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KUNSTHISTORISCHE BILDANALYSE UND ALLGEMEINE
BILDWISSENSCHAFT: EINE GEGENUBERSTELLUNG AM
KONKRETEN BEISPIEL

Die Fotografie Terror of War von Nick Ut (Vietnam, 1972)

Von Gerd Blum, Klaus Sachs-Hombach und Jorg R.J. Schirra

L. Einleitung

Die Intensivierung der Bildforschung seit den 1990er Jahren ist nicht zuletzt ver-
bunden mit einer deutlichen Steigerung der Anzahl der Fachgebiete, die sich mit
Bildern beschiftigen. Als Folge der damit entstandenen Disziplinen- und Metho-~
denvielfalt haben (vor allem philosophisch orientierte) Bemithungen um eine Allge-
meine Bildwissenschaft eingesetzt, welche sich durchaus der Tradition verbunden
fiihlen, die Max Dessoir mit der Griindung der Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine
Kunstwissenschaft auf den Weg gebracht hatte: Wie es Dessoir primir um die struktu-

. rellen Gemeinsamkeiten der verschiedenen Kunstgattungen ging — neben den Les-

singschen >Raumkiinsten¢ auch >Zeitkiinste< wie Musik und Dichtung —, so fragt
auch die Allgemeine (und damit vergleichende) Bildwissenschaft nach den Uberein-
stimmungen innerhalb jhres Phinomen- und Forschungsbereichs. Im Unterschied
zu Dessoir hat sich allerdings der Fokus zugleich verengt und erweitert: verengt, in-
dem allein Bilder im Zentrum ihres Interesses stehen; erweitert, indem der Blick
von der (Hoch«)Kunst auf alle Formen des bildhaften Darstellens verschoben wird.

Dessoir verpflichtet weiB sich die.allgemeine Bildwissenschaft auch in ihrer in-
terdiszipliniren Ausrichtung. Ihr erklirtes Ziel besteht darin, die unterschiedlichen
auf Bilder bezogenen Forschungsansitze systematisch aufeinander zu beziehen, um
so den Diskurs zwischen den beteiligten Disziplinen zu verbessern.! Das philoso-
phisch anspruchsvolle Problem, das mit dieser Art Integration immer verbunden ist,
ergibt sich aus der Schwierigkeit, die jeweiligen Fragestellungen relativ zu den un-
terschiedlichen Fichern und Ansitzen rational nachvollziehbar zu systematisieren.
Zur Vertiefung des inter- und vor allem transdiszipliniren Diskurses im Sinne einer
arbeitsteiligen Forschung ist eine solche systematisierende Bestimmung jedoch er-
forderlich.

1 Vgl. Hans Dieter Huber: Bild, Beobachter, Miliew — Entwutf einer allgemeinen Bildwissenschaft, Ost-
fildern-Ruit 2004, sowie Klaus Sachs-Hombach: Das Bild als kommunikatives Medium — Elemente einer
allgemeinen Bildwissenschaft, K6ln 2003 und ders. (Hg.), Bildwissenschaft — Disziplinen, Themen, Metho-
den, Frankfurt/ M. -2005. Dies schlieBt auch die Integration von zeichentheoretischen und wahr-
nehmungstheoretischen Zugingen ein, die nicht als konkurrierende, sondern als erginzende Erkli-
rungsansitze aufgefaBt werden.
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Der fiir diese Unternehmung gewihlte Titel »allgemeine Bildwissenschaft« lehnt
sich-an die sehr erfolgreiche Etablierung einer allgemeinen Sprachwissenschaft an.
Er bringt die Uberzeugung zum Ausdruck, daB durch die Erginzung der in unter-
schiedlichen Disziplinen beheimateten Forschungen zu Bildern um einen allgemei-
nen Ansatz eine dhnlich produktive Entwicklung wie in der Sprachwissenschaft
mdglich wird. Aufkeinen Fall besagt er, daB8 Bilder als sprachliche Zeichen aufgefaBt
werden sollten oder nur so untersucht werden kénnten.? Wenn es im folgenden um
eine allgemeine Bildwissenschaft gehen wird, so werden folglich die eigentiimlichen
Strukturen von Bildern, die sich ganz offensichtlich in vielfiltigen Hinsichten von
den Strukturen sprachlicher Ausdriicke unterscheiden, keineswegs in Frage gestellt.
Wir halten nicht nur die Eigenstindigkeit des Bildhaften fiir ganz unstrittig; dariiber
hinaus schreiben wir Bildern eine nicht weniger fundamentale Funktion fiir das
menschliche Selbst- und Weltverhiltnis zu, als dies fiir die Sprache seit langer Zeit
unstrittig ist. Diese Voraussetzungen begriinden erst die Moglichkeit, mit Gottfried
Boehm von einem iconic turn zu sprechen.

‘Wenn es nun richtig ist, daB} die wissenschaftliche Bildforschung notwendig in-
terdisziplindr verfahren muB — wovon wir als dem kleinsten gemeinsamen Nenner
der heterogenen Ansitze und Disziplinen ausgehen —, dann ist es sinnvoll und ratio-
nal geboten, genauer dariiber nachzudenken und gemeinsam zu kliren, wie denn
eine solche Forschung in systematischer Weise und methodisch kontrolliert erfolgen
kann. Die der Idee einer allgemeinen Bildwissenschaft verbundenen »jungen Gene-
ralisten«® setzen hierbei zum einen voraus, daB die Betitigung »Wissenschaftc sich
wesentlich durch systematisch geordnete Aussagen und durch methodisch kontrol-
lierte Verfahren auszeichnet. Zum anderen gehen sie davon aus, daB es fiir die inter-
disziplinire Forschung fruchtbar ist, die entsprechenden Vorgaben aus den beteilig-
ten Einzeldisziplinen zu priifen und sich gegebenenfalls an ihnen zu orientieren —
will sie denn mehr erreichen als ein rein additives Nebeneinander.

Um die Idee einer allgemeinen Bildwissenschaft im folgenden zu erliutern und
insbesondere um die MiBverstindnisse zu kliren, die mit dieser Idee teilweise asso-
ziiert werden, méchten wir unsere Ausfilhrungen mit einer konkreten Bildanalyse
verbinden. Als Beispiel haben wir die Fotografie Terror of War von Nick Ut aus dem
Vietnamkrieg gew3hlt, die wir zunichst nach Standards untersuchen, die im Fach
Kunstgeschichte entwickelt worden sind. Denn es ist unbestritten, daB8 das Fach
Kunstgeschichte — wie in vergleichbarer Intensitit nur die Klassische Archiologie —
seit dem 19. Jahrhundert ein differenziertes Instrumentarium der Deskription und

2 Dies ergibt sich ebenfalls in keiner Weise aus der intendierten Integration von zeichen- und
wahrnehmungstheoretischen Ansitzen. Eine solche Annahme, die zwar oft — aber deswegen den-
noch nicht zu Recht — unterschiedslos 2llen semiotischen Bildtheorien unterstellt wird, wire ein
grundsitzliches MiBverstindnis.

3 Thomas Meder: Rezension zu Uwe Stoklossa: Blicktricks — Anleitung zur visuellen Verfilhrung, in:
Frankfurter Allgemeine Zeitung, Nr. 287, 9. Dezember 2005, 37.
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historischen Kontextualisierung von Werken der Bildenden Kunst entwickelt hat,
das hier exemplarisch auf seine Valenz fiir Bilder auBerhalb des Feldes der >Hoch-
kunst¢ befragt und erprobt werden soll.

Wir verstehen die kunsthistorische Analyse als eine der notwendigen Bedingun-
gen eines angemessenen Bildverstindnisses. Sie soll uns dariiber hinaus auch als Fo-
lie dienen, um weitere — durch die kunstgeschichtliche Analyse selbst nicht schon
gegebene, aber doch zum angemessenen Bildverstindnis ebenfalls hilfreiche — Fra-
gestellungen zu verdeutlichen. Die Aufgabe ihrer Beantwortung vermag zwar auch
die allgemeine Bildwissenschaft nicht ohne weiteres zu l6sen. Sie kann aber die Pro~
bleme doch zaumindest klar hérausarbeiten und in einen groBeren theoretischen Zu-
sammenhang einordnen. Insofern ist das iibergeordnete Ziel der folgenden Ausfiih-
rung ein Doppeltes: Einerseits soll die Frage erdrtert werden, worin der spezifische
und unersetzbare Beitrag des traditionsreichen Faches Kunstgeschichte bzw. Kunst-
wissenschaft fiir eine allgemeine Bildwissenschaft und insbesondere fiir die Analyse
sauBerkiinstlerischer¢ Bilder bestehen kann.* Andererseits geht es um die Klirung
dessen, was eine allgemeine Bildwissenschaft — insbesondere im Verhiltnis zur Kunst-
geschichte — auszeichnet und welche Aufgaben sie zu iibernehmen in der Lage ist.

Im Einzelnen werden wir zunichst etwas genauer die Aufgabenstellung einer all-
gemeinen Bildwissenschaft erliutern (II). Es folgt die kunsthistorische Analyse unse-
res Beispiels (III). AnschlieBend werden wir dieses Beispiel in einen groBeren
(kommunikationstheoretisch orientierten) Kontext stellen (IV) und so Aspekte ei-
ner weiteren, uns wichtig erscheinenden bildwissenschaftlichen Betrachtungsebene
verdeutlichen (V). Die Konsequenzen dieser Erweiterung werden uns im letzten
Abschnitt beschiftigen (VI).

II. Zur Aufgabenstellung einer allgemeinen Bildwissenschaft

Obschon das Bemiihen um eine allgemeine Bildwissenschaft, wie die philosophi-
sche Bildtheorie insgesamt, eine primir begriffsklirende und als solche wissen-
schaftstheoretisch orientierende Funktion besitzt, wurde es bisweilen filschlich als
Konkurrenz insbesondere zur kunsthistorischen Analyse aufgefaBt. Es ist daher hilf-
reich, auf die Griinde dieses MiBverstindnisses einzugehen. Wichtig ist hier vor al-
lem, daB sich die jeweiligen Konzeptionen davon, was als Begriff, Theorie und Wis-
senschaft zu gelten hat und welche Funktionen ihnen entsprechend zukommen,

4 Vgl. zur Tradition der gelegentlichen Thematisierung »auBerkiinstlerischer« Bilder und per-
formativer Praktiken innerhalb der Tradition der westlichen Kunstgeschichtsschreibung: Horst Bre-
dekamp: Bildwissenschaft, in: Metzler Lexikon Kunstwissenschaft, Stuttgart [ Weimar 2003, 56-58.
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unterscheiden.’ Die groBe Nihe zu den Phinomenen, die nicht nur in der Kunstge-
schichte, sondern beispielsweise auch in der Filmwissenschaft gesucht wird, scheint
tiefer verankerte Vorbehalte gegen begriffliche Bestimmungen und theoretische
Modelle mit sich zu'bringen, deren angestrebte Allgemeinheit dann als hegemonia-
ler Anspruch oder gar als diktatorische Vorschrift an die Vertreter anderer Ficher
miBverstanden wird.

Diese Befiirchtung ist aber keineswegs berechtigt, wie die folgenden Ausfithrun-
gen zeigen mochten. Vorschlige zur begrifflichen Prizisierung und zur theoreti-
schen Vereinheitlichung sind in der Regel wissenschaftspragmatisch intendierte An-
regungen zur Stimulierung der Forschung. Insofern sie primir nicht iiber die Phi-
nomene, sondern iiber unseren Zugang zu den Phinomenen reflektieren, bean-
spruchen sie auch nicht, wahr zu sein in dem Sinne einer genauen Abbildung von
‘Wirklichkeit. Vielmehr sollen sie mdglichst angemessen sein im Hinblick auf unser
wissenschaftliches Handeln. Zudem wollen sie natiirlich nichts vorschreiben, son-
dern lediglich einen Vorschlag zur Priifung unterbreiten. Das impliziert, daB es
durchaus Griinde gibt, einen Vorschlag als mehr oder weniger angemessen zu beur-
teilen. In Zeiten des Pluralismus, den wir iibrigens nicht als Relativismus auffassen,
versteht sich das eigentlich von selbst. Aber betrachten wir die Frage etwas genauer,
warum eigentlich die Bildwissenschaft, die sich im Grunde erst seit wenigen Jahren
als eigenstindige >Transdisziplin< formiert, zuweilen als Konkurrenz zur akademi-
schen Disziplin Kunstgeschichte betrachtet wird.

‘Wir sehen bei der Beantwortung dieser Frage davon ab, daB das Fach Kunstge-
schichte traditionellerweise so konzipiert wird, daB es zumeist Bilder und andere
Artefakte aus Geschichte und Gegenwart (jedenfalls implizit) als kijnstlerische Her-
vorbringungen untersucht und damit aus dem weiten Feld der Bilder eine letztlich
normativ begriindete Auswahl trifft. Unabhingig von dieser Schwerpunktsetzung
auf das Kiinstlerischex zeichnet sie sich dadurch aus, daB sie in der Regel die spezifi-
schen Eigenarten und die Bedeutung konkreter Bildwerke analysiert — und zwar vor
einem zumeist nur impliziten Hintergrund dessen, was >Bildsein< im Allgemeinen
ausmacht. Dabei ist eine implizite Klirung des Allgemeinen durch: die Untersu-
chung des Besonderen durchaus mdglich, doch bleibt dieser Aspekt zumeist ein
Nebenprodukt kunsthistorischer Forschung.® Kunsthistorikerinnen und Kunsthi-
storiker kann man daher durchaus charakterisieren als Forscher, die sich der wissen-

5 Vermutlich handelt es sich also um einen Konflikt zwischen den diszipliniren Selbstverstind-
nissen, der sowohl zwischen Geistes- und Sozialwissenschaftlern als auch innerhalb der unterschied-
lichen geisteswissenschaftlichen Ficher besteht.

¢ Gottfried Boehm (Die Wiederkehr der Bilder, in: dexs. [Hg.], Was ist ein Bild?, Miinchen *1995,
11-38) und die bildanthropologischen Arbeiten von Hans Belting (Bild-Anthropologie — Entwiirfe einer
Bildwissenschaft, Miinchen 2001) stellen Ausnahmen dar, in denen Fragen nach den allgemeinen Be-
dingungen des Bildgebrauchs eine zentralere Position einnehmen. Vgl auch Alfred Gell: Art and
Agency — An Anthropological Theory, Oxford u.a. 1998 und Christiane Kruse: Wozu Menschen malen —
Historische Begriindungen eines Bildmediums, Miinchen 2003.
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schaftlichen Betrachtung einzelner Bildwerke und ihrer Zusammenhinge mit ande-
ren Bildwerken und auBerbildlichen Kontexten insbesondere (aber nicht nur) in hi-
storischer Entwicklung widmen. Daran 3ndert auch die Ausdehnung des Interesses
von der urspriinglichen Beschrinkung auf Kunstwerke hin zu allen visuell gestalte-
ten Gebilden nichts wesentlich, soll es doch auch dabei um »die Methoden der ma-
terialen Bestimmung, der historischen Zuschreibung und der semantischen Deu-
tung«” jener Gebilde gehen. Kunstgeschichte bleibt so »Bilderwissenschafi«.

Demgegeniiber sollte von Bildwissenschaft im hier vertretenen Sinne einer all-
gemeinen Disziplin dann die Rede sein, wenn sich das wissenschaftliche Interesse
der Frage zuwendet, was es grundsitzlich bedeutet, mit Bildern (als solchen) umzu-
gehen: sie produzieren und rezipieren zu kénnen. Wie, so lautet eine zentrale Fra-
gestellung der Bildwissenschaft, kdnnen wir uns erkliren, daB sich eine solche Fi-
higkeit — oder genauer, dafl sich Wesen mit einer solchen Fihigkeit — entwickelt
haben? Und was folgt aus den so gewonnenen Charakterisierungen fiir die mit Bil-
dern beschiftigten Einzelwissenschaften (insbesondere natiirlich fiir die Kunstge-
schichte)? Die allgemeine Bildwissenschaft versucht mithin zu kliren, was Bildsein
allgemein bedeutet. Damit klirt sie den von der Kunstgeschichte (und anderen »>Bil-
derwissenschaften) jeweils vorausgesetzten Hintergrund und wirkt so interdisziplinir
als Vermittlerin. Das Untersuchen spezieller Einzelfille dient dabei vor allem der
Verdeutlichung genereller Eigenschaften. Insbesondere gilt: Es stehen tatsichlich gar
nicht einzelne Bilder im unmittelbaren Fokus des Interesses der Bildwissenschaft,
sondern vielmehr die Fihigkeit, Bilder verwenden zu kdnnen; und damit miissen
von Bildwissenschaftlern, genau genommen, als Objekte ihrer Studien die Wesen,
die tiber diese Eigenschaft verfligen, betrachtet werden. Noch priziser formuliert: Es
geht nicht einmal um einzelne solcher Wesen, sondern um das ihnen allen Charak-
teristische, d.h. um den Begriff, den wir uns von Wesen mit der erwihnten Fihigkeit
auf sinnvolle und rational kontrollierte Weise bilden kénnen (und soliten).

Damit besteht zwischen Bildwissenschaft und Kunstgeschichte ein shnliches Ver-

hiltnis wie zwischen Sprachwissenschaft und Literaturwissenschaft: Die Sprachwis-~

senschaft unterscheidet bekanntlich zwischen einzelnen Sprachzeichen, konkreten
Sprachen (Systemen von Sprachzeichen) und der allgemeinen Sprachfshigkeit. Ent-
sprechend diirfte es sinnvoll sein, zur Bestimmung des Forschungsgegenstandes der
Bildwissenschaft zu differenzieren zwischen (1) bestimmten Bildern, (2) konkreten
Bildgebriuchen bzw. speziellen Bildzeichensystemen und (3) der generellen Fihig-
keit zum Bildgebrauch. Zentraler Gegenstand der Sprachwissenschaft ist bekannt-
lich die Sprachfdhigkeit; die Untersuchung einzelner Sprachen oder einzelner Sprach-
zeichen ist hierfiir lediglich ein notiges Mittel.? Eine zentrale Fragestellung der
Literaturwissenschaft betrifft hingegen insbesondere die Wechselwirkungen zwi-

7 Bredekamp: Bildwissenschaft [Anm. 4], 56.
8 Sie bilden ansonsten die Gegenstiinde der einzelnen Philologien wie Germanistik, Romanistik
etc.
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schen konkreter Form und konkretem >Gehalt« eines einzelnen literarischen Werkes.
Dazu gehoren z.B. auch Analysen rhetorisch-stilistischer Mittel wie Metaphern,
Metonymien, Allegorien, etc.

Ganz dhnlich hat man sich in kunstgeschichtlichen Bild-Untersuchungen weni-
ger um das eigentiimliche Phinomen gekiimmert, dafl wir Menschen Wesen sind,
die iiberhaupt mit etwas so Denkwiirdigem wie Bildern umgehen kénnen, sondern
ganz wesentlich darum, wie bei einzelnen Bildern — gerade auch in historischem
Entwicklungszusammenhang — die jeweils konkreten Bildformen und Bildgehalte
miteinander korrespondieren bzw. sich voneinander abheben. Auch hier treffen wir
auf rhetorische Mittel wie Metaphern, Allegorien usw.

Fiir die Bildwissenschaft sollte hingegen analog der Sprachwissenschaft gelten,
daB es weniger die Unterschiede zwischen verschiedenen Bildverwendungen sind,
die gesucht werden, sondern vor allem die Faktoren, die bei jedem einzelnen Ge-
brauch von Bildern eine Rolle spielen. Das wesentliche Ziel des Forschungsinteres-
ses ist, wenn man es genauer formulieren mdchte, nicht das Bild, sondern die allge-
meine Fihigkeit, Bilder verwenden — sie produzieren und rezipieren — zu kénnen.
Sowohl der konkrete, als Bild benutzte Gegenstand (der Bildtriger bzw. das Medi-
um) wie auch die mit ihm realisierten pragmatischen Funktionen der Bildnutzung
werden erst durch diese allgemeine Fihigkeit zum Bildgebrauch ermdglicht.

Fiir das Verhiltnis von empirischer Bildforschung und allgemeiner Bildwissen-
schaft ergibt sich als wichtige Konsequenz, daB die Vermittlung von konkreter Bild-
verwendung und allgemeiner Bildfihigkeit zu den genuinen Interessen einer allge-
meinen Bildwissenschaft zihlt. Denn da jede einzelne Bildverwendung immer auch
Ausdruck einer allgemeinen Bildfshigkeit ist, bleibt der Begriff der allgemeinen Bild-
fihigkeit selbstverstindlich auf die je spezifischen Aspekte einzelner Bildverwen-
dungen verwiesen; seine Reflexion erhilt hier wertvolle Anhaltspunkte. Insofern
die allgemeine Bildwissenschaft jedoch eine Antwort auf die Frage nach den grund-

-sitzlichen Bedingungen der Moglichkeit bildfshiger Wesen sucht, geht es ihr dar-
um, die je spezifischen Bildverwendungen in iibergeordnete Zusammenhinge ein-

zubinden, um sich so schrittweise ein allgemeines Modell der Bildkompetenz zu

erarbeiten. Hierbei sollten sich die kunstgeschichtliche Analyse und die bildtheore-
tische Modellbildung gegenseitig befruchten kdnnen. Einerseits vermag ein allge-
meines Modell des Bildvermdgens der einzelnen Analyse eine systematische Rich-
tung zu geben; andererseits erhalt die allgemeine Bildwissenschaft erst mittels konkreter
skunsthistorischer< Bildanalysen eine hinreichend. prizise Ausgangsba51s um eine
Systematik der iibergeordneten Zusammenhinge zu erarbeiten und schlieBlich zu
einem allgemeinen Modell zu gelangen.

Ein herausgehobener Aspekt, den wir exemplarisch im vierten Abschnitt erliu-
" tern und der kunstgeschichtlichen Analyse als eine erginzende Betrachtung an die
Seite stellen mdchten, ist die kommunikationstheoretische Perspektive. Zu Bildern
gehort es wesentlich, daB sie kontextualisiert sind, d.b. in der Regel von jemandem
fiir jemanden zu einer bestimmten Zeit, fiir einen bestimmten Ort oder Verwen-
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dungszusammenhang, in einer bestimmten Absicht und zu einem bestimmten Zweck
hergestellt werden.® Kunsthistorisch riicken aus der Vielzahl méglicher Kontextuali-
sierungen wesentlich diejenigen ins Blickfeld, die sich aus dem originalen Herstel-
lungszusammenhang und einer kanonischen Rezeptionsgeschichte ergeben. Doch
ist das offensichtlich nicht der einzig mdgliche Gebrauchskontext eines Bildes. Ge-
rade die prominenten, kanonischen Gegenstinde kunsthistorischer Forschung sind
dadurch gekennzeichnet, daB sie stindig aktualisiert, d.h. in den unterschiedlichsten
Kontexten zwischen »High« und »Loux neu eingesetzt und betrachtet werden. Dieses
Aktualisierungspotential auBerhalb einer kanonischen Rezeptionsgeschichte ist je-
doch nur ein marginales Thema kunsthistorischer Forschung, obwohl sich gerade in
dieser Aktualitit bezichungsweise Aktualisierbarkeit des historisch Gewordenen ~
etwa populirer >Hauptwerke« der italienischen Renaissancekunst wie der Mona Lisa
Leonardos oder Michelangelos Erschaffung des Adam der Kunstcharakter eines Bildes
maBgeblich manifestiert. Denn nicht zuletzt dadurch, daB sie die Moglichkeit bie-
ten, auch auBerhalb des Feldes kunsthistorischer Forschungstitigkeit immer neu
verwendet und rezipiert zu werden, unterscheiden sich kiinstlerisch herausragend
»gelungene« Bilder, aber auch besonders wirkmiichtige »nichtkiinstlerische« Bilder
etwa aus dem Bereich der Nachrichtenfotografie, von abgesunkenen historischen

Bild-Archivalien.

Mit der kommunikationstheoretischen Perspektive auf die Bedingungen der Még-
lichkeit neuer, tendenziell beliebiger Kontextualisierungen von Bildern wird unsere
Skizze Fragen aufwerfen, die weitgeherid auBerhalb >kunsthistorischer< Interessen
stehen: etwa die Frage nach der Wechselwirkung zwischen medial induzierten Af-
fekten und den kognitiven Reaktionen auf den Bildinhalt. Diese Fragen lassen sich

- teilweise nur im Rahmen einer empirischen Forschung kliren und greifen auf me-

dienpsychologische Untersuchungen mit experimentellem Zuschnitt zuriick. Ande-
rerseits hingt eine Klirung aber auch von begrifflich-reflexiven Bestimmungen des-
sen ab, was wir etwa mit >Affekt« oder >Kognition< genau meinen. Damit legt sich
erneut eine arbeitsteilige Struktur der Bildwissenschaft nahe. Will sie als systematische
Bildwissenschaft auftreten,!® muB sie unserer Auffassung zufolge einen plausiblen
Vorschlag entwickeln, wie sich deskriptiv-interpretative, begrifflich-reflexive und

9 Selbst in den Ausnahmen von der Regel sind Bilder von jemandem fiir jemanden zu einer be-
stimmten Zeit, in einer bestimmten Absicht und zu einem bestimmten Ziweck ausgewihlt worden.
Und auch im Rezeptionskontext treten Bilder als solche stets auf als etwas fiir eine dialogische Situa-
tion Hergestelltes oder Ausgewahltes.

10 Im weiteren méchten wir zwischen allgemeiner und systematischer Bildwissenschaft unterschei-
den. Wihrend die allgemeine Bildwissenschaft sich um ein generelles Modell der Bildfihigkeit be-
mitht, sollte von systematischer Bildwissenschaft dann gesprochen werden, wenn Untersuchungen
in inter- und transdisziplinirer Verzahnung an aufeinander abgestimmten Fragestellungen erfolgen:
wenn also die unterschiedlichen Bilderwissenschaften oder bildwissenschaftlich relevanten Diszipli-
nen mittels eines gemeinsamen Forschungsprogramms systematisch aufeinander bezogen werden.
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empirisch-experimentelle Verfahren wechselseitig unterstiitzen.!! Doch kommen
wir nun zu unserem Beispiel, das wir sunichst mittels eines >kunsthistorischenc In-
strumentariums betrachten. !?

III. Eine »kunsthistorische« Analyse: Nick (Huynh Cong) Uts Fotografie
»Terror of War«

Wenn wir bisher von kunstgeschichtdlichen Analysen gesprochen haben, mag der
Eindruck entstanden sein, daB hiermit ein relativ klar definiertes Verfahren gemeint
sei. Tatsichlich ist dies aber nicht der Fall. Innerhalb der Disziplin »Kunstgeschichte«
haben sich sehr unterschiedliche Analysemodelle entwickelt, die keineswegs alle
miteinander kompatibel sind. Wir ‘méchten auf die methodischen Unterschiede
nicht naher eingehen, aber kurz das verwendete Verfahren charakterisieren, das zen-
trale methodische Verfahrensweisen der kunsthistorischen Tradition integriert. Es
handelt sich im folgenden zunichst um eine Formanalyse. Im Unterschied zu den
Arbeiten, die sich in der Tradition der formalen Asthetik an Heinrich Wolfflin und
der Stilgeschichte orientieren, wird die Analyse aber inhaltliche Gesichtspunkte ein-
bezichen und damit auch Aspekte des von Erwin Panofsky kodifizierten ikonografi-
schen bzw. ikonologischen Verfahrens enthalten. Dabei wird in besonderer Weise
auf den Zusammenhang von >Form« und sInhalt beziehungsweise von Flichenstruk-
tur einerseits und von wiedererkennbarer Szene und (nolens volens) wiedererkannten
ikonographischen Typen andererseits geachtet, so daB als methodische Bezugspunk-
te des hier gewihlten synthetischen Ansatzes die Arbeiten zur >lkonik® von Max
Imdahl, die Beitrige zur Begriindung einer kunsthistorischen Rezeptionsisthetik
von Wolfgang Kemp!* und die Studien zur Bildsemiotik von Felix Thiirlemann'®

11 Die allgemeine Bildwissenschaft kann unserem Verstindnis zufolge nicht die Aufgabe haben,
selbst empirisch-experimentelle Untersuchungen durchzofithren, die bereits in entsprechenden em-
pirischen Wissenschaften gut aufgehoben sind. In dem hier vorgestellten Sinne ist sie als ein begriff-
lich-reflexives Unternehmen zu verstehen. Die rationale Reflexion der unterschiedlichen Bedin-
gungen der Bildfshigkeit erginzen die empirischen Ansdtzen und Disziplinen um einen Vorschlag,
wie diese sich zu einer systematischen Bildwissenschaft verbinden lassen (vgl. Jorg R. J. Schirra: Ein
Disziplinen-Mandala fiir die Bildwissenschaft — Kleine Provokation zu einem Neuen Fach, in: Image 1
(2005): Bildwissenschaft als interdisziplindres Unternehmen — Eine Standortbestimmung, Koln 2005).

12 Vgl. Gerd Blum: Ein Bild schreit — Komposition als Bedeutungstriger in Nick Uts Fotografie ,, Vietnam
Napalm*“ (8.6.1972), in: Kann Fotografie unsere Zeit in Bilder fassen? — 25 Jahre Bielefelder Symposium iiber
Fotografie und Medien, hg. von Gottfried Jager und Jorg Bostrom, Bielefeld 2004, 31-37 (mit engli-
scher Ubersetzung).

13 Vgl. Max Imdahl: Giotto — Arenafresken — Ikonographie — Tkonologie ~ Ikonik, Miinchen 1980.

14 Vgl. Der Betrachter ist im Bild — Kunstwissenschaft und Rezeptionsisthetik, hrsg. von Wolfgang
Kemp, Koln 1985.

15 Felix Thiiflemann: Vom Bild zum Raum — Beitrige zu einer semiotischen. Kunstwissenschaft, Koln
1990. -
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Abbildung 1: Nick (Huynh Cong) Ut: Terror of War, 8. Juni 1972 (Courtesy AP).

sowie Ansitze der so genannten >New Art History<¢ herangezogen werden, die for-
malisthetische und inhaltsbezogene Aspekte integrieren. ‘

Die Fotografie flichender Kinder nach einem Napalm-Angriff auf Zivilisten von
Nick (Huynh Cong) Ut ist eines der Inbilder des Vietnam-Krieges geworden: Sie
zihlt international zu den prominentesten Kriegsbildern tiberbaupt und zu jenen
wenigen Fotografien dieses Krieges, die heute noch weithin prisent sind (Abb. 1).77
Das Bild aus dem Jahr 1972 diirfte in vielen Lindern bekannter sein als die beriihm-
testen Gemilde und Grafiken des okzidentalen kunstgeschichtlichen Kanons, die
Krieg und Verbrechen an Kindern thematisieren: bekannter als Poussins Bethlehemi-
tischer Kindermord, als Rubens’ Schrecken des Krieges, als Goyas Desastres und vielleicht

16 Vgl. The New Art History: A Critical Introduction, ed. by Jonathan Harris, London u.a. 2001.

‘ 17 Nach Peggy Ann Kusnerz (War Photography, in: History of Photography 25 (2001), 394-396) hat
Nick Ut der Fotografie den Titel Terror of War gegeben. Dieser Titel hat sich im 6ffentlichen Be-
wuBtsein nicht mit der Fotografie verbunden. Nach freundlicher Mitteilung von Herrn Mile Pena-
va vom deutschen Archiv von Associated Press in Frankfurt/ M. hat sich fiir das Bild kein feststehen-
der Titel eingebiirgert; bei AP ist es als Kim-Phuc-Foto geliufig. Bei Peter Burke (Augenzeugenschaft —

Bilder als historische Quellen, Berlin 2003, 171) heiBt es Napalmangriff, auf diversen Webseiten Vietnam
Napalm usw.
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bekannter noch als Picassos Guernica. Auch in Vietnam ist es bis heute im Sffentli-
chen BewuBtsein geblicben. .

Warum ist diese Fotografie neben Edward T. Adams’ The Execution of a VC Suspect
als eine der ganz wenigen unter den Abertausenden von Fotografien des Vietnam-
Krieges nicht vergessen?!® Und warum ist sie unter den Hunderten von Fotografi-
en, die von der Bombardierung des Dorfes Trang Bang durch siidvietnamesische
Truppen am 8. Juni 1972 aufgenommen worden sind,’® das einzige Bild, das nicht
in die Archive verschwunden ist?

Die Literatur zur Pressefotografie iiber den Vietnam-Krieg hebt zu Recht die
Bedeutung der Kontexte hervor, innerhalb derer die heute noch bekannten Foto-
grafien dieses Krieges in der Presse verdffentlicht und durch Uberschrift und Bild-
unterschrift, durch Berichterstattung und Kommentar interpretiert worden sind.20
Sie beschiftigt sich mit den Diskussionen und Diskursen, innerhalb derer sie repro-
duziert wurden und werden. Auf die spezifisch medialen, »ikonischen Qualititen
dieser Bilder, insbesondere auf ihre formale Komposition und auf Beziige zu tradi-
tionellen Ikonographien wird dagegen kaum eingegangen.?!

Die Verbreitung der Fotografie Uts ist dadurch geférdert worden, daB sie flir die
Anti-Kriegs-Bewegung in den USA und in der nordvietnamesischen Kriegsbericht-
erstattung eine wichtige Rolle gespielt hat. Nach der Verbreitung der Fotografie
durch die Presse in den Tagen nach dem 8. Juni 1972, die eine starke Sffentliche
Resonanz ausléste, wurde durch die Verleihung eines Pulitzer-Preises an Ut im fol-
genden Jahr die Sffentliche Aufmerksamkeit nochmals nachhaltig auf das Bild ge-
lenkt.22 Ut ist mit dieser Aufnahme bei Kennern der Reportagefotografie bertihmt

18 Vgl. zu dieser Fragestellung Martin Hellmold: Warum gerade diese Bilder? — Uberlegungen zur As-
thetike und Funlktion der historischen Referenzbilder moderner Kriege, in: Kriegserlebnis und Legendenbildung —
Das Bild des »modernen« Krieges in Literatur, Theater, Photographie und Film, Bd. 1, hrsg. von Thomas F.
‘Schneider, Osnabriick 1999, 35-50. ; -

15 Vgl. zu diesen Fotografien Mark Edward Harris: Road from Trang Bang — Nick Ut Returns to the
Village Where He Made the Picture That Focused a Nation’s Outrage, in: American Photo 11 (2000), 56-60
und 109; Denise Chong: Das Mdchen hinter dem Foto — Die Geschichte der Kim Phuc, Hamburg 2001;
Horst Faas und Marianne Fulton: The Bigger Picture — Nick Ut Recalls the Events of June 8, 1972:
http://www.digitaljournalist.org/issue0008/ ng2.htm, jeweils mit Abbildungen.

20 Grundlegend hierzu: Stuart Hall: The Determination of Newsphotographs, in: Working Papers in
Cultural Studies 3 (1972), 53-88.

21 Eine bemerkenswerte Ausnahme bilden, was die formale Analyse angeht, die Beitrige von
Hellmold [Anm. 18] und Gerhard Paul: Die Geschichte hinter dem Foto — Authentizitit, Tkonisierung und
Uberschreibung eines Bildes aus dem Vietnamktieg, in: Zeithistorische Forschungen 2 (2005), 224-245. Vgl.
dagegen Robert Hamilton: Image and Context: The Production and Reproduction of The Execution ofa VC
Suspect by Eddie Adams, in: Vietnam Images: War and Representation, New York 1989, 171-183; Caro-
line Brothers: War and Photography — A Cultural History, London [ New York 1997, 201-213; Burke:
Avngenzeugenschaft [Anm. 17]; Susan Sontag: Das Leiden anderer betrachten, Miinchen 2003, 68.

22 Vgl. Chong: Das Midchen hinter dem Foto [Anm. 19], 76fF. Das Buch von Denise Chong geht
ausfithdich auf die Bombardierung des Dorfes Trang Bang, auf den Moment der Aufnahme der
Fotografie und auf ihre Rezeption ein. Vgl. auch Harris: Road from Trang Bang [Anm. 19]; Faas/Ful-
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geworden. Die meisten Menschen kennen jedoch nicht den Namen des Fotografen,
sie kennen das Bild und nehmen es vor dem allgemeinen historischen Hintergrund
des Vietnam-Krieges wahr, ohne daB ihnen die niheren Umstinde seiner Entste-
hung und die urspriinglichen Kontexte seiner Verbreitung bekannt sind.

Die »kunsthistorische« Perspektive legt nahe, daB die anhaltende Wirksamkeit dieser
Fotografie in unterschiedlichen Kontexten nicht ausschlieBlich auf die Schrecklich-
keit des Motivs an sich und auf den unmittelbar verstindlichen korpersprachlichen
Ausdruck des Midchens Phan Thi Kim Phuc in ihrer an den Betrachter appellieren-
den Frontalitit zuriickgeht. Auch spezifisch mediale, sikonischex und formale Qualiti-
ten sowie Affinititen zu traditionellen Ikonographien spielen eine wichtige Rolle.

A. Die formale Struktur der Fotografie Uts

Die zentrierte Komposition des verdffentlichten Ausschnittes (Abb. 1) wurde durch
Beschneiden des Vollformates (Abb. 2) erst nachtriglich festgelegt. Dies geschah in
der Bildredaktion von Associated Press in Saigon am Abend des Ereignisses.” Die
durch das Ausschneiden aus dem Vollformat erreichte Komposition der Figuren auf
der Bildfliche prigt die Wahrnehmung der schrecklichen Szene entscheidend mit.
Die starke Wirkung dieses Bildes in Lindern mit okzidental geprigten Bildtraditio-
nen diirfte daher auch damit zusammenhingen, daB die Fotografie Uts — in ihrer
beschnittenen Gestalt — dem kompositorischen Kanon des klassischen Figurenge-
mildes westlicher Prigung folgt, der in die Pressefotografie vielfach Eingang gefun-
den hat und weiterhin findet. Eine kurz zuvor entstandene Aufnahme der GroB-
mutter Kim Phucs mit ihrem durch Napalm sterbenden Enkel und die wenig spater
aufgenommene Fotografie Kim Phucs in Riickenansicht, die ihre grauenhaften
Verbrennungen sichtbar macht, reprisentieren die Schrecken des Krieges genauso
offensichtlich. Und dennoch sind diese Bilder weitgehend vergessen.

ton: The Bigger Picture [Anm. 19}; Kusnerz: War Photography [Anm. 17] sowie den wichtigen Beitrag
von Paul [Anm. 21]. i

28 Vgl. Faas/Fulton: The Bigger Picture [Anm. 19] (Abschnitt »How The Picture Reached the
World«). Chong [Anm. 19] berichtet iiber die Bearbeitung des Abzuges im Vollformat durch das
AP-Biiro in Saigon (durch Horst Faas und vielleicht auch durch Carl Robinson). Die Fotografie
wurde dort leicht retuschiert (ebd., 74).
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Abbildung 2: Huynh Cong »>Nick«Ut: Terror of War, 8. Juni 1972, unbeschnittener Abzug
(Courtesy AP).

DaB das Schreien des Midchens das ganze Bild zu erfiillen scheint und daB seine
Gestalt als Personifikation aller auf dem Bild gezeigten und im Hintergrund nur er-
ahnbaren Leiden anschaulich wird, ist nicht nur inhaltlich in der erbarmungswiirdi-
gen Gestalt des Miadchens Kim Phuc begriindet, sondern formal auch dadurch, wie
sie im Bildgeviert positioniert ist (siche Abb. 1): Dadurch, daB das Bild das Midchen
als eine symmetrische, exakt mittige Hauptfigur exponiert, deren vertikale Mit-
telachse mit der Mittelsenkrechten des Bildformates identisch ist, und dadurch, daf3
der Nabel, die Kérpermitte des Midchens, nahezu identisch ist mit der absoluten
Bildmitte; dadurch, daB die Schrigen der abwirts ausgestreckten Arme als Form-
werte betrachtet auf den offenen, schreienden Mund des Midchens zulaufen; da-
durch, daB das helle, schreiende Gesicht vor der Folie der dunklen, ebenfalls mitti-
gen Gestalt eines anonymen Soldaten sichtbar wird; dadurch, daB der Junge links
das Schreien griusig verdoppelt und vergroBert in einer sowohl frontalen als auch
exzentrischen Position.?*

24 Sowohl die exzentrische, frontale und nahe Position dieses Jungen als auch das mittig expo-
nierte schreiende Midchen kann an Gemilde Edvard Munchs erinnern. Vgl. zu Munch Werner
Hofmann: Zu einem Bildmittel Edvard Munchs, in: dexs., Bruchlinien — Aufsitze zur Kunst des 19. Jahr-
hunderts, Miinchen 1979, 111-128.
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Die Bekanntheit der hier abgebildeten Fotografie verdankt sich nicht zuletzt ih-
ren spezifisch medialen Qualititen als einer so und nicht anders artikulierten Bild-
fliche. Der unbeschnittene Abzug des Negativs im Vollformat (Abb. 2) ist in seinem
motivischen Gehalt noch schrecklicher. Denn er zeigt am rechten Bildrand einen
Fotografen in Militiruniform, der sich um seine Kamera, nicht um die verbrannten
Kinder kiimmert (und vielleicht den Film wechselt).?> Dennoch diirfte die Publika-
tion der Fotografie im unverinderten Vollformat, in dem das Midchen nicht im
Zentrum dargestellt ist und das die erdrterten formatspezifischen Kompositions-
merkmale nicht aufweist, die breite Resonanz der verdffentlichten Version wohl
nicht gefunden haben.

B. Ikonographische Aspekte

Formale und ikonographische Momente wirken in die Betrachtung dieses Bilddo-
kumentes maBgeblich hinein. Und zwar geschieht dies in der Wahrnehmung einer
solchen Pressefotografie zumeist unwillkiirlich und unbewuBt. Eine >kunsthisto-
risch¢ geprigte Sichtweise kann dies bewuBt machen. Betrachten wir hierzu die be-
sondere Direktheit in der Adressierung des Betrachters, die ein fiir Pressefotos for-
muliertes Tabu (»no frontal nudity«®) brach, das bisher bei Associated Press durch~
gingig eingehalten worden war. Durch das Ausschneiden aus dem Vollformat wurde
nicht nur die Gestalt des verbrannten Midchens in das Zentrum des Bildes und der
Aufmerksamkeit geriickt, sondern auch die fotografierte Szene dem Kompositions-
kanon des klassischen Historiengemildes anverwandelt. Die ausdriicklich zentrale
Position einer auf den Betrachter zulaufenden Fliechenden in frontaler Ansicht findet
sich ganz shnlich in Raphaels von Marc Antonio Raimondi iiberliefertem Bethlehe-
mitischem Kindermord, eine exakt mittige, an den Betrachter appellierende weibliche

25 Bei Gerhard Paul (Bilder des Krieges/Krieg der Bilder — Die Visualisierung des modernen Krieges,
Miinchen w.a. 2004, 356) ist eine Fotografie abgebildet, auf der die drei Kinder unmittelbar nach
Aufnahme des Bildes von Ut gezeigt sind. Die Gruppe der Bildreporter befindet sich nun hinter
den flichenden Kindern und fotografiert weiter, ohne zu helfen. Vgl. Paul [Anm. 21], 229: »Die
wartenden Fotografen wuBten, so [...] Denise Chong, >daB sie das Bild des Tages vor sich batten. Sie
schossen ein Foto nach dem anderen, bis sie keinen Film mehr in den Kameras hatten. Sie stellten
sich schon vor, wie sie das Bild aussuchen wiirden, das Leben und Tod voneinander trennte. Die
Lebenden vermitteln die Schrecken des Krieges besser; die Gesichter der Toten sprechen micht
mehr« (Chong: Das Midchen hinter dem Foto [Anm. 19], 87). Exst nachdem die Kameraleute und Fo-
tografen ihre Bilder gemacht und ihre Filme verschossen hatten, kiimmerte man sich um die Kin-
der. Deren Perspektive auf die Gruppe der vor dem Dorf wartendén und das Geschehen beobach-
tenden Reporter hatte diametral anders ausgesehen. Sie diirften die Journalisten in ihren Kampf-
anziigen und mit den langen Objektiven, die aus der Ferne wie Gewehrliufe aussahen, fiir Soldaten
gehalten haben.« .

26 Vgl. Chong: Das Midchen hinter dem Foto [Anm. 19], 73; Faas| Fulton: The Bigger Picture [Anm.
19] und Paul: Die Geschichte hinter dem Foto [Anm. 21].
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Abbildung 3: Fra Angelico: Imago pietatis, (1439-1445), San
Marco, Florenz.

Leidensgestalt mit gestreckt abgewinkelten Armen etwa auch in Jacques-Louis Da-
vids Sabinerinnen.

Der Betrachter sieht jedoch keine Modelle, die auf Anweisung einer Kiinstlerin
oder eines Kiinstlers posieren, und er sieht keine Komposition, die sich der Kunst-
fertigkeit eines arrangierenden und kompomnierenden Kiinstlers verdankt. Er (oder
sie) sieht das ungestellte Abbild schmerzerfiillter, unwillkiirlich um Hilfe schrei-
ender Kinder. Und dennoch wirkt nicht nur das dokumentierte Ereignis, sondern
auch’ die formale Matrix, innerhalb derer es erscheint: eine szenische und formale
Bildkomposition, die eindrucksvoller nicht hitte arrangiert werden konnen.

Martin Hellmold zihlt diese >Ikone« des Vietnamkrieges zur Kategorie des shisto-
rischen Referenzbildes«. Historische Referenzbilder sind in der Terminologie Mar-
tin Hellmolds diejenigen Bilder, »die sich als Symbole fiir einen historischen Ereig-
niszusammenhang etabliert haben«?’. Geérhard Paul nennt im Riickgriff auf Hell-
mold »gemeinsame isthetische Merkmale«, welche die bekanntesten fotografischen
Zeugnisse der Kriege des 20. Jahrhunderts »erst befihigen, zu Tkonen des modernen
Krieges zu avancieren: die Suggestion von Authentizitit, die zeitliche Verdichtung
der Handlung, die Dominanz der Gebirdefigur im Bildzentrum, die Evozierung ei-
ner synisthetischen Wahrnehmung sowie die Erzeugung eines imaginiren Bildrau-
mes im Off.«*® Hellmold und Paul greifen in ihrer Analyse auf kunsthistorische Ka-
tegorien zuriick: Der Begriff »Gebirdefigur« wurde von Hans Jantzen im Hinblick
auf die rottonische« Kunst des Mittelalters gepragt, und die Beobachtung, daf sich
das Bild vertikal »in drei Streifen von gleicher Breite« gliedere, »die durch drei Figu-

27 Hellmold: Warum genade diese Bilder? [Anm. 18], 36.
28 Paul: Die Geschichte hinter dem Foto [Anm. 21], 230.
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Abbildung 4: Hippolyte Flandrin: Mater
dolorosa (1845), Lithographie nach einem
Gemilde von Jules Laurens.

rengruppen ausgefiillt werden«® weist auf eine latente vertikale Dreiteilung des Fo-
tos hin, wie sie dhnlich von den Gemildetriptychen des kunsthistorischen Kanons
vertraut ist.

Hier kann {iber das schon Gesagte hinaus noch die horizontale Aufreihung, die
so genannte Isokephalie der drei nahezu symmetrischen Kopfe der groBeren, als hel-
le Figuren sichtbaren Kinder genannt werden, die jeweils die Horizontlinie tangie-
ren. Dagegen ragen die dunklen Gestalten der Soldaten tiber den Horizont hinaus
in einen vom Brandrauch verdunkelten Himmel. Die unteren beiden Bilddrittel mit
ihren hellen Gestalten als Zone des Leidens und der Opfer werden mit einer dunk-
len Zone der Zerstorung iiber den Képfen der Kinder kontrastiert, vor der sich die
Helme der Soldaten abheben. Wie aus dem Buch von Denise Chong hervorgeht,
fliehen die siidvietnamesischen Soldaten gemeinsam mit den Kindern aus dem Dorf

2 Hellmold: Warum gerade diese Bilder? [Anm. 18], 44.
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Trang Bang vor einem Bombenangriff der eigenen Luftstreitkrifte.3° Nicht nur we-
gen des szenischen Bestandes der Fotografie erscheinen sie jedoch als Titer, sondern
auch weil sie formal der oberen Zone der Zerstdrung zugehéren.
Eine ikonographisch aufgeladene Wahrnehmung der Gebirde des mittleren Mid-
chens ist dessen Situation und dem dokumentarischen Charakter dieser Fotografie
gegeniiber unangemessen, aber — jedenfalls fiir viele Betrachter, die mit der christli-
chen Ikonographie vertraut sind — ebenso unvermeidlich und unwillkiitlich wie die
zumeist unbewuBt ablaufende Wahrnehmung der formalen Matrix des Bildes. Die
ikonographisch assoziierende Betrachtung ist inadiquat, denn das Madchen posiert
nicht, um eine bildsprachlich kodifizierte Gebirdenformel einzunehmen. Auch der
Fotograf dachte, als er den Ausldser driickte, aller Wahrscheinlichkeit nicht an Bild-
formeln der imago pietatis und der mater dolorosa, des Schmerzensmannes und der
Schmerzensmutter (vgl. Abb. 3 und 4).31

Hierbei handelt es sich um die in der christlichen Kunstgeschichte seit Jahrhun-
derten ikonographisch tradierte Geb4rdenfiguren der passio und compassio: um dem
Betrachter frontal zugewandte Leidensfiguren mit abwirts in einem Winkel von et-
wa 45 Grad gesenkten Armen. Sie sind in der christlichen Kunst seit dem Mittelal-
ter zu einem Inbild des Leidens geworden (Abb. 3).22 Goya hat diese Gebirdenfor-
mel im ersten Blatt der Desastres zu einer Personifikation aller in den folgenden
Blittern dargestellten Schrecken des Krieges sikularisiert (vgl. Abb. 5). Manet hat
sie in der Bar aux Folies-Bergére zu einem Bild des »modernen Lebens«3® und der Ent-
fremdung verwandelt (vgl. Abb. 6). Eines der bekanntesten unter den Jjiingst versf-
fentlichten Bildern von Gefolterten aus einem amerikanischen Gefingnis im Irak
kénnen wir uns nicht ansehen, ohne in dem auf einem Pappkarton balancierenden
Opfer mit Kapuze und nach unten abgespreizten, mit Elektroden versechenen Hin-
den eine moderne imago pietatis wahrzunehmen.3*

30 Vgl. Chong: Das Midchen hinter dem Foto [Anm. 19], 55ff. und Paul: Die Geschichte hinter dem
Foto [Anm. 21].

31 Vgl. zur Biographie Nick Uts: Denise Chong: The Girl in the Picture — The Story of Kim Phuc,
the Photograph, and the Vietnam War, London 1999, 46fF.

%2 Vgl. Rudolf Berliner: Bemerkungen zu einigen Darstellungen des Erlésers als Schmerzensmann, in:
ders., »The Freedom of Medieval Art« und andere Studien zum christlichen Bild, hrsg. von R. Suckale, Ber-
lin 2003, 97-111; Hans Belting: Das Bild und sein Publikum im Mittelalter — Form und Funktion Srither
Bildtafeln der Passion, Berlin 1981. :

% Siehe auch Christopher Lloyd: Manet and Fra Angelico, in: Source 7 (1988), 20-24; Michael Paul
Driskel: On Manet’s Binarism: Virgin and/ or Whote at the Folies-Bergére, in: 12 Views of Manet’s Bar, ed.
by Bradford R.. Collins, Princeton, New Jersey 1996, 142-163.

% Auch William J. T. Mitchell hat jenes Foto aus einem amerikanischem Gefingnis im Irak
wihrend seines Vortrags Cloning Terror — The War of Images, 2001-2004 (Universitit Konstanz, 1.
Juni 2005) in die erwihnte ikonographische Bildtradition situiert. Vgl. auch Blum: Ein Bild schreit
[Anm. 12].
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Abbildung 5: Francisco José de Goya y Lucientes: Tristes presentimientos de
lo que ha de acontecer (Traurige Vorahnungen dessen, was geschehen wird) (1810
—1815), Radierung, Bl. 1 aus Los Desastres de la Guerra, 178 x 220 mm.

C. Zusammenfassung und ein Problem

Die hier erérterte Fotografie des Midchens Kim Phuc (Abb. 1) — und nic1.1t ihre
Darstellung in Riickenansicht oder die Darstellung ihres sterbenden Bruders in den
Armen ihrer GroBmutter, die fast gleichzeitig mit der Fotografie Uts entstanden
sind® — diirfte zu einer Personifikation der Schrecken des Vietnamkrieges und des
Terror of War iiberhaupt geworden sein, auch weil das Bild forma%éisthetische und
ikonographische Betrachtungsweisen auslést und auf komplexe Weise Wechsel“seltlg
ineinander vermittelt. Es wire ein MiBverstindnis, das Bild als ein durch spiteres
Ausschneiden isthetisch nochmals aufgewertetes Produkt eines formal geschulten
Fotografen wahrzunehmen und nicht vor allem als Dokument eines h.istori'schen
Augenblicks, der ohne diese Fotografie nicht mehr sichtbar wire. Dennoch 1st_das
Bild nicht zuletzt aufgrund seiner im Moment der Aufhahme sicherlich gar nicht
intendierten und durch die Festlegung eines Ausschnittes erst freigesetzten dstheti-
schen Komplexitit und Komponiertheit und in vielen Regionen wohl auch auf-
grund seines ikonographischen Beziehungsreichtums zu einer der bekanntesten Fo-
tografien des 20. Jahrhunderts geworden.

35 Vgl. die Abbildungen bei Faas|Fulton: The Bigger Picture [Anm. 19].
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Abbildung 6: Edouard Manet: Un Bar aux Folies-Bergére (1882), Cour-
tauld Institute Galleries, Home House Trustees, London. (Abbildung

aus: Hans Graber: Edouard Manet nach eigenen und fremden Zeugnissen,
Basel 1941, 285.)

Eine eindringliche formanalytische Betrachtung dieses fotografischen Bildes ist, je
genauer sie auf seine Komposition achtet, die, wie schon bemerkt, in ihrer formalen
und, semantischen Prignanz nur schwerlich durch ein noch so sorgfiltig komponier-
tes Gemalde iiberboten werden kann, dem Leiden der Kinder und der Schrecklich-
keit der Situation unangemessen; und dennoch macht sie die Wirkungsweise dieser
Fotografie als ein Inbild des Leidens bewuBt. Es sollte jedoch keines isthetischen
thkes und keiner komplexen Bildstruktur bediirfen, um ein schreiendes, ver-
branntes Midchen zu einem Gegeniiber zu machen, dessen unverschuldetes Leiden
erschiittert. Und doch ist es eben diese nicht allein dem Sujet geschuldete, sondern
formal artikulierte und kulturhistorisch gesittigte »ikonische« Prignanz, die, so die

These, diesem Bild eine anhaltende Wirkung bei vielen Betrachterinnen und Be-

trachtern sichert. DaB die formale Geschlossenheit des erdrterten Bildes die
Schrecklichkeit des Geschehens nicht nur unterstreicht, sondern diese auch in einer
~ formalen Ganzheitsstruktur >aufhebt¢, die Betrachter »isthetisch« entlastet®, kénnte
ein weiterer Gruhd fiir die Verbreitung der Fotografie sein. Der Ausschnitt aus dem
Negativ Uts (Abb.1) ist Dokument und — nach MaBgabe seiner »ikonischen< Kom-
plexitit — zugleich Kunstwerk. Er ist ein besonders wirkungsvolles Dokument, in-
dem er die Verdichtung und Verschrinkung bildgestifteter syntaktischer und seman-

3 Vgl. Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie (1970), in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 7,
hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt/ M. | Darmstadt 1997, 9-11.
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tischer Beziige und eine Durchdringung von Form und Inhalt aufweist, die einem
Bild gemiB traditioneller Auffassung >Evidenz« verleiht und zugleich ein kiinstleri-
sches Bild von »Gebrauchsbildern< unterscheidet.

Hingegen wird der verdffentlichte Ausschnitt einer im 18. Jahrhundert — maB-
geblich von Lessings Laokoon — begriindeten und seit den sechziger Jahren des vori-
gen Jahrhunderts zunehmend gingigen Definition des kiinstlerischen Bildes nicht
gerecht, die >Selbstreflexivitit:, als ein notwendiges Merkmal des neuzeitlichen
Kunstwerks sieht. GemiB dieser Sichtweise, die in der Kunstkritik durch die Schrif-
ten Clement Greenbergs und innerhalb des Faches Kunstgeschichte seit Victor Stoi-
chitas Buch iiber Das selbstbewufte Bild weite Verbreitung gefunden hat, wird ein
Bild zum Kunstwerk, wenn es seine mediale VerfaBtheit und seine kunsthistori-
schen Voraussetzungen mit bildimmanenten Mitteln »ausstellt, fiir Beschauer zum
Thema macht: »Kunst ist markierte, inszenierte und selbstreflexive Medialitit.«%7

Eine bildimmanente Reflexion auf die Medialitit des Bildes ist bei dem nahezu
unbekannten Vollformat der Fotografie, wie es Nick Uts Film aufgenommen hat,
gegeben, hingegen nicht im Fall des beriihmt gewordenen. Ausschnittes. Denn das
Vollformat zeigt rechts einen Fotografen, dem es, wie bereits angesprochen, um sei-
ne Kamera und nicht um die Kinder zu tun ist. Hier ist also neben den Schrecken
des Krieges auch die Herstellung eines Bildes von den Schrecken des Krieges the-
matisch, und damit die Rolle der Medien im Vietnamkrieg. Deutlich wird das pri-
mire Interesse der Kriegsberichterstatter am Bild auch dann, wenn konkretes Ein-
greifen in die Realitit einmal moglich wire.”® Dies ist im unverdffentichten
Vollformat sichtbar, im verdffentlichten Ausschnitt jedoch nicht. Das Vollformat ist
inhaltlich komplexer, der verdffentlichte Ausschnitt wirkt jedoch unmittelbarer.

Das Dargestellte wird notwendigerweise inaddquat wahrgenommen, wenn es der
Analyse um ein BewuBtmachen der bildlichen Erscheinung der schrecklichen Szene
geht; allerdings macht diese bewuBt, daB der iiber das Bild hinausweisende Appell
gerade durch die formale Konfiguration der Szene eine besondere Kraft erhile.“°

37 Kruse: Wozu Menschen malen [Anm. 6], 43.

38 Vgl. Paul: Die Geschichte hinter dem Foto [Anm. 21]. »

3 Obwohl seine Aufnahme beschnitten wurde, charakterisiert sie der Fotograf als authentisch:
»That photo showed the world what the war in Viet Nam was about. People, regardless in their na-
tionality or language, could understand and relate to the tragedy. [...] The picture for me and for
many others could not have been more real. It was as authentic as the war itself.« (zitiert nach Paul:
Die Geschichte hinter dem Foto [Anm. 21], 225).

4 Nick Ut hat am 8. Juni 1972, unmittelbar, nachdem er das Bild aufgenommen hatte, gehan-
delt. Er fuhr das Madchen ins Hospital nach Saigon und rettete ihr so wahrscheinlich das Leben.
Siehe Harris: Road from Twang Bang [Anm. 19]; Chong: Das Madchen hinter dem Foto [Anm. 19],
Faas/ Fulton: The Bigger Picture [Anm. 19]. Kritisch zur Rolle der Bildreporter bei Trang Bang siche
Paul: Bilder des Krieges [Anm. 25), 357; Paul: Die Geschichte hinter dem Foto [Anm. 21].
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IV. Bildkommunikation als iibergreifender Begriindungszusammenhang

Die kunsthistorische Analyse konzentriert sich, wie wir gesehen haben, auf die von
Hellmold aufgeworfene Frage, warum gerade dieses Bild zu einem shistorischen
Referenzbild« des Vietnamkrieges geworden ist, trotz (oder gerade wegen) der meist
fehlenden genaueren Kenntnisse der Hintergriinde des abgebildeten Geschehens
seitens der Mehrzahl der Rezipienten. Als Antwort werden spezifisch mediale, »iko-
nische« Qualititen des Bildes benannt, insbesondere die letztendlich gewihlte Kom-
position und die durch sie besonders nahe gelegten Assoziationen zu wichtigen tra-
dierten Ikonographien. Diese werden durch die kunsthistorische Argumentation
allererst ans Licht gebracht, da sie in den originalen Verwendungszusammenhingen
lediglich unwillkiirlich und unbewuBt zur Wirkung kommen. Die Antwort erdffnet
zugleich aber auch einen tiefen Widerspruch in der kunsthistorischen Herange-
hensweise an das gewiahlte Bild: Obwohl es nicht absichtsvoll komponiert wurde
oder als Kunstwerk verstanden werden soll, ist man (im Wissen um das Gegenteil)
gezwungen, es bei Anwendung der hier gewihlten kunstgeschichtlichen Methoden
implizit als komponiert und inszeniert zu betrachten und so einem zentralen
Aspekt, dem ihm innewohnenden Handlungsbezug, nicht gerecht zu werden.

In der Tat stehen Bilder immer in Verwendungs- und damit auch in Handlungs-
zusammenhingen. Mit der Prisentation von Bildern kénnen wir Jjemanden vor et-
was warnen. (z. B. »Verlasse Dich nicht auf die Hilfe von Pressefotografen), iiber et-
was informieren (}Der Napalm-Angriff auf Trang Bang war sehr wirkungsvoll) oder
zu etwas auffordern (‘Spendet fiir Kriegsopfer(). Bildprisentationen (auch sich selbst
gegeniiber) haben, etwas technischer gesprochen, eine illokutionsire Funktion, die
von den Kontextbedingungen der konkreten Bildverwendung abhingt.*! Uts Foto-
grafie Terror of War zeichnet sich dadurch aus, daB ihre Prisentation in besonderer
Weise Einschitzungen, Emotionen oder auch Handlungen hervorrief und hervor-
ruft, und zwar auch dann, wenn man ihre Entstehungsgeschichte nicht kennt: Sie
wird hiufig als ein appellatives Bild erlebt.*? Die Frage, die sich uns daher nun (die

“ Der Begriff der Illokution ist urspriinglich in der Sprechakttheorie entwickelt worden, I8t
sich unserer Auffassung zufolge aber auf alle Formen der Kommunikation tibertragen. Er trigt der
Tatsache Rechnung, daB Mitteilungen Handlungen sind, die auf mehreren Ebenen zugleich erfol-
gen und daher als eine spezielle Handlungsform beschrieben werden kénnen. Indem man Sprache ~
um ein leicht zugingliches Beispiel zu geben — benutzt, tut man in der Regel auch noch etwas ande-

- res, als eben nur zu sprechen (Laute zu produzieren): Man warnt oder verspricht, fragt oder befiehlt,

behauptet oder bezweifelt, um nur einige Beispiele fiir illokutionire Funktionen zu nennen. (Vgl.
John L. Austin: Zur Theorie der Sprechakte [How to do things with words], Stuttgart 1979.) Innerhalb die-
ser auf die Zwecke der Interaktion bezogenen Handlungsebene kénnen sachbezogene Komponen-
ten aufireten (propositionaler Gehalt bei Aussagen, das Abgebildete bei Bildgebrauch).

42 Hierbei bleibt offen, ob die beiden Autoren des Bildes — der Fotograf Nick Ut als »Ausldserc
des Negativs und der Bildredakteur Horst Faas als Urheber des versffentlichten Ausschnittes — diese
Funktion im Blick hatten. Thnen mag es zunichst durchaus ausschlieBlich um eine sgute< Presse-
fotografie gegangen sein. Ein frithes Zeugnis der Wirkung des Bildes gibt die Stellungnahme eines
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Perspektive der Kunstgeschichte iiberschreitend) stellt, lautet: Was macht diesen
speziellen, mit der Prisentation des Bildes von Ut gegebe{len Handlungsbezug aus
und wie hingt er mit den (nicht zuletzt mittels skunsthistorischer« Herangehenswei-~
sen aufgedeckten) Bildeigenschaften zusammen? i .

Insofern die sich nun anschlieBenden Ausfiibrungen genauer auf die afppellauve
Funktion der Bildprisentation und die diese Funktion unterstiitzenden I.-Elgens.chaf—
ten eingehen, sind sie allgemeiner als die kunstgeschichtliche Analyse. Sie E-»ez1ehe.n
sich auch nicht nur auf den urspriinglichen Gebrauch als Pressephotographie zu ei-
nem bestimmten Ereignis im Verlauf des Vietnamkrieges oder einen de?r .Reproduk—
tionskontexte, die sich mittelbar und in reflexiver Absicht auf die Onglr%alkont.ex—
tualisierung beziehen. Vielmehr beanspruchen sie, da Aspekte des allge_meln.en Blld—
vermdgens angesprochen sind, Geltung fiir Verwendunger} des Ut-Bildes in volhg
beliebiger Kontextualisierung.*® So ist es im Hinblick auf die Fotografie von U:t lei-
der nicht ginzlich undenkbar, daB das Bild von Napalm-Produzenten als .'I_Erwe1s dc?r
besonderen Wirkungskraft von Napalm zur Demoralisierung der gegnerischen Zi-
vilbevélkerung eingesetzt worden sein oder werden kdnnte. '

Es geht uns in diesem Abschnitt also nicht um die Frage, warum gerade d1ese;s
Bild im Unterschied zu den vielen anderen, die uns ebenfalls authentische, >nature}h-
stische« Darstellungen von fiir jenen Krieg charakteristischen Szenen vor Augen fith-
ren, zu einer Ikone des Vietnamkrieges werden konnte. Wichtig ist uns .1m aktuell_en
Zusammenhang, die Form der Argumentation zu ergriinden, welche die appellatn.m
Nutzung des Bildes erklirt, und dabei insbesondere unseren Augenmerk aut_~ die
Anteile zu richten, die spezifisch bei der Verwendung von Bildern auftreten, b_el an-
deren Kommunikationsformen hingegen keine oder nur eine deutlich geringere
Funktion haben kénnen. Diese Form der Handlungsmotivierung tritt faktisch Pe1
der Verwendung vieler anderer Bilder ebenfalls auf; sie ist in der Tat sogar als Mdg-
lichkeit im Gebrauch eines jeden Bildes angelegt. -

Bilder als Medien in einem kommunikationstheoretischen Kontext zu ana}ysu?-
ren heiBt, wie schon angemerkt, ihrer Prisentation als eine prinzipiell intersubj.ek.u—
ve Handlung innerhalb bestimmter Zweckzusammenhinge aufzufassen. Das gilt m
besonderen MaBe fiir den strategischen Einsatz von Bildern, bei dem als Zweck in-
tendiert wird, bei einem Anderen eine ganz bestimmte Einschitzung oder H%nfd—
lung hervorzurufen bzw. zu begiinstigen. Diese strategische Art des Kommunizie-

US-amerikanischen Senators, die wenige Tage nach der ersten Verdffentlichung des Fotos publiziert
wurde (vgl. Chong: The Girl in the Picture [Anm. 31], 87£). ) . . )

4 Im kommunikationstheoretischen Rahmen geht es immer um eine .Interakt_mn zwischen ei-
nem — evt. nur vorgestellten — Sender und einem oder mehreren Empfinger, d.1e‘ gegeben:lr:f.alls
ebenfalls nur als potentielle Empfinger in der Vorstellung des Sen.ders auftreten‘. Diese Inter: tion
hat ebenfalls stets einen Ort und eine Zeit. Mit ihr werden bestun:mtellntenuone.n verfolgt. 1?16
Allgemeinheit dieser Betrachtung ist Kennzeichen der allgemeinen Bﬂd\.mssenschaft im Unterschied
zur spezifisch auf Originalproduktion und konkreter Rezeptionsgeschichte ausgerichteten Kunst-
geschichte. .
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rens wird traditionellerweise in der Rhetorik untersucht, die es seit langem mit der
Theorie und Praxis der menschlichen Beredsamkeit zu tun hat** und daher auch als
eine historische Voraussetzung der allgemeineren Kommunikationstheorie gelten
kann. Die Rhetorik 138t sich aber auch als Mittel der Analyse von Bildverwendun-
gen heranziehen, da es ihr ganz allgemein um die Méglichkeiten der Anderung von
Uberzeugungen durch Kommunikation (bzw. um die entsprechenden Theorien
hierzu) geht.s Ankniipfend an die genannte Definition von Rhetorik, lieBe sich
unter einer solchen Bildrhetorik dann die Theorie und Praxis des Gebrauchs bild-
hafter Mittel zur Verstirkung der menschlichen Uberzeugungsfihigkeit verstehen.
Gestaltungselementen messen wir hierbei eine rhetorische Funktion bei, insofern
sie fiber die Vermittlung (Darstellung:) eines Inhaltes hinaus zugleich zur Verdeutli-
chung der kommunikativen Intention der Bildprisentation und damit zur Klirung
des Verwendungszwecks beitragen, wobei die Prisentationsintention mit der Inten-
tion dessen, der das Bild urspriinglich hergestellt bzw. verdffentlicht hat, natiirlich
nicht notwendig zusammenfillt (siche etwa die drei oben angegebenen Beispiele).
Die Verdeutlichung der Bildprisentationsintention ergibt sich demzufolge nicht aus
dem Inhalt allein, sondern auch aus der Art und Weise, wie ein Inhalt prisentiert
und kontextualisiert wird.

Der Zusammenhang zwischen der Verwendung bestimmter Gestaltungselemente
und den damit intendierten Zielen ist eine Beziehung zwischen Handlungen. Ge-
nerell erkliren philosophische Theorien Handlungen, indem sie eine Kombination
strukturaler und motivationaler Momente betrachtet: Wir schreiben den Handeln-
den einerseits bestimmte Kognitionen zu (etwa, daB sie glauben, ein gewisses Mittel
fiihrt zu einem Ziel), und andererseits entsprechende Motivationen (etwa, daB sie
ein bestimmtes Ziel erreichen mdchten). Als einer speziellen Form von Handlung
muB das auch fiir Erklirungen von Bildprisentationen und deren rhetorischer Wir~
kungen gelten. Fiir die strukturale Komponente ist die yWahrnehmungsnihe« des
Bildes von groBer Bedeutung: Mit dem Begriff yWahrnehmungsnihe« mdchten wir
zum Ausdruck bringen, daB wir zur Interpretation von Bildprisentationen —im Ge-
gensatz zur Interpretation von Woértern und Sitzen — unwillkiirlich auf (kulturell
durchaus modifizierte) Kompetenzen der (visuellen) Weltwahrnehmung zuriick-
greifen. So erkennen wir deshalb mit groBer Leichtigkeit in einer bildlichen Darstel-

. \

4 Vel. Joachim Knape: Was ist Rhetorik?, Stuttgart 2000.

4 Die Bemiihungen um eine entsprechende Bildrhetorik, welche die Fortschreibung von Mit-
teln der klassischen Rhetorik in den Bildkiinsten und die gezielte Gestaltung sowie den Einsatz von
Bildern in persuasiven Kontexten systematisch reflektiert, haben dennoch erst seit den achtziger
Jahren eingesetzt (vgl. etwa Die Sprache der Zeichen und Bilder — Rhetorik und nonverbale Kommunikation
in der frithen Neuzeit, hrsg. von Volker Kapp, Marburg 1990; zusammenfassend Joachim Knape: Rhe-
torik, in: Bildwissenschaft — Disziplinen, Themen und Methoden, brsg. von Klaus Sachs-Hombach,
Frankfurt/ M. 2005, 134-148).
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lung bestimmte Gegenstinde oder Personen, weil wir bereits in unserer Alltagswelt
solche Gegenstinde oder Personen wahrzunehmen in der Lage sind.*S

DaB ein bestimmter Bildinhalt bei einer Prisentation gesehen, ein kognitiv még-
licher SchluB daraus gezogen, eine bestimmte Meinung gebildet und schlieBlich der
Vollzug einer entsprechenden Handlung als Intention der Prisentation verstanden
wird, das alles hingt aber auch davon ab, daB eine passende Motivation seitens der
Empfinger der Bildprisentationshandlung vorhanden ist. Es sind speziell die affekti-
ven Wirkungen von Bildprisentationen, die wir in diesem Zusammenhang betrach-
ten wollen, denn sie vor allem kénnen seitens der Betrachter die notwendigen Mo-
tivationen liefern, um eine der vielen struktural méglichen rhetorischen Wirkungen
zu realisieren und damit einen bestimmten Bildinhalt und eine darauf aufbauende
illokutionire Funktion als aktuell relevant festzulegen.*’ ‘

46 Um >Wahrnehmungsnihe« genauer zu charakterisieren gehen wir von der grundlegenderen
Situation aus, daB sich jemand tiuschen kann und spontan einen Gegenstand — einen Bildtriger —
mit dem Abgebildeten verwechselt: Bei einem trompe P’eeil wird auf diese potentielle Wirkung gerade
Wert gelegt. Wir sprechen vom dezeptiven Modus, den im Ubrigen auch héhere Tiere durchaus ein-
nehmen kénnen. Andererseits kann man einen solchen Gegenstand auch als Zeichen verwenden,
also als Bestandteil einer kommunikativen Situation, mit dessen Hilfe ein Sender einem Empfinger
etwas in der Regel nicht zugleich Anwesendes vergegenwirtigen — reprisentieren — m&chte. Das ist
der symbolische Modus, der sich insbesondere dadurch auszeichnet, daB man auf das Reprisentierte,
etwa die Explosion einer Brandbombe, da es ja nur symbolisch gegenwirtig ist, nicht so zu reagieren
braucht, wie auf seine tatsichliche Anwesenheit. yWahrnehmungsnihe« tritt nun genat dann auf,
wenn die beiden erwihnten Modi auf systematische Weise zusammenspielen: In diesem immersiven
Modus wird die Tiuschung sowohl erlebt als auch durchschaut, so daB8 man sie als Grundlage flir die
Bedeutungszuweisung der Zeichenverwendung nehmen kann. Dariiber hinaus ist noch der reflexive
Modus zu erwihnen, bei dem durch die Bildverwendung auf Aspekte der Bildverwendung selbst
exemplarisch aufmerksam gemacht wird. Bildzitate, Bildbeispiele in Abhandlungen zur Bildproduk-
tion (etwa der Computervisualistik), aber auch kiinstlerische Bildverwendungen setzen den reflexi-
ven Modus voraus (vgl. Jorg R. J. Schirra: Foundation of Computational Visualistics, Wiesbaden 2005,
Kap. 3).

47 Unter Affekten versteht man in der Ethologie eine Komponente der Verhaltenssteuerung, die
im Wesentlichen spontan funktioniert, wenigstens in Grundziigen angeboren ist (vgl. Martin Dor-
nés: Wahrmehmen, Fiihlen, Phantasieren, in: Auge und Affekt — Wahrnehmung und Interaktion, hrsg. von
Gertrud Koch, Frankfurt/ M. 1995, 15-38, hier 21) und zu deren Verstindnis unterschiedliche Er-
gebnisse aus der Verhaltenstheorie, der Physiologie und der Psychologie einbezogen werden miis-
sen. So gehdren bestimmte Ausdrucksbewegungen (insbesondere Mimik und Gestik) ebenso dazu
wie einige Bereiche des hormonellen und des vegetativen Systems und schlieBlich das Erleben einer
gewissen Gestimmtheit von Kognitionen (vgl. Rainer Krause: Gesicht — Affekte — Wahrnehmung und
Interaktion, in: Auge und Affekt — Wahrnehmung und Interaktion, hrsg. von Gertrud Koch, Frankfurt/ M.
1995, 57-72). Uns interessieren hier neben den assoziierten Ausdrucksbewegungen insbesondere
die Gestimmtheit von Kognitionen: Bestimmte Wahrnehmungen sind angstbesetzt, andere fiillen
uns mit Lust; gewisse Vorstellungen 18sen Waut aus, andere Scham. Dabei beeinfluBt die affektive
Grundierung gesehener Gegenstinde deutlich die Wahrscheinlichkeit, daB auf diese Gegenstinde
auch reagiert wird (ebenso: daB man sich an sie erinnert).
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V. Skizze einer kommunikationstheoretischen Betrachtung des Beispielbildes

Nihern wir uns nun einer kommunikationstheoretischen Erklirung der appellativen
Wirkungen, die mit der Prisentation der Fotografie von Nick Ut erzielt werden
kénnen. Dabei werden wir, dem erwihnten Schema folgend, sowohl strukturale
wie motivationale Aspekte beriicksichtigen. Zudem soll deutlich gemacht werden,
auf welche fiir Uts Bild charakteristische Weise beides zusammenwirkt.

A. Die kognitive Komponente der Appellstruktur

Um den strukturalen Aspekt verstindlich zu machen, ist es hilfreich, den mit der
Prisentation der Fotografie verbundenen Appell als »praktischen Syllogismus< zu
formulieren. Der Sinn einer Ubersetzung des Appells in einen praktischen Syllo-
gismus besteht aus Sicht der allgemeinen Bildwissenschaft einerseits darin, iiberge-
ordnete theoretische Beschreibungsmittel zur Rekonstruktion bildrhetorischer Zu-
sammenhinge bereitzustellen, andererseits und vor allem darin, die Beschreibung als
eine Analyse auszufiihren, mit der wir uns die logischen Voraussetzungen in diesem
Fall des appellativen Bildeinsatzes vergegenwirtigen kdnnen. Auf diese Weise kdn-
nen wir all die Annahmen explizieren, die oft als selbstverstindlich vernachlissigt
werden, aber doch {iberaus voraussetzungsreich und entsprechend variabel sind.

Die hier gewihlte kommunikationstheoretische Perspektive unterscheidet sich
von der kunsthistorischen Herangehensweise insbesondere dadurch, daB die Rolle
eines Bildes nicht nur im Kontext seiner spezifischen Entstehung und seiner kano-
nischen Rezeptionsgeschichte betrachtet wird. Vielmehr treten, wie bereits erwihnt,
beliebige Kommunikationssituationen ins Blickfeld zwischen beliebigen Kommunika-
tionspartnern (schematisch als >Sender< und »Empfinger< bezeichnet), die jenes Bild
im je eigenen Sinn, also moglicherweise ganz unabhingig von den urspriinglichen
Absichten und Wirkungen, kommunikativ nutzen. Die rhetorische Wirkung, ins-
besondere die Appellfunktion, tritt bei einer Prisentation des Bildes von Ut in mehr
oder weniger modifizierter Form auch dann in Erscheinung, wenn der Mensch,
dem es prisentiert wird (oder der es sich selbst prisentiert), nicht weiB, daB es sich
um eine Fotografie aus dem Vietnamkrieg handelt, oder wenn er die christliche
Ikonographie nicht kennt.*® Ob die Fotografie beispielsweise als ein Tatsachendo-

. \

48 Bereits in der frilhen Wirkungsgeschichte des Bildes von Ut wurde der Appell ganz unter-
schiedlich aufgefaBt, wie Paul hervorhebt: »Die groBe Resonanz, die das Foto vor allem in den USA
fand, lag unter anderem darin begriindet, daB es die kontriren Lager gleichermaBen bediente: Die
Beflirworter eines weiteren Militirengagements in Vietnam konnten sich mit dem Bild identifizie-
ren, da sie es als Beleg ihrer Kritik der »Vietnamisierung¢ des Krieges deuten konnten — Siidvietnam

sei gar nicht in der Lage, den Krieg erfolgreich zu Ende zu fithren. Die Kriegsgegner und Pazifisten

wiederum bestitigte die Fotografie in ihrer generell ablehnenden Haltung gegeniiber dem Krieg in
Vietnam und dem Krieg im Allgemeinenc. (Paul: Die Geschichte hinter dem Foto [Anm. 21], 236.)

T
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kument mit zugesicherter Authentizitit und unmittelbar zielgerichtetem Appell
eingesetzt wird oder zur Demonstration formaldsthetischer Regeln — etwa in einem
Lehrbuch der Pressefotografie, bei der die Appellfunktion sekundir bleibt —, ergibt
sich vor allem aus den jeweiligen Interessen der Kommunikationspartner.®

Wichtiger als der Inhalt des Appells, auf den wir aus Darstellungsgriinden nicht
ganz verzichten konnen, ist uns im folgenden die Art der Handlungsmotivierung,
mit der ein solcher Appell unterstiitzt wird und die als die logische Struktur des Ap-
pells gelten kann. Diese Struktur kann in der Form eines praktischen Syllogismus
verdeutlicht werden. In der neueren Philosophie wird der praktische Syllogismus,
der urspriinglich auf Aristoteles zuriickgeht, in der Regel als Ausdruck zweckratio-
naler Zusammenhinge gefaBt. Als Primissen dienen daher zum einen eine Hand-
lungsabsicht und zum anderen die Uberzeugung, daB das mit der Absicht verbun~
dene Ziel iiber ein bestimmtes Mittel erreicht werden kann. Die Konklusion
besteht dann in der Aufforderung, sich dieses Mittels zu bedienen. Ist eine der Pri~
missen jedoch ein Gebot, dann beschreibt der praktische Syllogismus eine morali-
sche Verpflichtung, wie sie uns unter anderem im Appell begegnet.

Bei unserem Beispiel kann als eine mégliche (und keineswegs selbstverstindliche)
normative Primisse etwa die dem kategorischen Imperativ angelehnte Formulie-
rung >Sei gerechtlk dienen, die wir auch so verstehen kénnen: >Nimm Stellung ge-
gen Unrechtlk. Dies wire eine implizite Forderung, auf die bei der Verwendung des
Bildes nicht ausdriicklich Bezug genommen werden muf}, wenn sie bei den inten~
dierten Bildnutzern als anerkannt vorausgesetzt werden kann. Zudem bendtigen
wir eine Regel als Primisse, die etwa bestimmte Kriege als Unrecht ausweist, bei-
spielsweise in der folgenden Formulierung: »Ein Krieg, der Unbeteiligte gemiB in-
ternationalen V&lkerrechtes, insbesondere Kinder, nicht verschont, ist Unrecht.c Schlie3-
lich muB es eine auf das Bild bezogene Primisse geben, die uns nun vor allem
interessiert: Mit ihr wird eine konkrete Einschitzung gegeben, etwa: >Im hier ge-
meinten Krieg werden Kinder nicht verschont.< Mit diesen drei Primissen 148t sich
der Appellcharakter der Bildprisentation — hier formal und mit einem mhalthchen
Beispiel — so darstellen:>

49 Zudem ist hierbei die spezielle Situation einer Nutzung in Massenmedien zu unterscheiden,
in der die Rollen von Sender und Empfinger jeweils nur in wechselweise verallgemeinerter und
internalisierter Form wirksam werden: Der Leser einer Tageszeitung kennt in der Regel Autoren
und Fotografen eines Bildberichtes ebenso wenig personlich, wie umgekehrt. Die speziellen mas-
senmedialen Bedingungen spielen insbesondere fiir die Zusicherung von Authentizitit im Kommu-
nikationsakt eine wichtige Rolle.

50 Genau genommen folgt im inhaltlichen Beispiel aus (P2) und (P3) zunichst (K1): »Der hier
gemeinte Krieg ist Unrecht¢, aus dem sich dann mit (P1) direkt (K) ergibt. Da es im folgenden vor
allem auf (P1), (P2), (P3) und (K) ankommit, ignorieren wir den Zwischenschritt. Wie oben bereits
erwihnt kommt es uns hier auch weniger auf die inhaltlichen als auf die formalen Aspekte an.
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(P1) normative Primisse  Sei gerecht: Nimm Stellung gegen Unrecht!

Ein Krieg, der Unbeteiligte, insbesondere Kinder nicht

®2) Regel-Primisse verschont, ist Untecht.

(P3) kognitive Primisse: Im hier dargestellten Krieg werden Kinder nicht ver-
aus Bild abgeleitet schont.
appellative ) . ) -

X Konklusion Nimm Stel{ung gegen den hier dargestellten Krieg!

DaB die als Beispiel gegebenen Primissen nicht allgemein akzeptiert wurden und
werden ist klar. Hinsichtlich (P2) lieBen sich etwa komplizierte Diskussionen dar-
{iber anschlieBen, ob es nicht einen gerechten Krieg geben kann. Wir kdnnen hier
auf diese inhaltliche Diskussionen verzichten, und gehen im weiteren davon aus,
daB die Prisentation der Fotografie eine Appellfunktion nur in dem MaBe ausiibt,
in dem allgemeine Primissen der Form (P1) und (P2) von den Bildnutzern aner-
kannt werden.5! Wir konzentrieren uns nun auf den Fall des gelungenen (d. h. als
Kommunikationsintention verstandenen) Appells, fiir den es zu kliren gilt, wie
bildspezifische Faktoren wirksam werden.

Fiir diese Frage ist (P3) zentral. Wihrend die ersten belden Primissen auf der Sei-
te der Bildverwender einfach vorausgesetzt werden (d.h. vorhanden sind oder auch
nicht), muB die dritte Primisse — etwa >Im hier gemeinten Krieg werden Kinder
nicht verschont«— vor allem durch die Prisentation des Bildes vermittelt und plausi-
bel gemacht werden: Das Bild ist eine (hinsichtlich Augenhdhe, Lichtverhiltnisse
und Schirfentiefe) unter snormalen« Sichtbedingungen hergestellte SchwarzweiBfo-
tografie mit einer Horizontlinie im oberen Drittel der Bildfliche. Es handelt sich
zudem um eine hoch-naturalistische Darstellung; lediglich das Fehlen von Farbe
schrinkt den Grad an >Naturalismus< etwas ein.5? In der Fotografie zeigt sich uns —
zwischen anderen Kindern mit dhnlicher Mimik und Bewegung — insbesondere ein
mageres, nacktes, vor Entsetzen oder Schmerz schreiendes Midchen in der Bildmit-
te, das »nicht verschont« wurde, da es augenscheinlich mit allen Kriften einer todli-
chen Gefahr zu entkommen versucht: Der Himmel im Hintergrund wird durch

5t Der Einwand verdeutlicht allerdings, daB eine Appellfunktion vom Kontext und insbesondere
von den bereits vorher bestehenden Uberzeugungen abhingt.

52 yNaturalismus< verstehen wir als eine Darstellungsweise, bei der ein moglichst hohes MaB an
visuellem Realismus angestrebt wird. Damit ist nicht gemeint, daf die Darstellung in einem er-
kenntnistheoretischen Sinne realistisch ist, denn auch ein fiktiver Gegenstand kann naturalistisch
dargestellt werden. >Naturalismus< und erkenntnistheoretischer Realismus diirfen also nicht ver-
wechselt werden. Das erste ist als Darstellungsstil eine graduell variable Eigenschaft: So wirkt ein
Farbfoto in der Regel naturalistischer als ein Schwarzweiifoto. Der zweite betrifft hingegen das
Verhiltnis von Darstellung und Wirklichkeit: Eine Darstellung kann entsprechend nur als wirklich-
keitsgetreu oder nicht wirklichkeitsgetreu bewertet werden.
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dunkle Rauchwolken verdeckt, deren Quelle im Fluchtpunkt der StraBe zu liegen
scheint, auf der die Kinder davonrennen. Entsprechend der These von der >Wahr-
nehmungsnihe« als Charakteristikum darstellender Bilder lassen sich diese Bedeu-
tungskomponenten unter Nutzung derselben Wahrnehmungskompetenzen aus der
Fotografie gewinnen, die wir im Wesentlichen auch fiir das Sehen der Szene selbst
einsetzen wiirden, wiren wir denn dort gewesen.>?

Wichtig ist dabei auch das (Vor-)Wissen darum, ob in dem Kommunikationsakt
die Aufmerksamkeit auf eine Fiktion gelenkt werden oder es im Gegenteil um etwas
Faktisches gehen soll. Wird die Fotografie — trotz des Beschneidens und kleinerer
Retuschen — von den Bildnutzern als ein snatiirliches Zeichen®* betrachtet, dann
kann sie als ein Beweis, als ein Dokument eines Augenzeugen®’, verwendet wer~
den.

Die Betrachtenden, insofern sie um das dokumentarische Potential dieser Foto-
grafie wissen, kénnen von dem Geschehen als einer nicht fiktionalen Realitit be-
troffen werden. Allerdings bleibt es schwierig, nur mit Hilfe der Fotografie den Be-
zug auf den Entstehungskontext, also auf den Vietnamkrieg herzustellen. Klar ist,
daB es sich um kriegerische Aktivititen (bewaffnete Uniformierte im Hintergrund,
Explosionswolke) in einem vermutlich asiatischen Land im 20. (oder beginnenden
21.) Jahrhundert handelt. Aber kénnte nicht auch ein Terroranschlag in Indonesien
oder eine Brandkatastrophe in den Philippinen dargestellt sein? Oder handelt es sich
etwa nur um ein Standbild zu einem Action-Film aus Hollywood? Um solche Unsi-
cherheiten auszuschlieBen, werden im medialen Kontext Fotografien in der Regel
mit Bildunterschriften versehen, die als indexikalische Verankerung dienen, aber
natiirlich ebenfalls nicht unabhingig vom Verwendungskontext funktionieren. Al-
lein diese Voraussetzung zeigt, daB die appellative Bildfunktion mit der Distanz zur
urspriinglichen Prisentationssituation unsicherer wird. Trotzdem wird jemand, dem
die Fotografie von Ut prisentiert wird, einen intendierten Appell entsprechend der
aufgezeigten syllogistischen Struktur auch ohne die historischen Kenntnisse verste-
hen kénnen.

Inhaltlich gesehen lassen 51ch allerdings neben dem gegebenen Beispiel aus kontextu-
ellen und bildkommunizierten Meinungen gerade wegen der yWahrnehmungsnihe«

53 Hingegen konzentrierte sich die kunsthistorische Analyse auf bﬂdspenﬁsche Quualititen, die
in der Wahrnehmung auBerbildlicher Ereignisse keine Rolle spielen.

5+ Vgl. zu den Problemen dieses Begriffs Oliver R. Scholz: Bild, Darstellung, Zeichen — Philosophi-
sche Theorien bildhafter Darstellung, Frankfurt/ M. 2004., 95ff.

55 Vgl. Roland Barthes: Die helle Kammer — Bemerkung zur Fotografie (1980), Frankfurt/ M. 1989.

56 Dabei bleibt den Betrachtern verborgen, daB entscheidende Aspekte des fotografierten Ge-
schehens im Saigoner Biiro von AP durch Beschneidung des Originalformates unsichtbar gemacht
worden sind. Thnen erscheint das Bild méglicherweise nur als illustrierendes Geschichtsdokument
und nicht als Geschichte interpretierende Instanz, die nicht nur zeigt, sondern auch verbirgt. Vgl. zu
dieser Thematik den Beitrag von Horst Bredekamp: Bildakte als Zeugnis und Urteil, in: Mythen der
Nationen. 1945 — Arena der Erinnerung, 2 Bde., Bd. 1, hrsg. von Monika Flacke, Mainz 2004, 29-66.
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des Bildes noch sehr viele weitere struktural gleichartige Syllogismen als kognitiver
- Aspekt des intendierten Handlungsbezugs ableiten.’” Denn bei der Verwendung
von Bildern muB man prinzipiell mit einer gewissen Offenheit ihrer Interpretation
rechnen. DaB der hier vorgestellte Syllogismus als logisch-strukturale Basis der illo-
" kutioniren Rolle einer Prisentation unseres Beispielbildes tatsichlich auch aufler-
halb des urspriinglichen Verwendungszusammenhanges als wesentliche kommuni-
kative Intention erkannt wird, das erfordert noch einen zusitzlichen Schritt, der
allerdings die motivationale Komponente betreffen muB und dabei indirekt mit (P1)
in Zusammenhang steht.

‘\

B. Die affektive Komponente der Appellstruktur

Bei einer Prisentation in einer beliebigen Kontextualisierung des Ut-Bildes zeigt
uns der jeweilige Sender im Bildmittelpunkt ein mageres, nacktes, vor Entsetzen
oder Schmerz schreiendes kleines Kind, das mit all seinen Kraften einer im Hinter-
grund drohenden Gefahr zu entkommen versucht. Diesem vor Grauen verzerrten
Gesicht des schutzlosen Midchens im Zentrum des Bildes kdnnen wir uns kaum
entziehen. >Normale« (also nicht durch irgendwelche Beeintrichtigungen in ihrem
Kommunikationsvermdgen gestorte) Empfinger werden insbesondere durch die
frontale und axiale Erscheinung des abgebildeten Midchens, das direkt auf sie zuzu-
laufen scheint, geradezu frontal affiziert. Wie genau hingen diese Reaktionen auf die
Prisentation des Bildes mit der syllog1st15chen Appellstruktur der Prisentation zu-
sammen?

In der Konfrontation mit dem im ersten Moment des Betrachtens auf das bloBe
Entsetzen reduzierten Bildinhalt spricht die Fotografie ganz im Sinne der »Wahr-
nebmungsnihe« Grundstrukturen der Wahrnehmung an, die im folgenden kurz
vergegenwirtigt werden: Bereits der naiven Psychologie gilt der Sehsinn als der un-
mittelbarste, der am schnellsten affizierende: Wir sind beispielsweise beinahe auBer-
stande, nicht auf etwas zu reagieren, das sich frontal auf uns zu bewegt. Die spontane
Wirkung des Bildes ist zudem eng damit verbunden, daBl Mimik — wie auch Gestik
— eine ausgesprochen wichtige Komponente des Affektausdrucks bei Menschen
ist.”® Wenn wir unsere Mimik nicht — mit verhiltnismiBig groBer Anstrengung —
bewuBt kontrollieren, spiegeln sich unsere Affekte spontan im Gesicht. Dabei
kommt den affektiven Ausdrucksbewegungen bereits bei Tieren auch eine kommu-
nikative Funktion zu: Eine starke affektive Belegung eines gesehenen FreBfeindes
mit Angst sorgt sicherlich zunichst nur fiir die Motivation eines effektiven Verhal-
tens des individuellen Tieres, das den Jiger selbst wahrnimmt. Wird aber dariiber

57 Beispielsweise — horribile dictu: »Angriffe mit Napalmbomben sind sehr effektiv<.
58 Vgl. mit Bezug auf die Haltung des Midchens Kim Phuc in Uts Foto Max J. Kobbert: Kunst-
psychologie — Kunstwerk, Kiinstler und Betrachter, Darmstadt 1986, 144-150 u. Abb. 27.
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hinaus eine mit dem Affekt verbundene Ausdruckbewegung von Artgenossen ent-
sprechend gedeutet und dadurch die Angst automatisch auf sie iibertragen, so kann
das Wahrnehmen des FreBfeindes durch das eine Individuum auch den anwesenden
Artgenossen unmittelbar zugute kommen. Das gilt cum grano salis auch fiir die Gat-
tung homo sapiens mit ihren wesentlich komplexeren kognitiven Fihigkeiten, wobei
nun allerdings auch Abbildungen von Artgenossen zu Affektiibertragungen fiihren
kénnen.®

Ganz im Sinne einer solchen nicht bewuBt kontrollierten Affektiibertragung cha-
rakterisiert Norbert Bischof in seinen Uberlegungen zur entwicklungspsychologi-
schen Abgrenzung der eigenen Person von anderen®® ein Werk von Edvard Munch,
auf dessen deutliche formale Ahnlichkeit zu dem von uns betrachteten Foto bereits
kurz hingewiesen wurde: Auch in Der Schrei zeigt sich dem Betrachter eine Person
mit duBerst verzerrter Mimik, die hier als Ausdruck eines starken, geradezu neuroti-
schen Affektes — einer entsetzlichen Angst — gedeutet wird®!. Diese Angst werde in
Munchs Werk, so Bischof, auf eine Art dargestellt, »die es dem, der sich auf das Bild
einldBt, nicht erlaubt, Distanz zu wahren«®?, ganz wie es fiir vorbewuBte Stim-
mungsiibertragungen typisch sei. Obgleich diese Form der intersubjektiven Verhal-
tenssteuerung begrifflich zu einer frithen Entwicklungsstufe z3hlt, bleibt sie auch
bei spiteren Stufen, in denen sich das Subjekt als von anderen Subjekten getrennt
erlebt und kontrolliert, untergriindig wirksam.

Auch von den in der Ut-Fotografie abgebildeten panischen Gesichtern geht eine
ihnliche starke, spontane Affektiibertragung aus. DaB die Gefahr tatsichlich in
brennendem Napalm besteht, ist zwar eine Information, die wir nur dem Original-
kontext, etwa iiber den Bildtitel vermittelt, entnehmen kénnen. Aber auch ohne
diese Kenntnis empfinden wir unmittelbar den Schrecken und die Bedrohung, die
von den dunklen Rauchwirbeln im Hintergrund ausgehen. Wir verstehen sie als
Gefahr vor allem deshalb unmittelbar, weil Menschen eine hohe Sensibilitit fiir die
Ausdrucksbewegungen des Gesichts besitzen und in der Lage sind, Gesichtsziige
ganz unmittelbar als direkten Ausdruck der motivationalen Lage des Gegeniibers zu
deuten. Auch wenn wir den Affekt dieses konkreten Gesichtsausdrucks in unserem
Alltag noch nicht erlebt haben sollten, so versetzt das Sehen des Ausdrucks — beim
Betrachten dieses Bildes — uns spontan in ihn hinein. Der Affekt bleibt dabei zwar
in der Regel rational kontrolliert — einem Bild gegeniiber verhalten wir uns norma-

59 Bei Tieren ist die Fihigkeit zum Gebrauch von Bildern nicht nachgewiesen und aus begriffli-
chen Griinden auch sehr zweifelhaft, vgl. Jorg R. J. Schirra: Begriffsgenetische Betrachtungen in der Bild-
wissenschaft: Fiinf Thesen, in: Bild und Medium — Kunstgeschichtliche und philosophische Grundlagen der in-
terdisziplindren Bildwissenschaft, hrsg. von K. Sachs-Hombach, KéIn 2006, 187-213. Reagieren sie auf
Attrappen, so befinden sie sich lediglich im dezeptiven Modus der T4uschung, nicht im immersiven
Modus, der fiir den Bildgebrauch charakteristisch ist.

6 Norbert Bischof: Das Kraftfeld der Mythen, Miinchen 1998.

61 Robert Hughes: Der Schock der Moderne — Kunst im Jahthundert des Umbruchs, Diisseldorf 1981.

62 Bischof: Das Kraftfeld der Mythen [Anm. 60], 133f. -
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lerweise mit mehr sachlicher Distanz, als wir uns der dargestellten Szene direkt ge-

geniiber verhalten wiirden.®® Aber als entsprechende Emotion bleibt der iibertrage-

ne Affekt durchaus nachempfindbar und fiir das Verstehen der Intention der Bild-
_ prisentation wirksam.

Der Mechanismus der Stimmungsiibertragung ergibt eine starke motivationale
Triebkraft, die als energetische Komponente in den Appell einflieBt und dabei ins-
besondere die normative Primisse (P1) gewissermaBen auflidt. So wird der gesehe-
nen Szene ein hohes MaB an Relevanz zugerechnet, und die davon abhingige lo-
gisch-strukturale Basis des Syllogismus \F\tritt als vermeinte Intention der
Bildprisentation in den Vordergrund.

C. Das Zusammenspiel von strukturaler und motivationaler Komponente

Das spezifisch Bildhafte an der strukturalen und motivationalen Komponente des
Appells ergibt sich nicht nur aus der yWahrnehmungsnihe« (als spezifischer Diffe-
renz von Bildern gegeniiber anderen Kommunikationsformaten), sondern auch aus
dem speziellen Bildmedium Fotografie und dem damit verbundenen hohe Grad an
sNaturalismus¢. Es ist dieser hohe Grad an »Naturalismus¢, der in Verbindung mit
der unterstellten Objektivitit der Fotografie eine starke affektive Aufladung im Falle
des analysierten Beispieles ausldst, so zur Fokussierung auf die oben angegebene,
struktural mogliche SchluBfolgerung fithrt und damit letztlich die Bildprisentation
mit der illokutioniren Funktion des entsprechenden Appells versieht. Die formale
Struktur des Bildes, die in der kunsthistorischen Analyse erschlossen wurde, unter-
stiitzt diese Interpretation, da die formale Matrix des Abgebildeten sowohl die ent-
sprechenden kognitiven als auch die affektiven Wirkungen verstirkt. In gleiche
Richtung kann, falls vorhanden, ein Wissen um einen entsprechenden ikonographi-
schen-Hintergrund wirken. Gleichwohl ist )Naturalismus« keine notwendige Bedin-
gung des Appellcharakters. Er stellt zunichst nur eine Moglichkeit dar, den Appell-
charakter einer Bildprisentation zu markieren. Er ist dazu geeignet, so unsere The-
se, weil diese Darstellungsweise die kognitive und die affektive Komponente
besonders gut miteinander koordiniert. '

Auf der strukturalen Ebene deutet der fotografische >Naturalismus«< in hervorge-
hobener Weise darauf hin, daB etwas gezeigt wird, das wirklich geschehen ist. Die
affektive Komponente fiir sich 1iBt sich durchaus auch anders realisieren. Die in der
Abstraktion verdichtete Darstellungsweise kann dabei sogar den Effekt verstirken —
zu sehen etwa am erwihnten Bild von Munch, dessen expressionistischer Darstel-
lungsstil sicher nicht als naturalistisch (im hier gemeinten Sinn) gelten kann. Aller-
dings geht die Steigerung der spontan-affektiven Reaktion bei einer solchen Dar-

63 Dergleichen gilt nicht unbedingt fiir andere Lebewesen: Die distanzierte Reaktion ist eine
charakteristische Folge des Bildvermdgens.
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stellung in der Regel auf Kosten der kognitiven Komponente: Der authentische Be-
zug auf die konkreten Ursachen des Leids wird deutlich abgeschwicht. Im Beispiel
Der Schrei bleibt der Grund fiir das »ausufernde« Leid entsprechend auch ganz unbe-
stimmt, die Affektiibertragung selbst wird zur dominierenden Wirkung der Bild-
nutzung, wihrend ein konkreter Appell dariiber hinaus nicht erkennbar wird. In der
naturalistischen Darstellung der SchwarzweiBfotografie erginzen sich hingegen der
Authentizititsanspruch des strukturalen Aspekts und die unmittelbare Wirkung der
Stimmungsiibertragung wechselseitig und stiitzen auf diese Weise gemeinsam die
betrachtete illokutionire Funktion.

Die vorgestellten Uberlegungen kénnen und sollen natiirlich nur als eine grobe
Anndherung an das volle Potential des Unternehmens Bildwissenschaft verstanden
werden. Sie mdgen in ihrer Allgemeinheit zum Teil trivial wirken. Doch besteht die
erklirte Absicht bildwissenschaftlicher Forschung gerade auch darin, bislang unre~
flektiert hingenommene Aspekte des Bildvermdgens ausdriicklich zu formulieren,
um sie den verschiedenen mit Bildverwendungen beschiftigten Disziplinen — etwa
der Computervisualistik oder der Medienpsychologie, aber auch der Kunstgeschich-
te — deutlicher ins BewuBtsein zu riicken.

Kommen wir zusamumenfassend zur Frage zuriick: Wie hingen nun die jeweili-
gen Handlungsbeziige, welche die unterschiedlichen Prisentationen des Bildes ein-
schlieBen, mit den durch ein >kunsthistorisches< Instrumentarium aufgedeckten
Bildeigenschaften zusammen? Das in diesem Abschnitt gewonnene (zugegebener-
maBen recht abstrakte) Argumentationsschema flir die appellative Wirkungsweise
einer Prisentation des Bildes Terror of War von Ut gilt weitgehend unabhingig von
dessen durch eine >kunsthistorische« Analyse erschlossenén Merkmalen. Dal3 aus
Gesehenem hergeleitete Kognitionen Meinungen 4ndern und handlungsrelevant
sind, ist eine ethologische Trivialitit. DaB dhnliches fiir Abgebildetes gilt, ergibt sich
aus der >Wahrnehmungsnihe« als charakteristischer Figenschaft von Abbildungen.
DaB andererseits Gesehenes mit Affekten motivational reingefirbtc und so die Auf-
merksamkeit in handlungsrelevanter Weise beeinfluit wird, und daB diese Affekte
zudem iiber Ausdrucksbewegungen kommunikativ in einem vorbewuBten, auto-
matischen Sinn wirken, auch das ist verhaltenstheoretisch wohlbekannt. Wiederum
folgt aus der YWahrnehmungsnihe« ganz allgemein, daB auch fiir Abgebildetes Ana~
loges gelten sollte. Es ist lediglich die Balance zwischen strukturaler und motivatio-
naler Komponente des durch die Bildprisentation beabsichtigten Appells, die durch
die naturalistische Form der Darstellung begiinstigt wird. Der kommunikations-
theoretische Mechanismus der Appellwirkung einer Prisentationshandlung mag
zwar als weitgehend unabhingig von den kultur- und kunstgeschichtlichen Analy-
sen des prisentierten Bildes gelten. Denn offensichtlich kann ein Bild auch in einer
Weise verwendet werden, die seinen kunsthistorisch relevanten Dispositionen zu-
widerlduft. Insofern aber die im dritten Abschnitt aufgezeigten spezifischen kompo-
sitorischen Eigenschaften und ikonographischen Beziige das hier angegebene Ar-
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gumentationsschema zusitzlich verstirken, gewinnt Uts Bild gegeniiber anderen
Bildern mit dhnlicher Appellwirkung eine herausgehobene »Evidenzc.

Andererseits wurde in Abschnitt III ebenfalls darauf hingewiesen, daB die Per-
- spektive, die man einnehmen muB, um das Bild von Ut kunsthistorisch zu analysie-
ren, in gewisser Weise unangemessen ist: Die mit Formanalysen und ikonographi-
schen Vergleichen einhergehende Distanzierung hemmt, so scheint es, die
appellative Wirkung der Bildprisentation. Doch 16st sich der Widerspruch — ob
nimlich der Appell durch die kunsthistorischen Befunde nun gestiitzt oder ge-
hemmt wird — in der kommunikationstheoretischen Betrachtung auf. Unangemes-
sen ist das Hemmen der Handlungsaufforderung genau genommen nimlich nur ge-
geniiber der abgebildeten Szene selbst, nicht dem Bild gegeniiber: Denn nur die
Abbildung, nicht aber die abgebildete Szene ist Mittel der Kommunikation.® Es
wire in der Tat unangemessen gewesen, sich in Trang Bang angesichts der fliichten-
den Kinder zu fragen, ob diese Armbewegung jenes Kindes aus dieser Perspektive
gesehen nicht einer imago pietatis gleicht.®

Kommunikationstheoretisch betrachtet richtet sich die kunsthistorische Analyse
stets auf einen Gegenstand, der prinzipiell kommunikativ nutzbar und auf ebendiese
Verwendung ausgelegt ist. Thre Ergebnisse machen Dispositionen des Bildes be-
wuBt, die kommunikationsrelevant sind oder es zumindest sein konnen. Dieser
Sachverhalt 138t sich sehr allgemein bedenken, indem nach dem Verhiltnis von Syn-
tax und Pragmatik gefragt wird. Die kunsthistorische Analyse, auf jeden Fall die et-
wa im Sinne vom Max Imdahl formalanalytisch fundierte, stiitzt und begriindet ihre
Interpretationen vor allem durch den Nachweis entsprechender formaler, also zu-
nichst rein syntaktischer Zusammenhinge zwischen den dargestellten »Gegenstin-
dens, mit denen allerdings eine bestimmte Bedeutung eines Bildes nahe gelegt wird
und die als bedeutungsgenerierend erkannt werden. Dagegen stehen bei der allge-
meinen Bildwissenschaft insofern pragmatische Gesichtspunkte im Mittelpunkt, als
es immer um mdgliche Prisentationshandlungen geht und damit um beliebige
Kommunikationskontexte, in denen ein und dasselbe Bild prisentiert werden kann.
Dieser unterschiedliche Fokus bedeutet nicht, da8 Syntax und Pragmatik vollstindig
auseinander fallen. So, wie sich ein darstellendes Bild ohne eine noch so minimale
formale Struktur nicht denken 138t, kann es auch vom jeweiligen pragmatischen
Kontext seiner Prisentation nicht getrennt werden. Es mag lediglich eine Verwen-
dung so dominant sein, daB wir sie als selbstverstindlich voraussetzen. Fiir die Ana-

\

¢ Natiirlich ist auch die Gebirde des mittig dargestellten Madchens, das gerufen haben soll »Zua
heiBY, ein Mittel der Kommunikation. Aber dieser Appell um Hilfe richtet sich an die Anwesen-~
den, insbesondere an die gegeniiberstehenden Fotografen, nicht an die Bildnutzer.

65 GleichermaBen unangemessen (und sogar ausgesprochen dumm) wire es, angesichts eines
hungrigen, freilaufenden Tigers nicht sofort zu versuchen, sich in Sicherheit zu bringen, und statt
dessen beispielsweise beginne, seine Streifen zu zihlen. Dem Bild desselben Tigers gegeniiber wire
die erste Reaktion hingegen slicherlich¢, wihrend die zweite mdglicherweise eine kommunikations-
relevante Eigenschaft zutage fordert.
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lysé eines konkreten Bildes mit historisch dokumentiertem Kontext und entspre-
chend bestimmter Funktion steht daher hiufig eine Erfassung der formalen Mittel
im Vordergrund, bei allgemeineren Fragestellungen dagegen der kommunikative
Bezug.

VI. Ausblick: Bildanalyse im Rahmen der systematischen Bildwissenschaft

Von systematischer Bildwissenschaft sollte gesprochen werden, so hatten wir in Ab-
schnitt II vorgeschlagen, wenn Untersuchungen in interdisziplindrer Verzahnung an
aufeinander abgestimmten Fragestellungen erfolgen. Das schlieBt insbesondere Fra-
gen ein, die jeweils iiber die Grenzen einer Disziplin hinausgehen. Eine interessante
Frage dieser Art, die sich aus der Anmerkung des letzten Abschnitts zum Verhiltnis
von Syntax und Pragmatik ergibt, ist die folgende: Inwieweit gibt es formale Mittel,
die in ihrer Wirkung kontextinvariant sind? Eine solche Frage liBt sich nur durch
eine vergleichende Untersuchung beantworten, in denen die Kontexte systematisch
variiert werden. %

Eih wichtiges Ergebnis der »kunsthistorischen< Analyse des Ut-Fotos sollte hier
zunichst nochmals herausgehoben werden: Aufgrund seiner formalen Komplexitit
und der komplexen Verschrinkung formaler und szenischer Merkmale besitzt dieses
Bild eine ikonische« Dichte, die seine vielfiltig dekontextualisierte Verwendung
deutlich begiinstigt hat. Naturalistisch im oben angesprochenen Sinn sind auch
hunderttausende anderer schrecklicher Bilder aus dem Vietnam-Krieg. Aber ihnen
kommt die spezifische kompositorische Verdichtung des Szenischen, die dieses Foto
in seiner beschnittenen Gestalt aufweist und die es einer Analyse nach den Prinzipi-
en der von Max Imdahl entwickelten >Ikonik<7 zuginglich machte, nicht zu.%® Auch
sind die genannten Ubereinstimmungen mit verbreiteten Figurentypen der christli-
chen Ikonographie, durch welche die Rezeption des Ut-Fotos besonders im Westen
begiinstigt wurde, eine Besonderheit des analysierten Bildes.®

6 Vgl. hierzu etwa fiir den Bereich des Films Stefan Schwan: Filmverstehen und Alltagserfahrung,
‘Wiesbaden 2001.

67 Vgl. zu dieser Methode jiingst Steffen Bogen: Kunstgeschichte/Kunstwissenschaft, in: Sachs-
Hombeach: Bildwissenschaft [Anm. 1], 52-68.

6 Dieser Ansatz wie ebenso die hier entwickelte kommunikationstheoretische Perspektive kdn-
nen an dieser Stelle nicht mit einer historische Rekonstruktion der verschiedenen publizistischen
und geschichtlichen Kontexte und »frames< verbunden werden, in denen das Bild verwendet wurde
und wird. (Vgl. Paul: Die Geschichte hinter dem Foto [Anm. 21]; vgl. zu »framingc auch Marvin Min~
sky: A Framework for Representing Knowledge, in: The Psychology of Computer Vision, ed. by Patrick
Henry Winston, New York 1975.)

" 6 Insofern liegen die folgenden Fragen nahe, die iiber das geographische und methodische Feld
des Faches Kunstgeschichte, wie es jedenfalls an den meisten europiischen Universititen in der Re-
gel als Kunstgeschichte Europas und Nordamerikas gelehrt wird, hinausweisen: Wie wird das Bild
in nicht-westlichen Kulturkreisen wahrgenommen? Welche Wirkungsweisen dieses Bildes lassen
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Sowohl die Analyseverfahren, die im Rahmen der Studien zur >Visuellen Kom-
munikation< im Umkreis der Zeitschrift Asthetik und Kommunikation seit den sechzi~
ger Jahren entwickelt worden sind, als auch die Forschungen zur »Visual Culture<im
Rahmen der »Cultural Studies® laufen Gefahr, die spezifische Medialitit des Bildes
und die besondere semantische Dichte bildlicher Darstellungen zu vernachlissigen,
die ohne Analyse der Bildsyntax nicht zu erschlieBen sind. Nach Gottfried Boehm
ergibt sich fiir das »gingige Verfahrenc, Bilder »auf ihre historischen Entstehungsbe-
dingungen zu reduzierenc, das Problem, »der Realitit des Bildes nicht wirklich ge~
recht¢ zu werden. »Eine solche [...] Methodik iiberspringt die eigentiimliche Dar-
stellungsmacht des Bildes [...]«.”* Dem versuchen die hier vorgelegte Bildanalyse
und die bildwissenschaftlich geweitete kommunikationstheoretische Betrachtung
entgegenzuwirken. Erginzend wire zudem auf die hier nur angedeuteten Einsichten
der Wahrnehmungspsychologie in die kognitiven sowie physiologischen Bedingt-
heiten des Wahrnehmens sowohl der szenischen als auch der formalen Konfigura-
tionen von Bildern hinzuweisen. Bereits Rudolf Arnheim hat in seiner klassischen
Studie iiber die »Macht der Mitte«’? die besonderen Wirkungsweisen zentrierter
Bildkompositionen diskutiert, die fiir eine Analyse des Ut-Bildes ﬁuchﬁbrar Zu ma-
chen wire. '

Eine »eigentiimliche Darstellungsmacht« des fiir die Publikation des Bildes von
Ut gewishlten Ausschnittes zeigt sich darin, daB die Fotografie den historischen
Moment dokumentiert und ihn zugleich transzendiert, indem sie die vielfiltigen
Schrecken des Krieges in einer zentralen >Gebirdefigur< versammelt und veran-
schaulicht, dabei zugleich Opfer und (scheinbare) Titer eindrucksvoll kontrastiert.
Die suniversale« und tiber den jeweiligen historischen Moment hinaus giiltige Bot-
schaft des Bildes hat der Fotograf ex post selbst mit der Betitelung Terror of War her-
vorgehoben. Der verdffentlichte Ausschnitt aus dem Vollformat unterbietet zugleich
jedoch die komplexe historische Realitit, indem er die — auf dem Vollformat sicht-
bare — Rolle der Medienvertreter ausblendet und zudem das komplexe und beden-
kenswerte Faktum nicht veranschaulicht, das seiner Existenz zugrunde liegt: Dafl
der dem modernen Krieg inhirente Terror potentiell Freund und Feind gleicher-
maBen zu Opfern macht. Auch die abgebildeten siidvietnamesischen Soldaten, die
im Bild als Titer erscheinen, sind in der historischen Realitit Opfer von >friendly fire«
geworden.

sich in unterschiedlichen Kulturkreisen antreffen und welche sind durch unterschiedliche kulturelle
Horizonte (etwa durch den Horizont bestimmter ikonographischer Traditionen) determiniert?

70 Vgl. im Uberblick Margaret Dikovitskaya: Visual Culture — The Study of the Visual after the Cul-
tural Turn, Cambridge (MA) 2005.

71" Boehm: Die Wiederkehr der Bilder [Anm. 6], 35f. Vgl. zu Boehms Ansatz im Vergleich zu Bel-
tings Bildanthropologie jiingst Bernadette Collenberg-Plotnikov: Die Funktion der Kunst im Zeitalter
der Bilder, in: Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 50/ 1 (2005), 139-154.

72 Rudolf Arnheim: The Power of The Center — A Study of Composition in the Visual Arts, Berkeley
u.a. 1988. _
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Die Anwendung des differenzierten Instrumentariums des Faches Kunstge-
schichte auf »auBerkiinstlerische« Bilder kann bewuft machen, wie gerade scheinbar
unideologische und rein isthetisch motivierte Eigenschaften des »gelungenen« Bil-
des, der »gutenc Fotografie™, eine Reihe von Sinneffekten bei Beschauern hervorru-
fen, die geschichtsprigend wirkungsvoll werden koénnen’, aber nicht die historische
Realitit wiedergeben miissen. DaBl das Instrumentarium kunsthistorischer Bild-
analyse gewohnlich nicht bewufite formale und ikonographische Wirkfaktoren
scheinbar einfachhin dokumentierender, >auBerkiinstlerischer« Bilder bewul3t ma-
chen kann, hoffen wir aufgewiesen zu haben. Gerade im Vergleich von verdffent-
lichtem Ausschnitt und Vollformat kam die Analyse mit »kunsthistorischemu Instru-
mentarium zu sehr viel spezifischeren Ergebnissen als die bildwissenschaftlich-
kommunikationstheoretische Betrachtung, fiir die ein einzelnes Bild lediglich Bei-
spiel flir >Bildsein< im Allgemeinen ist. Die Analyse unter dem Horizont der Bild-
wissenschaft wiederum lenkt den Blick auf gewdhnlich unhinterfragte >allgemeinex
Bedingungen der Rezeption und Beurteilung von Bildern.

Hier fligt sich der kommunikationstheoretisch motivierte Vorschlag ein, in wei-
teren Betrachtungen der Rezeptionsgeschichte genauer zu unterscheiden zwischen
der//\/V iederverwendung des hier betrachteten Bildes von Ut in anderem Kontext,
dem Zitieren dieses Bildes und der Verwendung eines anderen Bildes von derselben
Szene. Rollen und relative Gewichtungen der informativen oder appellativen Wir-
kungen, der kunsthistorischen Bestimmungen und der kommunikationstheoreti-
schen Reflexionen unterscheiden sich nimlich jeweils deutlich. Das Bild wird be-
reits in einem anderen als dem urspriinglichen Kontext wiederverwendet, wenn etwa
die gezeigten Soldaten als Angreifer apostrophiert werden, um die kognitive Kom-~
ponente des Appells entsprechend zu modifizieren. Wir selbst haben das Bild hinge-
gen mit Abbildung 1 zitiert und wollen damit etwa auf seine Appellfunktion auf-
merksam machen. Ein anderes Bild derselben Szene wird schlieBlich eingesetzt, indem
beispielsweise nur ein Ausschnitt aus Uts Bild genutzt wird — insofern sind auch der
unbeschnittene Originalabzug und der urspriinglich verdffentlichte Ausschnitt kommu-
nikationstheoretisch (und bildwissenschaftlich) tatsichlich zwei verschiedene Bilder
derselben Szene. -

Kommen wir abschlieBend zu unserer iibergeordneten Fragestellung zuriick, nim-
lich der Frage nach den Aufgaben einer allgemeinen Bildwissenschaft und nach ih-
rem Verhiltnis zum Fach Kunstgeschichte. Die allgemeine Bildwissenschaft ist zu-
nichst um eine Klirung des interdiszipliniren Diskurses der unterschiedlichen

75 Gerade diese Eigenschaften spielten bei der Bewertung des Fotos am Abend des Ereignisses
im Saigoner Biiro von AP eine zentrale Rolle, wie aus dem Buch von Chong hervorgeht (The Girl
in the Picture [Anm. 31], 73{f)).

74 Es ist umstritten, ob und in welchem MaBe das Foto Uts zur Beendigung des Vietnam-
Krieges durch Mobilisierung der amerikanischen Offentlichkeit beigetragen hat (vgl. Brothers: War
and Photography [Anm. 21], 202~205 und Paul: Die Geschichte hinter dem Foto [Anm. 21]).
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Bilddisziplinen bemiiht, um so eine systematische Bildwissenschaft zu beférde,rn.
Als systematisch ausgerichtete Disziplin versucht die Bildwissenschaft, die Zu§am—
menhinge zwischen den Befunden der einzelnen Bilderwissenschaften aufzuze1ger.1.

Hierbei eroffnet die bildwissenschaftlich motivierte Betrachtung kommuni-
kationstheoretischer Aspekte des Bildgebrauchs eine iiber die kunsthistorisch beson-
ders relevante Originirkontextualisierung hinausgehende Untersuchung. I'ndem
diese erweiterte Untersuchung die verschiedenen Komponenten der pragmausche.n
Beziige einer Bildverwendung und ihren Zusammenhang vor Augen ﬁihr.t, Prim—
siert sie den kommunikationstheoretischen Hintergrund, vor dem sich die in d:er
kunsthistorischen Analyse konstatierten Befunde abheben. In einer solchen interdis-
zipliniren Ausrichtung und kommunikationstheoretischen Fundierung SF)].]I(? es deir
allgemeinen Bildwissenschaft moglich sein, ein allgemeines Modell der B11’dfah1gke1t
zu entwerfen, das als das eigentliche wissenschaftliche Telos der Bildwissenschaft
angesehen werden kann.
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