Code bestätigt und weitergetragen.  

 

7.5 Die Kreuzigung: Nick Uts The Terror of War 

Der Vietnamkrieg brachte mehrere ikonische Fotografien hervor, denen bis heute eine 

hohe Relevanz zugeschrieben wird. Erwähnenswert sind in diesem Zuge die 

Aufnahme eines brennenden Mönches in Saigon 1963, die öffentliche Erschießung 

eines Vietcong 1968 und die vor einem Napalmangriff fliehenden Kinder aus dem Jahr 

1972,1294 alle prämiert als World Press Photo of the Year. Letzterem Ereignis und der 

daraus hervorgegangenen Medienikone widmet sich dieses Kapitel. 

 
1294 Vgl. Abb. 199 bis 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 

durchsetzte.1295 Sie zählt nicht nur zu den Inbildern des Vietnamkriegs, sondern zu den 

bekanntesten Kriegsbildern weltweit, es wird ihr eine wichtige Rolle für die Anti-

Kriegs-Bewegung in den USA zugeschrieben.1296 Paul führt eine 2006 in Österreich 

durchgeführte Umfrage an, wonach 85% der Teilnehmenden, die repräsentativ für die 

Bevölkerung Österreichs stehen, die Aufnahme kennen und 76% sie thematisch dem 

Vietnamkrieg zuordnen können.1297 Goldberg beruft sich auf Associated Press in der 

Annahme, dass jede Zeitung in den USA dieses Foto seinerzeit abdruckte.1298 Der 

Aufnahme kam und kommt bis heute eine enorme Bekanntheit zu.  

Der 1951 geborene Fotograf Huynh Cong Ut, genannt Nick Ut, stammt aus dem 

Mekong-Delta und war für Associated Press tätig. In dieser Funktion dokumentierte 

er den Vietnamkrieg, später arbeitete er für ebendiese Agentur in Tokio, in den USA 

und schließlich in Hanoi. Seine ikonische Aufnahme in Vietnam entstand mit einer 

Leica-M2-Kamera aus dem Jahr 1965.1299 

Wie bereits im Theorieteil der vorliegenden Arbeit erwähnt, gab es bis zur Tet-

Offensive 1968 einen zurückhaltenden Umgang mit schockierenden Bildern des 

Vietnamkrieges. Der Bevölkerung in den USA wurde eher eine technische 

Überlegenheit sowie eine Hilfsbereitschaft des amerikanischen Militärs gegenüber der 

vietnamesischen Bevölkerung präsentiert. Laut Paul kam es erst nach der Tet-

Offensive zu einer Verbreitung von Medienbildern, die explizit die Schrecken des 

Krieges zeigen. Dem lässt sich auch die Fotografie von Nick Ut zuordnen, welcher der 

Titel The Terror of War gegeben wurde.1300 

Nach Ansicht von Hariman und Lucaites avancierte die Aufnahme nicht nur zu einem 

Symbol für den Vietnamkrieg, sondern für die Schrecken des Krieges im Allgemeinen. 

Neben mehreren ikonischen Fotografien im Zusammenhang mit dem Kriegsgeschehen 

in Vietnam erachten sie diese als entscheidend in ihrer Wirkung. Sie zog besondere 

Aufmerksamkeit auf sich, obwohl bereits zuvor viele Bilder und Berichte 

 
1295 Vgl. Paul 2004, S. 357. 
1296 Vgl. Blum/Sachs-Hombach/Schirra 2007, S. 125 f. 
1297 Vgl. Paul 2013, S. 467. 
1298 Vgl. Goldberg 1991, S. 242. 
1299 Vgl. Paul 2013, S. 436 f. 
1300 Vgl. Paul 2005, S. 85 ff. 
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veröffentlicht worden waren, die auf eine unmoralische Kriegsführung hätten 

schließen lassen.1301 

Hariman und Lucaites verweisen diesbezüglich auch auf die bereits erwähnte 

Aufnahme des brennenden Mönches, der keinerlei Anzeichen seines Schmerzes 

erkennen lässt.  

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 power ï a 

response that, unlike the male acts, can be imitated by anyone who is looking 

at the picture.1302 

Während der Mönch oder auch der exekutierte Vietcong, die beide im Augenblick des 

Todes gezeigt werden, sich diesem wehrlos hingeben und das Leid kontrolliert 

erdulden, sehen Hariman und Lucaites in den Bildern weiblicher āOpferó des 

Vietnamkrieges, wie dem sogenannten āNapalm Mªdchenó, stªrkere Expressionen, die 

den Betrachter zum Nachempfinden anregen. 

Die Exekution des Vietcong bleibt dagegen ihrer Meinung nach insbesondere dadurch 

in Erinnerung, dass der Gewaltakt als alltäglich suggeriert wird, vor allem durch die 

Gleichgültigkeit des Erschießenden.1303 Paul erkennt in dieser Aufnahme eine 

Repräsentationsästhetik, die eine Identifikation mit dem Opfer hervorruft und den 

Rezipienten eine klare Trennung von Gut und Böse ermöglicht.1304 Wie im Theorieteil 

der vorliegenden Arbeit erläutert wurde, herrscht im westlichen Kulturkreis seit dem 

Mittelalter ein hohes Identifikationspotenzial mit Opfern von Gewalt vor, mit denen 

westliche Rezipienten eher sympathisieren als mit den Tätern. Auch Stephan 

Schwingeler und Dorothée Henschel geben zu bedenken, dass eine Rezeption des 

Exekution-Fotos ohne Hintergrundwissen eine negative Bewertung der Handlung als 

Selbstjustiz und Willkür nach sich zieht.1305 Trotz dieser ikonografischen Vorgabe 

einer Interpretationsrichtung rief die Fotografie kein einheitliches Echo hervor. Laut 

Gert Raeithel beschrieben einige Printmedien, die die Aufnahme abdruckten, die 

 
1301 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 173 f. 
1302 Hariman/Lucaites 2007, S. 197. 
1303 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 197. 
1304 Vgl. Paul 2005, S. 89. 
1305 Vgl. Schwingeler, Stephan/Henschel, Doroth®e: ĂDer Schuss von Saigon. Gefangenentºtung f¿r die 

Kamerañ, In: Paul, Gerhard (Hg.): Bilder, die Geschichte schrieben. 1900 bis heute. Bonn 2011, S. 200. 
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Hinrichtung als gerechtfertigt,1306 während die Antikriegsbewegung die Fotografie 

laut Goldberg für ihre Ziele beanspruchte.1307 In jedem Falle zog sie einen Diskurs 

nach sich. 

Aufnahmen wie die genannten warfen schon vor 1972 Fragen hinsichtlich einer 

moralisch vertretbaren Kriegsführung auf. Goldberg bezeichnet die Fotografie des 

brennenden Mºnches als Ăearly marker of the power of photographs to play a 

significant role in the Vietnamese conflictñ1308. Paul spricht von einem bis dahin 

ungekannten Maß an Authentizität, Unmittelbarkeit und Direktheit in den Fotografien, 

die eine Stellungnahme herausfordern.1309 Sie schürten nicht nur die zu dieser Zeit 

erwachsenden Antikriegsbewegungen, sondern trugen auch nachträglich noch zu einer 

Konnotierung des Vietnamkriegs als Verbrechen im kollektiven Gedächtnis bei.1310 

Panzer bezeichnet die hier genannten Fotografien nach Umberto Eco als Ăóepoch 

makingó image where meaning has surpassed the individuel circumstances that 

produced itñ1311. Gegenüber Bildern aus dem Fernsehen, das zu dieser Zeit das 

vorrangige Informationsmedium war, prägten sich solche Fotografien stärker ein.1312 

Hinzu kam, dass die rund 1500 Kriegsfotografen in Vietnam durch ihr Equipment 

schneller waren als die dortigen Filmcrews.1313  

Proteste gegen den Vietnamkrieg wurden zunehmend medial verstärkt.1314 Paul sieht 

in Fotos wie den hier angeführten erstmals eine zeitgenössisch ï und nicht erst 

retrospektiv ï hässliche Präsentation des Krieges.1315 Demnach Ăgelang es der US-

Regierung anders als im Zweiten Weltkrieg nicht, die Bilderfront zu kontrollieren und 

dem Publikum ein amtliches, möglichst einheitliches Bild dieses Krieges zu 

vermittelnñ1316. 

 
1306 Vgl. Raeithel, Gert: ĂKriegsfotografie. US-Militªrs und die vietnamesische Zivilbevºlkerungñ, In: 

Schneider, Thomas F. (Hg.): Kriegserlebnis und Legendenbildung. Das Bild des Ămodernenñ Krieges 

in Literatur, Theater, Photographie und Film. Band III: ĂPostmoderneñ Kriege?, Osnabrück 1999, 

S. 742. 
1307 Vgl. Goldberg 1991, S. 229. 
1308 Goldberg 1991, S. 214. 
1309 Vgl. Paul 2004, S. 314. 
1310 Vgl. Paul 2004, S. 330. 
1311 Panzer 2005, S. 24. 
1312 Vgl. Paul 2004, S. 331. 
1313 Vgl. Gassner 2009, S. 46. 
1314 Vgl. Paul 2005, S. 91. 
1315 Ebd. 
1316 Paul 2004, S. 313. 
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Laut Hoy veränderte 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 Iwo Jima, sondern 

Bekanntheit erlangten vor allem āBilder von Schandtatenó, die bis heute erinnert 

werden.1317 

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 vietnamesische Truppen beteiligt. Die Napalmbombe wurde durch das 

südvietnamesische Militär abgeworfen und verletzte nicht zuletzt auch 

südvietnamesische Soldaten und Zivilisten.1318  

Das Ereignis wurde laut Hariman und Lucaites auch als āaccidental napalmó 

bezeichnet.1319 Wie viele andere Zivilisten floh die damals neunjährige Kim Phúc auf 

einer Straße aus dem Dorf Trang Bang.1320 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 Großmutter mit ihrem 

sterbendem Enkel auf dem Arm befanden.1321 Kim Phúc hatte ihre Kleidung 

ausgezogen, um dem Napalm zu entgehen, und rannte nackt auf die Reporter zu.1322 

Dass die Reporter vielfach als āMedienmeuteó betitelt wurden, die den Opfern des 

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 gekümmert haben ï so auch Nick Ut, der Kim und die anderen Kinder 

auf dem Weg von Trang Bang in seine Redaktion im Krankenhaus absetzte.1323 

Das Chi Bac-Ha Hospital von Cu Chi liegt glücklicherweise auf dem halben 

Weg. Dort weigert man sich anfangs, die Kinder aufzunehmen. Nick macht 

dem Personal klar, dass er für eine US-Nachrichtenagentur arbeitet, und deutet 

 
1317 Vgl. Hoy 2006, S. 204 f. 
1318 Vgl. Paul 2013, S. 438. 
1319 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 174. 
1320 Vgl. Paul 2005, S. 90. 
1321 Vgl. Paul 2013, S. 438. 
1322 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 176. 
1323 Vgl. Ebert, Michael: ĂNein, es waren nicht die Amerikaner. Die ganze Wahrheit ¿ber ein Foto, das 

jeder kenntñ, In: Fromm, Karen/Greiff, Sophia/Stemmler, Anna (Hg.): Images in Conflict. Kromsdorf 

[u.a.] 2018, S. 189. 
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an, dass sie Probleme bekommen, wenn die Öffentlichkeit davon erführe. 

Damit rettet er definitiv Kims Leben.1324  

Diese Rettung und die daraus resultierende lebenslange Verbindung von Nick Ut und 

Kim Phúc ist eine von vielen mythologisierten Begleitumständen, die das Ereignis und 

die daraus resultierende Medienikone betreffen und diese bis heute umgeben. Darauf 

wird im weiteren Verlauf des Kapitels noch eingegangen, doch zunächst soll Uts 

Fotografie und deren weitere Entstehungsumstände genauer in den Blick genommen 

werden. 

Vom Krankenhaus aus setzte der Fotograf seinen Weg in die Redaktion fort, wo die 

Bildauswahl und -bearbeitung erfolgte. Noch am gleichen Abend erschien The Terror 

of War als Bild in den Fernsehnachrichten, am darauf folgenden Tag in den Zeitungen 

weltweit. Die Fotografie sprach Rezipienten mit unterschiedlicher Einstellung zum 

Vietnamkrieg an und bestätigte sie jeweils in ihren Positionen: Befürwortern lieferte 

sie laut Hariman und Lucaites das Argument, dass das südvietnamesische Militär den 

Krieg nicht ohne Unterstützung der USA fortsetzen konnte, Kriegsgegner und 

Pazifisten sahen ihre Haltung in der Grausamkeit der Fotografie ebenfalls bestätigt. In 

jedem Fall erfuhr die Aufnahme eine enorme Resonanz in der westlichen Gesellschaft. 

Die Bedeutung wurde noch gesteigert durch die Auszeichnung mit dem World Press 

Award 1972 und dem Pulitzer-Preis 1973.1325 

Die Schwarz-Weiß-Aufnahme zeigt das Mädchen Kim Phúc im Zentrum des Bildes, 

das unbekleidet mit ausgebreiteten Armen und zu einem Schrei geöffneten Mund auf 

den Betrachter zuläuft. Sie blickt den Betrachter direkt an. Die Straße, auf der sie sich 

befindet, läuft auf den Betrachter zu und nimmt einen Großteil 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 und weißem Hemd, läuft in Richtung des Betrachters. Er befindet sich 

wenige Meter vor Kim Phúc, seine Beine sind angeschnitten, der scheint kurz davor 

zu sein, den Bildkader zu verlassen. Sein Mund ist wie der von Kim Phúc zu einem 

Schrei geöffnet. Auf der anderen Seite von Kim Phúc, wenige Meter hinter ihr, sind 

wiederum zwei rennende Kinder zu sehen, die sich an den Händen halten. Ein weiteres 

 
1324 Ebert 2018, S. 190. 
1325 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 448 ff. 
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Kind sowie einige uniformierte und bewaffnete Soldaten, die sich gleichsam auf der 

Straße 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 Sachs-Hombach und Jörg R.J. Schirra folgt die 

Aufnahme so ï wie sie daraufhin Verbreitung fand ï dem kompositorischen Kanon 

eines klassischen, westlich geprägten Figurengemäldes. Die Autoren erkennen eine 

symmetrische Hauptfigur in der Bildmitte, deren Arme in ihrer schrägen Haltung auf 

den geöffneten Mund hin zulaufen, sowie eine vertikale Mittelachse.1326 

Neben der vertikalen Mittelachse, die sie an dem Mädchen Kim Phúc festmachen, 

schreiben sie der Fotografie auch eine horizontale Aufreihung zu. Sie charakterisieren 

die unteren beiden Bilddrittel, in denen sich die Kinder befinden, als Zone des Leidens 

und der Opfer, den darüber befindlichen dunkleren Bildabschnitt als Zone der 

Zerstörung.1327 

Auch Kemp weist auf die Komposition der Fotografie hin, die den Richtlinien 

entspricht, die Leon Battista Alberti in den 1430er-Jahren in seinem Werk De pictura 

festlegte. Demnach befindet sich Ut in der Mitte der Straße, entlang dieser seine 

Kamera genau gerade ausgerichtet ist. Die Köpfe der Protagonisten im Hintergrund 

sind genau oder ungefähr auf der Horizontlinie, die der Kinder leicht darunter. Diese 

Faktoren vermitteln dem Betrachter laut Kemp das Gefühl, selbst auf der Straße zu 

stehen und die Perspektive Uts einzunehmen.1328 

Kemp macht deutlich, dass sich solche Leitlinien aus der Kunstgeschichte auf die 

Fotografie übertragen lassen und die Wirkungsmechanismen auch hier greifen: 

We have become accustomed over the 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 systems have been designed to do. We bring 

order out of sensory chaos and bring intelligible emotional sense to what is 

happening in front of us in more personal terms.1329 

 
1326 Vgl. Blum/Sachs-Hombach/Schirra 2007, S. 127 f. 
1327 Vgl. Blum/Sachs-Hombach/Schirra 2007, S. 131. 
1328 Vgl. Kemp 2012, S. 210. 
1329 Kemp 2012, S. 214. 
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Laut Paul wurde die Fotografie vor ihrer Veröffentlichung beschnitten, um die 

Fotografen am Straßenrand abzutrennen, die augenscheinlich keine Hilfe leisteten und 

der Situation so eine Belanglosigkeit verliehen. Somit fiel das rechte Drittel des Bildes 

weg und Kim Phúc rückte ins Zentrum. Auch Paul sieht hierin die Komposition eines 

Figurengemäldes westlicher Prägung. Durch die vertikale Dreiteilung ï der Junge 

links im Bild, Kim Phúc in der Mitte und die beiden Kinder rechts ï erinnert die 

Aufnahme Paul an ein Gemäldetriptychon.1330 

Im Anschneiden von Figuren, wie hier im Falle des rennenden Jungen, sieht Paul den 

Hinweis auf eine flüchtige Bildentstehung, die nicht im Verdacht einer Inszenierung 

steht. Weiterhin erkennt er eine zeitlich verdichtende Struktur und damit die 

Zusammenfassung mehrerer Handlungsphasen, da die drei Figuren(gruppen) jeweils 

unterschiedliche Phasen des Vorbeilaufens darstellen. Mit der Gebärdefigur exakt im 

Zentrum ordnet er die Aufnahme in die westliche Bildtradition ein, durch ihre 

Frontalität und Axialität sogar in die Tradition religiöser Ikonen. Durch den Blick des 

Mädchens in die Kamera wird laut Paul eine Beziehung zwischen Bild und Betrachter 

aufgebaut.1331 

In einem Beitrag seines Bandes Bilder, die Geschichte schrieben. 1900 bis heute 

bemerkt Paul darüber hinaus, dass Kim Phúcs Augen auf einer Höhe liegen mit den 

Köpfen der anderen Kinder.1332 Es wird deutlich, dass der gewählte Ausschnitt der 

Fotografie durch seine dreigliedrige Komposition und insbesondere durch die 

Symmetrie vielfach Assoziationen zur westlichen Bildtradition hervorruft. Dieser 

Umstand bildete eine günstige Voraussetzung für die Entwicklung der Fotografie zur 

Medienikone. Durch den redaktionellen Habitus des Zuschneidens und Bearbeitens ï 

oder auch des Zurichtens, wie dieser Prozess zuvor bezeichnet wurde ï wird die 

Ikonische Macht der Fotografie noch bestärkt.  

Weitere Eigenschaften, die viele Medienikonen kennzeichnen und die sich auch hier 

als zutreffend erweisen, sind die bereits erwähnte vermeintliche Glaubwürdigkeit der 

Aufnahme, die durch den Anschnitt einer Figur sowie die durch Bewegung 

hervorgerufene Unschärfe evoziert wird, der zeitlich verdichtete Handlungsablauf und 

der Verweis auf einen Raum außerhalb des Bildkaders durch die Bewegungen und 

 
1330 Vgl. Paul 2013, S. 443 f. 
1331 Vgl. Paul 2013, S. 444 ff. 
1332 Vgl. Paul, Gerhard: ĂDas Mªdchen Kim Ph¼c. Eine Ikone des Vietnamkriegsñ, In: Paul, Gerhard 

(Hg.): Bilder, die Geschichte schrieben. 1900 bis heute. Göttingen 2011, S. 223. 
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Blicke der Figuren. Die geöffneten Münder der Kinder lassen Schreie vermuten, 

sodass auch eine synästhetische Tendenz hier vorhanden ist. Hinzu kommt, dass eine 

Situation von höchster Emotionalität verbildlicht wird: das Leid unschuldiger Kinder. 

Der Betrachter wird visuell schockiert und emotional involviert. Laut Goldberg nimmt 

er unmittelbar eine gesteigerte Bedeutung der Fotografie wahr: 

The enigmatic power of Utôs image, the instant sense that it means more than 

it depicts, combined with a photographôs innate ability to define its own 

meaning precisely, made it clear that the picture was symbolic but not entirely 

clear what it symbolized. The combination of specific horror and elastic 

meaning helped to make this photograph a kind of icon of the war. It could 

touch many regions of experience.1333 

Wie Goldberg hier beschreibt, ruft The Terror of War Emotionen beim Betrachter 

hervor und führt ihm den Stellenwert des Gezeigten vor Augen. Die Fotografie enthält 

eine Symbolhaftigkeit, die vom Rezipienten unmittelbar erkannt wird. Dies trug zur 

Ikonisierung bei und lässt sich nicht nur an der Komposition festmachen, sondern auch 

an den Gebärdefiguren, insbesondere an der Figur Kim Phúcs. 

Die Fotografie bedient laut Paul ein anthropologisches Bedürfnis nach Bildern nackter 

und leidender Körper.1334 Die Nacktheit bildet seiner Ansicht nach eine Allegorie von 

Wahrheit und Unschuld.1335 Blum, Sachs-Hombach und Schirra erkennen in der 

Nacktheit von Kim Phúc einen Tabubruch und eine Direktheit in der Ansprache des 

Betrachters.1336 Für Hariman und Lucaites symbolisiert die Nacktheit Verletzlichkeit 

und fordert den Betrachter zu einer Handlung hinsichtlich dieser Verletzlichkeit 

auf.1337 Indem das Mädchen vor der Ursache ihrer Leiden flieht, projiziert sie nach 

Ansicht der Autoren ihren Schmerz auf den Betrachter.1338 In dieser direkten 

Ansprache sehen die Autoren einen Grund für die Ikonisierung der Fotografie: 

A structure of public moral response has to be constructed, 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. 

 
1333 Goldberg 1991, S. 244. 
1334 Vgl. Paul 2013, S. 443. 
1335 Vgl. Paul 2013, S. 447. 
1336 Vgl. Blum/Sachs-Hombach/Schirra 2007, S. 129. 
1337 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 178. 
1338 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 175. 
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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 moral circumstances 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 as well in 

verbal texts adhering to the norms of discursive rationality.1339  

Wie das Zitat andeutet, zog The Terror of War einen gesellschaftlichen Diskurs nach 

sich und entfaltete somit Ikonische Macht. Das Foto entwickelte sich laut Ebert zu 

einer Friedensikone, wobei es sich zunehmend von seinem Entstehungskontext 

loslöste und einer Mythenbildung unterworfen war.1340 Dass es ungeachtet historischer 

Umstände zur gesellschaftlichen Meinungsbildung beitrug, geht aus folgendem Zitat 

hervor: 

Aus einem Antikriegsbild wird endgültig ein Antiamerikabild. Damit wurde 

das negative Image der USA als postkoloniale Hegemonialmacht weiter 

verfestigt. Dass es sich [é] eben nicht um einen amerikanischen Angriff 

gehandelt hat, spielt dabei keine Rolle.1341 

Wie Ebert beschreibt, wurden Unwahrheiten zum Teil der Rezeptionsgeschichte der 

Medienikone, unter anderem im Hinblick auf die Verantwortlichkeit des 

Napalmangriffs.1342 Seiner Ansicht nach weist die Rezeptionsgeschichte ikonischer 

Bilder nicht selten Ungenauigkeiten auf, was in diesem Falle nicht zuletzt mit der 

ideologischen Inanspruchnahme der Fotografie für politisch motivierte Zwecke 

zusammenhing.1343 

Auch in den Augen von Paul verdrängte The Terror of War konkrete historische 

Zusammenhänge und legte sich über die Erinnerungen im kollektiven Gedächtnis.1344 

Das Foto selbst wurde zum Medienereignis und wurde vielfach rezipiert und dabei 

auch nicht selten dekontextualisiert.1345 Paul charakterisiert es als āort- und 

 
1339 Hariman/Lucaites 2007, S. 175. 
1340 Vgl. Ebert 2018, S. 194. 
1341 Ebert 2018, S. 194. 
1342 Vgl. Ebert 2018, S. 195. 
1343 Vgl. Ebert 2018, S. 179. 
1344 Vgl. Paul 2013, S. 450. 
1345 Vgl. Paul 2013, S. 450 f. 
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heimatloses Bildó, das immer wieder in neue Zusammenhªnge gestellt und dabei 

häufig fehlgedeutet wurde.1346 Ermöglicht wurde dies, wie Paul angibt, durch seine 

starke ikonische Präsenz.1347 

Verbunden mit der Entkontextualisierung und Nutzung des Bildes als 

allgemeinem Symbol von Krieg und Gewalt waren eine Reihe von falschen 

historischen Zuordnungen sowie Fehldeutungen.1348 

Nicht nur wurde der Napalmangriff häufig den USA zugesprochen oder auch ein 

Hauptmann namens John Plummer fälschlicherweise als dessen Koordinator 

angegeben ï eine Angabe, die dieser selbst stützte ï,1349 auch Kim Phúc als Person 

erfuhr eine gesellschaftliche Mythologisierung, die sie selbst bis heute schürt. Sie 

konvertierte zum Christentum und deutet das Ereignis des 8. Juni 1972 mittlerweile 

als schicksalhaft, denn sie habe trotz ihrer Verletzungen noch laufen können, was die 

Aufnahme ermöglicht habe ï was wiederum zum Waffenstillstand beigetragen und 

dadurch viele Menschen gerettet habe.1350 Kim Phúc lebt mittlerweile in Kanada, ist 

UNESCO-Botschafterin und Gründerin einer wohltätigen Organisation, pflegt nach 

wie vor Kontakt zu Nick Ut und inszenierte sich nach der Geburt ihres Kindes bei 

einem Fotoshooting 1996 in madonnenähnlicher Pose.1351 Sie erfährt eine 

Interpretation als göttliches Werkzeug, das Frieden stiftete. Ihr kommt bis heute eine 

enorme Bekanntheit zu, denn The Terror of War ist immer noch präsent in Büchern, 

Filmen, Artikeln, Gedenkstätten oder online ï insbesondere in den USA wurde das 

Thema Vietnam laut Hariman und Lucaites auch im 21. Jahrhundert nach wie vor nicht 

abschließend verarbeitet.1352 

Dass die Fotografie für politische, kommerzielle und religiöse Zwecke reproduziert 

wurde und wird, schreibt Paul deren ikonischer Präsenz zu. An The Terror of War 

zeigt sich für ihn beispielhaft die Bedeutung von Komposition und Ikonografie für 

Medienikonen. Diese Faktoren verhalfen der Fotografie zu einem Status gleich einer 

āHeiligenikoneó, wie er schreibt.1353 

 
1346 Vgl. Paul 2013, S. 452 ff. 
1347 Vgl. Paul 2013, S. 450. 
1348 Paul 2011 (2), S. 225. 
1349 Vgl. Ebert 2018, S. 194. 
1350 Vgl. Paul 2013, S. 227. 
1351 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 183 ff. 
1352 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 195. 
1353 Vgl. Paul 2013, S. 435 f. 
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Auch für Blum rührt die Wirksamkeit der Aufnahme von ihren formalen Qualitäten 

her, auch wenn er eine ästhetische Betrachtung dieser als ebenso unangemessen wie 

unvermeidbar erachtet:1354 

Denn man sieht keine Modelle, die auf Anweisung eines Künstlers posieren, 

und keine Komposition, die sich der Kunstfertigkeit eines Arrangeurs verdankt, 

sondern in erster Linie das ungestellte, beschämende Abbild schmerzerfüllter, 

um Hilfe schreiender Kinder [é]1355 

Dennoch charakterisiert er The Terror of War als ein āHauptwerk der Fotografie des 

20. Jahrhundertó aufgrund der ªsthetischen Komplexitªt und Komponiertheit sowie 

aufgrund des ikonografischen Beziehungsreichtums.1356 

Hinzu kam, dass die Fotografie einen Zeitgeist traf und den gesellschaftlichen 

Meinungsbildungsprozess visuell unterstützte: 

The photograph appeared during a period when the public was recognizing that 

their government was waging war without purpose, without legitimacy, and 

without end.1357 

Der Heiligenstatus der Fotografie untersagte laut Paul Zweifel an dessen Geschichte 

und den Mythen, die darum kursierten.1358 Wie Sontag ausführt, speist sich das 

kollektive Gedächtnis, zu dem auch Fotografien gehören, nicht aus Erinnerungen, 

denn diese sind immer individuell, sondern aus einem Sicheinigen.1359 Im Falle von 

Uts Fotografie einigte man sich auf eine Art Heiligenlegende rund um das Mädchen 

Kim Phúc und den Fotografen, zumindest innerhalb des westlich sozialisierten 

Rezipientenkreises. Hier hielt Kim Phúcs Berühmtheit und ihr Ikonenstatus an, 

während er in Vietnam selbst laut Goldberg nur von kurzer Dauer war, da die 

Bevölkerung hier mit einer Vielzahl von Kriegsopfern konfrontiert war.1360 In das 

Bildgedächtnis des westlichen Kulturkreises ging The Terror of War hingegen ein, 

nicht zuletzt da es offenbar Anknüpfungspunkte an die westliche Bildtradition bietet. 

 
1354 Vgl. Blum, Gerd: ĂEin Bild schreit. Komposition als Bedeutungsträger in Nick Uts Fotografie 

āVietnam Napalmó (8.6.1972)ñ, In: Jªger, Gottfried/Bostrºm, Jºrg (Hg.): Kann Fotografie unsere Zeit 

in Bilder fassen? 25 Jahre Bielefelder Symposium über Fotografie und Medien, Bielefeld 2004, S. 31. 
1355 Blum 2004, S. 32. 
1356 Vgl. Blum 2004, S. 33. 
1357 Hariman/Lucaites 2007, S. 176. 
1358 Vgl. Paul 2013, S. 459. 
1359 Vgl. Sontag 2003, S. 99 f. 
1360 Vgl. Goldberg 1991, S. 244. 
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Die Wirkung der Fotografie wird durch āFramesó, also durch Interpretationsmuster, 

generiert, die dem Rezipienten beim Einordnen der Informationen helfen und ihm eine 

Bewertung nahelegen, wie Paul ausführt.1361 Es handelt sich um die bewusste 

Betonung oder Vernachlässigung ï wie hier durch den Beschnitt ï von 

Bildinformationen.1362  

Das Bild bietet Anknüpfungspunkte, die dem Betrachter oft nicht bewusst sind und die 

die Bildwirkung verstärken.1363 Sie fördern den Ikonisierungsprozess. Anhand der 

Aufnahme The Terror of War trifft Paul folgende Aussage, die sich auch bereits für 

die anderen hier behandelten Medienikonen als zutreffend erwiesen hat: 

Mit der Kunstgeschichte können wir davon ausgehen, dass die dauerhafte 

Wirksamkeit solcher Bilder in verschiedenen zeitlichen und kulturellen 

Kontexten sowie in unterschiedlichen Medien nicht ausschließlich auf dem 

Motiv beruht. Aus kunsthistorischer bzw. bildwissenschaftlicher Sicht 

verf¿gen āauÇerk¿nstlicheó historische Referenzbilder in aller Regel ¿ber 

besondere medienspezifische und formalästhetische Qualitäten sowie über 

Affinitäten zu vertrauten Ikonografien, die ï sich wechselseitig bestärkend ï 

diese erst befähigen, zu Ikonen zu werden.1364 

Welche vertrauten Ikonografien die Entwicklung von The Terror of War zur 

Medienikone hin begünstigten, soll im Folgenden betrachtet werden. 

Vorläufer 

Formale und ikonographische Momente wirken in die Betrachtung dieses 

Bilddokumentes maßgeblich hinein. Und zwar geschieht dies in der 

Wahrnehmung einer solchen Pressefotografie zumeist unwillkürlich und 

unbewußt.1365 

Blum, Sachs-Hombach und Schirra erkennen in The Terror of War christliche 

Bildformeln, die vom Betrachter unwillkürlich wahrgenommen werden, auch wenn 

die Autoren dem Fotografen oder den Protagonisten des Bildes Absicht absprechen. 

Sie beziehen sich auf die Motivkomplexe Imago Pietatis, Mater dolorosa und weitere 

 
1361 Vgl. Paul 2013, S. 441. 
1362 Vgl. Paul 2011 (2), S. 224. 
1363 Vgl. Paul 2013, S. 447. 
1364 Paul 2013, S. 441. 
1365 Blum/Sachs-Hombach/Schirra 2007, S. 129. 



 

283 

tradierte Gebärdefiguren der passio und compassio. Frontal zugewandte 

Leidensfiguren mit ausgebreiteten, leicht abwärts gesenkten Armen charakterisieren 

sie als Inbild des Leidens, das seit dem Mittelalter in dieser Darstellungsform existiert. 

Sie nennen als ikonografische Vorläufer hinsichtlich der Gebärdefiguren oder der 

Komposition exemplarisch nicht nur christliche Kunstwerke, wie Raffaels Der 

Betlehemitische Kindermord, Fra Angelicos Schmerzensmann oder Hippolyte 

Flandrins Mater dolorosa, sondern auch Goyas Traurige Vorahnung kommender 

Ereignisse und Jacques-Louis Davids Die Sabinerinnen.1366 

Die Autoren führen damit die gleichen ikonografischen Vorläufer an wie auch Paul.1367 

Er bekräftigt folglich die Referenz von The Terror of War zur westlichen Bildtradition 

und insbesondere zur christlichen Ikonografie: 

Bei diesen Körperkompositionen handelt es sich um Variationen der in der 

christlichen Ikonografie seit Jahrhunderten tradierten Gebärdefigur der passio: 

die hundertfach variierte Gebärdeformel der Leidensfigur als Symbol des 

Leidens schlechthin [é]1368 

Darüber hinaus führt Paul auch Edvard Munchs Der Schrei als Referenzbild für The 

Terror of War an.1369 

Hariman und Lucaites ziehen ebenfalls den Vergleich zu Munchs Der Schrei,1370 an 

den in Uts Fotografie besonders der Junge im linken Vordergrund erinnert, der den 

Schrei und die Emotionen von Kim Phúc sowie deren Wirkung verstärkt.1371 

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 Momentaufnahme.1372  

Auch erhobene oder ausgebreitete Arme bringen laut Pasquinelli Verzweiflung zum 

Ausdruck, wobei dies ebenso nicht als dauerhafter Zustand zu begreifen ist, sondern 

 
1366 Vgl. Blum/Sachs-Hombach/Schirra 2007, S. 129 ff.; vgl. Abb. 132.  
1367 Vgl. Paul 2013, S. 447. 
1368 Paul 2013, S. 447. 
1369 Vgl. Paul 2013, S. 448. 
1370 Vgl. Abb. 202. 
1371 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 176. 
1372 Vgl. Pasquinelli 2007, S. 339. 
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als spontane Gefühlsregung. Damit verbunden ist die Anrufung des Transzendenten, 

die durch diese Gebärde geäußert wird. Sie taucht vereinzelt in der Kunst der 

klassischen Antike auf, verbreitet sich jedoch vor allem seit der Spätantike und dem 

frühen Christentum und kennzeichnet seit dem 13. Jahrhundert vor allem 

Beweinungsszenen und diesbezüglich insbesondere weibliche Figuren.1373 

Der Ausdruck von Kim Phúc ï wie auch der Schrei des Jungen im Vordergrund ï in 

The Terror of War vermittelt demnach Angst und Verzweiflung gemäß einer 

Darstellungskonvention, die bereits vor dem Medium der Fotografie existierte und in 

dieses Einzug hielt. 

Für 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 crucifixion.1374  

In der Zentralität, der Dreigliedrigkeit und der Dramatik sieht Goldberg die 

kompositorischen und ikonografischen Kriterien für ein Kreuzigungsbild verwirklicht. 

Kim Phúc befindet sich als zentrale Figur zwischen zwei weiteren Personengruppen, 

die sie ï wie die Schächer oder auch die trauernden Personengruppen eines 

Kreuzigungsbildnisses ï flankieren. Auch die Gebärde von Kim Phúc mit 

ausgebreiteten Armen, nackt und ausgemergelt, ruft Eindrücke eines 

Kreuzigungsbildes wach, obwohl ihre Arme leicht abwärts gerichtet sind.  

Wie bereits in Kapitel 4.2 angemerkt, wurde die Bildformel von Menschen mit 

ausgebreiteten Armen schon früh in der christlichen Kunstgeschichte mit der 

Kreuzesform in Verbindung gebracht.  

In der christlichen Kunst sind verschiedene Kreuzformen gebräuchlich. Das Lexikon 

christlicher Kunst. Themen ï Gestalten ï Symbole benennt unter anderem das 

griechische, das lateinische, das Antoniuskreuz oder das Gabelkreuz als verbreitetste. 

Darstellungen von Letzterem unterstreichen durch die gewaltsam hochgebogenen 

Arme das qualvolle Leiden im Besonderen.1375 

 
1373 Vgl. Pasquinelli 2007, S. 183. 
1374 Goldberg 1991, S. 243. 
1375 Vgl. Seibert 1980, S. 183. 
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Die Körperform Kim Phúcs erinnert an ein umgekehrtes Gabelkreuz. Auch in ihrer 

Gebärde wird das Leid in besonderer Weise hervorgehoben. Die Haltung ihrer Arme 

betont die Ausgemergeltheit ihres nackten Körpers und lässt ihre hervorstehenden 

Rippenknochen erkennen. Weiterhin lenkt die Richtung ihrer Arme den Blick des 

Betrachters auf ihren Oberkörper und ihr zum Schrei verzerrtes Gesicht hin. 

Mit dieser Körperlichkeit, der schonungslosen Frontalität und der bereits erwähnten 

Dreigliedrigkeit ähnelt The Terror of War Kreuzigungsszenen wie der von 

Grünewald,1376 wo ebenfalls der Brustkorb akzentuiert wird, oder anderen 

Verbildlichungen des Christus patiens. Die Darstellung des geschundenen nackten 

Körpers regt zur compassio an.  

Der Gestus weit geöffneter und ausgestreckter Arme, der vielfach Darstellungen der 

Imago Pietatis kennzeichnet und auf den sich als solchen sowohl Blum, Sachs-

Hombach und Schirra als auch Paul beziehen, stammt laut Belting von dem Motiv der 

Kreuzabnahme. Er rührt von Verbildlichungen her, die Christus noch mit an das Kreuz 

angenagelten Füßen zeigen, während seine Arme symmetrisch vom Körper 

abgewinkelt sind und von den ihn umgebenden Figuren ergriffen beziehungsweise 

geküsst werden.1377 

Die Gebärde, die sich in ähnlicher Form an der Figur Kim Phúc ablesen lässt, weist 

folglich eine ikonografische Verwandtschaft zu Motivkomplexen auf, welche die 

Leiden Christi am Kreuz verbildlichen. Wie im Falle der zuvor untersuchten 

Medienikonen kommt auch der Leidensfigur Kim Phúc eine moralische Überlegenheit 

über das Leid zu, die ihr durch die christliche Bildtradition zugeschrieben wird. Durch 

ihre Stilisierung zu einer christusähnlichen Figur ï sowohl ikonografisch als auch im 

Zuge der Rezeptionsgeschichte ï wird impliziert, dass ihr Leid einen tieferen Sinn 

hatte und sie Erlösung erfahren wird. 

Ebenfalls der christlichen Bildtradition zuzuordnen ist laut Paul der Blick aus dem Bild 

heraus aus der ikonografischen Tradition der Kirchen- und Ikonenmalerei, der den 

Gläubigen in die visuelle Welt des Göttlichen einbezieht.1378 Kim Phúc blickt den 

Betrachter direkt an, bezieht ihn ein und fordert ihn damit zu einer Reaktion auf, der 

man sich nur schwer entziehen kann. Auch Darstellungen der Kreuzigung, vor allem 

 
1376 Vgl. Abb. 19 und 20. 
1377 Vgl. Belting 1981, S. 118. 
1378 Vgl. Paul 2013, S. 268. 
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aus der Gotik, zielten auf eine direkte Ansprache des Betrachters ab und forderten eine 

Reaktion in Form von compassio ein. 

Es zeigt sich, dass die Fotografie verschiedene Anknüpfungspunkte an die christliche 

Bildtradition bereithält, aber nicht nur an diese. Sie ließ im Zuge ihrer 

Rezeptionsgeschichte verschiedene Interpretationsrichtungen zu, die schließlich aber 

immer wieder darauf hinausliefen, eine visuelle und narrative Heiligenlegende um 

Kim Phúc 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 Aufnahme von Nick Ut lieferte durch ihren 

āikonografischen Beziehungsreichtumó, wie Blum es nennt,1379 den Nährboden dafür. 

Paul sieht in diesem Beziehungsreichtum einen Grund für die anhaltende Bekanntheit 

der Aufnahme: 

Wir können vermuten, dass die beschriebene Übereinstimmung des Fotos mit 

verbreiteten Figurentypen der christlichen Ikonografie insbesondere in 

Ländern mit einer okzidental geprägten Bildkultur die Rezeption des Bildes 

begünstigt haben dürfte. Ohne dass dies dem Fotografen bewusst war, bediente 

er sich vertrauter und bewährter Beglaubigungskodes und Bildformeln wie der 

klassischen Opferpose. Diese hoben seine Fotografie aus der Flut der an diesem 

Tag geschossenen Aufnahmen heraus und verstärkten langfristig ihre 

Ikonisierung in der westlichen Welt.1380 

Dass hier von der westlichen Welt gesprochen wird, macht deutlich, dass The Terror 

of War sich insbesondere in die westliche Bildtradition einzufügen scheint. Vor allem 

die aufgezeigten kompositorischen und ikonografischen Ähnlichkeiten zu 

Kreuzigungsszenen aus der christlichen Bildkunst eröffnen eine 

Interpretationsrichtung, die auf Erlösung von den verbildlichten Schrecken des 

Krieges abzielt. Diese Interpretationsrichtung erschließt sich dem Betrachter durch 

seine Vertrautheit mit der christlichen Bildtradition. 

Nachfolger 

Ähnlich wie bei Raising the Flag at Iwo Jima lässt sich auch von The Terror of War 

neben anderen ikonografischen Nachfolgern eine Linie zu einer weiteren Medienikone 

 
1379 Vgl. Blum 2004, S. 33. 
1380 Paul 2013, S. 448. 
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ziehen, die in dergleichen ikonografischen Tradition steht und deren Ikonisierung 

durch diese begünstigt worden sein mag. Es handelt sich um eine Aufnahme, die am 

4. November 2003 im Gefängnis von Abu Ghraib westlich von Bagdad von Special-

Sergeant Sabrina Harman von einem der dortigen Gefangenen aufgenommen 

wurde:1381 Der Häftling 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 Gliedmaßen waren mit 

Drähten verkabelt, um ihm zu suggerieren, dass er durch einen Stromschlag getötet 

werden würde, 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 Folterwerkzeug sieht.1382 

Auch für Abigail Solomon-Godeau stellt sich hier eine neue fotografische Praxis dar: 

Torture is not new, but its detailed photographic representation is shockingly, 

stunningly new.1383  

Analog zu The Terror of War avancierte der sogenannte Kapuzenmann ï ein offizieller 

Titel kommt dem Foto, das als Schnappschuss aufgenommen wurde und nicht zur 

Veröffentlichung gedacht war, nicht zu ï zu einer Protestikone gegen die durch das 

US-Militär verursachten Missstände in dem irakischen Gefängnis und gegen den 

Irakkrieg als solchen.1384 Es wurde am 28. April 2004 zusammen mit anderen dort 

aufgenommenen Fotografien erstmals von dem US-amerikanischen Fernsehsender 

CBS veröffentlicht sowie zwei Tage später auf der Homepage der Zeitschrift New 

Yorker.1385 Laut Paul kam es zu einer hohen Verbreitungsgeschwindigkeit, vor allem 

durch das Internet sowie durch künstlerische Auseinandersetzungen mit den 

Aufnahmen und deren medialen Rezeptionen in Form von Straßenmalerei, Plakaten, 

Buchcovern und nicht zuletzt durch öffentliche Protestinszenierungen des Motivs.1386 

 
1381 Vgl. Abb. 203. 
1382 Vgl. Paul, Gerhard: ĂDer āKapuzenmannó. Eine globale Ikone des beginnenden 21. Jahrhundertsñ, 

In: Paul, Gerhard (Hg.): Bilder, die Geschichte schrieben. 1900 bis heute. Göttingen 2011, S. 278 f. 
1383 Solomon-Godeau, Abigail: ĂCollective Self-Representation and the News: Torture at Abu Ghraibñ, 

In: Hill, Jason E./Schwartz, Vanessa R. (Hg.): Getting the Picture. The Visual Culture of the News. 

London [u.a.] 2015, S. 176. 
1384 Vgl. Paul 2011 (3), S. 280. 
1385 Vgl. Grittmann/Ammann 2008, S. 297. 
1386 Vgl. Paul 2011 (3), S. 280. 
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Die Zustände in Abu Ghraib wurden damit zum Gegenstand eines internationalen 

Diskurses.1387 

Aus einem Bild der Unterdrückung war ein Akt des Widerstandes gegen eben 

jene Zustände geworden, die das Bild symbolisch repräsentierte.1388 

Avinoam Shalem erkennt in den Bildern von Abu Ghraib die Bildsprache des 

christlichen Westens.1389 Durch die Frontalität und die Position des Gefangenen auf 

einem Sockel ist dieser bereits eine Ikone, die einerseits an die Freiheitsstatue, 

andererseits an Christus erinnert.1390 Seine Haltung versinnbildlicht Verletzlichkeit, 

während er durch die Kapuze anonymisiert wird und somit zum Symbol aller 

irakischen Kriegsopfer wird.1391 Durch den visuellen Bezug zu Christus wird das 

gezeigte Leiden laut Shalem nicht ausschließlich als Leiden verstanden, sondern als 

Akt der Erlösung:1392 

Der individuelle Schmerz wird vergessen, da er dem überindividuellen Ziel der 

Erlösung der Menschheit dient. Der Vermummte Mann wird als Heiland der 

irakischen Nation verstanden [é]1393 

Dem Kapuzenmann wird wie Jahre zuvor Kim Phúc eine schicksalsträchtige Rolle in 

einem gesellschaftlichen Diskurs zugesprochen, dessen Fortgang durch sein Leid 

vermeintlich positiv beeinflusst wurde.  

Paul sieht in dem Kapuzenmann ebenfalls sowohl bildliche Bezüge zu Christus als 

auch zur Freiheitsstatue, die in unterschiedlichen Kulturkreisen unterschiedlich stark 

ausgeprägt waren: 

Während im christlichen Westen vor allem die in der Folterinszenierung sich 

manifestierende religiöse Symbolik des gekreuzigten Christus zum 

Gegenstand des Diskurses und der Kunst wurde, scheint in der arabisch-

muslimischen Welt eher eine Verbindung zum westlichen Begriff der Freiheit 

 
1387 Vgl. Paul 2011 (3), S. 280. 
1388 Paul 2011 (3), S. 282. 
1389 Vgl. Shalem 2008, S. 119. 
1390 Vgl. Shalem 2008, S. 124 ff. 
1391 Vgl. Shalem 2008, S. 132 ff. 
1392 Vgl. Shalem 2008, S. 139. 
1393 Shalem 2008, S. 139. 
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hergestellt worden zu sein, die symbolisch durch die New Yorker 

Freiheitsstatue repräsentiert gilt.1394  

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 der fotografischen Abbildung der 

gezeigten Foltersituation geschuldet, sondern wird noch dadurch erhöht, dass 

es vertraute ikonografische Kodes der Leidensdarstellung in der Kunst und 

Malerei aufweist. Der Bildwissenschaftler James W. Mitchell (2004) etwa sieht 

eine direkte ikonografische Verwandtschaft zwischen dem Foto aus Abu 

Ghraib und tradierten Motiven der Demütigung und der Kreuzigung Christi. 

Damit besitzt es eine symbolische Gestalt, die über das Geschehen in Abu 

Ghraib hinausweist und das Foto für viele zu einem Sinnbild macht für die 

moralische Illegitimität amerikanischen Weltmachtstrebens.1395 

Viehoff geht sogar so weit, zu behaupten, dass die Ikonografie des Kapuzenmanns 

derart tief in unserer christlichen Bildtradition verwurzelt ist, dass unser Blick schon 

lange auf dieses Foto vorbereitet wurde.1396 

Blum, Sachs-Hombach und Schirra ziehen den Vergleich zu Nick Uts Fotografie,1397 

ebenso wie Hariman und Lucaites.1398 Die Autoren zeigen auf, dass den Bildern von 

Abu Ghraib ï und der ikonischen Aufnahme des Kapuzenmanns im Besonderen ï eine 

ähnliche Rolle als Antikriegsikone gegen den Irakkrieg zufällt, wie es sich mit The 

Terror of War gegen den Vietnamkrieg verhielt ï beides Kriege, die innerhalb der 

Bevölkerung höchst umstritten waren und somit den Nährboden für solche Aufnahmen 

bereithielten: 

As the napalm girl and other Vietnam icons reappear within the emerging 

photomontage of the U.S. occupation of Iraq, their 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 images return and recover their Ăoriginalñ meaning and 

 
1394 Paul 2011 (3), S. 281. 
1395 Fahlenbrach 2010 (1), S. 71. 
1396 Vgl. Viehoff 2005, S. 128. 
1397 Vgl. Blum/Sachs-Hombach/Schirra 2007, S. 132. 
1398 Vgl. Hariman/Lucaites 2007, S. 202. 
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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 patterns that transcend events and reveal additional 

dimensions of public culture.1399  

Der Aufnahme von Nick Ut kam zu Beginn des 21. Jahrhunderts noch ausreichend 

Bekanntheit zu, um in die Ereignisse im Irak hineingelesen zu werden und sich in der 

Aufnahme von Abu Ghraib widerzuspiegeln. Ähnlichkeiten sind zu bemerken 

hinsichtlich der Haltung der zentralen Figur sowie deren Frontalität und Symmetrie. 

Zahlreiche künstlerische Auseinandersetzungen betonen diese Ähnlichkeiten. Ob die 

Aufnahme des Kapuzenmannes zur Medienikone wurde aufgrund ihrer 

ikonografischen Verwandtschaft zu The Terror of War oder aufgrund der weiter 

zurückreichenden Verwandtschaft zur christlichen Bildtradition, kann kaum 

ausgemacht werden, dennoch ist mit Sicherheit davon auszugehen, dass das 

Anknüpfen an bekannte Ikonografien ihre Ikonisierung begünstigte.  

Dies mag auch bei weiteren Pressefotografien der Fall sein, die an den Motivkomplex 

der Kreuzigung und somit an The Terror of War und den Kapuzenmann anschließen, 

bei einer Fotografie von Robert Cohen beispielsweise, die 2015 als Teil einer 

Fotostrecke mit dem Pulitzer-Preis ausgezeichnet wurde.1400 Sie zeigt Proteste in Folge 

der Erschießung von Michael Brown durch einen Polizisten in Missouri. Zu sehen ist 

ein brennendes Gebäude, vor dem die Umrisse zweier Personen auszumachen sind. 

Eine der beiden befindet sich genau in der Bildmitte und hat die Arme ausgebreitet. 

Durch die beiden Figuren und die Pfeiler des Gebäudes wird das Foto vertikal 

untergliedert, durch die Fensterfront und das Dach des brennenden Gebäudes 

horizontal. Die Aufnahme weist folglich wie die von Nick Ut eine Symmetrie auf und 

lässt sich in verschiedene Bildzonen unterteilen, wobei der Blick des Betrachters auf 

die zentrale Figur gelenkt wird, die durch ihre Haltung und ihre Frontalität an den 

Gekreuzigten erinnert. Die Kreuzesform, die der Körper dieser Figur bildet, wird 

verdoppelt durch den Bildhintergrund: Der ehemalige Eingang des Gebäudes und ein 

Teil des Dachstuhls, der bereits stärker ausgebrannt ist als der Rest und somit eine 

Lücke für die Flammen bildet, stellen eine vertikale Achse dar, die Fensterfront eine 

 
1399 Hariman/Lucaites 2007, S. 203. 
1400 Vgl. Abb. 204. 
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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 dem World Press 

Photo Award in der Kategorie General News ausgezeichnet wurde, erinnert an The 

Terror of War. Aufgenommen in Mosul zeigt die Aufnahme ein verängstigtes 

Mädchen vor einer Hauswand.1401 Sie ist frontal zur Kamera ausgerichtet und blickt 

den Betrachter direkt an, ihre Arme sind schräg vom Körper abgewinkelt, ihr 

Gesichtsausdruck mit leicht geöffnetem verzerrtem Mund verrät ihre Angst. Auch 

diese Fotografie weist eine Symmetrie auf, das Mädchen befindet sich mittig zwischen 

einem Fenster und einer geöffneten Tür, in der ein kleiner Junge und eine weitere halb 

verdeckte Person zu sehen ist. Aufgrund der Zentralität, des weißen Hintergrunds, von 

dem sie sich farblich absetzt, sowie ihrer Körperhaltung wird der Blick des Betrachters 

jedoch auf das Mädchen gelenkt. Auch diese Komposition weist durch die genannten 

Bildelemente ikonografische Ähnlichkeiten zu einer Kreuzigungsszene auf. Dass es 

sich auch hier um ein junges, unschuldiges Mädchen handelt, betont wie Uts 

Aufnahme die Grausamkeit des kriegerischen Geschehens und regt zur compassio an. 

Weiterhin soll eine Aufnahme von John Wessels beispielhaft angeführt werden, die 

2019 mit dem zweiten Platz des World Press Photo Award in der Kategorie General 

News prämiert wurde.1402 Sie ist Teil einer Fotostrecke mit dem Titel A Fight for 

Democracy, aufgenommen im Kongo. Die Fotografie zeigt einen jungen Mann, der 

vor einem polizeilichen Einsatz mit Tränengas flieht. Er ist frontal zur Kamera 

ausgerichtet, auf die er mit ausgebreiteten Armen zurennt, wobei er den Betrachter 

direkt anblickt. Er befindet sich auf dem Mittelstreifen einer Straße, seine Beine sind 

außerhalb des Bildkaders, er scheint sich schnell auf die Kamera zuzubewegen. Er 

bildet das Bildzentrum, wobei der Blick des Betrachters darüber hinaus auch durch die 

Haltung seiner Arme, sein weißes Shirt sowie das seinen Kopf umgebende lila Gas auf 

ihn gelenkt wird. Sein Mund ist geöffnet, vermutlich zu einem Schrei. Damit finden 

sich auch hier Parallelen zu Nick Uts Fotografie: Durch den Mittelstreifen der Straße 

ist das Bild in drei Teile gegliedert, wobei die Aufmerksamkeit des Betrachters der 

zentralen Figur zukommt, die durch ihre Frontalität und ihre Haltung wie auch die 

anderen angeführten Beispiele an ein Kreuzigungsbild erinnert. Auch hier findet sich 

 
1401 Vgl. Abb. 205. 
1402 Vgl. Abb. 206. 
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nicht nur eine vertikale Gliederung, sondern durch den Bildhintergrund auch eine 

horizontale.  

Zuletzt soll eine 2021 mit dem Pulitzer-Preis ausgezeichnete Fotografie von Ringo 

H.W. Chiu Erwähnung finden, die Proteste in Los Angeles nach dem Tod von George 

Floyd dokumentiert.1403 Eine junge Frau steht mit ausgebreiteten Armen und dem zu 

einem Schrei geöffneten 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 angeschnittene Personen in der Rückansicht 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 beteiligte Personen im Hintergrund beitragen.   

Den gezeigten Fotografien ist gemein, dass sie ï nicht zuletzt durch ihre 

ikonografische Referenz auf die christliche Bildtradition und insbesondere die 

Kreuzigung ï eine starke Identifikation mit den jeweiligen zentralen Figuren 

hervorrufen und den Betrachter zur compassio animieren. Sie können als Opfer von 

Leid und Gewalt identifiziert werden, wodurch ein Sympathisieren der Rezipienten 

angeregt wird. Gleichzeitig ist mit dem gezeigten Leid der Figuren ein 

Erlösungsgedanke verbunden, der in diesen Aufnahmen mitschwingt oder zumindest 

häufig 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 übernommen und deren 

Interpretation im Sinne der christlichen Bildtradition bekräftigt. Damit traf die 

Fotografie einen ähnlichen Zeitgeist und avancierte ebenfalls zur Antikriegsikone. 

Wie die jüngeren Beispiele belegen, ist auch im Hinblick auf die Kreuzigung ï dem 

wohl bedeutsamsten christlichen Motiv ï ein 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 etabliert und eine Eigendynamik entwickelt, 

auch wenn ï wie sich gezeigt hat ï die ursprünglich christlich geprägte 

Bedeutungsdimension, die an das Motiv der Kreuzigung geknüpft ist, immer noch 

mitschwingt und in die Wahrnehmung der westlich sozialisierten Rezipienten eingeht. 

 
1403 Vgl. Abb. 207. 
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Ikonografische Ähnlichkeiten lassen inhaltliche Analogieschlüsse zu und weisen den 

Bildern Bedeutung zu, weshalb auch hier die charakteristischen Kriterien für ein 

Leitmotiv erfüllt sind. 

Am Beispiel der Aufnahmen aus Abu Ghraib erörtert Fahlenbrach die gesteigerte 

Reflexivität der Medien durch das Aufkommen des Internets und die damit 

verbundenen Konsequenzen für ikonische Bilder: Archivmaterial wird einsehbar, in 

Vergessenheit geratene Bilder können abgerufen und neu kontextualisiert werden, und 

auch Fotos von Amateuren werden veröffentlicht und massenmedial verbreitet. Häufig 

werden gerade amateurhafte Bilderzeugnisse als besonders glaubwürdig 

wahrgenommen.1404 

Unter anderem auf diese Entwicklungen geht Fahlenbrach in folgendem Zitat ein: 

Trotz der seit 1900 in immer kürzeren Abständen stattfindenden 

Differenzierung technischer Massenmedien lassen sich, wie auch das letzte 

Beispiel [aus Abu Ghraib, Anmerkung der Verfasserin] zeigt, gewisse 

Kontinuitäten in der Wirkungsästhetik und der Funktion ikonischer Bilder 

beobachten. Zum einen werden sie gerade dann als besonders authentisch und 

āechtó und damit als imago eines Geschehens oder einer abgebildeten Person 

wahrgenommen, wenn sie vertraute visuelle Beglaubigungskodes aufweisen, 

die in einer Bildkultur bereits etabliert sind. Das āEchteó ist damit immer 

Resultat des āRichtigenó. In dieser Hinsicht stehen die meisten modernen 

Bildikonen in einer gewissen strukturellen Kontinuität mit den kultischen 

Ikonen traditionaler Gesellschaften. Zudem, und auch das kann als eine 

Fortsetzung dieser Tradition betrachtet werden, wird das āBesondereó und die 

āAuraó dieser Bilder gerade in ihrer seriellen Wiederholung und ihren immer 

neuen Reproduktionen und Re-Inszenierungen manifest. Dies gilt vor allem im 

Zeitalter massenhafter Bildproduktion und -verbreitung durch technische 

Medien, wo die Aufmerksamkeit zerstreut wird, aber gleichzeitig ein Bedürfnis 

nach ābleibendenó Bildern besteht, die kollektive Werte, Ideologeme, Wissen 

aber auch kollektive Emotionen bildhaft b¿ndeln und anhaltend ābewahrenó. 

Und auch diese Funktionen können als konstante Merkmale von Medien-

Ikonen betrachtet werden.1405 

 
1404 Vgl. Fahlenbrach 2010 (1), S. 70. 
1405 Fahlenbrach 2010, S. 72. 
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Während die Rezeptionskontexte von Medienbildern sich zunehmend verändern und 

teilweise durch die ständige Abrufbarkeit und Neukontextualisierung an Bedeutung 

verlieren, kommt den Bildern selbst nach wie vor eine wichtige Rolle zu. Sie 

transportieren Bildtypen weiter, die durch ihre Ikonografie die gesellschaftliche 

Wahrnehmung von Ereignissen prägen, Ikonische Macht entfalten und unabhängig 

von ihrer medialen Einbettung verstanden werden können. 

 

7.6 Zwischenfazit  

Der Analyseteil der vorliegenden Arbeit lieferte einige Erkenntnisse, die an dieser 

Stelle festgehalten werden können. Ich konnte feststellen, dass Medienikonen die in 

Kapitel 5 zusammengetragenen Definitionskriterien größtenteils erfüllen: 

¶ Häufig befindet sich eine Gebärdefigur oder eine Figur in markanter Pose im 

Zentrum der Fotografien, auf welche die Aufmerksamkeit des Betrachters 

durch die Komposition gelenkt wird. 

¶ Das Bildthema ist von gesellschaftlicher Relevanz und transportiert 

Emotionen, die den Betrachter emotional anregen sollen. Die hier angeführten 

Medienikonen stehen alle im Zusammenhang mit dem Thema Leid und 

verbildlichen eine existentielle Situation. 

¶ In Zusammenhang damit können Fotografien Ikonische Macht entwickeln, 

durch die bedingt sie nicht selten einen gesellschaftlichen Diskurs nach sich 

ziehen. 

¶ Medienikonen tragen ikonografische und teilweise ideologische Bezüge zu 

älteren Bildtraditionen in sich, die im westlichen Kulturkreis häufig auf das 

Christentum und dessen künstlerische Erzeugnisse zurückzuführen sind. 

¶ Die Fotografien wirken ungestellt und somit glaubhaft, indem sie 

beispielsweise eine spontane und zufällige Bildentstehung suggerieren, was 

entweder durch angeschnittene Figuren und Objekte oder durch Unschärfe 

hervorgerufen wird oder dadurch, dass die Figuren nicht zu posieren scheinen.  

¶ Es erfolgen Verweise auf den Raum außerhalb des Bildkaders. Dies kann 

ebenfalls durch angeschnittene Figuren und Objekte geschehen oder durch 

Blicke. Auch die vielfach vorhandene synästhetische Tendenz verweist auf 

Reize außerhalb des Bildkaders. 
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¶ Der Handlungsablauf ist verdichtet, gezeigt wird ein Handlungshöhepunkt, der 

entscheidende Augenblick. Die Motive sind von Dynamik gekennzeichnet. 

¶ Die Fotografien durchlaufen einen Kanonisierungsprozess, im Zuge dessen 

sie zu Ikonen werden. Sie erscheinen vielfach innerhalb eines kurzen 

Zeitraums, und dann vereinzelt auch noch lange darüber hinaus. Ihnen kommt 

ein hoher Bekanntheitsgrad zu, mit dem eine Kommerzialisierung einhergeht.  

¶ Medienikonen gestalten das historische Bewusstsein von Ereignissen und 

somit die Vorstellung von Geschichte mit. Sie gehen als historische 

Referenzbilder ins Mediengedächtnis einer Gesellschaft ein.  

¶ Häufig verbildlichen Medienikonen einen größeren Ereigniszusammenhang. 

Ähnlich wie religiöse Ikonen kommen sie dem Bedürfnis nach Sinnstiftung 

nach. Sie werden zu zeitlosen Symbolen, die immer wieder in neuen Kontexten 

Aktualisierung erfahren. Dieser Prozess wird durch das Anknüpfen an 

bekannte Ikonografien erleichtert.  

¶ Ein zu ergänzender Aspekt zu den in Kapitel 5 genannten Kriterien wäre ein 

Mythologisierungsprozess, der sich häufig an ikonischen Fotografien 

vollzieht. In Zuge dessen werden immer wieder Fragen gestellt zu den 

Hintergründen und der Entstehung der Medienikonen, die nicht abschließend 

beantwortet werden. Aufgrund ihrer enormen Bekanntheit kursieren nicht 

selten Fehlinformationen zu ikonischen Bildern und den Ereignissen, die sie 

verbildlichen. 

Das für die vorliegende Arbeit wichtigste Kriterium, das ich herausarbeiten konnte, 

sind die vielfachen Referenzen zu älteren Bildtraditionen wie der christlichen, die ins 

Medium der Fotografie eingingen. Durch das Anknüpfen daran erfolgt eine Aufladung 

hinsichtlich des Sinn- und Symbolgehaltes von Medienikonen, womit nicht selten das 

Verständnis erleichtert oder sogar eine Interpretationsrichtung vorgegeben wird.  

Die hier betrachteten Medienikonen nehmen eine Aktualisierung von christlichen 

Codes innerhalb des Mediums Fotografie vor. Diese Codes können von Rezipienten 

aufgrund ihrer Sozialisation innerhalb des westlichen Kulturkreises entschlüsselt 

werden. Ich gehe davon aus, dass das Aufgreifen dieser Codes den 

Ikonisierungsprozess begünstigt ï unabhängig davon, ob dies absichtsvoll erfolgt oder 

nicht.  
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8 Fazit und Ausblick  

Motive, die aus der christlichen Bildtradition stammen oder von dieser geprägt 

wurden, sind bis heute in den Medien präsent. Dies wurde am Beispiel des christlichen 

Bildsujets Leid deutlich. Medienikonen knüpfen häufig direkt daran an. Diese 

wiederum gehen in das Mediengedächtnis einer Gesellschaft ein und nehmen somit 

eine Aktualisierung von Motivtraditionen vor, die als Assoziationsbilder bewusst oder 

unbewusst die Rezeptionsgeschichte nachfolgender Pressefotografien fördern. Die 

ikonografischen und vor allem die ideologischen Anknüpfungspunkte sind dabei nicht 

immer klar nachvollziehbar und belegbar, oft herrscht ein ikonografischer 

Beziehungsreichtum. Wie in Warburgs Bildatlas sind die Zuordnungen assoziativ und 

damit beweglich. Fest steht jedoch, dass die hier untersuchten Motivkomplexe noch 

präsent und relevant sind. 

Zur Charakterisierung dieser Kontinuitäten wurde eine Vielzahl von Begrifflichkeiten 

vorgestellt. So können sie nach Warburg als Pathosformeln, nach Panofsky als 

Bildtypen, nach Winkler als Schemata oder ï wie hier herausgearbeitet und 

vorgeschlagen ï als Leitmotive bezeichnet werden. Der Begriff Leitmotiv bietet sich 

in besonderer Weise an, da ihm ï wie in Kapitel 2 angegeben wurde ï auch eine 

symbolische Funktion zukommt.  

All diese Ansätze richten einen westlich geprägten Blick auf Medien, von dem auch 

ich mich nicht frei machen kann. Wie wir erfahren haben, gibt es kein unschuldiges 

Auge. Bildproduzenten wie -rezipienten sind, wie im Zitat eingangs der vorliegenden 

Arbeit direkt deutlich gemacht wurde, ihren kulturell vermittelten Sehgewohnheiten 

und darüber hinaus auch der Ikonischen Macht von Bildern unterworfen.  

Fotografen, die mit den Bildtraditionen des westlichen Kulturkreises vertraut und 

sozialisiert sind, werden von Assoziationsbildern beeinflusst, die ebendiesem 

Kulturkreis entspringen. Auch Redakteure und Preisrichter, welche die Fotografien 

auswählen, verbreiten und prämieren, können dem Einfluss solcher Assoziationsbilder 

unterliegen. Somit ist die mediale Verbreitung von Fotografien, die derartige 

Assoziationen bedienen, in unserem Kulturkreis wahrscheinlicher als die anderer 

Fotografien. Die Rezeptionsgeschichte wird begünstigt. 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 Fotografie entgegen den Eigenschaften, die 

ihm vielfach zugeschrieben wurden, nicht objektiv ist. Es handelt sich nicht, wie die 

Ausstellung The Family of Man proklamierte, um eine universale Sprache, die überall 

auf der Welt gleichsam verstanden wird. Und auch die Bemühungen von World Press 

Photo, die prämierten Aufnahmen seit dem Jahr 2022 nach Regionen zu gliedern, um 

eine international ausgeglichene Gewichtung zu suggerieren, erscheinen fraglich, 

wenn auf dem Gewinnerfoto 2022 mehrere Kreuze zu sehen sind und auch die übrigen 

nominierten und ausgezeichneten Fotografien erneut verstärkt die christliche 

Bildsprache aufgreifen. Auch wenn hierzu bislang keine statistische Aussage getroffen 

wurde, so hat die Vielzahl der hier aufgeführten Beispiele dies klar belegt. Es lässt sich 

feststellen, dass die Fotografie trotz ihrer indexikalischen Dimension, die ihr 

vermeintliche Objektivität zuschreibt, aufgrund ihrer anderen Dimensionen und 

aufgrund der Tatsache, dass sie durch menschliche Entscheidungsprozesse und 

Zurichtungen bedingt ist, ebenso einer Bildtradition unterworfen ist, wie es die 

Bildkünste sind ï in diesem Falle der westlichen Bildtradition. 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, wäre eine ähnliche Untersuchung anderer 

Kulturkreise und deren Bildtraditionen lohnend, um nachzuvollziehen, ob sich auch 

dort bestimmte Leitmotive herausgebildet und im Medium der Fotografie 

niedergeschlagen haben.   

Auch ließen sich im Bereich der westlichen Bildtradition noch weitere Leitmotive 

finden und weiterverfolgen, seien es christliche oder auch nicht-christliche Stoffe. Die 

hier vorgestellten fünf Schemata zeigen beispielhaft den Prozess einer Übernahme von 

bestehenden Codes in ein jüngeres Medium und damit deren ungebrochene 

gesellschaftliche Relevanz sowie die Gültigkeit von deren Wirkweise.  

Anhand von Pressefotografien, insbesondere wenn es sich um ikonische Fotografien 

handelt, lassen sich gesellschaftliche Diskurse ablesen und teilweise sogar steuern. 

Laut Jason E. Hill und Vanessa R. Schwartz können Pressefotografien als Quelle 
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dienen, um nationale Wertvorstellungen daran festzumachen.1406 Ähnlich äußert sich 

auch Martin Hellmold, der sich mit Kriegsfotografie beschäftigte: 

Der Erfolg dieser Bilder [é] beruht nicht allein auf der historischen Bedeutung 

des abgebildeten Geschehens, auf publizistischem Geschick oder auf der 

Eindringlichkeit eines einzelnen Motivs. Die Wirkung dieser Bilder kann 

vielmehr auf konkrete Bildwerte zurückgeführt werden, auf ästhetische 

Qualitäten und auf wiederkehrende Motive, deren Regelhaftigkeit die 

Zusammenführung der Bilder in einer Kategorie historischer Referenzbilder 

des modernen Krieges rechtfertigt und zugleich deren Verständnis als 

Symptome eines ĂBildes vom Krieg in den Kºpfenñ ermºglicht. 

Emotionalisierung der Betrachtenden und Stimulierung ihrer Imagination sind 

die hauptsächlichen Wirkungspotentiale dieser Bilder.1407 

Die hier genannten Bildwerte sind auf gesellschaftliche Werte zurückzuführen, die 

einer Gesellschaft eigen sind und 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 Werte ï wie der christliche Glaube ï 

gesellschaftlich teilweise an Bedeutung verlieren. Denn die Themen, die sie 

transportieren und in ihrer Bildsprache aufgreifen und verarbeiten, sind nach wie vor 

aktuell. So verhält es sich mit dem Bildthema Leid, für das die christliche Bildsprache 

einen bis heute gültigen Deutungsrahmen bereithält.  

Natalie Fritz, Marie-Therese Mäder, Daria Pezzoli-Olgiati und Baldassare Scolari 

bringen diese Erkenntnis wie folgt auf den Punkt: 

So lange es Ungerechtigkeit, Intoleranz und Herzlosigkeit auf der Welt gibt, so 

lange wird das sozialkritische Potenzial des Passionsnarrativs [é] auf 

unterschiedliche Art und Weise adaptiert und aktualisiert werden. So lange 

wird die Geschichte vom Leiden und Sterben Jesu Teil unseres kollektiven 

Gedächtnisses sein.1408 

Das Phänomen, dass die christliche Religion nach wie vor im westlichen Kulturkreis 

präsent ist, nicht in erster Linie aufgrund ihrer Glaubensinhalte, sondern aufgrund ihrer 

 
1406 Vgl. Hill, Jason E./Schwartz, Vanessa R.: ĂGeneral Introductionñ, In: Hill, Jason E./Schwartz, 

Vanessa R. (Hg.): Getting the Picture. The Visual Culture of the News. London [u.a.] 2015, S. 4. 
1407 Hellmold 1999, S. 47. 
1408 Fritz/Mäder/Pezzoli-Olgiati/Scolari 2018, S. 45. 
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kulturellen und gesellschaftlichen Bedeutung, wurde in der Einleitung der 

vorliegenden Arbeit mit dem Begriff Nachleben beschrieben. Es hat sich im weiteren 

Verlauf bestätigt, 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 und ï bewusst oder unbewusst ï von den 

Bildproduzenten und -medien priorisiert werden. Sophia Greiff stellt aktuell eine 

zunehmende Kritik an diesen sich wiederholenden Erzählmustern und Stereotypen 

fest, mit denen eine Komplexitätsreduktion einhergeht, und damit auch eine Kritik an 

Wettbewerben wie dem World Press Photo Award, die diese etablierte Bildsprache 

festigen.1409 Diese und weitere aktuelle Entwicklungen im Fotojournalismus werden 

in dem von Elke Grittmann und Felix Koltermann herausgegebenen Band 

Fotojournalismus im Umbruch: Hybrid, multimedial, prekär skizziert. Darin 

bemerken die Herausgeber insbesondere seit dem Jahr 2000 massive Veränderungen 

in diesem Berufsfeld unter den Bedingungen der Digitalisierung.1410 

Greiff beschreibt eine der damit verbundenen Entwicklungen wie folgt: 

Die Produktions-, Distributions- und Rezeptionsbedingungen des 

traditionellen, gedruckten Fotojournalismus [é] haben sich durch die 

zunehmende Digitalisierung grundlegend verändert und sind weiter im Wandel 

begriffen. Zum einen ist die Abbildung der Welt nicht länger den professionell 

tätigen Fotojournalist*innen vorbehalten. Ihre Aufnahmen erreichen die 

Redaktionen heutzutage in kürzester Zeit und treffen dort auf āneue Bilderó von 

neuen Akteur*innen. Durch die breite Verfügbarkeit und Nutzung von 

Smartphones und sozialen Medien gelangen Amateurfotografien [é] in den 

öffentlichen Diskurs.1411 

In den aktuellen Entwicklungen sieht Greiff für die Pressefotografie Chancen und 

Herausforderungen zugleich, indem zwar der Anspruch an das Medium in vielerlei 

 
1409 Vgl. Greiff, Sophia: ĂZwischen Fakt und Erfahrbarkeit ï Erzählen an den Rändern des 

Fotojournalismusñ, In: Grittmann, Elke/Koltermann, Felix (Hg.): Fotojournalismus im Umbruch: 

Hybrid, multimedial, prekär. Köln 2022, S. 409.  
1410 Vgl. Koltermann, Felix/Grittmann, Elke: ĂFotojournalismus im Umbruch: Hybrid, multimedial, 

prekªrñ, In: Grittmann, Elke/Koltermann, Felix (Hg.): Fotojournalismus im Umbruch: Hybrid, 

multimedial, prekär. Köln 2022, S. 9. 
1411 Greiff 2022, S. 407. 
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Hinsicht höher wird, sich jedoch auch neue Zielgruppen und Zugänge erschließen 

lassen.1412  

Auch Miriam Zlobinski erkennt ein Nebeneinander von professionellen 

Pressefotografien und nicht-redaktionellen Bilderzeugnissen, die in Konkurrenz 

stehen und teilweise aus Sicht der Rezipienten kaum zu unterscheiden sind:  

Social-Media-Plattformen wie Instagram und Facebook lassen in der 

gleichförmigen Präsentation der Inhalte die Grenzen zwischen offiziellen 

Medienauftritten, privaten Accounts, werbenden Influencer*innen und nicht-

redaktionell betreuten Berichten verschwimmen.1413  

Innerhalb dieser Flut an Bildern und an Distributionsmöglichkeiten ist eine 

Herausbildung von Medienikonen, die aus der Masse herausstechen, und deren 

Verankerung im Mediengedächtnis sicherlich erschwert. Dennoch hat die Bedeutung 

des Einzelbildes laut Zlobinski durch ästhetische Bildtrends wie Instagram 

zugenommen, da jeder publizierte Text in der Regel ein Cover erhält, mit dem er auf 

verschiedenen Kanälen ausgespielt wird und dem somit eine hohe Sichtbarkeit 

zukommt.1414 

Ein solches Einzelbild entstand beispielsweise im Januar 2023 bei Protesten von 

Klimaaktivisten in Lützerath, wo Greta Thunberg als Demonstrantin von der Polizei 

weggetragen wurde. Als Reminiszenz an etablierte westliche Bildtraditionen wurde 

der veröffentlichten Fotografie Inszenierung seitens der Protestanten wie auch der 

Polizei und der anwesenden Presse vorgeworfen, wie Veronika Wulf in der 

Süddeutschen Zeitung schrieb. Die Autorin stellt in diesem Zusammenhang die Frage, 

ob ikonische Bilder ungestellt sein müssen oder ob gerade Proteste und deren 

Bilderzeugnisse nicht immer einer Inszenierung unterliegen. Sie führt aus, dass Codes 

nicht nur unsere Bildsprache charakterisieren, sondern dass Menschen diese auch zur 

Kommunikation nutzen, um in Anlehnung an ihnen visuell aus den Medien bekannte 

 
1412 Vgl. Greiff 2022, 410.  
1413 Zlobinski, Miriam: ĂVom Polit-Magazin zum āContent Provideró? ï Reportagen im Magazin Sternñ, 

In: Grittmann, Elke/Koltermann, Felix (Hg.): Fotojournalismus im Umbruch: Hybrid, multimedial, 

prekär. Köln 2022, S. 399 f. 
1414 Vgl. Zlobinski 2022, S. 399. 
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Muster besser verstanden werden zu können. Diese Codes werden von Akteuren 

beherrscht und von Fotografen erkannt.1415 

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 richtige Moment ist. [é] Der Unterschied zu fr¿her: Die 

Einzelbilder, die früher relativ unbestritten als die ikonischen Bilder einer 

Bewegung galten, werden heute flankiert von einer Vielzahl an Bildern, die 

die Bildaussage im Zweifel verªndern oder relativieren kºnnen [é] Die 

Deutungshoheit der klassischen Massenmedien, das ist völlig fraglos, hat da 

massiv gelitten.1416 

Es bleibt zu beobachten, ob und wie sich diese Faktoren auf die Herausbildung von 

Medienikonen weiter auswirken werden. Selbst wenn diese durch die Bilderflut des 

21. Jahrhunderts erschwert wird, so hat sich in der vorliegenden Arbeit anhand 

jüngerer Beispiele dennoch gezeigt, dass die Bildsprache der ikonischen Fotografien 

des 20. Jahrhunderts sich darüber hinaus fortsetzt. Diese Bildsprache und ihre 

Leitmotive existierten schon vor der Ära der Medienikonen und werden diese 

überdauern.  

 

 

 

  

 
1415 Vgl. Wulf, Veronika: ĂDie Aktivisten wissen ganz genau, was ein gutes Bild istñ (2023). URL: 

https://www.sueddeutsche.de/projekte/artikel/panorama/luetzerath-greta-thunberg-luisa-neubauer-

foto-symbol-inszenierung-protestbilder-e145129/ (Aufruf: 11.6.2023); vgl. Abb. 208. 
1416 Wulf 2023. 

https://www.sueddeutsche.de/projekte/artikel/panorama/luetzerath-greta-thunberg-luisa-neubauer-foto-symbol-inszenierung-protestbilder-e145129/
https://www.sueddeutsche.de/projekte/artikel/panorama/luetzerath-greta-thunberg-luisa-neubauer-foto-symbol-inszenierung-protestbilder-e145129/
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Abbildungsverzeichnis* 

Abb. 1 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/70757@082cfcfb-7ff1-43e7-aa92-

33dc55a6c150  

Henschel/dpa: Benno Ohnesorg, von der Polizei erschossen, in den Armen der 

Passantin Friedericke Hausmann (2.6.1967), 1967. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db.  

Abb. 2 

 

Niobide, 450/440 v. Chr., Museo Nazionale Romano, Rom. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur. 

 

 

*alle Links zuletzt aufgerufen am 20.7.2024 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/70757@082cfcfb-7ff1-43e7-aa92-33dc55a6c150
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/70757@082cfcfb-7ff1-43e7-aa92-33dc55a6c150
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Abb. 3 

 

Artemis und Niobiden, 450/401 v. Chr., Museo di Villa Albani, Rom. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur.  
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Abb. 4 

 

Niobe mit Tochter, 0/300 n. Chr., Galleria degli Uffizi, Florenz. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur.  
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Abb. 5 

https://www.bildindex.de/document/obj20222481?part=0&medium=fm1112501  

Sogenanntes Spottkruzifix, 201/250, Musei Vaticani, Rom. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur.  

Abb. 6 

 

Passionssarkophag, um 350, Musei Vaticani, Rom. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db.  

Abb. 7 

 

Vier Seiten eines Kästchens mit Passionsdarstellungen, um 420/430, British 

Museum, London. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur.  

https://www.bildindex.de/document/obj20222481?part=0&medium=fm1112501
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Abb. 8 und 9 

  

 

Holztür mit der Gegenüberstellung von Szenen aus dem Leben von Moses und 

Christus, um 430, Santa Sabina, Rom. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur. 
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Abb. 10 

 

Kreuzigung, um 750, Santa Maria Antiqua, Rom. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur.  
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Abb. 11 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/753435@8113e472-1d49-4e49-

b180-c5c1b90093e2  

Utrechter Psalter (Faksimile), um 820-835, Bibliotheek van de Rijksuniversiteit, 

Utrecht. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db.  

Abb. 12 

 

Kreuzigungsgruppe, 851/875, Bibliothèque Nationale, Paris. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur.  

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/753435@8113e472-1d49-4e49-b180-c5c1b90093e2
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/753435@8113e472-1d49-4e49-b180-c5c1b90093e2


 

336 

Abb. 13 

 

Gerokreuz, um 970, Sankt Peter und Maria Köln. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur.  

Abb. 14 

https://www.bildindex.de/document/obj08008197?part=0&medium=bhim00016826  

Giunta Pisano: Tafelkreuz, 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 Pisano: Tafelkreuz, 13. Jh., Museo Diocesano dóArte Sacra, Volterra. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur.  

https://www.bildindex.de/document/obj08008197?part=0&medium=bhim00016826
https://www.bildindex.de/document/obj07960715?part=0&medium=07960715%2Ffln0576357z_p
https://www.bildindex.de/document/obj07960715?part=0&medium=07960715%2Ffln0576357z_p


 

337 

Abb. 16 

 

Crucifixus dolorosus, ca. 1300-1310, St. Maria im Kapitol Köln. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db.  

Abb. 17 

 

Crucifixus dolorosus, 1386/1400, katholische Pfarrkirche Sankt Georg Köln. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur.  
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Abb. 18 

 

Meister des Herzogs von Bedford: Stundenbuch (wohl für König Karl VII. und 

Marie d'Anjou), um 1420-1422, Österreichische Nationalbibliothek, Wien. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db.  
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Abb. 19 

 

Matthias Grünewald: Christus am Kreuz, 1520-1524, Staatliche Kunsthalle 

Karlsruhe. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur. 

Abb. 20 

 

Matthias Grünewald: Isenheimer Altar, 1512/1516, Musée dôUnterlinden, Colmar. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur.  
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Abb. 21 und 22 

     

Christus in der Kelter, 1. Viertel 15. Jh., Germanisches Nationalmuseum Nürnberg. 

Christus in der Kelter, um 1460-1470, Bayerische Staatsbibliothek München. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db.  

Abb. 23 und 24 

     

Christus in der Kelter, um 1500, Albertina Wien. 

Christus in der Kelter, um 1475-1500, Mittelrheinisches Landesmuseum Koblenz. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db.  
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Abb. 25 

 

Christus in der Kelter, um 1500, Kreuzkapelle Ediger-Eller. 

Quelle: Bildindex der Kunst &Architektur. 

Abb. 26 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/65868@f4740db2-afc4-41a0-8664-

1d22c24d38e4  

Meister der Karlsruher Passion: Gefangennahme Christi, um 1450-1455, Wallraf-

Richartz-Museum Köln. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db.  

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/65868@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/65868@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
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Abb. 27  

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/41429@c0833e88-63ec-4a29-8fa4-

72eb84b2e5f6  

Martin Schongauer: Gefangennahme (aus: Die Passion), 1470er, Cabinet des 

Estampes, Paris. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 28 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/373338@a95cd474-7c69-49b8-8afd-

b6175e22d859  

Albrecht Dürer: Die Gefangennahme Christi (aus: Die Große Passion), 1510, 

Staatliche Museen zu Berlin.  

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 29  

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/4d363951-4cd8-4690-b4f4-

d94e0cce857f  

Jean dôOrl®ans: Die Geißelung Christi (aus dem Passionsoffizium des Trés Belles 

Heures de Notre-Dame), 1. Hälfte 15. Jh., Bibliothèque National de France, Paris. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 30 

https://www.bildindex.de/document/obj20202038?part=22&medium=fmd490610  

Geißelung Christi, 1402, evangelische Sankt Jakobi-Kirche Göttingen. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur.  

Abb. 31  

https://www.bildindex.de/document/obj20044685?part=14&medium=fmd442776  

Conrad von Soest (Nachfolger): Die Geißelung Christi, um 1420/1430, evangelische 

Pfarrkirche Rauschenberg.  

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur. 

 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/41429@c0833e88-63ec-4a29-8fa4-72eb84b2e5f6
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/41429@c0833e88-63ec-4a29-8fa4-72eb84b2e5f6
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/373338@a95cd474-7c69-49b8-8afd-b6175e22d859
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/373338@a95cd474-7c69-49b8-8afd-b6175e22d859
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/4d363951-4cd8-4690-b4f4-d94e0cce857f
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
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Abb. 32 

https://www.bildindex.de/document/obj20015686?part=39&medium=fmd10010037  

Meister der Goldenen Tafel: Geißelung, um 1420/1430, Niedersächsisches 

Landesmuseum Hannover. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur.  

Abb. 33 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/52117@082cfcfb-7ff1-43e7-aa92-

33dc55a6c150  

Meister Francke: Christus wird beschuldigt und gegeißelt, nach 1424, Kunsthalle 

Hamburg. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 34 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/66002@082cfcfb-7ff1-43e7-aa92-

33dc55a6c150  

Meister der Karlsruher Passion: Geißelung Christi, um 1450-1455, Staatliche 

Kunsthalle Karlsruhe. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

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
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Abb. 35 bis 40 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111914@f4740db2-afc4-41a0-8664-

1d22c24d38e4  

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111915@f4740db2-afc4-41a0-8664-

1d22c24d38e4  

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111916@f4740db2-afc4-41a0-8664-

1d22c24d38e4  

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111917@f4740db2-afc4-41a0-8664-

1d22c24d38e4  

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111918@f4740db2-afc4-41a0-8664-

1d22c24d38e4  

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111919@f4740db2-afc4-41a0-8664-

1d22c24d38e4        

Geißelung (aus: Dominikanische Meditationen), frühes 16. Jh. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

  

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111914@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111914@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111915@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111915@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111916@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111916@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111917@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111917@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111918@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111918@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111919@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/111919@f4740db2-afc4-41a0-8664-1d22c24d38e4
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Abb. 41 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/24292@c0833e88-63ec-4a29-8fa4-

72eb84b2e5f6  

Paul Lautensack: Dornenkrönung, um 1480-1490, Historisches Museum Frankfurt. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 42 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/b2dbddbd-1a03-438a-b555-

c10159e6afac   

Meister der Forchheimer Passion: Dornenkrönung (aus dem Schlüsselfelder Altar), 

um 1480/1490. Mainfränkisches Museum Würzburg. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 43 

 

Hans Holbein der Ältere: Dornenkrönung (Detail), 1502, Alte Pinakothek München. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

  

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/24292@c0833e88-63ec-4a29-8fa4-72eb84b2e5f6
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/24292@c0833e88-63ec-4a29-8fa4-72eb84b2e5f6
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/b2dbddbd-1a03-438a-b555-c10159e6afac
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/b2dbddbd-1a03-438a-b555-c10159e6afac
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Abb. 44 

 

Meister der Georgslegende: Ecce Homo mit den Eltern des Stifters, um 1460, 

Wallraf-Richartz-Museum Köln. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur. 
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Abb. 45 

 

Hieronymus Bosch: Ecce Homo, nach 1475, Städel Museum Frankfurt. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 46 

 

Albrecht Dürer: Schaustellung Christi (aus: Die Große Passion), um 1497-1500, 

Hessisches Landesmuseum Kassel. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur.  
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Abb. 47 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/82421@1e47aeae-2c37-4029-8ce9-

2d911ee7287c  

Kreuztragung (aus: Albani-Psalter), 1120-1145, Dombibliothek Hildesheim. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 48 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/358939@a95cd474-7c69-49b8-8afd-

b6175e22d859  

Kreuztragung (aus: Passionsrelief), 1243-1249, Dom St. Peter und Paul Naumburg. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 49 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/138020@a95cd474-7c69-49b8-8afd-

b6175e22d859  

Meister der Karlsruher Passion: Die Kreuztragung Christi (aus: Passionszyklus), 

1450-1455, Staatliche Kunsthalle Karlsruhe. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 50 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/40613@c0833e88-63ec-4a29-8fa4-

72eb84b2e5f6  

Martin Schongauer: Die Kreuztragung, um 1486, Technische Hochschule Zürich. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 51 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/88546bfc-8010-48a1-a19a-

f9a3d31732d3  

Kreuztragende Minne, 2. Hälfte 15. Jh., Germanisches Nationalmuseum Nürnberg. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

  

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/82421@1e47aeae-2c37-4029-8ce9-2d911ee7287c
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/82421@1e47aeae-2c37-4029-8ce9-2d911ee7287c
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/358939@a95cd474-7c69-49b8-8afd-b6175e22d859
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/358939@a95cd474-7c69-49b8-8afd-b6175e22d859
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/138020@a95cd474-7c69-49b8-8afd-b6175e22d859
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/138020@a95cd474-7c69-49b8-8afd-b6175e22d859
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/40613@c0833e88-63ec-4a29-8fa4-72eb84b2e5f6
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/40613@c0833e88-63ec-4a29-8fa4-72eb84b2e5f6
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/88546bfc-8010-48a1-a19a-f9a3d31732d3
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/88546bfc-8010-48a1-a19a-f9a3d31732d3
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Abb. 52 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/12411@f15f788c-feba-4708-86d1-

5bcd31e063c4  

Fra Angelico: Kreuzannagelung, um 1437-1446, San Marco, Florenz. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 53 

https://www.kloster-maulbronn.de/erlebnis-kloster/verborgene-schaetze/die-reliefs-

am-hochaltar#img-pagewide-3  

Kreuzannagelung (Retabel), 1394, Zisterzienserkloster Maulbronn. 

Quelle: Staatliche Schlösser und Gärten Baden-Württemberg.  

Abb. 54 

https://www.bildindex.de/document/obj20594485?part=0&medium=mi00804d09  

Kreuzaufrichtung (Relief), um 1400-1411, Dom St. Marien Havelberg. 

Quelle: Bildindex der Kunst & Architektur. 

Abb. 55 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/581bbf1a-8043-4ffa-a4f3-

f5d4ff6ad36b  

Meister des Stötteritzer Altars: Starck-Triptychon mit Kreuzaufrichtung, um 1480, 

French & Company, New York. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 56  

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/28750@1e47aeae-2c37-4029-8ce9-

2d911ee7287c  

Kreuzabnahme, Grablegung (aus dem Codex Egberti), 980-993, Stadtbibliothek 

Trier. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

 

 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/12411@f15f788c-feba-4708-86d1-5bcd31e063c4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/12411@f15f788c-feba-4708-86d1-5bcd31e063c4
https://www.kloster-maulbronn.de/erlebnis-kloster/verborgene-schaetze/die-reliefs-am-hochaltar#img-pagewide-3
https://www.kloster-maulbronn.de/erlebnis-kloster/verborgene-schaetze/die-reliefs-am-hochaltar#img-pagewide-3
https://www.bildindex.de/document/obj20594485?part=0&medium=mi00804d09
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
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Abb. 57 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/29055@1e47aeae-2c37-4029-8ce9-

2d911ee7287c  

Die Kreuzigung, die Kreuzabnahme, die Grablegung Christi (aus dem Evangeliar 

Ottos III.), um 1000, Bayerische Staatsbibliothek München. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 58 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/29765@1e47aeae-2c37-4029-8ce9-

2d911ee7287c  

Kreuzabnahme, Grablegung (aus dem Perikopenbuch Heinrichs II.), 1007-1012, 

Bayerische Staatsbibliothek München. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 59 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/59763@f4740db2-afc4-41a0-8664-

1d22c24d38e4  

Benedictus Antelami: Kreuzabnahme, 1178, Cattedrale di Santa Maria Assunta, 

Parma. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 60 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/363222@a95cd474-7c69-49b8-8afd-

b6175e22d859  

Kreuzabnahme aus Merzig, 11. Jh., Staatliche Museen zu Berlin. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 61 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/9413@f15f788c-feba-4708-86d1-

5bcd31e063c4  

Kreuzabnahme, um 1150, Dom zu Ribe. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

 

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
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Abb. 62 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/47797@c0833e88-63ec-4a29-8fa4-

72eb84b2e5f6  

Kreuzabnahme, um 1100, San Isidoro, León. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 63 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/65683@f15f788c-feba-4708-86d1-

5bcd31e063c4  

Kreuzabnahme (Detail aus: Passion), 12. Jh., Cathédrale Notre-Dame de Chartres. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

Abb. 64 

 

Brüder von Limburg: Kreuzabnahme (aus den Belles Heures de Jean de Berry), 

1404-1408, Metropolitan Museum of Art, New York. 

Quelle: Bilddatenbank des Kunstgeschichtlichen Instituts Marburg ï easy db. 

https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/47797@c0833e88-63ec-4a29-8fa4-72eb84b2e5f6
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/47797@c0833e88-63ec-4a29-8fa4-72eb84b2e5f6
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/65683@f15f788c-feba-4708-86d1-5bcd31e063c4
https://fotomarburg.digitale-diathek.net/#/detail/65683@f15f788c-feba-4708-86d1-5bcd31e063c4

