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Zu Beginn 1

Zu Beginn

Die Realitiit von Bildern

Im Alltag einer Mediengesellschaft werden Menschen tagtéglich und fast ununterbrochen
einer enormen Anzahl von visuellen Reizen ausgesetzt. Unzédhlige Bilder und Videoclips
gruppieren sich um Geschichten — Geschichten unseres Alltags, Geschichten aus anderen
Regionen der Welt und Geschichten unserer Vergangenheit. Doch aus dieser immensen
Anzahl an Bildern ragen immer wieder einzelne heraus, die bestindig reproduziert werden
und damit in unterschiedlichen Kontexten in unsere Wahrnehmung vordringen. Ein Bild, das
seit seiner Entstehung stindig im kulturellen Bewusstsein auftaucht, rezipiert wird, hierbei
aber auch variiert und adaptiert wird, ist die Fotografie Raising the Flag on Iwo Jima (1945).
Es handelt sich um eine U.S.-amerikanische Kriegsfotografie, die wéhrend des Zweiten
Weltkriegs entstand. Sie gilt als eine der bekanntesten Kriegsfotografien der Welt und stellt
einen wichtigen Teil des kollektiven Gedachtnisses der USA dar. Aber auch The Terror of War
(1972) ist eine so breit rezipierte Kriegsfotografie, die wéhrend des Vietnamkrieges
aufgenommen wurde. Aufgrund der dargestellten Drastik sagt man dieser Fotografie nach,
dass sie mal3geblich dazu beigetragen hat, den Krieg in Vietnam zu beenden und somit die
Geschichte verdndert hat. Wie dem auch sei, bemerkenswert ist, dass sie damals wie heute fiir
Furore sorgte und seither regelmidflig in Diskursen des modernen Krieges und in

Antikriegsbewegungen auftaucht.

Fotografien besitzen, wie kein anderes Medium, die Eigenschaften, unsere Wahrnehmung zu
strukturieren und unser Selbst- und Weltbild zu beeinflussen, ohne dass wir uns
wihrenddessen tliber deren Wirkung bewusst sind: Bildern ist eine Sprache eigen, die sich in
seiner Wirkung von der gesprochenen und geschriebenen Sprache stark unterscheidet.
Wihrend Gesprochenem stets eine Subjektivitdt zuerkannt wird, tendiert man bei Fotogratien
dazu, sie als unverzerrtes Abbild zu betrachten. Fotografien verbinden jedoch zwei
gegensitzliche Merkmale miteinander. FEinerseits ist ihnen eine ,Garantie fiir ihre
Objektivitat (Sontag 2003: 33) eingebaut, denn die ihr spezifische, maschinelle Wiedergabe
bezeugt etwas real Geschehenes, wie dies eine sprachliche Darstellung niemals konnte.
Jemand muss zugegen gewesen sein, um sie aufzunehmen'. Andererseits ist diese reale

Wiedergabe dennoch notwendigerweise aus einem subjektiven Blickwinkel aufgenommen

' Technisch ist eine Anwesenheit eines Subjektes im moment der Aufnahme nicht mehr notwendig, ob und

wenn ja, wie dies die Realitét dieser Bilder verdndert ist noch unsicher.
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und kein einfaches Abbild des Geschehenen (vgl. ebd.: 33, 55f.), denn ,,Fotografieren heif3t
einen Ausschnitt wihlen und einen Ausschnitt wéahlen hei3t AusschlieBen* (ebd.: 56). Hierbei
ist auch zu betonen, was Bourdieu in ,,Die sozialen Gebrauchsweisen der Photographie*
ausfiihrt, ndmlich, ,,dass auch technisch erzeugte Bilder Interpretationen von Wirklichkeit
sind, [und, ...] dass diese Interpretationen regelgeleitet stattfinden und Fotografien typisierte
Wahrnehmungen sind, in denen sich die symbolischen Ordnungen einer sozialen Wirklichkeit
dokumentieren* (Raab 2012: 124; vgl. Bourdieu et al. 2006: 17). Bilder sind deshalb
durchdrungen von kulturellen Kodierungen, die sich im Bildausschnitt und der verwendeten
Perspektive zeigen, wéhrend zugleich die urspriinglichen Intentionen, die zu einem
spezifischen Bildausschnitt fiihrten, letztlich fiir die Bedeutung des Fotos nicht relevant sind

(vgl. Sontag 2003: 48).

Dies liegt schon allein darin begriindet, dass Fotografien (als auch Texte) bei der Rezeption
individuelle Erinnerungen ausldsen, die von dem urspriinglichen Gegenstand nicht bestimmt
oder kontrolliert werden konnen. Dadurch sind sie niemals ein reiner Durchschlag der
Wirklichkeit. Fotografien demnach als Reprédsentationen von Realitdt zu sehen, verkennt die,
den Bildern spezifische Eigenart der immateriellen Realitit (vgl. Paul 2009a: 24, 27).
,Fotografien sind ein Mittel, etwas ,real® (oder ,realer‘) zu machen* (Sontag 2003: 14), denn
von ,,Fotos erwartet man, daf} sie zeigen, nicht andeuten [...], als Beweis dienen* (ebd.: 56).
Jedoch sind hierbei Bedeutungsroutinisierungen und dominante Lesarten beobachtbar. Auch
wenn das, was eine Fotografie darstellt, prinzipiell auf verschiedene Weisen gedeutet werden
kann, hat das, was schlieBlich darin gesehen wird, besondere Relevanz, da es zu einem grof3en

Teil kulturell bedingt ist.

Diese immaterielle Realitdt von Fotografien wird fiir die Betrachtung von Kriegsfotografien
besonders relevant: Einerseits ist das, was ein*e normale*r Biirger*in der westlichen Welt
heutzutage vom Krieg mitbekommt, meist in Gestalt von Bildern und durch das Fernsehen
bestimmt. Da das Ziel eines Krieges aber auch darin bestehe, dem Feind moglichst grofie
Verluste zu bereiten, wihrend die Moglichkeiten eigener Verluste minimiert werden, sind
Technologien der Bildverarbeitung zentraler Bestandteil der modernen Kriegsfiihrung (vgl.
Sontag 2003: 80). Susan Sontag zufolge gibt es Kriege ohne Fotografien gar nicht mehr (vgl.
ebd.: 79). Sie beobachtet hierbei auBerdem eine bemerkenswerte ,,Gleichsetzung von Kamera
und Gewehr, von ,Bilder Schiefen‘ und ,Menschen Schieen‘, von ,Schnappschuf3* und

,Fangschul3*“ (ebd.).
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,Es ist derselbe Verstand, der den Gegner iiber grofe Entfernungen hinweg auf
die Sekunde und auf den Meter genau mit seinen Vernichtungswaffen zu treffen
weil}, und der das grolle geschichtliche Ereignis in seinen feinsten Einzelheiten zu
bewahren sich bemiiht“ (Jiinger 1930: 9).

Eine solche Gleichsetzung wurde bei den Geschehnissen rund um die Aufnahme The Terror
of War nicht nur analytisch erkennbar, sondern auch ganz bewusst artikuliert. Nicht nur
sprachlich wird hierdurch die Gleichsetzung von ,,Bilder schiefen* und ,,Menschen schielen*
deutlich, wenn Gerhard Paul eindriicklich die Wirkung beschreibt, welche die anwesenden
Fotograf*innen und Journalist*innen (die natiirlich auch selbst Opfer des abgebildeten

Angriffs waren) auf die fliechenden Kinder gehabt haben diirfte:

,»Sie schossen ein Foto nach dem anderen, bis sie keinen Film mehr in den Kameras
hatten. [...] Erst nachdem die Kameraleute und Fotografen ihre Bilder gemacht und ihre Filme
verschossen hatten, kiimmerte man sich um die Kinder. Deren Perspektive auf die Gruppe der
vor dem Dorf wartenden und das Geschehen beobachtenden Reporter hatte diametral anders
ausgesehen. Sie diirften die Journalisten in ihren Kampfanziigen und mit den langen
Objektiven, die aus der Ferne wie Gewehrldufe aussahen, fiir Soldaten gehalten haben* (Paul
2005: 229).

Dem Medienwissenschaftler Klaus Kreimeier folgend, ist es wichtig, statt lediglich von einer
sozialen Wirklichkeit auszugehen, besser von einer Medienwirklichkeit zu sprechen, welche
die soziale Erfahrung um medial vermittelte Dimension der Welterfahrung erginzt, die zum
Teil mit Alltagswahrnehmungen konkurrieren, sie unterwandern oder mit ihnen Allianzen
eingehen, die dann wiederum ,,zum festen Inventar des modernen Bewusstseins gehdren™
(Kreimeier 2001: 445). Diese virtuelle Realitét ist zunehmend handlungsbestimmend und so
wurden und werden Reprisentationen wichtiger, vielleicht sogar ,,tendenziell wichtiger als
das tatsidchliche Geschehen* (ebd.: 25). Auch fiir die Politik wurde es zunehmend wichtiger,
in dieser Realitit prisent zu sein und die, in Bildern enthaltene Suggestivkraft mit dem
Anschein einer unmittelbaren Objektivitét fiir die jeweiligen Interessen zu instrumentalisieren
(vgl. ebd.: 14, 26). Nicht umsonst wurde der Vietnamkrieg umgangssprachlich auch als
, Wohnzimmerkrieg® bezeichnet, da dies der erste Krieg war, der sich durch eine umfassende
Kriegsberichterstattung im Fernsehen auszeichnete (vgl. Paul: 2004: 314ff.)). Vor allem
Anfangs schaffte es das Fernsehen, (trotz der auf beiden Seiten stattgefundenen Gréueltaten)
den Eindruck eines ,sauberen Krieges® zu erwecken (vgl. ebd.: 318). Nach der Tet-Offensive
wandelte sich die Berichterstattung, und so wurden dem Publikum zunehmend besonders
eindriickliche Bilder und auch Bilder von Opfern zugemutet (vgl. ebd.: 326f.). AuBlerdem
wurden ,,Soldaten jetzt in aktuellen Kampthandlungen gezeigt” (ebd.: 327). Dadurch habe der

wesentliche Unterschied darin bestanden, ,,dass die Bilder aus Vietnam den Betrachter ndher
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an das tatsichliche Kampfgeschehen herangefiihrt und ihn auf diese Weise unweigerlich mit

Tod und Zerstérung konfrontiert hétten” (ebd.).

Im 20. Jahrhundert wurden aber allgemein Kriege, so auch die Kdmpfe auf Iwo Jima,
vermehrt nicht nur auf dem Schlachtfeld, sondern auch in der medialen Bilderwelt
ausgefochten (vgl. Kreimeier 2001: 26), denn auch fiir den zweiten Weltkrieg oder andere
frithere Kriege waren visuelle Berichterstattungen relevant. Die psychologischen Wirkungen
der Flaggenhissung auf Iwo Jima im zweiten Weltkrieg diirften fiir den Ausgang der
Kampthandlungen erheblich gewesen sein (vgl. Dilffer 2011: 118f; 2006: 250ff.). Die
Notwendigkeit fiir Kriegsfiihrende in dieser Medienrealitit mit eindriicklichen Bildern prisent
zu sein, fiihrt jedoch dazu, dass Geschehnisse auch eigens fiir die Kameralinse inszeniert und
arrangiert werden (vgl. ebd.: 71; Paul 2009a: 25). ,,Dort, wo die Realitit, nicht ins Bild
passte’ oder die Grenzen der fotografischen Erfassung der Welt offenkundig wurden, half

man ihr mit Retuschen, Fakes und Inszenierungen nach® (ebd.).

Der Bedarf an eindriicklichen Bildern zeigte sich auch bei den besonders verlustreichen
Kampthandlungen auf Iwo Jima. Zum einen war die Flaggenhissung von vornherein aus
medialen Griinden geplant (vgl. Diilffer 2006: 250). Dariiber hinaus gab es auf dem Mt.
Souribachi gleich zwei Flaggenhissungen, die fotografisch dokumentiert wurden. Doch
Lowerys Aufnahme der eigentlichen, also der ersten Hissung kommt in zeitgendssischen
Debatten, im visuellen Gedichtnis und im heutigen Erinnerungsdiskurs fast nicht vor.
Lediglich die sechs Soldaten, die auf Rosenthals Fotografie der zweiten Hissung zu sehen
sind, erlangten Kriegsheldenstatus und wurden zu 6ffentlichen Empfangen und Festlichkeiten
als Ehrengiste eingeladen. Obwohl es sich bei dem fotografierten Vorgang nur um das
Austauschen einer Flagge und gar nicht das Hissen der urspriinglichen Flagge handelt, erhielt
das Bild grofle Bedeutung und nie zuvor dagewesene Verbreitung. Verwunderlich ist, dass
Prozesse der Heroisierung sich zum Grofiteil auf die abgebildeten Soldaten der bekannten
Fotografie beschriankt hatten. Die Soldaten, die die urspriingliche Flagge gehisst hatten,
wurden hingegen im Mediendiskurs fast nicht beachtet, selbst nachdem bekannt wurde, dass
das bekannte Bild lediglich beim zweiten Hissen entstanden ist. Ungeachtet dieser Umstdnde
wurde die, auf Rosenthals Fotografie zu sehende Représentation einer Hissung wichtiger als
die Realitdt der ersten und eigentlichen Tat. Dariiber hinaus markiert diese symbolische
Handlung der Flaggenhissung keineswegs den Sieg. Sie symbolisiert vielmehr ,,die
Vollendung dessen, was eigentlich noch bevor stand” (Diilffer 2011: 118). Obwohl es von

dem Zeitpunkt der Aufnahme bis zur Eroberung der Insel noch weitere 32 Tage dauern sollte,
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stellt die Bildrealitdt mithilfe dieser Siegesgeste die Eroberung schon am vierten Tag der
Kampfe dar. Sie ist ein Zeugnis von etwas, das erst noch in die Realitdt umgesetzt werden
muss. Die Geste des Erfolgs ist jedoch ungeachtet dessen im visuellen Selbstbild der
Gesellschaft wirksam. Statt als Abbild des Austauschs einer Nationalflagge fungiert das Bild
als kollektive Identifikationsfliche und wurde zur patriotischen Ikone und zum Ausdruck

unmittelbaren Siegeserwartens (vgl. Diilffer 2011: 119).

Es ist nicht verwunderlich, dass die hier betrachtete Fotografie Raising the Flag on Iwo Jima
(1945) zu einem Zeitpunkt entstand, als der Ausgang des Pazifikkrieges noch sehr im
Ungewissen lag. Auch wenn die Siegeserwartung, die im Bild zu spiiren ist, zu diesem
Zeitpunkt noch in weiter Ferne lag, schafft es das Bild, diese Erwartung und die damit
verbundenen Emotionen zu biindeln. So sei vor Ort eine Welle der Euphorie zu spiiren
gewesen und der Riickhalt der Bevolkerung in den Staaten wurde entscheidend durch die
Visualisierung der Siegeserwartung gestirkt und dadurch die finanzielle Unterstiitzung der

siebten Kriegsanleihe ermoglicht (vgl. ebd. 2011: 119).

Eine dhnliche realititsbildende Funktion ist bei der Fotografie The Terror of War (1972) zu
beachten, die wihrend des Vietnamkrieges aufgenommen und ebenfalls zur Ikone wurde.
Wenngleich zum Zeitpunkt der Entstehung der Aufnahme keine amerikanischen Truppen in
dieser Region Vietnams mehr stationiert waren und die Napalmbomben félschlicherweise von
Stidvietnamesen auf die eigene Bevolkerung abgeworfen wurden, loste die Fotografie der
nackten Kim Phtic rege Diskussionen iiber die amerikanische Beteiligung am Vietnamkrieg
aus. Spéter wurde sie sogar irrtlimlich dafiir verantwortlich gemacht, dass amerikanische
Truppen abgezogen worden wiren (vgl. Paul 2005: 225). Sie trug dazu bei, das Bild des
modernen Krieges zu priagen, die Illusion eines generell iiberhaupt mdoglichen ,sauberen”
Krieges zu entlarven. Sie avancierte formlich zu einem Symbol des modernen, ,schmutzigen"
Krieges und wurde zum Sinnbild diverser Antikriegsbewegungen (vgl. ebd.: 237; 2009b:
431).

Laut Paul ist eine solche Umdeutung der historischen Ereignisse deshalb moglich, weil uns
die Vergangenheit nur aus der Perspektive der Gegenwart zuginglich ist. So hat das
gegenwairtig visuell erzeugte Selbstbild immer auch Einfluss auf die Interpretation und die
Vorstellung, die wir uns von unserer Geschichte machen (vgl. Paul 2009a: 27). Bilder l6sen
Erinnerungen aus und so kommt ihnen eine bedeutende Rolle fiir das kulturelle Gedichtnis
und die Identitit einer Gesellschaft zu. Die Bedeutung von solch breit rezipierten Bildern liegt

deshalb ,,vor allem in ihrer die visuelle Erinnerung steuernden Funktion* (ebd.: 31), da durch
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thre Verwendung in Schulbiichern, Fernsehdokumentationen o.4. historische Inhalte
aufbereitet und im kollektiven Geddchtnis gespeichert werden. Mit diesen Bildern werden
Geschichten und Weltbilder verkniipft, die bei der Betrachtung der Bilder abgerufen werden
konnen (vgl. ebd.: 31). Verdndert sich der ,,Bildkanon unseres kulturellen Gedichtnisses‘
(ebd.: 32) oder lediglich die Perspektive auf diesen Bildkanon, so verdndert sich auch unser
Selbstbild und das Bild, das wir uns von unserer Vergangenheit machen. Bilder sind niemals
nur Reprisentationen von Ereignissen, durch die sich diese besser verstehen und
nachvollziehen lassen. Sie sind immer auch Quellen fiir Einstellungen, Angste, Hoffnungen,
die bei einer Betrachtung des Deutungswandels und der Aneignungsprozesse Einblicke in

vergangene Wirklichkeitskonstruktionen ermdglichen (vgl. ebd.: 28).

Einpriagsame Fotografien von historisch wichtigen Momenten schaffen es, Realititen zu
erzeugen, die ohne dieses visuelle Dokument nicht oder nicht auf diese Weise bestehen
wiirden (ausfiihrlicher hierzu: Paul 2009a). Dieses Phidnomen ist besonders an zwei
verschiedenen Kriegsfotografien des letztens Jahrhunderts zu beobachten, die im Augenmerk
der nachfolgenden Aufsdtze stehen werden. Dabei geht es mir weniger um einen
systematischen und umfassenden Theorienvergleich, als vielmehr darum, problemspezifisch
die unterschiedlichen theoretischen Zugénge beziiglich Visualititen zu adaptieren und visuelle
Giiter der Soziologie als Erkenntnisgegenstand zu erdffnen. Es geht demnach darum,
verschiedene Moglichkeiten der Betrachtung und deren Grenzen herauszuarbeiten, diese
jedoch nicht gegenseitig abzuwégen um die beste Betrachtungsweise zu erarbeiten. Da das
besondere der jeweiligen Zuginge bewahrt werden soll, wird von einer Synthese der
Ergebnisse am Ende der Arbeit abgesehen, stattdessen sollen die Perspektiven fiir sich allein
stehen. Die Angemessenheit und Produktivitdt der verschiedenen Zuginge muss demnach fiir
nachfolgende Untersuchungen jeweils entsprechend des Erkenntnisinteresses evaluiert

werden.

Die Uberlegungen werden am Beispiel zweier sehr bekannter Kriegsfotografien durchgefiihrt:
Raising the Flag on Iwo Jima (1945) und The Terror of War (1972). Systematische und
vollstdndige Analysen der exemplarisch gewihlten Fotografien werden hierbei explizit nicht
angestrebt. Ebenfalls sind ausgearbeitete Methoden hierbei noch nicht das Ziel dieser Arbeit.
Vielmehr werden in den vorderen Texten bereits durchgefiihrte Analysen skizziert und deren
theoretische Grundhaltungen dargelegt. Die spéteren Texte konzentrieren sich wéahrendessen
vermehrt auf die theoretische Exploration analytischer Moglichkeiten. Die Arbeit ist so

konzipiert, dass die jeweiligen Abschnitte separat gelesen werden konnen. Zwar werden
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Querbeziige zwischen den unterschiedlichen Ansdtzen aufgezeigt, jedoch sind die

vorhergehenden Aufsétze nicht fiir das Verstdndnis notwendig.

Als erstes wird im Abschnitt ,,Jkonologischer Bildsinn. Kunsthistorische Betrachtungen
von Kriegsikonen.” (S. 10) auf die bisher am weitesten verbreitete Herangehensweise
eingegangen. Sie sind vor allem auf kunsthistorischen Methoden beruhende
Betrachtungsweisen, die hdufig in der visuellen Soziologie nutzbar gemacht wurden. Es
handelt sich um klassische Bildanalysen, die vor allem auf dem Dreischrittmodell von
Panofsky beruhen und hierbei den formalen Bildaufbau, als auch die vorangegangen, kulturell
geteilten Geschichten und Bilder in die Analyse des Bildsinns mit einbeziehen. Anhand
solcher ikonographisch-ikonologischer Analysen soll die Bedeutung des Bildes
herausgearbeitet werden, um anschlieBend Riickschliisse auf die jeweilige kulturelle
Einbettung und epochenspezifische Geisteshaltung, das Bewusstsein von ,Einheit und

Eigenheit* (vgl. Assmann 1988: 15) einer Gesellschaft ziehen zu kdnnen.

Im Abschnitt ,,Produktive Rezeption. Populirkulturelle Bedeutungsproduktionen von
Ikonen.” (S. 23) steht der Zugang der Cultural Studies anhand der Konzeption der
Populédrkultur im Vordergrund. Theoretischer Ausgangspunkt ist hierbei die in den Glitern der
Massenkultur enthaltene hegemoniale Ideologie, welche die eigentlichen Machtverhéltnisse
verschleiern soll. Macht ist jedoch nicht ohne Gegenmacht mdglich, weshalb die Cultural
Studies den Blick fiir die Praxis des produktiven Lesen 6ffnen, anhand der die herrschende
Ideologie zum Scheitern gebracht und der hegemonialen Kontrolle ausgewichen und ihr
Widerstand entgegengebracht werden kann. Diese Praxis des produktiven Lesens ldsst sich
vor allem durch die Betrachtung von Adaptionen der originalen Konsumgiiter im Zeitverlauf,
sowie von ihnen inspirierten Denkmadler, Karikaturen, Persiflagen oder Filmen nachzeichnen.
Diese Vorgehensweise mit dem Umgang von (visuellen) populdren Texten wurde von den
Cultural Studies schon haufig erfolgreich und produktiv angewendet und ermdglichte eine

elaboriertere Betrachtung der Popularkultur und ihrer Rezeptions-, und Aneignungsprozesse.

Im Abschnitt ,,Entleerte Bilder. Visuelle Artikulationen und leere Signifikanten.” (S. 34)
geht es ebenfalls um die Betrachtung von Hegemonie, jedoch aus der Perspektive der
Diskursanalyse nach Ernesto Laclau und Chantal Mouffe. Hierbei steht der Fokus auf der
spezifischen hegemonialen Wirkungsweise von Artikulationen im diskursiven Raum, weniger
auf den Praktiken des Widerstands. Auch wenn Laclau/Mouffe stets betonen, dass auch nicht-
sprachliche Artikulationen einen Teil der diskursiven Praxis darstellen, wurden diese

methodologisch und empirisch weitestgehend marginalisiert. Deswegen wird an dieser Stelle
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mithilfe der Methodologisierungen Nonhoffs der Versuch gemacht, Visualititen (im
Besonderen fotografische Ikonen) als Artikulationen in Diskursen zu verstehen, und sie
beziiglich ihrer hegemonialen Wirkungsweise zu betrachten. Die Frage ist hierbei, in wie weit
Ikonen anhand (visueller) leerer Signifikanten operieren und schlielich selbst zu (visuellen)

leeren Signifikanten werden und die soziale Ordnung stabilisieren?

Der anschliefende Abschnitt ,,Macht der Bilder. Ikonen des Krieges als extrasomatische
Ressource von Macht.,” (S. 45) stellt den vorhergegangenen Ansédtzen eine
Auseinandersetzung mit den zugrunde liegenden Machtkonzepten entgegen. Mithilfe Latours
Ubersetzungsmodells soll es moglich werden, Macht anders zu denken und hierdurch ein
besseres Verstdndnis von der Wirkungsweise von Macht zu erlangen. Hierbei wird Macht
nicht antagonistisch — Hegemonie und Widerstand — gesehen, sondern als Kette von
Ubersetzungen, bei der an jeder Stelle der Rezeption Macht ausgefiihrt wird. Ikonen werden
hierbei als eine mogliche extrasomatische Ressource von Macht betrachtet, die fiir die

Aufrechterhaltung einer Gesellschaftsdefinition regelmafig genutzt werden miissen.

Der im Abschnitt ,,Kreative Bilder. Das Unverstindnis visueller Texte als Quelle
kultureller Dynamik.” (S. 54) verwendete Ansatz versucht ebenfalls die Konzeption eines
hegemonialen Zentrums und einer diesem antagonistisch entgegenstehenden Gegenmacht
abzulegen. Stattdessen stellt Lotman diesem ein dynamisches Verhdltnis von Zentrum und
Peripherien entgegen. Zentrum und Peripherie(n) einer Semio- bzw. Ikonosphére stehen
hierbei bestiindig, mithilfe von wechselseitigen Ubersetzungsprozessen, in Kontakt und
konnen hierbei auch ihre Position wechseln. Statt von einer primér konservativen Wirkung
des Konsums (visueller) Texte auszugehen, die zur Stabilisierung der sozialen Ordnung
dienen und von einer eindimensionalen Einflussnahme des Zentrums auf seine Peripherien
ausgehen, betont Lotman die stdndigen wechselseitigen Transformationen und geht von einem
permanenten sozialen Wandel aus. Dieser Zugang ermdoglicht ein hochgradig dynamisches
Verstidndnis von Sozialitdt und der Wirkung von (visuellen) Texten, in dem er den Fokus
vermehrt auf der Generierung von Bedeutungen, und der hierin liegenden sozialen Kreativitdt
legt. Lotmans dynamisches Kulturverstandnis macht den Blick frei fiir Grenzverhandlungen

und 6ffnet sich noch stérker fiir Aushandlungsprozesse.

Im letzten Abschnitt ,,Resiimee” (S. 63) werden die zentralen Potentiale der betrachteten
Zuginge, als auch eventuelle Restriktionen nochmal in wenigen Worten gesammelt und auf

einen Blick erfasst.
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Ikonologischer Bildsinn

Kunsthistorische Betrachtungen von Kriegsikonen

Betrachtet man die Entwicklung qualitativer Methoden so ist seit dem /inguistic turn in den
1970er Jahren vor allem eine Verfeinerung und Reflexion von Verfahren der
Textinterpretation zu beobachten. AuBBerdem ist im System der Wissenschaft auffillig, dass
,jegliche Beobachtung, die wissenschaftlich relevant werden soll, [...] durch das Nadelohr
des Textes hindruch* (Bohnsack 2003: 241) muss. Diese Umsténde fiihren zu einer starken
Textfokussierung und erschweren eine wissenschaftliche Betrachtung von Bildern, da diese
die Bilder erst in Texte umformulieren muss um vertrauenswiirdig zu erscheinen. Aber da
,wir uns im Alltag durch Bilder verstindigen®, und nicht nur zber diese, da wir in jeder
Interaktion Mimik und Gestik unseres Gegeniibers zu interpretieren haben, dhnlich wie wir
das mit Bildern tun, bedeutet das, ,,dass unsere Welt, unsere gesellschaftliche Wirklichkeit
durch Bilder nicht nur reprédsentiert, sondern auch konstituiert wird“ (ebd.: 242). Die
handlungsleitende Qualitit von Bildern gilt es deshalb in den Blick zu nehmen.

Hierfiir wurden meist Methoden der Kunsthistorik zum Ausgangspunkt genommen, vor allem
die ikonographisch-ikonologische Methode Erwin Panofskys (vgl. 1994) und dessen
Weiterentwicklungen zur Ikonik (vgl. Imdahl 1980). Panofskys Analyse geht hierbei von drei
Sinnebenen aus, die es zu analysieren gibt. Die vor-ikonographische Ebene (1), oder
denotative Ebene, betrachtet das rein Sichtbare, das was dargestellt wird. Sie umfasst nur die
Gegenstandserkennung und ist hierdurch deskriptiv. Die konnotative oder ikonographische
Ebene (2) bezieht wihrenddessen die Geschichte ein, welche das Bild erzihlen soll (vgl.
Bohnsack 2003: 244f.). Kunsthistorisch betrachtet sind diese Geschichten meist biblischer
Herkunft und somit schriftlich fixiert oder lassen sich durch Stereotype und Alltagswissen
erfassen (vgl. ebd.: 247). Hierbei werden thematische Referenzen, die durch die formale
Gestaltung, Anordnung oder die Verwendung von Themen und Symbolen im Bild erfahrbar
werden, interpretiert. Ebenso zu nennen ist hierbei der Rekurs auf bekannte Bilder (meist
religiosen Ursprungs)®. Gerhard Paul bezeichnet diese als ,,Vor-Bilder” (Paul 2005: 232).
Dieser Analyseschritt ist demnach rekonstruktiv. Die Analyseschritte dieser ersten beiden

Sinnebenen fragen hierbei nach dem ,,Was?*“. Was wird hier auf dem Bild getan?

2

Hierbei ist anzumerken, dass die hier einbezogenen Analysen hauptsichlich aus einer westlichen und damit
vor allem christlich vorgeprdgten Rezeptionstradition stammen und die Perspektive hierdurch
Sehgewohnheiten anderer (Sub-)Kulturen und abweichende Rezeptionen nur sehr bedingt erfassbar sind.
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Da diese konnotativen Referenzen der zweiten Analyseebene ,,in besonderer Weise durch
(sprachliche) Narrationen und unser textformiges Wissen geprigt sind“ (Bohnsack 2003:
246), liegt die ,,Besonderheit und Eigensinnigkeit des Bildes im Unterschied zum Text™
(ebd.: 245), vor allem auf der vor-ikonographischen Ebene, weshalb diese im
Analyseverfahren von besonderem Interesse ist und es sehr wichtig ist, die ikonographische
Ebene, die Geschichten, die an das Bild herangetragen werden, vorerst methodisch
kontrolliert zu verdrangen (vgl. ebd.: 246).

Der Fokus der dritten Ebene wandelt sich jedoch vom ,,Was?* auf das ,,Wie?* und fragt
vermehrt nach dem ,,.Dokumentsinn® (Panofsky 1932: 115). Diese Ebene wird als
ikonologische Ebene (3) bezeichnet und zielt auf eine Interpretation im gesamtkulturellen
Zusammenhang. Die Frage dieses Schrittes lautet: In welcher Weise dokumentiert sich eine
kultur- und zeitspezifische Ansicht in einem bestimmten Bild? Die Funktion des Bildes wird
hierbei in seiner Ausdrucksform einer historisch bedingten Geisteshaltung gesehen (vgl.
Imdahl 1994: 306). Man sucht also nach der ,,Grundeinstellung einer Nation, einer Epoche,
einer Klasse, einer religiosen oder philosophischen Uberzeugung® (Panofsky 1975: 40);

dem Habitus der Bildproduzent*innen, die im Bild in Form eines ,,ikonologischen

Bildsinns* zum Ausdruck kommen. Dieser Analyseschritt ist
deshalb subsumtiv.

Bei Max Imdahl ist die Analyse von Bildern, im Sinne der
Ikonik ,,ganz strikt in der Formalstruktur fundiert* (Bohnsack
2003: 250) und betont hierbei die Besonderheit der fiir Bilder

konstitutiven Simultanstruktur: das Bild ist immer in seiner

Gesamtheit prasent und widerlduft dem sprachlich sonst Al

iiblichen (narrativen) Nacheinander, bei dem es stets einen
Anfang und ein Ende und dadurch auch eine Leserichtung
gibt (vgl. ebd.). Die Signifikanz der Formalstruktur zeigt
Imdahl experimentell: selbst kleinste kompositorische
Veranderungen, variieren den Bildsinn massiv (vgl. ebd.;

siche Abb. 1)°. Deshalb ist die ,Rekonstruktion der

planimetrischen* und perspektivischen Bildordnung“ (Raab STl
. Abb. 1: Beispiel fiir die Variation der
2012:  126) durch die Analyse des sogenannten Formalstruktur

*  Selbst minimale Verschiebung der dargestellten Personen kann zu einer anderen Bildwahrnehmung und

verdnderten Deutung fiihren.
,Planimetrie” bezeichnet die Geometrie einer (zweidimensionalen) Ebene
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Feldliniensystems sehr wichtig. Dieses System
,beschreibt die kompositorischen Hauptlinien
des Bildaufbaus, erfasst konvergierende und
divergierende Blickfiihrungen® (ebd.) und
ermoglicht dadurch die Erfassung einer

Kombination von Simultanitit und Sukzession,

welche die Wahrnehmung eines Bildes

. . . Abb. 2: Beispiel fiir eine Analyse des planimetrischen
mafgeblich strukturieren (Bsp. siche Abb. 2). Feldliniensysterfls Y P

Die Rahmenanalyse ist eine weitere, vielfach genutzte Methode der Bildanalyse. Hierbei
werden Bilder anhand unterschiedlicher Rahmungen in Betracht genommen. Als ersten
Rahmen wird die natiirliche Grenze des Bildrahmens als Kategorie gewidhlt. Dieser Rahmen
ist sehr bezeichnend, da er ecinen Ausschnitt des Sichtbaren wihlt und damit nicht nur
malgeblich entscheidet, was gesehen werden kann, sondern auch wie dies gesehen werden
kann. Dieser Analyseschritt ist eng mit der Ikonik Imdahls verbunden, da hierbei ebenso
minimale Verdnderungen des Bildausschnitts zu grundlegend neuen gesamtkompositorischen
Zusammenhdngen fiihren und den Bildsinn erheblich beeinflussen konnen (vgl. Abb. 1).
Dariiber hinaus gibt es eine zweite Rahmungsebene, die unmittelbare und mittelbare
Bildkontexte einbezieht: die individuellen und gesellschaftlichen Wissensbestinde, wie
Sehgewohnheiten und Assoziationen, als auch kulturelles Wissen, Stile sowie Sujets, Symbole
und Bildgattungen (vgl. Raab 2012: 127ff.). Hierdurch wird das Zusammenspiel von
sehendem Sehen (dem reinen Wahrnehmen der dargestellten Gegenstinde) und
wiedererkennendem Sehen (der Interpretation des Gesehenem entsprechend habitueller
Pragungen) in die Analyse einbezogen. Mit der Frage warum ausgerechnet ,,diese
Darstellungsoption als Antwort auf ein kommunikatives Problem gewihlt wurde und keine
andere, auch noch mdogliche™ (ebd.: 131) werden die gesellschaftlichen Bedingungen und die

Standortgebundenheit eines solchen visuellen Handelns hinterfragt (vgl. ebd.).

Ungeachtet seiner Rezeptionsgeschichte und alltdglichen, intertextuellen Sinnproduktionen
lasst sich das ikonische Potential eines Bildes — jedoch nicht dessen Realisierung — anhand
einiger Merkmale untersuchen: Formal gesehen miissen Ikonen sowohl ,,viel Vertrautes und
Bekanntes als auch ,Fremdes und Unbekanntes® beinhalten: Symbolische
Verallgemeinerungen — héufig durch die Verwendung von Archetypen der christlichen

Ikonographie und alltdglicher Bildmuster — erleichtern den Zugang und ermdglichen eine
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Integration in alltigliche Lebenswelten und Relevanzsysteme. Ungewohntes und Irritierendes
sorgen hingegen fiir eine groBere Aufmerksamkeit und erzeugen hierdurch mehr Resonanz
(vgl. Paul 2009a: 23, 29). Ikonen besitzen deshalb eine schnelle Wiedererkennbarkeit, die
durch Klischees und priagnante Formen sowie aufmerksamkeitsstarke Linienfiihrungen und
Perspektiven erzeugt wird. Werden Pathosformeln® aktualisiert, ermdglicht dies eine
Entzeitlichung des Motivs: ,,die Bilder bleiben nur noch als Symbole fiir Leid, das Elend, den
Schmerz von Kriegen und Konflikten in Erinnerung® (Grittmann/Ammann 2008: 21). Dieses
ikonische Potential l4sst sich mit einer ikonographischen und ikonologischen Bildanalyse

ermitteln.

Im folgenden Abschnitt sollen nun Ergebnisse solcher kunsthistorisch inspirierter Analysen
beziiglich zwei Ikonen der Kriegsfotografie zusammengefasst und Erkenntnispotentiale der
Analysen illustriert werden. Wahrend der Fokus bei der Analyse von Raising the Flag on Iwo
Jima (1945) vor allem auf ikonographisch-ikonologischen Konzepten liegt, versucht die
Analyse von The Terror of War (1972) iiber den ikonologischen Bildsinn hinaus exemplarisch
zu erfassen, welche Elemente des Bildaufbaus fiir ihre groBe Bekanntheit und die Prozesse

der Ikonisierung verantwortlich sein konnten.

Raising the Flag on Iwo Jima (1945)

Die im Folgenden betrachtete Fotografie (siche Abb. 4) umgibt eine auBlergewdhnliche
Geschichte. Sie zeigt eigentlich gar nicht die Hissung der U.S.-Flagge auf dem Mt. Souribachi
sondern lediglich den Austausch der zuvor gehissten Flagge mit einer groBeren. Von der
ersten Hissung gibt es ebenfalls eine Aufnahme (sieche Abb. 3), die weitaus geringere
Bekanntheit erlangte. Diese Tatsache der zweifachen Flaggenhissung und der doppelten
Aufnahmen dieses bedeutenden Momentes geriet jedoch kaum ins Bewusstsein der
Bevolkerung und wurde auch nach der Aufklidrung iiber die Geschehnisse auf Iwo Jima
schnell vergessen. Allgemein hat das Hissen einer Flagge groBen Symbolcharakter, da es den
Wendepunkt einer Schlacht darstellt und als Siegesgeste gewertet wird. Die doppelte
Flaggenhissung auf Iwo Jima geschah jedoch zu einem Zeitpunkt, als die Kriegshandlungen
noch andauerten und deren Ausgang noch unklar war. Ungeachtet dessen konnte die zweite
Aufnahme den Symbolcharakter der Siegesgeste verbreiten und die Soldaten vor Ort als auch

die Bevolkerung in den USA befliigeln. Dieses grofle Potential der Identifikation und

> Pathosformel” ist ein von Aby Warburg 1905 in einem Vortrag begriindeter kunsthistorischer Begriff, unter

dem man die Darstellung formelhafter Gestik und Mimik des Gefiihlsausdrucks versteht, denen eine
universale Giiltigkeit unterstellt wird.
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Abb. 3: ,,Raisng the First Flag on Iwo Jima* von
Louis R. Lowery, 23. Februar 1945

ADbb. 4: ,Raising the Flag on Iwo Jima* von Joe Rosenthal, 23. Februar 1945

Wiedererkennung wurde von den Verantwortlichen vor Ort erkannt und so wurde das Foto zur
offiziellen Verbreitung bestimmt. Lediglich zwei Tage spéter erschien eine Version im
Hochformat auf den Titelbléttern fast aller Sonntagsausgaben in den USA (vgl. Diilffer 2006:
251) und half so die groBen Kriegsverluste visuell zu legitimieren. Die Tatsache, dass die
zweite Fotografie um einiges bekannter wurde, ist bedeutend und wird von Gerhard Paul vor
allem auf die ikonographisch-ikonologische Komposition zuriickgefiihrt, die nun genauer

betrachtet wird.

Die Aufnahme der ersten Hissung (Abb. 3), die einen schon aufgerichteten, senkrechten
Fahnenmast zeigt, um den herum sich einige Soldaten gruppieren, wirkt eher statisch. Der
Vordergrund zeigt einen Soldaten mit Waffe, der die Hissung vor eventuellen feindlichen
Angriffen sichert. Im Gegensatz dazu zeigt der Schnappschuss der zweiten Hissung (Abb. 4)
wesentlich mehr Dynamik. Hierbei ist nicht der Abschluss der Hissung, sondern ein zeitlich
stark verdichteter Moment, der Prozess der Hissung, abgelichtet. Eine solche zeitliche
Verdichtung ist eine wichtige Voraussetzung fiir eine breite Rezeption und Anschlussfiahigkeit
von Bildern, da hierdurch einzelne Momentaufnahmen einen ganzen Zeitablauf zur
Darstellung bringen und dadurch formlich Geschichten erzéhlen (vgl. Paul 2009b: 429;
Hellmond 1999) Die Bewegungen der Soldaten, die nach rechts bzw. rechts oben gerichtet
sind und der Mast, der im Gegensatz dazu diagonal nach links oben in den Himmel ragt,
zeugen von einer starken Aktivitdt, die durch die heftig im Wind flackernde Fahne noch
gesteigert wird. Durch seine ikonographische Komposition mit dominanten Diagonalen

werden Dynamik und Dramatik erzeugt und bewegende oder progressive Emotionen
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generiert. Der Bildausschnitt der zweiten Hissung ldsst viel Freiraum im oberen Bereich des
Bildes, der Einbezug der himmlischen Sphére wird unter anderem auch durch die Hénde, die
nach dem Himmel zu greifen scheinen, verdeutlicht. Diese Darstellungsformen weisen auf
etwas Sakrales und Transzendentes hin (vgl. Diilffer 2006: 251). Doch auch ungeachtet dieser
christlichen Symbolisierungstraditionen wirkt der Bildausschnitt verheiBungsvoll, denn der
weite Raum scheint formlich darauf zu warten, durch den aufgerichteten Fahnenmast
ausgefiillt zu werden (vgl. Edwards/Winkler 1997: 290f.; Diilffer 2006: 251). Auflerdem
verdeutlicht die zu sehende Gruppenanstrengung ein Ideal der Kollektivitit und des
Zusammenbhalts. Sie verbildlicht die Gleichsetzung einer ,,unified action* und eines ,,sacred

effort” (vgl. Edwards/Winkler 1997: 291).

Die Bildkomposition der diagonalen Stange, die sich in die leichte Rundung des Gipfel bohrt
kann entsprechend christlicher Vor-Bildern betrachtet werden. Die visuellen Erinnerungen an
den Kreuzigungsberg Golgota und Darstellungen Jesus, der sein Kreuz auf den Schultern
tragt, konnen durch die Bildkomposition in Erscheinung treten. Aber auch Gipfelkreuze
allgemein konnen damit assoziiert werden. So, wie die Kreuzigung Jesu als Sinnbild fiir den
Sieg tiber das irdische Leben interpretiert werden kann, so kann ein Gipfelkreuze auch als
Sieg iiber den Berg und die Natur angesehen werden: als den Sieg der Zivilisation. Die
dramatisierende Wirkung der Wolken ermoglicht die Assoziation mit Naturgewalten, der die
Zivilisation ausgesetzt ist. Unterdessen tun sie ihr Ubriges, um einen in der christlichen
Ikonographie gewohnten Zugang zum Bild zu ermoéglichen. Endzeitliche Dramatik,
himmlische Ndhe und die Erinnerung an die selbstlose Tat eines Martyrers legen Hoffnung
und Erlésung als einen moglichen Dokumentsinn nahe. Die Referenzen auf christliche
Archetypen und die Bildkomposition an sich konnen deshalb die Heroisierung der
abgebildeten Soldaten befordern, die in diesem Ausmal} keinesfalls jeder Fotografie einer

Flaggenhissung eigen ist.

Gleichzeitig ermoglicht die Tatsache, dass die Gesichter der Soldaten nicht erkennbar sind
und der Ort der Flaggenhissung keine markanten Landmarken enthdlt, eine gewisse
Identifikationsoffenheit. Hierdurch o6ffnet sich das Bild nicht nur dem Thema des
vermeintlichen bzw. absehbaren Sieges iiber Japan und der Eroberung von Iwo Jima, sondern
ermdglicht die Ubertragung auf ein metaphorisches Iwo Jima individueller und kollektiv
geteilter Alltagssituationen — Situationen, in denen grofle Verluste und Entbehrungen
auszuhalten sind, sich jedoch der Wendepunkt abzuzeichnen scheint, wodurch sich die starken

Entbehrungen auszahlen werden.
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Fiir damalige Verhiltnisse diirfte die Fotografie jedoch auch mit gewissen Sehgewohnheiten
gebrochen haben. Fotografien von Flaggenhissungen wurden zuvor nicht im Prozess der
Hissung aufgenommen, sondern entsprachen in etwa der Bildkomposition Lowerys Aufnahme
(vgl. Abb. 3). Diese Art der Fotografie von Flaggenhissungen, wie sie Rosenthal erstmals
wihlte, ist vor Iwo Jima meist aufgrund der technisch notwendigen lédngeren
Belichtungszeiten nicht iiblich gewesen, zihlt jedoch mittlerweile zum festen Bestandteil der
westlichen Ikonologie. Zahlreiche spitere Flaggenhissungen, unter anderem die auf dem
Berliner Reichstag am 2. Mai 1945 (siche Abb. 5), eine Aufnahme aus dem Paldstinakrieg
1949 (siehe Abb. 6) oder die Flaggenhissung auf Ground Zero am 11. September 2001 (siche
Abb. 7), wurden nicht zuletzt deswegen mit dem bekannten Foto verglichen und in eine
Rezeptionstradition eingereiht (vgl. Volland 2009; Diilffer 2006: 265ff.; ebd. 2011: 121f;
Jahn-Sudmann 2010: 158). Auffillig sind hierbei einerseits die Parallele der diagonalen
Ausrichtung als auch die zeitliche Verdichtung durch den Moment der Aufnahme im Prozess
der Hissung. Es fillt schwer, diese Bilder zu betrachten, ohne gleichzeitig diese damit

verbundenen visuellen Erinnerungen abzurufen, selbst wenn diese vorbewusst und

unausgesprochen bleiben.

Abb. 6: , aising of the Ink Flag* Abb. 7: Raising the Flag at

ADbb. 5: ,, Raising the Flag over the Reichstag* von Jewgeni
Chaldejs, 2. Mai 1945 auf Eilats von Micha Perry, 10. Ground Zero ““ von Thomas E.
Mirz 1949 Franklin, 11. September 2001

Die Abbildung im Prozess der Hissung ermoglicht eine zeitliche Verdichtung, stellt ein zum
Teil auch technisch bedingtes Novum mit starkem Wiedererkennungseftekt dar und ist der
Beginn einer neuen Rezeptionstradition von Flaggenhissungen. Eine Identifikationsoffenheit
wird durch die Anonymitét der Soldaten als auch der Landschaft ermoglicht, wodurch sich
das Bild fiir eine Ubertragung zu anderen sinnbildlichen Iwo Jimas anbietet. Jedoch triigt

nicht jede Fotografie einer Flaggenhissung dieses Potential, sodass die zu sehende
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Gruppenanstrengung als Ideal der Kollektivitit und des Zusammenbhalts einen vor allem fiir

diese Darstellungsweise charakteristischen Bildsinn ermdglicht.
The Terror of War (1972)

Die Fotografie The Terror of War wurde
am 8. Juni 1972 von Nick Ut in Trang
Bang in der N&he von Saigon
aufgenommen. Das Foto entstand somit
zu einem Zeitpunkt, an dem der Abzug
von  U.S.-Truppen  zumindest in
Stidvietnam schon im vollen Gang war
und nur mehr defensive Aufgaben von

den amerikanischen Soldaten

ibernommen wurden (vgl. Paul 2009b: = 8 . et TR
428). Lediglich auslandische Journalisten Abb. 8: ,,The Terror of War* von Nick Ut, 8. Juni 1972

waren somit am Ort des Geschehen, wodurch an dem dokumentierten Vorfall ausschliefllich
Vietnames*innen beteiligt waren (vgl. Paul 2005: 228). Die direkt anschlieende
Berichterstattung stellte zwar die Umstidnde eines versehentlichen, siidvietnamesischen
Angriffs auf ein eigenes Dorf entsprechend der Tatsachen dar, jedoch “verblasste schon bald

die Erinnerung an diese Zusammenhinge” (Paul 2009b: 430; vgl. ebd. 2005: 236).

Beim Abzug der U.S.-Truppen wurde oft von einer ,Vietnamisierung des Krieges*
gesprochen, die auch stark unter Kritik stand (vgl. Paul 2009b: 430). Nicht nur deshalb
wurden spektakuldre Bilder aus Vietnam rar und so konnte der ,,Bildhunger der Medien* (ebd.
2005: 226) nur sehr begrenzt gestillt werden. Jedoch iibersteigt die Wirkung des Bildes und
seine Rezeption, die der reinen Dokumentation des Geschehens. ,,Jmmer wieder ist das Bild
fiir die unterschiedlichsten politischen, kommerziellen und religiosen Zwecke funktionalisiert
und in neue Kontexte gestellt worden® (ebd.: 225). Martin Hellmond (1999) arbeitet
diesbeziiglich fiinf dsthetische Merkmale heraus, die es einem Kriegsbild ermoglichen zu
einer Ikone des modernen Krieges zu werden. Hierdurch schaffen sie es sich von einem
gewohnlichen Kriegsbild zu unterscheiden und abzusetzen, indem sie den wesentlichen Kern
eines solchen Krieges in einem ,,Schnappschuss® verdichten (vgl. Paul 2005: 230). Die flinf
Merkmale werden nun anhand The Terror of War skizziert, wodurch die Ikonisierung der

Fotografie verstindlich und die Funktionalisierung fiir unterschiedliche Zwecke erklarbar
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wird. Die fiinf Merkmale sind: ,die Suggestion von Authentizitit [1], die zeitliche
Verdichtung der Handlung [2], die Dominanz einer Gebdrdefigur im Bildzentrum [3], die
Evozierung einer synésthetischen Wahrnehmung [4] sowie die Erzeugung eines imaginédren

Bildraumes im Off [5] (ebd., Nummerierung K.B.).

Authentizitdt [1] wird vor allem durch das Anschneiden von manchen Personen durch den
Bildrand suggeriert. Diese Beschneidung der fotografierten Personen wirkt als Spur einer
spontanen Aufnahme einer fliichtigen Situation, die einer intentionalen Inszenierung
zuwiderlaufen wiirde und fungiert hiermit als sichtbare Evidenz von Authentizitét (vgl. ebd.;
2009b: 429). Durch die dargestellte Fluchtbewegung der Kinder und der uniformierten
Menschen im Hintergrund, wird nicht nur ein singuldrer Moment, sondern ein Zeitablauf zur
Abbildung gebracht [2] (vgl. ebd.). Durch die diagonale Staffelung der flichenden Kinder im
Bildraum werden innerhalb einer Momentaufnahme gleich drei Phasen des Vorbeilaufens
abgebildet und =zeitlich im Raum gegliedert (vgl. ebd.). Der aufsteigende Rauch im
Hintergrund zeigt die Ursache der Flucht, der*die Betrachter*in verkorpert den Endpunkt der
Fluchtbewegung. Einerseits wird dadurch, dass die Kinder entgegen der westlich
traditionellen Leserichtung laufen, Aufmerksamkeit erzeugt und andererseits durch die
frontale Ausrichtung der Fluchtbewegung auf den*die Betrachter*in, diese*r zu einer
Stellungsnahme gezwungen (vgl. ebd.). All diese Aspekte fiihren dazu, dass das Bild nicht
einen singuldren Moment dokumentiert, sondern zu einem narrativen Bild avanciert, das iiber
das Sichtbare hinaus eine Geschichte erzdhlt und zu Spekulationen anregt. Die Ursache des
Rauches ist zum Beispiel nicht gekldrt, ebenso verdeckt dieser moglicherweise andere
Geschehnisse. Der Rauch erzeugt deshalb einen imagindren Raum im Off [5], auch wenn das
Bild selbst keine Flugzeuge oder andere Gefahren darstellt. Hierdurch bietet sich der Raum
als ,,Projektionsfliche fiir eigene Emotionen und Deutungen® (ebd.: 430) an und stellt ein

wesentliches Wirkungspotenzial des Bildes dar.

Der Rauch ist {iberdies elementar fiir die Erzeugung einer synasthetischen Wahrnehmung [4],
das heiflt der Imagination von sinnlichen Reizen, die iiber den Sehsinn hinausgehen, da er
zumindest den Krach von Explosionen oder loderndem Feuer evoziert, oder auch Hilferufe bis
hin zu dem Geruch nach Verbranntem nahelegt (ebd.: 429). Spekulationen werden auferdem
durch die unklare Funktion der im mittleren Bildhintergrund dargestellten uniformierten
Menschen moglich: ,,Dass auch sie Opfer sind, ist den Betrachtern nicht prédsent. Sie
fungieren vielmehr als kontrére, symbolisch den Krieg verkorpernde Zeichen, es kann aber

auch félschlich angenommen werden, dass sie flir die abgebildete Situation verantwortlich



Ikonologischer Bildsinn 19

sind“ (ebd.).

Unschwer zu erkennen ist die Gebéardefigur— eine Figur deren Korperhaltung und Mimik ein
existenzielles Gefiihl zum Ausdruck bringt (vgl. ebd.) — im Mittelpunkt des Bildes [3]. Kim
Phiic ist im ,,Moment ihrer physischen und psychischen Uberwiltigung* (ebd.) abgebildet und
bringt durch ihren verkrampften, nackten Korper und dem vom Schmerz verzerrten Gesicht,
ihren Opferstatus zum Ausdruck. Hierbei werden unweigerlich Pathosformeln aktualisiert. Zu
nennen ist, dass auch bei bei dieser Fotografie christliche Archetypen erkennbar sind, an
welche die Rezeption des dargestellten Méadchen anzuschlieBen vermag. Der magere und
geschundene nackte Korper des Madchens und ihre leidende, verzweifelte Mimik als auch
ihre Korperhaltung, konnen in einem christlichen Kulturhintergrund an den gekreuzigten
Korper Jesus erinnern. Kompositorisch ist Kim Phuc (der nachtriglichen Beschneidung der
Originalaufnahme geschuldet) exakt im Bildmittelpunkt, da das rechte Bilddrittel komplett
abgeschnitten wurde (vgl. ebd.: 430). AuBlerdem liegen Kims Augen und die Kopfe der
groflen Kinder auf ,,der Horizontlinie, die den Bewegungsraum der Figuren von dem vom

Rauch geschwirzten Himmel im Hintergrund trennt® (ebd.: 429).

Die Kunsthistorik betont, dass Bilder eine hdhere jum
Aufmerksamkeitschance besitzen, wenn sie an
,Vor-Bilder anzukniipfen vermogen* (Paul 2005:
232), das heiflt visuell auf bekannte und
einpragsame Bilder der Kunst verweisen. Im Falle &8
von The Terror of War wird laut Paul die
Bildwirkung entscheidend durch das Vor-Bild Der
Schrei (1893) von Edward Munch verstarkt (vgl.
Abb. 9):

o,Kaum ein  anderes Bilder der
Kunstgeschichte hat das Phdnomen der Angst
als eines existenziellen  menschlichen
Zustandes so unmittelbar zum Ausdruck
gebracht. Auch hier bewegt sich ein
verdngstigter und schreiender Mensch mit
weit gedffnetem Mund in fast identischer
Laufrichtung direkt auf den Betrachter zu® Abb. 9: ,,Der Schrei (Originaltitel ,,Skrik ) von Edward
(Paul 2009b: 430). Munch, 1893

Die Bildwirkung ist natiirlich nicht in allen kulturellen Zusammenhingen dieselbe, jedoch ist
einem kunsthistorischen, ikonologischen Zugang zu Folge die Hauptwirkung auf

Betrachtende der hier untersuchten Fotografie vor allem durch die Involvierung der
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Betrachtenden in das abgebildete Geschehen begriindet:

,Die Eindringlichkeit der Gebérdefigur, ihre appellative Ausrichtung zu den Betrachtenden hin,
die kompositorische Struktur des Bildes, die Evokation einer synisthetischen Wahrnehmung, die
Erzeugung eines imagindren Bildraumes auflerhalb des Bildes — all dies sind Bildmittel, die die
Betrachter gleichsam in das Bildgeschehen hineinziehen* (ebd. 2005: 231f.).

Hierdurch scheint es der Fotografie von Ut zu gelingen das Publikum zuhause nicht nur iiber
das Kampfgeschehen zu informieren, sondern die rdumliche Distanz zwischen Front und
Heimat zu {iberbriicken und sie visuell an den Ereignissen teilhaben zu lassen (vgl. ebd.: 232),
sie aber auf einer emotionalen Ebene anzusprechen und dadurch auch die Erzeugung von

Empathie zu begiinstigen.

Spannend an der Fotografie The Terror of War ist vor allem seine grofle Resonanz bei
kontrdren  politischen  Lagern. Sowohl Befiirworter*innen des amerikanischen
Militdrengagements als auch Kriegsgegner*innen sahen in der Fotografie einen Ausdruck
ihrer Bedenken und konnten diese mithilfe des Bildes artikulieren und reprisentieren. So
konnte das Bild einerseits als Beleg fiir die formulierte Kritik an einer ,,Vietnamisierung* des
Krieges genutzt werden. Im Bild komme demnach zum Ausdruck, dass Siidvietnam nicht in
der Lage sei, den Krieg allein und erfolgreich zu Ende zu fiihren (vgl. ebd. 2009b: 430). ,,Die
Kriegsgegner und Pazifisten wiederum bestétigte die Fotografie in ihrer generell ablehnenden
Haltung gegeniiber dem Krieg in Vietnam und dem Krieg im Allgemeinen (ebd. 2005: 236;
vgl. ebd. 2009b: 430). Hierbei wird eine gewisse Deutungsoffenheit der Fotografie deutlich.

Diese Ausfiihrungen illustrieren einen Eindruck von einer kunsthistorisch inspirierten Analyse
und deren Erkenntnispotentiale. Fragen, die sich hierdurch beantworten lassen kdnnen zielen
vor allem auf die inhaltliche Interpretation der Bildaussage. Was ist es, was im Bild dargestellt
wird und auf welche (christlichen) Vor-Bilder wird zuriickgegriffen? Welche Wirkung kann
dementsprechend bei dem*der Betrachter*in erzeugt werden? Kompositorische Aspekte, die
eine Ikonisierung begiinstigen sind ebenfalls analysierbar. So kann das das Zusammenspiel
bildimmanenter Aspekte (vorikonographisch), der Einbezug von Geschichten und Vor-Bildern
(ikonographisch) und der die Wahrnehmung strukturierenden bildimmanten Feldlinien
(planimetrische Komposition) systematisch erfasst werden. Hierdurch sind Riickschliisse auf
epochenspezifische Geisteshaltungen moglich. Fragen, die hiermit jedoch nicht geklért
werden konnen, sind zum Beispiel ob das Publikum das Bild wirklich analog der

naheliegenden Narrative und Vor-Bilder betrachtet, wie diese Wirklichkeitsdefinitionen
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eventuell auch angeeignet, umgeformt und kritisiert werden oder wie sie zur Verfestigung von
Macht- und Herrschaftsverhdltnissen im gesellschaftlichen Diskurs eingebettet sind. Hierzu

bedarf es der Anwendung anderer soziologischer Theorien.
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Produktive Rezeption

Populiirkulturelle Bedeutungsproduktionen von Ikonen

Raising the Flag on Iwo Jima (1945) ist ohne Zweifel eine Ikone des 20. Jahrhunderts, es ist
eines der am héufigsten reproduzierten Bilder weltweit und stellte die Grundlage fiir
zahlreiche Denkmaéler und Monumente dar (vgl. Diilffer 2006: 261f.). Ebenso bekannt ist die
Fotografie des vietnamesischen Médchens Kim Phuc The Terror of War (1972). Damit ein
Bild jedoch populdr und vielseitig rezipiert werden kann und schlielich als Ikone gilt,
miissen unterschiedliche Aspekte erfiillt werden. Wiahrend also die [lkonosphdre (vgl.
., Kreative Bilder” S. 54) einer Gesellschaft sich aus einer unvorstellbar groflen Fiille an

Bildern zusammensetzt, werden nur solche Bilder als Ikonen bezeichnet,

,die aufgrund der Héufigkeit, der Dauer und der Streuung ihrer Publikation einen hohen
Bekanntheitsgrad besitzen, sich aufgrund ihres ikonischen Potenzials und ihres Gebrauchswerts
aus der medialen Bilderflut herausheben, auf die Betrachter eine besondere emotionale Wirkung
ausiiben und zeitgendssisch national oder global als kognitive und/oder emotionale Leitbilder
fungieren* (Paul 2009a: 29).

Voraussetzung fiir eine langanhaltende und weit gestreute Rezeptionsgeschichte ist, dass
Ikonen als kollektive Identifikationsfldche inszeniert und reinszeniert werden und so von einer
breiten Masse als solche angenommen und in verschiedensten Kontexten verbreitet werden
konnen (vgl. Fahlenbrach/Viehoft 2005: 362). Rege Verbreitung und Popularitit erfahren
Bilder und kulturelle Giiter im Allgemeinen jedoch nur, wenn die Rezipierenden mit ihnen
etwas entsprechend ihrer eigenen Lebenssituation anzufangen wissen und sie als addquate
Grundlage zur Verarbeitung ihrer eigenen individuellen sozialen Erfahrungen akzeptieren
(vgl. Fiske 2001: 129). Die Bedingungen fiir Popularitit und die Wirkungsweisen der
Popularkultur sind Gegenstand der Cultural Studies. Der Fokus dieses Abschnitts wird darauf
liegen, Potentiale fiir Sinngenerierungen zu illustrieren. Sowohl die im Konsens hierarchisch
organisierten, bevorzugten Bedeutungen als auch die Moglichkeiten der Subversion sind
hierbei konzeptuell erfassbar und haben Konsequenzen fiir die Betrachtung von Ikone und

deren Rezipient*innen.

Laut den Cultural Studies ist fiir eine solche Popularitit eine leichte Zuganglichkeit der
Konsumgiiter notwendig, bei der nicht viel Aufwand und Vorwissen fiir den Konsum
gefordert ist (vgl. Fiske 1989a: 104). Wird diese kombiniert mit einer Skizzenhaftigkeit und
Offenheit, durch die sich das Bild in vielen verschiedenen alltiglichen Situationen sinnvoll

rezipieren ldsst, kann ein solches weite Verbreitung finden. Vor allem durch Wortspiele und
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umgingliche Sprache erlangt ein Gut Popularitit, da es hierbei Freude bereitet, aufgrund
impliziter vulgérer Bedeutungen die herrschenden Erklarungsversuche zum Scheitern zu

bringen (vgl. ebd.: 106).

Ein und dasselbe kulturelle Gut, seien dies schriftliche Texte, Bilder, Filme u.d.m. zu
unterschiedlichen Zeitpunkten, von unterschiedlichen Menschen und in unterschiedlichen
Situationen, kénnen zu grundlegend anderen Bedeutungen und Relevanzstrukturen fiithren.
Der Grund hierfiir liegt nach John Fiske darin, dass die auch von ihm allgemein als ,, Texte*
bezeichneten kulturellen Giiter keine Bedeutungen iibermitteln, sondern diese zu
verschiedenen Graden hervorrufen (vgl. ebd.: 104f., 114). Fiir die Bedeutungsproduktion sind

somit letztendlich die Rezipierenden verantwortlich.

Die Bedeutungsproduktion eines kulturellen Gutes ist keinesfalls beliebig, sondern muss
zwischen den beteiligten Akteuren ausgehandelt werden (vgl. Marchart 2008: 146). Die
Massenmedien haben hierbei die Funktion, durch die ,,Konstruktion und Reproduktion eines
Konsenses™ (ebd.: 149) bevorzugte Bedeutungen hierarchisch zu organisieren und so das
Publikum ,,dazu zu bringen, innerhalb des hegemonialen Rahmens zu dekodieren™ (Hall
1979: 344). Die Hegemonie ist jedoch instabil, was laut den Cultural Studies den grofB3en,
medialen Kommunikationsaufwand erklédrt, der zur Sicherung des Konsenses und der
Verteidigung der dominanten Stellung betrieben wird. Fotografien sind durch den ihnen
eigenen Schein einer objektiven Reprisentation ein geeignetes Werkzeug der Medien, denn
sie ,,erzeugen eine Illusion des Konsens* (Sontag 2003: 12) beziiglich der zu interpretierenden
Situation. Eine vom Konsens abweichende Lesart ist zwar moglich, jedoch durch mediale

verbreitete dominant-hegemonialer Bedeutungsstrukturen deutlich eingeschrénkt.

Sl ith .

i, NOW-ALL TOGETHER

Abb. 1: U.S.-Briefmarke 3ct, Abb.AZ;Werbplakt fiir d{e 7. Abb. 3: Marine Corps War Memorial, Virginia, Er6ffnung
Juli 1945, 137 Millionen Kriegsanleihe ,,now all together, ~ November 1954
gedruckte Exemplare Mai 1945, 3,5 Millionen

gedruckte Plakate
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Das eher einfach zugingliche Material einer Ikone kann somit nicht singulér rezipiert werden,
sondern ist immer eingebettet in eine Intertextualitit® anderer kultureller Giiter, die durch
Assoziationen und Verweise Bedeutungen an die Ikone herantragen und diese damit in
Verbindung bringen. Dieser Prozess der Sinngenerierung wird in den Cultural Studies als
produktives Lesen bezeichnet und birgt die Komplexitidt des Gutes, trotz seiner leichten
Zuginglichkeit (vgl. Fiske 1989a: 104). Diesem Aspekt muss natiirlich auch in der
wissenschaftlichen Analyse Rechnung getragen werden. Demnach ist eine Betrachtung des
einzelnen Bildes nach formalen und &sthetischen Gesichtspunkten, wie dies leider hdufig in
ikonographischen Analyseansdtzen der Fall ist (vgl. ,, lkonologischer Bildsinn” S. 10),

ungeniigend.

Um die Relevanz und Popularitét eines kulturellen Guts nachvollziehen zu konnen, miissen
populdre Giiter in Verbindung mit anderen, mit ihm verbundener oder auch durch ihn
initiierter Giiter betrachtet werden, die auf drei unterschiedlichen Ebenen zirkulieren (vgl.
Fiske 1989a: 124): Mit der priméren Ebene sind hierbei die Giiter selbst gemeint, wihrend die
sekunddre Ebene Giiter umfasst, die sich selbst direkt auf die priméren Giiter beziehen (z.B.
Werbung, Presseberichte, Karikaturen) (vgl. ebd. 1989b: 175). Die tertidre Ebene zeichnet
sich hingegen durch ihre Nédhe zur Alltagspraxis aus und ist in stindiger Verdnderung. Sie
beinhaltet Konversationen und Praktiken, inspiriert durch die primire wie auch sekundire

Ebene (vgl. ebd. 1989a: 124).

,Erst die massenhafte und kontinuierliche Aneignung der Bilder durch die Rezipienten und die
Nutzung der Bilder im alltdglichen sozialen, kulturellen und politischen Leben als
Gebrauchsgegenstiande, Protestsymbole, Anschauungsobjekte in Ausstellungen, Schulbiichern und
Museen entscheidet dariiber, wie intensiv Ikonen Zugang zum individuellen wie zum kollektiven
Gedichtnis finden* (Paul 2009a: 34).

Die primdre Ebene kann somit durch eine bildanalytische Betrachtung des Originalbildes
selbst erfasst werden, wéhrend auf der zweiten Ebene mit ihm in Verbindung stehende Bilder
und deren Kontexte analysiert werden. Hierbei sind sowohl technische Manipulationen,
Retuschen und Bildbeschneidungen im Rezeptionsverlauf als auch explizit fiktionale Bilder
der Kunst, Werbung und der Dokumentar- und Spielfilme zentral und im Datenkorpus zu
inkludieren (vgl. Paul 2009a: 27, 34). Der Art und Weise, wie solche Bilder reproduziert
werden, kommt demnach ebenfalls eine besondere Bedeutung fiir das kulturelle
Bildgedichtnis zu, da sich durch eine Verdnderung der Farbgebung oder des Bildausschnitts,

die Verkniipfung mit Textpassagen und der Verweis auf andere Ereignisse der Sinn und die

8 Unter , Texten” wird hierbei jegliche Form von erzihlbaren und prinzipiell verschriftbaren Geschichten

verstanden. Auch Bilder oder Filme kénnen solche Texte darstellen.
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Bedeutung des Bildes verdndern konnen. Die Erforschung der tertidren Ebene bedarf dariiber
hinaus auch den direkten Kontakt zum Feld und kann mit Hilfe von (teilnehmenden)
Beobachtungen, Gruppendiskussionen o.4. die alltdgliche Praxis zu erfassen versuchen. Der
Untersuchungsgegenstand muss somit iiber das ikonische Originalbild und einer Auffassung
dessen als ein statisches Objekt, das eine feste Bedeutung in sich trdgt, hinausgehen, und
kulturelle Giiter anderer Zirkulationsebenen einbeziehen. Denn durch Interpretationen auf
unterschiedlichen Zirkulationsebenen kann sich der produzierte Sinn erheblich verdndern und
demnach andere Bediirfnisse befriedigen, andere Angste kommunizieren und andere

Weltbilder erzeugen.

Rezeptionen von Raising the Flag on Iwo Jima (1945)

Nach der Verodffentlichung in den Tageszeitungen am darauffolgenden Tag der Aufnahme
wurde das Bild Raising the Flag on Iwo Jima viel diskutiert und in unterschiedlichsten
Kontexten verbreitet. So wurden Songs geschrieben (unter anderen ,,Stars and Stripes on Iwo
Jima* von den Texas Playboys), aber auch eine 3Cent Briefmarke wurde in den Umlauf
gebracht, die mit 137 Millionen verkauften Stiick das héufigste Briefmarkenmotiv iiberhaupt
darstellt (sieche Abb. 1).

Prisident Roosevelt forcierte auBerdem die Idee, das Motiv als Plakat zur Bewerbung der
siebten Kriegsanleihen zu verwenden. Aufgrund der Spezifik einer hegemonial begiinstigten
Sprecherposition diirften die hierbei durchgefiihrten Verdnderungen neue bzw. spezifischere
und fokussiertere Sinngenerierungen entlang der hegemonialen Ideologie ermoglichen. Bei
dem Plakat handelte es sich um eine kolorierte Version des Bildes im Hochformat, bei dem
die Dramatik noch durch dunkle Wolken gesteigert wurde (siehe Abb. 2). Als Bildunterschrift
ist dort ,,now all together* zu lesen. Schon zuvor konnte das Ideal der Kollektivitdt und eine
gewisse Sakralitdt der abgebildeten Handlungen als Lesarten im Bild erkennbar werden (vgl.
,,Ikonologischer Bildsinn” S. 10). Jedoch erzeugen die zusitzlichen Wolken und Farben eine
enorme Dramatisierung, und vor allem ein solcher Zuschnitt zum Hochformat eine gesteigerte
transzendentale Wirkung, als dies fiir ein Querformat {iblich ist. Die Bildunterschrift expliziert
schlieBlich das Ideal der Kollektivitit und der Notwendigkeit dieser Anstrengungen. Die
gesamte Nation sollte angesprochen werden, um fiir Spenden zur Finanzierung des Krieges zu
werben. Im Mai 1945 wurden 3,5 Millionen Exemplare gedruckt und im gesamten Land

aufgehingt - ,,das wohl meistgedruckte Foto des Zweiten Weltkriegs* (Diilffer 2011: 119).

Zugleich wurde eine Werbetour fiir die siebten Kriegsanleihen geplant, zu der die drei noch



Produktive Rezeption 27

Uberlebenden der fotografierten Soldaten des Bildes vom Kampfgeschehen abgezogen
wurden und in grofBen Stadien und auf Pldtzen unter Jubel des Publikums die Hissung
nachstellen sollten. Die Bevolkerung unterstiitzte darauthin die siebte Kriegsanleihe rege und
kaufte mehr Bonds als urspriinglich kalkuliert. Auch zahlreiche Monumente mit dem Motiv
der Flaggenhissung wurden, meist zum Gedenken an die U.S.-Marine Corps, errichtet und so

entwickelte sich das Bild der Hissung zum Wahrzeichen der U.S.-Marines (siche Abb. 3).

Bei der Verwendung der Fotografie Raising the Flag on Iwo Jima (1945) ist hdufig, vor allem
in der anfinglichen Rezeption, eine Heroisierung der dargestellten U.S.-Soldaten auffillig.
Die Heldentaten konnten hierbei zum Beispiel durch Reinszenierungen bei Paraden zu
Nationalfeiertagen oder auch im Film Sands of Iwo Jima (1949; vgl. IMDb) nacherlebt
werden. Das Motiv wurde jedoch auch zum Ausdruck von Kritik solcher Heroisierungen oder
aber auch diverser politischer Vorhaben verwendet. Hierdurch ist Rosenthals Aufnahme nicht
nur das meist reproduzierte Bild der Geschichte, sondern vielleicht auch das meist parodierte
(vgl. USNI 2015). Karikaturen sind hierbei vergleichbar mit Wortspielen und ein wichtiger
Teil der Populdrkultur, da durch Parodierungen auch kulturell hoch angesehene Giiter und
Bilder von ihrer hegemonialen Kontrolle befreit werden kénnen, um dadurch nicht nur in der
politischen Sphére, sondern auch im alltdglichen Diskurs Kritik und Unbehagen artikulierbar
zu machen (vgl. Edwards/Winkler 1997: 298). Die Praxis der subversiven Karikierung
ermdglicht durch Hinzufiigungen, Auslassungen, Ersetzungen und/oder Entstellungen
visueller Elemente die Aufmerksamkeit der Betrachtenden auf zentrale zu verhandelnde
Aspekte der Ideologie zu richten (vgl. Edwards/Winkler 1997: 305). Mit einer dadurch
entstehenden Mehrdeutigkeit konnen Ikonen und ihre Karikaturen gewdhnlich vom Diskurs
ausgeschlossene oder marginalisierte soziale Gruppen mit einbeziehen und dabei auf

Verhaltensweisen und Einstellungen Einfluss nehmen (vgl. Edwards/Winkler 1997: 299, 300).

Janis Edwards und Carol Winkler zeigen, dass sich die Fotografie durch eine Karikierung von
der Repridsentation historischer Ereignisse l6sen kann. Dadurch kann diese als visueller
Referenzpunkt fungieren und sich fiir heutige Anliegen, wie auch als Quelle der subversiven
Erméchtigung verwendet werden (vgl. Edwards/Winkler 1997: 290). Die einfache, aber
dramatische und dynamische, Komposition der Fotografie von Iwo Jima biete sich durch
einen hohen Wiedererkennungswert der Karikierung an, ,,[y]et the image also possesses
sufficient complexity to be applicable to a wide variety of military and non-military subjects”

(ebd. 295; vgl. ebd.: 290f.). Selbst innerhalb des militdrischen Themenspektrums finden sich
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»subjects ranging from motives for war to questions of military policy and from actions by

individual soldiers to the conduct of the media” (ebd. 304).

ADbD. 4: Beipielkarikatur 1: Karikatur zu Abb. 5: Beispielkarikatur 2: Karikatur wahrend des zweiten Golfkrieges, von
Homosexualitdt beim Militédr, von Dennis Richard Morin, 1990
Renault.

Fir Edwards und Winkler ermoglichen folgende zentrale Aspekte der hier betrachteten
Fotografie eine rege Karikierung: ,,a large amount of empty space in the background, the
anonymity of the soldiers' faces, and the reliance on the flag as an icon for patriotism, all
contribute to the Iwo Jima image as a form representing collective commitment to shared
ideals” (ebd.: 299). Dadurch, dass das Bild so stark auf der U.S.-Flagge basiere, ist es
moglich, Normen der Demokratie, Freiheit und Chancengleichheit als auch die Ideale der
amerikanischen Kultur als Sinnbild des Schmelztiegels zu représentieren (vgl. ebd.: 300, 302).
Paradox an diesen Aspekten ist, dass sie gleichzeitig ,,work to define and exclude groupings
of the public” (ebd.: 302).Allen in der Studie betrachteten Karikaturen sei jedoch gemein,
dass sie Prozesse der (meist militdrischen und politischen) Entscheidungsfindung in
unterschiedlichen Graden parodieren und héufig die Motivation politischer Akteure
herabsetzten und als eigenniitzig verschmihen (vgl. ebd.: 298, 302). So wurde zum Beispiel
durch die Verwendung von Dollarzeichen, Oltankern o.4. die Motivation zur Beteiligung der
U.S. Regierung am Golfkrieg hiufig mit dem Interesse an Olvorkommen und 6konomischer
Gier gleichgesetzt (vgl. ebd.: 302). Das Bild von Iwo Jima dient hierbei somit als
Vergleichspunkt fiir die akzeptable Verwendung von Regierungsmacht (vgl. ebd.: 302) und
um die Verleumdung von Handlungen, die dem moralischen Anspruch der Ideologie nicht

gerecht werden (vgl. ebd.: 305). Anhand des Prozess der Karikierung kann ein populdrer Text
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von seiner hegemonialen Kontrolle befreit werden und durch Entfremdung und
Rekontextualisierung koénnen die dominanten Erkldrungsversuche zum Scheitern gebracht
werden. Diese produktive Lesart bereit Freude, erklirt bestdndige populdre Reproduktionen
des visuellen Texts und beinhaltet Moglichkeiten der Opposition und Subversion wéihrend des

KOl’lSUl’IlpI'OZCSSCS.

Rezeptionen von The Terror of War (1972)

The Terror of War ist seit seiner Entstehung bestédndig populédrkulturell reproduziert worden.
Auch von dieser Fotografie gibt es zahlreiche Karikaturen und Parodien. Im Folgenden steht
jedoch ein anderer Aspekt der produktiven Rezeption im Vordergrund: die mehrfache
Verkleinerung des Bildausschnitts. Die Relevanz des Bildrahmens und des dadurch gewéhlten
Bildausschnitts wurde im Zuge der ikonographisch-ikonologischen Analyse hdufig betont
(vgl. ,,ikonologischer Bildsinn““ S. 10). Eine solche Bildbeschneidung ist hdufig vor allem vor
der ersten Verdffentlichung aus kompositorischen Griinden zu beobachten, so wie das sowohl
bei dem Bild Raising the Flag on Iwo Jima (1945) mit einem Zuschnitt zum Hochformat als
auch bei The Terror of War (1972) mit der

Zentrierung des Miadchens im Bildmittelpunkt
geschehen ist. Dieser letztere Zuschnitt hatte
jedoch nicht nur kompositorische sondern auch b
inhaltliche Griinde: das gesamte rechte

Bilddrittel wurde unter anderem auch deshalb

beschnitten, da es ,,am Strallenrand weitere

Fotografen in militdrischer Uniform zeigt, von :
Abb. 6: Das urspriingliche Foto Nr. 7a aus dem Kontaktstreifen
denen einer gerade den Film seiner Kamera von Nick Ut, 8. Juni 1972

wechselt, aber keiner bereit ist, den verdngstigten und weinenden Kindern zu helfen* (Paul
2005: 235; wvgl. Abb. 6). Dieser kritische Hinweis auf das Verhalten der
Medienvertreter*innen und den Bildhunger der Medien war keine Konnotation, die sich fiir

eine Veroffentlichung zu diesem Zeitpunkt geeignet hitte.

Wenn jedoch wiéhrend des Rezeptionsprozesses noch weitere solche Beschneidungen
durchgefiihrt wurden, ist dies analytisch besonders interessant. Die jeweils verwendeten
Frames legen hierbei Interpretationsmuster und dadurch bestimmte Bewertungen des
Sichtbaren nahe, ,,indem sie bestimmte Aspekte in den Vordergrund riicken und andere

vernachldssigen® (Scheufele 2001: 144) und so sind nachtrigliche Bildbeschneidungen und
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Umdeutungsprozesse solcher zeitgendssischer Bilddokumente hdufig zu beobachten. Bilder
werden mit neuen Narrativen iiberschrieben und in vollig neue Zusammenhinge gestellt (vgl.
Paul 2005: 237). Diesen Framing-Prozess zu rekonstruieren kann somit mehr Aufschluss iiber
mogliche produktive Lesarten des Fotos und der Bedeutungsstrukturen der Populdrkultur

ergeben.

Die mittlerweile ikonisch gewordene Fotografie The Terror of War wurde nach 1972 mehr
und mehr ohne erlduternden Text publiziert (Paul 2005: 237; 2009b: 431) und avancierte zu
einem beliebten Motiv fiir Coverseiten zu Biichern liber den Vietnamkrieg. Die Fotografie
wurde nunmehr nicht nur Dokument eines einzelnen Geschehens, sondern entwickelte sich
vielmehr zu einem ,,Symbol des schmutzigen Vietnamkrieges* (Paul 2005: 237), einem
visuellen Symbol des modernen Krieges, von Gewalt und Terror (vgl. Paul 2009b: 431). Ein
Buchcover zeigt exemplarisch, wie durch weiterer Zuschnitt des Bildes neue Narrative
moglich wurden: Beim Cover des Buches ,,Bilder vom Krieg. 130 Jahre Kriegsfotografie,
eine Anklage* (Fabian/Adam 1983; vgl. Abb. 7) wurde das Bild soweit beschnitten, ,,dass nur

130 lahre Kricgsfotografic ¥ cine Anklage

mehr Kim Phtuc mit ihren beiden Briidern auf der Flucht

vor dem Schatten eines Soldaten im Hintergrund zu sehen BI I DER
war* (Paul 2005: 238). Dadurch, dass dieser Zuschnitt alle
weiteren Personen im Bild ausblendet und lediglich die VOM

ausgelieferten Kinder von einem uniformierten Soldaten
wegrennen, konnte — unterstiitzt durch den wertenden
Untertitel des Buches — eine Lesart entstehen, die lautet:
,Im schmutzigen Vietnamkrieg haben Soldaten selbst vor
wehrlosen Kindern nicht Halt gemacht* (Paul 2005: 238).
Durch die Verallgemeinerung des Buchtitels ,,Bilder des

Krieges“ — ohne Bezug auf einen spezifischen

militdrischen Konflikt zu nehmen — verwandelte sich ,,das | &,
- ,‘I

. %

Bild zu einem allgemeinen visuellen Symbol des Abb.7: Titelbild ,Bilder vom Krieg. 130 Jahre

) Kriegsfotografie, eine Anklage (Fabian/Adam
modernen Krieges* (Paul 2005: 238). 1983)

In dieser Herauslosung aus dem Entstehungszusammenhang im Sinne einer Symbolwerdung
von Krieg und Gewalt im Allgemeinen, ist wahrscheinlich einerseits die Karriere des Bildes
als Sinnbild der Antikriegsbewegung begriindet (vgl. Paul 2009b: 431; 2005: 237). Sie wurde
zu einer iiberzeitlichen lkone fiir Krieg und Gewalt. Andererseits wurden durch eine

Entkontextualisierung historisch inkorrekte Deutungen der Fotografie moglich (Paul 2009b:
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431; 2005: 237). So kursierten Geschichten, der Angriff wire von U.S.-Piloten geflogen
worden und die Erinnerung an das friendly fire verblasste zunehmend. Auflerdem wurde
falschlicherweise haufig davon ausgegangen, das Bild hitte geholfen, den Kriegsbeteiligung
der USA in Vietnam zu beenden. Jedoch war zum Zeitpunkt der Aufnahme der Abzug der

U.S.-Truppen schon in vollem Gange.

Ikonen enthalten folglich stets mehr, als sie zeigen, da sie verschiedene Bezugskontexte
vereinen und konkretes Geschehen mit metaphorischem und metaphysischem Gehalt
versehen. Durch diese Kombinationen von Affektivitit und Wiedererkennbarkeit wird es
einem Bild moglich, sich aus der Bilderflut herauszuheben, sich in das kollektive Gedachtnis
einzupragen und sich fiir unterschiedlichste Anliegen nutzbar zu machen (vgl. Paul 2009a: 22,
33). Die visuellen Medien des 20. Jahrhunderts haben deshalb wie kein anderes Medium
,»Weltbilder vermittelt, Sichtweisen geprigt, und schlieflich auch noch die Erinnerung
bestimmt. In diesem Sinne haben sie gleich mehrfach Geschichte gemacht (ebd.: 14, Herv. 1.
0O.). Verdandert sich der ,Bildkanon unseres kulturellen Gedichtnisses (ebd.: 32) oder
lediglich die Perspektive auf diesen Bildkanon, so verdndert sich auch unser Selbstbild und
das Bild, das wir uns von unserer Vergangenheit machen. Bilder sind niemals nur
Reprasentationen von Ereignissen, durch die sich diese besser verstehen und nachvollziehen
lassen. Sie sind immer auch Quellen fiir Einstellungen, Angste, Hoffnungen, die bei einer
Betrachtung des Deutungswandels und der Aneignungsprozesse Einblicke in vergangene
Wirklichkeitskonstruktionen ermoglichen (vgl. ebd.: 28). In den Cultural Studies stehen
deshalb auch vor allem Rezeptionen und Aneignungsprozesse im Fokus, wéhrend
Entstehungszusammenhénge eher in den Hintergrund treten. Wenn auch die
Bedeutungsproduktionen von herrschenden Ideologien vorstrukturiert sind, so ist die
jeweilige rezipierte Bedeutung ein Resultat verschiedener Aushandlungsprozessen und
intertextueller Beziige zu anderen Giitern der Populdrkultur und damit nicht kontrollier- und
determinierbar. Das produktive Lesen bietet Moglichkeiten implizite und subversive
Bedeutungen zu produzieren und hierdurch die dominanten Erkldrungsversuche zum
Scheitern zu bringen. Dies erfordert eine Perspektive, die sich von der Vorstellung eines
Bildes als statisches Objekt verabschiedet und den Blick frei macht, fiir hegemoniale als auch

subversive Sinnproduktionen und Aushandlungsprozesse.
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Entleerte Bilder

Visuelle Artikulationen und leere Signifikanten

Wihrend der Ausgangspunkt der visuellen Soziologie vornehmlich in einer Nutzbarmachung
von kunsthistorischen Analysewerkzeugen fiir visuelle Objekte unseres Alltags bestand, ist die
Integration solcher Untersuchungen bei klassischen soziologischen Fragestellungen noch
sparlich. Ebenso ist die Reichweite der Erkenntnisse meist stark auf den Gegenstand und das
direkte Umfeld des Bildes begrenzt geblieben. Der soziologische Nutzen von Bildanalysen
wurde hierdurch auf Randgebiete der Soziologie beschrinkt. Eine soziologische Betrachtung
von Bildern kann auf zweierlei Ebenen Erkenntniszugewinne bereithalten, wenn diese mit den
theoretischen und methodologischen Konzeptionen der Diskursanalyse betrachtet werden.
Sowohl die Diskursanalyse kann durch eine Erweiterung des Untersuchungsgegenstands auf
Visualititen profitieren, als auch andersherum, die (ikonographisch-ikonologische) Analyse
von Bildern kann durch diskursanalytische Uberlegungen und Forschungspraktiken die

Reichweite seiner Aussagen erheblich vergrofern.

Das in der qualitativen Sozialforschung mittlerweile sehr bewdhrte Spektrum an
Diskursforschungen wurde entsprechend vielzéhliger Erkenntnisinteressen ausgearbeitet und
weiterentwickelt. Vereinzelt gab es auch die Bemiihungen, die hierbei héufig einhergehende
Textzentrierung zu {iberwinden und stattdessen auch Materialitidten und diskursive Praktiken
in den Untersuchungsgegenstand mit einzubeziehen (vgl. Laclau/Mouffe 2006; Reckwitz
2008). Arbeiten zu visuellen Diskursanalysen sind, wahrscheinlich aufgrund des erst
kiirzlichen iconic bzw. visual turn, jedoch erst in ihren Anfingen, oder lediglich als
Programme formuliert (vgl. Traue 2013). Eigentlich ist dies verwunderlich, da ,,jede Art von
Zeichen oder Bedeutungssystemen Bilder impliziert. Das zu jedem Signifikant (einem Wort
beispielsweise) gehorende Signifikat ist nicht ein Ding, sondern ein inneres oder "psychisches'
Bild*“ (Bohnsack 2003: 243; vgl. Barthes 1983: 53). Eine visuelle Diskursanalyse ist somit
nicht nur ein Versuch einer Ubertragung sprachlicher Charakteristiken auf visuelle Entititen,

sondern liegt im Ursprung der Signifikationsprozesse begriindet.

So betont auch Boris Traue die notwendige Weiterentwicklung der visuellen Diskursanalyse:
Visualitidten erweisen sich ,,als Bestandteile aller Wissensordnungen, die zur Formierung von
sozialem Sinn sowie von Welt- und Selbstverhéltnissen beitragen* (Traue 2013: 117f.) jedoch

werden die bisher vornehmlich aus der Kunsthistorik adaptierten Methoden (z.B. das
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Dreischrittmodell von Panofsky (1994), vgl. ,, Ikonologischer Bildsinn™ S. 10) der Spezifik
von visuell geprigten Diskursen nur bedingt gerecht. Betrachtet man ein einzelnes visuelles
Diskursereignis, ein singuldres Bild, muss die Analyse der Spezifik der simultanen
Sichtbarkeiten Rechnung tragen, eingebettet in einen visuell geprigten Diskurs verhilt es sich
mit der Gegeniiberstellung der Simultanitdt und Sequentialitét jedoch anders: ,,Wenn [.] Texte
auf Bilder folgen und Bilder auf Texte, sowie Bilder Texte kontextualisieren und umgekehrt,
stoBt das Argument, das Bild zeichne sich — im Gegensatz zum Text und zur Redeorganisation
— durch Simultaneitét aus, schnell an Grenzen* (Traue 2013: 120f.). Die Forderung von Traue
ist es somit, eine Methode zu entwickeln, der es mdglich ist, das Verhiltnis von Regimen des

Sichtbaren zu Regimen von Sagbarkeiten betrachten zu kénnen.

Im Folgenden soll explorativ der Versuch unternommen, die auf leeren Signifikanten
beruhende Diskursanalyse von Ernesto Laclau und Chantal Mouffe mit Uberlegungen
beziiglich der Betrachtung von Ikonen, Bilder und Fotografien zu erweitern. Aufgrund der
bereits stark ausgearbeiteten textuellen Diskurstheorie wird hierbei vor allem auf visuelle
Aspekte Bezug genommen, jedoch betont, dass eine umfassende visuelle Diskursanalyse sich
nicht auf Bilder beschrianken darf, sondern zumindest die um sie versammelten Texte mit
einbeziechen muss. Beispielhaft wird/werden hierfiir die wohl berithmteste(n)
Kriegsfotografie(n) des letzten Jahrhunderts herangezogen: Raising the Flag on Iwo Jima
(1945) und The Terror of War (1972). Eine ausgearbeitete Methodologie und Bildanalyse wird
an dieser Stelle nicht verfolgt. Ziel ist es vielmehr Potentiale fiir ein differenzierteres
Verstindnis hegemonialer Wirkungsweisen anzudeuten und die Betrachtung von Bildern

durch diskurstheoretische Uberlegungen zu ergiinzen.

Sich dem Sozialen bzw. der Gesellschaft zu ndhern, ist laut Laclau/Mouffe vor allem dadurch
moglich, diese als eine ,,Agglomeration von Diskursen* (Reckwitz 2006: 341) zu betrachten.
Diskurse sind hierbei spezifische Systeme von Differenzen und Unterscheidungen, die den
Dingen in unserer sozialen Wirklichkeit Bedeutung verleihen und sie in eine relationale
Ordnung bringen, eine ,,Ordnung der Dinge™ erzeugt. Hierbei wird ausdriicklich nicht
zwischen Aussagen und AuBerungen und ebenso nicht zwischen diskursiver und nicht-
diskursiver Praxis unterschieden (vgl. Laclau/Mouffe 2006: 157). Stattdessen fiihren sie den
Begriff der Artikulation ein, wodurch die relationale Logik von verbalen AuBerungen auf die
gesamte soziale Wirklichkeit erweitert wird. Die Praxis der Artikulation ist somit eine
kontingente Praxis des In-Beziehung-Setzens von sprachlichen und nicht-sprachlichen

Elementen. Da jedes erfahrbare Objekt sich als Objekt eines Diskurses konstituieren muss,
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weil ,.kein Objekt auBlerhalb jeglicher diskursiver Bedingungen des Auftauchens gegeben ist*
(ebd.) kann eine artikulatorische Praxis auch ,,nicht bloB aus rein sprachlichen Phinomenen
bestehen [.]; sie muB3 vielmehr die gesamte materielle Dichte der mannigfaltigen Institutionen,
Rituale, Praxen durchdringen* (ebd.: 160). Eine Textfokussierung verkiirzt somit den

Betrachtungsgegenstand der Aritkulation.

Die Essenz der diskursiven Praxis besteht in der differentiellen Natur des
Bezeichnungssystems: nur durch Differenzen erlangen Elemente Identitit. Die in
artikulatorischen Praktiken generierten Fixierungen von Differenzen sind jedoch niemals
vollkommen abgeschlossen. Diskurse sind keine fixen Unterscheidungssysteme, in denen
Zeichen stets mit einer eindeutigen Bedeutung gekoppelt werden. Differenzen miissen
bestidndig durch artikulatorische Praktiken hergestellt werden. Eine Verfestigung des Sinns,
Reckwitz spricht hierbei von einer ,,Bedeutungsroutinisierung®, ist ebenso zu beobachten, wie
das ,,Aufbrechen dieser Sinnordnungen® aufgrund von Bedeutungsiiberschiissen (vgl.
Reckwitz 2006: 342). Die dadurch mdglichen Polysemien und Instabilitidten stellen eine
Gefahr fiir die soziale Ordnung dar, sodass versucht wird durch artikulatorische Praktiken
gewisse Diskurse ,,als universal und alternativlos zu priasentieren und zu instituieren* (ebd.:
343). Diese als legitim erkennbare Sphére der Gesellschaft kann sich nur konstituieren, indem
eine Grenze zu einem bedrohlichen und kaum begreifbaren Auflen markiert wird, ,,der
Verwerfung des radikal Anderen® (ebd.: 344), welche die Negation der rechtméfigen Ordnung
ist (vgl. ebd.: 345; Laclau 1996: 68). Diese radikal verworfene Exterioritdt kann jedoch
niemals innerhalb eines legitimen Differenzsystems artikuliert werden, da sie durch das In-
Beziehung-Setzen zu einer Interioritdt werden wiirde. Wie ist es jedoch mdoglich, ein solches
AuBlen zu bezeichnen und auszugrenzen, ohne dass es durch eine solche Bezeichnung im

Differenzsystem der Interioritdten verweilt?

Laclau reagiert auf dieses Problem folgendermaflen: ,,Wenn [.] alle Darstellungsmittel von
Natur aus differenziell sind, dann ist eine solche Signifikation nur moglich, wenn die
differenzielle Natur der Bezeichnungseinheiten subvertiert wird* (Laclau 1996: 69). Um eine
Abgrenzung von einer reinen Negativitit zu ermoglichen und nicht eine Differenz zu
produzieren und damit letztlich im Bezeichnungssystem zu verbleiben, bedarf es eines
unmdglichen Objekts, eines Signifikanten, der dem System ermdglicht ,,sich selbst als
Totalitidt [zu] bezeichnen™ (ebd.). Um zur gleichen Seite der AusschlieBung, der legitimen
Sphére der Gesellschaft, zu gehoren miissen alle Interiorititen in gewisser Weise dquivalent

sein (vgl. ebd.: 67). Um eine solche Aquivalenz zwischen allem Inneren des Diskurses
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aufbauen zu konnen, braucht es einen Signifikanten, der sich seiner Verkniipfung mit
einzelnen Signifikanten entleert, dessen einzige Aufgabe in ,,der reinen Ausloschung aller
Differenzen® (ebd.: 68) besteht und diese Aquivalenz darstellt. Ist jedoch jegliche Differenz
aufgelost, wird der Signifikant selbst in seiner Bedeutung entleert und dient nur noch dazu

»das System als reines Sein* (ebd.: 69) zu reprédsentieren.

Dieses ,,Sein“ das durch einen leeren Signifikanten reprisentiert wird, ist jedoch nicht real,
sondern konstitutiv unerreichbar: Der leere Signifikant wird zu einem Signifikanten des
Mangels, ,,der sich auf die gemeinschaftliche Ordnung als Abwesenheit, als unerfiillte Realitét
bezieht” (Laclau 1996: 75) und paradoxerweise hierdurch als Knotenpunkt im Zentrum des
Diskurses seine Stabilisierung ermoglicht. Im Falle einer konstitutiv unerreichbaren Ordnung,
»ist 'Ordnung' als das anwesend, was abwesend ist. Als Signifikant dieser Abwesenheit wird
sie zum leeren Signifikanten® (ebd.: 76). Einheit und Stabilitdt wird deshalb nicht durch etwas
von allen geteiltes Positives gestiftet, sondern durch die Abgrenzung von etwas Negativem,
einem gemeinsamen Feind, der die Ordnung bedroht (vgl. ebd.: 71). Das verworfene,
bedrohliche AuBen fiihrt zu einem sozialen Antagonismus der zur Bildung von Hegemonien
fiihrt. Verschiede politische Krifte wetteifern darum, ,,ihre partikularen Ziele als solche zu
prasentieren, die das Fiillen des Mangels realisieren konnen* (ebd.: 76), und diese als
alternativlos und allgemeingiiltig zu demonstrieren und zu begriinden (vgl. Reckwitz 2006:
344f1)). ,,Hegemonisieren bedeutet genau diese Fiillfunktion zu iibernehmen® (Laclau 1996:
76). Was jedoch die Identitdt des Diskurses letzten Endes darstellt, ist umkdmpft, es lassen
sich unterschiedliche Projekte ausmachen, welche die Bedeutung des Diskurses zu verdndern
und zu definieren versuchen, wodurch solche hegemonialen Projekte stets unbestindig und

durchdrungen von konstitutiven Ambivalenzen sind.

Wihrend die theoretischen Uberlegungen zu Diskursen und deren Analysen von Laclau und
Mouffe als vielversprechend gelten, ist jedoch in den Arbeiten selbst selten eine
anwendungsorientierte Perspektive zu finden. Einen durchaus interessanten Versuch einer
methodologischen Adaption hat Martin Nonhoff (2008) mit seiner Studie {iber den leeren
Signifikanten der Sozialen Marktwirtschaft vorgelegt. Trotz eines Verweises auf die
Perspektive von Laclau/Mouffe auf auBlersprachliche Aspekte der Artikulation und deren
grundsitzlichen Einbezug in Hegemonieanalysen, greift Nonhoff jedoch lediglich auf einen

textuellen Datenkorpus zuriick (vgl. Nonhoft 2008: 303f.). Nicht-sprachliche Objekte stellen
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methodologisch deshalb weiterhin eine Leerstelle dar, die bisher nur sehr selten in
Analyseverfahren einbezogen wurden. Dies muss jedoch nicht so bleiben, denn eine Adaption
der Theorie leerer Signifikanten auf visuelle Entititen scheint moglich und gewinnbringend.
Durch die Offnung der artikulatorischen Praxis fiir jegliche im Diskurs denkbaren Entitiiten,
wird es zumindest in der Theorie moglich, hegemoniale Projekte auch hinsichtlich visueller
Signifikationen (und umgekehrt) zu betrachten. Ebenso wie RegelméaBigkeiten und
Bedeutungsroutinisierungen in verbalen Artikulationen auftreten, kdnnen solche auch in
haufig verbreiteten visuellen Artikulationen entstehen und hierdurch hegemoniale Effekte
ermoglichen. Eine solche Routinisierung ldsst sich nicht nur bei Nachrichtensendung
beobachten, die immer gleichen Typen von Bildern nutzen, um Stories und Nachrichten zu
untermauern und inhaltlich zu rahmen. Kriegsbilder haben gewisse Attribute, die sie auf einen
Blick von Militdrparaden, Demonstrationen oder Naturkatastrophen visuell unterscheidbar
werden lassen. Auch hierbei diirfte es sich zu gewissen Graden um Signifikationen einer
legitimen, jedoch abwesenden sozialen Ordnung handeln, die sich in ihrer Wirkungsweise
entsprechend hegemonialer Projekte untersuchen lassen. Einerseits ist hierbei denkbar, dass
bei Visualititen verschiedene Aquivalenzen und Differenzen artikuliert und dargestellt werden
und diese hierdurch zur Konstruktion einer Alternativlosigkeit und Allgemeingiiltigkeit
diskursiver Praktiken entscheidend beitragen. Andererseits mochte ich dariiber hinaus die
Hypothese formulieren, dass besonders wirkungsvolle Bilder selbst zu leeren Signifikanten
avancieren konnen, die durch eine besonders grofle Reichweite und durch langanhaltende
Zirkulation in Diskursen aus der enormen Menge artikulatorischer Praktiken, aus der
Bilderflut, herausragen konnen und sich als Ikonen etablieren konnen. Werden besonders
wirkungsvolle Bilder zu Knotenpunkten hegemonialer Diskurse, zeigen diese selbst eigentlich
nichts anderes als das System in seiner Totalitdt, das sich von dem Ausgeschlossenen jenseits
der Grenze distanziert. Demzufolge wiren bestindig reproduzierte Bilder, Ikonen nicht anders
zu betrachten als sprachlich artikulierte leere Signifikanten, welche die soziale Ordnung

festigen und Einheit stiften.

In einer Hegemonieanalyse sind nicht primér die jeweils spezifischen diskursiven Inhalte von
Interesse, sondern vielmehr die Funktionsweise hegemonialer Prozesse (vgl. Nonhoff 2008:
301). Uber die Rekonstruktion von Diskurskoalitionen, die der Stiitzung von hegemonialen
Formierungen dienen, und die Rekonstruktionen von artikulatorischen Verkniipfungen und

Arrangements seien solche hegemonialen Prozesse erforschbar (vgl. ebd.). Im Augenmerk
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stehen alle Forderungen, ,,die in Bezug auf das Allgemeine erhoben werden, bzw. darauf
abzielen, den Mangel am Allgemeinen zu lindern oder ganz zu beseitigen* (ebd.: 309), wobei
es jeweils nur einen Reprisentanten zu geben scheint, der ,,das Versprechen in sich trigt, den
Mangel in seiner Gédnze zu lberwinden® (ebd.: 321) und hierdurch einen hegemonialen
Anspruch erhebt. Dieser hegemoniale Anspruch sei nur moglich, wenn es der Forderung
gelinge, gewisse Beziehungen zu anderen Forderungen aufzubauen, die Nonhoff mit neun
Strategemen zu erforschen versucht. Besonders relevant fiir den Erfolg oder Misserfolg seien
jedoch drei Kernstrategeme und ein ergénzendes Strategem, die im Folgenden kurz skizziert
und auf die Untersuchung von visuellen Artikulationen iibertragen werden sollen (vgl. ebd.:
313-315): Das erste Kernstrategem [1] zielt auf die ,,Aquivalenzierung differenter, am
Allgemeinen orientierter Forderungen®, wodurch sie Teil einer Aquivalenzkette von
Forderungen wird, ,,die miteinander Hand in Hand gehen* (vgl. ebd.: 313). Eine solche
Aquivalenzkette entsteht nur durch die Formierung eines gemeinsamen Gegenpols, der eine
»antagonistische Zweiteilung des diskursiven Raums* [2] zur Folge hat (vgl. ebd.: 314) und
alle Forderungen der Aquivalenzkette beinhaltet, nach der Uberwindung des Mangels und der
negativen Kréfte streben. Der Forderung, der es nun gelingt, in Kontraritit zu jeglichem
Element des Mangels zu gehen, gelingt es, die Repriisentation der gesamten Aquivalenzkette
[3] zu ibernehmen und zu einem leeren Signifikanten zu avancieren (vgl. ebd.). Das
erganzende Strategem [5]’ wirkt ,,darauf hin, die Reichweite einer hegemonialen Formierung
zu erhohen™ und zielt deshalb darauf ab, ,hegemoniale Projekte so zu gestalten, dass sie
moglichst umfassende Diskurskoalitionen ausbilden kénnen* (ebd.: 315). Dies gelingt durch
eine ,,Offnoung des Interpretationsspielraums fiir das symbolische Aquivalent des
Allgemeinen” wodurch es zum Knotenpunkt einer entstehenden Hegemonie werden kann
(vgl. ebd.). Diese in den Strategemen zum Ausdruck kommenden Typologien diskursiver
Bezichungsarten gilt es, nach Nonhoff, systematisch anhand von , Aquivalenz- und
Kontrarititsartikulationen* (ebd.: 320) zu notieren und zu erforschen, um die leeren

Signifikanten als Knotenpunkte hegemonialer Projekte ausmachen zu konnen.

Es ist anzunehmen, dass diese vier von Nonhoff ausgefiihrten Strategeme ebenso erfiillt sein
miissen, damit ein Bild zu einem leeren Signifikanten werden kann, es zu einer lkone wird.
Diese Strategeme werden nun mit Hinblick auf visuelle Komponenten elaboriert: Damit ein

Bild iiberhaupt innerhalb eines Diskurses auftreten kann, miissen sinnvolle Verkniipfungen

7 In Nonhoffs Aufzihlung hat dieses erginzende Strategem die Nummer fiinf. Diese Nummerierung wurde hier

beibehalten, um Verwirrungen zu vermeiden, auch wenn an dieser Stelle nicht auf das vierte Strategem
eingegangen wird.



Entleerte Bilder 40

und Aquivalenzierungen [1] zu anderen diskursiven Elementen stattfinden, die an allgemeinen
Forderungen beziiglich einer ersehnten, jedoch abwesenden sozialen Ordnung orientiert sind.
Das heift, ein Bild taucht in einem Diskurs nur auf, wenn es z.B. als Aquivalent fiir
Gleichheit, Freiheit, Demokratie 0.4. rezipiert werden kann. Die Verwendung von Symbolen
dieser Forderungen konnen eine solche Rezeption befordern. So sind die in Raising the Flag
on Iwo Jima verwendeten Darstellungen der U.S.-Flagge und von militérischen Uniformen
eng verknilipft mit diskursiven Elementen des Patriotismus, der Demokratie und der
Gleichheit des Volkes, der Markierung des Sieges und der Uberlegenheit und der Befreiung
von etwas Unterdriickendem, Bedrohlichem, das durch eine Gruppenleistung, eines

Zusammenhalts gegeniiber eines gemeinsamen Feindes zu realisieren ist.

Hiermit ist auch schon das zweite Strategem eng verkniipft, ndmlich die antagonistische
Abgrenzung von einem gemeinsamen Gegenpol [2], von dem es sich zu befreien gilt. Durch
die Hissung der Flagge als Siegesgeste ist der Feind fiir die gute und ersehnte Ordnung
zumindest in seiner Abwesenheit visuell realisiert, den Siegesgesten brauchen einen Feind,
der als besiegt behandelt wird. Dieser Feind kann im Falle von Raising the Flag on Iwo Jima
zum Beispiel als die Gefahr fiir die Demokratie, den freien, amerikanischen Lebensstil, die
Bedrohung fiir den Frieden im Heimatland, aber auch fiir das kapitalistische und zu
Wohlstand flihrende Wirtschaftssystem interpretiert werden. Hierdurch entsteht eine visuelle
wZweiteilung der diskursiven Raums® (Nonhoftf 2008: 314), bei der durch die Darstellung der
guten Ordnung durch die U.S.-Flagge und der damit verbundenen Werte, die uniformierte
Gruppe das Ideal der Gleichheit und der Gruppenanstrengung sich von der negativen und
implizit bleibenden Gegenseite abgegrenzt werden kann. Diese Gegenseite ist durch keinen
Signifikanten im Bild enthalten, ebenso wie Exteriorititen mit keinem Signifikanten im

Diskurs enthalten sein konnen, ohne dass sie nicht zu Interioritdten werden wiirden.

Gelingt es einem solchen Bild die gesamte Aquivalenzkette zu reprisentieren, wird dieses
besonders anschlussfahig und tritt hdufig in den Diskursen auf. Raising the Flag on Iwo Jima
ist eindeutig eines der am haufigsten rezipierten, westlichen Bilder des zweiten Weltkriegs, ob
es ihm jedoch gelingt, die gesamte Aquivalenzkette des Diskurses zu reprisentieren, darauf
kann von der jetzigen Untersuchungslage nicht geschlossen werden. Die Ikonisierung, die das
Bild erfahren hat, ldsst sich jedoch als starker Indikator dafiir deuten und so kann davon
ausgegangen werden, dass dieses Bild zumindest einen GroBteil der hegemonialen

Diskurselemente unter sich vereinen kann und dadurch zu einem Selbstbild, Weltbild, Vorbild
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oder Abbild einer ganzen Nation, Epoche oder Gemeinschaft avancieren kann und vielleicht
wie kein anderes die soziale Ordnung zu stabilisieren vermag. Bietet sich dieser Repridsentant
wiederum einer Offnung des Interpretationsspielraums [3], eine Ubertragbarkeit auf ganz
unterschiedliche Themen und Anliegen an, kann das Bild zu einem Knotenpunkt einer
Hegemonie, zu einem leeren Signifikanten werden. Er bezeichnet hierdurch nichts anderes
mehr, als das System in seiner Totalitdt als reines Seins: die demokratische und freie
amerikanische, wenn nicht gar westliche Gesellschaft an sich. Hierzu wire jedoch eine
Analyse der Diskurskoalitionen, die das Bild eingeht, notwendig um festzustellen, ob eine
solche ,,Ausdehnung des hegemonialen Projekts und Anstieg der Interpretationsvielfalt der

zentralen Forderung* (Nonhoff 2008: 322f.) vorliegt.

Bei The Terror of War (1972) ist das hegemoniale Projekt nicht ganz so offensichtlich zu
erkennen, wie dies bei Raising the Flag on Iwo Jima moglich schien. Ohne eine ausfiihrliche
(visuelle) Diskursanalyse zu dem Bild durchgefiihrt zu haben, sind doch einige Aspekte
auffallend, die eventuell eine neue Perspektive auf Mechanismen und Wirkungsweisen von
hegemonialen Projekten erdffnen und im Folgenden explorativ skizziert werden. Auf den
ersten Blick scheint das Bild einen Kontrapunkt zur ersehnten, jedoch leider noch abwesenden
Ordnung darzustellen. Es stellt Leid und Elend in all seiner Grausamkeit dar, und auch die
akute Bedrohung durch militidrische Einsédtze oder das, was hinter den Rauchschwaden am
Horizont stecken mag, sind im Bild nicht nur sichtbar, sondern allgegenwirtig. Hierbei
handelt es sich sicher nicht um die stabile und gute Ordnung, die von unterschiedlichen
hegemonialen Projekten zu erfiillen versprochen wird. Es scheint kein positiv bewertetes Ideal
verbildlicht zu sein, das dazu dienen konnte, Einheit und Stabilitdt zu stiften. Ganz im
Gegenteil konnte man meinen, dass hierbei gerade das bedrohliche Auflen, die Gefahr fiir die
gute Ordnung symbolisiert und als solche artikuliert worden wére. Stimmt es also nicht, dass
das, was die Ordnung bedroht, aus dem Diskurs und dadurch aus dem Differenzsystem
ausgeschlossen werden muss, somit im Diskurs nicht zu artikulieren ist und durch diese
Nicht-Artikulation tendenziell unschéddlich gemacht werden kann? Oder stellt das Bild ein
rares Moment eines Diskurswandels dar, durch dessen Artikulation der Anspruch des
amerikanischen Militdrs fiir (Welt-)Frieden und Freiheit zu sorgen, als unhaltbar entlarvt
werden konnte und dadurch zum Einsturz geridt? Ohne Frage hat das Bild The Terror of War
die Perspektive auf den modernen Krieg nachhaltig veréndert und militirisches Vorgehen

wurde leichter zu kritisieren. Vielleicht sind jedoch Freiheit und Frieden gar nicht die
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hegemonialen Signifikanten, welche die Wirkungsweise dieses Bildes dominieren, sondern

dienen hierbei der Reprisentation einer kritischen Offentlichkeit.

Leid und Elend, Krieg und Bedrohung, sind jedoch nicht die einzigen Signifikationen, die im
Bild sichtbar werden. Vielmehr ist auch eines der é&ltesten Narrative der christlichen
Gesellschaft erkennbar, die Leidensgeschichte des Erlosers der Menschheit, die Passion
Christi. Die Korperhaltung Kim Phucs, des kleinen Méddchens im Bildmittelpunkt und der
Moment ihrer Uberwiltigung, der mit dem Gesichtsausdruck das Leid und Elend der Welt
verdichtet, erinnert sehr stark an Darstellungsweisen des leidenden, gekreuzigten Jesus, der
mit seinem Leidensweg die Siinde der Welt auf sich genommen hat und der Menschheit
hierdurch die Chance auf ein Leben im Paradies ermoglicht. Dieses Leben im Paradies kann
als die ersehnte soziale Ordnung gewertet werden, die hierbei womoglich verhieBen wird.
Dieses unschuldige, am Krieg unbeteiligte Méadchen, nimmt das Grauen des modernen
Krieges und das damit verbundene Leid auf sich, um die Menschheit davon zu erlésen und zu
einer friedlichen Gesellschaft zu fithren, einer Gesellschaft, in der zumindest ein solch
grausamer Krieg nicht mehr stattfinden wird. Als Kim Phuc einige Jahre spéter dem laut
Selbstaussage vermeintlich verantwortlichen Vietnam-Veteran John Plummer in einem
emotionalen Treffen verzeiht, wird auch das christliche Vergebungsnarrativ explizit mit dem
Bild verkniipft (vgl. Paul 2009: 431f.; 2005: 240). Kim Phuc folgt dem Beispiel des Heilands,
der selbst in Momenten seiner groften Not und seines Ausgeliefertseins seinen Peinigern
vergibt und durch sein selbstloses Auftreten zum Mairtyrer wird. Sie begegnet ihrem
vermeintlichen Peiniger versohnlich. Vergebung und Erlésung, die VerheiBung einer besseren
Welt im Jenseits, sind somit eventuell Signifikanten, die in diesem Bild aktualisiert werden

und eine ersehnte, jedoch abwesende Ordnung symbolisieren.

Durch die Analyse der leeren Signifikanten, die in visuellen Artikulationen auftreten, lassen
sich Diskurskoalitionen zwischen verschiedenen hegemonialen Projekte nachzeichnen und die
Prozesse der Stabilisierung der ,guten Ordnung rekonstruieren. Besonders wirkungsvolle
Bilder konnen hierbei zu Knotenpunkten in Diskursen werden und mithilfe einer Entleerung
des Bezeichneten, das System in seiner Totalitdt repridsentieren und dadurch die soziale
Ordnung festigen. Dadurch, dass lkonen bzw. visuelle leere Signifikanten stets mehr
enthalten, als sie zeigen, sie verschiedene Diskurskoalitionen eingehen und hierdurch in

unterschiedlichen hegemonialen Diskursen auftreten konnen, versehen sie das urspriinglich
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abgebildete Geschehen mit metaphorischem Gehalt. Wahrenddessen gruppiert sich um einen
solchen visuellen leeren Signifikanten ein Konglomerat aus unklaren, unspektakuldren und
austauschbaren Bildern, die Georg SeeBlen als ,,dissoziierende Bilder bezeichnet (vgl.
Seelllen 2014). Schon in anderen Abschnitten dieser Arbeit wurden breit rezipierte Bilder
danach betrachtet, welche ikonographisch-ikonologischen Eigenschaften es einem Bild
potentiell ~ermoglichen, eine solch groBe diskursive Anschlussfdhigkeit und
Reprisentationsfunktion zu entwickeln (vgl. ,,Tkonologischer Bildsinn“ S. 10). Die
Hegemonieanalyse nach Vorbild von Laclau/Mouffe und Nonhoff stellt eine zusitzliche
Perspektive auf Bilder da, die eine Erkldrung dafiir ermdglichen, warum es einzelnen,
spezifischen Bildern moglich ist, sich aus der Bilderflut solcher ,dissoziierender® Bilder
herauszuheben und sich durch die Nutzbarmachung fiir unterschiedliche Anliegen in das
Zentrum eines hegemonialen Diskurses zu begeben. Demzufolge wiren bestindig
reproduzierte Bilder, bzw. Ikonen nicht anders zu betrachten als sprachlich artikulierte leere
Signifikanten, welche die soziale Ordnung festigen und Einheit stiften. Eine Betrachtung von
visuellen Artikulationen mithilfe des Konzepts der leeren Signifikanten von Laclau/Mouffe
ermdglicht eine ausfiihrlichere Betrachtung hegemonialer Projekte und eine differenzierteres

Verstidndnis hegemonialer Wirkungsweisen.
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Macht der Bilder

Ikonen des Krieges als extrasomatische Ressource von Macht

Nach zahlreichen unterschiedlichen Paradigmenwechseln in den letzten Jahrzehnten sozial-
und kulturwissenschaftlicher Forschungstitigkeit (vgl. Bachmann-Medick 2007; Moebius
2012) sind seit einiger Zeit auch bildhafte, kulturelle Giiter Gegenstand
sozialwissenschaftlicher Betrachtung geworden (vgl. Boehm 1994; Mitchell 1992; Raab
2012). Die Wirkméchtigkeit visueller Definitionen von sozialer Wirklichkeit wird hierbei
besonders betont und als Analysekategorie nutzbar gemacht (vgl. Prinz/Reckwitz 2012). Die
Einbettung visueller Analysen in soziologische Theorien hat jedoch weiterhin einen eher
ergdnzenden Charakter, die eigentliche Macht der Bilder wird jedoch tendentiell unterschétzt.
Im Folgenden soll deshalb am Beispiel von Verbildlichungen des Krieges der Versuch
unternommen werden, das Erkenntnispotential solcher Untersuchungen zu illustrieren.
Kriegsbilder konnen entscheidend zur Stabilisierung von Machtpositionen beitragen, ebenso
wie sie Machtpositionen einschrianken und Herrschaft zum erliegen bringen konnen. Das
Machtkonzept Latours (vgl. 2006) eignet sich zu einer Betrachtung solcher
Aushandlungsprozesse besonders, da dieses der vorwiegend iiblichen Beschrinkung auf rein
soziale Elemente der Macht die Integration von extrasomatischen Ressourcen®, wie dies auch
Bilder sein konnen, entgegenstellt. AuBerdem ermoglicht das von Latour konzipierte
Ubersetzungsmodell eine vielversprechende Konzeption von Gegenmacht, die dem
herkdmmlichen Verstdndnis von Macht entsprechend eines Diffusionsmodell neue
Analyseperspektiven entgegenstellt. Diese Machtpotentiale extrasomatischer Ressourcen
sollen skizzenhaft am Beispiel Raising the Flag on Iwo Jima (Rosenthal 1945) und The
Terror of War (Ut 1972) angedeutet werden, da diese Kriegsikonen populirkulturell sehr oft
verwendet, entfremdet und subversiv angeeignet wurden. Hierdurch sollen sowohl
Machtpotentiale der Legitimation als auch der Delegitimation anhand visueller Giiter
aufgezeigt werden. Eine Analyse dieser beispielhaften visuellen Giiter und deren Integration
im Ubersetzungsprozess der Macht wird an dieser Stelle jedoch nicht vorgenommen.
Stattdessen wird auf die theoretischen Potentiale einer solchen Betrachtung hingewiesen.

Diese Arbeit schlieBt mit einem Pladdoyer fiir eine verstirkte Betrachtung visueller

8 Als ,extrasomatisch” gelten Ressourcen, wenn sie nicht-menschlicher bzw. auBerkorperlicher Natur sind.

Machteffekte lassen sich somit nicht ausschlieBlich aus dem Handlungsgefiige menschlicher Akteure
erkléren.
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extrasomatischer Ressourcen in den Sozialwissenschaften und Studien zu sozialen

Herrschaftsverhiltnissen.

Herrschaft ohne Legitimation scheint nicht moglich zu sein, gleichwohl um welche
Herrschaftsform es sich handelt; sei sie 6konomisch oder politisch, ideologisch, demokratisch
oder totalitir. Max Weber zufolge unterscheiden sich die Formen der Legitimation
grundlegend (vgl. 1972: 122-125): Monarchien oder Erbdiktaturen beispielsweise erheben
den Anspruch auf Herrschaftsposition verstidrkt aus formalen, rationalen oder traditionalen
Griinden (z.B. Geburtsrecht) und stiitzen sich somit auf eine sogenannte Input-Legitimation.
Wiéhrenddessen gibt es zum Beispiel Diktaturen sowie auch Demokratien, die sich {iber
Reformbemiihungen, Wohlfahrtsgewinne, Konfliktmanagement und politisch als auch
wirtschaftlich erreichte Ziele oder den Glauben an die Vorbildlichkeit und Heldenhaftigkeit
legitimieren, der sogenannten Output-Legitimation (vgl. Weber 1972: 122-125). Ohne
Legitimation schwindet jedoch selbst der Einflussbereich totalitdrer Diktaturen, da Herrschaft
lediglich bei Sklaven auf absoluter Unfreiwilligkeit beruht (vgl. Weber 1972: 123). Um den
Machtanspruch zu unsicheren Schwellenmomenten und in Kriegszeiten nicht zu verlieren und
die Legitimation zu sichern konnen materielle Ressourcen genutzt werden, am
einleuchtendsten ist hierbei vielleicht die Verwendung von Propaganda. Grofler
ikonographischer Aufwand ist vor allem bei ungesicherten Herrschaften und bei politisch
umstrittenen Aktionen, wie dies kostspielige Kriegseinsitze par excellence sind, beobachtbar
(vgl. von Beyme 2012: 46; Paul 2009: 30). Heldenhafte Kriegsbilder sind deshalb héufig ein
Medium anhand derer Legitimation visualisiert und wirksam gemacht wird. Sie sollen zu
Riickhalt und Zustimmung in der Bevdlkerung fiihren und einen Konsens dariiber erzeugen,
dass die angestrebte oder zu bewahrende soziale Ordnung die einzig adidquate ist.
Kontinuierlich wird deshalb (visueller) Kommunikationsaufwand betrieben, um um eine

solche Legitimation zu verbildlichen und als alternativlos zu stilisieren.

Soweit sind diese Anmerkungen noch nichts revolutiondr Neues. Auch die Cultural Studies
haben schon einen #dhnlichen Zugang erarbeitet: Den Cultural Studies zufolge wird eine
soziale Vormachtstellung durch eine ideologische Erziehung mit Hilfe der Massenmedien —
der ,Konsensfabrik (Marchart 2008: 166) — ermdglicht”: durch die ,,Erzeugung eines
Konsens und freiwilliger Zustimmung [...] durch Strategien der moralischen und

intellektuellen Fiihrung®“ (ebd.: 80). Eine solche ideologisierte Fiihrung ist jedoch nicht

°  Die Cultural Studies gehen in ihren Untersuchungen vor allem von kapitalistischer Herrschaft und der Macht

der Produzierenden iiber die Konsumierenden aus, jedoch sind diese Konzepte durchaus auch auf politische
Herrschaft und Machtverhéltnisse im politischen System iibertragbar.
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uneingeschrinkt moglich. Massenkulturelle Giiter miissen, um populér sein zu kdnnen, stets
auch Gegen-Ideologien enthalten (vgl. Fiske 2001: 129), wodurch Subjekte zumindest in ihrer
Phantasie einer solchen Beherrschung ausweichen konnen (vgl. ebd.: 123ft.; vgl. ,, Produktive
Rezeption” S. 23). Macht wirkt in dieser Konzeption nicht nur einseitig: dem Machtanspruch
kann auch widersprochen werden. Verbleibe man in einem solchen Verstindnis von
Beherrschung als einer prinzipiell ausweichbaren Entitdt, verharre man in Machtkonzept
entsprechend eines Diffusionsmodells (vgl. Latour 2006). Dieser Auffassung nach besitzt
Macht eine inhdrente Initialkraft, die sich anschlieBend in ein und dieselbe Richtung
fortbewegt, bis sie auf ein Hindernis, eine Widerstandskraft oder Reibung trifft (z.B. ,,Mangel
an Kommunikation, schlechten Willen, Opposition von Interessengruppen, Gleichgiiltigkeit*
(ebd.: 198) und durch diese verlangsamt bzw. gebremst werden kann (vgl. ebd.). Visualititen
sind hierbei Ausdruck und Verkorperungen von Macht, passive Vermittler*innen des in der
Ideologie griindenden Machtanspruchs, die diesen beschleunigen oder bremsen konnen, sie
besitzen selbst jedoch keine Macht. Diese ,Reibung‘, die somit die Initialkraft der Macht
verringert, kann entsprechend Foucaults Auffassung von Gegenmacht als konstitutiver
Bestandteil von Macht verstanden werden, denn Macht impliziere immer auch die
Widerstdnde gegen sie und miisse somit stets agonal beziehungsweise antagonistisch
betrachtet werden (vgl. Foucault 1978). Macht wird hierbei als Ursache verstanden, durch
deren Ubertragung soziale Wirklichkeit formbar ist.

Latour widerspricht hingegen einer Konzeption von Macht entsprechend diesem
Diffusionsmodell. Stattdessen plédiert er fiir einen Wandel hin zu einem Ubersetzungsmodell
(vgl. Latour 2006: 198f.). Diesem Modell zufolge hat niemand einfach Macht (in potentia),
die aufgrund passiver Vermittler*innen ginzlich iibertragen wird. Vielmehr transformieren
alle Beteiligten aktiv und kontinuierlich den Token'’. Macht wird dadurch (in actu) ausgeiibt,
jedoch ausschlieBlich indem andere die Handlungen ausfiihren (vgl. Latour 2006: 195). Macht
ist keine Initialkraft, sondern die ,,Konsequenz einer Energie, die dem Token von jedem
Element der Kette verlichen worden ist“ (ebd.: 199). In dieser Konzeption ist Macht
Konsequenz von (kollektiver) Handlungsenergie und nicht dessen Voraussetzung. Der Token
wird nunmehr nicht {ibertragen, abgelenkt oder durch Reibung verlangsamt, sondern in einer

Kette von Handlungen verschiedener Aktanten kontinuierlich transformiert, iibersetzt und

" Der Begriff des ,Token“ ist schwer zu iibersetzen. Es bezeichnet das Objekt der Diffusion im
Diffusionsmodell. Dieses Objekt kann prinzipiell jeglicher menschlicher, und nicht-menschlcher Akteur als
auch sprachliche Artikulationen oder Symbole sein. Der Token wird im Prozess der Ubersetzung von einer
Kette von Akteuren (nicht passiven Vermittlern) modifiziert und umgeformt. Nur in Ausnahmen wird ein
Token getreu tibermittelt (vgl. Latour 2006: 199).
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entsprechend jeweils eigener Projekte umgeformt (vgl. ebd.: 199). ,Jede Person kann auf
verschiedene Arten handeln, den Token fallen lassen, ihn modifizieren, ablenken oder
betriigen, ihm etwas hinzufligen oder ihn sich aneignen® (ebd.: 198). Um fortlaufend
transformiert, ibersetzt und damit wirksam zu sein, muss der Token stindig neue
Energiequellen nutzen und Akteure finden, die ithn aufnehmen, sonst kann er an jeder Stelle
der Kette einfach authoren (vgl. ebd.: 199). Macht ist die Illusion, die durch Gehorsam
entsteht, weshalb stets zu hinterfragen ist, warum jemandem gehorcht wird. Die Macht, die
jemand somit ausiiben kann, variiert je nachdem wie viele Akteure in das Handlungsgefiige
eintreten und wie diese mit dem Token umgehen. Sie ist eine Wirkung aus zahlreichen
Handlungen unterschiedlicher Akteure mit unterschiedlichen Interessen und kann dadurch
auch nicht gespeichert und angehiuft werden (vgl. ebd.). Um eine Definition der Gesellschaft
iiber eine gewisse Zeitspanne aufrechterhalten zu konnen, ein bestdndiges Machtgefiige und
somit auch eine stabile Sozialstruktur zu erzeugen, bendtigt es folglich eine konstante
Mobilisierung von Machtquellen (vgl. ebd.: 206). Jedoch reichen ausschlieBlich soziale
Elemente, wie zum Beispiel gehorsame Subjekte und eine treue Gefolgschaft, nicht aus:
,,aesellschaft besteht nicht aus sozialen Elementen, sondern aus einer Liste, die soziale und

nicht-soziale Elemente vermischt® (ebd.: 207).

Um dauerhafte Gesellschaftsdefinitionen zu erreichen, gilt es ebenfalls extrasomatische, d.h.
nicht-menschliche Ressourcen fiir sich nutzbar zu machen, um den jeweiligen Definitionen
von Gesellschaft mehr Gewicht zu verleihen und sie dadurch durchzusetzen (vgl. Latour
2006: 209). Unter extrasomatischen Ressourcen ldsst sich jeglicher Aktant verstehen, der in
die Ubersetzungsprozesse des Machtgefiiges eingebunden wird. In manchen Kulturen kénnen
dies zum Beispiel Flaggen, Korperschmuck und Tatowierungen sein — durch deren materielle
Dauerhaftigkeit konnen sie als eine langlebige Energiequelle von Macht und zu Reparaturen
an der zerfallenden Sozialordnung dienlich sein (vgl. ebd.: 207f.). Ein Beispiel hierfiir kann
unter anderem die Krone eines Monarchen darstellen. Sie kann jedoch nur stabilisierend
wirksam sein, wenn sie performativ zur Definition der Gesellschaft herangezogen wird (vgl.
ebd.: 208). Nur solange mit ihr entsprechend dem Token gehandelt, er transformiert und
weitergegeben wird, erscheinen herrschende Entscheidungstrdger als maéchtig und
beispielsweise militirische Aktionen als legitim. Somit spielt es ,.keine Rolle, wie viel Macht
jemand anhiuft, es ist immer notwendig, sie von den anderen, die handeln, zu erhalten (ebd.:

209). Fiir die sozialwissenschaftliche Betrachtung von Macht gilt es deshalb, ,die
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Gesellschaft von etwas Existierendem [...] in etwas sozusagen von jedem Akteur gleich

Erbautes zu transformieren® (ebd.: 209).

Als eine solche extrasomatische Ressource mochte ich nun ikonische Kriegsfotografien
betrachten und eben dargelegte theoretische Uberlegungen darauf iibertragen. Auch wenn
Kriegsfotografien mit einer bestimmten Intention und Haltung gemacht und verbreitet
wurden, miissen die zahlreich moglichen Rezeptionsweisen, diesen nicht zwangsldufig
entsprechen. Zwar ist den Cultural Studies zufolge eine sinnvolle und in sich konsistente
Lesart nur innerhalb der anerzogenen hegemonialen Ideologie mdglich (vgl. Hall 1989: 148),
jedoch gdbe es innerhalb dieses Konsenses Variations- und Abweichungsmdoglichkeiten
entsprechend der eigenen Haltung und Werthierarchien. Die grundlegende Struktur des Bildes
bleibe erhalten, jedoch konnen variable und individuelle Beziige zu anderem kulturellen
Wissen hergestellt werden, wodurch sich der Sinn veriindern kann. Dem Ubersetzungsmodell
zufolge geschieht im Rezeptionsprozess aber noch mehr: Der Token wird nicht einfach nur
weitergegeben, sondern durch alle mit ihm in Verbindung stehenden Handlungen veréindert,
umformuliert, angepasst oder aber auch fallen gelassen (vgl. Latour 2006: 198). Die
urspriingliche Intention der Aufnahme ist innerhalb der Handlungskette einer Ubersetzung
nicht relevant. Relevant ist lediglich, wie diese Fotografie gebraucht wird, wie sie in die
alltdglichen Werthierarchien eingepasst und fiir welche Projekte sie verwendet und umgeformt
wird, was ihr hinzugefiigt, was ihr genommen wurde oder wie sie angeeignet wurde.
Lediglich in dieser Kette der Umformungen zahlreicher beteiligter Aktanten liegt die Macht
der herrschenden Gesellschaftsdefinitionen begriindet (vgl. ebd.: 199). Wird somit eine
Kriegsfotografie ignoriert, in unvorhergesehene Kontexte eingebunden oder gar durch
visuelle Verdnderungen entfremdet und fiir andere Token angeeignet, wirken die herrschenden
Legitimierungsversuche nur eingeschrinkt. Kritik und Protest am Geschehen und der dafiir
Verantwortlichen sind gleichwohl Transformationen des Machtgefiiges, das sich der
extrasomatischen Ressource der Kriegsfotografie bedienen kann, um die forcierte
Gesellschaftsdefinition und die daraus resultierende Macht von Herrschenden als Illusion zu

enttarnen und Ungehorsam praktizieren zu konnen.

Die ikonographisch-ikonologische Analyse der Fotografie der Raising the Flag on Iwo Jima
verdeutlicht, dass anhand dieser Fotografie vor allem Themen der Freiheit, der Gleichheit und
des Patriotismus verhandelt werden, ein sakrales Ideal der Kollektivitit erzeugt wird (vgl.

,,Ikonologischer Bildsinn“ S. 10). Die langjdhrige Rezeption dieser Fotografie zeigt, dass
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diese bevorzugte Gesellschaftsdefinition der amerikanischen als auch allgemein westlichen
Gesellschaft sich der extrasomatischen Ressource der Kriegsfotografie bedienen konnte und
hierdurch der Token entsprechend dieses Selbstbildes weitergegeben werden konnte. Nur
hierdurch konnte die mit der Ikone verbundene Gesellschaftsdefinition sich als weitestgehend
legitim prisentieren und hierdurch méchtig und hegemonial erscheinen. Die
Gesellschaftsdefinition an sich ist nicht (in potentia) hegemonial, sie erscheint im Laufe des
Transformationsprozesses lediglich (in actu) als solche. Wie oben schon erwéhnt ist Macht
lediglich die Illusion, die durch Gehorsam innerhalb des Ubersetzungsprozesses entsteht. Zu
Fragen bleibt warum jedoch einem solchen Machtanspruch schlieBlich in actu gehorcht wird.
Diese Gesellschaftsdefinition scheint demzufolge nur so méchtig und selbstverstdandlich, weil
sie es geschafft hatte, diese und andere extrasomatische Ressourcen zu nutzen. Hierbei kann
zum Beispiel eine Ikone als konstante und langjdhrige Machtquelle dieses Machtanspruchs
fungieren. AuBlerdem wirkt die U.S.-Flagge ebenfalls als Token patriotischer Werte, wie
Freiheit, Gleichheit und Demokratie sowie des American Dream. Diese Wirkung entsteht
jedoch nur, wenn diese Token regelmidfig performativ von den Medien oder in

Alltagspraktiken zur Definition der Gesellschaft herangezogen werden.

Gleichwohl gab es auch zahlreiche Karikaturen, die zeigen, dass die Aneignung einer Ikonen
eine beliebte Praktik der Delegitimation und des Protests ist. Durch die Aneignung ist es den
beteiligten Akteuren moglich, den mit Freiheit und Patriotismus verbundenen Token der
Flaggenhissung und die damit verbundene demokratische Selbstbeschreibung der USA und
deren weltpolitische Position nicht einfach passiv weiterzugeben. Stattdessen konnte dieser
Token umgeformt und fiir die jeweils eigenen Projekte nutzbar gemacht werden (fiir Beispiele
siehe ,, Produktive Rezeption” S. 23). Ebenso wire deshalb auch eine gegensitzliche Praxis
denkbar gewesen, in der Iwo Jima nicht als heldenhafter Sieg, sondern als unfassbar
verlustreicher Krieg und damit illegitime militarische Aktion bewertet hitte werden konnen.
Latour betont hierbei, dass — entgegen des Diffusionsmodells — fiir ein solches Machtgefiige,
Akteure den mit dem Bild verbundenen Token nicht auszuweichen oder ihn mit Widerstand
abzubremsen brauchten. Schon allein durch kleine Transformationen entsprechend eigener
Einstellungen und Projekte verdndert sich der Token wodurch er aktiv als Ressource
angeeignet und genutzt werden kann. Durch zahlreiche solche Aneignungsprozesse wére es
moglich, Macht in actu zu reduzieren und zum Beispiel die weltpolitische Rolle Amerikas zu

transformieren. Spannend bleibt diesbeziiglich, warum diesem Token des fast schon sakralen
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Ideals der Kollektivitit, Gehorsam entgegengebracht und er nicht fallengelassen wird? Was

fithrt zu Gehorsam und wodurch wird Ungehorsam nicht nur machbar sondern auch denkbar?

Die Rolle, die eine einzelne Fotografie in einem solchen Machtgefiige einnehmen kann, bringt
Clint Eastwood mit seinem Film Flags of our Fathers (2006) zur Flaggenhissung auf den
Punkt. So lautet der Untertitel des Filmes ,,A single shot can end the war* (vgl. IMDb). Ohne
eine solche extrasomatische Ressource wire es den USA wahrscheinlich nicht so leicht
gelungen, das brockelnde Selbstbild als beste Nation der Welt, die der Welt Freiheit und
Frieden bringt, zu reparieren. Zu dieser Zeit waren die USA aufgrund der horrenden

Kriegsverluste und der maroden Lage des Staatshaushalts besonders in Legitimationsnot.

Anders gestaltete sich die Situation wiahrend des Vietnamkrieges. Auch hier waren die USA in
Legitimationsnot, da durch eindriickliche Fernsehdokumentationen der Krieg bis in die
Wohnzimmer Amerikas gelangen konnte und die unschonen Seiten des Krieges sichtbar
machte (vgl. Paul: 2004: 314ff)). Jedoch gelang es den USA scheinbar nicht, eine
extrasomatische Ressource zu mobilisieren und dadurch den Riickhalt der Bevdlkerung zu
sichern. Kriegsgegner*innen bietet sich dagegen das Bild The Terror of War bis heute als
Ressource an, um die Rolle der Vereinigten Staaten als Befreier und Retter in Frage zu stellen
und zu diskreditieren. Das Foto dokumentiert in eindriicklicher Weise ein kleines
vietnamesisches Kind im Moment seines volligen Entsetzens direkt im Anschluss an einen
Napalmangriff. Selbst wenn die USA nicht fiir den abgebildeten Anschlag auf Stidvietnam
verantwortlich waren, diente das Bild unter anderem als Ressource dafiir, die generelle
militdrische Vorgehensweise Amerikas zu kritisieren und nachhaltig zu verandern. Hierdurch
konnte die Unterstiitzung des amerikanischen Selbstbildes als weltweiter Befreiungskdmpfer
und Friedensbringer dementiert und dessen Token (zumindest teilweise) fallengelassen
werden. Im Gegensatz zur Vergédnglichkeit des rein verbalen oder performativen Protests von
Politiker*innen oder Demonstrant*innen kann eine solch angeeignete Kriegsikone — aufgrund
threr materiellen Dauerhaftigkeit — als Machtressource dienen und das Gefiige, welches das
militdrische Auftreten der USA bestimmt, auch langfristig beeinflussen. Anders als
performative Kundegebungen kann das Bild kann somit iiber einen lingeren Zeitraum als
Energiequelle dienen, wihrend die U.S.-Regierung bzw. das U.S.-Militér selbst jedoch keinen
Einfluss mehr auf die Aneignungen und Transformationen hat. Thre Macht im Sinne des
Diffusionsmodells ist hierdurch beschrinkt, dem Ubersetzungsmodell zufolge besaBen sie nie

Macht. Eine gegenldufige Aneignung ist jedoch ebenso beobachtbar, denn so konnte auch die
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Gegenseite, die Beflirworter*innen der amerikanischen Beteiligung im Vietnamkrieg, sich die
Ikone zu Nutze machen. Thre performative Verwendung ermoglichte es dem Token, dass
Vietnam ohne amerikanische Unterstiitzung nicht in der Lage war, den Konflikt effizient zu

16sen, mehr Gewicht zu verleihen und den Einsatz hierdurch wiederum zu legitimieren.

Die Verwendung entsprechend der jeweils eigenen Projekte entscheidet somit die
Wirkungsweise der Ikone und ihre Rolle in der Aufrechterhaltung oder Dekonstruktion der
bestehenden Gesellschaftsdefinition. Bilder konnen Definitionen der Gesellschaft
stabilisieren, denn diejenigen, ,,die méichtig sind, sind nicht die, die im Prinzip die Macht in
den Hinden ,halten‘, sondern jene, die praktisch definieren oder redefinieren, was alle

zusammen ,hilt*“‘ (Latour 2006: 205f.).

Diese Funktionsweise von Bildern im Ubersetzungsprozess von Macht kann wissenschaftlich
nutzbar gemacht werden, denn anhand der Praxis der Aneignung lisst sich erkennen, welche
Transformationen geschehen, welche Aspekte eines Token nicht weitergegeben werden und
was innerhalb der jeweiligen Definition von Gesellschaft nicht {ibersetzbar ist. Durch solche
Aneignungsprozesse ldsst sich das praktische Machtgefiige einer Gesellschaft differenzierter
betrachten, als es eine Betrachtung anhand (ant-)agonistischer Machtkonzepte entsprechend
des Diffusionsmodells ermdglicht. Mittels der Aspekte, derer sich ermédchtigt wird, ldsst sich
erkennen, wer in der Praxis wirklich méchtig ist, was legitim und legitimierbar ist und
hinsichtlich welcher Aspekte Ungehorsam entgegen gebracht wird. Vorerst unklar bleibt
jedoch die genaue Funktionsweise des Ungehorsams, welche Aspekte in den Token dazu
fithren, dass sie weiter gegeben oder umgenutzt werden. Die urspriinglichen Kriegsikonen
zeigen zwar an, welchen Anspruch auf Macht und welches Selbstbild zu legitimieren versucht
wird, jedoch konnen diese Legitimationsversuche auch in der kollektiven Praxis der
Ubersetzung unterlaufen und unwirksam gemacht werden. Deshalb ist es besonders wichtig,
nicht nur visuelle Giiter der Macht sondern auch deren Transformationsprozesse zu erforschen

und ein differenziertes Verstiandnis von Macht zu befordern.

Literatur

Bachmann-Medick, Doris (2007): Cultural Turns. Neuorientierungen in den
Kulturwissenschaften. 2. Auflage. Hamburg: Rowohlt.

Boehm, Gottfried (1994): Die Wiederkehr der Bilder. In: ders. (Hg.): Was ist ein Bild?
Miinchen: Fink, S. 11-38.

Fiske, John (2001): Die populire Okonomie. In: Lothar Mikos/Rainer Winter (Hg.): Die



Macht der Bilder

N
w

Fabrikationen des Populdren. Der John Fiske-Reader. Bielefeld: transcript. S. 111-136.
Foucault, Michel (1978): The History of Sexuality. Harmondsworth: Penguin.

Hall, Stuart (1989): Die strukturiert Vermittlung von Ereignissen. In: ders.: Ideologie, Kultur
Rassismus. Ausgewdhlte Schriften 1: Hamburg/Berlin: Argument. S. 126-149.

Latour, Bruno (2006): Die Macht der Assoziationen. In: Andrea Bellinger/David K. Krieger
(Hg.): ANThology. Ein einfiihrendes Handbuch zur Akteur-Netzwerk-Theorie.
Bielefeld: transcript, S. 195-212.

Marchart, Oliver (2008): Cultural Studies. Konstanz: UVK.
Mitchell, William J. Thomas (1992): The Pictorial Turn. In: Artforum.

Moebius, Stephan (Hg.) (2012): Kultur. Von den Cultural Studies bis zu den Visual Studies.
Bielefeld: transcript.

Paul, Gerhard (2004): Bilder des Krieges — Krieg der Bilder. Die Visualisierung des
modernen Krieges. Paderborn: Ferdinand Schoning.

Paul, Gerhard (2009): Das Jahrhundert der Bilder. Die visuelle Geschichte und der
Bildkanon des kulturellen Gedéachtnisses. In: Paul, Gerhard (Hg.): Das Jahrhundert der
Bilder. 1900 bis 1949. Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht. S. 14- 39.

Prinz, Sophia/Reckwitz, Andreas (2012): Visual Studies. In: Moebius, Stephan (Hg.)
(2012): Kultur. Von den Cultural Studies bis zu den Visual Studies. Bielefeld: transcript.
S. 176-195.

Raab, Jiirgen (2012): Visuelle Wissenssoziologie der Fotografie. Sozialwissenschaftliche
Analysearbeit zwischen Einzelbild, Bildkontexten und Sozialmilieu. In: OZS 37: S.
121-142.

von Beyme, Klaus (2012): Warum gibt es keine Kunstpolitologie? In: ders.: Kulturpolitik in
Deutschland. Wiesbaden: Springer. S. 34-60.

Weber, Max (1972): Die Typen der Herrschaft. In: ders.: Wirtschaft und Gesellschaft.
Grundriss der verstehenden Soziologie. Tiibingen: Mohr. S. 122-176.

Quellen

IMDb: ,,Flags of our Fathers* (Clint Eastwood 2006), Zugriff am 21.12.15:
http://www.imdb.com/title/tt0418689/



Kreative Bilder 54

Kreative Bilder

Das Unverstindnis visueller Texte als Quelle kultureller Dynamik

Der russische Kultursemiotiker Jurij M. Lotman fand bislang nur selten Einzug in den
kulturwissenschaftlichen Diskurs (des Westens)'. Jedoch nicht aufgrund einer mangelnden
Verwertbarkeit und Potentiale seiner Konzepte. Bei genauerer Lektiire ldsst sich eine
vielseitige Anschlussfdhigkeit zu zahlreichen gegenwirtigen Theoriestrémungen feststellen.
Seine Konzeptionen der Semiosphire, dem dynamischen Verhéltnis von Zentrum und
Peripherie und der Auseinandersetzung mit kulturellen Ubersetzungsmechanismen an den
jeweiligen Grenzen, sind kultursoziologisch vielseitig verwertbar und Parallelen zu
unterschiedlichen kulturwissenschaftlichen Paradigmen, aber auch Diskrepanzen und
Potentiale zur Weiterentwicklungen durchaus vorhanden. Im Folgenden soll der Versuch
unternommen  werden, Lotmans kultursemiotischen Zugang produktiv auf die
Erkenntnisinteressen der visuellen Soziologie und der Erforschung der Wirkungsweisen von
breit rezipierten Bildern, Filmen o.4. zu iibertragen und einen moglichen Nutzen dessen
auszuloten. Dies geschieht mit dem Ziel, eine theoretische Befruchtung und
Ergénzungsmoglichkeiten zu erarbeiten, indem der Fokus Lotmans auf semiotische Texte
explizit auf visuelle Texte erweitert wird. Hierfiir werden zuerst Lotmans generellen
Positionen skizziert und anschlieBend genauer auf Aspekte der Ubersetzung, auf Macht und
Widerstand und auf progressive Potentiale sozialen Wandels bzw. kultureller Dynamik

eingegangen.

Lotmans Vorstellung von Kultur ist ma3geblich durch sein Konzept der Semiosphire geprigt,
bei dem eine haufige Vorstellung von dichotomen oder antagonistischen Gegensitzen durch
~Abweichungsbandbreiten” ersetzt wird (vgl. Koschorke 2012: 29). Unter dem Begriff der
Semiosphére versteht man einen in sich heterogenen, mehrsprachigen Kulturraum, der sich
durch ein Zentrum und dessen Peripherie(n) auszeichnet. Charakteristisch fiir das Zentrum ist
hierbei eine gesetzbildende Funktion (vgl. ebd.: 219 f.), die durch eine relativ einheitliche
Verwendung von Kodes zur Kommunikation des Prinzips, der Norm und der Speicherung von

Information dient und ein relativ fixiertes, einheitliches Selbstbild von Ordnung zur Folge hat

" Auf aktuelle Daten konnte leider nicht zugegriffen werden, jedoch belegt der ISI Web of Science Citation

Index laut Schonle und Shine (2006) nur eine beildufige Wahrnehmung Lotmans, vor allem seiner neueren
Werke. So hatte zu diesem Zeitpunkt Die Innenwelt des Denkens (2010a) lediglich 66 und Kultur und
Explosion (2010b) 38 Zitationen. Die deutschsprachigen Versionen der Texte sind hierbei jedoch nicht mit
inbegriffen, da beide erst 2010 iibersetzt wurden (vgl. Schonle/Shine 2006: 6; Frank/Ruhe/Schmitz 2010:
385).
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(vgl. ebd.: 28 f., 219 f.; Frank/Ruhe/Schmitz 2010: 398). Das Zentrum ist somit mit dem
vergleichbar, was Laclau und Mouffe mit ihrer Hegemonieanalyse und der Analyse von leeren
Signifikanten in den Blick nehmen (vgl. , Entleerte Bilder” S. 34). Die konstitutive
Mehrsprachigkeit'? der Peripherie(n) fiihrt dagegen zu einer Wahrnehmung von Unordnung,
einer Thematisierung von Abweichungen und der Erfassung von Zufillen. Die Kluft zwischen
der Selbstbeschreibung des Zentrums und der semiotischen Praxis der Peripherie fiihrt durch
Aushandlungsprozesse zur Generierung von Bedeutungen (vgl. Lotman 2010a: 73, 170 f,;
Schonle 2006: 192). Die Praxis der Peripherie ist ungefahr vergleichbar mit der Praxis der
Populérkultur (vgl. ,, Produktive Rezeption” S. 23).

An ihren Kontaktzonen" stehen Zentrum und Peripherie(n) permanent im Dialog, der durch
ein dynamisches und bewegliches Verhiltnis von vollstindiger, wechselseitiger
Ubersetzbarkeit, bis hin zu einer vollstindigen Uniibersetzbarkeit gekennzeichnet ist (vgl.
Lotman 2010a: 166, 190). Statt, wie z.B. bei einer Hegemonieanalyse, die Aufmerksamkeit
vor allem auf das Zentrum zu richten, sind die auf verschiedenen Ebenen auffindbaren
Kontaktzonen von besonderem Interesse, da hier durch Aushandlungsprozesse Umformungen
in wechselseitigen Richtungen vonstatten gehen und Bedeutungen generiert werden (vgl.
ebd.: 100; Koschorke 2012: 35). Von einer eindimensionalen, hegemonialen Einflussnahme

kann demnach nicht die Rede sein.

,Ubersetzung‘ und der Gegenstand der Ubersetzungsmechanismen sind zentraler Bestandteil
des Werkes Lotmans (vgl. Lotman 2010a: 21), da Information nur in dem sehr
unwahrscheinlichen Fall eines identischen Kodes, gleicher sprachlicher Erfahrung und einem
identischen Gedéchtnisumfang aller an der Kommunikation Beteiligten tibermittelt werden.
Im Falle einer solchen symmetrischen Umbildung ist die Information jedoch vollkommen
redundant und nur der*die Trager*in der Information &ndert sich anhand einer rdumlichen
Bewegung (vgl. ebd.: 32, 33). Der (visuelle) Text ist dadurch zwar absolut verstindlich, aber
ein ,,absolut verstindlicher Text ist zugleich auch ein absolut nutzloser Text* (ebd.: 114), da er
keinerlei Information enthilt. Besteht hingegen keinerlei Uberschneidung von Kode und

Gedidchtnis, fiihrt dies zu einer grundlegenden Uniibersetzbarkeit und absolutem

Lotman unterscheidet unter einer Vielzahl von ,Sprachen”: natiirliche, reale, kiinstliche, kiinstlerische,
poetische etc. Sie sind damit dem Text vorldufig und gleichzeitig nachrangig (vgl. Lotman 2010a: 25 f.) und
Systeme zur Rekonstruktion des Textsinns, die von den jeweiligen Kommunikationspartnern zumindest
partiell geteilt werden miissen.

Die Besonderheit der ,,Kontaktzonen” bzw. ,,Grenzen” in Lotmans Konzept liegt in der Betonung, dass eine
Grenze zwei Sphéren rdumlich voneinander trennt, sie gleichzeitig aber auch verbindet (vgl. Lotman 2010a:
182).
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Nichtverstehen. In anderen Féllen, in denen die Kodes zwar nicht identisch sind, sich jedoch
iiberschneiden, erfolgt eine Umformulierung, eine Ubersetzung entsprechend der
abweichenden Kodes (vgl. ebd.: 24). Lotman redet hierbei von einer Aquivalenzbeziehung,
die nur ,‘regelwidrige® und ungenaue, aber in bestimmter Hinsicht &quivalente
Ubersetzungen* (ebd.: 54) zulisst. Diese sogenannte asymmetrische Ubersetzung beinhaltet
ein vielseitiges Spektrum an Interpretationen (vgl. ebd.: 100), fithrt zur Generierung neuer
Sinnverbindungen und entspricht einem Zuwachs an Information (vgl. ebd.: 24, 54) und ist
dadurch erkenntnistheoretisch von besonderem Interesse. Die konstitutive ,,partielle innere
Unbestimmtheit™ (ebd.: 29) und Uneindeutigkeit, die in jedem Falle zwischen (visuellem)
Text und verfiigbaren Kodes bestehen, miissen wechselseitig ausgehandelt und interpretiert
werden (vgl. ebd.: 54 f., 64). Einzig relevant ist demnach die semantische Entfernung der
beteiligten Kodes, aus welcher das kreative Potential einer Ubersetzung resultiert, je
nachdem, ob Informationen vorrangig iibermittelt (Zentrum) oder produziert (Peripherie)

werden.

Hierdurch ist jeder Dialog nicht passive Ubermittlung von Informationen, sondern produktive
Kreativitét, ein Generator von Mitteilungen, ,,in dessen Verlauf jeder Teilnehmer den anderen
und sich selbst unter dessen Einfluss transformiert (ebd.: 100). Da Text und Lesende*r
gegenseitiges Verstdndnis suchen, schmiegen sie sich bei Grenziiberschreitungen zwischen
Subjekt und Semiosphére aneinander an (vgl. ebd.: 96, 146). In diesem Sinne macht Lotmans
dynamisches Kulturverstindnis den Blick frei flir Grenzverhandlungen und o6ftnet ,,sich
stirker fiir Praktiken, Aushandlungsprozesse und kulturelle Ubertragungssituationen (vgl.
Frank/Ruhe/Schmitz 2010: 409).

Der Ort der Peripherie ist somit die Stelle, an der Abweichungen vom Konsens der
ideologischen Hegemonie moglich wird, die mit einer Uniibersetzbarkeit der im Dialog
stehender Kodes und (visuellen) Texte sowie auch durch die diskrepanten textuellen,
kulturellen und individuellen Gedédchtnisse zu erkldren ist. Die Betrachtung von
Grenzverhandlungen ermoglicht ein vielseitigeres Verstandnis fiir die zahlreichen simultan
ablaufenden Ubersetzungsvorginge — an etlichen Grenzen und auf unterschiedlichsten Ebenen
—, welche die exponentielle Produktion von Informationen stirker betont. Hervorzuheben ist
jedoch zusitzlich, dass Sinn nicht nur produziert wird, sondern jegliche realisierte
Ubersetzung zu einer irreversiblen Transformation des Textsinns und der beteiligten

Personlichkeiten fiihrt, denn ,translation is also a way of changing a message: [...] The
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original message is altered and augmented in being transmitted from one code to another
(Bolton 2006: 324; vgl. Frank/Ruhe/Schmitz 2010: 413). Da eine Riickiibersetzung niemals
mit dem urspriinglichen Text wieder identisch sein kann, erfolgt durch das Ubersetzen ein
Zuwachs an Informationen. AuBlerdem wird jeder mit ihm in Verbindung tretende Text
ebenfalls erneut iibersetzt und mit neuen Sinnreserven angereichert, wodurch sich eine
Lawine an neuen Informationen ergibt (vgl. Lotman 2010a: 24, 187). Diese dadurch
entstehende Transformationen und enorme kulturelle Dynamik wird in keinem anderen
Ansatz der visuellen Soziologie in vergleichbarem Malle beachtet und stellt somit die

Besonderheit des Zugangs dar.

Diese Betrachtungsweise fiihrt zu dem Schluss, dass auch Giiter der Massenkultur an sich,
und nicht nur deren Sinnproduktionen, nicht statisch sind. Der produzierte Sinn ergibt sich aus
der Oszillation des Textes bzw. Bildes zwischen verschiedenen Orten der Semiosphire (z.B.
Zentrum, Peripherie und ,,periphere[.] Zentren®, (ebd.: 179), verschiedener Bedeutungsebenen
(z.B.  sprachlich, ikonisch, traditionell, kiinstlerisch etc.) und verschiedener
Gedachtnisstrukturen (z.B. kollektives Gedéachtnis der Kultur und verschiedener Publika,
individuelles  Bewusstsein, textuelles  Gedéichtnis), wobei mit jeder dieser
Grenziiberschreitungen Transformationen und Ubersetzungen impliziert sind (vgl. ebd.: 91,
98 ff., 184). Nach den zahlreichen Ubersetzungsvorgingen innerhalb der Massenkultur sind
fiir Lotman der Sinn, der Konsens und die Ideologie an sich nicht mehr dieselben, die sie zu
Beginn waren. Alle beteiligten Entitdten wurden transformiert und konnen nur mehr anhand
der wechselseitig initiierten Ubersetzungen, der transformierten Bewusstseinsstruktur,

sinnhaft verstanden werden.

Die im Zentrum stets angestrebte und reproduzierte Selbstbeschreibung konnte mit dem
Konsens der hegemonialen Ideologie verglichen werden, da diese Selbstbeschreibung jegliche
Mitteilung unter ihrer Logik zu absorbieren und hegemonial zu begrenzen versucht (vgl.
Schonle 2006: 192). Hierbei entsteht eine widerspriichliche Diskrepanz zwischen zentraler
Selbstbeschreibung und  semiotischer  Alltagspraxis der  Peripherien, was zu
Missverstdndnissen und Widerstdnden fithren kann (vgl. ebd.: 192; Bolton 2006: 325;
Steedmann 2006: 150). Die hohe semiotische Aktivitit der Peripherie und der Grenzbereiche
»gives rise to challenges to the hegemony of the center language* (Bolton 2006: 326), und
fiihrt dazu, dass periphere Sprachen bemiiht sind, die vom Zentrum auferlegte

Selbstbeschreibung zu verdringen (vgl. Schonle 2006: 192). Lotmans Konzeption betont



Kreative Bilder 58

deshalb, ,.that there is much to gain from focusing on the gradation between opposites rather
than on a mere logical dichotomy* (Schonle/Shine 2006: 23). Da die Selbstbeschreibung eines
Zentrums aufgrund seiner gesetzbildenden Funktion zu ,,Statik und Verknocherung®
(Frank/Ruhe/Schmitz 2010: 398) tendiert, braucht ein stabiles und damit hegemoniales
Zentrum den Kontakt und Dialog mit seinen Peripherien zur ,,Regeneration und Erneuerung
(ebd.); als produktive Stérungen und Quelle von Kreativitit, weshalb es gegebenenfalls sogar
,Verfahren bereitstellt, um sie zu erzeugen“ (ebd. 404; vgl. ebd. 398f.). Diese Erfordernis
wechselseitiger Transformation fiihrt dazu, dass von einem (Ant-)Agonismus in einer
Semiosphédre nicht auszugehen ist. Auch Lotman geht somit von einem Kampf um
Vorrangstellung aus, der jedoch unweigerlich zu Hybridisierungen und wechselseitigen
Transformationen fiihrt. Sowohl Zentrum, als auch Peripherie, sind wéhrend jeder Phase nicht
mehr dieselben wie zuvor. Neues muss entstehen, denn dominante Ideologien oder Kodes
konnen den Peripherien nicht einfach diktiert oder auferlegt werden, ebenso kann man ihnen
nicht einfach ausweichen, ohne sie zu verdndern oder selbst verdndert zu werden.
Ubersetzung kann als Strategie gesehen werden, Widerstand gegeniiber dem Einfluss sozialer
Kodes zu praktizieren (vgl. Schénle/Shine 2006: 20). Diese Ubersetzungen fiihren
zwangsldufig zur Angleichung der semantischen Kodes, jedoch unter der Beibehaltung von
Fremdartigkeit. Da die eindringenden, aufgezwungenen Kodes des Zentrums im Widerspruch
zur peripheren Praxis stehen, ist die Peripherie stets konflikttrichtig. Jedoch werden die
verwendeten, sich zum Teil auch widersprechenden Kodes wéhrend des Dialogs zu einem
gemeinsam verstdndlichen transformiert. Dies ist allerdings nicht mit einem friedlichen,
hybriden Konsens zu verwechseln, denn ,selbst um Krieg zu fiihren, braucht man eine
gemeinsame Sprache® (ebd.: 190). Da an den Grenzen Umformungen in beide Richtungen
stattfinden, kann demnach von einer eindimensionalen Einflussnahme und dem Widerstand

gegen diese nicht die Rede sein.

Zur Betrachtung subversiver Strategien sind vielschichtige, stets dynamische und
wechselseitige Transformationsprozesse zwischen der Selbstbeschreibung des Zentrums und
der peripheren Praxis in den Blick zu nehmen, denn hegemoniale Beherrschungsverhéltnisse
konnen ,,nicht in Form von Abweisung, sondern im Gegenteil [nur] durch ihre vollige
Aneignung® (ebd.: 413) iiberwunden werden. Von einem paritdtischen Machtverhiltnis geht
Lotman jedoch nicht aus, denn ,,[he] does not imply that every move from the periphery will
succeed; indeed, [...] semiotic mechanisms can help the center maintain its position®

(Schonle/Shine 2006: 28).
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Statt einer konservativen Tendenz der hegemonialen Kommunikationsbemiihungen sieht
Lotman diese stets als ungemein kreativ und produktiv an. Das partielle Unverstidndnis eines
(visuellen) Textes fithrt zu wechselseitigen, irreversiblen Transformationen und
kontinuierlicher Generierung neuer Informationslawinen. Dies erfordert eine Sichtweise
ununterbrochener kultureller Dynamik und sozialer Verdnderung, auch abseits spezifischer
historischer Krisensituationen. Durch seinen Fokus auf asymmetrische Kommunikation
ermOglicht Lotman eine ,,semiotic theory of social power” (Schonle/Shine 2006: 20; vgl.
Steedmann: 153). Die hierfiir zentralen Ubersetzungsprozesse ermoglichen bindre und
antagonistische Machtbeziehungen der Theorien der Hegemonie durch ein Spektrum von
wechselseitigen Transformationsgraden zu ersetzen, &hnlich wie dies von Latour
vorgeschlagen wird (vgl. ,,Macht der Bilder” S. 45). Die permanente, wechselseitige
Wandlung und Hybriditit von (visuellen) Texten und Sprachen wird hierdurch noch stérker in

den Fokus gertickt.

Die Variabilitdit der Positionen von Zentrum und Peripherie besitzen zudem grofes
analytisches Potential zur Betrachtung sozialen Wandels und kultureller Dynamik. Nicht nur,
dass ,keine Peripherie dauerhaft peripher (Frank/Ruhe/Schmitz 2010: 415) bleibt und
Zentrum und Peripherie die Pldtze tauschen konnen, eréffnet Betrachtungsweisen. Dariiber
hinaus konnen ,,ein und dieselben Zentren der Semiosphire [.] unter verschiedenen Aspekten
gleichzeitig aktiv und ,empfangend‘ sein, ein und dieselben Rdume der Semiosphére [.] in
einer Hinsicht dem Zentrum und in einer anderen der Peripherie angehdren™ (Lotman 2010a:
201f.)). All dies ermdglicht eine Betrachtung der Rezeption von Visualititen anhand
vielschichtiger Interdependenzen und Transformationen, einer erhdhten Sensibilitdt fiir
Kreativitdt und Dynamik und fiihrt zu einer Betrachtung der Rezipierenden anhand eines

differenzierteren Machtverstindnisses.

Ubertriigt man diese theoretische Konzeption auf die Betrachtung von visuellen Ikonen des
20. Jahrhundert, so stellt man fest, dass sich hierdurch neue Potentiale eroffnen. Vor allem ist
hierbei zu betonen, dass durch die zahlreichen stattgefundenen Transformationen der Bildsinn
und die mit den Ikonen verbundenen (visuellen) Texte irreversibel verdndert wurde. Es ist
schlicht nicht mehr moglich, die Bedeutung des Originalguts bei seinem Auftreten in der
Ikonosphére zu rekonstruieren, da alle Beteiligten Akteure und Entititen schon mehrfach
irreversibel libersetzt wurden. So ist es zum Beispiel nicht mehr moéglich, das urspriinglich

verdffentlichte Bild The Terror of War (1972) ohne seine zahlreichen Zuschnitte und
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Rekontextualisierungen zu betrachten. Jeder durchgefiihrte Zuschnitt stellt eine eine
Ubersetzung dar und ist damit eine Reformulierung mit neuen Sinnreserven. Hierdurch sind
Sinnproduktionen, welche die Schuld der USA am Grauen des Vietnamkrieges nahelegt, oder
die, dem Sensationshunger der Massenmedien geschuldete Brutalitidt anklagen, irreversibel
mit dem Originalbild verschmolzen. Selbst die Erinnerungen an die Ereignisse und die
Selbstwahrnehmung der betroffenen Akteure sind transformiert worden, was unweigerlich zu
dem Effekt filhren muss, den Gerhard Paul als ,Fehldeutungen® bedauert. Durch
wechselseitige Transformationen verblasste die Erinnerung an das friendly fire mehr und mehr
(vgl. Paul 2009a: 431; 2005: 236). Dies fiihrte sogar so weit, dass der Vietnam-Veteran John
Plummer félschlicherweise gestanden hat, fiir den Anschlag auf das Dorf verantwortlich
gewesen zu sein und Kim Phiic personlich um Verzeihung gebeten hat (vgl. Paul 2009a: 432).
Die Ubersetzungen hinsichtlich der Schuld der USA an dem Angriff fiihrten womdglich
soweit, dass selbst Subjekte, die nicht daran beteiligt waren, diese Schuld internalisieren
konnten. Durch ein o6ffentliches Bekenntnis hierzu wurde der Verantwortlichkeit der USA
zusitzliche Authentizitit verlichen, die das Bild scheinbar zu dokumentieren vermag. The
Terror of War ist durch zahlreiche wechselseitige Transformationen zu einem Dokument
dieser Verantwortung fiir die Griueltaten im Vietnamkrieg geworden. Lotmans Uberlegungen
folgend hat dies jedoch nichts mit einem hegemonialen Autonomieverlust zu tun. Diese
Sinnproduktionen sind keiner Gegenmacht geschuldet, sondern lediglich Resultat

wechselseitiger Transformationsprozesse.

Eine dhnliche Dynamik ist bei dem Bild Raising the Flag on Iwo Jima (1945) zu beobachten,
da durch die Existenz und die Rezeption des Bildes ebenso die Geschichte, wie wir sie heute
kennen, transformiert wurde. Die Erinnerung an die eigentliche Hissung und die dafiir
verantwortlichen Soldaten ist verblasst, lediglich die Fotografie des Austauschs der kurz
zuvor gehissten Flagge ist in der kollektiven Erinnerung verankert (vgl. Dilffer 2009).
Ebenso das Wissen um die eigentlichen Geschehnisse auf Iwo Jima, die Tatsache, dass die
Flagge am vierten Tag der Kriegshandlungen gehisst, jedoch die Insel erst nach weiteren 32
Tagen als gesichert und unter amerikanischer Kontrolle galt, sind durch zahlreiche
wechselseitige Transformationen nur noch in Peripherien der Semio- bzw. Ikonosphire
existent. Auch die verhéltnismédfig enorm hohen Opferzahlen stellen nurmehr Randnotizen
dar und gelten als notwendiges und damit legitimes Opfer fiir die Beendigung des Krieges.
Der Ausgang des Krieges wurde jedoch maBgeblich durch die Atombomben auf Hiroshima

und Nagasaki entschieden, die zur Kapitulation Japans fiihrten. Von den Geschehnissen auf
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Iwo Jima antizipierte man viel mehr, dass sie fiir das Ende des Krieges strategisch besonders
relevant seien. Doch auch wenn Hiroshima entscheidender war und es auch hiervon ein
eindriickliches Bilddokument, die sogenannte Mushroom Cloud gibt (vgl. Paul 2009b) konnte
diese Fotografie nicht das Selbstbild der USA als Befreier und das Ideal der Kollektivitit und
der Gruppenanstrengung verfestigen. Wenn es diese Fotografie auf Iwo Jima nicht gegeben
hitte, hitten die USA sich womdglich intensiver mit ihrer Téterrolle im zweiten Weltkrieg
auseinandersetzen miissen und Transformationen entsprechend des Befreiungsnarrativs
marginaler ausfallen kénnen. Durch eine solche Fotografie konnte sich einen Lawine an
Transformationen entsprechend dieses Selbstbilds 16sen und unsere Wahrnehmung von den
USA und den Geschehnissen wéhrend des zweiten Weltkrieges mal3geblich transformieren.
Alle beteiligten Entitdten wurden transformiert und nur anhand dieser wechselseitigen
Transformationen kénnen diese noch verstanden werden. Betrachtet man die vielschichtigen
Interdependenzen und Ubersetzungen, die bei der Rezeption von Visualititen, kann man eine
erhohte Sensibilitdt flir Dynamik und Kreativitidt. Auerdem ermdglicht es eine Betrachtung
anhand eines differenzierteren Machtverstidndnisses, das auf Abweichungsbandbreiten, statt
auf Dichotomien, beruht. Statt, wie z.B. bei einer Hegemonieanalyse, die Aufmerksamkeit vor
allem auf das Zentrum zu richten, sind die auf verschiedenen Ebenen auffindbaren
Kontaktzonen von besonderem Interesse. Entsprechend dieser theoretischen Haltung ist es
deswegen wichtig, die Ausmale kultureller Dynamik in die Untersuchung miteinzubeziechen
und deshalb noch mehr als in anderen Zugingen simultan ablaufende, wechselseitige und
irreversible Transformationsprozesse zu beriicksichtigen und nicht nur von einer Vielfalt

moglicher Sinnproduktionen auszugehen.
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Resiimee

Der Nutzen einer ikonographisch-ikonologisch geleiteten Bildanalyse (S. 10) liegt vor allem
in den Erkenntnissen beziiglich der Wirkungsweise der kompositorischen Formalstruktur.
AuBerdem ermdglicht sie eine besonders tiefe Auseinandersetzung mit Vor-Bildern, die bei
der Betrachtung eines Bildes vorbewusst wirksam werden. Unklar bleibt jedoch, wie Laien
mit solchen (Vor-)Bildern umgehen und sie in ihren Alltag integrieren. Um diese Frage zu
klaren bietet sich eher die Betrachtung der Praxis des produktiven Lesens an (S. 23). Das
produktive Lesen im Alltag ermdglicht, implizite und subversive Bedeutungen zu produzieren
und dadurch die hegemonialen Erkldrungsversuche zum Scheitern zu bringen, die in den
Giitern der Massenkultur verbreitet werden. Der Bildsinn ist hierbei nicht statisch, sondern
Ergebnis verschiedener Aushandlungs- und Aneignungsprozesse, die von der herrschenden
Ideologie nicht kontrollierbar sind. So ist Widerstand entsprechend eines (ant-)agonistischen

Machtverstiandnisses moglich.

Eine Betrachtung von visuellen Artikulationen mithilfe des Konzepts der leeren Signifikanten
von Laclau/Mouffe ermdglicht eine ausfiihrlichere Betrachtung hegemonialer Projekte (S.
34). Durch die Analyse der leeren Signifikanten, die in visuellen Artikulationen auftreten,
lassen sich Diskurskoalitionen zwischen verschiedenen solcher Projekte nachzeichnen und die
Prozesse der Stabilisierung der ,guten® Ordnung rekonstruieren. Aulerdem koénnen Ikonen
selbst als Knotenpunkte hegemonialer Diskurse, als leere Signifikanten betrachtet werden,
welche die abwesende ,gute® Ordnung in ihrer Totalitdt verbildlichen, festigen und hierdurch

Einheit stiften.

Mithilfe des Ubersetzungsmodells ldsst sich das Machtgefiige einer Gesellschaft noch
differenzierter erfassen und durch die Wirkungsweise von visuellen, extrasomatischen
Ressourcen betrachten (S. 45). Die Aufrechterhaltung von Gesellschaftsdefinitionen ist dann
das Resultat der Handlungen und Ubersetzungen aller Beteiligten und nicht nur derjenigen,
die als michtig erscheinen. Die urspriinglichen Kriegsikonen zeigen zwar an, welcher
Anspruch auf Macht und welches Selbstbild zu legitimieren versucht wird, jedoch kdnnen
diese Legitimationsversuche in der kollektiven Praxis der Ubersetzung auch unterlaufen und
unwirksam gemacht werden. Deshalb ist es besonders wichtig, nicht nur visuelle Giiter der
Macht sondern auch deren Transformationsprozesse zu erforschen und ein differenziertes

Verstandnis von Macht zu befordern.

Mithilfe des Konzepts einer Semio- bzw. Ikonosphédre (S. 54) ldsst sich ein besonders hohes
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Ausmall an Kreativitit, kultureller Dynamik und sozialem Wandel in die Untersuchung
miteinzubeziehen: Nach den zahlreichen Ubersetzungsvorgingen innerhalb der Massenkultur
wurden fiir Lotman alle beteiligten Entitdten transformiert und sind daher nur mittels der
vielschichtigen wechselseitigen Ubersetzungen sinnhaft erfassbar. All dies fiihrt zu einer
Betrachtung auf Grundlage eines differenzierteren Machtverstdndnisses, das auf
Abweichungsbandbreiten, statt auf Dichotomien, beruht. Statt, wie z.B. bei einer
Hegemonieanalyse, die Aufmerksamkeit vor allem auf das hegemoniale Zentrum zu richten,
sind die auf verschiedenen Ebenen auffindbaren Kontaktzonen von Zentrum und
Peripherie(n) von besonderem Interesse. Wichtig ist deshalb (noch mehr als bei anderen
Zugingen), simultan ablaufende, wechselseitige und irreversible Transformationsprozesse zu

berticksichtigen, statt nur von einer Vielfalt moglicher Sinnproduktionen auszugehen.



