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THEMA

B CORNELIA BRINK
Vor aller Augen:’

Fotografien-wider-Willen in der Geschichtsschreibung

»Was gezeigt werden kann und was nicht gezeigt
werden darf— es gibt wenige Fragen, die in der
Offentlichkeit heftiger umstritten sind als diese.« 61

Susan Sontag, Das Leiden anderer betrachten, S. 82.

Fotografien-wider-Willen: Begriff und Gegenstand

Fotografien-wider-Willen. Der Begriff riickt die Entstehungsbedingungen einer Fotografie
in den Vordergrund: eine Aufnahmesituation, die von Zwang, von cinem Machtverhilenis,
in jedem Fall von einer asymmetrischen Beziehung zwischen Fotograf und Fotografiertem
bestimmt ist. Eine dritte Instanz, in deren Auftrag oder mit deren Zustimmung fotografiert
wird, kann, muss aber nicht im Bild sichtbar sein. Der Begriff iibernimmt die Perspektive
der Fotografierten, die keine Méglichkeit haben, sich gegen den Akt des Fotografierens zu
wehren. Allenfalls kénnen sie — sofern der kirpetliche oder psychische Zustand das zulisst—
durch Blicke und Gesten ihren Widerstand bekunden, kénnen wegschen, die Augen schlie-
Ren, aber auch den Blick der Kamera offensiv erwidern, kénnen das Gesicht, den nackten
Kérper zu bedecken versuchen — hier mischt sich jedoch in die Rekonstruktion des fotogra-
fierten Augenblicks rasch die Interpretation derjenigen, die das Foto anschauen.

Die Kultur- und Medienwissenschaftlerin Susanne Regener hat unter Fotografien-wider-
Willen Aufnahmen krimineller Taten Verdichtiger gefasst, die auf Anordnung der Polizei
entstanden sind.2 Der Begriff lisst sich indes auf weitere Fotografien iibertragen, darunter
ethnologische/anthropologische Aufnahmen aus dem 19. und frithen 20. Jahrhundert, viele
medizinische Fotografien, zum Teil auch pornografische, vor allem aber zahllose histori-
sche und aktuelle Kriegsfotografien.? Ganz trennscharf ldsst sich ein Gegenstandsbereich

1 Den Titel iibernehme ich von Klaus Hesse und Philipp Springer (fiir die Stiftung Topographie
des Terrors, Berlin hrsg. von Reinhard Ritrup), Vor aller Augcn. Fotodokumente des national-
sozialistischen Terrors in der Provinz, Essen 2002. .

2 Susanne Regener, Fotografische Erfassung. Zur Geschichte medialer Konstruktionen des Kri-
minellen, Miinchen 1999, S. 16.

3 Das Archiv der Kriegsfotografie erschépft sich selbstverstindlich nicht in Forografien-wider-
Willen. »Saubere Bilder des Krieges«, auf denen Tod, Leiden, Misshandlungen nicht zu schen
sind wie etwa Aufnahmen von Kriegstechnik, zerstorten Stidten etc. bleiben hier jedoch unbe-
riicksichtigt. Aber auch das ist zu bedenken: »Opfer haben ein Interesse daran, dass ihre Leiden
dargestellt werden.« (Susan Sontag, Das Leiden anderer betrachten, Miinchen 2003, §. 130).
Ein Beispiel aus Ruanda zitiert Peter Geimer, Bilder, die man nicht zeigt. Probleme mit Schock-
bildern, in: Katharina Sykora/Ludger Derenthal/Esther Ruelfs (Hg.), Fotografische Leiden-
schaften, Marburg 2006, S. 245-257, S. 251. Dass auch im Kontext ethnologischer Fotografien
die Fotografierten nicht notwendig passiv sind, zeigt David Bate, Fotografie und der koloniale
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Fotografien-wider-Willen sicher nicht von anderen Fotografien abgrenzen.? Bei den Auf-
nahmen, die hier interessieren, handelt es sich zumeist um solche, die offen, das heifit nicht
heimlich aufgenommen wurden, allerdings nicht unbedingt fiir eine grofiere Offentlichkeit
bestimmt, sondern zunichst den Blicken der Experten, Volkerkundlern etwa oder Arzten
vorbehalten waren, oder auch unter Soldaten kursierten. Vor allem als Teil der visuellen
Uberlieferung des Holocaust und von Kriegen sind Fotografien-wider-Willen in den vergan-
genen Jahren zunehmend Gegenstand historischer und kulturwissenschafilicher Analysen
geworden.3 Diese Bilder konnen, miissen aber nicht in jedem Fall Gewaltakte oder deren
Folgen zeigen.® Sie stchen im Zentrum der folgenden Uberlegungen.

Meinen Gedanken zu Fotografien sind keine Bilder beigefiigt. Diese Entscheidung liegt
nicht darin begriindet, das Zeigen von »Fotografien-wider-Willen« bediene — ob mit Kom-
mentar oder ohne — per se voyeuristische Impulse oder fithre zur weiteren Abstumpfung
gegenitber Gewaltdarstellungen. Das scheint zwar unmittelbar evident, die emotionalisie-
rende, auch schockierende Macht von Bildern wird heute regelmiflig hervorgehoben. Wie
diese funktioniert, auf welche Weise die Bilder welche Wirkungen erzeugen, scheint mir
aber noch weitgehend unklar. An dieser Stelle auf eine Prisentation zu verzichten, verstehe
ich als Teil der Argumentation: Zum einen wiirde sich die Aufmerksamkeit rasch von den
Blicken auf die Bilder auf einzelne Bilder selbst sowie auf die Ereignisse verschieben, fiir die
sie stehen. Nur um ersteres geht es mir hier. Zum anderen soll deutlich werden, dass Foto-
grafien-wider-Willen zwar notwendig Gegenstiinde einer historischen Analyse des Krieges,
des Holocaust (des Kolonialismus, der Medizin, des Kérpers, der Sexualitit) sind, es darum
aber nicht selbstverstindlich ist, sie anzuschauen und zu zeigen.

Blick, in: Herta Wolf (Hg,), Diskurse der Fotografie. Fotokritik am Ende des fotografischen
Zeitalters, Frankfurt am Main 2003, S. 115-132, Zu Aufnahmen aus der Psychiatrie vgl. die
Anmerkungen von Susanne Holschbach im vorliegenden Heft.

4 Ob ctwa die Aufnahmen nackter Kinder aus der Sexualaufklirungsliteratur dazu zéhlen, von
denen in Lutz Sauerteigs Text die Rede ist, wire zu diskutieren. Zu Kategorisierungsversuchen
aller Bilder von Menschen vgl. Michel Melot, Landscape of the Body. Nineteenth-Century Pho-
tographic Images in Review, in: Radical History Review Nr. 38 (1987), S. 72-77; auflerdem den
allerdings wenig iiberzeugenden Versuch einer ikonologisch begriindeten Typologie von »Proto-
typen visuellen Horrors« (S. 410) von Marion G. Miiller, »Burning Bodies«. Visueller Horror als
strategisches Element kriegerischen Terrors — eine ikonologische Betrachtung ohne Bilder, in:
Thomas Knieper/Marion G. Miiller (Hg.), War Visions. Bildkommunikation und Krieg, Koln
2005, S. 405-421.

5 Dazu aus der Fiille der Literatur zuletzt Gerhard Paul, Bilder des Krieges — Krieg der Bilder. Die
Visualisierung des modernen Krieges, Paderborn, Miinchen u. a. 2004 mit zahlreichen weiter-
fithrenden Literaturhinweisen; Annegret Jiirgens-Kirchhoff/Agnes Matthias (Hg.), Warshots.
Krieg, Kunst & Medien, Weimar 2006; Anton Holzer, Die andere Front. Fotografie und Pro-
paganda im Ersten Weltkrieg mit Originalaufnahmen aus dem Bildarchiv der Osterreichischen
Nationalbibliothek, Darmstadt 2007.

6  John Bergers Terminus »Photographien der Agonie« bezicht sich in cinem engeren Sinn auf
Kriegsfotos, die »plétzliche Momente der Agonie fest[halten] — einen Schrecken, eine Verwun-
dung, einen Tod, einen Jammerschrei«. John Berger, Photographien der Agonie, in: ders., Das
Leben der Bilder. Die Kunst des Sehens, Berlin 1981, S. 35-37, S. 36. In spiteren Ausgaben des
Buches ist dieser Essay, den Berger 1972 wihrend des Vietnamkrieges geschrieben hat, nicht
mehr abgedruckt.
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Zur Frage

Den Anstof$ zu meinen Fragen an »Fotografien-wider-Willen« haben Essays von Susan Son-
tag gegeben. Sontag hat 1977 ihren Essayband »On Photography« publiziert, der seitdem
wie wenige andere Biicher das Nachdenken iiber Fotografie inspiriert hat.” In diesem Buch
steht Sontag der Fotografie, dem Fotografieren und dem Anschauen von Fotografien aus-
gesprochen skeptisch gegeniiber. »Mégen die moralischen Anspriiche,« schreibt sie Ende
der 1970er Jahre und hat dabei noch Fotos der befreiten NS-Konzentrationslager, aber auch
damals aktuelle Bilder aus dem Vietnamkrieg und von den Hungerkatastrophen in Biafra
und Indien vor Augen, »die eine Fotografic erhebt, auch noch so hoch sein: ihre Haupt-
wirkung beruht dennoch auf der Asthetisierung der Welt. [...] Fotografien kénnen den
Betrachter quilen, und sie tun es auch. Aber die letztlich isthetisierende Wirkung der Foto-
grafie bringt es mit sich, dass das gleiche Medium, das das Leid vermitelt, es am Ende auch 63
neutralisiert.«® Das — unvermeidliche — Zusammenspiel von grausamem Gegenstand und
seiner dsthetischen Form (im weitesten Sinn: dem, was man sieht, mittels Aufzeichnung mit
der Kamera eine Form geben, das heifit entscheiden, wie es sich im Bild darstellt) hat Sontag
besonders beschiftigt.

Fiinfundzwanzig Jahre spiter, 2003, ist ihr letzter Essay zu Bildern der Gewalt erschie-
nen, darunter Gemilde und Zeichnungen, vor allem aber wieder Fotografien: »Das Leiden
anderer betrachten«.? Darin greift Sontag das Thema einer Ethik des Sehens erneut auf. Die
frithere, man kann fast sagen ikonoklastische Sicht auf Bilder des Grauens und der Gewalt
ist hier einer abwigenden Argumentation gewichen. Indes steht jetzt nicht die Asthetisie-
rung von Gewalt im Medium des Bildes im Zentrum, sondern die Bewertung der Dis-
tanz, die das Sehen dem Gegenstand der Betrachtung gegeniiber erlaubt. 1977 als Mangel
kritisiert, wird diese nun gerade zur Voraussetzung »kritischen Sehens«. »Es entsteht der
Eindruck,« korrigiert Sontag ihre ilteren Einsichten, »als sei etwas moralisch falsch daran,
wie die Fotografie ein abstract, eine Kurzfassung der Realitit, licfert; als habe man nicht
das Recht, das Leiden anderer aus der Distanz wahrzunehmen, ohne selbst auch die rohe
Gewalt zu spiiren; als wiirden wir menschlich (und moralisch) einen zu hohen Preis fiir
die einst so bewunderten Eigenschaften des Sehens zahlen — das Abstandnehmen von der
Aggressivitit der Welt, das uns die Freiheit gibt, zu beobachten und unsere Aufmerksamkeit
gezielt einzusetzen. [...] Es ist nicht unbillig, Abstand zu nehmen und nachzudenken.9
Abstand nehmen heifit bei Sontag keineswegs, sich von dem Angeschauten nicht bertihren
zu lassen, im Gegenteil: Um nicht in Gleichgiiltigkeit umzuschlagen, sollte die beobach-
tende Distanz nicht all zu grof§ sein. »Lassen wir uns also von den grausigen Bildern heim-

7 Susan Sontag, Uber Fotografie, Frankfurt am Main 1991. Die deutsche Erstausgabe erschien
1978.

8 Ebd., S. 107. Zu dem Schluss, dass Kriegsfotografien cher verschleiern und entpolitisieren,
kommt 1972 auch Berger, Photographien, S. 37. Sontags und Bergers zeitgendssische Kommen-
tare stehen im Kontrast zu heute gingigeren Auffassungen, der Vietnamkrieg sei u.a. wegen der
fatalen (innen-)politischen Wirkung der visuellen Kriegsberichterstattung beendet worden. Der
Zusammenhang verdiente eine genauere Untersuchung.

9 Sontag, Leiden. Susan Sontag bezieht sich in diesem Essay wiederholt auf meinen Aufsatz Secu-
lar Icons. Looking at Photographs from Nazi Concentration Camps, in: History and Memory
12 (20001, S. 135-150, der wiederum ihren Uberlegungen von 1977 zahlreiche Anregungen
verdanke. Den vorliegenden Beitrag verstehe ich daher auch als Fortsetzung dieses Dialogs in
FufSnoten, der damit abgeschlossen ist. Susan Sontag ist im Dezember 2004 gestorben.

10 Ebd., S. 137f.




suchen. Auch wenn sie nur Markierungen sind und den gréfleren Teil der Realitit, auf die
sie sich beziehen, gar nicht erfassen kénnen, kommt ihnen eine wichtige Funktion zu. Die
Bilder sagen: Menschen sind imstande, dies hier anderen anzutun — vielleicht sogar frei-
willig, begeistert, selbstgerecht. Vergefit das nicht.«!! Erfahrungsschranken, darauf beharre
Sontag weiter, sind prinzipiell uniiberwindbar. Wer nicht selbst den Krieg erlebt und erlitten
hat, kann dessen Schrecken wie auch seine Normalitit nicht nachvollziehen; Bilder kénnen
nicht mehr sein als ein notdiirftiger Behelf. »Das Leiden anderer betrachten,« so bringt der
Kulturwissenschaftler Tom Holert auf den Punkt, worum es in Sontags Essay geht, »kreist
um das fundamentale Problem, dass es keinen Ausweg aus der Passivitit des Schauens gibt,
solange man selbst auf der Seite derjenigen steht, denen die Anderen Objekte oder »Opfer
der Betrachtung sind.«12

Susan Sontag spricht 2003 (wie schon 1977) als politisch engagierte Zeitgenossin, die sich
tiglich im Fernsehen, in Filmen, Zeitungen und Illustrierten mit »shocking images« aktu-
eller Kriege und Krisen in Bosnien, spiter im Irak konfrontiert sicht und das zum Anlass
nimmt, iiber ihre Rolle als Zuschauerin nachzudenken. Von einem anderen Ort aus hat sich
kiirzlich auch der Ziircher Kunsthistoriker und Wissenschaftsforscher Peter Geimer Bildern
zugewandt, »die man nicht zeigt«.!? In einem laufenden Forschungsprojekt untersucht er
aktuelle Diskussionen, die im Kontext der Nachrichtenmedien iiber das Zeigen oder Niche-
Zeigen von Bildern, meist solchen von Kriegs- oder Folteropfern, Hinrichtungsvideos,
gefithrt werden. Geimer nimmt die Position des aufzeichnenden Beobachters ein, den — das
betont er wiederholt in seinen Beitriigen — nicht pro oder contra, Zeigen oder Nicht-Zeigen
interessieren. Vielmehr geht es ihm darum, was die Diskussionen iiber die ungebrochene
Wirkungsmacht von Bildern verraten kénnen, welche Zuschreibungen speziell das Medium
Fotografie erfihrt, wenn in bestimmten Fillen erregt dariiber gestritten wird, ob ein griss-
liches Foto ver6ffentlicht werden soll. Ich habe einen dritten Zugang gewihlt, der auf der
analytischen Distanz, wissenschaftlich begriindeten Fragen und Methoden besteht, dabei
aber die Involviertheit des Betrachtenden, von der Sontag spricht, ausdriicklich einbezieht.

Das ist in der Fotogeschichtsschreibung nicht selbstverstindlich. Viele jiingere Unter-
suchungen haben den Fokus auf das Fotografieren als soziale Praxis gerichtet; sie fragen
nach Bildiiberlieferungen und Bildgedichtnis, nach dem Echo, das Fotos im Kontext von
Politik, Gesellschaft und Alltag gefunden haben. Bedeutungen der Fotografie, die zwischen
Fakt und Fiktion oszilliert,'4 das wird dabei deutlich, sind nicht statisch. In wechselnden
gesellschaftlichen Kontexten werden Fotos immer wieder neu gesehen. Der Umstand, dass
Aufzeichnungsapparate wie Kameras nicht Tatsachen fixieren, sondern Material, das deu-
tungsfihig und -bediirftig ist, wird jedoch in der Regel ganz auf die Seite der historischen
Akteure verschoben. Die Blicke des Wissenschaftlers, der Wissenschaftlerin, die tiber Foto-

11 Ebd, S. 134.

12 Tom Holert, Die Verletzung schéner Kérper. Wie es zu vermeiden wire, dass Kriegsfotografien
politisch instrumentalisiert werden, in: Literaturen 3 (2003)10, S. 48f.

13 Peter Geimer, Bilder, die man nicht zeigt. Uber den schwierigen Umgang mit Schockfotos, in:
Neue Ziircher Zeitung vom 14.7.2005, S. 41; Geimer, Bilder, Unter »Fotos, die man nicht zeigt«
versteht Geimer im engeren Sinn Aufnahmen, die ausdriicklich fiir die dffentliche Zirkulation
bestimmt waren oder sind, deren Publikation aber umstritten ist, weil sie verstoren oder erschiit-
tern, ihr Anblick Irritation, Schrecken oder Ekel verursachen kénnte.

14 Forokultur — Fotowissenschaft — Fotopolitik. E-Mail-Interview von Esther Baur und Jiirg
Schneider mit Peter Geimer, in: Esther Baur/Jiirg Schneider (Hg.), Blickfinger. Fotografien in
Basel aus zwei Jahrhunderten, Basel 2004, S. 16-25, S. 18.
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grafien arbeiten, bleiben ausgeschlossen, als sei mit der akademischen Rezeption der »visu-
elle Subtext«, den Fotos mit sich fithren, ganz in Worte und Begriffe aufzulésen und damit
kontrollierbar.!5 In diesem Punkt ist der Stand der Forschung mit fritheren Suchbewegun-
gen im Feld der Oral History zu vergleichen. Das Authentizititsversprechen, das Historiker
und Kulturwissenschaftler anfangs in der Befragung von Augenzeugen erkannten, bevor
sie den eigenen Anteil am Zustandekommen der Aussagen beriicksichtigten, findet seine
Parallele in der unmittelbaren Zeugenschaft, die der Fotografie als Abbild und Ilustration
von »Wirklichkeit« zugeschrieben wird.16

Nun ist die pragmatische, quellenkritische und kontextualisierende Befragung der tech-
nisch reproduzierten Fotografien-wider-Willen das eine, die Einbindung des forschenden
Subjekts, das selbst auf Fotos blickt und so in das Dargestellte eingebunden ist, das andere.
Sehen und Zeigen werden zum Thema, wenn unsere Blicke auf Aufnahmen geschundener 65
Kérper, seelisch verletzter Menschen treffen, auf Bilder der Grausambkeit, des Tétens, von
Demiitigungen und Scham, Bilder der Angst, des Schmerzes, auf Verletzungen und Krank-
heit. In der wissenschaftlichen Wahrnehmung von Fotografien — seien sie historisch oder
aktuell — verschrinken sich subjektive Bilderfahrungen, Sehgewohnheiten der eigenen Zeit
und spezifische, disziplinire Weisen des Sehens. Damit kommt zur genannten Gruppe der
Fotografien-wider-Willen der Blick als zweite analytische Kategorie ins Spiel. Der medien-
theoretische terminus technicus strukruriert das weite Feld zwischen der allgemeinen, biolo-
gischen Fihigkeit des Sehens und spezifischen, kulturell priformierten Weisen des Sehens.
Blick, darin folge ich Peter Larsen, »ist ein Mittel zur Beschreibung von rypischen Sehweisen,
die sich auf subjektive Bilderfahrungen bezichen oder auf Erfahrungen mit bestimmten
Typen von Bildern und visuellen Medien.«”

Zwei (vorliufige) Indizien mégen darauf hinweisen, wie sich Blicke der Forschenden
notwendig, aber nicht notwendig reflektiert in historiografischen Zusammenhiingen zu
erkennen geben. Er zeigt sich — erstens — wenn es gilt, eine Sprache zu finden fiir das, was
die Bilder zeigen. »Was immer der Interpret ecines bildnerischen Werkes methodisch im
einzelnen herausarbeiten mag,« schreibt der Basler Kunsthistoriker Gottfried Boehm, »ob
ihn historische Primissen, philologische Kritik, ikonographischer Gehalt oder die dstheti-
sche Physiognomie beschiftigen, das Nadelohr seiner Arbeit ist die sprachliche Erfassung
des Phiinomens.«!8 Im Fall von Fotografien misshandelter, zerstdrter Korper oder auch von
Demiitigungen ist Bochms Anspruch nicht einfach einzul8sen. Der Historiker konfrontiert
sich durch die Versprachlichung dessen, was zu sehen ist, mit dem Bild und dem eigenen
Blick darauf. Spitestens, wenn Worte gefunden werden miissen fiir die fotografierten Sze-
nen, fiir schwer Nachvollziehbares, von dem man weifi, dass es geschehen ist oder auch fiir
Ereignisse, von denen man im Riickblick weiff, dass die Abgebildeten sie nicht iibetleben

15 Zuden wenigen Ausnahmen gehére Janina Struk, Photographing the Holocaust. Interpretation
of the Evidence, London/New York 2004, S. 216.

16 Vgl. zur Analogie schon Gerhard Jagschitz, Visual History, in: Das audiovisuelle Archiv 29/30
(1991), S. 23-51, zum Begriff auch Gerhard Paul, Einleitung, in: ders. (Hg.), Visual History. Ein
Studienbuch, Géttingen 2006, S. 7-36. Es geht also sowohl um einen Aspekt der Theorie der
Fotografie als spezifischem Medium wie um eine Methode ihrer Erfassung und Auswertung,

17 Peter Larsen, Der private Blick, in: Fotogeschichte 11 (1991) 40, S. 3-11, S. 3 (Hervorhebung
vom Autor).

18  Gottfried Bohm, Bildbeschreibung, in: ders./Helmut Pfotenhauer (Hg.), Beschreibungskunst —
Kunstbeschreibung. Die Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart, Miinchen 1995, S. 23-40,
S. 24,
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werden, zeigt sich, dass ein neutraler Blick nicht méglich ist, die Sprache hilflos immer
wieder abzugleiten droht in kalte Sachlichkeit oder melodramatische Effekte. Vielleicht ent-
ziehen sich manche Fotografien extremer Gewalt auch ganz einer wie immer angemessenen
Versprachlichung? Fotos, die nichts zeigen als massakrierte Leichen, erlauben dem Betrach-
ter moglicherweise keine Symbolisierungen mehr, sie &ffnen sich ihm nicht fiir rekonstru-
ierende Geschichten, bleiben im Realen stecken, {iber das hinaus nichts zu sagen ist. Hier
fixiert das Foto im Blick des Betrachters, was es zeigt.!?

Wenn Fotografien physischen oder psychischen Leidens den Schreibtisch des Wissen-
schaftlers verlassen und im sozialen Raum auftreten, macht sich — zweitens — rasch eine
gewisse »soziale Nervositit« bemerkbar, ein Hinweis, dass hier Grenzbereiche des Visuellen
(oder wie Sontag sagt, »die Grenzen des guten Geschmacks«) verhandelt werden.2 Ob im
Vortrag, in Universititsseminaren, Vorlesungen oder in Ausstellungen: Soziale Konventio-
nen, individuelle Empfindlichkeiten, pidagogische Absichten mischen sich in die wissen-
schaftliche Kommentierung der Aufnahmen. Fotografien-wider-Willen kénnen befremden,
verstoren, hilflos oder zornig machen, ihr Anschauen iiberschreitet das im wissenschaft-
lichen Kontext visuell Normierte, oder konkreter: Es macht einen Unterschied, ob Arzte in
den 1920er Jahren die Gesichter von Kriegsverletzten in Vorher-/Nachher-Aufnahmen als
Erfolge der plastischen Chirurgie ansehen und diskutieren oder ob Historiker diese Bilder
heute in den Kontext einer nationalen Erinnerungskultur stellen und ihren Zuhérern in
ciner Powerpoint-Prisentation zeigen.?! Das Leiden anderer betrachten, heifdt, die Abge-
bildeten, die nicht gefragt werden kénnen, ob sie so gesehen werden wollen, den Blicken
Nachgeborener und Unbeteiligter auszusetzen, und es heifft auflerdem, sich selbst und die
Zuhérer und Betrachter dem Anblick auszusetzen. Kein fliichtiger Blick ist hier maglich,
sondern ganz im Gegenteil genaues Hinschauen und das Gesprich iiber das, was zu sehen
ist, ausdriicklich gefordert. »Selbstreflexion erhéht den Schrecken,« schreibt dazu Helmuth
Lethen.?2 Manche Bilder wirken unertriglich. »[D]er Wunsch, nicht hinzusehen, verdringt
alle anderen Empfindungen, bis der Beobachter selbst ein Maf§ an Indifferenz erreicht hat,
das es ihm anzuschauen ermdglicht«23, um dann aber wieder Abstand zu nehmen und iiber

19  Fiir diesen Gedanken danke ich Sabine Offe.

20 Sontag, Leiden, S. 81. Selbstverstindlich sind diese Grenzen nicht fix, Wie sie jeweils gezogen
werden, hiingt von Zeit, Ort, sozialem Kontext des Betrachtenden ab. Zu Parallelen zwischen
Bildern der Gewaltr und pornografischen Bildern vgl. Georg Seefilen, Die Lust und die Last
des Sehens. URL: <http://www.bpb.de/publikationen/UWDRI13.html> [22.8.2007]. Auf8er-
dem Anton Holzers Hinweis auf die Verbindung von Kriegsbildern und Pornographie: Anton
Holzer, Der lange Schatten von Abu Ghraib. Schaulust und Gewalt in der Kriegsfotografie, in:
Mittelweg 36 15 (2006) 1, S. 4-21, S. 13 £,

21 Dazu die Uberlegungen von Sandy Callister, »Broken Gargoyles«: The Photographic Represen-
tation of Severely Wounded New Zealand Soldiers, in: Social History of Medicine 20 (2007) 1,
S. 111-130. Als weitere Beispicle, die Blicke am Beispiel medizinischer Fotografien iiberzeugend
thematisieren vgl. Rachelle A. Dermer, Joel-Peter Witkin and Dr Stanley B. Burns. A Lan-
guage of Body Parts, in: History of Photography 23 (1999) 3, S. 245-253; Giscla Steinlechner:
Leibesvisitationen. Patienten-Fotografien aus den frithen 20er Jahren, in: Fotogeschichte, 21
(2001) 80, S. 59—68.

22  Helmuth Lethen, Der Text der Historiographie und der Wunsch nach einer physikalischen
Spur. Das Problem der Fotografie in den beiden Wehrmachtsausstellungen, in: zeitgeschichte
29 (2002) 2 (Themenheft Wehrmachtsausstellung/en im Diskurs), S. 76-86, S. 83.

23 Detlev Claussen, Grenzen der Aufklirung, Die gesellschaftliche Genese des modernen Anti-
semitismus, Frankfurt am Main1994?, S. 177.
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das Gesehene nachzudenken, und auch Fragen zu stellen, die sich vom Bild lésen: »Wozu
wurden die Fotos gemacht? Oder allgemeiner: In welchem Verhiltnis steht das Herstellen
solcher Bilder der Gewalt zu den Gewalttaten, Folterungen und Demiitigungen, die sie
zeigen? Welche Blicke halten diese Aufnahmen fest? Und warum lassen uns diese Bilder
nicht mehr los?«24

Das Leiden anderer zu zeigen und zu betrachten verlangt nach Legitimation. »Man kann
es,« schreibt Sontag, »fiir eine Pflicht halten, Fotos zu betrachten, auf denen Grausamkei-
ten und Verbrechen festgehalten sind. Man sollte es in jedem Falle fiir eine Pflicht halten,
dariiber nachzudenken, was es heiflt, solche Bilder zu betrachten, und wie es um die Fihig-
keit bestellt ist, sich das, was sie zeigen, tatsichlich anzueignen. Nicht alle Reaktionen auf
solche Bilder unterstehen der Aufsicht von Vernunft und Gewissen.«?> Ubertragen in die
Sprache der Geschichtswissenschaft, die zunichst ohne eine Instanz auskommen muss, die
eine solche Pflicht auferlegen kénnte, liefle sich das Problem so formulieren: Lisst sich die
Frage nach dem Ort, von dem aus Historikerinnen und Historiker — weniger als Individuen,
sondern als Experten fiir die kritische Rekonstruktion vergangener Zeiten, deren Bilder-
produktion und -gebrauch — auf Forografien-wider-Willen blicken, sie beschreiben und ana-
lysieren, in eine kontextualisierende Analyse integrieren? In zahlreiche historische Analysen
flieBen — seltener explizit, hiufiger implizit — zeitgebundene, darunter oft auch normative
Vorannahmen ein, die den Blick der Leser und Betrachter zu lenken versuchen. Um eine
Antwort auf meine Frage zu suchen, habe ich in der wissenschaftlichen Literatur nach sol-
chen Beispielen gesucht, die diesen Aspekt ausdriicklich formulieren. Vorstellen méchte ich
eine Argumentation, diec vom Ereignis ausgeht, fiir das ein Foto steht, cine zweite, welche
die Position derjenigen einnimmt, die gegen ihren Willen fotografiert wurden, und drittens
schlieflich eine, die — ausgehend von den Spezifika des Mediums Fotografie — demjenigen,
der Fotografien-wider-Willen heute betrachtet, cine ethisch begriindete Sehanweisung gibt.

Blick der Kamera, Blicke im Bild und auf das Bild

Eines der geliufigsten Argumente, Kriegsbilder der Gewalt zu zeigen, besagt, nur so sei der
»Krieg in seiner Wirklichkeit« zu erfassen; alle Versuche, bestimmte Aufnahmen auszu-
schlieffen, beschdnigten, entdramatisierten, verharmlosten ihn. Diese Argumentation findet
sich bereits als Reaktion auf den Ersten Weltkrieg in Ernst Friedrichs Buch und Ausstel-
lung »Krieg dem Kriege«, die in friedenspidagogischer Absicht unter anderem medizinische
Fotografien der entstellten Gesichter von Soldaten zeigen.26 Sehr entschieden hat diese Posi-
tion zuletzt der Historiker Gerhard Paul in seiner Monographie iiber »Bilder des Krieges«
vertreten. Uber einen Zeitraum von 150 Jahren, vom Krimkrieg bis zum Anschlag auf die
Tiirme des World Trade Center vom 11. September 2001 und dem Krieg in Afghanistan,

24  Holzer, Schatten, S. 4.

25 Sontag, Leiden, S. 111.

26 Ernst Friedrich, Krieg dem Kriege. Guerre 2 la guerre! Mit einem Vorwort von Gerd Kru-
meich. Wiederveréffentl. [d. Ausg.] Berlin 1930, Miinchen 2004. Dazu Christine Beil, Der aus-
gestellte Krieg. Prisentationen des Ersten Weltkriegs 1914-1939, Tiibingen 2004, S. 239-257;
Kai Artinger, Gesichter des Krieges — iiber den Mangel an analytischen Kriegsbildern, in: Jiir-
gens-Kirchhoff/Matthias (Hg.), Warshots, S. 87-104. Auf eine vergleichbare Wirkung zielte im
Sommer 2007 die Ausstellung »Purple Heart« mit Nina Bermans Fotografien von US-Soldaten,
die den Irakkrieg korperlich und/oder seelisch verwundet {iberlebt haben. URL der Galerie:
<http://www.jenbekman.com/> [18.9.2007].
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sucht er in publizierten Bildern, iiberwiegend Fotografien, nach dem Schatten der Gewalt,
den er in der offiziellen Bildberichterstattung allzu hiufig negiert sicht. Fotografien kénnen
keine Abbildungen der Realitit liefern, das sieht auch Paul, der dennoch davon ausgeht,
es konnte »Bilder von der realen Seite des Kriegs geben« — wenn die Technik sie erlaubt
hitte, wenn die Fotografen oder ihre Auftraggeber willens gewesen wiren, den »Krieg in
seiner ganzen rauen Realitit« aufzuzeichnen, oder wenn sie dem Publikum entsprechende
Bilder zu sehen gegeben hitten. Vor allem in Bildern des »blanken Elends« sicht Paul diese
rauthentische Spur des Realen« durchschimmern.?’ »Diese Bilder scheinen notwendig zu
seiny auf ihrer Publikation ist zu beharren,« fordert Paul und weiter: »So erschreckend sie
als Referenzzeichen stattgefundener Gewalt einerseits sind und daher mit dem Nervenkitzel
und dem Schauder der Betrachter rechnen kénnen, so bleiben sie andererseits doch immer
auch Spuren einer tddlichen Realitit.«?8

Wie Paul geht auch der Kunsthistoriker Horst Bredekamp vom Ereignis aus, das Foto
geworden ist, kommt aber fiir solche Bilder der Gewalt, bei denen die Grenzen zwischen
Darstellung und Gewalterzeugung verschwimmen, zu einem véllig entgegen gesetzten
Schluss. Fotografieren, darauf macht Bredekamp aufmerksam, kann selbst Teil eines Ver-
brechens sein — wenn fotografiert wird, um zu verletzten, wenn eine Hinrichtung, eine
Folter stattfindet, um Bild zu werden, das verbreitet und mit dem Politik gemacht wird.??
Hier sei die Fotografie nicht nur registrierende Zeugin der Tat, sie werde zur Protagonistin
eines grausamen Schauspiels. Fiir solche »Bildakte« (Bredekamp) stchen Fotografien von
Erhingungen, die wihrend des Ersten Weltkriegs in Siidosteuropa aufgenommen wurden,
Aufnahmen deutscher Wehrmachtsangehériger, die Erhdngungen sogenannter »Partisanenc
an der Ostfront zeigen, oder auch die Folterbilder aus dem Gefingnis von Abu Ghraib im
Irak, die 2004 weltweit fiir Empérung sorgten.30 Der Zweck des Verbrechens liege [auch,
CB] im Betrachten seines Bildes, erklirt dazu Bredekamp. Das Bild soll die Augen des
Rezipienten erreichen, »willentliches Ansehen bedeutet Komplizenschaft. [...] Wenn das
Tbten eines Menschen den Zweck hat, seinen Tod zum Bild werden zu lassen, dann ist das
Betrachten dieses Bildes unabdingbar ein Akt der Beteiligung. Schon das noch so kritische
6ffentliche Bewerten bedeutet eine Bestitigung. [...] Die effektivste Gegenwafte aber wire
das Schweigen.«31

27 Paul, Bilder, S. 283. Das Argument, »Gegenbilder« zur offiziellen, von den Ereignissen abstra-
hierenden Bildberichterstattung zu verbreiten, um zu zeigen, »wic der Krieg aussichty, fithren
heute auch Kriegsfotografen regelmifig an. Vgl. die Beispicle bei Geimer, Bilder, S. 249.

28  Paul, Bilder, S. 484.

29  Hotst Bredekamp in zwei Gesprichen mit Ulrich Raulff, Handeln im Symbolischen. Ermiich-
tigungsstrategien, Korperpolitik und die Bildstrategien des Krieges, in: Kritische Berichte 33
(2005) 1, S. 5-11. In diesen Zusammenhang gehért auch die Frage nach dem Recht der Abge-
bildeten (bzw. ihrer Angehdrigen), eine Verdffentlichung zu verweigern.

30 Vgl. Anton Holzer, Die Kamera und der Henker. Tod, Blick und Fotografie, in: Fotogeschichte
20 (2000) 78, S. 43—62; ders. Augenzeugen. Der Krieg gegen Zivilisten. Fotografien aus dem
Ersten Weltkrieg, in: Fotogeschichte 22 (2002) 85/86, S. 45-74; Kathrin Hoffmann-Curtius,
Trophien und Amulette. Die Fotografien von Wehrmachts- und SS-Verbrechen in den Brief-
taschen der Soldaten, in Fotogeschichte 20 (2000) 78, S. 63-76. Zu Abu Ghraib Anton Holzer,
Schatten; Gerhard Paul, Der Bilderkrieg, Inszenierungen, Bilder und Perspektiven der »Opera-
tion Irakische Freiheite, Gottingen 2005, S. 181-202; Godchard Janzing, Bildstrategien asym-
metrischer Gewaltkonflikte, in: Kritische Berichte 33 (2005) 1, S. 21-35.

31 Bredekamp/Raulff, Handeln, S. 10.
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Durch die Kamera, die am Tatort war, ist der heutige Betrachter dort, wo er nicht sein
sollte. Mittels apparativ festgehaltener Blicke bekommt er etwas zu sehen, das er als Ereignis
selbst nicht gesehen hat, aber zur eigenen Imagination macht.3? Diese Betrachterposition
hat der Schriftsteller Hans-Ulrich Treichel nach dem Besuch einer historischen Ausstel-
lung zum Judenmord beschrieben: »Grofiformatige Fotos von Verhafteten und zur Depor-
tation Zusammengetriebenen gab es dort, Fotos von Minnern und Frauen kurz vor ihrer
Exekution, darunter eines mit Portrits von drei alten Minnern, die direkt in die Augen des
Betrachters blicken, und ein ebenso grofiformatiges Foto von einer halb entkleideten jungen
Frau, der die Kleider auf offener Strafle heruntergerissen wurden und die schamvoll ihre
Blofen zu bedecken suchte. Als ich das Foto mit der jungen Frau betrachtete [...], sagte
der Schriftsteller, [der Begleiter Treichels, ein nach Frankreich emigrierter Jude deutscher
Herkunft, CBJ, dass man angesichts eines solchen Fotos zu der Wahrnehmung gezwungen 69
werde, dass die misshandelte Frau schéne Briiste habe. Schlimmer noch finde er allerdings,
dass man bei der Betrachtung der drei alten Minner, die, so die Schrifttafel unter dem Bild,
auf dem Weg zu ihrer Erschieffung seien, die ganz schamlose Genugtuung dariiber ver-
spiire, dass man selbst noch am Leben sei und das Gliick habe, hier am schénen Wannsee in
einer gepflegten Villa den Todgeweihten in die Augen schauen zu diitfen. [...] Sie seien, so
empfinde zumindest er es, gar nicht tot und schon gar nicht Menschen einer vergangenen
Zeit, sondern ganz und gar gegenwirtig. Und die Fotografien seien es, die diese Menschen
gegenwirtig hielten. [...] Die misshandelte junge Frau bedecke sich in diesem Augenblick
ihre Briiste, sagte der Schriftsteller, und in diesem Augenblick wiirden sie und ihre unbe-
deckten Briiste von uns, den Beobachtern der Szene, angestarrt werden. [...] Noch immer
miisse die Frau sich &ffentlich entbléflen, und noch immer miissten die drei alten Minner
sich in ihrer Todesangst angaffen lassen.«33

In der Fotogeschichte wird seit Mitte der 1980cr Jahre vor allem im Kontext national-
sozialistischer Kriegsfotografien von knipsenden Soldaten und Fotografen der Propaganda-
kompanien dariiber nachgedacht, dass die Fotografie den Blick des Fotografen konserviert,
und, wer das Foto spiter zeigt und betrachtet, diesen in die Gegenwart fortsetzt.34 Diese
Deutung geht von bestimmten medientheoretischen Vorannahmen aus: dass der Blick der
Kamera (Blende, Verschlusszeiten, Ausschnitt etc.) identisch ist mit der Einstellung des
Fotografen gegeniiber denen, die er fotografiert, und dass der Fotograf im Moment der
Aufnahme die Kontrolle dariiber besitzt, was ins Bild gerit. In dieser Weise befragt, so die
Annahme, versprechen Forografien-wider-Willen bei genauer Lektiire Auskunft iiber Menta-
lititen und Einstellungen des Fotografen, ihrer Auftraggeber oder auch der Zuschauer von

32 Vgl. Martin Schulz, Die photographische Reprisentation der Shoah. Zur ikonoklastischen Kri-
tik ihrer bildmedialen Vergegenwirtigung, in: Betrina Banasch/Almuth Hammer (Hg.), Verbot
der Bilder — Gebot der Erinnerung, Mediale Reprisentationen der Shoah, Frankfurt am Main/
New York 2004, S. 191-210, S. 209.

33  Hans-Ulrich Treichel, Am Groflen Wannsee, in: Merkur 548 (1994), S. 1030-1033.

34 Zuerst Dieter Reifarth/Viktoria Schmidt-Linsenhoff, Die Kamera der Henker, Fotografische
Selbstzeugnisse des Naziterrors in Osteuropa, in: Fotogeschichte 3 (1983) 7, S. 57-71. Vgl.
auch Florian Freund/Bertrand Perz/Karl Stuhlpfarrer, Bildergeschichte — Geschichtsbilder, in:
Hanno Loewy/Gerhard Schoenberner (Red.), »Unser einziger Weg ist die Arbeit«. Das Getto
in Lodz, 1940-1944, Wien 1990, S. 50-58; Ahlrich Meyer (Hg.), Der Blick des Besatzers.
Propagandaphotographie der Wehrmacht aus Marseille 1942-1944 = Le regard de 'occupant,
Bremen 1999.
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Gewaltakten, deren Blicke, Gesten und Haltungen hiufig ebenfalls im Foto fixiert sind. Der
aufklirende Text verspricht den im Foto materialisierten Téterblick zu dekonstruieren.

Nun situiert der Kamerablick zwar den zukiinftigen Betrachterblick, er verfligt aber
nicht {iber den alleinigen Herrschaftsanspruch. Vordergriindig betrachtet nimmt die Foto-
grafie den Blick des Fotografen — und auch Blicke des Publikums am Ort des Ereignisses —
auf. Tatsichlich aber dndert sie das Geschehen radikal, »sie hilt einen Augenblick fest, der
fliichtig war, sie 6ffnet den Kreis der Betrachter, und sie verdndert vor allem das Drama
des [Leidens oder des] Todes, indem sie ermdglicht, dass es immer wieder neu vorgefiihrt
wird.«35 Treichels Beobachtung in der Berliner Ausstellung zeigt, wie das Wechselspiel zwi-
schen dem »Blick der Fotografies und dem des empirischen Betrachters in einer Dissonanz
enden kann, der Akt des Sehens im Betrachter lediglich Widerwillen und Abwehr hervor-
ruft.36 Wenn es nach ihm ginge, zitiert Treichel seinen Begleiter, dann miisste man die Fotos
aus der Ausstellung entfernen,

»Wo es um das Betrachten des Leidens anderer geht, sollte man kein sWirc als selbst-
verstindlich voraussetzen.«3” Im Kontext ihrer Rezeption beginnt eine Fotografie mehr zu
erzihlen, als sie zunichst erzihlen sollte. Sobald sie veréffentlicht und vervielfiltigt und
damit selbst zu Protagonisten der Geschichte werden, kénnen die »konservierten Titer-Bli-
ckeg, die einen Blick fiir die zukiinftigen Blicke festgehalten haben, ganz verschiedene Blicke
erzeugen: unmittelbare, wieder erkennende, voyeuristische, entsetzte, schockierte, betrof-
fene, abwehrende, aggressive, ungliubige Blicke, auch distanziert intellektuelle, die vom
Unmittelbaren abstrahieren.3 »Die Optik der Bilder ist frei von Mitleid oder Grausamkeit,
schreibt Bernd Hiippauf, der am Beispiel von Fotografien von Wehrmachtsfotografen der
Frage nachgegangen ist, welche Wirkungen der Blick auf Abbildungen von Massenmorden
fiir das Erinnern in der Gegenwart haben kann. Als blofSe Titerzeugnisse seien Fotografien
der Gewalt unzureichend verstanden: »lhre gattungsgemifle moralische Indifferenz mufl in
konkrete Zusammenhinge ihres Entstehens und Betrachtens geriickt werden, damit gesell-
schaftliche Amoralitit sich zeigen kann.«3? So kénnen Fotografien, wie der Fotohistoriker
Anton Holzer anhand der Aufnahme einer Hinrichtung im Ersten Weltkrieg zeigt, »auf
geradezu unheimliche Weise Stellung beziehen gegen jene, die sie aufgenommen haben.«40

35 Holzer, Kamera, S. 48.

36 Vgl Larsen, Blick, S. 5.

37 Sontag, Leiden, S. 13.

38 Schulz, Reprisentation, S. 204.

39 Bernd Hiippauf, Der entleerte Blick hinter der Kamera, in: Hannes Heer u. Klaus Nau-
mann (Hrsg,), Vernichtungskrieg. Verbrechen der Wehrmacht 1941-1944, Hamburg 1995,
S.504-527, S. 512. Dass die Rezeptionsbedingungen von Fotografien wesentlich vom Ort ihrer
Prisentation mit beeinflusst werden, betont auch Sontag, Leiden, S. 139£f.: »Quilende Fotos
vom Leiden anderer Menschen in einer Kunstgalerie zu betrachten scheint deplaziert. Selbst die
1945 in den Konzentrationslagern aufgenommenen Bilder, deren Ernst und Eindringlichkeit
ein fiir allemal gesichert scheint, wirken und wiegen sehr unterschiedlich, je nachdem, wo man
sie sicht: in einem Fotografiemuseum [...]; in einer Galerie fiir zeitgendssische Kunst; in einem
Museumskatalog; im Fernsehen; auf einer Seite der New York Times; auf einer Seite der Zeit-
schrift Rolling Stone; in einem Buch.«

40 Holzer, Schatten, S. 14 zeigt, wie eine Aufnahme, die als Propagandabild fiir die 8sterreichische
Seite gedacht war, schon nach kurzer Zeit zum Beweis fiir die Barbarei des k.u.k. Regimes
geworden war.
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Ein Beispiel: Im seit vielen Jahren zum Klassiker der Fotogeschichtsschreibung des Holo-
caust avancierten Bildband »Der gelbe Stern« (1960), der vielen geschichtswissenschaftlichen
und populiren Publikationen als visuelles Archiv dient und bis heute aufgelegt und ange-
schaut wird und in dem auch die Aufnahmen zu finden sind, von denen Treichel spricht,
betont der Autor Gerhard Schoenberner zunichst die Herkunft der Fotografien als Auf-
nahmen der Titer: »Wiren sie aus der Perspektive der Verfolgten gemacht, die ihre eigenen
Leiden und die Grausamkeiten ihrer Peiniger darstellen, es ergibe sich ein anderes Bild.«4!
Schoenberners Absicht war, die Fotografien als Selbstbild der Titer #nd als Abbild der Tat
zu zeigen. Gezwungen sich ablichten zu lassen, treffen die Blicke der Opfer in die Kamera
den, der Jahre spiter ihre Fotos anschaut. Der mitfiihlende Blick, den Schoenberner seinen
Lesern durch Kommentare und die Bilddramaturgie nahe legt, bricht mit der anfinglichen
Allianz zwischen der Kamera und denen, deren Taten sie als Bild aufgezeichnet hat: »Es 71
ist aufregend zu beobachten, wie in diesen Bildern dennoch die Wahrheit immer wieder
durchschligt. Wie viel menschliche Wiirde die Opfer noch in gréfiter Erniedrigung und
Ohnmacht bewahren und wie Rohheit und Gewalt, die sich eitel spreizen, dagegen erbirm-
lich und gemein werden.«#2 Schoenberners zur »Kommunikation zwingende Konfrontation
mit dem gebannten Blick«#3 imaginiert eine Betrachterposition, welche die Macht besitzt,
im Nachhinein den namenlosen Opfern ihre »Wiirde«, das »Gesicht« zuriickzugeben. Foto-
theoretisch iibersetzt hiee das: Ein Foto zeigt, was der aktuelle Betrachter, gebunden an
seinen jeweiligen historischen Ort, sein Wissen, seine individuellen und politischen Ein-
stellungen darin erkennt.# Bine konstruktivistische Lesart avant la lettre: Die Wahrheit des
Fotos liegt in dem, was der Betrachter sieht.

Der New Yorker Literaturwissenschaftler Ulrich Baer hat sowohl die Perspektivierung
von Fotografien als Materialisierung eines »Titerblicks« kritisiert wie die optimistischere
Lesart einer abstrakten Humanitit, welche die Wiirde des passiven Opfers empathisch und
identifikatorisch bestitige.4> Auch Bacr geht davon aus, dass zwischen dem Blick des Foto-
grafen und dem des spiteren Betrachters ein Unterschied besteht, begriindet dies aber vom
Medium, der Fotografie her. Im Unterschied zum Maler kann dem Fotografen etwas ins
Bild geraten, das er nicht wahrgenommen hat.%6 Aufgabe des heutigen Betrachters sei es,

41  Gethard Schoenberner, Der gelbe Stern. Die Judenvernichtung in Europa 1933-1945, Ham-
burg 1960, S. 6. Zu diesem Buch auch Cornelia Brink, »Ein Buch von Toten«. Gerhard Scho-
enberners Fotodokumentation »Der gelbe Sterng, in: Jiirgen Danyel/Jan-Holger Kirsch/Martin
Sabrow (Hg,), Fiinfzig Klassiker der Zeitgeschichte (Festschrift fiir Konrad H. Jarausch), Gée-
tingen 2007, S. 61-65 mit weiteren Literaturhinweisen.

42 Schoenberner, Stern, S. 7.

43 Habbo Knoch, Die Tat als Bild. Fotografien des Holocaust in der deutschen Erinnerungskultur,
Hamburg 2001, S. 714.

44  Ein erhellendes Beispiel fiir die Zeitgebundenheit der Blicke, hier auf Gewaltdarstellungen in
Computerspielen, bringt Martthias Mertens, »Shoot ’em upl« Computerspiele als Vorlagen fiir
Massaker oder fiir Massakerdiskussionen?, in: Christine Vogel (Hg.), Die mediale Inszenierung
von Massakern seit dem 16. Jahrhundert, Frankfurt am Main 2006, S. 250-256.

45  Ulrich Baer, Spectral Evidence, The Photography of Trauma, Cambridge Mass. 2002, S. 177,
dazu auch S. 155. Sontag, Leiden, S. 119 formuliert noch schirfer: »Die imaginire Nihe zum
Leiden anderer, die uns Bilder verschaffen, suggeriert eine Verbindung zwischen den fernen,
in Groflaufnahme auf dem Bildschirm erscheinenden Leidenden und dem privilegierten
Zuschauer, die in sich einfach unwahr ist.«

46 Baer, Evidence, S. 149, 169, 171, 177.
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sehr genau hinzuschauen, auf Details im Bild zu achten, die Bilder in Bewegung zu setzen,
um zu sehen, was dem Fotografen entgangen sein kénnte und um Differenzen zwischen
dessen Blick und dem eigenen zu bestimmen.4” Am Beispiel von Farbfotografien aus dem
Ghetto in Lodz, deren Entstehungs- und Uberlieferungsgeschichte gut bekannt ist, infor-
miert Baer nicht nur iiber die Ereignisse, die in den Fotos festgehalten sind, er gibt den
Lesern seines Buches, die einige dieser Bilder mit ihm betrachten, etwas zu schen, ldsst
ihre Vorstellungskraft arbeiten. Bei der Betrachtung und Analyse der Fotos hat Baer sich
vom Vorgehen des polnischen Dokumentarfilmers Dariusz Jablonski inspirieren lassen.48 In
dessen Film »Der Fotograf« schweift die Kamera iiber ein Foto, hilt an, zoomt Ausschnitte
niher heran, um dann wieder auf Distanz zu gehen. »It highlights a tension between per-
ceived and photographed reality, between factual and experienced truth that forces viewers
to reflect on their role as active participants in, and secondary witnesses to, the emergence
of this unhealed past.«¥

Im Unterschied zu den anfangs vorgestellten Perspektivierungen von Fotografien-wider-
Willen insistiert Baer auflerdem auf einer grundsitzlichen Differenz zwischen dem Wissen
des heutigen Betrachters um den Ausgang des fotografierten Ereignisses und der Offenheit
der Situation, wie sie sich im Augenblick der Aufnahme fiir den Fotografierten darstellt.
Dieser habe nicht wissen kénnen, was geschehen wiirde, und genau das habe die nachtrigli-
che Interpretation mit zu beriicksichtigen. In den Blicken der Fotografierten deren zukiinf-
tigen Tod zu erkennen, heifit nach Baer riickwirtsgewandte Prophetie zu betreiben, die Tat
im Nachhinein zu bestitigen. Baer kann sich damit — wie Schoenberner und Treichel das
auch tun — nur auf Aufnahmen lebendet, potenziell identifizierbarer Opfer des NS-Apparats
beziehen, nicht auf Fotos von Toten. »Many Holocaust images«, schliefit er diese aus, »can-
not be salvaged from the Nazi gaze.30

Beim nachtréaglichen Betrachten der Fotos

Fotografien legen Zeugnis ab iiber die Zeit: »Das, was zu schen ist, war.«<! Das unterschei-
det sie von der Malerei. Beim Anblick eines Gemildes, das Judith mit dem abgeschlagenen
Kopf des Holofernes zeigt, oder den von Pfeilen durchbohrten Heiligen Sebastian weif3
heute jeder, das ist kein realer Mensch.52 Anders bei den hier untersuchten Fotografien:
Im Augenblick der Aufnahme wurde Menschen etwas angetan, ohne die Tat gibe es das
Foto nicht. Das macht seine besondere Brisanz aus, die auch konstruktivistische Analysen
anscheinend nicht vollstindig haben bannen kénnen.33

»Beim nachtriglichen Betrachten von Fotos,« schreibt Bernd Hiippauf, »ergibt sich not-
wendig eine Spannung zwischen dem gegenwirtigen Blick und dem Blick von einst. Mit

47 Ebd., S. 145.

48 Dariusz Jablonski, Der Fotograf (poln. »Fotoamator). Dokumentarfilm, Polen u. a. 1998.
Dieses Verfahren, filmische Verfahren auf die Fotoanalyse zu iibertragen, lohnte sicher weitere
Uberlegungen.

49  Baer, Evidence, S. 153.

50 Baer, Evidence, S. 174. Diese zukunftsoffene Lektiire von Fotografien fithren die Beitriige aus in:
Ulrich Baer (Hg,), Enden der Fotografie = Ends of photography. Figurationen 7 (20006).

51 Baer, Evidence, S. 7.

52  Bredekamp/Raulff, Handeln, S. 8.

53  Nicht selten wird diese Haltung Fotografien gegeniiber auch auf solche Bilder tibertragen, die
wie Fotos ausschen, aber am Bildschirm hergestellt bzw. bearbeitet wurden.
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dem Blick verindert sich das Bild selbst, und diese Spannung verlangt nach sprachlicher
Auflésung.«>* Um die Auflésung dieser Spannung ringen auch die vorgestellten Blicke auf
Fotografien-wider-Willen. Die genannten Autoren beziehen den gegenwirtigen Betrachter
explizit in die Bildanalyse mit ein: sei es als Adressaten einer friedenspidagogisch motivierten
Aufklirung iiber die Schrecken des Krieges oder als einen, der sich durch sein Hinschauen
zum Teilnehmer eines »Bildakts« macht; sei es als Zuschauer, der den Blick von Titern
auf deren Opfer reproduziert, oder — umgekehrt — in den Fotos der Titer Zeichen letzt-
lich unzerstérbarer Humanitit der Opfer erkennt, und schliefilich als einen, der den Blick
aufmerksam iiber das Foto gleiten lisst, um als »sekundirer Zeuge« wahrzunehmen und
in Erinnerung zu rufen, was der Fotograf im Augenblick der Aufnahme iibersehen haben
kénnte. Alle erwihnten Aufnahmen zeigen anonyme Menschen. Ob und wie das Wissen
iiber die Identitit eines Abgebildeten die Mdglichkeiten der zitierten Lesarten in spezifischer 73
Weise einschrinkt oder auch erweitert, bliebe zu kliren. Auch wenn mir diese Lesarten
der Fotografien jede auf ihre Art zu statisch erscheinen, bringen sie mit der ausdriicklichen
Thematisierung des Betrachterblicks etwas ins Spicl, das die Interpretation forografischer
Quellen von der schriftlicher unterscheidet und unbedingt genauere Beachtung verdient:
die spezifische Interaktion nicht allein von zeitgendssischem, sondern auch von forschendem
Blick und Medium, die das technische in ein mentales Bild iibersetzt.5

Sie legen nahe, genauer iiber die Voraussetzungen des Sehens nachzudenken, die unver-
meidlich in die wissenschaftliche Analyse und Kommentierung von Fotos im Allgemeinen,
Fotografien-wider-Willen im Besonderen eingehen. Wer wissenschaftlich iiber Fotografien
physischer und psychischer Gewalt schreibt, rekonstruiert nicht nur Umstinde, die ein
Ereignis zum Foto werden lielen, das spiter in verschiedenen Zusammenhingen immer
wieder neu gesehen wurde. Er gibt mit der Analyse selbst etwas zu schen. Welche Fotos
werden gezeigt? Wozu soll man sie zeigen? Wie kann man sie zeigen? Mit welchen Reaktio-
nen ist zu rechnen? »Was soll man mit dem Wissen anfangen, das Fotos von fernem Leiden
vermitteln?«56 Eine allgemeingiiltige Antwort auf diese Fragen gibt es nicht. Mich hat Susan
Sontags Verzicht auf Bilder in ihrem Buch »Das Leiden anderer betrachten« ebenso so tiber-
zeugt wie Anton Holzers detailreiche Beschreibungen einiger Fotografien von Erhidngungen
aus dem 1. Weltkrieg. Sie lassen den Leser und Betrachter den Blick des Wissenschaftlers an
den Fotografien ebenso nachvollziechen wie die Blicke historischer Akteure.?

Wenn es darum geht, »Fotografien-wider-Willen« zu zeigen oder nicht zu zeigen, ver-
mischen sich leicht wissenschaftliche und ethisch-politische Begriindungen. Vielleicht ist

54 Bernd Hiippauf, Der entleerte Blick hinter der Kamera, in: Hannes Heer/ Klaus Naumann (Hg,),
Vernichtungskrieg. Verbrechen der Wehrmacht, Hamburg 1995, S. 504527, hier S. 519.

55 Vgl. Hans Belting, Die Transparenz des Mediums. Das photographische Bild, in: ders., Bild-
Anthropologie, Miinchen 2001, S. 213-239, S. 224.

56 Sontag, Leiden, S. 115.

57  Sich zu beschrinken auf die »Ethik einer Offenlegung der Bildproduktionsverfahreng, die sich
an den Regeln kritischer Editionsphilologie orientieren sollte, wie Bernd Blaschke vorschligt,
greift zu kurz: »Die Auswahl, Zusammenfiigung, Liickenfiillung und deren Offenlegung bei
der Herstellung von Texten aus Uberlieferungsstufen wiren dann der Leitfaden fiir Verfah-
rensregeln der Bild-Produktions-Kommentierung [...].« Bernd Blaschke: How to do Science
with Pictures. Bild-Rhetoriken in Wissenschaft und Technik. (Rezension von: Martina Hefller
[Hg.): Konstruierte Sichtbarkeiten. Wissenschafts- und Technikbilder seit der Frithen Neu-
zeit. Miinchen: Wilhelm Fink 2006). URL: <http://iasl.uni-muenchen.de/rezensio/liste/Blas-
chke3770542118_1571.html> [27.8.2007].
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anderes auch nicht méglich? Uber historische Kriegsfotografien etwa wird im Kontext der
gegenwirtigen Bildberichterstattung {iber Kriege geschrieben und publiziert. Wer zuvor
schon wissenschaftlich iiber Kriegsfotos publiziert hatte, konnte im Frithjahr 2004 fast sicher
sein, von Medien als Experte oder Expertin iiber die Folterbilder aus Abu Ghraib befragt
zu werden. Mit der Verdffentlichung von Fotagrafien-wider-Willen bewegen sich auch histo-
rische Analysen heute unvermeidlich in einem Kontext, wo Darstellungen von Gewalt als
»medialer Normalfall« gelten. Man hat, mit anderen Worten, auch zu entscheiden, welche
Bilder man in diesen Bildermarkt »einspeist« und wann und aus welchen Griinden man
darauf verzichtet.58 Fiir den Forschenden kann das im Einzelfall heif$en, viel Arbeit am Bild
und an den Blicken, die es zeigt und evoziert, zu leisten, um dann begriinden zu kénnen,
warum man diese Anstrengung nicht durch Fotos anschaulich macht. Oder umgekehrt:

- Man braucht gute Griinde, um manche Fotos zu zeigen. »Bislang nie gezeigte Bilder« zu

prisentieren, ist ein Argument fiir den Buch- oder Fernsechmarke, nicht notwendig auch
eines fiir Historiker.

58 Dazu auch: Aufklirung statt Schreckensbilder, Gespriich mit Wolfgang Benz, in: Die Tages-
zeitung, 22.3.1996, S. 12.




