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Jörg R.J. Schirra 

Editorial 

Verehrte Leserinnen und Leser, 

 

in der aktuellen Ausgabe von IMAGE stehen politisch wirksame Fotografien 

im Zentrum. Zunächst begibt sich Sebastian Gerth auf die Suche nach bildli-

cher Wahrheit im Zeitalter digitaler Medien am Beispiel von Pressefotogra-

fien. Dabei soll der Wahrheitsbegriff, im Gegensatz zum subjektiv gefassten 

Authentizitätsbegriff, objektive Gültigkeit beanspruchen können. Die Möglich-

keiten insbesondere der computertechnischen Manipulationen führen den 

Autor zu einem eher skeptischen Resümee. 

 

Auch Kristina Chmelar befasst sich in ihrem Beitrag »Schau!« mit dokumen-

tarischen Fotografien, allerdings im Rahmen einer staatlich organisierten 

Ausstellung, deren Thema die politischen Umbrüche des 20. Jahrhunderts 

bildeten. Die dabei verwendeten Verweise auf den Gegensatz ›Demokratie 

und Diktatur‹ stellen primär visuell organisierte Mythen dar und werden am 

Beispiel des ›Mythos Lenin‹ im Kontext eines historisch-politischen Bildungs-

angebots dekonstruiert. Die dekonstruktive Feinanalyse der Mythenbildung 

greift dabei auf Barthes' semiologische Arbeiten zur Fotografie zurück. 

 

Aus der Perspektive der kunsthistorischen Gender Studies analysiert ein Au-

torenteam um Alisa Blessau ein Werk von Jonathan Bachman: Die Protestfo-

tografie Taking a Stand in Baton Rouge, auf der eine Person gezeigt wird, die 

sich gegen eine Übermacht auflehnt. Im ikonografischen Vergleich mit ähnli-

chen Bildern wird herausgearbeitet, dass zwar die politische Aussage des 

Bildes gerade durch die Rollenzuweisung der beiden Geschlechter lesbar 

wird, die traditionellen Geschlechterpositionen gleichwohl nur auf den ersten 

Blick umgekehrt werden. Die Reproduktion der traditionellen Auffassung vom 
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schwachen Geschlecht sei gleichsam der Preis dafür, dass in den Bildern 

symbolisch der Frieden über den Krieg und die Gewalt triumphieren kann. 

 

Fortgesetzt wird unsere Reihe ›Das bildphilosophische Stichwort‹ mit drei 

neuen Stichwörtern.  

 

Auch im Namen meiner Mitherausgeber wünsche ich Ihnen eine anregende 

Lektüre. 

 

J.R.J. Schirra 
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Sebastian Gerth 

Auf der Suche nach Visueller 

Wahrheit. 

Authentizitätszuschreibung und das 

Potenzial der 

Wirklichkeitsabbildung durch 

Pressefotografien im Zeitalter 

digitaler Medien 

Abstract 

This essay uses examples of digital press photographs to discuss the condi-

tions under which an image can be classified as visually true. While image 

authenticity is understood as a subjective attribution of credibility to a photo-

graph, the visual truth refers to an objective nature. The analysis concludes 

that the evaluation of authenticity and truth of photographs must take differ-

ent forms of manipulation before and during recording, as well as subse-

quent image processing, into account. Lastly, it is demonstrated that visual 

truth is unreachable. 

 

Anhand von Beispielen digitaler Pressefotografien wird in diesem Essay vor-

nehmlich diskutiert, unter welchen Voraussetzungen ein Bild als visuell wahr 

klassifiziert werden kann. Während Bildauthentizität als subjektive Zuschrei-

bung von Glaubwürdigkeit zu einer Fotografie verstanden wird, ist die Visuel-

le Wahrheit objektiver Natur. Als Ergebnis der begrifflichen Erörterung lässt 

sich festhalten, dass bei der Authentizitäts- und Wahrheitsbeurteilung von 
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Fotografien unterschiedliche Manipulationsformen sowohl vor bzw. während 

der Aufnahme, als auch bei der nachträglichen Bildbearbeitung abzuwägen 

sind und Visuelle Wahrheit schlussendlich nicht erreichbar ist. 

1. Einleitung 

»Der Authentizitätsanspruch dokumentarischer Me-

dialisierungen, der bis weit in das zwanzigste Jahr-

hundert hinein untrennbar mit den substanziellen 

Eigenschaften der analogen Bildmedien wie Foto-

grafie (...) verbunden war, ist mittlerweile weithin 

diskreditiert; für Medien digitaler Technik scheint er 

sogar ganz obsolet.« (WORTMANN 2003: Klappentext) 

 

Zu Beginn des 19. Jahrhunderts begannen allmählich die technischen Mittel 

zu reifen, die eine unmittelbare Darstellung der ›Wirklichkeit‹ zulassen sollten: 

Bereits im Jahre 1816 gelang es Joseph Nicéphore Niépce mittels der Helio-

grafie die erste – bis heute erhaltene – Fotografie anzufertigen. Weiterentwick-

lungen u.a. von Louis Jacques Mandé Daguerre und William Henry Fox Tal-

bot führten 1839 zur ›offiziellen‹ Erfindung der Fotografie, als diese vor aus-

gewählten, internationalen Größen der Wissenschaft an der Académie des 

Sciences in Paris vorgestellt wurde. Unter den geladenen Gästen befand sich 

auch der deutsche Gelehrte und Naturforscher Alexander von Humboldt. 

Nach seinem Aufenthalt in der französischen Hauptstadt beschrieb er das 

neue Medium begeistert in einem Brief an die Herzogin Friederike von Anhalt-

Dessau: 

Gegenstände, die sich selbst in unnachahmlicher Treue malen; Licht, gezwungen durch 
chemische Kunst, in wenigen Minuten, bleibende Spuren zu hinterlassen, die Contouren 
bis auf die zartesten Teile scharf zu umgrenzen (in PLUMPE 1990: 9). 

Diese innovative Technik schien alle Schwächen der Malerei bei der Herstel-

lung realitätsnaher Abbildungen – sofern diese wie z.B. im Realismus oder bei 

damals üblichen Herrscherportraits beabsichtigt war – überwinden zu kön-

nen. Trotzdem es heute unumstritten ist, dass Fotografien auch einen Kunst-

charakter annehmen können (vgl. NEUSÜSS 1979; PLUMPE 1990; SCHUSTER 1996), 

war es v.a. die dokumentarische Fotografie, die von der Möglichkeit profitier-

te, dass sich mit Hilfe der Kamera und anschließenden chemischen Entwick-

lungsverfahren die Möglichkeit ergab, die Realität auch ohne künstlerisches 

Talent wiederzugeben. Mit stetig optimierter Technik verbesserte sich die 

Qualität der fotografischen Bilder und es konnte immer besser der Anschein 

erweckt werden, dass die betrachtete Fotografie die perfekte und v.a. eindeu-

tige optische Reproduktion der Wirklichkeit ist. Gerade von Fotografien mit 

dokumentarischem Charakter wurde und wird dies sogar erwartet. Seit der 

Etablierung der digitalen Technik sind für die Erstellung fotorealistisch wir-

kender Bilder nicht einmal mehr reale Motive Voraussetzung. Wie glaubhaft 
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sind Fotografien in unserem digitalen Zeitalter also noch? Wie sicher können 

sich Rezipienten sein, dass in unserer digitalen Welt tatsächlich die Wahrheit 

dargestellt wird? Sind Bilder überhaupt in der Lage, Realität abzubilden? Die-

se Fragen werden wegweisend bei der folgenden Suche nach Visueller 

Wahrheit sein. 

2. Was ist ein (digitales) Bild? 

Gehen wir an diese Frage zunächst definitorisch heran: Bilder sind ein we-

sentlicher Bestandteil Visueller Kommunikation, die ihrerseits eine nonverba-

le ›Sprache‹ visueller Wahrnehmung und visuellen Ausdrucks ist. Sie sind von 

Menschen hergestellt und damit als materialisierte, zweidimensionale visuel-

le Repräsentation von Bedeutungsinhalten an ein Trägermedium gebunden 

und von dessen Eigenschaften abhängig (vgl. DOELKER 1997; GEISE 2011: 55ff.; 

KNIEPER 2003: 195f.). Sobald Bilder zur Nachrichtenvermittlung massenmedial 

verbreitet werden, handelt es sich um journalistisch kommunizierte Pressefo-

tografien (vgl. GERTH 2012: 286ff.). Auf diese Bildgattung werden wir uns im 

Folgenden konzentrieren.1 

Vor dem Hintergrund unserer technisierten Welt ist es einleuchtend, 

dass analoge Bilder die visuelle Kommunikationsform der Vergangenheit sind 

und digitalen Bildern bereits die Gegenwart, v.a. aber die Zukunft gehört. 

Zwar entstehen Fotografien, egal ob analog oder digital, durch das Zusam-

menwirken von optischen und physikalisch-technischen Vorgängen. Der zent-

rale Unterschied besteht jedoch darin, dass ein digitales Bild nicht mehr ma-

teriell als chemische Reaktion auf einem Film, sondern immateriell als algo-

rithmische Datenstruktur auf einem elektronischen Speichermedium gespei-

chert wird (vgl. HAGEN 2004: 7ff.). Bereits nach der Aufnahme wird die ur-

sprüngliche Abbildung auf dem Sensor innerhalb der Digitalkamera durch die 

integrierte Software, z.B. hinsichtlich Farb- und Kontrastintensität, verändert. 

Schon hier sehen wir: Digitale Bilder sind vielmehr Rechenmodelle als tat-

sächliche die Realität abbildende Wirklichkeitsrepräsentationen. 

Als ein Merkmal des Siegeszuges der digitalen Fotografie lässt sich 

feststellen, dass die Mitglieder unserer modernen Gesellschaft so viele Bilder 

wie nie zuvor produzieren. Dies dürfte v.a. an stetig steigenden Verkaufszah-

len von digitalen Kameras sowie der Fähigkeit zur Bilderstellung jedes aktuel-

len Kommunikationsgerätes liegen. Der Photoindustrie-Verband stellte 2015 

fest, dass sich der Markt von digitalen Aufnahmegeräten nicht nur über die 

Jahre hinweg insgesamt stetig im Aufschwung befindet, sondern auch v.a. 

weg von der ›klassischen‹ Kamera hin zu mobilen Smartphones und Tablets 

bewegt. Noch niemals zuvor standen Menschen in einem so intensiven visu-

                                                           
1 Andere Bildarten wie z.B. Malereien, Karikaturen, Diagramme, (technische) Zeichnungen oder 
Grafiken bleiben von der Diskussion an dieser Stelle ausgeschlossen. Im Folgenden werden die 
Termini ›Bild‹ und ›Fotografie‹ synonym verwendet. 
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ellen Dialog, noch nie zuvor waren Menschen so bildkommunikationsstark 

(vgl. SCHELSKE 2005). Dies erscheint nicht verwunderlich, bringen digitale 

Bilddaten doch einen wesentlichen Gewinn an Nutzungskomfort mit sich: Die 

erstellten Bilder können umgehend begutachtet und bei Nichtgefallen neu 

erstellt oder verändert werden, sie sind über digitale Kommunikationskanäle 

leicht, effizient und schnell kommuniziert und sie stehen jederzeit durch ver-

lustfreie Vervielfältigungsmöglichkeiten der weiteren Verwendung zur Verfü-

gung. Genau hierin liegt jedoch die zentrale Problematik: Die digitale Revolu-

tion ermöglicht mittlerweile so einfache, rasche und kostengünstige Bildma-

nipulationen (vgl. BÜLLESBACH 2008: 109; FORSTER 2003: 72; GRITTMANN 2003: 

131), dass sich Bildkonsumenten mit einer unüberschaubaren Flut an verän-

derten und gefälschten Fotografien konfrontiert sehen müssen. Dieser Angriff 

auf die Fotografien weithin zugeschriebene Charakteristik der wahrhaften 

Wirklichkeitswiedergabe muss daher in einem neuen Licht betrachtet werden 

(vgl. WORTMANN 2003: 219ff.), zumal die Zunahme der kommunizierten Bilder 

vermutlich v.a. Fotografien mit dokumentarischem Charakter, also Pressefo-

tografien, betrifft. Das digitale Foto ermöglicht Kommunikation überall dort, 

wo der Rezipient vor Ort fehlt und damit die Echtheit der (Nachrichten-) In-

formation überprüfen könnte. Gerade deren massenmediale Verbreitung 

führt auch dazu, dass es an Referenzpunkten für die Unterscheidung zwischen 

wahrhaften und manipulierten Informationen mangelt (vgl. KNIEPER/MÜLLER 

2003: 7; SCHIERL 2003: 159; vgl. auch die Abhandlungen zur Problematik des 

partizipativen Fotojournalismus in Abschnitt 3). Dies führt uns zur zentralen 

These dieses Beitrages: Die Wahrheit pressefotografischer Inhalte bezieht 

sich einerseits auf die Eigenschaften des Dargestellten und andererseits auf 

dessen individuelle Wahrnehmung. Um diese These zu untermauern, lade ich 

den Leser zunächst zur Klärung drei zentraler Begriffe ein, die – wie wir sehen 

werden – sehr eng miteinander in Verbindung stehen: 

3. Realität, Authentizität und Visuelle Wahrheit 

Unter einem wirklichen bzw. realen Objekt verstehe ich ein nicht illusorisches, 

aber wahrnehmbares Konstrukt, das frei von Subjektivität ist und – zumindest 

vorübergehend – faktischen Bestand hat. Damit folge ich hinsichtlich der 

Wahrnehmbarkeit einem empiristischen Standpunkt insofern, als dass Sach-

verhalte nur dann als real beurteilt werden können, wenn sie per se perzipier-

bar sind (vgl. GAWLIK 1991; NAGEL 2006). Ferner ist mein Realitätsbegriff da-

hingehend ontologisch, als dass er die Notwendigkeit des Seienden bzw. die 

Entität eines ›realen Sachverhaltes‹ betont (vgl. BECK 2004; CHROBAK 2013; YOL-

TON 2000). In Bezug auf die Fotografie ist ein Haus bspw. dann real, wenn es 

möglich ist, zum Zeitpunkt des Fotografierens einen räumlichen und kausalen 

Zusammenhang zwischen dem Haus und der entstehenden Fotografie herzu-

stellen. Wir müssen sicher sein können, dass das dargestellte Haus auch mit 
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den menschlichen Sinnen von unterschiedlichen Personen wahrnehmbar war 

bzw. ist, denn nur die Fotografie eines Hauses sagt noch nichts darüber aus, 

ob das Haus real existiert(e) – denkbar wäre z.B. auch das ›Entstehen‹ des 

Hauses durch Grafikrendering am Computer. 

Während der Begriff der Objektivität aus der Forschung zu verbal-

textlichen Medieninhalten stammt, wird in der Diskussion um Bedeutungsfa-

cetten wie Wahrhaftigkeit, Echtheit, Glaubhaftigkeit, Ursprünglichkeit, Eigent-

lichkeit sowie Unmittelbarkeit von Fotografien häufig der Begriff der Authen-

tizität (griech.: authentikós – ›echt‹ und spätlat.: authenticus – ›verbürgt, zuver-

lässig‹; vgl. NOETZEL 1999: 18ff.) verwendet (vgl. GRITTMANN 2007: 36ff.; WORT-

MANN 2003: 11ff.). Zentral ist jedoch, dass die Eigenschaft der Authentizität 

einer Fotografie – also der Übereinstimmung des Dargestellten mit dem rea-

len Objekt – von einem Betrachter zugeschrieben wird. Bleiben wir zur Kon-

kretisierung des schillernden Begriffes bei unserem Beispiel des Hauses: Die 

Fotografie desselben ist dann für den Betrachter authentisch, wenn er die 

visuelle Darstellung des Hauses entsprechend der Realität für überzeugend 

hält, unabhängig davon, ob die Fotografie der Realität entspricht oder nicht. 

Während Grittmann vereinfachend meint, dass sich Authentizität »auf eine 

Übereinstimmung der Aufnahme mit der Realität« (2003: 124) bezieht, sei für 

die nachfolgende Diskussion ausdrücklich die Glaubwürdigkeit des Bildinhal-

tes und damit die Subjektivität als zentrales Merkmal für die Zuschreibung 

von Authentizität zu einer Fotografie unterstrichen (vgl. KNIEPER/MÜLLER 2003; 

TREMPLER 2006; WIEDEMANN 2005). Was wäre aber, wenn es sich bei einem 

glaubhaften Bild um eine Fälschung handelt? Inwiefern unterscheiden sich 

also Authentizität und Wahrheit? 

Zunächst einmal ist festzuhalten, dass Realität nicht zwingend Voraus-

setzung für fotografische Authentizität ist (denn wir können das computerge-

nerierte Haus auch für glaubhaft halten), sehr wohl aber dafür, dass ein Bild 

inhaltlich wahre Botschaften kommunizieren kann. Während Authentizität 

eine subjektive Zuschreibung bleibt, bezeichnen wir die objektiv unbeeinfluss-

te und widerspruchsfreie Übereinstimmung des bildlich repräsentierten 

Sachverhaltes bzw. Objektes mit seinem realen Pendant als Visuelle Wahr-

heit. Diese Relationsauffassung orientiert sich an der Korrespondenztheorie 

im Allgemeinen und der logisch-empiristischen Bildtheorie im Speziellen: 

Erstgenannte besagt nach Franzen die »Übereinstimmung mit der Wirklich-

keit« (1981: 75) und meint, »daß [sic!] Wahrheit eine Relation zwischen Aus-

sagen und Tatsachen ist« (FRANZEN 1981: 76). Letztgenannte wurde von Witt-

genstein (1922) formuliert, der davon ausging, dass »[d]ie gesamte Wirklich-

keit die Welt« (WITTGENSTEIN 1922: Abs. 2.063) ist. Diese versteht er als »die 

Gesamtheit der Tatsachen« (WITTGENSTEIN 1922: Abs. 1.1), welche wiederum 

bestehende Sachverhalte sind (vgl. WITTGENSTEIN 1922: Abs. 2.04), die ge-

meinsam mit den nicht-bestehenden Sachverhalten die Wirklichkeit bilden 

(vgl. WITTGENSTEIN 1922: Abs. 2.06). Nach dieser Prämisse wurde sich oben auf 

die Definition von realen Objekten beschränkt, wenngleich es auch reale, aber 

nicht-materielle Fakten gibt (z.B. die Liebe als Gefühl). Wittgenstein entspre-
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chend »machen [wir] uns Bilder der Tatsachen« (WITTGENSTEIN 1922: Abs. 2.1), 

womit »[d]as Bild ein Modell der Wirklichkeit« (WITTGENSTEIN 1922: Abs. 2.12) 

ist. Darüber hinaus »entsprechen [den Gegenständen] im Bilde die Elemente 

des Bildes« (WITTGENSTEIN 1922: Abs. 2.13) und damit vertreten »die Elemente 

des Bildes […] im Bild die Gegenstände« (WITTGENSTEIN 1922: Abs. 2.131), 

womit »das Bild […] eine Tatsache« (WITTGENSTEIN 1922: Abs. 2.141) ist. Witt-

genstein betont auch, dass »zum Bilde auch noch die abbildende Beziehung 

[gehört], die es zum Bild macht« (WITTGENSTEIN 1922: Abs. 2.1513) und dass 

»[d]ie abbildende Beziehung […] aus den Zuordnungen der Elemente des 

Bildes und der Sachen« (WITTGENSTEIN 1922: Abs. 2.1514) besteht. 

Bezieht Wittgenstein diese Auffassungen vornehmlich auf die Inhalte 

menschlichen Denkens, rekurriert der Ansatz der Visuellen Wahrheit auf die 

Inhalte von Fotografien und deren Potenzial zur Abbildung von Realität. Dabei 

kann ein Bild für wahr gehalten werden (es ist dann authentisch) und es tat-

sächlich auch sein (es ist dann visuell wahr). Aber auch der umgekehrte Fall 

ist denkbar: Ein Bild kann trotz dessen Authentizität nicht wahr sein – ich er-

innere an die authentische Fälschung (vgl. für einige Beispiele insbesondere 

Abschnitt 5). Wir müssen also zwischen objektiver Wahrheit (etwas ist fak-

tisch wahr) und subjektiver Wahrnehmung (etwas wird für wahr, also authen-

tisch, gehalten) unterscheiden. 

Weder Authentizität noch Wahrheit sind einer Fotografie per se inhä-

rent, sondern deren Bestimmung bedarf stets der Berücksichtigung der Rolle 

sozialer Praktiken und professioneller Normen bei der (fotojournalistischen) 

Konstruktion von Wirklichkeit (vgl. GRITTMANN 2003: 125). Und eben weil Foto-

grafien die Wirklichkeit nur ausschnitthaft unter dem Einfluss einer eigenen 

Produktions- und Distributionsgeschichte konstruieren, können sie die Reali-

tät nicht unbeeinflusst abbilden, sondern sie schaffen vielmehr eine eigene 

›Visuelle Realität‹. Ist Visuelle Wahrheit also überhaupt erreichbar? 

4. Bildauthentizität aus Rezipientenperspektive: 

Warum wird gerade Bildern die Fähigkeit zur 

wahrheitsgemäßen Realitätswiedergabe 

zugeschrieben? 

Nicht nur die Zulassung von Fotografien als Beweismaterial vor Gericht im 

19. Jahrhundert zeigt, dass Menschen bei Bildern – viel mehr als bei Worten – 

seit jeher auf einen besonders starken Wirklichkeitsbezug vertrauen und 

ihnen einen hohen Authentizitätsgrad beimessen (vgl. ACKERMANN 2007: 216; 

GOLAN 2002: 171ff.). Bilder unterstreichen die Echtheit von Informationen, 

denn »Fotos liefern Beweismaterial« (SONTAG 2008: 11). Dinge, die uns bspw. 

durch Erzählungen bekannt sind, verlieren spätestens dann ihren Zweifel, 

sobald eine Fotografie davon auftaucht (SONTAG 2008: 11). Das Dogma, das 

mit den eigenen Sinnen Wahrgenommene als real anzuerkennen, wird nach 
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Wortmann als »Evidenz« (2003: 126) bezeichnet. Nun bedienen sich Bilder in 

ihrem Kommunikationsmodus des Sehsinns, welchem Menschen – jeder 

kann das Phänomen bei sich selbst beobachten – seit jeher bei der individuel-

len Realitätskonstruktion mehr als allen anderen Sinnen vertrauen. Dies mag 

daran liegen, dass wir einen Großteil unserer Weltwahrnehmung mit Hilfe 

unserer Augen erfahren. Naheliegender ist jedoch, diese visuelle Evidenz mit 

dem übereinstimmenden optischen Funktionsmodus von unserem Sehsinn 

mit demjenigen von Bildern zu erklären – und da der Mensch auf seinen visu-

ellen Sehsinn als vornehmliche Quelle der Welterkennung angewiesen ist, 

neigt er möglicherweise dazu, diesen Anspruch auch auf die Wirklichkeitsdar-

stellung durch Fotografien zu übertragen. 

Da Mediennutzer auf eine lange Rezeptionsgeschichte analoger Bilder 

zurückblicken können, ist davon auszugehen, dass digitale Fotografien nach 

den gleichen Kriterien wie ihre analogen Pendants beurteilt werden und 

ihnen ebenfalls ein hohes Maß an Authentizität zugebilligt wird (vgl. STIFTUNG 

HAUS DER GESCHICHTE DER BUNDESREPUBLIK DEUTSCHLAND 2000: 7). Die hohe 

Glaubwürdigkeit analoger Bilder ist wahrscheinlich darauf zurückzuführen, 

dass die Manipulationstechniken im analogen Zeitalter bei den Rezipienten 

weniger bekannt und bei den Bildproduzenten weniger verbreitet und perfek-

tioniert waren, als dies heute womöglich der Fall ist. Dabei galt schon immer, 

der häufig unterstellten Neutralität analoger Fotografien kritisch gegenüber 

zu stehen. Nicht nur, dass der Einfluss des Fotografen beim Fotografieren – 

egal, ob analog oder digital – bereits eine Einflussnahme darstellt, auch gab 

es seit jeher Manipulationstechniken, die eine nachträgliche Veränderung des 

Bildinhalts und damit das Verwischen Visueller Wahrheit zum Ziel hatten (vgl. 

NEWHALL 1998). Ein pressefotografisches Beispiel waren die im Zeitalter des 

Stalinismus entstandenen, täuschend echten Bildmanipulationen, bei denen 

das wohl berühmteste Zensur-Opfer Leo Trotzki als in Ungnade gefallener 

Politiker auf vielen Bildern nachträglich entfernt wurde. Analogen Fotografien 

hafteten also keinesfalls eine ›höhere‹ Visuelle Wahrheit an. Doch wie ist das 

bei digitalen Fotografien? 

Schröter (2004: 335ff.) geht davon aus, dass es keinen vielfach postu-

lierten ›Authentizitätsbruch‹ durch die Einführung der Digitalfotografie gäbe, 

schließlich böten digitale Bilder durch ihre einfache Manipulierbarkeit ein 

größeres Potential, der Realität visuell näher zu kommen, als es die Analogfo-

tografie vermochte. Der permanente Manipulationsverdacht im Journalismus 

begründet sich nach ihm v.a. »in der diskursiven Praxis, in der sie eingesetzt 

werden« (SCHRÖTER 2004: 337). Stiegler hingegen sieht genau diesen ›Authen-

tizitätseinschnitt‹ durch die grenzenlosen Möglichkeiten der digitalen Bildma-

nipulation gegeben, da die bewusste Manipulationsbeschränkung, wie sie 

noch in der analogen Fotografie gegolten habe, heute im digitalen Zeitalter 

nicht mehr gewährleistet sei. Auch führe die Digitaltechnik dazu, dass nicht 

mehr strikt zwischen Fotografie als Kunst und Fotografie als Aufzeichnung 

getrennt werden kann (vgl. STIEGLER 2004: 106ff.). Inwiefern dies zu analogen 

Zeiten möglich gewesen sei, ist an dieser Stelle kein förderlicher Diskussi-
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onsgegenstand, grundlegend aber fraglich. Fest steht jedoch, dass die Digital-

technik die Manipulationsqualität des Analogen um ein Vielfaches steigert 

und dies zu neuen Debatten um den authentischen Wirklichkeitsbezug und 

damit Wahrheitsgehalt der Fotografie2 führt – auch aufgrund ihrer weitrei-

chenden Bedeutung für die Gesellschaft insgesamt: Müssen wir also anneh-

men, dass die Digitalisierung das Sterben des Fotos (vgl. JÄGER 1996: 109) 

nach sich zieht und damit der gesamte Bildjournalismus – aus der Perspektive 

Visueller Wahrheit betrachtet – keine Zukunft mehr hat (vgl. MACIAS 1990: 253; 

NEWTON 2001: 1ff.)? 

Lüthe beurteilt in diesem (Manipulations-)Zusammenhang die Wahr-

heit eines Bildes danach, inwiefern Bildproduzenten die Bildrezipienten be-

wusst, sei es durch eine verzerrte Weise der Fotografie oder eine im Nach-

hinein erfolgte Beeinflussung, täuschen möchten (vgl. 2007: 52). Auch Forster 

hält fest, dass es sich »bei allen (Nach-)Bearbeitungen von Fotos um Manipu-

lationen [handelt], falls diese in Täuschungsabsicht vorgenommen wurden« 

(2003: 66). Aber: Erstens darf die unbewusste Verzerrung der Realität kein 

Garant dafür sein, ob wir eine Aufnahme als wahr kategorisieren oder nicht – 

denn dann könnten, provokativ formuliert, jegliche Manipulationen als unbe-

absichtigt deklariert werden und wären damit stets wahr. Und zweitens han-

delt es sich bei einem inhaltlichen Eingriff in das Bildmaterial immer um Ma-

nipulationen – unabhängig davon, ob dahinter eine willentliche Täuschung 

steht oder nicht, wenngleich nicht jeder Bildbearbeitung eine Betrugsabsicht 

unterstellt werden darf (wie z.B. Bildbeschneidung, Schärfe- oder Farbopti-

mierung; vgl. ANG 2000: 142ff.; JAUBERT 1989: 185, sowie Abschnitt 5 und 6). 

Lebenswelten können also nicht nur besonders leicht durch digitale Bilder 

reproduziert, sondern auch besonders leicht verfälscht werden. 

Bezeichnenderweise sind es gerade die medial vermittelten Bilder mit 

dokumentarischem Charakter, die einen entscheidenden Beitrag zu unserer 

Weltwahrnehmung leisten, schließlich verbringen wir einen Großteil unseres 

Tages mit der Rezeption von Medieninhalten, die uns entfernte Ereignisse 

auch visualisiert nahebringen (vgl. PIETRAß 2003). Die bereits angesprochene 

Tendenz der Zunahme von Pressefotografien schließt selbstverständlich auch 

nicht-professionelle Formen der Bilderstellung ein, da auch das von Amateu-

ren angefertigte Fotomaterial mediale Verwendung finden kann. Während 

professionelle Bildjournalisten nicht nur einem (informellen) journalistischen 

Kodex (z.B. hinsichtlich objektiver, wahrheitsgemäßer Berichterstattung) un-

terliegen, sondern darüber hinaus i.d.R. auf eine umfangreiche Ausbildungs- 

und Berufserfahrung zurückblicken können und in einem sich u.U. selbst re-

                                                           
2 Dies gilt auch für Bewegtbilder, wie der Fall des intensiv diskutierten Videos mit dem angeblich 
gegen die deutsche Politik gerichteten Mittelfingers des ehemaligen griechischen Finanzminister 
Yanis Varoufakis zeigt. Varoufakis selbst beteuerte stets, dass das Video manipuliert worden sei, 
unabhängige Netzforensiker hielten es für echt. Unabhängig von der Frage nach der Visuellen 
Wahrheit dieses Videos zeigt sich v.a. eins: Bilder vermitteln tieferliegende Botschaften als die 
bloße optische Darstellung der Bildelemente – in diesem Fall über die Beziehung zweier Natio-
nen, die mehr oder weniger gemeinsam an der Lösung der griechischen Staatsfinanzierung 
Anfang 2015 arbeiteten. Und genau das zeigt, dass (manipulierte) Bilder in der Lage sind, ent-
sprechende Debatten weitreichend zu beeinflussen. 
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gulierenden Arbeitsumfeld (Redaktionen, Kollegen etc.) tätig sind, können 

sich partizipativ-amateurhafte Bildjournalisten hinsichtlich der Qualität an von 

Profis gesetzten Maßstäben orientieren. Dass offensichtlich auch einige Profis 

ihre Bilder qualitativ aufwerten, zeigen die Beispiele in Abschnitt 5. Festzuhal-

ten bleibt, dass durch die digitale Technik Bilder von Profis und Amateuren 

für die Rezipienten zunehmend ununterscheidbarer werden. Trägt die Digita-

lisierung also doch vielmehr zu einer Entfernung von der Visuellen Wahrheit 

als zu deren Annäherung bei? 

Dass die Manipulierbarkeit von Pressefotografien verheerende Aus-

wirkungen auf die Authentizität und damit auf die wahrgenommene Realität 

der Rezipienten hat, ist nicht neu (vgl. ARNHEIM 1983; STRUB 1997; NEWTON 

2001; SCHIERL 2003). Dennoch dürfen wir durchaus behaupten, dass wir als 

Bildrezipienten eben nicht alles glauben, sondern z.B. in Abhängigkeit vom 

genutzten Medium (Regenbogenpresse vs. Nachrichtenmagazin) oder Ein-

griffsart (technische Veränderungen wie z.B. Kontrast oder Farbe vs. inhaltli-

che wie Montagen, vgl. Abschnitt 4) und dergleichen mehr unterscheiden 

(vgl. BRUGIONI 1999: 53; BÜLLESBACH 2008: 130; GRITTMANN 2003: 131). Dies 

wurde z.T. bereits empirisch bestätigt (vgl. FORSTER 2003; GREER/GOSEN 2002). 

Die durch die digitale Technik verstärkte Bilderflut (vgl. DOELKER 1997) führt 

jedoch vermehrt dazu, dass wir von der uns umgebenden Welt immer weni-

ger selbst erfahren, wohl aber mehr visuell erleben und uns hieraus – unter 

Rückgriff auf bspw. eigene Erfahrungen oder Wahrscheinlichkeitseinschät-

zungen von Ereignissen – ein Weltbild konstruieren (vgl. HAGEN 2004: 8). 

Schelske (2005) beschreibt mit dem Phänomen der ›Fernanwesenheit‹, dass 

Bilder – v.a. Pressefotografien – eine Möglichkeit darstellen, kaum erfahrbare 

Ereignisse, z.B. Kriege oder Demonstrationen, erfahrbar zu machen. In die-

sem Zusammenhang unterstreicht etwa Ritchin (1998), dass Menschen da-

nach streben, Dinge wahrzunehmen, die sich außerhalb ihres Wahrneh-

mungshorizontes befinden. Und weil Fotografien den Eindruck erwecken, 

dass ein anderer Mensch dasselbe Ereignis möglicherweise wie man selbst 

wahrgenommen hätte, werden sie auch als besonders glaubwürdiger Zeuge 

eingeschätzt. Dieses Phänomen macht sich die Pressefotografie zu Nutze und 

gibt Rezipienten jenes oben beschriebene Gefühl der authentischen Bildnach-

richt. Wir sind gezwungen, auf die wahrheitsgemäße Darstellung zu vertrau-

en, denn sonst wäre unser visuell konstruiertes Weltbild höchst zweifelhaft. 

Aber: Insbesondere die potentielle Allgegenwärtigkeit von Bildmanipulatio-

nen führt traditionelle Argumentationen in Bezug auf die Wahrheitsambitio-

nen der Fotografie ad absurdum. Der Eindruck der ›unumstößlichen Recht-

mäßigkeit‹ von Fotografien macht auch deren Manipulation besonders 

glaubwürdig. Und wenn ein Bild mehr als 1.000 Worte sagt, dann kann es 

auch besonders eindrucksvoll lügen. 
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5. Bildauthentizität aus Produzentenperspektive: 

Einflussfaktoren auf die Visuelle Wahrheit 

Bildauthentizität und Visuelle Wahrheit geht wie oben beschrieben durch 

Bildmanipulation verloren, welche Sachsse (2003: 42) als den menschlichen 

Eingriff in zu fotografierendes Objekt und fotografiertes Bild beschreibt, un-

abhängig davon, ob diese mit Absicht erfolgt oder nicht. In Anlehnung an 

Brugioni (1999: 17ff.), Knieper (2005: 59ff.) und Schicha (2005: 10ff.) unter-

scheide ich fünf eigenständige Formen der Bildmanipulation, wobei diese 

auch kombiniert auftreten können: 

 
1. Inszenierungen, 

2. Irreführung durch den Kontext, 

3. Veränderungen von Bildparametern, 

4. Fälschungen sowie 

5. Simulation von künstlichen Welten, denen kein reales Objekt 

zugrunde liegt. 

 

Lobinger unterstreicht, dass besonders »journalistische Bilder, die im Kontext 

der Nachrichtenproduktion entstehen […] sich grundsätzlich an der Leitidee 

der Authentizität« (2012: 64) orientieren. Spätestens bei Pressefotografien 

sollte also ein Diskussionsprozess über mögliche Folgen dieser Manipulati-

onsmöglichkeiten beginnen (vgl. HOFFMANN 1997), denn sobald Bilder verän-

dert werden, erfüllen diese nicht mehr ihre eigentliche Kernfunktion: Die Do-

kumentation von Ereignissen (vgl. GRITTMANN 2003: 124; NEWTON 2001: 5). Ich 

werde mich im Folgenden v.a. auf die Formen der Bildmanipulation konzent-

rieren, die unmittelbar die Erfüllung der Visuellen Wahrheit mit Hilfe digitaler 

Technik angreifen – insbesondere Inszenierungen (wie etwa das Hissen der 

US-Flagge durch Marines auf der Pazifikinsel Iwo Jima, inszeniert durch den 

Fotografen Joe Rosenthal) werden also nicht Gegenstand der Diskussion der 

präsentierten Beispiele sein. 

6. Bildmanipulation im digitalen Zeitalter: Wie viel 

Veränderung verträgt die Visuelle Wahrheit 

fotojournalistischer Bilder? 

Zunächst einmal sei festgehalten, dass die primäre Frage nach der Zulässig-

keit von Bildveränderungen dokumentarischer Fotografien für mich nicht 

zwingend ist, ob verändert wird, sondern was und wie viel. In nahezu allen 

Praxishandbüchern zur Fotografie (vgl. BLECHER 2001; SACHSSE 2003; ROSSIG 

2007; JACOBI 2007 und zur Ethik des Fotojournalismus im Speziellen LESTER 

1991) wird beschrieben, dass unterschiedliche Brennweiten, Belichtungen 

oder Bildausschnitte verschiedene Eindrücke erwecken. Der Fotograf ent-
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scheidet also in erster Instanz mit der Wahl der Aufnahmeparameter, was und 

wie etwas aufgenommen wird und damit auch über eine potentielle Wirkung 

(vgl. GRITTMANN 2003: 124; SCHIERL 2003: 159). Die Veränderung von Bildpara-

metern (3) erfolgt nach der Aufnahme in zweiter Instanz durch den Fotografen 

selbst oder eine Bildredaktion in Form von Ausschnitten, Farbveränderungen 

etc. Die inhaltliche Bildaussage wird dabei idealerweise nicht tangiert. Ist dies 

doch der Fall, sprechen wir von Bildfälschungen (4), bei denen bewusst der 

Bildinhalt mit einem bestimmten Kommunikationsziel verändert wird. Die 

Bildparameterveränderung und -fälschung kann auf vier Arten erfolgen: (a) 

Durch das Löschen, (b) das Einfügen und (c) die Umgestaltung von Informati-

onen sowie (d) die Fotomontage (vgl. BRUGIONI 1999: 17ff. und 111f.). Diese 

Arten werden im Folgenden diskutiert – der aufmerksame Betrachter wird 

merken, dass alle Bildmanipulationen durchaus authentisch sind, durch die 

Manipulation aber die Kommunikation Visueller Wahrheit verhindern. 

Ein prominentes Manipulationsbeispiel ist ein Bild, welches in der 

Schweizer Boulevardzeitung Blitz den Anschlag im ägyptischen Luxor vom 

17.11.1997 visualisiert (Abb. 1). Die Wasserlache vor dem Hatschepsut-

Tempel täuschte durch die rote Farbveränderung (Bildparameterverände-

rung) eine Blutlache vor (Fälschung) und dramatisiert damit die ursprüngliche 

Bildaussage, zumal das Motiv mit der Bildunterschrift »Blutspur des Grauens: 

[…] Spuren des Massakers sind aber noch deutlich zu sehen« und der Text-

überschrift »Ein Land wie im Krieg« (DEUSSEN 2007: 39) dramatisch kontextu-

ell gerahmt wurde (kontextverursachte Irreführung). Zwar hat das Massaker 

tatsächlich stattgefunden, die Blutlache als zentrales Bildelement jedoch exis-

tierte nie. Diese Fotografie lässt sich im Kontext ihrer Distribution dem foto-

grafischen Sujet der Kriegsberichterstattung zuordnen, ebenso wie die fol-

genden Beispiele (in Anlehnung an FRANZ 2007: 24ff.). 

 

Die Veränderung der Botschaft durch Farbveränderung (I) 

 
Abb. 1: 

Quelle des Originals (links): DEUSSEN 2007: 39 

Manipulation (rechts): Fotograf/Bildbearbeitung: unbekannt 
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Die Veränderung der Botschaft durch Farbveränderung (II) 

 
Abb. 2: 

(Wahrscheinliches) Original links, Manipulation rechts. Fotograf/Bildbearbeitung: Adnan Hajj 

Quelle: http://www.spiegel.de/fotostrecke/manipulierte-bilder-fotostrecke-107186-7.html  

und http://www.heise.de/tp/artikel/23/23280/1.html [letzter Zugriff: 13.12.2017] 

 

Der für die Presseagentur Reuters arbeitende, libanesische Fotograf Adnan 

Hajj fotografierte im Jahre 2006 das Ergebnis eines Angriffs der israelischen 

Luftwaffe auf Hisbollah-Ziele in Beirut. Auf dem Bild war eine einzelne Rauch-

säule über der Stadt zu sehen. Reuters veröffentlichte das in Abb. 2 auf der 

rechten Seite dargestellte Bild – zog es aber, neben allen anderen Fotografien 

von Hajj, wieder zurück und kündigte das Arbeitsverhältnis, als bekannt wur-

de, dass er Rauchschwaden verdunkelt (Bildparameterveränderung) und hin-

zugefügt (Fälschung) hatte. Die Absicht der Manipulation bleibt unklar. Es ist 

einerseits zu argumentieren, dass das Bild mit den dunklen Rauchschwaden 

bedrohlicher wirken sollte, als die Situation vor Ort tatsächlich war – und aus 

diesem Grund erstens höhere Chancen auf mediale Verwendung finden und 

zweitens die Verurteilung dieses Bombenangriffes unterstreichen sollte. Dies 

würde vor dem Hintergrund der höchstwahrscheinlich nicht unabhängigen 

Meinung eines Libanesers in diesem Konflikt durchaus Fürsprecher finden, 

zumal die Stellungnahme Hajjs zu dem Vorfall war, dass er lediglich die Qua-

lität des Originalbildes verbessern wollte und bei der Bildbearbeitung einen 

Fehler beging. Was ist aber andererseits, wenn der Fotograf die Rauchschwa-

den verdunkelte, weil es vor Ort genauso aussah und das Originalbild seiner 

Meinung nach nicht in der Lage war, dies authentisch wiederzugeben? Es 

gäbe dann eine Übereinstimmung zwischen der Ereignisinterpretation des 

Fotografen und dem diese Erfahrung referierenden Abbild. Schierl spricht im 

Zusammenhang dieser autorenbezogenen Authentizität auch von »situativer 

Adäquanz« (2003: 159). Das bloße Abweichen des bearbeiteten Bildes von 

seinem Original war für die Verantwortlichen von Reuters offensichtlich ein 

Grund für die Verurteilung Hajjs. Aber ist es das wirklich? Der Leser bedenke 

bei seiner Einschätzung, dass kein Beteiligter, außer Hajj selbst, vor Ort war, 

um die Authentizität des Dargestellten in Relation zum realen Geschehen zu 

setzen. Die entscheidenden Fragen müssen also lauten: Wurde das Bild tat-

sächlich so verändert, dass die Bildaussage nicht mehr der Realität ent-

sprach? Oder visualisiert es die Wahrheit erst durch die Bearbeitung? 

Die Besonderheit und damit Gefahr der Aberkennung des Authentizi-

tätsanspruches des digitalen Bildes liegt in dessen potentieller Lossagung 
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von einem realen Objekt (vgl. NÖTH 2003: 31ff.). Wir können einerseits also 

Bilder erstellen, die keinen Kausalbezug zum Fotografierten aufweisen (z.B. 

den Modellentwurf eines noch nicht produzierten Autoprototyps), anderer-

seits sehen wir uns mit der Gefahr konfrontiert, dass elektronischen Bilddaten 

keine Originale mehr anhaften, wie es bei der analogen Fotografie z.B. das 

Diapositiv war (vgl. BÜLLESBACH 2008: 111). Aus diesem Grund können Mani-

pulationen häufig nicht nachgewiesen und die Art der Veränderung oft nicht 

festgestellt werden. Während Schierl (2003: 150) betont, dass Authentizität – 

hier: Visuelle Wahrheit – aufgrund wachsendem ökonomischen Drucks zuse-

hends weniger gegeben ist, unterstreicht Grittmann (2003: 123; 2007: 36f.), 

dass insbesondere fotojournalistisch arbeitende Qualitätsmedien weiterhin 

am Authentizitätsanspruch festhalten. Eines ist jedoch sicher: Spätestens mit 

dem Aufkommen der digitalen Bildbearbeitung büßt die Fotografie ihre häu-

fig unterstellte Beweiskraft – auch vor Gericht – ein. Eine besondere Brisanz 

und damit Gefährlichkeit der Unmöglichkeit des Nachweises eines Bildorigi-

nals zeigt das folgende Beispiel. 

Die Veränderung der Botschaft durch den Austausch von Bildelementen (I) 

 
Abb. 3: 

(Wahrscheinliches) Original links, Manipulation rechts. Fotograf/Bildbearbeitung: unbekannt 

Quelle: http://www.heise.de/tp/artikel/17/17272/1.html [Zugriff: 13.12.2017] 

 

Der US-Marine Ted J. Boudreaux ist auf dem Originalbild gemeinsam mit 

zwei irakischen Jungen zu sehen, wobei einer von beiden ein Schild nach 

oben hält, auf dem – nach Angaben der Mutter Boudreauxs, der er das Origi-

nalfoto per E-Mail (o.D.) schickte – ›Welcome Marines!‹ steht. Alle Beteiligten 

strecken den Daumen zur Bestätigung der Botschaft nach oben. Dieses Origi-

nal sei jedoch nicht mehr auffindbar, da der Empfangscomputer durch einen 

Blitzschlag zerstört und das Ursprungsbild dadurch gelöscht worden sei. Im 

Internet kursieren Versionen, bei dem die Botschaft auf dem Schild und damit 

das entscheidende Bildelement verändert wurde, bspw. in »Lcpl. Boudreaux 

saved my dad and then he rescued my sister!« oder in »Lcpl. Boudreaux 

killed my dad then he knocked up my sister!« (Fälschung durch Montage). 

Nicht nur die Bedeutsamkeit dieses Falles – immerhin geht es möglicherweise 

um den Nachweis eines menschenverachtenden Scherzes oder, schlimmer 
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noch, um den eines strafbaren Kriegsverbrechens – zeigt, dass Rezipienten 

gezwungen sind, digitale Bilder grundsätzlich in Frage zu stellen. 

 

Die Veränderung der Botschaft durch den Austausch bzw. die Kombination 

von Bildelementen (II) 

 

 
Abb. 4: 

Originale links, Manipulation rechts. Fotograf/Bildbearbeitung: Brian Walski 

Quelle: http://www.bgsu.edu/departments/english/cconline/ethics_special_issue/DEVOSS_PLATT/ 

[letzter Zugriff: 13.12.2017] 

 

Ein anderes Beispiel veranschaulicht die Tendenz, dass wir die vermeintliche 

Glaubhaftigkeit von professionellen Bildurhebern und Distributionsmedien 

auf die Bildinhalte übertragen, da wir davon ausgehen, dass diese ihre Bot-

schaften entsprechend journalistischer Richtlinien kommunizieren. Am 

31.03.2003 erschien auf der Titelseite der renommierten Tageszeitung L.A. 

Times eine Fotografie von Brian Walski, einem von der California Press Pho-

tographers Association im Jahre 2001 zum Photographer of the Year ausge-

zeichneten Pressefotografen (Abb. 4, rechts). Dieser spielte der Zeitungsre-

daktion ein Bild zu, welches er im Zweiten Golfkrieg in Basra, im Süden Iraks, 

gemacht habe. Die Aufnahme zeigt einen britischen Soldaten gemeinsam mit 

zahlreichen irakischen Zivilisten. Dem beigestellen Text ist zu entnehmen, 

dass der Soldat die Menschen auffordert, vor dem Beschuss des irakischen 

Militärs in Deckung zu gehen. Würde der Text das Bild jedoch nicht derartig 

rahmen, könnte man interpretieren, dass der Soldat weniger eine schützende, 

sondern vielmehr eine machtausspielende Geste vermittelt. Nachdem nach 

der Veröffentlichung jedoch auffiel, dass einige Personen im Bild mehrfach zu 

sehen sind, gab Walski zu, das Bild aus zwei anderen Bildern (Abb. 4, links) 

zusammengesetzt zu haben, um die visuelle Botschaft in seinem Sinne zu 

bestärken – und musste seinen Hut nehmen (vgl. BÜLLESBACH 2008: 119). Mit 

seinem Bild spielte Walski eine falsche Realität vor, denn das dargestellte 

Ereignis hat so niemals stattgefunden. Es ist – wie bei allen obigen Beispielen 

– zwar möglich, dass wir die Fälschung für glaubhaft und damit authentisch 

halten, visuell wahr ist jedoch keines der veröffentlichten Bilder. Aber: Ist es 

nicht so, dass als Qualitätsmerkmal für die Informationsverdienste der Medi-
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en stets deren Glaubwürdigkeit unterstrichen wird (vgl. WIEDEMANN 2005: 

452)? Und können wir nur noch darauf vertrauen, dass uns Visuelle Wahrheit 

geboten wird? 

7. Trotz allem: Lässt sich Visuelle Wahrheit finden? 

Diese Frage würden Verantwortliche der Nachrichtenagentur Associated 

Press gern positiv beantworten, denn sie vertreten den Standpunkt, dass »our 

pictures must always tell the truth« (HORTON 2001: 38). Dennoch: Wir haben 

gesehen, dass Visuelle Wahrheit innerhalb unserer digitalen Welt immer we-

niger gewährleistet wird. Wir sind gezwungen, zunehmend von einer Illusion 

der Fotografie in ihrer Funktion als »Fenster zur Welt« (GRITTMANN 2003: 134) 

zu sprechen, da wir im digitalen Zeitalter sehr wahrscheinlich mit immer we-

niger Visueller Wahrheit konfrontiert werden (vgl. HUANG 2001: 149). Gerade 

weil wir besonders auf die Glaubwürdigkeit von Bildern vertrauen, lassen sich 

diese als Denkfallen zur Manipulation von Botschaften und damit zur In-

doktrination missbrauchen. Dies gilt sowohl für die Vergangenheit als auch 

für die Gegenwart und Zukunft, da wir unsere Gewohnheiten des Rezipierens 

und Produzierens von visuellem Material meines Erachtens vorerst nicht än-

dern werden. Lunenfeld (2000) behält also Recht, wenn er das digitale Bild als 

ein dubitatives, also zweifelhaftes bzw. ›mit-Zweifeln-behaftetes‹ Bild be-

schreibt (vgl. LUNENFELD 2000: 167). Müssen wir ab sofort Pressefotografien 

stets mit einem Manipulationsverdacht gegenübertreten? Ich denke, wir müs-

sen uns damit anfreunden, dass wir im digitalen Zeitalter nur noch wahr-

scheinlich wahre Bilder rezipieren. Die Verantwortung für wahrheitsgemäße 

Bilder müssen wir weiterhin in die Hände der Bildproduzenten legen, denn 

nur sie können die Charakteristik des fotografierten Objektes sowie die Ein-

griffe in das Bildmaterial beurteilen. Trotzdem gilt: Bilder sind sowohl bei 

ihrer Herstellung als auch bei ihrer Rezeption stets subjektiv. Uns als bild-

kompetenten Rezipienten muss immer bewusst sein, dass nicht das Original-

bild den Maßstab für Visuelle Wahrheit setzt, sondern das fotografierte Objekt 

und die Bedingungen, unter denen es entstanden ist. 
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Kristina Chmelar 

Schau! Wie eine staatliche 

Organisation das 20. Jahrhundert 

ausstellt und wir entsprechende 

Mythen dekonstruieren können 

Abstract 

In the commemorative year 2014, a German governmental organisation pre-

sented an exhibition to the public. Most of the exhibits were documentary 

photographs. For Political Scientists who are interested in politics of history 

in general and the visual representation of history in particular a search for an 

appropriate theoretical and methodological approach started. While the in-

terdisciplinary discourse is characterized by the unproductive polarity be-

tween realists (especially in Political Science and History) and constructivists 

(especially in Cultural Studies) not only since the iconic and pictorial turn 

respectively, the article sounds out a perspective in-between. Contrary to the 

mainstream, who handles Roland Barthes as a realist, the starting point here 

is a post-constructivist reading of his phototheoretical works. It allows neither 

to transfigure photographs as permeable media nor to misconceive their 

power of evidence as a mere coding. In addition, Barthes’ approach provides 

some helpful instruments to deconstruct visually organised myths within the 

framework of a historical exhibition. 

Im Gedenkjahr 2014 präsentierte eine deutsche staatliche Organisation der 

Öffentlichkeit eine historische Ausstellung. Die meisten Exponate waren do-

kumentarische Fotografien. Für Politikwissenschaftler_innen, die an Ge-

schichtspolitik im Allgemeinen und der visuellen Repräsentation von Histor-

ischem im Speziellen interessiert sind, begann damit die Suche nach einem 
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adäquaten theoretischen wie methodologischen Zugang. Während der inter-

disziplinäre Diskurs nicht erst seit der bildwissenschaftlichen Wende unpro-

duktiv polarisiert ist zwischen Realist_innen (v.a. Sozial- und Geschichtswis-

senschaften) und Konstruktivist_innen (v.a. Kulturwissenschaften), lotet der 

Beitrag eine Perspektive dazwischen aus. Entgegen dem Mainstream, der 

Roland Barthes als Realisten handelt, ist der Ausgangspunkt hier eine post-

konstruktivistische Lektüre seiner fototheoretischen Arbeiten. Sie ermöglicht 

es, Fotografien weder als durchlässige Medien zu verklären noch ihre Evi-

denzkraft als bloße Codierung zu verkennen. Dazu gibt Barthes’ Ansatz einige 

hilfreiche Instrumente an die Hand, mit deren Hilfe visuell organisierte My-

then im Rahmen einer historischen Ausstellung dekonstruiert werden kön-

nen. 

1. Einleitung 

Diktatur und Demokratie im Zeitalter der Extreme. Streiflichter auf die Ge-

schichte Europas im 20. Jahrhundert – unter diesem Titel präsentierte die 

Bundesstiftung zur Aufarbeitung der SED-Diktatur (BA) in Kooperation mit 

dem Münchner Institut für Zeitgeschichte (IFZ) und dem Deutschlandradio 

Kultur der Öffentlichkeit 2014 eine Schau (vgl. BA et al. 2014).1 Zu ihr veran-

lasst hatte die Ausstellungsmacher_innen »die Gleichzeitigkeit runder Jahres-

tage, die die Verflechtung der Nationalgeschichten im ›Jahrhundert der Ex-

treme‹ verdeutlicht« (BA 2014a: o.S.). 2014 jährte sich zum 100. Mal der Aus-

bruch des Ersten Weltkriegs und zum 75. Mal der Beginn des Zweiten. 25 

Jahre waren seit den »friedlichen Revolutionen« vergangen und zehn seit der 

EU-Osterweiterung (BA 2014a: o.S.). Thematisch sollte die Schau das europä-

ische 20. Jahrhundert als »dramatische Geschichte zwischen Freiheit und 

Tyrannei, zwischen Demokratie und Diktatur« zeichnen (BA 2014a: o.S.). Pro-

duziert in einer Auflage von dreitausend Exemplaren und zwölf Sprachfas-

sungen fand sie weit über Deutschland hinaus Verbreitung (vgl. BA 2014b: 

27). Neben Texten waren es dabei vordergründig Fotografien, die eine spezi-

fische historische Wirklichkeit repräsentierten und Ausstellungsbesu-

cher_innen scheinbar klar über jene ins Bild setzten. Sich mit ihnen und ihrer 

Funktionalisierung näher zu beschäftigen, ist das Ziel dieses Beitrags. 

Für eine an Visualisierungen interessierte, Konstruktivismus-affine Po-

litikwissenschaft stellt sich allem voran die Frage nach den Funktionsweisen 

und Konstitutionsbedingungen von staatlich organisierten Repräsentationen 

von Historischem. Konkret geht es um die Darstellung von Demokratie und 

Diktatur in Fotografien respektive durch Fotografien. Die mitunter heftige 

Auseinandersetzung um die referenzielle Qualität dieses Mediums, wie sie 

                                                           
1 Die Autor_innen der Ausstellung sind Andreas Wirsching, Professor für Neueste Geschichte an 
der Ludwig-Maximilians-Universität München und Direktor des IfZ, seine Kollegin Petra Weber 
und Ulrich Mählert, der Leiter des Arbeitsbereichs Wissenschaft und Internationale Zusammen-
arbeit der BA, der die Schau auch kuratiert hat. 
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sich disziplinenübergreifend und idealtypisch zwischen dem realistischen und 

konstruktivistischen Paradigma entfaltet, ermuntert zur Suche nach produkti-

ven Perspektiven dazwischen. Eine Möglichkeit, Fotografien weder als durch-

lässige Medien noch als arbiträre Konstrukte zu begreifen, eröffnet die post-

konstruktivistische Lektüre der fototheoretischen Überlegungen von Roland 

Barthes. Vernäht mit einer erweiterten Variante seines Bildlektüreverfahrens 

lässt sich eine Analytik konturieren, die sich besonders hilfreich dabei er-

weist, primär visuell organisierte Mythen im Kontext eines historisch-

politischen Bildungsangebots zu dekonstruieren. Aus aktuellem Anlass – dem 

jüngst begangenen 100. Jahrestag der Oktoberrevolution – wird das entspre-

chende Vorgehen anhand des ausgestellten Mythos Lenin exemplifiziert. 

2. Was sich (nicht) zeigt! Zum Streit über die 

referenzielle Qualität von Fotografien 

Historische Ausstellungen lassen sich primär als visuell organisierte Medien2 

oder als Schauzusammenhänge beschreiben. Die Operation des Zuschauen-

Gebens seitens der Produzierenden und des Schauens seitens der Rezipie-

renden ist elementar. Ferner können Ausstellungen insofern als sekundäre 

Medien gelten, als sie verschiedene primäre Medien integrieren. Im speziel-

len Fall der eingangs erwähnten staatlich organisierten Schau zum sogenann-

ten Supergedenkjahr 2014 sind damit allgemein Bilder im Sinne »materiell 

erzeugte[r], optisch wahrnehmbare[r] Visualisierungen« (JÄGER/KNAUER 2009: 

17) angesprochen und speziell analog zustande gekommene, dokumentari-

sche Fotografien. 

Im weiteren Kontext der Wissensvermittlung und im engeren Zu-

sammenhang mit historischen Repräsentationen spielen sie häufig eine zen-

trale Rolle. Genauer gesagt spielen sie zwei: Erstens gelten sie den meisten 

von uns als besonders evident und objektiv. In der Regel überzeugt eine Fo-

tografie in unserer Kultur mehr als ein Text. »Etwas, wovon wir gehört haben, 

scheint ›bestätigt‹, wenn man uns eine Fotografie davon zeigt« (SONTAG 1980: 

11). Zweitens sind Fotografien eines der wichtigsten Vehikel, »um eine Erfah-

rung zu machen, um den Anschein der Teilnahme an irgend etwas zu erwe-

cken.« (SONTAG 2012: 285) In Kombination mit ihrer spezifischen Modalität – 

relativ zu textuellen Aussagen sind sie für uns auf den ersten Blick einfacher 

und ob der Möglichkeit einer simultanen Rezeption schneller zu erkennen – 

wird ihnen gemeinhin das Vermögen zugesprochen, besonders wirkungsvoll 

und einprägsam zu sein – und das unabhängig von der Herkunft der oder des 

                                                           
2 Das Mediale wird hier analog zu Cassirer (2010) und Krämer (1998) als ein Phänomen sui gene-
ris gedacht, als »Konstituens kultureller Praxis« (MERSCH 2013: 55). Zu verorten ist es neben der 
Welt und erkenntnisfähigen Subjekten als ein Drittes, das weder ein friktionslos Durchlässiges 
noch ein Verschleierndes ist. Vielmehr ist das Mediale – als Konglomerat verschiedener gegen-
ständlicher und nicht-gegenständlicher Medien – ein grundsätzlich Vermittelndes, das näher zu 
untersuchen es sich allem voran wegen seiner Transzendentalität lohnt. 
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Betrachtenden. Die BA selbst sieht den Grund dafür, weshalb bildlastige Aus-

stellungen regelmäßig »international funktionieren«, allem voran darin, 

»[d]ass sich Ausstellungen mit Fotos, Zeichnungen oder auch Comics beson-

ders gut dazu eignen, die Sprachbarriere zu überwinden« (BA 2014b: 109). 

Auch deshalb werden Fotografien nicht selten »zur Stimulierung des mora-

lischen Impulses verwendet« (BA 2014b: 292). 

Darüber, wie das besondere realistische Moment von Fotografien und 

ihre spezifischen funktionalen Potenziale zu erklären sind, zeigt sich die For-

schung bis heute uneins. Der politik- und geschichtswissenschaftliche 

Mainstream argumentiert realistisch und akzentuiert damit verbunden zweier-

lei: 1) die Ähnlichkeit zwischen Fotografie und Fotografiertem und/oder eng 

damit verbunden 2) den materiellen Herstellungsprozess, der sich an einem 

gewissen Punkt menschlichem Einfluss entzieht. Aus anderen disziplinären 

Kontexten vernehmen wir bisweilen Konträres. 

Gegen das Argument, die Fotografie sei über ihre erkennbare Ähn-

lichkeit zum Dargestellten zu bestimmen, wandte sich prominent bereits Peir-

ce. Er tat dies vor dem Hintergrund, dass um 1900 mit Hilfe der Fotografie 

erstmals Phänomene sichtbar gemacht werden konnten, die bis dahin jen-

seits der menschlichen Wahrnehmungsschwelle gelegen hatten wie Radioak-

tivität oder Röntgenstrahlung (vgl. GEIMER 2002a: 14). Das Ähnlichkeitsmerk-

mal verabschieden moderate Konstruktivist_innen wie Peirce jedoch nicht in 

Gänze. Zurück weisen sie nur die Ähnlichkeit im Sinne eines »mimetischen 

Analogismus« (DUBOIS 2012: 103). Bestand hat für sie weiterhin die These, 

dass Fotografien »in gewisser Hinsicht den von ihnen dargestellten Gegen-

ständen genau gleichen« (PEIRCE 1986: 193, Herv. K.C.). Als abhängig gilt die-

se gewisse, nicht notwendigerweise sinnlich wahrnehmbare Ähnlichkeit von 

den Herstellungsbedingungen von Fotografien, »die sie physisch dazu zwin-

gen, Punkt für Punkt dem Original zu entsprechen« (PEIRCE 1986: 193) Für rea-

listisch oder moderat konstruktivistisch einzuordnende Vertreter_innen der 

Index-Theorie ist also nicht die spezifische Ästhetik wesentlich für eine Foto-

grafie. Zu deren wichtigstem Bestimmungsmerkmal gerät ihr Zustandekom-

men, d.h. der chemisch-physikalische Prozess, der sich mindestens teil- und 

zeitweise menschlichem Einfluss entzieht (vgl. KRAUSS 2000: 257). 

Seit Mitte der 1960er-Jahre werden mehr und mehr radikaler kon-

struktivistische Argumente laut, die sich von unterschiedlichen Warten aus 

gegen das Insistieren auf einer natürlichen Einschreibung des Realen in Foto-

grafien richten (exemplarisch vgl. BAUDRILLARD 2012; FLUSSER 1983; LUNENFELD 

2002; MITCHELL 1992).3 Ein immer wieder vorgebrachtes Argument lautet, man 

habe sich schlicht »darauf geeinigt, die Photographie als ein Modell der 

Wahrhaftigkeit und Objektivität zu beschreiben« (BOURDIEU 2014: 85).4 Soziale 

                                                           
3 Anders als in der Politik und Geschichtswissenschaft führen auf dem engeren fototheoretischen 
Forschungsfeld radikal konstruktivistische, genauer: »sozialgeschichtliche, semiotische, marxisti-
sche« Ansätze das Wort (GEIMER 2002b: 318). 
4 Unter die entsprechenden Konventionen fallen dabei die Intentionen, Normen und Fertigkeiten, 
deren Träger_in der oder die Fotografierende ist, ebenso wie das angelernte fotografische Lese-
verständnis der Rezipierenden (SEKULA 2012: 304). 
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Praktiken bzw. das Kulturelle samt kulturell bedingten Medien avanciert so 

nicht nur zu einem Unhintergehbaren. Es gilt als das Konstituens und wird 

»zu einer Instanz der Letztbegründung« (KRÄMER 2013: 330). Nicht einmal 

Emulsionen, Licht und Silbersalze können sich ihm entziehen. Im Extremfall 

ist in dieser Perspektive jedwede (außerkulturelle) Referenz tot. 

Aus Sicht dieses Beitrags erscheint die mit radikal konstruktivistischen 

Ansätzen verbundene Verabschiedung einer bedeutsamen Realität jenseits 

des Kulturellen allzu vorschnell. Es mag sein, dass Ähnlichkeit nicht das pri-

märe Bestimmungsmerkmal für Fotografien sein kann, auch wenn wir sie 

etwa im Alltag regelmäßig erkennen mögen. Und es mag ebenso sein, dass 

die Fertigkeiten, Fotografien herzustellen und zu lesen, angelernt sind. Was in 

puncto Herstellungsprozess aber allem Anschein nach nicht sein kann, ist, 

dass eine fotografische Platte oder ein lichtempfindlicher Film nichts auf-

zeichnen (vgl. GEIMER 2002a: 22; 2002b: 339). Im grundlegenden Unterschied 

zu radikal konstruktivistischen Positionen wird die Bedingung, dass Fotogra-

fien immer auf etwas referieren müssen, hier nicht als nichtssagend abgetan. 

»Für den theoretischen Status, für Gebrauch und Rezeption fotografischer 

Bilder macht es sehr wohl einen Unterschied, ob man sie als [leere] Reprä-

sentationen [...] betrachtet oder aber als Artefakte, die das Gewesensein der 

dargestellten Gegenstände bezeugen« (GEIMER 2014: 55f.) 

Gleichwohl aus vorliegender Perspektive eine harte »Ontologisierung 

der Spur« (GEIMER 2014: 51), wie wir sie in der Peirceschen Tradition finden, 

zurückzuweisen ist, wird zweierlei vermutet: Zum einen wird in Betracht ge-

zogen, dass die fotografische Aufnahme »einen sichtbaren Rest« (GEIMER 

2014: 133, Herv. im Original) produziert. Dieser Rest setzt ein So-gewesen-

Sein von etwas voraus und unterscheidet sich ob seiner spezifischen Materia-

lität von anderen Medien wie der Sprache.5 Zum anderen wird gemutmaßt, 

dass sich das Kulturelle samt unserer Erkenntnis oberhalb des materialisier-

ten Rests des Realen ausformt, d.h. über Repräsentationen Wirklichkeit nicht 

nur herstellt, sondern auch darstellt (vgl. CASSIRER 2010: 1). 

Gemäß dieser beiden postkonstruktivistischen Spekulationen schreibt 

sich ein außerkulturelles Reales in das Kulturelle auf zwei Ebenen ein: auf der 

Ebene des Dargestellten und auf der Ebene des Darstellenden bzw. Medialen, 

wie es im Fall der vorliegenden Spielart der Repräsentationsforschung vor-

dergründig von Interesse ist.6 Die entscheidende Vermutung lautet: Auch 

wenn Fotografien erst als authentisch, erhellend, dokumentierend oder objek-

tiv gelten, wenn sie sich anderen Kontexten anvertrauen (vgl. SACHS-HOMBACH 

2006: 223), so sind sie Kraft ihrer spezifischen Materialität wirklichkeitsmiter-

zeugend (vgl. KRÄMER 1998: 78f.; CHMELAR 2017b: 20). Auf diese Weise gelingt 

                                                           
5 Diese Mutmaßung bezieht sich dabei auf analoge wie digitale Fotografien in ähnlicher Weise. 
Nur weil ein außerkulturelles Etwas u.U. stärker transformiert wird als bislang, ändert das aus 
der vorliegenden Perspektive nichts an der Existenz und mitunter wenig an der Bedeutsamkeit 
dieses Etwas für das Kulturelle. 
6 Für eine umfassendere Darstellung dieser theoretischen Perspektive für die Erinnerungsfor-
schung siehe CHMELAR 2017a. Eine weitergehende kritisch-realistische Spekulation zur Rolle von 
Referenz bei der Bedeutungsgebung findet sich bei GRIEBEL 2017. 
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es, fernab eines radikal konstruktivistischen Standpunkts einer historischen 

Fotografie Einfluss auf ihre intersubjektiv geteilte Bedeutung zuzubilligen, 

ohne zugleich (mindestens stellenweise) naiv realistisch argumentieren zu 

müssen. 

Fototheoretische Überlegungen, die diesen Prämissen entsprechen 

und einen gangbaren Weg zwischen Realismus und Konstruktivismus wei-

sen, finden wir bei dem Semiologen Roland Barthes. Trotz oder gerade we-

gen seines Status als Gallionsfigur moderner Bildforschung von manchen als 

wahnhafter Realist diffamiert (vgl. DUBOIS 1998: 53), können seine Arbeiten 

auch postkonstruktivistisch gelesen werden. Eine solche Lektüre ermöglicht 

es, über die Fotografie als ›Emanation des Referenten‹ nachzudenken und 

simultan auf der Polysemie und Klärungsbedürftigkeit dieser Emanation zu 

beharren. Das fotografische Bild wird hierbei als »hybride Konstellation hu-

maner und nicht-humaner« Einflüsse bestimmt (GEIMER 2002a: 15). 

Barthes’ Ausgangsthese lautet, jede Fotografie sei die Beglaubigung 

der Präsenz von etwas Realem (vgl. BARTHES 2014: 97 u. 99). Ihr Noema sei ein 

»Es-ist-so-gewesen« (BARTHES 2010: 96, Herv. im Original). 

Was übermittelt die Fotografie? Definitionsgemäß die Begebenheit als solche, das 
buchstäbliche Wirkliche. Gewiß kommt es zwischen dem Objekt und dem Bild von ihm 
zu einer Reduktion: des Maßstabs, der Perspektive und der Farbe. [... Aber anders als 
etwa bei Sprache ist es] beim Übergang vom Wirklichen zu dessen Ablichtung [...] kei-
neswegs notwendig, dieses Wirkliche in Einheiten zu zerlegen und diese Einheiten als 
Zeichen zu konstituieren, die sich wesentlich von dem dargebotenen Objekt unterschei-
den; es ist keineswegs notwendig, zwischen diesem Objekt und dem Bild von ihm ein 
Relais, das heißt einen Code, anzubringen; gewiß ist das Bild nicht das Wirkliche: Aber 
es ist zumindest das perfekte Analogon davon (BARTHES 1990a: 12f., Herv. im Original). 

Vor dem Hintergrund der genannten Spezifik der Fotografie unterscheidet 

Barthes zwischen Konnotation und Denotation: »Nur der Gegensatz zwischen 

dem kulturellen Code und dem natürlichen Nichtcode kann, so scheint es, 

dem spezifischen Charakter der Fotografie gerecht werden« (BARTHES 1990a: 

15). Was genau meint diese Differenzierung? Während die konnotierte Bot-

schaft einer Fotografie erst medial vermittelt entsteht und die einzige Bot-

schaft ist, die wir aufgrund unseres spezifischen epistemologischen Stand-

punkts je erkennen können, denkt Barthes jenseits des Kulturellen einen uto-

pischen, einen ›adamitischen‹ Ort (vgl. BARTHES 1990b: 37), der von uns zwar 

nicht aufgeschlossen werden kann, trotzdem aber »kontinuierlich« existiert 

und eine »Botschaft ohne Code« (BARTHES 1990a: 15, Herv. im Original) birgt. 

Diesen Nicht-Ort bezeichnet er als Denotation; sie ist das unsichtbare Funda-

ment, oberhalb dessen eine kulturell bedingte Konnotation sich überhaupt 

erst entfaltet.7  

Barthes’ Mutmaßung über eine Denotation des Dargestellten lässt sich 

auf das hier fokussierte Darstellende übertragen: Wenn wir die Fotografie als 

ein Medium begreifen, das als »Emanation des Referenten« (BARTHES 2014: 90 

                                                           
7 Die Struktur des Zeichens erschöpft sich für Barthes damit nicht in einer dyadischen Relation 
von Signifikant und Signifikat. Vielmehr leitet er sie über eine Spekulation aus der triadischen 
Relation von Signifikant, Signifikat und (!) einer potenziellen Referenz her. 
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u. 99) mutmaßlich gewisse Potenziale (Präsenzeffekt, die Fähigkeit, anzurüh-

ren usw.) für erkenntnisfähige Subjekte hat und deshalb in gewisser Weise 

funktionalisiert wird, tun wir dies nicht allein auf Basis von Konnotationen, 

d.h. von Kultur und damit immer zeichenhaften Codes, sondern speku-

lativerweise auch auf Basis ontologischer, nicht zuletzt materiell verfasster 

Eigenschaften des Mediums selbst. Dass eine doppelte Denotation (des Dar-

gestellten und des Darstellenden) vermutet wird, heißt zugleich aber weder 

dass Fotografien bzw. andere Medien ein träges Wesen hätten noch dass 

reale Reste derart eindeutig seien, als Bilder bei ihrer Aneignung vom Kon-

text abgetrennt werden könnten.8 Mit Blick auf die immer wieder erkennbare 

relative Kontingenz von Bedeutung erscheint es hingegen – in loser Anleh-

nung an Überlegungen des Neuen Materialismus, der die »ereignishafte Po-

tenzialität der Materialität« (FOLKERS 2013: 23) herausstellt – angebracht, die 

Denotation als einen auf die Äußerlichkeit eines empirischen Realen bezoge-

nen und deshalb grundsätzlich unpolitischen Komplex zu denken, der wäh-

rend der betrachtenden Aneignung einer Fotografie durch ein erkenntnisfähi-

ges, kulturell vorgeprägtes Subjekt ein bestimmtes Spektrum an Konnotatio-

nen ermöglicht, d.h. manche, aber eben nicht jede Bedeutung freisetzen 

kann.9 

Im Besonderen gilt dies für die bildliche Darstellung von Historischem, 

denn: Auch wenn Fotografien einen sichtbareren Rest des Realen produzieren 

mögen als viele andere Medien, so bezieht sich diese Aussage lediglich auf 

ein empirisch Manifestes, d.h. im Kontext eines ›Zeitalters der Extreme‹ bei-

spielsweise auf die reale Existenz von exponierten Einzelpersonen oder 

Gruppen von Menschen, wie sie die Gedenkausstellung häufig zeigt. Von 

einer Unmittelbarkeit komplexer und moralisch aufgeladener kultureller Phä-

nomene wie Demokratie oder Diktatur im Bild bzw. von einer entsprechenden 

Denotation kann nicht zuletzt ob der »penetrante[n] Bedeutungsindifferenz 

des fotochemischen Materials« (GEIMER 2002b: 320 u. 341) hingegen keine 

Rede sein. Und gerade deshalb hat für die Bildbedeutung insbesondere im 

Bereich historisch-politischer Bildung, dem das hier zu untersuchende Ge-

denkangebot der BA zugeordnet werden kann, am Ende der Kontext eine 

herausragende Stellung. 

                                                           
8 Barthes (1990a: 11) selbst notiert, es könne im Zuge der Beschäftigung mit der Fotografie nicht 
darum gehen, »dieses Objekt auch nur im geringsten von seiner Verwendung ab[zu]trennen«. 
Damit kommt er sowohl denjenigen seiner Kritiker zuvor, die ihn als naiven Realisten handeln 
(vgl. DUBOIS 1998), als auch denjenigen, die ihm unterstellen, er kenne keine fotografische Mehr-
deutigkeit bzw. es gebe stets »nur einen Code zu knacken« (BURKE 2010: 204). 
9 Als spezifische materielle Erzeugnisse, so ließe sich mit Wittgenstein (2000: 56) idealtypisch 
ergänzen, basieren Bilder im Gegensatz zu sprachförmigen Darstellungen auf keinem »contradik-
torischen Negativen«. Ihre Struktur folgt keiner Logik eines Entweder-oder und auch keiner eines 
Weder-noch (vgl. ähnlich auch BOEHM 2007: 211). Und so lässt die Fotografie trotz realer Reste 
einer kulturellen Dynamik genügend Raum, um beispielsweise »eine linke oder eine rechte Lektü-
re« (BARTHES 1990a: 25, Herv. im Original) von ihr zu machen. 
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3. Konturen einer postkonstruktivistischen, 

multimodalen, dekonstruktiven Analytik 

Die bis zu dieser Stelle skizzierten fototheoretischen Überlegungen lassen 

sich vor dem Hintergrund eines dezidierten Interesses am Nexus von Bild und 

Politik gewinnbringend mit der dreigliedrigen und machtkritisch grundierten 

Analytik verbinden, wie sie Barthes bereits in den 1960er-Jahren in zwei sei-

ner Essays – nicht ohne Widersprüche, aber grundsätzlich überzeugend – 

dargelegt hat.10 Die Grundannahme lautet: Visuelle Kommunikation ist mul-

timodal. Entsprechend sind es historische Mythen einer Ausstellung eben-

so.11 

Der Begriff Multimodalität ist in der wissenschaftlichen Debatte relativ 

neu und referiert sowohl auf ein wachsendes, sich stetig differenzierendes 

Forschungsfeld als auch auf ein Phänomen der menschlichen Kommunikati-

on. Was Letzteres anbelangt, teilt das Gros des Schrifttums vier basale An-

nahmen, 

namely that (a) all communication is multimodal; (b) analyses focused solely or primari-
ly on language cannot adequately account for meaning; (c) each mode has specific af-
fordances arising from its materiality and from its social histories which shape its re-
sources to fulfill given communicative needs; and (d) modes concur together, each with 
a specialized role, to meaning-making; hence relations among modes are key to under-
stand every instance of communication (ADAMI 2016: 451). 

Barthes’ strukturorientierte, an Bildern interessierte Analytik rekurriert genau 

auf diesen Umstand und denkt die Aneignung von Fotografien grundsätzlich 

als einen multimodalen Prozess, der sich primär analytisch differenzieren 

lässt. Das heißt, Bild und Sprache werden als zwei aufs Engste miteinander 

verbundene Modi gedacht und zugleich nach ihrer je spezifischen Funktiona-

lisierung befragt. Dem Modus Sprache kommt bei der Aneignung eines Bil-

des nicht nur, aber vor allem in der hegemonialen westlichen Kultur regel-

mäßig die Bedeutung zu, ein beigeordnetes Bild im Zuge dreier Konnotatio-

nen – der perzeptiven oder treffender: erkennenden12 Konnotation, der kogni-

                                                           
10 Barthes selbst schreibt in diesem Zusammenhang von einem Lektüreverfahren. Der Ausdruck 
mag dabei in Anbetracht der jüngeren Debatten, wie sie seit der bildwissenschaftlichen Wende 
geführt werden, irritieren, betonen doch die meisten Debattierenden die Spezifität des Bildlichen 
im Unterschied hauptsächlich zur Sprache (vgl. BOEHM 1994; MITCHELL 1992). Ist im Folgenden die 
Reden von einer Bildlektüre, ist deshalb in Anlehnung an und Erweiterung von Barthes ausdrück-
lich nicht gemeint, Fotografien seien zu lesen wie Texte. Vielmehr geht es darum aufzuzeigen, 
dass eine Auseinandersetzung mit Bildern in ihrer »strukturalen Autonomie« (BARTHES 1990a: 11; 
2015: 253) immer auch eine Auseinandersetzung mit Sprache ist: mindestens mit einer gedach-
ten (im Zuge der erkennenden und damit sprachliche Begriffe gebrauchenden Aneignung einer 
Fotografie), in der Regel aber auch mit einer geschriebenen oder gesprochenen. Denn wann 
sehen wir schon ein Bild an, ohne dass uns jemand etwas darüber erzählt oder dazu schreibt? 
11 Ein Modus kann grundsätzlich verstanden werden als »a regularised organised set of resources 
for meaning-making« (JEWITT/KRESS 2003: 1). Im Fall der hier zugrunde liegenden Ausstellung 
geht Multimodalität hauptsächlich in der Verwendung von Bildern und Texten auf. »[F]or current 
purposes, we will take ›images‹ simply as things you can physically see and ›text‹ as visually 
realised instances of language use« (BATEMAN 2014: 15). 
12 Im Unterschied zu Barthes differenziert der vorliegende Beitrag zwischen Wahrnehmung und 
Erkenntnis, zumal die Möglichkeit eines nichtsprachlichen Weltbezugs nicht allzu leichtfertig 
ausgeschlossen werden sollte. Alternativ wird vermutet, dass eine sprachfreie Wahrnehmung 
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tiven Konnotation und der ideologischen Konnotation – sukzessive zu politi-

sieren.13 

Auf der Ebene der ersten von Barthes’ Konnotationen, der erkennen-

den Konnotation, erfolgt zunächst eine detaillierte, aber immer schon auch 

interpretierende Identifikation der auf einer Fotografie abgebildeten Form-

elemente als Signifikanten (z.B. Menschenmenge, Uniformen). Im Zuge der 

zweiten, kognitiven Konnotation wird das Bild als Induktor sprachlicher Bot-

schaften reflexiv aufgeschlossen. Ausgangspunkt für Barthes sind hierbei die 

erkannten (formalen) Signifikanten, die ein (inhaltliches) Assoziationspotenzi-

al bergen, d.h. nicht nur, aber v.a. in unserem heutigen hegemonialen kultu-

rellen Kontext für ein akademisches Milieu mit einem kritischen Interesse an 

der visuellen Darstellung von Demokratie und Diktatur die Vergegenwärti-

gung gewisser Signifikate nahelegen (z.B. Versammlung, Militanz). Beide 

zusammen, ein Signifikant und ein Signifikat, bilden ein Zeichen, das in einer 

je spezifischen Kombination mit anderen Zeichen Aussagen formt. In Erweite-

rung von Barthes’ teils zu stark der Sprachwissenschaft verhafteten Gedan-

ken (vgl. BURGIN 2002: 25) respektive um der spezifischen Modalität des Bildli-

chen umfassender beizukommen,14 sollte ein Bild auf der zweiten Ebene je-

doch nicht nur seziert werden, weil sich kein Bild »auf die Verkettung einer 

Serie von Signifikanten und ihrer diskreten Ordnungen reduzieren« lässt 

(MERSCH 2012: 305; vgl. BOEHM 2007: 43; HALAWA 2014: 14). Abseits der einzel-

nen Objekte müssen auch Ästhetik und Komposition Berücksichtigung finden, 

indem – wie es etwa Imdahl (1996) vorgeführt hat – ein Bild auch entlang der 

zeichenhaften Dimensionen Perspektivität, szenische Choreografie (Verhältnis 

von Körper und Raum) und Planimetrie (Gesamtkomposition des Bildes in 

der Fläche) aufgeschlossen wird.15 Für die Bedeutung aller Assoziationen sind 

schließlich zeitlich und räumlich bedingte kulturelle Codes – gemäß der hier 

zugrunde liegenden postkonstruktivistischen Spekulation nicht allein, aber 

hauptsächlich – verantwortlich (z.B. teils uniformierte Menschen versammeln 

                                                                                                                                                    
existiert und zugleich die Voraussetzung ist für jedwede sprachförmige Erkenntnis – um die es 
Barthes auf der Ebene der ersten Konnotation letztlich geht. 
13 Politisierung baut hierbei auf dem (post-)strukturalistischen Grundargument auf, dass Bedeu-
tung das Ergebnis von zeichenhaften Operationen des Unterscheidens ist. Mit Blick auf die 
sprachliche Bedingtheit unseres Denkens sind damit allem voran sprachliche Differenzen ange-
sprochen, mittels derer regelmäßig Ein- und Ausschlüsse respektive Über- und Unterordnungs-
verhältnisse produziert werden. Analog zu Schmitt (1963) und in seiner Verlängerung Laclau und 
Mouffe (2001) gelten jene hier als Kern des Politischen überhaupt. Sobald etwas versprachlicht 
wird, wird es simultan politisiert; eine ›unpolitische‹ Bezeichnung einer Fotografie, eine ›neutrale‹ 
Bildkonnotation gibt es nicht. 
14 Nachdem hier bereits darüber gemutmaßt wurde, Medien im Allgemeinen und Fotografien im 
Besonderen erzeugten Kraft ihrer spezifischen Materialität Wirklichkeit mit, kommt an dieser 
Stelle eine postkonstruktivistische Spekulation hinzu: Auch die Materialität der von einem je 
spezifischen Medium getragenen Zeichen ist für die Wirklichkeit konstitutiv. Nicht zuletzt also 
weil die von einer Fotografie getragenen bildhaften Zeichen eine andere Materialität haben als 
die Zeichen eines Textes, erscheint die Rede von zwei separaten Modi sinnvoll; sie sind unserer 
Erkenntnis auf besondere Art zugänglich und werden entsprechend in besonderer Weise funktio-
nalisiert. 
15 In die sozialwissenschaftliche Debatte übersetzt wurde Imdahls Systematik bereits von 
Bohnsack (2011), der im Rahmen der bildorientierten Spielart seiner dokumentarischen Methode 
ferner auf die ikonologische Arbeit von Panofsky (1996) rekurriert. 
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sich, die Perspektive ist eine zentrale). Auf der dritten Ebene, der ideologi-

schen Konnotation, geht es nicht mehr um die Identifikation der »aufwändi-

gen Botschaft« (BARTHES 1990b: 37) des Bildes, sondern hauptsächlich um 

deren Interpretation. Diese ist insofern immer mythisch,  als sie eine je spezi-

fische »Weise des Bedeutens« (BARTHES 2015: 251) darstellt respektive nur 

bestimmte kulturelle Codes übersetzt.16 

Grafisch darstellen lassen sich Barthes’ method(olog)ische Überle-

gungen zur primär visuell organisierten Mythenbildung wie folgt: 

Abb. 1:  

Eigene Darstellung in Weiterentwicklung von Barthes (2015: 259). 

 

Ein Bild als ein spezifischer Modus menschlicher Kommunikation formt spe-

kulativerweise oberhalb einer potenziellen Referenz ein primäres semiolo-

gisches System aus (in der Grafik fett gerahmt). Dieses System besteht aus 

zwei Konnotationen (in der Grafik kursiv): auf einer ersten erkennenden Ebe-

ne aus Signifikanten und auf einer zweiten kognitiven Ebene aus Signifikaten, 

die ein Bild zu einer bedeutsamen Zeichengesamtheit machen. Bis zu diesem 

Punkt sprechen wir von einer spezifischen »Objektsprache« (BARTHES 2015: 

259, Herv. im Original). Sie umfasst mögliche Bedeutungen desjenigen, wo-

rauf sie sich bezieht – im vorliegenden Fall mögliche Bedeutungen einer his-

torischen Fotografie. Tritt das Bild »an die Schwelle des Mythos« (BARTHES 

2015: 259), ist es nur mehr in seiner Zeichenhaftigkeit relevant. Bei der My-

thenbildung und damit auf der Ebene der kognitiven Konnotation dockt sich 

an das zeichenhafte Ergebnis des primären Bedeutungssystems ein sekun-

däres an (vgl. FRIEDRICH/SCHWEPPENHÄUSER 2010: 76). 

                                                           
16 Wie die kurze Vorstellung der drei bildanalytischen Ebenen zeigt, verweist das Verfahren von 
Barthes (2015: 258) auf das »dreidimensionale Schema«, das er bereits Ende der 1950er-Jahre im 
Zuge seiner strukturalen Beschäftigung mit verschiedenen Mythen des Alltags und dabei vor 
allem mit sprachförmigen Darstellungsweisen formuliert hat. Zugleich entwickelt das Bildlek-
türeverfahren das Schema dahingehend elementar weiter, als es über eine Denotation im Sinne 
einer potenziellen Referenz spekuliert. Im Kontext der Fotografie bestimmt Barthes den Mythos 
also sowohl über das Dargestellte als auch über die Art und Weise, wie sich darüber geäußert 
wird. Begrenzt sind entsprechende Äußerungen nicht nur formal. Aller Vermutung nach sind 
dem Mythos auch substanzielle Grenzen gesetzt. 
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Hieß es in Barthes’ älteren Überlegungen noch, der Mythos sei zu 

denken als eine Art »Metasprache [...], in der man von der ersten [Objekt-

sprache] spricht« (BARTHES 2015: 259, Herv. im Original), ist im Kontext der 

hier punktuell zu untersuchenden multimodalen Ausstellung allerdings fest-

zuhalten, dass durch die den Bildern beigeordneten Texte Sprache nicht al-

lein auf der Metaebene als eine Form von Wissen, sondern auch in einem 

manifesten Sinn eine Rolle spielt. Sie ist zum Teil auch Objektsprache. Und 

besonders im Bereich der historisch-politischen Bildung spielt diese Objekt-

sprache, spielen Bildern beigeordnete und in aller Regel ebenfalls visuell dar-

gestellte Texte für die Bedeutung, wie bereits dargelegt, eine maßgebliche 

Rolle. 

Zwar wird hier im Anschluss an Barthes, aber auch an jüngere Über-

legungen des prominenten Multimodalitätsforschers Gunther Kress davon 

ausgegangen, dass Bilder und Texte »vollwertige Glieder der Informations-

struktur« (BARTHES 1990b: 34) einer Darstellung im Allgemeinen und einer 

historischen Schau im Speziellen sind. Zugleich wird ihnen jedoch keine glei-

che, sondern eine je eigene »funktionale Spezialisierung« (KRESS 2012) unter-

stellt: Während die Fotografie primär eine Evidenzfunktion erfüllt und sowohl 

ihre Suggestion von Präsenz als auch ihre Bewirkung von Anteilnahme als 

ungebrochen stark gelten, fällt die Hauptinformation nach wie vor mit den 

»semiotischen Botschaften bildexterner Sinn- und Bedeutungseinheiten« 

(HALAWA 2014: 17) zusammen. Im speziellen Fall von historischen Ausstellun-

gen sprechen wir dabei über ein eigenes Genre, das besonderen Regeln un-

terliegt (vgl. JASCHKE et al. 2005: 10). Regelmäßig sind Ausstellungstexte bei-

spielsweise an Wänden im weitesten Sinn angebracht und legen eine Rezep-

tion im Stehen nahe. Deshalb, aber auch angesichts eines zunehmend diver-

sen Publikums sind sie tendenziell leicht verständlich geschrieben. Darüber 

hinaus sind Ausstellungstexte Erzeugnisse, die ihre Autor_innen nur selten 

ausweisen respektive mehr oder minder stark die Standpunktbezogenheit 

ihrer Information vernebeln. Mindestens im Alltagsverständnis stehen sie 

unter dem Eindruck, Sachverhalte objektiv darzustellen und zählen so zum 

Instrumentarium, mittels dessen in Ausstellungen Wahrheitseffekte entste-

hen. 

Neben den Funktionen, denen die Modi separat voneinander gerecht 

zu werden suchen, kommt es zwischen Bild und Text stets auch zum Wech-

selspiel.17 Während etwa der einem Bild beigeordnete Text mehr oder minder 

                                                           
17 Dieses Wechselspiel zwischen Bildern und Texten kann verschieden ausfallen. Martinec und 
Salway (2005) etwa unterscheiden in Weiterentwicklung von Barthes vier verschiedene Bild-Text-
Relationen: Bild und Text sind gleichwertig, weil sie a) voneinander unabhängige Aussagen 
treffen oder b) zusammen ein größeres Syntagma ausformen, c) das Bild dominiert den Text 
oder d) der Text dominiert das Bild. Problematisch erscheint die Bestimmung des jeweiligen 
Verhältnisses nicht nur insofern, als die Autoren zu stark auf eine mögliche Aussage von Bildern 
fokussieren und damit sowohl die Polysemie der Bilder, auf die Barthes stets bestand, als auch 
ihre spezifische formale Struktur unterberücksichtigt lassen. Ferner kann die Bestimmung eines 
Bild-Text-Verhältnisses ohne eine konkretere Kontextualisierung kaum überzeugen. Für die Funk-
tion beider, sich zueinander verhaltener Medien und Modi ist es maßgeblich, in welchen konkre-
ten Zusammenhang sie eingebettet sind. 
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stark an der fotografischen Evidenz partizipiert, steckt er – im vorliegenden 

Fall eines historisch-politisch-bildnerischen Gedenkangebots einer staatlichen 

Organisation – unter Verweis auf kulturelle Codes gleichsam den Rahmen ab, 

in dem ein Bild angeeignet wird. Im Sinne einer »Legende« (FOUCAULT 2013: 

37) erfüllt der Text regelmäßig eine »Erhellungsfunktion« (BARTHES 1990b: 35). 

Diesen, um die Beschränkung bildlicher Polysemie bemühten Mechanismus18 

umschreibt Barthes mit einer eingängigen Metapher: Die graphische Bot-

schaft »bildet eine Art Schraubstock, der die konnotierten Bedeutungen daran 

hindert, entweder in allzu individuelle Regionen auszuschwärmen (das heißt, 

er begrenzt die Projektionsmacht des Bildes) oder in dysphorische Werte […]; 

der Text führt den Leser durch die Signifikate des Bildes hindurch, leitet ihn 

an manchen vorbei und lässt ihn andere rezipieren« (BARTHES 1990b: 35, Herv. 

im Original). 

Während sich der Text also anschickt, die Interpretation eines Bildes 

festzuschrauben bzw. das Betrachten in einer bestimmten Weise zu lenken, 

fokussiert er laut Barthes (1990b: 35) nicht die Gesamtheit der Bildbotschaft 

(z.B. spielen modische Gesichtspunkte für die Information über politische 

Ereignisse regelmäßig keine Rolle), sondern lediglich manche Zeichen und 

montiert sie zu Aussagen, die ein ausgewähltes Abgebildetes näher spezifi-

zieren, Hintergrundinformationen bereitstellen (z.B. wo, wann und weshalb 

sich Menschen versammeln) oder ähnliches. Nachdem es bereits auf der 

Ebene der erkennenden Konnotation raum-, zeit-, interesse- und milieube-

dingt zu einer Komplexitätsreduktion kam, findet im Zuge der ideologischen 

Konnotation eine weitere und letzte statt. Im Unterschied zu den vorherigen 

beiden wird sie jedoch stärker als von der eigenen von einer fremden Spre-

cher_innenposition zu bestimmen gesucht. Was bedeutet das genau? 

Die im Folgenden schlaglichtartig zu analysierende Mythologie einer 

staatlich organisierten Ausstellung kann mit Nonhoff (2006: 310) als eine 

»hegemoniale Artikulation« verstanden werden, deren Sprecher_innen19 un-

terstellt werden darf, nach Anerkennung der Artikulation, nach einer gewis-

sen Breitenwirkung zu streben. Auf dem Weg zu diesem Ziel ist es nicht nur 

notwendig, dass sich eine Artikulation im Sinne eines »Differenzierungs-

akt[s]« (NONHOFF 2006: 303) zu anderen Artikulationen ins Verhältnis setzt. 

Auch muss es ihr gelingen, von möglichst vielen Rezipierenden anerkannt zu 

werden respektive möglichst viele von ihnen zu disziplinieren (vgl. FOUCAULT 

                                                           
18 Selbst wenn die textuelle Botschaft danach trachtet, die Bildlektüre zu lenken, »gibt es nie eine 
wirkliche Einverleibung, da die Substanzen der zwei Strukturen (hier die graphische, dort die 
bildliche) irreduzibel sind« (BARTHES 1990a: 21f.). Damit bleibt immer eine Restspannung zwi-
schen beiden Modi. 
19 Der vorliegende Beitrag hängt weder einem starken Sprecher_innensubjekt noch einem toten 
an, sondern denkt es als ein mittelstarkes. Sprachliche und nicht-sprachliche Praktiken werden 
zwischen strukturdeterminiertem Verhalten und intentionalem Handeln verortet und gelten als 
kulturell vorgeformte, regelhafte, von unterschiedlichen Subjekten getragene Aktivitäten, in 
denen »sich kulturelle Codes ausdrücken (und die damit unter anderem auch typisierte Intentio-
nen enthalten)« (RECKWITZ 2006: 38, Herv. im Original). Diesem Verständnis folgend wird an den 
Stellen des Beitrags, an denen von Strategie die Rede ist, nicht notwendigerweise ein Subjekt 
impliziert, dass sich dieser grundsätzlichen, längerfristigen und auf ein bestimmtes Ziel ausge-
richteten Praxis bewusst ist. 
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1994). Mit Blick auf die hierbei produzierten Ein- und Ausschlüsse wie Über- 

und Unterordnungen lässt sich folglich festhalten, dass im Zuge der buch-

stäblichen Lektüre eines Bildes an einer Politisierung nicht nur des Letzteren, 

sondern mittelbar auch der Rezipierenden kein Weg vorbeiführt. 

Die postkonstruktivistisch grundierte multimodale Analytik, wie sie bis 

zu dieser Stelle hauptsächlich in Referenz auf und Weiterentwicklung von 

Barthes konturiert wurde, sieht sich schließlich der Dekonstruktion verpflich-

tet. Das heißt: Im Fokus steht hier eine historische Ausstellung als durch-

machtetes Resultat eines staatlich organisierten Inszenierungsprozesses. Von 

einem Semiologie-affinen Standpunkt aus bedeutet sie zu dekonstruieren, 

ihre Form zu privilegieren und sie dabei zu einem Ereignis zu machen. Konk-

ret ist damit angesprochen, dass eine vorgefundene Situation immer 

nur eine unter vielen möglichen ist. Insofern ist das ›Zum-Ereignis-Machen‹ ein kriti-
sches Aufbrechen der Selbstverständlichkeiten und zwar durch die Identifikation der 
Machtspiele, die zu einem bestimmten Zeitpunkt jene Selbstverständlichkeiten aus einer 
Vielzahl anderer Alternativen formieren (TRUSCHKAT 2013: 71). 

Das Entziffern der Formierung einzelner Aussagen, die auf kulturelle Codes 

verweisen, nimmt hier seinen Ausgangspunkt, wie bereits erwähnt, aus ei-

nem wesentlichen Grund bei Bildhaftem: Insbesondere historische Fotogra-

fien umgibt in unserer Kultur eine Aura des Selbstverständlichen. Zugleich 

lässt sich im Zuge ihrer zunächst von manifesten Kontexten getrennten Lek-

türe (auf den Ebenen der erkennenden und kognitiven Konnotation) beson-

ders eindrücklich darlegen, wie polysem Fotografien doch sind und in welche 

unterschiedlichen, teils zueinander widersprüchlichen Richtungen ihre Bedeu-

tung ausströmen kann.  Durch den Einbezug nicht nur von Explizitem, son-

dern auch von Implizitem und Nicht-Repräsentiertem gelingt schließlich eine 

»produktive Verkomplizierung, Hinterfragung oder Relativierung« (KOENEN 

2005: 459) von Bedeutung. Die zentrale Leistung der vorliegenden Spielart 

der Dekonstruktion ist somit ein geschärfter »Blick für die Labilität und kon-

tingente Offenheit [je]der historischen Situation und für die Spielräume eines 

entschlossenen politischen Agierens« (KOENEN 2010: 13). Ihre Grenze liegt 

darin, abseits der Akzentuierung ebendieser relativen Kontingenz keine »neue 

Meistererzählung kreieren« (KOENEN 2005: 459) zu können. Erklärter Anspruch 

ist es, Ordnungen hauptsächlich zu stören. Wie genau das im Fall eines aus-

gestellten Mythos aussehen kann, ist nun zu zeigen. 
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4. Mythos Lenin 
 

Abb. 2:  

Drittes Plakat der Ausstellung Diktatur und Demokratie im Zeitalter der Extreme (BA et al. 2014:3) 

 

Bei der Fotografie, die hier den Ausgangspunkt für die Veranschaulichung der 

Dekonstruktion eines primär visuell organisierten Mythos bildet, handelt es 

sich um das größte Bild auf dem dritten Plakat der Ausstellung. Situiert ist es 
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etwa in der Plakatmitte, auf der linken Seite unterhalb der linken Textspalte. 

Das Bild zieht den Blick nicht nur aufgrund seiner Größe auf sich, sondern 

gleichsam wegen der hegemonialen Leserichtung in unserem Kulturkreis von 

links nach rechts. 

Auf der ersten Analyseebene, der erkennenden Konnotation, lässt sich 

zunächst festhalten, dass die körnige, im Querformat aufgenommene 

Schwarzweißfotografie einen Mann in actu exponiert. Er trägt einen dunklen 

Anzug mit Weste und Krawatte über einem weißen Hemd, hat eine Stirnglat-

ze und trägt einen Spitzbart. Der Mann steht auf einer Holztribüne, die ihm 

ein vom Boden deutlich erhöhtes Stehen ermöglicht und seinen Unterleib 

verdeckt. Zu sehen ist sein – aus Betrachtungsperspektive – nach links gebo-

gener Rumpf. Er hält sich mit beiden Händen am Geländer der Tribüne fest, 

in der rechten Hand hält er eine Ballonmütze. Sein Blick fokussiert etwas au-

ßerhalb des Bildausschnitts. Seine Augen sind zusammengekniffen, der 

Mund geöffnet. Rechts neben ihm und auf dem Tribünenaufgang nach unten 

versetzt stehen zwei Männer mit Schirmmütze, von denen der eine unifor-

miert ist, ähnlich dem Redner einen Spitzbart trägt, in Richtung Kamera blickt 

und seinen Hintermann nahezu verdeckt. Die Tribüne samt den drei erhöht 

situierten Personen steht inmitten einer Menschenmenge, die einige männ-

liche Gesichter jüngeren Alters zu erkennen gibt. Ihre Kopfbedeckung und 

Bekleidung ist unterschiedlich, einige tragen Uniform. Im Bildhintergrund 

sind unterschiedlich hohe, teils mit Pilastern versehene Fassaden mehrstö-

ckiger Gebäude zu erkennen, die von zwei Seiten einen Platz begrenzen. An 

der Dachtraufe des Gebäudes im Hintergrund der Tribüne sind zwei lange 

schmale Fahnen angebracht, eine hell, eine dunkel, die beide nach links we-

hen. 

Auf der zweiten Ebene, der kognitiven Konnotation, wird das Bild in 

Erweiterung Barthes’ in einem ersten Schritt in seiner formalen Komposition 

erschlossen, bevor es in einem zweiten Schritt entlang seiner einzelnen ab-

gebildeten Objekte als Trigger von Bedeutungen in den Blick gerät. In puncto 

Perspektivität fällt zunächst auf, dass die Kamera zum Zeitpunkt der Aufnah-

me etwa auf Höhe der Tribünenoberkante platziert war. Der Blick in Richtung 

Rhetor ist damit ein nach oben gerichteter, der Blick in Richtung der ihn um-

gebenden Menschenmenge zeigt hingegen nach unten. In der Perspektive 

laufen damit Aufsicht und Untersicht zusammen. Die Horizontlinie liegt etwas 

unterhalb der waagrechten Bildmittelachse. Die Perspektive ist eine frontale, 

die Einstellung eine totale; allem voran der Redner auf der Holztribüne und 

der Vordermann auf dem Tribünenaufgang erscheinen scharf. 

Was die szenische Choreografie anbelangt, ruft der ähnlich einem 

Prediger auf der Kanzel exponierte Mann auf der Tribüne mit Blick auf seine 

Mimik und Körperhaltung und vor dem Hintergrund eines fehlenden Sprach-

rohrs scheinbar über die Menge hinweg. Die potenziellen Zuhörenden haben 

ihre Blicke oft, aber nicht geschlossen auf ihn gerichtet. Während der Rede 

blockieren zwei Männer qua Positionierung den Tribünenaufgang, möglicher-

weise zum Schutz des Redners. Aufgrund der teils diffusen Blicke und ver-
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schiedenen Körperhaltungen der Zuhörenden, der wehenden Fahnen und der 

dynamischen Körperhaltung des Rhetors wirkt das Bild spannungsreich. 

In seiner planimetrischen Gesamtheit lässt sich die Fotografie entlang 

einer horizontalen Achse, die mit der Oberkante der Holztribüne korrespon-

diert, in zwei Segmente gliedern. Das obere Segment zeigt im Bildvorder-

grund allein den relativ scharfgestellten Redner, der sich durch seine ge-

schwungene Körperhaltung und seinen dunklen Anzug figürlich und farblich 

von den unscharfen und relativ hellen Gebäudefassaden im Bildhintergrund 

absetzt. Damit rückt er sowohl durch Perspektivität als auch Planimetrie in 

den Fokus der Komposition. Das untere Segment zeigt im Vordergrund der 

Holztribüne insbesondere bemützte Hinterköpfe von potenziell Zuhörenden. 

Die mittlere Ebene des Bildes gibt relativ unscharfe Personen zur Tribünenlin-

ken, die Holztribüne samt zwei Uniformierten auf ihrem Aufgang in der Mitte 

des Bildes und rechterhand relativ scharfe Köpfe von Zuhörenden zu erken-

nen, die ihre Blicke mehrheitlich in Richtung Tribüne richten. Im Bildhinter-

grund sehen wir eine unscharfe Menschenmenge, die von umstehenden Ge-

bäuden gerahmt wird. Das untere Bildsegment als Ganzes erweckt den Ein-

druck, es verhalte sich in Bezug auf Körper und Raum links, hinter und rechts 

der Kamera ähnlich dem Abgebildeten, d.h. noch weit mehr Menschen sind 

vor Ort, werden auf einem Platz von Gebäuden umschlossen und umkreisen 

dabei Tribüne und Fotograf_in. Die formale Bildkomposition eröffnet schließ-

lich zweierlei: Während sich der untere Bildausschnitt besonders aufgrund 

der kleinteiligen Motivik und verschiedentlicher Schattierungen wie Schärfe-

grade relativ unruhig zeigt, stellt sich der obere Bildausschnitt insofern ruhi-

ger dar, als er weit mehr klare Linien und farblich harmonisch wirkende Flä-

chen enthält und den Rhetor im Kontrast zum unteren Bildsegment zusätzlich 

exponiert. 

Abseits der Gestaltung evoziert das Bild auf der Ebene der kognitiven 

Konnotation eine Reihe sprachförmiger Zeichen und treibt die Politisierung 

des Bildes gemäß den theoretischen Prämissen dieses Beitrags entscheidend 

voran. Thematisch mag hier zunächst der Eindruck entstehen, es handle sich 

um eine Rede bzw. Ansprache, die ein Mann, der als Vladimir Il’ič Ul’janov 

alias Lenin identifiziert werden kann, an eine ihn umringende Menschenmen-

ge richtet, während prominent Lev Davidovič Bronštejn alias Trotzki und Lev 

Borisovič Rozenfeld alias Kamenev in seiner Nähe stehen. Wie bereits im 

Rahmen der method(olog)ischen Überlegungen ausgeführt, sind die erkenn-

baren Signifikanten (im Folgenden immer in Klammern) laut Barthes in einem 

je spezifischen kulturellen Kontext Induktoren von Assoziationen, d.h. sie 

triggern je spezifische Signifikate. Für den zentraleuropäischen Kontext im 21. 

Jahrhundert sind für ein akademisches, kritisches, an der Darstellung von 

Demokratie und Diktatur interessiertes Milieu die Folgenden denkbar: (Wort-

)Führerschaft (exponierter Lenin als einzig sichtbarer Sprecher), Natürlichkeit 

(Holztribüne, freie Rede), Maskulinität (Bart, Bekleidung, Gros der Abgebilde-

ten), Volksnähe (Platzierung der Tribüne), Arbeiterschaft (Ballonmütze), Bür-

gerlichkeit (Anzug), Stadt (Gebäude), Militanz (Uniformen) sowie Kommu-
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nismus, Internationalismus, Theoretiker, Marxist, Bolschewik, Berufsrevoluti-

onär, 20. Jahrhundert und Russland respektive Sowjetunion (Lenin, Trotzki, 

Kamenev). Vor allem in einer Hinsicht zeigt sich das Bild mehrdeutig bzw. mit 

Barthes gesprochen: polysem. Durch die Platzierung Lenins auf einer Holztri-

büne, d.h. oberhalb der ihn umgebenden Menschenmenge entsteht zum ei-

nen eine formale Hierarchie, die sowohl verstärkt wird durch seine als bürger-

lich zu bezeichnende Bekleidung als auch durch die bereits beschriebene pla-

nimetrische Gestaltung, die Lenin im Kontext der oberen Bildhälfte klar und 

die Zuhörerschaft in der unteren Bildhälfte zerstreut zeigt. Zum anderen steht 

der Hierarchie in narrativer Hinsicht die Ballonmütze, die Lenin in der rechten 

Hand hält, entgegen, lässt sie sich im Kontext des späten 19. und frühen 20. 

Jahrhunderts doch als Arbeitermütze bzw. Mütze von Unterprivilegierten as-

soziieren. Gepaart mit der Platzierung der Tribüne inmitten der Menschen-

menge und ohne starke Maßnahmen der Abgrenzung evoziert die Darstel-

lung simultan zum Signifikat Hierarchie die Signifikate Solidaritätsbekundung 

und Volksnähe. 

Im Anschluss an die dargelegte erkennende und kognitive Konnotati-

on geht es auf der dritten und letzten Analyseebene, der ideologischen Kon-

notation, vordergründig um die Interpretation der Fotografie. Angeleitet wird 

sie maßgeblich durch beigeordnete Texte. Im vorliegenden Fall sticht zu-

nächst die sich unmittelbar unter der Fotografie befindende Bildbeschreibung 

samt Quellenangabe ins Auge, die das auf der Ebene der kognitiven Konnota-

tion entfaltete Assoziationsspektrum zu begrenzen sucht: 

Lenin spricht auf dem Swerdlow-Platz in Moskau zu Rotarmisten vor deren Abmarsch 
an die Bürgerkriegsfront. Rechts von der Tribüne steht Leo Trotzki, der später auf An-
weisung von Stalin aus dem Foto herausretuschiert wurde (BA et al. 2014: 3). 

Das Wechselspiel von Bild und Text bestätigt im ersten Satz explizit die Signi-

fikate (Wort-)Führerschaft (Lenin spricht von Tribüne), Stadt (Moskau), Mili-

tanz (Rotarmisten, Abmarsch, Bürgerkriegsfront) und Russland respektive 

Sowjetunion (Moskau). Die Kennzeichnung der Bildquelle »Foto, 1920: bpk« 

(BA et al. 2014: 3) bekräftigt das Signifikat 20. Jahrhundert. Entfernt werden 

tendenziell die möglichen Signifikate Internationalismus, Theoretiker, Mar-

xist, Publizist, Berufsrevolutionär, Bürgerlichkeit und Volksnähe; auch von 

anderen Plakattexten und -bildern werden sie im Kontext von Lenin oder an-

deren Repräsentanten des osteuropäischen Kommunismus in keiner Weise 

reflektiert. Zu einer potenziellen Bedeutungserweiterung vom Text zum Bild 

kommt es wiederum über den zweiten Satz der Bildbeschreibung, indem auf 

eine »von Stalin« angewiesene Montage der abgebildeten Fotografie auf-

merksam gemacht wird: Trotzki, der exponierte Vordermann auf dem Tribü-

nenaufgang, sei auf dessen Geheiß nachträglich »aus dem Foto herausretu-

schiert« worden. 

Das Bild und seine Beschreibung befinden sich auf dem Ausstellungs-

plakat, das in großen, gefetteten Lettern mit »Der Beginn eines neuen Zeital-

ters« überschrieben ist und Lenin als Mitbegründer einer Epoche darstellt. In 
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einem breiteren Zusammenhang steht es mit anderen auf dem Plakat vor-

handenen Bildern und Texten. Über die Ereignisse zu Beginn dieser neuen 

Epoche gibt insbesondere der Haupttext des Plakats folgende Auskunft: 

Im April 1917 traten die USA in den Krieg ein, nachdem Deutschland den uneinge-
schränkten U-Boot-Krieg im Atlantik wieder aufgenommen hatte. Dieser hatte bereits 
1915 das Leben von US-Bürgern gefordert. Die schier unerschöpflichen Ressourcen der 
USA sollten für die Westmächte kriegsentscheidend werden. US-Präsident Woodrow 
Wilson rechtfertigte den Krieg als ideologische Entscheidungsschlacht für Demokratie 
und Freiheit. Nachdem der Zar gestürzt worden war, schien sich ab März 1917 auch 
Russland diesem Freiheitskampf anzuschließen. Doch schon im November wurde die li-
berale Übergangsregierung von den kommunistischen Bolschewiki in einem Staats-
streich entmachtet. Trotz sofort eingeleiteter, weitreichender sozialer Reformen und des 
Versprechens auf einen raschen Friedensschluss sprach sich bei den Wahlen zur Natio-
nalversammlung im November 1917 nur ein Viertel der Wähler für die Bolschewiki aus. 
Diese lösten daraufhin die Nationalversammlung auf und errichteten unter Lenins Füh-
rung eine kommunistische Diktatur. Nun entbrannte ein vierjähriger blutiger Bürger-
krieg, den die Bolschewiki trotz Intervention der Westmächte für sich entscheiden kon-
nten. Ihre Hoffnung jedoch, der Funke der Revolution würde in den Westen übersprin-
gen, sollte sich trotz erster Anzeichen nicht erfüllen. Das Erscheinen der USA auf der po-
litischen Bühne Europas und die zur Oktoberrevolution verklärte Machtübernahme der 
Kommunisten in Russland wurden zum epochalen Einschnitt, der den späteren System-
gegensatz im Kalten Krieg bereits im Keim in sich trug (BA et al. 2014: 3). 

Aus dem Text geht Lenin als Leitfigur der kommunistischen Bolschewiki her-

vor, wodurch zwei Signifikate der kognitiven Konnotation – (Wort-)Führer-

schaft und Kommunismus – ihr textuelles Pendant finden. Bestätigt wird dazu 

das Signifikat Militanz (blutiger Bürgerkrieg). Erweitert wird die Bedeutung 

des Bildes durch die Signifikate Anti-Liberalität (Entmachtung liberaler Über-

gangsregierung, keine Teilnahme am Freiheitskampf), Illegitimität (Staats-

streich), Anti-Parlamentarismus (Auflösung der Nationalversammlung) und 

Anti-Demokratie (keine Teilnahme an Entscheidungsschlacht für Demokratie, 

kommunistische Diktatur unter Lenins Führung). Ferner befinden sich auf 

dem Plakat drei weitere Fotografien, deren Beschreibungen näher auf die 

Praktiken der Bolschewiki respektive der Rotarmisten eingehen: 

Mit einem Platzpatronenschuss aus der Bugkanone gab der Panzerkreuzer ›Aurora‹ am 
7. November 1917 in Petrograd das Signal für den Putsch der Bolschewiki. Nach rus-
sischem Kalender war es der 25. Oktober, so dass das Ereignis als Oktoberrevolution in 
die Geschichte eingegangen ist (BA et al. 2014: 3). 

Der Russische Bürgerkrieg wurde auf allen Seiten mit Brutalität geführt. Das Foto zeigt 
Rotarmisten bei einer Parade vor dem Abmarsch an die Front (BA et al. 2014: 3). 

Ein Ende des Kriegs hatten die Bolschewiki versprochen. Am 15. Dezember 1917 trat der 
Waffenstillstand in Kraft, den die Soldaten beider Seiten mit Erleichterung aufnahmen. 
Die Hoffnung Moskaus auf einen gerechten Frieden sollte sich nicht erfüllen. Mit dem 
Frieden von Brest-Litowsk vom 3. März 1918 verlor Russland ein Viertel seines europä-
ischen Territoriums (BA et al. 2014: 3). 

Die erste Bildbeschreibung bekräftigt das Signifikat Illegitimität (Putsch). 

Während die zweite Bildbeschreibung potenziell ähnlich festigend auf das 

Signifikat Militanz (Bürgerkrieg, Brutalität) wirkt und die »Rotarmisten« expli-

zit in diesem Kontext nennt, stellt die dritte Bildbeschreibung der Militanz 

nach innen eine gewisse Friedfertigkeit nach außen gegenüber: Die »Bol-

schewiki« hielten Wort, »Moskau« schloss den »Frieden von Brest-Litowsk« 
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(BA et al. 2014: 3) mit den auf dem vorangegangenen Ausstellungsplakat be-

nannten Kriegsgegnern »Deutschland, Österreich-Ungarn, Bulgarien sowie [... 

dem] Osmanische[n] Reich« (BA et al. 2014: 2). Was den Nexus Militanz und 

Friedfertigkeit im Kontext der Bolschewiki und damit auch Lenins anbelangt, 

zeigt sich der ausgestellte Bild-Text-Komplex somit polysem. 

Aufbauend auf der bis hierhin erfolgten Bedeutungsbestätigung oder -

negation der erkennenden wie kognitiven Konnotation durch die textförmige 

und damit zugleich ideologische Konnotation des Ausstellungsplakats lässt 

sich allerdings konstatieren: Mit der das Plakat dominierenden Fotografie 

geht eine Äquivalenzierung einher, die sich im engeren Kontext der Ausstel-

lung und im weiteren Kontext unserer heutigen, primär westlich geprägten 

europäischen Kultur allem voran negativ darstellt. Textuell wird das Bild samt 

seiner exponierten Figur Lenin dabei erst einmal eng verknüpft mit »kommu-

nistischen Bolschewiki« respektive »Kommunisten in Russland«, die keinen 

»Staatsstreich« bzw. »Putsch« scheuen, um die Macht zu übernehmen. Be-

merkenswert erscheint die Beschreibung der zugehörigen Ereignisse von 

1917: Im Haupttext des Plakats ist von einer »zur Oktoberrevolution verklär-

te[n] Machtübernahme« die Rede; eine Bildunterschrift spricht in ähnlicher 

Weise von einem »Putsch der Bolschewiki [..., der] als Oktoberrevolution in 

die Geschichte eingegangen ist« (BA et al. 2014: 3). Gleichsam findet sich im 

Haupttext aber auch die Bezeichnung »Revolution«, wobei unklar bleibt, wer 

spricht. Zwar beschreibt der entsprechende Satz die Hoffnung der Bolschewi-

ki und legt damit nahe, es handle sich um eine von ihnen gewählte Bezeich-

nung. Allerdings steht das Wort nicht – wie an etlichen anderen Stellen der 

Ausstellung im Fall eines externen Sprechers – in Anführungszeichen.20 Ob-

wohl die Polysemie insgesamt also nicht gänzlich verschwindet, wird die Be-

zeichnung »Oktoberrevolution« von der Ausstellung explizit, durch gegenläu-

fige Bezeichnungen wie »verklärte Machtübernahme« oder »Putsch«, wie 

implizit, durch den unmittelbaren Kontext von »Revolution«, als ideologisch 

aufgeladene Falschdarstellung kommunistischer und zugleich illegitimer wie 

antidemokratischer Machthaber repräsentiert. Simultan evoziert die Ausstel-

lung, sie selbst sei der Realität respektive Aufklärung verpflichtet und stelle 

Historisches unverfälscht dar. 

Um eine weitere Verengung der Interpretation bemüht zeigt sich der 

Haupttext an der Stelle, an der von den Bolschewiki die Rede ist, die »unter 

Lenins Führung eine kommunistische Diktatur« installieren. Wurde in der nä-

heren Beschäftigung mit der Fotografie auf der Ebene der kognitiven Konno-

tation noch festgehalten, der abgebildete Lenin ließe simultan die Signifikate 

Hierarchie und Volksnähe bzw. Solidaritätsbekundung assoziieren, schließt 

der Text jene insbesondere durch die Formel »unter Lenins Führung« und die 

Bezeichnung »Diktatur« aus. Nicht nur wird damit das hierarchische Element 

verdoppelt; erneut evoziert die Ausstellung den Eindruck einer nicht mit der 

Realität korrespondierenden kommunistischen (Selbst-)Darstellung: der bür-

                                                           
20 Während die Ausstellung kommunistische Repräsentationen als falsch festschreibt, integriert 
sie vor allem US-amerikanische Deutungen affirmativ in ihre Texte (vgl. BA et al. 2014: 3 u. 18). 
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gerlich-zivil gekleidete Lenin samt seiner Solidarität mit den Unterprivile-

gierten signalisierenden Mütze in der Hand sei niemand, der Hierarchien 

überwände, sondern in Wahrheit ein Diktator. 

Im Zuge des Ersten Weltkriegs, so informiert die Ausstellung weiters, 

beteiligt sich das postzaristische, von Lenin geführte »Russland« nicht an der 

Seite der Westmächte und der ebenfalls zum Westen gezählten USA am 

Krieg gegen die Mittelmächte, sondern schließt in Brest-Litowsk »Frieden« 

mit Letzteren (BA et al. 2014: 3). Diese Friedfertigkeit nach außen konstruiert 

der Haupttext als Nichtteilnahme am »Freiheitskampf« bzw. an der »ideolo-

gischen Entscheidungsschlacht für Demokratie und Freiheit«, wie US-

Präsident Woodrow Wilson den Krieg gegen die Mittelmächte laut Ausstel-

lung bezeichnet. Diese Form des bolschewistischen Pazifismus ist – weil we-

der der Demokratie noch der Freiheit verpflichtet – somit vor allem negativ 

konnotiert und steht ideologisch zum Westen diametral. Zugleich korrespon-

diert sie mit einer Militanz nach innen, die sich auf der Ebene der erkennen-

den und in Teilen auch kognitiven Konnotation des dominanten Lenin-Bildes 

nicht unmittelbar erschloss: Zwar zeigt die Fotografie eine Ansammlung von 

teils uniformierten Menschen, doch lässt sie weder unmittelbar assoziieren, 

es handle sich bei der Menge um ein Heer noch bei der Rede eines zivil ge-

kleideten Mannes um eine Ansprache vor dem Abmarsch an die Front. Die 

Kulisse ist eine urbane, es ist keinerlei Bewaffnung zu erkennen, die Menge 

ist nicht einheitlich uniformiert und nimmt auch keine sich im weiteren militä-

rischen, aber auch im engeren Kontext der Ausstellung regelmäßig zeigende 

Formation ein. Unter Einbezug des Ausstellungstextes, der die Menge als 

»Rotarmisten« identifiziert und eine Äquivalenzbeziehung zwischen ihnen 

und v.a. »Lenin«, »den kommunistischen Bolschewiki«, einem »vierjährige[n] 

blutige[n] Bürgerkrieg« und »Brutalität« herstellt, entsteht neben der Assozia-

tion geringer militärischer Professionalisierung bzw. des Signifikats Rück-

ständigkeit potenziell abermals die Idee, bei »Kommunisten« entspräche der 

Schein nicht dem Sein. Nachdem der Haupttext dazu über eine »Intervention 

der Westmächte« gegen die »Bolschewiki« informiert und zugleich die militä-

rischen Praktiken des Westens als »Freiheitskampf« bezeichnet, werden die 

entsprechenden Praktiken der Bolschewiki respektive ihre Militanz nach innen 

im Umkehrschluss als illiberal und ideologisch dem Westen entgegenstehend 

dargestellt – ähnlich wie im Kontext der bolschewistischen Friedfertigkeit 

nach außen. 

Die Mythisierung Lenins als Führer der kommunistischen Bolschewiki 

kulminiert in der bereits zitierten Beschreibung der Fotografie. Beachtenswert 

erscheint zunächst die Subjektivierung der drei genannten Personen: Wäh-

rend westliche bzw. zentraleuropäische politische Eliten in der Ausstellung 

mit ihren bürgerlichen Namen bezeichnet werden, finden in Bezug auf Lenin, 

Trotzki und Stalin – gemäß der etablierten Selbstbezeichnung der drei – 

Pseudonyme, genauer: sogenannte noms de guerre Verwendung. Darüber 

hinaus sind keine Amts- oder Funktionsbezeichnungen angegeben wie etwa 

bei der Bezeichnung von Woodrow Wilson als »US-Präsident« (BA et al. 2014: 
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3). Zusammengenommen entsteht der Eindruck einer Gegensätzlichkeit der 

drei Personen sowohl zur westlichen Idee von Bürgerlichkeit als auch zur Idee 

von politischer Ordnung. In ähnlicher Weise konstruiert auch der zweite Satz 

der Bildbeschreibung, der auf eine Montage der ausgestellten Fotografie im 

Auftrag Stalins verweist, eine Gegensätzlichkeit. Weil jene zu den wohl be-

rühmtesten, im engeren Sinne politisch motivierten Fotomontagen überhaupt 

zählt (vgl. KING 1997: 67, REHBERG 2009: 176f.), induziert die Information poten-

ziell nicht nur die Vergegenwärtigung des retuschierten Bildes, sondern si-

multan Signifikate wie Manipulation. Daneben kristallisiert sich in puncto 

Fotoretusche als Kulturtechnik zweierlei: Einerseits gibt die Ausstellung mit 

dem Verweis auf die Manipulierbarkeit von Fotografien den naiven Evidenz-

glauben an das Medium zu bedenken. Andererseits bestätigt sie ihren An-

spruch auf eine wahrhafte Darstellung des Historischen, indem sie eine ge-

wisse Bild-Text-Schere riskiert und nicht die Montage abbildet. Gegenüber-

gestellt wird einer durch Stalin repräsentierten kommunistischen Manipulati-

onskultur eine (west-)europäische Wahrheitskultur, die Realität und Fiktion 

klar voneinander zu trennen vermag und ein kritisches Verhältnis zu Letzterer 

hat. 

Fraglich erscheint insbesondere vor dem Hintergrund des Letztge-

nannten jedoch, weshalb die Retusche des hinter Trotzki stehenden Kamenev 

nicht thematisiert wird. Hinreichend Raum für eine ausführlichere Beschrei-

bung hätte es auf dem Ausstellungsplakat unterhalb der Fotografie gegeben. 

Hinzu kommt, dass sich im Abgleich der hier ausgestellten, von Grigorij Pet-

rovič Gol'dštejn aufgenommenen Fotografie mit der angesprochenen Monta-

ge zeigt, dass Letzterer ein anderes Bild zugrunde lag. »Wenige Sekunden 

später wird von einem unbekannten Fotografen aus gleicher Perspektive ein 

nahezu identisches Bild aufgenommen. Ein kaum auffallender Unterschied – 

Trotzki und Kamenev haben sich etwas gewendet und sind nur noch im Profil 

sichtbar« (ILLNER 2000: 37). Zunächst erfuhren beide Fotografien weite Ver-

breitung, nach Trotzkis und unmittelbar danach auch Kamenevs Ausschluss 

aus der KPdSU Ende 1927 streute die sowjetische Führungselite millionen-

fach nur mehr die Letztgenannte – in einer Version, die anstelle beider Män-

ner freie Holzstufen zu erkennen gibt (vgl. KING 1997: 68). Geringstenfalls ge-

rät das historisch-politische Bildungsangebot der Bundesstiftung Aufarbei-

tung samt seinem (impliziten) Wahrheitsanspruch durch diesen Fauxpas un-

ter Spannung. Möglicherweise stehen jedoch die »Sorgfaltspflicht und Serio-

sität« (SCHÄFER 2003: 6) der Ausstellungsverantwortlichen in Frage.21 

Abseits dieser Ungereimtheit durchzieht die gesamte Ausformung des 

Mythos Lenin, wie sie das Ausstellungsplakat nahelegt, eine Trennung zwi-

schen historischer Realität und kommunistischer Darstellung. Die Ausstellung 

                                                           
21 Im Begleitbuch zur gleichsam staatlich organisierten Wechselausstellung Bilder, die lügen 
unterscheiden die entsprechenden Verantwortlichen drei Grundmuster der Manipulation von und 
mit Bildern: »die Veränderung des Bildmaterials, den verfälschenden Text- und Kontextbezug 
sowie das Lügen mit Bildern« (BREHM 2003: 20). Ferner notieren sie: »Nachlässigkeit kann fast 
fließend über Fahrlässigkeit in Lüge übergehen« (BREHM 2003: 20). 
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schickt sich jedoch an, sie aufzudecken. Der Kommunismus samt allem mit 

ihm Verbundenen wird als systemischer Gegensatz zur westlichen Ideologie 

und Praxis in Szene gesetzt. Auf dem Plakat fungiert der Mythos Lenin in vie-

lerlei Hinsicht als Antipode zum Mythos, der sich um US-Präsident Wilson 

entfaltet. Explizit vollzieht die Gegenüberstellung der beiden hier führenden 

Repräsentanten zweier, als grundverschieden dargestellter Kulturräume der 

letzte Satz des Haupttextes, der einerseits »die zur Oktoberrevolution verklär-

te Machtübernahme der Kommunisten in Russland« und andererseits das 

»Erscheinen der USA auf der politische Bühne Europas« als »epochalen Ein-

schnitt« bezeichnet, »der den späteren Systemgegensatz im Kalten Krieg be-

reits im Keim in sich trug.« Nicht nur wird hier eine Kausalitätskette geknüpft, 

die von 1917 bis einschließlich 1989 reicht und in abgewandelter Form Hobs-

bawms (2012: 7) berühmte Rede vom »Kurzen 20. Jahrhundert« als »Zeitalter 

der Extreme« (HOBSBAWM 2012: 3) im Anschluss an ein Langes 19. Jahrhun-

dert assoziieren lässt.22 Im selben Kontext kommt es auch zu einer äußerst 

bemerkenswerten Verknüpfung des Kommunismus mit Russland respektive 

der Sowjetunion. Diese Verknüpfung gehört zu den zentralen multimodalen 

Darstellungsstrategien der Ausstellung, ermöglicht sie doch zumindest einen 

partiellen Ausschluss des Kommunismus aus der vom Ausstellungstitel 

adressierten »Geschichte Europas« (BA et al. 2014: 1). Wie genau jener Aus-

schluss gelingt, lässt sich im Kontext des dritten Plakats anhand folgender 

zwei Bildbeschreibungen abschließend veranschaulichen: 

Mit einem Platzpatronenschuss aus der Bugkanone gab der Panzerkreuzer ›Aurora‹ am 
7. November 1917 in Petrograd das Signal für den Putsch der Bolschewiki. Nach rus-
sischem Kalender war es der 25. Oktober, so dass das Ereignis als Oktoberrevolution in 
die Geschichte eingegangen ist (BA et al. 2014: 3). 

Die Hoffnung Moskaus auf einen gerechten Frieden sollte sich nicht erfüllen. Mit dem 
Frieden von Brest-Litowsk vom 3. März 1918 verlor Russland ein Viertel seines europä-
ischen Territoriums (BA et al. 2014: 3). 

»Russland« hat gemäß dem Ausstellungstext nicht nur eine eigene Zeitrech-

nung, die der westlichen nicht entspricht. Dazu wird es vom Text nicht in ei-

nem mit West- bzw. Zentraleuropa gemeinsamen Raum verortet, sondern als 

Staat beschrieben, der unter anderem ein »europäische[s] Territorium[]« hat. 

Sowohl in puncto Kultur als auch in puncto ›Natur‹ wird Russland explizit als 

nicht in Gänze europäisch bezeichnet.23 Im Kontext der bereits diskutierten 

Aussagen des Ausstellungsplakats übersetzt sich aus einem umfassenderen, 

sich idealtypisch zwischen den Polen ex oriente lux und ex oriente furor auf-

spannenden Spektrum an möglichen Bezugnahmen auf Russland (THUM 2006: 

11) damit ein kultureller Code, der dem letztgenannten Pol zuneigt. Das Land 

                                                           
22 Schon der im Titel der Ausstellung verarbeitete Topos »Zeitalter der Extreme« verweist auf 
Hobsbawms Weltgeschichte des 20. Jahrhunderts. 
23 In Anbetracht des Konstruktcharakters von Raum, den allem voran die Kulturgeographie in den 
letzten Jahrzehnten herausgestellt hat (exemplarisch siehe GLASZE/MATTISEK 2009), wäre etwa 
Eurasien als alternative Raumkonstruktion denkbar gewesen. Bei Hobsbawm (2012: 23), auf 
dessen historisches Denken die Ausstellung prominent rekurriert, finden wir jedenfalls die Be-
zeichnung »eurasische[] Landmasse«. 
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wird zu einem Symbol des gefährlichen Ostens. Ähnliche Setzungen finden 

sich auf der Formebene deutschsprachiger Diskurse dabei schon seit Jahr-

hunderten, freilich immer wieder unter anderen Bedingungen und getragen 

von ganz verschiedenen Subjekten.24 Regelmäßig verbinden sie sich entwe-

der mit einer imperialistischen oder – wie im Fall der Ausstellung – mit einer 

»Exklusionsstrategie« (RÖSSNER 2016: 215). Der Westen und in dessen Rah-

men auch Europa werden als eigene Räume zu behaupten gesucht, von de-

nen Russland als das fremde Andere separiert wird. Ideologisch-konnotativ 

gerät Letzteres bisweilen zu einer Projektionsfläche von »Gefühlen kultureller 

und sozialökonomischer Überlegenheit« (KOENEN 2005: 438). Unübersetzt lässt 

die Ausstellung indes alternative Formen der Mythisierung Russlands samt 

zugehörigen kulturellen Codes, die das Land beispielsweise als ein Anderes, 

aufgrund seiner »Nähe und Exotik« (THUM 2006: 8) jedoch reizvolles begreifen 

oder als eine zwischen dem Westen und dem Osten (Indien, China) anzusie-

delnde Entität (vgl. GROYS 1995: 7) taxieren oder das russische »Fenster zum 

Westen« seit Peter dem Großen als gänzlich aufgestoßen sehen (RÖSSNER 

2016), d.h. keine Opposition mehr kennen. Im Zusammenhang mit dem My-

thos Lenin gibt die Ausstellung so einer monoperspektivischen, pejorativen 

Mythisierung Russlands den Vorrang vor einer Darstellung des komplexen 

Konglomerats existenter Bezugnahmen auf es. 

Angesichts der engmaschig geknüpften Äquivalenzbeziehung zwi-

schen Russland und dem Kommunismus und der negativen Aufladung beider 

Mythen wird der Kommunismus im engeren Kontext des Plakats russifiziert 

und simultan zu einer uneuropäischen, in gewisser Weise ›asiatischen Tat‹. 

Zwar ist im weiteren Kontext der Ausstellung an mehreren Stellen auch 

westeuropäische Staaten betreffend die Rede von Sozialisten bzw. Kommu-

nisten (vgl.BA et al. 2014: 2, 8, 9). In der Ausstellungschronologie allerdings 

reihen sich die entsprechenden Bezeichnungen hinter die »Machtübernahme 

der Kommunisten in Russland« und verdoppeln die implizite Her-

kunftserzählung, der Kommunismus sei zuvorderst ein russisches und damit 

zumindest nicht ›rein‹ europäisches Phänomen. Im Sinne eines politischen 

Ereignisses gilt der Kommunismus bisweilen auch in der Geschichtswissen-

schaft als primär russisch bzw. sowjetisch (KOENEN 2010: 12). Aus ideenge-

schichtlicher Perspektive sind entsprechende Attribuierungen jedoch mindes-

tens bemerkenswert. Dass der Name Karl Marx in der immerhin von einer 

deutschen staatlichen Organisation verantworteten, mit langen Kausalitäts-

ketten operierenden Ausstellung nur an einer einzigen, wenig prominenten 

Stelle fällt – in einer Bildbeschreibung als Bestandteil von »Karl-Marx-Stadt« 

(BA et al. 2014: 23) – scheint diesen Eindruck zu bestätigen. 

 

                                                           
24 Laut Kappeler (1972) setzt sich dieses Muster auf der Formebene in Europa bereits seit dem 16. 
Jahrhundert fort. Mitunter wird in der Geschichtswissenschaft als Asiatisierung (KLUG 1987) oder 
Orientalisierung (RÖSSNER 2016) diskutiert. 
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5. Fazit 

In Anbetracht der nach wie vor aktuellen Debatte um adäquate Zugänge zu 

Bildhaftem interessierte sich der vorliegende Beitrag primär für das Wie 

staatlich organisierter visueller Repräsentationen von Historischem im Rah-

men einer Ausstellung. Besondere Aufmerksamkeit erhielt eine historische 

Fotografie, die als Ikone des revolutionären Russlands zu Beginn des 20. 

Jahrhunderts regelmäßig funktionalisiert wird. Nachdem argumentiert wor-

den war, dass Bilder zwar Medien mit spezifischen Eigenschaften sind und in 

einem eigenen Modus operieren, aus sich heraus jedoch trotz mutmaßlichen 

Resten des Realen nichts sagen, sondern von Subjekten stets in einem je spe-

zifischen Kontext zum Sprechen gebracht werden, lag der analytische Fokus 

nicht allein auf der Fotografie. Eine maßgebliche Rolle spielten ihr beigeord-

nete Texte und ein weiterer kultureller Kontext. Die dekonstruktive Feinanaly-

se der Mythenbildung zeigte im engeren Zusammenhang des Ausstellungs-

plakats, dass Lenin und das mit ihm Verknüpfte (wie Diktatur, Gewalt und 

Täuschung) hauptsächlich die Funktion einer Negativfolie erfüllen. Während 

der US-amerikanische Präsident Wilson die Personifizierung des (symboli-

schen) Westens darstellt und eng mit Demokratie, Freiheit, Friedfertigkeit 

sowie einem globalen Verantwortungsbewusstsein verbunden wird, steht 

Lenin für das genaue Gegenteil. Im größeren Zusammenhang der Ausstel-

lung ist der um ihn konstruierte Mythos einer von vielen Ausdrücken einer 

dichotomisierenden Erzähl- und Visualisierungsstrategie, die das Phänomen 

Kommunismus von dem zu separieren sucht, was als westlich im Allgemei-

nen und europäisch im Besonderen bezeichnet wird. Und das obwohl Anna 

Kaminsky, die Geschäftsführerin der Bundesstiftung Aufarbeitung, bei der 

erstmaligen Ausstellungspräsentation im Januar 2014 im Deutschen Bundes-

tag sagte, es sei ihrer Stiftung ein Anliegen gewesen, »dazu ein[zu]laden, die 

Geschichte der kommunistischen Diktaturen in Russland und Ostmitteleuropa 

in der europäischen Geschichte des 20. Jahrhunderts zu verorten« (KAMINSKY 

2014: o.S.) – und nicht in deren Abseits. 
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Ikonografische Bildanalyse von 

Taking a Stand in Baton Rouge 

Abstract 

 
This paper is concerned with the analysis of the picture Taking a Stand in 

Baton Rouge (2016). Both art-historical gender studies, as well as iconograph-

ic aspects shall be applied to the above-mentioned picture and other compar-

ative photographs within the subchapters »Taking a Stand in Baton Rouge as 

a reproduction of traditional perceptions of femininity« and »Political Staging 

of femininity in the 20th and 21st century«. The content and consequential 

impact pictures have, constitute the collective visual memory of a society. 

This visual memory influences our notion of culture and is the reason behind 

the reproduction of collective attribution of meaning. In the following, we will 

elaborate on the general structure of Taking a Stand in Baton Rouge, its con-

tents and the interpretation of these in the light of gender studies. In order to 

achieve representative results, we will consult comparative photographs from 

the 20th and 21st century, which feature similar iconographic aspects in their 

portrayal. As a result, we will prove that these pictures – despite their icono-

graphic portrayal – shall not be seen as icons of feminism. Instead, we want 

to show that their impact evolves because of the attribution of meaning – 

which says that women are the weaker sex – in the collective memory. Previ-

ous interpretations of the pictures shall be challenged and a new interpreta-

tion illustrated, which so far was neglected in the social and media discourse. 
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In der vorliegenden Arbeit soll das Protestbild Taking a Stand in Baton Rouge 

von Jonathan Bachman (2016) unter Gesichtspunkten der kunsthistorischen 

Gender Studies analysiert werden. Als methodischer Zugang dient hierzu die 

ikonografische Bildanalyse. Bilder konstituieren das kollektive Bildgedächtnis 

einer Gesellschaft durch ihre spezifischen Inhalte, Darstellungsformen und 

Wirkungen. Dieses Bildgedächtnis prägt auch unsere Vorstellungen von Kul-

tur und begründet so die Reproduktion kollektiver Bedeutungszuweisungen. 

Entsprechend steht die Ikonografie der Pressefotografie Taking a Stand in 

Baton Rouge in der Tradition eines solchen Bildgedächtnisses, das sie aber 

auf den ersten Blick zu durchbrechen scheint. Es soll analysiert werden, in-

wieweit sie diese wirklich durchbricht oder ob sie nicht vielmehr traditionelle 

Geschlechterpositionen und Geschlechteridentitäten reproduziert. Um zu ei-

nem möglichst repräsentativen Ergebnis zu gelangen, werden Protestbilder 

aus dem 20. und 21. Jahrhundert hinzugezogen, die ikonografisch Ähnlichkeit 

in Aufbau und Darstellungsform aufweisen. Es soll auf diese Weise gezeigt 

werden, dass sich die politische Wirkung des Bildes erst dadurch entfaltet, 

dass die traditionelle Vorstellung von der Frau als schwachem Geschlecht 

reproduziert wird. Demgemäß wollen wir die bisherige Rezeption des Bildes, 

in der die Fotografie als Ikone des Feminismus interpretiert wird, in Frage 

stellen und eine alternative, bisher vernachlässigte Lesart aufzeigen. 

1. Einleitung 

»Was wir über unsere Gesellschaft, ja über 
die Welt, in der wir leben, wissen, wissen 
wir durch die Medien« (LUHMANN 1996: 9) 

 
Die derzeitigen Tendenzen der Mediatisierung begünstigen eine schnelle und 

einfache Verbreitung von Medieninhalten durch sämtliche Netzwerke des 

Internets, vor allem durch soziale Medien. Politische, gesellschaftliche und 

soziale Themen können im digitalen Zeitalter zudem ohne großen Aufwand 

verbildlicht werden und so eine noch größere Reichweite erreichen. Die ver-

meintliche Evidenz solcher Bilder macht sie im medialen Diskurs zu einem 

wichtigen politischen und gesellschaftlichen Instrument.  

Bilder formen seit jeher unser kollektives Gedächtnis, das einerseits 

unsere Vorstellungen von Kultur und Gesellschaft, andererseits unsere Erwar-

tungen an zukünftige Verbildlichungen gesellschaftlicher Ereignisse und Situ-

ationen prägt. Insbesondere begründen Bilder in Form von Bildikonen unsere 

Darstellungskonventionen, die gesellschaftlich in ihren Bedeutungszuweisun-

gen festgesetzt sind und kontinuierlich reproduziert werden. So werden bild-

liche Darstellungen im wechselseitigen Abhängigkeitsverhältnis produziert 

und reproduziert. Auch Debatten zu genderbezogenen Themen werden durch 

ikonische Repräsentationen von Geschlecht und Sexualität angestoßen und 

gelenkt. Unsere Vorstellungen von Körpern, Geschlechtern und kulturellen 
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Identitäten sind entsprechend durch mediale Bilder konstruiert (vgl. SCHA-

DE/WENK 1995: 341f.). Gleichzeitig wirken diese konstruierten Geschlechteri-

dentitäten und -verhältnisse auf die sozialen Kontexte und die hier ausgebil-

deten Mediennutzungsformen zurück. Indem Rezipienten sich diese Konstruk-

tionen zu eigen machen, reproduzieren sie mehr oder oft weniger bewusst 

die zuvor konstruierten Geschlechterverhältnisse. Gleichzeitig birgt aber das 

soziale Handeln, genauso wie die im Handlungskontext wirksamen Bilder, das 

Potential, bestehende hegemoniale Vorstellungen zu durchbrechen. Durch 

das gegenseitige Wechselverhältnis von Medienangeboten und sozialen Prak-

tiken werden unsere Vorstellungen von Geschlechtern also gesellschaftlich 

immer wieder neu verhandelt (vgl. VILLA 2012: 51). 

Die Rolle des Mannes ist durch den zeithistorischen Kontext und durch 

Repräsentationen in ikonografischen Darstellungen traditionell als starkes 

Geschlecht im kollektiven Gedächtnis verankert. Frauen wird dagegen die 

Rolle des schwächeren Geschlechts zugeschrieben. Durch die traditionell ver-

ankerte Rolle als Mutter und Ehefrau symbolisiert das weibliche Geschlecht 

Frieden und Sanftmut. Im kollektiven Gedächtnis der Gesellschaft ist dies mit 

Schwäche konnotiert und der Gegenpol zur Stärke des handlungsaktiven, zu 

Gewalt neigenden Mannes (vgl. SÖNTGEN 2001, 41). 

Inwieweit und mit welchen Mechanismen produzieren und reproduzie-

ren Bilder nun die Vorstellungen von Geschlecht? Zur Beantwortung dieser 

Frage werden Bilder, die bisher als Darstellungen von starken, emanzipierten 

Frauen rezipiert wurden, analysiert und verglichen. Greifen diese Bilder klas-

sische Geschlechtervorstellungen auf und reproduzieren diese? 

Der Gegenstand der vorliegenden Untersuchung, das Pressefoto Ta-

king a Stand in Baton Rouge von Jonathan Bachman (2016), macht sich tradi-

tionelle Geschlechterpositionen zunutze, indem es diese auf den ersten Blick 

umkehrt. Werden männlich und weiblich codierte Vorstellungen in diesen 

Bildern tatsächlich umgekehrt und dadurch Möglichkeiten gegeben, das Bild-

gedächtnis der Gesellschaft und damit stereotypische Vorstellungen von Ge-

schlecht zu verändern? Es soll gezeigt werden, dass entgegen dem ersten 

Eindruck solche Abbildungen von starken Frauen, die für Freiheit und Frieden 

einstehen, traditionelle Vorstellungen des schwachen Geschlechts eher re-

produzieren. Die politische Indienstnahme dieser Bilder ist also ambivalent, 

insofern der Versuch, starke Frauen darzustellen, auf traditionelle Vorstellun-

gen zurückgreift.  

Vor dem Hintergrund der kunsthistorischen Genderforschung orien-

tiert sich unsere Analyse an ikonografischen Verfahren. Um zu einem mög-

lichst repräsentativen Ergebnis zu gelangen, werden ergänzend Vergleiche 

mit thematisch und formal ähnlichen Bildern aus dem 20. und 21. Jahrhun-

dert angestellt. Als Desiderat für weiterführende Untersuchungen ist insbe-

sondere die Frage von Interesse, wie Darstellungen von Frauen aussehen 

müssen, um als Ikonen des Feminismus gelten und hegemoniale Geschlech-

tervorstellungen tatsächlich verändern zu können.  
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2. Frauendarstellungen in der kunsthistorischen 

Genderfoschung 

Den theoretischen Hintergrund unserer Analyse bilden die Gender Studies. 

Sie sind Ende der 1960er Jahren aus den Reflexivierungsimpulsen der zwei-

ten Frauenbewegung entstanden (VILLA 2012: 50) und eng mit den Cultural 

Studies verbunden. Um die Grundcharakteristika und Theorien der Gender 

Studies zu erläutern, ist es daher sinnvoll, zunächst den Zugriff der Cultural 

Studies vorzustellen. 

Die Cultural Studies sind eine politische Theorie, die sich der kriti-

schen Analyse von symbolischen Machtverhältnissen, herrschenden Ideolo-

gien und populärer Kultur (›Pop culture‹, ›Massenkultur‹) widmet (MOEBIUS 

2012: 13). Im Zentrum der transdisziplinären Theorie steht ein nicht-

normativer Begriff von Kultur, der alle sozialen Praktiken in einer Gesellschaft 

umfasst. Auch Fotografien und Bilder, die in der vorliegenden Arbeit analy-

siert werden, sind als wichtige Praktiken anzusehen, die unsere Kultur prägen. 

Dabei nehmen die Cultural Studies die Populärkultur sowohl in ihren Macht- 

und Herrschaftsverhältnissen sowie in Bezug auf die Handlungsmacht des 

Einzelnen in den Blick. 

Die Gesellschaft stellt nach Auffassung der Cultural Studies eine dis-

kursiv hergestellte Gemeinschaft dar, deren Strukturen, Vorstellungen, Insti-

tutionen und Handlungsweisen mittels einer – diskursiv verhandelten und 

etablierten – Ordnung zusammengehalten und in Beziehung gesetzt werden. 

Diese Ordnung wird mittels Bildern produziert und reproduziert, wobei die 

Bilder auch das Potenzial haben, diese zu durchbrechen. Die Cultural Studies 

legen den Fokus hier auf die Art und Weise, wie solche Ordnungen hergestellt 

und reproduziert werden, sowie auf die damit einhergehenden Interessenkon-

flikte. Einzelne Individuen sind zwar durch ihre Erziehung, Klassenzugehörig-

keit und ihr Umfeld in ihrer Lebensweise maßgeblich bestimmt; durch ihre 

Handlungsweisen sind sie aber auch imstande, hegemoniale Vorstellungen 

zu transformieren und den Diskurs zu beeinflussen (MOEBIUS 2012: 13ff.). 

Das Ziel der Gender Studies ist nun die »De-Plausibilisierung der Ge-

schlechterdifferenz als biologische Ontologie« (VILLA 2012: 49). Geschlecht 

(und die dichotome Zweigeschlechtlichkeit) ist laut den Gender Studies nicht 

natürlich gegeben, vielmehr sind Weiblichkeit und Männlichkeit als zeitge-

bundene und soziokulturelle Konstruktion von sexueller Identität zu deuten 

(VILLA 2012: 52ff.). Die Theorien der Geschlechterrollen haben im Laufe der 

Zeit eine Wandlung erfahren. Für die hier vorliegende Fragestellung ist der 

Ansatz, der Handeln als geschlechtsbasiert ansieht, relevant. Demnach gibt es 

keine universalen Kategorien von ›Mann‹ und ›Frau‹ und keine natürlichen 

Verhaltensweisen der Geschlechter. Verschiedenes Handeln wird als Folge 

unterschiedlicher Lebenssituationen angesehen. Die Geschlechterdifferenz 

wird nach diesem Ansatz soziokulturell konstruiert, was mit dem Begriff 

›Gender‹ in Abgrenzung zum Begriff ›Sex‹ beschrieben wird. Kritik an dieser 



Alisa Blessau/Nina Scheckenhofer/Sasithon Schmittner: Darstellungen starker Weiblichkeit 

IMAGE | Ausgabe 27 | 01/2018  57 

Theorie formulierte vor allem Judith Butler, der zufolge auch ›Sex‹ nicht bio-

logisch, sondern ebenfalls performativ, gesellschaftlich und kulturell konstru-

iert sei (vgl. LÜNEBORG/MAIER 2013: 19ff.). Medien, Bilder und Kunst, spielen 

innerhalb der Gesellschaft eine immense Rolle bei der (Re-)Produktion sol-

cher Konstruktionen (vgl. SÖNTGEN 2001: 41). 

Eine an den Gender Studies orientierte Kunstwissenschaft wendet die 

beschriebenen Grundannahmen in der Analyse und Interpretation von Bil-

dern und Kunstwerken an. Im Zentrum steht dabei das Verhältnis von Kunst 

und Geschlechterkonstruktion. Denn Vorstellungen von Geschlechtern wer-

den auch durch Bilder und Kunst vermittelt und rezipiert, was wiederum die 

Normen einer Kultur zum großen Teil prägt (vgl. SCHADE/WENK, 1995: 343f.). 

So kann aus der medialen Präsentation der Frau auf ihre Stellung im jeweili-

gen sozialen Bedingungsgefüge geschlossen werden (vgl. HAMMER 1989: 90f.). 

Für die Produktion von Geschlechtervorstellungen spielen weibliche Ästhetik, 

Weiblichkeitskonstruktionen, sexuelle Unterschiede und sexuelle Macht 

ebenso eine große Rolle wie die Ordnung von Körper, Gestik, Mimik und Be-

wegung. Von Bedeutung ist hierbei auch der »männliche Blick« (vgl. POLLOCK 

2003: 144f.), der auf das ›Männerbegehren‹ gegenüber einer Frau verweist. 

Frauen werden demnach als schön und sexualisiert dargestellt. Durch die 

fortlaufende Reproduktion solcher Frauendarstellungen unterliegen sie einer 

erzwungenen Identifikation männlicher Rollenerwartungen. Besonders wich-

tig ist dabei die Machtdarstellung der Frau (vgl. FRIAUF 2012: 54ff.). So erge-

ben Analysen oft, dass trotz der Darstellung einer starken, emanzipierten 

Frau, bestehende Hierarchien bekräftigt und Hegemonialvorstellungen repro-

duziert werden. So wird die Macht der Frau auf ihre Sexualität und ihren Kör-

per reduziert, ohne dass sie andere als typisch weiblich codierte Bedeutungs-

räume besetzen könnte (vgl. HAMMER 2012: 73ff.). Um zu repräsentativen Er-

gebnissen zu gelangen, greift eine an den Gender Studies orientierte Kunst-

wissenschaft auf Darstellungen vorheriger Bilder zurück. Die Bedeutung eines 

Einzelbildes wird demnach erst durch die Beziehung zu anderen Bildern und 

Assoziationen ersichtlich. 

In der folgenden Bildanalyse wird in der Tradition der Gender Studies 

davon ausgegangen, dass Geschlecht und die ihm zugeschriebenen Werte 

medial, also unter anderem durch Bilder, produziert und reproduziert werden. 

Im Sinne der Cultural Studies wird dabei nach Machtverhältnissen innerhalb 

einer Gesellschaft gefragt und untersucht, ob Frauen durch ihre Darstellung 

in den aufgeführten Bildern tatsächlich aus ihren traditionellen Rollen ausbre-

chen können und sich somit Vorstellungen von Geschlecht verschieben. Es 

soll geklärt werden, ob die Bilder als Ikonen des Feminismus gelten können, 

als die sie bisher vorwiegend rezipiert wurden. Eine erschöpfende ästhetische 

Analyse ist, auch wenn sie für eine weiterführende Arbeit von Interesse wäre, 

im Rahmen der vorliegenden Untersuchung nicht möglich.  

Bei unserer Analyse greifen wir auf die ikonografische Methode zu-

rück, die maßgeblich von den Kunsthistorikern Aby Warburg und Erwin Pa-

nofsky geprägt wurde. Die Methode wird klassischerweise in der Malerei an-



Alisa Blessau/Nina Scheckenhofer/Sasithon Schmittner: Darstellungen starker Weiblichkeit 

IMAGE | Ausgabe 27 | 01/2018  58 

gewandt, heutzutage jedoch auch immer häufiger bei der Analyse moderner 

Fotografien verwendet. Die Bildanalyse wird in drei Schritte eingeteilt: Der 

erste Schritt besteht darin, die einzelnen Bildelemente ikonografisch-

identifizierend zu beschreiben, wobei vor allem auf die Darstellung und den 

Ausdruck eines Bildes geachtet wird. Der zweite Schritt umfasst die ikonogra-

fisch-analytische Zuweisung von bildlichen Darstellungen zu Themen und 

Vorstellungen, vor allem durch literarische Quellen, die in Bezug zur Epoche 

des Dargestellten stehen. Der dritte und letzte Schritt ist die ikonologische 

Interpretation der zentralen Bedeutungsdimensionen, die in den ideen-, kul-

tur- und stilgeschichtlichen Kontext, in dem ein Bild entstanden ist, gesetzt 

werden. Damit ist die Ikonographie besonders geeignet, nachzuvollziehen, 

wie Bilder das Verhältnis von Geschlecht und Geschlechterkonstruktionen in 

der Gesellschaft herstellen und reproduzieren (STÖCKL 2014: 392ff., TOTZKE 

2014).  
 

3. Taking a Stand in Baton Rouge – Reproduktion 

traditioneller Weiblichkeitsvorstellungen 

 

Abb. 1: Taking a Stand in Baton Rouge, Jonathan Bachman, 09.07.2016 
Quelle: https://www.worldpressphoto.org/collection/photo/2017/contemporary-issues/jonathan-

bachman [letzter Zugriff: 07.09.2017] 

 

Das Bild Taking a Stand in Baton Rouge von Jonathan Bachman wurde am 9. 

Juli 2016 in Baton Rouge, der Hauptstadt des US-Bundesstaates Louisiana, 

während eines friedlichen Protests gegen rassistische Polizeigewalt aufge-
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nommen. Die Demonstration war eine Reaktion auf die vorangegangene Poli-

zeigewalt gegen afroamerikanische Bürger in den USA. In St. Paul und in 

Baton Rouge wurden zwei Männer von der Polizei erschossen. Daraufhin 

wurde innerhalb der bereits existierenden Black Lives Matter-Bewegung zur 

Demonstration aufgerufen. Ihr Ziel war es, auf die rassistische Polizeigewalt 

gegen dunkelhäutige amerikanische Bürger aufmerksam zu machen. Vor al-

lem 15 bis 24 Jahre alte dunkelhäutige Amerikaner sind neunmal mehr als 

andere Bürger der Möglichkeit ausgesetzt, von der amerikanischen Polizei 

getötet zu werden. Das geht aus der Studie ›The Counted‹ der britischen Ta-

geszeitung The Guardian hervor, die Daten von getöteten Bürgern durch die 

amerikanische Strafverfolgung sammelt (SWAINE/MCCARTHY 2017). 

Die Fotografie zeigt zwei – offensichtlich oppositionelle – Parteien, die 

sich gegenüberstehen. Dieser Eindruck wird dadurch verstärkt, dass beide 

Parteien im Profil aufgenommen wurden. Damit kann das Bild in zwei Seiten 

aufgeteilt werden. Auf der rechten Seite ist eine afroamerikanische Frau in 

einem schwarz-weiß gemusterten, wehenden Sommerkleid zu erkennen. Auf 

der linken Seite des Bildes stehen zwei Polizisten im Mittelpunkt, die der Frau 

direkt gegenüberstehen. Hinter ihnen, am linken Bildrand, erkennt man weite-

re Polizisten, die sich in einer Reihe aufgestellt haben und somit eine Front 

bilden. Im Hintergrund erkennt man mehrere passive Personen in Alltagsklei-

dung, die dem Geschehen zuschauen. 

Die Kleidung der Frau entblößt ihre Arme, Teile ihrer Beine und ihres 

Rückens. Sie hat schulterlange dunkle Haare, trägt eine Brille und hat einen 

starr nach vorne gerichteten Blick, der keine Emotionen erkennen lässt. Sie 

hat einen festen Stand, winkelt ihre Arme vor ihrem Körper an und streckt sie 

etwas nach vorne. Die eindeutige Gebärde dieser nach vorne gereckten Arme 

lässt sie schutzlos und friedvoll erscheinen. Des Weiteren ist zu erkennen, 

dass sie in der rechten Hand ein Mobiltelefon hält, in ihrem linken Ohr mehre-

re Ohrringe und am linken Handgelenk eine goldene Armbanduhr trägt.  

Die Polizisten gegenüber tragen eine schwarze, gepanzerte Schutzaus-

rüstung, die sie komplett bedeckt. Durch diese Ausrüstung, bestehend aus 

Protektoren, Rucksäcken und Schutzhelmen mit zugeklapptem Visier, sind sie 

für den Rezipienten nicht individuell identifizierbar. Vielmehr entsteht das Bild 

eines übermächtigen Kollektivs. Die Kleidung der Polizisten, die keinerlei 

nackte Haut zu erkennen gibt, lässt sie gefährlich wirken, während die Frau 

durch ihre leichte Kleidung schutzlos erscheint. So symbolisieren die Polizis-

ten durch ihre Übermacht und ihre Kleidung das Böse, während die afroame-

rikanische Frau, die sich der Übermacht der Polizisten furchtlos entgegen-

stellt, ein Symbol der Freiheit und Gerechtigkeit ist. Dass sie ungeschützt und 

nur in einem wehenden Sommerkleid den hochgerüsteten Polizisten gegen-

übersteht, suggeriert die Legitimität ihres Protests: Sie ist sich ihrer Sache 

sicher. Diese Wirkung der starken weiblichen Rolle wird durch die Dynamik 

des Bildes hervorgehoben. Es hält die Polizisten, die im Vordergrund auf die 

Frau zustürmen, in ihrer Bewegung fest, während die Frau fest mit beiden 

Beinen auf dem Boden steht. Die Männer vor ihr wirken durch ihre leicht ge-
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bückte Haltung kleiner als die Frau. Zudem erweckt die Aufnahme den Ein-

druck, dass die Polizisten, die ihre Arme nach der Frau ausstrecken, vor ihr 

zurückweichen, anstatt auf sie zuzugehen. Durch ihre stolze, aufrechte Hal-

tung, erscheint die Frau dagegen sehr statisch. Es scheint, als könnten die 

Polizisten nichts gegen sie ausrichten. Dadurch wirkt sie trotz ihrer offensicht-

lichen Schutzlosigkeit und Zerbrechlichkeit den vollständig ausgerüsteten 

Polizisten überlegen.  

Das Foto wurde weltweit von Zeitungen, Magazinen, Websites und 

Fernsehsendern aufgegriffen und zum Thema rassistischer Polizeigewalt in 

den USA veröffentlicht, wodurch Ieshia Evans, die Protagonistin des Bildes, 

zur Ikone des Widerstands und der Black Lives Matter-Bewegung wurde. Der 

Fotograf Jonathan Bachman wurde 2017 mit dem ersten Platz des World 

Press Photo Contests for Contemporary Issues ausgezeichnet. In der Bericht-

erstattung wird Ieshia Evans vielfach in ihrer Rolle als Krankenschwester und 

Mutter eines fünfjährigen Sohnes dargestellt. So lautete der Titel der New 

Yorker Daily News am 12. Juli 2016 online: »Woman in stunning, viral Baton 

Rouge protest photo is nurse and mom« (HENSLEY 2016). Diese Rollenzuwei-

sungen sollen den Mut ihrer Heldentat betonen: Ieshia Evans als einfache 

Mutter, die sich laut R. Alex. Haynes, einem Freund, nur um ihr Kind sorge, 

»because she wanted to look her son in the eyes to tell him she fought for his 

freedom and rights« (JOHN 2016). Eine Krankenschwester, die ihr soziales En-

gagement beweist, wodurch ihr philanthropische Charakterzüge zugewiesen 

werden. Sie steht für eine mitfühlende Mutter – das Rollenideal der Frau 

schlechthin.  

Der Kunstkritiker Jonathan Jones analysiert die Aufnahme in der The 

Guardian-Ausgabe vom 12. Juli 2016 unter den Gesichtspunkten der Wirk-

samkeit des Fotos und seiner Viralität im Netz. Er kommt zu dem Schluss, 

dass die Themen und Auswirkungen des Protestes in diesem Bild abgemil-

dert werden, weil es keine Gewalt, sondern lediglich einen friedlichen Protest 

zeigt. Für Jones scheint Ieshia Evans’ Ausstrahlung auf dem Foto übernatür-

lich, als würde ihre Gutherzigkeit die Polizisten von ihr fernhalten. Sie stehe 

als Symbol für all die Mütter, die ihre Kinder aufgrund von ungerechter und 

brutaler Polizeigewalt verloren haben. Das Foto strahle, so Jones, Optimis-

mus aus, inmitten von den vielen Bildern der Gewalt und des Chaos (vgl. JO-

NES/FRIZZELL 2016).  

Die australische Online-Zeitung News beschrieb das Foto hingegen als 

das »powerful photo that sum up the US conflict over police brutality« (CHANG 

2016). In den sozialen Medien wird Bachmans Foto ›gepostet‹ und ›geliked‹.  

Facebook User und Bürgerrechtsaktivist Shaun King bezeichnet es als ein 

»powerful photo« (CHANG 2016) und Twitter User @Wild_Morrigan’s Bildun-

terschrift zu diesem Foto vom 11. Juli 2016 war »Grace Beauty Defiance 

Strength. Behold Lady Liberty #IeshiaEvans« (SIDAHMED 2016). Dieses Foto 

und Ieshia Evans strahlen für ihn Anmut, Schönheit, Trotz und Stärke aus. Er 

bezeichnet Evans als Lady Liberty und stellt sie damit mit der Freiheitsstatue 

der USA gleich, die auf Liberty Island vor New York steht. Die Lady Liberty 
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stellt die römische Göttin Libertas dar, ist somit ein Symbol der Freiheit und 

das wahrscheinlich bekannteste Symbol der USA. Doch wieso wurde gerade 

dieses Bild eine Ikone der Black Lives Matter-Bewegung? Schließlich sind der 

Polizeigewalt doch vor allem junge Männer ausgesetzt. Die Antwort könnte 

im symbolischen Gehalt des Bildes liegen. Durch die besondere Darstellung 

scheint die schutzlos und der Polizeimacht unterlegen wirkende Frau doch zu 

triumphieren. Dadurch wird auch die traditionelle Geschlechterhierarchie, die 

Frauen als das schwächere und Männer als das stärkere Geschlecht darstellt, 

vermeintlich umgekehrt.  

Vor dem Hintergrund der Genderforschung ist besonders herauszuar-

beiten, wie die weibliche und die männliche Rolle dargestellt sind. Das Som-

merkleid, das viel nackte Haut zu erkennen gibt, und der Schmuck, den Ieshia 

Evans trägt, demonstrieren ihr weibliches Geschlecht, das eindeutig dem 

männlichen Blick unterliegt. Mit ihrer Schönheit, ihrer ›weiblichen Aufma-

chung‹, aber auch ihrer Schutzlosigkeit entspricht Ieshia Evans der stereotypi-

schen Darstellung einer Frau. So reproduziert das Bild zuallererst traditionelle 

Vorstellungen von Weiblichkeit. Vor jeder Umkehrung der Geschlechterrollen 

erhält es seine Wirkung dadurch, dass die dargestellte Frau die Verletzlichkeit 

und das Gefühl symbolisiert, mit denen das weibliche Geschlecht auch im 

kollektiven Gedächtnis verbunden ist. Das Männliche wiederum ist mit Stärke, 

Macht und Rationalität assoziiert. Auch zeichnet das Bild eine Opposition von 

Körper und Maschine. Die Frau symbolisiert durch das Zeigen von nackter 

Haut den Körper des Menschen, der sich der vermummten und bewaffneten – 

zur Maschine gewordenen – Militäreinheit entgegenstellt. Die politische Bot-

schaft des Bildes kommt so nur deshalb zum Ausdruck, weil die traditionellen 

Geschlechtervorstellungen aufgerufen werden. Die Aufnahme kann daher, 

ihrer wichtigen politischen Botschaft zum Trotz, kaum als eine Ikone des Fe-

minismus gelten, als die sie jedoch bislang rezipiert wurde. Auch in dem da-

nach entstandenen Diskurs um das Bild wird die Protagonistin Ieshia Evans 

vorwiegend in ihrer Rolle als Mutter und als Krankenschwester beschrieben – 

ein Beruf, der mit weibliche Charaktereigenschaften wie Sanftmut, Toleranz 

und auch Fürsorglichkeit assoziiert ist. 

4. Politische Inszenierung von Weiblichkeit im 20. und 

21. Jahrhundert 

Gender-Fragen und die Inszenierung des ›schwachen‹ weiblichen Geschlechts 

stehen medial immer wieder im Zusammenhang mit wesentlich politischen 

Bildern. Die vermeintlich binären Eigenschaften von Mann und Frau werden 

dadurch geformt und schließlich im kollektiven Gedächtnis gespeichert. Diese 

Vorstellungen bedingen gesellschaftliche Erwartungen sowohl an Frauen und 

Männer im Alltag als auch an ihre Darstellung in politisch motivierten Bildern. 

Um unsere ersten Befunden zur Reproduktion traditioneller Geschlechtervor-
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stellungen zu stützen, werden im Folgenden Fotografien vergleichend hinzu-

gezogen, die ikonographische Ähnlichkeiten aufweisen. 

 

 
Abb. 2:  

Tess Asplund, David Lagerlof, 01.05.2016 

Quelle: http://www.fotograflagerlof.se/foto-tess-asplund/ [letzter Zugriff: 07.09.2017] 

 

Die Pressefotografie Tess Asplund wurde am 1. Mai 2016 bei einem Marsch 

von Neonazis im schwedischen Borlänge von dem Fotografen David Lagerlof 

aufgenommen. Die Fotografie zeigt die kleine, zierliche und dunkelhäutige 

Schwedin Tess Asplund, die mit erhobener Faust drei ›uniformierten‹ weißen 

Männern eines Neonazi-Marschs gegenübersteht. Die Frau galt kurz nach der 

Veröffentlichung als Ikone des Widerstands und wurde für ihre furchtlose 

Aktion weltweit gefeiert. Auch dieses Bild scheint zwei oppositionelle Seiten 

zu zeigen. Auf der rechten Seite ist eine Frau im Profil zu sehen, die sich 

scheinbar furchtlos mit ausgestrecktem Arm drei Männern entgegenstellt. 

Ihre Kleidung, bestehend aus einem Strickpullover, einer schwarzen Lederja-

cke, einem langen schwarzen Rock und einer hellbraunen Ledertasche, strahlt 

ebenso wie ihr Aussehen Stärke und Entschlossenheit aus. Dieser Eindruck 

entsteht unter anderem durch ihre dunkle Kleidung sowie das Material ihrer 

Jacke: Leder. Ihre Stärke wird zudem durch den, für eine Frau eher untypisch, 

kahlrasierten Schädel und den entschlossenen Gesichtsausdruck vermittelt. 

Mit der geballten Faust in der Luft sowie dem erhobenen Kopf beansprucht 

sie eindeutig den Raum und macht auf sich aufmerksam. Ihr gegenüber ste-

hen drei Männer, die sowohl durch ihre Position als auch durch ihr Aussehen 

als Gegner zu erkennen sind. Die Ikonografie ›gut‹ gegen ›böse‹ ist also auch 

hier von Bedeutung. Zudem werden die Männer als übermächtig gegenüber 
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der einzelnen Frau dargestellt. Dieser Eindruck entsteht nicht nur durch ihre 

höhere Anzahl, sondern auch durch die Synchronität ihrer Bewegungen so-

wie durch ihre identische Kleidung, die aus Anzugshosen, weißen Hemden 

und schwarzen Krawatten besteht und im kollektiven Gedächtnis als ›offiziell‹, 

›wichtig‹ oder ›besser‹ gilt. Die Mimik der Männer ist ausdruckslos, während 

sie sich scheinbar synchron in Richtung der Bildmitte bewegen. Es gibt keine 

erkennbare Gestik ihrerseits, während sich die Gestik der gegenüberstehen-

den Frau gegen die Männer richtet. Die Dynamik ist in diesem Bild, verglichen 

mit Taking a Stand in Baton Rouge, also umgekehrt. Trotz der Gehbewegung 

der Männer, erscheinen sie durch ihre fehlende Gestik und Mimik statisch. 

Vor allem da sie über die direkt vor ihnen stehende Frau hinweg zu schauen 

scheinen, ohne von ihr Kenntnis zu nehmen. Die Schwedin erscheint trotz 

ihres festen Stands als dynamisch, da sie sich durch ihre Gestik eindeutig 

aktiv gegen die Männer auflehnt. Sie scheint die Männer aufhalten zu wollen. 

Es ist in dem Bild nicht zu erkennen, ob ihr dies gelingt, doch wird es für die 

Männer unmöglich beziehungsweise sehr schwierig sein, an ihr vorbeizu-

kommen.  

Auch in diesem Bild ist die ›typische‹ Geschlechterhierarchie der 

schwachen Frau nicht auf den ersten Blick zu erkennen. Vielmehr erscheint 

sie als die Starke, die sich erfolgreich gegen die stoische, ›böse‹ Seite auf-

lehnt. Verstärkt wird dieser erste Eindruck durch die männlichen Zuschauer 

im Hintergrund, die keinen aktiven Widerstand leisten. Sie sind durch ihre 

Kleidung und, in diesem speziellen Kontext, durch ihre Hautfarbe als Opposi-

tionelle der Anzugträger zu erkennen. Trotzdem ist die Frau die einzige, die 

Stärke und Kompromisslosigkeit beweist und sich gegen den Neonaziauf-

marsch auflehnt, und damit auch hier Freiheit und Frieden symbolisiert. Das 

Bild wurde durch soziale Netzwerke und berühmte Persönlichkeiten vielfach 

verbreitet und von dutzenden Medien aufgegriffen. Asplund galt kurz nach 

der Veröffentlichung als Ikone des Widerstands und wurde für ihre furchtlose 

Aktion weltweit gefeiert. 

In der vorliegenden Untersuchung wird jedoch davon ausgegangen, 

dass auch diese Fotografie nicht, wie es auf den ersten Blick erscheinen mag, 

vorherrschende Geschlechterhierarchien widerlegt und damit das Potenzial 

hat, die Vorstellungen des schwächeren weiblichen Geschlechts zu verän-

dern, sondern vielmehr diese Geschlechterhierarchien zum politischen Zweck 

reproduziert. Die Frau nimmt auch hier wieder die Gegenposition ein und 

wird in einer einmaligen Situation als stark dar- und dem ›Bösen‹, bezie-

hungsweise den Männern entgegengestellt. Sie nimmt die ›Heldenrolle‹ ein 

und besetzt damit einen männlichen Raum im kollektiven Gedächtnis. Diese 

Wirkung des Bildes kommt jedoch nur dadurch zustande, dass die eigentlich 

als schwach geltende Frau ihre eigenen Schwächen überwinden kann. Das 

heißt, dass die Vorstellung der schwächeren Frau gegenüber den Männern 

die Aussage des Bildes bedingt. Verstärkt wird dies in den beiden bisher ana-

lysierten Bildern durch die scheinbar alltägliche Umgebung, in der das Bild 

aufgenommen wurde. Es erscheint spontan, dass sich die Frau zur Gegende-
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monstration entschieden hat, da nichts auf eine Inszenierung des Bildes hin-

deutet. 

 

 
Abb. 3:  

The Flower and the Bayonet, Marc Riboud, 21.10.1967 

Quelle: https://iconicphotos.org/2009/05/15/flower-child-pentagon/ [letzter Zugriff: 07.09.2017] 

 

Bilder, die in einer solchen ikonografischen Tradition stehen, gibt es schon im 

20. Jahrhundert. Ein Beispiel ist das am 21. Oktober 1967 von dem französi-

schen Journalisten Marc Riboud bei einer Anti-Vietnamkriegs-Protestdemon-

stration in Washington D.C. aufgenommene Bild der 17-jährigen Schülerin 

Jan Rose Kasmir, das später unter dem Namen The Flower and the Bayonet 

veröffentlicht wurde. Die Schwarzweiß-Fotografie zeigt, wie Kasmir jungen, 

bewaffneten US-Soldaten gegenübersteht und ihnen eine Chrysantheme ent-

gegenhält. Zunächst verlief die Demonstration friedlich, schlug jedoch um, als 

radikale Demonstranten mit US-Marshals aneinander gerieten. Danach wurde 

von Seiten der Polizei Gewalt – in Form von Schlagstöcken, Tränengas und 

Verhaftungen – gegen die Demonstranten angewandt. Die Weltöffentlichkeit 

reagierte auf diese physische Gewalt mit einem verstärkten Friedensdiskurs.1  

Auch diese Fotografie ist in zwei Parteien aufgeteilt. Die linke Seite 

wird von einer Reihe bewaffneter Soldaten eingenommen, die ihre Waffen 

und Gewehrläufe direkt auf die junge Frau richten. Die Soldaten tragen 

Schutzhelme und Uniform. Durch ihre dunkle Kleidung und Ausrüstung strah-

len die Uniformierten eine gewisse Macht aus. Ihr Blick ist starr nach vorne 

gerichtet und es wirkt beinahe, als würden sie die junge Frau nicht wahrneh-

men (wollen). Durch das Aussehen und Auftreten der Soldaten ist für den 

                                                           
1 Vgl. http://www.history.com/this-day-in-history/100000-people-march-on-the-pentagon [letzter 
Zugriff: 16.09.2017]. 

http://www.history.com/this-day-in-history/100000-people-march-on-the-pentagon
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Rezipienten sofort erkennbar, dass die linke Seite hier die ›böse‹ Seite dar-

stellt. Ein weiterer Faktor, der die Front von Soldaten als überlegen erschei-

nen lässt, ist die Tatsache, dass sie gegenüber der jungen Frau eindeutig in 

der Überzahl sind. Im Hintergrund sind weitere Soldaten zu erkennen, die 

man als Rezipient allerdings nicht identifizieren kann. Die tatsächliche Anzahl 

von Soldaten lässt sich daher nicht eindeutig bestimmen, wodurch diese 

noch übermächtiger wirken. 

Die rechte Seite der Fotografie wird von der jungen Frau eingenom-

men. Sie hat kurze Haare und trägt ein gemustertes Oberteil. An ihrer linken 

Hand sind ein Ring und eine Armbanduhr zu erkennen. Auch in dieser Auf-

nahme unterliegt die Aufmachung der jungen Frau dem ›männlichen Blick‹. 

Durch ihre feminin gemusterte Kleidung und ihren Schmuck ist sie als ein-

deutig weiblich zu kategorisieren und entspricht den traditionellen, stereoty-

pischen Vorstellungen von Weiblichkeit. Die Frau hat ihre Arme nach oben an 

ihrem Körper angewinkelt und hält mit ihren zierlichen Händen eine helle 

Blume direkt vor ihr Gesicht. Es wirkt beinahe, als würde sie den Duft dieser 

Blume wahrnehmen wollen. Sie wirkt friedvoll und mutig, da sie sich gegen 

die ›böse‹ Macht stellt, und symbolisiert daher den Frieden. Dieser Eindruck 

wird vor allem durch die Blume, die sie in den Händen hält, verstärkt. Auch in 

dieser Fotografie ist die ikonografische Darstellung von ›gut gegen böse‹ also 

klar zu erkennen, die jedoch vor allem auf der Reproduktion traditioneller 

Geschlechtervorstellungen basiert.   

Die Pressefotografie von Riboud wurde 1969 unter anderem im Look 

Magazine unter dem Titel »The Ultimate Confrontation: The Flower and the 

Bayonet«, und später weltweit neu veröffentlicht. Dadurch half die Fotografie, 

die weltweite öffentliche Meinung gegen den US-Krieg in Vietnam aufzubrin-

gen, und wurde somit zu einer Anti-Vietnamkriegs-Ikone und zum Symbol der 

Flower-Power-Bewegung.  

Die beschriebenen Bilder haben gemeinsam, dass sie die Ikonographie 

von ›gut‹ gegen ›böse‹ bedienen, indem sich eine Einzelperson einer Über-

macht entgegenstellt. Mit den dargestellten weiblichen Körpern werden Wer-

te wie Freiheit und Frieden symbolisiert. Die Werte, die also traditionell mit 

›der Frau‹ verbunden sind, werden hier für den politischen Zweck genutzt und 

reproduziert. In der Gegenüberstellung von Frau und Mann sind die Oppositi-

onen Frieden gegen Gewalt und Natur gegen Maschine aufgerufen. Erst auf 

der Grundlage dieser stereotypischen Vorstellungen kann sich die Wirkung 

der Bilder entfalten.    

Diese Ikonografie wird auch in Kunstwerken aufgegriffen, wie bei-

spielsweise der Statue Fearless Girl von der Bildhauerin Kristen Visbal, die 

am 8. März 2017 anlässlich des Weltfrauentages gegenüber der berühmten 

Charging Bull-Statue von Arturo Di Modica im Bowling Green Park in New 

York City aufgestellt wurde.  
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Abb. 4:  

Fearless Girl, Kristen Visbal, 08.03.2017 

Quelle:http://www.adweek.com/creativity/why-mccann-dropped-a-statue-of-a-fearless-girl-next-

to-wall-streets-charging-bull-overnight/[letzter Zugriff: 07.09.2017] 

 

Fearless Girl zeigt ein mutiges kleines Mädchen, das sich, die Arme in die 

Hüfte gestemmt, in einem wehenden Kleid und mit wehenden Haaren dem 

auf sie zu stürmenden Bullen furchtlos entgegenstellt. Der große und starke 

Bulle steht dabei für das starke und dominierende männliche Geschlecht, 

während das kleine Mädchen allgemein das weibliche Geschlecht repräsen-

tiert. Die Statue gilt als Symbol für die mangelhafte Besetzung von Frauen in 

Führungspositionen von US-amerikanischen Unternehmen und soll auf die-

sen Missstand aufmerksam machen. So ist in diesem Fall der politische 

Zweck selbst mit den traditionellen Geschlechterrollen verbunden. 

Doch gibt es auch wirkmächtige Bilder, die einen Mann in Auseinan-

dersetzung mit einer Übermacht zeigen. Das erste Beispiel dafür ist die Foto-

grafie Tank Man, die am 5. Juni 1989, einen Tag nach dem Massaker am Platz 

des himmlischen Friedens, bei dem das chinesische Militär gewaltsam Pro-

teste der Bevölkerung niederschlug, von dem Fotografen Jeff Widener in Pe-

king aufgenommen wurde. 
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Abb. 5: 

Tank Man, Jeff Widener, 05.06.1989 

Quelle: http://jeffwidener.com/albums/tiananmen-uprising/content/test/  

[letzter Zugriff: 07.09.2017] 

 

Die Fotografie zeigt einen bis heute nicht identifizierten Mann, der sich einem 

Konvoi von Panzern entgegenstellt. Erst nach einer Diskussion zwischen dem 

Mann und den Soldaten, die die Panzer fuhren, und nachdem mehrere Perso-

nen den Mann von der Straße zogen, konnten die Panzer ihre Fahrt fortset-

zen. Die Situation wurde von mehreren Fotografen festgehalten und gewann 

so unter anderem einen World Press Photo Award, jedoch war es die Auf-

nahme von Widener, die an die Nachrichten- und Presseagentur Associated 

Press (AP) übermittelt wurde und somit weltweit auf Titelseiten erschien. Die 

bis heute bestehende Anonymität des Mannes auf dem Foto verstärkt die 

Universalität der Fotografie, die so zu einer Ikone und einem Symbol des Wi-

derstandes gegen bestehende, unterdrückende Regime wurde. 

Im Gegensatz zu den bisher analysierten Bildern steht hier das männ-

liche Geschlecht im Mittelpunkt, das sich allein gegen die ›böse‹ gegnerische 

Seite auflehnt. Der Mann erscheint als ›kleiner Mann‹, der sich gegen eine 

Übermacht stellt, obwohl es aussichtslos erscheint, diese allein zu besiegen. 

Verstärkt wird dies durch den Aufnahmewinkel des Bildes, der den Mann 

noch kleiner erscheinen lässt, sowie durch die Einkaufstüte, die er in den 

Händen hält. Die Übermacht wird durch die drei Militärpanzer, die hinterei-

nander auf den Mann zurollen, mehr als deutlich dargestellt. Das Kriegsgerät 

steht in klarer Abgrenzung zum Menschlichen und damit auch der Mensch-

lichkeit und Humanität. Das Bild hat zweifelsohne eine große Wirkung auf den 

Rezipienten, allerdings aus einem anderen Grund als die bisher untersuchten 
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Fotos, in denen Frauen für Freiheit und Frieden standen. Der Mann symboli-

siert hier die Menschheit und Humanität selbst. Er wehrt sich gegen das 

Symbol des Krieges schlechthin und nicht gegen eine Übermacht aus Män-

nern. Das Protestbild Tank Man greift so auf die ikonografische Darstellung 

›David gegen Goliath‹ beziehungsweise ›Körper gegen Maschine‹ zurück, die 

hier nicht von Mann und Frau eingenommen wird, sondern tatsächlich von 

Körper und Maschine. Zwar ist der Frieden hier nicht durch eine Frau symbo-

lisiert, durch einen Mann als Mann allerdings auch nicht. Genderbezogene 

Bedeutungsräume spielen in diesem Bild keine Rolle. Der Fokus liegt auf der 

Menschlichkeit, auf dem Mut eines einzelnen Menschen. Dass diese Rolle 

männlich besetzt ist, ist nicht von vorrangiger Bedeutung. Vielmehr liegt der 

Fokus auf der bürgerlichen Einzelperson, die sich, Einkaufstüten in den Hän-

den haltend, einer entmenschlichten Übermacht entgegenstellt. 

 

 
Abb. 6:  

Flower Power, Bernie Boston, 21.10.1967 

Quelle: https://en.wikipedia.org/wiki/Flower_Power_(photograph) [letzter Zugriff: 07.09.2017] 

 

Die zweite Fotografie, die einen Mann gegen eine Übermacht zeigt, ist die 

Schwarzweiß-Fotografie Flower Power vom amerikanischen Fotografen Ber-

nie Boston, die wie die Fotografie The Flower and the Bayonet ebenfalls am 

21. Oktober 1967 bei den Protesten gegen den Vietnamkrieg vor dem Penta-

gon aufgenommen wurde. Die Fotografie zeigt einen Demonstranten, der 

bewaffneten Soldaten gegenübersteht und ihnen Blumen in die Gewehrläufe 

steckt. Der Fotograf Boston war im Auftrag der damaligen Tageszeitung 

Washington Star als Reporter bei den Anti-Kriegs-Protesten vor Ort. Sein Foto 

wurde schließlich an einer eher wenig prominenten Stelle in der Zeitung ver-

öffentlicht. Boston nahm mit seiner Aufnahme jedoch an verschiedenen 

Wettbewerben teil, wodurch sie 1967 für den Pulitzer Preis nominiert und als 
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Ikone des Widerstands gefeiert wurde. Flower Power ist in zwei Parteien auf-

geteilt. Links und im Hintergrund sind bewaffnete Soldaten in Uniform zu 

sehen. Sie richten ihre Gewehre auf eine Gruppe junger Männer, die ihnen 

gegenüberstehen. Im Mittelpunkt der Fotografie steht ein junger Mann mit 

etwas längeren Haaren und einem Strickpullover, der sehr nahe vor den Ge-

wehrläufen der Soldaten steht und darauf konzentriert ist, helle Blumen in 

diese Gewehrläufe zu stecken. Die anderen jungen Männer der Gruppe halten 

keine Blumen in den Händen und schauen in Richtung des Bildhintergrundes. 

Auch hier entsteht durch den Einsatz von Waffen und das Gegenüberstellen 

von bewaffneten, uniformierten Soldaten und unbewaffneten Männern der 

Eindruck, dass die linke Seite des Bildes oppositionell zu der rechten Seite 

des Bildes ist. Die Soldaten scheinen in Überzahl zu sein, wodurch beim Rezi-

pienten der Eindruck entsteht, dass sie der Gruppe junger Männer überlegen 

sind. Demnach wird auch hier wieder ein Einzelner einer Übermacht gegen-

übergestellt. 

Nichtsdestotrotz wirkt diese Fotografie unserer Auffassung nach auf 

den Rezipienten nicht so eindrucksvoll wie die am selben Tag entstandene 

Fotografie The Flower and the Bayonet, bei der eine Frau bewaffneten Solda-

ten gegenübersteht. Grund dafür ist die Tatsache, dass das männliche Ge-

schlecht im kollektiven Gedächtnis allgemein als das stärkere Geschlecht ge-

speichert ist. Darstellungen vom Mut einer Frau, sich bewaffneten Soldaten 

entgegenzustellen, sind somit – durch die medial geformte Inszenierung und 

den öffentlichen Diskurs von Gender – allgemein beeindruckender und über-

raschender. Die Wirkung der Bilder entfaltet sich vordergründig nicht durch 

die Gegenüberstellung von Einzelperson und übermächtigem ›Bösen‹, son-

dern aufgrund weiblicher Personen, die einer männlichen Übermacht strot-

zen. Die Bilder kehren zwar auf den ersten Blick traditionelle Vorstellungen 

von Geschlecht und deren Eigenschaften um, reproduzieren bei näherer Be-

trachtung aber die kollektive Vorstellung des schwachen weiblichen und star-

ken männlichen Geschlechts. Aufgrund einer Irritation beim Rezipienten kön-

nen die Bilder einen so großen Effekt erzielen. Diese Irritation kommt aller-

dings nur dadurch zustande, dass ›die Frau‹ im traditionellen Gedächtnis als 

schwach angesehen wird. Damit reproduzieren die Bilder solche Vorstellun-

gen, kehren sie nur scheinbar um und können schließlich ihrer politischen 

Wirkung zum Trotz nicht als Ikonen des Feminismus gelten. 

5. Fazit 

Ausgehend von der Fotografie Taking a Stand in Baton Rouge nahm die vor-

liegende Untersuchung Bilder in den Blick, auf denen sich eine Person gegen 

eine Übermacht auflehnt. Dabei haben jene Bilder eine besondere Wirkung, in 

denen die Heldenrolle weiblich besetzt ist. Bachmans Fotografie sowie die mit 

ihr verglichenen Bilder Tess Asplund, The Flower and the Bayonet und 
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Fearless Girl zeigen, wie politische Werte und Aussagen durch traditionelle 

Darstellungen von Männlichkeit und Weiblichkeit transportiert werden. So 

stehen sich in diesen Bildern vordergründig Krieg und Frieden, Gewalt und 

Sanftmut, Rationalität und Gefühl sowie Maschine und Körper gegenüber. 

Diese Werte werden jeweils von Mann und Frau repräsentiert, wobei beide 

ihre traditionellen Bedeutungsräume besetzen. Nur durch die Rollenzuwei-

sung der beiden Geschlechter wird die politische Aussage der Bilder lesbar. 

Dabei ist zu beachten, wie die Frauen dargestellt werden. Damit ihnen 

ihre traditionellen Werte wie Frieden und Sanftmut zugeordnet werden kön-

nen, müssen sie als weiblich erkennbar sein. So werden sie als stereotypisch 

schön inszeniert und unterliegen dem ›männlichen Blick‹. Zu Ikonen des Pro-

tests werden insbesondere ihre Körper und die damit verbundene Repräsen-

tation von Weiblichkeit. Die traditionellen Geschlechterpositionen werden nur 

auf den ersten Blick umgekehrt. Die Reproduktion der traditionellen Auffas-

sung vom schwachen Geschlecht ist gleichsam der Preis dafür, dass in den 

Bildern symbolisch der Frieden über den Krieg und die Gewalt triumphieren 

kann.  

Literatur 

CHANG, CHARIS: The powerful photo that sum up the US conflict over police 

brutality (11. Juli 2016). http://www.news.com.au/world/north-

america/the-powerful-photo-that-sums-up-the-us-conflict-over-police-

brutality/news-story/e9e7887ec1eb83705c8802e01b58fe6a  

[letzter Zugriff: 16.09.2017] 

FRIAUF, HEIKE: Zwischen Realität und Utopie. Geschlechterkonzepte und 

Selbstbilder in der zeitgenössischen Bildenden Kunst. In: Gender. 

Zeitschrift für Geschlecht, Kultur und Gesellschaft 1, 2012, S. 54-74 

HAMMER-TUGENDHAT, DANIELA: Judith und ihre Schwestern. Konstanz und 

Veränderung von Weiblichkeitsbildern. In: KUHN, ANNETTE; BEA LUNDT 

(Hrsg.), Lustgarten und Dämonenpein. Konzepte von Weiblichkeit in 

Mittelalter und Früher Neuzeit. Dortmund [Ebersbach] 1997, S. 343-385 

HENSLEY, NICOLE: Woman in stunning viral Baton Rouge protest photo is nurse 

and mom (11. Juli 2016). 

http://www.nydailynews.com/news/national/woman-stunning-baton-

rouge-protest-photo-nurse-mother-article-1.2706944 [letzter Zugriff: 

16.09.2017] 

JOHN, TARA: Baton Rouge Protestor from Iconic Photo Identified as Ieshia 

Evans (12. Juli 2016). http://time.com/4402852/baton-rouge-protester-

ieshia-evans/ [letzter Zugriff: 16.09.2017] 

JONES, JONATHAN; NELL FRIZZELL: The Baton Rouge protester. ›A Botticelli 

Nymph attacked by Star Wars baddies‹ (12. Juli 2016). 

https://www.theguardian.com/artanddesign/2016/jul/12/baton-rouge-



Alisa Blessau/Nina Scheckenhofer/Sasithon Schmittner: Darstellungen starker Weiblichkeit 

IMAGE | Ausgabe 27 | 01/2018  71 

protester-botticelli-nymph-attacked-by-star-wars-baddies-iesha-evans 

[letzter Zugriff: 16.09.2017] 

LUHMANN, NIKLAS: Die Realität der Massenmedien. Opladen [Westdeutscher 

Verlag] 1996 

MOEBIUS, STEPHAN: Cultural Studies. In: MOEBIUS, STEPHAN (Hrsg.): Kultur. Von 

den Cultural Studies bis hin zu den Visual Studies. Bielefeld [Transcript] 

2012, S. 13-33 

POLLOCK, GRISELDA: Der feministische Ansatz. In: BRASSAT, WOLFGANG; 

HUBERTUS KOHLE (Hrsg.): Methoden-Reader Kunstgeschichte. Texte zur 

Methodik und Geschichte der Kunstwissenschaft. Köln [Deubner] 2003, 

S. 131-147 

SCHADE, SIGRID; SILKE WENK: Inszenierung des Sehens. Kunst, Geschichte und 

Geschlechterdifferenz. In: BUßMANN, HADUMOD; RENATE HOF (Hrsg.): 

Genus. Zur Geschlechterdifferenz in den Kulturwissenschaften. 

Stuttgart [Kröner] 1995, S. 340-407 

SIDAHMED, MAZIN: ›She was making her stand‹. Image of Baton Rouge 

protester an instant classic (11. Juli 2016). 

https://www.theguardian.com/us-news/2016/jul/11/baton-rouge-

protester-photo-iesha-evans [letzter Zugriff: 16.09.2017] 

SÖNTGEN, BEATE: Gender in Trouble. In: Texte zur Kunst, 42, 2001. 

https://www.textezurkunst.de/42/gender-in-trouble/  

[letzter Zugriff: 17.09.2017] 

STÖCKL, HARTMUT: Sozialsemiotische Bildanalyse. In: NETZWERK BILDPHILOSOPHIE 

(Hrsg.), Bild und Methode. Theoretische Hintergründe und methodische 

Verfahren in der Bildwissenschaft. Köln [Halem] 2014, S. 392-402 

SWAINE, JON; CIARA MCCARTHY, Young black men again faced highest rate of 

US police killings in 2016 (08.01.2017). 

https://www.theguardian.com/us-news/2017/jan/08/the-counted-police-

killings-2016-young-black-men [letzter Zugriff: 27.09.2017] 

TOTZKE, RAINER: Ikonik. In: NETZWERK BILDPHILOSOPHIE (Hrsg.): Bild und 

Methode. Theoretische Hintergründe und methodische Verfahren in der 

Bildwissenschaft. Köln [Halem] 2014, S. 279-283 

VILLA, PAULA-IRENE: Gender Studies. In: MOEBIUS, STEPHAN (Hrsg.): Kultur. Von 

den Cultural Studies bis hin zu den Visual Studies. Bielefeld [Transcript] 

2012, 48-62

https://www.textezurkunst.de/42/gender-in-trouble/
https://www.textezurkunst.de/42/gender-in-trouble/


 

IMAGE | Ausgabe 27 | 01/2018  72 

[Inhaltsverzeichnis] 

Das bildphilosophische Stichwort 

Ausgewählt und herausgegeben 

von Jörg R.J. Schirra, Mark A. 

Halawa und Dimitri Liebsch 

Vorbemerkung 

Es ist eine gute Tradition in wissenschaftlichen Zeitschriften, zentrale wie strit-

tige Begriffe der jeweiligen Disziplinen übersichtlich und allgemeinverständ-

lich in Form kürzerer, konziser Glossarartikel zu erläutern. Diese Tradition soll 

auch in IMAGE gepflegt werden. Aus diesem Grunde werden in der Sparte 

»Das bildphilosophische Stichwort« jeweils drei Artikel aus dem Glossar der 

Bildphilosophie aufgegriffen und in IMAGE zur Diskussion gestellt. 

Als ›bildphilosophisch‹ wird die Stichwort-Reihe in IMAGE charakteri-

siert, weil sie sich den bildwissenschaftlich verwendeten Begriffen in kritisch-

reflexiver Weise – eben philosophisch – nähert. Denn auch die Unterschei-

dungsgewohnheiten, mit denen Bildwissenschaftler solche Phänomene in der 

Welt, die sie wissenschaftlich interessieren, abgrenzen, unterteilen und in 

Beziehungen zueinander setzen, sind zwar durchweg mehr oder weniger stark 

mit expliziten Begründungen versehen, immer aber auch in tradierten und da-

her klärungsbedürftigen Zusammenhängen eingewurzelt. 

In dieser Ausgabe setzen wir »Das bildphilosophische Stichwort« in 

IMAGE mit den folgenden drei Beiträgen fort: (19) »Bildpolitik« von Petra 

Bernhardt und Benjamin Drechsel, (20) »Anamorphose« von Yvonne Schwei-

zer, sowie (21) »Bild in reflexiver Verwendung« von Jörg R.J. Schirra. 
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Das bildphilosophische Stichwort 19 

Petra Bernhardt/Benjamin Drechsel 

Bildpolitik 

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

Glossar der Bildphilosophie. 
Online-Publikation 2013. 

1. Bildlichkeit und Politik 

Bildlichkeit und Politik sind eng miteinander verbunden. »Politische Ord-

nungen«, schreibt Hans Vorländer, »sind für die Aufrechterhaltung und die 

Durchsetzung ihrer Geltungsansprüche auf symbolische und ästhetische 

Formen der Eigendarstellung angewiesen« (VORLÄNDER 2003: 16). Gesell-

schaftliche Machtverhältnisse werden deshalb seit vielen Jahrhunderten mit-

hilfe visueller Medien (etwa Münzen, Gemälde, Skulpturen oder auch Bau-

werke) stabilisiert. Beispielhaft für diese enge Verbindung von Politik und 

Symbolik bzw. Bildlichkeit stehen Herrschaftsbauten wie die mittelalterlichen 

Adelsburgen, die keineswegs nur wehrtechnische oder ökonomische, son-

dern auch visuell-repräsentative Funktionen erfüllten (vgl. ZEUNE 1997). Ver-

schiedenste Architekturformen bieten reichhaltiges Belegmaterial für das 

enge Wechselspiel zwischen Bildlichkeit und Politik an (vgl. z.B. BEYME 2004; 

WARNKE 1984): Parlamentsbauten etwa sind so eng mit dem demokratischen 

Repräsentationsgedanken verknüpft, dass neben dem Baukörper auch die 

dort errichtete Sitzordnung von hoher symbolischer Bedeutung ist (vgl. MA-

NOW 2008). Aufgrund ihrer Multifunktionalität bietet sich Architektur immer 

http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Bildpolitik
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Malerei
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Skulptur
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zur politischen Indienstnahme an: So können Sakralbauten wie der Speyerer 

Kaiserdom als Kulissen für Staatsbesuche dienen und im Rahmen transnatio-

naler Medienereignisse wie etwa einer Fußballweltmeisterschaft finden Amts-

träger sich häufig in Sportstadien ein, um die große Medienaufmerksamkeit 

für ihre Zwecke zu nutzen. 

Besonders offensichtlich ist Bildpolitik immer dort, wo Herrschaft sich 

mit Hilfe von Visualisierungen darstellen lässt: In der abendländischen Kunst-

geschichte ist das besonders häufig in Form von Herrschaftsbauten, gemalten 

Porträts und Denkmalen geschehen. Durch die mediale Entwicklung des 20. 

und des beginnenden 21. Jahrhunderts haben sich die diesbezüglichen Mög-

lichkeiten verändert und erweitert. In der »Mediokratie« (MEYER 2001) prägen 

verschiedenste Akteurinnen und Akteure (z.B. PR-Spezialisten, Bildagenturen, 

Fernsehsender, Künstler, etc.) und Formate (u.a. Pressefotos, Wahlplakate, 

Websites, Talkshows, etc.) die politische Kommunikation. 

Obwohl in der einschlägigen Literatur umstritten ist, ab wann histo-

risch von ›Bildpolitik‹ gesprochen werden kann, lassen sich einige ihrer aktu-

ellen Tendenzen auf tief reichende bildgeschichtliche Wurzeln zurückführen: 

Beispielsweise geht ein abrupter politischer Systemwechsel häufig mit Bil-

derstürzen im öffentlichen Raum einher; das gilt für die Zeit der Französi-

schen Revolution ebenso wie für das Ende des ostmitteleuropäischen Staats-

sozialismus 200 Jahre später oder für den Irakkrieg zu Beginn des 21. Jahr-

hunderts (vgl. etwa FAHLENBRACH/VIEHOFF 2005; SPEITKAMP 1997). 

Der Zusammenhang von Politik und Bildlichkeit sollte nicht auf Propa-

ganda verengt werden. Bilder dienen in politischen Zusammenhängen zwar 

häufig der Manipulation (vgl. etwa HÖMBERG/KARASEK 2008), sie tun dies aber 

nicht zwingend. Denn Bilder sind politische Instrumente, die der Lüge ebenso 

dienen können wie anderen politischen Zwecken. Wichtig ist in diesem Zu-

sammenhang, dass Politik immer auch eine symbolische Dimension hat, weil 

sie kommunikativ erzeugt wird. Diese symbolische Dimension lässt sich nur 

künstlich von der eigentlichen Politik trennen. Politisches Handeln hat »in 

jeder Situation instrumentelle und expressive Anteile (...) – auch das soge-

nannte Entscheidungshandeln vollzieht sich in dieser Hinsicht symbolisch« 

(SOEFFNER/TÄNZLER 2002: 21). Das Erscheinungsbild eines Ministers oder einer 

Präsidentin wird deshalb ganz unabhängig von der Qualität ihrer Selbstinsze-

nierung immer Anlass für politisch-ästhetische Kritik oder Bildfindungen sein. 

Das Verhältnis von Bildlichkeit und Politik wird insbesondere seit den 

1990er Jahren transdisziplinär erforscht. Die politische Ikonographie hat ihre 

Wurzeln in der Kunstgeschichte; Bildpolitik wird aber auch von Politik-, Medi-

en- und Kommunikationswissenschaftlern analysiert (vgl. etwa die zahlrei-

chen Beiträge in PAUL 2008 und PAUL 2009). So wird »das politische Bild« (GRI-

TTMANN 2007) zunehmend zum Thema sozialwissenschaftlicher Analysen. Für 

die Konjunktur der historiographisch orientierten Erforschung politischer Bild-

lichkeit stehen Schlagworte wie ›Visual History‹ oder ›historische Bildkunde‹ 

(vgl. BURKE 2003; JÄGER/KNAUER 2009; PAUL 2006; auch Visual Culture/Visual 

Studies). 

http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Idolatrie_und_Ikonoklasmus
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Idolatrie_und_Ikonoklasmus
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Visual_Culture_/_Visual_Studies
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Visual_Culture_/_Visual_Studies
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2. Bildpolitik: Engere Begriffsbestimmung 

Der Terminus ›Bildpolitik‹ wird in der einschlägigen Fachliteratur häufig ohne 

explizite Definition verwendet. Je nach den zugrunde gelegten Bild- und Poli-

tikbegriffen changiert seine Bedeutung (vgl. etwa BIEGER 2007: 16; WERCKMEIS-

TER 2005: 7). ›Bildpolitik‹ kann die Wechselwirkung von Bildlichkeit und Politik 

ebenso beschreiben wie die strategische Nutzung von Sichtbarkeit bzw. Bild-

wirkungen, beispielsweise durch Künstler oder in den Naturwissenschaften. 

Sehr häufig ist der Begriff auf die Indienstnahme von Bildern durch Herrscher 

oder andere Akteure bezogen, die an der Herstellung kollektiv verbindlicher 

Entscheidungen beteiligt sind. In diesem Sinne ist dann beispielsweise von 

der Bildpolitik der Päpste, der Alliierten oder der Europäischen Union die Re-

de. Bilder sind aber nicht per se als politisch zu verstehen. Entscheidend ist 

ihre Kontextualisierung (vgl. DRECHSEL 2006: 113). 

3. Von Bilderkriegen und Visualisierungsstrategien 

Neuere Forschungsansätze thematisieren etwa die Rolle von Bildpolitik bei 

der Politikvermittlung oder bei der Kriegsführung und -legitimation (vgl. 

BACHMANN-MEDICK 2006: 355). Der Ausdruck ›Bilderkrieg‹ ist in diesem Zu-

sammenhang zum geflügelten Wort in der politischen Publizistik und der his-

torisch-politischen Bildforschung geworden. Die Rede vom ›Bilderkrieg‹ be-

zeichnet einen Wandel in der Führung und Darstellung moderner Kriege, der 

zunächst die technischen Bildmedien Fotografie und Film, später auch die 

elektronischen Medien wie Fernsehen und Internet zunehmend in die Planung 

und Führung von Kriegen einbezog (PAUL 2005: 15f.). Medien verpassen dem 

Krieg ein bestimmtes Image, das den Charakter der Kriegsführung sowie der 

Kriegswahrnehmung entscheidend verändert. Ihr Eingriff konstituiert einen 

visuellen Kampfplatz mit eigenen Gesetzen und Regeln. Kriege werden heute 

also auch an einer »vierten Front« (PAUL 2005: 16) geführt: Sie werden medial 

vorbereitet, beginnen zur Primetime und bestehen zu einem nicht uner-

heblichen Teil aus medial geführten und symbolischen Attacken (vgl. PAUL 

2005: 16). Für die Berichterstattung vom Kriegsschauplatz hatte dieser Wandel 

im Verhältnis von Medien und Krieg insofern Bedeutung, als visuelle Kriegs-

berichterstattung zunehmend als Teil der Kriegsführung etabliert wurde, wo-

bei die Bilder mehr und mehr zu zentralen Waffen avancierten (Stichwort 

›embedded journalism‹). Seit wann von einem Bilderkrieg gesprochen werden 

kann, darüber herrscht in der einschlägigen Fachliteratur allerdings Un-

einigkeit (vgl. KNIEPER/MÜLLER 2005). 

Nicht nur kriegerische Handlungen, auch Terroranschläge folgen spä-

testens seit dem 11. September 2001 dem Muster von Bilderkriegen: »Mit dem 

Anschlag auf die Twin Towers ist der pictorial turn in eine neue Phase einge-

treten: Die Bilder haben einen eigenen Krieg, einen Bilderkrieg des Terrors 

http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Fotographie
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Film
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Fernsehen
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Internet
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begonnen« (MITCHELL 2006: 259). Die Zerstörung der Twin Towers kann auch 

als ein ikonoklastischer Akt zur Vernichtung des »Idols der anderen« verstan-

den werden. Mit Ground Zero wurde wiederum eine Gegen-Ikone geschaffen, 

die auf ihre Weise sehr viel mehr Wirkungsmacht entfaltet als die säkulare 

Architekturikone, die sie ersetzte (vgl. MITCHELL 2006: 262). 

Visualisierungsstrategien sind aber keineswegs den politischen 

Machtzentren vorbehalten, sondern stehen auch denen zur Verfügung, die 

Entscheidungen unterlaufen und konterkarieren wollen und im Allgemeinen 

unter der Sammelbezeichnung einer ›kritischen Öffentlichkeit‹ rubriziert wer-

den (MÜNKLER 2009: 29). Das Präsentieren von Gegen-Bildern gilt heute als 

eine wichtige Ergänzung öffentlicher Debatten zugunsten einer politisch aus-

gewogenen Information. Gegen-Bilder werden häufig im Internet veröffent-

licht, das deutlich weniger monopolisiert ist als andere Medien. Als im Juni 

2009 nach den Präsidentschaftswahlen in Iran Bilder von Mobiltelefonen der 

Opposition um die Welt gingen, die protestierende Menschen, Verhaftungen 

und Polizeigewalt zeigten, wurde ihnen ein hoher Grad an Authentizität zuge-

schrieben. Im »Asymmetrische(n) Bilderkrieg« (MIRZOEFF 2007: 135) vermag es 

also auch die vermeintlich schwächere Seite, die Beweiswirkung visueller 

Kommunikation für sich zu nutzen. 

Aber nicht nur in Kriegs-, sondern auch in Friedenszeiten wird Bild-

politik gemacht. Demokratien und Diktaturen sind dabei gleichermaßen auf 

die Darstellungsdimension des Politischen als konstituierende Kraft ihrer Poli-

tikherstellung angewiesen. Bildpolitik berührt dabei die Bereiche visueller 

politischer Kommunikation und politischen Marketings. Systematische Ana-

lysen wurden in diesem Zusammenhang beispielsweise zu politischen Bild-

strategien im amerikanischen Präsidentschaftswahlkampf (vgl. MÜLLER 1997) 

oder zur Bildpolitik der Europäischen Union (vgl. BERNHARDT et al. 2009) vor-

gelegt. Während die Europäische Union in ihrer Selbstdarstellung konsequent 

das Image einer Familie von Staaten pflegt, die ein gemeinsames euro-

päisches Haus (mit der Option auf Neuzuzug) bewohnt, deuten Bei-

trittswerber wie Kritiker diese Bilder zu einer »Festung Europa« um, in der ein 

hierarchisches Familienmodell Platz greift (vgl. BERNHARDT et al. 2009). 

Bildpolitik entsteht im Spannungsfeld zwischen öffentlicher Sicht-

barkeit und Unsichtbarkeit: »Transparenz steht für die Durchsichtigkeit eines 

Entscheidungszentrums. [...] Mit Visualisierung hingegen ist die Kontrolle der 

Sichtbarkeitsverhältnisse durch das Entscheidungszentrum gemeint« 

(MÜNKLER 2009: 28). In den Visualisierungsstrategien des politischen Macht-

kampfs geht es also in erster Linie um Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit. Macht 

hat, wer entscheidet, was bekannt werden darf und was geheim bleiben soll. 

Sie ist daher auch dort am größten, wo Visibilitätsverhältnisse kontrolliert 

werden können, also wo Bildpolitik ihre darstellende Funktion optimal auf die 

beabsichtigte Wirkung ausrichten kann. 

http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Authentizität
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Darstellung
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Sichtbares_und_Unsichtbares
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1. Das anamorphotische Bild 

Bei einer Anamorphose handelt es sich um ein Bild, welches auf einem be-

sonderen geometrischen Konstruktionsverfahren beruht. Dem zentralperspek-

tivischen Bild ähnlich, gründet die Anamorphose auf einem mathematischen 

Raster. Das geometrisch berechnete Konstruktionsschema wird allerdings in 

einer anamorphotischen Darstellung verzerrt dargestellt, indem die einzelnen 

Trapez-Raster stark verlängert sind (vgl. TOPPER 2000). Im anamorphotischen 

Bild erscheint der abgebildete Gegenstand daher in elongierter Form. Um 

diese Verzerrung auszugleichen, muss der Betrachter die Anamorphose von 

einem seitlichen Blickwinkel aus oder mit optischen Geräten betrachten. 

Verschiedene Typen anamorphotischer Darstellungen existieren seit 

deren neuzeitlicher Erfindung. Die basale Form ist die oben beschriebene 

optische bzw. Längenanamorphose. Sie beruht auf dem Prinzip der perspek-

tivischen Verzerrung und wird für den Betrachter in der Dislozierung des ei-

genen Blickpunktes lesbar. Daneben existieren sogenannte katoptrische so-

wie dioptrische Anamorphosen. Diese dechiffriert der Betrachter mittels eines 

Spiegels, Prismas oder gar einer facettierten Linse (DEWITZ/NEKES 2002: 430). 

http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Anamorphose
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Perspektive_und_Projektion
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Perspektive_und_Projektion
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2. Der Begriff der Anamorphose 

Die Bezeichnung ›ana-morphosis‹ umschreibt zugleich die Form und die Funk-

tion des Darstellungsverfahrens: Im ›doppelgestaltig[en]‹, anamorphotischen 

Bild ist bzw. wird etwas ›um-geformt‹ (ESER 1998: 7; FÜSSLIN/HENTZE 1999: 7). 

Mit dieser Bestimmung verweist der Begriff auf die Rolle des Rezipienten bei 

der Bildbetrachtung: Er ist es, der modelliert, aktiv umformt, sei es durch den 

Wechsel des eigenen Standpunktes vor dem Tafelbild oder durch optische 

Hilfsmittel (vgl. LEEMAN 1975: 9). Die Anamorphose wird damit zum Instru-

ment, die Wahrnehmung des Betrachters nicht nur zu affizieren, sondern ins 

Bild zu setzen. Dieser Aspekt eines aktiven Betrachters begleitet die Geschich-

te der Anamorphose und führte insbesondere im 20. Jahrhundert zur Präsenz 

der Anamorphose in Kunsttheorie und Philosophie. 

Gaspar Schotts 1657 erschienene Schrift Magia Universalis Naturae et 

Artis enthält ein Kapitel zur Magia Anamorphotica (vgl. SCHOTT 1657). Dieser 

Traktat gilt heute gemeinhin als erster Beleg für die Verwendung des Aus-

drucks. Zu dieser Zeit hatte die Anamorphose bereits praktische Anwendung 

gefunden: Das Konstruktionsverfahren war unter anderem bei der Gestaltung 

von Fresken eingesetzt worden, »um perfekte Proportionen sogar unter un-

günstigen Rezeptionsbedingungen zu gewährleisten« (MERSMANN 2008: 25; 

vgl. dazu auch HENSEL 2009). Auch beeinflussten anamorphotische Verfahren 

wesentlich die Entwicklung naturwissenschaftlicher und geographischer Dar-

stellungen im 16. und 17. Jahrhundert (vgl. SCHÄFFNER 2003). Im Laufe des 17. 

Jahrhunderts setzte schließlich im Zuge des Rationalismus in Künsten und 

Philosophie eine praktische wie theoretische Erschließung der Anamorphose 

ein (vgl. CHA/RAUTZENBERG 2008; HICK 1999). 

 

 
Abb.1: 

Hans Holbein der Jüngere: Die Gesandten (1533) 

Quelle: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Hans_Holbein_the_Younger_-

_The_Ambassadors_-_Google_Art_Project.jpg?uselang=de [letzter Zugriff: 07.10.2017] 
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Die Anamorphose als ein Korrektiv zur Darstellung der Linearperspektive zu 

interpretieren, erfolgt spätestens im 20. Jahrhundert. Die Philosophie und 

Kunsttheorie der Moderne hat sich das Darstellungsverfahren der Anamor-

phose vor allem mit Blick auf das wahrnehmende Subjekt zunutze gemacht. 

Gerade bei Lacan taucht die Längenanamorphose als ein Leitmotiv post-

moderner Subjektkritik auf (vgl. LACAN 1987). Er sieht in dieser ein Erkenntnis-

instrument, das Sehen und den Blick des Subjekts evident zu machen. Den 

psychoanalytisch bedeutenden Blick zurück erkennt Lacan paradigmatisch in 

der Darstellung eines anamorphotischen Totenschädels auf Hans Holbeins 

Gemälde Die Gesandten.1 So beschreibt er das anamorphotische Detail: »Mit 

Sicherheit ist es die außergewöhnliche, […] letztlich aber doch völlig offen-

kundige Absicht, uns zu zeigen, daß wir als Subjekte auf dem Bild buchstäb-

lich angerufen sind und also dargestellt werden als Erfaßte« (LACAN 1987: 98). 

Lacans Ergebnisse postmoderner Bildinterpretation sind mitunter der 

Lektüre historischer Analysen von Anamorphosen durch den Kunsthistoriker 

Jurgis Baltrušaitis geschuldet (LACAN 1987: 93). Dieser widmet dem Holbein-

schen Gemälde ein Kapitel seines Buches über das Phänomen der Ana-

morphose (vgl. BALTRUŠAITIS 1977), wobei sich seine Kernthese auf den Hand-

lungsvollzug der Bildbetrachtung stützt: Einer theatralen Aufführung gleich 

interpretiert er die Rezeption des Bildes als einen Zweiakter, in dem der Be-

trachter zunächst vom starken Realismus des Gemäldes affiziert ist und als-

bald ein störendes Detail am unteren Bildrand entdeckt. Aus Enttäuschung 

darüber, diesen blinden Fleck des Bildes nicht entziffern zu können, verlässt er 

den Raum, nicht ohne einen letzten Blick zurück zu werfen. Erst in diesem 

Augenblick eröffnet sich eine andere Perspektive auf das Bild und er bemerkt 

die Verwandlung des verzerrten Flecks in einen Totenkopf (BALTRUŠAITIS 1977: 

104f.). 

Mit dieser Bildgeschichte legt Baltrušaitis den Grundstein für eine De-

batte, die die Anamorphose zu einem paradigmatischen Beispiel für bildwis-

senschaftliche Theorien werden lässt. Die sogenannte bildwissenschaftliche 

Wende nimmt ihren historischen Ausgangspunkt unter anderem in den anglo-

amerikanischen kunsthistorischen Debatten der 1980er und 90er-Jahre aus 

der Auseinandersetzung um optische Modelle heraus. Diese Diskurse läuten 

eine Beschäftigung mit den Wahrnehmungsbedingungen der Zentral-

perspektive als eines Dispositivs ein, in dessen Zusammenhang auch der 

Anamorphose eine zentrale Position als erkenntnistheoretisches Modell zu-

gewiesen wird (vgl. MASSEY 2007; VELTMAN 1986). 

Die Anamorphose als ein Korrektiv zu sehen setzt sich in der aktuellen 

Bildforschung fort. Zwei Stränge lassen sich dabei unterscheiden, deren Ar-

gumentationen einerseits in eine medienphilosophische und andererseits in 

die Richtung der Visual Studies zielen. Beide Ansätze gehen jeweils von der 

Anamorphose als einer Kippfigur aus, die im Augenblick des Betrachtens 

existent ist und in dieser ephemeren Situation etwas augenscheinlich macht. 

                                                           
1 Vgl. etwa https://de.wikipedia.org/wiki/Die_Gesandten [letzter Zugriff: 07.10.2017] 

http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Sehen
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Blick
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Psychoanalytische_Theorien_des_Bildes
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Perspektivik
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Visual_Culture_/_Visual_Studies
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Kippbild
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3. Anamorphose und Medienphilosophie 

Dieter Mersch sieht in der Anamorphose das Paradigma einer negativen Me-

dientheorie veranschaulicht. Ausgehend von Holbeins Gemälde argumentiert 

er, dass dieses die »Medialität der Bildkonstruktion« zu erhellen im Stande sei 

(MERSCH 2006: 8). Mersch macht den »Blick von der Seite her« (MERSCH 2006: 

8) zur einzigen Möglichkeit, die Medialität des Gemäldes in einem kurzen 

Aufblitzen wahrzunehmen: Normalerweise bleibe die Medialität eines Medi-

ums verdeckt, lediglich im Kippzustand eines anamorphotischen Bildes oder 

in vergleichbaren »Strategien einer Differenz« (MERSCH 2006: 9) zeige sich 

diese. Anhand der Anamorphose verdeutlicht Mersch damit die Struktur von 

Medialität generell als eine negative. 

4. Anamorphose und Visual Studies 

Auch Kyung-Ho Cha und Markus Rautzenberg betonen die Auf-

führungssituation der Anamorphose. Als ein Bild, das »kinetische Qualität« 

(CHA/RAUTZENBERG 2008: 15) aufweist, bleibt dieses dauerhaft in der Schwebe 

zwischen bildlichen Zuständen. Die Vorstellung kinetischer Bildlichkeit ersetzt 

das Konzept des statischen Bildes (vgl. CHA/RAUTZENBERG 2008: 18). Ein Bild 

wird dann zu einem ephemeren Ereignis, das den Betrachter in seiner jeweili-

gen kulturellen Disposition zum konstitutiven Part ernennt. Es ist die Ge-

schichte des Sehens, die sich ins anamorphotische Bild schleicht und die sie 

zum geeigneten Exempel macht, die Themenkomplexe »Bild« und »Wahr-

nehmung« zu überdenken (vgl. SCHÜRMANN 2008). 

5. Beispiele für Anamorphosen 

Erste anamorphotische Versuche lassen sich bereits im 15. Jahrhundert bei 

Leonardo da Vinci nachweisen. Dieser hatte um 1485 zwei verzerrt gezeichne-

te Skizzen angefertigt (vgl. LEEMAN 1975: 10). Zu einer vielzitierten Ikone 

anamorphotischer Kunst wurde insbesondere Hans Holbeins Gemälde Die 

Gesandten (1533; s. Abb. 1). Aktuell greift eine medien- und bildwissen-

schaftlich geschulte Kunstszene auf anamorphotische Verfahren zurück: Der 

südafrikanische Künstler William Kentridge kombiniert 2007 in der Arbeit 

»What will come (has already come)« Anamorphose und Film (vgl. SCHWEIZER 

2012). 

Doch nicht nur im künstlerischen Zusammenhang findet die Anamor-

phose Anwendung. Im kinematographischen Breitwandverfahren Cinema-

scope wird ab den 1950er Jahren erstmals ein spezielles Objektiv eingesetzt, 

der sogenannte Anamorphot. Dieser staucht und verzerrt das kine-

http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Film


Yvonne Schweizer: Anamorphose 

IMAGE | Ausgabe 27 | 01/2018  83 

matographische Bild zunächst in der Breite, um es anschließend entzerrt zu 

projizieren (vgl. BELACH/JACOBSEN 1993). 
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1. Die reflexive Verwendung von Zeichenhandlungen 

Alle Zeichen oder allgemeiner alle kommunikativen und damit medialen 

Handlungen können außer zu ihren eigentlichen (direkten) Verwendungszwe-

cken nicht nur zu symbolisch erweiterten Kommunikationshandlungen 

(metaphorische Verwendungsweisen) herangezogen werden: Sie können dar-

über hinaus auch dazu benutzt werden, um auf Aspekte von Kommu-

nikationshandlungen eben dieses Typs selbst aufmerksam zu machen. Wegen 

dieses Rückbezugs auf die durchgeführte Kommunikationshandlung selbst 

wird diese Verwendungsweise die reflexive Verwendung einer Kommu-

nikationshandlung genannt. Zu ihr zählen zum Zwecke des Lehrens vorge-

führte Beispielhandlungen, durch die auf mehr oder weniger alle Ausfüh-

rungsaspekte aufmerksam gemacht werden kann, ebenso wie anführende 

Verwendungen, bei denen etwa gezielt ganz bestimmte Bedingungen für das 

http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Bild_in_reflexiver_Verwendung
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar
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Erzeugen eines entsprechenden Zeichenträgers in den Blick gerückt werden 

(sollen).1 

Auf Sprache bezogen wären demnach reflexiv verwendete sprachliche 

Zeichen solche verbalen Äußerungen, bei denen es weniger darum geht, den 

normalerweise damit vollzogenen Sprechakt einfach zu aktualisieren. Viel-

mehr soll der Vollzug eines solchen Sprechakts oder zumindest ein bestimm-

ter Aspekt davon exemplarisch hervorgehoben werden. So sind die Beispiels-

ätze, an denen in keinem Linguistikartikel oder -lehrbuch Mangel herrschen 

dürfte, durchweg als reflexiv verwendet zu verstehen: Mit der (wiederholten) 

Äußerung des Satzes ›Jonas ging nach Hause‹ etwa im ersten Abschnitt von 

Searles Sprechakttheorie (SEARLE 1971) soll ja nicht mitgeteilt oder behauptet 

werden, was üblicherweise unter normalen Verwendungsbedingungen mit 

dem Äußern jenes Satzes mitgeteilt oder behauptet wird.2 Vielmehr dient sei-

ne Äußerung hier als ein Beispiel für das Äußern von Sätzen als solches und 

für ein damit typischerweise verbundenes mentales Phänomen (dass man 

nämlich mit der Äußerung etwas meint). 

Prinzipiell besteht eine enge begriffliche Beziehung zwischen reflexi-

ven Verwendungen und der Exemplifikation. Allerdings wird letztere in der 

Regel vorwiegend als positive Exemplifikation verstanden: Die exemplifizie-

rende Handlung weist selbst den als Beispiel demonstrierten Aspekt auf. Die 

reflexive Zeichenverwendung umfasst aber auch Fälle von negativer Exempli-

fikation: So kann mit einer Zeichenverwendung beispielsweise durch Abwe-

senheit auf das Fehlen bestimmter für Zeichenhandlungen dieses Typs nor-

malerweise wichtiger oder unumgänglicher Aspekte hingewiesen werden. 

Aus diesem Grund auch kann bei scheiternder Kommunikation eine Re-

interpretation als reflexiv gemeinte Verwendung dazu benutzt werden, den 

oder die Fehler in der Kommunikationshandlung auf der Metaebene zu er-

kennen (und evt. zu überspielen).3 

2. Bilder in reflexiver Verwendung 

Da alle kommunikativen bzw. medialen Handlungen reflexiv verwendet wer-

den können, muss dieser Verwendungstyp auch für den – als mediale Hand-

lung verstandenen – Bildgebrauch auftreten. Tatsächlich wird man Bildzitate 

                                                           
1 Man mache sich klar, dass die damit durchgeführte Reflexivierung keineswegs die erste im 
Gesamtkomplex der Zeichenverwendung ist: Bereits einfachste kommunikative Verhaltenswei-
sen sind notwendig mit einem Akt der Selbstdarstellung, also einer einfachen Form der Reflexi-
vierung verbunden (Interaktion und Kommunikation). Bei zeichenhaften Kommunikationen tritt 
darüber hinaus noch eine weitere Reflexivierungsebene auf, insofern sich die Zeichennutzer ihrer 
kommunikativen Tätigkeit nun bewusst sind (Zeichen, Zeichenträger, Zeichensystem). Die refle-
xive Verwendung von Zeichen stellt mithin bereits (mindestens) die dritte Ebene der Reflexivie-
rung innerhalb der jeweils betrachteten komplexen Gesamthandlungen dar. 
2 So bleibt beispielsweise in dem Kontext vollkommen unklar, wer eigentlich mit ›Jonas‹ gemeint 
ist; Nomination. 
3 Ich führe mir dann etwa das defiziente Zeichen selbst auf reflexive Weise vor, um mich auf 
fehlerhafte Aspekte seiner Verwendung aufmerksam zu machen. 

http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Illokution
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Referenz,_Denotation,_Exemplifikation
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Bildzitat
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Interaktion_und_Kommunikation
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Zeichen,_Zeichenträger,_Zeichensystem
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Nomination
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oder auf andere Weise angeführte Bilder sinnvoller Weise als reflexive Bild-

verwendungen analysieren, wird dabei doch gerade auf Aspekte der jeweili-

gen (direkten, symbolisch erweiterten oder sogar bereits reflexiv verwende-

ten) Bildverwendung selbst aufmerksam gemacht, ganz so, wie es die Defini-

tion der reflexiven Verwendungsweise fordert. 

 

 

Abb. 1: 
Serie von Bildern des »Utah Tea Pots« mit dem eigentlichen Ziel, computergraphische Verfahren 
zu illustrieren 
Quelle: http://graphics.ucsd.edu/~henrik/images/global.html [letzter Zugriff: 07.10.2017] 

 
Typische Beispiele sind auch hier in Lehrbüchern verwendete Bilder, mit de-

nen auf bestimmte Gesichtspunkte des Erzeugens und Rezipierens von Bil-

dern im Sinne einer positiven Exemplifikation aufmerksam gemacht werden 

soll: Wenn etwa in einem Lehrbuch zur Gestaltungslehre ein Bild mit einem 

besonders auffälligen ›bildbestimmenden Punkt‹ dazu benutzt wird, den Be-

griff des »bildbestimmenden Punkts« zu thematisieren oder ein Bild mit be-

sonders augenfälligen Gestaltgruppierungen als Exempel für Gestaltgesetze 

beim visuellen Wahrnehmen. Auch das häufige Auftreten von Bildern einer 

bestimmten Art von Teekanne – der vielzitierte »Utah Tea Pot« – in Lehrbü-

chern zur Computergraphik ist entsprechend nicht so zu interpretieren, dass 

Teekannen dieser Art ein fast unentbehrliches Utensil zum Betreiben von 

Computergraphik darstellten. Vielmehr wird hier an einem standardisierten 

http://localhost/mediawiki/index.php/Gestalt
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Computergraphik
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(wenn auch virtuellen) Objekt auf die Auswirkungen bestimmter Variationen 

am Erzeugungsprozess solcher Bilder fokussiert (Abb. 1).4 

Negative Exemplifikation ist ebenfalls bei reflexiv verwendeten Bildern 

möglich und tritt auch nicht selten auf: Das Brechen mit einer Erwartungshal-

tung dient als Verweis eben auf die Bedeutung dieser Erwartungshaltung als 

Teil des ›normalen‹ medialen Verwendungszusammenhangs. Entsprechend 

können selbst monochrome Flächen über den reflexiven Verwendungsmodus 

als Bilder mit negativer Exemplifikation analysiert werden: Mit ihnen kann auf 

alles aufmerksam gemacht werden, was ihnen gerade gegenüber einem 

›normalen‹ Bild fehlt.5 
 

 

Abb. 2:  
(Initial) schwer verständliches Bild eines Dalmatiners, fotografiert von R.C. James 
Quelle: Peter H.Lindsay; Donald A. Norman: Human Information Processing. An Introduction to 

Psychology. New York [Academic Press] 1977, Fig. 1.11. 

 
Auch die Wirkung bestimmter Vexierbilder kann analysiert werden als ein 

Kommunikationsversuch mit einem Bild, der zunächst fehlschlägt. Erst die 

reflexive Verwendung des Bildes als eine Strategie zum Erkennen und Behe-

ben des medialen Fehlers liefert Hinweise, was bei diesem Bildgebrauch fehlt. 

                                                           
4 Eine solche Lesart kann besonders dadurch verstärkt werden, dass das Bild als Teil einer ent-
sprechenden Serie auftritt, so dass die Wirkung verschiedener Erzeugungsverfahren (bzw. unter-
schiedlicher Parameter eines Verfahrens) am gleichen Bildinhalt verglichen werden kann. 
5 Das heißt nicht, dass mit als Bildern eingesetzten monochromen Flächen keine positiven 
Exemplifikationen möglich wären: Man kann sie auch dazu verwenden, um auf bestimmte – etwa 
affektive – Effekte hinzuweisen, die mit ihnen ausgelöst werden können, obwohl oder gerade weil 
die üblichen örtlichen Farbvariationen und alles was damit zusammenhängt hier fehlen. 

http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Vexierbild
http://localhost/mediawiki/index.php/Bildinhalt
http://localhost/mediawiki/index.php/Affekt
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Diese Einsicht kann dazu genutzt werden, das Bild doch noch – auf andere 

Weise – zu verstehen. Das in der Wahrnehmungspsychologie sehr bekannte 

»Bild eines Dalmatiners« (Abb. 2) funktioniert ganz in diesem Sinn.6 

Offensichtlich sind im Prinzip sämtliche theoretisch als an der Bild-

verwendung beteiligt verstandenen Faktoren auch Kandidaten für eine positi-

ve oder negative Exemplifikation bei einem reflexiv verwendeten Bild, insbe-

sondere alle durch zeichen-, medien- und wahrnehmungstheoretische Begrif-

fe gefassten Teilphänomene des Bildgebrauchs. 

3. Mediale Auswirkungen der reflexiven 

Bildverwendung 

Der reflexive Bildgebrauch hat gegenüber der ›direkten‹ Verwendung 

(immersiver Modus) spezifische Folgen: Besonders hervorzuheben ist, dass 

die reflexive Verwendung in der Regel die ›normalen‹ Verwendungsbe-

dingungen des Bildes zwar voraussetzt, sie aber zugleich (teilweise) außer 

Kraft setzt. Wie am obigen Beispiel der »Utah Tea Pot«-Bilder in der Compu-

tergraphik bereits angedeutet, treten die semantischen Aspekte gegenüber 

den Normalverwendungen oft stark zurück: Es kommt nun nicht mehr darauf 

an, was mit dem Bild normalerweise zu sehen gegeben wird – etwa eine Tee-

kanne. Der übliche semantische Gehalt ist nur noch einer von unendlich vie-

len anderen ebenfalls möglichen, die alle als Träger einer ganz anderen Bot-

schaft dienen könnten, um die es jetzt tatsächlich geht, nämlich dass man mit 

dieser oder jener Ausprägung eines computergraphischen Verfahrens ein 

solches Bild erhält.7 

Ein derartiges Abschirmen des eigentlichen semantischen Gehalts ist 

auch von Zitaten und Anführungen in anderen Medien bzw. Zeichensystemen 

bekannt. Tatsächlich handelt es sich um eine spezielle Ausprägung eines all-

gemeineren Zurücktretens der normalen pragmatischen Aspekte in der refle-

xiven gegenüber der nicht reflexiven Verwendung. Wer etwa ein Versprechen 

nur zitiert ist in der Regel keineswegs bereit, für dessen Einhalten einzustehen 

– etwas, das zu den normalen Verwendungsbedingungen des Versprechens 

gehört. Als bildliches Äquivalent mag folgendes Beispiel dienen: Vergleichen 

                                                           
6 Die reflexive Selbstpräsentation des Bildes nach den ersten Fehlversuchen, überhaupt etwas 
darin zu erkennen, führt zur Erkenntnis, dass das Fehlen von klaren Objekt-Konturen das Sehen 
von Gegenständen und damit die Interpretation gegenständlich darstellender Bilder erschwert; 
mit diesem Verständnis (und dem Wissen, dass es sich um einen Dalmatiner handeln soll) ge-
lingt es in der Regel nach einiger Zeit, sich den Dalmatiner im Bild zu zeigen – eine Veränderung 
des Wahrnehmungsvermögens, die im Anschluss bestehen bleibt, so dass bei weiteren Präsenta-
tionen des Bildes der reflexive Modus nicht unbedingt eingenommen zu werden braucht. 
7 In diesem Zusammenhang ist sicher auch die verschiedentlich geäußerte Kritik an der Konzep-
tion eines eigentlichen semantischen Gehalts bei Bildern – oder auch Zeichen ganz allgemein – 
zu sehen (vgl. etwa DERRIDA 1988). Für den Begriff des reflexiven Gebrauchs ist es allerdings un-
erheblich, ob ein solcher Gehalt für plausibel gehalten wird oder nicht, da es die Standard-Ver-
wendung ist, die reflektiert und dabei gegebenenfalls partiell außer Kraft gesetzt wird. Für die 
generellere Kritik an der Sprechakttheorie Illokution. 

http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Dezeptiver_und_immersiver_Modus
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Zeichen,_Zeichenträger,_Zeichensystem
http://localhost/mediawiki/index.php/Bildinhalt
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Illokution
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wir das Bild einer Überwachungskamera einerseits in normaler Nutzung und 

andererseits in reflexiver Verwendung, etwa im Katalog des Herstellers des 

Überwachungssystems. Im ersten Fall gehört es zu den normalen Anwen-

dungsbedingungen, dass der Bildnutzer seine Aufmerksamkeit mit dem Bild 

auf die Situation vor der Kamera richtet und entsprechend auf die im Bild zu 

sehende Szene reagiert. Nichts dergleichen trifft zu, wenn mit eben dem Bild-

träger im Katalog für das Überwachungssystem geworben – und damit auf 

bestimmte Aspekte der Entstehung und normalen Verwendung des Bildes 

aufmerksam gemacht – werden soll. 

Das Ausschalten der normalen pragmatischen Zusammenhänge liegt 

insbesondere daran, dass bei reflexiven Verwendungen auch die Bildver-

wender selbst nicht nur einfach Akteure einer Kommunikationshandlung sind, 

sondern sich bei dieser Handlung selbst als Kommunizierende in den Blick 

nehmen (Bildrezeption als Kommunikationsprozess). Damit verwendet auch 

der, der ein ganz bestimmtes Bild etwa von Picasso als einen ›typischen Pi-

casso‹ betrachtet, dieses Bild bereits in reflexiver Weise. Gleiches gilt für den-

jenigen, der einem Bild als Beobachter seines Betrachtens des Bildes gegen-

übertritt. Auch er fokussiert mit diesem Bildgebrauch auf einen bestimmten 

Aspekt des unreflexiven Bildgebrauchs. Die tatsächlich vollzogene Kommu-

nikationshandlung unterscheidet sich also deutlich vom direkten Bildge-

brauch mit der Konsequenz, dass auch ganz andere pragmatische Regeln zu 

befolgen sind. 

Der reflexive Gebrauch eines Zeichens kann selbst auf reflexive Weise 

verwendet werden. Das haben wir beispielsweise in diesem Text getan, wenn 

wir Beispiele reflexiver Verwendung angeführt haben. Der potenziert reflexive 

Gebrauch tritt im Alltag eher selten auf, könnte allerdings im Bereich der 

Kunstkritik eine gewisse Rolle spielen. 

4. Zusammenhänge mit anderen Begriffen 

Das reflexiv verwendete Bild und die Selbstreferentialität des Materials: Gele-

gentlich begegnet uns vor allem im Kontext ungegenständlicher Bilder aber 

auch im Rahmen der Referenzdiskussion digitaler Medien die Formulierung, 

solche Bilder seien selbstreferentiell, sie verwiesen nur noch auf ihre eigene 

Materialität. Diese Rede von der Selbstreferentialität des Materials steht in 

engem Zusammenhang mit reflexiven Bildverwendungen, mit denen auf (im 

weiten Sinne) syntaktische Aspekte des betrachteten Bildes oder auch allge-

meiner seines Bildtyps aufmerksam gemacht wird (Materialität und Bildsyn-

tax). Die Besonderheit ungegenständlicher Bilder – etwa monochrome Flä-

chen, abstrakte Ornamente – besteht insbesondere darin, dass sie keine (of-

fensichtliche) semantische Dimension zu haben scheinen. Geht man davon 

aus, dass Bilder normalerweise (d.h. wenn sie zur direkten Verwendung ge-

dacht sind) eine mehr oder weniger direkt ersichtliche oder über eine Legen-

http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Bildrezeption_als_Kommunikationsprozess
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Material
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Digitale_Medien
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Materialität
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Materialität_und_Bildsyntax
http://www.gib.uni-tuebingen.de/netzwerk/glossar/index.php?title=Materialität_und_Bildsyntax
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de beigelegte Bedeutung haben, sollte dieser Bruch mit einer Kommunikati-

onserwartung den Wechsel zur reflexiven Verwendung auslösen. So liegt die 

These nahe, dass rein ungegenständliche Bilder überhaupt nur in reflexiver 

Verwendung Bilder sind (Semantik ungegenständlicher Bilder). 

Das reflexiv verwendete Bild und die bildende Kunst: Auch für die Un-

terscheidung zwischen Alltagsbild und künstlerischem Bild scheint der Begriff 

der reflexiven Verwendung relevant: Zwar können Alltagsbilder, wie alle Bil-

der, auch reflexiv verwendet werden; bei den Bildern der bildenden Kunst 

scheint hingegen der reflexive Gebrauch die Norm, da hier in der Begegnung 

mit dem Bild immer zugleich die Aufmerksamkeit auf Aspekte seiner Herstel-

lung, Materialität oder Wirkung gerichtet wird. Allenfalls kommen potenziert 

reflexive Verwendungsweisen hinzu.8 

Das reflexiv verwendete Bild und die emphatischen Bilder der Bildlich-

keitsdebatte: Auch bei den sogenannten ›emphatischen Bildern‹ – G. Boehm 

spricht auch von ›starken Bildern‹ (vgl. BOEHM 2007: 252) – handelt es sich 

durchweg um reflexiv verwendete Bilder, soll sich doch bei diesen Bildern die 

Bildhaftigkeit auf besonders hervorgehobene Weise zeigen bzw. genauer: 

aufzeigen lassen. Wenn aber ein Bild dazu verwendet wird, um unter anderem 

auf das aufmerksam zu machen, was Bilder (allgemein oder einer bestimmten 

Sorte) auszeichnet, dann werden sie offensichtlich reflexiv verwendet. 

Das reflexiv verwendete Bild und die Identität bildhafter Zeichen: 

Schließlich ist zu fragen, ob es tatsächlich sinnvoll ist, von einem Bild zu sa-

gen, es könne direkt oder reflexiv (sogar auf verschiedenen Stufen der Refle-

xivität) verwendet werden oder ob mit den verschiedenen Verwen-

dungsweisen desselben Bildträgers durchaus unterschiedliche Bilder konsti-

tuiert werden. Immerhin entspricht ersteres eher unserer alltäglichen Sprach-

praxis. Doch haben sich in der Theoriebildung durchaus verschiedene Mei-

nungen etabliert (Identität bildhafter Zeichen und Identitätskriterien für Bild-

träger). 
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Herausgeberinnen: Claudia Henning, Katharina Scheiter 

 
CLAUDIA HENNING/KATHARINA SCHEITER: Einleitung 

ANETA ROSTKOWSKA: Critique of Lambert Wiesing’s Phenomenological Theory of Picture 

NICOLAS ROMANACCI: Pictorial Ambiguity. Approaching ›Applied Cognitive Aesthetics‹ from 

a Philosophical Point of View 

PETRA BERNHARDT: ›Einbildung‹ und Wandel der Raumkategorie ›Osten‹ seit 1989. 

Werbebilder als soziale Indikatoren 

EVELYN RUNGE: Ästhetik des Elends. Thesen zu sozialengagierter Fotografie und dem 

Begriff des Mitleids 

STEFAN HÖLSCHER: Bildstörung. Zur theoretischen Grundlegung einer experimentell-

empirischen Bilddidaktik 

KATHARINA LOBINGER: Facing the picture. Blicken wir dem Bild ins Auge! Vorschlag für eine 

metaanalytische Auseinandersetzung mit visueller Medieninhaltsforschung 

BIRGIT IMHOF/HALSZKA JARODZKA/PETER GERJETS: Classifying Instructional Visualizations. A 

Psychological Approach 

PETRA BERNHARDT: Tagungsbericht zur internationalen Fachkonferenz »Bilder – Sehen – 

Denken« (18. – 20. März 2009) 

IMAGE 9 

KLAUS SACHS-HOMBACH: Editorial 

DIETER MAURER/CLAUDIA RIBONI/BIRUTE GUJER: Frühe Bilder in der Ontogenese 

DIETER MAURER/CLAUDIA RIBONI/BIRUTE GUJER: Bildgenese und Bildbegriff 

MICHAEL HANKE: Text – Bild – Körper. Vilém Flussers medientheoretischer Weg vom 

Subjekt zum Projekt 

STEFAN MEIER: »Pimp your profile«. Fotografie als Mittel visueller Imagekonstruktion im 

Web 2.0 

JULIUS ERDMANN: My body style(s). Formen der bildlichen Identität im Studivz 

ANGELA KREWANI: Technische Bilder. Aspekte medizinischer Bildgestaltung 

BEATE OCHSNER: Visuelle Subversionen. Zur Inszenierung monströser Körper im Bild 

IMAGE 8 

Herausgeberin: Dagmar Venohr 

 
DAGMAR VENOHR: Einleitung 

CHRISTIANE VOSS: Fiktionale Immersion zwischen Ästhetik und Anästhesierung 

KATHRIN BUSCH: Kraft der Dinge. Notizen zu einer Kulturtheorie des Designs 

RÜDIGER ZILL: Im Schaufenster 

PETRA LEUTNER: Leere der Sehnsucht. Die Mode und das Regiment der Dinge 

DAGMAR VENOHR: Modehandeln zwischen Bild und Text. Zur Ikonotextualität der Mode in 

der Zeitschrift 
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IMAGE 7 

JÖRG R.J. SCHIRRA: Editorial 

BEATRICE NUNOLD: Sinnlich – konkret. Eine kleine Topologie des S(ch)eins 

DAGMAR VENOHR: ModeBilderKunstTexte. Die Kontextualisierung der Modefotografien von 

F.C. Gundlach zwischen Kunst- und Modesystem 

NICOLAS ROMANACCI: »Possession plus reference«. Nelson Goodmans Begriff der 

Exemplifikation – angewandt auf eine Untersuchung von Beziehungen zwischen 

Kognition, Kreativität, Jugendkultur und Erziehung 

HERMANN KALKOFEN: Sich selbst bezeichnende Zeichen 

RAINER GROH: Das Bild des Googelns 

IMAGE 6 

JÖRG R.J. SCHIRRA: Editorial 

SABRINA BAUMGARTNER/JOACHIM TREBBE: Die Konstruktion internationaler Politik in den 

Bildsequenzen von Fernsehnachrichten. Quantitative und qualitative Inhaltsanalysen 

zur Darstellung von mediatisierter und inszenierter Politik 

HERMANN KALKOFEN: Bilder lesen… 

FRANZ REITINGER: Bildtransfers. Der Einsatz visueller Medien in der Indianermission 

Neufrankreichs 

ANDREAS SCHELSKE: Zur Sozialität des nicht-fotorealistischen Renderings. Eine zu kurze, 

soziologische Skizze für zeitgenössische Bildmaschinen 

IMAGE 6 Themenheft: Rezensionen 

STEPHAN KORNMESSER rezensiert: Symposium »Signs of Identity—Exploring the Borders«  

SILKE EILERS rezensiert: Bild und Eigensinn 

MARCO A. SORACE rezensiert: Mit Bildern lügen 

MIRIAM HALWANI rezensiert: Gottfried Jäger 

SILKE EILERS rezensiert: Bild/Geschichte 

HANS JÜRGEN WULFF rezensiert: Visual Culture Revisited 

GABRIELLE DUFOUR-KOWALSKA rezensiert: Ästhetische Existenz heute  

STEPHANIE HERING rezensiert: MediaArtHistories 

MIHAI NADIN rezensiert: Computergrafik  

SILKE EILERS rezensiert: Modernisierung des Sehens 

IMAGE 5 

JÖRG R.J. SCHIRRA: Editorial 

HERMANN KALKOFEN: Pudowkins Experiment mit Kuleschow 

REGULA FANKHAUSER: Visuelle Erkenntnis. Zum Bildverständnis des Hermetismus in der 

Frühen Neuzeit 

BEATRICE NUNOLD: Die Welt im Kopf ist die einzige, die wir kennen! Dalis paranoisch-

kritische Methode, Immanuel Kant und die Ergebnisse der neueren 

Neurowissenschaft 

PHILIPP SOLDT: Bildbewusstsein und ›willing suspension of disbelief‹. Ein 

psychoanalytischer Beitrag zur Bildrezeption 
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IMAGE 5 Themenheft: Computational Visualistics and Picture Morphology 

Herausgeber: Jörg R.J. Schirra 

 
JÖRG R.J. SCHIRRA: Computational Visualistics and Picture Morphology. An Introduction 

YURI ENGELHARDT: Syntactic Structures in Graphics 

STEFANO BORGO/ROBERTA FERRARIO/CLAUDIO MASOLO/ALESSANDRO OLTRAMARI: 

Mereogeometry and Pictorial Morphology 

WINFRIED KURTH: Specification of Morphological Models with L-Systems and Relational 

Growth Grammars  

TOBIAS ISENBERG: A Survey of Image-Morphologic Primitives in Non-Photorealistic 

Rendering 

HANS DU BUF/JOÃO RODRIGUES: Image Morphology. From Perception to Rendering 

THE SVP GROUP: Automatic Generation of Movie Trailers Using Ontologies 

JÖRG R.J. SCHIRRA: Conclusive Notes on Computational Picture Morphology 

IMAGE 4 

JÖRG R.J. SCHIRRA: Editorial 

BEATRICE NUNOLD: Landschaft als Topologie des Seins 

STEPHAN GÜNZEL: Bildtheoretische Analyse von Computerspielen in der Perspektive Erste 

Person 

MARIO BORILLO/JEAN-PIERRE GOULETTE: Computing Architectural Composition from the 

Semantics of the Vocabulaire de l’architecture 

ALEXANDER GRAU: Daten, Bilder: Weltanschauungen. Über die Rhetorik von Bildern in der 

Hirnforschung 

ELIZE BISANZ: Zum Erkenntnispotenzial von künstlichen Bildsystemen 

IMAGE 4 Themenheft: Rezensionen 

Aus aktuellem Anlass: 

FRANZ REITINGER: Karikaturenstreit 

Rezensionen: 

FRANZ REITINGER rezensiert: Geschichtsdeutung auf alten Karten 

FRANZ REITINGER rezensiert: Auf dem Weg zum Himmel 

FRANZ REITINGER rezensiert: Bilder sind Schüsse ins Gehirn 

KLAUS SACHS-HOMBACH rezensiert: Politik im Bild 

SASCHA DEMARMELS rezensiert: Bilder auf Weltreise 

SASCHA DEMARMELS rezensiert: Bild und Medium 

THOMAS MEDER rezensiert: Blicktricks 

THOMAS MEDER rezensiert: Wege zur Bildwissenschaft 

EVA SCHÜRMANN rezensiert: Bild-Zeichen und What do pictures want? 

IMAGE 3 

KLAUS SACHS-HOMBACH: Editorial 

HEIKO HECHT: Film as Dynamic Event Perception. Technological Development Forces 

Realism to Retreat 

HERMANN KALKOFEN: Inversion und Ambiguität. Kapitel aus der psychologischen Optik 
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KAI BUCHHOLZ: Imitationen. Mehr Schein als Sein? 

CLAUDIA GLIEMANN: Bilder in Bildern. Endogramme von Eggs & Bitschin 

CHRISTOPH ASMUTH: Die Als-Struktur des Bildes 

IMAGE 3 Themenheft: Bild-Stil. Strukturierung der Bildinformation 

Herausgeber/in: Martina Plümacher, Klaus Sachs-Hombach 

 
MARTINA PLÜMACHER/KLAUS SACHS-HOMBACH: Einleitung 

NINA BISHARA: Bilderrätsel in der Werbung 

SASCHA DEMARMELS: Funktion des Bildstils von politischen Plakaten. Eine historische 

Analyse am Beispiel von Abstimmungsplakaten 

DAGMAR SCHMAUKS: Rippchen, Rüssel, Ringelschwanz. Stilisierungen des Schweins in 

Werbung und Cartoon 

BEATRICE NUNOLD: Landschaft als Immersionsraum und Sakralisierung der Landschaft 

KLAUS SACHS-HOMBACH/JÖRG R.J. SCHIRRA: Bildstil als rhetorische Kategorie 

IMAGE 2: Kunstgeschichtliche Interpretation und bildwissenschaftliche 

Systematik 

Herausgeber: Klaus Sachs-Hombach 

 
KLAUS SACHS-HOMBACH: Einleitung 

BENJAMIN DRECHSEL: Die Macht der Bilder als Ohnmacht der Politikwissenschaft. Ein 

Plädoyer für die transdisziplinäre Erforschung visueller politischer Kommunikation 

EMMANUEL ALLOA: Bildökonomie. Von den theologischen Wurzeln eines streitbaren 

Begriffs 

SILVIA SEJA: Das Bild als Handlung? Zum Verhältnis der Begriffe ›Bild‹ und ›Handlung‹ 

HELGE MEYER: Die Kunst des Handelns und des Leidens. Schmerz als Bild in der 

Performance Art 

STEFAN MEIER-SCHUEGRAF: Rechtsextreme Bannerwerbung im Web. Eine 

medienspezifische Untersuchung neuer Propagandaformen von rechtsextremen 

Gruppierungen im Internet  

IMAGE 2 Themenheft: Filmforschung und Filmlehre 

Herausgeber/in: Eva Fritsch, Rüdiger Steinmetz 

 
EVA FRITSCH/RÜDIGER STEINMETZ: Einleitung 

KLAUS KEIL: Filmforschung und Filmlehre in der Hochschullandschaft 

EVA FRITSCH: Film in der Lehre. Erfahrungen mit einführenden Seminaren zu 

Filmgeschichte und Filmanalyse 

MANFRED RÜSEL: Film in der Lehrerfortbildung 

WINFRIED PAULEIT: Filmlehre im internationalen Vergleich 

RÜDIGER STEINMETZ/KAI STEINMANN/SEBASTIAN UHLIG/RENÉ BLÜMEL: Film- und 

Fernsehästhetik in Theorie und Praxis 

  



Impressum 

IMAGE | Ausgabe 27 | 01/2018  104 

DIRK BLOTHNER: Der Film. Ein Drehbuch des Lebens? Zum Verhältnis von Psychologie und 

Spielfilm  

KLAUS SACHS-HOMBACH: Plädoyer für ein Schulfach ›Visuelle Medien‹ 

IMAGE 1: Bildwissenschaft als interdisziplinäres Unternehmen. Eine 

Standortbestimmung 

KLAUS SACHS-HOMBACH: Editorial 

PETER SCHREIBER: Was ist Bildwissenschaft? Versuch einer Standort- und 

Inhaltsbestimmung 

FRANZ REITINGER: Die Einheit der Kunst und die Vielfalt der Bilder 

KLAUS SACHS-HOMBACH: Arguments in Favour of a General Image Science 

JÖRG R.J. SCHIRRA: Ein Disziplinen-Mandala für die Bildwissenschaft. Kleine Provokation 

zu einem neuen Fach 

KIRSTEN WAGNER: Computergrafik und Informationsvisualisierung als Medien visueller 

Erkenntnis  

DIETER MÜNCH: Zeichentheoretische Grundlagen der Bildwissenschaft 

ANDREAS SCHELSKE: Zehn funktionale Leitideen multimedialer Bildpragmatik 

HERIBERT RÜCKER: Abbildung als Mutter der Wissenschaften 

IMAGE 1 Themenheft: Die schräge Kamera 

Herausgeber: Klaus Sachs-Hombach, Hans Jürgen Wulff 

 
KLAUS SACHS-HOMBACH/HANS JÜRGEN WULFF: Vorwort 

KLAUS SACHS-HOMBACH/STEPHAN SCHWAN: Was ist ›schräge Kamera‹? Anmerkungen zur 

Bestandsaufnahme ihrer Formen, Funktionen und Bedeutungen 

HANS JÜRGEN WULFF: Die Dramaturgien der schrägen Kamera. Thesen und Perspektiven 

THOMAS HENSEL: Aperspektive als symbolische Form. Eine Annäherung 

MICHAEL ALBERT ISLINGER: Phänomenologische Betrachtungen im Zeitalter des digitalen 

Kinos 

JÖRG SCHWEINITZ: Ungewöhnliche Perspektive als Exzess und Allusion. Busby Berkeleys 

»Lullaby of Broadway«  

JÜRGEN MÜLLER/JÖRN HETEBRÜGGE: Out of focus. Verkantungen, Unschärfen und 

Verunsicherungen in Orson Welles’ The Lady from Shanghai (1947) 

 

 


