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Vom Bild zur Medienikone.
Bedingungen der Entstehung von
Medienikonen am Beispiel des
Bildes Der Mann mit den blutenden
Augen

Abstract

This article analyses the way a medial icon comes into being by means of the
photography Der Mann mit den blutenden Augen, shot and published during
the protests against the highly controversial railway and urban development
project Stuttgart 21. While looking at the specific features, characteristics and
requirements of modern icons, it also goes back to the religiously rooted origin
of icons as being symbols of faith and spirituality. Accordingly, by then com-
paring the photography with Bellinis famous painting Dead Christ Supported
by two Angels, significant parallels, for instance in terms of certain character-
istic ways of depiction and portrayal — such as the recurring use of the pathos
formula in iconologic images —, are being made visible. Based on these steps,
the analysis aims to show what conditions must be given in order to produce
and distribute a medial icon such as Der Mann mit den blutenden Augen.

In der vorliegenden Arbeit wird die Fotografie Der Mann mit den blutenden
Augen, aufgenommen im Rahmen des Protests gegen das Bahnprojekt Stutt-
gart 21, im Hinblick auf den Entstehungsprozess einer Medienikone analysiert.
Dabei sollen nicht ausschliel3lich die Bedingungen und Eigenschaften moder-
ner lkonen, sondern ebenso Parallelen zur religios gepragten Entstehung der
Ikone beleuchtet werden. Im Vergleich mit Bellinis Bild Toter Christus unter-
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stiitzt von zwei Engeln wird untersucht, inwiefern die Fotografie auf Pathosfor-
meln zurickgreift, wie sie auch in ikonologischen Abbildungen anzutreffen
sind. In Rickbezug auf Der Mann mit den blutenden Augen soll gezeigt werden,
welche Bedingungen fir die Entstehung und Verbreitung einer Medienikone
gegeben sein mussen.

1. Einleitung

Bilder wecken und steuern unsere Aufmerksamkeit und bestimmen die 6ffent-
liche Agenda. Einige Bilder ragen besonders heraus und erhalten den Status
von Medien-ikonen. Sie verkorpern dann bestimmte Vorgdnge oder Ereignisse.
So gibt es fur den Vietnamkrieg oder fiir den Spanischen Bilirgerkrieg einige
wenige weltweit bekannte Bilder, in denen diese Kriege und die o6ffentliche Hal-
tung dazu gewissermalden verdichtet worden sind.

Wenn Bilder unsere Aufmerksamkeit steuern, bleiben sie jedoch nicht
neutral. In einer Welt der fortschreitenden Digitalisierung sowie des anhalten-
den Uberflusses an Nachrichten und Informationen vermdgen Bilder mehr
denn je unsere Meinungsbildung zu beeinflussen. Durch ihre scheinbar unmit-
telbare Verstandlichkeit gelingt es ihnen, komplexe Vorgéange zu vereinfachen
und bestimmte Ansichten einer Sache als objektive Abbildung der Wirklichkeit
erscheinen zu lassen. Dies gilt insbesondere fir die Fotografie. Diesem An-
schein zum Trotz haben vor allem die Visual Culture Studies immer wieder be-
tont, dass ein angemessenes Verstandnis der Bilder erst gelingt, wenn wir sie
in ihren kulturellen Entstehungs- und Rezeptionskontext einbinden.

Der vorliegende Aufsatz mochte diese Einbindung an einem konkreten
Beispiel vorfiihren, ndmlich an der Fotografie Der Mann mit den blutenden Au-
gen. Mit der Analyse dieses Bildes sollen exemplarisch die Prozesse untersucht
werden, die flir das Entstehen einer Bild- bzw. Medienikone verantwortlich
sind. Die zentrale Frage lautet entsprechend: Welche Bedingungen mussen er-
fillt sein, damit ein Bild zur Bildikone avanciert? Die Antwort, die wir auf diese
Frage geben werden, wird sich als Verallgemeinerung unserer Beispielanalyse
darstellen. Im Einzelnen werden wir in einem ersten Schritt die ausgewahlte
Fotografie beschreiben und kontextualisieren. In einem zweiten Schritt werden
wir sodann den aktuellen Forschungsstand zur Entstehung von Bild- und Me-
dienikonen referieren und anschlieRend die Fotografie vor diesem Hintergrund
ikonologisch interpretieren.

2. Der Mann mit den blutenden Augen - eine
Medienikone?

Die Fotografie Der Mann mit den blutenden Augen ist eines der bekanntesten
Bilder, die im Zusammenhang mit den Protesten gegen das Bahnprojekt
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Stuttgart 21 vero6ffentlicht worden sind. Es wurde am 30. September 2010 im
Rahmen einer Demonstration gegen das Bahnprojekt aufgenommen, ging
durch zahlreiche Medien und sorgte bundesweit fur Aufruhr. Der abgebildete
Aktivist wurde unter den Stuttgart 21-Gegner*innen zu einem Symbol des zivi-
len Protests.

Abb. 1:

Der Mann mit den blutenden Augen, dpa, 30.09.2010

Quelle: https://www.sueddeutsche.de/politik/stuttgart-21-rentner-wagner-ein-steinewerfer-
1.1009302 [letzter Zugriff: 18.09.2019]

2.1 Bildbeschreibung

Laut zahlreicher Texte, die im Zusammenhang mit der Fotografie in den gén-
gigen Medien veroffentlicht wurden, zeigt das Bild den Rentner Dietrich Wag-
ner, der im Rahmen der Proteste gegen das Projekt Stuttgart 21 an der Beset-
zung des Stuttgarter Schlossparks am 30. September 2010 teilgenommen hat.
Im folgenden Abschnitt wird das Bild zunachst rein formal beschrieben; im fol-
genden Punkt gehen wir auf den Hintergrund ein.

Auf der Fotografie sind neben dem Mann in der Mitte noch zwei weitere
Demonstranten abgebildet. Die Namen dieser beiden Manner wurden in den
Veroffentlichungen nicht verbreitet. Im Hintergrund der Fotografie sind noch
weitere Personen zu erkennen, die jedoch unscharf abgebildet und daher nicht
identifizierbar sind. Eine Frau am rechten Bildrand hélt eine Kamera in den
Handen, was darauf schlieRen ldsst, dass sie als Reporterin vor Ort war.

Die drei Protagonisten sind im Halbportrat abgebildet, das heil3t, sie
sind ab der Hifte abwarts abgeschnitten. lhre Kérper und die Gesichter sind
der betrachtenden Person zugewandt, unterscheiden sich aber in ihrer Kérper-
sprache und den Gesichtsausdriicken. Die beiden anonymen Personen stlitzen
den Mann in ihrer Mitte, offensichtlich weil dieser verletzt ist und nicht mehr
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aus eigener Kraft laufen kann. Er hat graue Haare und einen weil3en Bart, was
auf ein fortgeschrittenes Alter schliel3en lasst. Der Blick fallt aber hauptsachlich
auf seine blutenden Augen. Er ist der betrachtenden Person frontal zugewandt,
da seine Augen aufgrund der Verletzungen geschlossen sind, hélt er jedoch
keinen Augenkontakt. Aus seinem linken Auge ragt eine undefinierbare
Fleischgeschwulst, aus beiden Augen fliel3t Blut Giber seine Wangen bis in sei-
nen Bart. Der Mund ist leicht gedffnet und sieht angestrengt aus, als wiirde er
schlecht Luft bekommen. Die Haare sind nass, vermutlich vom Einsatz der
Wasserwerfer, und kleben durcheinander an seinem Kopf. Er trdgt einen
blauen Kapuzenpulli, darliber eine schwarze, durch einen Reil3verschluss ge-
schlossene Jacke. Seinen linken Arm hat er um den Hals des rechten Beglei-
ters, seine rechte Hand auf die Schulter des anderen Begleiters gelegt. Insge-
samt druckt seine Korpersprache Erschépfung aus; sein linker Ellenbogen ist
hoher als seine Schultern, ohne den Halt des anderen Mannes, so scheint es,
wirde er in sich zusammensinken.

Der linke Mann ist mittleren Alters und tragt ebenfalls eine schwarze
Jacke, darunter ist ein braunes T-Shirt der politisch engagierten Band »Kettcar«
zu erkennen. Seine linke Schulter ist weiter nach vorne geneigt als die andere
sowie der Arm nicht am Korper anliegend. Dadurch entsteht Dynamik im Bild;
die kleine Gruppe scheint in einer vorwarts gerichteten Bewegung begriffen zu
sein. Der Gesichtsausdruck der stiitzenden Personen ist schwieriger zu deuten:
Um seine Augen und den Mundwinkel herum sind einige Falten, die auf den
ersten Blick als ein Lacheln gedeutet werden konnen. Auf den zweiten Blick
kann es aber auch als angestrengte Miene gesehen werden.

Der Mann auf der rechten Seite des Verletzten ist die jlingste der drei
Personen, schatzungsweise Anfang/Mitte Zwanzig. Er sticht heraus, da er mit
seinem Blick direkt in die Kamera und damit in die Augen der betrachtenden
Person blickt. Er tragt eine rote Lederjacke, auf der ein gelber Anti-Stuttgart 21-
Aufkleber angebracht ist. Um seinen Hals hat er einen schwarzen Schal gewi-
ckelt. Seinen linken Arm hat er um den Riicken des Verletzten, die andere Hand
stlitzend an seine Hufte gelegt. Auch seine blonden Haare sind durch das Was-
ser durcheinandergeraten. Die hellen Haare, seine leicht abstehenden Ohren,
der undurchdringbare Blick und sein Alter lassen den jungen Mann besonders
verletzlich wirken.

Der Hintergrund lasst erkennen, dass die festgehaltene Szene in der
freien Natur situiert ist. Man sieht mehrere Baume, die griine Blatter tragen,
wodurch man die Fotografie in die Jahreszeiten Friihjahr oder Sommer einord-
nen kann. Von oben féllt helles Licht in die Szenerie; es wird deutlich, dass es
mitten am Tag ist. Ohne die zugeho6rige Information, dass das Bild im Stuttgar-
ter Schlossgarten entstanden ist, konnte man den Ort jedoch nicht genauer zu-
ordnen, als dass es ein Park- oder Waldstlick sein muss.
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2.2 Hintergrund

Das Bild Der Mann mit den blutenden Augen wurde am 30. September 2010
im Stuttgarter Schlossgarten wahrend einer Demonstration gegen das Bahn-
GrolBprojekt Stuttgart 21 aufgenommen und durch die Deutsche Presse-Agen-
tur veroffentlicht. Der 30. September 2010 wird in den Medien und im >Volks-
mund« aufgrund der damaligen Ereignisse oft als der »Schwarze Donnerstag«
bezeichnet. Im Rahmen der Proteste gegen das GroR3projekt der Deutschen
Bahn und des Landes Baden-Wirttemberg wurde der Schlossgarten in der
Stuttgarter Innenstadt am Vormittag des 30. September von S21-Gegner¥*in-
nen besetzt. Es war die Information bekannt geworden, dass in der kommen-
den Nacht die ersten Baume fir das Projekt gefallt werden sollten. Zu den Be-
setzer*innen zahlten auch viele Schiler*innen, die von einer Schillerdemonst-
ration gegen S21 in der Innenstadt in den Schlosspark kamen. Vonseiten der
Polizei waren sowohl Krafte aus Baden-Wiurttemberg als auch Bayern, Rhein-
land-Pfalz, Hessen und Nordrhein-Westfalen anwesend. Beim Einsatz gegen
die Demonstrierenden wurden Schlagstécke, Wasserwerfer und Pfefferspray
benutzt. Die Demonstrierenden warfen mit Flaschen und Kastanien. Laut An-
gaben des Focus wurden ungefahr 360-370 Personen verletzt. In einem Artikel
der Welt ist nach Angaben der Parkschiitzer von etwa 1000 Personen die Rede.
Sowohl vonseiten der Linken, SPD und den Griinen als auch der Projektgeg-
ner*innen wurde Kritik am gewaltsamen Einsatz der Polizei geuibt. Die Polizei
und die Landesregierung rechtfertigten das Vorgehen als Reaktion auf die ag-
gressiven Demonstrierenden.

Der auf dem Foto abgebildete Demonstrant Dietrich Wagner hat nach
eigenen Angaben auch mehrere Kastanien geworfen. Er rechtfertigt sein Ver-
halten damit, dass er nicht der einzige Werfer gewesen sei und die Polizei durch
ihre Uniform geschitzt gewesen waren. Nach Angaben der Polizei hat sich
Wagner mehrfach provokativ vor den Wasserwerfer gestellt. Wagner entgeg-
net, dass er andere Leute vor dem Wasserstrahl schiitzen wollte. Infolge seiner
Verletzungen ist der Rentner Dietrich Wagner nach dem »Schwarzen Donners-
tag« fast vollstandig erblindet. Er nahm eine Entschadigung der Polizei in Hohe
von 120.000 Euro an. Als weitere Folge beeinflussten die Proteste am »Schwar-
zen Donnerstag« den Wechsel der baden-wirttembergischen Landesregierung
bei den Landtagswahlen 2011. Ministerprasident Stefan Mappus musste nach
den Ereignissen von vielen Seiten Kritik fur das Verhalten des Staates einste-
cken.

Das Bild des gestltzten Mannes mit den verletzten Augen hat die De-
batte um Stuttgart 21 und den Einsatz von Gewalt gegentiber Demonstrieren-
den mal3geblich gepragt und emotionalisiert. Indem das Bild zur lkone und
zum Sinnbild der Stuttgart 21 Debatte wurde, war es integraler Bestandteil der
Proteste. Im Folgenden soll deshalb genauer auf den Begriff der Medienikone
und dessen Verflechtung mit dem Politischen eingegangen werden.
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3. Bedingungen von Bild- und Medienikonen

3.1 Zum Begriff der lkone
Um die Entstehung von Medienikonen besser zu verstehen, wenden wir uns
zunachst dem Begriff der lkone zu.

Unter dem vom griechischen Wort ikéna, »Bild«, »Abbild«, abgeleiteten Begriff »lkone«
werden traditionell Kult- und Heiligenbilder der orthodoxen Ostkirche [...] verstanden. Der
primére Zweck der zumeist auf Holz gemalten Heiligenbilder ist es, eine Verbindung zwi-
schen dem Betrachter und dem Dargestellten und damit zu Gott herzustellen (PAUL 2011:
8).

Hans Belting beschreibt die im religioésen Bereich angesiedelten lkonen als
bildgewordene Prasenz Gottes. Zum einen sind sie Abbild eines Heiligen,
imago, zum anderen wird durch das Abbild eine (heilige) Geschichte, historia,
dargestellt (vgl. BELTING 2009: 9 u. 20). Die Darstellungen der Heiligen folgen
einem sich wiederholenden Bilderkanon, so sind

die Figuren [...] haufig axial, d.h. entlang einer Achse dargestellt, wodurch der Blick des
Betrachters in der Regel auf Gesicht und Augenpaar des/der Abgebildeten gelenkt wird
und dadurch eine unmittelbare Beziehung zwischen Bild und Betrachter aufbaut (PAUL
2011: 8).

Diese Grundlagen von historischen bzw. religiosen lkonen kann man auf die
Entstehung von Bild- und Medienikonen im letzten Jahrhundert lbertragen.
Gerhard Paul fuhrt als Grundlage der Entstehung von Bildikonen die Darstel-
lung von bedeutenden Personlichkeiten bzw. der Verbindung des/der Darge-
stellten mit einem bedeutenden Ereignis an. Durch die Verdichtung von diesen
Ereignissen und den damit verbundenen Gefiihlen auf ein einzelnes Bild wird
dieses Bild zum Symbol des Geschehenen. Wenn man die Theorie von imago
und historia auf Bildikonen in den Medien tbertragt, konnen diese »als authen-
tisches imago eines kollektiv erlebten Ereignisses wahrgenommen werden;
gleichzeitig liefern die Medien durch Kommentare und Kontextualisierungen
die historia, die seine Deutung ermdglicht und tibergreifende Orientierung bie-
tet« (FAHLENBRACH 2010: 60).

3.2 Bilder zwischen Authentizitat und Inszenierung
Bereits seit der Antike haben auch politische Vertreter*innen ihre Versprechun-
gen und Anspruche politischer Art visuell dargestellt. Damit ist eine bildge-
rechte Inszenierung politischen Handelns keinesfalls ein neues Phdnomen mo-
derner demokratischer Gesellschaften. Doch mit der Entstehung des modernen
Journalismus im 19. Jahrhundert existierte plotzlich ein eigenstandiges Sys-
tem, das insbesondere nach dem Zweiten Weltkrieg als Institution gefordert
war, um einen demokratisch legitimierten gesellschaftlichen Diskurs zu ge-
wahrleisten. In diesem noch heute bestehenden System wird eine Reflexion
von Umwelt und Gesellschaft ermdglicht, indem nach autonomer Darstel-
lungs- und Selektionslogik Akteur*innen, Ereignisse und Themen gewahlt und
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gestaltet werden. Vor allem im spaten 20. Jahrhundert flihrte dies zu einer Flut
an Bildern; historische Bildikonen wie zum Beispiel das Napalm-Madchen von
Vietnam, Bundeskanzler Willy Brandt kniend vor dem Mahnmal des War-
schauer Ghetto-Aufstandes oder Kinder, die zur Zeit der Berliner Luftbriicke auf
die >Rosinenbomber« warteten, sind nur einige der zahlreichen Beispiele. Diese
Bildikonen kénnen bei Bedarf sofort abgerufen werden, denn es liegt in der
Natur des Menschen, mentale Bildmuster zu bilden, die die Erinnerung pragen.
Unser menschliches Gedéachtnis setzt sich aus vielen einzelnen Bildern zusam-
men, die sich fortlaufend tGiberlagern und verdndern. Dies wird als importierte
Erinnerung bezeichnet und durch diesen Prozess werden auch textbasierte Er-
innerungsfragmente verandert. »In einer Ara der Informationsiiberflutung bie-
tet das Foto eine Methode, etwas schnell zu erfassen und gut zu behalten. Darin
gleicht es einem Zitat, einer Maxime, einem Sprichwort« (SONTAG 2003: 29).
Bildern gelingt es also, bedeutende und komplexe historische Vorgédnge in ei-
nen einzigen permanenten Eindruck fiir die Nachwelt zu verwandeln - in der
Verbindung von imago und historia.
Hier liegt aber auch die Gefahr des Bildes:

Bildhafte Darstellungen besitzen eine ideologische Wirksamkeit, weil Wahrnehmungsme-
chanismen ihre Rezeption erleichtern, dadurch aber die Neigung fordern, zeichenbe-
dingte Eigenschaften des Dargestellten unkritisch als Eigenschaften realer Gegenstédnde
aufzufassen (SACHS-HOMBACH 2013: 303).

Dadurch, dass die menschlichen Wahrnehmungsautomatismen darauf beru-
hen, Dinge visuell wahrzunehmen und sofort zu rezipieren, werden Bilder auf
diese Weise wahrgenommen und verstarkt als real aufgefasst. Diese von Mar-
tin Schuster genannte »magische Verwandtschaft« (SCHUSTER 1989: 14) zwi-
schen dem inneren Bild und der Realitdt kann zu einer unmittelbaren Wahrneh-
mungsbewertung fiihren. Durch die Verbreitung in den Massenmedien veran-
dere sich die Wahrnehmung und damit auch die Bedeutung von diesen Bildern,
die sich von ihrem Entstehungskontext abkoppeln und »beginnen ein Eigenle-
ben zu fihren« (PAUL 2011: 9). Damit besitzen Bilder eine ambivalente Wirkung,
die emotional instrumentalisiert werden kann (vgl. SACHS-HOMBACH 2019: 9).
Denn gleichzeitig mit dem »Wirklichkeits-Plus« von Bildern, das damit affektiv
und emotionalisierend wirkt, wachsen neben der zunehmenden Verbreitungs-
technik von Bildern auch die Mittel, eine bewusste Instrumentalisierung und
Konstruktion einer Botschaft im Bild so zu verdecken, dass diese nicht mehr als
solche bewusst wahrgenommen wird. Diese Ambivalenz des Bildes ist speziell
bei Fotografien gegeben, da die Funktionsweise einer Kamera Authentizitat
und technische Wertneutralitat suggeriert und die fotografierende Person als
malgebliche Akteurin falschlicherweise als »unschuldige Beobachterin<in den
Hintergrund ruckt.

Ein vergleichbares Beispiel stellt hier auch die Kriegsfotografie dar, in
der regelmalig die Opfer, oftmals Menschen, die unter machtigeren Personen
zu leiden haben, abgebildet werden.

Die Vorstellung von einem Leiden [...] ist ein Konstrukt. Vor allem in der Form, in der
Kameras dieses Leiden festhalten, wird es flir einen kurzen Augenblick sichtbar, stoR3t auf
die Anteilnahme vieler Menschen und verschwindet wieder aus dem Blick. Anders als ein

IMAGE | Ausgabe 31| 01/2020



Anna Mohl und Riccarda Stiritz: Vom Bild zur Medienikone

geschriebener Bericht [...] verfligt ein Foto nur Gber eine einzige Sprache und ist im Prin-
zip fiir alle bestimmt (SONTAG 2003: 27).

Die Bilder geben einen kleinen Ausschnitt der Geschehnisse wieder, klammern
dabei aber Vorhergegangenes und Folgendes aus. Erst mithilfe einer ergan-
zenden Einordnung ist es moglich, das Ereignis auch nur annahernd zu erfas-
sen. Trotzdem, und vielleicht auch der Einfachheit halber, bleibt uns der (erste)
Eindruck der Darstellung im Bild prasent.

3.3 Merkmale moderner lkonen

Kathrin Raminger hat sich mit der Frage beschaftigt, was ikonische Bilder aus-
zeichnet und wie sie wirken. Im Rahmen dessen hat sie versucht, die imma-
nenten Wesensmerkmale von lkonizitdt zu identifizieren (vgl. RAMINGER 2012:
2). Ein Merkmal bildet die bereits oben genannte Ambivalenz von Bildern und
insbesondere von Fotografien, welche mit dem Wirklichkeits-Plus von Bildern
einhergeht und eine vermeintliche Entstehung ohne interpretierenden Eingriff
durch Menschenhand suggeriert. Dies verleiht ihnen scheinbare Authentizitat
und damit auch Legitimitat (vgl. RAMINGER 2012: 1). Der Begriff der Aura, die
Parallelen zum Mythischen aufweist, beschreibt hierbei die gleichzeitige Ein-
maligkeit und Dauer, die in einer lkone vereint wird (vgl. BENJAMIN 1991: 441).

Diese Gleichzeitigkeit des Widerspruchs von Fliichtigkeit und Zeitlosig-
keit erzeugt eine intensive Wirkung, von Max Imdahl auch als szenische Dichte
beschrieben, aus der sich die von ihm als ikonischer Bildsinn bezeichnete Ver-
gleichzeitigung von etwas eigentlich szenisch Ungleichzeitigem ergibt (vgl. im-
DAHL 1994: 308ff.). Wirkt dieses Abbilden und Festhalten eines Momentes oder
einer Handlung symbolhaft verkiirzt, so befinden wir uns beim Begriff der Pa-
thosformel: idealisierte Darstellungsformen, die in der Offentlichkeit, im kultu-
rellen Gedachtnis (vgl. ASSMANN 2004: 46) gespeichert sind und einen hohen
Wiedererkennungswert besitzen. Pathosformeln tragen zur lkonizitat bei und
zeichnen sich dadurch aus, dass Gestik und Mimik durch einen starken emoti-
onalen Ausdruck gepréagt sind, der einen bleibenden Eindruck bei den Betrach-
tenden hinterldsst. Diese Wirkung und Macht von lkonen erklart wiederum
auch, warum lkonen eine solch singuldre emotionale Intensitat und affektive
Wirksambkeit besitzen: Sie wirken emotional und irrational (vgl. RAMINGER 2012:
2).

Diese emotionale Intensitat und Wirkung, welche aus dem bereits er-
wahnten perzeptuell erzeugten Wirklichkeitsplus erwachst und die durch Dar-
stellungsmittel wie beispielsweise der Pathosformel weiter verstarkt werden,
flhrt letztendlich zu einer gesellschaftlichen Dynamik, an deren Ende eine
»Schlisselposition (der lkone) in 6ffentlichen Diskursen« (DRECHSEL 2009) steht.
Dieser Kanonisierungsprozess, den die lkone durchlduft, beinhaltet unter an-
derem die Reproduktion und Reinszenierung sowie Verarbeitung eines Werkes
in unterschiedlichen Medien sowie die kommerzielle Vermarktung und einen
offentlichen Diskurs, in welchem laut Elke Grittmann und llona Ammann nicht
nur der informative und argumentative Charakter von lkonen, sondern auch
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ihre Rolle bei der Verstandigung und Fundierung von gemeinsamer Identitat
hervortritt (zitiert nach RAMINGER 2012: 2). Zuletzt finden lkonen Einzug in das
offentliche Gedachtnis.

3.4 Zum Begriff der Pathosformel
Der folgende Abschnitt setzt sich mit dem Begriff der Pathosformel auseinan-
der, die eng mit dem Appell eines Bildes verkniipft ist und somit eine wichtige
Rolle bei der Wirkung von Medienikonen spielt.

Der von dem deutsch-jidischen Kunsthistoriker Aby Warburg gepragte
und erstmals 1905 eingefiihrte kunstgeschichtliche Begriff der Pathosformel
bezeichnet allgemein die visuelle Darstellung von menschlichen Emotionen
und Affektionen und wird mit Formalismus assoziiert (vgl. ECHLE 2012: 1). Na-
gelweihler fasst Warburgs Verstandnis des Begriff zusammen als Formen, die
in der Antike entstanden waren, um »Momente dul3erster Erregung« (NAGEL-
WEIHLER 2012: 1) darzustellen; die amerikanische Wissenschaftlerin Colleen Be-
cker bezeichnet die Pathosformel als einen »emotional geladenen visuellen
Tropus« (BECKER 2013: 1).

Da der Begriff bereits kurz nach seiner Entstehung rege Verwendung als
Schlagwort fand und damit von seiner ursprunglichen Bedeutung abgertckt
wurde, ist es heute schwer, eine einheitliche Definition aufzustellen. Ulrich Port
hat den Versuch unternommen, grundlegende Eigenschaften der Pathosformel
festzuhalten. Bei der Pathosformel, so Port, gehe es im engeren Sinn immer
um einen »(potenziell) theatralen Ausdruck starker affektiver Erregung; um
Korperbilder und mit ihnen korrespondierende Sprachgebarden« (PORT 2005:
27). Im weiteren Sinn sei »Pathosformel« der

Problemtitel fir alle affektiv- und passionsbezogenen Motive, Topoi und Codes, die ein
bestimmtes Niveau der Formalisierung erreicht haben und in der Lage sind, kiinstlerische
Darstellungen wie theoretische Argumentationen zu strukturieren (PORT 2005: 27).

Port spricht aul3erdem von einer »grundlegenden Ambiguitidt« des Pathosbe-
griffs, die sich einerseits in Bezug auf »unmittelbar affektive oder durch Affek-
tion hervorgerufene Betroffenheit« und andererseits in Bezug auf »eine bereits
formierte und codierte Inszenierung eben dieser Regungen« widerspiegelt.
Warburg, so fahrt Port fort, gehe es schlieRlich beim Begriff der Pathosformel
nicht um eine unvermittelte, natlrliche »Faktizitat von Affekten, Leiden und Lei-
denschaften«, sondern um eine »bereits kulturell Gberformte und diskursivierte
Darstellung derselben« (PORT 2005: 31).

In diesem Gegensatz von unmittelbarer Affektivitdt und formierter In-
szenierung scheint das Wesen der Pathosformel zu liegen. Dies beschreibt
Warburg sehr bildlich als »Zusammentreffen von nordischer Kiihle und dem
hitzigen Temperament der Antike«; ein Zusammentreffen, das fir die Entste-
hung einer Pathosformel mal3geblich sei (da eine Abbildung von »affectierter
Lebendigkeit« allein nicht ausreiche) (WARBURG 1906: 58).

Diese Ambivalenz findet sich auch in der von Warburg benannten »Aus-
gleichformel« von »Edle-Einfalt-und-stille-Grél3e-Formel« (PORT 2005: 114)
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wieder. Winckelmanns Zusammenfassung der Elemente einer Pathosformel
als »seelische GroRe« auf der einen Seite (Gesetztheit, Vermeidung von Furor
in Mimik und Korperstellung, die Zurtickhaltung von Klagen und Exklamatio-
nen und des wiirdevollen Ertragen des Leids) und einer gleichzeitigen offenen
Kundgebung von Erlittenem, verbildlicht dies (vgl. PORT 2005: 112f.). Er nennt
es die »klassizistische Harmonierung der Pole, wo der sichtbare Schmerz des
Korpers und die Grof3e der Seele« (zitiert nach PORT 2005: 113f.) ebenblirtig und
ausgewogen sind: »Es ist der >Eindruck eines Helden, der mitten im Schmerz
seinen Schmerz bekampft«, zitiert Port den deutschen Gelehrten Johann Gott-
fried Herder (zitiert nach PORT 2005: 113).

Und hier befindet sich auch der Schliissel zum Erregungspotential von
Pathosformeln, die der in Joachim Ritters Erlauterung zur Pathosformel zitierte
Schweizer Historiker Werner Kaegi auch als »magisch wirksame Erregungsbil-
der, [...] die unterdriickte Energien [...] zu neuem Ausdruck erwecken konnten«
(zitiert nach RITTER 1989: 202) bezeichnet, der Warburgs Pathosformeln entlang
einer nSuche nach der Unruhe statt der Ruhe« einordnet und schlie3t, Energie-
symbole von Tat und Kampf wiirden diese Unruhe als Ausdrucksformeln fir
sehr bewegte physische und psychische Krafte markieren (zitiert nach RITTER
1989: 202). Denn nur dort, wo eine Pathosformel energiegeladen sei und pola-
risierend wirke, indem sie »auch asthetisch die »echte Antike Stimme« gegen
erstarrte Formen und Normen« erwecke, konne sie wirken wie ein Sprengmit-
tel (WARNKE 1980: 66) — ein Sprengmittel mit emotionaler Ladung. Es geht um
eine »unauflosliche Verquickung einer emotionalen Ladung mit einer ikono-
graphischen Formel« (DIDI-HUBERMAN 2010: 212).

Pathosformeln sind verkntipft mit der Unbestandigkeit und Differenz
gesellschaftlicher Emotionen und der dartiber gefiihrten Debatte. Das ist der
Grund, warum sie aufstachelnd verwendet werden kénnen: lhre Auspragung
ist das Produkt uneiniger Krafte. Pathosformeln sind Ausgleichserzeugnisse;
sie halten einen kurzen Moment der Stabilisierung fest, in welchem die Dyna-
mik konfligierender GroRBBen stillstehen, bevor eine Konstellationsénderung
eintritt und die Konflikte wieder ausbrechen und weitergehen (vgl. PORT 2005:
31-33).

4. Der Mann mit den blutenden Augen im praktischen
Kontext

Die Fotografie Der Mann mit den blutenden Augen lasst sich ebenfalls als Ikone
betrachten, die auf Pathosformeln zurlickgreift und so fiir die Appellfunktion
der Fotografie verantwortlich ist. Um dies zu erweisen, werden zunachst die im
Gemalde des italienischen Kiinstlers Giovanni Bellini eingesetzten Pathosfor-
meln aufgedeckt, um anschlieRend auf deren Ahnlichkeit zu denjenigen der
Stuttgart 21-Fotografie zu verweisen. Die bei Bellini noch in einem religiésen
Kontext stehenden Pathosformeln werden in der Fotografie aus diesem her-
ausgelost. Die Energie dieser Pathosformeln — ihre Appellfunktion — bleibt in
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der Fotografie erhalten und erklart den politischen Anstol3, der von der Foto-
grafie ausgeht und diese als Medienikone Teil der Proteste werden liel3.

4.1 Der Vergleich mit Toter Christus unterstiitzt von
zwei Engeln

Der italienische Kiinstler Giovanni Bellini hat widhrend seiner Schaffensperiode
gleich mehrere Bilder gemalt, die auf Pathosformeln zurtickgreifen, die in der
Fotografie Der Mann mit den blutenden Augen ebenfalls anzutreffen sind.
Nachfolgend werden wir uns auf das Gemalde Toter Christus unterstiitzt von
zwei Engeln von Bellini konzentrieren, um Gemeinsamkeiten und Unterschiede
zur Fotografie herauszuarbeiten.

Abb. 2:

Toter Christus unterstiitzt von zwei Engeln (Pieta), ca. 1460, Tempera on panel, 74 x 50 cm, Museo
Correr, Venice

Quelle: https://www.wikiart.org/de/giovanni-bellini/toter-christus-unterstutzt-von-zwei-engeln-
1460 [letzter Zugriff: 28.09.2019]

In dem abgebildeten Gemalde ist Jesus Christus zu sehen, der von zwei Engeln
an seiner Seite gehalten wird. Im Hintergrund befindet sich auf der linken Seite
die Stadt Jerusalem, erkennbar an den charakteristischen Gebauden. Auf der
anderen Seite ist der Hligel Golgatha zu erkennen, auf welchem Jesus und an-
dere Angeklagte zu dieser Zeit gekreuzigt wurden.

Das Gemalde beschreibt die Szene nach Jesu Kreuzigung, wie sich an
den bereits vorhandenen Malen an seinen Handen und seinem Brustkorb

IMAGE | Ausgabe 31| 01/2020



Anna Mohl und Riccarda Stiritz: Vom Bild zur Medienikone

sowie an dem Dornenkranz auf seinem Kopf erkennen lasst. Zu diesem Zeit-
punkt ist Jesus bereits tot; auf dem Gemalde scheint es allerdings fast so, als
habe er noch ein bisschen Leben in sich. Jesus wirkt gequélt, seine Augen sind
geschlossen, sein Kopf hangt nach vorne, sein Mund ist leicht ge6ffnet. In die-
ser Pose dhnelt der verletzte Demonstrant Dietrich Wagner ihm stark, der eben-
falls geschlossene Augen, ein schmerzverzerrtes Gesicht und klar sichtbare
Wunden hat.

Jesus wird von den beiden Engeln an seiner Seite gestiitzt, diese bekla-
gen den Verlust ihres Herrn und sind sichtlich von den vorhergehenden Ereig-
nissen geschockt. Auch hier ist die Ahnlichkeit zu Der Mann mit den blutenden
Augen prasent, da auch dieser die beiden jungen Méanner neben sich hat, die
ihn stiitzen und geschockt, wiitend und anklagend die Ungerechtigkeit der Si-
tuation darstellen.

In beiden lkonen ist deutlich gemacht, dass das Leid bereits geschehen
ist und dass es zu Unrecht geschah. Indem die Opfer und ihre Unterstitzer*in-
nen gezeigt werden und durch die Pathosformel des stutzbedurftigen Verletz-
ten in der Mitte die Wehrlosigkeit und Unschuld dieser betont werden, wird
kritisiert, wie die Peinigenden mit dem Gottessohn umgegangen sind. Diese
Kritik findet sich auch bei Der Mann mit den blutenden Augen; die Stuttgarter
Polizei wird so als Téaterin, der sich nicht scheut, gegen die Schwéachsten in der
Gesellschaft vorzugehen, dargestellt.

Insgesamt finden sich jedoch Unterschiede, was die Distanz zwischen
Betrachtenden und Dargestellten angeht. Bellinis Engel sind ganz auf ihren
Herrn konzentriert und vermeiden den frontalen Blick in die »)Kameras, sodass
kein direkter Blickkontakt stattfindet. Die betrachtende Person kann so die
Szene betrachten, ohne Teil von ihr zu werden. In einem ahnlichen Werk Belli-
nis ist dies insofern verandert, als dass der rechte Engel die betrachtende Per-
son direkt anschaut und so ein Geflihl von Schuldbewusstsein und Betroffen-
heit bei dieser hervorruft, welche sich damit angesprochen und mitverantwort-
lich fuhlt, was die Distanz verschwinden und die betrachtende zur beteiligten
Person werden lasst.

Ahnlich verhilt es sich bei Der Mann mit den blutenden Augen: Durch
den entsetzten, anklagenden Blick des jungen Mannes ist die betrachtende Per-
son Zeuge eines ungerechten Ubergriffes gegeniiber Wagner. Damit wird das
Gefuhl erzeugt, Partei zu ergreifen und als »Mitwissende*r« etwas gegen das
Unrecht zu unternehmen. Der direkte Augenkontakt stellt somit Nahe her.

4.2 lkonologische Besonderheiten der Fotografie Der
Mann mit den blutenden Augen
Im folgenden Abschnitt werden wir uns anschauen, inwieweit die bereits the-
oretisch beleuchteten Bedingungen und Wesensmerkmale von lkonen auf Der
Mann mit den blutenden Augen zutreffen und welche ikonologischen Beson-
derheiten die Fotografie besitzt.
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Das Festhalten eines bestimmten Moments, in welchem durch die ver-
schiedenen kompositorischen Gestaltungsmaoglichkeiten etwas eigentlich »Un-
gleichzeitiges« gleichzeitig dargestellt werden kann, findet sich bei Der Mann
mit den blutenden Augen in der offensichtlich bereits geschehen Polizeigewalt
(vgl. RAMINGER 2012: 2). Des Weiteren findet sich auch hier eine symbolhafte
Verklirzung einer dargestellten Handlung, die bereits oben behandelte Pathos-
formel (vgl. RAMINGER 2012: 2). Indem der Rentner schwach und wehrlos seine
Arme um die beiden stitzenden Manner neben sich legt, erinnert er an ver-
schiedene Darstellungen des schwachen Jesus, der halbtot von seinen Anha-
nger*innen oder Engeln gestiitzt wird. Der Ausdruck von Gestik und Mimik ist
stark emotional, sein schmerzverzerrtes, erschopftes Gesicht lasst darauf
schliel3en, dass er grofl3e Schmerzen hat. Das sichtbare Blut aus seinen Augen
verstarkt den Schock bei der betrachtenden Person. Insgesamt ist bei Der Mann
mit den blutenden Augen eine vorherrschende Thematik die des Opfers; als
klare Rollenverteilung wird die offensichtlich gewaltsame Polizei als Taterin
dargestellt, wahrend der altere Mann wehrlos und unschuldig wirkt. Der Junge
neben ihm unterstitzt diesen Eindruck, ebenso der mittelalte Mann. Durch die
Altersunterschiede wirken die drei Manner wie eine Reprasentation dreier Ge-
nerationen; verbunden durch den Kampf gegen die Ungerechtigkeit des Sys-
tems. Der familiar wirkende Zusammenhalt suggeriert Sympathie mit den bei-
den Helfern und Mitleid mit dem Opfer. Die drei wirken authentisch in dem
scheinbar nicht gestellten Bild. Dieser Eindruck wird durch den ungleichmafi-
gen Augenkontakt erweckt; denn wiirden alle Personen direkt in die Kamera
schauen, erschiene das Bild durchaus als eine gestellte Fotografie. Wahrend
der dltere Mann von nichts Notiz zu nehmen scheint und ganz mit sich und
seinem Leid beschaftigt ist, wirkt der Mann links angestrengt und vermeidet
den Blick in die Kamera. Einzig der Junge rechts von dem Mann mit den ver-
letzten Augen schaut entsetzt und anklagend in die Kamera. Damit sind die von
Raminger identifizierten immanenten Wesensmerkmale von lkonizitat — Ent-
zeitlichung, szenische Dichte, emotionale Intensitat und Wirkung, Authentizitat,
Verstandlichkeit und Wiedererkennungswert — allesamt gegeben (vgl. RAMIN-
GER 2012: 2).

Nattirlich fuhrt die Frage nach der Authentizitat unweigerlich zur Frage
nach der Inszeniertheit des Bildes. Inwiefern ist Der Mann mit den blutenden
Augen inszeniert? Verschiedene Aufnahmen des gleichen Motivs zeigen zwar
die gleichen Personen, je nach Ausschnitt und Perspektive wirken diese jedoch
unterschiedlich. In einem Foto wirkt der Mann links wiitend und hélt einen Stift
in die Kamera; auch weitere Personen sind im Bild zu sehen und nehmen den
dreien so den symmetrischen Fokus um das Opfer herum. Insgesamt ist durch
die Dynamik des Ereignisses, der Lokation im Park und den tberstirzten, cha-
otischen Entwicklungen ein verhaltnisméaRig hoher Grad an Authentizitat anzu-
nehmen.

Die Fotografie von Wagner gilt als Symbol des »Schwarzen Donnerstag«
und des Widerstands gegen den Stuttgarter Bahnhof. In Demonstrationen, die
auf den 30. September 2010 gefolgt sind, haben sich viele Demonstrierende
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das Bild der blutenden Augen zu eigen gemacht und mit Schminke nachge-
zeichnet. Das »Image« des von der Polizeigewalt verletzten Mannes wurde aus
seinem Kontext am »Schwarzen Donnerstag« mitgenommen und politisch ein-
gesetzt. Auch durch die mehrere Jahre andauernden Verhandlungen uber
eventuelle Schadensersatzanspriiche und -zahlungen der Geschadigten der
Proteste wurde eine wiederholte und regelmaf3ige Erinnerung an die Gescheh-
nisse angestoRRen und fir den Eingang dieser in die Historie von Stuttgart 21
gesorgt. Der Mann mit den blutenden Augen hat somit eine Schliisselposition
im Diskurs der Offentlichkeit sowie Eingang in das kulturelle Gedéchtnis bzw.
die kulturelle Erinnerung erhalten (vgl. DRECHSEL 2009; ASSMANN 2004). Damit
hat auch der Kanonisierungsprozess, der als mal3geblich fiir die Wahrneh-
mung eines Fotos als Medienikone definiert wurde, stattgefunden.

5. Fazit

Zusammenfassend wollen wir am Beispiel der betrachteten Fotografie Der
Mann mit den blutenden Augen beantworten, welche Bedingungen erfiillt sein
mussen, damit wir ein Bild als Bildikone betrachten. Wir schlagen, aufbauend
auf dem aktuellen Forschungsstand, diese Kriterien vor:

Zuvorderst sollte das Bild — vermeintlich — in der Lage sein, eine kom-
plexe Situation auf ein einzelnes Image« herunter zu brechen. Die Gefilihle der
Betrachtenden gegenliber dem veranschaulichten Ereignis mussen darin re-
prasentiert werden, um es als Abbild dessen wahrzunehmen.

Um diesen Status der»ehrlichen< Abbildung eines Ereignisses zu erhal-
ten, muss ein hoher Anschein von Authentizitdt im Bild gegeben sein. Dieser
geht aus einem (scheinbar) nicht inszenierten Festhalten des Augenblicks her-
vor. Besonders authentisch sind beispielsweise Fotografien, die eine hohe Dy-
namik aufweisen — so auch bei Der Mann mit den blutenden Augen. Dadurch
besitzen diese Bilder ein »Wirklichkeitsplus; man hinterfragt den Entstehungs-
kontext und die vollstandige Abbildung der Wirklichkeit nicht oder nur bedingt.

Im Folgenden gelangt das Bild aus der Interpretation des oder der Ein-
zelnen in einen gesellschaftlichen Diskurs, der das »Image« und die damit ver-
bundene Geschichte festigt. Durch die andauernde Verbreitung der Fotografie
Der Mann mit den blutenden Augen rund um die Berichterstattung zu den Pro-
testen gegen Stuttgart 21 hat das Bild grof3e Bekanntheit in der Diskussion um
das Projekt erlangt. Wagner gilt als Symbol des Protestes gegen das Bahnvor-
haben; seine blutenden Augen wurden in weiteren Protesten von anderen, ge-
schminkten Demonstrierenden aufgegriffen.

Bildikonen, wie die Fotografie von Dietrich Wagner, zeigen inhaltlich oft
ein ungleiches Machtverhaltnis — meist von den >kleinen« Menschen als Opfer
und einer Institution wie dem Staat als Tater — auf. Im Fall unseres Beispiels
wird Wagner als Opfer der Polizei- bzw. Staatsgewalt aufgegriffen, obwohl
diese nicht konkret zu identifizieren ist. In anderen Bildern wie der Medienikone
des Napalm-Madchens ist das ebenfalls der Fall: Die Leidende ist zu erkennen,
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wahrend die Gefahr diffus im Hintergrund lauert. Den Betrachter iberkommt
ein Hilfs- bzw. Handlungsimpuls.

Verstarkt wird diese Betrachtungs- und Rezeptionsweise durch Darstel-
lungen von Pathos, wie zum Beispiel einer pieta-dhnlichen Anordnung der Per-
sonen in einem Bild. Die lkone Toter Christus unterstiitzt von zwei Engeln kann
als Beispiel fiir eine emotionalisierende Darstellungsform gesehen werden, in
welcher der Mechanismus der Pathosformel wirkt. Bilder, die diese Anordnung
reproduzieren, greifen diese unbewusst verankerte Verbindung zu den religio-
sen lkonen auf.

Der Mann mit den blutenden Augen ist ein nahezu perfektes Beispiel fir
die Emotionalisierung einer politischen Diskussion sowie fiir die lkonisierung
einer politischen Fotografie. Durch die genannten Wirkungen und Darstel-
lungsmechanismen wird ein Bild Symbol fir Protest, flir gesellschaftlichen
Kampf gegen Missstdnde und fir ungleiche Zustande. Der Mann mit den blu-
tenden Augen reprasentiert damit nicht nur eine einmalige vergangene Tat,
sondern lebt als Ikone weiter in der Debatte um das Volk gegen die Obrigkeit
und hat somit das Potential erlangt, auch in der Zukunft politische Missstande
zu portratieren, zu kritisieren und zu emotionalisieren. lkonisierungen dieser
Art werden sich in Zukunft mit dem Verhéarten der Fronten in Blirgerbewegun-
gen und Demonstrationen wie beispielweise >Fridays for Future« sicherlich
noch einige Male beobachten lassen und bleiben als aktuelle Thematik in den
Medien somit hochst relevant.
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