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Danke

Diese Arbeit basiert auf der Unterstiitzung etlicher Personen, die mich auf
ihre vielfdltige Art und Weise begleitet haben. Die Auseinandersetzung mit
der gesellschaftlichen Rolle von Bildern wére mir ohne sie nicht moglich
gewesen. Ich werde hier nicht alle Personen erwéhnen kénnen, die meinen
Blick erweitert haben. Es sei ihnen und den Folgenden an dieser Stelle
herzlich gedankt.

Meine beiden Betreuer haben mit ihrem Verstdndnis davon, wie Gesell-
schaft analysiert werden kann, meine Arbeit entscheidend gepréagt. Ralf
Bohnsack mochte ich meinen grofien Dank aussprechen fiir sein Vertrau-
en in meine Forschung sowie fiir die wertvolle Zeit, die er dieser Arbeit
widmete und in der wir intensiv diskutierten. Erhard Stolting danke ich
sehr herzlich fiir seinen steten Rat nicht nur wiahrend, sondern auch vor
der Zeit meines Dissertationsprojektes sowie fiir seine Bereitschaft, die
Arbeitsgruppe ,Korperbilder' mit seiner unschétzbaren Erfahrung zu un-
terstiitzen.

Ein kollegialer Austausch bildet die Basis fiir jedes Forschungsvorhaben.
Maria Schreiber mochte ich fiir unser unerschopfliches Betrachten von
Bildern und die damit verbundenen methodologischen Diskussionen an
den verschiedensten Schauplédtzen Europas danken. Zu Nora F. Hoffmann
sage ich ,Danke‘ fiir eine inspirierende und leider viel zu kurze Zeit rund
um die weile Villa. Bei Claudia Dreke bedanke ich mich fiir ihre anregende
wissenschaftliche Offenheit und dafiir, dass wir die Bildergruppe haben
wieder aufleben lassen. Anna Carnap, Julia Lechner, Axel Philipps und
Boris Traue danke ich fiir ihre spannenden Blickweisen. Werner Binder
danke ich fiir intensive, viel zu selten stattfindende Auseinandersetzungen.
Ulrike Pilarczyk sei gedankt fiir ihr wunderbares Schauen.

Im Herzen dieser Arbeit stehen die Bildinterpretationen, die in verschie-
denen Konstellationen ihren Anfang nahmen. Durch die Blickwinkel der
beteiligten Personen habe ich sehr viel iiber die Mehrdeutigkeit von Wirk-
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lichkeit gelernt und was es heif3t, sich Bildern zu ndhern. So méchte ich
meinen bildaffinen Freund*innen Anja Gallenkamp, Anna Bormann, Bar-
bara Schneider und Jérn Hagenloch dafiir danken, dass sie ihre neugierigen
Blicke auf die Bilder meiner Dissertation mit mir teilten.

Bei der Arbeitsgruppe ,Sozialwissenschaftliche Interpretation von Kor-
perbildern‘ moéchte ich mich fiir die kollegial-inspirierende Atmosphére
bedanken sowie dafiir, dass wir uns den ,wissenschaftlichen Luxus‘ génnen,
Zeit fiir Bilder und ihre Analyse zu haben. Zudem sei den Teilnehmenden
der Forschungswerkstatt von Ralf Bohnsack gedankt fiir einen anregen-
den Austausch zu den Hohen und Tiefen rekonstruktiver Sozialforschung.
AuBerdem danke ich den Teilnehmer*innen des Kolloquiums von Erhard
Stolting und Irene Zierke fir ihre spannende hermeneutische Auslegungs-
praxis.

Zudem mochte ich mich bei den Hochzeitspaaren und Amélie Losier
bedanken, die mir ihre Bilder zur Verfiigung stellten. Sie haben einen
entscheidenden Anteil an den Ergebnissen dieser Arbeit. Auflerdem mdochte
ich mich bei den Fotograf*innen bedanken, deren Bilder ich in meiner
Arbeit verwende, Martin Lengemann danke ich sehr fiir eine einmalige
honorarfreie Nutzung. Ein fotografischer Dank gilt ebenso meiner alten
Kollegin Ann-Christine Jansson sowie allen anderen Fotograf*innen, die
mit ihren spannenden Perspektiven die Welt bereichern. Erwahnt seien
hier insbesondere Axel Schmidt und Stefanie Loos von der Agentur Com-
monLens. Axel hat die Fotografien geschossen, die auf dem Buchcover zu
sehen sind, und sie mir groBziigigerweise honorarfrei ,fiir die Wissenschaft
zur Verfligung gestellt.

Zu guter Letzt mochte ich mich sehr herzlich bei der Universitédt Potsdam
bedanken, die mich in der letzten Phase meiner Promotion mit einem
Stipendium im Rahmen ihres Briickenstipendiums unterstiitzt hat. Auch
der Ernst-Reuter-Gesellschaft der Freunde, Férderer und Ehemaligen der
Freien Universitiat Berlin e.V. gilt grofler Dank dafiir, dass sie einen Anteil
an den Druckkosten iibernommen hat.

Am Ende schulde ich Thomas Nélle groflen Dank fir seine beruhigende
Expertise. Meinen Eltern danke ich nicht nur fir ihren protestantischen
Ethos, ohne den ich diese Arbeit nicht hiitte verfassen kénnen. Der ;Walden‘-
Crew danke ich fiir das Projekt und Eike Starkmann fiir seine unbandige
Lebenslust.



Zusammenfassung

Bilder sind Teil der medialen Offentlichkeit. Sie konstruieren Gesellschaft.
Wie machtvoll sind sie? Die Studie analysiert die soziale Gestaltung von
Pressefotografien in Tageszeitungen. Indem die Medien fotografische Bilder
verwenden, orientieren sie sich an der Annahme, diese zeigten ,Realitét".
Das hat weitreichende Folgen. Jedes publizierte Bild zeigt nur eine Perspek-
tive. Dies schliefit andere Deutungen aus bzw. die Gestaltetheit der Bilder
bleibt verdeckt. Darin manifestiert sich tkonische Macht. Sie d&uflert sich
im latenten Bestreben, mit dem publizierten Bild die eigene Weltauslegung
durchzusetzen. Ikonische Macht ist nicht etwa Resultat von Strategien,
sondern impliziter Gestaltungsweisen. Die Redaktionen gewichten, was
ihnen wichtig ist, indem sie die Bilder auswéhlen, zuschneiden und modu-
lieren. Es ist eine routinisierte Entscheidung, die ,richtige‘ Fotografie zu
veroffentlichen. Im publizierten Bild dokumentiert sich ein redaktioneller
Habitus (Bourdieu).

Die Studie untersucht die Rolle von Fotografien im Spannungsfeld von
Presse, Politik und Offentlichkeit. Die Analyse basiert auf der Dokumen-
tarischen Methode der Bildinterpretation (Bohnsack). Verglichen werden
Bilder von politischem Personal, das von den Medien unterschiedlich darge-
stellt werden. Dariiber lassen sich die weltanschaulichen Perspektiven der
Redaktionen erforschen. Eine innovative Erweiterung erfahrt die Methode
durch Vergleiche mit Bildern aulerhalb des journalistischen Kontextes. Die
Studie zur sozialen Gestaltung zeigt, dass politisch heterogene Tageszeitun-
gen dhnliche gestalterische Orientierungen teilen. Der Blick auf ikonische
Macht ermoglicht es, soziale und dsthetische Prozesse zu relationieren. Da-
mit wird die Frage nach der Macht der Bilder aus sozialwissenschaftlicher
Perspektive beleuchtet.






1 Einleitung

1.1 Alltagliche Bilder

Heutzutage ist eine grofle Vielfalt an Bildern sichtbar. Sie tauchen in
verschiedener Gestalt auf, etwa als Comic, Diagramm oder Fotografie.
Noch bevor Menschen in der Wiege liegen, werden sie visualisiert und
bis iiber das Totenbett hinaus bildlich erinnert. Im Alltag sind Bilder
stéandig prasent und oft zeigen sie Personen. Handelt es sich dabei um
eine Fotografie, wird auf den ersten Blick angenommen, ein unmittelbares
Abbild des Menschen vor Augen zu haben. Doch was ist tatséchlich zu
sehen? Das Bild zeigt den Korper einer Person. Zudem verweist es auf
die Perspektive derjenigen, die an ihrer Produktion beteiligt waren. So
gibt nicht nur die Personen vor der Kamera, die aufgenommen werden,
sondern auch diejenigen, die den Ausloser betétigen oder das Bild nach
der Aufnahme bearbeiten. Die soziale Beziehung der Beteiligten préagt die
Bildproduktion, was sich in der Gestaltung des Bildes niederschlégt. Selbst
wenn, wie etwa bei einer 3-D-Sonographie, der Fétus nicht an der Bildpro-
duktion aktiv beteiligt ist, so kommt dennoch in der Art der Visualisierung
ein sozialer Bezug zum Ausdruck. Das Bild vermittelt, trotz oder gerade
wegen seiner technisch bedingten Kiinstlichkeit, den Eindruck einen noch
ungeborenen Menschen zu sehen. Dies kann nun philosophisch betrachtet
oder bildwissenschaftlich untersucht werden, wobei dann je verschiedene
Aspekte des Bildes im Vordergrund stehen. Aus sozialwissenschaftlicher
Sicht kann das Bild als Bezugspunkt einer fachérztlicher Diskussion analy-
siert werden oder daraufhin, wie die plastische Aufnahme die Bindung des
Paares an das noch nicht geborene Kind erhéht. Bilder und ihre verschiede-
nen Aspekte werden je nach eingenommener Perspektive anders betrachtet.

In der vorliegenden Arbeit untersuche ich Pressebilder von Personen aus
der Politik, die in Tageszeitungen verdffentlicht worden sind. Bis etwa
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die Fotografie einer Politikerin 6ffentlich erscheint, hat sie einen langen
Weg hinter sich. Fotograf*innen! schiefen vor Ort Bilder und iibermitteln
diese (in den meisten Féllen) an Presseagenturen, die eine Auswahl der
Bilder weitervertreiben. Die Selektion einer spezifischen Fotografie erfolgt
durch die in den Medien zustandigen Redakteur*innen. Gegebenenfalls
wird ein Bild vor der Verdffentlichung noch einmal verdndert, etwa in-
dem es zugeschnitten wird. Was also die Leser*innen am Ende zu sehen
bekommen, ist eine Fotografie, die ein mehrstufiges Auswahlprozedere
durchlaufen hat. Wie im Verlauf der Studie deutlich werden wird, zeigt das
Bild nicht nur die Politikerin, sondern es verweist auch auf die Perspektive
der Tageszeitung, die es publiziert. Haufig vertffentlichen die verschiedenen
Medien unterschiedliche Bilder zum gleichen Thema. Uber einen Vergleich
koénnen ihre jeweiligen Sichtweisen rekonstruiert werden. Sie duflern sich
in einer je differenten Gestaltung der Bilder. Der Schwerpunkt meiner
Studie liegt somit weniger auf der Analyse der abgebildeten Personen.
Vielmehr zielt das Forschungsinteresse darauf ab, wie die Tageszeitungen
die Pressebilder gestalten und was sich in ihren Gestaltungsleistungen
abzeichnet. Meine die Forschung leitenden Fragen lautet: Auf welche Weise
wird ein fotografierter Korper im und als Bild gestaltet? Was dokumentiert
sich in einer gedruckten Pressefotografie iiber das gesellschaftliche Verhdlt-
nis der abgebildeten Politiker*innen vor der Kamera und der abbildenden
Medienakteur*innen hinter der Kamera?

Uber die Analyse publizierter Pressebildern méchte ich einen Zugang zu
der grundlegenden Frage nach der gesellschaftlichen Relevanz von Bildern
eroffnen. Die soziale Bedeutung von Bildern scheint eng mit ihrer Bildlich-
keit zusammen zu héngen, d.h. mit dem, was sie auf welche Weise zeigen.
Die Frage, was in Bildern wie zum Ausdruck gebracht wird, ist sicherlich
nicht neu und doch wurde sie m. E. bislang in der sozialwissenschaftlichen
Bildforschung noch zu wenig beleuchtet. Fiir die Untersuchung der Eigenart
der Bilder bzw. ihrer sozialen Rahmungen wiirde es naheliegen, Rezep-

1 Bei Wortern, die auf das Geschlecht von Personen verweisen (kénnten), verwende
ich im Plural eine Schreibweise mit ,*‘, um deutlich zu machen, dass Geschlecht
sozial konstruiert ist. Bei einer konkreten Person, die mir aus den Medien bzw. aus
meiner Berufstitigkeit als Fotoredakteurin bekannt ist, benutze ich im Singular die
vergeschlechtlichte Form, z.B. Politikerin ,Meyer‘ oder Fotograf ,Miller‘
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tionsweisen zu analysieren. Ich wéhle einen anderen Weg und analysiere
Bilder, die Menschen zeigen, als Dokumente der Gestaltungsleistungen
der Bildproduzent*innen. Dafiir untersuche ich Pressefotografien von Poli-
tiker*innen aus fiinf Tageszeitungen. Durch die Schwerpunktsetzung auf
Korperbilder erhoffe ich mir, der ikonischen Konstruktion von Gesellschaft
konkreter nachgehen zu kénnen. Durch den Vergleich je unterschiedlicher
Pressebilder kann nachvollzogen werden, inwiefern die Tageszeitungen das,
was sie abbilden, je mit konstruieren. Dafiir wird in der Untersuchung vor
allem mit der Gegeniiberstellung von mehreren Bildern gearbeitet. Die
komparative Analyse, ein grundlegendes Vorgehen in der qualitativen Sozi-
alforschung, wird in dieser Studie, ausgehend von kunsthistorischen sowie
bildpraktischen Verfahrensweisen, die auf das untersuchte Bildmaterial an-
gewendet werden, methodisch weiterentwickelt. Gerade iiber Bildvergleiche
auf mehreren Ebenen der Analyse sollen die spezifischen Gestaltungsweisen
der Tageszeitungen herausgearbeitet werden.

Wenn von Bildern gesprochen wird, wird oft gleichzeitig ihre ,Macht‘ be-
schworen, sei es in den Feuilletons, in kiinstlerischen Auseinandersetzungen
oder im akademischen Diskurs. Es scheint, als gébe es (die) Bilder nicht,
ohne dass ihnen eine besondere Wirkung zugeschrieben wird. Dies gibt den
Anstof} fiir mich, die ,diffuse Macht der Bilder‘ genauer unter die Lupe zu
nehmen. Dafiir werde ich das Phédnomen Bild nicht theoretisch beleuchten,
sondern ich untersuche Bilder aus dem Blickwinkel der qualitativen Sozial-
forschung als Dokumente der gestalterischen Wirklichkeitskonstruktionen
von Akteur*innen. Dabei werden, wie in den Bildwissenschaften Bilder als
eigenstédndige Objekte betrachtet, diese Analyseeinstellung jedoch ergénzt
um den Blick auf die soziale Konstruktion des Ikonischen. Demnach be-
trachte ich Bilder in Hinblick auf ihre Doppelstruktur, die ich analytisch
auftrenne: sie sind ikonisch gestaltet und sozial konstruiert. Bilder kénnen
somit als sozial gestaltete Produkte begriffen werden. Thre Herstellung ist
ein Prozess, indem eine gestalterische Gewichtung stattfindet. Dieser ist
eng daran gekoppelt, was fiir die Bildproduzent*innen relevant ist. In ihren
Gestaltungsweisen wird aulerdem markant, dass eine Auseinandersetzung
darum stattfindet, wie Welt ausgelegt bzw. sich letztlich vorgestellt wird.
Dies kann, wie ich herausarbeiten werde, mit dem Begriff der ikonischen
Macht gefasst werden. Er hilft, die Relation von Ikonizitat und Sozialitéit
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zu begreifen. Doch um den Blick auf die soziale Gestaltung von Bildern
richten zu kénnen, muss zunichst einmal der Rahmen der Arbeit abge-
steckt werden.

1.2 Zum Aufbau der Arbeit

Ausgangspunkt dieser Arbeit ist die Frage nach der sozialen Bedeutung
von Bildern, die Menschen zeigen. Dafiir werde ich zunéchst im 2. Kapitel
umreiflen, wie sich die Sozial- und Bildwissenschaften Korperbildern zu-
wenden (Kapitel 2). Zu Beginn des 2. Kapitels lege ich dar, dass ich Bilder
als sozial gestaltete Produkte in den Blick nehme (2.1). Im Anschluss
daran skizziere ich die fiir den hiesigen Zusammenhang relevante bild-
wissenschaftliche Diskussion um die Bilder von Koérpern. Ich stelle drei
gegenstandsbezogene Konzeptionen dar, die sich mit dem Verhéltnis von
Korper und Bild auseinandersetzen (2.2). Im letzten Abschnitt des Kapitels
schaue ich aus einem sozialwissenschaftlichen Blickwinkel auf Korperbilder.
Die Kérperhaltungen von Menschen sind Ergebnis der Inkorporierung
gesellschaftlicher Strukturen in ihrer (all-)tdglichen Praxis. In Fotografien
werden diese sichtbaren Hexeis nicht nur abgebildet, sondern sie sind auch
zum Bild gestaltet worden, was in ihrer Analyse berticksichtigt werden
sollte (2.3).

Im 3. Kapitel wird die methodologisch-methodische Grundhaltung der
Arbeit erldutert (3). Ich untersuche Bilder aus sozialwissenschaftlicher
Perspektive, genauer, im Rahmen der qualitativen Sozialforschung, die
erforschen mochte, wie Menschen Gesellschaft herstellen. Dafiir wurden in
den letzten Jahren auch vermehrt Bilder analysiert (3.1). Dies geschieht
iiber die Rekonstruktion des Eigensinns der Bilder, wofiir es aufgrund
unterschiedlicher Erkenntnisinteressen und methodologischer Pramissen
verschiedene methodische Anséitze gibt. Mein Zugang ist im Rahmen der
praxeologischen Wissenssoziologie angesiedelt. Es geht mir um die implizi-
ten Gestaltungsweisen von Korperbildern. Aus diesem Grunde verwende
ich in meiner Studie die Methode der Dokumentarischen Bildinterpretation.
Sie erlautere ich im zweiten Abschnitt des 3.Kapitels mit dem Augenmerk
auf eigene Erfahrungen in der Anwendung (3.2). Anschlieflend werden die
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in dieser Studie umgesetzten Variationen des Bildvergleichs vorgestellt.
Denn die Méglichkeiten der komparativen Analyse erscheinen im Rah-
men einer sozialwissenschaftlichen Bildanalyse noch nicht ausgeschopft
(3.3). Zuletzt wird im 3.Kapitel das Sample der Arbeit dargelegt. Es
besteht aus fiinfzehn Pressefotografien von Politiker*innen, die in fiinf
deutschsprachigen Tageszeitungen verdffentlicht worden sind, nédmlich in
der Stiddeutschen Zeitung, (SZ), der Frankfurter Allgemeinen Zeitung
(FAZ), der Welt (Welt) sowie in der taz, die tageszeitung (taz) und der
Bildzeitung (Bild) (3.4).

Die néchsten beiden Kapitel umfassen die empirischen Rekonstruktionen
der Pressefotografien (Kapitel 4 und 5). Die Analyse erfolgt entlang von
zwei Forschungsfragen, die darauf gerichtet sind, wie ein fotografierter
Korper ¢m und als Bild gestaltet wird und was sich in einem publizierten
Pressebild iiber das gesellschaftliche Verhéltnis von Medien und Politik
dokumentiert. Im 4. Kapitel arbeite ich in einem ersten Bildvergleich heraus,
wie die fotografierte Grufl-Gebérde eines Politikers von den Tageszeitungen
auf unterschiedliche Weise gestaltet wird. Zu Beginn rekonstruiere ich die
Gestaltung in der taz (4.1). Darauf folgt der Vergleich mit den anderen
Zeitungen des Samples, also der SZ, FAZ und Welt sowie der Bild (4.2).
Das Kapitel schliefft mit einer kurzen Zusammenfassung zur sozialen
Gestaltung publizierter Korperbilder ab (4.3).

Das 5. Kapitel umfasst zwei weiterfithrende Bildvergleiche, die die iko-
nische Gestaltung der Interaktion von zwei Politiker*innen in den Blick
nehmen. Zunéchst werden Pressefotografien analysiert, in denen sich zwei
Politiker*innen direkt auf die Kameras vor ihnen beziehen (5.1). Als Kon-
trast dazu besteht der letzte Vergleich aus Bildern, in denen ein von der
Kamera unabhéngiger, auf das politische Gegentiber gerichtete Blick einer
Politikerin gezeigt wird (5.2). Im letzten Abschnitt des Kapitels wird ein
falliibergreifender Vergleich durchgefiihrt. Dieser vertieft das sich in allen
drei Fallvergleichen abzeichnende, 6ffentliche Verhéltnis von Medien und
Politik. Den Pressefotografien gegeniibergestellt werden Bilder von Hoch-
zeiten auf denen sowohl ein/e beauftragte/r Hochzeitsfotograf*in sowie
die geladenen Giste fotografierten. Uber diesen Kontrast werden die je
unterschiedlichen sozialen Beziehungen von abgebildeten und abbildenden
Bildproduzent*innen herausgearbeitet. Das Verhéltnis von Presse und
Politik ist zugleich von Ndhe wie von Distanz gepragt (5.3).
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Die Ergebnisse aus den drei Fallvergleichen fasse ich dann in einer ge-
neralisierenden Typenbildung in Kapitel 6 zusammen (Kapitel 6). Die
Typologie versucht, die gestalterische Orientierung der Tageszeitungen
am ,Abbildcharakter des Fotografischen‘ zu explizieren (6.1). Sie fasst
die Gestaltung von Kérperbildern als dsthetisches Agieren (6.2). Uber
die Rekonstruktion der Gestaltungsweisen lafit sich das Verhéltnis der
Bildproduzent*innen herausarbeiten (6.3) sowie die Gemeinsamkeiten und
Unterschiede der Tageszeitungen in gestalterischer Gewichtung und sozialer
Relevanzsetzung (6.4). Die zentralen Ergebnisse der Typenbildung werden
im letzten Abschnitt des 6. Kapitels noch einmal in abstrahierender Weise
verdichtet (6.5).

Die Typologie bildet die Grundlage fiir das letzte Kapitel der Arbeit. Es
setzt sich mit der Praxis ikonischer Macht auseinander, die in der sozialen
Gestaltung von Bildern zur Geltung kommt (Kapitel 7). Hier lege ich dar,
dass sich in der Gestaltung unterschiedliche soziale Verhéltnisse, die fiir
die Bildproduzent*innen relevant sind, tiberlagern (7.1). Darauf aufbauend
werden drei Formen ikonischer Macht erarbeitet, die in den Gestaltungs-
leistungen der Tageszeitungen zum Ausdruck kommen (7.2). Anschlieend
beleuchte ich die Ergebnisse der sozialen Gestaltung von Bildern in Hin-
blick auf zukinftige Analysen. Dafiir wird zunéchst der Zusammenhang
von Ikonizitdt und Sozialitdt anhand der Rolle der Imagination in der
Bildgestaltung diskutiert und das Verhéltnis von Medien und Politik als
asymmetrisch-reziprokes gefasst, bevor eine methodisch-methodologische
Bilanz gezogen wird (7.3). Ich schlieBe die Analyse der sozialen Gestaltung
von Bildern bzw. die Auseinandersetzung um die Macht der Bilder vorlaufig
damit ab, sie als (eine) Macht durch Bilder zu verstehen (7.4).



2 (Korper-)Bilder im Fokus der Sozial-
und Bildwissenschaften

FEinleitend habe ich grob umrissen, dass sich das Erkenntnisinteresse die-
ser Arbeit um die soziale Bedeutung von Bildern dreht. Mich interessiert,
wie Bilder an der Konstruktion von Gesellschaft beteiligt sind, demnach
betrachte ich sie aus einem sozialwissenschaftlichen Blickwinkel. In der
Analyse der sozialen Konstruktion von Bildern ist zu bertucksichtigen, dass
diese gestaltet worden sind. Aus diesem Grunde werde ich zum Auftakt der
Arbeit die ,Doppelstruktur® von Bildern analytisch differenzieren. Ich ver-
stehe sie als sozial konstruierte und ikonisch gestaltete Artefakte. Folglich
untersuche ich Bilder als sozial gestaltete Produkte (Abschnitt 2.1).

Besonders gut fiir eine sozialwissenschaftliche Bildanalyse eignen sich
Bilder, auf denen Menschen zu sehen sind. Hier gilt es in Betracht zu ziehen,
dass Bilder von Personen zundchst einmal Korperbilder darstellen. Um die
analytische Aufmerksamkeit fiir den Aspekt der ikonischen Gestaltung von
Korpern in Bildern zu erhohen, werden im 2. Abschnitt des Kapitels drei
bildtheoretische Konzepte erortert. Denn der Korper und sein Bild stehen
in einem besonderen Wechselverhdltnis, was in den Bildwissenschaften
bereits langer diskutiert wird (Abschnitt 2.2).

Im Anschluss legt der letzte Abschnitt die hier eingenommene, sozial-
wissenschaftliche Perspektive auf Bilder von Menschen dar. Mit Pierre
Bourdieu gehe ich davon aus, dass jeder Mensch tber eine spezifische
Korperhaltung verfiigt, welche Resultat der Einverleibung gesellschaftlicher
Strukturen ist. In der Fotografie wird die Kérperhaltung von den Bildpro-
duzent*innen vor und hinter der Kamera gestaltet. Aus diesem Blickwinkel
betrachtet analysiere ich die soziale Gestaltung von Koérperbildern als Re-
sultat spezifischer Praktiken. Die Analyseeinstellung stitzt sich auf die
prazeologischen Wissensoziologie (Abschnitt 2.3).
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2.1 Bilder als sozial gestaltete Produkte

Bilder sind von Menschen gemachte Objekte. Ich untersuche sie als Ge-
genstinde, die in ihrer Bildlichkeit auf gesellschaftliche Zusammenhénge
verweisen. Sie sind soziale Produkte, die sich durch eine formalédsthetische
Struktur auszeichnen. Ein Bild hat immer eine auf eine bestimmte Weise
gestaltete Form und verfugt tiber eine Eigenlogik (Boehm 2007). Jedes Bild
ist anders in seiner Komposition. In der spezifischen Struktur des Bildes
kommt — und das ist das besondere Augenmerk dieser Arbeit — Gesellschaft
auf ikonische Weise zum Ausdruck. Demnach liegt der Schwerpunkt der
vorliegenden Studie auf dem ikonischen Sinn als Dokument sozialer Verhdalt-
nisse. Ein Bild wird hier nicht nur, wie dies etwa in den bildtheoretischen
Auseinandersetzungen in Philosophie oder in den Bildwissenschaften der
Fall ist, als eigensténdige Entitét, sondern als Produkt von Gesellschaft
untersucht. Indem ich ein Bild als ein von Menschen gestaltetes Produkt
in den Blick nehme, interessiert mich dessen formalédsthetische Eigenlogik
in Hinblick auf seine gesellschaftliche Konstruktion. Es geht mir um die
,soziale Eigenlogik‘ von Bildern als Resultat von Gestaltungsprozessen.

Als Gegenstiande der Forschung haben Bilder in den Sozialwissenschaften
bisher ein Schattendasein gefithrt. Zwar kann inzwischen von einer Margi-
nalisierung des Bildes keineswegs mehr die Rede sein, wie dies noch vor
einigen Jahren der Fall war (vgl. Bohnsack 2009: Kap. 3.1). Es scheint aber
nach einem Boom an Tagungen und Workshops? sowie daraus entstandener
Sammelbénde in den letzten zehn Jahren (Marotzki & Niesyto 2006, Lucht

2 In chronologischer Reihenfolge und ohne Anspruch auf Vollstandigkeit waren dies:
a) Bildinterpretation (29.-30.4.2004, PH Ludwigsburg), b) Methoden der Bildanalyse
in den Sozial- und Geschichtswissenschaften (20.-21.1.2007, Universitidt Konstanz),
c)Soziologie des visuellen Wissens (24.-25.5.2007, TU Berlin), d) Cultural Sociology
and the Iconic Turn (01.-11.7.2007, Universitat Konstanz), e) Grenzen der Bildin-
terpretation (4.-5.11.2010, Kulturwissenschaftliches Institut Essen), f) Visualisierung
von Wissen und Bilder des Sozialen (8.-9.4.2011, TU Berlin), g)Hillarys Hand.
Zur politischen Ikonographie der Gegenwart (18.-19.11.2011, Universitat Hildes-
heim), h) Kampf um Images (09.-10.11.2012, Universitiat GieBen), i) Jugend sieht die
Welt. Bildwissenschaftliche Verfahren in den Sozialwissenschaften (13.-15.2.2013,
TU Dortmund/Miihlheim a.d.Ruhr), j) Visuelle Analyse und Diskursanalyse (17.-
18.5.2013, TU Berlin), k) Photographie und Phinomenologie (31.5-1.6.2013, Universi-
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et al. 2012, Miiller et al. 2014, Kauppert & Leser 2014, Przyborski & Haller
2014, Ahrens et al. 2015) nun etwas ruhiger um das Bild geworden zu
sein®. Dabei sind grundlegende Fragen nach der Bedeutung von Bildern in
Gesellschaft bislang noch ungekldrt, um nur einige zu nennen: Auf welche
Weise kinnen soziales Wahrnehmen und das Agieren mit und in Bildern
analysiert werden? Wie stellt sich Sozialitat im Bild her? Wie wirkt sich
Bildlichkeit in gesellschaftlichen Prozessen aus?

In diesen Fragen scheint eine wichtige Pramisse dieser Arbeit mit auf. Ich
gehe davon aus, dass Bilder an der Konstruktion von Gesellschaft beteiligt
sind und sich in ihnen fortwihrend Sozialitit herstellt. Dabei bilden Bilder
Gesellschaft nicht nur ab, wie es das folgende Beispiel verdeutlicht. Die Fo-
tografie einer Politikerin ist nicht nur ihr Abbild, sondern ein spezifisches
Bild von ihr. Dies verweist, folgt man der Erziehungswissenschaftlerin
Ulrike Pilarczyk, auf den ,Doppelcharakter der Fotografie, zugleich indexi-
kalisch zu sein, also auf einen Referenten auflerhalb des Fotos zu verweisen,
wahrend das Foto zugleich ein Bild transportiert (..)* (Pilarczyk 2014: 70).
Pilarczyk differenziert die ,Indexikalitat® einer Fotografie, die fotografi-
sche Aufnahme, von der ,Bildhaftigkeit* des fotografischen Bildes (vgl.
ebd.)*. Dass beides eng zusammen hingt, verweist darauf, wie sich im Foto
bzw. im Bild der Politikerin Gesellschaft konstitutiert, indem sie aus einer
bestimmten Perspektive gezeigt wird. Nicht nur jene selbst, sondern auch
die anderen Beteiligten an der Bildproduktion, wie etwa die Fotografin, ge-
stalten das Bild. Die Relevanz von Bildlichkeit generell sowie die Rolle der
Bildproduzent*innen sind fiir die Konstitution des Sozialen noch zu wenig
thematisiert worden (vgl. zur Differenzierung der Bildproduzent*innen

tét St.Gallen), 1) Ikonizitdt und Visualitat als Herausforderungen fir die Kulturpsy-
chologie (6.-8.6.2013, Universitdt Wien).

Im Jahr 2014 gab es einen interdisziplindren Methodenworkshop der Kultur-, Sozial-
und Geisteswissenschaften (Scheidt 2014), aber innerhalb der Sozialwissenschaften
wurde lediglich in Einzelveranstaltungen diskutiert. So in der Adhoc-Gruppe Das
Bild in der Soziologie — Relevanzen und Relationen von Ikonizitdt und Sozialitdt
(37. Kongress der Dt. Gesellschaft fiir Soziologie, 6.-10. Oktober 2014, Universitit
Trier) und beim Panel Bildhandeln und visuelle Politik (Osterreichischer Tag der
Politikwissenschaft, 29.11.2014, Universitidt Wien). 2015 gab es dann zwei Panels
und eine Podiumsdiskussion beim 1. Sektionskongress der Wissenssoziologie, 08.-
10.10.2015, Universitdt Koblenz-Landau.

4 Diese Differenz ist grundlegend fiir ihre, gemeinsam mit Ulrike Mietzner begriindete
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auch Bohnsack (2009: Kap. 3.2) sowie Abschnitt 2.3.2). Vorausgesetzt,
Vergesellschaftung vollzieht sich auch tiber das Bild, ist Gesellschaft nicht
nur iiber Bilder erforschbar, sondern sie sollten auch genuiner Gegenstand
der Sozialwissenschaften sein.

Wenn hier von Bildern die Rede ist, dann muss zunéchst einmal geklart
werden, was darunter zu verstehen ist. Mit dem Phédnomen Bild haben sich
bereits zahlreiche Arbeiten beschéftigt. Fiir den hiesigen Zusammenhang
soll eine pragmatische begriffliche Bestimmung geniigen: Ein Bild ist ein
zweidimensionaler Gegenstand, der von einem Rahmen umgeben ist. Was
also ein Bild zu einem Bild macht, ist dessen Rahmen. Er grenzt die innere
Fléache von der tibrigen Umgebung ab (Simmel 1922, Burda 2010: Kap. 2).
Der Rahmen umfasst eine formaldsthetische Struktur, die gestaltet ist.
So verweist die Asthetik unmittelbar auf einen sozialen Zusammenhang,
bzw. auf die Praxis derjenigen, die das Bild hergestellt haben. Die an
seiner Produktion beteiligten Akteur*innen gestalten diese Struktur auf
ihre Weise. Demnach stellt das Bild ein Dokument ihres Tuns dar. In den
ikonischen Strukturen driicken sich mit Klaus Mollenhauer gesprochen die
»Regeln der sozialen Wirklichkeitskonstruktion“ (Mollenhauer 1994: 41)
aus (vgl. dazu auch Pilarczyk & Mietzner 2005: 120). Aglaja Przyborski
und Thomas Slunecko fassen dies als Relation von Asthetik und Sozialitét
,(..), d.h. es ist Asthetisches in uns und unser Alltagshandeln beruht u.a.
auf dsthetischen Prinzipien’ (Przyborski & Slunecko 2012: 3). Dieser enge
Zusammenhang soll hier iiber den Fokus auf die ikonische und soziale
Rahmung von Bildern untersucht werden.

Bilder als sozial gestaltete Produkte zu untersuchen, stellt noch immer ein
weites Erkenntnisinteresse dar. Gerade an Bildern von Menschen lésst sich
— so ein weiterer Ausgangspunkt der Arbeit — das Wechselverhéltnis von iko-
nischer Gestaltung und sozialer Konstruktion besonders gut herausarbeiten.
Denn Bilder, die Menschen zeigen, zeigen gestaltete Koérper.®

Methode der seriell-ikonografischen Fotoanalyse (Pilarczyk & Mietzner 2005), auf die
spéter noch zurlickzukommen ist. Ich danke Ulrike Pilarczyk mich darauf hingewiesen
zu haben, genau zu unterscheiden, wann von Foto bzw. von Bild zu sprechen ist.

5 Diese Arbeit untersucht nicht die Rezeption von Bildern. In den bildwissenschaft-
lichen Auseinandersetzungen ist der Aspekt der Wahrnehmung sehr relevant und
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2.2 Bildwissenschaftliche Perspektiven auf Korperbilder

Wenn eine Person auf einem Bild dargestellt wird, so ist ihr Korper zu
sehen, der zu einem Bild gestaltet worden ist. Es gibt eine Vielzahl bild-
wissenschaftlicher Uberlegungen zu dem Verhéltnis von Koérper und Bild.
Der folgenden Abschnitt stellt drei von ihnen vor. Sie bilden den gegen-
standstheoretischen Ausgangspunkt der Arbeit fiir die Rekonstruktion
veroffentlichter Bilder von Politiker*innen. Mit der Einbeziehung bild-
wissenschaftlicher Konzepte zu Korperbildern von Hans Belting (Belting
2006), Gottfried Boechm (Boehm 2007: 19ff.) und Horst Bredekamp (Brede-
kamp 2010: 171ff.) erhoffe ich mir die Aufmerksamkeit fir die Analyse der
Eigenlogik von Korperbildern bzw. ihrer spezifischen Ikonizitdt in einem
sozialwissenschaftlich ausgerichteten Vorgehen zu steigern.

Das komplexe Verhéltnis von dargestelltem Koérper und ihn darstellenden
Bild ist Thema seit der Entstehung der Bildwissenschaften. Die Entwick-
lung dieser ,Interdisziplin‘ wurde bereits in zahlreichen Sammelbédnden,
Uberblicksdarstellungen und Debatten diskutiert (vgl. Boehm 1994, Burda
2004, Sachs-Hombach 2005, Schulz 2005, Sachs-Hombach 2006, Belting
2007, Hemingway et al. 2008, Frank & Lange 2010, Hornuff 2012 (vgl.
auch Kanter 2013), Wagner et al. 2013, NetzwerkBildphilosophie 2014).
Der von W.J.T. Mitchell erstmals 1992 in einem Aufsatz konstatierte
,pictorial turn‘ (Mitchell 1994) und der zeitnah dazu von Gottfried Boehm
postulierte ,iconic turn‘ (Boehm 1994) sind diskursive Hohepunkte einer
quer durch die verschiedenen Disziplinen zu beobachtenden Aufmerksam-

es verwischen darin Produkt- und Rezeptionsanalyse. Zu recht wird daher einge-
fordert, die Rolle der (wissenschaftlichen) Betrachter*innen zu reflektieren (Schade
& Wenk 2011, Hentschel 2008b). Auch die Sozialwissenschaften diskutieren noch
wenig die methodischen Probleme der Analyse von Bildrezeption oder auch die
Spezifika des wissenschaftlichen Blicks (vgl. auch Michel & Wittpoth (2013)). Hier
lieBen sich Fragen nach der Rolle des (bildlichen) Kérpers anschlieen. Sehe ich
die andere Person erst dann, wenn ich sie ,als Bild‘ wahrnehme? Inwiefern prigt
das eigene Vorwissen bzw. Imagination die Wahrnehmung? Auch der Korper der
Interpret*innen ist von Bedeutung. Dies haben in grundlegenden Ziigen sowohl Aida
Bosch als auch Roswitha Breckner angedacht (Bosch & Mautz 2012, Breckner 2010).
Letztere betont, dass ,,die leibliche Dimension in ihrer Erfassbarkeit deutlich an
methodische Grenzen stoBt“(vgl.ebd.:176).

11
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keit fiir das Bild bzw. die spezifische Rolle der Bildlichkeit. Nicht nur in
der Kernwissenschaft der Bilder, der Kunstgeschichte, sondern auch in
Philosophie, Medizin sowie den Sozial-, Geistes- und Naturwissenschaften
gibt es seit etwa zwei Jahrzehnten ein gesteigertes Interesse an Bildern,
das sich im internationalen Vergleich auf unterschiedliche Weise duflert.

Der deutschsprachige Diskurs der Bildwissenschaften dreht sich vor
allem um die bildphilosophische und -theoretische Frage: ,Was ein Bild
ist“ (Boehm 1994: 13, Belting 2006: 12). Damit eng zusammen héngt auch
die Debatte dariiber, ob sich die Bildwissenschaften als interdisziplinires
Forschungsfeld (Sachs-Hombach 2006) betrachten lassen oder, ob nicht eher
die kulturgeschichtlich orientierte Kunstgeschichte (Schulz 2005) tiber die
bildanalytische Expertise verfiigt, die sie als historische Bildwissenschaft
und damit als Leitwissenschaft in Bilderfragen auszeichnet (Bredekamp
2011). Zu betonen ist hier die Rolle Aby Warburgs, der eine ,offene’
Kunstgeschichte bzw. die Erforschung von Bildgegenstdnden jeglicher
Art praktizierte. Er gilt dadurch als einer der zentralen Begriinder der
Bildwissenschaft (Warburg 1998).

Im Gegensatz zum Fokus der deutschsprachigen Bildwissenschaften auf
das ,Wesen* der Bilder, stehen im angloamerikanischen Diskurs insbeson-
dere die bildtechnologischen und -medialen Voraussetzungen der Bilder
im Vordergrund®. Die von vornherein als transdisziplinir angelegten und
ebenfalls in sich sehr heterogenen Visual (Culture) Studies betrachten
Bilder in ihren kulturell-sozialen Kontexten”. Betont wird das materielle
Eingebundensein und insbesondere die Produktion und Rezeption massen-
medial zirkulierender, globaler Bilder. Bilder werden als ,Représentationen’

6 Dies lisst sich auch auf eine sprachliche Unterscheidung zuriickfithren; die englische
Sprache differenziert zwischen picture als materiellem und image als mentalem
Bild. Indem im Deutschen vom Bild gesprochen wird, wird die ,,Diffusion zwischen
materiellem Gebilde und erkanntem Gegenstand“ als nicht trennbarer Prozess
begriffen und die Verwobenheit der Dimensionen kommt im Begriff Bild deutlicher
zum Vorschein (Bredekamp 2006: 13), vgl. auch Schreiber 2014.

Genannt seihen hier nur einige Sammelbande, Handbiicher und Einfithrungen:
Bryson et al. 1994, Carson 2000, Mirzoeff 2006, Henderson 2010, Moértenbock &
Mooshammer 2011, Heywood & Sandywell 2011, Walker & Chaplin 1997, Elkins
2003, Mirzoeff 2009. Fiir den deutschsprachigen Diskurs Hentschel 2008a, Holert
2008, Schaffer 2008, Schade & Wenk 2011, Bartl et al. 2011.

12
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angesehen und in ihren institutionellen und diskursiven Zusammenhéngen
untersucht. Diskutiert werden etwa die wechselseitigen Bedingungen von
Medien, Macht und Geschlechterverhéltnissen (vgl. Hentschel 2008a: 16).
Die Studien zur Visualitéit interessieren sich vor allem fiir die politischen
und 6konomischen Dimension der Bildlichkeit sowie fiir visuelle Praktiken
(vgl. Holert 2008: Kap.1). So ist eine ihrer grundlegenden Fragen darauf
gerichtet, was und wie durch Bilder wo und wem zu sehen gegeben wird,
aber auch was unsichtbar gemacht wird (vgl. Schade & Wenk 2011: 53).
Dabei spielt weniger (wie in den bildwissenschaftlichen Debatten) die Iko-
nizitdt der Bilder eine Rolle als vielmehr ihre Visualitdt bzw. Sichtbarkeit,
die gesellschaftlich bedingt ist. Den Zusammenhang von Visualitdt und
Sozialitdt in den Blick zu nehmen beschreibt Mitchell als das dialektische
Konzept der Visual (Culture) Studies (vgl. Mitchell 2002: 175):

,In short, a dialectical concept of visual culture cannot rest
content with a definition of its object as the social construction
of the visual field, but must insist on exploring the chiastic
reversal of this proposition, the visual construction of the social
field* (Mitchell 2002: 171; Herv.i. O)

Es geht den Visual Studies demnach um das Wechselspiel der sozialen
Konstruktion des Visuellen einerseits und der visuellen Konstruktion des
Sozialen andererseits.

Sowohl im angelséchsischen Diskurs der Visual Studies als auch im bild-
wissenschaftlichen Diskurs um die Bedeutung von Bildern ist die eingangs
erwahnte ,Macht der Bilder’ immer wieder Thema. Dies lasst sich grob in
folgendem Gegensatz fassen: auf der einen Seite wird die ,Macht der Bilder*
diesen selbst zugeordnet, jene verfiigten iiber ein besonderes Vermogen,
eine genuine Wirkmacht. Auf der anderen Seite wird die Macht den spezifi-
schen kommunikativen Gebrauchsweisen und dem (strategischen) Einsatz
von Bildern innerhalb gesellschaftlicher Strukturen zugeschrieben. Erste
Uberlegungen zur ,iconic power* (Alexander & Bartmanski 2012) von Bil-
dern versuchen bildwissenschaftliche und kultursoziologische Perspektiven
auf das Phdanomen Bild zu verkniipfen. Nach diesen riihre ,ikonische Macht'
daher, dass die materielle Oberfliche eines Bildes auf eine unsichtbare,
diskursive Tiefe verweise (vgl. Alexander & Bartmanski 2012: 4).
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Auf Basis der Ergebnisse der empirischen Analyse — der Rekonstruktion
der Gestaltungsweisen von Korperbildern — formuliert diese Arbeit eine
Zwischenposition (vgl. Kapitel 7). Sie hebt hervor, dass es einen engen Zu-
sammenhang von Ikonizitdt und Sozialitdt gibt, der in der Bildgestaltung
zur Geltung kommt. In der Gestaltung werden die verschiedenen, fiir die
Bildproduzent*innen je relevanten sozialen Verhéltnisse unterschiedlich
zum Ausdruck gebracht. Dies verweist darauf, dass die Auslegung von
Welt umstritten ist und so gestalterisch ,ikonische Macht‘ praktiziert wird.
Jene ist an die Bilder selbst gebunden. Die Gestaltetheit birgt die gesell-
schaftlichen Verhéltnisse in sich.

Fiir die Analyse von Korperbildern ist es nun zunéchst hilfreich, einen
Blick auf die Relationierung von Koérper und Bild zu werfen, was im
néachsten Abschnitt geschieht. Das Verhéltnis von Kérper und Bild ist im
deutschsprachigen iconic turn ein wichtiger Aspekt in der bildtheoretischen
Diskussionen um den Status der Bilder.

2.2.1 Bild-Anthropologie und das Korperbild

In den Bildwissenschaften widmete sich der Kunsthistoriker Hans Belting
als einer der ersten intensiv dem Verhéltnis von Kérper und Bild. Er pladiert
dafiir, den Gegenstand Bild aus einer anthropologischen Perspektive zu
betrachten, da ,das Menschsein‘ und ,die Bilder eng verkniipft sind. Dabei
geht es Belting weniger darum, dass der Mensch als homo pictor (Jonas
1987) fahig ist, Bilder zu produzieren, sondern er versteht den Menschen
als: ,,Ort der Bilder, die seinen Korper besetzen: er ist den selbst erzeugten
Bildern ausgeliefert, auch wenn er sie immer zu beherrschen versucht®
(Belting 2006: 12; Herv.i. O). Die Frage der Introspektion ist hier nicht
weiter relevant. Festgehalten werden soll jedoch, dass Bilder einen Ort
im Menschen finden und dieser folglich {iber ein korpereigenes Bildarchiv
verfiigt. Aus diesem Grunde fungiert aus Beltings Sicht der menschliche
Korper als lebendes Tragermedium, der innere Bilder erzeugen und duflere
Bilder empfangen kann. Mit jener Differenzierung mochte er keineswegs
einem Dualismus das Wort reden, der einmal mehr den Gegensatz von
Imagination und realem Bild zementieren wiirde. Vielmehr betont Belting
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die Relation dieser beiden Bildformen. Innere und &uflere Bilder héngen
iber die Medialitdt des Korpers zusammen. Der Korper ist selbst ein
Medium. Das beutet, dass er selbst ein Bild ist, noch bevor er in Bildern
nachgebildet wird (vgl. Belting 2006: 89). Dadurch erfahrt sich der Mensch
als medial und diese Medialitét (des Korpers) wird dann, nach Belting, auf
Bilder iibertragen. Dabei spielt die Sichtbarkeit des Korpers eine wichtige
Rolle.

,Wir iibertragen die Sichtbarkeit, welche Koérper besitzen, auf
die Sichtbarkeit, die Bilder durch ihr Medium erwerben, und be-
werten sie als einen Ausdruck von Anwesenheit, ebenso wie wir
Unsichtbarkeit auf Abwesenheit beziehen* (Belting 2006: 29)

Der Korper selbst wird als Bild aufgefithrt. Durch seine Sichtbarkeit hat
er medialen Charakter und wird als anwesend erfahren. Ebenso werden
die materiellen Bilder aufgrund ihrer Medialitéit als anwesend betrachtet.
Aus dieser Perspektive betrachtet, ist der Korper durch seine Sichtbarkeit
anwesend, und iibernimmt die Rolle der Darstellung eines Menschen.

Zusammengefasst ist in der Bildanthropologie Beltings der wahrnehmende,
der bildlich darstellende und der dargestellte Korper von Interesse (Mietz-
ner 2014: 471). Die vorliegende Arbeit betrachtet weniger den Korper
als wahrnehmenden und bildlich darstellenden, sondern es geht vor allem
um den Koérper in seiner bildlichen Darstellung, denn so Belting: ,Wo
immer Menschen im Bild erscheinen, werden Korper dargestellt (Belting
2006: 87). Das heift, das Bild von einem Menschen ist immer ein Kéorperbild.
In Beltings bildwissenschaftlicher Perspektive bleibt unterbelichtet, dass
dieses Korperbild als gestaltetes Produkt Resultat spezifischer sozialer
Praktiken ist. Dennoch betont sein Verstdndnis von Korperbildern das
enge Wechselverhiltnis von Kérper und Bild, das meines Erachtens auch in
der sozialwissenschaftliche Bildanalyse von Bildern von Menschen bertick-
sichtigt werden sollte. Weiterhin zeigen Korperbilder nicht nur Menschen,
sondern verweisen auch auf einen Kontrast, da sie nicht nur ein Bild des
Kérpers, sondern auch sich selbst als Bild hervorbringen. Dies verdeutlicht
der nun zu erlauternde Begriff ikonischen Differenz.
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2.2.2 lkonische Differenz im Kérperbild

Als Herausgeber des 1994 erschienenen Sammelbandes ,,Was ist ein Bild“
rief Boehm einerseits, wie bereits erwahnt, die ikonische Wende aus, anderer-
seits hat er dort auch den grundlegenden Begriff der ,ikonischen Differenz’
in die bildwissenschaftliche Debatte eingebracht (Boehm 2006[1994]).%

Die ikonische Differenz begreift er als eine visuelle Logik des Kontrastes,
die Bildern zu eigen ist (Boehm 2007: 49). ,Was uns als Bild begegnet,
beruht auf einem einzigen Grundkontrast, dem zwischen einer tiberschau-
baren Gesamtfliche und allem was sie an Binnenereignissen einschlief3t.
(Boehm 2006[1994]: 30). Was das Bild zu einem Bild macht, ist, wie bereits
erlautert, dessen Rahmen. Dieser stellt einen Kontrast in der bildlichen
Dimension her. Die Logik des Kontrastes verweist darauf, dass ,etwas als
etwas ansichtig® (Boehm 2006[1994]: 31) wird. Der Begriff der ikonischen
Differenz verweist nicht nur auf den Unterschied zwischen dem Bild als
Objekt und seiner restlichen Umgebung, sondern zugleich auf den Kontrast
von einzelnen Elementen innerhalb der Bildfliche im Verhéltnis zur seiner
Gesamtfliche. Durch die Rahmung zu einem Bild wird etwas gezeigt und
zugleich zeigt das Bild sich selbst als Bild.? In diesem bildlichen Grundkon-
trast entsteht nach Boehm der Sinn der Bilder. Dass Bilder Sinn erzeugen,
liegt in ihrer Macht zu zeigen (Boehm 2007). Dieses Zeigen der Bilder ist
ein doppeltes und beruht auf ihrer ikonischen Differenz, ,,ndmlich etwas
und sich zu zeigen’ (Boehm 2007: 20; Herv.i. O).

Wie etwas im Bild gezeigt wird, hiangt fiir Boehm also mit den deikti-
schen Wurzeln des Bildes zusammen (Boehm 2007: 19ff.). In hermeneutisch-

8 Mit diesem Begriff bezieht er sich auf Max Imdahl und dessen Begriff der Uber-
gegensitzlichkeit (Imdahl 1996b), die grundlegend fiir die sozialwissenschaftliche
Methode der Dokumentarischen Bildinterpretation ist (vgl. auch Kapitel 3).

9 Dass Bilder etwas zeigen, was sie selbst nicht sind, ist eine Denkfigur, die vor allem die
philosophischen Bildtheorien diskutieren (Schulz 2005:61). Reinhard Brandt versteht
dies so: ,Bilder stellen etwas sichtbar und erkennbar dar, was sie als physische
oder mentale Tatsachen nicht sind. (Brandt 1999: 129). Es wird eine Funktion von
Bildern deutlich. Bilder verweisen auf etwas, das sie selbst nicht sind, das sie aber
darstellen. Diese Potenz von Bildern begreift Lambert Wiesing darin, dass sie durch
ihre ,darstellende Sichtbarkeit‘ etwas Abwesendes priasent machen. ,Das Wesentliche
des Bildes besteht darin, dal man auf einem Bild etwas sehen kann, was ohne Bilder
nicht zu sehen wire. Bilder zeigen etwas, was sie selbst nicht sind“ (Wiesing 2000,
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phidnomenologisch gepriagter Weise erarbeitet er am Beispiel von Fotogra-
fien, konkret von Martin Heidegger, wie sich das ikonische Zeige-Potential
in einem Kérperbild duBert (Bild 2.1). 1°

Bild 2.1: D. Meller Marcovicz: Heidegger
im Gespréch (Aus: Boehm 2007: 25)

Der Korper, von dem eine Geste ausgeht — im vorliegenden Fall eine
Zeigegeste — eroffnet eine ,performative Differenz* (Boehm 2007: 24).
Die Haltung des Koérpers bildet den Hintergrund, vor dem sich die Geste
ausagiert'!. Auf diese Weise wird ein Kontrast zwischen Korperganzheit
und Geste sichtbar. Dieser innerkorperliche bzw. innerbildliche Kontrast
wird durch die Gegeniiberstellung von zwei Fotografien verdeutlicht (Bild
2.1). Links liegt die eingeknickte Hand am Gesicht an, rechts ist sie vom

S.10). Boehms Begriff der ikonischen Differenz bringt eine bereits langer diskutierte,
bildtheoretische Problematik auf den Punkt. Die Verweisfunktion ist auch spezifisch
in der Gestaltung von Pressefotografien, was im letzten Kapitel diskutiert wird (vgl.
Abschnitt 7.2).

Der Autor zieht fiir seine Analyse eine spezifische Art von Zeigegeste heran, die
als autoritar-professoral interpretiert werden kann. Eine Rekonstruktion der in den
Bildtheorien und bildanalytischen Verfahrensweisen je verwendeten Bilder wiirde das
Erzeugungsprinzip der wissenschaftlichen Praktiken bzw. Denkweisen herausarbeiten
und sicherlich fiir das Verstédndnis der Konzepte erhellend sein.

Eher beilaufig erwdhnt Boehm den Einfluss von individuellen, kulturellen und
historischen Faktoren auf die Art einer Korperhaltung. Es spielt in seiner Analyse
keine Rolle, dass die abgebildete Korperhaltung Resultat der Gestaltungsleistungen

10

11
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Korper etwas entfernt und der Zeigefinger ist nach oben gerichtet. Dieser
bildet so einen weiteren, von Boehm nicht erwdhnten Kontrast zu den
restlichen Fingern. Kérper und Geste sind also eng aufeinander bezogen.

»,Das zeigende Verweisen, das Ftwas-Zeigen und Sich-zeigen
befinden sich mithin in einer engen Austauschbeziehung, sie
oszillieren gleichsam, indem sich die pointierende Geste ihres
kraftvollen Hintergrundes vergewissert, sich vor ihm zeigt, der
Korpertonos wiederum sich in der Gebérde ausagiert. (Boehm
2007: 25)

Der Korper ist (immer) anwesend und durch diese Présenz bildet er das ;hin-
tergriindige* Potential fiir die (ihn) zeigende Geste (vgl. Boehm 2007: 24)12.

Das enge Verhéltnis von Korper und Bild, das bereits fiir Beltings an-
thropologisches Bildverstidndnis von Bedeutung ist, wird durch Boehms
Begriff der ,ikonischen Differenz‘, der auf die innerkorperliche Relation von
(Gesamt-)Korper und Geste hinweist, weiter ausdifferenziert. Die Relation
von Korper und Geste beschreibt er als eine Differenz, die sich darin aus-
zeichnet, einen Zusammenhang ikonisch als Kontrast sichtbar zu machen.
Erst durch den Kontrast der Geste zum restlichen Korper, erst durch die
ikonischen Differenz von Koérper und Geste, wird letzterer, wie im Beispiel
der Zeigegeste, Sinn zugeschrieben. Boehms Ausdifferenzierung hilft, den
Blick auf die Ikonizitdt des Korpers und seiner Gestik zu lenken.

Die Bildhaftigkeit einer Geste erschopft sich also nicht darin, etwas ,be-
stimmtes‘ anzuzeigen. Eine Geste ist keineswegs universell giiltig bzw. ihr

der abgebildeten Person sowie der Fotografin ist. Diese fiir den sozialen Aspekt der
Gestaltung von Bildern relevante Tatsache wird im letzten Abschnitt noch naher
ausgefithrt (vgl. Abschnitt 2.3.2).

12 An verschiedenen Stellen betont Boehm (Boehm 2006[1994]: 16, 35, Boehm 2007: 43,
245f1.), dass die ikonische Differenz nur ,starken Bildern‘ innewohnt. Damit meint
er vor allem solche aus dem Kunstbereich, die keine schwachen ,,Abbilder* sind.
Zwar schlieft er nicht aus, dass auch mit reproduzierenden Bildtechniken (bspw. der
Fotografie) starke Bilder gemacht werden koénnen, dennoch zeigt sich in dieser Hal-
tung ein gewisser Vorbehalt gegeniiber fiir einen alltdglichen Gebrauch produzierten
Bildern. Dagegen nehme ich an, dass sich die ikonische Differenz auch in alltdglichen
Bildern zeigen kann, wenn man sie nur in der gleichen bildanalytischen Haltung
rekonstruiert wie Kunst (vgl. auch Kruse 2009, Nille 2014, die naturwissenschaftliche
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kann nicht tiber alle Koérper hinweg eine konkrete Bedeutung zugeschrieben
werden. Vielmehr héngt die Bedeutung der Geste von dem Korper ab, der
in einem spezifischen Kontext agiert. Um ihren Bedeutungszusammenhang
herauszuarbeiten, miissen beide Komponenten (Kérper und Geste) in ihrer
Relation betrachtet werden. Hier fallt die Nahe zu Ray L. Birdwhistells
Konzeption des ,whole body*“ (Birdwhistell 1952: 8) auf. Der Anthropologe
hebt die Relevanz des gesamten Korpers sowie des Kontextes, indem er
sich befindet, fiir die Analyse einzelner Gesten hervor (Birdwhistell 1970).
Er untersucht die einzelnen Elemente des gestischen Ausdrucks (Kineme)
in ihrer Relation zueinander, d.h. die Interpretation der Gesten erfolgt in
ihrem Zusammenhang zum restlichen Koérper sowie im gesamten interak-
tiven, auch verbalen Kontext (vgl. dazu Bohnsack 2009: 144ff.). Obwohl
Birdwhistell die Relevanz der nonverbalen Aspekte fiir die Kommunikati-
on im Blick hatte und davon ausgeht, dass menschliche Gesten kulturell
bedingt sind (Birdwhistell 1970: 791ff.), spielt bei ihm die spezifische Rolle
der Bildlichkeit fiir die Mehrdeutigkeit von Gesten nur implizit eine Rolle.
Sein Fokus liegt stéarker auf der Art der Bewegung des Korpers. Doch
worauf beruht die analytische Relationierung von Gesamtkoérper und den
jeweils einzelnen Elementen, z.B. einer zeigenden oder winkenden Hand?
Sie basiert letztlich auf einer wahrgenommenen, ikonischen Differenz. Ein
hoch gerichteter Zeigefinger verweist auf eine Zeigegeste, ein erhobener
Arm mit getffneter Hand verweist auf ein Winken. Es lésst sich festhalten,
dass die Analyse eines gestischen Bedeutungszusammenhangs auf einer
Sinnzuschreibung auf ikonischer Ebene beruht. Wie eine Person etwas fiir
Andere anzeigt, denn fiir sich selbst miisste sie nicht gestikulieren, ist an
ihr Korperbild gebunden!3, genauer an ihre ,Hexis‘ (Bourdieu 1987a), doch
dazu gleich mehr.

Die Ikonizitéat der Korperlichkeit duflert sich in einem ,,doppelten Zeigen*
(Boehm 2007: 19). Mit ihrem gestischen Ausdruck zeigt eine Person eine
Geste und damit zugleich den eigenen Kérper hervor. In homologer Weise
bringt ein Korperbild etwas, ndmlich den Korper eines Menschen, zum

¢

bzw. Streetart-Interventionen mit der Unterscheidung Boehms betrachten). Selbst
generische Stock-Bilder verfiigen iiber eine ihnen eigene Bildlichkeit, wenn diese
auch in der volligen Représentation aufzugehen scheinen (Frosh 2003).

13 Daran konnen die Anderen kommunikativ im und auBerhalb des Bildes anschliefien.
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Ausdruck und hebt zugleich sich selbst hervor, ndmlich diesen Korper
als Bild. In einem Korperbild sind Korper und Geste eines Menschen auf
engste miteinander verkniipft und gestalterisch verdichtet.

Abschlieflend folgt nun eine letzte Sichtweise auf das Wechselverhéltnis
von Korper und Bild. Die Kérperbild-Relation lasst sich auch als substitu-
tives Verhdltnis betrachten, in der dann Korper und Bild als austauschbar
angesehen werden.

2.2.3 Substitutiver Bildakt: Austausch von Kérper und Bild

In der bildwissenschaftlichen Auseinandersetzung um den Status der Bilder
geht Horst Bredekamp von einer den Bildern eigenen Wirkung aus, die er als
,Bildakt* begreift (Bredekamp 2010). Er fragt nach der aktiven Potenz von
Bildern und stellt zur Diskussion, ,,ob den Bildern eine autonome Aktivitat
zugesprochen werden kann oder ob sie erst durch die handlungsstiftenden
Aktivitdten der Benutzer zum Bildakt veranlafit werden (..)* (Bredekamp
2010: 49).

Entscheidend in Bredekamps Theorie des Bildaktes ist die Fokussierung
auf die Eigensténdigkeit der Bilder. Diese zeigt er an den unterschiedlichs-
ten ikonischen Gegenstidnden auf. Dabei differenziert er drei Charakte-
ristika, in denen die verschiedenen Bildobjekte je zur Wirkung kommen
kénnen und somit einen Bildakt darstellen. So stellen beispielsweise die
Jebenden Bilder aus Menschen‘, die zeitgendssischen tableauz vivants der
Choreografin Sasha Waltz, einen, wie Bredekamp es fasst, ,schematischen
Bildakt® dar. Dieser zeichnet sich durch die Verlebendigung der Bilder
aus. Eine weitere Wirkmacht von Bildern duflert sich im ,substitutiven
Bildakt‘. Im Gemaélde des spatgotischen Malers Robert Campin ,Heilige
Veronika mit dem Schweifituch® (um 1430) stellt der Abdruck des Gesichts
Jesu im Bild ein Abdruck seines echten Korpers dar, Korper und Bild
werden damit als austauschbar angesehen. Die ,Goldene Madonna‘, eine
Figur aus dem Essener Domschatz um 980, ordnet er dem ,intrinsischen
Bildakt® zu, der u.a. auf dem vom Werk ausgehenden Blick basiert. Wer
diese vollplastische Marienfigur anblicke, wiederhole, so Bredekamp das
,Bohren und Flackern® ihrer Augen (Bredekamp 2010: 239). Die ,Kraft
der Bilder“ (Bredekamp 2010: 55) &ufert sich in den drei Formen des
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Bildakts auf sehr verschiedene Weise. Fiir den hiesigen Zusammenhang
ist insbesondere die Kategorie des ,substitutiven Bildakts® interessant, mit
dem der Austausch von Korper und Bild gefasst wird.

Fiir Bredekamp ist die Frage nach der Substitution von Koérper und Bild
das wichtigste Problem innerhalb der Theorie des Bildakts. Bilder als
Kérper und Korper als Bilder und damit beide als identisch zu begreifen,
hat verschiedene historische Wurzeln. Einer der Urspriinge des substituti-
ven Bildakts sind die ,wahren Bilder* der christlichen Bildtheologie (vgl.
Bredekamp 2010: 173ff.). Die erste Korperreliquie Christi ist das bereits
erwahnte Schweifituch der Heiligen Veronika. Es ist ein Abdruck seines
Gesichtes, das er wihrend der Kreuztragung in den Schleier Veronikas
gedriickt hat. Thr Tuch ist somit keineswegs nur ein Abbild Jesu, vielmehr
iibertrégt sich durch die Bertihrung des Stoffes die Wirkmacht seines Bildes,
dies gilt auch fiir Reproduktionen.

»,Die materielle Substanz bleibt zwar erhalten, wechselt aber
vom Organischen in die Materialitdt der Bildform. Im »wahren
Bild« ist der Korper vollgiiltig vorhanden, obwohl er nicht
langer aus lebendigem Stoff besteht. (Bredekamp 2010: 178)

Der Korper lasst ein Bild entstehen, das zu einem bestdndigen Bild dieses
Korpers wird und ebenfalls dessen Wirkmacht triagt. Als Folge davon sind
Korper und Bild in ihrer Wirkmacht austauschbar.

Das wirkungsvolle Prinzip des substitutiven Bildakts erkennt Bredekamp
auch darin, dass viele — selbst in (post)modernen Zeiten — immernoch
Skrupel haben, einem fotografierten Gesicht die Augen auszuschneiden.
Ein weiteres, modernes Beispiel ist die folgende Fotografie, die den Erfinder
der sich selbst entwickelnden ,Polaroid*-Fotos Edwin Land zeigt (Bild 2.2).

21



lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

Bild 2.2: Edwin Land 1947
(Aus: Bredekamp 2010: 184)

Auf diesem hélt er das eigene Portrait im Sofortbild-Format in den Hénden.
Nach Bredekamp wirkt hier das Vermogen der ,wahren Bilder‘, welches
auch der Entstehung der Fotografie zugrunde liegt. Sie geben ,eine un-
mittelbare Spur des Abgebildeten“ (Bredekamp 2010: 186). Im Gegensatz
zu konstruktivistischen Theorien der Fotografie und mit explizitem Bezug
auf Roland Barthes Ausfiihrungen zum Bildnis seiner Mutter'* betont
er, dass auch heute noch der Glauben wirke, im Bild (einer Person) eine
korperliche Spur des Abgebildeten zu sehen (vgl. Bredekamp 2010: 190).
Fiir den Kontext der Arbeit ist es wichtig, dass Bredekamp hier implizit auf
einen common sense anspielt, der in der Betrachtung von Korperbildern
eine Rolle zu spielen scheint. Es wird von dem Bild eines Korpers eines
Menschen auf diesen selbst geschlossen.

An den Anfang seiner Uberlegungen stellt Bredekamp, wie bereits er-
wéahnt, die Frage, ob Bildern eine handelnde Eigenstiandigkeit — wie es

14 Roland Barthes macht mit Verweis auf eine Fotografie seiner Mutter deutlich, wie er
diese in der Betrachtung als ,nahe Person‘ (wieder-)findet (vgl. Barthes 1985: 77ff.)
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menschlichen Akteur*innen zu eigen ist —zuzusprechen ist. Dies wird an
dieser Stelle nicht weiter diskutiert. Mein Ansicht nach kénnen Bilder als
nichtmenschliche Objekte nicht selbststéndig agieren. Allerdings scheint
es sozialwissenschaftlich interessant, genauer zu klaren, inwiefern Korper-
bilder Resultate von Handlungen sind und diese begriinden. Auf welche
Weise leiten Bilder zu Handlungen an bzw. was macht die Bezugnahme auf
Bilder aus? Aus sozialwissenschaftlicher Perspektive konnte als ,Bildakt*
nicht nur der eigentliche fotografische Akt (vgl. Breckner 2010: 237ff.),
sondern jeglicher Akt verstanden werden, der unmittelbar auf ein Bild
bezogen ist, wie beispielsweise der Akt, eine Fotografie auszuwéhlen.

Ich mochte noch einmal auf die zu Beginn des Abschnitts als grundlegend
eingefithrte Relation von Koérper und Bild zuriickkommen. Belting geht
in seinem Gedanken, wenn Menschen im Bild erscheinen, werden Koérper
dargestellt, noch einen Schritt weiter: ,Also haben auch Bilder dieser Art
einen metaphorischen Sinn: sie zeigen Korper, aber sie bedeuten Men-
schen (Belting 2006: 87). Dass Bilder, die Korper zeigen, auf Menschen
verweisen, sollte nicht nur als bildwissenschaftliches bzw. -theoretisches
Problem betrachtet werden. Denn es ist nicht nur das Resultat der Eigen-
logik von Bildern, dass sie etwas und sich zeigen, und es griindet nicht
(nur) auf der besonderen Fahigkeit des Mediums der Ikonizitit, dass der
Korper und sein Bild als austauschbar gelten kénnen, sondern ich méchte
diese ikonischen Eigenschaften auch als Resultate einer sozialen Konstruk-
tion begreifen. Sozialwissenschaftlich gewendet liee sich das Phé&nomen
folgendermaflen beschreiben: Kérperbilder verweisen in ihrer ikonischen
Gestaltung auf Menschen als sozial konstruierte Personen. So gilt es in der
empirisch-sozialwissenschaftlichen Analyse zu berticksichtigen, dass Foto-
grafien Menschen als gestaltete Bilder zeigen. An dieser Stelle wird deutlich,
dass die bildwissenschaftlich begriindete Relationierung von Kérper und
Bild zwar den Aspekt der Ikonizitiat besonders in den Blick nimmt, dafiir
aber die ,sozialen Facette' in der Analyse von Bildern unterbelichtet bleibt.
Jedes Korperbild zeigt einerseits einen Korper als Bild, andererseits ist
dieser Korper sozial konstruiert. Eine zum Bild gestaltete Kérperhaltung
ist auch ein Resultat davon, wie sich die Bildproduzent*innen aufeinander
beziehen.
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2.3 Ein sozialwissenschaftlicher Blick auf das Korperbild

Es ist das Ziel der Studie, Bilder aus einer sozialwissenschaftlichen Per-
spektive als sozial gestaltete Produkte zu untersuchen. Dafiir werde ich nun
ihre Sichtweise auf Korperbilder genauer erldutern und herausarbeiten,
dass bereits die Korperlichkeit von Personen, noch bevor sie auf Bildern
erscheint, sozial konstruiert ist. Mit dem Soziologen Pierre Bourdieus
lasst sich zeigen, dass die von auflen wahrnehmbare Koérperhaltung eines
Menschen Produkt seines Habitus ist. Sie ist Resultat der Einverleibung
gesellschaftlicher Strukturen und stellt gewissermaflen den ,bildhaften’
Anteil des Habitus dar (Abschnitt 2.3.1). Fiir die Analyse von Fotografien
ist dann zu beriicksichtigen, dass die Hexis sowohl von den abgebildeten
Personen vor der Kamera als auch von den Personen hinter der Kame-
ra gestaltet wird (Abschnitt 2.3.2). Die praxeologische Wissenssoziologie
analysiert Korperbilder als Resultat spezifischer Gestaltungsweisen der
Bildproduzent*innen. In die Gestaltung flieen insbesondere deren implizi-
te Wissensbestéinde ein.!?

2.3.1 Die Hexis — zur ,bildhaften’ Seite des Habitus

Individuen haben eine bestimmte Korperhaltung, die von auflen fiir Andere
sichtbar ist. Fiir den Soziologen Pierre Bourdieu ist diese Kérperhaltung Re-
sultat der Erfahrung gesellschaftlicher Strukturen und damit ein Aspekt des

15 Die Bedeutung von Kérper und Gestik in sozialen Situationen untersucht auch
der ,symbolischen Interaktionismus‘ (Mead 1972, Goffman 1971). Vor allem Erving
Goffman setzt sich in seinen Konzeption des ,Image‘ mit der darstellerischen Rolle
korperlicher Bildhaftigkeit auseinander (Goffman 1986, Goffman 1979), theoretisiert
diese aber nur implizit (vgl. Breckner 2010: 149ff.). Goffman geht es bei der Analyse
des Entwerfens sozialer Portraits vor allem um aktuale Situationsauslegungen und
die Rolle der sozialen Rahmungen sowie die darin stattfindende Auseinandersetzung
mit den normativen Erwartungen der sozialen Gegeniiber. Damit steht in seiner
Konzeption des Image die implizite Praxis der Gestaltung von Koérpern in Bildern,
wie sie fiir das Erkenntnisinteresse dieser Arbeit relevant ist, nicht im Vordergrund,
weswegen es hier nicht weiter ausgefihrt wird.
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Habitus von Personen (Bourdieu 1987a).'¢ Der Habitus ist das Ergebnis der
Inkorporierung gesellschaftlicher Wahrnehmungs-, Bewertungs- und Hand-
lungsschemata durch die Akteur*innen (vgl. u.a. Bourdieu 2001: 177ff.).
Die kollektiven Schemata werden durch die Erfahrung der eigenen sozialen
Lage erworben und sie bestimmen das aktuelle Agieren der Einzelnen
wesentlich mit. Sie d&uflern sich darin, dass Personen in Situationen auf
ihre Art und Weise agieren. , Als einverleibte, zur Natur gewordene und
damit als solche vergessene Geschichte ist der Habitus wirkende Prisenz
der gesamten Vergangenheit, die ihn erzeugt hat“ (Bourdieu 1987b: 105).
In der Genese des Habitus spielt der Korper eine entscheidende Rolle. Er
fungiert als ,eine Art Gedéchtnisstiitze* (Bourdieu 1987a: 739) und ist
ein sich stédndig erinnerndes Agens (vgl. Meuser 2006). Der Korper agiert
die Vergangenheit aus und stellt als ,Dreh- und Angelpunkt‘ des Agierens
kontinuierlich gesellschaftliche Ordnung her. Der Habitus als ,verkoérperter
sozialer Sinn* ist gleichermaflen die Praxis strukturierende Struktur und
die strukturierte Struktur dieser Praxis (vgl. Bourdieu 1987a: 279). Er
resultiert aus den gesellschaftlichen Dispositionen, die sich in die Korper
der Akteur*innen dauerhaft einschreiben. Diese sind als Korperhaltungen
fiir die Gegentiber von auflen wahrnehmbar.

Bourdieu bezeichnet die Korperhaltungen von Menschen und die Art
und Weise ihrer Bewegungen als deren ,Hexis‘ (Bourdieu 1987a). In einer
korperlichen Haltung kommt die gesellschaftliche Dis-Position einer Ak-
teurin, ihre Positionierung bzw. ihr Positioniert-Werden zur Geltung. Die
Hexis ist im sozialen Zusammenleben duflerst bedeutungsvoll.

,Die korperliche Hexis, eine Grunddimension des sozialen Ori-
entierungssinns, stellt eine praktische Weise der Erfahrung und
AuBerung des eigenen gesellschaftlichen Stellenwerts dar: Das ei-
gene Verhéltnis zur sozialen Welt und der Stellenwert, den man
sich in ihr zuschreibt, kommt niemals klarer zur Darstellung als
dariiber, in welchem Ausmafl man sich berechtigt fiihlt, Raum

16 Der Habitus stellt somit eine metatheoretische Kategorie dar, die im methodolo-
gischen Rahmen der Dokumentarischen Methode grundlegend ist (vgl. zur Rolle
zentraler Begriffe im rekonstruktiven Forschen auch (Bohnsack 2010b) sowie (Kanter
LE.))
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und Zeit des anderen zu okkupieren — genauer den Raum, den
man durch den eigenen Kérper in Beschlag nimmt, vermittels
einer bestimmten Haltung, vermittels selbstsicher-ausgreifender
oder zuriickhaltend-knapper Gesten (..)“ (Bourdieu 1987a: 739)

Durch die alltagliche ,kérpergebundene Praxis‘ bzw. im tagtéglichen Agie-
ren mit dem Korper habitualisieren sich pragende Erfahrungen. Damit
verweist die ,praktizierte Korperhaltung* auf die gesellschaftliche Bedeu-
tung der Akteur*innen. In ihrem tagtiglichen, korperlichen Agieren wird
ihr sozialer Stellenwert festgelegt. Dies lésst sich als strukturierende und
zugleich strukturierte Struktur der Hexis begreifen. Es ldsst sich folglich
auch eine spezifische Kérperhaltung analytisch differenzieren. Sie verweist
auf einen Korper, der in einer bestimmten Art wahrnehmbar ist, und auf
den in einer bestimmten Weise wahrgenommenen Korper.

Zusammengefasst lasst sich das Korperbild eines Menschen aus Sicht
Bourdieus als sichtbare Hexis und Teil des Habitus begreifen. Die spezifische
Korperhaltung eines Menschen ist Resultat inkorporierter gesellschaftli-
cher Strukturen und wird im alltdglichen Agieren immer wieder erneuert.
Der letzte Abschnitt stellt dar, was die Besonderheit der sichtbaren Kor-
perhaltungen in Fotografien ausmacht und wie die Gestaltung der Hexis
sozialwissenschaftlich analysiert werden kann.

2.3.2 Zur Gestaltung der Hexis im Bild

Sobald ein Mensch auf einer Fotografie zu sehen ist, ist dessen Korper in
einer bestimmten Haltung sichtbar. In dieser Koérperhaltung zeigt sich,
wovon ein Mensch geprégt worden ist. Allerdings — und hier wird wieder das
Augenmerk der Arbeit deutlich — ist diese Hexis als Bild gestaltet worden
und demnach nicht nur das Koérperbild einer Person, sondern das Produkt
aller Akteur*innen, die an der Bildproduktion beteiligt sind. Zu betonen
ist also im Falle von Fotografien, dass die Hexis einer Person, die in einem
Bild sichtbar ist, einerseits durch die Person vor der Kamera zum Ausdruck
kommt. Andererseits ist der Ausdruck der Kérperhaltung von denjenigen
gestaltet, die die Person zum Bild formen. Denn Bilder sind Ergebnis der
Gestaltungsleistungen der verschiedenen Bildproduzent*innen, wie dies
Ralf Bohnsack hervorhebt (vgl. Bohnsack 2009: Kap. 3.2). Aus diesem
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Grunde schldgt er fiir die sozialwissenschaftliche Analyse von Fotografien
folgende Differenzierung vor: Einerseits gibt es die Personen, die vor
der Kamera agieren und abgelichtet werden. Dies sind die ,abgebildeten
Bildproduzent*innen‘. Auf der anderen Seite der Kamera befinden sich die
,abbildenden Bildproduzent*innen‘ Dazu zahlen die Fotograf*innen, aber
auch diejenigen, die die Bilder nach der Aufnahme auswéhlen und damit
autorisieren'”.

Die Produktion von Bildern basiert aus meiner Sicht vor allem auf den
Routinen der Akteur*innen, die vor der Kamera agieren, und denjenigen,
die das Bild ,hinter der Kamera' gestalten. Dieser Blickwinkel basiert auf
der Analyseeinstellung der ,praxeologischen Wissensoziologie‘ (Bohnsack
2010b: Kap.11, Bohnsack 2013), die ihren Fokus auf die Alltagspraxis der
Akteur*innen und dem Wissen richtet, das dieser zugrunde liegt. Auf ihrer
Basis betrachte ich Koérperbilder als Resultat der Gestaltungsleistungen
der Bildproduzent*innen. Diese umfassen einerseits die verkorperten bzw.
korporierten Praktiken der Abgebildeten (vgl. Bohnsack i.E.) und anderer-
seits die Gestaltungsweisen der abbildenden Bildproduzent*innen. Letzter
duBlern sich darin, was diese wie im Bild zeigen. Die Gestaltungsleistungen
der Bildproduzent*innen werden iiber die Analyse von Bildern rekonstru-
iert, worauf das nachste Kapitel ausfiihrlicher eingeht.

Zum Abschluss dieses Kapitels ldsst sich zum Thema Bilder von Menschen
folgendes festhalten. Dass Korperbilder nicht nur einen Kérper zeigen,
sondern auf einen ,gestalteten Menschen‘ verweisen, ist nicht nur eine
bildtheoretische Frage, sondern ein soziales Phanomen. Fiir eine sozial-
wissenschaftliche Analyse von Korpern in Bildern ist es aufschlussreich,
das Bild eines Menschen als sozial konstruiertes und ikonisch gestaltetes
Artefakt in den Blick zu nehmen. Eine Fotografie bildet nicht nur eine
Person ab. Vielmehr basiert die Art und Weise, wie diese Person abgebildet
wird, sowohl auf ihrer Hexis, als auch auf dem gestalterischen Agieren der
iibrigen Bildproduzent*innen, die am Gestaltungsprozess beteiligt sind.
Insofern sind die abgebildete Hexis und der abbildendene Habitus der

17 Indem sie sie etwa in den Massenmedien veréffentlichen oder in Social Network Sites
fiir Freund*innen teilen. (Vgl. zur Autorisierung von Bildern auch Przyborski &
Schreiber i.E.)
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Bildproduzent*innen in der Praxis der Bildproduktion eng miteinander
verzahnt. Aus diesem Grunde ist es das Anliegen dieser Arbeit die Gestal-
tung von Koérperbildern als soziale Praxis zu untersuchen. Die Analyse
fotografischer Korperbilder sollte das enge Zusammenspiel von Bild, im
Bild sichtbarer Person und der Personen, die sie sichtbar machen, in den
Blick nehmen. Dafiir bedarf es methodischer Mittel, die diesen ,sozialen
Eigensinn® der Bilder rekonstruieren kénnen. Diese stellt das néchste Ka-
pitel dar. Es zeigt auf, wie die soziale Gestaltung von Bildern untersucht
werden kann.
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3 Bildanalyse aus Sicht der
rekonstruktiven Sozialforschung

In dieser Arbeit untersuche ich die soziale Gestaltung von Korperbildern.
Im vorliegenden Kapitel zeige ich meine methodologische Verortung und
mein methodisches Vorgehen. Dafiir stelle ich zu Beginn des Kapitels dar,
dass es in der qualitativen Sozialforschung bzw. ihrem Zweig der rekonstruk-
tiven Bildanalyse unterschiedliche Verfahrensweisen zur Interpretation von
Bildern gibt. Denn es kénnen grundsdtzlich ganz unterschiedliche Fra-
gen an Bilder gestellt werden. Diese hidngen vom Erkenntnisinteresse der
Forschenden ab und kénnen einen je unterschiedlichen methodischen Zu-
gang zu den Bildern erfordern. Anschlieffend erlautere ich, dass in der
rekonstruktiven Analyse von Bildern die Vergewisserung tiber die eigene
Standortgebundenheit der Forschenden eine wichtige Rolle spielt. Da der
Forschungsgegenstand durch die spezifische Sichtweise der Forschenden
mitkonstruiert wird, sollte bei der Interpretation von Bildern systematisch
vorgegangen werden. Die Reflexion in diesem Abschnitt bezieht sich auch
auf die vorliegende Studie (3.1).

Im zweiten Abschnitt stelle ich die in dieser Studie verwendete Methode
der Dokumentarischen Bildinterpretation dar, die im erkenntnistheoreti-
schen Rahmen der prazeologischen Wissenssoziologie angesiedelt ist. Sie ist
fiir die Analyse von Korperbildern besonders fruchtbar, da sie insbesondere
die impliziten Praktiken bzw. Gestaltungsleistungen der Akteur*innen, die
an der Bildproduktion beteiligt sind, in den Blick nimmt. Das Vorgehen
der Dokumentarischen Bildinterpretation ist geprdgt von der methodologi-
schen Leitdifferenz von Was und Wie. Es wird zwischen dem unterschieden,
was auf dem Bild zu sehen ist, und dem, wie dies gestaltet wird. Dafiir
relationiert die Analyse die verschiedenen Sinnebenen des Bildes (3.2).

Da es weiterhin eine methodologische Grundannahme rekonstruktiven
Forschens ist, die Forschungspraxis entlang des Materials weiter zu entwi-
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ckeln, erldutere ich im dritten Abschnitt reflexive und selektive Praktiken
des Vergleichens von Bildern aus der Kunstgeschichte sowie von Foto-
graf*innen und Bildredakteur*innen. Sie inspirierten die hier angewandten
Variationen der komparativen Analyse. Auflerdem reflektiere ich die Fr-
stellung einer Typologie mit Bildern im Rahmen der Dokumentarischen
Methode (3.3).

Im letzten Abschnitt lege ich dar, wie das Sample dieser Arbeit zu-
stande gekommen ist. Es umfasst fiinfzehn publizierte Pressefotografien
von Politiker*innen aus finf deutschsprachigen Tageszeitungen. Die For-
schungsfragen, die die Analyse leiten, zielen insbesondere darauf ab, wie
die Tageszeitungen die fotografierten Korper zum Bild gestalten und wie
in den Bildern das gesellschaftliche Verhdltnis von Politiker*innen und
Medien zum Ausdruck kommt (3.4).

3.1 Sozialwissenschaftliche Anséatze zur Bildanalyse

In der qualitativen Sozialforschung geht es darum zu erforschen, wie
Menschen Gesellschaft herstellen. Es wird davon ausgegangen, dass Ak-
teur*innen in dieser Welt agieren und dadurch Wirklichkeit konstruieren.
Der Wirklichkeit wird durch diese Konstruktionen Sinn zugeschrieben,
was auf ganz unterschiedliche Art und Weise geschehen kann. Diese ver-
schiedenen Ebenen der Vergesellschaftung sollen durch die Forschung in
den Blick geraten. Die qualitative Erforschung von Bildern zielt darauf ab
nachzuzeichnen, wie iiber deren Herstellung gesellschaftliche Wirklichkeit
konstruiert wird. Ausgangspunkt sind dabei materielle Bilder, die als Ge-
genstinde zur Analyse vorliegen bzw. eigens geschaffen werden (vgl. auch
Abschnitt 2.1).

Die sozialwissenschaftliche Analyse untersucht die jeweiligen Eigenarten
von Bildern in Hinblick auf ihre soziale Konstruktionen. Dafiir soll der
spezifische Sinn der Bilder herausgearbeitet werden. Dies geschieht iiber
die Rekonstruktion der ikonischen Struktur der Bilder. Sie verfolgt das
Ziel, etwas tiber die Bedeutung der Bilder bzw. das Agieren der Bildpro-
duzent*innen aussagen zu koénnen. Denn in den Bildern wird manifest,
was fiir die Menschen relevant ist. Es geht darum, die Relevanzsetzun-
gen der Bildproduzent*innen herauszuarbeiten, die die Bildproduktion
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anleiten. Mit einer rekonstruktiven Bildanalyse soll das sinnhafte Tun der
Produzent*innen nachgezeichnet werden.

Grundsétzlich gilt es in der Bildanalyse zu reflektieren, wessen Sinnbil-
dung nachgezeichnet wird. Denn an der Bildproduktion sind, wie bereits
erwihnt, oft mehrere Akteur*innen beteiligt. Bei einer Fotografie gibt
es zunichst die fotografierende Person. Werden die Bilder verdffentlicht,
konnen sie von Anderen weiter verarbeitet werden. Diese Postproduktion
kann auch Modulationen umfassen, wie etwa im Falle der von der US-
Regierung veroffentlichten Fotografie aus dem Situation Room zur Tétung
Osama Bin Ladens, die gestalterisch in vielfiltiger, oft ironische Weise
verdndert wurde (Przyborski 2014, Traue 2014). An der Sinnbildung von
Bildern sind auflerdem die wissenschaftlichen Interpret*innen beteiligt,
wenn sie mit einem analytischen Blick auf die Bilder schauen. Sie zeichnen
die Sinnzuschreibungen derjenigen nach, die die Bilder herstellen, und
generieren ein Wissen 2. Ordnung (Bohnsack 2010b: 201f.), worauf noch
zuriickzukommen ist.

Bilder werden in den letzten Jahren vermehrt als sozialwissenschaftli-
che Forschungsgegenstinde herangezogen (vgl. Abschnitt 2.1), was zu
der Entwicklung unterschiedlicher methodischer Zugangsweisen zur Re-
konstruktion des Bildsinns gefiihrt hat. Methodologisch ist man sich im
Rahmen rekonstruktiver Bildverfahren einig, dass es die Besonderheit der
Bilder — im Unterschied zur Sprache — simultan und ,wie auf einen Schlag’
zu erscheinen in der Analyse zu beriicksichtigen gilt. Doch bereits in der
Frage, ob Bilder in ihrer ganzheitlichen Struktur oder vielmehr dariiber,
wie man sie anblickt, also iiber die (sequentielle) Rezeption rekonstruiert
werden sollen, gibt es unterschiedliche Auffassungen, die unterschiedliche
methodische Zugénge hervorbringen.

Die Ausdifferenzierung der Ansétze zur Bildanalyse ist noch in ihren
Anfiangen begriffen (vgl. Przyborski & Wohlrab-Sahr 2014: 316). Dabei
lassen sich unterschiedliche Grade der Auseinandersetzung mit Bildern
feststellen. Einerseits gibt es bereits ausgearbeitete, eigenstandige Verfah-
ren der rekonstruktiven Bildanalyse, die an verschiedenen Bildkorpora und
Materialsorten erprobt worden sind. Dies sind die seriell-ikonografische
Fotoanalyse (Pilarczyk & Mietzner 2005, Pilarczyk 2009, Schuch 2013), die
Segmentanalyse (Breckner 2010, Marent 2014) und die Dokumentarische
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Bildinterpretation (Bohnsack 2009, Wopfner 2012a, Bohnsack et al. 2015,
Przyborski i.E.). Andererseits gibt es eine Anzahl von einzelnen, ebenfalls
methodisch ausgerichteten Beitragen (meist) in Artikelform (Bosch &
Mautz 2012), aus dem Umfeld der Objektiven Hermeneutik (Englisch 1991,
Loer 1994, Peez 2006, Scheid 2013) und der hermeneutischen Wissensozio-
logie (Miiller 2012, Raab 2012, Miiller & Raab 2014, Reichertz & Marth
2004).

Zusammengefasst betrachtet, zeichnet sich in den verschiedenen Me-
thoden und Ansétzen der rekonstruktiven Bildanalyse eine Fokussierung
auf das Bildmedium Fotografie ab, so Axel Philipps Philipps (i.E.). Er
pladiert dafiir, ,verschiedenartige Bildlichkeiten® (ebd.) und deren jeweilige
Spezifika genauer in den Blick zu nehmen. Entsprechend miissten dann
auch Fragen zur Materialitdt und zur Rekonstruktion des Sinns von Bild-
lichkeiten ohne festen Rahmen stérker in die Diskussion mit einbezogen
werden, wie beispielsweise in ethnografisch ausgerichteten Forschungen
(vgl. dazu auch Abschnitt 7.3.3).

Reflexion von Forschungsperspektive und Standortgebundenheit im rekon-
struktiven Vorgehen

Unterschiedliche methodische Zugangsweisen konnen aufgrund ihrer metho-
dologischen Paradigmen und spezifischer Erkenntnisinteressen jeweils an-
dere Aspekte von Bildern zutage férdern. Dass ,,die Konstitution von Sinn
im Bild eigenen Standards folgt“ (Przyborski & Wohlrab-Sahr 2014: 323),
ist in den Verfahren der rekonstruktiven Bildanalysen unbestritten. Aller-
dings macht es einen Unterschied, welche Sinnkonstruktionen in den Blick
genommen werden. Was sich also mit Bildern erforschen lédsst, hingt von
den jeweiligen Forschungsperspektiven ab. Dazu zwei Beispiele: 1. Eine
Analyse von Fotografien, die Jugendliche zeigen, wiirde sich aus historisch-
erziehungswissenschaftlicher, biographieanalytischer oder praxeologisch-
wissenssoziologischer Perspektive auf das Material dahingehend unterschei-
den, ob das historische Lebensgefiihl unterschiedlicher Jugendgenerationen,
die Biographie des Einzelnen oder die Orientierungen und Erfahrungs-
rdume der Jugendlichen jeweils im Fokus des Interesses stehen. 2. Die
Fotografie einer Politikerin kann als Bild einer weiblichen Fiihrungsfi-
gur (Dimension des common-sense), als typische Fotografie der gezeigten
Person (biographische Dimension) oder als Titelseite einer Tageszeitung
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(Dimension des ,redaktionellen Habitus‘) untersucht werden. Demnach
sollte jede rekonstruktive Bildanalyse zu Beginn veranschaulichen, welche
Sinndimension sie herausgearbeiten mochte.

Ebenso wie in den anderen Zweigen der qualitativen Sozialforschung gilt
es auch in der Bildanalyse die Standortgebundenheit der Forschenden
zu reflektieren, da diese den Forschungsgegenstand wesentlich mitpragen.
Dies bedeutet, eine rekonstruktive Einstellung gegeniiber dem Material
sowie der eigenen Forschungspraxis einzunehmen, und weiterhin zu iiberle-
gen, wie die Sinnzusammenhénge der Beforschten rekonstruiert werden
kénnen. Hierzu hat insbesondere Ralf Bohnsack umfangreiche Uberlegun-
gen angestellt (Bohnsack 2010b). Wie auch das alltdgliche Agieren der
Menschen, das untersucht wird, ist wissenschaftliche Forschung und Er-
kenntnisgenerierung ein alltégliches Agieren (vgl. Bohnsack 2010b: Kap.11).
Auch dieses Agieren beruht auf tacit knowledge (Polanyi 1966) (vgl. auch
Abschnitt 2.3.1). Da das stillschweigende Wissen der Forscher*innen als
Jimpliziter Vergleichshorizont® in die Rekonstruktion des beforschten Mate-
rials mit einfliefit, sollte in der Analyse beriicksichtigt werden, inwiefern
die eigene (Forschungs-)Praxis die Interpretation lenkt!S.

yInterpretation vollzieht sich grundlegend vor dem Vergleichss-
horizont einer Imagination hypothetischer alternativer Prakti-
ken. Zu diesem Zweck ist die Interpretin [sic!] genotigt, zunéchst
auf eigenes, intuitiv verfiigbares handlungspraktisches Wissen
zuriickzugreifen. Hier ist — wesentlich fundamentaler als im
theoretischen Wissen — die Standortge- und Seinverbundenheit
der Interpretation verankert. Dieses intuitive handlungsprak-
tische Wissen gilt es nun in systematischer, methodisch kon-
trollierter Weise in den Forschungs- und Interpretationsprozess
einzubringen.* (Bohnsack 2010b: 195)

18 Zwar bezieht Bohnsack sich im folgenden Zitat auf die Textinterpretation, aber
dies gilt gleichermaflen fir die Interpretation von Bildern. Gerade in der Inter-
pretation von Koérperbildern sollte die Rolle des eigenen Habitus und des damit
verbundenen inkorporierten Wissen nicht unberticksichtigt bleiben, vgl. dazu auch
der erste, gemeinsam verfasste Text der AG ,Sozialwissenschaftliche Interpretation
von Kérperbildern® (?).
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Das eigene handlungspraktische und standortgebundende Wissen metho-
disch zu reflektieren sowie zu systematisieren kann in rekonstruktiven
Bildanalysen auf drei Ebenen geschehen. Diese werden hier kurz vorge-
stellt:

a) Die Seinsverbundenheit der Interpretation dufiert sich darin, dass auf-
grund der gesellschaftlichen Verortung der Forschenden der Gegenstand
immer nur aspekthaft rekonstruiert werden kann (Mannheim 1985: Kap. 5,
Bohnsack 2010b: Kap. 10). Daher ist es ratsam, den Zugang zum For-
schungsgegenstand in kollektiven Zusammenhéngen zu suchen. Gerade
fiir die Rekonstruktion der Mehrdeutigkeit des bildlichen Sinns ist es hilf-
reich, Bilder nicht nur im ,stillen Ké&mmerlein‘ zu analysieren, sondern
gemeinsam zu interpretieren oder verfafite Interpretationen in der Gruppe
zu diskutieren. Dadurch wird nicht nur die Reflexion des eigenen Blicks
in seinen (impliziten) Grenzen geférdert, sondern auch ,zusammen mehr
gesehen’. Die Gruppeninterpretation (Reichertz 2013) kann in Form von
Kolloquien resp. Forschungswerkstétten (vgl. Przyborski & Wohlrab-Sahr
2014: Kap. 2.6) oder auch in Forschungsteams und Arbeitsgemeinschaften
erfolgen. Zwar kann auch die Gruppe nicht aus dem hermeneutischen
Zirkel, bzw. seiner ,Spiralbewegung” (Hoffmann 2015) aussteigen, aber
durch ein gemeinsames assoziatives und sukzessives Vorgehen kénnen plau-
sible(re) Interpretationen herausgearbeitet und das Spektrum der Analyse
erweitert werden (vgl. ?). Ulrike Mietzner und Ulrike Pilarczyk pladieren
neben der Einbeziehung weiterer Forscher*innen auch dafiir, den Blick
von ,Laien‘ in den Interpretationsprozess einzubinden. Dieser kénne helfen,
,Uberinterpretationen zu verhindern, theoretische Vorannahmen zu ent-
kriften, indem er dazu zwingt, die Begriindungen fiir Bildwirkung im Bild
selbst zu suchen® (Pilarczyk & Mietzner 2005: 150). In meiner eigenen
Forschungspraxis hat es sich als fruchtbar herausgestellt, die Bilder in
einem ersten Schritt mit interessierten Freund*innen zu interpretieren. Erst
im Anschluss analysierte ich sie mit den wissenschaftlichen Kolleg*innen
der Forschungswerkstatt von Ralf Bohnsack sowie der Arbeitsgruppe Sozi-
alwissenschaftliche Interpretation von Kérperbildern'®.

19 Die Arbeitsgruppe Sozialwissenschaftliche Interpretation von Kérperbildern ist
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b) Weiterhin zeigt sich eine rekonstruktive Haltung darin, am Anfang
des Forschungsprozesses keine Hypothesen aufzustellen. Vielmehr werden,
ausgehend vom Erkenntnisinteresse, zu Beginn der Forschung Fragen an
die Félle entwickelt und diese im stdndigen Abgleich mit der Analyse des
Materials fortgesponnen. Im Sinne des ,theoretical samplings“ (Glaser &
Strauss 1967: 45ff.) konnen erste Interpretationen Hinweise liefern, welchen
Aspekten, z.B. dem des unterschiedlichen Zuschnitts von Fotografien, im
Prozess des Forschens vertiefender nachgegangen wird. Somit werden
zu Beginn der Forschung keine Hypothesen aufgestellt. Oft ergibt es
sich auch erst im Verlauf des Forschungsprozesses, welche Bilder genauer
und unter welchen Gesichtspunkten untersucht werden. Durch die offene
Auseinandersetzung mit dem Material werden im Verlauf der Forschung
immer spezifischere Fragen entwickelt und dadurch das Sample generiert.

Sowohl die Vergewisserung iiber das eigene Erkenntnisinteresse als auch
die Entscheidung dariiber, mit welchen Bildern (weiter) gearbeitet wird,
koénnen im Falle von Bildern — meiner Erfahrung nach — auf ikonische Weise
vonstatten gehen. D.h. die Bilder selbst stellen die ,Ausloser’ zur genaueren
Analyse dar und erst der zweite Schritt expliziert die an sie gestellten
Fragen. So diente mir zu Beginn meiner Forschung ein spezifisches Bild zur
Vergewisserung des eigenen Erkenntnisinteresses (siehe Bild 4.1 auf Seite
69). Dieses wéhlte ich intuitiv aus einer Sammlung von Bildern aus, die
ich im Laufe meiner vierjdhrigen Tétigkeit als Fotoredakteurin gesammelt
hatte. In der nachgelagerten Reflexion zeigten sich die erkenntnisleitenden
Aspekte des Bildes (vgl. auch Abschnitt 3.3). Es stellt nicht nur den
empirischen Einstieg in die Studie dar, sondern hat im weiteren Verlauf der
Forschung dazu gedient, die Forschungsfrage expliziter herausarbeiten zu
konnen und das am Anfang implizite Erkenntnisinteresse auf eine solide(re)

ein von der Autorin mitgegriindeter, seit 2012 bestehender Zusammenschluss von
Forscher*innen aus unterschiedlichen Disziplinen (Soziologie, Kommunikations-und
Erziehungswissenschaft, Geschichte und Psychologie), die sich in regelmifBigen
Abstéanden treffen, um methodologisch-methodische Fragen der Analyse von Bildern
zu diskutieren. Seit 2012 waren und sind dies: Maisha M. Auma, Olenka Bordo,
Anna Carnap, Linda Marie Conze, Claudia Dreke, Maria Gall-Prader, Adeline
Hurmaci, Julia Lechner, Su Ouyang, Axel Philipps, Karin Schittenhelm, Sebastian
Schénemann, Maria Schreiber, Erhard Stolting, Kevin Stiitzel, Boris Traue, Julia
Sophie Werner und Gabriele Wopfner.
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Basis zu stellen. Auch die Entscheidung fiir meinen dritten und letzten
Bildvergleich traf ich aus dem Bauch heraus. Im Nachhinein, insbesondere
auf der Ebene der Generalisierung, zeigt sich, dass dieser intuitive Griff zu
den Bildern?® der erste Schritt zur Verdichtung der Ergebnisse darstellte.

Fiir die Weiterentwicklung der Methodologie rekonstruktiver Bildanaly-
sen konnte dies bedeuten, noch deutlicher vom Bild bzw. den empirischen
Situationen, in denen mit Bildern agiert wird, auszugehen und die For-
schungsfragen eng an den Bildern entlang zu entwickeln.

c¢) Eine weitere Ebene, um die eigene Standortgebundenheit im Forschungs-
prozess systematisch ,in den Griff zu bekommen‘, ist die komparative
Analyse. In der qualitativen Sozialforschung gilt die vergleichende Analyse
zur Herausarbeitung sozialer Wirklichkeitskonstruktionen als ,Konigsweg*
(Nohl 2013: 15). Ein komparatives Vorgehen zielt einerseits auf die Er-
fassung von Gemeinsamkeiten empirischer Phdnomene und andererseits
auf ihre Unterschiede (vgl. Nohl 2011)?!. Auch im Vergleichen von Bil-
dern sollten bestimmte Aspekte nicht nur anhand der Imaginationen der
Interpretierenden, sondern systematisch am Material entlang entfaltet
werden. So konnen einerseits die Spezifika des einzelnen Bildes herausgear-
beitet werden und diese andererseits in Relation gesetzt werden zu den
anderen Bildern, die fiir den Vergleich herangezogen werden. Innerhalb
der Verfahren der rekonstruktiven Bildanalysen sind es insbesondere zwei
Methoden, die den Vergleich systematisch verankert und an verschiedenen
Materialsorten plausibiliert haben.

Die seriell-ikonografische Fotoanalyse geht von vornherein von einem
(groBeren) Bildbestand aus, der vorliegt oder zu Forschungszwecken erho-
ben wird. Im Forschungsprozess werden dann Serien gebildet und die daraus
entstehenden Motivreihen — etwa zu bestimmten Darstellungsarten — mit
den Ergebnissen von Einzelbildinterpretationen relationiert. Grundlegende
Analysetechnik ist das ,Pendeln® (Pilarczyk 2014: 69) zwischen seriellem

20 In diesem Fall zu mehreren Bildern gleichzeitig, da sie am selben Tag erschienen.

21 Als Forschungsstrategie einer ,constant comparative method* wurde die komparative
Analyse erstmals in der Grounded Theory reflektiert (Glaser & Strauss 1967: 101).
Eine methodologische Auseinandersetzung findet allerdings kaum statt (vgl. Nohl
2001: 271, sowie Matthes 1992, Kelle & Kluge 1999.)
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Vergleichen und der Fokussierung auf représentative Einzelbilder. Abschlie-
Bend werden Kontrastbestinde gebildet, um am Bestand herausgearbeitete
Thesen zu iiberpriifen (Pilarczyk & Mietzner 2005: Kap. 11-12).

Die Dokumentarische Methode setzt die komparative Analyse auf allen
Ebenen des Forschungsprozesses ein (Bohnsack 2010b: 198ff.). So trigt et-
wa die Dokumentarische Bildinterpretation der Standortgebundenheit der
Forschenden dartiiber Rechnung, dass der eigene, imaginative Vergleichs-
horizont systematisch durch empirische ersetzt wird. Die anderen Bilder
werden in ihren verschiedenen Aspekten, wie z.B. ihrer Motivik, aber auch
in den Gestaltungs- oder Veréffentlichungsweisen miteinander verglichen.??
Das komparative Vorgehen ist zudem essentiell im abschlieSenden Schritt
der Typenbildung. Die Generalisierung der Ergebnisse aus den Einzelinter-
pretationen geschieht {iber den sampleinternen sowie -externen Vergleich
der Fotografien (vgl. dazu auch Abschnitt 3.3.2).

Zum Ende dieses Abschnitts mochte ich die drei soeben dargestellten
Ebenen einer reflexiv-rekonstruktiven Analysehaltung mit einer kurzen Re-
flexion meiner Standortgebundenheit verkniipfen, denn wie gesagt préagt die
eigene Standortgebundenheit den Zugang zum Material bzw. die Ergebnis-
se der Analyse. Wie und welche Bilder erforscht werden, héngt also mit der
eigenen , Paradigmenabhéngigkeit® (Przyborski & Wohlrab-Sahr 2014: 31)
zusammen. In meinem Fall haben meine praxeologisch-wissenssoziologische
Verortung (Mannheim 1985, Bourdieu et al. 1991, Bohnsack 2010b) und
die Wahl der Dokumentarischen Bildinterpretation gepaart mit meinem
kunsthistorischen Wissen aus dem Studium und meiner langjédhrigen Té-
tigkeit als Fotoredakteurin zur Folge, dass ich Bilder vor allem als auf

22 In der aktuellen Auseinandersetzung um die Standortgebundenheit in Bildanalysen
pladieren Michel/Wittpoth dafiir, die méglichen Bildsinn(e) anhand der verbalisier-
ten Rezeptionsprozesse der Teilnehmenden in Gruppendiskussionen zu untersuchen,
da die ikonische Rekonstruktion lediglich einen wissenschaftlichen Bildsinn zutage
fordern konne (vgl. Michel & Wittpoth 2013). Eine andere Méglichkeit der Rekon-
struktion der Mehrdeutigkeit des Bildsinns sehe ich in der komparativen Analyse
von Bildern auf verschiedenen Ebenen der Analyse. Der Bildvergleich ist in seinen
methodischen Méglichkeiten noch nicht erschopft, worauf ich in Abschnitt 3.2.2
noch einmal zu sprechen komme.
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implizite Weise gestaltete, soziale Produkte betrachte®3. Dies fiihrt zu einer
Forschungsperspektive, die zwar in der Soziologie verortet ist. Aber sie
agiert eher an den Réndern der Disziplin und untersucht darin die Ge-
staltung von Bildern in ihrer sozialen Dimensionen und als dsthetischen
Akt.

,Der wissenssoziologische Forschungsimpuls kann so geleitet

werden, dafl er nicht zur Verabsolutierung der Seinsverbun-
denheit fithrt, sondern dal gerade in der Entdeckung der

Seinsverbundenheit der vorhandenen Einsichten ein erster Schritt
zur Losung von der Seinsgebundenheit gesehen wird“ (Mann-
heim 1985: 259)

Die Reflexion meiner eigenen Standortverbundenheit sehe ich darin, so-
wohl bild- und sozialwissenschaftliche Konzeptionen als auch analytisch-
methodische wie selektive Praktiken des Bildvergleichs zu kennen und auf
diese Weise das Wechselspiel von Sozialitdt und Ikonizitéat theoretisch und
praktisch in den Blick nehmen zu kénnen. Dabei mochte ich natiirlich nicht
leugnen, dass auch diese ,transdisziplindre’ Perspektive letztlich einen,
wenn auch moglicherweise flexibleren Ausgangspunkt zur Analyse von
Bildern darstellt.

3.2 Die Dokumentarische Methode der Bildinterpretation

Im Rahmen der verschiedenen, rekonstruktiven Ansétze zur Bildanalyse
ist die Dokumentarische Bildinterpretation fiir die Untersuchung von Kor-
perbildern ein sehr fruchtbarer Ansatz. Sie nimmt Bilder als Artefakte der
Produzent*innen in den Blick und mit ihr lasst sich das Augenmerk auf die
Fundierung der Gestaltung im Sozialen richten. Daher ist sie ein geeigneter
methodischer Ausgangspunkt. Ich werde nun zunéchst methodologische
Grundlagen dieses Verfahrens in Hinblick auf die Schwerpunktsetzung der

23 Ich habe nach meinem Studium vier Jahre als Fotoredakteurin gearbeitet, ein
Jahr fir die Berliner Zeitung und drei Jahre fiir die taz, damals noch einfach ,die
tageszeitung’.
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vorliegenden Studie darlegen (3.2.1). Anschliefilend wird das methodische
Vorgehen in Bezug auf die Sinn- und Interpretationsebenen von Bildern
erliutert. Dabei flieBen eigene Uberlegungen und Erfahrungen aus der
Forschungspraxis ein (3.2.2).24

3.2.1 Praxeologische Wissenssoziologie und die Interpretation von
Kérperbildern

Die praxeologische Wissensoziologie bildet den methodologischen Rahmen
der Dokumentarischen Methode. Letztere wird als forschungspraktisches
Verfahren der empirischen Sozialforschung seit den 1980er Jahren ausgear-
beitet (Bohnsack 2010b, Loos et al. 2013). Die Dokumentarische Methode
ist inspiriert von der Wissenssoziologie Karl Mannheims (Mannheim 1964),
der Ethnomethodologie (Garfinkel 1967), der Kultursoziologie Pierre Bour-
dieus (Bourdieu 1987a) sowie der Tkonologie von Erwin Panofsky (Panofsky
2002) (vgl.Bohnsack 2013: 175). Der Schwerpunkt liegt auf der Analyse
des alltaglichen Agierens von Akteur*innen und dem spezifischen Wissen,
das ihren Praktiken zugrunde liegt. Es geht darum zu erforschen, wie
Menschen in ihrer tagtiglichen, habituellen Praxis Gesellschaft herstellen.
Eine Pramisse ist dabei, dass Akteur*innen in der Konstruktion von Gesell-
schaft vor allem auf ein ,implizites’ Wissen zuriickgreifen, das ihr Handeln
orientiert und das ihnen auf der Ebene der Reflexion nicht unmittelbar
zuganglich ist. Auch Bildproduzent*innen werden von diesem impliziten
Wissen angeleitet. Sie gestalten ein Bild, ohne dass sie dabei iiber jeden
Schritt Bescheid wissen bzw. diesen explizieren kénnten.

24 In dieser Arbeit wird das Adjektiv in den Bezeichnungen ,Dokumentarische Me-
thode‘ und ,Dokumentarische Bildinterpretation‘ grof3 geschrieben. Dies betont,
dass ,dokumentarisch‘ hier nicht etwa eine Eigenschaft des Fotografischen bezeich-
net. Vielmehr bezieht sich ,dokumentarisch® auf eine der drei Sinnebenen, die Karl
Mannheim in seiner Wissenssoziologie fiir die Analyse von Kulturobjekten unter-
scheidet (vgl. Mannheim 1964: 103ff.). Diese sind a) der objektive Sinn, b) der
intendierte Ausdruckssinn und c¢) der Dokumentsinn. Die Analyse des Dokument-
sinns zielt darauf ab zu rekonstruieren, was sich etwa in einem Kulturprodukt tiber
die Person ,dokumentiert, die es hergestellt hat. Auf dieser Ebene geht es darum
interpretatorisch nachzuzeichnen, wie ein Bild beschaffen ist und auf welche Weise
darin die ,,Weltanschauungstotalitdt“ (Mannheim 1964: 109) der Akteur*innen bzw.
Bildproduzent*innen zum Ausdruck kommt.
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,Das die Praxis orientierende, das handlungsleitende Wissen ist
also nicht ein Wissen tiber etwas, sondern ein Wissen um und
innerhalb etwas. Letzteres wird in der selbst erlebten Praxis,
also in einer Praxis, in welche die Akteure jeweils selbst einge-
bunden sind, erworben, eben er-lebt.* (Bohnsack 2003a: 17)

Bei diesem ,erlebten‘ Wissen handelt es sich um ein stillschweigendes Wis-
sen. ,,Weil die Handelnden nie ganz genau wissen, was sie tun, hat ihr Tun
mehr Sinn, als sie selber wissen (Bourdieu 1987b: 127). Dieses ,Routine-
Wissen kann mit Michael Polanyi (Polanyi 1966), auf den Bohnsack sich
bezieht (vgl. Bohnsack 2010b: 181), als ,tacit knowledge‘ beschrieben wer-
den. Es ist kein Wissen, dass expliziert werden muss, sondern es kommt in
der Praxis zur Anwendung.

Das implizite Wissen dient auch einer besonderen Form der Verstindi-
gung zwischen Akteur*innen. Auf Basis eines gemeinsam geteilten, impli-
ziten Wissens konnen sich Menschen auf unmittelbare Weise verstehen.
Diese unmittelbare Form der Verstdndigung unterscheidet Karl Mann-
heim von der Interpretation, die der theoretisch-reflexiven Explikation
bedarf (vgl. Mannheim 1980: 272). Das implizite, oder wie Mannheim
es auch fasst, konjunktive Wissen (Mannheim 1980: 211ff.) ermoglicht es,
dass Akteur*innen sich unvermittelt verstehen. Denn sie teilen (struktur-
)identische Erfahrungen und dhneln sich beispielsweise in der Art, etwas
zu tun. Sie sind, mit Mannheim gesprochen, in einem ,konjunktiven Erfah-
rungsraum‘ verbunden (Mannheim 1980: 215ff.). Als priagnantes Beispiel
mochte ich hier die Bildproduktion in einer Familie anfiihren (vgl. dazu
auch Bohnsack 2009: 74). Die fotografierende Person teilt mit den anderen
Familienmitgliedern ein implizites Erfahrungswissen. Sie sind Teil eines
gemeinsamen konjunktiven Erfahrungsraums und verfiigen damit tber
habituelle Gemeinsamkeiten in ihrer familialen Praxis. Dies schlidgt sich
nieder in der Art, was auf der Fotografie zu sehen ist, bzw. wie etwas
gezeigt wird.

Dagegen ist eine Verstdndigung iiber die konjunktiven Erfahrungsriaume
hinweg nur moglich, wenn die Menschen sich gegenseitig interpretieren (vgl.
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Bohnsack 2009: 17ff.).?°> Die Kommunikation geschieht dann auf der Ebene
eines Wissen, das theoretisch expliziert wird. Es ist ein kommunikativ-
generalisiertes Wissen tiber etwas?S. Dieses umfasst beispielsweise das
Wissen um Normen, also allgemeine Verhaltenserwartungen, die als Re-
geln formulierbar sind. So wissen beispielsweise Lehrer*innen und Schii-
ler*innen, wie sie sich in der Institution Schule bzw. in der Lehr- und
Lernsituation zu verhalten haben. Zugleich stellt jede einzelne Schule einen
konjunktiven Erfahrungsraum dar, der beispiesweise von einer spezifischen
Unterrichtspraxis geprégt ist. Dieser modus operandi der Handlungspraxis
unterscheidet sich von Schule zu Schule. Bei einem Schulwechsel kann ich
mich mit den anderen Schiiler*innen allgemein iiber das System Schule
unterhalten, die spezifische Praxis der neuen Schule erfahre ich erst durch
den téglichen Schulbesuch, wodurch ich nach einer Weile ein implizites
Wissen mit meinen Mitschiiler*innen teile.27

Die Dokumentarische Bildinterpretation wurde als spezifisches Mittel fiir
die Analyse von Bildern im Rahmen der Dokumentarischen Methode
(Bohnsack 2010b) entwickelt (Bohnsack 2003a, Bohnsack 2003b, Bohnsack
2009). Auch sie folgt der methodologischen Leitdifferenz der Dokumenta-
rischen Methode. Sie unterscheidet grundsétzlich, wie ich soeben bereits
dargelegt habe, zwei Wissensformen: das kommunikativ-generalisierte,
common-sense-Wissen und das implizite, konjunktive Wissen. Die Bildin-
terpretation analysiert folglich nicht nur, was das Bild zeigt, etwa ein
Sujet, sondern vor allem, wie dieses Sujet gestaltet ist. Da die Dokumenta-

25 So teile ich mit einer Freundin keine familiale Praxis, sondern muss ihr die Besonder-
heiten meiner eigenen Familie explizit machen (sofern ich diese verbalisieren kann).
Dies fallt umso leichter, wenn meine Freundin dhnliche Erfahrungen wie ich ge-
macht hat. Dann aber findet die Kommunikation bereits wieder auf der Ebene einer
konjunktiven Verstandigung statt, insbesondere auf der nonverbalen, kérperlichen
Ebene.

Vgl. dazu auch das Schaubild von Ralf Bohnsack zur Differenzierung der Wissensarten
und ihrem Bezug zur Handlungspraxis (Bohnsack 2014: 37). Die kommunikativen
Wissensbestande stellen als Orientierungsschemata die ,Common Sense-Theorien‘
iber die Handlungspraxis dar. Dagegen sind die konjunktiven Wissensbestinde der
modus operandi der Handlungspraxis selbst.

Bohnsack differenziert das konjunktive Wissen noch weiter in implizites und inkorpo-
riertes Wissen (vgl. Bohnsack 2009: 29, sowie Bohnsack i.E.). Wéhrend das implizite

26
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rische Methode, wie bereits erwahnt, davon ausgeht, dass die Praxis von
Akteur*innen vor allem auf impliziten Wissensbestanden basiert, ist es
also von den Gestaltungsweisen der Bildproduzent*innen abhéngig, und
nicht etwa ihren Intentionen, was Bilder wie zeigen. Deren Wirklichkeits-
konstruktionen zeigen sich als Bilder. Um diese analysieren zu kénnen,
wird der ,schépferische Prozess® der Praxis (vgl. Bohnsack 2010b: 33)
nachgezeichnet. Dies geschieht in der Bildinterpretation vor allem durch
die Rekonstruktion der ikonischen Dimensionen des Bildes, worauf der
néachste Abschnitt noch naher eingeht.

Fir die Rekonstruktion fotografischer Korperbilder ist, wie bereits in
Abschnitt 2.3.2 erwdhnt, die analytische Differenzierung der an der Bildpro-
duktion Beteiligten wichtig, die Bohnsack als abgebildete und abbildenden
Bildproduzent*innen bezeichnet (vgl. Bohnsack 2009: Kap. 3.2 sowie Ab-
schnitt 2.3.2). Einerseits gibt es die Personen, die vor der Kamera agieren
und abgelichtet werden und andererseits diejenigen, die ;hinter* der Kamera
stehen bzw. die Fotografie weitergehend gestalten. Ein Bild ist Ergebnis der
Gestaltungsleistungen aller Bildproduzent*innen. Dabei wird die Bildge-
staltung von impliziten Wissensbestdnden gepragt, die die Handlungspraxis
orientieren (vgl. Bohnsack 2009: 19) Im Falle von Pressefotografien flieflen
etwa die Routinen der Politiker*innen sowie die (fotografische) Praxis der
Bildjournalist*innen?® in die Gestaltung ein.

Wie sich im Verlauf der Arbeit herausstellt, wird iiber die Differenzie-
rung der Akteur*innen vor und hinter der Kamera deren soziale Beziehung
herausgearbeitet. Letztere wird durch die modi operandi der Bildprodu-

Wissen in Form innerer Bilder vorliegt, ist das inkorporierte Wissen génzlich im
Korper eingelassen, wie etwa eine Praxis, die sich nicht mehr in Form mentaler Bilder
vorgestellt wird, sondern sich routiniert vollzieht (vgl. dazu auch Hoffmann 2015).
Zu iiberlegen wire hier, ob in Praktiken, die mit Bildern zu tun haben, bildliche
Vorstellungen zugleich auch inkorporierte sind. Im Folgenden zeigen die Gestaltungs-
leistungen Auswahl, Zuschnitt und Modulation, dass an den existierenden Bildern
Hand angelegt wurde und diese zugleich auf die Vorstellungen der Gestalter*innen
verweisen. Verzahnen sich also in der Bildgestaltung mental verinnerlichte sowie
erlebte, korperlich eingepriagte Bilder?

Diese Arbeit rechnet Fotograf*innen sowie die die Bilder weiterverbreitenden Ak-
teur*innen in den Tageszeitungen (Bildredaktion, ggf. Layout) zum Bildjournalismus,
da diese ebenfalls wesentlichen Anteil an der Bildberichterstattung haben.
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zent*innen konstruiert. Dies sind im Falle von Pressefotografien einerseits
die Hexeis der fotografierten Personen, ihre spezifische Art und Weise vor
die Kameras zu treten, und andererseits die Gestaltungen ihrer Kérperbil-
der durch die abbildenden Fotograf*innen und die die Bilder verbreitenden
Medien.

In der Rekonstruktion von Fotografien von Koérperbildern zeigt sich,
dass es vor allem die impliziten Gestaltungsleistungen der abbildenden
Akteur*innen sind, die ein Bild in seiner Form prégen. Stillschweigend
bleiben sie vor allem deswegen, weil sie in der Gestaltungweise selbst nicht
expliziert werden. Sie leiten den Herstellungsprozess auf ,quasi unsichtbare*
Weise. Das Kpnstruieren von Bildern erfolgt immer in einem bestimmten
modus operandi. Denn die Gestaltungsleistungen der Akteur*innen basieren
auf bestimmten Erzeugungsprinzipien, die sie in ihrem Handeln anleiten.
Bilder sind somit Resultate einer Handlungspraxis bzw. ein Produkt der
Habitus. In ihnen dokumentiert sich die Gestaltungsweise der jeweiligen
Bildproduzent*innen. Ziel der Dokumentarischen Bildinterpretation ist es,
die Strukturprinzipien dieser ,gestalterischen Habitus‘ zu rekonstruieren.

Die Dokumentarische Bildinterpretation rekonstruiert die Gestaltungs-
leistungen der abbildenden Bildproduzent*innen am fertigen Bild, da sich
in ihm ihre Art zu gestalten dokumentiert. Das Bild wird als Produkt bzw.
»opus operatum® des Habitus verstanden (Bourdieu 1979: 209/Bourdieu
1987a: 282, vgl. auch Bohnsack 2013: 186). Es verweist als ,Dokument‘ auf
die Erzeugungsprinzipien, die dem Tun der Bildproduzent*innen zugrunde
liegen. Die gestalterischen Orientierungen folgen dauerhaft habitualisierten
Mustern: ,diese Orientierungsmuster, also die das Handeln leitenden und
orientierenden (individuellen oder kollektiven) Wissens- und Erfahrungs-
besténde, sind es, die diesem Handeln Dauer und Kontinuitéat verleihen.
(Bohnsack 2009: 19). Die Gesamtheit der Orientierungen bezeichnet Bohn-
sack als Orientierungsrahmen (vgl. Bohnsack 2014: 35ff.).29 Durch dieses

29 Wiahrend in der #lteren Literatur die Begriffe Orientierungsmuster und Orientie-
rungsrahmen noch synonym verwendet werden, differenziert Bohnsack den Begriff
des Orientierungsrahmens in einem seiner jingeren Aufsitze noch einmal. ,Dabei
bezeichnet letzterer Begriff einerseits, d. h., wenn wir ihn im engeren Sinne verste-
hen, die Struktur der Handlungspraxis selbst und hat in diesem Sinne die Funktion
eines Gegenbegriffs zu demjenigen der Orientierungsschemata. Andererseits ist der
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begriffliche Synonym zum Habitus zielt er darauf ab, das fiir die Genese des
Habitus relevante habitualisierte Handeln und die darin verankerten Ori-
entierungen an impliziten und inkorporierten Wissensbestédnden genauer
in den Blick zu nehmen. Die Orientierungsrahmen lenken das Agieren der
Akteur*innen innerhalb bestimmter Bahnen. Woran sie sich orientieren,
basiert weniger auf reflexiven Entscheidungen, sondern ist vor allem ein
Ergebnis ihres tagtédglichen Tuns.

Im Fokus der Dokumentarischen Bildinterpretation steht die Rekonstruk-
tion der Orientierungsrahmen der Bildproduzent*innen. Die Spezifika der
Orientierungsrahmen werden insbesondere im Vergleich mehrerer Bilder
evident, durch die bereits angesprochene komparative Analyse (vgl. Ab-
schnitt 3.1). Differenzen in den gestalterischen Habitus duflert sich darin,
dass unterschiedliche Personen andere Bilder produzieren und es lassen
sich anhand der Bilder deren je verschiedene Konstruktionen von Welt
nachzeichnen. In den Bildern kommen somit je disparate Orientierungen
zum Ausdruck. Die Analyse der Orientierungsrahmen schaut insbesondere
darauf, was sich im Bild dokumentiert bzw. wie etwas im Bild durch die
Gestaltung zu sehen gegeben wird. Durch den Vergleich der Bilder kénnen
die Strukturprinzipien der Orientierungsrahmen nachgezeichnet werden.
Dies geschieht in einem abstrahierenden Schritt, der die Unterschiede und
Gemeinsamkeiten in den Gestaltungsweisen zu einer Typologie ausarbeitet.
Abschnitt 3.3.3 reflektiert die Besonderheiten des Verfahrens der Typen-
bildung, wenn allein Bilder die Falle bilden.

Die Dokumentarische Bildinterpretation ist in den letzten Jahren fiir die
Analyse unterschiedlicher ikonischer Artefakte zum Einsatz gekommen.

Orientierungsrahmen (im weiteren Sinne) aber auch als ibergeordneter Begriff zu
demjenigen der Orientierungsschemata zu verstehen (Bohnsack 2014: 35). Unter
Orientierungsschemata versteht Bohnsack die ,Normen resp. institutionalisierten
Verhaltenserwartungen, Eigentheorien und Konstruktionen sozialer Identitat* (vgl.
ebd.). Diese Orientierungsschemata sind Teil eines spezifischen Habitus bzw. werden
von diesem gerahmt, weshalb der Begriff des ,Orientierungsrahmens nicht nur die
Funktionsweise des Habitus selbst beschreibt, sondern in seiner iibergeordneten be-
grifflichen Fassung darauf verweist, wie auf die Anforderungen von Norm, Rolle und
sozialer Idenitit performativ im Rahmen (!) eines je spezifischen Habitus (re-)agiert
wird.
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Untersucht wurden Fotografien (Ouyang 2010, Dérner et al. 2011, Dorner
2011, Przyborski 2014, Schreiber 2015a, Schreiber 2015b), Zeichnungen
(Wopfner 2012b), Protestplakate (Philipps 2012), Street Art (Philipps
2015), Comics (Dorner 2007), Karikaturen (Liebel 2011), Werbeplakate
(Selke 2005) sowie Grafie (Sabisch 2007). Sie ist auch in Triangulation
mit anderen Erhebungsmethoden wie dem Gruppendiskussionsverfahren
oder mit Interviews eingesetzt worden (Wopfner 2012a, Hoffmann 2016,
Przyborski i.E., Hurmaci 2015). Die hier vorgelegte Untersuchung ist
die erste umfangreiche Analyse von Pressefotografien. Der néchste Ab-
schnitt beleuchtet nun das methodische Vorgehen der Dokumentarischen
Bildinterpretation.

3.2.2 Vom Was zum Wie: Die Sinnebenen von Bildern

Die analytische Trennung zwischen dem, was auf einem Bild zu sehen ist,
und der Art, wie es gestaltet wird, ist zentral in der Dokumentarischen
Bildinterpretation. Aus diesem Grund unterscheidet sie zwei Interpreta-
tionsebenen. Die formulierende Interpretation findet auf der Ebene des
Was statt, die reflektierende Interpretation auf der Ebene des Wie.3? Diese
Unterscheidung gliedert auch die weitere Differenzierung der Sinn- und
Interpretationsebenen des Bildes (vgl. Schaubild 3.1).

30 Die Arbeitsschritte auf den einzelnen Ebenen sind in der bisherigen Literatur zur
Dokumentarischen Bildinterpretation hinreichend erlautert und sind hier nicht im
Detail aufgefiihrt, siche dazu Bohnsack 2009: Kap. 3 und 4, Przyborski & Wohlrab-
Sahr 2014: Kap. 5.6.8.

45



lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

Sinn- und Interpretationsebenen des Bildes: Dokumentarische Methode

kommunikatives Suspendierung von
Wissen Vor-Annahmen iiber
tes konkrete Motive
Wissen konkreter Akteure
" Frage:
um Institutionen Welche Geschichte

und Rollen erziihit das Bild?

dokumentarische Interpretation
(ikonologisch-ikonische Interpretation)
Habitus, il il

modus operandi
Frage:
Wie wird die Darstellung
hergestellt?

ikonografische Interpretation
(konnotative Botschaft)
Frage:
Was wird im Bild dargestellt?
Beispiel: Handlung des GriiBens

formale Komposition
planimetrische Komposition
perspektivische Projektion
szenische Choreografie
Schiirfe/Unschiirfe Relation

vor-ikonografische Sinnebene
(denotative Botschaft)
Beispiel: Bewegung des ,Hutziehens *

Bild 3.1: Sinn- und Interpretationsebenen des Bil-
des (nach R. Bohnsack, ergianzt von A. Przyborski.
(Aus: Przyborski & Wohlrab-Sahr 2014: 339.)

Die Aufficherung der Ebenen (Bild 3.1) dient dazu, den Bildsinn in sei-
nen Bedeutungsschichten differenzieren zu kénnen und diese dann in der
Interpretation auseinander halten zu konnen. Gerade zu Beginn einer
Auseinandersetzung mit Bildern ist es ratsam, sich dieser verschiedenen
Sinn- und Interpretationsebenen des Bildes zu vergewissern. So ermoglicht
beispielsweise die vor-ikonographische Beschreibung zunéchst einmal, die
sichtbaren Elemente im Bild (Personen, Gegenstinde etc.) zu identifizieren,
um dariiber einen ersten Zugang zum Bild zu erhalten. Auf dieser Ebene
des ,wiedererkennenden Gegenstandssehens® (Imdahl 1996a: 304) wird die
Beschreibung des Bildes schriftlich ausformuliert. In meinem Fall hat es
sich als sinnvoll herausgestellt, die sichtbaren Elemente bereits in ihrer
Relation zueinander zu beschreiben.?! Das relationale Beschreiben als Teil

31 Hier — wie auch auf den anderen Ebenen der Interpretation — zeigt sich, dass Sprache
ikonische Elemente nur so beschreiben kann, dass sie den Bildsinn anndherungsweise
erfasst. Dieser Tatsache wird im Folgenden dariiber Rechnung getragen, dass die
Interpretation bewusst eine metaphorische Ausdrucksweise wéihlt, um die Mehrdeu-
tigkeit des Bildsinns nicht eindeutig festzuschreiben. Auch die hier angewendete
komparative Analyse des sampleexternen Vergleichs (vgl. Abschnitt 3.3.2) versucht
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der formulierenden Interpretation verdeutlicht bereits erste, grundlegende
Aspekte des kompositionellen Aufbaus des Bildes, die auf der reflektie-
renden Ebene vertieft werden. Es hat sich gezeigt, dass es ratsam ist den
Aspekten, die fiir das Erkenntnisinteresse zentral sind, in der Beschreibung
mehr Aufmerksamkeit zu widmen, da sonst die Beschreibung uferlos wird.

Das Beispiel des relationalen Beschreibens zeigt, dass die Arbeitsschritte
der Dokumentarischen Bildinterpretation lediglich analytisch trennen las-
sen, wihrend sie in der Praxis meist ineinander {ibergehen. Die einzelnen
Schritte der Interpretation werden nicht in einer bestimmten chronologi-
schen Reihenfolge vollzogen (vgl. Przyborski & Wohlrab-Sahr 2014: 339),
wie es die sequentielle Darstellung in der Literatur nahelegen kénnte. Viel-
mehr orientiert sich die Interpretationspraxis an der Art des Forschungsge-
genstandes, also hier an der ;simultanen Eigenlogik‘ des Bildes (vgl. auch
Przyborski & Wohlrab-Sahr 2014: 339). Bereits der Kunsthistoriker Erwin
Panofsky, dessen Dreischritt zur Bildanalyse aus vor-ikonographischer Be-
schreibung, ikonographischer Analyse und ikonologischer Interpretation
die Dokumentarische Bildinterpretation iibernimmt, verweist darauf, dass
die:

wsauberlich geschiedenen Kategorien (..) sich in Wirklichkeit auf
Aspekte eines Phdnomens beziehen, ndmlich auf das Kunstwerk
als Ganzem, so daf} bei der eigentlichen Arbeit die Zugangsme-
thoden, die hier als drei zusammenhéngende Forschungsopera-
tionen erscheinen, miteinander zu einem einzigen organischen
und unteilbaren Prozefl verschmelzen.* (Panofsky 2002: 49)

Panofsky betont den prozesshaften Charakter der Interpretation, in der
sich der Bezug zu den einzelnen Sinnebenen ,in praxi“ (Panofsky 1987: 203)
letztlich zu einem einheitlichen Gesamtgeschehnis verwebt. Die Interpreta-
tion bezieht sich immer auf das Bild als Ganzes. Die einzelnen Sinnebenen
héngen also unmittelbar zusammen, auch wenn beim Interpretatieren etwa
die Ebene der vor-ikonographischen Beschreibung fokussiert wird.

die Mehrdeutigkeit zunachst auf der ikonischen Ebene zu belassen. Allerdings bleibt
auch in der Verwendung von Bild-Clustern das Problem der intersubjektiven Nach-
vollziehbarkeit bestehen und auch in diesem Schritt muss letztlich der rekonstruierte
Bildsinn verschriftlicht werden.
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Die Analyse der Komposition geschieht immer in Hinblick auf die Frage,
wie sich etwas ,auf einen Schlag* zeigt. Um die Gestaltetheit eines Bildes
herauszuarbeiten, wird das ,ikonische Verhéltnis® der verschiedenen Bild-
elemente in der Fliache nachvollzogen. Dabei geht es um die Relationierung
von Bildflache und Rahmen. Dies kann mit Hilfe der Einzeichnung einer
oder mehrerer Linien geschehen. Sie stellen ein heuristisches Mittel dar,
um dem Bildsinn in seiner Eigenlogik zunéchst auf ikonische Weise né-
herzukommen, was Imdahl als das ,sehende Gegenstandssehen“ (Imdahl
1996a: 304) begreift. Eine herausgearbeitete Planimetrie entspricht nicht
dem Bildsinn selbst, sondern ist dessen Re-Konstruktion®2. Damit verbleibt
die Analyse zunédchst auf der bildlichen Ebene und ist Teil einer ,ikonischen
Interpretationspraxis. Um eine Planimetrie zu finden, kann es helfen, das
Bild auf den Kopf zu stellen (Przyborski & Wohlrab-Sahr 2014: 342). Es
hilft auch, die Augen leicht zuzukneifen, um zum Bild auf Abstand zu
gehen und es in seiner Ganzheit zu betrachten. Dadurch werden die das
Bild strukturierenden Elemente in ihrer Relation zueinander erkannt?3.
Das Einzeichnen von einer oder mehreren Linien kann somit verdeutlichen,
wie die Bildelemente simultan zusammenhéngen.

Die Anordnung der Elemente erzeugt in jedem Bild ein anderes Span-
nungsverhéltnis, da die Elemente auf je spezifische Weise in Verbindung
stehen. So entsteht der spezifische Bildsinn, den Imdahl als die ,,ikoni-
sche Sinnkomplexitiit einer Ubergegensitzlichkeit* (Imdahl 1996b: 106)
bezeichnet. Die ,ikonische Sinndichte“ (Imdahl 1996¢: 437) von Bildern
kann auf ,,Ambiguititen“ (Bohnsack 2009: 36) verweisen, d.h. ein Sinn-

32 Przyborski/Slunecko nennen mit Bezug auf Imdahls Giotto-Interpretation die (plani-
metrische) Linie ein ,Mittelding zwischen gedachter und konkreter Linie* (Przyborski
& Slunecko 2012: 11). Imdahl selbst spricht bzgl. der Gesamtheit der planimetri-
schen Linien, dem Feldliniensystem, von ,Leitbahnen der Anschauung“ (Imdahl
1996b: 48). ,,Die Krifte des Feldliniensystems sind — teils als reale Konturen und
teils als ideale, nur Richtungen anzeigende Linien — in der Gegensténdlichkeit der
Darstellung angelegt (Imdahl 1996a: 447). Die planimetrischen Leitlinien haben
also keine autonome Geltung, sondern erhalten ihren Sinn im inhaltlichen Bezug
zur dargestellten Szene, der so zur Anschauung gebracht wird.

Auch in der komparativen Analyse und in der Typenbildung wird letztlich zum Bild
auf Abstand gegangen, hier dann allerdings nicht mehr nur in einem wahrnehmungs-
bezogenem Sinn, sondern (auch) auf abstrakterer Ebene. Allerdings hat auch hier

33
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Zusammenhang im Bild kann paradox sein. Im Beispiel des Bildes der
Gefangennahme von Giotto kommt durch die Gestaltung einer spezifischen
Schrége auf der Sinnebene des Szenischen gleichzeitig die Unterlegenheit
und Uberlegenheit Jesu zum Ausdruck (vgl. Imdahl 1996¢). Der Sinn
eines Bildes entsteht durch ,formale Relationen® (Imdahl 1996¢: 432), die
Bildelemente stehen in einen bestimmten Zusammenhang. Um die Relatio-
nierung der einzelnen Bildelemente nachzuvollziehen, werden letztlich die
verschiedenen Elemente voneinander differenziert. D.h. eine rekonstruierte
Ubergegensitzlichkeit verweist auf die gestalterische Relationierung von
Elementen in der Flache. Eine ins Bild gezogene, planimetrische Linie
markiert den Zusammenhang der Bildelemente und macht zugleich auf
deren Unterscheidbarkeit aufmerksam. So duflert sich die Relationierung
der Elemente in einer Bildfliche auch darin, dass diese zugleich als Ele-
mente voneinander differenziert werden kénnen. Dies erinnert an Gottfried
Boehm, der sich auf die Arbeiten Immdahls beziehend von der ,ikonischen
Differenz‘ des Bildes spricht (vgl. Boehm 2006[1994] sowie Abschnitt 2.2.2).

Die Ubergegensitzlichkeit des Bildsinns, der auf (soziale) Paradoxien
verweisen kann, basiert auf einem bildlichen Relationieren, das sich zu-
gleich als ,ikonisches Differenzieren‘ fassen liasst. Die Art und Weise, wie
die Gestalter*innen die Elemente innerhalb des Rahmens anordnen, zeigt,
welche ihnen wichtig oder weniger wichtig sind. Letztere sind im Bild ver-
nachlassigt oder verbleiben gar auerhalb des Bildes. Die Gestalter*innen
markieren einen Sinn-Zusammenhang durch die relationale Differenzierung
der Bildelemente. In der Gestaltung verfahren die Bildproduzent*innen
somit sowohl konjunktiv als auch distinktiv. Einerseits bringen sie Ele-
mente auf spezifische Weise zueinander in Verbindung und andererseits
markieren sie andere Elemente als unwesentlich. Das Nachzeichnen der
relevanten und der irrelevanten Aspekte der (Bild-)Bedeutung verdeutlicht
die ikonischen Differenzierungsleistungen der Gestalter*innen.

die Forschungspraxis gezeigt, dass eine Typenbildung mit Bildern nicht ohne das
Anordnen der Bilder auf einer Seite auskommt. Diese Gesamtiibersicht bildet die
Grundlage zur Entwicklung der Typologie, vgl. dazu den Abschnitt 3.3.2 sowie die
Tabelle zur Typenbildung 6.1
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Zum Abschluss einer Interpretation werden die verschiedenen Sinn- und
Interpretationsebenen des Bildes in der Zusammenschau betrachtet und die
verschiedenen Ebenen des Bildsinns in Bezug zueinander gesetzt. Es geht
darum, das ,intuitive Erkennen zu explizieren* (Przyborski & Wohlrab-
Sahr 2014: 345). Liegt die Rekonstruktion der Planimetrie durch die
Markierung von Linien noch in der ikonischen Dimension, gilt es nun, diese
in Worte zu fassen, damit die Interpretation intersubjetiv nachvollzieh-
bar(er) wird. Die Ergebnisse der Analyse der formalen Komposition werden
auf die anderen Sinnschichten des Bildes bezogen, d.h. die erkennbaren
Elemente werden in Zusammenhang zur Gestaltung gebracht. Das wie der
Gestaltung eines Bildes ist immer an ein konkretes was gebunden. Die in-
terpretatorischen Ausfithrungen dieser Arbeit (Kapitel 4/5) verdeutlichen,
warum dieser Aspekt der Relationierung bzw. der stdndigen Verquickung
der Ebenen von ,was‘ und ,wie‘ gerade fiir die Analyse von Fotografien von
zentraler Bedeutung ist.

Die Erschliefung des Bildsinns geschieht nicht nur auf den verschiedenen
Sinnebenen des einzelnen Bildes, sondern insbesondere iiber die komparati-
ve Analyse mehrerer Bilder. Das Vergleichen von Bildern birgt methodische
Chancen, die es noch auszuloten gilt. Daher diskutiert der néchste Ab-
schnitt verschiedene Variationen der komparativen Analyse.

3.3 Die komparative Analyse in der Bildinterpretation

Meines Erachtens sind die Moglichkeiten der komparativen Analyse fiir
eine sozialwissenschaftlich-rekonstruktive Bildanalyse in der Forschungs-
praxis noch nicht ausgeschépft worden (vgl. dazu auch Kanteri.E.a). Als
Vorlaufer ist hier Erving Goffmans Studie zu Werbebildern zu nennen,
der in seiner Analyse in den 1960er Jahren in einem eigens angelegten
Korpus von Werbebildern Bildzusammenstellungen vornimmt (Goffman
(1979), vgl. dazu auch Kanter (2006)). Aktuell hat sich Michael R. Miiller
(2012) in seiner Konzeption einer figurativen Hermeneutik vor allem metho-
dologisch mit dem ,Erkenntnismodus des Bildvergleichs® (vgl. ebd.:139)
auseinandergesetzt. Methodisch differenziert er die einfache und serielle
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Parallelprojektion, die auf kunstwissenschaftlichen Traditionen beruht,
sowie die experimentellen Vorgehensweisen der Kompositionsvariation (Im-
dahl 1996b) und der Segmentanalyse, die als eigenstéindiges Verfahren
von Roswitha Breckner entwickelt worden ist (Breckner 2010), was er an
knapp Bildbeispielen ausfiihrt. Ein weiteres Beispiel fiir eine Anwendung
vergleichender Bildzusammenstellungen im Rahmen dieses hermeneutisch-
wissensoziologischen Vorgehens findet sich in einem gemeinsamen Text
mit Jirgen Raab (Miiller & Raab 2014), in dem sie Raabs Konstellations-
analyse eines Covers der Zeitschrift Dummy (Raab 2012) erweitern und
insbesondere die Bedeutung der Kontexte weiter verfolgen. Gemeint sind
damit einerseits die verschiedenen unmittelbaren und mittelbaren Kontex-
te, in denen ein Bild situiert ist, und andererseits die Kontextabhéngigkeit
bzw. Begrenztheit der Interpretation selbst.

Diese Anséitze machen deutlich, dass nicht nur die Reflexion, sondern
insbesondere die forschungspraktische Anwendung sozialwissenschaftlicher
Bildvergleiche bisher noch in ihren Anfangen begriffen sind. Aus diesem
Grunde fiithre ich hier kurz zwei unterschiedliche Praktiken des Bildver-
gleichs ein, die in ein rekonstruktives Bildvergleichen einfliefen kénnen
(Abschnitt 3.3.1). Im Anschluss daran reflektiere ich die Anwendung von
Bildvergleichen in der vorliegenden Studie (3.3.2) sowie die Erstellung einer
Typologie im Rahmen der Dokumentarischen Methode auf der Grundlage
der komparativen Analyse eines Samples (3.3.3).

3.3.1 Analytische und selektive Vergleichsweisen

Im Folgenden stelle ich zwei Vorgehensweisen vor, Bilder zu vergleichen, die
die Varianten der komparativen Analyse in dieser Arbeit inspiriert haben.
Ich beginne mit der analytischen Methode des Bildvergleichs als zentrale
Forschungspraxis in der Kunstgeschichte. Ein selektives Bildvergleichen
spielt auBerdem in der Praxis von Fotograf*innen und Bildredakteur*innen
eine Rolle. Die Darstellung dieser Praktiken des Auswihlens basiert vor
allem auf einer ethnografischen Beobachtung fotografischer Praxis sowie ei-
ner Selbstreflexion meiner eigenen, langjiahrigen Arbeit als Fotoredakteurin.
Beides erfolgt hier sehr iiberblicksartig. Dies kénnte durch weiterfithrende
teilnehmende Beobachtungen, z.B. der Analyse von Auswahlmechnismen
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von Privatfotografien fiir Social-Network-Sites, ergdnzt werden (vgl. dazu
auch Abschnitt 7.3.3).

Der Vergleich ist ein wichtiger Aspekt in der Untersuchung von Bildern
in der Kunstgeschichte. Bilder ins Verhéltnis miteinander zu setzen, wird
seit den Anféngen der Disziplin praktiziert. Heinrich Wolfflin entwickelte
zu Beginn des 20.Jahrhunderts eine Methode des ,Vergleichenden Sehens
(Wolfflin 1984). Diese beruht insbesondere auf dem Vergleich von For-
men und orientiert sich an der zentralen Annahme der Stilgeschichte,
dass nicht alles zu allen Zeiten méglich sei (vgl. Wolflin 1984: 9)34. Da-
fiir setzte Wolfflin die Doppelprojektion von Dias ein (Dilly 1995), die
bis heute in kunstwissenschaftlichen Lehre und Forschung grundlegend
ist (vgl. Bader et al. 2010: 12). Neben der Doppelprojektion wurde frith
auch das Vergleichen von mehreren Bildern angewandt. Ein Beispiel da-
fiir sind Aby Warburgs Ausstellungstafeln (Warburg 2012) sowie seine
Zusammenstellungen fiir den zu seinen Lebzeiten nicht veroffentlichten
Bilderatlas Mnemosyne (Warburg 2000).3> Warburg arrangierte auf den
Tafeln Fotografien von Bildern, Reproduktionsfotos aus Biichern und/oder
Bildmaterialien aus Zeitungen. Sein Ziel war es, das Nachleben der Antike
in der européischen Renaissance auf ikonische Weise zu rekonstruieren.36
In seiner Zeit steht er mit dieser Zusammensetzung mehrerer Bilder nicht
alleine dar, beispielsweise gab es auch avantgardistische Kunstzeitschriften,
die auf dhnliche Weise Bilder zusammen stellten, wenn auch weniger mit
einem analytischen Fokus. Bis heute setzen sich kiinstlerische Arbeiten mit
dieser Form des Bildvergleichs auseinander (Fleckner 2012). In aktuellen

34 Siehe zum Problem der historischen Zeit auch Erwin Panofskys Aufsatz (Panofsky
1985).

Eine sozialwissenschaftliche Umsetzung der Grundidee des Bilderatlas — das Verglei-
chen von mehr als zwei Bildern — findet sich bereits in meiner Magisterarbeit zu
Titelbildern des Wirtschaftsmagazins Capital (Kanter 2006).

Im Gegensatz zu den bei seinen Vortriagen prasentierten Tafeln, sind gerade die
Arrangements fiir den Bilderatlas von Warburg zu Lebzeiten nicht (mehr) erlautert
worden. Sie bleiben teilweise kryptisch und sind auf die Interpretationen seitens
der Warburg-Exegeten angewiesen. Dies zeigt, dass der analytisch-wissenschaftliche
Bildvergleich auf eine sprachliche Explikation angewiesen ist, worauf ich spater noch
zuriickkomme.

35

36
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Diskussionen (im Rahmen kulturwissenschaftlich orientierter Fragestellun-
gen) wird der Bildvergleich auch in Hinblick auf illegitime Vergleichsweisen
kritisch beleuchtet und in Form eines diachronen oder Medien- und Dis-
kursgrenzen tiberschreitenden Vorgehens angewandt (vgl. Lutz et al. 2006).
Dabei richtet sich der Vergleich, wie noch bei Wolfflin, nicht mehr (nur)
auf die Wiedererkennung und Gleichartigkeit der Formen, sondern findet
vor allem auf der Ebene des ,,sehenden Sehens“ statt. Apfel und Birnen
werden nicht als Obstsorten miteinander verglichen, sondern in Hinblick
darauf, wie sie als Elemente im Bild miteinander in Beziehung stehen (vgl.
Spies 2012: 532).

Weiterhin ist ein bildvergleichendes Vorgehen Teil der Auswahlmechanis-
men professioneller Fotograf*innen und Bildredakteur*innen. Zur foto-
grafischen Praxis gehort die Auswahl der Bilder nach der eigentlichen
Aufnahme. Bei analog aufgenommenen Fotografien werden Kontaktbogen
erstellt, die alle Bilder des Films in Miniaturansicht auf einem grofien Bo-
gen zeigen. Die Anordnung ermdoglicht ein unmittelbares Vergleichen und
das ausgewdhlte Bild wird oft direkt auf dem Bogen besonders markiert
(C/OBerlin 2015). Bei digitalen Bildern erfolgt die Auswahl am Bildschirm.
Mittels spezieller Software ist es moglich, sich die Bilder in verschiede-
nen Groflen nebeneinander anzeigen zu lassen, so dass 4 oder auch 40
Fotografien gleichzeitig betrachtet werden koénnen®’. Sie kénnen zudem
unterschiedlich farblich markiert werden. Dies ermdglicht, die Bilder nach
verschiedenen Kriterien zu ordnen oder etwa sich nur die ausgewéhlten
Bilder im Vergleich anzeigen zu lassen und unterstiitzt die eigentliche
Auswahl.

Auch das Selektieren in den Bildredaktionen erfolgt, indem man mehrere
Bilder gleichzeitig betrachtet. Dies ermdglichen lokale Programme oder
die Browser von Bildagenturen oder Metadatenbanken, in letzteren sind
die Bilder mehrerer Anbieter gleichzeitig recherchierbar. Die grobe Suche
erfolgt zunéchst iiber die Eingabe von Schlagwortern. Das Ergebnis zeigt
eine rasterférmige Ansicht vieler Bilder nebeneinander®®. Kommt ein Bild

37 Das Cover dieser Arbeit zeigt beispielhaft eine solche Ansicht
38 Auf diese Weise ,scannt‘ eine*r Bildredakteur*in téglich Tausende von Bildern.
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fiir die engere Auswahl in Betracht, wird es in einer vergrofierten Ansicht
angeschaut. Die eigentliche Auswahl eines Bildes zur Veroffentlichung kann
einerseits digital erfolgen, indem es in einem bestimmten Ordner zur Wei-
terverarbeitung abgelegt wird. Andererseits geschieht sie analog durch das
Ausdrucken und Auslegen der Bilder, die in Frage kommen. Insbesondere
bei gedruckten Bildern &uflert sich das Auswéhlen im unmittelbaren Neben-
einanderlegen und Verschieben der Bilder, was ein Vergleichen der Bilder
ermdglicht. Sie werden neu angeordnet und so auf unterschiedliche Weise
kontrastiert. Die Auswahl von Bildern umfasst sowohl bei Fotograf*innen
als auch bei Bildredakteur*innen ein stindiges Nebeneinanderstellen und
Neuordnen der Bilder.

Zusammenfassend lafit sich festhalten, dass das Prinzip, zwei und/oder
mehr Bilder in Relation zueinander zu setzen, fiir deren Analyse ein beson-
ders fruchtbarer Weg ist. Bereits im Abschnitt zur Standortgebundenheit
im rekonstruktiven Forschen (Abschnitt 3.1) wurde angedeutet, dass die
komparative Analyse in der Dokumentarischen Methode von zentraler
Bedeutung ist (vgl. Bohnsack 2010b: 198ff.). Auf welcher Ebene der Ana-
lyse Bildvergleiche durchgefithrt werden, héngt bei einem rekonstruktiven
Vorgehen nicht nur vom Erkenntnisinteresse bzw. der Fragestellung ab,
sondern ergibt sich auch durch die ersten Interpretationen des Materials.
Im néchsten Abschnitt werden die in dieser Arbeit angewandten Variatio-
nen der komparativen Analyse von Bildern reflektiert.

3.3.2 Reflexion |: Die Anwendung von Bildvergleichen

Die komparative Analyse wird auf verschiedenen Ebenen des Forschungs-
prozesses durchgefithrt. Der Vergleich der Bilder steigert sich in seiner
Komplexitdt und ist zudem von der Art des Bildmaterials abhéngig. Es
handelt sich nicht um ein rein sequentielles Vorgehen, wie es diese textge-
bundene Darstellung vermuten lassen kénnte, sondern um ein zirkuléres.
So kann es geschehen, dass sich zwischen den verschiedenen Bildverglei-
chen hin-und her bewegt wird bzw. diese im Anschluss an einen anderen
Vergleich vertieft werden. Die Ebenen mochte ich folgendermaflen differen-
zieren:
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A) Sampleinterner Vergleich: Das Bild eines Falles wird mit einer von der
Forscherin hergestellten Kompositionsvariation kontrastiert. Zudem wird
es verglichen mit den anderen Féllen sowie mit weiteren Bildern aus dem
gleichen Kontext, also mit Bildern, die zum gleichen Anlafl produziert
worden sind.

B) Samplexterner Vergleich: Hier wird ein Bild eines Falls oder von meh-
reren Bildern unterschiedlicher Félle mit Bildern verglichen, die sich kom-
positorisch d&hneln, aber aus vollig anderen Kontexten stammen.

C) Typenbildung: Zuletzt werden zur Generalisierung der Forschungser-
gebnisse bzw. fiir die Entwicklung einer Typologie alle Bilder des Samples
miteinander verglichen.

A) Der sampleinterne Vergleich stellt das Ausgangsbild einem zweiten
gegeniiber, was ich als ein naheliegendes Vergleichen bezeichnen mdochte.
Dafiir kann eine Kompositionsvariation (vgl. Imdahl 1995: 303ff.) innerhalb
des Bildes vorgenommen und ein Bild dadurch mit einer Variante seiner
selbst verglichen werden (siehe dazu den Vergleich 4.6 auf Seite 76). Vari-
iert werden einzelne Elemente in ihrer kompositorischen Anordnung. Dies
dient dazu herauszuarbeiten, wie die Gestaltung der einzelnen Elemente
die Gesamtkomposition bestimmt (vgl. auch Przyborski & Wohlrab-Sahr
2014: 352/353). Weiterhin kann das Bild mit einem anderen Fall verglichen
werden, dies ist im Sinne der Dokumentarischen Methode die fallexterne
komparative Analyse (sieche dazu den Vergleich 5.5 auf Seite 118). Aufler-
dem kann das Bild mit Bildern, die aus dem gleichen Anlass entstanden
sind, also beispielsweise das gleiche Ereignis aus einer anderen Perspektive
oder zu einem anderen Moment darstellen, verglichen werden (siche Cluster
5.29 auf Seite 157)39.

39 Die Suche dieser Vergleichsbildern erfolgte in Bilddatenbanken der folgenden Presse-
agenturen: AFP(Agence France-Presse), AP (Associated Press), DPA (Deutsche
Presse-Agentur), Reuters (Thomson Reuters, im Folgenden wird der brancheniibliche
Name Reuters verwendet) und DDP (Der Deutsche Depeschendienst existierte bis
2009 und wurde 2010 mit dem deutschen Dienst von AP zu DAPD. Ab dann war
es nicht mehr moglich, als Wissenschaftlerin Zugang zur Datenbank zu erhalten,
DAPD l6ste sich 2013 auf.). Sofern Datenbanken nicht frei zugénglich sind, ist es
(oft) moglich, zu Forschungszwecken einen Zugang zu erhalten. Fiir den Abdruck
der Bilder muss, sofern sie nicht veroffentlicht wurden, eine Lizenzgebiihr entrichtet
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B) Ein oder mehrere Bilder®® werden mit weiteren Bildern verglichen, die
nicht Teil des Samples sind und aus vollig anderen Kontexten stammen.
Dies ist der sampleexterne Vergleich. Er geht iiber das eigentliche Sam-
ple hinaus und stellt mehrere Bilder zu einem Cluster zusammen (siche
Vergleich 4.11 auf Seite 79).

Der Schritt der Clusterbildung erfolgt immer erst nach der Interpretation
des Bildes im sampleinternen Vergleich bzw. dieser leitet den sampleex-
ternen Vergleich. Dort werden bestimmte Aspekte als relevant in der
Bildgestaltung herausgearbeitet, wie etwa eine kompositorisch betonte
Gebérde, Interaktionsweise oder soziale Szenerie. Die Ebene des sampleex-
ternen Vergleichs geht diesen Aspekten jeweils in vertiefender Weise nach.
Dies bedeutet auch, dass fir die Cluster hinzugezogenen Bilder nicht vollig
beliebig sind bzw. allein vom Vergleichshorizont der Forscherin abhéngen,
sondern bereits auf den ersten Ergebnissen der Analyse aufbauen.

Die Bildung von Clustern erméglicht es, unterschiedliche Bilder ,auf
einen Schlag® vergleichen zu konnen. Ein einzelnes Cluster geht dabei einem
im sampleinternen Vergleich herausgearbeiteten gestalterischen Aspekt
des Bildes/der Bilder nach und wird durch dieses tertium comparationis
,zusammengehalten’. Dabei geht es nicht nur um die Analyse einer ikono-
graphischen Bedeutung. Es geht also nicht nur darum zu zeigen, dass der
Gebérde/Interaktionsweise /Szenerie eine bestimmte Bedeutung zugeschrie-
ben wird im Sinne eines common-sense-Wissens bzw. durch den Verweis
auf (kunst-)historische Vorlaufer. Die sampleexterne Analyse soll vielmehr
herausarbeiten, dass die ikonographische Bedeutung eines gestalteten Bil-
delementes immer mit der Sinnkomplexitit der Gesamtkomposition im
Zusammenhang steht. So ist z.B. ein Grufl immer an einen ikonischen
und sozialen Kontext im Bild gebunden. Gerade durch den Vergleich mit
anderen Kompositionen, die auf andere soziale Kontexte verweisen, wird
der spezifische Sinn der sozialen Situaion im Bild markant bzw. es kann
der ikonisch-ikonologischer Sinnngehalt rekonstruiert werden.

werden.

40 Prinzipiell ist die Kombination auch von mehr als zwei Fillen vorstellbar, allerdings
sollte abgewogen werden, inwiefern der Vergleich dann noch anschaulich ist bzw.
nicht zu komplex wird.
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Suche*! und Auswahl der Bilder, die fiir den Vergleich herangezogen wer-
den, erfolgen tiber ihre ITkonizitdt. D.h., dsthetische Kriterien leiten die
komparative Analyse. Der Kontrast umfasst entweder die Gesamtkompo-
sition, einzelne Aspekte der Komposition oder die atmosphérische Farb-
und Lichtgebung®?. Die Bilder fiir die Gegeniiberstellung sind den Aus-
gangsbildern ikonisch &hnlich und unterscheiden sich zugleich. So geht es
nicht etwa um eine passgenaue Ahnlichkeit oder gar Ubereinstimmung,
sondern gerade um minimale Differenzen, aber auch Ahnlichkeiten. So
sind beispielsweise in meinen Clustern die oberen Bilder dhnlicher zu den
Ausgangsbildern als sie unteren. Gleichzeitig ist es durch diese Form der
Zusammenstellung moglich, Quervergleiche zwischen den Bilder zu ziehen,
so etwa zwischen den Bildern auf der je rechten und linken Seite.*
Bereits die Auswahl und das Anordnen der Bilder zu Clustern ist Teil
der Interpretation, die (wie bei der Rekonstruktion der Planimetrie) zu-
néchst auf der bildlichen Ebene stattfindet. Vom Ablauf her werden also
zuerst die Bilder zusammengestellt. D.h. das tertium comparationis, das
»den Vergleich strukturierende gemeinsame Dritte“ (Bohnsack 2010b: 204)
liegt auf der ikonischen Ebene. Erst im Anschluss an die Clusterbildung
werden die Interpretationen verbalisiert und damit intersubjektiv nach-
vollziehbar(er). Da es im ersten Blick auf die Cluster scheint, als passten
die Bildern nicht zusammen, kann dieses Vorgehen auch als ein negatives
Vergleichen verstanden werden. Es setzt sich zum Ziel zu veranschaulichen,
was ein Bild zeigt und was es zugleich nicht zeigt. Letzeres wird vor allem
im Kontrast mit den anderen Bildern deutlich. Das Vorgehen 143t sich
mit dem Bildwissenschaftler W.J.T. Mitchell, der sich auf den Wissen-

41 Fiir die Studie fand die Suche neben der bereits erwihnten Recherche in den
Datenbanken der Presseagenturen vorwiegend in den Datenbanken grofler Bildagen-
turen (Getty, Corbis) statt bzw. in Metadatenbanken (Fotofinder, Topizz), die die
gleichzeitige Suche bei verschiedenen Bildanbietern erméglichen. Sie erfolgte mittels
Schlagworter, die auf die Anzahl der Personen sowie ihrer Anordnung abzielten
(Ganz- oder Halbfigur/Brustbild sowie Kérperhaltung/-bewegung und Gestik) und
auf die in der Interpretation herausgearbeiteten relevanten Aspekte.
Dies sind die Aspekte, die sich in der hieisigen Arbeit als fruchtbar herausgestellt
haben. Grundsétzlich ist es aber vorstellbar, dass andere ikonischen Dimensionen
verglichen werden. Auch dies ist eine Frage des untersuchten Bildmaterials.
43 Es werden in der vorliegenden Arbeit pro Bildvergleich jeweils mehrere Cluster
gebildet, wobei deren Reihenfolge von der der sequentiellen Argumentation des

42
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¢

schaftstheoretiker Paul Feyerabend bezieht, auch als ,,Kontrainduktion®
(Mitchell 1990: 50) bezeichnen. ,Wir kénnen niemals ein Bild verstehen,
solange wir nicht erfassen, wie es zeigt, was nicht zu sehen ist“ (vgl. ebd.).
So verweist die Gestaltung eines Bildes letztlich auch darauf, was nicht
sichtbar ist, bzw. was als unwesentlich markiert wird. Auch dies kann die
Clusterbildung herausarbeiten.

Was ldsst sich nun durch einen sampleexternen Clustervergleich jenseits
des sampleinternen Vergleichs zweier Fille gewinnen?

Die Bildung von Clustern legt unterschiedliche Fokussierungen in der
Gestaltung interpretativ offen und es wird die Analyse einzelner relevan-
ter Aspekte zunédchst auf ikonische Weise fortgesetzt. Aus diesem Grund
macht es auch Sinn, mehrere Cluster zu bilden, deren Vergleich auf unter-
schiedliche Bedeutungen abzielt, die sich im Bild iiberlagern kénnen. Die
Interpretation verbleibt (zunéchst) im Medium der Ikonizitéat. Die Cluster
sind ein methodisches Mittel, um den iibergegensétzlichen Bildsinn in sei-
ner Vielfiltigkeit* ikonisch anschaulich machen zu konnen.** Sie vermeiden,
das Bild in Einzelsegmente aufzuteilen und z.B. eine einzelne, gestalterisch
markierte Handhaltung aus dem Bild herauszulésen. Die Verwendung von
Clustern soll dem Umstand Rechnung tragen, dass die Simultaneitét, das
gleichzeitige Vorhandensein der ikonisch kontrastrierenden Bildelemente,
mafgeblich fiir die Bedeutungen des Bildes ist.

Die Clusterbildung und die anschlieende Explikation der Analyse hebt
hervor, was die Bildern in Kontrast zu denjenigen anderen Kontexten nicht
zeigen, worauf sie aber — in unterschiedlichen Starkegraden durch ihre
spezifische Form — verweisen. Interpretatorische Aussagen wie ,es macht
den Eindruck, dass‘ oder ,eine Geste erscheint wie‘ konnen durch den
Verweis auf andere Bilder (giinstigstenfalls) plausibler werden als durch

Textes abhédngt. Im Grunde genommen miissten sie nebeneinander stehend und
gleichzeitig betrachtet werden, da sie jeweils einen Aspekt der Bilder hervorheben.
Dariiber hinaus scheint es durch die Cluster auch moglich, bestimmte Imaginatio-
nen aufzuzeigen, die in der Gestaltung eine Rolle spielen, ohne diese durch das
Zeigen bestimmter Vergleichsbilder in aller Eindeutigkeit festlegen zu wollen. Hieran
schlieflen sich auch Fragen nach dem sozial Imagindren und der Konstitution von
Erfahrungsrdumen durch Bilder an, die im Schlusskapitel weiter verfolgt werden
(Abschnitt 7.3.1).

44
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den ,rein‘ verbalen Verweis. Die durch die Bildvergleiche geleisteten ikoni-
schen Anniiherungen sind dennoch alles andere als beliebig. Ahnlich einer
Bildinterpretation, die meines Erachtens nur dann gelingen kann, wenn sie
gerade nicht versucht, den Bildsinn auf eine Bedeutung hin festzuschreiben
und beispielsweise metaphorisch arbeitet, changiert ein Cluster zwischen
einem ikonisch sichtbaren Aspekt und den unterschiedlich starken Ahnlich-
keiten zwischen den Bildern. Auf diese Weise werden typische Bedeutungen
einer Gebérde, Interaktion oder Szenerie in ihrer gestalterischen Spezifik
herausgearbeitet. So wird etwa die typische Bedeutung einer Gebérde
auf je unterschiedliche Weise in den Bildern ausgestaltet. Ein Vergleich
verbleibt damit nicht auf der Ebene des common sense, vielmehr sollen,
indem unterschiedliche Félle mit verschiedenen samplexternen Bildern
kontrastiert werden, die ikonisch-ikonologischen Fallspezifika verdeutlichen.
Die Cluster sollten immer Teil der Darstellung der Forschungsergebnisse
sein und publiziert werden.

Die Clusterbildung birgt die Moglichkeit, die Orientierungsrahmen der
abbildenden Bildproduzent*innen rekonstruieren zu konnen. Gerade durch
die Herausarbeitung der Differenz zu einem kommunikativ-generalisierten,
bildgeschichtlichen Gestenkanon lassen sich die Relevanzsetzungen der
Bildproduzent*innen herausarbeiten, welche letztlich nie auf den Nenner
eines common sense gebracht werden kénnen. Bilder verweisen nicht auf
eine bestimmte Aussage, wie z.B. eine eindeutige Geste, sondern immer auf
einen spezifischen sozialen, moglicherweise paradoxen Sinnzusammenhang
und darin letztlich auf die Orientierungen der Bildproduzent*innen. Dies
konnte auch bedeuten, dass iiber Bildvergleiche moglicherweise Erfahrungs-
zusammenhénge der Bildproduzent*innen rekonstruiert werden kénnen.
Die Clusterbildung miisste dann durch die Erforschten selbst erfolgen,
um rekonstruieren zu kénnen, auf welche Aspekte im Bild sie sich wie
beziehen und durch die Zusammenstellung hervorheben (vgl. dazu auch
Abschnitt 7.3.3).

C) Als dritte Variante der komparativen Analyse werden in dieser Arbeit
auf der Ebene der Typenbildung alle Bilder des Samples in einem einzigen
Tableau zusammengestellt. Dies ermoglicht den Vergleich ,auf einen Schlag’
(siehe 6.1 auf Seite 204). Die verschiedenen Bilder eines Falles werden
nebeneinander aufgereiht. Die Bilder der Falle, die die gleiche Motivik
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zeigen, werden je untereinander angeordnet. Uber diese Anordnung ist
das fallinterne (horizontale) und fallexterne (vertikale) Vergleichen der
Falle moglich, das grundlegend fiir die Generalisierung der Ergebnisse ist.
Wie bei der Erstellung einer Typologie mit Bildern konkret vorgegangen
werden kann, legt der nédchste Abschnitt dar.

3.3.3 Reflexion Il: Zur Typenbildung mit Bildern

Ziel eines rekonstruktiven Vorgehens ist nach der Analyse der einzelnen
Félle die Verallgemeinerung der Ergebnisse hin zu generalisierbaren Er-
kenntnissen bzw. der Formulierung von Theorien:

»Bei der Entwicklung von Theorien geht es darum, (..) die
Suche nach sich im Einzelfall dokumentierenden Verweisen
auf allgemeine Regeln und Strukturen — auf , Typisches“ — zu
vollziehen, um damit wiederum auch das Einzigartige und Be-
sondere von Einzelfdllen beschreiben und erkldren zu kénnen
(Nentwig-Gesemann 2007: 275)

Die Generalisierung der Ergebnisse kann {iber die Bildung von Typen
geschehen. Im Rahmen der Dokumentarischen Methode zielen praxeologi-
sche Typologien auf die Rekonstruktion der Praxis von Akteur*innen. Sie
»stellen den Versuch dar, die Strukturprinzipien dieser Praxis typologisch
zu verdichten“ (Bohnsack 2010a: 49; Herv.i. O). Es handelt sich somit
bei Typologien um plausible Re-Konstruktionen der Orientierungsrahmen
der Akteur*innen durch die Forscher*innen*®. Mit dieser Arbeit wird zum
ersten Mal eine Typologie entwickelt, die allein auf Bildern basiert (siehe
Kapitel 6).46

45 Diese Typenbildung zielt in erster Linie auf die Handlungs-/Gestaltungspraxis der
Bildproduzent*innen und nicht etwa auf die Differenzen verschiedener Bildtypen (Fo-
tografie, Zeichnung, Gemalde, etc.) oder Epochen, wie sie eine an der Stilgeschichte
orientierte Kunstgeschichte im Blick héatte.

Bisher sind die Ergebnisse von Bildinterpretationen in Typenbildungen eingeflossen,
die auf einem triangulierenden Vorgehen beruhen (vgl. Hoffmann 2016, Przyborski
i.E.) bzw. es wurde eine Typenbildung innerhalb eines Falls vorgenommen (Liebel
2011).

46
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Die vorliegende Studie wendet nur den ersten Schritt der ,sinngeneti-
schen Typenbildung* (vgl. Bohnsack 2001) an. Dieser zeichnet den Sinn
der Handlungspraxis bzw. die Gestaltungsweise der Bilder durch die Ak-
teur*innen nach. Die nichste Stufe wére die ,soziogenetische Typenbildung',
sie wiirde auf die Rekonstruktion der Genese ihrer Gestaltungsleistungen
abzielen.*” Wie kann nun das Typische der Gestaltungsleistungen der Bild-
produzent *innen rekonstruiert werden? Zunichst ist es ratsam, als Fall
nicht nur ein Bild je Bildproduzent*in in den Blick zu nehmen, sondern
mehrere Bilder heranzuziehen. Dadurch kann das generative Muster des
Herstellungsprozesses, der gestalterische modus operandi des Falls heraus-
gearbeitet werden. Die ausgewéhlten Bilder, die fir den feinanalytischen
Vergleich herangezogen werden, bilden das eigentliche Sample.

Zu Beginn werden die Fille untereinander verglichen. D.h. es werden die
Ahnlichkeiten und Kontraste der Gestaltungsleistungen der (abbildenden)
Bildproduzent*innen in zwei Schritten herausgearbeitet. Zunichst wird
ein fallibergreifendes tertium comparationis identifiziert. Die Bilder unter-
schiedlicher Bildproduzent*innen werden in Hinblick auf eine gemeinsame
gestalterische Orientierung verglichen. Das Gemeinsame wird zunéchst
im Vergleich eines dhnlichen Themas, also der Motivik, gesucht. Da die
Analyse des Sujets aber nicht, wie bereits erlautert, auf der Ebene der Iko-
nographie bzw. des common sense verbleiben sollte, werden verschiedene
Motiviken in Hinblick auf ihre Ahnlichkeit in der Gestaltungsweise verglei-
chen. Der Vergleich umfasst also nicht nur Sujet, sondern immer gleich
mehrere. Bei der Rekonstruktion der Motiviken geht es darum, gestalteri-
sche Homologien zu explizieren, die die Grundlage fiir die Entwicklung der
Typologie bilden.

Der néchste und 3. Schritt der sinngenetischen Typenbildung ist die
Spezifizierung der einzelnen Typen. Hier wird das ,,Prinzip des Kontrasts in

47 Eine bisher noch ungeklirte methodologische Frage ist, wie eine soziogenetische
Typenbildung in Hinblick auf Bilder aussehen kénnte. Vorstellbar wére es, einen
Stimulus an Personen zu richten, der sie auffordert, Zeichnungen oder Fotografien
zu erstellen, in denen sie zeigen, was ihnen im Alltag besonders wichtig ist. Uber
diese Bilder kénnten dann mégliche existentielle Erfahrungszusammenhénge sichtbar
werden, bzw. der ,Erfahrungsraum innerhalb dessen die Genese einer Orientierung,
eines Habitus zu suchen ist* (Bohnsack 2001: 232) (vgl. auch Amling & Hoffmann
2013).
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der Gemeinsamkeit® (Bohnsack 2001: 236) angewandt. Das heifit, es wird
darauf geschaut, was die Typen unterscheidet. Ergebnis einer sinngeneti-
schen Typenbildung sind die Typen, die auf der Grundlage der Basistypik
(Bohnsack 2001: 237) gebildet werden. Sie erfasst den Orientierungsrahmen,
der allen Fallen gemeinsam ist.

3.4 Die untersuchten Bilder: Pressefotografien in Tageszeitungen

Im Sinne eines rekonstruktiven Vorgehens wird nun erldutert, wie aus-
gehend von einem ,eher unbestimmten‘ Erkenntnisinteresse das Sample
dieser Arbeit erstellt worden ist. Ich stelle dar, wie die ,Erhebung* der
Bilder zustande gekommen ist. Zudem werden die an die Bilder gestellten
Forschungsfragen erldutert.

Wie werden Bilder, die nicht eigens von den Forschenden produziert
werden oder ihnen von den beforschten Akteur*innen zur Verfigung ge-
stellt werden, zum Forschungsgegenstand? Sie werden aus der Vielzahl
moglicher Bilder von den Forscher*innen selektiert. In meinem Fall fand
die Auswahl nicht aufgrund einer bereits konkreten Fragestellung statt,
sondern sie stand am Anfang des Forschungsprozesses (siehe Bild 4.1 auf
Seite 69). Die Fotografie, die den Forschungsprozess einleitete, stammt
aus einer Sammlung 6ffentlicher Bilder, die ich im Laufe meiner Tétigkeit
als Fotoredakteurin angelegt hatte. Die Wahl erfolgte intuitiv. Das Bild
diente dazu, meine ,diffusen‘ Uberlegungen zur einer ebenfalls ,diffusen
Macht der Bilder* konkreter fassen zu kénnen bzw. die Frage nach der
Bedeutung von Bildern in der Konstruktion von Gesellschaft empirisch
zugénglich zu machen. Das Bild fungierte als ,Bebilderung‘ einer Vorstel-
lung bzw. einer sehr generellen Fragestellung. Somit war die Fotografie
handlungs- und erkenntnisleitend und wurde zum Ausgangspunkt/Doku-
ment (sozial-)wissenschaftlicher Erkenntnis (Bourdieu et al. 1991). Sie
stellt eine ;materialisierte Perspektive‘ dar, deren Auswahl den Forschungs-
gegenstand wesentlich mitprégt.

Im Laufe der Forschung und mit meinem gréfler werdenden Versténdnis
rekonstruktiven Forschens, habe ich mich von einem rein ,subjektiven
Blick® auf das Bild gelost. Mit der Auswahl ging zunéchst die folgende
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Interpretation des Bildes einher: Es zeige einen unsouveridnen Politiker
und sein Korperbild habe keine besondere ,Macht‘ :

»Diese [Macht, H.K.] ist die Durchsetzungsfahigkeit qua Korper,
jedoch nicht im Sinne des Einsatzes biologischer Korperkraft.
Jene wirkt allein durch ihre Potenzialitiat, durch das bildliche
Aufleuchten, also der distanzierenden Re-Prisentation. Kor-
perliche Macht muss erst gar nicht zum gewalttédtigen Einsatz
kommen, damit eine Person méchtig ist, es wirkt allein die
Wahrnehmung einer bestimmten Kérper-Haltung, die nicht un-
bedingt einer bekannten Gestik und/oder Mimik entsprechen
muss.“ (Kanter 2010: 10)

Diese Interpretation, eine Person sei durch ihre Koérperhaltung ,méchtig’,
basiert auf subjektiver Rezeption. Im Verlauf des Forschungsprozesses
habe ich das Bild dann als eine von einer deutschsprachigen Tageszeitung
verOffentlichte Fotografie eines Politikers interpretiert. Dabei ist meine
Perspektive nicht etwa eine kommunikationswissenschaftliche, die auf das
System Journalismus schaut (Grittmann 2007), sondern ich betrachte das
publizierte Bild eines Politikers als Resultat der Gestaltungsleistung der
Tageszeitung?®. An ihm interessiert mich, wie in Abschnitt 2.1 dargelegt,
sowohl der Aspekt der ikonischen Gestaltung als auch der sozialen Kon-
struktion des Bildes. Dafir stelle ich die folgenden zwei forschungsleitenden
Fragen, die dieser Doppelstruktur gerecht werden sollen:

»Auf welche Weise wird ein fotografierter Korper im und als Bild ge-
staltet? Was dokumentiert sich in einer gedruckten Pressefotografie tiber
das gesellschaftliche Verhdltnis der abgebildeten Politiker*innen vor der
Kamera und der abbildenden Medienakteur*innen hinter der Kamera?

In der vorliegenden Studie vergleiche ich fiinf verschiedene Tageszeitungen
und insgesamt drei unterschiedliche sozialen Situationen, d.h. mein Sample
umfasst fiinfzehn Bilder, die in der folgenden Tabelle gezeigt werden (6.2).

48 Ich verstehe in dieser Arbeit eine Tageszeitung als ,Akteurin’ An ihrer Herstellung
sind zwar verschiedene Personen beteiligt, diese teilen jedoch in ihrer tagtiglichen
Produktionspraxis einen gemeinsamen Erfahrungsraum und verfiigen so iiber einen
Orientierungsrahmen bzw. ,redaktionellen Habitus.
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Zeitung
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29-9.2009, 8.1 23.10.2013, S.1 (oPa)

Die Welt

28.9.2009, S.3 29.9.2009, S. 1

28.9.2009, 29+ 23.10.2013, S. 1 (bPa)
Frankfurter
Allgemeine
Zeitung

28.9.2009,faz.de

(DDP)
taz.die ta-
geszeitung

29.9.2009, S. 15 28.9.2009, S. 1 23.10.2013, S.6 (ora)

(rtr) (rtr) A [
Bildzeitung

28.9.2009, 8.3 (ppa) | 28:9-2009, 8.1 23.10.2013, 5.3 (oPa)

Tabelle 3.1: Sample Tageszeitungen (Farbtabelle A.3 auf Seite 308)

64




lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

In der Analyse des Samples wird folgendermaflen vorgegangen: Im ersten
Schritt wird eine fall-externe komparative Analyse angestellt. Sie umfasst
den Vergleich des bereits erwdhnten Gruf-Bildes, das in der taz.die tages-
zeitung veroffentlicht wurde, mit Bildern aus anderen Medien (Kapitel 4).
Die taz-Fotografie wird mit Bildern aus der Stiddeutschen Zeitung, der Welt,
der Frankfurter Allgemeinen Zeitung sowie der Bildzeitung verglichen®?.
Sie zeigen die gleiche soziale Situation in unterschiedlichen Sujets — den
gleichen einen Politiker in griifender Gebérde. Fiir diesen ersten Vergleich
wurden Bilder hinzugezogen, die am selben Tag aufgenommen und kurz
danach an unterschiedlichen Tagen publiziert wurden.

Als zweiter Schritt folgt der Vergleich einer weiteren sozialen Situation in
den fiinf genannten Tageszeitungen (Kapitel 5). Der Politiker aus dem vor-
angegangenen Vergleich tritt hier gemeinsam mit einer Politikerin vor die
Kameras. Die Bilder beziehen sich alle auf das gleiche politische Geschehen.
Der dritte Vergleich fokussiert eine andere soziale Situation. Hier geht es
um den Blick der Politikerin aus dem zweiten Vergleich auf ein politisches
Gegeniiber. Alle Bilder sind zum gleichen Ereignis entstanden und zeigen
zwei verschiedene Momente. Dieser letzte Vergleich umfasst zudem einen
falliibergreifenden Kontrast mit Hochzeitsfotografien auf der Ebene der
Gestaltungsleistungen der abbildenden Bildproduzent*innen. Am Ende
der Analyse erfolgt die Generalisierung der Ergebnisse im Rahmen einer
sinngenetischen Typenbildung (Kapitel 6).

Auswahlstufen publizierter Pressefotografien

In den folgenden zwei Kapiteln werden Pressebilder analysiert, die in
Tageszeitungen publiziert wurden. Als Hintergrund mochte ich hier kurz
darstellen, wer an diesem Veroffentlichungsprozess beteiligt ist (vgl. Kanter
2015). Denn ein Bild, das in einer Zeitung erscheint, wird an mehreren
Schnittstellen aus einer groffen Anzahl zur Verfiigung stehender Bilder
ausgewahlt. Fiir die hier betrachteten Bilder, die Ereignisse der deutschen
Bundespolitik zeigen, kann von folgendem Ablauf ausgegangen werden:

49 Tm Folgenden verwende ich fiir die Tageszeitungen die Abkiirzungen taz, SZ, Welt,
FAZ und Bild.
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Das erste Nadelohr auf dem Weg zur Verdffentlichung einer Pressefotografie
ist die Auswahl durch die Fotograf*innen. Sie nehmen die Politiker*innen
vor Ort auf. Dabei hingt es vom Setting ab, ob die Politiker*innen unmit-
telbar mitbekommen, dass sie fotografiert werden, z.B. wenn sie Kameras
vor sich sehen, oder ob sie bspw. aus der Entfernung heraus oder von vielen
Fotograf*innen gleichzeitig fotografiert werden. Die Pressefotograf*innen
bestimmen aus einer groffen Anzahl geschossener Aufnahmen eine Auswahl
und senden diese zu den Bildagenturen, fiir die sie als Festangestellte
oder Freelancer arbeiten. Die Bildagenturen treffen dann meist ihrerseits
noch eine Auswahl und bieten den Medien eine iiberschaubare Anzahl
an Bildern an®?. In den Tageszeitungen erstellen die Bildredakteur*innen
dann zu einem Thema/Artikel eine Auswahl an Bildern. Nach einem je
nach Zeitung unterschiedlich ablaufenden Aushandlungsprozess mit der
Textredaktion und dem Layout wird das Bild von der Tageszeitung publi-
ziert. Die hiesige Analyse betrachtet das Resultat dieser Auswahl in den
Tageszeitungen genauer. Somit wird nicht die Phase bis die Fotografien in
die Agentur gelangen (Aufnahme und Auswahl durch die Fotograf*innen)
sowie die dortige Weiterverarbeitung nachgezeichnet®!. Ebensowenig wird
der eigentliche Moment der Selektion vor Ort in den Redaktionen in den
Blick genommen. Vielmehr wird das publizierte Bild in seiner spezifi-
schen Gestaltungsweise rekonstruiert. Es wird, wie bereits beschrieben, als
Dokument der gestalterischen Orientierung der jeweiligen Tageszeitung
verstanden.

50 Diese Zahl kann je nach Ereignis stark variieren (20-2000) und héngt u.a. von dessen
Dauer, seiner antizipierten medialen Bedeutung und dem Grad der Erreichbarkeit
des Settings ab.

51 Vgl. dazu beispielhaft die Feldstudie von Zeynep Devrim Giirsel bei der franzésischen
Nachrichtenagentur Agence-France-Presse (AFP) (Giirsel 2012).
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4 Empirische Analyse I: Die Fotografie
einer Gebarde und ihre
Veroffentlichung

Nachdem ich die verschiedenen Perspektiven auf Korperbilder in den Sozial-
und Bildwissenschaften und die methodologischen Voraussetzungen der
rekonstruktiven Bildanalyse sowie die Methode der Dokumentarische Bil-
dinterpretation dargelegt habe, werde ich in diesem Kapitel die Ergebnisse
des ersten von insgesamt drei Fallvergleichen vorstellen.

Ausgangspunkt der Analyse ist die von einer deutschsprachigen Tageszei-
tung verdffentlichte Fotografie eines Politikers, die den Forschungsprozess
anregte (vgl. Abschnitt 3.4). Die Fotografie aus der Tageszeitung taz wird
mit Bildern aus der Siuddeutschen Zeitung, der Welt, der Frankfurter All-
gemeinen Zeitung sowie der Bildzeitung verglichen, die das Sample der
Arbeit bilden (vgl. Abschnitt 3.4)°%. Als roter Faden fiir die Interpreta-
tion dienen die folgenden Forschungsfragen: Auf welche Weise wird ein
fotografierter Korper im und als Bild gestaltet? Was dokumentiert sich
in einer gedruckten Pressefotografie iiber das gesellschaftliche Verhéltnis
der abgebildeten Politiker*innen vor der Kamera und der abbildenden
Medienakteur*innen hinter der Kamera?

Die Darstellung der Ergebnisse fiihrt entlang der vorgenommenen Bildver-
gleiche. Zuerst wird das Korperbild eines Politikers, das in der Tageszeitung
taz verdffentlicht worden ist, analysiert. Im Bild ist die Gebdrde der Per-
son zentral. Um die Spezifika der Gestaltung herauszuarbeiten, wird das
Bild zundchst mit einer Kompositionsvariation seiner selbst, mit ahnli-
chen Bildern der gleichen Situation sowie mit Bildern aus véllig anderen

52 Im folgenden abgekiirzt mit taz, SZ, Welt, FAZ und Bild.
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Kontexten verglichen (Abschnitt 4.1). Dann erfolgt die Gegeniiberstellung
mit den anderen Bildern des Samples. Dadurch werden die Gestaltungs-
leistungen der Tageszeitungen rekonstruiert, die die Gebdrde des Griflens
auf je unterschiedliche Weise darstellen. Auf dieser Grundlage konnen
erste Charakteristika ihrer gestalterischen modi operandi aufgezeigt werden
(Abschnitt 4.2).

Am Ende des 4. Kapitels werden die wichtigsten Ergebnisse der Analyse
der Gestaltungsweisen zusammengefasst. Diese umfassen die Auswahl, den
Zuschnitt und die Modulation der Bilder, was als dsthetisches Agieren
der Tageszeitungen gefasst wird. Weiterhin verweist die griflende Gebdrde
auf das dffentliche Verhiltnis von Politik und Medien (Abschnitt 4.5).
Um diesem Aspekt weiter nachzugehen, werden im darauffolgenden Kapitel
Bilder zweier anderer sozialer Situationen in den Blick genommen, in denen
die Abgebildeten auf andere Weise mit den Kameras sowie untereinander
agieren (Kapitel 5).

4.1 Die Veroffentlichung einer GruB-Gebarde in der taz

Die folgende Analyse zeichnet den Weg nach, wie eine soziale Gebérde im
und als Bild gestaltet wird. Sie zeigt, wie die Fotografie eines Korpers zu
einem veroffentlichten Bild wird und wie sich darin die Gestaltungsleistung
der Tageszeitung dokumentiert (vgl. zur folgenden Analyse auch Kanter
2012).

4.1.1 Vor-ikonographische Beschreibung

Das Bild kann auf der vor-ikonographischen Ebene wie folgt beschrieben
werden (Bild 4.1):53

53 In der Arbeit werden nur die Bilder auf der vor-ikonographischen Ebene beschrieben,
die die jeweiligen Fallvergleiche einleiten. Die Beschreibungen werden im Fliefitext
mit integriert (und nicht etwa in den Anhang verlagert). Damit soll veranschaulicht
werden, dass der Bildsinn bereits auf der Ebene der formulierenden Interpretation
rekonstruiert wird, indem die ikonischen Elemente auf relationale Weise beschrieben
werden (vgl. Abschnitt 3.2.2).
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Bild 4.1: taz. Quelle: Ina Fassbender/Reuters, aus:
taz.die tageszeitung, 29.9.2009, S.15.%*

Der Oberkorper einer Person ist in der Bildmitte im vorderen Mittelgrund
von vorne zu sehen. Er erscheint in einem leichten Seitenprofil und leicht
nach rechts gewendet.?® Auf die Person trifft helles Licht, welches von links
vorne kommt. Sie trigt ein zugeknopftes, schwarzes Jackett. In dessen
langsdreieckiger Offnung ist ein weiBes Hemd sowie eine eng gebundene
Krawatte mit breit gestreiftem Muster erkennbar. Die Korper ist kurz
unterhalb des obersten, leicht glinzenden Knopfes des Jacketts beschnitten.
Seine linker Arm héngt nach unten und der rechte Arm ist erhoben. Der
Ellenbogen ist stark angewinkelt und befindet sich auf Héhe mit der unteren
Jackettoffnung. Vom Unterarm und der Hand sind die Innenseiten zu sehen.
Die rechte Hand ragt aus der Offnung der Armels des zugeknopften Hemds
heraus und befindet sich im Bildvordergrund. Sie ist beinahe vollstédndig
geoffnet. Der Daumen ist von der Handfldche in einem Winkel von etwa
45° abgespreizt, seine Fingerkuppe ist nicht zu sehen. Er weist in Richtung
des rechten Auges und verdeckt die Spitze der rechten Schulter, deren

54 In dieser Arbeit wird der Quellennachweis fiir die verwendeten Bilder beim je ersten
Zitieren des Bildes in der Bildunterschrift genannt und zudem die Verotffentlichungs-
nachweise (print/online) im Bildverzeichnis aufgefiihrt.

55 Die Beschreibung des Korpers erfolgt aus der Perspektive der abgebildeten Person,
dies weist sie als aktive Bildproduzentin aus.
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Verlauf in Richtung Hals leicht nach oben geht. Die Zeige- und Mittelfinger
sind gebogen, kleiner Finger und Ringfinger sind abgeknickt und zeigen in
Richtung Daumen. Auf die Innenfliche der Hand fallt ein Schlagschatten
des kleinen Fingers. Der Ringfinger wirft einen stéirkeren Schatten auf die
Mitte des Zeigefingers und derjenige des Mittelfingers auf die Seite des
Zeigefingers. Die Hand zeigt eine leichte Bewegungsunschérfe.

Die Person hat Griibchen um die Mundwinkel, die sich deutlich abzeich-
nen, und leicht strahlende, stark geéffnete Augen. Im ebenfalls geéffneten
Mund ist die obere Zahnreihe sowie der leichte Wulst der Zunge erkennbar.
Die Person tragt eine Brille, auf deren Glasern sich Lichtflecken abzeichnen.
Links und rechts der Mitte der Nase und auf deren Spitze sind ebenfalls
hell erleuchtete Partien zu sehen. Die dunklen Haare sind kurz geschnitten,
die oberhalb der Stirn liegende Partie ist geordnet nach links gekdmmt.
Weiterhin sind im Gesicht eine freie Stirnpartie sowie das linke Ohr zu
sehen. Der Blick geht links an der Betrachterin vorbei in die mittlere Ferne.
Auf dem Oberkorper ist im Bereich der Krawatte ein sehr leichter Schatten
des angewinkelten Arm erkennbar.

Im hinteren Mittelgrund erzeugt ein starkes, helles Licht einen zweifachen
Schatten des Korpers. Der kleinere Schatten fillt ndher am Korper und
zeichnet direkt hinter der linken Schulter die Stirnpartie des Kopfes nach
sowie einen kleinen Teil der Schulter auf Hohe des unteren, linken Oberarms.
Der stérkere Schatten wiederholt etwa Zweidrittel des sichtbaren Korpers
und umfasst die Umrisse der linken Seite des Oberkérpers sowie des
Kopfes. Der Hintergrund bildet eine glatte Fléiche, die in verschiedenen
Grausstufen unterteilt ist. Der obere Abschnitt ist dunkler und nimmt
etwa dreifiinftel des Hintergrundes ein. Im unteren Abschnitt ist die Fléache
links des Korpers etwas heller als rechts. Ein leicht von links nach rechts
ansteigender Bogen trennt die beiden Abschnitte. Die Person hebt sich vor
diesem planen Hintergrund sehr deutlich ab.
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4.1.2 lkonische Ebene: Die Gestaltung des Korperbildes

Auf der ikonischen Ebene wird die Planimetrie folgendermaflen rekonstru-
iert®®. Das Bild wird von zwei planimetrischen Fokussierungen dominiert
(Bild 4.2).

Bild 4.2: taz, Planimetrie (eigene Einzeich-
nung®")

Die eingezeichneten Mittellinien verweisen darauf, wie der Oberkérper am
Bildmittelpunkt zentriert ist. Die vertikale Mittellinie verlduft genau durch
den Nasenriicken, die horizontale geht am Kinn entlang auf der Hohe des
Daumens sowie des kleinen Fingers. Dies betont die aufrechte Position des
Rumpfes, die gerade Haltung des Kopfes in der Bildmitte und setzt beides
in Relation zur Hand, die entlang der horizontalen Mittellinie angeordnet
ist.

56 In dieser Arbeit wird die Analyse der Ikonographie auf der Ebene der formulierenden
Interpretation nach der reflektierenden Interpretation der formalen Struktur erlautert.
Dies ermoglicht den Leser*innen eine kontextfreiere Betrachtung des Bildes bzw.
sie konnen ihr politisches Vorwissen zunéchst ausklammern. Auflerdem verdeutlicht
diese Reihenfolge die Bedeutung der ikonischen Dimension in der Analyse von
Bildern (vgl. auch Abschnitt 3.2.1).

57 Alle Einzeichungen in dieser Arbeit stammen von der Autorin. ,Eigene Einzeichnung
wird im Folgenden mit ,e. Ef abgekiirzt.
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Ein weitere planimetrische Konzentration verdeutlicht die Betonung der
rechten Extremitdt im Bildvordergrund, insbesondere des kleinen Fingers,
welcher das am weitesten nach vorne gerichtete Korperteil ist (Bild 4.3).

Bild 4.3: taz, Planimetrie (e. E.)

Die nach rechts oben verlaufende Diagonale der linken Bildhélfte verlauft
durch kleinen, Ring- und Mittelfinger. Im gleichen Winkel wie diese weist
der Daumen in Richtung des rechten Auges. Diese Diagonale verweist auf
den leichten Sog der Hand nach rechts oben in Richtung des Schnittpunkts
mit der Mittelsenkrechten oberhalb des Kopfes. Zugleich wird die Hand in
ihrer nach oben gerichteten Bewegung ,geziigelt‘>®. Die Spitze des kleines
Fingers befindet sich genau im Schnittpunkt der Mittelwaagrechten mit
der nach links oben verlaufenden Diagonale.

58 Um den Bildsinn in seiner Eigenheit sprachlich fassen zu kénnen, ist es hilfreich
metaphorische Zugangsweisen auszuloten. Dies stellt zweifelsohne immer eine Grat-
wanderung dar. ,Dennoch begibt man sich mit dem Prozess [der Versprachlichung
H.K.] in eine paradoxe Situation, denn zwar werden erst damit die Voraussetzungen
fiir eine wissenschaftliche Reflexion des visuell Vermittelten geschaffen, was aber
nur gelingt, wenn man eine dem Bildlichen moglichst adaquate Sprachform findet,
womit man sich zugleich von den geregelten Sprachspielen der Wissenschaft entfernt.“
(Pilarczyk 2014: 77), vgl. auch Abschnitt 3.2.2.
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Die Perspektivitdt ist hier iiber die Rekonstruktion eines Fluchtpunktes
nicht auszumachen, da bspw. keine rechteckigen Gegenstinde oder Raum-
kanten im Bild sichtbar sind. Jedoch entsteht durch die aufgeficherte
Anordnung der Schatten des Oberkorpers sowie des flachigen Hintergrunds
eine gewisse Tiefe, aus der die Person hervortritt. Insbesondere die Hand
ragt — wie vom restlichen Korper abgetrennt — aus der schwarzen Kleidung
hervor. Der Korper ist in einer sehr leichten Froschperspektive aufgenom-
men, es wurde ein Weitwinkelobjektiv verwendet.

Im Mittelpunkt der Aufnahme steht die Gebérde einer einzelnen Person,
auf welche durch die Lichtsetzung und Ausrichtung der Kamera Bezug
genommen wird. Sie prigt die szenische Choreographie, die gleichzeitig
eng mit der Planimetrie verbunden ist (vgl. Bild 4.4).

Bild 4.4: taz, szenische Choreographie
(e.E.)

Die Strahlen visualisieren die kompositorisch betonte Relationierung des
Korpers mit der restlichen Bildflache. Einerseits verlaufen die Strahlen
durch die bewegungsreichsten Stellen des Korpers (Finger, rechtes Schul-
tergelenk, Ellenbogen, Mundwinkel, linkes Schultergelenk), den Bildmittel-
punkt sowie den Schnittpunkten der Mittellinien am oberen und rechten
Bildrand. Andererseits wird in den Strahlen die gestalterische Verkniipfung
von sichtbarem Korper und seinem Schatten markant (insbesondere auf
der rechten Seite des Korpers). Dadurch wird auf Bewegung verwiesen,
die im stehenden Bild nicht gezeigt werden kann. Dies geschieht iiber die
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spezifische Anordnung der korperlichen Elemente in der gesamten Bild-
fliche und durch die Wechselbeziehung von Korper und seinen Schatten,
letztere sind als zweidimensionale Flachen per se ikonisch. Sowohl der
sichtbare Korper als auch dessen Schatten sind fiir die soziale Szenerie von
Bedeutung.

Das Wechselverhéltnis von Koérper und Schatten wird durch das grelle
Scheinwerferlicht verursacht. Diese Lichtsetzung pragt die Atmosphére
des Bildes bzw. das Auftreten dieser Person. Mit aufgeblitztem, durch
Schweifibildung leicht glinzendem Gesicht steht sie der Kamera nicht ganz
frontal gegeniiber bzw. ist etwas von dieser weg gedreht. Sowohl der Blick
als auch die Koérperhaltung sind nicht direkt auf diese gerichtet. Zudem
ist der etwas unbestimmte Blick nicht in die gleiche Richtung ausgerichtet
wie die locker erhobene Hand.

4.1.3 Zur lkonographie: Guido Westerwelle in der taz

Die Fotografie ist am 29.9.2009, zwei Tage nach der Bundestagswahl, in der
deutschen Tageszeitung taz.die tageszeitung als Aufmacher *° des Kultur-
teils auf der Seite 15 erschienen. Die serits und im Anzug gekleidete Person
ist in Deutschland bekannt: es handelt sich um Guido Westerwelle. Die
Bildinformation in der Datenbank der Nachrichtenagentur Reuters besagt,
dass der damalige FDP-Parteivorsitzende am Abend der Bundestagswahl
am 27.9.2009 von der Fotografin Ina Fassbender aufgenommen worden ist,
auf dem Weg in das ARD-Hauptstadtstudio zur ,Elefantenrunde‘®®. Das
Bild ist in der taz finfspaltig und in schwarz-weiss abgedruckt und nimmt
damit beinahe gut ein Drittel der sechsspaltigen Zeitungsseite ein.5!

59 Als ,Aufmacher* wird die Seite in einer Zeitung bezeichnet, die ein neues Ressort
(Politik, Wirtschaft, Kultur etc.) einleitet.

60 Dies ist ein Presse-Gesprich im Anschluss an die Bekanntgabe der ersten Hochrech-
nungen am Wahlabend mit den Vorsitzenden der gewéhlten Parteien.

61 Bildunterschrift, bzw. Uberschrift des Artikels werden nicht analysiert. Fir die
Auswahl der Bildern in den Redaktionen sind diese nicht von Belang, da sie erst zu
einem spéteren Zeitpunkt der Zeitungsproduktion erstellt werden. (Bei der Produk-
tion einer Titelseite kann allerdings die Schlagzeile bereits vorab feststehen. Dies ist
jeweils von zu Zeitung zu Zeitung unterschiedlich bzw. kann in der dortigen Praxis
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4.1.4 Die taz-Gestaltungsweise: ein abwehrender GruB3

Die sich im Bildvordergrund befindende Hand erscheint locker und unent-
schlossen und ist mit dem leicht iiber die Betrachterin hinweg gehenden
Blick nicht koordiniert. Jene nur bis auf Kinnhéhe erhobene Hand deutet
in Kombination mit den zwischen einem leichten Lacheln und herzhaften
Lachen leicht maskenartig erstarrten Gesichtsziigen auf ein unvollendetes
Winken Westerwelles hin. Durch diese ,,operative Handlung“ (Bohnsack
2009: 145)52 und Mimik erscheint der Politiker ambivalent, was sich auch
in seiner Stellung zeigt. In der leicht herab hidngenden, linken Schulter
deutet sich kein fester Stand auf beiden Beinen an, der Oberkorper ist
leicht gedreht.

Was ist nun das Spezifische dieser Gebdrde, die die Besonderheit des Bildes
ausmacht?

Uber mehrere Vergleiche wird sich nun Schritt fiir Schritt der Eigenart
dieser Gebérde analytisch angendhert. Zundchst wird die Kompositions-
weise auf der Ebene des sampleinternen Vergleichs (vgl. Abschnitt 3.3.2)
nédher beleuchtet. Dies geschieht iiber die komparative Analyse mit a) einer
durch die Forscherin angestellten Kompositionsvariation, b) der Pressefo-
tografie, wie sie von der Agentur angeboten wurde sowie ¢) zwei weiteren,
sehr dhnlichen Bildern der sozialen Situation. Im Anschluss erfolgt ein
samplexterner Vergleich (vgl. Abschnitt 3.3.2) mit Bildern aus anderen
sozialen Kontexten anhand von drei Clustern.

Durch die Gestaltung, die den Politiker allein in die exakte Mitte setzt
und zudem auf die Beweglichkeit des Korpers verweist, ist der Politiker
einerseits korperlich sehr présent, gleichzeitig wird seine Handlungsfreiheit
im Bild beschrénkt. Zwar ist er beweglich, aber sein Dreh- und Angelpunkt
ist durch das Bildzentrum fixiert. Dadurch erhélt sein Korper trotz der

auch variieren). Zudem werden im weiteren Verlauf der Analyse auch ungedruckte
Fotografien einbezogen, die in den Datenbanken der Nachrichtenagenturen nicht
von Text umgeben sind, wenn sie auch iiber Schlagworte gesucht werden.

Eine operative Handlung ist ein Element, das eben noch nicht die Handlung selbst
bedeutet (Ebd.). Obwohl Bohnsack den Begriff auf Bewegungsabliufe in Filmstills
bezieht, wird er hier auch fiir Fotografien verwendet.

62
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aktiven Gebérde eine statische Erscheinung. Dies wird durch die Komposi-
tionsvariation evident (vgl. Bild 4.6)%%. Sie ldsst u. a. rechts weniger Platz
und setzt den Korper in den goldenen Schnitt.

Bild 4.5: taz Bild 4.6: Variation

Westerwelle scheint in dieser Variation aktiver aus dem Bild herauszutreten.
Uber den Vergleich wird deutlich, dass die gestische Ausdruckskraft in der
taz (Bild links 4.5) in ihrer Spontaneitdt und in ihrer Raum einnehmenden
Art zurtickgenommen wird.

Durch den Zuschnitt und den schwarz-weifl-Druck wird der Aspekt der
erstarrten Erscheinung verstérkt und der Schatten gewinnt an Bedeutung.
Im Vergleich mit dem Bild, wie es von der Nachrichtenagentur Reuters
angeboten wurde, wird klar, dass die mittige Position durch den Zuschnitt
erreicht wird und damit die statische Positionierung gesteigert wird (Bild
4.8).

63 Die Kompositionsvariation wird durch einen Zuschnitt der Autorin erstellt. Urspriing-
lich sollte lediglich der Bildausschnitt nach links verschoben werden. Allerdings ist
in der Version der Nachrichtenagentur links nicht mehr ,Fleisch‘ gewesen, so dass
nur diese Variation moglich war. Dadurch wird auch die Fliache oberhalb des Kopfes
zugeschnitten, was den Effekt der Beweglichkeit noch etwas mehr verstarkt als es
eine reine Verschiebung nach links sichtbar gemacht hatte. Als Grundlage fiir den
Zuschnitt diente das Bild aus dem PDF der Zeitungsseite, das der Autorin vorlag.
‘Wenn man dieses extra abspeichert, erscheint das Bild in der nicht beschnittenen
Version der Agentur.
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Bild 4.7: taz Bild 4.8: Reuters®

Im nachtriglichen Beschneiden verschwinden eine weifle Linie, die die
Ecke links oben quert, sowie die kleine Liicke zwischen Jackett und lin-
kem Arm. Die Figur wird, wie bereits erwdhnt, in die exakte Bildmitte
geriickt und dadurch Hand bzw. Schatten planimetrisch betont. Durch die
nicht-individuelle Kontur des Schattens, der gewissermaflen ,jedermann’
darstellt, wird Westerwelles Alleinstellung(smerkmal) im Bild zurtickge-
nommen. Zudem zeigt der Schatten im Vergleich zum sichtbaren Korper
eine leicht andere, nach rechts gehende Ausrichtung an. Durch diesen
Kontrast von Korper und Schatten, welcher lediglich Kopf und Torso
;wiederholt‘, aber nicht die Gestik, wird die prankendhnliche Hand betont.

Die néchste Gegeniiberstellung zeigt rechts die gleiche Situation einen
Augenblick frither oder spéter, die vom Fotografen Michael Gottschalk der
Agentur DDP aufgenommen wurde (Bild 4.10).

64 Dies ist die nicht beschnittene Version der Nachrichtenagentur Reuters.
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Bild 4.9: taz Bild 4.10: DDP%®

Im Bild rechts ist die Hand vollends erhoben und Westerwelle ist mit
lachelnder Miene gezeigt. Sowohl die Deutsche Presseagentur als auch
Reuters haben ganz dhnliche Varianten dieses Momentes im Angebot. Von
Reuters wird das Sujet des ganz erhobenen Arms, zusétzlich zu der in der
taz verwendeten Variante, als Quer- und Hochformat angeboten, wobei
das Querformat eine beschnitte Variante des Hochformats ist6.

Dass dieser Augenblick von erhobener Hand und leichtem Lécheln von
mehreren Agenturen angeboten wird verweist darauf, dass es sich hier um
eine ikonische Konvention handelt, die nicht nur im Bereich der Politik
anzutreffen ist. Dies wird durch den ersten sampleexternen Vergleich im
folgenden Cluster deutlich (Bild 4.11)57:

65 Quelle: Michael Gottschalk/DDP, aus: http://www.abendblatt.de/politik/
deutschland/article107563786 /Die-Berliner-Runde.html, (letzter Zugriff: 24.3.2015).
66 Von einer Situation mindestens zwei Fotos, niamlich ein Hoch- und ein Querformat
anzubieten, resultiert aus der Zeit vordigitalen Ubertragung, in der die technischen
Mittel nur das Versenden begrenzter Bildmengen zulielen.
Die Cluster-Bilder werden im Folgenden leider nur in schwarz-weifl zu sehen sein. In
den Clustern, in denen die Farbe eine besondere Rolle spielt, wird dies hervorgehoben.
So wurde etwa in diesem bei den Vergleichsbildern moglichst auf farbige Kleidung
verzichtet, damit diese besser mit dem schwarz-weif3-Bild der taz harmonieren.

67
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Bild 4.11: Cluster 1: Winkende Prominente®®

68 Namen wund Quellen, oben links: Julia Gillard (ehem. Premiermi-

nisterin  Australiens), Getty Images/Lisa Maree Williams, aus: http:
//www.forbes.com/profile/julia-gillard /gallery /42, oben rechts: Joseph
Aloisius  Ratzinger (Papst em. Benedikt XVI.), Reuters, aus: http:
/ /theratzingerforum.yuku.com/topic/510/Papal-clothing-and-liturgical-practices?
page=66+#.VRKoRs2WZ74, Mitte: Reuters/Ina Fassbender, aus: taz.die ta-
geszeitung, 29.9.2009, S.15., unten links: Javier Mascherano, Getty, aus:
http://www.spox.com/de/sport/fussball/international/spanien/1309/News/
nach-zitter-sieg- gegen-fc-sevilla-javier-mascherano-fordert-mehr-konzentration-fc-"’
"barcelona.html, unten rechts: Queen Elizabeth II., picture alliance / DPA, aus: http:
//www.bz-berlin.de/galerie-archiv/queen- jubilacum-ende#!kalooga-16511/Queen.
(Alle bis auf Mitte: letzter Zugriff: 24.11.2015).
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Prominente interagieren bei 6ffentlichen Auftritten winkend mit einem
anwesenden Publikum und/oder den Pressefotograf*innen, die wiederum
ihre Kameras auf diese ausrichten. Dabei spielen Blick, Lacheln und die
mindestens auf Kopfhohe erhobener Hand simultan zusammen. Dies formt
ein ,Gruflbild‘. Dieser Gruf} ist im common sense ritualisierter Hohepunkt
des Aufeinandertreffens von Personen des 6ffentlichen Lebens und ihrer An-
héngerschaft /der Presse und wird von letzterer als typisches Sujet gestaltet.

Sowohl durch den Vergleich mit Bildern aus dem gleichen Kontext als auch
durch diesen ersten, tiber das Sample hinausgehenden Vergleich winkender
Prominenter wird deutlich, dass die Gestaltung der Korperlichkeit Wes-
terwelles im taz-Bild insbesondere in zwei Aspekten von einem ,typischen
GruBlbild® abweicht: im nicht erhobenen Arm und im starken Lécheln
bzw. Lachen. Durch diese Gestaltung wird seine Souverdnitat als Politiker
zurlickgenommen, denn die BegriiBung des Publikums fallt unvollendet
aus und erscheint damit wenig iiberzeugend.

Dies wird im néchsten Cluster noch evidenter. In der romischen Kunst
verweist die Adlocutio auf eine Ansprache und/oder Begriiung unterschied-
licher Versammlungen durch eine Person, deren Arm vollends erhoben ist
(Bild 4.12).
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Bild 4.12: Cluster 2: Gebirde der Adlocutio®®

Im politischen und militarischem Bereich war die Adlocutio dem Kaiser
vorbehalten (KLBot2 2015). So griifit der siegreiche Feldherr mit erhobener

69 Die Fotografien, die fiir den Vergleich herangezogen wurden, zeigen die Statuen in
Ganzkorperansicht. Sie wurden fiir den hiesigen Vergleich jeweils auf Brusthéhe zu-
geschnitten. Name/Quelle: oben links: Titus/Louvre Paris, 2004 Photo RMN/Hervé
Lewandowski, aus: http://cartelfr.louvre.fr/cartelfr /visite?srv=car_not_ frame&
idNotice=27489, oben rechts: Augustus von Prima Porta/Vatikan Museum, Till Nier-
mann, aus: http://de.wikipedia.org/wiki/Augustus_ von_ Primaporta#/media/File:
Statue- Augustus.jpg, Mitte: Reuters/Ina Fassbender, aus: taz.die tageszeitung,
29.9.2009, S.15., unten links: Aulus Mettelus/Archeologisches Museum Flo-
renz, corneliagraco, aus: https://upload.wikimedia.org/wikimedia/commons/
2/2f/I’arringatore.jpg, unten rechts: Marc Aurel/Kapitolinische Museen, aus:
http://en.museicapitolini.org/collezioni/percorsi__per__sale/museo__del__palazzo__
dei__conservatori/esedra_ di _marco_aurelio/statua__equestre_di_marco_ aurelio
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rechter Hand das Herr und Volk (vgl. Zuffi 2007: 13/87), wie dies die
Statuen der Kaiser Titus (oben links), Augustus (oben rechts) und Marc
Aurel (unten rechts) zeigen. Ebenso auf Kopfhohe erhebt der Redner Aulus
Metellus seinem Arm vor einem Auditorium (unten links). In allen vier
Statuen ist der je erhobene Arm leicht geknickt und ragt seitlich nach
rechts aus dem Korper heraus. Zudem sind in drei der vier Statuen (oben
links, unten links/rechts) die Hénde locker und mit offener Handflache
und parallelen Fingern nach oben gehalten, wihrend Augustus (oben
rechts) mit lockerer Zeigegeste gestaltet ist. Dagegen ist der rechte Arm
Westerwelles stark angewinkelt und seine Finger sind leicht geknickt, zudem
weist insbesondere der Daumen zum eigenen Kérper hin.™

Die winkende Begriifung eines Publikums kann als ikonisch verdichte-
te Form der Ansprache an dieses aufgefasst werden, denn der erhobene
Arm zeigt nicht nur den Grufl und die Redeabsicht des Heer-, Volks- oder
Parteifiihrers an, sondern zugleich die Aufmerksamkeit, die auf ihm liegt.
Wiéhrend in den antiken Gestaltungsweisen die ausgestreckten Arme die
Uberzeugungskraft des Griilenden und/oder Redenden stiitzen, ist die
(ikonische) Rhetorik von Westerwelles Korper in der taz ins Léacherliche
gewendet, sie wird durch die Auswahl der Fotografie und ihren Zuschnitt
karikiert. Dies wird durch das folgende Cluster markant (Bild 4.13.

Die ironische Gestaltung der Gru-Gebérde beruht insbesondere auf der Fo-
kussierung der ungerichteten Arm- und Handhaltung und einer expressiven
Mimik.

(Alle bis auf Mitte letzter Zugriff: 24.11.2015).

70 Durch die Wahl des Aufnahmewinkels der Statuen wird dhnlich wie beim Fotografie-
ren von lebendigen Kérpern eine bestimmte Gestik erreicht. So scheint beispielsweise
der Redner (unten links) einen beinahe erhabenen Gesichtsausdruck zu haben, die-
ser Eindruck ist in einer anderen Aufnahmen zuriickgenommen zugunsten einer
deutlicher nach vorne gerichteten Armhaltung.
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Bild 4.13: Cluster 3: Kindliche Unfertigkeit™

71 Quellen: oben: Zoonar.com/Robert Kneschke, Mitte: Reuters/I-
na  Fassbender, aus: taz.die tageszeitung, 29.9.2009, S.15., unten
links:  Altrendo  Images/Getty  Images aus:  http://www.ivillage.ca/
parenting/toddler-and-preschool /got-kid-who-hits-bites-or-pulls-hair%
3F-so-do-we-these-proven-solutions-can-help  (Letzter  Zugriff: = 25.3.2015),
unten rechts: Teschner/Caro. Das Bild oben links stammt aus einer sogenannten
Stockagentur. Eine Stockagentur bietet meist im Studio erstellte Fotografien an, die
auf Vorrat (engl. ,stock‘) produziert worden sind. Durch ihre spezifische Asthetik
sind sie meist zu verschiedenen Zwecken einsetzbar. Dies bildet einen Gegensatz zu
bspw. Pressefotografien, die in erster Linie zur Dokumentation eines bestimmten
Ereignisses aufgenommen worden sind (vgl. zur Rolle von Stock-Bildern in der
globalen Bildokonomie auch Frosh 2003 und Bruhn 2003).
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Alle Fotografien zeigen den Oberkorper einer einzelnen Figur und ihren
rechten, erhobenen Arm, was gekoppelt ist mit einer ldchelnd-freudigen
Mimik. In der oberen Aufnahmen des dlteren Jungen sind die Finger und
Arme nach vorn gestreckt und er schaut in die Richtung, in die auch seine
Gestik gerichtet ist. Er hat dabei die groBte Ahnlichkeit mit der Mimik
Westerwelles, eine freudige Gemiitsbewegung mit getffneten, lachelnden
Mund und Blick in die mittlere Ferne. Zwar unterscheidet sich die Hand in
ihrer Haltung von Westerwelle und kénnte im néchsten Moment etwas er-
reichen, doch teilen beide ein kindlich-naives Ergriffensein. In den unteren
Fotografien haben die Kleinkinder glanzende und weit ge6ffnete Augen und
Miinder, in denen die Zunge zu sehen ist. Wahrend im Bild unten links
die hoch erhobene Hand zwischen Greifen und Zeigen changiert, ist die
Hand im rechten Bild ohne spezifischen Impuls lediglich locker nach oben
gehalten. In beiden ist unmittelbares Vergniigen sichtbar. Sie verweisen
auf den infantilen Zug in Westerwelles Mimik, in dessen geoffnetem Mund
ebenfalls die Zunge zu sehen ist.

Interpretatorischer Zwischenstand: Der abwehrende Grufl in der taz

Durch die verschiedenen Cluster wird deutlich, dass im taz-Bild sowohl
die Mimik als auch die Handhaltung verschiedene Bedeutungskomponen-
ten in sich bergen. Gestalterisch hervorgehoben ist eine unentschlossene
Ungewandtheit in Westerwelles Gebérde. Sein Mienenspiel changiert zwi-
schen Freude, Erstaunen und Unsicherheit. Denn neben dem erstarrten
Kameragrinsen zeigt es Facetten eines Jungen, der unbefangen lacht. Ins-
besondere die Augen strahlen wie von etwas erregt, wiahrend die Hand
unentschieden, gleichsam ziellos ins Leere greift. Diese Facette der Geste
ist weniger unvollendet als vielmehr unbeholfen. Der Politiker findet sich,
wie von etwas liberrascht, auf einer Bithne wieder. In seiner Gestik liegt
ein argloses Ergriffensein und die Unfertigkeit eines Kleinkindes, etwas zu
(Be-)Greifen. Zudem scheint der ,Junge in ihm‘ als der kleinere der beiden
Schatten unmittelbar hinter dem erwachsenen Westerwelle zu stehen. Auch
der groflere Schatten verweist auf eine ibergegensétzliche’ Bedeutung, die
Wirkung des Einzelauftritts des Politikers zuriickzunehmen und zugleich zu

84



lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

unterstiitzen”?. So hat Westerwelles Hand- und Armhaltung etwas defensi-
ves. Sie ist nicht raumeinnehmend, wie etwa die der antiken Feldherren bzw.
des Redners, sondern scheint den eigenen Korper abzuschirmen. Die Hand
changiert zwischen zwei Gesten bzw. zeigt diese gleichzeitig an, jemanden
offen zu Griifien und diesen jemand (die Presse?) abzuhalten. Dies verweist
auf den Aspekt der Abwehr des fotografischen Aufnahmeakts.

Von Westerwelle wurden am Wahlabend mehrere hundert Bilder und
zahlreiche Bilder, in denen er mit erhobenem Arm griifit, angeboten. Die
taz wahlt nun genau dieses aus. Dessen Gestaltung verweist auf einen
modus operandi, der die Mehrdeutigkeit der Gebérde betont. In dem von
der taz verdffentlichten Bild lasst sich die Performanz (Bohnsack 2007) des
abgebildeten Bildproduzenten als unentschlossen-defensive beschreiben.
Die abbildende Tageszeitung steigert diese Performanz noch in der Art
und Weise des Zuschnitts. Die Gestaltungsweise hebt die bildabwehrend-
passive Facette der Gebérde heraus. Es scheint, als begriifite der Politiker
Westerwelle das Fotografiert-Werden und wehrte es zugleich ab. Homolog
dazu wird das Bild des Korpers sowie der Schatten in seiner ,ikonischen
Aktivitat® an den Rahmen fixiert. Die Moglichkeit des Korpers im sozialen
Bildraum ausgreifend zu agieren wird gestalterisch eingeschréankt. Dadurch
wird die Uberzeugungskraft der Geste beschrinkt und das Kérperbild in
einem Rahmen fest angeordnet. Die taz wéahlt ein ambivalentes Bild. Sie
verzichtet nicht etwa darauf einen Politiker abzubilden, jedoch gestaltet
sie keinen rhetorisch klar agierenden und damit tiberzeugenden Politiker,
was sich in der spezifischen Auswahl und im Zuschnitt der Fotografie
dokumentiert. Darin verdeutlicht sich auch, dass das Bild eines Politikers
als dessen Abbild verstanden wird, denn es wird sein Bild gezeigt und ihm
darin eine ikonische Uberzeugungskraft zugleich an- und aberkannt.

Durch die Verdffentlichung dieser ambivalenten Gebérde distanziert sich
die taz auf ihre Weise von einem typischen ,Bildgruf‘, wie dies der Ver-
gleich mit den anderen Bildern der Nachrichtenagenturen und insbesondere
mit den Clustern deutlich gemacht hat. Die Fotografie ist am Bundes-
tagswahlabend entstanden. Sie zeigt den ersten offentlichen Auftritt des

72 Vgl. zum Begriff der ,,Ubergegensitzlichkeit* (Imdahl 1996b: 106).
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Wabhlsiegers Westerwelles nach den Hochrechnungen. Es handelt sich damit
um eine bildliche Nachricht, durch die Art und Weise, was im Bild zu
sehen ist und vor allem wie es gestaltet ist. In der Nahaufnahme tritt ein
Politiker im Scheinwerferlicht auf (und vor die eigentlich blauen Wénden
eines Nachrichtenstudios). Sowohl die bithnenhafte Asthetik als auch die
eingenommene Gebirde verweisen auf einen ritualisierten Auftritt und
damit den 6ffentlichen Charakter der Fotografie. Sie verweist in Motivik
und Asthetik auf die 6ffentlichen Darstellung von Politik.

Auch die anderen Tageszeitungen haben den Politiker Westerwelle in
grifiender Gebdrde verdffentlicht. Das tertium comparationis des ersten
Vergleichs ist also das Sujet des ,Grufibildes‘ (vgl. Abschnitt 3.3.3). Auch
diese Bilder stammen vom Wahlabend, allerdings sind sie an einem anderen
Ort entstanden. Es werden nun die Bilder der Tageszeitungen SZ, FAZ
Welt und Bild zum Vergleich herangezogen. Sie zeigen ebenfalls Wester-
welle und sind am Tag nach der Bundestagswahl 2009 veréffentlicht worden.

4.2 Die GruB-Gebarde in den Gestaltungen von SZ, FAZ, Welt
und Bild

Als ersten Kontrast innerhalb des Samples wird das taz-Bild mit dem Bild
aus der SZ verglichen. Es zeigt Westerwelle mit hochgerecktem Arm vor
einem spezifischen Hintergrund. Anders als im Bild der taz ist Westerwelle
also nicht zentral positioniert. Zudem ist er nicht allein™ (Bild 4.14).

73 Die Beschreibung der vor-und ikonographischen Ebene erfasst lediglich die Differenz
zum taz-Bild.
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4.2.1 Die SZ: ein strebender GruB

Bild 4.14: SZ. Quelle: Bernd Thissen/DPA,
aus: Stiddeutsche Zeitung, 28.9.2009, S. 3.
(in Farbe Bild A.1 auf Seite 297)

Sein Oberkorper befindet sich in der linken Bildhélfte des Vordergrunds,
das schwarze Sakko ist verrutscht und etwas iiber Hiifthéhe zugeschnitten.
Der rechte Arm ist weit nach oben ausgestreckt, die Hand ist voll gedffnet
und das Gelenk stark nach links gewendet. Diese abgeknickte Handhaltung
verweist auf das eine Ende des Radius einer winkenden Bewegung, simultan
dazu scheint die Hand eine sichtbare Deckenkonstruktion zu berithren. Der
Blick folgt der Hand bzw. ist direkt nach oben gerichtet, die Augen sind
kaum zu erkennen. Er geht tiber die Konstruktion der blauen Wand (im
Hintergrund), auf der im dichten Abstand das blaBliche Logo der Partei zu
sehen ist, und den oberen Bildrand hinaus. Im Bildmittelgrund ist rechts
— ebenfalls als Halbfigur — eine nicht bekannte Frau um die 30 Jahre zu
sehen. Thr Blick geht an Westerwelle vorbei in eine unbestimmte Ferne.
Mit beiden Armen hélt sie ein Banner hoch iiber ihren Kopf. Auf diesem
steht in blauen Buchstaben auf gelben Grund ,Westerwelle’. In dessen
linker, oberer Ecke sind zudem farblich schmale Streifen sichtbar, die das

87



lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

Banner in den weiteren Farben der Deutschland-Flagge, schwarz und rot,
komplettieren. Die Fotografie ist von der SZ am 28.9.2009 auf der Seite
Drei als fiinfspaltiges Bild publiziert worden. Es ist von dem Fotografen
Bernd Thissen auf der Wahlparty der Freien Demokratischen Partei (FDP)
aufgenommen worden und tiber die Nachrichtenagentur DPA vertrieben
worden. Zu diesem Zeitpunkt war bereits klar, dass Westerwelle bzw. seine
Partei bei der Bundestagswahl sehr erfolgreich abgeschnitten haben.
Die Planimetrie lisst sich durch die zwei durchgezogenen, gelben Linien”
und ihren Bezug zum Banner rekonstruieren (Bild 4.15).

Bild 4.15: SZ, Planimetrie (e. E.)(in Farbe
Bild A.1 auf Seite 297)

Die erste Linie verlauft entlang der oberen, blauen Kante des Bithnenhin-
tergrunds. Sie steigt leicht von links nach rechts an und wiederholt sich in

74 Da eine Linie in schwarz in diesem Bild nicht gut erkennbar gewesen wére, habe ich
mich entschieden, die planimetrischen Linien in gelb einzuzeichnen. Die dadurch
entstehende farbliche Korrespondenz zum Banner betont dessen planimetrische
Funktion.

88



lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

gleicher Neigung im oberen und unteren Rand des Banners. Damit wird
deutlich, wie der Hinter- und Vordergrund des Bildes verkniipft sind. Die
Verldngerung des linken Randes des Banners (hier gelb gestrichelt) trifft
am unteren Bildrand auf die zweite planimetrische Hauptlinie, die dem
Verlauf des rechten, gestreckten Arms von Westerwelle folgt. Deren Verlauf
wiederholt sich in dessen linker Armkontur, welche in ihrer Verldngerung
ebenfalls auf die obere, linke Ecke des Banners trifft (ebenfalls gestrichelt
markiert). Dadurch werden die starke und zugleich gekippte Aufrichtung
von Korper und Banner markiert. Zudem wird deutlich, dass der Korper
in eine andere Richtung als die Streben der blauen Wand ausgerichtet ist,
ndmlich nach schrig links oben. Das Banner positioniert auflerdem die
Korper in ihrer Relation zueinander und verkniipft deren Standpunkte auf
der Bithne mit dem Hintergrund der Biihne.

Der Bezug der Koérper zueinander bzw. insbesondere von Westerwelle
und dem hochgehaltenem Banner wird iiber die Art der perspektivischen
Aufnahme noch gestiitzt. Das Bild ist in einer extremen Untersicht mit
einem Weitwinkelobjektiv aufgenommen, so erscheint die Bannertrégerin
néher am Politiker als sie in realiter wire. Der Fotograf stand sehr nahe
bei Westerwelle, was die Deformation seines Korpers verursacht. Durch
diese extreme Perspektive erscheint in seinem Gesicht nur ein angespanntes
Léacheln, Nasenlocher und groBen Partien des Halses sind (im Gegensatz zu
Aufnahmeweise auf Augenhohe) sichtbar. Die Frau hingegen ist von vorne,
auf Augenhohe mit der/dem Fotograf*in zu sehen. Ihre leicht verbissene
Mimik korrespondiert mit derjenigen Westerwelles. Ublicherweise wird eine
leichte Untersicht angewendet, um eine Person als iiberlegen darzustellen.
In diesem Fall aber tiberzeichnet die Aufnahme das Potential der Untersicht
in grotesker Weise. Der dynamische Bezug der Kérper zum Schriftzug
préagt auch die szenische Choreographie (Bild 4.16).
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Bild 4.16: SZ, szen.Choreographie (e. E.)

Sie wird, wie bereits im Bild der taz, iber den Verweis auf korperliche Be-
wegungen verdeutlicht, allerdings in einer anderen Art. So duflert sich die
Choreographie im SZ-Bild weniger tiber die durch Lichtsetzung verursachte
Verbindung von Kérper und Schatten zum Bildrahmen (siehe Bild 4.1 auf
Seite 69). Zentral ist vielmehr die Korrespondenz vom schwungvoll hoch,
bzw. oben gehaltenen Banner mit Westerwelles Verve des hoch erhobenen
Arms. Dies ist gepaart mit einer ganz leichten Unschérfe, was im Bild eine
Atmosphére des Momentanen hervorbringt. Auch dieses Foto zeigt eine
6ffentliche, biihnenhafte Szenerie. Das starke Schweinwerferlicht prégt die
Asthetik, grelles Licht erleuchtet die Protagonist*innen, deren Gesichter
glinzen. Sie beziehen sich auf ein unsichtbares bzw. aulerhalb des Bildrah-
mens anwesendes Publikum.

Durch den extremen Aufnahmewinkel wird Westerwelle in der SZ als
angespannter-iiberspannter Bildkorper gestaltet. Wie auch im taz-Bild
wird keine souverine Haltung einer Person des 6ffentlichen Lebens produ-
ziert, wenn auch auf andere Weise. Im Vordergrund des SZ-Bildes steht
die verkorperte Uberschwenglichkeit des Politikers, dessen Anstrengungen
iibertrieben wirken. Deutlich wird dies in der Ambiguitat der Fokussie-

90



lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

rung auf eine Hauptfigur, die zugleich nicht alleine auf der Biihne ist und
mit einer mehrdeutigen Gebérde agiert. Jene changiert dazwischen, ein
Publikum zu griilen und nach dein Sternen zu greifen, die jenseits dieser
Welt liegen. Westerwelle wirkt entriickt, also ob er teilweise nicht nur
physisch, sondern auch psychisch die Biihne bereits verlassen hétte. Diese
Ubertriebenheit findet sich homolog in der ebenfalls unlocker lichelnden
Bannertriagerin. Sie ist in ihrer Haltung voll und ganz auf den Politiker
ausgerichtet und hebt die Anwesenheit des Wahlsiegers durch die Présenta-
tion seines Namenszugs noch extra hoch hinaus, womit sie dessen Prisenz
letztlich iiberzeichnet. Die gemeinsam vollzogenen Bemithungen werden
durch die je unbestimmten, nicht gleich ausgerichteten Blicke zuriickge-
nommen, die eine Distanz zwischen beiden markieren.

Es zeigt sich hier eine Art des Politikers, die vor allem durch die Bild-
gestaltung entsteht. Sein Anteil am gestischen Ausdruck ist durch die
iibersteigerte Aufnahmeweise schwer auszumachen. In der beinahe zeitglei-
chen Aufnahme in der Welt (siehe Bild 4.24 auf Seite 99), die aus einer
ganz anderen Perspektive aufgenommen worden ist, erscheinen Mimik
und Gestik vollig anders. In der SZ wird ein Westerwelle gestaltet, der
sich so sehr um Erfolg bemiiht, dass dieser zugleich gefahrdet erscheint.
Einerseits greift er iiber den bildlich-sozialen Rahmen hinaus und verliert
damit ein wenig die Realitdt aus den Augen. Andererseits, als ob seine
Anwesenheit auf der Parteibiithne in Frage gestellt werden kénnte, wird
sein Namenszug mittels einer Unterstiitzerin préasentiert. Auf der von der
Partei installierten Bithne wird seine Bedeutung durch die performative
Markierung seiner Person noch gesteigert.

Durch die Gestaltung von zwei dynamischen Figuren, die sich auf ein
gemeinsames Drittes beziehend, erscheinen die Protagonist*innen wie in
ihrer eigenen ,Blase‘, was in der szenischen Choreographie zum Ausdruck
kommt. Zugleich wird die gestische Ahnlichkeit durch je unspezifische
Blickweisen konterkariert. Beide sind unterschiedlich auf ein nicht sicht-
bares Publikum bezogen, in iibergegensétzlicher Weise gemeinsam und
zugleich getrennt voneinander. Dies wird zudem im farblichen Kontrast
der schwarzen und weilen Kleidung gestalterisch markiert.

Die iiber die Kante der Bithnenwand hinausragende Hand verweist im
Gegensatz zum taz-Bild auf andere Weise auf eine Biihnensituation und
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zugleich auf die Begrenztheit der Konstruktion. Im Bild wird nicht etwa
eine blaue Wand als seriéses Hintergrundsetting gezeigt. Stattdessen wird
die temporére bzw. provisorische Bithnensituation mit sichtbar gemacht,
allerdings in einer zuriickgenommenen Steigerung, wie es der Vergleich mit
dem von der Agentur angebotenen Foto deutlich macht (Bild 4.18).

Bild 4.17: SZ Bild 4.18: DPA™

Neben einem geringfiigigen Zuschnitt an der oberen, unteren und linken
Bildseite, ist es vor allem der Zuschnitt rechts, der das neue Bild prigt.
Die sichtbare Schulter einer Person wird komplett abgeschnitten sowie die
obere rechte Ecke des Bithnenaufbaus. Im Zuschnitt ist nun weniger deut-
lich, dass es sich lediglich um eine aufgestellte Wand und keine komplette
Biihne handelt, ihre Metallkonstruktion bleibt allerdings sichtbar. Auf
diese Weise erfolgt eine Fokussierung auf Westerwelle und die Frau/das
Banner. Insbesondere das Banner hebt sich durch den farblichen Kontrast
zu dem nun einheitlicher gewordenen Hintergrund deutlicher ab. Durch
den Zuschnitt erscheint der Abstand der Figuren markanter.

Die angestrengt-iiberragende und darin grotesk anmutende Korperlichkeit
des Parteivorsitzenden scheint den Wahlsieg bildlich in Frage zustellen.
Der Auftritt der fithrenden Parteipolitiker*innen ist ein ritualisierter Au-
genblick bei Wahlpartys. Dieser wird hier in der Gestaltung der Koérper

75 Dies ist die nicht beschnittene Version der Nachrichtenagentur DPA.
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und die nuancierte Unschérfe {iberzeichnet. Der scheinbare Ubereifer der
Protagonist*innen sowie das Provisorium des (Biithnen-)Settings konterka-
rieren die Darbietung des Wahlsiegers und zukiinftigen Auflenministers.
Dies konnte als parteipolitische Verortung der SZ gedeutet werden.

Doch was dokumentiert sich jenseits davon? Es ist insbesondere die
spezifische Relation der beiden Akteur*innen, die auf die Gestaltungsweise
der Tageszeitung verweist. Durch die Wahl des Sujets, aber vor allem
im Zuschnitt des Bildes wird die Individualitdt der Abgebildeten heraus-
gestellt. Diese bleiben, trotz ihrer auf eine gemeinsame Sache bzw. das
Publikum bezogenen Aktionen, in ihrer eigenen Welt fiir sich, was durch
die diffusen Blickbeziige markiert wird. Sie werden im sozialen Raum als
autonom und voneinander distanziert gestaltet. Dies wird gestiitzt von der
nuancierten Unschérfe, die auf ikonische Weise eine spezifische Atmosphére
kreiert. In der Fotografie erscheint kein eindeutig scharf gestellter und
damit fokussierter(!) Handlungshéhepunkt, sondern ein ,Zwischenmoment'
In der SZ geht es weniger — wie in der taz — um ein Fixiert-Werden im
sozialen Bildraum, vielmehr wird hier eine Orientierung an der Eigenstdin-
digkeit der Akteur*innen deutlich. Dabei kann Autonomie nur dariiber
gezeigt werden, dass ikonisch Distanz voneinander markiert wird.

Durch den folgenden Vergleich wird diese gestaltete Autonomie, ein ins
Bild gesetzter Kontrast von Individualitat und sozialer Bezugnahme, in
seiner spezifischen Eigenheit noch deutlicher. Das von der Frankfurter
Allgemeinen Zeitung veroffentlichte Bild ist eine Variante der bereits be-
kannten Biihnensituation, in dem eine andere Form des sozialen Bezugs
zur Geltung kommt. Auflerdem wird im Vergleich zum taz-Bild deutlich,
dass die Gestaltung des Schattens die Figur nicht an die Bildflache und
den -rahmen fixiert, sondern in der FAZ prégt der starke Schatten den
Bildraum wesentlich mit.
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4.2.2 Die FAZ: ein Siegergruf3

Bild 4.19: FAZ, Quelle: DDP"%(in Farbe Bild A.3
auf Seite 298)

Das Bild ist am 28.9.2009 von der Frankfurter Allgemeinen Zeitung publi-
ziert worden (Bild 4.19)77. Das Bild stammt von der Nachrichtenagentur
DDP. Der Oberkorper des Politikers ist im Vordergrund auf der rechten
Bildhélfte zu sehen. Dessen Schatten féllt so auf den Hintergrund in der
linken Bildhalfte, dass er die Umrisse einer nahezu frontal stehenden Person
zeigt. Noch stérker als im taz-Bild (siche Bild 4.1 auf Seite 69) unterschei-
det sich die Kontur dieses Schattens vom eigentlichen Oberkorper. Die
erhobene Hand des Schattens dhnelt einer Faust, zudem erscheinen die

76 Aus:http://www.faz.net/aktuell /politik /wahljahr-2009 /bundestagswahl/westerwelle-
die-wucht-eines-jahrhundertergebnisses-1857880.html#aufmacherBildJumpTarget,
(letzter Zugriff: 24.11.2015).

77 Bei diesem Bild handelt es sich um das einzige Bild des Samples, dass online
veroffentlicht worden ist. Aus diesem Grunde gibt es unterschiedliche Webansichten.
Innerhalb des Textes erscheint es beschnitten, auf diese Version bezieht sich die
hiesige Analyse. Wenn es extra angeklickt wird, wird die nicht beschnittene Fassung
sichtbar, wie sie die Agentur DDP angeboten hat. Da die Studie auf den Vergleich
verschiedener Tageszeitungen abzielt, steht die materielle Erscheinungsform der
Bilder nicht im Fokus. Die Rekonstruktion unterschiedlicher medialer Sichtbarkeiten
und mogliche, daraus entstehende Differenzen in der Analyse der Ikonizitat ist eine
weitere, sehr spannende Aufgabe, die hier nicht weiter verfolgt wird.
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Falten des Jacketts im Oberarmbereich als ein markanter Delta-Muskel.
Dadurch entsteht eine Siegerpose, wie sie hiufig von Sportler*innen nach
einem erfolgreichen Einsatz, bzw. Wettkampf eingenommen wird. Hingegen
sind die beiden Hénde des eigentlichen Oberkorpers stark angeschnitten.
Waéhrend der linke Arm angewinkelt ist und die Hand, von der nur der
iiberblitzte obere Bereich zu sehen ist, am Jackett aufliegt, ist die Hand
des weit nach oben gestreckten, rechten Arms an der unteren Innenfliche
beschnitten. Sein Handgelenk sowie das Gesicht sind durch die starke
Beleuchtung sehr weifl und dadurch weniger gut erkennbar, was die Mimik
in ihrer Ausdrucksstirke zuriick nimmt. Die Bannertragerin rechts im
Hintergrund wird zum Grofiteil von Westerwelle verdeckt, nur ihr Kopf
sowie ihr linker Arm sind zu sehen. Sie ist frontal aufgenommen, ihr Blick
richtet sich auf den Politiker und sie zeigt im Kontrast zum SZ-Bild (Bild
4.14 auf Seite 87) deutlicher eine korperliche Hinwendung zu ihm™. In
der planimetrischen Rekonstruktion zeigt sich, dass das Bild in eine rechte
und linke Hélfte aufgetrennt erscheint (Bild 4.20).

Bild 4.20: FAZ, Planimetrie (e. E.)

Die schriage Diagonale an Westerwelles rechter Auflenkontur verlauft ge-
nau durch den Mittelpunkt sowie die obere linke Ecke des Schattens des
Banners. Markiert wird dadurch das kippend-stiitzende Verhéltnis von

78 Dass ihr Blick an Westerwelle vorbeigeht, wird vor allem dann deutlich, wenn man
das Bild in der grofleren Ansicht betrachtet.

95



lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

Westerwelles Oberkorpers und dessen Schatten, wodurch eine raumliche
Tiefe entsteht. Zudem wird der beinahe den Halt verlierende Oberkorper
durch das gerade Banner aufgefangen bzw. ,aufgehalten’. Dieses ist parallel
zur waagrechten Bildmittellinie ausgerichtet, welche ebenfalls planimetrisch
bedeutsam ist, denn auf ihrer Hohe liegt Westerwelles hoch erhobenes
Unterkinn und das obere Kopfende der Bannertrigerin. Auch dieses Bild
ist in einer deutlichen Froschperspektive aufgenommen und zeigt den Po-
litiker in einer starken Ausrichtung nach oben, die dhnlich ausgeprigt
ist wie im SZ-Bild. Allerdings ist in der FAZ durch die leicht seitliche
Aufnahme die Mimik eines freudigen Léchelns zu erkennen. Wéahrend in
der taz die Gebarde auf einen gleichzeitigen Grufl und dessen Abwehr,
in der SZ dagegen auf ein (distanziertes) Streben verweist, ist die Form
in der FAZ eindeutiger. Im Schatten wird eine Faust gezeigt, der eine
griiBende Komponente innewohnt, was auf einen ,Siegergruf}‘ als Anzeichen
des Erfolgs verweist. Allerdings wird dieser hier gebrochen, denn er ist
lediglich als Schatten zu sehen. Zudem ist an der unteren Bildkante auf der
linken Bildhélfte ein heller, blauer Streifen zu sehen. Dieser nimmt dem
Schatten etwas von seiner Priasenz bzw. betont den prekaren Aspekt der
Gebérde. Es ist vor allem dieser Schatten, der durch die FAZ im Zuschnitt
hervorgehoben wird, wie der Vergleich mit der nicht beschnittenen Fassung
zeigt (Bild 4.22).

Bild 4.21: FAZ Bild 4.22: FAZ™

79 Dies ist die nicht beschnittene Fassung von DDP. Wie bereits erwihnt, ist
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Die rechte Hand, die ohnehin durch das starke Scheinwerferlicht kaum zu
sehen ist, verliert durch den Zuschnitt noch mehr an Bedeutung, denn es
werden die fiir den Ausdruck einer Gestik wichtigen Finger abgeschnitten.
Dadurch wird die Gestik des Schattens gestalterisch betont. Auflerdem wird
die Metall-Konstruktion oben beschnitten, so dass sich nun der Schatten
in seiner starken Zeichnung vom hellblau-weillichen Hintergrund noch
markanter abhebt. Zudem ist durch den unteren Zuschnitt die linke Hand
nur noch ansatzweise und die Spitze des Ellenbogens im Schatten nicht
mehr zu sehen, was die gestisch-kérperliche Gerichtetheit nach oben hin
forciert. Zu guter Letzt wiederholen sich homolog dazu zwei Schatten im
groflen Schatten, auf der rechten Seite im Schatten sind die Umrisse von
hoch erhobenem Arm und Kopf und auf der Linken nur von Faust und
Kopf zu sehen. Auch dies steigert den Ausdruck der gereckten Faust zur
Siegerpose.

In Pressefotografien werden insbesondere bei der Darstellung von Red-
ner*innen oft die Schattenwiirfe der Hande mit ins Bild gesetzt. Durch
diese Wiederholungen erhalten die Gestikulationen der Abzubildenden
mehr Prisenz im Bildrahmen und werden so in ihrem Ausdruck gesteigert.
Im vorliegenden Fall entsteht die Schatten-Gebéarde iiberhaupt erst durch
den Blickwinkel der Aufnahme und durch ihren Zuschnitt. Wahrend in
der taz die Hand im Schattenwurf nicht mit dargestellt ist (und sie zudem
als Teil des Korperbilds an den Bildrahmen gebunden wird), liegt der
Fokus in der FAZ auf der Relationierung von dominierendem Schatten
und leiblicher Korperlichkeit und einer dadurch entstehenden Betonung
der Bildraumlichkeit. Auch in der szenischen Choreographie zeigt sich ein
spezifisches Verhiltnis der Bildkorper und ihrer Schattenwiirfe, das den
sozialen Raum markiert (Bild 4.23).

diese auf der FAZ-Website dann zu sehen, wenn das Bild angeklickt wird (vgl.
http://www.-faz.net /aktuell /politik /wahljahr-2009 /bundestagswahl/westerwelle-
die-wucht-eines-jahrhundertergebnisses-1857880.html#aufmacherBildJumpTarget,
letzter Zugriff: 24.11.2015.
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esterwelle 2-\ )

Bild 4.23: FAZ, szen. Choreographie (e. E.)

Die Oberkorper sind nicht eindeutig voneinander geschieden und der lin-
ke Arm der Frau wird gewissermafien zu demjenigen Westerwelles. Der
Schatten ihres rechten Arms scheint zudem aus seiner rechten Schulter
heraus zu gehen. Auflerdem korrespondiert der Schatten-Arm Westerwelles
mit ihrem linken Arm und bildet damit ein weiteres Pendant. Durch die
erhobenen Arme wird der Bildraum nach oben hin geéffent, was homolog
zur planimetrisch fokussierten Tiefenrdumlichkeit ist.

Es lésst sich folgendes zusammenfassen: Charakteristisch fiir den modus
operandi der FAZ ist die Gestaltung von Rangfolgen. Diese werden auf
indexikaler Ebene als Siegergrufl gezeigt und auf ikonischer Ebene fol-
gendermaflen gestaltet: Westerwelles Korper steht in doppelter Weise im
Bildraum — als Koérper und Schatten. Er steht vor der Frau und subsumiert
ihren Korper, der in seinem aufgeht. So wird kompositorisch eine ,reihende
Anordnung‘ der Bildkorper kreiert. Die Bannertriagerin dient in einer nun
sozial noch unwichtigeren Stellung als in der SZ als performative Stiitze
Westerwelles. Die Fokussierung auf den Bildraum wird hier durch das
extreme Scheinwerferlicht erreicht und erzeugt eine ,rampenlichtartige’
Atmosphéare. Zusammengefasst ldsst sich hier eine sozial-rdumlich hierar-
chisch gegliederte Gestaltungsweise rekonstruieren. D.h.; die Bildkérper
werden in einer sozialen Beziehung gestaltet, die von Rangordnungen
gepragt ist.
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Wihrend in der taz im Vordergrund der Gru-Gebérde eine gestalterische
Orientierung an der Abwehr des Bildes bzw. sich diesem gewissermafien
unterordnet wird, dokumentiert sich dagegen in der Gestaltung in der SZ
eine Orientierung an Autonomie und in der FAZ an der Hierarchisierung
der Bildkérper in einem markierten Bildraum. Im folgenden Vergleich mit
der Welt wird deutlich, dass sich die Gestaltungsweise von SZ, FAZ und
Welt dhneln. Sie fokussieren auf die Aushandlung des Verhéltnisses der
Abgebildeten zu ihren jeweiligen sozialen Gegeniibern.

4.2.3 Die Welt: ein flexibler GruB

Bild 4.24: Welt, Quelle: Martin Len-
gemann, aus: Die Welt, 28.9.2009, S. 3.
(in Farbe Bild A.4 auf Seite 298)

Das ebenfalls am 28.9.2009 veroffentlichte Bild (4.24) zeigt die gleiche
Bithnensituation wie in der SZ und FAZ. Im Gegensatz zu diesen ist
Westerwelle hier als Brustbild links vorne im Bild zu sehen. Die Banner-
tragerin steht schriag hinter ihm und zudem ist der FDP-Ehrenvorsitzende
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Hans-Dietrich Genscher in der rechten Bildecke zu erkennen. Von ihm ist
nur der Kopf und der rechte Teil des Oberkorpers zu sehen und er erscheint
ganz rechts, ein wenig nach hinten versetzt. Hinter ihm ist zudem der
angeschnittene Kopf einer weiteren Person zu erkennen. Im Unterschied
zu den vorherigen Bildern ist die Szene aus einer deutlichen Aufsicht auf-
genommen. Die Planimetrie verweist auf die ansteigend-fallende Dynamik
des Bildes (Bild 4.25).

Bild 4.25: Welt, Planimetrie
(e.E.)

Sie erfasst die zentralen Bildelemente, die nach oben gerichtete Hand und
das nach links ansteigende Banner. Die Choreographie der Szenerie ist
homolog zur planimetrischen Fokussierung auf eine zugleich aktive wie
passive Interaktion. Westerwelle hat ldchelnd die Hand zum Gruf} erho-
ben und schaut freundlich direkt nach oben in die Kamera. Diese aktive
Ausrichtung wird durch den Kontrast des aufgrund der Perspektive der
Aufnahme auf ihn herab fallenden Blick der Frau sowie den nach unten
geneigten Kopf Genschers verstiarkt, womit ein ikonischer Gegensatz ent-
steht. Im Gegensatz zu der zentralen Gestaltungsweise Westerwelles in
den anderen Bildern verschwimmt dieser in der Welt mit dem restlichen
Biihnenpersonal, bzw. geht zwischen ihnen unter, was auch das Alleinstel-
lungsmerkmal seiner Person und der Grufigebirde zuriicknimmt. Es ist
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,seine Partei‘, die ihn hier in seinem Auftritt unterstiitzt. Nicht nur die
Bannertragerin bzw. sein auf das Banner gesetzter Namenszug haben eine
kompositorische Funktion inne, sondern ,mit von der Partie‘ ist auch eine
der historisch bedeutsamsten Personlichkeiten der FDP, der ehemalige
und langjidhrige Innen- und Auflenminister Genscher, wenn dieser auch
wie unbeteiligt an der Gruf}-Szene wirkt.

Das in der Welt erschienene Bild ist im Vergleich zu den anderen sehr
stark beschnitten worden und zeigt einen sehr kleinen Ausschnitt der

urspriinglichen Fotografie von Martin Lengemann®® (Bild 4.27)

81

Bild 4.26: Welt Bild 4.27: Martin Lengemann

80

81

Martin Lengemann arbeitet u.a. im Auftrag der Axel Springer Zeitungsgruppe
Berlin (Die Welt, Welt am Sonntag, Welt Kompakt, Welt Aktuell und Berliner
Morgenpost).

Dieses Bild erschien einspaltig und ist das kleinste der untersuchten Bilder, weshalb
es hier nicht grofler gezeigt werden kann. Es ist unter einem sechsspaltigen, die
Zeitungsseite komplett ausfiillenden Bild rechts in der fiinften Spalte abgedruckt.
Thm steht links (in der zweiten Spalte) ein Bild von Merkel gegentiber, in welchem
sie auch nach oben gerichtet winkt, allerings allein und vor einem einfarbig-blauen
Hintergrund. Auch dieser Kontrast markiert den verschwommenen Eindruck Wes-
terwelles. Auf diesen moglichen Vergleich, der das Layout der Zeitungsseite bzw. die
Materialitat des Bildes starker berticksichtigen wiirde, wird im Rahmen der Arbeit
nicht weiter eingegangen.
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Durch den Zuschnitt wird die diffuse, dunkle Masse, die etwa Zweidrittel des
Bildes einnimmt, abgetrennt und der Fokus auf die Grufiszene gelenkt. Jene
wird im Bild stark ,herangeholt’ und Westerwelle erscheint wesentlich nidher.
Dadurch wird der Abstand zwischen den Akteur*innen deutlicher, wenn
auch nicht so markant wie in der SZ und die Szene ist im Kontrast dazu
durch den direkten Blick Westerwelles deutlicher am Publikum orientiert.
Der Politiker ist durch den Zuschnitt starker im Fokus, allerdings nimmt
er nicht so eindeutig den erkennbaren Bildraum ein wie in der FAZ und
SZ.

Der modus operandi der Welt verweist auf eine flexible Gestaltungsweise
der Korper. Westerwelle ist einerseits durch die Gruf}-Gebérde hervorge-
hoben, andererseits wird (im Vergleich zur FAZ und SZ) noch deutlicher
sein Verhaftet-Sein im sozialen Raum der Parteibiithne markiert. Homolog
dazu dokumentiert sich im sehr starken Zuschnitt eine als duflerst flexi-
bel zu bezeichnenden Verwendung der urspriinglichen Fotografie 82 eine
Orientierung an Flezibilitdt.

4.2.4 Die Bild: der GruB als Triumpf

Als letzter Kontrast wird nun das ebenfalls am Tag nach der Wahl publi-
zierte Bild aus der Bildzeitung hinzugezogen, welches genauso wie die taz
den Korper an den Bildrahmen bindet (Bild 4.28). Westerwelle ist hier
beinahe mittig verortet und aus einer geringeren Untersicht wie in der SZ
und der FAZ zu sehen.

82 Inwiefern die im Auftrag fiir die jeweiligen Tageszeitungen produzierten Fotos re-
daktionell bearbeitet werden, also beispielsweise ein starker Zuschnitt vorgenommen
wird, wird von Medium zu Medium unterschiedlich gehandhabt. So changieren
die Perspektiven der Fotoredaktionen darin, Fotografien als Bildmaterial, das wie
von der Redaktion gewiinscht zugeschnitten werden kann, zu betrachten oder als
Autorenbilder, die nicht weiter bearbeitet werden.
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D] ~ 4 A <
pundaestagswan

Bild 4.28: BILD, Quelle: Jens Wolf/DPA,
aus: Bildzeitung, 28.9.2009, S.3 (in Farbe
Bild A.5 auf Seite 299)

Das Bild zeigt am oberen Rand einen weiflen, auf schwarzen Grund ver-
laufenden Schriftzug. Der Schwarz im Hintergrund wird durch den oberen
Rand der schwarzen Aufhdngung der Bithnenwand gebildet, der damit
zum Untergrund fiir den Schriftzug verlangert worden ist. Auf diese Weise
gehen Westerwelles Fingerspitzen in die Bildiiberschrift iiber. Im deut-
lichen Kontrast zu den vier anderen Bildern hat Westerwelle hier beide
Arme erhoben. Diese markieren die Planimetrie, die mit der szenischen
Choreographie zusammenfillt, indem der Oberkorper ein V¢ bildet (Bild
4.29)83.

83 Wie sich im weiteren Verlauf der Arbeit noch mehrfach zeigen wird, ist die Uber-
einstimmung von Planimetrie und szenischer Choreographie typisch fir nahen
Aufnahmen von Koérpern, da dann meist die gesamte Bildkomposition strukturieren.
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Bild 4.29: BILD, Planimetrie (e. E.)

Auffallig ist die Verbindung der vom Mittelpunkt der unteren Bildkante
abgehenden Diagonalen in die je rechte und linke obere Bildecke. Links
lauft diese ,nur‘ bis in die Ecke des eigentlichen Bildes, auf der rechten
Seiten hingegen bis in die Ecke des Schriftzugs. Dadurch wird die Kérper-
lichkeit Westerwelles einerseits mit dem inneren, fotografischen Bildrahmen
sowie andererseits mit dem dufleren, neu kreierten Rahmen verbunden und
darin festgesetzt. Dies markiert, dhnlich wie in der taz, die Verbindung
des Korperbildes mit der Rahmung des Bildes. Dies wird nicht, wie in
der taz, allein durch einen Zuschnitt erreicht, sondern in das Bild wird
modulierend eingegriffen, indem der obere, schwarze Rand des Bildes in
die Uberschrift iibergeht, die die Fotografie gewissermafen verlangert.

Westerwelle tritt mit raum(er)greifender Gestik auf. Er ldchelt freundlich
und hat den Kopf leicht nach links geneigt und schaut ebenfalls in diese
Richtung leicht nach oben. Auflerdem hat er die Arme hoch erhoben. In
der linken, oberen Ecke setzen sich die Fingerspitzen des rechten Arms
vor dem schwarzen Grund ab. Dieser korrespondiert mit dem tiberwiegend
in gelb gehaltenen Schriftzug am unteren Bildende. (Es ist im gleichen
Stil wie das Banner gelayoutet, welches hier nur im Hintergrund zu sehen
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ist.) Auch von diesem setzt sich der Oberkérper Westerwelle mit dem
zugeknopften Jackett deutlich ab. Zudem ist sein Arm rechts direkt und zu
einem Grofiteil vor dem Gesicht Rainer Briiderles, der erst auf den zweiten
Blick zu erkennen ist. Dies starkt den Effekt des herausgehobenen Koérpers.
So hat Westerwelle einerseits die kaum erkennbare, im Hintergrund dicht
stehende Masse hinter sich und zugleich iiberragt er diese. Eine weitere
Ubergegensitzlichkeit zeigt sich in der offenen Kérperhaltung mit den
sichtbaren Handinnenflachen in Kontrast zum zugeknopften Jackett, das
durch die Korperhaltung am Hals sehr eng zulduft und ihn zu ,tragen‘
scheint. Er wird gestalterisch zum Star hervorgehoben.

Auch dieses Bild ist zugeschnitten, so dass in der Rahmung der Bild die
Komposition insbesondere durch die Koérperlichkeit Westerwelles geformt
wird (Bild 4.31).

Bild 4.30: Bild Bild 4.31: DPA®*

Die bereits im Ausgangsbild (Bild 4.31) angelegte, markante Stellung
Westerwelles wird durch den Zuschnitt an allen Bildseiten gesteigert. Oben
wird die Biihnenkonstruktion auf die Schlaufen, die die blaue Wand tra-
gen reduziert und die Liicken zwischen diesen schwarz eingefarbt. Das

84 Es handelt sich hier um die nicht beschnittene Version der Nachrichtenagentur
DPA, Quelle: picture alliance/DPA/Jens Wolf, aus: http://www.n-tv.de/mediathek/
bilderserien/politik /Der-Niedergang-einer- Partei-article11448286.html, letzter Zu-
griff: 24.11.2015.

105


http://www.n-tv.de/mediathek/

lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

Rednerpult wird so beschnitten, dass nur der Schriftzug zu sehen ist. Aufler-
dem wird bekanntes Parteipersonal, Hans-Dietrich Genscher und Sabine
Leutheusser-Schnarrenberger, die sich auf einer Hohe mit Westerwelle
befinden, abgeschnitten.

Durch den Blick, der durch seine Fokussierung im Vergleich zur taz
starker iiber die Betrachtenden hinwegzugehen scheint, sowie durch die
Gestaltung der Korperlichkeit zum Victory-Zeichen wird in der Bild Wes-
terwelles Triumph markiert. Durch dessen Anordnung am teilweise bear-
beiteten bzw. neu kreierten Bildrahmen schafft der modus operandi der
Gestalter*innen hier eine eigene ,Bild-Wirklichkeit’. In der Gestaltung
ist weniger der erkennbare Raum der Parteibiihne relevant als vielmehr
die Performanz des Politikers, der die Anderen iiberragt. Die Steigerung
dieser Performanz in Zuschnitt und modulierender Neu-Rahmung kann als
Orientierung der Zeitung an Uberordnung gefasst werden. Die beidseitig
erhobenen Arme steigern die Facette des Winkens zu einem Publikum
und eine damit verbundene Einnahme des sozialen Raums und verweisen
stérker als in den anderen Zeitungen auf den Gruf} als rhetorische Fokussie-
rung von Aufmerksambkeit, wie es im ersten Cluster fiir einer Imperator in
der Antike als charakteristisch herausgearbeitet worden ist (siehe Bild 4.12
auf Seite 81).

4.3 Das publizierte Bild als sozial gestaltetes Produkt:
asthetisches Agieren

Bis das Pressebild eines Politikers in einer Tageszeitung erscheint, durch-
lauft es einen mehrstufigen Prozess, was ich bereits in Abschnitt 3.4
dargelegt habe. Dieser umfasst die erste Auswahl der Fotografie durch die
Pressefotograf*innen und die Nachrichtenagenturen sowie die Selektion in
den Zeitungsredaktionen. Durch die Rekonstruktion der ersten finf Bilder
des Samples konnte gezeigt werden, dass die Bildgestaltung der Medien
neben der Auswahl der Bilder auch deren nachfotografische Bearbeitung in
Zuschnitt (alle) und Modulation (Bild) umfasst. Weiterhin wurde heraus-
gearbeitet, dass zwei Ebenen die Bedeutung der Bilder wesentlich priagen.
Dies ist einerseits die Ebene der abgebildeten Interaktion und andererseits
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die der ikonische Gestaltung der Elemente in der Bildfliche bzw. innerhalb
des Rahmens. Somit wird in der Veroffentlichtung einer Pressefotografie
nicht nur der Politiker abgebildet, sondern durch die Gestaltungsleistung
der Bildproduzent*innen ein spezifisches (Korper-)Bild von diesem publik
gemacht.

Bildgestaltung als dsthetisches Agieren

Die Gestaltung in den Tageszeitungen vollzieht sich in verschiedenen Di-
mensionen. Einerseits wird (meist) aus einer Vielzahl von angebotenen
Pressefotografien ein spezifischer Augenblick ausgewéhlt. Im vorliegenden
Fallvergleich wurde die gewéhlte Fotografie dann in allen Redaktionen noch
bearbeitet und in unterschiedlich starker Weise zugeschnitten. Aulerdem
kann, wie in der Bild geschehen, eine Modulation der Fotografie vorgenom-
men werden. Durch die Auswahl und die weiteren gestalterischen Eingriffe
wird das von der Nachrichtenagentur angebotene Sujet (neu) gerahmt.
Die Praxis der Bildgestaltung in Auswahl, Zuschnitt und Modulation der
Bilder mochte ich als dsthetisches Agieren der Tageszeitungen fassen.

Auf je unterschiedliche Weise werden die Korper der Personen ikonisch
kontextuiert. Dies geschieht durch die Gestaltung ihrer Beziige auf die
jeweiligen Gegentiber. Im Bild wird eine spezifische Relation der Kérper
zur gesamten Bildfliche bzw. zum Rahmen gestaltet. Das dsthetische
Agieren basiert auf der Gestaltung des Bildes, die das ausgewéhlte Bild
entsprechend der eigenen Perspektive bearbeitet. Wahl und Gestaltung
bzw. (Neu-)Rahmung eines Bildes kénnen in Anlehnung an Boehms Begriff
der ,ikonischen Differenz‘ (Boehm 2006[1994], vgl. auch Abschnitt 2.2.2)
als ,ikonische Differenzierungsleistung‘ beschrieben werden. ,Ikonisches
Differenzieren‘ ist ein gestalterisches Agieren, das nicht allein auf der
dsthetischen Ebene agiert, sondern es basiert auf der Zuschreibung sozialer
Bedeutung durch die Gewichtung der Bildelemente (vgl. auch Kapitel 6
und 7). Das gewéhlte und gestaltete Bild entspricht der Perspektive der
Abbildenden. Durch die Veréffentlichung wird ihre spezifische Sichtweise
auf das soziale Geschehen zum Ausdruck gebracht.

Weiterhin wird in den veroffentlichten Korperbildern die Beziehung
von Abgebildeten und Abbildenden sichtbar bzw. in welchem Verhéltnis
diese zueinander stehen. Westerwelle tritt in einem eigens dafiir vorberei-
teten, ausgeleuchteten Setting (Nachrichtenstudio/Wahlparty-Biithne) am
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Wahlabend vor das Publikum und/oder die Kameras. Damit steht eine
bithnenhafte Asthetik bereits fest, deren atmosphérisches Setting die Auf-
nahmemoglichkeiten der Fotograf*innen bestimmen. Die Fotograf*innen
und die Zeitungen greifen im Rahmen dieses Settings einen aus ihrer
Perspektive besonderen Augenblick heraus. Gewahlt wird eine griffende
Gebdrde. Diese kann, wie im Falle der Bilder bei der FDP-Wahlparty,
direkt an ein Publikum vor Ort gerichtet sein (SZ/FAZ/Welt/ Bild). Sie
kann aber auch ,nur* den Pressefotograf*innen gelten (taz) und ist dann
in vermittelter Weise an die (antizipierten) Betrachter*innen gerichtet.

Was dokumentiert sich nun in den Gestaltungsleistungen der Tageszeitun-
gen tber das Verhdltnis von Politik und Medien? Durch die Wahl eines
typischen GruBbildes, dass in seiner je spezifischen Gestaltungsweise vom
common sense abweicht, wird deutlich, dass sich die Tageszeitungen alle
an der Abbildfunktion des Fotografischen orientieren, ndmlich einen grii-
Benden Politiker zu zeigen. Darauf wird in Kapitel 6 naher eingegangen.
Das Gruf3bild verweisz auf das gesellschaftliche Verhéaltnis von Politik und
Medien. Es ist eine besonders verdichtete Gestaltungsweise eines sozialen
Rituals, das im 6ffentlichen Raum praktiziert wird. Die Art, wie hier sozial
Kontakt aufgenommen wird, geschieht mittels einer distanzierten Gebéar-
de, die auf einen physischen Abstand der an der Interaktion Beteiligten
verweist. Mit dem Grufl per Wink sind nicht die Fotograf*innen, die dicht
an der Person dran sind, gemeint — denn sie wiirde man in dieser inter-
aktionalen Niahe nicht auf diese Weise griifien — sondern das entferntere
Publikum vor Ort sowie die antizipierte, also mediale Offentlichkeit. So
gibt es keinen sichtbaren Blickkontakt mit dem ,unmittelbaren Gegeniiber*
Fotograf*in, sondern lediglich einen unspezifischem, an viele gerichteten
Blick bzw. wenn direkt in die Kamera geschaut wird, dann aus groflem
Abstand (Welt). Die Néihe der Fotograf*innen zu Westerwelle, die durch die
Tageszeitungen unterschiedlich gesteigert wird, verweist auf eine Distanz
von Abgebildeten und Abbildenen. So scheint das 6ffentliche Verhéltnis
von Politik und Medien von einer iibergegensétzlichen Ndhe und Distanz
gepragt zu sein.

Damit diese ersten Ergebnisse nicht auf der Ebene der fallspezifischen
Besonderheit des konventionalisierten Bildgrufies (mit seiner langen histo-
rischen Tradition) verbleiben, werden im néichsten Kapitel zwei weitere
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Bildvergleiche vorgenommem, die je eine andere soziale Situation in den
Blick nehmen. Im ersten Fallvergleich sind je zwei Politiker*innen zu sehen,
die direkt auf die Kameras ausgerichtet sind (5.1) und im zweiten Beispiel
wird der Blick einer Politikerin auf ihr politisches Gegeniiber gezeigt (5.2).

109






5 Empirische Analyse |l: Zur Differenz
sozialer Interaktionen in

(Presse-)Bildern

Im ersten Empirie-Kapitel der Arbeit habe ich gezeigt, wie die Fotografie
eines Politikers bzw. sein Kérper je unterschiedlich gestaltet werden kann.
Die Gruf-Gebdrde wird von den Tageszeitungen auf verschiedene Weise
,in Szene gesetzt‘ Durch die Bildvergleiche konnte ich erste Aspekte der
gestalterischen Orientierungen der Tageszeitungen herausarbeiten. Die Ge-
staltung eines ,Grufbildes‘ verweist zudem auf das ,dffentliche Verhdltnis
von Politik und Medien, das von einer gleichzeitigen Ndhe und Distanz
gepragt zu sein scheint.

Um die Ergebnisse des ersten Fallvergleichs weiter zu validieren und eine
empirische Grundlage fir die Generalisierung der Ergebnisse in Kapitel
6 zu erhalten, werde ich im folgenden Kapitel zwei weitere Fallvergleiche
durchfiihren. Die Bilder zeigen zwei andere soziale Situationen. Zundchst
erfolgt die Kontrastrierung von Sujets, in welchen zwei Politiker *innen
sich unmittelbar auf die Kameras beziehen (5.1). Im letzten Fallvergleich
wird der auf das politische Gegeniiber gerichtete Blick einer Politikerin
analysiert (5.2).

Die Darstellung der Ergebnisse verliuft, ebenso wie im 4. Kapitel, entlang
der vorgenommenen Bildvergleiche. Diese fiihren von den sampleinternen
zu -externen Vergleichen. Der Fokus der Analyse liegt auf der Rekon-
struktion der gestalterischen Orientierungen der Tageszeitungen, indem
auch das Verhdltnis von Presse und Politik zum Ausdruck kommt. Um
dieses Verhdltnis vertiefender auszuarbeiten, wird nach dem letzten Ver-
gleich ein falliibergreifender Vergleich mit Hochzeitsbildern durchgefiihrt.
Er kontrastiert die Pressebilder mit Fotografien von Hochzeiten, die von
Hochzeitsfotograf*in sowie von geladenen Gdsten erstellt worden sind. Es
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zeigt sich, dass sich die Aufnahmeweisen der beauftragten und der privat
agierenden Fotograf*innen unterscheiden. Dabei ist das Verhdlinis von
Hochzeitsfotograf*in und Brautpaar ist dhnlich distanziert wie das offentli-
che Verhdltnis von Medien und Politik, dagegen stehen sich Hochzeitspaar
und Gaste nahe(5.3).

5.1 Zwei Politiker*innen vor den Kameras

Fiir den zweiten Fallvergleich werden Bilder herangezogen, in denen die
Abgebildeten direkt auf die Kameras vor ihnen bezogen sind. Die Bilder
zeigen somit je nah aufgenommene, frontale Figurenaufstellungen von
zwei Politiker*innen (vgl. zur folgenden Analyse auch Kanter 2015 sowie
Kanter 2016). In den ersten drei Beispielen in FAZ, SZ und Welt werden
die Akteur*innen von den Medien als (kinftige) Koalitionspartner*innen
gestaltet, dagegen erscheinen sie in den letzten beiden Bildern in taz und
Bild als (bereits) feststehendes ,Regierungspaar’. FAZ, SZ und Welt un-
terscheiden sich von taz und Bild darin, die in Bewegung dargestellten
Korper in einem erkennbaren Bildraum zu gestalten. Dagegen befinden
sich die Korper in taz und Bild vor einem unmarkierten Hintergrund. Aus
der unterschiedlichen Relationierung der Korper zur Bildflache resultiert
auch die begriffliche Differenzierung der Korperbilder. Wahrend FAZ, SZ
und Welt dynamische Korperbilder gestalten (5.1.1), erscheinen die Politi-
ker*innen in taz und Bild als statische Korperbilder (5.1.2).

5.1.1 Dynamische Kérperbilder in FAZ, SZ und Welt

Zunichst werden die drei Bilder aus der FAZ, SZ und Welt interpretiert.
Sie stellen Variationen der gleichen sozialen Situation dar. Als Einstieg
wird das Bild aus der FAZ rekonstruiert, das die SZ in einer zugeschnitte-
nen Variante veroffentlicht hat. Dagegen wahlt die Welt ein anderes Sujet
der Szenerie. Im Anschluss an den sampleinternen Vergleich erfolgt der
mittelbare Vergleich in zwei Clustern, der vertiefender herausarbeitet, was
in der Dynamik der Bildkérper im Raum zum Ausdruck kommt.
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Die Orientierung der FAZ an einer hierarchisierenden Gestaltung

Das Bild in der FAZ ist in der von der Nachrichtenagentur angebotenen
Version, also nicht beschnitten, abgedruckt worden (Bild 5.1).

Bild 5.1: FAZ, Quelle: Wolfgang Rattay/Reuters, aus:
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 29.9.2009, S.3 (in Farbe
Bild A.6 auf Seite 300)

In der Fotografie sind zwei Personen mit ihren ganzen Koérpern von vorne
zu sehen.®? Der vordere Fuf der linken Figur ist beinahe aufgesetzt, ihr
rechter Arm zeigt nach vorne. Sie hat eine breitere Schrittstellung als die
rechte Figur. Deren vorderer Fuf ist angehoben und die linke Hand beriihrt
beinahe das rechte der zwei Geldnder, zwischen denen beide hindurchgehen.

Im Vordergrund ist in der rechten unteren Bildecke der Abschnitt eines
aus hellem Metall geformten Geldnders zu sehen. Dessen Handlauf fithrt
in einem ovalen Schwung nach links in den Mittelgrund des Bildes hinein.
Das Gelander ist in der Bildecke nur im Anschnitt zu sehen, zur Mitte

85 Wie bereits im ersten Empiriekapitel wird nur von diesem ersten Bild, an dem sich der
gesamte Fallvergleich aufspannt, eine ausfiihrliche vorikonographische Beschreibung
dargelegt.
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des Bildes hin ist es komplett sichtbar. Rechts vom hintersten Posten
knickt der Handlauf ab und das Gelédnder wird zu einem Treppengelan-
der. Unterhalb der untersten Querstrebe dieses Pfostens werden zwei aus
hellgrauen Steinen geformte Stufenabschnitte sichtbar. Aus der linken
unteren Bildecke verlduft in einem runden Schwung ein Geldnder aus dem
gleichen Material nach rechts in den Mittelgrund hinein. Von diesem ist
der vorderste Pfosten beinahe komplett und der hintere, der das Geldnder
abschliefit, vollstédndig zu sehen. Auf der linken Bildseite geht das Geldnder
in eine Metallkonstruktion mit einer Ablagefliche tiber. Zwischen den
Querpfosten sind ganz leichte Schatten der Geldnderstreben zu sehen vor
einer weiflen, mit kleinen Vorspriingen durchsetzten Wand.

Im Raum zwischen den beiden Geldndern, die etwa je ein Drittel der
unteren Bildhélfte einnehmen, sind zwei Personen als Ganzfiguren im Uber-
gang von Mittel- zu Vordergrund zu sehen. Das Licht fillt von links und
rechts auf die beiden. Diese werfen sehr leichte Schatten auf den Boden.
Die Person links tragt schwarze Lederschuhe mit leichtem Absatz und eine
schwarze Hose mit einer Falte am rechten Unterschenkel, die in einer Aus-
beulung nach links unten ausschlagt. Dariiber trégt sie einen zugeknopften,
lila farbenen Blazer, dessen linke Schulter sowie ein grofler Bereich des
rechten Oberkdrpers ist leicht beleuchtet. Im Ausschnitt zwischen dem
Kragen wird weiler Stoff sowie eine silberne Kette sichtbar. Die Person
hat eine helle Gesichtsfarbe und trégt ihre dunkelblonden Haare zur mit-
tellangen Kurzhaarfrisur geschnitten. Sie ist nicht ganz von vorne zu sehen,
ihr Korper zeigt eine leichte Wendung hin zu einer Dreiviertel-Ansicht, die
linke Schulter ist leicht vor der rechten. Der Kopf ist nach rechts gedreht,
etwas weiter als der Korper, so dass das Gesicht fast vollstdndig zu sehen
ist. Das linke Ohr ist deutlicher als das rechte zu erkennen. Die Augen
sind geo6ffnet und der Blick geht rechts an der Betrachterin vorbei, ihre
Mundwinkel sind leicht angehoben, wodurch sich leichte Griibchen bilden.
Ihr rechter Arm zeigt leicht nach vorne vom Korper weg, insbesondere der
Unterarm ragt nach schrég links unten wie auch die Hand. Deren Daumen
folgt der Bewegungsrichtung des Korpers nach vorne links, die iibrigen
Finger sind leicht geknickt und in Richtung Oberschenkel geformt. Der
linke Arm befindet sich seitlich von ihrem Korper und fillt nach unten. Die
linke Hand ist locker, die Finger héngen ebenfalls nach unten. Die leicht
angehobene, linke Fufispitze ist direkt von vorne zu sehen. Das linke Bein

114



lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

fiithrt leicht schriag nach rechts oben und ist beinahe voll gestreckt. Das
rechte Bein ist im Abstand einer Schrittlinge hinter dem linken. Dessen
Fuf} ist seitlich von schridg oben zu sehen. Der Vorderfuf}, der den Boden
bertihrt, ist deutlich zu erkennen. Das Bein fiihrt von rechts unten leicht
schriag nach links oben.

Eine Schulterbreite neben der Person befindet sich die zweite Person
im Bild. Sie tragt schwarze Lederschuhe, einen Anzug mit zugeknopftem
Jackett und hellblauer Krawatte auf weilem Hemd sowie eine randlose
Brille. Sie ist knapp einen Kopf grofier als die andere Person und hat den
Kopf geradeaus gerichtet. Der Blick geht nach vorne, leicht rechts an der
Betrachterin vorbei. Im hellhdutigen Gesicht ist der Mund geschlossen
und die Mundwinkel sind ein wenig angezogen, leichte Griibchen sind
sichtbar. Der Kopf ist von vorne aufgenommen, der Kérper ist etwas mehr
in Richtung Dreiviertel-Ansicht zu sehen, die rechte Schulter ist etwas
hinter der linken. Vom aufgerichteten Oberkorper gehen beide Arme etwas
nach hinten weg und héngen ebenfalls nach unten. Vor allem im linken
Schulterbereich spannt sich das Jackett und schlégt Falten, der rechte
Saum fillt nach unten, der linke ist leicht angehoben. Die rechte Hand
beriihrt mit der Kante des Daumens das Jackett und mit der Spitze des
Zeigefingers die Anzughose. Der linke Arm ist etwas mehr vom Koérper
abgesetzt, die linke Hand ist von vorne zu sehen. Die Finger sind an den
Kno6cheln abgeknickt, die Fingerspitzen und je zweiten Fingerglieder sind
nicht sichtbar. Kleiner- und Ringfinger sind vom Gelédnderabschluss ver-
deckt. Das linke Bein ist von vorne zu sehen, die Schuhspitze ist so weit
angehoben, dass die Schuhsohle zu sehen ist. Das Bein verdeckt beinahe
den rechten Unterschenkel und den Fuf} des rechten Beines, nur ein ganz
kleiner Teil des rechtens Vorderschuhs ist zu erkennen. Beide Personen
laufen auf einem hellgrauen, einfarbigen Fulboden, der etwa auf Hohe des
Saums des Blazers der Frau in eine dunkelweile Wand im Hintergrund
iibergeht. Zwischen Boden und Riickwand ist teilweise eine schmale Fuf3-
leiste zu erkennen, die sich dunkel von der Wand absetzt.

Im linken Bilddrittel sind etwa in der Bildmitte und im hinteren Mittel-
grund zwei Ledersessel von vorne zu erkennen, die vom Geldnder zum
Teil verdeckt werden. Von einem Dritten ist nur die Lehne von hinten
zu sehen. Hinter dieser Lehne ragt ein schmales Baumstdmmchen mit
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buschiger, kugelférmiger Krone hervor. Rechts daneben und oberhalb der
ledernen Sitzgelegenheiten ist ein hochformatiges Gemaélde zu sehen. Es ist
mit breitem Pinselstrich in dunklen T6énen gehalten. Auf ihm ist in voller
Gemiildehohe ein schwarz konturierter Akt von hinten in Blau zu sehen
mit leichten grau- und orangefarbenen Ankléngen auf der linken Hélfte des
Korpers. Er steht neben einem griinen Stuhl. Die obere Gemaldehélfte wird
von einer Gebirgslandschaft eingenommen, die angeschnitten ein Bild im
Bild darstellt. Das Kunstwerk steht auf einem kleinen, hell-weiflen Podest
wie auch das hoch rechteckige Gemailde in der rechten Bildhélfte daneben,
dessen Podest etwas hoher ist. Es zeigt dhnlich dunkle Farben mit zum Teil
helleren griinen und blauen Bereichen und abstrakte Flachen, die sich langs
zum Bild wellenférmig ausbreiten, teilweise aufbdumend. Der Oberkorper
der rechten Person ist beinahe mittig vor diesem Gemaélde zu sehen. Die
Person links befindet sich mit etwa einem Drittel ihres Oberkorpers vor
diesem Gemilde, ihr {ibriger Oberkorper und ihr rechter Arm befinden
sich vor dem weiflen Hintergrund.

Zur Ikonik zweier frontaler Figuren innerhalb des Bildraums
Die im Bild markierten planimetrischen Linien verweisen auf die Relation

von Geldnder, Figuren und der {ibrigen Bildfldche (Bild 5.2).

A

Bild 5.2: FAZ, Planimetrie (e. E.)
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Das Gelidnder verbindet durch seinen Verlauf den Bildvordergrund mit dem
Hintergrund und gibt gewissermafien ,den Ton im Bild* an. Das Gelédnder
strukturiert insbesondere die Bewegungsweise der linken Person, ihren Sog
nach vorne, aber auch, wie die rechte Person geht. Darin verdeutlicht sich,
woher beide kommen und wohin sie (durch den Verlauf des Gelénders)
,geleitet* werden. Es wird ikonisch markiert, dass etwas, hinter dieser
Briicke kommt, aber nicht, was es ist.

Die szenische Choreographie zeigt auf, dass die linke Person mehr Raum
einnimmt als die Figur neben ihr (Bild 5.3). Sie wird auflerdem zum
Gemailde, das sich hinter ihr befindet, in Relation gesetzt.

Bild 5.3: FAZ, szenische Choreographie (e. E.)

Sie lduft mit einem sichtbaren Schritt und schwingendem rechten Arm
nach vorn. Jener ist planimetrisch betont durch den Bildmittelpunkt, der
genau in der Armbeuge liegt. Die Person auf der rechten Seite ist mit
ihr auf gleicher Hohe und geht im Vergleich wie ,mit leicht angezogener
Handbremse'. Die steifen Arme, mit der rechten Hand an der Hosennaht
und der linken am Gelénder, korrespondieren mit einem zuriickgenomme-
nen Oberkorper. Zudem wird die Figur vom strudelnden Geméalde mehr
aufgesogen, als dass sie sich von diesem absetzt. Der Blick der linken Person
ist fokussiert, ihr Lacheln changiert zwischen kokett und siffisant. Thre
Mimik ist dynamischer als die der rechten Person. Deren Gesichtsausdruck
ist indifferent mit einem unbestimmten Blick.
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Zur ITkonographie: Die beiden serios gekleideten Politiker*innen Angela
Merkel (links) und Guido Westerwelle (rechts) sind hier am 28.9.2009
zu sehen sind. Die Nachrichtenagentur Reuters liefert in ihrem Bildtext
die Information, dass sich die deutsche Kanzlerin und Vorsitzende der
Christlich-Demokratischen Union (CDU) und der Vorsitzende der Freien
Demokraten (FDP) im Kanzleramt treffen, um nach der am Tag zuvor
gewonnen Bundestagswahl die Verhandlungen des Koalitionsvertrags auf-
zunehmen. Das Bild ist am 29.9.2009 in der FAZ auf der Seite 3 erschienen.
Das Sujet ist am gleichen Tag in einem anderen Zuschnitt®® von der
Siiddeutschen Zeitung als Titelbild veréffentlicht worden (Bild 5.5).

A
A

Bild 5.4: FAZ Bild 5.5: SZ®7

Durch einen Zuschnitt, der das Geldnder beinahe Jkappt‘, d&ndert sich
die Szene, insbesondere das Verhéltnis der Korper zueinander und zum
Bildraum.

Merkel ist auch im SZ-Bild fokussiert, sie hebt sich vom weilen Hin-
tergrund noch deutlicher ab als in der FAZ, da die Weiiflache hinter ihr
markanter wird. Dies ist Teil der planimetrischen Komposition, die durch
eine senkrechte Linie aufgezeigt werden kann. Sie verlduft entlang der
rechten Kante des linken Geméldes sowie des Podestes und hebt damit
die Bedeutung des Aktbildes hervor (Bild 5.6).

86 Es wird in der empirischen Analyse keine Kompositionsvariation durch die Autorin
durchgefiihrt, da der Zuschnitt bereits eine solche darstellt.

87 Quelle: Reuters/Wolfgang Rattay, aus: Siiddeutsche Zeitung, 29.9.2009, S.1. (in
Farbe Bild A.7 auf Seite 300).
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Bild 5.6: SZ, Planimetrie (e. E.)

Eine weitere planimetrische Linie verlauft parallel zu und iiber dem (im
Vergleich zum FAZ-Bild) nun kiirzeren Abschnitt des Handlaufs des Ge-
landers auf der linken Seite und verbindet die Képfe. Durch den Zuschnitt
wird der Abstand zwischen beiden Figuren markanter. Zugleich werden
sie deutlicher in Relation zum Aktbild gebracht und auch dadurch in
ihren Dynamiken zuriickgenommen. Westerwelles Hexis erscheint noch
etwas steifer als in der FAZ, vor allem durch den Kontrast zu dem nun
deutlicher erscheinenden Akt, der die Arme oben hélt. Dadurch, dass der
Zuschnitt ndher an die Abgebildeten herangeht, fillt der Abstand zwischen
den beiden mehr ins Gewicht, sie treten deutlicher als einzelne Figuren
nebeneinander auf.

Hinzukommen zwei waagerechte Linien, die Bildaufbau und Perspektivitat
zusammenbringen (Bild 5.7).
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Bild 5.7: SZ, Perspektivitét, (e. E.)

Es sind die Bildmittelwaagrechte sowie die Horizontlinie, die im Verhéltnis
des goldenen Schnitts verlauft®®. Beide Linien befinden sich auf Hohe der
Nasen von Merkel und Westerwelle. Damit werden deren Augenpartien
fokussiert bzw. die Figuren in ihrer ikonischen Bedeutung dhnlicher ge-
wichtet. Sie befinden sich beinahe auf Augenh6he mit den Betrachtenden,
Westerwelle eine Nuance dariiber, Merkel etwas darunter. Das Bild chan-
giert damit zwischen einer Zentrierung auf Merkel einerseits und einer
Ausgewogenheit zwischen den eigensténdig auftretenden PolitikerInnen
andererseits. Auflerdem verweist eine weitere planimetrische Fokussierung
auf Merkels Relationierung zu den als ménnlich erscheinenden Figuren
des Bildes. Sie kann durch die verdngerte Linie des Verlaufs des rechten
Gelédnders angezeigt werden, die an Merkels Kopf entlang zum Kopf bzw.
den Hénden des Aktes fiihrt, der sich die Haare zuriickrecht. Hier wird
eine genderspezifische Komponente des Bildes angedeutet und die hete-
ronormativen Geschlechterverhéltnisse werden umgekehrt, Merkel fiithrt,
eingerahmt von ménnlichen Figuren.

88 Der Goldene Schnitt ist ein ausgewogenes Verhéltnis einzelner Bildelemente zuein-
ander. Die Berechnung des goldenen Schnitts erfolgte hier mit dem Bildbearbei-
tungsprogramm Gimp, das sowohl die Aufteilung im Goldenen Schnitt nach rechts
und nach links hin vornimmt, d.h. das Teilungsverhiltnis wird entweder mit 2:1
(;rechtert GS) oder 1:2 (,linker* GS) angegeben.
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Dieser erste Kontrast zeigt eine zentrale Gemeinsamkeit in den Gestal-
tungsweisen von FAZ und SZ. Die Korper der Politiker*innen werden als
dynamische Korperbilder gestaltet. Darin zeigt sich folgender Unterschied:
Merkel ist in der FAZ (siehe Bild 5.1 auf Seite 113) als die im Raum
beweglichere Figur hervorgehoben. Dagegen ist ihre Position im Titelbild
der SZ (siehe Bild 5.5 auf Seite 118) weniger exponiert gestaltet, allerdings
setzt sie sich weiter von Westerwelle ab. Insgesamt ist die Rdumlichkeit in
der SZ nicht so markant.

Die Orientierung der FAZ an einer hierarchisierenden Gestaltung

In der FAZ (siehe Bild 5.1 auf Seite 113) strebt Merkel zwischen den Geldn-
dern nach vorn/zum Bildzentrum und ist aktiver (gestaltet). Thr Ausdruck
verstérkt sich durch die im Kontrast dazu gefrorene Gestik und Mimik Wes-
terwelles. Dessen steife Weise im Gehen wird durch den Aufnahmemoment
ikonisch verdichtet. Es wird eine libergegensétzliche Positionierung seines
Korpers in Relation zum Gemaélde hinter ihm erzeugt: Einerseits setzt sich
dieser rdumlich betrachtet vom Gemélde ab, andererseits wird er in der
zweidimensionalen Fliche genau mittig vor diesem platziert und damit
im Bild festgesetzt. Hinzukommt, dass Merkel sich deutlich vom weiflen
Hintergrund abhebt. Homolog dazu setzt sie sich von Westerwelle direkt
ab, was durch ihre linke Schulter markiert wird, diese ist zwar nur eine
Nuance, aber doch merklich vor seinem Oberkorper. Westerwelle kommt
nicht voran und gleichzeitig weist Merkel ihm die Richtung. Simultan dazu
ist ihr Korper auf uneindeutige Weise ausgerichtet: Wéhrend ihr Oberkor-
per eine Richtung anzeigt, weicht ihr Kopf, bzw. Blick von dieser ab. Thr
Schritt ist tdnzelnd, in ihrer Stellung zeigen die Fiifle in unterschiedliche
Richtungen. Damit zeigt Merkel eine dynamische Wendigkeit innerhalb
einer markanten Radumlichkeit.

Der modus operandi der FAZ dufert sich darin, wie sich die CDU/CSU-
Vorsitzende einen Tag nach der gewonnenen Wahl als fiihrende Person
auffithrt und simultan dazu aufgefiihrt wird. Die Dominanz von Merkels
Korper konstituiert ihre Autoritdt. Diese verschafft sie sich in der sozialen
Situation selbst, was im Bild abgebildet ist, indem sie schnellen Schrittes
an Westerwelle entlang geht. Gleichzeitig geschieht die Zuschreibung von
Autoritéit performativ auf ikonische Weise, indem genau dieser Moment
abgelichtet und dieses Bild unter vielen ausgewéhlt wird. In diesem Zu-
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sammentreffen der zukiinftigen Koalitionspartner*innen kurz nach der
Wahl wird eine spezifische Perspektive auf Fiihrung im Kanzleramt zum
Ausdruck gebracht. In der Art und Weise, wie die Beziechung der Ak-
teur*innen zueinander gestaltet ist, werden Rangordnungen zum Ausdruck
gebracht, Merkel wird in ihrer Aktivitdt planimetrisch fokussiert und beide
nehmen unterschiedlich viel Raum im Bild ein. Dies verweist auf eine
Orientierung an einer hierarchisierenden Gestaltung. Merkel wird durch die
Veroffentlichung in der FAZ erneut zur Kanzlerin ausgewahlt und auf diese
Weise als solche markiert. Darin vergegenwiértigt sich die Orientierung der
Abbildenden in dem, was sie wie abbilden. Die Korper werden als fiihrende
und gefiihrte dargestellt, in enger Bindung an ein sichtbares Umfeld, das
sie umgibt.

Die Orientierung der SZ an Autonomie

Im Kontrast zur FAZ ist der sichtbare Raum im SZ-Bild (Bild 5.9) we-
niger wichtig. Durch den Zuschnitt werden die Politiker*innen deutlicher
in Bezug zum Akt im linken Gemélde gesetzt und sie treten dadurch
sowie durch den Anschnitt ihrer Oberschenkel markanter als einzelne Fi-
guren und in ihrem Bezug zueinander auf (vgl. die durchgezogenen Linien
in Bild 5.7 auf Seite 120). Im Zuschnitt fallt deutlicher auf, dass ihre
Oberkorper um einen Hauch nicht frontal zur Kamera ausgerichtet sind,
auch die Blicke werden nun betont, die ebenfalls knapp an der Kamera
vorbeigehen (vgl. die gestrichelten Linien in 5.7 auf Seite 120). Letzteres
betont auch, dass sich beide Kérper auf Augenhéhe mit den Betrachtenden
befinden. Es ergibt sich folgende Spannung im Bild: Die Politiker*innen
haben deutlicheren Abstand zueinander und nehmen nicht eindeutig auf
eine Kamera Bezug. Durch das Zuschneiden kommen die abbildenden
Bildproduzent*innen den abgebildeten Korpern zwar niher, denn es wer-
den auch die Blicke der Politiker*innen deutlicher. Zugleich betont diese
Gestaltung die Unmoglichkeit des Augen-Blicks von Abgebildeten und
Betrachtenden.
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WA
T T

Bild 5.8: FAZ Bild 5.9: SZ

Dieser Zuschnitt verdeutlicht einen Modus in der Gestaltung, der nicht
— wie in der FAZ — (Bild 5.8) an Rangordnungen orientiert ist, indem er
die Korper fest in den Bildraum ein- und aneinander bindet. Im SZ-Bild
sind die Korper (Bild 5.9) weniger in den gesamten Bildraum eingebunden,
sondern werden unabhéngiger von diesem gestaltet und sie stehen in einem
deutlicheren Bezug zu den Gemaélden. Gleichzeitig wird ihre Distanz zuein-
ander markiert, auch im Kontrast zum Akt. Durch den Zuschnitt, der ihre
Blicke betont, die nicht direkt in die Kamera gehen, werden sie von den
Gestalter*innen auf ,Distanz‘ gehalten. Darin verdeutlicht sich ein Umgang
mit Korperlichkeit, der die einzelnen Figuren in ihrer Eigenstdndigkeit mar-
kiert. Dies kommt insbesondere im Zuschnitt zum Ausdruck. Im Vergleich
zur FAZ ist im SZ-Bild weniger der sichtbare Raum markiert, indem sich
die Korper aufhalten. Vielmehr werden die Korper in ihrer Singularitat
betont und in einer autonomeren Weise gestaltet. Die Art der Relationie-
rung der Korper zueinander und zum figtirlichen Akt sowie gegeniiber den
Betrachtenden geschieht in einem konfrontierend-distanzierenden Modus.
In dieser Gestaltung dokumentiert sich eine Orientierung an Autonomie.
Gemeint ist damit, dass das Verhéltnis zu den Anderen (Kérperbild/Akt
/Betrachter*innen) so gestaltet, dass diese je voneinander abgegrenzt sind.

Die Orientierung der Welt an Flexibilitdt

Das Titelbild der Welt (Bild 5.10 unten) zeigt einen anderen Moment der
sozialen Szenerie im Kanzleramt und ist am gleichen Tag wie die Bilder in
FAZ und SZ erschienen. Es wird ein anderes Verhaltnis von Korper und
sichtbarem Raum gestaltet.
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Bild 5.10: oben: FAZ/SZ,
unten: Welt®®

Die Personen sind in Relation zur sichtbaren Umgebung zentrale Bildele-
mente. Sie laufen in einem auf den ersten Blick spiegelbildlich versetzten
Gleichschritt nach vorne. In der Rekonstruktion der Planimetrie verdeut-
licht sich, dass sie zugleich auseinander driften (Bild 5.11).

89 Quelle: DPA /Wolfgang Rattay, aus: Die Welt, 29.9.2009, S. 1. (in Farbe Bild A.8
auf Seite 301).
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Bild 5.11: Welt, Planimetrie, (e. E.)

Westerwelle hebt sich vom Untergrund deutlicher ab als Merkel und strebt
in einem strammen Schwung nach rechts vorne. Sein Kérpergewicht liegt
auf dem hinteren Vorderfuf}, der vordere Fuf} setzt mit dem Hacken gerade
auf. Obwohl beide Fiifle hinter denen Merkels sind, ist es Westerwelle, der
hier den Takt in ihrer ,kleinen Parade‘ angibt.

Merkels rechtes Bein weist in die linke untere Bildecke, dagegen zeigt ihr
linker Vorderfufl geradeaus, gleichzeitig blickt sie nach rechts aus dem Bild
heraus. Simultan dazu ist ihr Kérperschwerpunkt nicht ermittelbar. Sie
zeigt eine von Westerwelle weg und in mehrere Richtungen driftende und
dadurch zugleich gedrosselte Dynamik. Sie ist direkt vor dem Gemaélde
platziert, was ihren Schwung bzw. ihr Streben nach vorn behindert. So
erscheint sie trotz ihrer Bewegung statisch und wird gestalterisch mit dem
Hintergrund verbunden.
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Planimetrie und szenische Choreographie stimmen wieder einmal iiberein.
Das Bild wird bestimmt von der unterschiedlichen Gestaltung der Dynamik
der Korper im Bild, was durch das Zuschneiden des Bildes entsteht.

Bild 5.12: Welt Bild 5.13: DPA%

Im Vergleich zum urspriinglichen Bild der Agentur (Bild 5.13) fillt auf,
dass der Raum, den Merkel hat, im neuen Ausschnitt deutlicher begrenzt
wird als der Raum Westerwelles. Durch den Zuschnitt wird zudem auf der
rechten Seite Westerwelles Sog in die rechte Richtung betont. Beide Kérper
werden durch das Zuschneiden noch mehr aus der bildlichen Umgebung
herausgeholt. Wéhrend Merkel dadurch an Dynamik verliert, gewinnt
Westerwelle an Schwung im Kontrast zu seiner in der urspriinglichen
Fotografie eher mit Merkel mithaltenden Ausrichtung. In der Welt wird
im Vergleich zur FAZ weniger eine Fiihrungsposition Merkels gestaltet,
als vielmehr eine sich voneinander unterscheidende Flexibilitat der Korper
im Bild. In ihrem Modus wird zwischen den Kérpern in ihrem Bezug zum

90 Quelle: Wolfgang Rattay/DPA /Picture-Alliance.
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gesamten Bildraum, bzw. innerhalb des Bildraums differenziert. Zentral ist
die unterschiedlich starke Anbindung der Korperbilder an die Raumlichkeit.
Westerwelles Losgelostheit vom Raum wird ikonisch konstituiert durch den
planen Hintergrund sowie durch die ,undynamische’ Verbindung Merkels
mit dem Raum. Dies verweist auf eine flexible Gestaltungsweise der Korper.

Das Verhéltnis der Korper zueinander dokumentiert sich nicht wie in
der FAZ als eine an den Raum gebundene Hierarchie. Auch duflert sich
keine vom Raum und den Anderen distanzierte Autonomie wie in der
SZ, sondern es kommt in der Welt eine in sich differenzierte Flexibilitéit
der jeweiligen Korperbilder zum Ausdruck. Der Spielraum des Einen wird
ikonisch umso evidenter, je mehr die Andere in ihrer eingeschrinkten Be-
wegungsfreiheit markiert wird. Wie bereits im FAZ-Bild ist auch hier eine
Genderkomponente eingelagert. Denn eine weitere Planimetrie findet sich
in den Verbindungen von Merkels Fufispitzen zu den oberen Geméldecken
und bildet ein ,N* Sie betont, wie Merkels Kérper an den Bildhintergrund
gebunden wird, wahrend der ménnlichere Korper sich von diesem absetzt
bzw. freier durch den Raum marschiert.

In den drei Bildern von FAZ, SZ und Welt ist somit die Gestaltung dy-
namischer Korperbilder an einem erkennbaren Ort, dem Kanzleramt, fiir
die Komposition konstitutiv. Was kommt in dieser ,ikonischen Dynamik*
zum Ausdruck? Und worin unterscheidet sie sich in den verschiedenen
Zeitungen? Dies wird iiber den folgenden sampleexternen Vergleich her-
ausgearbeitet.

Das erste Cluster macht deutlich, dass hier zwei (Geschéfts-)Partner*innen
gemeinsam auf einem vorgezeichneten Weg einem Ziel entgegengehen bzw.
gemeinsam zur Tat schreiten (siche Cluster 5.14)%L.

91 Urspriinglich sollten in diesem Cluster oben zwei Bilder gezeigt werden. Das hier
fehlende Bild zeigte einen auf die Betrachterin zueilenden Geschéftsmann in starkem
Laufschritt. Es wurde leider von der Agentur zuriickgezogen, so dass es hier nicht
im Rahmen des Clusters gezeigt, sondern sich lediglich imaginiert werden kann.
Daran wird deutlich, wie wichtig es ist, die Cluster nicht nur im Forschungsprozess
zu kreiieren, sondern sie auch mit in die Prasentation der Ergebnisse aufzunehmen,
vgl. dazu auch Abschnitt 3.3.2.
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Bild 5.14: Cluster 1: gemeinsam zur Tat schreiten®?

Dabei zeigt die Gestaltung vor allem zwei nach vorn gerichtete Korper
mit Blick nach rechts (Bild oben), die als Partner gemeinsam auf ein
unspezifisches Ziel zulaufen. Dieser Aspekt wird im SZ-Bild (Mitte rechts)
zuriickgenommen und das folgende Merkmal hervorgehoben. Komposito-
risch dhneln die sehr nahen Figuren mit direktem Schritt buchstédblich

92 Quellen: oben: Flonline, Mitte links: Wolfgang Rattay/Reuters, aus: Frankfurter
Allgemeine Zeitung, 29.9.2009, S.3, Mitte rechts: Wolfgang Rattay/Reuters, aus:
Siiddeutsche Zeitung, 29.9.2009, S. 1, unten links: Picture Alliance/Chromorange,
unten rechts: Still aus ,The Matrix‘/Warner Bros., aus: https://www.moviezine.se/
nyheter/filmer-som-inspirerade-till-vald, letzter Zugriff: 24.11.2015.
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in die Kamera (hinein) eher den Film-Helden unten rechts. Der Filmstill
(unten rechts) zeigt, wie jene auf furchtlose, unerschrockene Weise zur Tat
schreiten. Die draufgingerische Art kontrastriert mit dem eher behébigen,
routinierten Auftreten der Politiker*innen. Dieses &hnelt eher einer (als
heterosexuell) markierten, lockeren wie bestdndigen Partnerschaft, wie
sie ebenfalls den Korper innewohnt (unten links). Man geht, wie die Ge-
schéiftsleute (oben) auf gemeinsamen Wegen, und der (Ehe-)Mann gibt
den Weg vor. Von ihm ist die fithrende, rechte Hand ist zu sehen, die
sich in der Handchen-Haltung vorne befindet. Oben und unten links ist je
ein (ménnlicher) Partner als der Fiihrende gestaltet, markiert durch die
breitere Beinstellung.

Im Vergleich mit den Bildern féllt auf, dass Merkel und Westerwelle in
einer zum heteronormativen common sense gegenséatzlichen Rollenbezie-
hung gestaltet werden. Merkel ist diejenige, die fithrt, indem sie in breiterer
Schrittstellung als Westerwelle gezeigt wird, dessen Beinhaltung eher als
;weiblich® gestaltet ist. Dies wird durch das néchste Cluster noch markanter.
Die Beinstellungen von Merkel und Westerwelle weisen einerseits gender-
spezifische Merkmale und andererseits repréasentative Ziige auf (Cluster
5.15 auf Seite 130). Auf der linken Seite wird die geschlechtertypische
Dichotomie der Beinstellungen noch einmal evident. Hier sind es (oben
rechts) die ménnlichen Models, die eine breitere Gangart haben als die
weibliche Models (unten links), die ihre Fiifle unmittelbar voreinander
aufsetzen. Die frontale Aufnahmeweise verweist hier weniger auf eine dy-
namische Heldenhaftigkeit der Akteur*innen (wie im Filmstill des ersten
Clusters), sondern auf die Présentation ihrer Korper als ,reprisentative
Schaubilder fiir die mit ihnen vorgefithrte Mode. Dagegen tragen Merkel
und Westerwelle nicht ihre zum Teil schlecht sitzende Garnitur zur Schau,
sondern sie prasentieren ,Regieren als Partnerschaft’. Es ist prinzipiell
aushandelbar, wer die Fithrung innehat, bzw. der Fiihrungsanspruch ist
alles andere als unantastbar. Denn Merkels Schritt verweist nur in Ziigen
auf eine standfeste, auf Dauer gestellte Inszenierung von Herrschaft wie
beispielsweise diejenige Ludwig des XIV. (Cluster oben rechts 5.15 auf
Seite 130). Wahrend der barocke Alleinherrscher mit nach vorn aufgestell-
ten linkem Spielbein und ebenfalls aufgesetzten rechten Standbein fest
das Zepter in der Hand halt, fithrt Merkel lediglich mit einer gewissen
Zielgerichtetheit die Koalition an. Ihr Arm weist zwar nach vorne, doch zu-
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gleich hat sie einen eher ténzelnden, in verschiedene Richtungen weisenden
Schritt, wie es die barocke Tanzfigur unten rechts zeigt (Cluster 5.15).

Bild 5.15: Cluster 2: Reprasentation®®

93 Quellen: oben und unten links: Kollektion William Rast/Fashion week, http:
/ /wereworthittoo.blogspot.de/2010/05/william-rast-ss2010.html, letzter Zugriff:
24.11.2015, oben rechts: Ludwig XIV. im Krénungsornat/Hyacinthe Rigaud (1701),
aus: https://de.wikipedia.org/wiki/Datei:Louis_ XIV__of _France.jpg, letzter Zugriff:
24.11.2015, Mitte links: Wolfgang Rattay/Reuters, aus: Frankfurter Allgemeine Zei-
tung, 29.9.2009, S.3, Mitte rechts: Wolfgang Rattay/DPA, aus: Die Welt, 29.9.2009,
S. 1., unten rechts: Der junge Ludwig XIV. in der Hauptrolle des Apollo im Ballet
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Durch die Cluster wurde deutlich, dass sich die Zeitungen in ihren Perpek-
tiven darin unterscheiden, wie Merkel und Westerwelle ihr gemeinsames
und zukiinftiges ,Regierungsgeschift’ betreiben. Gedruckt wird der erste
gemeinsame Auftritt der Wahlsieger am Tag nach der Wahl, mit dem
die Verhandlung der Koalition beginnt, die bereits unmittelbar nach der
Wabhl festgestanden ist. Wichtig ist markante Gestaltung des Ortes. Das
Geschehen findet im Kanzleramt statt. Insbesondere durch die komparative
Analyse wird deutlich, dass die Fotografien je ein soziales Verhéltnis der
Abgebildeten zeigen. Dieses wird durch den Prozess von Auswahl und
Zuschnitt auf spezifische Weise festgelegt. Wer zukiinftig wie im Kanzler-
amt regiert, ist prinzipiell nicht von vornherein festgelegt, was durch eine
dynamische Positionierung der Korper im Bild zum Ausdruck kommt. Dies
wird von den Zeitungen unterschiedlich gestaltet. Wéahrend die Beziehung
in der FAZ hierarchisch organisiert ist und Merkel im Raum dominiert,
werden die Politiker*innen in der SZ voneinander differenziert und auto-
nom gestaltet. Dagegen wird in der Welt eine flexible Beziehung zwischen
ihnen markiert, die Westerwelle hervorhebt und die Geschelchterordnung
wiederherstellt.

Allen drei Bildern gemeinsam ist, dass Merkels Dominanz durch die
Gestaltung nicht ins absolute gesteigert wird und damit temporér bleibt.
So wird auf das Ergebnis der Wahl verwiesen, in der die CDU/CSU der
stiarkere Koalitionspartner fiir die kommende Legislaturperiode ist.

Die bisher untersuchten Pressebilder zeigen den ersten gemeinsamen Auf-
tritt von Merkel und Westerwelle einen Tag nach der Wahl. FAZ, SZ und
Welt orientieren sich somit am tagesaktuellen politischen Ereignis, das
am zweiten Tag nach der Wahl verdffentlicht wird. Die nun folgenden
zwei Titelbilder sind bereits am Wahlabend ausgewéhlt worden und am
ersten Tag nach der Wahl, also am 28.9.2009 gedruckt worden. Taz und
Bild konnen die beiden Wahlsieger*innen somit nicht in einem aktuellen
Bild zeigen, da (potentielle) Koalitiondre am Wahlabend nicht gemeinsam
auftreten. Die Zeitungen kreiieren ihr eigenes Bild.

royal de la nuit 1653, aus: https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/d/d4/
Louis-Apollol.jpg, letzter Zugriff: 24.11.2015.
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5.1.2 Statische Kérperbilder in taz und Bild

In den folgenden Bildern aus taz und Bild werden Merkel und Westerwelle
nicht als zukiinftige Koalitionspartner*innen gestaltet, sondern als ein
bereits feststehendes ,Regierungspaar’. Sie erscheinen damit im Gegensatz
zu den FAZ/SZ/Welt-Titelbildern als statische Kérperbilder vor einem
unspezifischen Bildhintergrund. Es wird nun zunéchst das Titelbild der
taz gezeigt.

Die Orientierung der taz an Unterlegenheit
Merkel (links) und Westerwelle (rechts) sind in einem sehr nahen Anschnitt
zu schen (Bild 5.16).

Bild 5.16: taz, Quelle: Fabrizio Ben-
sch/Reuters, aus: taz.die tageszeitung,
28.9.2009, S.1 (in Farbe Bild A.9 auf Seite
302)
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Sie fiillen mit ihren unterhalb der Hiiften beschnittenen Oberkorpern den
einfarbig blauen Hintergrund beinahe komplett aus. Es fallen die erhobenen
Hénde in ihrer Bewegungsunschérfe sowie in ihrer Relation zum iibrigen
Korper auf.

Bild 5.17: taz, Planimetrie (e. E.)

Die nach vorn gerichteten und nach oben geéffneten Hande Merkels stehen
im ikonischen Kontrast zur gewolbten Form der linken Hand Westerwelles,
die zu Merkel hin ausgerichtet ist (Bild 5.17). Wahrend Merkels Handin-
nenflachen hell und deutlich zu sehen sind, ist die Innenflache seiner Linken
dunkler und kaum sichtbar, seine rechte Hand ist gar nicht zu sehen.

Eine weitere Ellipse tiberlappt sich mit der anderen in Merkels rechter
Hand (Bild 5.18) und hat eine nahezu kreisférmige Form. Dies verweist
darauf, dass die tonangebenden Hénde Merkels in ihrem dynamischen
Schwung nach oben ikonisch gestiitzt werden durch die linke, gewdlbte
Hand und den Arm Westerwelles.
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Bild 5.18: taz, Planimetrie (e. E.)

Markiert wird darin auch die Bedeutung der Oberkérper, denn nicht
nur die Hande, sondern auch die Blicke und die Art der korperlichen
Ausrichtung der Abgebildeten sind bildpréagend. Beide schauen freundlich
in die Kamera. Merkels Korperlichkeit ist frontal nach vorne geoffnet.
Dagegen ist Westerwelle in einem leichten Seitenprofil zu sehen. Wahrend
sich der rechte Teil seines Oberkérpers hinter Merkel befindet, ist dessen
linker Teil vor ihr, insbesondere die Hand, was sie als relativ grof3 erscheinen
lasst.

Planimetrie und szenische Choreographie fallen ineinander. Dies verweist
auf die Geschlossenheit der Beziige: alles in diesem Bild dreht sich um die
nach vorn gerichtete Présentation Merkels, wobei Westerwelle mit von der
Partie ist.%*

94 Auch wird durch die Planimetrie deutlich, dass das Textfeld oben links fir die
formale Struktur des Bilder nicht relevant ist.
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Bild 5.19: taz, Planimetrie und
szenische Choreographie (e. E.)

Eine dritte Ellipse, die weniger kreisférmig ist als die mittlere, macht deut-
lich, wie sich Merkel und Westerwelle den Betrachter*innen zuwenden. Als
Verweis auf die Bewegung im Bild wird die eher flach aufgespannte Ellipse
um die Hénde (Bild 5.17), nachdem sie (nahezu) ein Kreis ist (Bild 5.18),
wieder mehr ellipsenférmig (Bild 5.19). Dies markiert eine Erweiterung
der Fliache um die (verschwommenen) Hénde nach oben und unten sowie
iiber die Korpergrenzen und den Bildrahmen hinaus. Dadurch werden in
dieser Gestaltung die Betrachter*innen mit in das Bild einbezogen. (Die
dritte Ellipse rdumlich nach vorne geklappt wiirde die sozialen Gegeniiber
wie ein Lasso umfangen.) Ikonisch markiert sind die sich direkt auf das
fotografische Gegeniiber beziehenden Kérper und Mimiken. Damit wird
gestalterisch ein Zwischenraum zu den Abbildenden/Betrachter*innen
hervorgehoben.?”

95 Es scheint, als mache es die Analyse der szenischen Choreographie auch moglich,

strukturelle Aspekte, die eine Aneignung des Bildes ermoglichen, herauszuarbeiten,
wenn, wie im vorliegenden Fall, auf die Bildbetrachter*innen bezogen ist (Vgl. Bohn-
sack 2009: 130, Geimer 2011). Ralf Bohnsack und Alexander Geimer weisen darauf

135



lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

Merkel bezieht sich in Gestik und Mimik direkt auf die Kamera. Die von
ihr zum Ausdruck gebrachte Haltung ist eine ,Présentation um der Pré-
sentation willen‘, eine offene Geste, die ausgedeutet werden kann. Indem
Westerwelle sich dieser Présentation etwas entzieht, wird evident, wie
Merkels Korper als der offenere der beiden gezeigt wird. Sie prasentiert
nicht etwas, sondern sich, indem sie sich voll und ganz der Kamera/den
Betrachter*innen zuwendet. Dagegen ist Westerwelle gestisch und mimisch
sowohl auf Merkel als auch auf die Betrachtenden bezogen. Es zeigt sich
in seiner Gestaltung ein iibergegenséitzlicher Zusammenhang: Der Korper
ist gleichzeitig zur Kamera hin getffnet und wird von dieser abgeschirmt.
Einerseits geht sein Blick offen in die Kamera, gleichzeitig ist der Kopf ganz
leicht nach rechts hinten gekippt und so von dieser etwas abgewendet. Ho-
molog dazu ist seine Korperhaltung gegeniiber den Betrachter*innen leicht
verschlossen, der nach vorn gerichtete Arm, bzw. die Schulter wirken eher
abweisend, gegeniiber Merkel ist sein Korper aber voll geoffnet. Merkel ist
die Dominierende im Bild, und wird in ihrem Auftreten durch Westerwelle
performativ unterstiitzt. Er stellt einerseits Nahe zu ihr her und schafft
darin andererseits Schutz bzw. Distanz zu den Betrachter*innen.

Die Orientierung der taz an der antipierten Bildbetrachtung

Die beiden Personen stehen sich nah. Sie bilden eine ,Konstellation der
Zweisamkeit, die sie als Paar markiert. In einer leichten Beriihrung der
Schultern &uflert sich eine korperliche Néahe, die als Schulterschluss zweier
Geschiftspartner*innen beschrieben werden kann. Sie eint ein gleichzeitig
vollzogener und damit gemeinsamer Bezug auf ihr/e Gegeniiber. Auffillig
ist die iibergegensétzliche Gestaltung der Korper. Einerseits sind diese
aufrecht, haben einen festen Stand und sind vor einem einfarbigen Hin-
tergrund vage verortet. Zugleich zeigen sie eine momenthafte Gestaltung
durch die fotografische Aufnahme bewegter Hénde, der offen ldchelnden
Miinder und Blicke sowie durch den Anschnitt von Westerwelles Arms. Ein
erkennbarer sozial-riumlicher Bezug ist in diesem Bild nicht gestaltet. Es

hin, dass Produktions- und Rezeptionsanalyse systematisch relationiert werden miis-
sen, um ,die Strukturen herauszuarbeiten, welche ein Produkt aufweisen muss, um
die Bedingungen der Moglichkeit fiir eine Aneignung zu schaffen. (Bohnsack/Geimer
2014:17).
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handelt sich zwar um eine Pressefotografie, aber ohne die im Bildjourna-
lismus tibliche Funktion der Dokumentation eines spezifischen Ortes bzw.
des Zeitpunkts der Aufnahme.

Die taz orientiert sich am Abbildcharakter des Fotografischen, der im
Bildjournalismus eine wichtige Rolle spielt, zugleich steht in ihrer Gestal-
tung die eigene Deutung des Bildes im Vordergrund.’® Es wird zwar ein
schnappschussartiger Moment gestaltet, dieser ermoglicht aber keine Riick-
schliisse auf den Ort oder den Zeitpunkt der Aufnahme. Das spezifische
Ereignis ist nicht erkennbar. Die Politiker*innen werden nicht, wie in den
drei vorherigen Beispielen als dynamische Korperbilder im Kanzleramt
gezeigt. Vielmehr bilden die Koérper durch den unspezifischen Hintergrund,
bzw. die Ortslosigkeit selbst das Bild, ndmlich ein statisches Kdorperbild.
Dieses hat die Gestalt eines Paares, welches stark durch Gestik und Mimik
auf die Betrachter*innen bezogen ist. Diese Gestaltungsweise markiert
die Bedeutung der Bildbetrachtung. Fiir die taz steht ihre Sicht auf die
Beziehung zwischen Merkel und Westerwelle als eine asymmetrische Ko-
alitionspartnerschaft fest, in der Westerwelle Merkel untergeordnet ist.
Zugleich werden die Betrachter*innen in ihrer Deutung der offenen Geste
Merkels gestalterisch mit markiert.

Auch das Titelbild der Bild (Bild 5.21), das ebenfalls am Tag nach der
Wahl erschienen ist, gestaltet ein Paar. Im Kontrast zur taz dokumentiert
sich hier ein anderer Modus der Orientierung am Abbildcharakter.

96 Dies zeigt sich homolog darin, dass das ausgewihlte Foto vier Jahre alt ist, was
dem Bild erst einmal nicht anzusehen ist. Das Foto entstand laut Reuters 2005,
etwa drei Wochen vor der damaligen Bundestagswahl auf einer Pressekonferenz zur
,Prasentation des Wahlprogramms,, (vgl. Bildinformationen der Agentur).
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Bild 5.20: taz Bild 5.21: BILD"

Merkel und Westerwelle sind auch in der Bild nah beieinander. Im Kontrast
zur taz fallen die Blicke auf, die in unterschiedlicher Weise nicht auf die Be-
trachtenden ausgerichtet sind. Wahrend Merkel lachend mit zugekniffenen
Augen in sich gekehrt ist, schaut Westerwelle mit offenem Blick rechts an
ihr vorbei in eine unbestimmte Leere. Die unterschiedlichen Lichtflecken
und Schattenwiirfe machen deutlich, dass dieses Bild von der Bild aus
zwei unterschiedlichen Fotografien montiert worden ist 2. Es ist vor allem
Merkels gliickliche Mimik, die von den Abbildenden hervorgehoben wird.
Dies wird daran deutlich, dass sie ein Bild ausgewédhlt haben, das vor ihrem
Oberkorper noch ein Mikrofon zeigt und es sich somit bei dieser Figur um
einen Freisteller mit einem Attribut handelt. Ublicherweise werden Perso-
nen nur dann freigestellt, also aus dem urspriinglichen Bildzusammenhang
herausgelost, wenn sie nicht mit anderen Elementen zu sehen sind, da diese
die Person verdecken, bzw. stérend im Moment des Freistellens sind.

97 Quelle: Ina Fassbender/Reuters und Kai Pfaffenbach/Reuters, aus: Bildzeitung,
28.9.2009, S. 1, der Zuschnitt der Zeitungsseite erfolgte entlang der Bildrinder (in
Farbe Bild A.10 auf Seite 302).

98 Bei Westerwelle handelt es sich um den Auschnitt des taz-Bildes, das im ersten
Empiriekapitel interpretiert wurde (siehe Bild 4.1 auf Seite 69).
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Merkel wird von den Abbildenden ikonisch hervorgehoben. Es ist ein gro-
Berer Anteil ihres Oberkorpers zu sehen, zudem ist ihre Schulter nicht nur
vor Westerwelles schwarzes Sakko geschoben worden, sondern leicht bis
in dessen weifle Jacken6ffnung hinein, womit sie sich noch mehr absetzt.
Zudem ist Westerwelle im Vergleich zum Agentur-Bild leicht nach links hin
gekippt worden. Damit wird ein Bezug zu ihr markiert. Dies geschieht im
Kontrast zum Titelbild der taz nicht performativ durch den Abgebildeten,
sondern allein durch die Abbildenden, die die Oberkorper in spezifischer
Weise zueinander positionieren. Damit werden die Hexeis der Abgebildeten
von der Bild neu kontextuiert, bzw. in einen eigens kreierten Zusammen-
hang gebracht.

Die Orientierung der Bild an Uberlegenheit

Ebenfalls einen Tag nach der Wahl werden Merkel und Westerwelle in der
Bild nicht allein durch ein gewéhltes Bild auf dem sie nebeneinander zu
sehen sind, sondern durch die Montage vorselektierter Fotos zusammenge-
bracht. Die Politiker*innen agieren nicht gemeinsam an einem Ort, sondern
werden mit der gleichen Emotion eines gliicklichen Lachens gezeigt. Ohne
sozialraumlichen Kontext und gestischen Bezug zu anderen Akteur*innen
wird die Emotion gewissermafien auf Dauer gestellt. D.h. auch, dass die
Betrachter*innen nicht wie in der taz angeschaut werden. Ahnlich wie in
der taz wird eine bereits feststehende Partnerschaft gestaltet. Dies wird
noch gesteigert durch das Kreieren eines gliicklichen Moments der beiden,
der nur in diesem Bild-Arrangement, also rein ikonisch, ohne abbildhaften
Bezug zur aufgenommenen Situation, existiert.

Dieser Modus formt ein Korperbild, welches besonders deutlich auf die
Vortellung, die sich die Bild von den Abgebildeten machen, verweist. Sie
wahlen keinen tatséchlich stattgefundenen Moment aus, sondern erschaffen
diesen durch die Montage. Agiert wird mit der Imagination eines , Es-ist-so-
gewesen“ (Barthes 1985: 87), welches iiber keinen fotorealen Bezug verfiigt,
das aber so héitte geschehen kénnen. Somit steht in der Gestaltung nicht
die dokumentarische Abbildfunktion des Fotografischen im Vordergrund
wie in den Bildern von FAZ, SZ und Welt und auch nicht die Rolle der
BetrachterInnen wie in der taz, sondern die eigene Deutung. Es wird zwar
mit dargestellt, dass das eigene (Welt-)Bild konstruiert ist, doch zugleich
wird es auf eine Weise gestaltet, dass man daran glauben kann.
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Die Gestaltung der sozialen Bezichung der Politiker*innen ist nicht wie in
FAZ, SZ und Welt von der Darstellung eines dynamischen Verhéltnisses
geprigt, sondern duflert sich in taz und Bild als fixierendes Anordnen
der Koérper zu statischen Kérperbildern. Im Vergleich der Titelbilder wird
deutlich, dass beide ihre Bilder aus einer sehr groflen Anzahl an Moglich-
keiten auswéhlen, da sie am Wahlabend auf kein aktuelles Bild, in dem
Beide zusammen auftreten, zuriickgreifen kénnen. Sie setzen die politi-
schen Akteur*innen als Paar auf spezifische Weise im Bild fest. Merkel und
Westerwelle tun etwas gemeinsam, die alte und neue Kanzlerin ist auf je
unterschiedliche Weise der dominierende Part. In der Bild wird Westerwelle
in den Hintergrund geriickt und damit Merkel ikonisch eindeutig unterge-
ordnet. Hingegen findet das Gestalten von Uber- und Unterlegenheit in
der taz in iibergegenséatzlicher Weise statt. Westerwelles Funktion ist hier
die des stiitzend-schiitzenden Begleiters, dieser hat aber zugleich nicht die
aktive Rolle in der Interaktion inne.

Eine weitere Gemeinsamkeit von taz und Bild besteht darin, dass sie
Pressefotografien nicht nur in ihrer bildjournalistischen Dokumentations-
funktion verwenden. Das geschieht in je unterschiedlicher Weise. In der
taz wird durch die Wahl einer raumlich unspezifischen, unaktuellen Pres-
sefotografie der Bezug zu Raum und Zeit so de-kontextuiert, dass ein
eigener, neuer Bildraum ertffnet wird, der sich vor allem auf die Be-
trachtenden bezieht. Diese sind als (mediale) Offentlichkeit in das Bild
integriert und priagen damit wesentlich seine Bedeutung mit. Dagegen sind
die Korperbilder in der Bild innerhalb einer als glaubwiirdig erscheinenden
Zusammenstellung eingebettet, in der Merkel und Westerwelle tatsédchlich
gemeinsam auf diese Weise hédtten lachen kénnen. Die Betrachtenden blei-
ben auflen vor bleiben, so dass hier die von der Bild geschaffene, eigene
,Wirklichkeit* im Vordergrund steht.

Zusammenfassung:

Der in diesem Abschnitt rekonstruierte Fallvergleich bezog sich auf Bilder,
die zeigen, wie sich zwei Politiker*innen auf die Kameras direkt vor ihnen
beziehen. Der soziale Kontakt in der fotografischen Situation besteht aus
der unmittelbaren Interaktion von Politiker*innen und Fotograf*innen und
es findet zwischen ihnen eine direkte Auseinandersetzung statt, (in der Bild
ist dies zuriickgenommen). Die unmittelbare Néhe in der Aufnahmesituati-
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on und der offensichtliche Bezug der Politiker*innen zur Kamera sowie der
Fotograf*innen auf diese stehen fiir das enge gesellschaftliche Verhaltnis
von Politik und Medien. Es ist, wie bereits der erste Fallvergleich gezeigt
hat, von einer iibergegensétzlichen Ndhe und Distanz geprégt, in der eine
starke Bindung zum Ausdruck kommt.

Wiéhrend das 6ffentliche Verhéltnis von Politik und Medien im ersten
Vergleich auf dem ,zum Bild geronnen‘ Grufy beruht, kommt die Beziehung
im zweiten durch die Unmittelbarkeit der Korper zum Ausdruck. Die
Politiker*innen in FAZ, SZ und Welt laufen frontal auf die Kamera zu
und werden dabei fotografiert. Dagegen gestalten taz und Bild auf andere
Weise einen volligen Korpereinsatz, die taz zeigt eine den ganzen Korper
einnehmende Gestik, die Bild eine starke Mimik.

Allen Bildern ist gemeinsam, dass das Verhéltnis Bildproduzent*innen
ein nahes ist und es wird in den Gestaltungsweisen des Tageszeitungen
ein enger Bezug von Abgebildeten und Abbildenden deutlich. Relevant
ist hier keineswegs eine personliche Beziehung, sondern in den Bildern
dokumentieren sich ihre Rollen, sie sind politisches Personal und werden in
dieser Funktion von den Pressefotograf*innen abgelichtet. Dabei bedugen
sich Politik und Medien gegenseitig. So kann der Blick der Politiker*innen
in die Presse-Kameras auch als ein Blick auf einen , generalisierten An-
deren“ (Mead 1968: 196ff.) bezeichnet werden und dieser, die ,(mediale)
Offentlichkeit, schaut wiederum auf das politische Agieren. Die Nihe, die
durch die unmittelbare Korperlichkeit entsteht, und die zum Teil auswei-
chenden Blicke oder der direkte Blickkontakt verweisen auf eine, durchaus
als paradox zu bezeichnende ,sich anndhernde Distanzierung'. Dass sich
diese Form der Distanznahme auch in Fotografien dokumentiert, in der
ein unmittelbarer Bezug bzw. Blickkontakt in die Kamera nicht gegeben
ist, sondern vielmehr auf den/die anderen Abgebildeten gerichtet ist, zeigt
der folgende Vergleich.
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5.2 Beobachtung politischer Blicke: das politische Gegenliber

Die vorherigen beiden Fallvergleiche bezogen sich auf die zum Publikum
gerichtete griilende Gebéarde (Kapitel 4) sowie auf den Kamera-Bezug
zweier Politiker*innen (vgl. Abschnitt 5.1). Im Kontrast dazu werden nun
fiir den letzten Fallvergleich Bilder herangezogen, in denen der Blick einer
Politikerin auf ihr politisches Gegeniiber die Aufnahme dominiert. Dafiir
wird zunéchst geschaut, wie das politische Geschehen im Deutschen Bun-
destag durch die Medien begleitet wird. Dies wird {iber eine ethnografische
Beschreibung der Arbeit von Pressefotograf*innen im Bundestag darge-
stellt. Es zeigt sich, wie bereits in die architektonischen Gegebenheiten
eingelassen ist, dass die Politiker*innen ,von oben‘ beobachtet werden
(5.2.1).

Kern der Analyse sind die finf Pressefotografien, die 2013 am gleichen
Tag im Bundestag aufgenommen und von allen Zeitungen am néchsten Tag
veroffentlicht wurden. Die ersten drei Bilder in SZ, Welt und Bild stellen
unterschiedlich gestaltete Varianten ein- und desselben Agenturbildes dar.
In diesen ist der gerichtete Blick der Politikerin Teil einer Face-to-Face-
Interaktion, die abgebildet wird (5.2.2). Dagegen verdffentlichen taz und
FAZ zwei unterschiedlich zugeschnittene Versionen einer Fotografie, die
zum gleichen Anlaf§ aufgenommen wurde, aber im Gegensatz zu den ersten
drei Bildern ein anderes Sujet zeigt. In diesen letzten beiden Bildern
ist der Blick der Politikerin Teil einer ,medial vermittelten Face-to-Face-
Situation’ Sie schaut im Bild auf die passbildartigen Fotografien mehrerer
Abgeordneter herab (5.2.3).

Ziel dieses Vergleichs ist, die bisher herausgearbeitete iibergegensitz-
liche Nahe und Distanz im Verhiltnis von Politiker*innen und Medien
vertiefender auszuloten. Dies dient als Grundlage fiir die Generalisierung
der Ergebnisse in Kapitel 6, in der Gemeinsamkeiten und Unterschiede in
den Gestaltungsleistungen der Tageszeitungen rekonstruiert werden. Im
letzten Abschnitt wurde die soziale Bindung von Politik und Medien als
,stark bezeichnet. Was heifit das nun? Auf welche Weise dokumentiert
sich die enge Beziehung von Presse und Politik in der Gestaltung von
Pressefotografien, die im Bundestag aufgenommen worden sind?
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5.2.1 Im Bundestag: Ethnografische Beobachtung der Pressefotograf*innen

Es wird nun beschrieben, wie (Bild-)journalist*innen im Bundestag agieren
kénnen. Um einen Eindruck davon zu bekommen, wie die Ausgangsbedin-
gungen zum Fotografieren bei einer Bundestagssitzung sind, habe ich einen
Pressefotografen begleitet und ihm beim Fotografieren iiber die Schulter
geschaut. Die folgende ethnografische Beobachtung fand am 13.3.2014
statt, an diesem Tag gab die Kanzlerin Angela Merkel eine Regierungser-
klarung zur aktuellen Lage in der Ukraine ab. Es handelt sich somit um
eine Bundestagssitzung, die stark im Fokus der Presse stand.

Im Bundestag gibt es iiber dem halbrunden Plenarsaal der Abgeordneten
einen Bereich fur Besucher*innen, der von einem Flur umsaumt wird und
durch zwei Tiiren, die je gegeniiber der Stirnseite liegen, zugénglich ist.
Von diesem Flur gehen fiinf Besuchertribiinen nach unten hin ab, zwei
davon sind fiir die Vertreter*innen der Presse reserviert, sie liegen sich
schriag gegeniiber.

Auf diesen zwei Tribiinen ist die je vorderste Reihe fiir die Fotograf*innen
und kleinere Fernsehkameras reserviert. Dies ist der Bereich, wo sie am
néchsten Einsicht in den Plenarbereich unter ihnen haben. Die Bildbe-
richterstatter*innen kommen bei Sitzungen, die sie bzw. ihre Agenturen,
als wichtig erachten, wie etwa eine Regierungserklarung, bereits eine gute
Weile vor Sitzungsbeginn (bis zu einer halben Stunde), um sich einen
Platz zu sichern. Die Platzvergabe verlauft danach, wer zuerst kommt,
und zugleich sehr kollegial. Man riickt zusammen, wenn ein/e Kolleg*in
noch einen Drehstuhl braucht, denn auf diesen Tribiinen ist es nicht ge-
stattet wihrend der Sitzung zu stehen (wie auch auf den Réngen fir die
Besucher*innen). Somit fotografieren die Fotograf*innen hier aus einer
sitzenden Haltung mit einem eingeschrankten Aktionsradius durch die
benachbarten Kolleg*innen und/oder die dufiere Begrenzung der Tribiine.
Am beschriebenen Tag waren beide vorderen Reihen der Pressetribiinen
komplett besetzt.

Zudem gibt es auf gleicher Hohe mit den seitlichen Pressetribiinen und
frontal zu Redner*innenpult, Préisidentenloge und Regierungsbank einen
weiteren Pressebereich, der fiir die Bildberichterstatter*innen reserviert
ist. Diese Mitteltribiine ist durch eine gesonderte Tiir vom Vorraum des
Besucherraums abgetrennt, dort stehen vor allem die groflen, unflexiblen
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Fernsehkameras.”® AuBerdem kénnen die Bildberichterstatter*innen je an
den Léngsseiten des Flures stehen. Wiahrend der Sitzungen ist es moglich,
sich zwischen den verschiedenen Plétzen hin und her zu bewegen. Es gibt
auf dem Flur mehrere Stellen, an denen sich das Glas der Tribiinengeldnder
so spiegelt, dass Aufnahmen vom Rednerpult gemacht werden kénnen, in
denen sich die redende Person spiegelt. Wahrend der beobachteten Sitzung
kam es an einer dieser ,Spiegel-Stellen‘ zeitweise zur Bildung einer Schlan-
ge, da mehrere Fotograf*innen von dort aus Aufnahmen machten. Auch
dort wurde nicht, wie z.B. bei Aufnahmesituationen am ,roten Teppich®,
gedrangelt, sondern man wartete, bis die vorherige Person ihre Bilder
geschossen hatte.

Die Abgeordneten kommen durch den linken Seiteneingang in den Ple-
narsaal. Bei der beobachteten Sitzung waren die Pressefotograf*innen kurz
vor Beginn der Sitzung sehr aufmerksam, die kleinste Verdnderung im
Plenum wurde wahrgenommen. So kam etwa Sigmar Gabriel vor allen
anderen Mitgliedern der Regierung und nahm allein auf der Regierungs-
bank Platz. An diesem Zeitpunkt fiel auf, dass das erste Mal mehrere
Bildjournalist*innen fotografierten. Zudem wurde dieses frithzeitige, wohl
iiberraschende Auftreten kommentiert: ,Was macht der denn schon so frith
hier Insgesamt wurden aber nur wenige Dinge verbal kommentiert, so
hief} es z.B. beim Ankommen eines Politikers der Griinen: ,Der geht wie
ein Bauer.* Auffillig war weiterhin, das in den Momenten viele Aufnahmen
gemacht wurden, wenn die Kanzlerin Angela Merkel hineinkam, sich zur
Rede erhob oder sonstwie regte oder sprach. Ohnehin sind es ihre Regungen
(auch wenn sie z.B. wihrend der Rede einer anderen Person aufstand), die
besonders im Fokus zu stehen schienen, worauf das héufige Klicken der
Kameras verwies. Sind von einer Presseagentur mehr als eine fotografie-
rende Person anwesend, so kann eine auf der Seitentribiine verbleiben und
die andere den Standpunkt wechseln.

Das Versenden der Fotos an die Agenturen erfolgte zu unterschiedlichen
Zeitpunkten. So wurde der Beginn der Rede der Kanzlerin abgewartet

99 Hier steht auch die Kamera des Parlamentsfernsehens, die alle Veranstaltungen filmt.
Es ,,werden alle Plenardebatten sowie eine Vielzahl 6ffentlicher Ausschusssitzungen
und Anhérungen live, unkommentiert und in voller Lange iibertragen’ (http://www.
bundestag.de/tv,letzterZugriff9.1.2015)
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und ab dann die ersten Bild versendet. Das frithe Verschicken geschieht
insbesondere durch Vertreter*innen grofier Agenturen, die teilweise ihre
Fotos unbearbeitet direkt aus der Kamera an die Agentur versenden kon-
nen, (die dafiir entsprechend ausgestattet sein muss). Die Hauptzeit des
Verschickens, z.B. auch von den Fotograf*innen kleinerer Agenturen oder
von individuell Organisierten, (die keine Kolleg*innen haben, die das Bild
fiir sie weiter vertreiben), war nach der Rede der Kanzlerin bzw. nach
einigen, wenigen nachfolgenden Redner*innen. Fiir die Auswahl der Bilder
wird der gesamte Bestand durchgesehen, die verwendete Software ermdog-
licht es, Bilder zu markieren, die als ,gut‘ befunden werden. Diese werden
dann noch einmal durchgeschaut und (zum Teil) bearbeitet. Dies kann auf
mehreren Ebenen geschehen: Das Bild wird gedreht. (Damit kann z.B. der
schrige Stand einer Person begradigt werden.) Es werden Farbton- und
Lichtwerte an signifikanten Stellen (z.B. dem Gesicht einer fotografierten
Person) nachbearbeitet.!®® Und/oder es wird ein anderer Zuschnitt des
Bildes kreiert. In der dafiir verwendeten Software (die auch die Bearbei-
tung von Raw-Dateien zulésst) wird das Foto mit einem ihm auferlegten
Raster angezeigt. Bei diesem handelt es sich um die Drittelaufteilung des
Fotos, die den Zuschnitt erleichtern soll. Die Bilder werden beschriftet
und teilweise noch vor Ort bearbeitet, bevor sie in die Datenbanken der
Agenturen oder auf die FTP-Server von Zeitungen hochgeladen werden.'0!

In der Beobachtung wurde deutlich, dass das Fotografieren sehr routiniert
ablduft. Insbesondere die Bundeskanzlerin stand an diesem Tag im Fokus
der Aufmerksamkeit. Die Politiker*innen konnen, sobald sie den Plenarsaal

100 Dieser Eingriff erfolgt nach den selbstauferlegten Regeln des Bildjournalismus:
Die Bearbeitung darf nur soweit geschehen, dass das Bild inhaltlich nicht ver-
dndert wird. Vgl. dazu auch den Pressekodex des Deutschen Presserates, Ziffer
2, Sorgfalt: ,Recherche ist unverzichtbares Instrument journalistischer Sorgfalt.
Zur Veroffentlichung bestimmte Informationen in Wort, Bild und Grafik sind mit
der nach den Umstédnden gebotenen Sorgfalt auf ihren Wahrheitsgehalt zu priifen
und wahrheitsgetreu wiederzugeben. Thr Sinn darf durch Bearbeitung, Uberschrift
oder Bildbeschriftung weder entstellt noch verfilscht werden. Unbestéatigte Mel-
dungen, Geriichte und Vermutungen sind als solche erkennbar zu machen. Sym-
bolfotos miissen als solche kenntlich sein oder erkennbar gemacht werden.“ aus:
http://www.presserat.de/pressekodex/pressekodex/ (letzter Zugriff 15.2.2016).

101" Die Fotografien kénnen direkt auf die Server von Zeitungen geladen werden. Dies
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betreten, von oben fotografiert oder gefilmt werden. Das heif3t, sie stehen
unter einer sténdigen Beobachtung und kénnen zu jeder Zeit abgelichtet
werden. Wann sie tatséchlich fotografiert werden, merken sie wahrschein-
lich nicht.192

5.2.2 Merkels Blick auf Gabriel in SZ, Welt und Bild

Die Sujets des folgenden Fallvergleichs zeigen auf je unterschiedliche Weise,
wie Merkel ihr politisches Gegeniiber anblickt. Begonnen wird mit der
Rekonstruktion der Fotografie in der SZ. Der Vergleich verlauft zunéchst
iiber die Kontrastrierung mit den Sujet-Varianten aus Welt und Bild. Dann
werden die drei Zeitungsbilder mit Pressefotografien verglichen, die die
gleiche Szenerie aus einer anderen Perspektive zeigen. Im Anschluss daran
erfolgt der samplexterne Vergleich in vier Clustern. Durch die komparative
Analyse wird deutlich, dass die Zeitungen das Aufeinandertreffen von Mer-
kel und Gabriel als ein gleichzeitiges Gegen- und Miteinander gestalten.
Am Ende des Abschnitts werden die Tageszeitungen taz und FAZ, die ein
anderes Sujet der sozialen Situation zeigen, zundchst untereinander und
dann mit diesen ersten drei Bildern kontrastiert.

Die sich arrangierenden Politiker*innen in der SZ

Auf dem Bild erscheinen im Vordergrund die Oberkérper zweier Personen
in Dreiviertel-Ansicht, die unterhalb des Brustbereichs abgeschnitten sind
(Bild 5.22).193

wird von den Presseagenturen, aber auch von freien Fotograf*innen genutzt, damit
die Bildredakteur*innen unmittelbar auf ihre Bilder zugreifen kénnen, was die
Chancen des Abdrucks erhoht.
102 Wenn mehrere Fotograf*innen auf der Pressetribiine oft hintereinander auf den
Ausloser driicken ist es wahrscheinlich, dass das unten im Plenarsaal zu horen ist.
103 Wie bereits in den ersten beiden Fallvergleichen, wird nur von diesem ersten Bild,
das den Vergleich einleitet, eine vor-ikonographische Beschreibung vorgenommen.
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Bild 5.22: SZ, Quelle: Michael Kappeler/DPA, aus: Siid-
deutsche Zeitung, 23.10.2013, S.1 (in Farbe Bild A.11 auf
Seite 303)

Beide sind leicht von oben zu sehen, mit je nach vorn gebeugter Korper-
haltung und zueinander gewendet. Die Person in der linken Bildhélfte
ist mehr von vorne zu sehen. Sie trigt einen mittel- bis dunkelblauen,
am obersten.'?* Knopf geschlossenen Blazer, der im Bereich ihres rechten
Arms, der Schulter und des Riickens Falten wirft und in dessen Ausschnitt
Elemente einer silbernen Kette sichtbar sind. Ihr Kopf ist oben leicht ange-
schnitten. Sie tragt ihre mittelblonden, geordneten Haare bis zum Ohr, ist
hellhdutig und im Gesicht sind an Augen- und Mundpartie Féaltchen bzw.

104 Dass Merkel hier zur konstituierenden Sitzung des Bundestages einen Blazer im
dunklen Blauton trégt, der zudem vom Fotografen in einer leuchtenden Farbigkeit ins
Bild gesetzt wird, konnte nach Andreas Hebestreit auf die folgende historische Tra-
dition verweisen: Zu Zeiten des aufgeklarten Absolutismus erfahrt die Farbe blau in
sehr leuchtender Variante einen historischen Héhepunkt (vgl. Hebestreit 2007: 160f.).
Es handelt sich um ein ,hoheitlich fortschrittliches, buchstéblich aufgeklartes Blau*
(Hebestreit 2007: 160), wie es beispielsweise in den Gemélden des venezianischen
Malers Giovanni Battista Tiepolo (1698-1770) auftaucht. Blau wurde in dieser Zeit
aber auch als ,konservative, untertinige* Farbe in der Kleidung verwendet, fiir jede
Art von Arbeit, die in einem Dienstverhéltnis stattfindet (vgl. Hebestreit 2007: ebd.).
Die Pressebilder sind fiir die vorliegende Arbeit nicht bearbeitet worden und weisen
damit die jeweilige Bearbeitung fiir den Druck durch die Tageszeitung auf. Sie sind
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Griibchen sichtbar. Thr Blick fallt auf eine Person auf der rechten Bildseite.
Ein kleiner Teil ihrer linken Stirn wird bedeckt von einem Abschnitt des
Kopfes dieser Person, die sich ihr gegeniiber befindet. Jene ist mehr von
hinten zu sehen, von ihrem hellhdutigen Gesicht ist nur die rechte, hintere
Wangenpartie erkennbar und sie ist mit einem schwarzen Jacket bekleidet,
welches im Schulter- und Halsbereich Falten wirft. Diese Person hat den
Kopf leicht in den Nacken eingezogen und tragt ihre kurzgeschnittenen,
schwarzen Haare mit Gel aneinander gelegt, an der linken Schléfe sind
graue Anséitze sichtbar.

Im unschérferen Hintergrund stehen mehrere Personen in dunkler Kleidung.
Deren Oberkérper sind nur in Ansétzen in Schulter- und Brusthohe erkenn-
bar und sie sind unterhalb der Hiiften abgeschnitten. In der linken oberen
Ecke wird ein Handriicken sichtbar, etwas darunter ein kleiner Teil einer
tirkisfarbenen, gerafften Bluse, auf der rechten Bildhélfte ist eine geballte
Hand zu erahnen. Dort geht die duflere Kontur der Gruppe unscharf in
einen grauen Hintergrund {iber, von dem sich die rechte Schulterpartie
der vorderen, rechten Person abhebt. Deren restlicher Oberkorper sowie
derjenige der linken Person befinden sich vor der schemenhaften Masse.
Die Szenerie wird von verschiedenen Lichtquellen beleuchtet, insbesondere
auf den Gesichtern, der Bekleidung und den Haaren der Figuren im Vor-
dergrund sind hellere Partien sichtbar, bzw. es erscheinen Lichtflecken.

Zur Ikonik der nahen Figurenkonstellation
In diesem Bild {iberlagern sich zwei Dynamiken, welche die Koérper im
Vordergrund in Relation zueinander ausrichten (Bild 5.23).

entweder den PDFs der jeweiligen Zeitungsseite entnommen oder im Falle von Bild
abfotografiert worden, da letztere keine PDFs ihrer Ausgaben zur Verfiigung stellt.
Es fallen v.a. unterschiedliche Sattigungsstufen der Farben auf. Die Differenz auf
den gedruckten Zeitungsseiten zeigt sich folgendermafen: Im SZ-Bild hat der blaue
Blazer Merkels einen beinahe lilafarbenen Farbstich. Ihr Blick sowie die Zéhne sind
etwas deutlicher zu sehen und ihre Haare sind im Vergleich zum Welt-Titelbild
nicht so blond. Dort ist das Blau des Blazers ein helles Kornblumenblau, also etwas
dunkler als im PDF und blauer als in der SZ. Am stéarksten dunkelblau ist Merkels
Blazer in der Bild (vgl. Bild 5.27), die somit auf der Ebene der Farbgestaltung ihre
Dominanz am meisten steigert (homolog zu den anderen Aspekten der Gestaltung).
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Bild 5.23: SZ, Planimetrie (e. E.)

Planimetrisch betont sind die hellen Gesichter und die duleren Schulter-
und Riickenkonturen der Figuren im Vordergrund, die eine ikonische Ein-
heit bilden. In dieser kommt die linke Person mit ihren leuchtend-hellen
Haaren und mit ihrem strahlenden Gesicht, durch das Licht und das
sichtbare Lécheln, wesentlich mehr zur Geltung. Die Einheit der Figuren
steht in enger Relation zum Sog der Schulterpartien der rechten Person,
der hin zur linken Person geht und wieder weg von ihr. So kann sich
die rechte Person einerseits der Gegeniiberliegenden nicht entziehen (es
scheinen bereits deren Schlife in das Gesicht der Anderen tiberzugehen),
andererseits widerstrebt sie durch ihre massig-schwarze Riicken- bzw. Schul-
teransicht der génzlichen Vereinnahmung durch die ihr gegeniiberliegende
Person, die sich auflerdem durch ihren blau leuchtenden Blazer von ihrem
Gegeniiber und der ansonsten (fast) schwarz-graue Szene absetzt. Die
aneinander ausgerichtete Dynamik der Figuren &uflert sich zudem in den
Kreuzungspunkten der planimetrischen Linien.

AuBlerdem scheint der Korper der linken Person durch die Lichtsetzung
regelrecht auszustrahlen. Insgesamt nimmt sie durch ihre sichtbare Mimik
und in ihrer tibergreifenden Prisenz (durch Korperhaltung und Farbigkeit)
den Raum des Bildes deutlicher ein. So stimmt (ein weiteres Mal in dieser
Arbeit) die Szenische Choreographie hier mit der Planimetrie iiberein.
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Zur Rekonstruktion der Perspektivitat 1asst sich lediglich festhalten, dass
es sich um eine Aufnahme von schrédg oben handelt. Durch diese Posi-
tionierung der fotografierenden Person werden die Abgebildeten auf eine
spezifische Weise nah zusammengeriickt, worauf noch zuriickzukommen ist.

Zur Tkonographie: Das Bild ist vier Wochen nach der Bundestagswahl 2013
in der Studdeutschen Zeitung als Titelbild erschienen und zeigt eine Szene
wahrend der konstituierenden Sitzung des Bundestages am 22.10.2013,
aufgenommen durch den DPA-Fotografen Michael Kappeler. Nach der
Bildinformation der Nachrichtenagentur spricht Bundeskanzlerin Angela
Merkel mit dem SPD-Bundesvorsitzenden Sigmar Gabriel. In dieser Zeit
waren die Koalitionsverhandlungen voll im Gange, die etwa zwei Monate
spater nach einem langen Aushandlungsprozess mit der Bildung einer
groflen Koalition von CDU/CSU und SPD abgeschlossen wurden.

Die gestalterische Orientierung der SZ an gleichgewichtigen Gegenspielern
Die ins Auge springende Ndhe von Merkel und Gabriel wird gepragt
von der sowohl planimetrisch als auch szenisch fokussierten, den Raum
bestimmenden Koérperhaltung Merkels und durch ihren leicht von oben auf
Gabriel fallenden Blick. Der beinahe intime Moment, der grofen Spielraum
fiir vielfaltige Interpretationsmoglichkeiten dartiber eréffnet, was zwischen
den beiden gerade vor sich geht, wird noch verstarkt durch die personell
nicht erkennbare, geschlossene und Anzug-tragende Masse im Hintergrund.
Durch diese wird die Zweierkonstellation ikonisch hervorgehoben, die
beiden erscheinen in einem separierten Raum fiir sich, in denen sowohl
die umstehenden Politiker*innen als auch die Bildjournalist*innen und
Betrachter*innen zwar Einblick erhalten, aber keinen Durchblick erlangen
koénnen.

Ob Merkel nun giitig, jovial-miitterlich oder abwartend-auffordernd auf
Gabriel schaut, bzw. ihn gar bedréngt, ob jener in ihre Augen oder nach
unten blickt, bzw. sich ihr ein wenig unterwiirfig anbiedert, ist nicht ohne
interpretatorische Unterstellung festzumachen. Was sich aber dokumen-
tiert, ist eine durch die abbildenden Bildproduzent*innen gesteigerte Nahe
zwischen den beiden. Jene tiberschreitet (beinahe) den hier herrschenden,
kulturell bedingten Abstand von Personen, die nicht in einem intimen
Verhéltnis zueinander stehen. Dies wird nicht nur durch die Aufnahmeweise
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des Fotografen und die Wahl von Ausschnitt und Objektiv produziert,
sondern noch verstéarkt im Zuschnitt, worauf zuriickzukommen ist.

Es sind die korperlichen Dynamiken, die fiir die SZ-Bildschaffenden Rele-
vanz haben. Merkel, die ihren Blick nicht so stark wie ihren Oberkorper
senkt, wird im Bild als bestimmende Akteurin der Situation gezeigt, al-
lerdings nur bis zu dem Grad, wie sich ihr Gegeniiber darauf einldsst. Sie
behilt den Uberblick, aber es ist eine prekire Vorrangstellung, die sie inne
hat. Dies verdeutlicht sich in der {ibergegensétzlichen Korperlichkeit Gabri-
els. Er ist korperlich von Merkel eingenommen und zugleich bildet er einen
Konterpart. Beides markiert, dass es sich bei dieser nahen Zusammenkunft
um eine Aushandlungssituation handelt bzw. eine Situation gezeigt wird,
in der sich arrangiert wird.

Offensiv-defensive Gegenspieler*innen in der Welt

In der Fassung des Bildes in der Welt, das ebenfalls als Titelbild am glei-
chen Tag erschienen ist, werden die Korper der Politiker*innen in einem
anderen Zuschnitt gezeigt (Bild 5.25).

Bild 5.24: SZ Bild 5.25: Welt!'%®

Durch die andere Rahmensetzung wird Merkel im Bild noch mehr gestal-
terisch herausgehoben. Im Kontrast dazu erscheint Gabriel im SZ-Bild
(Bild 5.24), eher als gleichgewichtiger Gegenspieler Merkel wird in der Welt

105 Quelle: Michael Kappeler/DPA, aus: Die Welt, 23.10.2013, S. 1. (in Farbe Bild A.12
auf Seite 303).
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mehr Platz eingerdumt, durch ihren nicht beschnittenen Kopf, ihren etwas
lingeren Unterarm sowie die Liicke zwischen den beiden Figuren an der
unteren Bildkante. Dadurch dominiert sie das Bild auf markantere Weise
und die beiden sind noch deutlicher aufeinander bezogen bzw. ineinander
verwoben, was sich in der Planimetrie verdeutlicht (Bild A.14).

Bild 5.26: Welt, Planimetrie (e. E.)

Der Schnittpunkt der planimetrischen Linien verdeutlicht, dass Merkel
mehr Spielraum hat, da von ihrem Korper mehr zu sehen ist und sich die
korperliche Dynamik der Situation auf sie bezieht. Zudem ist Gabriels
Riicken- und Schulterpartie durch den Zuschnitt rechts weniger betont.
Dies nimmt seinen dynamischen Auftritt zurtick, jedoch bleibt sein massi-
ver Oberkorper zu sehen. Merkel riickt in diesem Zuschnitt ndher an die
hintere Gruppe heran, indem ihre Hiifte nun nicht mehr aus der Bilde-
cke, sondern aus der Gruppe heraustritt. Durch das nicht angeschnittene
Deckhaar Merkels erscheinen die beiden Politiker*innen etwas weiter weg
von den Betrachtenden. Damit wird im Vergleich zum SZ-Bild ein Aspekt
im Sich-Arrangieren betont, in dem Merkel noch offensiver auf Gabriel
bezogen ist, wahrend er ihr in einer passiv-defensiveren Haltung entgegen-
kommt. Gleichzeitig &uflert sich in dieser Rahmung eine tibergegensétzliche
Bezogenheit Merkels zur Gruppe, denn sie hat diese einerseits hinter sich
stehen und wird durch sie unterstiitzt, andererseits hat sie diese im Nacken.
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In der Welt sind Merkel und Gabriel auf eine Weise gestaltet, in der sie
unterschiedlich, offensiv vs. defensiv, aufeinander bezogen sind, was auf
eine in sich flexible Art der Korpergestaltung verweist. Dagegen gestaltet
die SZ autonomere Korperbilder.

Merkel als die Uberlegene in der Bild

Eine Modulation der Fotografie ist am gleichen Tag in der Bildzeitung (Bild
5.27) auf der Seite 3 erschienen. Sie bildet mit der Seite 2 eine Doppelseite,
was vor allem in der quer durch beide Seiten laufenden, schwarz-blauen
Uberschrift markiert wird (,,So frohlich startet der neue Bundestag®).

Bild 5.27: Bildzeitung, 23.10.2013, S.2/3 (in Farbe
Bild A.13 auf Seite 304)

Diese Uberschrift bildet zugleich eine der planimetrischen Hauptlinien der
Doppelseite und damit die Grundlage fiir die Rekonstruktion des eigens
fiir die Analyse kreierten Ausschnitts der Doppelseite.'06

106 Text- und Bildbereich sind in Bild nicht so klar voneinander getrennt wie in SZ/ Welt.
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Bild 5.28: BILD, Planimetrie u. szenische Choreo-
graphie (gestrichelt, e.E) u. eigener Ausschnitt'?”

Merkels Blick und Lécheln liegen auf der Verlangerung der Mittellinie, die
durch die Uberschrift verliuft. Durch die Anordnung des Bildes an die Uber-
schrift der Doppelseite wird vor allem ihr mimischer Ausdruck fokussiert.
Der Hintergrund des urspriinglichen Bildes ist beinahe komplett ausgefillt,
bzw. die schemenhaft angedeuteten Personen sind ersetzt worden. In der je
oberen linken und rechten Ecke erscheinen zwei weitere Fotografien, wobei
die Schulter- und Nackenbereiche der Koérper von Merkel und Gabriel
etwas in diese Bilder hineinragen.'®® Die linke Fotografie ist als einzige

107

108

Dementsprechend bezieht sich die Interpretation auf eine Teilfliche der Doppelseite.
Dafiir wurde diese ,Teilflaiche’ durch die Autorin zugeschnitten. In ihr befinden
sich Text- und andere Bildelemente. Die Bildung des Ausschnitts erfolgt entlang
des Rahmens des ,eigentlichen Fotografie’, die im Fokus steht. Es wird auf die
semantische Interpretation des Textes verzichtet und folglich die Buchstaben ,nurt
als bildstrukturierende Elemente analysiert.

Fir das Hauptbild: Quelle: Michael Kappeler/DPA, aus: Bildzeitung, 23.10.2013,
S.3.(in Farbe Bild 5.28 auf Seite 154).

Auf der gedruckten Zeitungsseite ist an der d&ufleren Kontur von Gabriels vorderem
Bereich der Schulter ein Schimmer zu sehen (dhnlich demjenigen in der SZ) der in
der vorliegenden Reproduktion nur zu erahnen ist und die ,massige‘ Schulter noch
weiter zurticknimmt.
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von allen Bildern auf der Doppelseite leicht nach rechts geneigt. Auflerdem
ist sie im Vergleich zu den anderen Bildern (in der Reihe links davon) blau
umrandet und der Text im Bild ebenfalls blau unterlegt, was sie ikonisch
absetzt. Damit wird die geordnete Aufstellung der Minister zur Entlassung
durch den Présidenten fokussiert, sie gerdt durch das Gefélle im Layout
ganz leicht ins Wanken. Direkt unterhalb des Entlassungsbildes ist zudem
eine Textflache auf den Hintergrund des Merkel-Gabriel-Bildes gesetzt
worden. Die Fotografie im Hintergrund auf der rechten Seite ist durch zwei,
nicht klar voneinander abgegrenzte Korper bestimmt. Der Handschlag
der beiden Prisidenten des Bundestags'®” wird erst auf den zweiten Blick
sichtbar, er ist allerdings durch den Schnittpunkt von Planimetrie und
szenischer Choreographie fokussiert (gestrichelte Linie in Bild 5.28). In der
rechten, unteren Ecke wird der Teil eines weifl unterlegten Textblockes
sichtbar, in dem die oberen beiden Zeilen durch fette gedruckte Letter
gestaltet sind. Auflerdem sind sowohl oberhalb des Kopfes von Gabriel als
auch auf seiner Riickenpartie (mittig) zwei kleinere, weile Textblocke auf
schwarzem Untergrund gesetzt. Durch letzteres als auch durch den weif3
unterlegten Textblock wirkt Gabriels massige Riickenpartie weniger stark.

Durch diese Modulation wird Gabriels ;Widerstreben‘ noch mehr als in
der Welt zuriickgenommen. In dieser kompositionellen Einbettung sind
Merkels rechter Arm, der hier als sich abstiitzend sichtbar wird, sowie
ihr ibriger Oberkorper sehr prasent. Letzterer wird zusétzlich dadurch
hervorgehoben, dass die Uberschrift den gleichen, dunkelblauen Farbton
wie der Blazer hat. So sind Uberschrift und die Korperlichkeit Merkels und
insbesondere ihre Mimik wechselseitig aneinander ausgerichtet und bilden
aulerdem die je grofiten Elemente ihrer Art auf der Doppelseite (Bild 5.27
auf Seite 153). Dementsprechend steht die abgebildete Interaktion von
Merkel und Gabriel letztlich in einer ambivalenten Relation zu den anderen
ikonischen Elementen.!'® Merkel steht Gabriel noch offensiver als in der

109 Heinz Riesenhuber (oben) und Norbert Lammert (unten).

110 Es fithrt an dieser Stelle zu weit, die Relation aller textlichen und bildlichen Elemente
(vor allem der anderen Oberkorper) genauer in den Blick zu nehmen. Es soll aber
nicht unerwéahnt bleiben, dass Merkel den Abschluss einer dynamischen Reihe bildet,
die mit einer sportiven Frau in gleicher Koérperhaltung wie Merkel unten rechts
(Werbeblock) beginnt und ebenfalls Barroso umfasst. Jener bildet in Ausrichtung
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Welt gegeniiber. Threr Korperlichkeit wird in der Modulation mehr Raum
gewdhrt als ihm. Insbesondere durch die planimetrische Heraushebung
ihres ldchelnden, auf Gabriels herabschauenden Blicks bestimmt sie in
ihrem Gebaren die Situation. Merkel steht letztlich iiber Gabriel, der
wiederum wie aus der Flache, bzw. von der Seite verdrangt erscheint.
Zudem gibt es zwel weitere Linien, die hier als szenische Choreographie
die Korper zueinander ausrichten und dariiber hinaus als planimetrische
Linien der gesamten Doppelseite fungieren (siehe Bild 5.27 auf Seite 153).
Die eine verlauft an Merkels innerer Armkante, markiert den Arm in seiner
gestiitzen Ausrichtung, und bindet diesen unmittelbar an das Entlassungs-
Bild (oben sowie an den Werbeblock unten). Die andere Linie verlauft
iiber Gabriels Nackenpartie in die rechte untere Ecke der ausgeschnit-
tenen Fliche!''. Im Vergleich zu den Zuschnitten in SZ und Welt ist
die aufgenommene Situation durch ihre kompositorische Einbettung in
eine Text-Bild-Anordnung weniger relevant. Die Korperbilder werden aus
ihrem urspriinglichen fotografischen Kontext herausgelost und in eine neue
Umgebung gesetzt, in der sie neben den vielen anderen sichtbaren Perso-
nen (fast) als einzige ,Freisteller* erscheinen und zu den dominierenden
Korperbildern der Doppelseite werden. Die Fotografie, die selbst bereits
einen engen Ausschnitt der Situation zeigt, wird in der Bild dahingehend
transformiert, dass die Zeitung den ikonischen Kontext vollig neu kreiert
und die Fotografie, bzw. vielmehr das, was davon iibrig bleibt, darunter
subsumiert. Merkel erscheint in der Modulation der Bild als die Person, der
Gabriel vollig untergeordnet wird, bzw. sie wird als ihm iiberlegen gestaltet.

Die gestaltete Ndhe als Gegen- und Miteinander in SZ, Welt und Bild

In den folgenden zwei Vergleichen werden die drei Bilder aus SZ, Welt
und Bild mit Pressefotografien verglichen, die die gleiche soziale Situation
aus anderen Perspektiven und/oder zu anderen Momenten aufgenommen
haben. Durch diesen Vergleich wird deutlich, wie konstruiert die Nahe
zwischen den beiden Politiker*innen in den von den Zeitungen veroffent-
lichten Bildern ist. Zunéchst erfolgt die Kontrastierung mit der (nicht

und Farbigkeit einen Konterpart zu Merkel, siehe Bild 5.27 auf Seite 153.
M1 Sie fiihrt iiber diese hinaus quer durch die Doppelseite auf das Kinn der sportiven
Frau unten links.
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beschnittenen) Version der DPA (oben rechts) sowie einem Hochformat
der gleichen Szene (oben rechts) (Vergleich 5.29).

Bild 5.29: Vergleich von SZ, Welt (oben links/rechts) und BILD mit DPA-
Fotografien (Mitte/unten rechts)"'?

112 Quellen: fiir alle Bilder Michael Kappeler/DPA, oben rechts: aus Siiddeutsche
Zeitung, 23.10.2013, S.1, oben links: aus Die Welt, 23.10.2013, S. 1, Mitte: aus
http://www.moz.de/artikel-ansicht /dg/0/1/1221179 (letzter Zugriff: 24.11.2015)
und unten links: Bildzeitung, 23.10.2013, S.3.
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In der urspriinglichen Fassung der Agentur DPA (Mitte) ist der Abstand
der Oberkorper zueinander — zwischen Gabriels Oberarm und Merkels
Brustbereich — deutlicher sichtbar. Dieser wird durch den neuen Zuschnitt
in der SZ (oben links) und der Welt (oben rechts) zuriickgenommen,
wodurch die geringe Distanz zwischen den beiden verstarkt wird, die im
DPA-Bild (Mitte) bereits angelegt ist. Homolog dazu ist in den beiden
Zeitungsbildern Merkels rechter Arm auf eine Weise zugeschnitten, dass
ihr Abstiitzen nach unten nicht sichtbar ist. Durch den Zuschnitt erscheint
es vielmehr so, als wére ihr Arm nach vorne gerichtet. Er ist oberhalb der
Stelle abgeschnitten, wo er ganz leicht nach unten hin abknickt und der
Armel gerade nach unten verliduft. Auf diese Weise wird im Zuschnitt von
SZ und Welt die Ndhe und der Bezug der Kérper aufeinander gesteigert.

Das Abstiitzen Merkels ist in einer hochformatigen Variante der Szene
der DPA (unten rechts) noch markanter. In diesem anderen Ausschnitt
und Zuschnitt der Korperlichkeit ist sowohl die Dominanz Merkels — durch
ihren nicht mehr so stark nach vorngebeugten Korper — als auch Gabriels
korperliches Widerstreben zuriickgenommen (Riicken- bzw. Schulterpartie).
Zwar ist immer noch ihre Mimik zentral, allerdings fallt der Blick nicht
mehr so stark nach unten. Zudem ist die Gruppe im Hintergrund als solche
nicht mehr zu erkennen, so dass die beiden sich nicht mehr so stark von
dieser als separierte soziale Einheit absetzen.

Durch den Anschnitt von Merkels Haaren in der SZ (oben links) kommen
die Betrachter*innen noch niher als in der unbeschnittenen Fassung der
Agentur (Mitte) an die Situation heran. Der Anschnitt ist ein Stilmittel
aus der Dokumentarfotografie und erhoht die bildlich vermittelte ,Authen-
tizitdat der Szenerie. Nicht nur die Fotografierenden, sondern auch die
(antizipierten) Betrachter*innen sind dadurch nah dran am Geschehen. Das
DPA-Bild ist in der Bild (unten links) nicht zugeschnitten. Vielmehr wird
die markante Uberlegenheit Merkels iiber die modulierende Einbettung
in den Kontext der Zeitungsseite gestaltet. Durch das Uberdecken der
Gruppe im Hintergrund wird das Moment des Gegen- und Miteinander
zuriickgenommen und Merkel als die Uberlegene in der Beziehung gestaltet.
Es lasst sich festhalten, dass die drei Tageszeitungen verschiedene Nuancen
des Verhéltnisses von Gabriel und Merkel gestalten bzw. auf dieses unter-
schiedlich verweisen. Merkels dominante Position und die Néhe der beiden
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Politiker*innen wird vor allem durch die Perspektive und den Ausschnitt
konstruiert. Im néchsten Vergleich wird deutlich, dass der vorgefunde-
ne Moment nicht so intim ist, wie dies durch die Bilder suggeriert wird
(Vergleich 5.30).

Bild 5.30: Vergleich von SZ (o. links), Welt (Mitte) und Bild (u. links)
mit den Bildern von Common Lens (o. rechts) und Bundesbildstelle (u.
rechts)*'3

113 Quellen: oben links: Michael Kappeler/DPA, aus: Siiddeutsche Zeitung,
23.10.2013, S.1, oben rechts: Axel Schmidt/CommonLens, Mitte: Micha-
el Kappeler/DPA, aus: Michael Kappeler/DPA, aus: Die Welt, 23.10.2013,
S.1, unten links: Michael Kappeler/DPA, aus: Bildzeitung, 23.10.2013,
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Durch den Vergleich mit den beiden Aufnahmen rechts wird deutlich, dass
der physische Abstand zwischen ihnen in der Situation betrichtlich ist.
Das Bild der Agentur Common Lens (oben rechts) zeigt den gleichen
Augenblick aus einer anderen Perspektive!'?. In dieser Aufnahme wird
deutlich, dass Gabriel den Blick gesenkt hat. Die beiden setzen sich nicht
mehr von einer diffusen Gruppe ab, sondern die Bestuhlung des Bundes-
tages ist sichtbar. In diesem Bild wird weniger ein Aushandlungsprozess
auf der korperlichen Ebene gezeigt, sondern Merkels Macht wird ihr auch
qua Amt zugeschrieben, auf ihrer Seite ist im Hintergrund ein Stuhl der
Regierungsbank erkennbar. Die beiden befinden sich hier (fast) auf gleicher
Kopfhohe und Gabriel hat den Blick ebenfalls gesenkt.

Dagegen hat Gabriel im Bild der Bundesregierung (unten rechts), das
einen grofleren Ausschnitt der Szenerie zu einem leicht anderen Zeitpunkt
zeigt, den Kopf erhoben und Merkel lacht nicht. Er erscheint grofier und
stiitzt sich mit der rechten Hand erkennbar ab. Dagegen ist Merkels Hand
nicht zu sehen. Die beiden sind umgeben von Abgeordneten, die wiederum
kleine Gruppen fiir sich bilden oder in Bewegung sind. Im Kontrast zu
den Zeitungsbildern links ist in den Fotos rechts nun auch Gabriels Mimik
erkennbar, womit den Betrachter*innen ein anderer Einblick in die Inter-
aktion von Merkel und Gabriel ermdglicht wird. Wahrend die beiden oben
immer noch fiir sich sind, sind sie unten zwischen Anderen zu sehen.

Indem der Abstand zwischen Merkel und Gabriel bereits im nicht be-
schnittenen DPA-Bild gering erscheint und dieser im je unterschiedlichen
Zuschnitt in SZ und Welt gar noch mehr zuriickgenommen wird bzw.
in der Modulation der Bild aus dem Kontext gelost wird, gestalten die
Bildproduzent*innen eine spezifische Nahe der Politiker*innen. In den
drei Bildern dokumentiert sich ein Gegen- und Miteinander zwischen den
Akteur*innen, das von den Zeitungen je unterschiedlich stark gewichtet

S.3., unten rechts: Bundesbildstelle, aus: http://atlanticsentinel.com/
2013/10/german-coalition-expected-to-introduce-national- minimum-wage /
angela-merkel-sigmar-gabriel/ (letzter Zugriff: 24.11.2015).

Vgl. auch das Cover des Buches. Eine Analyse jener Bilder wiirde den Auswahlmecha-
nismen des Fotografen nachgehen. Das fiir den hiesigen Vergleich hinzugezogene Bild
ist durch diesen beschnitten worden und zeigte urspriinglich eine Rahmung dhnlich
der Bilder oben rechts und unten links. Ich danke Axel Schmidt von CommonLens
herzlich dafiir, dass ich seine Fotografien fiir den Umschlag verwenden durfte.
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wird. Zugleich sind die Betrachtenden im SZ-Titelbild durch den Zuschnitt
niaher an der sozialen Situation dran als im Aufmacherbild der Welt. Dage-
gen spielt in der Bild der Ort der Situation keine Rolle (mehr), sondern
allein die Uberlegenheit Merkels in ihrer Beziehung zu Gabriel. Wie kann
diese besondere Nihe, die Art des Gegen- und Miteinanders von Merkel
und Gabriel, noch ndher gefasst werden? Was kommt darin zum Ausdruck?

Durch eine Kontrastrierung mit Bildern aus anderen sozialen Zusam-
menhéngen wird es moglich, die Spezifik dieses Moments vertiefender
herauszuarbeiten und die soziale Gestaltetheit der Bilder zu rekonstruieren.

5.2.2.1 Die Gestaltung von Nahe im sampleexternen Vergleich

Durch die nun folgende samplezterne komparative Analyse verfolgt die
Art der gestalteten Nihe der beiden Politiker*innen in ihrer Eigenart. Der
ikonischen Gestaltung der Interaktion von Merkel und Gabriel liegen spe-
zifische soziale Typisierungen zugrunde. In der nahen Figurenkonstellation
zeigen sich Verweise auf Merkmale der Allianzbildung, der Ehrerbietung,
von Intimitdt und einem spielerisch-ritualisierten Kampfen.

Merkel und Gabriel stecken ,die Kopfe zusammen'. Es ist fiir die Analy-
se des Bildes nicht von Belang, was sie moglicherweise unter Ausschluss
anderer Politiker*innen und der Offentlichkeit in der konstituierenden
Sitzung des Bundestages aushecken. Was jedoch nachgezeichnet werden
kann, ist die Art ihrer gestalteten Beziehung und was sich dariiber iiber
das Verhéltnis von Politik und Medien ableiten lasst. In der Szenerie liegt
etwas Konspiratives, doch woran kann dies festgemacht werden?
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Die Fotografien des ersten Clusters teilen mit den Zeitungsbildern eine
atmosphirische dhnliche Grundstimmung (Cluster 5.31)11°.

Bild 5.31: Cluster 1: Allianzen!''®

115 Aufgrund der besseren Anschaulichkeit von zwei parallelen Bildern und wegene
ihrer Spezifik wird die Text-Bild-Kombination der Bild nicht in den rein ikonischen
Cluster aufgenommen, aber in der Interpretation selbstverstédndlich berticksichtigt.

116 Quellen: oben links: Bettmann/Corbis, oben rechts: Andrew Parsons/Conserva-
tives, aus: https://www.flickr.com/photos/25129269@QN06/4072880660, (letzter
Zugriff 3.12.2015), Mitte links: Michael Kappeler/DPA, aus: Stiddeutsche Zeitung,
23.10.2013, S. 1, Mitte rechts: Michael Kappeler/DPA, aus: Die Welt, 23.10.2013, S. 1.,
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Sie wird getragen von der professionellen Ausleuchtung sowie den Personen
in dezenter, dunkler Geschéftskleidung, die ebenfalls nur bis zur Brust
abgebildet sind. Die Mode ist in den oberen Bildern noch etwas seridser
als unten, da die Personen zu ihren Sakkos Krawatten tragen. Oben sind
Miénner des Offentlichen Lebens gezeigt, bis auf eine Ausnahme Politiker
auf Pressekonferenzen. Die unteren Bilder sind Stills und zeigen Mafiosi in
Spielfilmen. Ob in dem fotografierten/gefilmten Augenblick Absprachen
getroffen oder vertrauliche Informationen ausgetauscht werden, ist nicht
ohne Unterstellung festzumachen. Jedoch wird ikonisch durch die Kérper,
die alle dynamisch aufeinander bezogen sind, und die atmosphérische
Réaumlichkeit auf eine Allianz zwischen den Abgebildeten verwiesen und
eine konspirative Grundstimmung gestaltet, auf je unterschiedliche Weise.

Die Allianz dufert sich in der Gestaltung eines Schulterschlusses auf
Pressekonferenzen (oben) sowie eines bezwingenden Nackengriffs eines
Mafioso (unten). Sie ist keine unter Gleichberechtigten, denn gemeinsam ist
all diesen Variationen, dass je eine Person dominiert, namlich die je rechte
im Bild. (Dies ist genau entgegengesetzt zu den Merkel-Gabriel-Bildern.)
Von der dominierenden Person ist entweder mehr Gesicht in Relation zur
anderen Person zu sehen (linke Bilder), diese hat die andere Person im
Griff und damit die Oberhand in der Situation (Bilder unten) oder es
ist diejenige, die nah am Ohr der anderen Person ist (oben rechts/unten
links). Zwar ist im Bild oben links die linke Person am Ohr der Rechten,
allerdings ist dort die rechte Person als Dominantere markiert, denn von
ihr ist mehr Gesicht zu sehen und ihre Hand liegt ruhig auf.'!” So sind
bei den Personen in den Bildern oben die Hinde anders gestaltet als in

unten links: Still aus ,The Sopranos‘/Channel 4, http://metro.co.uk/2013/06/20/
rip-james-gandolfini-the-best-and-worst-but- mostly- worst-parodies-of-the-sopranos"’
"-opening-credits-3849427/, letzter Zugriff: 25.3.2015, unten rechts: Still aus ,Good-
Fellas — Drei Jahrzehnte in der Mafia‘/Warner Bros., aus: http://www.moviepilot.
de/movies/goodfellas-drei-jahrzehnte-in-der-mafia/images/5717699 (letzter Zugriff:
24.11.2015).

An diesem Bild lasst sich besonders gut herausarbeiten, welche Rolle das Vorwissen
in der Interpretation von Bildern spielt. Zunéchst wurde das Bild dahingehend
gedeutet, dass die linke Person (der ehemalige sowjetische Botschafter in London
(Jacob Malik) die dominierende Person ist, da sie spricht und die Hand leicht erhoben
hat, wiahrende die rechte Person zuhort. Nachdem ich wufite, dass die rechte Person
der (der zum Zeitpunkt der Aufnahme ehemalige) sowjetische Préasident Georgi
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den Bildern unten. Die dominierende Person im oberen rechten Bild hat —
ebenfalls wie oben links — ruhig aufliegende Hénde (wie dies im Ansatz zu
sehen ist). Dagegen wird die rechte, zuhorende Person ohne Hénde und
damit passiv gezeigt. Dies stimmt wiederum mit den Bilder unten iiberein,
wo nur von der je dominierenden Person eine Hand zu sehen ist. Das heif3t,
es hingt je vom Kontext des Bildes ab, ob Hande in einer ruhigen Haltung
(Bilder oben) oder Hénde in Aktivitdt (Bilder unten) auf die Dominanz
einer Person verweisen.

In den vier Vergleichsbildern spielen fiir die Gestaltung der Allianz
ebenfalls die Blickverhéltnisse eine Rolle. Im Vergleich zu den Personen der
linken Bilder schauen die Personen rechts mehr aufeinander (oben), bzw.
blicken sich direkt in die Augen (unten) und bieten dabei dem Gegeniiber
direkter die Stirn, was eine Ausgeglichenheit zwischen beiden betont. Die
N&dhe von Nasen und Ohren verweisen auf ein geschlossenes Biindnis
der Akteur*innen. Dagegen erscheint die korperliche Bezugnahme der
Politiker*innen in den Zeitungsbildern etwas distanzierter bzw. wie in
einem Zwischenmoment. Es wird hier weniger ein existierendes Biindnis
dargestellt, zur Geltung kommt der Augenblick der Aus- und Verhandlung,
die Allianzbildung.

Von Merkel ist zwar keine aktive Hand sichtbar, aber zumindest ein Teil
ihres Oberarms. Gerade dieser Arm wird — wie bereits erwahnt — in SZ
und Welt so zugeschnitten, dass er als nach vorn gerichtet erscheint, in der
Welt ist er noch markanter, was dort (neben anderen Komponenten) die
gestaltete Offensivitdt Merkels verstérkt. In der Bild stiitzt er, zwar nicht
beschnitten, aber gepaart mit dem ersetzten atmosphérischen Hintergrund,
eine eindeutige Dominanz Merkels.

In den sechs Bildern wird ein Biindnis vor den Augen anderer und si-
multan unter deren Ausschluss vorgefiithrt. Allen Bildern ist gemeinsam,
dass die Allianz bzw. deren Bildung vor den Augen eines antizipierten
medialen Publikums stattfindet. Oben wird dies vermittelt durch den

Maximilianowitsch Malenkow ist, habe ich das Bild noch einmal genauer angeschaut
und es zeigte sich, insbesondere im Vergleich mit den anderen des Clusters, dass
Malenkows Dominanz hier dadurch gestaltet wird, dass mehr Gesicht von ihm zu
sehen ist sowie eine ruhig-aufliegende, abwartende Hand.
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Blick auf einen Schulterschluss, in den Zeitungsbildern durch das Gestal-
ten einer Beobachtungssituation und unten durch die Szene vor hellen
Fenstern. Die Korper sind alle so gestaltet, dass sie sich vom Rest der
Umgebung abgrenzen, durch die zusammengesteckten Kopfe und nahen
Oberkorper. Das Publikum ist von diesen Biindnissen ausgeschlossen. Dar-
in dokumentiert sich eine Ubergegensétzlichkeit aus Nihe und Distanz.
Diese Néhe-Distanz-Relation ist nicht nur konstitutiv fiir die abgebildeten
Interaktionen, sondern verweist auf das Verhéaltnis von Abgebildeten und
Abbildenden. Im Falle der Fotografien im Bundestag erhalten die Foto-
graf*innen vor Ort wie auch die antizipierte Leserschaft zwar Einblick
in die vertrauliche Situation, bleiben aber als Zuschauer*innen letztlich
auflen vor. Dadurch wird das verschworerische Moment gesteigert bzw. als
solches in der ikonischen Néahe sichtbar.

Was die korperliche Dynamik der Politiker*innen angeht, geriert sich
Merkel nicht nur in allen drei Zeitungsbildern als die Aktivere bzw. wird
als solche gestaltet, sondern Gabriel wird im Gegensatz dazu in einer
defensive Haltung gezeigt. Dies wird insbesondere durch die Aufnahme
von oben hinten verursacht, die seine Mimik nicht erkennen ldsst und
wodurch sein Oberkorper deutlicher nach unten gerichtet und sein Kopf
wie eingezogen erscheint. Wie der folgende Vergleich zeigt, kann dieser
Aspekt als Ehrerbietung rekonstruiert werden (Bild 5.32).
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Bild 5.32: Cluster 2: Ehrerbietungen''®

Eine dhnliche Neigung des Oberkérpers mit nach unten gerichtetem Blick
findet sich in Bildern der Verneigung zur Begriiung einer Konigin (oben
links) sowie zur Entgegennahme einer Medaille (oben rechts). Aulerdem
zeigt sich eine gleichartige korperliche Bezugnahme auch als Zeichen mann-
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Quellen: oben links: Tim Graham Photo Library/Gettylmages, oben rechts:
Maxim Shemetov/AFP/Gettylmages, Mitte links: Michael Kappeler/DPA,
aus: Siddeutsche Zeitung, 23.10.2013, S.1, Mitte rechts: Michael Kappe-
ler/DPA, aus: Die Welt, 23.10.2013, S.1., unten links: Keystone, unten
rechts: Venturelli/WireImage/Gettylmages. Zur farblichen Korrespondenz des Clus-
ters mochte ich erwéahnen, dass die Queen ein blaues Kleid tragt und der Vorhang
im Bild unten rechts ebenfalls in mittelblau gehalten ist, was einen Kontrast zu den
schwarz gekleideten Personen markiert.
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licher Galanterie im Handkuss. Der Handkuss hat eine lange feudalistische
Tradition. Er bringt als Geste das hierarchische Verhéltnis von Lehnsherr
und Untergebenen bzw. dessen Ehrerweisung gegeniiber seinem Herrn zum
Ausdruck, indem er sich vor ihm verneigt und seine ausgestreckte Hand
kiisst. Der Handkuss verweist demnach auf einen Statusunterschied. In
der modernen Gesellschaft ist er cher ein spielerischer Akt (Bilder unten).
Die Frau schaut im Augenblick der Ehrerbietung durch die geneigte Kor-
perhaltung des Mannes auf diesen herab und quittiert dessen temporére
Unterwerfung mit ihrem ironischen Lécheln (unten). Der Handkuss findet
in der Offentlichkeit statt. Dies wird in den Bildern unten wie auch oben
links durch den Vorhang im Hintergrund, vor dem die Szene stattfindet,
manifest, und markiert das jeweilige Ritual als 6ffentliches. Wie bereits im
ersten Cluster (siehe Cluster 5.32 auf Seite 166) spielen hier die Hénde
eine wichtige Rolle, indem sie die ,situative Oberhand‘ iibernehmen. Die
je ranghohere Person hilt die Rangniedrigere auf gebiihrendem Abstand.
Diese Rangordnung kann — wie im Beispiel des Handkusses — auch nur
von kurzer Dauer sein.

Zwar weist Gabriels gebeugte Haltung Aspekte des Verneigens und der
Ehrerbietung auf, allerdings wird auch deutlich, dass Merkel ihn nicht nur
auf Distanz hélt, sondern Gabriel ebenfalls entgegen kommt, womit dessen
Unterwerfung zuriickgenommen wird. Diese Hinwendung Merkels wurde
im ersten Cluster als Aspekt der Allianzbildung rekonstruiert. Dabei blieb
die geschlechterspezifische-heterosexuelle Dimension, die dem Bild auch
zugrunde liegt, noch unberiicksichtigt. Der Szene liegt auch ein Aspekt
des Flirtens zugrunde. Allerdings geht es nicht um den sich anbahnenden
Austausch von Intimitéten zwischen Merkel und Gabriel, denn die beiden
teilen keine intime Nédhe, wie das néchste Cluster deutlich macht, indem
Bilder von Hochzeitspaaren zum Vergleich herangezogen werden (Bild
5.33).
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Bild 5.33: Cluster 3: Intimit&t'®

Im Vergleich zu den drei Brautpaaren féllt auf, dass sich Merkel und
Gabriel in der SZ, Welt und Bild nicht berithren, wenn sie auch nah

119 Quellen oben: © Amélie Losier, Mitte links: Michael Kappeler/DPA, aus: Siiddeutsche
Zeitung, 23.10.2013, S.1, Mitte rechts: Michael Kappeler/DPA, aus: Die Welt,
23.10.2013, S. 1., unten links und rechts: privat. In Absprache mit der Fotografin
sowie dem Hochzeitspaar sind die Bilder oben sowie unten rechts nicht verpixelt.
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beieinander sind.!?° Wihrend die Arme im Bild oben (&hnlich wie im
Cluster Ehrerbietung, siehe 5.32) zwar als Abstandshalter fungieren, haben
sie dennoch wie in den beiden unteren Bildern Anteil an der korperlichen
Einheit zweier Personen. Im Kontrast zu den Pressefotos duflert sich in den
Hochzeitsbildern der soziale Bezug in einer korperlichen Bertihrung. So ist
zwar oben keine innige Umarmung des Paares sichtbar wie unten, dennoch
wird deutlich, dass das Brautpaar einen gemeinsamen Moment korperlicher
Erregung teilt. Darauf verweisen neben dem direkten Augen-Blick auch die
angespannten Schultern, die planimetrisch fokussiert sind (siehe Bild 5.43
auf Seite 189). Ein solcher Elan ist in den Pressebildern nicht spiirbar, was
die ,Flirtsituation‘ in SZ, Welt und Bild als weniger intim erscheinen lasst
bzw. vielmehr auf eine andere Form sozialer Beziehung verweist. In den
Fotos der Hochzeiten teilen die Akteur*innen eine gemeinsame Intimsphére
was sich in der Art ihrer korperlichen Nédhe zeigt. Die nah voreinander
befindlichen Gesichter sowie ihre Beriihrungen, insbesondere der Kuss
und das Umgreifen der Hiifte der Frauen durch die Ménner verweisen
auf eine inkorporierte Innigkeit. Wahrend oben und links unten (noch)
die Augen-Blicke von Bedeutung sind, spielt im intensiven Kuss unten
rechts das sich Tief-in-die-Augen-Schauen keine Rolle mehr, sondern das
in diesem bereits angelegte Verschmelzen der Korper zu einer Einheit.

In allen Bildern f&llt auf, dass je eine Person grofler erscheint als die andere
und damit gewissermafien iiber der Anderen steht (vgl. auch Goffman
1981: Kap. Relative Grofie). Wihrend bei den Hochzeitspaaren jeweils der
groflere Mann auf die Frau schaut, bzw. sich zu ihr beugt, ist es in 57, Welt
und Bild Merkel, die die Grofiere/Hohere von beiden ist. Hinzu kommt,
dass in den Hochzeitsfotografien die linke Korperseite, bzw. Schulterpartie
der Ménner breiter erscheint als die der Frauen, am deutlichsten unten
links. Dagegen ist es in den Pressebildern Merkels Partie, von der man
;mehr* sieht, da Brustbereich und Gesicht von vorne zu sehen sind, wenn
auch die massige Riickenpartie Gabriels dazu ein Gegengewicht darstellt.
Wie bereits im letzten Fallvergleich der Bilder von Merkel und Westerwelle

120 Die Hochzeitsbilder werden hier zunichst auf der Ebene eines Motiv-Vergleichs
verwendet, im néchsten Abschnitt (vgl. Abschnitt 5.3) werden sie fiir einen falliiber-
greifenden Vergleich herangezogen.
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wird deutlich, wie in der Gestaltung von Merkel mit ménnlichen Politi-
ker*innen auf eine heternormative Beziehung angespielt wird, jedoch in
vertauschten Rollen.

Auflerdem fallt im Vergleich zum oberen Bild auf, dass das Paar dort
als korperliche Einheit vor einer Hochzeitsgesellschaft festgehalten wird.
Im Gegensatz zur Situation im Bundestag sind die Personen der Korona
erkennbar und der Moment spielt sich vor ihnen ab. Sie sind als in der
Situation Anwesende unmittelbar auf ihn bezogen und werden nicht, wie
in der SZ, Welt und vor allem der Bild davon gestalterisch ausgeschlossen.
Dort sind die Personen im Hintergrund diffus (oder gar ersetzt (Bild)) und
konnen als ein unbekanntes (Massen-)Publikum, das zwar am politischen
Geschehen Teil hat, aber zugleich davon ausgeschlossen ist, beschrieben
werden. Darauf werde ich noch einmal zuriickkommen.

Durch das Cluster Intimitat konnte gezeigt werden, dass in den Presse-
fotografien nicht der Elan einer innigen Beziehung im Vordergrund der
Gestaltung steht, sondern vielmehr das routinierte Agieren zweier Berufs-
politiker*innen. Was diese Routine auszeichnet, wird im letzten Cluster
aufgezeigt (Bild 5.34). (Diese letzte Gegeniiberstellung hétte auch an erster
Stelle der Clustervergleiche stehen kénnen, da die abgebildete Interaktion
auf dieser korperlichen Grunddynamik basiert.) Die politische Routine des
Gegen- und Miteinanders entpuppt sich durch den Vergleich im letzten
Cluster als ein Ringen um Positionen, das auch auf korperlicher Ebene
erfolgt. Interpretatorische Assoziationen, dass Merkel sich hier Gabriel auf-
dréangt, bzw. diesen verdrangt, Gabriel hingegen in seiner Defensive einen
gewissen Handlungsspielraum hat (seine Schulter ragt etwas in Merkel
hinein) werden durch den Kontrast mit den Ringerbildern oben ikonisch
nachvollziehbarer. Wie bereits in den Clustern zuvor, wird auch durch
dieses deutlich, dass die Hande (und Arme) eine aktive Rolle in der Aus-
einandersetzung spielen. Dabei hat die fiir den Moment je starkere Person
den Blick (leicht) auf das Gegeniiber gesenkt. Die antike Darstellung (oben
links)'?! verweist auf die historische Fundierung ikonischen Wissens um

121 Die Abbildung des Reliefs ist zur besseren Vergleichbarkeit von der Autorin beschnit-
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ein Miteinander-Ringen. Dieses trégt auch — mit einem ironischen Au-
genzwinkern betrachtet — animalische Ziige (Bilder unten). Im Ritual des
Aufeinander-Losgehens und spielerischen Kdmpfens wird mit Korperkraft
ausgehandelt, wer der Stéirkere der beiden ist. Durch dieses Cluster wird
deutlich, dass die Betrachter*innen jenseits von Politik aktive, miteinander
ringende Korper sehen.

122

Bild 5.34: Cluster 4: spielerisch-ritualisierte Kémpfe

ten worden, Ausgangspunkt war der Anschnitt der Koérper in der Ringer-Fotografie
rechts.
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Durch das Vorwissen der abbildenden Bildproduzent*innen werden der
Wahlausgang (die CDU hat mehr Stimmen erhalten als die SPD und ist
damit die stirkere Partei) und die Koalitionsverhandlung gewissermafien
durch den ikonischen Verweis auf die Korper mitgestaltet. Es wird nicht nur
von Merkel und Gabriel Politik gemacht, sondern sie werden darin durch
die sie abbildenden Tageszeitungen auf eine spezifische Weise gestaltet.
Dies verweist nicht nur auf das politische Verstidndnis der Medien bzw.
ihre Interpretation der Situation vor Ort, sondern diesem liegen bestimmte
Orientierungen zugrunde, was nun niaher beleuchtet wird.

Merkels ,Koalitionsflirt* zwischen Verhandlungssache (SZ, Welt) und ein-
deutiger Uberlegenheit (Bild)

Auch im letzten Cluster wird ein weiteres Mal evident, was die abbildenden
Bildproduzent*innen gestalterisch gewichten: sie bringen die Kopfe zusam-
men. Hierin wird das gestalterische Ringen um N&he zur beobachteten
Situation markant. Der schnappschussartige Stil der Aufnahme suggeriert,
bei dem téte-a-téte der beiden Politiker*innen dabei gewesen zu sein. SZ
und Welt gleichen sich darin, die Fotografie als Abbild der Situation zu
gestalten. Dies spielt im Bildjournalismus eine wichtige Rolle, indem das Er-
eignis vor der Kamera festgehalten werden soll. Der offensive Blick Merkels,
die defensive Haltung Gabriels geschehen vor Ort, sonst hétten sie nicht
abgebildet werden kénnen. Die Bilder sind wéahrend der konstituierenden
Sitzung des Bundestages nach der letzten Bundestagswahl Ende September
2013 entstanden. Zu diesem Zeitpunkt waren die Koalitionsverhandlungen
zur grofien Koalition aus CDU und SPD noch in vollem Gange. Das Ringen
der Parteivorsitzenden um Positionen wird durch die Bilder auf eine spezifi-

122 Quellen: oben links: Olympische Spiele der Antike: Sportdarstellung eines
Ringkampfes als Relief einer Statuenbasis, Marmor, ca. 510 v. Chr/Berli-
ner Festspiele, aus: http://www.hna.de/kultur/ende-entschied-ringen-2479405.
html, letzter Zugriff: 24.11.2015, oben rechts: Christoph Herwig/fotocom-
munity.de, Mitte links: Michael Kappeler/DPA, aus: Siiddeutsche Zeitung,
23.10.2013, S.1, Mitte rechts: Michael Kappeler/DPA, aus: Die Welt,
23.10.2013, S.1., unten links: Manoj Shah/The Image Bank/Gettylmages, un-
ten rechts: Shutterstock, aus: http://thoughtcatalog.com/donielle-muransky/
2012/05/8-ways-female-party-animals-behave-like-actual-animals/, letzter Zugriff:
3.12.2015).
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sche Art festgehalten und damit festgelegt. Das politische Geschehen kann
— wie hier im Bundestag — immer nur aus einer Distanz heraus beobachtet
werden, die Fotograf*innen befinden sich auf den Réngen oberhalb des
Plenarsaals (vgl. Abschnitt 5.2.1). Dennoch wird durch die Aufnahmeweise
unterstellt, an Ort und Stelle bzw. nah dran gewesen zu sein. Dies wird
durch die Gestaltungsleistungen der Tageszeitungen noch gesteigert. Sie
ringen aus der Distanz heraus um Nihe zur Politik. Die Medien gestalten
nicht nur eine spezifische Ndhe von Merkel und Gabriel, sondern in den
veroffentlichten Bildern vermittelt sich zudem deren Verhéltnis zur Politik.

Dass Merkel zwar den Uberblick und die Oberhand in dem Moment
hat, Gabriel jedoch mit von der Partie ist, gestaltet ihre soziale Beziehung
als eine Allianz, in der sie aufeinander angewiesen sind. Merkels ,Koaliti-
onsflirt verweist auf ein spielerisch-ritualisiertes Kdémpfen um Positionen.
Dies resultiert einerseits aus der korporierten Praxis der Politiker*innen
und wird andererseits durch die Gestaltungsleistungen der abbildenden
Bildproduzent*innen zur Geltung gebracht. In der Gestaltung der SZ wird
im Kontrast zur Welt deutlicher auf eine sich arrangierende Beziehung der
Politiker*innen verwiesen. Die beiden sind situativ nicht ganzlich gleich-
gestellt, aber grundsétzlich autonom, was sich in den Kreuzungspunkten
der planimetrischen Linien verdeutlicht (siche Bild 5.23 auf Seite 149).
Dieser Aspekt prinzipiell ebenbiirtiger Akteur*innen wird in der Welt
zuriickgenommen. Dort ist Merkel offensiver gestaltet. Zugleich wird sie in
ihrer Dynamik deutlicher an die Anderen im Hintergrund gebunden sowie
an Gabriel, der in seiner defensiven Position markanter auf sie bezogen
ist als in der SZ (vgl. auch hier den planimetrischen Kreuzungspunkt in
Bild A.14 auf Seite 304). Markiert wird in der Welt die Reaktion bzw. ein
Bezug der Akteur*innen aufeinander, der die Korper je unterschiedlich
(offensiv-defensiv), also in flexibler Weise gestaltet. In der Gestaltung der
Welt ist der jeweilige Bezug aufeinander priagender als in der SZ, welche die
einzelnen Politiker*innen bzw. deren Unabhéngigkeit starker hervorhebt.
So dokumentiert sich in der SZ eine gestalterische Orientierung an der
Autonomie der Korper (im Bild), in der Welt dagegen an ihrer begrenzten
Flexibilitat.

Gemeinsam ist beiden Zeitungen die Aushandlung von sozialem Zwi-
schenraum und Positionen. Dagegen sind die Positionen in der abgebildeten
Interaktion in der Bild auf eine Weise in den Text-Bild-Bezug eingebettet,
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dass sie durch das Layout vorgegeben werden. Durch das Uberdecken
des urspriinglichen Bildhintergrunds wird das konspirative Moment bzw.
der Aspekt der Allianzbildung zuriickgenommen und Merkel beherrscht
eindeutig den Bildraum. Gabriels markante Riickenpartie wird mit an-
deren Elementen tiberlagert und er wird an den (Seiten-)Rand gedringt,
allerdings nicht gédnzlich verdringt, denn es braucht ihn, um die Vorrang-
stellung Merkels {iberhaupt gestalterisch markieren zu kénnen. Damit
ist der abbildhafte, indexikale Verweis auf die Wirklichkeit nicht mehr
so relevant, sondern es werden einzelne Elemente des Bildes, die Korper
der Hauptfiguren, dekontextuiert (vgl. dazu auch Bohnsack & Przyborski
2015). Es wird ein eigensténdigeres Bild konstruiert, indem nicht nur Ga-
briel Merkel untergeordnet wird, sondern diese wiederum dem Layout der
Zeitung. Die Gestaltungsweise der Bild zeichnet sich durch eine gestalteri-
sche Orientierung an ,ikonischer Uberordnung® aus.

Merkels starkes Lécheln fallt in diesem Cluster gewissermaflen aus dem
situativen Rahmen und scheint — ebenso wie im ersten Cluster Allianz —
nicht ganz hereinzupassen, es wird aber im Aspekt .freundlich-flirtend
insbesondere durch die Cluster Ehrerbietung und Intimitdt aufgefangen.
Hier zeigt sich, wie die unterschiedlichen Merkmale in der Gestaltung
simultan zusammenspielen und iibergegensétzliche Bedeutungen hervor-
bringen kénnen.

In den je unterschiedlichen Orientierungen der Tageszeitungen an Autono-
mie (5Z), an Flexibiliiit (Welt) und an Uberlegenheit (Bild) dokumentiert
sich ein gemeinsamer Orientierungsrahmen. Allein gemeinsam ist die Ge-
staltung von fotografischen Abbildern von Politiker*innen, mit denen
jedoch unterschiedlich verfahren wird. Dies zeigt auch der letzte Vergleich.

5.2.3 Die Abgeordneten in Merkels Visier in taz/FAZ

Die bisher analysierten Bilder stellen Variationen in Zuschnitt und Mo-
dulation eines Agenturbildes dar. Im Folgenden werden abschlielend die
zwel librigen Zeitungen des Samples in den Blick genommen: FAZ und taz.
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Beide veréffentlichen ein anderes Sujet'?? der konstituierenden Sitzung
des Bundestags, ebenfalls in einem je anderen Zuschnitt. In diesen Bildern
ist ein anderer Blick Merkels zu sehen. Es handelt sich um eine Aufnahme,
in der sie auf eine Broschiire mit vielen kleinen Gesichtern schaut. Dieser
Blick wird auf je unterschiedliche Weise von der taz und der FAZ gestaltet.

Der untergeordnet-unterlegene Blick in der taz
Die taz druckt das Bild, in dem Merkel in sitzender Haltung auf der linken
Bildhilfte erscheint, im Innenteil auf der Seite 6 ab (Bild 5.35)!24.

Bild 5.35: taz, Quelle: Maurizio Gambarini/DPA,
aus: taz.die tageszeitung, 23.10.2013, S.6 (in Farbe
Bild A.15 auf Seite 305)

123 Bei der Aufnahme handelt es sich ebenfalls um eine Foto der Agentur DPA, das
allerdings von einem anderen Fotografen (Maurizio Gambarini) aufgenommen worden
ist. Die DPA hatte also zwei Fotografen im Einsatz, woran deutlich wird, dass diese
konstituierende Sitzung des Bundestages von den Presseagenturen als wichtiges
Ereignis betrachtet worden ist (vgl. dazu auch Abschnitt 5.2.1).

Das Bild in der taz ist eine nahezu unbeschnittene Fassung des Agenturfotos. Der
minimale Zuschnitt, der oben das Kinn der Person rechts abschneidet und unten bis
an die Ecke der Broschiire herangeht, hat auf die planimetrische Komposition keine
Auswirkungen.

124
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Von ihr ist der Oberkérper und das Gesicht zu sehen und sie trégt einen
dunkelblauen Blazer. Rechts von ihr ist eine weitere Person zu sehen, deren
Kopf beschnitten ist. Sie ist als weiblich markiert, durch eine grobgliedrige
Silberkette und ein leuchtend pinkfarbenes Shirt unter ihrem schwarzen
Blazer, der im Kontrast zu Merkel einen weiten Ausschnitt hat. Im Kontrast
dazu erscheint Merke dezent in Blau gekleidet, sie ist bis auf eine kleine
Halskette schmucklos. Der Inhalt des Papiers, das die Person rechts mit
ihrer rechten Hand hélt und zum Teil auf dem Tisch aufliegt ist nicht zu
erkennen, hingegen ist die Broschiire Merkels einsehbar. Sie zeigt kleine
passfotoartige Portraits der Mitglieder des neuen Bundestages, die mit
einem kurzen Text versehen sind. Wahrend Merkels rechte Hand locker
auf dem Tisch liegt, hélt sie mit der Linken die leicht gerundete Broschiire
etwas hoch. In dieser Hand hélt sie die griine Stimmkarte, auf der ihr
Name erkennbar ist. Die planimetrische Komposition hebt hervor, wie
Merkel die Broschiire betrachtet bzw. ,im Begriff ist‘, sie zu durchblattern
(Bild 5.36).

Bild 5.36: taz, Planimetrie, (e. E.)

Durch die planimetrischen Hauptlinien, die entlang ihrer rechten Schulter-
und Kopflinie sowie entlang des oberen Kopfendes, des pinkfarbenen,
farblich hervorstechenden Kleidungsstiickes und des Zeigefingers der weib-
lichen Figur rechts verlaufen, wird ihre nach unten geneigte Kopfthaltung
fokussiert. Merkels Pupillen sind zwar nicht erkennbar, aber es wird kompo-
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sitorisch die Augenpartie und damit ihr Blick betont, das rechte Auge liegt
zudem im goldenen Schnitt.!?® Die einzelnen Abgeordneten scheinen aus
dem Bild heraus in Richtung Betrachter*innen zu blicken.!?% Insbesondere
die Portrait-Reihe oberhalb des Falzes ist in diesem Bild kontrastreicher
als die anderen und dadurch besser sichtbar. Damit fallen szenische Cho-
reographie und Planimetrie ein weiteres Mal ineinander.

Merkel wird hier in einer erhabenen Position gestaltet. Sie schaut konzen-
triert auf die aneinandergereihten Abgeordneten herab, was gesteigert wird
durch ihren Kérper, der im Verhéltnis zu den kleinen Kopfen sehr grof3 er-
scheint. Ebenfalls hebt sie sich von der kopflosen und dadurch objekthaften
Figur neben ihr ab, was ihre Bedeutung als aktive Person hervorhebt. Die
Abgeordneten tauchen als ,Bild im Bild* in verdichteter und vermittelter
Weise auf und werden darin als untergeordnetere soziale Gegeniiber posi-
tioniert. Diese erscheinen wie in einem Warenkatalog aufgereiht, als kénnte
Merkel sich darin das zugleich individuelle wie uniforme politische Personal
frei auswéhlen. Zugleich wird durch die Gestaltung darauf aufmerksam
gemacht, wie die (sichtbaren) Abgeordneten aus dem Bild heraus nach
oben schauen. Damit wird einerseits auf den Blick Merkels, der auf sie
fallt, verwiesen und andererseits auf den Blick der Betrachter*innen auf
die gesamte Szene.

An dieser Stelle &hneln sich die Gestaltungsweisen von taz und Bild (siehe
Bild 5.28 auf Seite 154) in ihrem Verweis auf die Rolle der Bildbetrachtung,
auf je unterschiedliche Weise. Das Bild in der taz bildet keine unmittelbare
Interaktion zwischen zwei Akteur*innen ab, sondern verweist auf eine
bereits medial vermittelte Bezugnahme von Merkel auf die Abgeordneten,
die wiederum aus ihren Passbildern heraus die Betrachter*innen anschauen.
Merkels Schauen ist gewissermaBlen ein Stellvertreter*innenblick. Dabei ist

125 Das Auge liegt somit im ,linken‘ Goldenen Schnitt, dieser wurde mit der Software
Gimp ermittelt.

Dies wird durch die Drehung des Bildes um 180° umso evidenter. Ublicherweise
erleichtert das Wenden eines Bildes das ,sehende Sehen‘ Dies erméglicht ein weniger
starkes ,Achten‘ auf Gestik und Mimik (vgl. Abschnitt 3.2.2). In diesem Fall bringt
das Hilfsmittel allerdings den erstaunlichen Effekt hervor, die Blickbeziige des Bildes
zu verdeutlichen.

126
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nicht direkt sichtbar, wie sie ihre ,Gegentiber‘ anblickt, da keine Augépfel
sichtbar sind, aber es ist ihre kérperliche Ausrichtung zu sehen, mit geneig-
tem Kopf blickt sie aufmerksam auf die Abgeordneten herab. Nicht nur
Merkel schaut auf die Abgeordneten herab, sondern die Betrachter*innen
schauen ebenfalls aus einer erhohten Perspektive auf die Kanzlerin sowie
die Abgeordneten, was durch deren ,Zurtick-Blicken‘ zusétzlich markiert
wird. Dieseverweist auf ein Unterordnungsverhéltnis der verschiedenen
Betrachter*innen. Abgeordnete unter Merkel, Abgeordnete und Merkel
unter der antizipierten Leserschaft, dem sich wiederum die taz gestalterisch
unterordnet. Dagegen ist in der Fotografie der Bild (siehe Bild 5.27 auf
Seite 153) die Neigung des Kopfes zwar weniger stark, allerdings wird
durch das andere Setting Merkels tiberlegener Blick (auf Gabriel) markant
hervorgehoben und, wie bereits beschrieben, ,steht’ wiederum das Layout
iiber der Fotografie. Im Versuch, die Politiker*innen in eine eindeutig
asymmetrische Beziehung zu bringen, werden in Bild die Interpretations-
spielraume der Betrachter*innen negiert. Dies verweist auf ein im Vergleich
zur taz genau entgegensetzes Verhéltnis von Abgebildeten und Abbilden-
den, denn die Bild stellt sich in der Gestaltung ,iber‘ das Bild bzw. iiber
die Deutungsweisen der Betrachter*innen.

Dynamische Blicke in der FAZ

Dagegen ist in der FAZ das Foto sehr stark beschnitten und als Titelbild
gedruckt worden (Bild 5.37).
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Bild 5.37: FAZ, Quelle: Maurizio Gambarini/DPA,
aus: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 23.10.2013,
S.1 (in Farbe Bild A.16 auf Seite 305)

Im Vordergrund ist die Broschiire und von Merkel nur noch deren Hénde
sowie ein sehr kleiner Abschnitt des geknopften Jacketts zu sehen. Durch
den extremen Zuschnitt auf ungefihr ein Viertel der vorherigen Bildfliche
sind nun vor allem die Finger ihrer Rechten und der Handriicken markant
sowie die griine Stimmkarte in der Linken, auf der nun deutlicher ihr
Name zu erkennen ist. Aulerdem ist das Mikrofon in der rechten unte-
ren Bildecke deutlicher zu sehen. Von der rechten Person sind noch der
rechte Unterarm und einzelne Fingerglieder, die etwas halten, sichtbar.
Planimetrisch hervorgehoben ist die Broschiire, Merkels Rechte sowie die
Passbilder entlang des Falzes (Bild 5.38). Die planimetrische Hauptlinie,
die durch den Falz der Broschiire und entlang der rechten Hand verlduft,
verweist darauf, wie Merkel die Abgeordneten ,in der Hand hat‘, jedoch
nicht ginzlich, denn zugleich erscheinen sie im Zuschnitt deutlicher als
einzelne Bildelemente bzw. eigenstédndigere Kopfe.
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Bild 5.38: FAZ, Planimetrie (e. E.)

Insbesondere die Kopfe aus der kontrastreichsten Portrait-Reihe oberhalb
des Falzes sind hervorgehoben iiber die Positionierung an der Mittelsenk-
rechten des Bildes sowie im Verhéltnis der Drittelaufteilung®”.

Bild 5.39: FAZ, Planimetrie und szenische
Choreographie (gestrichelte Linien, e. E.)

127 Die Drittelaufteilung wurde ebenfalls mit der Bildbearbeitungssoftware Gimp rekon-
struiert. Sie bewirkt dhnlich wie der Goldene Schnitt ein ausgewogenes Verhéltnis
der einzelnen Bildelemente zueinander.
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Wieder féllt hier die Planimetrie mit der szenischen Choreographie in
eins (Bild 5.39). Es sind vor allem die Blicke des zweiten und dritten
Gesichts von rechts, zwei Politiker im mittleren Alter, sowie die der jungen
Politikerin ganz links in der Reihe betont. Damit werden die Blickbeziige
anders als in der taz thematisiert. Wiahrend dort die Blicke auf verschiedene
Ebenen der Unterordnung und insbesondere die antizipierte Leserschaft
verweisen, fallt im Zuschnitt der FAZ Merkels Blick nicht mehr so stark
ins Gewicht. Die Perspektive des Bildes scheint nicht mehr so stark von
oben fotografiert und die Blickbeziige verschieben sich zugunsten der Ab-
geordneten. Diese erscheinen individualisierter als in der taz und in ihrer
Position nicht so sehr (am Tisch) ,festgenagelt’, sondern aktiver, sie blicken
markanter aus dem Bild heraus. Aber sie treten durch die Aufreihung nicht
als ganzlich einzelne Akteur*innen auf, sondern in geordneter Weise. Darin
dokumentiert sich ein soziales Verhéltnis, das eine Orientierung an der
Dominanz Merkels in sich birgt, an der die Abgeordneten wie dynamisch
beteiligt erscheinen. Merkel ist gewéhlt worden. Und der Hinweis auf die
Stimmkarte, die im Goldenen Schnitt fokussiert ist, zeigt an, dass sie diese
wie fiir die nachste Abstimmung parat hélt.

Ahnlich wie in den ersten drei Bildern von Merkel und Gabriel wird auch in
diesen beiden Bildern aus taz und FAZ aus der Distanz um Nédhe gerungen.
Wahrend in den ersten drei Bildern die enge Bindung von Politik und
Medien als Beobachtung des gerichteten Blick Merkels auf Gabriel zum Aus-
druck kommt, wird hier nur noch auf ;medial vermittelte Weise‘ beobachtet.
In die Beziehung von Kanzlerin und Abgeordneten kann nicht unmittelbar
Einblick genommen und es wird keine Interaktion abgebildet. Vielmehr
verweisen die unterschiedlichen Blickbeziige auf die jeweilige Verhéltnisse.
In der taz ,iiberkreuzen‘ sich die Blick der Beobachter*innen folgenderma-
Ben: Merkel blickt auf Abgeordnete, Abgeordnete auf die Betrachter*innen,
diese wiederum auf die politischen Protagonist*innen. In der FAZ werden
die Blicke der Abgeordneten gesteigert. Durch den Zuschnitt bzw. das
,Heranzoomen‘ wird der unmittelbare Blickkontakt gesteiger, der nun,
nicht mehr wie in taz das Publikum thematisiert, sondern das Agieren der
Politikerin mit ihrem politischen Gegeniiber, welches hier im Zuschnitt
Jherangezoomt® wird.
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Durch den letzten Fallvergleich soll das herausgearbeitete, 6ffentliche Ver-
hiltnis von Politik und Medien, das sich durch eine Ubergegensétzlichkeit
aus Nahe und Distanz auszeichnet, in einem falliibergreifenden Kontrast
weitergehend spezifiziert werden. Zum Vergleich werden Bilder heran-
gezogen, die keine Pressefotografien sind, sondern ein privates Ereignis
dokumentieren. Es werden Fotografien von Hochzeiten betrachtet, die
einerseits von beauftragten Hochzeitsfotograf*innen und andererseits von
geladenen Gésten aufgenommen worden sind. In ihnen zeigt sich, dass pro-
fessionelle und private Fotograf*innen die Bilder unterschiedlich gestalten
und es kommt darin ihre jeweilige soziale Beziehung zum Hochzeitspaar
zum Ausdruck.

5.3 Ein fallibergreifender Vergleich mit Hochzeitsbildern

Um das gesellschaftliche Verhéaltnis von Politiker*innen und Tageszeitun-
gen in seiner spezifischen Eigenart noch detaillierter rekonstruieren zu
kénnen, wird nun — ergidnzend zu den bisherigen Fallanalysen — ein Ver-
gleich vorgenommen, der iiber alle Fille hinweg geht. Dies ist ein weiterer
Schritt zur Generalisierung der Ergebnisse in Kapitel 6. Um den Spezifika
der redaktionellen Gestaltungsweisen naher zu kommen, ist es notwendig,
die Genregrenzen des Bildjournalismus zu verlassen. Als ein mdoglicher
Kontrast fiir die Analyse bieten sich Fotografien an, die in einem privaten
Rahmen produziert werden. So dokumentieren etwa Bilder von Hochzei-
ten ebenfalls ein Ereignis, allerdings werden die Bilder nicht iiber einen
bestimmten Kreis an Personen hinaus veroffentlicht. Macht es dabei einen
Unterschied, wer die Hochzeit fotografiert? Um eine mogliche Differenz
in den Gestaltungsweisen der Bilder auszuloten, suchte ich nach Hochzei-
ten, auf denen sowohl die Géste als auch zur Dokumentation beauftragte
Fotograf*innen aktiv waren.

So fragte ich im weiteren Bekanntenkreis nach Paaren, die mir Bilder
ihrer Hochzeit zur Verfiigung stellten, fiir die sie auch ein/eine Fotograf*in
beauftragt hatten. Sie sollten 5-10 Aufnahmen auswéhlen, die die fiir sie
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wichtigsten Bilder des Ereignisses darstellen.'?® Die Auswahl, bzw. Begren-
zung wurden von vielen Paaren als ,Problem® bezeichnet, da diese teilweise
iiber 10.000 Aufnahmen ihrer Trauung besitzen.'?® Letztlich wurden aber
nur in einem Fall mehr als 10, ndmlich 20 Bilder ausgesucht. Die Bilder
erhielt ich per E-Mail oder auf einer Daten-CD. Es wurde gekennzeichnet,
welche der Aufnahmen jeweils von der zum Fotografieren beauftragten
Person stammen und welche von den weiteren Gésten der Familie bzw.
dem Freundes- und Bekanntenkreis.!3? Aufgrund der Schwerpunktsetzung
der Studie auf die Gestaltungsleistungen von Tageszeitungen wurde das
Sample der Hochzeitsbilder nicht weiter strukturiert. Interessant wiére es
etwa den milieuspezifischen Differenzierungen weiter nachzugehen, die sich
in der Analyse angedeutet haben.

Die Fallvergleiche der Pressebilder zeigen drei verschiedene soziale Situa-
tionen, die als ,griiBende Gebérde* (Kapitel 4), ,unmittelbare Koérper* (Ab-
schnitt 5.1) sowie ,gerichteter Blick* (Abschnitt 5.2) rekonstruiert wurden.
Der Vergleich mit den Hochzeitbildern richtet sich nur auf die letzte Situa-
tion. Der zentrale Kontrast zu diesen ,privaten‘ Blicken der Hochzeitspaare
liegt in der korperlichen Beriihrung, die von den Hochzeitsfotograf*innen
und den Gésten je unterschiedlich gezeigt wird.

128 Die Auswahl und damit die Autorisierung (Przyborski & Wohlrab-Sahr
2014: Kap.3.5.3., Przyborski & Schreiber i.E.) der Bilder erfolgt somit durch die
Paare selbst, damit werden die Bilder als Dokumente ihres Habitus verstanden.
Sofern ich dies nachvollziehen konnte, wurde die Auswahl der Bilder von der Ehefrau
realisiert. Im Sample sind nur heterosexuelle Paarkonstellationen enthalten, der
Aufruf wurde auch an gleichgeschlechtliche Paare gerichtet.

Es stellte sich heraus, dass die einfache Unterscheidung von professionell téatigen
Hochzeitfotograf*innen und weiteren Gésten, die fotografieren, den sozialen Gege-
benheiten nicht gerecht wurde. So gab es folgende Uberschneidungen. Eingeladene
Freund*innen/Familienangehorige tibernahmen aufgrund ihrer beruflichen Tétig-
keit als Fotograf*innen die Aufgabe, die Hochzeit zu dokumentieren und ein nicht
professionell agierender Amateur fungierte als Hochzeitsfotograf. Es werden somit

129

130
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Beobachtungen privater Blicke

Aus den in Frage kommenden Hochzeitsbildern wurden vier zur genaue-
ren Analyse herangezogen!!. Es sind diejenigen Bilder, die den Presse-
fotografien darin dhnlich sind, einen spezifischen Blick-Bezug der zwei
Hauptprotagonist*innen zu zeigen. Die Néhe ist nicht nur eine, die von
den Abgebildeten inkorporiert ist und dadurch nach auflen sichtbar wird,
sondern sie wird durch die Aufnahmeweise der Fotograf*innen wesentlich
mitgestaltet. D.h., es wird eine spezifische Intimitidt des Paares dargestellt.
Dabei zeigt sich ein Kontrast zwischen den Aufnahmeweisen der beauf-
tragten Fotograf*innen und der Géste.

Das Brautpaar im Blick der Hochzeitsfotograf*innen

Im ersten Beispiel sind die zwei Abgebildeten durch die Art ihrer korper-
lichen Berithrung sowie den Augen-Blick als Paar markiert (Bild 5.40).
Dariiber hinaus sind sie durch ihre Kleidung und insbesondere in der
Gestaltung durch den Fotografen als Hochzeitspaar erkennbar. Die Art
und Weise, wie die beiden zueinander stehen und sich beriihren verweist
darauf, dass sie arrangiert worden sind.

diejenigen als Hochzeitsfotograf*innen bezeichnet, die vom Brautpaar explizit zur
Dokumentation beauftragt worden sind. (In einem Fall verhielt es sich auch so, dass
das Brautpaar im Standesamt von einem Hochzeitsfotografen gefragt worden ist, ob
es fotografiert werden mochte und seine Bilder dann im Nachhinein erwarb.)

131 Die bereits im vorherigen Fallvergleich (vgl. Abschnitt 5.2) zum Teil einbezogenen
Bilder von Hochzeitspaaren dienen nun der falliibergreifenden Kontrastierung.
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Bild 5.40: Hochzeit 1, professio-
neller Hochzeitsfotograf (in Farbe
Bild A.17 auf Seite 306)

Das Paar steht gut erkennbar vor einem unspezifischen Hintergrund (in
welchem Straucher von Schnee bedeckt sind) sowie durch die Aufnahme
im Profil (Braut), bzw. auf etwas mehr frontale Weise (Brautigam). Es
beriihrt sich an mehreren Stellen, an der Nasenspitze, am Schulter- und
Oberkorperbereich sowie mit den Handen, der Brautigam hat seinen rech-
ten Arm um die Braut gelegt. Wahrend die Braut den Blumenstrauf§ halt,
der beinahe ein Viertel der Bildfldche ausfiillt, beriihrt ihr kleiner Finger
die unteren Fingerspitzen des Brautigams, deren Hand wiederum ihre Fin-
ger und auch den Straufl umfangt. In der Rekonstruktion der Planimetrie
wird deutlich, dass im Gesamten das korperliche Arrangement der beiden
von Starrheit gepragt ist (Bild 5.41, durchgezogene Linien).
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Bild 5.41: Hochzeit 1, Plani-
metrie (e. E.)™?

Die Kopfbedeckung der Braut und die Schulter des Brautigams fallen
in der gleichen Achse nach rechts unten wie auch ihr rechter Unterarm
und die sich vor dem Straufl berithrenden Hénde. Die Verlingerung der
Linie endet in der unteren rechten Bildecke. Hinzukommt eine schrége
Linie nach oben, die von der unteren linken Bildecke iiber das Kleid
hinaus verlduft und in die parallel zum Gesicht der Braut verlaufende Linie
der Kopfbedeckung iibergeht. Auflerdem ist die szenische Choreographie
(gestrichelte Linie Bild 5.41) in die Planimetrie eingelagert. Sie verweist auf
die Ausrichtung der Gesichter zueinander. Diese sind neben dem jeweiligen
Halsbereich die hellsten Stellen im Bild. Thr unterer Rand verlduft dabei in
iibergegensitzlicher Weise zur Schulterlinie und zur Armlinie. Dies hebt den

132 Aus Griinden des Personlichkeitsschutzes wurden die Gesichter in Absprache mit
den Hochzeitspaaren verpixelt, bei den Bildern der 2.Hochzeit wurde dies vom
Brautpaar nicht gewiinscht.

186



lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

Aspekt der gesamtkorperlichen Bezugnahme des Paares hervor bzw. ihrer
,Jnneren-intimen‘ Beziehung. Die strenge Ausrichtung der Korperlichkeit
steht im starken Kontrast zum herzlichen Lachen der Braut, bzw. dem
verschmitzten Grinsen des Brautigams. Hier entsteht ein interaktiver Bruch
der Abgebildeten mit dem abbildenden Fotografen, der das Hochzeitspaar
mit Blumenstraufl auf seine strikte Art als Bild ,in Szene setzt".

Die hier sichtbare, korporierte Paarpraxis verweist auf ihre Positionierung
gegeniiber dem Fotografen. Gemeinsam distanzieren sie sich von ihm, der
wiederum kontridr zu ihnen agiert. Denn er ordnet den Bréutigam als
schiitzende (durch den gut sichtbaren Bereich des Brustkorbes) und die
Braut fest-haltende Person (Hiifte, Hinde) an. Aus dieser Enge brechen
beide ein Stiick weit aus, insbesondere die Frau durch ihr herzhaftes Lachen
sowie den etwas abgespreizten kleinen Finger, der die Fingerkuppen des
Mannes umschliet.!33

Zwar wird in der Gestaltung der Aspekt der innigen Beziehung und
volligen Bezugnahme aufeinander betont, gleichzeitig wird durch die Per-
formanz des Paares und in der Komposition betont, dass dies kein vollig
,;privater Augen-Blick ist. Die beiden markieren durch das Tragen von
Hochzeitsgarnitur, dass sie hier etwas fiir andere présentieren, mit der
Heirat zelebrieren sie ihre auf die Zukunft festgelegte intime Zweisamkeit
offentlich. Gleichzeitig werden sie durch den Fotografen als Hochzeitspaar
stilisiert. Dieser steigert ihre Ausrichtung auf andere auf seine Weise und
macht ein Bild des Paares, in dem er die Symbolik eines frisch verméhl-
ten Paares, Brautschmuck und -strauf3, planimetrisch fokussiert. Zudem
verweist die rigorose Anordnung der Korper in der Bildfliche, bzw. die
Verbindung der Koérper zum Bildrahmen auf den modus operandi des
Fotografen, der die Korper hier als statische Korperbilder gestaltet. In
der Art der Bildrahmung dokumentiert sich die Orientierung daran, das

133 Der Rekonstruktion des Paarseins bzw. von Intimitéit, kénnte auch in den anderen
Bildern mehr Beachtung geschenkt werden. Da allerdings nicht die Analyse differenter
Paarpraktiken im Fokus der Arbeit steht, sondern der Vergleich mit Pressefotografien,
wird hier nur insoweit auf die innere Beziehung des Paares eingegangen, wie es fir
die Fragestellung relevant ist, ndmlich im Kontrast zur Darstellung einer politischen
Beziehung. (vgl. zu Rekonstruktion von Paarbeziehungen in Fotografien auch (von
Sichart 2015).)
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Brautpaar anzuordnen und damit in einem scheinbar vorher feststehen-
den Arrangement vor der Kamera zu positionieren. Dem begegnen die
Abgebildeten durch ironische Distanzierung zur fotografischen Situation
bzw. zum Verortet-Werden durch den Fotografen. Wichtig ist der Aspekt
einer ,gestalterischen Normierung‘ des Bildes durch den Fotografen, die
gewissermaflen als Raster eine strikte Komposition hervorbringt. Dies
steht im Kontrast zum néchsten Beispiel, in der der situative Moment im
Vordergrund der Gestaltung steht.

Im zweiten, hier analysierten Hochzeitsbild einer professionellen Reportage-
fotografin ist auf der linken Bildhélfte ebenfalls ein intensiver Augen-Blick
zwischen einem frisch verméhlten Paar zu sehen. Dies geht einher mit einer
Berithrung der Braut der Schultern ihrer Brautigams, der sie wiederum an
den Hiiften halt (Bild 5.42).

Bild 5.42: Hochzeit 2, professionelle Fotogra-
fin Amélie Losier (in Farbe Bild A.18 auf Seite
306)134

134 In Absprache mit der Fotografin sowie dem Hochzeitspaar ist dieses Bild nicht
verpixelt.
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Insbesondere auf der rechten Bildhilfte sind im Hintergrund die geladenen
Géste zu sehen. Diese erscheinen zwar unscharf, sind aber beinahe ebenso
gut sichtbar, wie das Paar im Vordergrund, das durch seine Schéarfe und
das auf es fallende Licht hervorgehoben wird. Damit ist das Publikum
im Bild sichtbar mit anwesend und bleibt nicht in der situativen Aufnah-
meweise implizit bei den Pressebildern (griifende Gebéarde, Korper vor
Kameras, Blicke). Dieses Publikum ist kein medial-6ffentliches, sondern ein
familidr-freundschaftliches, das mit dem Paar einen Moment der Freude
teilt.

Es gibt zwei planimetrische Hauptlinien, die parallel aufeinander zulaufen
und das Paar in seiner aufeinander ausgerichteten Interaktion markieren
(vgl. Bild 5.43).

Bild 5.43: Hochzeit 2, Planimetrie (e. E.)

Die eine verlauft von der unteren linken Bildecke am Riicken des Brautigams
nach oben und die zweite entlang des Kleides und Haarreifes der Braut.
Sie verweisen auf eine zugleich intime wie leicht distanzierte Néahe des
Hochzeitspaares zueinander. Darin ist es von Familie und Freundes- und
Bekanntenkreis abgetrennt, die jedoch zugleich die Kulisse dieser Szene
bilden und dadurch in diese integriert sind. Dies zeigt sich zudem in der
szenischen Choreographie (Bild 5.44).
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Bild 5.44: Hochzeit 2, szenische Choreo-
graphie (e. E.)

Sie kann durch eine Schréige visualisiert werden, welche von der unteren
linken Bildecke entlang der Unterarme des Paares nach rechts oben ver-
lauft. Im Hintergrund sind Koépfe und Augenpartien der Personen betont,
die am weitesten vorne stehen. Dies markiert das sich in einer Bewegung
zwischen Umarmung und Kuss befindende Hochzeitspaar, welches von
den geladenen Géste im Hintergrund beobachtet wird. Nicht nur das
gliicklich-erregte Paar, sondern ebenso die schauenden Géste inklusive des
filmenden Gastes werden in diesem Ausschnitt in den Blick genommen.
Die Fotografin fokussiert damit nicht nur die kérperliche Dynamik des
Paares, sondern ebenfalls die Betrachter*innen dieser Situationen und den
Filmenden. Dadurch entsteht eine Spannung, die zwischen dem intensiven
Augen-Blick des Paares und seiner Beobachtung changiert.

Bei diesem Bild handelt es sich nicht um eine Auswahl des Paares selbst,
sondern um einen Favoriten der Fotografin, die ebenfalls eine Auswahl
fiir die Forscherin zusammengestellt hat.!3% Auch in diesem Bild ist wie
im ersten Hochzeitsbild (siehe Bild 5.40 auf Seite 185) ein gestalterischer

135 Dies ist der einzige Fall des Samples zu dem sowohl die Auswahl des Paares als auch
diejenige der fotografierenden Person vorliegen. Die Fotografin ist nach Selbstaus-
kunft mit dem Paar befreundet. Sie arbeitet nicht als auf Hochzeiten spezialisierte
Fotografin, sondern als freie (Reportage-)Fotografin und ihre Auswahl bezog sich

190



lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

Bezug von Bildrahmen und Bildflache gegeben. Markant wird dies in der
linken planimetrischen Linie, die in die untere rechte Bildecke fiihrt (siehe
Bild 5.43 auf Seite 189). Allerdings zeigt sich die Anbindung der Korper
an den Rahmen auf weniger starre Weise als im ersten Hochzeitsbild. Das
Brautpaar fiillt die linke Bildfliche aus und ist vor einem markantem
Hintergrund platziert. Zentral im Bild ist die spezifische Verbindung des
Paares, das vor den Gésten ablichtet wird. Dadurch, dass die Fotografin
die Anwesenden fokussiert, wie sie das Paar in einem auf sich bezogenen
Moment beobachten/filmen, nimmt sie nicht nur wie die anderen an der
Szene teil, sondern ihre Aufnahmeweise verweist zugleich auf ihre distan-
zierte Perspektive als Fotografin, die das soziale Geschehen fotografisch
aufzeichnet und das Setting rahmt. Thr Bild zeigt, dass sie, wie auch die
anderen Géste, mit dem Hochzeitspaar einen Moment der Freude wéihrend
der Trauung teilt, indem sie einen innigen Augenblick festhélt. Zugleich
dokumentiert sich darin ihr professionell-distanzierter Blick auf die Szene.
Die Aufnahme verweist deutlicher auf den ,dokumentarischen Charakter
der Fotografie als das erste Hochzeitbild. Die Art der abgebildeten Nihe
erscheint nicht, wie im ersten Bild, als ein bereits feststehendes, strenges
Arrangement der beiden. Vielmehr wird das Paar in einem aktiven Mo-
ment und Bezug zueinander gezeigt, in welchem die Korper auf dynamische
Weise gestaltet sind und in der beide Akteur*innen in gleicher Weise an
der Paar-Beziehung beteiligt sind und die Braut nicht (nur) durch den
Briutigam gehalten wird/werden soll.*36

nur auf die von ihr geschossenen Bilder. Interessanterweise gibt es von der gleichen
Szene noch ein anderes Sujet, welches das Paar und die Fotografin ausgesucht haben.
Es wiirde nun hier zu weit fiihren, jenes Motiv mit dem hier gezeigten zu vergleichen.
Die groben Unterschiede liegen darin, dass dort das Hochzeitspaar in der Umarmung
mit einer dritten Person gezeigt wird und diese Drei sich zwischen den Géisten
befinden, die sich ebenfalls im Vordergrund befinden und &hnlich scharf gestellt
sind. Festgehalten werden kann, dass das hier analysierte Bild fiir die Fotografin
besonders relevant zu sein scheint. Denn die Fotografin hat zwei Fotos der gleichen
Situation ausgewédhlt. Dies ist fiir eine professionelle Fotografin ungewo6hnlich, da
diese in ihrer Auswahl, bspw. fiir einen Auftrag, nicht die gleiche Situation zweimal
zeigen wiirde, jedoch tut sie dies fiir die Forschende.

136 Allerdings fallt auch hier ein leichtes Ungleichgewicht auf, in dem der Brautigam
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Professionelle Gestaltungsleistungen und die Orientierung an der Doku-
mentation des Ereignisses
In beiden Aufnahmen wird ein spezifischer Modus des Fotografierens deut-
lich. Er duflert sich im starken Lichtspiel und verweist darin deutlich auf
das Medium Fotografie, das sich darin auszeichnet, mit dem ,Licht zu
malen‘, insbesondere in der zweiten Fotografie. Weiterhin komponieren
die professionellen (Hochzeits-)Fotograf*innen die Abgebildeten innerhalb
des Bildes an bwz. an den Bildrahmen und stellen den sozialen Kontext
der Situation mit dar. Jenseits der korporierten Ausdrucksweisen des je-
weiligen Brautpaares zeigen sie die Akteur*innen als frisch Vermdhlte.
In der Gestaltung werden einerseits Symbole der Verméahlung (Kleidung,
Brautstraufl) sowie der intime Augen-Blick des Brautpaares planimetrisch
hervorgehoben. Dies verweist auf eine Orientierung an einer Aufnahmeweise
in der Art der Dokumentarfotografie, indem das soziale Ereignis ,Hochzeit*
beobachtend festgehalten und damit das Setting als Bild gerahmt wird.
Die Orientierung daran, das Ereignis zu dokumentieren, ldsst sich in
der Rekonstruktion der Differenzen der beiden Fotograf*innen in ihrer
Gestaltung von Bildflache und Bildrahmen — statisch vs. dynamisch — sowie
des sozialen Kontextes noch spezifizieren. In der ersten Fotografie geht
es nicht etwa um die Darstellung des Paares Meyer'®7, das hier heiratet,
sondern vielmehr um die Gestaltung eines typischen Hochzeitspaares,
dessen Arrangement bereits vor der Aufnahme fest zu stehen scheint. Im
Kontrast dazu ist die zweite Fotografie eine des ,entscheidenden Moments*
(vgl. Cartier-Bresson 2014). Die Fotografin fokussiert einen besonderen
Augenblick wihrend der Verméhlung. Dass die Géste mit abgebildet sind,
ist ein weiterer Aspekt des Dokumentarischen, indem der Ort der Aufnahme
mit dargestellt wird. Auch das Lichtspiel ist so gesteigert, dass das Foto
an eine Filmszene erinnert, die jedoch tatséchlich stattgefunden hat, was
den ,authentischen Charakter‘ der Aufnahme unterstreicht.

durch seinen Hiuftgriff etwas mehr Handlungspielraum hat. Er scheint die Braut mehr
,im Griff* zu haben als diese den Brautigam, indem sie ihn ,nur‘ an den Schultern
hélt, was allerdings wieder in den Bereich der Rekonstruktion der Paarbeziehung
fallt.

137 Bei dem Namen handelt es sich um ein Pseudonym.
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Wiéhrend die (Hochzeits-)Fotograf*innen das soziale Ereignis ,Hochzeit'
zum Bild, und dabei immer auch zu ,ihrem‘ Bild gestalten, akzentuieren
die fotografierende Géste das Brautpaar in anderer Weise. Sie sind als
Familienangehorige, Freund*innen oder Bekannte auf ,personlichere’ Art
und Weise an der Situation beteiligt, wie die folgenden Vergleiche zeigen. 138

Das Hochzeitspaar im Blick der Gaste
Das folgende Foto stammt von der gleichen Hochzeit wie das zuletzt
analysierte Bild (Bild 5.45). Das Foto ihres Kusses ist eine von zwei
privaten Aufnahme, die das Paar mir neben den Bildern der professionellen
Fotografin zur Verfiigung gestellt hat.

Bild 5.45: Hochzeit 2, private Aufnahme (in Farbe Bild A.19 auf Seite
307)

138 Mir liegen keine Informationen dariiber vor, in welcher sozialen Beziechung die
jeweilige fotografierende Person zum Paar steht.

193



lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

Darin zeigt sich, dass ihnen diese (private) Aufnahme, wie sie sich kiissen,
besonderes wichtig fiir die Auswahl fiir die Forschende ist.!3?

Die Planimetrie verdeutlicht, dass der Bezug der Korper zum Rahmen
des Bildes unwichtig ist (Bild 5.46).
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Bild 5.46: Hochzeit 2, private
Aufnahme, Planimetrie (e. E.)'°

Vielmehr werden die Korper in ihrer Interaktivitit gezeigt. Es wird der
Moment der Beriihrung, insbesondere durch die Miinder hervorgehoben.
Diese planimetrische Fokussierung geht einher mit der szenischen Cho-
reographie, in welcher der innige Kuss die gleichzeitige Beriihrung sowie
Distanzierung der Korper hervorhebt (Bild 5.47).

139 Das davor analysierte Bild ist dasjenige in der Auswahl der beauftragten Fotografin,
das die grofite Nahe des Paares zeigt. Es gibt auch in den anderen Féllen Kussszenen,
die allesamt nicht von den Hochzeitsfotograf*innen stammen. In all diesen Bildern
sind interessanterweise Tiiren sichtbar oder angedeutet sichtbar. Eine Anspielung
auf den privaten Moment?

140 In Absprache mit dem Hochzeitspaar ist dieses Bild nicht verpixelt.
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Bild 5.47: Hochzeit 2, szenische
Choreographie (e. E.)

Der Kuss findet vor einem diffusen Hintergrund statt, in dem spezifische
Elemente nicht erkennbar sind. Damit ist die stark aufeinander bezoge-
ne Interaktion, die auf eine Verschmelzung der Korper hin angelegt ist,
wichtiger als eine gestalterische Anbindung der Koérper an den Rahmen,
wie dies in einer statischen Weise im ersten Hochzeitsbild (siche Bild 5.43
auf Seite 189) oder auf dynamische Art im zweiten Beispiel gestaltet wird
(siche Bild 5.44 auf Seite 190).

Durch die leichte Unschérfe der gesamten Fotografie sowie den unspezifi-
schen Hintergrund ist das Paar als sehr lebendig gestaltet. Auflerdem liegt
eine Ubergegensétzlichkeit in der Aufnahmeweise, in der die fotografierende
(und auch die betrachtende) Person von der Interaktion ausgeschlossen und
zugleich darin eingeschlossen ist. Sie ist durch die Beobachtung bei diesem
Moment des innigen Kiissens mit dabei. Dies deutet darauf hin, dass der
fotografierende Gast sich in einem nahen Verhéltnis zum Paar befindet.
Zwar ist der Kuss der frisch Verméhlten ein erwartbares Ritual sowohl
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unmittelbar nach der Trauung als auch im Rahmen der Feierlichkeiten'4!,

durch die Art der Aufnahme ist die Anteilnahme daran hier allerdings
gesteigert bzw. beinahe voyeuristisch gefarbt.

In einem letzten Kontrast wird deutlich, dass diese Art eines ,verschmel-
zenden‘ Aufnehmens das Tun des Paares fokussiert (Bild 5.48).

Bild 5.48: Hochzeit 3,

private Aufnahme *2

141 Qo ist ein Brauch bei Hochzeitsfeierlichkeiten, dass die Géste durch das leichte
Schlagen an die Glaser das Paar auffordern, sich zu kiissen. Dies kann im Verlauf
des Abends mehrfach geschehen.
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Es wird hier zwar nicht wie im vorherigen Bild ,mitgekisst‘, sondern das
Bild verdeutlicht, dass auch bereits an der Vorbereitung des Kusses ,teilge-
nommen‘ werden kann. Die aufnehmende Person vollzieht im Aufnehmen
gewissermaflen die Anbahnung des Kusses mit. Die hier gestaltete Nahe ist
eine, die mafligeblich vom Brautigam bestimmt wird, was die Planimetrie
markiert (Bild 5.49, durchgezogene Linien.)

Bild 5.49: Hochzeit 3,
Planimetrie und szenische
Choreographie (e. E.)

Zugleich entzieht sich die Braut bzw. kann sich dem Mann nicht entzie-
hen, was sich gesamtkorperlich niederschlégt und sich im spiegelbildlichen,
aufeinander bezogenen Verhéltnis von Planimetrie und szenischer Choe-
reographie (gestrichelte Linien), die diese Reaktion der Frau hervorhebt,
duflert. Zwar teilt das Hochzeitspaar eine intime Néahe, jedoch bilden die

142 Die Fotografie hat in der unteren linken Bildecke einen schrigen Rand und wurde
mir so vom Brautpaar zur Verfiigung gestellt (in Farbe Bild A.20 auf Seite 307).
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beiden Korper (noch) keine Einheit, wie im vorherigen Bild. So fallen das
Abbilden der Beriihrung und ihres Inter-Akts als Anbahnung hin zum
Kuss in diesem Bild zusammen.

Der von den Paaren ausgewéhlte, je individuelle Kuss bzw. dessen An-
bahnung kénnten im Vergleich mit den anderen Bildern der professionellen
Fotograf*innen moglicherweise als ,private’ Variante einer typisierten Auf-
nahmeweise von frisch Verméhlten beschrieben werden. Sie zeichnet sich
nicht nur durch eine grofere Nihe der Abgebildeten aus, sondern verweist
auf die Personen, die ihnen nahe stehen. Wahrend sich die Professionellen
in einem beobachtenden und distanzierteren Verhéltnis zum Paar befinden
bzw. eine solche Haltung gegeniiber dem gesamten Setting haben, nehmen
die Géste am Inter-Akt teil. Thre nahe Beziehung zum Paar zeigt sich
in der Gestaltung einer innigen Intimitdt, die keineswegs einen Bruch
von Abgebildeten und Abbildenden aufzeigt, wie im ersten Hochzeitsbild
(siche Bild 5.40 auf Seite 185). Im Gegenteil verweist die verschmelzende
Gestaltungsweise auf eine freundschaftlich-familidre, gewissermaflen mit
ihrem Tun mitschwingende Praxis.

Private Bildgestaltungen und die Orientierung beim Geschehen ,mitzuma-
chen’

In den beiden privaten Bildern wird nicht, wie in den ersten beiden Bildern,
in erster Linie ein soziales Ereignis dokumentierend gerahmt und die Kor-
per der frisch Verméhlten zum Bild gestaltet, sondern in den Aufnahmen
steht die Interaktion der Abgebildeten im Fokus. Die befreundete Person
nimmt auf eine andere, ndmlich personliche Weise an der Interaktion des
Paares teil. Sie ist nicht nur Beobachtende, indem sie Blicke fotografiert,
sondern nimmt unmittelbarer auf das Paar Bezug, indem sie ihren inti-
men Inter-Akt aufzeichnend ,mitmacht‘. Die Nahe von zwei Akteur*innen
zueinander wird nicht aus der Distanz abgebildet, sondern an ihrer Néhe
wird teilgenommen‘, womit das Bildmachen als mimetisches Handeln (vgl.
Gebauer & Wulf 1998: 15) betrachtet werden kann.

In den privaten Aufnahmen kommt die Nahe und der persénliche Bezug
der Bildproduzent*innen vor und hinter der Kamera in der Wahl des
Motivs und der Aufnahmeweise zum Ausdruck. Méglicherweise ist dies ein
spezifischer ,Aspekt‘ fotografischer Situation im privaten Rahmen, wenn
abgebildete und abbildenden Bildproduzent*innen sich personlich kennen.
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Leider kann an dieser Stelle darauf nicht ndher darauf eingegangen wer-
den, da der Fokus der Analyse auf dem Vergleich von Pressefotografien
liegt und nicht darauf gerichtet ist, was die Gestaltungsweisen privater
Bilder ausmacht.'*? Gerade im Vergleich von distanzierten-6ffentlichen mit
privaten-nahen Bildern wird deutlich, dass die soziale Beziehung zwischen
den an der Bildproduktion Beteiligten konstitutiv fiir die fotografische
Praxis sowie die Gestaltung von Bildern ist.

Die Gestaltung von Kérperbildern in der Presse im Vergleich mit privaten
Hochzeitsbildern: Auf dem Weg zur Typenbildung

Durch den iiber alle Félle hinweg gehenden Vergleich von Presse- mit
Hochzeitsfotografien konnte Folgendes gezeigt werden. Die professionel-
len/beauftragten Bildproduzent*innen teilen die Orientierung am fotogra-
fischen Abbilden eines spezifischen Ortes und Zeitpunktes. Im néchsten
Kapitel wird diese Orientierung als gemeinsamer Orientierungsrahmen
der Tageszeitungen herausgearbeitet und zudem ihre Gemeinsamkeiten
und Differenzen erldutert. Dabei werden auch die Ergebnisse des falliiber-
greifenden Vergleichs in Bezug zueinander gesetzt. Die Hochzeitsbilder
zeigen nicht nur die Interaktionen des Brautpaares, sondern in ihnen
kommt das je unterschiedliche soziale Beziehungen der Abbildenden zum
Brautpaar zum Ausdruck. So werden auch in den Pressebildern nicht
nur die Politiker*innen in sozialen Situationen bzw. in Interaktionen mit
den verschiedenen Gegeniibern gezeigt, sondern in ihrer Aufnahme- und
Gestaltungsweise dokumentiert sich das Verhéltnis von Presse und Politik,
das als ein Offentliches von Nahe und Distanz gepragt ist.

143 Wie bereits erwahnt haben alle Hochzeitspaare des Samples eine Kussszene ausge-
wahlt, die immer von den Gésten aufgenommen wurden. Es wére iberaus lohnenswert
in einer weiteren Studie zu fragen, ob sich darin ein Strukturprinzip privater Foto-
grafien abzeichnet. Vgl. dazu auch die Studie von Maria Schreiber (Schreiber 2015a),
in der sie herausarbeitet, dass das Smartphone-Foto von zwei jungen Freundinnen
im Vergleich zur analogen Aufnahme zweier alterer Damen kein bloles Abbild von
Freundschaft ist. Das Bild stellt vielmehr ein ,verkérpertes Tun‘ dar und ist damit
Teil ihrer freundschaftlichen Praxis.
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6 Typologie: Asthetisches Agieren in
Tageszeitungen

Im Folgenden wird eine Typologie dargelegt, die auf der komparativen Ana-
lyse von finfzehn publizierten Pressebildern in finf deutschsprachigen Ta-
geszeitungen basiert (Kapitel 4 und 5). Im Rahmen der Dokumentarischen
Methode wird hiermit zum ersten Mal eine sinngenetische Typenbildung
erprobt, die lediglich mit Bildern arbeitet und die Gestaltungsleistungen
der abbildenden Bildproduzent*innen herausarbeitet (vgl. Abschnitt 3.5.3).
Um deren Orientierungsrahmen sowohl ikonisch als auch begrifflich fassen
2u konnen, orientiere ich mich insbesondere an einer Ubersicht, die alle
Bilder noch einmal zeigt (vgl. auch 6.1).

Die Typologie baut auf der Rekonstruktion der Gestaltungsweisen der
Korperbilder auf. Sie arbeitet eine gemeinsame Orientierung der Tages-
zeitungen am Abbildcharakter des Fotografischen heraus (Abschnitt 6.1).
Dafiir werden die zwei gestalterischen Dimensionen Relationierung von
Bildfiiche und -rahmen und abgebildete Interaktion expliziert und die
Gemeinsamkeiten und Unterschiede der Tageszeitungen im dsthetischen
Agieren dargestellt (Abschnitt 6.2). Im Anschluss daran wird die Bezie-
hung der Bildproduzent*innen zueinander (Abschnitt 6.3) und das Ver-
haltnis von gestalterischer Gewichtung und sozialer Relevanzsetzung in
den Blick genommen (Abschnitt 6.4). Zusammengefasst dufert sich die
Gemeinsamkeit der Tageszeitungen darin, dass sie sich am fotografischen
Abbildcharakter orientieren. Ihre Gestaltungsleistungen verweisen zudem
auf Spezifika des dffentlichen Verhdltnisses von Presse und Politik sowie
auf eine unterschiedliche, habituell bedingte Konstruktion sozialer Ordnung
(Abschnitt 6.5).
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6.1 Die Gestaltung von Politiker*innen in Pressefotografien: Zur
Rekonstruktion der Orientierung am fotografischen
Abbildcharakter

Das analysierte Bildmaterial stammt aus den folgenden Tageszeitun-
gen: Stddeutsche Zeitung (SZ), Welt (Welt), Frankfurter Allgemeine
Zeitung (FAZ), Bildzeitung (Bild) sowie taz.die tageszeitung (taz) (vgl.
Abschnitt 3.4). Die Auswertung erfolgte entlang der folgenden Forschungs-
fragen: ,Was dokumentiert sich in einer gedruckten Pressefotografie tiber
das gesellschaftliche Verhdltnis der abgebildeten Politiker*innen vor der
Kamera und der abbildenden Medienakteur*innen hinter der Kamera? Auf
welche Weise wird ein fotografierter Korper im und als Bild gestaltet?
Die nun folgende sinngenetische Typenbildung (vgl. auch Abschnitt 3.3.3)
analysiert die Gestaltung der Korper im Bild im Hinblick auf das Verhéltnis
von abgebildeten und abbildenden Bildproduzent*innen. Die Basistypik
wird gefasst tiber die gestalterische Orientierung am Abbildcharakter der
Korper-Fotografien. Sie ldsst sich auch folgendermaflen fassen: Wie ge-
stalten die Tageszeitungen Korperbilder? Welche jeweils unterschiedlichen
Gestaltungsweisen zeigen sich in der Relationierung von Koérper und Bild
in den verdffentlichten Pressefotografien?

Es folgt nun eine Ubersicht der Bilder, auf die sich die folgenden Ausfiih-
rungen beziehen (Tabelle 6.1):
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In den Einzelbildinterpretationen wurde deutlich, dass das Verhéltnis von
Korper und Bild von den Gestaltungsleistungen der abgebildeten und der
abbildenden Bildproduzent*innen abhéngig ist. Die Politiker*innen treten
auf ihre Art vor die Kameras und interagieren mit verschiedenen Gegen-
iibern. Dies sind die anderen Personen, die ebenfalls abgelichtet werden, ein
(mogliches) Publikum vor Ort, die antizipierten Bildbetrachter*innen sowie
die Fotograf*innen, die die Politiker*innen aufnehmen. Letztere gestalten
die Bilder durch ihre Habitus, die als Hexeis im Bild sichtbar werden. Im
Fokus der Studie stehen jedoch weniger die korporierten Praktiken der
Abgebildeten als vielmehr die gestalterischen Praktiken der Akteur*innen
hinter der Kamera, die die fotografierten Korper im und als Bild gestalten.

Die Gestaltungsleistungen der Tageszeitungen werden anhand von zwei
Dimensionen ihres dsthetischen Agierens erlautert. Die erste Dimension
umfasst die Relationierung von Bildfliche und Bildrahmen, die zweite die
Abbildung der Interaktion:

1. Die Gestaltung von Fliache und Rahmen beginnt mit der fotografischen
Aufnahme, die eine Person ab-bildet. In der wechselseitigen Bezugnahme
vor Ort kann sich die Bildhaftigkeit des Korpers prinzipiell standig ver-
dandern, im Fotografieren wird der Koérper auf nur eine ,bildliche Gestalt
festgelegt, der fotografierte Korper wird zum Bild. Dieser fotografische
Akt ist der erste Schritt in der Bildestaltung durch die abbildenden Bild-
produzent*innen.'#* Die hiesige Typenbildung legt ihren Schwerpunkt
auf die nachfotografische Gestaltung, also auf das dsthetische Agieren der
Tageszeitungen. Dieses umfasst einerseits die Auswahl der Fotografien aus
einer grofen Anzahl von Bildern und andererseits deren nachtrégliche Be-
arbeitung in den Redaktionen. Die Fotografien werden nach der Auswahl
héufig noch zugeschnitten. Der Zuschnitt, der auch nur minimal sein kann,
besteht darin, das urspriingliche Sujet neu zu rahmen. Teilweise werden die
Bilder auch weitergehend moduliert. So werden beispielsweise einzelne Bil-

144 Dieser Akt stellt die erste Auswahl des Bildes zur Veréffentlichtung dar. Die zweite
Auswahl erfolgt ebenfalls durch die Fotograf*in, die eine Selektion fiir die Agentur
zusammenstellt, letztere wahlt gegebenenfalls noch einmal aus und bietet diese
Auswahl den Medien an (vgl. auch Abschnitt 3.4).
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dsthetisches Agieren,
Orientierungsrahmen

Ztg

abgebildete Personen:

Bezug Publikum
(griiBende Gebéarde)

abgebildete Personen:
Bezug Fotograf*in
(unmittelbare Korper)

abgebildete Personen:
Bezug Gegeniiber
(gerichteter Blick)

Typ: dynamische
Korperbilder

indexikale Gestaltung
(Fotografie als Abbild)

Orientierung am
Abbildcharakter

des Fotografischen ist
priméarer OR

soziale Ordnung:
gestaffelt-gegliederte
Ordnung

SZ

Y il
[ Testcel

L]
29.9.2009, S.1 (rtr)

Welt

28.9.2009,8.3
(Lengemann)

29.9.2009, S.1 (rtr)

FAZ

Typ: statische
Korperbilder
Gestaltung
modulierend
(Bildlichkeit Foto)

Orientierung am
Abbildcharakter

des Fotografischen ist
sekundédrer OR

soziale Ordnung: fixe,
oben-unten Ordnung

taz

29.9.2009, S.15 (rtr)

29.9.2009, S.3 (rtr)

28.9.2009,S.1 (rtr)

23.10.2013, S.6 (DPA)

BILD

28.9.2009, S.3 (DPA)

28.9.2009, S.1 (rtr)

23.10.2013, S.3 (DPA)

Tabelle 6.1: Ubersichtstabelle Typenbildung (in Farbe Tabelle A.2 auf Seite 309)
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delemente ,freigestellt’, d.h. aus ihrem fotografischen Kontext herausgelost.
Im Zuschnitt oder durch die Modulation des neu gestalteten Bildes er-
scheinen die Koérper dann in einem anderen innerbildlichen Zusammenhang.

2. Die zweite Dimension des asthetischen Agierens umfasst die homologe
Gestaltung der unterschiedlichen Interaktionen, die abgebildet werden. Es
werden zwar verschiedene Beziige der Abgelichteten zu differenten Ak-
teur*innen (Publikum, Fotograf*innen, antizipierte Bildbetrachter*innen)
gezeigt. Jedoch gestaltet eine Tageszeitung die unterschiedlichen sozialen
Situationen auf je dhnliche Weise. Es lassen sich drei Formen der Interak-
tion der Abgebildeten unterscheiden: Die grijffende Gebdrde fokussiert auf
die Bezugnahme von abgebildeter Person zu dem nicht im Bild sichtbaren
Publikum vor Ort. Durch die gezeigte Gebéarde wird expressiv darauf ver-
wiesen, dass Abgebildete und anwesendes Publikum gestisch interagieren;
siehe dazu die Bilder in der 1.Bildspalte der Ubersichtstabelle (vgl. Tabelle
6.1 auf Seite 204). In den Bildern der 2.Bildspalte — unmittelbare Korper —
ist ein direkter expressiver Bezug der Abgebildeten zu den Fotograf*innen
zu sehen. Die Abgebildeten sind in einer frontalen Kérperhaltung auf die
Kameras ausgerichtet und es steht ihre unmittelbare Korperlichkeit im
Aufnahmegeschehen im Vordergrund. In der 3.Bildspalte — gerichteter Blick
— zeigen die Bilder die Beziehung der abgebildeten Personen zueinander. Es
wird auf die Bedeutung des Blicks einer Politiker*in auf ihr jeweiliges politi-
sches Gegeniiber und den korperlichen Ausdruck verwiesen. Obwohl in den
drei Interaktionsformen je verschiedene Gebérden (Griien/unmittelbare
Korper /Blicken) dargestellt sind, dhnelt sich die gestaltete Bezugnahme
der Abgebildeten zu den jeweils abgelichteten Gegentibern. Die Art, wie sie
sich aufeinander beziehen bzw. vielmehr als aufeinander ausgerichtet ge-
zeigt werden, ist homolog. Weiterhin ist es fiir die Tageszeitungen relevant,
dass die publizierten Bilder das Geschehen/die Personen vor der Kamera
zeigen. Mit anderen Worten, sie orientieren sich in ihrer Gestaltungsweise
am Abbildcharakter des Fotografischen. In den Bildern zeigt sich, dass
die fotografisch aufgenommene soziale Interaktion (zu einem bestimmten
Zeitpunkt an einem spezifischen Ort) sichtbar wird.
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Diese Orientierung am Abbildcharakter des Fotografischen spezifiziert
sich in den fiinf Tageszeitungen folgendermaflen. Das &dsthetische Agieren
von SZ, Welt und FAZ wird dem ersten Typ zugeordnet. Dies ist der
Typ der dynamischen Korperbilder. Thre Korperbild-Gestaltung verweist
darauf, dass Fotografien als Abbild von Wirklichkeit betrachtet werden.
Der ,rein »denotierende« Status der Fotografie“ (Barthes 1990: 14) wird
nicht in Frage gestellt und das fotografische Bild als Abbild des vor der
Kamera Stattgefundenem gestaltet. In diesem Modus ist der fotografierte
Korper mehr Korper als Bild, da er scheinbar tiber die beweglichen Aspekte
eines ,realen Korpers im Raum* verfligt, obwohl es sich natiirlich um ein
starres Bild handelt. Diese Gestaltungsweise kann als indexikales Abbilden
bezeichnet werden.

Im zweiten Typ zeigt sich der fotografierte Korper als das statische
Bild eines Korpers. In diesem Typ statischer Koérperbilder bezieht sich
die Korperbild-Gestaltung auch, wie im ersten Typ, auf die indexikale
Eigenschaft der Fotografie. Es wird ebenfalls deutlich, dass es sich um ein
aufgenommenes ,Abbild‘ eines Korpers handelt. Allerdings wird das Bild
,zustzlich’ in Hinblick auf seine bildlichen Aspekte gestaltet. Zu diesem
Typ lassen sich taz und Bild zuordnen. Diese beiden als journalistische
Gegenspieler bekannten Tageszeitungen sind iiberraschenderweise sehr
dhnlich in ihrem &sthetischen Agieren. Bedeutsam ist in diesem Typ die
(De-)Thematisierung der Bildbetrachtung. Zwar ist die Antizipation der
Betrachtung jeder Bildgestaltung inhérent, allerdings wird sie hier beson-
ders markant. Die Betrachtung bzw. der mogliche Interpretationsspielraum
eines Bildes wird entweder gestalterisch hervorgehoben (taz) oder es wird
versucht, diesen zu negieren (Bild). Dieser Typ nimmt eine modifizierende
Gestaltung von Bildlichkeit vor.

6.2 Die Gestaltung der Korperbilder als dsthetisches Agieren

In den untersuchten Pressefotografien von Politiker*innen lassen sich,
wie soeben dargestellt, zwei unterschiedliche Dimensionen der Gestaltung
herausgearbeiten, erstens die Relationierung von Flache und Rahmen in
Bezug auf die Koérper und zweitens die Gestaltung der abgebildeten In-
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teraktion der Politiker*innen. Der folgende Abschnitt fithrt diese beiden
Dimensionen nacheinander genauer aus. Dabei erfolgt die Darstellung des
dasthetischen Agierens der finf Tageszeitungen entlang der beiden Typen.
Fiir jede Dimension werden zunéchst die Gemeinsamkeiten der jeweiligen
Typen dargelegt. Im Anschluss daran erfolgt die Spezifizierung, die sich
auf die Kontraste zwischen ihnen richtet (vgl.Abschnitt 3.3.3).

6.2.1 Die Relationierung von Bildflache und Bildrahmen

Die erste Dimension des dsthetischen Agierens umfasst die Relationierung
von Bildfiiche und Bildrahmen in Bezug auf die Korper. Das Bild spannt
sich in einer zweidimensionalen Flache auf. Die Gestaltung der Korper
verlduft iber deren planimetrische Anordnung in der Fléche und in der
Relation zum Bildrahmen. Die Dimension fokussiertauf den ikonischen
Bezug der Korper ,als Bildert in der Gesamtfliche des Bildes.

Die beiden Typen dynamische Kérperbilder und statische Kéorperbilder
unterscheiden sich darin, wie sie gestalterisch die gesamte Flache sowie
den Bildrahmen in Beziehung zu den Korpern und dem (erkennbaren)
Bild-Raum anordnen. Die Fliche-Rahmen-Bindung, die Relationierung
von gesamter Bildfliche zu den Elementen ,Koérper und ,Raum‘ wird
unterschiedlich vorgenommen. Wéhrend sich der Typ dynamische Kor-
perbilder (SZ, Welt, FAZ) dadurch auszeichnet, die Korper dynamisch in
einer erkennbaren Raumlichkeit zu gestalten, sind im zweiten Typ der
statischen Korperbilder (taz, Bild) die Korper von einem unspezifischen
Hintergrund umgeben und fest an den Bildrahmen gebunden, womit sie
statisch werden. Damit haben die ,beweglichen® Kérperbilder des ersten
Typs mehr Spielraum innerhalb des Bildes als die ,festgesetzten* Korper-
bilder des zweiten Typs.

6.2.1.1 Typ1l: Dynamische Kérperbilder in SZ, Welt und FAZ

Die Relationierung von Bildfliche und -rahmen geschieht in den Tages-
zeitungen SZ, Welt und FAZ iber die kompositorisch hervorgehobene
Aktivitdt der Korperbilder, die an einem erkennbaren Ort stattfindet, und
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damit zugleich einen Bildraum ertffnet. In diesem ersten Typ treten die
dynamischen Kérperbilder deutlich als ;aktive Koérper* auf.

Im ersten Beispiel der griifenden Gebirde — siehe 1.Bildspalte (der Uber-
sichtstabelle 6.1 auf Seite 204) — ist der Raum der ,Bildbiihne* von beson-
derer Relevanz. Zentral ist die planimetrisch fokussierte, dynamische Geste
der Hauptfigur auf der parteipolitischen Biihne, die in allen drei Bildern
in ihrer Metall-Konstruktion sichtbar ist. Die Gestik wird gestiitzt von der
je unterschiedlichen, planimetrischen Einbindung der Banner-Trégerin in
die sozial-rdumliche Konstellation, auf je unterschiedliche Weise. Wéahrend
in der SZ der Ubereifer des in die Sterne greifenden Westerwelles betont
wird, fokussiert die Welt den mit der Partei Mitschwimmenden Politiker,
wahrend die FAZ dessen Siegesgruf} in den Schatten stellt.

In der 2.Bildspalte unmittelbare Korper (vgl. Ubersichtstabelle 6.1 auf
Seite 204) werden Flidche und Rahmen durch die Gestaltung aktiver Ak-
teur*innen an einem bestimmten erkennbaren Ort relationiert. Bei allen
drei Bildern sind die korperlichen Aktivitdten Gehen und Schauen und
der Bildraum auf je unterschiedliche Weise planimetrisch eng verbunden.
In der SZ steht das Vorbeischauen an der Kamera und in der FAZ das
Gehen in Richtung Kamera im Vordergrund des Geschehens; in der Welt
ist beides fokussiert, das auf die Kamera Zugehen und das leichte an ihr
Vorbeischauen. Gemeinsam ist allen Bildern, dass sie nach vorne gehende
Korper in einem erkennbaren Raum gestalten. Dies unterscheidet den
Typ der dynamischen Korperbilder stark von den stehend-statischen und
unverorteten Korpern in der taz und Bild, worauf noch ndher eingegangen
wird.

Die Gestaltung des gerichteten Blicks — siehe die 3. Bildspalte (der Uber-
sichtstabelle 6.1 auf Seite 204) — fokussiert auf die gegenseitige korperliche
Ausrichtung der zwei (Haupt-)Akteur*innen vor einem Hintergrund, der
durch diffus bleibende andere Personen als Bildraum markiert wird. Die
Planimetrien betonen den interaktiven korperlichen Bezug aufeinander und
es wird insbesondere der Raum zwischen ihnen hervorgehoben. In der 57
und der Welt verweisen die Kreuzungspunkte der planimetrischen Linien
auf die Dynamik im Miteinander. In der FAZ sind es die Schnittpunkte
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der zentralen planimetrischen Linie mit der szenischen Choreographie, die
darauf verweisen, wie Merkel die Abgeordneten zwar in der Hand hat, ihre
Dominanz allerdings mit den aktiv blickenden Abgeordneten ausgehandelt
wird. Merkels auf ein Gegeniiber gerichteter Blick ist hierbei nur Teil der
raumlichen Szenerie (SZ, Welt) bzw. ist im Bild nicht sichtbar (FAZ).
Zudem dominiert Merkel leichter (SZ) bis stiarker (Welt) die Situation
bzw. behélt die Oberhand (FAZ).

6.2.1.2 Typ2: Statische Kérperbilder in taz/Bild

In den Tageszeitungen taz und Bild entsteht die Relation von Bildflache
und Bildrahmen tiber die Fixierung der Korper an das gesamte Bild. Da-
durch werden die Korper in ihrer Bildlichkeit als statische Kdorperbilder
gestaltet. Dies geschieht auf unterschiedlichen Wegen, wie der Vergleich der
drei Beispiele deutlich macht. Die starke Ver-Bindung der Koérper mit dem
Bildrahmen sowie an den unverorteten Bildhintergrund in taz und Bild
sind zentrale Gegenséatze zur SZ, FAZ und Welt, die, wie bereits erwdhnt,
die Korper auf dynamische Weise im Sozialraum verorten.

Im Beispiel der grifienden Gebdrde — 1. Bildspalte (der Ubersichtstabelle
6.1 auf Seite 204) — wird der leiblichen Aktivitit des Korpers ,Grenzen'
gesetzt. Dies geschieht tiber die strikte Verortung der Korper im Bild bzw.
an dessen Rahmen. Die taz setzt einen einzelnen Korper in die exakte Mitte.
Die Gestaltung konzentriert sich auf diese Figur und zugleich wird deren
Aktionsradius beschrankt. Zwar ist die Figur bis zu einem gewissen Grad
beweglich, aber ihr Dreh- und Angelpunkt wird am Bildzentrum fixiert, so
dass letztlich die statische Facette iberwiegt. Auch die Figur in Bild zeugt
von einer gewissen Statik. Sie hat eine im Bild herausgehobene Stellung.
Thre Korperlichkeit wird planimetrisch sowohl mit dem inneren Bildrahmen
(der eigentlichen Fotografie) als auch mit dem zweiten, dueren Rahmen,
der durch die Zeitung erganzt wurde, fest verbunden. Im Kontrast zur taz
ist die Gebérde der Figur in Bild nicht begrenzt, sondern entgrenzt, da sie
iiber den inneren Rahmen hinaus in den neuen Rahmen tibergeht.
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Die Relation von Bildfliche und Bildrahmen duflert sich im zweiten Beispiel
der unmittelbaren Kérper — 2. Bildspalte (der Ubersichtstabelle 6.1 auf
Seite 204) — folgendermafien: In den Gestaltungen von taz und Bild fiillen
die Korper einen Grofiteil der Bildfliche aus, was gepaart ist mit einem
unspezifischen Bildhintergrund, der keinen erkennbaren Raum markiert.
Somit wird hier der Korper in seiner ,Ausdehnung‘ innerhalb der Bildfla-
che markiert und zugleich am Rahmen bzw. in der Rahmung fixiert. Der
Korper ist hier nicht in seiner fotografischen Abbildhaftigkeit, sondern
vielmehr in seiner Bildlichkeit betont und steht in der taz und Bild in
seinen statischen Aspekten im Vordergrund.

Das letzte Beispiel — 3 .Bildspalte (der Ubersichtstabelle 6.1 auf Seite 204)
— zeigt, wie das Verhéltnis von Bildfliche und Bildrahmen in engem Bezug
zur Gestaltung des gerichteten Blicks steht. Durch die planimetrischen
Zentren wird jeweils die Kopfneigung fokussiert, womit hier der Blick in
seiner ,Ausdehnung‘ im Bild an die Bildfliche gebunden wird. Auf diese
Weise wird er in seiner auf das Gegeniiber gerichteten Aktivitat fixiert und
ein Spielraum zwischen den Akteur*innen im Vergleich zu den Bildern
aus SZ, Welt und FAZ negiert. Dort ist der Blick Teil der dynamischen,
raumgebundenen Korper und fallt als ein Aspekt von sozialer Bezugnahme
planimetrisch nicht so stark ins Gewicht wie in taz und Bild.

6.2.2 Die Gestaltung der Interaktion

Die zweite Dimension des dsthetischen Agierens arbeitet heraus, wie Kor-
per und Bildraum sozial aufeinander bezogen werden. Diese Dimension
betrachtet das Thema der Kdrperbild-Gestaltung nicht wie in der ersten
Dimension von der formal-dsthetischen Seite her, sondern im Hinblick auf
die Gestaltung der sichtbaren sozialen Interaktion.

Es wird anhand von drei unterschiedlichen Beispielen rekonstruiert,
wie im Bild auf die Interaktion von Abgebildeten und ihrer moglichen
Gegeniiber (weitere Abgelichtete, Publikum, Fotograf*innen, antizipier-
te Bildbetrachter*innen) verwiesen wird. So werden in den drei sozialen
Situation die Bezugnahmen des/der Abgebildeten zu den verschiedenen
Gegeniibern jeweils unterschiedlich stark gewichtet. Im Beispiel grifende

210



lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

Gebarde (1.Bildspalte) steht der Bezug zum Publikum im Vordergrund. Im
zweiten Beispiel unmittelbare Korper (2.Bildspalte) sind die den Abgebil-
deten gegeniiber stehenden Fotograf*innen zentral. Das letzte Beispiel des
gerichteten Blicks (3.Bildspalte) fokussiert den Bezug der Politikerin auf
ihr Gegentiber. Die antizipierte Leserschaft taucht jeweils in vermittelter
Form in allen Bildern auf. Deutlicher auf sie verwiesen wird im zweiten
Beispiel (2.Bildspalte), in der die soziale Situation aus der Aufnahmesitua-
tion selbst besteht. Durch die direkte Ausrichtung auf und die Blicke in
Richtung Kamera wird die kiinftige Bildbetrachtung thematisiert.4?

In dieser Dimension ist die Relationierung von Kérper und sichtbarem
Raum relevant. Die Differenz der Typen liegt darin, wie die Tageszeitungen
das Verhaltnis der sich gebdrdenden Koérper zum sozialem Bildraum, in
der die Interaktion verortet ist, gestalten bzw. welches ,atmosphérische
Setting‘ sie zeigen.

6.2.2.1 Typ1l: Dynamische Verhiltnisse in SZ, Welt und FAZ

Im ersten Typ wird ein dynamisches Verhdltnis von Korper und erkenn-
barem Ortes bzw. hinsichtlich der Beweglichkeit der Abgebildeten im
Bildraum markiert. Homolog dazu wird ein Spielraum von Abgebildeten
und den jeweiligen Gegeniibern Publikum, Fotograf*in und abgelichteten
Anderen anschaulich.

In der grifenden Gebirde (1.Bildspalte) ist die Parteitagsbiihne erkennbar.
Durch die Anordnung von Korper, Banner und Koérper-Schatten wird
Réumlichkeit kreiert. Darin werden die Korper in einem ,gestaffelten’
Verhiltnis zueinander und zum Publikum positioniert. Die Unterschiede
sind, dass die SZ ihre Eigenstdndigkeit, die Welt die flexible Abgrenzung
zu Anderen und die FAZ ihre Rangordnung markiert. Alle Bildern zeigen
das Winken als dynamische und auf Andere bezogene Geste. Markiert wird
ein dynamisches Verhdltnis der Korper zueinander sowie zum Publikum.

145 Qo ist die unmittelbare Kérperlichkeit auch den GruBbildern inhérent, jedoch pragt
dort die Gebarde des Winkens zum Publikum deutlicher das Bild als die Interaktion
mit den Fotograf*innen (siehe 2. Spalte der Ubersichtstabelle 6.1).
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In der Spalte unmittelbare Korper (2.Bildspalte) stehen sich Politiker*innen
und Fotograf*innen direkt gegentiber. Dies wird durch das Setting produ-
ziert. Dabei besteht ein gewisser Abstand zwischen den frontal aneinander
ausgerichteten Interaktionspartner*innen vor Ort. Im Kanzleramt nehmen
die Politiker*innen auf die Fotograf*innen Bezug, gehen diesen entgegen
und weichen ihnen zugleich mit den Blicken aus. Auf diese Weise wird der
Zwischenraum zwischen den abgebildeten und abbildenden Akteur*innen
planimetrisch gegliedert, am deutlichsten geschieht dies im SZ-Bild, in dem
das Ausweichen der Blicke kompositorisch am stiarksten hervorgehoben
wird. Damit wird in SZ, Welt und FAZ die Aneignung des Sozialraums
dynamisch ausgehandelt. Dies steht im Kontrast zu der nahen Interaktion,
die in taz und Bild gestaltet wird. Im Typ von SZ, Welt und FAZ sind die
Betrachtenden durch die Ausrichtung der Abgebildeten nach vorne (bzw.
zur Kamera hin) auf iibergegensitzlicher Weise in die Szene integriert. Die
Politiker*innen schauen ihre Gegeniiber nicht an, was durch das knappe
an der Kamera Vorbeischauen umso markanter wird. Dies schliefit die
Betrachter*innen aus der Szene vor Ort aus und markiert diese als eine
von ihnen abgetrennte soziale Situation, im Gegensatz zur Gestaltung in
der taz, worauf noch zuriickzukommen ist.

Auch das letzte Beispiel des gerichteten Blicks (3.Bildspalte) verweist auf
die Gestaltung eines ausdifferenzierten, gegliederten Zwischenraums. Die
Bilder zeigen einen aufeinander bezogenen interaktiven Bezug von zwei
bzw. mehreren Akteur*innen, die einen sozialen Zwischenraum aushandeln.
Es wird um die Positionen untereinander gerungen, wenn auch Merkel die
Dominierende ist. Wéhrend in der SZ Gabriel als (prinzipiell) ebenburtiger
Gegenspieler Merkels auftritt, erscheint diese in der Welt dominierender,
Gabriel hingegen defensiver. Der interaktive Bezug ist in der FAZ noch
gesteigert, indem sie allein die Oberhand tiber die Interaktion mit den
lediglich aus Portraits herausschauenden Abgeordneten behélt. Die Bilder
verweisen darauf, dass in diesem Typ sozialer Status prinzipiell yverhandel-
bar‘ ist. Dies steht im Gegensatz zu der Bezugnahme in taz und Bild, in
der die sozialen Positionen als nicht verdnderbar gestaltet sind.
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6.2.2.2 Typ2: Statische Verhiltnisse in taz/Bild

Im zweiten Typ der statischen Korperbilder zeigt sich im Verhéltnis zu
den Gegeniibern keine dynamisch gegliederte Bezugnahme wie im ersten
Typ, sondern eine statisch strukturierte Uber-/Unterordnung. Dies doku-
mentiert sich homolog in den gestalterischen Beziigen der Koérperbilder
zum Publikum, zur fotografierenden Person und zum anderen Abgebildeten,
die wie vorab festgelegt erscheinen. Thre Positionen zueinander werden als
nicht verhandelbar gestaltet und damit gesellschaftliche Verdnderlichkeit
nicht gezeigt. Dies duflert sich auch in einer fehlenden sozialrdumlichen
Verortung der Korperbilder.

Im ersten Beispiel griflende Gebarde (1.Bildspalte) liegt die Gemeinsam-
keit von taz und Bild darin, dass beide die Gebédrde des Armhebens so
gestalten, dass sich eine fixe, iiber-/unterlegene Bezugnahme ausdriickt
und in der der griilende Aspekt weniger relevant ist. Die Gestaltungsweise
der taz grifit das Publikum nicht nur, sondern wehrt es durch die Art der
unsicheren Gebérde auch ab und agiert damit defensiv, was den Aspekt
des Sich-Unterordnens (unter das Publikum) in den Vordergrund riickt.
Dagegen verweist der Bild-spezifische direktive, erhabene Grufl an das
Publikum auf eine tiberlegene Distanz des Mediums.

In den Bildern der 2.Bildspalte steht die starke Betonung der umittelbaren
Kérper auf die Kamera im Vordergrund. Die sehr nahe Aufnahmeweise ver-
weist auf die direkte Interaktion, in der das sozialrdumliche Setting keine
Rolle spielt. Es entsteht dadurch eine &hnliche Ndhe wie in einer aktualen
Face-to-Face Situation. Diese Gestaltungsweise antizipiert die Bildbetrach-
tung auf besonders deutliche Weise. Der ,Kontrast in der Gemeinsamkeit'
zeigt sich darin, dass in der taz eine offene Koérperhaltung mit einem
direkten Blickkontakt einhergeht, wihrend in der Bild die Politiker*innen
die Augen verschlieen bzw. liber die Betrachter*innen hinweg blicken.
Somit ist in der taz eine Rezeptionsweise antizipiert, die die Betrachtenden
auf besonders deutliche Weise mit in das Bild integriert. An diesem ,Mit-
dem-Bild-Agieren‘ sind nicht nur die abbildenden Bildproduzent*innen
beteiligt, sondern auch die (zukiinftigen) Betrachtenden. Die Korperbil-
der begeben sich in den sozialen Raum der Betrachter*innen hinein und
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umgekehrt. Damit orientiert sich die Bildgestaltung in der taz prinzipiell
an der antizipierten Bildbetrachtung (und -deutung) und ordnet sich ihr
bis zu einem gewissen Grad unter. Im Gegensatz dazu werden in der Bild
die Betrachtenden, obwohl sie auch dicht an den Abgebildeten dran sind,
gewissermaflen negiert, da die Abgebildeten diese nicht anblicken. So wird
in der Gestaltungsweise ein Blickkontakt vermieden.

Auch in der Gestaltung des gerichteten Blicks (3.Bildspalte) Merkels zu
Gabriel bzw. zu den Bundestagsabgeordneten zeigt sich das Verhaltnis
der Uber- und Unterordnung. Gezeigt wird keine Interaktion zweier Politi-
ker*innen, sondern eine mehrfach medial vermittelte soziale Bezugnahme.
Merkel blickt im taz-Bild markant, also planimetrisch fokussiert, auf die
Abgeordneten herab, die wiederum aus dem Bild heraus die Betrach-
ter*innen anblicken. Diese konnen aus einer erhohten Perspektive den
Blick Merkels lediglich interpretieren, denn dieser ist nur vermittelt iiber
den geneigten Kopf zu sehen und nicht unmittelbar, die Augépfel bleiben
unsichtbar. Damit ist auch hier eine Rezeptionsweise angelegt, die die
Betrachter*innen iiber die Blickbeziige ins Bild holt. Hingegen ist in der
Bild das Verhaltnis, auf das verwiesen wird, vollig klar: Merkel ist vor
allem durch die planimetrische Zuspitzung ihres Blicks Gabriel eindeutig
iiberlegen. Das Sujet ist zwar das gleiche wie in SZ und Welt, allerdings
iiberdeckt die Gestaltung auf der Bild-Zeitungsseite den sichtbaren Hin-
tergrund mit anderen Bildern und Text. Dies negiert das atmosphérische
Setting des Ursprungsbildes (Allianzbildung auf offentlicher Biithne) und
ordnet Merkel Gabriel eindeutig iiber. Merkels Blick wird einerseits in der
Bedeutung gesteigert, andererseits dem Layout der Zeitung untergeordnet.
Es werden nicht, wie in der taz, auch die Blickbeziige der Betrachter*innen
thematisiert, sondern es wird versucht, Merkels Blick auf eine eindeutigere
Weise zu gestalten.
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6.3 Der Vergleich mit privaten Hochzeitsfotografien: Zum
Verhéltnis der Bildproduzent*innen

Basierend auf den herausgearbeiteten Dimensionen der Gestaltung von
Bildfldche und -rahmen und der abgebildeten Interaktionen wird nun dem
Verhéltnis von Politiker*innen und Tageszeitungen genauer nachgegangen.
Im Kontrast mit den Hochzeitsbildern zeigt sich das gesellschaftliche
Verhiéltnis von Politik und Medien als spezifisch dffentliches.

Im falliibergreifenden Kontrast wurden die Pressefotografien mit Foto-
grafien von Hochzeiten verglichen. Sie &hneln sich motivisch und fangen
ebenfalls einen gerichteten Blick ein, wie dies in der folgenden Tabelle zu
sehen ist (vgl. dazu auch Abschnitt 5.3).

Fotograf*in Abgebildete Personen: Bezug Gegentiber = gerichteter Blick
Af :
Hochzeits-
fotograf*innen
(privat)
Giste

Tabelle 6.2: Falliibergreifender Kontrast (in Farbe Tabelle A.3 auf Seite
308)146

146 Tn Absprache mit der Fotografin und dem Hochzeitspaar sind die Bilder oben/unten
links unverpixelt.
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Bei den Feierlichkeiten haben sowohl beauftragte Fotograf*in als auch
geladene Giéste fotografiert. Es lassen sich insbesondere zwischen den Pres-
sebildern und den professionellen Hochzeitsaufnahmen Gemeinsamkeiten
rekonstruieren, denn in beiden spielt die Dokumentation eines Ereignisses
bzw. der Abbildcharakter des Fotografischen eine Rolle. Zudem unter-
scheiden sie sich von den Fotografien der Familie bzw. aus dem Freundes-
und Bekanntenkreis. Letztere fotografieren den Blick bzw. die korperli-
che Ausrichtung des Hochzeitspaares aufeinander in anderer Weise, darin
kommt eine anderer sozialer Bezug der Bildproduzent*innen zueinander
zum Ausdruck.

Wie in den Pressefotografien verkniipfen die professionellen Hochzeitsfo-
tograf*innen die Korper planimetrisch an die gesamte Flache und den
Rahmen des Bildes. Sie orientieren sich an Koérpern in ihrer Bildlichkeit
(siche dazu auch die Planimetrien 5.41 auf Seite 186 und 5.43 auf Seite
189). Es wird ein Bild des Ereignisses gemacht und der soziale Kontext
ikonisch gerahmt. Dies erfolgt auf unterschiedliche Weise. In der statischen
Gestaltung des ersten Hochzeitsbildes hebt der Fotograf insbesondere die
Symbole des Rituals hervor (siehe Bild 5.40 auf Seite 185) In der dyna-
mischen Gestaltung der Aufnahme steht die Markierung von Ort und
Zeitpunkt bzw. der besondere Augenblick im Fokus (siehe Bild 5.42 auf
Seite 188).

Die Fliache-Rahmen-Bindung, die Bildlichkeit der Korper sowie die distan-
zierte Dokumentation des Ereignisses ist bei den privaten Hochzeitsbildern
(siehe Bilder 5.45 auf Seite 193 und 5.48 auf Seite 196) nicht relevant. De-
ren Planimetrien verweisen je auf die markierte Interaktivitit der Koérper
als sehr nahe bzw. innige zwischenmenschliche Bezugnahme des Paares
(siehe Bilder 5.46 auf Seite 194 und 5.49 auf Seite 197). Es werden nicht
nur ,gerichtete Blicke' eingefangen, sondern es wird am Kuss bzw. dessen
Anbahnung Anteil genommen. Auf diese Weise kommt im Motiv und
seiner Aufnahmeweise die personliche soziale Beziehung des fotografieren-
den Gastes zum abgelichteten Paar zum Ausdruck. In den Aufnahmen
der geladenen Géste ldsst sich eine groflere Nédhe von abgebildeten und
abbildenden Bildproduzent*innen rekonstruieren als in den professionellen
Hochzeits- und Pressefotografien. Dort ist das Verhéltnis der Bildprodu-
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zent*innen zueinander von Distanz geprigt. Die Professionellen zeigen die
Hochzeitspaare in einer nahen, aber nicht génzlich innigen Beriihrung und
bleiben darin zu ihnen auf Abstand. Die Pressebildern verdeutlichen, dass
die Korper der Politiker*innen sich gar nicht beriihren. Das taz-Bild von
Merkel und Westerwelle stellt hier eine Ausnahme dar (siehe Bild 5.16
auf Seite 132), allerdings ist dort die Berithrung ein Schulterschluss (und
offentliches Ritual) und gerade darin dokumentiert sich eine Steigerung der
Ubergegensitzlichkeit von Nihe und Distanz. Es ist dieses gestalterische
Spiel der Nahe der Politiker*innen zueinander, das Teil der 6ffentlichen
Berichterstattung ist und in welchem sich zugleich das Verhéltnis von
Politiker*innen und Bildjournalismus ausdriickt, wie sich im Folgenden
zeigt.

Die Gestaltung des sozialen Verhdltnisses

Die professionellen Gestaltungsweisen unterscheiden sich vom Fotogra-
fieren der geladenen Géste. In jenen Bildern wird, im Vergleich zu den
Bildern der beauftragten Fotograf*innen, nicht der Augen-Blick des Paares,
sondern der Akt des Kiissens aufgenommen. In der planimetrischen und
szenischen Betonung der intimen Beriihrung zeigt sich eine Fokussierung
darauf, bei diesem Tun des Paares mit dabei zu sein, worin sich eine
wvoyeuristisch-verschmelzende’ Gestaltung dokumentiert. Im Bild zeigt sich
eine korperliche Néahe bzw. Vertrautheit. Diese ist sowohl fiir die fotogra-
fierende Person relevant als auch flir die abgebildeten Hochzeitspaare, die
das geknipste Motiv des Kiissens als eine der wenigen privaten Aufnahmen
explizit ausgewihlt haben. Im Gegensatz zu diesen privat-persoénlichen
Bildern der Géste gehen die professionellen Fotograf*innen zum Tun der-
jenigen vor der Kamera auf Abstand, indem sie das Brautpaar zum Bild
gestalten. Dies geschieht durch die Aufnahme eines ,gliicklichen‘ Augen-
blicks der frisch Verméhlten vor der Hochzeitsgesellschaft oder in einem
ritualisierten Arrangement, das bereits vorab festzustehen scheint. Beide
Gestaltungsweisen distanzieren sich vom Agieren des Brautpaares und die
lichten die vorgefundene Situation mit Abstand ab. Diese verweist auf
eine Interaktionsweise in der Bildproduktion von und unter (prinzipiell)
Fremden.
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Durch den Vergleich mit den Hochzeitsfotografien, die nicht aus einem
massenmedialen Kontext stammen, zeigen sich die Spezifika des gesell-
schaftlichen Verhéltnisses von Politik und Medien. Wenn bei Hochzeiten
die Angehorigen und der Freundeskreis letztlich auch nur von aufien auf das
Geschehen blicken kéonnen, wird dennoch — iiber das gewéhlte Motiv und
seiner Aufnahmeweise — deutlich, dass sie in einer vertrauten Beziehung
zu den Abgebildeten stehen. Im Gegensatz dazu dokumentiert sich in den
professionellen Gestaltungsweisen eine Verhéltnis, das von gleichzeitiger
Néhe und Distanz gepriagt ist.'7 Die Hochzeitsfotograf*innen, die die
Feierlichkeiten festhalten, nehmen nicht als Gast, sondern als beauftragte
Person am Fest teil und beobachten es fotografisch, indem sie das Ereignis
,ins Bild setzen‘. Ebenso dokumentiert sich in den publizierten Pressefoto-
grafien der Tageszeitungen der 6ffentliche Auftrag der Beobachtung von
Politik™®, z.B. in der Berichterstattung iiber die Koalitionsbildung. Die
Medien beobachten das politische Geschehen aus der Distanz heraus, sie
stehen zu ihren bildlichen Gegeniibern in keinem intimen, sondern in einem
offentlichen Verhiltnis. Jener Distanz liegt zugleich eine spezifische Néhe
zugrunde, denn in der Berichterstattung wird immer wieder und erneut
um Néhe gerungen. Die auf Dauer gestellte Beobachterhaltung, die sich
beispielsweise bereits in der Architektur des deutschen Bundestages nie-
derschlégt, ist Teil der ,starken Bindung‘ von Politik und Medien. So lasst
sich zusammenfassen, dass sich in den Pressefotografien eine Ubergegen-
sétzlichkeit aus Ndhe und Distanz zeigt, welche wesentlich das 6ffentliche
Verhéltnis von Politiker*innen und Medien konstituiert.

147 Es zeigt sich auch in den privaten Aufnahmen der Kuss-Situation eine Ubergegen-
sétzlichkeit darin, zugleich auflen vor zu sein und dem Kuss beizuwohnen. Die weiter-
fithrende Analyse dieser Art von ,voyeuristischer’ Freundschafts-/Familienbeziehung
zum Paar steht hier nicht weiter im Fokus, konnte aber auf unterschiedliche Formen
,in privater Weise‘ Bilder aufzunehmen verweisen.

148 Inwiefern dabei auch der Verkauf des Produktes eine Rolle spielt, kénnte iber
einen Vergleich der Pressefotografien mit Werbebildern rekonstruiert werden. Darin
wiirden weitere Aspekte des Verhiltnisses von Politik und Medien deutlich werden.
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6.4 Gestalterische Gewichtung und soziale Relevanzsetzung

In den Tageszeitungen zeigt sich eine gemeinsame gestalterische Orientie-
rung an der Fotografie als Dokumentation eines zeit- und ortsgebundenen
Ereignisses. Bei allen Abbildenden wird das, was fiir sie am Kontext re-
levant ist, durch Auswahl, Zuschnitte und/oder Modulation der Bilder
zum Ausdruck gebracht. Dieses adsthetische Agieren basiert letztlich auf
der Relationierung von Fliche und Rahmen. Der Verweis auf den situa-
tiven Kontext wird in den Bildern unterschiedlich gestaltet, indem die
fotografierten Elemente je unterschiedlich ikonisch gewichtet werden. Man
konnte sagen, dass eine bestimmte Art von ,ikonischer Differenz’ (Boehm,
vgl. Abschnitt 2.2.2.) hervorgebracht wird, indem der Kontext gerahmt
und den fotografierten Elementen soziale Bedeutung zugeschrieben wer-
den. Dies lasst sich auch so fassen, dass die Gestaltung der Bilder auf
einer gestalterischen Differenzierung des fotografierten Kontextes durch
die abbildenden Bildproduzent*innen basiert. Auf diese Weise ist die je
spezifische ,ikonische Differenz eines Bildes Resultat der Gestaltungsleis-
tungen durch die Akteur*innen, die an der Bildproduktion beteiligt sind.
Sie schreiben im Akt der Gestaltung den einzelnen Bildelementen ikonisch
und sozial Bedeutung zu. Gestalterische Gewichtung ist zugleich soziale
Relevanzsetzung.

6.4.1 Indexikales Abbilden in SZ, Welt und FAZ

Der erste Typ der dynamischen Kérperbilder zeichnet sich durch eine Ge-
staltung aus, die die Bilder in ihrer abbildhaften Funktion von ,Wirklichkeit'
verwendet. In SZ, Welt und FAZ steht das Bild als fotojournalistisches
Dokument im Vordergrund. Die eigene Gestaltung von ,Wirklichkeit* bzw.
der Konstruktionscharakter der Bilder wird ikonisch nicht markiert. Die
Zuschreibung von sozialer Bedeutung erfolgt vor allem tiber die Interpreta-
tion des fotografisch abgebildeten Kontextes, also dem, was vor der Kamera
geschieht. Eine Interpretation unabhingig davon erscheint nicht moglich.
Der Typ der dynamischen Korperbilder bindet einen spezifischen Moment
an eine sichtbare Rdumlichkeit. Dieser Modus des indezikalen Abbildens
unterstellt, den sozialen Kontext ,tatsédchlich® abzubilden. Er gestaltet die
Korper mehr als dynamische Korper denn als Bilder.
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Im Beispiel der griflenden Gebirde (1.Bildspalte) wird die Bedeutung
der Geste innerhalb einer gewissen Spannbreite verhandelt. Der Arm ist
jeweils erhoben und verweist auf eine Geste des Griiflens. Deren Bedeu-
tung wird durch die Gestaltung in unterschiedlicher Weise zwar fiir eigene
Konstruktionen genutzt (SZ: Ubereifer Westerwelles, Welt: Westerwelle
im Parteiboot, FAZ: Westerwelle im Schatten seines Sieges), ohne aber
den Abbildcharakter in Frage zu stellen bzw. den Konstruktionscharakter
der Fotografien zu markieren.

In den Beispielbildern der 2.Bildspalte wird einem sozialen Raum, der er-
kennbar ist, Bedeutung zugeschrieben. Das Kanzleramt wird erst durch die
dynamische Verortung der Korper in diesem Raum als Ort des Regierens
markiert. Dies geschieht in den gestalterischen Modi von Autonomie (SZ%),
Flexibilitét (Welt) und Hierarchie (FAZ).

Und auch die letzten Beispielbilder (3.Bildspalte) zeugen davon, dass die
Gestaltung von Fotografie abhéngig bleibt von ihrer Verweisfunktion auf
die Wirklichkeit. Merkels Vorherrschaft wird iiber die planimetrische Fokus-
sierung verstérkt, allerdings wird sie nicht vom referenziellen Charakter der
Fotografie gelost, wie etwas in der Bild. Zugleich verweisen alle drei Bilder
durch ihre relationalen Blickordnungen auf die (potentielle) Aushandlung
sozialer Positionierung bzw. auf eine dynamische Gestaltung von sozialem
Status. Im Gegensatz dazu dokumentiert sich in den Bildern von taz und
Bild eine Distanzierung vom Abbildcharakter des Fotografischen hin zu
einer stiarkeren Gestaltung der Blick-Arrangements, was zugleich mit einer
strikteren bildlichen Anordnung der Politiker*innen einhergeht.

6.4.2 Die Modifikation des (Ab-)Bilds in taz/Bild

Der Typ statische Korperbilder behandelt das Bild nicht (nur) als reines
Abbild, sondern eigenstindiger. In den Bildern von taz und Bild geht es
zwar auch um das ,Bilden‘ einer sozialen Situation, allerdings steht hier
weniger die zeit- und ortsgebundene Ereignishaftigkeit im Vordergrund als
vielmehr das Gestalten einer eigenen Bildlichkeit und der Bezug zum foto-
grafischen Kontext ist weniger wichtig. Die statischen Kérperbilder werden
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,nicht nur® abgebildet, sondern eigens modifiziert. Thre Bildlichkeit wird
,demonstrativ’ bearbeitet. Relevant ist die Mehrdeutigkeit eines Bildes und
es erfolgt eine gestalterische Antizipation der Interpretationsmaoglichkeiten
der Betrachter*innen. Einerseits wird Mehrdeutigkeit betont und sich ihr
grundsétzlich ,untergeordnet’ (taz), andererseits wird sich dieser ,iiberge-
ordnet® (Bild). Damit wird versucht, die Interpretationsmoglichkeiten der
Leser*innen (in der Bildbetrachtung) gestalterisch zu steigern (taz) bzw.
zu negieren (Bild).

Im ersten Beispiel der Gebérde streicht die taz die Ambiguitiat des ge-
stischen Ausdrucks heraus und orientiert sich damit (prinzipiell) an der
Zuschreibung unterschiedlicher Bedeutungen durch die Betrachter*innen.
Dagegen agiert Bild auf genau entgegengesetzte Weise. Dem potentiellen
Changieren ikonischer Bedeutung wird mit der doppelten Fixierung an
den Bild-Rahmen entgegen gewirkt und die Gestik auf {iberdeutliche Wei-
se als erhabener Grufl gestaltet. Damit modifiziert Bild die potentielle
Mehrdeutigkeit eines Bildes dahingehend, dass versucht wird, eine eindeu-
tigere Bildaussage vorwegzunehmen bzw. sich dem Bild gewissermaflen
iiberzuordnen.

Indem die taz im zweiten Beispiel eine orts-und zeitunspezifische Aufnahme
verwendet, grenzt sie sich vom journalistischen Modus der Dokumentation
von Ereignissen ab. Sie orientiert sich nicht nur an der Zuschreibung von
Bedeutung durch das Abbilden eines Kontextes, sondern vor allem an den
(antizipierten) Ausdeutung des Bildes durch die Betrachter*innen, indem
eine bedeutungsoffene Gestik gestaltet wird. Im Kontrast dazu kreiert die
Bild durch die Montage zweier Korperbilder eine eigene, vom fotografischen
Kontext ,unabhéngigere’ Wirklichkeit bzw. Welt, da die Mehrdeutigkeit
der urspriinglichen Fotografien gestalterisch negiert wird. Westerwelles
Mimik, die im Gebérdenbild in der taz (vgl. Bild 4.1) — 1.Bildspalte — Teil
einer mehrdeutigen Gebiérde ist, wird hier, durch ihren extremen Zuschnitt,
aus dem urspriinglichen Kontext heraus gelost bzw. dekontextuiert. Damit
werden das freudestrahlende Lécheln von beiden sowie Merkels Dominanz
in dieser neuen Bildkonstellation unmissverstéandlich.
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Zuletzt verweist die Gestaltung der Merkel-Gabriel-/Abgeordneten-Bilder
(3.Bildspalte) auf ein fixiertes oben-unten-Verhéltnis der Blickbeziige und
damit auf ein vorab festgelegtes Verhéltnis von abbildenden Bildprodu-
zent*innen und Betrachter*innen. Die Blickverhéltnisse in der taz zeigen
nicht nur die Dominanz Merkels, sondern diese wird zugleich dem Blick
der Betrachter*innen untergeordnet. Dagegen ist die Interpretation des
Blicks in der Bild eindeutiger und eine Ausdeutung des Bildes wird ,be-
schrénkt*. Diese Art der Gestaltung versucht, den Interpretationsspielraum
der Betrachter*innen einzugrenzen.

6.5 Zusammenfassung: Die Orientierung am fotografischen
Abbildcharakter, das 6ffentliche Verhaltnis von Medien und
Politik und die Gestaltung sozialer Ordnung

Die Gestaltungsweisen der fiinf untersuchten Tageszeitungen basieren dar-
auf, Fotografien als Dokumente zu gestalten, die Wirklichkeit abbilden.
Die Orientierung am Abbildcharakter des Fotografischen charakterisiert
die Basistypik der hier erlduterten Typologie. In den Gestaltungsweisen
der Tageszeitungen wird evident, woran sie sich orientieren und was ihnen
,am Ereignis‘ wichtig ist. Entsprechend ihrer Perspektive suchen sie die
Fotografien aus, schneiden sie zu und/oder modulieren sie weitergehend.
Die Orientierung am fotografischen Abbildcharakter ist dabei eine von
mehreren handlungsleitenden Orientierungen. D.h., sie ist im Agieren der
Tageszeitungen unterschiedlich relevant.

Fiir den ersten Typ der dynamischen Korperbilder (SZ/Welt/ FAZ) kann
diese Orientierung als der primdre Orientierungsrahmen'*® herausgear-
beitet werden, fiir den zweiten Typ der statischen Korperbilder ist sie
Jediglich® ein sekunddrer Orientierungsrahmen. Jener iiberlagert sich im
zweiten Typ (taz/Bild) noch mit einer anderen Orientierung. Das heifit,
die Tageszeitungen verfiigen iiber den gemeinsamen Orientierungsrahmen,
Fotografien als Abbilder zu gestalten, jedoch ist dieser in den beiden Typen

149 Vgl. zum Begriff des Orientierungsrahmen Abschnitt 3.2.
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unterschiedlich stark ausgepréigt. Die Medien schreiben in ihrem dsthe-
tischen Agieren in Auswahl, Zuschnitt und/oder Modulation der Bilder
sozialen Sinn unterschiedlich zu.

Im ersten Typ der dynamischen Kérperbilder (SZ ) Welt/ FAZ) stellt die
kontextbezogene, abbildhafte Bedeutungszuschreibung und die darin zum
Ausdruck kommende Orientierung am Abbildcharakter des Fotografischen
den primdren Orientierungsrahmen dar. Das indexikale Abbilden des Typs
verweist darauf, dass den Fotografien eine Abbildfunktion unterstellt wird.
Es wird daran geglaubt, dass eine Fotografie Verweise auf Realitit in
sich birgt bzw. Wirklichkeit® darstellt. Der Konstruktionscharakter des
Fotografischen bzw., dass ein Bild immer nur eine spezifische Perspektive
zeigt, wird nicht offensichtlich thematisiert.

Beim Typ statische Korperbilder (taz/Bild) ist nicht nur der Kontext
des fotografischen Ereignisses relevant, sondern es wird eine Modifikation
des Bildlichen vorgenommen, in der die eigenen Konstruktionen im Vorder-
grund stehen. Sie hebt auch die Rolle der (antizipierten) Bildbetrachtung
hervor. Die Verdnderung bezieht sich weniger auf die abbildliche als auf
die zeigende Funktion von Bildern (vgl.Abschnitt 2.2.2). Die Orientierung
am Abbildcharakter ist hier nur sekunddrer Orientierungsrahmen, denn
im Vordergrund steht die Modifikation des (Ab-)Bilds in Hinblick auf
,eigene’ Interpretationen. In der Gestaltung ist die eigene Deutung des
Bildes wichtiger als der Bezug zur Wirklichkeit. Es wird mit dargestellt,
dass das eigene Welthild konstruiert ist und zugleich wird es so gestaltet,
dass an es geglaubt werden kann. Dieser eigens ,kreierten Wirklichkeit
liegt eine starkere vor-ausgedeutete Perspektive auf Welt zugrunde.

Zudem dokumentiert sich in den Pressefotografien ein dffentliches, von
Ndhe und Distanz geprigtes Verhdltnis von Politiker*innen und Tages-
zeitungen. Presse und Politik beziehen sich stark aufeinander, was un-
terschiedlich evident wird. Die Offentlichkeit des Verhiltnisses zeigt sich
in unterschiedlichen Graden der ,Anwesenheit‘ eines Publikum bzw. von
medialer Offentlichkeit. Die Beobachtung des Geschehens wird in den
Bildern von links nach rechts ,medial gesteigert‘'?°

150 Vgl. hierzu die Ubersichtstabelle 6.1 auf Seite 204.
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Die griiflende Gebérde in der ersten Spalte stellt eine Gestaltung der
unmittelbaren Interaktion von agierendem Politiker und ihn beobachten-
dem, vor Ort anwesenden, im Bild nicht gezeigtem Publikum dar. In der
zweiten Spalte ist kein Publikum anwesend bzw. es taucht als medial
vermittelte Offentlichkeit auf. Die Politiker*innen kommen auf die Ka-
mera zu bzw. stehen ihr gegeniiber. Diese direkte Beobachtung wird als
stellvertretende Betrachtung® bezeichnet. Sie antizipiert die zukinftigen
Leser*innen. Im dritten Fallvergleich ist die Beobachterhaltung einer anti-
zipierten Offentlichkeit auf ,doppelte’ Weise im Bild angelegt. Gestalterisch
gewichtet werden ,beobachtende Blickkonstellationen‘. Die Politiker*in, die
auf Andere schaut sowie die Beobachtung ihrer Beobachtung durch die
Betrachter*innen der Bildes resp. der ;medialen Offentlichkeit".

Das von Nédhe und Distanz geprégte Verhéltnis von Presse und Politik
duflert sich als ein Ringen der Medien um Né&he zur Politik und zugleich
bleiben sie zu dieser auf Distanz. Dies steigert sich in den Bildern der
Typenbildung in seinem Abstraktionsgrad von links nach rechts. Im ersten
Fallvergleich wird ein Gruf eines Politikers in die Ferne aus einer nahen
fotografischen Position heraus aufgenommen (SZ/FAZ/taz/Bild) bzw.
ein Gruf} aus der Ferne herangezoomt ( Welt), was durch Zuschnitte bzw.
Modulation (Bild) noch verstarkt wird. Im zweiten Fallvergleich stellt
die frontale Aufnahmeweise aller Personen bzw. ihrer Modulation (Bild)
eine Nahe zu den Politiker*innen her, die sich bis zur Néihe wie in einer
Gespréchssituation steigert (taz/Bild). Im dritten Fallvergleich nehmen
die Medien zwar nicht unmittelbar an der politischen Interaktion teil,
(denn sie kénnen das téte-a-téte von Merkel und Gabriel bzw. Merkels
Bezug zu den Abgeordneten nur aus der Distanz beobachten). Jedoch
wird durch die herangezoomte Aufnahmeweise bzw. der gestalterischen
Gewichtung der Blickverhéltnisse der Versuch der Annidherung an die
gezeigte Blick-Situation deutlich. Auch die Politiker*innen beziehen sich
in allen drei Fallvergleichen auf die Anwesenheit von Pressekameras, die je
unterschiedlich stark von ihnen entfernt sind, entweder auf direkte Weise
(wie im ersten und zweiten Fallvergleich) oder indirekt wie im dritten
Fallvergleich.

Die beiden Tageszeitungs-Typen unterscheiden sich darin, wie sie das
Verhéltnis zur Politik gestalten. Einerseits antizipieren in ihren Gestal-
tungsweisen eine mogliche Interpretation des Bildes auf unterschiedliche
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Weise. Andererseits versuchen sie die Art der Betrachtungweise gestalte-
risch vorzugeben. SZ/Welt/FAZ orientieren sich am fotografischen Abbild
und es wird ,lediglich‘ eine ,indexikale‘ Betrachtungs-/Interpretationsweise
im Rahmen des fotografieren Kontextes zugelassen. Taz/Bild sind stérker
an der Bildlichkeit der Fotografien ausgerichtet. Es wird kein ,reines‘ Abbild
gestaltet und dadurch versucht, die antizipierte Interpretation durch die
Betrachter*innen stérker vorzustrukturieren. In SZ/ Welt/ FAZ weicht das
Grufibild (1. Bildspalte), auch wenn es fiir eigene Konstruktionen genutzt
wird, nicht vom common sense der Darstellung einer ,6ffentlichen Person’
ab, (die sich eben nicht nur auf Politiker*innen bezieht). Dagegen wird in
den GruBibildern von taz/Bild der Aspekt rhetorischer Uberzeugungskraft
eines (Volks-)Fiihrers, der zu einem Publikum (Versammlung, Volk, Herr)
spricht, thematisiert. Dies wird konterkariert (taz) oder tiberzeichnet (Bild).
Auch in den Bildern von Merkel und Westerwelle (2. Bildspalte) zeigt sich
in SZ/Welt/ FAZ eine Gestaltung von Politiker*innen, die am common
sense orientiert ist. Ihre Koalitionspartnerschaft wird als ,Repréasentation
gemeinsamer Regierungsgeschifte’ im Kanzleramt zum Ausdruck gebracht.
Durch den Hinweis auf den Ort wird der Auftrag zum Regieren betont,
der durch Wahlen legitimiert ist. Im Kontrast dazu wird in taz/Bild das
Amt selbst nicht gezeigt. ,Regieren‘ wird an die Korper der Politiker*innen
gebunden. In der taz kénnen die Betrachter*innen, insbesondere durch
die Interpretation von Merkels ,offen-leerer Geste, ein Stiick weit ,mitbe-
stimmen‘, wie sie regiert werden, wahrend in der Bild vollig klar, wer hier
souveran ist, ndmlich Merkel allein. Zuletzt zeigt sich in der Gestaltung der
Blicke (3. Bildspalte) in SZ/ Welt/ FAZ ecine an den fotografischen Kontext
gekoppelte Blickordnung. Dagegen wird in der taz durch die spezifische Ge-
staltung der Blickbeziige (Kanzlerin-Abgeordnete-Betrachterin) die Rolle
der antizipierten Leserschaft bzw. der (medialen) Offentlichkeit als ,aktive
Beobachterin/Interpretin politischen Geschehens thematisiert, wihrend in
der Bild allein der Blickbezug der Kanzlerin markiert wird.

Die zwei Arten, das offentliche, von Néhe und Distanz gepriagte Verhélt-
nis von Politik und Tageszeitungen zu gestalten, konnen folgendermafien
gegeniiber gestellt werden: SZ/Welt/FAZ orientieren sich am common
sense der Beobachterhaltung der Medien. Das 6ffentliche Verhéltnis von
Politiker*innen und Presse besteht darin, dass die Medien Politik als Re-
gieren durch demokratisch gewéhlte Volksvertreter*innen abbilden. Damit
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wird der Status quo der Gewaltenteilung legitimiert. Dass die Presse dieses
;Regierungsverhéltnis‘ buchstéablich mitgestaltet, da immer eine spezifische
Perspektive in den Bildern zum Ausdruck kommt, wird nicht explizit.
Dagegen wird in taz und Bild das Verhéltnis Politik/Presse stirker an die
Beobachterhaltung der Offentlichkeit gekoppelt. Die Medien sind einerseits
an die antizipierte Leserschaft (und ihrer Interpretation von Politik) sehr
eng gebunden (taz) bzw. ordnen sich andererseits dieser iiber (Bild). Das
offentliche Verhéltnis von Politiker*innen und Presse zeigt sich hier stér-
ker in der Dichotomie ,Regieren und Regiert-Werden‘. Offen bleibt, wer
hier wen regiert. Wahrend SZ/ Welt/ FAZ sich am Status quo ,politischen
Regierens* orientieren, in der die ,Offentlichkeit, also die Biirger*innen
ihre Wahl bereits getroffen und die Politik dadurch legitimiert haben, ist
fiir taz und Bild die Rolle der ,beobachtenden Offentlichkeit® als Teil der
Regierungsverhéltnisse konstitutiv bzw. kommt expliziter zum Vorschein
als in SZ/ Welt/FAZ.

Die Typenbildung abschlieflend, wird im Folgenden knapp umrissen, wie
die Tageszeitungen sich darin unterscheiden, Bilder von Menschen zu ge-
stalten. In ihren Modi kommen zwei Stile zum Ausdruck, sich auf ein
soziales Gegeniiber zu beziehen. Die Gestaltung der Beziige der Abgebilde-
ten untereinander und zum Publikum vor Ort sowie zu den Fotograf*innen
und den antizipierten Bildbetrachter*innen erfolgt in einer homologen
Struktur. Der erste Typ gestaltet ein dynamisches Verhdltnis zu den Gegen-
iibern, der zweite Typ einstatisches. Im Typ der dynamischen Kérperbilder,
SZ [ Welt/ FAZ, werden die Abgebildeten zwar nicht von vornherein auf
ihre Positionen festgeschrieben, allerdings zeigt sich in der bildraumlichen
Dynamik eine Staffelung der Positionen zueinander. Dies verweist auf
die Konstruktion sozialer Ordnung, die zwar beweglich, aber nicht vollig
variabel, sondern in sich gegliedert ist. Dies geht einher mit einer starken
Orientierung am common sense, der durch die Gestaltung praktiziert und
darin legitimiert wird. In SZ/ Welt/ FAZ mutet soziale Ordnung prinzipiell
als verdnderbar an. Eine Verdanderung dieser Ordnung erscheint, parado-
xerweise, aufgrund der starken Bindung an den herrschenden common
sense nicht als erstrebenswert.
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Dagegen werden in taz und Bild starre soziale Bezugnahmen gestaltet. Im
Typ der statischen Korperbilder stehen die Positionen der Akteur*innen
fest, die Welt ist in ein ,Oben und Unten‘ vorstrukturiert. Die Aspekte
von entweder Subordination (faz) oder Vorherrschaft (Bild) in den Gruf-
, Paar- oder Blickbeziehungen verweisen auf eine soziale Ordnung, die
unausweichlicher erscheint. Dies steht im engen Zusammenhang mit der be-
reits erwdhnten Gestaltungsweise der Bildlichkeit, die weniger am Abbild,
sondern deutlicher an der eigenen Interpretation des Bildes ausgerichtet
ist. Darin zeigt sich der Versuch, mogliche Interpretationsweisen stérker
zu lenken. Die Gestaltungsweise deutet eine Infragestellung der common
sense-Orientierung am Abbild an. Im Gegensatz zum ersten Typ wird
das Verhiltnis der Medien zur ihrer Leserschaft deutlicher markiert. Dies
geht einher mit einer strikteren Gestaltungsweise sozialer Ordnung, die
unverdanderbarer erscheint als im ersten Typ.
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7 lkonische Macht. Zur sozialen
Gestaltung von Pressebildern

Ausgangspunkt meiner Arbeit ist die Frage nach der sozialen Bedeutung von
Bildern, auf denen Menschen zu sehen sind. Zu Beginn des zweiten Kapitels
habe ich dargelegt, dass ich in der vorliegenden Studie Bilder als ikonisch
gestaltete und sozial konstruierte Produkte betrachte (Abschnitt 2.1). Daran
anschliefiend diskutierte ich die fiir den hiesigen Zusammenhang relevanten
sozial- und bildwissenschaftlichen Auseinandersetzungen mit Korperbildern.
Die gegenstandsbezogenen Theorien in den Bildwissenschaften widmen
sich vor allem dem Verhdltnis von Korper und Bild (Abschnitt 2.2). Dabei
betonen sie, dass jedes Bild von einem Menschen zugleich ein Korperbild ist
(Abschnitt 2.2.1). Sie analysieren die ikonische Differenz in Korperbildern
(Abschnitt 2.2.2) und fragen nach der Austauschbarkeit von Korper und
Bild (Abschnitt 2.2.3). Im Rahmen der prazeologischen Wissenssoziologie,
die das methodologische Geriist die Arbeit bildet, werden die Korperbilder
von Menschen als Ergebnis der Inkorporierung gesellschaftlicher Struk-
turen verstanden. Die sichtbaren Korperhaltungen bzw. Hexeis werden
als der ,bildhafte‘ Anteil des Habitus aufgefasst. Ihre Gestaltung in fo-
tografischen Bildern erfolgt durch die abgebildeten und die abbildenden
Bildproduzent*innen (Abschnitt 2.3). Zu Beginn des dritten Kapitels ha-
be ich aufgezeigt, wie Bilder aus sozialwissenschaftlicher Perspektive im
Rahmen der qualitativen Sozialforschung analysiert werden, ndmlich durch
methodische Zugdnge, die ihren Figensinn rekonstruieren. Dabei gilt es,
die Standortgebundenheit der Forschenden zu reflektieren und eine re-
konstruktive Haltung im Forschungsprozess einzunehmen (Abschnitt 3.1).
Im Anschluss daran erlduterte ich die in der Arbeit angewandte Methode
der Dokumentarischen Bildinterpretation, mit dem Augenmerk auf eigene
Erfahrungen in der Forschungspraxis (Abschnitt 3.2). Auflerdem wurden
die in dieser Studie umgesetzten Variationen der komparativen Analyse mit
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Bildern auf den verschiedenen Ebenen des Forschungsprozesses beschrieben
(Abschnitt 3.3). Am Ende des dritten Kapitels wurde das Sample der Arbeit
vorgestellt, welches fiinfzehn Pressefotografien von Politiker *innen umfasst,
die von finf deutschsprachigen Tageszeitungen verdffentlicht worden sind
(Abschnitt 3.4).

Die Analyse der Pressefotografien erfolgte in zwei Abschnitten (Kapitel /
und Kapitel 5). Sie wurde von den folgenden Forschungsfragen geleitet:
SAuf welche Weise wird ein fotografierter Korper im und als Bild ge-
staltet? Was dokumentiert sich in einer gedruckten Pressefotografie iiber
das gesellschaftliche Verhéltnis der abgebildeten Politiker*innen vor der
Kamera und der abbildenden Medienakteur*innen hinter der Kamera?
Zundchst habe ich im vierten Kapitel herausgearbeitet, dass in den Ta-
geszeitungen mit der Verdffentlichung einer Fotografie nicht ,einfach’ nur
ein bestimmter Politiker abgebildet wird, sondern, dass dessen Koérperbild
von den Medien auf je spezifische Weise gestaltet wird (Kapitel 4). Im
funften Kapitel wurde durch zwei weitere Bildvergleiche der Gestaltung
der sozialen Interaktion der Politiker*innen nachgegangen sowie dem sich
darin dufernden Verhdltnis von Tageszeitungen und Politik (Kapitel 5).
AnschliefSend habe ich im sechsten Kapitel die empirischen Fallvergleiche
in einer generalisierenden Typenbildung zusammengefasst. Die Typologie
versuchte, das dasthetische Agieren der Tageszeitungen als Orientierung am
Abbildcharakter zu explizieren. Zudem betrachtete sie das in diesem zur
Geltung kommende dffentliche Verhdltnis von Politik und Medien sowie
die Gestaltung sozialer Ordnung (Kapitel 6).

Die Ergebnisse aus der Typenbildung dienen auch als Ausgangspunkt fir
die Riickbindung der Ergebnisse an eine sozialwissenschaftlich orientier-
te Bildforschung, der ich mich im Folgenden widme. Der letzte Schritt
im rekonstruktiven Forschungsprozess ist die Diskussion der empirischen
Ergebnisse in Hinblick auf bisherige theoretische Konzepte, die sich auf
den Forschungsgegegenstand beziehen, bzw. die Herausarbeitung (neuer)
theoretischer Anschlussmaglichkeiten. Denn, so Ralf Bohnsack mit Bezug
auf Glaser/Strauss: ,Eine Theorie ist ihrem Gegenstand nur angemessen,
wenn sie aus ihm heraus entwickelt worden ist.“ (Bohnsack 2010b: 30) Ziel
eines rekonstruktiven Vorgehens ist nicht allein die Analyse von Einzelphd-
nomenen, sondern eine auf threr Analyse aufbauende Verallgemeinerung
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der Erkenntnisse. Auf Grundlage der zentralen Ergebnisse aus der Typo-
logie werde ich nun abschlieffend die Gestaltung sozialer Verhdltnisse in
Bildern beleuchten (Abschnitt 7.1). Diese werden von mir beziglich einer
Prazis ikonischer Macht ausgearbeitet, die sich hier in drei Formen zeigt
(Abschnitt 7.2). Anschlieflend erfolgt eine Diskussion der Ergebnisse in
Hinblick auf zukiinftige Untersuchungen der sozialen Gestaltung von Bil-
dern. Dafir diskutiere ich den Zusammenhang von Ikonizitdt und Sozialitdt
anhand der Rolle der Imagination in der Bildgestaltung und erértere das
asymmetrisch-reziproke Verhdltnis von Medien und Politik. Zuletzt ziehe
ich eine methodologische und methodische Bilanz zur Rekonstruktion der
sozialen Gestaltung von Bildern (Abschnitt 7.3). Die Arbeit schliefit damit
ab, die Frage der Macht der Bilder als eine nach der Macht ,durch‘ Bilder
zu stellen (Abschnitt 7.4).

7.1 Die Gestaltung sozialer Verhaltnisse in Bildern

Als Ausgangspunkt der folgenden Ausfiihrungen zur Rolle von Bildern in
Gesellschaft dienen die folgenden Fragen, die auf den Ergebnissen der Ty-
pologie in Kapitel 6 aufbauen: Welche soziale Bedeutung haben Bilder, die
Menschen zeigen? Inwiefern bezieht sich das dsthetisches Agieren der Ak-
teur*innen auf soziale Verhdltnisse? Wie konstituiert sich ,Gesellschaft® in
Bildern? Die Fragen stellen lediglich eine erste, noch allgemeine Zuspitzung
der Erkenntnisse dar. Der sich in ihnen abzeichnende, enge Zusammen-
hang von Sozialitdt und Ikonizitdt wird nun anhand der Ergebnisse der
empirischen Analyse vertiefender diskutiert.

Ein zentrales Ergebnis der Arbeit ist das Folgende: Die Konstruktion von
Gesellschaft in Bildern zeigt sich darin, dass in ihnen soziale Beziehungen
asthetisch ausagiert werden. Durch die Kontrastrierung der Pressefotogra-
fien mit Bildern aus einem anderen, privateren Kontext wurde Folgendes
deutlich: Das Verhéltnis von Medien und Politik, das in den Pressebildern
zum Ausdruck kommt, ist d&hnlich distanziert wie das Verhéltnis beauftrag-
ter Hochzeitsfotograf*innen zum Brautpaar. Letzteres steht im Kontrast
zur Beziehung der geladenen Géste zum Hochzeitspaar. Jene ist intim, was
sich in der Art des Motivs sowie seiner Aufnahmeweise duflert. Es konnte
iiber die Rekonstruktion der Gestaltungsweisen herausgearbeitet werden,
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dass sich in Bildern soziale Verhéltnisse manifestieren. Dieses Ergebnis
wird nun noch einmal nidher beleuchtet.

In den publizierten Pressefotografien zeigt sich, dass die abgebildeten
Politiker*innen von den Tageszeitungen auf verschiedene Weise gestaltet
werden.'®! Die Relationierung von Kérper und Bild ist empirisch betrach-
tet das Resultat der Gestaltungsleistungen der Politiker*innen vor den
Kameras und der Medien ,hinter den Kameras. Im Fokus dieser Arbeit
steht das gestalterische Handeln der Tageszeitungen, dass als dsthetisches
Agieren in der Dimension der Ikonizitit gefasst wird (vgl. Abschnitt 4.3)152.
Dies bedeutet, dass buchstiablich Hand an die Bilder gelegt wird, indem
diese ausgewdihlt, zugeschnitten und/oder weitergehend moduliert werden.
Asthetisch zu agieren ist eine Praxis, die sich auf der Basis des routinisier-
ten, impliziten Wissens der abbildenden Bildproduzent*innen vollzieht (vgl.
Abschnitt 3.2.1). Auf diese Weise wird z.B. Merkels Status als Kanzlerin
durch die Gestaltung ihrer dominanten Korperhaltung ikonisch vorge-
zeigt. Dies geschieht auf unterschiedliche Weise und verweist darin auf
die gestalterischen Orientierungsrahmen der Tageszeitungen (Bohnsack
2014: 35, vgl. auch Abschnitt 3.2 sowie Kapitel 6). Ihre Gestaltungsweisen
konnen in zwei Typen differenziert werden. Der erste Typ der dynamischen
Korperbilder (FAZ/SZ | Welt) zeigt z.B. Merkel mit Westerwelle/Gabriel
in einem dynamischen, aufeinander bezogenen Verhéltnis, das prinzipiell
veranderbar ist. Im zweiten Typ der statischen Korperbilder(taz, Bild)
wird das Verhéltnis gestalterisch festlegt und ist von statischer Natur. Eng
mit dem dsthetischen Agieren der Tageszeitungen hingt die Gestaltung
bzw. Konstruktion sozialer Ordnung zusammen. Soziale Ordnung driickt

151 Vgl. dazu auch die ausfiihrliche Generalisierung der Ergebnisse in Kapitel 6. Ich

verstehe in dieser Arbeit eine Tageszeitung als ,Akteurin‘ An ihrer Herstellung
sind zwar verschiedene Personen beteiligt, diese teilen jedoch in ihrer tagtiglichen
Produktionspraxis einen gemeinsamen Erfahrungsraum. Insofern verfiigen die Ak-
teur*innen einer Zeitung iiber einen gemeinsamen Orientierungrahmen, also einen
Habitus.

Asthetisches Agieren soll hier nicht bedeuten, ein Bild etwa im Sinne von hiibsch
oder haflich zu bewerten, sondern die Bildelemente gestalterisch zu gewichten und
ihnen dadurch sozialen Sinn zuzuschreiben (vgl. dazu auch die Abschnitte 4.3 und
6.2).

152
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sich hier nicht allein in der Darstellung der Beziehung der motivischen
Politiker*innen aus, sondern in den Gestaltungsweisen selbst kommt eben-
falls das Verhéltnis der Tageszeitungen zur Politik sowie allgemeiner zur
Gesellschaft zur Geltung.!®3

Die Ergebnisse der Analyse machen darauf aufmerksam, dass sich im
Bild mehrere soziale Verhéltnisse tiberlagern. Wie folgt sind dies: 1. die
Beziehung der Politiker*innen untereinander, 2. das Verhéltnis von Presse
und Politik sowie 3. das Verhéltnis der Medien zur Gesellschaft. An den
hier untersuchten Pressefotografien kommen somit drei verschiedene so-
ziale Verhdltnisse ikonisch zur Geltung. Diese werden aus der Perspektive
der Tageszeitungen im Medium der Ikonizitat ,ausagiert, worauf noch
zuriickzukommen ist. Doch zunéchst zur Differenzierung der sozialen Ver-
héltnisse.

1. erfolgt in den publizierten Pressefotografien die Abbildung der Poli-
tiker*innen vor der Kamera bzw. von ihren Interaktionen. Es wird aus
dem Blickwinkel der jeweiligen Tageszeitung auf eine auferhald des Bildes
bestehende Beziehung der Politiker*innen verwiesen. Damit wird diesem
Verhéltnis unterstellt, dass es auf diese Weise existiere. Beispielsweise wer-
den Merkel und Westerwelle als Koalitionspartner*innen ,in Szene gesetzt’
oder Merkel und Gabriel auf eine Weise gezeigt, als handelten sie just
in diesem Augenblick die Koalition aus (siehe Bildspalten 2 und 3 der
Ubersichtstabelle 6.1 auf Seite 204).

2. zeigt sich in den Bildern das soziale Verhdltnis von Politik und Medien
als ein oOffentliches, das von Nahe wie von Distanz gepragt ist. Es duflert
sich in den Gestaltungsweisen der sozialen Beziige der Abgebildeten, wie
etwa der Bezugnahme zum Publikum in den Grufibildern oder spezifischer
Blickordnungen (siehe Bildspalten 1 und 3 der Ubersichtstabelle 6.1 auf
Seite 204). In dieser Nahe-Distanz-Relation dokumentiert sich eine tiberge-
gensétzliche Beobachterhaltung. Sie muss nahe genug am Geschehen sein,
um dieses (iberhaupt) beobachten zu kénnen und zu diesem gleichzeitig
auf Abstand bleiben, um nicht Teil des Geschehens zu werden.

153 Unter ,Beziehung' verstehe ich die unmittelbare Interaktion der Politiker*innen vor
den Kameras, die abgebildet wird. Ein ,Verhéltnis‘ ist eine institutionalisierte Bezie-
hung. Diese wird nicht unmittelbar abgebildet, pragt aber durch sein dauerhaftes
Muster die Bildproduktion wesentlich mit.
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3. kommt in den Bildern das Verhdltnis der Medien zur Gesellschaft in
der Art der Gestaltung des Sichtbaren zum Ausdruck. Die Tageszeitungen
markieren durch die gestalterische Rahmung, was fiir sie relevant ist. Dies
zeigt sich darin, wie sie den einzelnen Bildelementen (soziale) Bedeutung
zuschreiben, die damit von ihnen ,als zeigenswert’ markiert. Ein Beispiel
dafiir ist, wie Merkel von allen Tageszeitungen in ihrer Dominanz gesteigert
wird (siehe Bildspalten 2 und 3 der Ubersichtstabelle 6.1 auf Seite 204).
Sie wird dadurch als regierende Bundeskanzlerin gekennzeichnet.

Die Gestaltung von Bildern wird hier als dsthetisches Ausagieren gesell-
schaftlicher Verhéltnisse begriffen. Die Pressefotografien sind Dokumente
mehrerer sozialer Verhéltnisse, die sich in den Bildern {iberlappen und
je fiir die Produzent®innen relevant sind. Die Verhéltnisse werden in den
Gestaltungen der Tageszeitungen auf verschiedene Weise praktiziert. D.h.
die Medien unterscheiden sich darin, was sie ikonisch hervorheben bzw. was
fiir sie in den Bildern bedeutsam ist. Indem sie ikonisch auf die Beziehung
der Politiker*innen verweisen, konstruieren sie ein spezifisches Bild dieser
Beziehung und schreiben dieser Bedeutung zu. Die Rekonstruktion dieser
JVerweisungszusammenhénge‘ zeigt die sozialen Verhéltnisse, in denen sich
die Gestalter*innen befinden. Die sich im Bild manifestierender soziale
Ordnung ist Resultat von Gestaltungsleistungen. Was von den Tageszei-
tungen wie sichtbar gemacht wird, hdngt von ihren Orientierungsrahmen
ab. Mit jeder Bildveroffentlichung markieren sie ihre jeweilige Sicht auf
Politik und Gesellschaft, bzw. ihre Rolle in der Offentlichkeit und erheben
damit zugleich Anspruch, ihr Bild als 6ffentliches und damit sozial giiltiges
durchzusetzen.

7.2 Zur Praxis ikonischer Macht

Wie ich im vorherigen Abschnitt gezeigt habe, iiberlagern sich in den
Pressebildern unterschiedliche soziale Verhéltnisse, die zudem in unter-
schiedlichem MafSe ikonisch manifest werden. Wéhrend die Beziehung der
Politiker*innen auf ikonisch sichtbare Weise gestaltet wird, bleibt das
Verhéltnis von Medien zur Politik und zur Gesellschaft verdeckt. Das
Verhéltnis wird nicht unmittelbar im einzelnen Bild sichtbar, es kann aber
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iiber den Vergleich der Bilder herausgearbeitet werden. Die Analyse zeigt,
dass unterschiedliche Bilder ausgewédhlt werden oder ein gleiches Sujet
unterschiedlich zugeschnitten und/oder moduliert wird. Dies verweist auch
darauf, dass die Art der Gestaltung und damit die Auslegung der Bilder
prinzipiell umstritten ist. Indem die Verhéltnisse (der Medien zur Politik
sowie der Medien zur Gesellschaft) unterschiedlich ausagiert werden, wird
letztlich darum gerungen, welche Art von Gestaltung im Medium der
Tkonizitédt sichtbar wird bzw. sich durchsetzt. Dies wirft Fragen auf: Was
heifst es, dass ,ikonisch gerungen‘ wird? Was bedeutet es, wenn soziale
Verhdltnisse nicht ikonisch sichtbar sind, also ,unsichtbar bleiben? Was
sagt das tiber den Zusammenhang von Ikonizitdt und Gesellschaft aus?
In einem sozialen Verhaltnis konnen sich die Akteur*innen entweder
auf Augenhohe befinden oder zwischen ihnen besteht eine asymmetrische
Beziehung. Letzteres bedeutet, dass die Akteur*innen in einem ungleichen
Verhéltnis zueinander stehen, indem dann die Dimension der Macht von
Bedeutung ist. Max Weber schldgt in seiner bekannten Definition folgen-
des Verstandnis von Macht vor: ,,Macht bedeutet jede Chance, innerhalb
einer sozialen Beziehung den eigenen Willen auch gegen Widerstreben
durchzusetzen, gleichviel worauf diese Chance beruht.“ (Weber 1980: 28)
Wihrend Weber folglich ein Machtverhéltnis eng an die Intentionen von Ak-
teur*innen bindet, bleibt seine Formulierung in der Hinsicht offen, worauf
die ,Chance’ zur Durchsetzung (des eigenen Willens) beruht. Die Chance
oder auch das ,Potential zur Durchsetzung' soll nun mit Blick auf empiri-
schen Ergebnisse der Gestaltung von Bildern ausbuchstabiert werden.®*
Aufgrund der praxeologischen Perspektive der Arbeit, die insbesondere auf
die Praktiken von Akteur*innen schaut, interessiert nun weniger, wessen
,Wille‘ sich in einem Machtverhéltnis durchsetzt (sofern sich Intentionen
iiberhaupt analysieren lassen). Vielmehr stehen folgende Fragen im Vor-

154 Die generelle Formulierung der ,Méglichkeit zur Durchsetzung’ lisst sich auch auf
eine Formulierung Heinrich Popitzs beziehen, mit der er einen sehr allgemeinen
Begriff von Macht formuliert, Macht als die ,,anthropologische Potenz des Durch-
setzungsvermogens® (Popitz 1992: 22). Dies entspricht, wie Popitz betont, jedoch
einem sehr weitreichenden Begriff von Macht, indem die sozialen Verhéaltnisse der
Akteur*innen (noch) keine Rolle spielen. Der Aspekt des Durchsetzungsvermogens
wird spéater noch einmal relevant, wenn ich die Frage nach der Macht der Bilder als
eine Macht durch Bilder diskutiere (vgl. Abschnitt 7.3).
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dergrund: Wie setzen sich die Gestaltungsweisen der Abbildenden durch
und inwiefern werden darin — also im Medium der Ikonizitdt — soziale
Verhdltnisse ausagiert? Worauf beruht die ,Chance zur Durchsetzung‘ von
Bildern bzw. inwiefern kommen in den Gestaltungen, also auf ikonischer
Ebene, Machtverhaltnisse zur Geltung?

Ich gehe also im Folgenden davon aus, dass die Tageszeitungen die so-
zialen Verhéltnisse, die sie priagen, auf dsthetische Weise hervorbringen.
Damit strukturieren sie diese Verhéltnisse im Medium der Ikonizitat. In
der Empirie zeigt sich, dass die Tageszeitungen die sich in den Bildern
iiberlagernden Verhéltnisse unterschiedlich ausagieren:

1. wird in der Abbildung der Politiker*innen ikonisch auf deren soziale
Beziehung auflerhalb des Bildes verwiesen. Es werden auf unterschiedliche
Weise glaubhafte Abbilder gestaltet.

2. bleibt im sich dokumentierenden Verhiltnis von Politik und Medien
die je spezifische ikonische Gestaltung des 6ffentlichen Verhéltnisses, die
Selektivitéit, verdeckt.

3. kommt das soziale Verhéltnis von Medien und Gesellschaft als Gestal-

tung des ,Zeigenswerten‘ zum Ausdruck. D.h. es wird nur das gestaltet,
was als sozial bedeutungsvoll ausgelegt wird. Nur dem ,Zeigenswerten‘
wird soziale Bedeutung beigemessen. Mit jeder Veroffentlichung wird die
eigene Weltauslegung ikonisch markiert.
Diese drei Ebenen mochte ich als drei Auspriagungen ikonischer Macht
fassen. Tkonische Macht duBert sich in der Auseinandersetzung darum, wie
bildlich auf die Beziehung der Politiker*innen verwiesen wird und welches
Verhéltnis der Tageszeitungen zur Politik sowie zur Gesellschaft in den
Bildern zum Ausdruck kommt. Es wird gestalterisch darum ,gerungen’,
welche Art des Verhéltnises von Presse und Politik gezeigt werden soll, bzw.
welche Vorstellung von Gesellschaft sich durchsetzt. Die Praxis ikonischer
Macht verweist auf die Auseinandersetzung um die Vorstellung sozialer
Ordnung, die im Medium der Ikonizitdt zur Geltung kommen soll.

In der Rekonstruktion der Praxis ikonischer Macht, wie ich sie nun
folgend auf Basis der vorliegenden Ergebnisse ausarbeiten werde, wird
deutlich, dass Webers Fokussierung auf die Absichten von Akteur*innen
nur bis zu einem gewissen Grad analytisch fruchtbar ist. Ikonische Macht
ist nicht (nur) an den subjektiven Sinn der Akteur*innen in den Tages-
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zeitungen gebunden. Vielmehr dufert sie sich darin, wie das Verhéltnis
zur Politik und zu Gesellschaft als Ausdruck der gestalterischen Prazis
der Medien zur Geltung kommt. Die Tageszeitungen produzieren bestimm-
te Perspektiven auf die Welt. Diese setzen sich dariiber durch, was sie
wie sichtbar machen, d.h. wer, was, und wie im Bild zu sehen ist. Die
Auslegung des Tkonischen ist Teil einer Auseinandersetzung um ,Welt-
auslegungsarten® (Mannheim 1985: 231). Sie beruht weniger auf einem
absichtsvollen Handeln als vielmehr auf dem dsthetischen Agieren der
Tageszeitungen. Es zeichnet sich ab, dass die Gestaltung von Bildern im-
mer auch die ,Chance zur Gestaltung der sozialen Verhéltnisse® aus Sicht
der Bildproduzent*innen impliziert. Es geht in der Rekonstruktion der
Formen dkonischer Macht darum zu analysieren, wie sich (Welt-)Bilder
durchsetzen.

7.2.1 Der Verweis auf die Beziehung der Politiker*innen und das Gestalten
,glaubhafter’ Abbilder

In den untersuchten Pressebildern orientieren sich die Tageszeitungen in
der Gestaltung am Abbildcharakter des Fotografischen (vgl. Kapitel 6).
Dies dufert sich darin, dass sie die Korper der Politiker*innen innerhalb
des fotografierten Kontextes gestalten. Der sichtbare Kontext préigt in
SZ [ Welt/ FAZ das einzelne Bild auf markantere Weise als in taz/Bild.
Dem Bild wird somit unterstellt, dass es auf ein Ereignis vor den Kamera
verweist. Sozialwissenschaftlich relevant ist an dieser Stelle nicht die Frage,
was dort im Moment der Aufnahme ,tatséchlich® geschehen ist, sondern, wie
der Bezug auf das Abbildliche Gesellschaft herstellt.'®> Im Rahmen einer
,abbildhaften Gestaltung’ wird davon ausgegangen, iiber das Ereignis vor

155 Die Diskussion um den Wirklichkeitsbezug der Bilder begleitet nicht nur den Foto-
journalismus seit seinen Anfangen, sondern ist auch zentral in fototheoretischen und
-praktischen Auseinandersetzungen (Rose 2012: 193, Dubois 1998), W.J.T. Mitchell
spricht gar von einer ,, Tyrannei des Abbilds“ (Mitchell 1990: 48). In Differenz zu Fo-
totheorien (bspw. Wolf 2002, Elkins 2007) ist dieser aus der Sicht der rekonstruktiven
Sozialforschung insofern relevant, wie er in den Praktiken markant wird.
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der Kamera ,objektiv' Bericht zu erstatten (vgl. Grittmann 2007: 36ff.).156
Zu Beginn der Arbeit habe ich die Perspektiven verschiedener Bildwis-
senschaftler aufgezeigt, die sich mit dem Verhéltnis von Koérper und Bild
auseinandersetzen (vgl. Abschnitt 2.2). Thre Konzepte beziehen sich insbe-
sondere auf die Wahrnehmung von Korperbildern. Sie wurden dennoch,
obwohl die Rezeption von Bildern nicht Schwerpunkt der Arbeit war, als
analytische Brille fiir die Rekonstruktion der Gestaltungsleistungen der
Bildproduzent*innen ,genutzt‘, um in der Analyse den Blick verstarkt auf
die Gestaltungsweisen der Korper als Bilder richten zu konnen. Damit
wurden die Korperbilder der Politiker*innen als ikonisch gestaltete und
sozial konstruierte Produkte betrachtet (vgl. Abschnitt 2.1).

Bilder von Menschen zeigen fiir Hans Belting immer deren Kérper. Es
geht ihm um die Tkonizitdt dieser Kérperbilder, die zugleich einen meta-
phorischen Sinn hétten, da sie Menschen bedeuteten (vgl. Abschnitt 2.2.1).
Horst Bredekamp beschéftigt die Substitution von Koérper und Bild, die
seiner Ansicht nach auf der Wirkung beruhe, dass der organische Korper
und sein Bild in ihrer Wirkmacht identisch seien. Dies gelte auch fiir
Fotografien von Menschen, da auch bei ihnen die Annahme wirke, eine
korperliche Spur des Abgebildeten zu sehen (vgl. Abschnitt 2.2.3).

Wie lassen sich die empirischen Ergebnisse der rekonstruktiven Bildana-
lyse auf diese Korperbild-Konzeptionen beziehen? Die Gestaltungsweisen
der Tageszeitungen orientieren sich am Abbildcharakter des Fotografischen.
D.h. in der gestalterischen Praxis ist die Annahme, bei den Fotografien
handele es sich um ,ikonische Aquivalente® der Politiker*innen, substanziell.
Relevant im Gestalten ist die Vorstellung, dass es sich bei einer Fotografie
tatsdchlich um Merkel, Gabriel, usw. handelt. Die Rekonstruktionen zeigen,
dass im dsthetischen Agieren den Korperbildern zugeschrieben wird, sie
bedeuteten Menschen bzw. der Kérper und sein Bild seien austauschbar.
Ob dabei die Bilder selbst iiber eine besondere ,Wirkmacht* (Bredekamp
2010: 39) verfiigen, ist aus sozialwissenschaftlich-praxeologischer Perspek-
tive weniger relevant. Ob eine und wenn ja, welche Wirkung der Bilder
auf die Gestalter*innen festzumachen ist, liefle sich nur interpretatorisch

156 In der Arbeit werden, wie bereits erwihnt, die Fotograf*innen und die Akteur*innen
in den Tageszeitungen (Bildredaktion, ggf. Layout) zum Bildjournalismus gerechnet,
da diese ebenfalls wesentlichen Anteil an der Bildberichterstattung haben.
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unterstellen bzw. miisste durch andere methodische Mittel, die auf die Re-
zeptionsweisen von Betrachter*innen fokussieren, rekonstruiert werden!®”.
Im Sample konnte jedoch die gestalterische Orientierung daran herausgear-
beitet werden, den Fotografien zu unterstellen, ,Abbilder’ von Menschen zu
sein. Die Fotografien der Politiker*innen werden als ,echt‘ angesehen und
somit fiir ,bare Miinze‘ genommen bzw. in der gestalterischen Bezugnahme
Koérper und Bild als dquivalent behandelt. Dadurch wird in der Gestaltung
auf eine soziale Beziehung der Politiker*innen verwiesen, von der ange-
nommen wird, sie existiere auflerhalb der Bilder. Eine Gestaltungsweise,
die mit der ,indexikalen Verweisfunktion‘ von Fotografie arbeitet, beruht
folglich auf dem Glauben, eine Fotografie bilde die Wirklichkeit ab.

Roland Barthes hebt hervor, dass eine Fotografie nicht die Wirklichkeit
sei, aber das ,perfekte Analogon® (Barthes 1990: 13; Herv.i. O) zu ihr.
Eine Fotografie verfiigt {iber ein ,,auflergewthnliches Denotationsvermo-
gen“ (Barthes 1990: 17). Es lasst sich nicht verleugnen, dass ,,die Sache
dagewesen ist“ (Barthes 1985: 87; Herv.i. O). Diesen Abbildcharakter des
Fotografischen bezeichnet Barthes als Mythos (vgl. Barthes 1977: 17). Denn
die Betrachter*innen konnen nicht wissen, ob etwas so vor der Kamera
gewesen ist, sondern nur daran glauben. Besonders durchschlagend ist der
Mythos im ,klassischen Fotojournalismus‘. Dort spielt das ,,Abbildverspre-
chen* (Fromm 2014: 24) eine wichtige Rolle. Das fotografische Abbild gilt
als ,objektiver Beweis' der mechanisch operierenden Kamera. Die Presse-
fotograf*innen bezeugen durch das geschossene Bild, vor Ort gewesen zu
sein, und gelten als glaubwiirdige Zeug*innen des Aufgenommenen (vgl.
auch Becker 1996, Grittmann et al. 2008). Auch die hier untersuchten
Fotografien werden in dem Glauben gestaltet, dass es das Ereignis/die
Personen ,tatsédchlich® zeigen. Diese Annahme von Authentizitiat kann
als ,,Zuschreibungspraxis“ (Fromm 2014: 32) bezeichnet werden, denn
das Geschehen wird als ,real’, das korperbildliche Gegeniiber als ,reale’
Person behandelt.'®® Dass Merkel mit den anderen Politikern in einem

157 Wie z.B. durch bildstimulierte Gruppendiskussionen, vgl. dazu Michel 2006.

158 So handelt sich bei der Fotografie von Merkel um Merkel. Auch wenn es sich ,nur
um ein Bild ihres Korper handelt, ist ja keine Andere zu sehen. Sigrid Schneider
und Stefanie Grebe beschreiben dies als Bereitschaft der Betrachter dem Bild zu
glauben, ,weil das, was er sieht, so frappierend dem zu &hneln scheint, was er aus
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Verhéltnis steht, in dem sie die Dominantere ist, wird ihr durch das Bild
unterstellt bzw. dieses spezifische Verhéltnis gestalterisch noch gesteigert.
Die Zuschreibung von Dominanz geschieht in den Tageszeitungen durch
die Auswahl, den Zuschnitt und/oder die Modulation der Bilder. Durch die
Gestaltung einer dominanten Korperlichkeit werden die Betrachter*innen
Glauben gemacht, dass Merkel ,tatsichlich‘ die politisch Stérkere sei.!??

Das ,glaubhafte Abbild‘ ist eine soziale Konstruktion mit weitreichenden
Folgen. So ist beispielsweise das gestaltete Verhéltnis von Merkel zu den
anderen Politiker*innen durch den Glauben daran, dass die Situation
tatsdchlich so stattgefunden haben kénnte, gesellschaftlich wirksam. Dabei
ist, sozialwissenschaftlich betrachtet, nicht die Frage relevant, ob diese
Wirkung den Bildern selbst innewohnt (wie dies z.B. in Bredekamps Kon-
zeption des Bildakts im Vordergrund steht), sondern welche Wirkung die
Gestalter*innen dem Bild zuschreiben. So wird, indem Pressefotografien
verwendet werden, eine ,authentisierende‘ Deutung der sichtbaren Koérper,
ihrer Gestik und Mimik durch die Bildlichkeit vorweggenommen. Dass sich
die Gestalter*innen Merkel als Dominantere vorstellen konnen, beruht auf
der Verwendung von Fotografie als einer Bildform, die diese Vorstellungs-
leistung unterstiitzt. Denn die Fotografie steigert durch ihre Ikonizitat, die
auf einer bestimmten Technologie beruht, wie sich das, was sie zeigt, vorge-
stellt werden kann (vgl. dazu Maynard 1997: 83ff.). Darauf werde ich noch
zuriickkommen. Durch die Verwendung einer dokumentarischen Fotografie
wird den antizipierten Betrachter*innen/Zeitungsleser*innen weisgemacht,
eine ,echte’ Situation vor sich zu haben, der sie ,ruhig‘’ glauben kénnen.
Die Gestaltungsweise ,glaubhafter Abbilder® konstruiert die soziale Be-
ziehung der Politiker*innen als wiirde sie tatsdchlich, auflerhalb der Bilder,
auf diese Weise existieren, obwohl das den Bildern nur zugeschrieben

dem eigenen Alltag kennt.“ (Schneider & Grebe 2004: 37)

159 Ob dies die Betrachter*innen dann auch glauben ist eine andere Frage, die hier
weiter keine Rolle spielen soll, da die Arbeit auf die Gestaltungs- und nicht die
Rezeptionsweisen von Pressefotografien fokussiert. Vgl. zu verschiedenen Rahmungen
des Glaubens an Pressefotografie die schone Studie von Liina Pusustinnen und Janne
Seppénen (Puustinen & Seppénen 2013).
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werden kann.'® D.h. das , dokumentarische Wirklichkeitsversprechen®
(Fromm 2014: 4) fordert die Verdeckung des Konstruktionscharakters der
Fotografien. Die Konstruiertheit wird nicht nur nicht in Frage gestellt,
sondern entscheidend ist die gestalterische Orientierung an ,glaubhaften
Abbildern‘. Im Vordergrund steht nicht, ob die Bilder tatsdchlich wahr
sind, sondern die Vorstellung, dass sie wahr sein konn(t)en. Es geht darum,
ob sie glaubwiirdig erscheinen. Allerdings wird die Gestaltung ,glaubhafter
Abbildert in den Tageszeitungen unterschiedlich umgesetzt. SZ/ Welt/ FAZ
orientieren sich stark an der Referentialitit des Fotografischen. Dage-
gen wird in taz/Bild die Bildlichkeit hervorgehoben und sie nutzen den
,Glauben an das Abbild® wesentlich stérker fiir eigene Konstruktionen
(vgl. Abschnitt 6.5). Thre Vorstellung, woran geglaubt werden kénnte, be-
zieht sich nicht nur auf die Interpretation des fotografischen Kontextes,
sondern beruht stirker auf einer eigenen (Aus-)Deutung der Bildlichkeit.

160 In der Bildgestaltung scheinen soziale Bezugnahmen eine Rolle zu spielen, die nicht
mit sozialen Interaktionen gleichzusetzen sind, diesen jedoch &hneln. Nach Goffman
setzt Interaktion die korperliche Anwesenheit der Akteur*innen voraus, was eine
gegenseitige Interpretation von ,Angesicht zu Angesicht‘ erméglicht (vgl. Goffman
1971: Kap.2). Das dsthetische Agieren mit einem Korper-Bild weist interaktive Zige
auf, auch wenn das bildliche Gegeniiber nicht ganz so lebendig ist. Ein Beispiel ist
der Blick. Wie Augen im Bild zuriickblicken ist abhingig von der Interpretation
der Betrachtenden. Ein abgebildeter Korper ist immer nur als Bild wahrnehm- bzw.
gestaltbar. Somit handelt es sich dabei um ,medienvermittelte Interaktionsformen*.
Mit Bezug auf Belting liefle sich tiberlegen, inwiefern dabei die Medialitdt des
(eigenen) Korpers auf Korperbilder tibertragen wird (vgl. Abschnitt 2.2.1). Die
Besonderheiten dieser ,medienvermittelten Interaktion‘ sind bislang methodisch
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Auf diese Weise spielen sie mit der Glaubwiirdigkeit des Abbildes.!%! Die
Unterschiedlichkeit in den Gestaltungen lésst sich als eine Ausprigung
ikonischer Macht fassen. Sie &uflert sich darin, den Abbildcharakter des
Fotografischen anzufechten. Es ist umstritten, was als ,glaubhaftes Bild*
gelten kann. Dies lasst sich auch anders formulieren: Es findet durch die
unterschiedlichen Gestaltungsweisen eine Auseinandersetzung darum statt,
was sich als glaubwiirdiges Bild durchsetzen soll. Wahrend SZ/ Welt/FAZ
das Abbild selbst als glaubwiirdig anerkennen, wird dies von taz und Bild
in Frage gestellt und stérker die eigene Sicht/Interpretation des Bildes
hervorgehoben. Dabei geht es letztlich darum, welches Bild der Politi-
ker*innen erscheinen soll. In den Bildern wird zugleich eine bestimmte
Vorstellung sozialer Ordnung manifest. Denn welches ,Bild von Politik‘ sich
als glaubwiirdig durchsetzt, hingt auch davon ab, ob die Gestalter*innen
(die) Politik bzw. ihre Représentation vor den Kameras anerkennen oder
ob damit in ihrer Darstellung gespielt wird.

Diese Auseinandersetzung um die (ikonische) Glaubwiirdigkeit der Be-
ziehung der Politiker*innen basiert letzlich auf der Auseinandersetzung
um das 6ffentliche Verhéltnis von Politik und Medien. Dies wird im Fol-
genden als weitere Auspragung ikonischer Macht dargestellt. Denn mit
dem ,Abbildglauben‘ geht einher, dass die Kontingenz unterschiedlicher
Perspektiven verdrangt wird. In den Pressefotografien bleibt verdeckt,
dass politische Bildberichterstattung immer nur eine Perspektive auf das
Geschehen zeigen kann und damit ,das Bild‘ von Politik immer von seiner
Gestaltetheit abhingt.

kaum berticksichtigt worden ist. Eine Ausnahme stellen Roswitha Breckner (Breckner
2010) und Aida Bosch/Christoph Mautz (Bosch & Mautz 2012) dar. Sie betonen
den Aspekt der Leiblichkeit in der Interpretation von Bildern. Der Einbezug der
Korperlichkeit stoBt, so Breckner, an methodische Grenzen (vgl. Breckner 2010: 176).
Insbesondere die Modulierungen in der Bild folgen dem Prinzip der Fotomontage,
die John Heartfield in den 1920er entwickelte (Herzfelde 1986). Fir Klaus Staeck
und Gerhard Steidl liegt die ,verbliffende Wirkung® seiner montierten Collagen
darin, ,,die Uberzeugung des Publikums zu nutzen, daf ein Foto immer wahr ist,
nicht gefilscht sein kann® (Staeck & Steidl 1991: 156). Auch die taz arbeitet auf
manchen ihrer Titelseiten mit (Foto-)Montagen. Diese werden anders als in der Bild-
zeitung in der Bildunterschrift mit einem [M] in Klammern gekennzeichnet und diese
sehr offensichtlich als Montage gestaltet. (Das ,M‘ wird von vielen iiberregionalen
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7.2.2 Das offentliche Verhaltnis von Medien und Politik und die Latenz der
Selektivitat im Gestalten

Das Verhéltnis von Medien und Politik ist éffentlich (vgl. Abschnitt 6.5).
Dies auflert sich darin, wie die Bezugnahmen der abgebildeten Politi-
ker*innen zum Publikum, zu den Fotograf*innen sowie zu den anderen
Politiker*innen gestaltet werden. Zwar werden soziale Beziige in den Ta-
geszeitungen durchaus unterschiedlich gestaltet, gemeinsam ist ihnen dabei
jedoch eine distanzierte Haltung. Vor allem im Kontrast mit privaten
Hochzeitsfotografien zeigt sich, dass dort die Abbildenden mit den Ab-
gebildeten im situativen Kontext regelrecht ,verschmelzen, was auf ihre
intime Beziehung verweist (vgl. Abschnitt 6.3).162 Dagegen kommt bei
den professionellen Hochzeits- und Pressefotograf*innen ein Abstand zu
den Abgebildeten zum Ausdruck. Das Verhéltnis von Abgebildeten und
Fotograf*innen ist nicht vertraut, sondern distanziert wie unter prinzipiell
Fremden. Die Geschehnisse werden von auflen beobachtet. Dies entspricht,
wie bereits erwéihnt, einer Beobachterhaltung, die nahe genug am Gesche-
hen ist, um beobachten zu kénnen und zu diesem zugleich auf Abstand
bleibt, um nicht im Geschehen aufzugehen.

In den Tageszeitungen dufert sich die Gestaltung der Beziige der Poli-
tiker*innen in einer zugleich nahen wie distanzierten Beobachterhaltung.
Die Korper werden einerseits in einem nahen Anschnitt gezeigt, anderer-
seits aber in einer distanzierten Position zum Publikum (Griiflen), den
Fotograf*innen ((k)ein Blickkontakt) und zueinander (Blickordnungen)!¢3.
Dabei wird das Ndhe-Distanz-Verhéltnis von den Tageszeitungen unter-

Tageszeitungen als Hinweis verwendet, dass die Pressefotografien im Vergleich dazu,
wie sie von den Presseagenturen angeboten worden sind, verdndert wurden. Dabei
muss es sich nicht um eine starke ,Manipulation‘/,Modulation‘ handeln, sondern es
kann auch ,nur‘ ein Zuschnitt vorgenommen worden sein.)

Wie erwédhnt liele sich weiter fragen, ob eine ,verschmelzende Gestaltungsweise
konstitutiv fiir Privatfotografien ist. Vgl. den Beitrag der Autorin (verfasst mit
Ulrike Pilarczyk) zu Bildern von Jugend/lichkeit im 21. Jahrhundert (Pilarczyk &
Kanter i.E.). In den Bildern dort wird der Aufnahmestandpunkt negiert und das
Abbilden gleicht einem ,,Sich-Selbst-Vergewissern, dabei gewesen zu sein® (ebd.).
In zwei Bildern ist das Verhéaltnis genau umgekehrt, aus der Distanz heraus wird
Nihe gestaltet, im GruBbild der Welt (Spalte 1) bzw. in der verschmelzenden
Blick-Korper-Geste des taz-Bildes ,unmittelbare Korper¢ (Spalte2).

162
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schiedlich zum Ausdruck gebracht. Es werden entweder sich voneinander
unterscheidende Bilder ausgewéhlt oder das gleiche Agenturbild unter-
schiedlich zugeschnitten bzw. die Pressefotografien weitergehend moduliert.
Das gestalterische Austarieren des Ndhe-Distanz-Verhéltnisses von Politik
und Medien ist in der einzelnen Fotografie nicht sichtbar. Damit bleibt die
Selektivitat des Gestaltungsprozesses verdeckt.

Sichtbar ist ,nur‘ das Verhéltnis der Abgebildeten zu den verschiedenen
sozialen Gegentibern im Bild, wihrend das Verhéltnis der Abbildenden zu
den Abgebildeten in der Gestaltung verdeckt bzw. latent bleibt. Latent
meint hier, dass die Funktion von Gestaltung — ndmlich dass Bilder durch
spezifische Auswahl-, Zuschnitt- und/oder Modulationsprozesse gestaltet
werden — nicht mit sichtbar wird. D.h. der Aspekt der Selektivitat als
grundlegende Struktur von Gestaltung bleibt in den Pressefotografien ver-
borgen. Niklas Luhmann geht davon aus, dass die ,Funktion der Struktur
selbst latent bleiben muss. (Luhmann 1974: 69), um die Kommunikation
im sozialen System nicht zu blockieren (vgl. auch Luhmann 1984: 456ff.)
Die strukturfunktionale Latenz im sozialen System iibernimmt folglich die
yFunktion des Strukturschutzes* (Luhmann 1984: 459). Etwas allgemeiner
beschreibt Luhmann den Begriff der Latenz folgendermafien:

,Er meint nicht nur die reine Faktizitiat des Auflerachtlassens,
sondern besagt, dafl menschliches Handeln sich Teilaspekte sei-
ner sozialen Wirklichkeit verdecken miisse, um Orientierbarkeit
und Motivierbarkeit nicht zu verlieren’ (Luhmann 1974: 69)

Im Zusammenhang dieser Arbeit lisst sich die Bedeutung von Latenz so
fassen: Insbesondere in den Pressebildern von SZ, Welt und FAZ bleibt
verdeckt, dass deren Gestaltung auf der Selektivitdt dessen beruht, was iko-
nisch sichtbar gemacht wird. Durch ihre Orientierung am Abbildcharakter
bzw. am Wirklichkeitsversprechen der Fotografien wird nicht offenkundig,
dass jede ,objektive’ bildjournalistische Beobachterhaltung notwendiger-
weise auf Selektivitdt beruht. Durch die verdeckt-selektiven Gestaltungs-
prozesse ist es moglich, die Kontingenz der Perspektiven zu regulieren.
Diese Regulierung von Kontingenz bezeichnet Luhmann als eine ,,Funktion
von Macht“ (Luhmann 1975: 12).
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Was bedeutet dies nun fiir das dffentliche Verhdltnis von Politik und Medien,
wenn nur je eine Perspektive gezeigt wird? Es bleibt verdeckt, dass jede
Beobachterhaltung immer nur ein Bild von Politik gestalten kann. Dies
kann als weitere Auspriagung ikonischer Macht verstanden werden. Denn
die Orientierung am common sense einer ,objektiven Bildberichterstat-
tung’ verbirgt, dass jedes Bild eine Konstruktion von Politik darstellt. Der
ikonische Verweis vermittelt, wie im vorherigen Abschnitt dargelegt, was
sich als glaubhaft vorgestellt wird. So zeigt das Bild eine Vorstellung von
Politik. Da der selektive Aspekt von Gestaltung verborgen bleibt, bleibt
ebenfalls verdeckt, dass Selektivitdt auf der Imagination beruht, wie das
Verhéltnis sein kénnte. Das Bild verspricht Abbild zu sein und verdeckt
damit obendrein die selektiven Vorstellungsleistungen der Gestalter*innen.
Die Orientierung am Abbildcharakter ermoglicht es somit, die Kontingenz
der Perspektiven zu verschleiern. Dies geschieht in den Tageszeitungen auf
je unterschiedliche Weise.

In ihren Gestaltungen orientieren sich SZ/ Welt/ FAZ am common sense
des fotografischen Abbilds sowie einer ,objektiven Bildberichterstattung’,
die sich hier in ihrer Wirkung gegenseitig verstéirken. Sie orientieren sich am
,politischen common sense‘, denn auf diesen wird durch die (Ab-)bildung
ikonisch verwiesen (vgl. Abschnitt 6.5). Wie geschieht dies? Es wird als
natiirlich® konstruiert, dass die Politiker*innen als offentliche Personen
auftreten (Grufibilder, Bildspalte 1)'%4, dabei demokratisch gewéhlt Politik
machen (Kanzleramtsbilder, Bildspalte 2) und in ihrem politischen Handeln
von der Presse beobachtet werden (kontextualisierte Blicke, Bildspalte
3). In dieser Vorstellung regieren die Politiker*innen. Gegeniiber deren
Regierungsweisen nehmen die Medien eine Beobachterhaltung ein. Die
Bilder unterstellen, iiber Politik Bericht zu erstatten. Allerdings, und das ist
eine weitere Ebene der Politikberichterstattung, kann auf dieses Regieren
Jediglich® ikonisch verwiesen werden. Darin wird notwendigerweise selektiv
vorgegangen. Es bleibt verdeckt, dass diese Bilder Politik konstruieren,
indem sie nur eine Perspektive auf das Geschehen zeigen. Dies impliziert
immer auch eine ,Auslegung von Welt‘, worauf ich noch zuriickkomme.

164 Vgl. zu diesen und folgenden Verweisen die Tabelle 6.1 auf Seite 204.
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Von der Orientierung am Abbild sowie einer ,objektiven‘ Bildberichterstat-
tung weichen taz und Bild dagegen etwas ab. Es wird deutlicher markiert,
dass einerseits die Medien und anderereits die Leserschaft/, allgemeine’
Offentlichkeit konstitutiv fiir die Bildberichterstattung sind. Damit wird
die je eigene Perspektive der Tageszeitung, ihre Vorstellung von Politik
deutlicher expliziert. Dies geht einher mit dem Versuch, die antizipierte
Betrachtung bzw. Deutung der Bilder durch die Leser*innen starker zu
lenken. In der taz werden durch die gestalterischen Fokussierungen auf
potentiell unterschiedliche Interpretationsweisen der Bilder (mehrdeutige
Gestiken, direkte Blicke und Blickkonstellationen) die Betrachter*innen als
Teil der Offentlichkeit ,jenseits der Medien‘ mit in die Deutung der Bilder
einbezogen und letztlich mit an der Konstruktion von Politik beteiligt.
Dagegen wird in der Bild durch die Gestaltung auf sich gerichteter/in sich
gekehrter Gestiken und Mimiken der Politiker*innen versucht, das Gegen-
iiber nicht in eine deutende Betrachtung einzubeziehen. Die Auslegung von
Politik wird durch das Medium vorgegeben, indem ein moglichst eindeuti-
ges ,Bild von Politik‘, gestaltet werden soll, ohne das die Betrachter*innen
mitdeuten.

Zusammengefasst kann die Praxis ikonischer Macht hier folgendermafien
zugespitzt werden: In der Politikberichterstattung wird durch die Ver-
wendung unterschiedlicher Fotografien verhandelt, in welchem Verhéltnis
Medien und Politik stehen sollen. In den untersuchten Tageszeitungen
wird verschieden ausgelegt, ob die Politiker*innen (SZ/Welt/FAZ) oder
auch die Medien (Bild) und/oder die Zeitungsleser*innen (taz) das ,Bild
von Politik‘ mitbestimmen sollen. Die Tageszeitungen forcieren iiber ih-
re Selektions- bzw. Zuschreibungspraktiken ikonisch, ob Politik, Medien
und/oder die allgemeine Offentlichkeit ,die Ziigel der Bildpolitik in ihren
Hénden halten®.

Dariiber hinaus markieren die Zeitungen in ihren Gestaltungweisen im-
mer auch, was als sozial relevant sichtbar wird und damit (generell) als
zetgenswert gelten soll. Dies wird im Folgenden als weitere Auspragung
tkonischer Macht verstanden. Der Gestaltung des Zeigenswerten ist eine
JAuslegung von Welt* inhédrent, die wiederum durch die Publikation der
Bilder als 6ffentlich markiert wird.

246



lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

7.2.3 Das Verhaltnis der Medien zur Gesellschaft im Gestalten des
,Zeigenswerten‘ und das verdeckte Bestreben, die eigene Weltauslegung
als offentliche durchzusetzen

Uber die Politikberichterstattung und die damit verkniipfte Rolle der
offentlicher Medien hinaus wird in den Rekonstruktionen deutlich, wie
die Tageszeitungen ,Gesellschaft’ konstruieren. In den Koérperbildern wird
markant, was fiir sie relevant ist, also was ihre Art zu gestalten ausmacht
und woran sie sich dabei orientieren. Die dsthetisch-gestalterische Enaktie-
rung!'%® ihres Orientierungsrahmens verweist auf ihre ,Weltauslegung*!66

bzw. auf ihre Vorstellung sozialer Ordnung.

Wie aufSert sich in der Gestaltung die Sicht der Medien auf Gesellschaft?
Zu Beginn der Arbeit habe ich kurz den Begriff der ikonischen Differenz
von Gottfried Boehm erldutert, den er (auch) anhand von Korperbildern
darlegt (vgl. Abschnitt 2.2.2). Die Bilder zeigen immer etwas, einen Kor-
per, und zugleich sich selbst, das Bild des Kérpers. Bezieht man nun den
Begriff der ikonischen Differenz auf die Produktion von Koérperbildern,
wie ich dies hier als Erweiterung der bildwissenschaftlichen Perspektive
vorschlagen mochte, so lasst sich mit ihm ebenfalls erfassen, wie in der
Praxis des Gestaltens sozial differenziert wird. Was fiir die abbildenden
Bildproduzent*innen von Bedeutung ist, wird gezeigt. Durch ,ikonische
Differenzierungsleistungen‘ markieren die Tageszeitungen einen fotografier-
ten Kontext, der fir sie relevant ist, als zeigenswert. D.h. es werden nur die
Elemente, die fir die Bildproduzent*innen wesentlich sind, gestalterisch
gewichtet. Nur diesen Aspekten wird sozial Sinn zugeschrieben und nur
diese werden als ,zeigenswert‘ gekennzeichnet, und damit letztlich zum Bild.

165 Unter Enaktierung versteht Ralf Bohnsack ,,die Prozesse der Umsetzung der Orien-
tierungen im Alltagshandeln“ (Bohnsack 2010b: 136).

Mit dem Begriff der ,Weltauslegung® beziehe ich mich, wie noch zu zeigen sein
wird, auf Karl Mannheim (Mannheim 1929). Die ,Auslegung von Welt‘ durch
Akteur*innen ist Teil der Konstruktion ihrer ,Wirklichkeit Um zu verdeutlichen,
dass mit ,Wirklichkeit‘ nicht nur die Dimension des Realen, sondern auch andere
gemeint sein kénnen, wie etwa Fiktion oder das Imginare (Iser 2009), verwende ich
hier die allgemeineren Begriffe Welt‘/ ,Weltauslegung?.
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Zu betonen ist an dieser Stelle, dass die Gestaltung der Pressefotografi-
en aus der jeweiligen Perspektive der Tageszeitungen heraus erfolgt. Die
Markierung des ,Zeigenswerten‘ geschieht im Rahmen ihrer Orientierun-
gen. Sie kennzeichnen das aus ihrer Sicht sozial relevante und zugleich
kann die Relevanzsetzung nur durch den Verweis auf das Bild, also in der
Bildproduktion, ,realisiert’ werden. Die Tageszeitungen verweisen auf das
Geschehen vor der Kamera, indem sie es auf ihre spezifische Weise als
,zetgenswert‘ rahmen. Mit dem Abbild verweisen sie auf eine Beziehung
der Politiker*innen, ndmlich auf diejenige, die sie sich vorstellen (konnen).

Die Orientierung am Abbildcharakter impliziert weiterhin, dass die Bild-
produzent*innen die eigenen Konstruktionsleistungen in der Bildgestaltung
nicht wahrnehmen, denn sie gestalten die Fotografien in dem Glauben,
dass jene Abbilder von Wirklichkeit seien. Wie bereits ausgefiihrt, driicken
sich in den Bildern die sozialen Bezugnahmen der Gestalter*innen aus. In
der Markierung des ,Zeigenswerten‘ kommen ihre Préaferenzen zur Geltung.
Die Konstruktion sozialer Ordnung im Bild basiert dabei insbesondere auf
den Vorstellungsleistungen der Gestalter*innen. Den eigenen Anteil an
einer ,imaginativen Gestaltung' von Gesellschaft nehmen diese selbst nicht
wahr. D.h. auch, dass sie den common sense ,Fotografien sind Abbilder
von Wirklichkeit‘ grundlegend nicht hinterfragen. Er erhélt mit jeder Ver-
6ffentlichung, die sich an ihm orientiert, soziale Giiltigkeit. Allerdings wird
der Orientierung am Abbildcharakter unterschiedlich Gewicht verliehen.
In Typ 1, SZ/ Welt/ FAZ, ist die Ausrichtung an einer ,objektiven‘ Politik-
berichterstattung der primére Orientierungsrahmen, in Typ 2, taz/Bild,
dagegen der sekundére Orientierungsrahmen (vgl. Abschnitt 6.5). Der
gestalterische Unterschied zeigt sich darin, wie ,stark‘ der fotografische
Kontext zur Geltung kommt. Indem sich taz/Bild vom Prinzip des ,glaub-
haften Abbilds‘ distanzieren und mit der Glaubwiirdigkeit des Abbilds
spielen, aber dennoch nicht auf Fotografien verzichten, markieren sie, dass
ein Bild nicht nur einen fotografischen Kontext zeigen, sondern vor allem
den eigenen Blickwinkel klar stellen sollte. Ein fiir sie ,zeigenswertes‘ Bild
betont in erster Linie ihre Sichtweise. Sie Agieren die implizite Regel des
Bildjournalismus ,Fotografien bilden Realitét ab‘ unterschiedlich aus. Eine
weitere Auspragung ikonischer Macht zeigt sich darin, dass um die Art
der Bildberichterstattung gerungen wird. Denn es ist umstritten, was als
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relevant markiert wird und damit was als ,zeigenswert* gilt. Zugespitzt
ldsst sich dies auch so formulieren: Was im Rahmen der Fotografie ist,
ist ,real‘, weil es der eigenen Vorstellung von ,Realitdt‘ entspricht. Was
auflerhalb dieses Rahmens ist, ist unwichtig, es wird gestalterisch als nicht
zzeigenswert® gewichtet. Es hat fiir die Bildproduzent*innen keinen sozialen
Sinn und kann sich damit als Bild nicht durchsetzen. Damit verweist das
verdffentlichte Bild nicht nur auf die jeweilige Orientierung der Tageszei-
tung, sondern es kommt ikonische Macht darin zur Geltung, dass nur
ihre Vorstellung des Zeigenswerten und damit nur diese eine Vorstellung
sozialer Ordnung publiziert wird.

Ein Bildrahmen verweist immer auf den Ausschluf3 aller anderen Deu-
tungen von Welt. Verschiedene Rahmungen stehen demmnach fiir unter-
schiedliche Auslegungsarten von Welt. Karl Mannheim spitzt dies in Bezug
auf gesellschaftliche Gruppen generell daraufthin zu, dass diese ,,offenbar
um den Besitz der richtigen (sozialen) Sicht oder zumindest um das Pres-
tige des Besitzes der richtigen (sozialen) Sicht“ konkurrieren (Mannheim
1929: 45). Unter Konkurrenz versteht er das Bemiihen dieser Gruppen ihre
Weltauslegung zur ,6ffentlichen Weltauslegung® (Mannheim 1929: ebd.)
machen zu wollen.'®” Indem die Tageszeitungen nur das gestalten, was
fiir sie ,zeigenswert* ist, setzen sie fiir den Moment der Veroffentlichung
ihre Sichtweise auf die Welt als o6ffentliche durch. Dass sie damit ihre
Perspektive als sozial giiltig kennzeichnen, bzw. genauer gesagt, diese als
giiltige vorgezeigt werden soll, wird hier als Praxis ikonischer Macht begrif-
fen. Denn mit jeder Veroffentlichung soll die Geltung ihrer Weltauslegung,
ihrer Vorstellung von Welt, ein weiteres Mal durchgesetzt werden. Mit
jedem Bild wird ihre Vorstellung von sozialer Ordnung augenfillig. Dieses
Streben, die eigene Weltauslegung als 6ffentliche durchzusetzen, ist Teil
ihres dsthetisches Agierens. Demnach ist das Bemiihen um das ,richtige’
Bild, das publiziert werden soll, weniger ein absichtsvolles Handeln, als
vielmehr eine gestalterische Praxis, die im Bild selbst verdeckt bleibt.

167 Mannheim betont, dass es sich dabei nicht um die sogenannte ,6ffentliche Meinung*
handelt, ,sondern um eine alle Poren des Daseins ausbauende, die Aulenwelt und
unser Innenleben erfassende Sinngebung (Mannheim 1929: 46).
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Ikonische Macht resultiert aus den Gestaltungs- und Vorstellungsleistun-
gen der Bildproduzent*innen und ist demnach nicht den Bildern selbst
zuzuschreiben, worauf ich im letzten Abschnitt dieser Arbeit noch einmal
zu sprechen komme. Zunédchst werde ich nun die sich in der Praxis iko-
nischer Macht ebenfalls abzeichnende Rolle der Imagination und ihren
Zusammenhang zum sozialen Imaginéren, zur Institutionalisierung und
zur Sichtbarkeit von Gesellschaft diskutieren.

7.3 Diskussion der Ergebnisse in Hinblick auf zukiinftige Analysen
der sozialen Gestaltung von Bildern

7.3.1 Zum Zusammenhang von lkonizitdt und Sozialitit: Die Rolle der
Imagination in der Bildgestaltung

Die Auspriagungen ikonischer Macht in der Gestaltung von Pressefoto-
grafien habe ich im vorherigen Abschnitt folgendermafen beschrieben: 1.
als Gestalten ,glaubhafter Abbilder, 2. in der verdeckten Selektivitdat der
Gestaltung sowie 3. im verdeckten Bestreben, die eigene Weltauslegung
als ,Zeigenswerte’ durchzusetzen. Auf dieser Basis sollen nun in Hinblick
auf zuklnftige Untersuchungen ikonischer Macht theoretische Anschluss-
moglichkeiten andiskutiert werden. Sie nehmen insbesondere das darin
zugrunde liegende Verhéltnis von Ikonizitdt und Sozialitdt in den Blick.
Zunéachst werde ich — bezogen auf die Ergebnisse der hier untersuchten
Pressebilder — die Bedeutung der Imagination in der Bildgestaltung aufzei-
gen. Hieran anschliefend wird diskutiert, wie sich darin ein Zusammenhang
von Bild, sozialem Imagindren und gesellschaftlichen Institutionen aufwei-
sen lasst. AbschlieBend werde ich an analytische Zugéange zur Sichtbarkeit
ankniipfen.

In allen drei hier analysierten Formen ikonischer Macht spielen Vorstel-
lungen eine wichtige Rolle. Wie bereits dargelegt, beruht die Gestaltung
der sozialen Beziehung der Politiker*innen auf der Vorstellung dieses Ver-
héltnisses, denn es wird unterstellt, die Beziehung sei ,real‘, obwohl ,nur*
ikonisch auf sie verwiesen wird. Weiterhin ist Gestaltung selektiv und im
einzelnen Bild wird eine Perspektive auf Politik aktualisiert. Durch die
Abbildunterstellung der Fotografien bleibt verdeckt, dass die Selektion
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von Perspektiven auf den Vorstellungen der Gestalter*innen basiert. Diese
Vorstellungen markieren dariiber hinaus das aus ihrer jeweiligen Sicht
,Zeigenswerte'. Durch das Veroffentlichen des (Ab-)Bilds zeigen die Tages-
zeitungen, was fiir sie relevant ist. Das (Ab-)Bild ist der demonstrative
Verweis auf ihre ,Auslegung von Welt‘. Sie behaupten damit eine soziale
Ordnung im Bild. Dies deutet auf ihre eigene ,vorstellbare Realitéit® hin.
Die Gestaltung fotografischer Bilder wird auch von der Vorstellung der
Gestalter*innen geleitet. Imagination hat somit prigenden Anteil an der
Bildgestaltung.

Gottfried Boehm betont, dass Bilder eine Macht sind, ,imstande, un-
sere Zugange zur Welt vorzuentwerfen und damit zu entscheiden, wie
wir sie schen, schliesslich: was die Welt »ist«.* (Boehm 2007: 14). Aus
sozialwissenschaftlich-praxeologischer Perspektive mochte ich hier zu beden-
ken geben, dass Bilder von Akteur*innen aus einer spezifischen Perspektive
heraus produziert werden. Das bedeutet, dass (bereits) die Gestaltung von
Bildern von Vorentwiirfen, und damit von Vorstellungen der jeweiligen
Bildproduzent*innen, gepragt ist. So geht es in der Bildgestaltung nur
scheinbar darum zu zeigen, wie die ,reale‘’ Situation, bzw. wie die Bezie-
hung der Politiker*innen ist. Das konnen die Tageszeitungen nicht wissen,
sondern sie gestalten das Bild entsprechend ihrer Imagination. Diese ist
die Grundlage fiir die Produktion der Bilder (vgl. Bohnsack 2009: 29). Ein
Bild macht deutlich, dass und wie sich die Gestalter*innen die Welt als
Bild vorstellen. Eine je andere Bildauswahl bzw. das Zuschneiden und /oder
Modulieren zeigen, dass es unterschiedliche Vorstellungen davon gibt, wie
eine Situation stattgefunden haben mag. In dieser Weise ist die gestaltete
Fotografie ein Ergebnis von Einbildungskraft. Dabei sind Vorstellungen
und Bilder aufeinander bezogen, aber analytisch zu unterscheiden.

Vorstellungen ergédnzen und interpretieren materielle Bilder. Wenn ich
das Bild eines Wiirfels wahrnehme, sehe ich immer nur eine Seite des
Wiirfels, in meiner Einbildung hingegen kann ich mir den Wiirfel als
Ganzes, also auf einen Schlag vorstellen (vgl. dazu Sartre 1994). Die
Wahrnehmung des Wiirfels als Wiirfel setzt also Imagination voraus. Sie
bezieht sich auf die Dimension des ,Imaginéren‘. Diese Dimension lésst
sich, wie Wolfgang Iser vorschlidgt, von der Dimension des Realen und
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Symbolischen trennen (Iser 2009).1%® Die Bedeutung fiir soziale Praktiken
hat insbesondere Cornelius Castoriadis betont und daraus das Konzept des
,sozialen Imaginéren‘ entwickelt (Castoriadis 1984).15 Es umfasst eine, wie
er es nennt, ,Institution“ (Castoriadis 1984: 602) von Bedeutungen. Diese
legt fest, ,unter welchen Bedingungen und in welchem Rahmen etwas zum
Gegenstand moglichen Handels und Vorstellens werden kann* (Castoriadis
1984: ebd.). Das Imaginére ist eine Art ,Masse‘ sozialer Bedeutungen, die
bereits vor jeder Sinn- und Wertzuschreibung wirksam sind bzw. in diese
einflieBen. Nach Castoriadis sind die imagindren Bedeutungen nicht mit
Vorstellungen zu verwechseln, sondern sie konnen als eine eigene Sphére
beschrieben werden, auf die sich in der Vorstellung bezogen wird. Die
imagindren Bedeutungen sind, wie Castoriadis nicht nur an dieser Stelle in
etwas kryptischer Weise formuliert, ,von anderer Art, fiir die sich in den
iibrigen Bereichen unserer Erfahrung keine Analogie findet* (Castoriadis
1984: 246). So ist auch die Vorstellung des Imaginéren in gewisser Hinsicht
problematisch, denn es bleibt im rationalen Zugriff notwendigerweise vage.
Werner Binder hat mit Bezug auf Castoriadis darauf hingewiesen, dass
bereits der ,,Entwurf als praktische Vorstellung, auf die Einbildungskraft
angewiesen ist, die allerdings gesellschaftlichen Beschrankungen unterliegt®
(Binder 2013: 67). Denn das sozial Imaginére formt das, was tiberhaupt
als Praxis vorstellbar ist und dann auch in der Bildgestaltung praktiziert
werden kann.

Fiir den Rahmen dieser Arbeit ldsst sich festhalten, dass die gestalteten
Bilder von den Imaginationen ihrer Produzent®*innen abhingig sind, die
erst durch das sozial Imagindre begriindet werden. Regine Herbrik betont
(mit Bezug auf die Konzeption Isers), dass der performative Akt sowie seine

168 An dieser Stelle kann nicht weiter auf die reichhaltige Debatte um Imaginationen
und das Imaginédre in den Sozialwissenschaften eingegangen werden (u.a. Anderson
1991, Maffesoli 1993, Tappenbeck 1999, Binder 2013 Schlechtriemen 2014). Zur
methodologischen Diskussion der Rekonstruktion des Imagindren in der qualitativen
Sozialforschung siehe auch Herbrik (2013) und Herbrik & Kanter (i.E.).
Castoriadis versteht seine Theorie einer politische Philosophie als Kritik am zeitgenos-
sischen Marxismus. Seiner Ansicht nach berticksichtigt dieser nicht die schopferische
Kraft des Imaginédren in Hinblick auf den Entwurf ,einer radikalen Verdnderung
von Gesellschaft“ (Castoriadis 1984: 121). Sein Konzept soll hier fiir eine qualitative
Sozialforschung fruchtbar gemacht werden (vgl. dazu auch Binder 2013: 66).
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Produkte als ,Medien des Imagindren“ nicht mit dem Imaginéren selbst
gleichgesetzt werden sollten (Herbrik 2013: 297). ,,Das Imaginére scheint
dariiber hinaus in der Tatsache auf, dass immer noch andere Bedeutungen
flir etwas moglich wéren, als die eben gerade in den Blick genommene.*
(Herbrik 2013: ebd.). Aus diesem Grunde beschreibt Herbrik das Imaginére
als ,nicht endende Potentialitéit® (Herbrik 2013: ebd.).1™ Die Darbietung
von Gesellschaft in Bildern basiert demnach auf Vorstellungsleistungen
der Gestalter*innen, die sich besténdig aus dem sozial Imaginéren speisen.

Das sozial Imaginédre wird von Castoriadis vor allem in seiner Wirkung
fir die Herstellung von Gesellschaft betrachtet. Er erkldrt die Entste-
hung gesellschaftlicher Institutionen nicht tber ihre Funktionen, die sie
innehaben, sondern dariiber, dass sie ihren Ursprung in den ,imaginéren
Bedeutungen‘ nehmen. Die Bedeutungsinstitution legt fiir eine Gesellschaft
fest, ,was Wert hat und was wertlos ist, aber auch wie dasjenige, dem
Sein oder Wert zukommen kann, ist oder nicht ist, Wert hat oder nicht
hat“ (Castoriadis 1984: 602). Das Imaginire bestimmt damit, was sich
instituiert/instituieren kann und was nicht, und damit letztlich zu Sozia-
litdt wird. Vor diesem Hintergrund kann von Bildgestaltung als einem
sozialen Prozess gesprochen werden, der an der Institutionalisierung von
Gesellschaft beteiligt ist. Wie duflert sich dies in den hier analysierten
Pressefotografien?

Mit ihrer Veroffentlichung wird eine spezifische Vorstellung von Politik
sowie einer ,Auslegung von Welt* publik. Aber sie kommt nicht nur im
Bild zum Ausdruck, sondern stabilisiert sich mit jeder Bildproduktion /-
verOffentlichung. Unterstiitzt der Glaube an den Abbildcharakter des Foto-
grafischen durch die gestalterisch-vorstellende Bezugnahme der Tageszei-
tungen die Instituierung einer ,objektiven‘ Politikberichterstattung? Auch
wenn taz und Bild die iibliche Bildberichterstattung in Frage stellen, so

170 Das sozial Imaginire kénnte auch als ,kultureller Hintergrund“ (Binder 2013: 44) ge-
fasst werden, als dem ,’seen but unnoticed’ background of common understandings®
(Garfinkel 1967:44, zitiert nach Binder 2013: ebd.). Der Hintergrund ist stédndig da
und orientiert das Agieren, wird aber nicht explizit/expliziert. Castoriadis verwen-
det zudem fiir die Dimension des sozial Imagindren die Metapher des ,,Magmas®
(Castoriadis 1984: 587), die selbst tiber eine besonders starke ,Vorstellungsleistung’
verfiigt, worauf hier nicht weiter eingegangen wird.

253



lkonische Macht. Zur sozialen Gestaltung von Pressebildern

orientieren sie sich doch gleichzeitig an der Abbildfunktion des Fotografi-
schen, indem sie gestalterisch mit ihr spielen. Dabei bringen sie mit Hilfe
von Fotografien, die sie auf ihre Weise neu kontextuieren, ihre Sichtweise
zum Ausdruck. Wichtig ist in diesem Zusammenhang, dass diese Praxis
an eine spezifische Technik gebunden ist, ndmlich an eine Darstellungs-
weise, die unterstiitzt, wie sich etwas vorgestellt werden kann. Patrick
Maynard beschreibt die Fotografie als eine der ,,imagining technologies*.
Diese verstéarken, dass wir uns etwas vorstellen und vor allem, wie wir
dies tun (vgl. Maynard 1997: 83ff.). ,, They would therefore channel not
only what we imagine but also how we imagine (..)* (Maynard 1997: 85;
Herv.i. O). D.h. der Glaube an den Abbildcharakter ist in die technische
Praxis eingelassen. Diese unterstiitzt die Art der Vorstellungmaglichkeit.
Sie besteht darin, sich etwas so vorzustellen, dass man es auf ,Reales
bezieht, also als ob (das im Bild zu sehende) real sei. Nach Maynard haben
die ,Vorstellungs-Technologien‘ zudem die Kraft, andere zum Vorstellen
anzuregen (vgl. Maynard 1997: 95). Die Institutierung der Bildbericht-
erstattung basiert auf einer ,praktischen Vorstellung' Denn Fotografien
resultieren als zugleich materiell-technische Abbilder und imaginative Bil-
der aus einer Vorstellungspraxis, die eng mit dem Imaginédren verkniipft
ist. Sie ermoglicht die Vorstellung, durch Fotografien {iber Politik Bericht
erstatten zu kénnen.

Um den Anteil von Bildern in der Konstruktion bzw. Institution von
Gesellschaft auszuloten, mochte ich abschliefend ein weiteres Beispiel auf-
greifen, dass in der Analyse markant war, nadmlich die Gestaltung von
Angela Merkel. Diese wurde in den untersuchten Bildern von allen Zeitun-
gen als dominante Figur im Bild gekennzeichnet. Kéonnte es sein, dass sich
die Gestalter*innen Merkel gar nicht anders denn als Kanzlerin vorstellen?
Denn die Verwendung von Fotografie unterstellt, dass das Bild Merkel
zeigt. Thre Gestaltung basiert auf dem Vorwissen, dass es sich um die
Kanzlerin handelt, welche wiederum auf einer Vorstellung griindet, es mit
Merkel — der Kanzlerin — zu tun zu haben. Sie ist nicht Wladimir Putin
mit nacktem Oberkorper. Auch ist sie nicht am Strand mit ihrer Familie
zu sehen, sondern als dominante Fiithrungsperson, sprich Kanzlerin. Liegt
die Besonderheit der Bilder fir die Institutionalisierung von Gesellschaft
folglich darin, dass sie etwas sichtbar machen und zugleich verdecken?
Karl-Siegbert Rehberg verweist in Bezug auf die Frage nach den Dimensio-
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nen institutioneller Macht auf die Spannung ,,zwischen der institutionellen
Machtformierung durch gesteigerte Sichtbarkeit auf der einen und einer
spezifisch institutionellen Verdringung und Invisibilisierung der Macht auf
der anderen Seite* (Rehberg 2012: 4; Herv.i. O). Nach Rehberg basiert
die Steigerung institutioneller Macht vor allem auf dsthetischer Symboli-
sierung, indem man in der Darstellung zu vermeiden versucht, was den
Geltungsanspruch schwéchen kénnte (vgl. Rehberg 2012: 5). Durch den
Glauben, die Fotografien sind Abbilder von Merkel, wird verdeckt, dass
ihr der Status ,Kanzlerin‘ im Bild lediglich zugeschrieben werden kann.
Merkels Kanzlerinnenschaft wird durch die Bildberichterstattung alles
andere als in Frage gestellt. Vielmehr ist durch die Art der Gestaltung ein
spezifisches Bild von Dominanz direkt an ihre Person gekoppelt. Damit
wird der Geltungsanspruch ihrer Kanzlerinnenschaft durch die Verwen-
dung der Fotografie nicht nur hervorgehoben, sondern unmittelbar an ihre
Personlichkeit gebunden. Im Bild wird eine Individualitit konstruiert'™!,
die auf einem bestimmten Image von Merkel beruht. Dieses Image wird als
materielles Bild gestaltet und dadurch zugleich als Bild vorstellbar. Merkels
Macht im Bild griindet auf der gestalterischen Auslegung ihres Fiithrungs-
anspruchs, also auf der Vorstellung, sie als Kanzlerin zu sehen. Durch
die Verwendung von Fotografien bzw. dieser ,imaginativen Bildtechnik
bleibt verdeckt, dass Merkels Kanzlerinnenschaft — im Bild — ausschlieflich
unterstellt werden kann.

AbschlieBend mochte ich kurz auf aktuelle Uberlegungen der Studien zur
visuellen Kultur zu sprechen kommen, die sich insbesondere mit dem
Aspekt der Sichtbarkeit in der Analyse von Bildern beschéftigen!”. Sie
beziehen sich dabei vor allem auf Michel Foucaults Ausfithrungen zum
Diskurs und seine prominent gewordene Relationierung des “Sichtbaren
und Sagbaren”, deren wechselseitiges Funktionieren es zu beschreiben gilt

171 Dies kann, zumindest nach meiner Erfahrung als Fotoredakteurin, gar soweit gehen,
dass ich nach einigen Jahren der Betrachtung von regelméfig auftauchenden Politi-
ker*innen oder auch nach einer intensiven Recherche zu einer Person das Gefiihl
hatte, diese nun personlich zu kennen.

172 Vgl. fiir den deutschsprachigen Diskurs Hentschel 2008a, Holert 2008, Schaffer 2008,
Schade & Wenk 2011, Bartl et al. 2011.
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(Foucault 2001: 795; Herv.i. O). Den vielfiltigen Beziehungen von Bildern
und Diskursen bzw. zu Bildern in Diskursen widmen sich ebenfalls die
aktuellen Ansétze zur visuellen Diskursanalyse (Maasen et al. 2006, Traue
2013, Eder et al. 2014)'73. Ein gemeinsamer Schwerpunkt dieser aus un-
terschiedlichen Forschungstraditionen kommenden Zugéinge zum Visuellen
liegt auf der grundlegenden Frage nach der Herstellung von Sichtbarkeit.
Sie gilt, wie Sigrid Schade und Silke Wenk betonen, insbesondere den
Praktiken der Bildproduktion- und rezeption: ,Wo wird wem was und
wie zu sehen gegeben, oder wo ist wem was und wie unsichtbar gemacht?“
(Schade & Wenk 2011: 53).

Betont wird in den Studien zum Visuellen insbesondere die analytische
Differenz von Sichtbarkeit und dem, was unsichtbar bleibt (und weniger
zu dem, was génzlich unsichtbar und auflerhalb des Sichtfeldes ist, weil
es nicht Teil des einen Diskurses ist). Johanna Schaffer hebt hervor, die-
se Dichotomie nicht als rein bindre Opposition, in der entweder etwas
vOllig sichtbar oder ganzlich unsichtbar ist, zu verstehen, sondern Un-
/Sichtbarkeit als Verhéltnis sich gegenseitig bedingender, modulierender
Zusténde zu betrachten (vgl. Schaffer 2008: 56 sowie Nord 2000). Durch
eine praxeologische Analyseeinstellung auf das Bildliche kann diese Dicho-
tomie von Sichtbarkeit und Unsichtbar-Gelassenem ausdifferenziert werden.
Denn die Analyse des Ikonischen impliziert immer auch die Analyse des-
sen, was verdeckt bleibt. Uber die Rekonstruktion von Gestaltungsweisen
lasst sich herausarbeiten, wie die ikonische Gewichtung und die darin
zum Ausdruck kommenden Differenzierungsleistungen der (abbildenden)
Bildproduzent*innen dartiber mitbestimmen, was als ,zeigenswert® gilt
und gezeigt werden soll und was unsichtbar bleibt. Un-/Sichtbarkeit wird
wesentlich von ikonischen Praktiken gepriagt. Ein entscheidender Aspekt
der rekonstruktiven Analyse des Visuellen besteht folglich darin, wie sich
durch Gestaltungsweisen anerkannte Ordnungsvorstellungen als sozial giil-
tig durchsetzen. Denn nicht alles, was (potentiell) gesehen werden kann,
wird auch zum Bild gestaltet und damit 6ffentlich wirksam. Auf der Basis
meiner empirischen Analyse von publizierten Pressefotografien betrachte
ich die Gestaltung von Bildern als eine Auseinandersetzung um die Ausle-

173 Zur Vielfiltigkeit der Diskursanalyse in Bezug auf Bilder auch Rose 2012.
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gung des Visuellen in der Wahrnehmung der Gestalter*innen. Es miisste
also in der Untersuchung von Visualitdt darum gehen, ,von welcher Art‘ das
Sichtbare ist, das sich durchsetzt. Dabei spielt die Suggestionskraft des Iko-
nischen eine wichtige Rolle. Weil etwas als fotografisch-dokumentarisches
Bild artikuliert worden ist, erfihrt es eine spezifische soziale Bedeutung.
Anders sihe es bei anderen Bildlichkeiten aus (vgl. Philipps i.E.). Deren
JArtikulationskraft® beruht moglicherweise auf anderen Gestaltungsprinzi-
pien und wird ihnen folglich in einem anderem Modus zugeschrieben.

7.3.2 Das asymmetrisch-reziproke Verhaltnis von Presse und Politik

Ich habe in den vorherigen Abschnitten den Aspekt der Imagination in der
Bildgestaltung aufgezeigt sowie verschiedene Anschliisse fiir die Analyse
des Zusammenhangs von Ikonizitdt und Sozialitdt. Daran anschliefend
mochte ich noch einmal kurz auf das Verhéltnis von Medien und Politik
zuriickkommen, welches in den analysierten Pressebildern zur Geltung
kommt. Es ldsst sich zugespitzt als eine asymmetrisch-reziproke Relation
beschreiben. Die Akteur*innen sind in ihrem Agieren unmittelbar und
strukturell aufeinander bezogen.!™

Einerseits legen die Medien durch die gestalterische Rahmung die Po-
litiker*innen auf ein Bild fest. Die Politiker*innen konnen sich dieser
Perspektive kaum entziehen (vgl. Kanter & Hagenloch 2014) und werden
durch die Medien so gestaltet, wie diese sie sehen. Die Tageszeitungen
machen ,ihr eigenes Bild* von Politik, indem sie auf ihre Weise den Rahmen
des Auftretens der Politiker*innen/des politischen Ereignisses festlegen

174 An dieser Stelle soll auf die Konzeption von Macht bei Michel Foucault verwiesen wer-
den, die im Rahmen der Studie nicht weiter bearbeitet wird. Foucault begreift Macht
als Netzwerk und relational-dezentrales Geflecht von praktischen Verhéltnissen, die
ynur in actu® (Foucault 1994: 254) existieren (vgl. auch Ricken 2006: 70ff.). ,,Macht
daher blof3 auf Intentionen zuriickzufithren, wiirde deren systemisch-strukturellen
Charakter als einem gesellschaftlich strukturierten Netzwerk von vorgegebenen Hand-
lungsmoglichkeiten negieren; aber auch umgekehrt liele Macht sich nicht einfach als
iibergreifende Struktur und generelles System ansehen, in denen das Handeln und
Gegenhandeln einzelner zum Verschwinden gebracht wird.“ (Ricken 2006: 71).
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und damit iiber die ,politischen Verhéltnisse‘ mitbestimmen. Politische
Berichterstattung ist kein abbildhaftes Dokumentieren von dem, was die
Politiker*innen tun, sondern brigt den ikonischen Verweis darauf, wie
sich die Medien Politik vorstellen. Bildberichterstattung ist Konstruktion
von Politik durch die Publikation von Bildern. Im Bildjournalismus wird
eine Bildpolitik betrieben, die aufgrund der Selektivitat der Gestaltung
verdeckt bleibt.

Andererseits bleiben die Medien auf das Agieren der Politiker*innen vor
den Kameras angewiesen, um iiberhaupt Bilder produzieren zu kénnen.
Damit kehrt sich die Asymmetrie um. Denn Politik kann mit der Kamera
nur dann beobachtet werden, wenn sie auch 6ffentlich stattfindet. Nicht
umsonst sind Fotograf*innen von Hintergrundgespriachen ausgeschlossen.
Diese nichtoffentliche ,Hinterzimmer-Politik* wird zwar von den Medien
zum Teil 6ffentlich kritisiert, allerdings ist diese Kritik ambivalent. Denn
Teil dieser Praxis ist es auch, dass schreibende Journalist*innen eingeladen
werden mit der Mafligabe tiber den konkreten Inhalt der Gespréache nicht
zu publizieren. Aus offensichtlichen Griinden bleiben Bildjournalist*innen
davon ausgeschlossen. Sie wiirden die Struktur zwangslédufig durch ihre
Bilder aufdecken und beispielsweise zeigen, wer daran teilnimmt.

In der asymmetrisch-reziproken Relation von Presse und Politik wird
darum gestritten, wie die politischen Verhéltnisse aussehen kénnten und
sollten. Zur Debatte steht etwa, wie nah sich beide Seiten sein sollten bzw.
ob und inwiefern die Leserschaft (die ,allgemeine’ Offentlichkeit jenseits
der Medien) die politischen Verhéltnisse auch mitdeuten sollten. So wird
das Verhéltnis von Presse und Politik im Wesentlichen von zwei anderen
Verhéltnissen mitgepréagt. Dies ist die Abhéngigkeit der Medien von ihren
Leser*innen, von deren Gunst ihr Erscheinen abhangt, und diejenige der
Politik von ihren Wéhler*innen, die auf deren Stimmen angewiesen ist.

Durch die Analyse der Pressebilder konnte herausgearbeitet werden,
dass sich die mediale Bildberichterstattung und die gesellschaftliche ;Wirk-
lichkeit der Politik* in ihrer Wirkung gegenseitig verstérken. Es wird sich
daran orientiert, was ,politischer common sense‘ ist, der die Pressebilder
auf eine Weise vorformt, dass das Bild, welches sich die Betrachter*innen
davon potentiell machen kénnen, immer schon ein vorgedeutetes ist. Was
hat das fiir gesellschaftliche Konsequenzen, wenn die Bildberichterstat-
tung die ,politischen Verhdltnisse‘ derart mitstrukturiert? Auch wenn die
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Medien natiirlich nicht am unmittelbaren politischen Agieren, wie z.B.
Entscheidungsfindungen, beteiligt sind, sind doch die Politiker*innen in
ihrem Agieren stindig auf die Presse bezogen, nicht nur unmittelbar vor
den Kameras, sondern auch mittelbar bei ihren offentlichen Auftritten
generell. Auch wenn taz und Bild in je spezifischer Weise die ,Reprasenta-
tion politischer Verhaltnisse® in Form einer ,objektiven Berichterstattung'
dekonstruieren, bleibt die Frage danach bestehen, was jenseits ihrer In-
fragestellung liegt? Es zeigt sich im Verhé&ltnis von Medien und Politik,
dass die Paradoxie der Bildberichterstattung, auf ,politisches Agieren‘ zu
verweisen, aber in diesem Verweisen zugleich ,Politik‘ zu konstruieren, mit
den Bildern selbst beginnt. Das Tkonische ermdéglicht es, soziale Paradoxien
zuzulassen.

Aber ermoglicht es den Betrachter*innen auch, diese Paradoxien nicht
einfach nur wahrzunehmen? W.J.T. Mitchell betont, dass der Visualitat
keine Politik eingeschrieben ist, sondern diese ein Medium sei, in dem
Politik betrieben wird (vgl. Mitchell 2008: 269).175 Wenn nun, wie im Falle
der Politikberichterstattung, das Medium auf der Zuschreibungspraxis
,glaubhafte Abbilder zu sehen‘ basiert, so stellt sich das Problem der
Analyse gesellschaftlicher Auswirkungen fotografischer Artikulations- und
Einbildungskraft in besonders wirkméchtiger Weise.

7.3.3 Methodologische und methodische Bilanz

Auf Basis der Ergebnisse dieser Arbeit sollen im Folgenden einige Deside-
rata diskutiert werden, die zukiinftige Analysen der sozialen Gestaltung
von Bildern in den Blick nehmen kénnten. In den Blick genommen werden
Kriterien, die sich im Verlauf der Forschung als wichtig erwiesen und denen
noch genauer nachgegangen werden sollte. Dies ist einerseits der Aspekt
der Vorstellung und der ,Verweiskraft des Ikonischen‘ und andererseits
der Aspekt der Materialitdt und die damit zusammenhéngenden, sich im

175 Nach Mitchell téten nicht Bilder, sondern Schusswaffen (Mitchell 2008: ebd.). Dies
zeigt zwar die Grenzen der ikonischen Macht von Bildern auf, dennoch kénnen
spezifische Bilder zu T6tungsdelikten fiihren, siehe dazu auch die Studie von Werner
Binder zum Skandal von Abu Ghraib und seinen Folgen (Binder 2013). Kann dann
ein solcher Akt als ,Bildakt‘ bezeichnet werden, da das Bild den Ansto zum Agieren
gab? (Vgl. dazu auch Abschnitt 2.2.3).
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Bild ausdriickenden sozialen Verhaltnisse, die fiir Bildproduzent*innen von
Bedeutung sind.

Die Analyse zeigt, dass die Gestaltungsleistungen der abbildenden Bild-

produzent*innen darauf basieren, gestalterisch zu gewichten. Sie zeigen nur
das, was fiir sie je relevant ist. In ihrer Art ikonisch auf etwas zu verweisen,
wird der Rahmen ihrer Orientierung deutlich, ihre ,Weltauslegung‘ und
ihre Vorstellung von sozialer Ordnung. Wie dieses Verweisen vor sich geht,
wurde hier an Pressefotografien rekonstruiert. Der ,Verweisfunktion® kénnte
in zukiinftigen Studien verstarkt Aufmerksamkeit geschenkt werden. In
folgender Hinsicht liefle sich dies umsetzen:
In dieser Arbeit wurde ein Herangehen erprobt, iiber die sampleinternen
Vergleiche hinaus zu gehen (vgl. Abschnitt 3.3.2). Die Fotografien wurden
auf Basis ikonischer Kriterien (Gesamtkomposition/einzelne Aspekte der
Komposition/Farb- und Lichtgebung) mit Bildern aus anderen sozialen
Kontexten verglichen (vgl. Abschnitt 3.3.2). Dies geschah iiber die Bildung
von Clustern. Damit sollte verdeutlicht werden, was Pressefotografien
gestalterisch gewichten, z.B. die Art eines erhobenen Arms. Es sollte
durch die Cluster deutlich werden, dass die Auslegung einer Geste/Inter-
aktion/sozialen Situation nicht beliebig ist und von der Gewichtung der
einzelnen Bildelemente abhédngt. Denn die Elemente werden durch Auswahl,
Zuschnitt und/oder Modulation in den Tageszeitungen unterschiedlich
relationiert und dadurch der fotografierte Kontext in seiner Bedeutung
je anders markiert. Um die Deutung des fotografierten Kontextes durch
die Gestalter*innen deutlicher herauszuarbeiten, erwies sich der sampleex-
terne Vergleich als duferst fruchtbar. Der heuristische Versuch lag darin,
interpretatorisch zunéchst auf der Ebene der Ikonizitdt zu verbleiben und
die Komposition mit dhnlichen Kompositionen aus anderen sozialen Kon-
texten zu vergleichen. Die Cluster konnten anschaulich vermitteln, welche
Aspekte der sozialen Situation durch die abbildenden Bildproduzent*innen
als relevant gewichtet werden.

Allerdings, so soll hier kritisch erwihnt werden, basierten die Cluster
auf einer Auswahl durch die Forschende. Auch wenn die Zusammensetzung
von ersten Interpretationsergebnissen ausging und vor allem nach den
Einzelbildinterpretationen vorgenommen wurde, so sollten in Zukunft mog-
lichst die Beforschten selbst die Cluster erstellen. Auf diese Weise konnten
bei ihnen auch Vorstellungsprozesse angeregt werden und der Verweis auf
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andere Bilder bliebe ihnen tiberlassen. Sie wiirden selbst aufzeigen, was
fiir sie im Bild relevant ist und dies wiirde dann rekonstruiert werden.7¢
Weiterhin koénnte die unterschiedliche Bildauswahl von Personen in einem
privaten Kontext verglichen werden, beispielsweise von hochgeladenen
Selfies, mit den unveroffentlicht gebliebenen Selbstportraits. Denn ebenso
wie in massenmedialen Zusammenhéngen werden in sozialen Netzwerken
Bilder autorisiert, d.h. als relevant ausgewéhlt (vgl. Przyborski & Wohlrab-
Sahr 2014: Kap.3.5.3., Przyborski & Schreiber i.E.). Vorstellbar sind auch
Untersuchungsdesigns, die die Kommentarpraxis, die sich auf die hochge-
ladenen Bilder bezieht, in sozialen Netzwerken rekonstruieren. Es ginge
darum herauszuarbeiten, worauf sich die Kommentator*innen, zumeist
ja Freund*innen und Bekannte, aber auch Unbekannte, beziehen'””. Im
Ganzen betrachtet scheint es ein fruchtbarer Weg zu sein, in der Analyse
von Bildern zukiinftig die Gestaltungsleistungen als Vorstellungsleistungen
in den Blick zu nehmen. Spannend wire hier zum einen der Uberlagerung
von gestalterischen und rezeptiven Prozessen in der Bildproduktion nach-
zuspiiren und zum anderen der Relation von Imagination und Bildlichkeit.

Die sozialen Gestaltungsweisen von Bildern sind nicht nur eng mit ihrer
Bildlichkeit verwoben, sondern diese ist materiell bedingt. Die Produktion
und Auswahl von Pressefotografien beruht auf einer anderen Gestaltungs-
weise als z.B. gesprithte Graffiti (Philipps 2015) oder gemalte Kinderzeich-
nungen (Wopfner 2012a). Es hingt auch mit der Materialitdt des Artefakts
zusammen, wie darin die sozialen Verhéltnisse zum Ausdruck kommen, in

176 Dies kéme einer ,umgekehrten Rezeption® gleich. Es wiirden nicht bereits durch die
Forscher*innen ausgewéhlte Bilder zur Gruppendiskussion vorgelegt werden, sondern
die Beforschten wiirden selbst die Auswahl ibernehmen. Vergleiche dazu auch die
aktuellen Dissertationsprojekte von Adeline Hurmaci und Kevin Stiitzel, in denen
sie bild-stimulierte Interviews und Gruppendiskussionen durchfiithren. Hurmaci
analysiert Privatfotografien und ihre Rezeption als Dokumente der Sozialisation in
der DDR auf der Grundlage der Triangulation von Foto und Fotointerview (Hurmaci
2015). Stiitzel bittet Sozialpaddagog*innen zu den Gruppendiskussionen Fotografien
aus ihrer alltdglichen Arbeit mitzubringen, iiber die zu Beginn gesprochen wird
(Stiitzel 2015).

Siehe dazu auch die aktuelle methodische Reflexion von Michaela Kramer und Maria
Schreiber (Kramer & Schreiber i.E.)
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denen sich die Gestalter*innen befinden. Die Art des ikonischen Produkts
miisste in sozialwissenschaftlichen Zugingen zum Bild stérker beriicksich-
tigt werden. In den bisherigen rekonstruktiven Bildanalyse) wird weniger,
so Axel Philipps in seinen theoretisch-methodologischen Uberlegungen zur
Materialitat, auf die ,Vielfalt der Bildlichkeiten* Philipps (i.E.) geschaut,
als vor allem auf Fotografien. Dabei wird der materiale Aspekt der Bil-
der vernachléssigt. Hervorgehoben werden soll hier die aktuelle Studie
von Maria Schreiber zu Smartphone-Praktiken, in der sie den Aspekt der
Materialitét iiber ein Forschungsdesign fokussiert, das mehrere Methoden
trianguliert, ndmlich die ethnografische Beobachtung des Umgangs mit
den Fotografien (sowohl auf analoger als auch auf digitaler Ebene), die
Bildinterpretation und die Gruppendiskussion (Schreiber i.E.).1™ Es ist
also ein entscheidender Unterschied, ob Bilder auf eine Hauswand gespriiht,
in einer Tageszeitung publiziert oder in einem sozialen Netzwerk hochgela-
den werden. Die Materialitéit ,entscheidet’ wesentlich dariiber mit, welche
sozialen Verhéltnisse, die im Bild zur Geltung kommen, fir die Gestal-
ter*innen von Belang sind. Die Art des Artefakts verweist darauf, was den
Akteur*innen ,am Bild‘ wichtig ist, bzw. woran sie sich in der Gestaltung
orientieren. Die ,soziale Eigenlogik der Bilder (vgl. Abschnitt 2.1) speist
sich auch aus ihrer ,materialen Eigenlogik".

Lag der Schwerpunkt dieser Untersuchung auf dem Verhéltnis von Tages-
zeitungen und Politik, das tiber einen falliibergreifenden Bildvergleich von
Hochzeitsfotografien mit der jeweiligen Beziehung der beauftragten Foto-
graf*innen und der geladenen Géste zum Hochzeitspaar kontrastiert wurde,
so hétte ein weiterer Vergleich, etwa mit Werbebildern, die spezifische Art
des offentlichen Verhéltnisses von Medien und Politik vertiefen kénnen.
Das Verhéltnis von Medien und Politik ist ein reziprok-asymmetrisches,
was dieser spezifischen Relation geschuldet ist. Ob und wie sich in anderen,
ikonisch ausagierten sozialen Verhéltnissen ebenfalls Formen ikonischer
Macht rekonstruieren lassen, muss die weitere Forschung zeigen.

178 Tn den europiischen und anglo-amerikanischen Forschungen, die eher ethnografisch
ausgerichtet sind, wird der Aspekt der Materialitat wesentlich stiarker betont. Vgl.
dazu grundlegend Rose 2012: Kap.2 sowie u.a. die Studien von Durranta et al. 2009,
Pink 2011, Hjorth 2013, die aufzeigen, dass der Aspekt der Materialitdt insbesondere
Fragen nach dem ,Raum‘ der Bilder nach sich zieht.
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7.4 Die Macht der Bilder als eine Macht durch Bilder

Diese Arbeit untersuchte aus sozialwissenschaftlicher Perspektive den
Eigensinn von Bildern daraufhin, wie er von den Bildproduzent*innen
gestaltet wird. Dabei ist ein zentrales Ergebnis, dass in den gestalteten
Pressebildern die sozialen Verhéltnisse zum Ausdruck kommen, die fiir
die Tageszeitungen relevant sind. Die Gestaltungsweisen zeigen, dass die
Auslegung der Bilder bzw. das, worauf sie verweisen, umstritten ist. So
bleibt die Selektivitéit im einzelnen Bild ebenso verdeckt, wie das Bemiihen
um das ,richtige‘ Bild, das veroffentlicht werden soll und damit die Ausein-
andersetzung um die Durchsetzung der eigenen Weltsicht. Dies wurde als
Praxis ikonischer Macht gefasst. In der Produktion von Bildern wird deren
Eigensinn gestaltet und ihnen soziale Bedeutung zugeschrieben. Damit
liegt, so der Ausgangspunkt der folgenden Argumentation, die ,Macht der
Bilder nicht nur in ihnen selbst. Vielmehr wird auch in der Gestaltung
darum gestritten, welche Bedeutung Bilder haben sollen. Demnach kann
die Frage nach der ,Macht der Bilder® als eine Frage nach der ,Macht
durch Bilder‘ gestellt werden. Diese Perspektive auf die Praktiken der
Bildproduktion kénnte auch bisherige bildwissenschaftliche Debatten be-
fruchten, die ,lediglich® die Eigenlogik der Bilder in Betracht ziehen und
die ,Bilderfrage als Machtfrage* (Halawa 2012) bildtheoretisch stellen.
Der spezifische Eigensinn von Bildern bzw. das von Gottfried Boehm als
»2Macht der Bilder* herausgearbeitete Vermogen der Bilder, etwas und sich
zu zeigen'™, wird hier als Resultat des dsthetischen Agierens der Gestal-
ter*innen und ihrer ,ikonischen Differenzierungsleistungen‘ begriffen. Uber
den Vergleich der Bilder wurde nachgezeichnet, dass die Tageszeitungen
auf die Beziehung der Politiker*innen ikonisch verweisen und diese darin
deuten. Die Analyse ihrer unterschiedlichen Gestaltungen hat gezeigt, wie
sie den Bildern Bedeutung beimessen. Auch die Kultursoziologin Janet
Wolff verweist darauf, dass Macht nicht in den Bildern selbst liegt, sondern
ihnen zugeschrieben wird. ,, This power is culturally, or personally, accor-
ded to them — it does not inhere in them.* (Wolff 2012: 14) In meinem
Fall zeigte sich, wie die Gestalter*innen den Bildern im Veroffentlichen

179 Vgl. dazu Boehm 2007: 20, Abschnitt 3.3.3 sowie den vorherigen Abschnitt dieser
Arbeit.
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thre Sichtweise als ,zeigenswerte‘ hervorbringen. Damit liegt es auch fir
zukiinftige Analysen nahe, sich genauer anzusehen, was mit den Bildern
im Gestaltungsprozess geschieht. Fiir die Frage nach der ,Macht der Bil-
der* ist es also hilfreich, sich Bilder in ihrem Gebrauch (,images in use®)
anzusehen, wie dies z.B. auch im Rahmen visueller Kommunikationsfor-
schung gefordert wird (vgl. Stocchetti 2011). Allerdings impliziert dies
nicht, dass dann nicht mehr nach ihrer Macht gefragt werden kann. Denn
ihre Wirksamkeit ist zwar kein “‘magical power“ (Stocchetti 2011: 11), die
nur den Bildern selbst innewohnt, aber ebensowenig ist die ,Durchsetzung
von Bedeutungen‘ vom Eigensinn der Bilder zu trennen. Die Auspragung
tkonischer Macht ist ein Aspekt der Gestaltung von Bildern, der eng an die
Konstruktion ihres Sinns gekniipft ist. Die Bildproduzent*innen kdmpfen,
so liefe sich formulieren, um die Durchsetzung ihrer jeweiligen ,Weltausle-
gung‘, also um Macht durch Bilder.

Wenn ich von ikonischer Macht spreche, so geht der Begriff in eine et-
was andere Richtung als bisherige Uberlegungen zur ihrer ,Iconic Power®
(Alexander & Bartmanski 2012). In der Einleitung zum gleichnamigen
Sammelband, der als einer der ersten aus kultursoziologischer Perspektive
die Bedeutung der ITkonizitit fiir die Analyse von Gesellschaft hervorhebt,
beschreiben Jeffrey C. Alexander und Dominik Bartmanski wie iconic
power zustande kommt: ,,Iconic power stems from a mutually constitutive
(horizontal), not a hierarchical (vertical) relationship between aesthetic sur-
face and discursive depth® (Alexander & Bartmanski 2012: 4). Fiir sie liegt
die ,ikonische Macht‘ darin, dass die materielle Oberfliche eines Bildes auf
eine unsichtbare, diskursive Tiefe verweist (Alexander 2008). Damit eine
materielle Substanz sozial bedeutsam wird, muss diese ,unterhalb‘ ihrer
dsthetischen Oberflache auf eine gesellschaftliche Bedeutung verweisen,
die vor allem diskursiv gedacht wird. Wichtig in ihrem Verstdndnis ist
weiterhin, dass nicht alle Bilder/bildlichen Objekte zu ,ikonischen‘ Bildern
(,iconic images®, Alexander & Bartmanski 2012: 2) werden kénnen und
folglich als besonders wirkméchtig gelten. Somit wird nicht allen Bildern
eine ihnen innewohnende Kraft zugesprochen. Diese hénge vielmehr von
ihrer je spezifischen Préisenz bzw. Performativitit ab (,,performativity*,
Alexander & Bartmanski 2012: 27) sowie von ihrer Rezeption.
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Dagegen soll mit meinem Begriff der ikonischen Macht nicht nur die
performative und rezeptive Wirkung von Bildern gefasst werden, sondern er
betont, wie sich bereits in der Gestaltung von Bildern etwaige Vorstellungen
und Auslegungen von Welt durchsetzen. Er bezieht sich damit einerseits
auf die Bilder selbst und andererseits auf die Praxis ihrer Herstellung.
Folglich ist er ein bild- und sozialtheoretischer Begriff, der unterschiedliche
Formen von Bildpraktiken umfassen kann und der prinzipiell kein ikonisches
Artefakt von der Analyse ausschlie3t. Dies ikonische Macht zu nennen,
macht darauf aufmerksam, dass die Auseinandersetzung um die Auslegung
der Bilder ein nicht unbedeutender Teil des Gestaltungsprozesses ist. Dabei
geht es mir nicht um die Intentionen der Bildproduzent*innen. Vielmehr
wird das Augenmerk darauf gerichtet, welche Deutung sich gestalterisch
und damit auf implizite Weise gegen andere durchsetzt. Denn es sind die
Bilder, die Gesellschaft konstituieren und die Bildproduzent*innen, die mit
ihren gestalterisch zum Ausdruck kommenden Vorstellungen Welt prigen
bzw. soziale Ordnung herstellen.

Es ist meiner Ansicht nach sozialwissenschaftlich nicht fruchtbar und
wird der empirischen Vielfalt der Bilder nicht gerecht, von der ikonischen
Macht bzw. einer ,Macht der Bilder* zu sprechen. Als Ergebnis meiner
rekonstruktiven Analyse betrachte ich die ,vielbeschworene‘ Macht der
Bilder nicht nur als eine, die einigen wenigen Bildern innewohnt, sondern
die Macht durch Bilder ist eng an die jeweiligen Gestaltungsweisen bzw. an
die unterschiedlichen Arten von Bildlichkeit gekoppelt. Es geht mir hierbei
in keinster Weise darum, den Eigensinn der Bilder zu schmélern. Vielmehr
mochte ich darauf hinweisen, dass es moglich ist, ihren Eigensinn als
Dokument des Agierens der Gestalter*innen und Resultat ihrer jeweiligen
Sinnkonstruktionen zu begreifen. Bilder sind ikonisch gestaltet und sozial
konstruiert, sie sind sozial gestaltete Produkte. Die Produktion von Bildern
ist eng an ihr Vermogen‘ gekoppelt, etwas und sich zu zeigen. Dieses
Vermogen beruht auf den Gestaltungs- und Vorstellungsleistungen der
Bildproduzent*innen. Denn es sind immer Menschen, die hinter den Bildern
stehen, deren spezifische Gestalt priagen und darin ihre Perspektiven zur
Geltung kommen lassen.
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Bild A.1: SZ. Quelle: Bernd Thissen/DPA, aus: Siid-
deutsche Zeitung, 28.9.2009, S. 3.

Bild A.2: SZ, Planimetrie (e. E.)
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Bild A.4: Welt, Quelle: Martin Lenge-
mann, aus: Die Welt, 28.9.2009, S. 3.

181 Aus:http://www.faz.net/aktuell /politik/wahljahr-2009 /bundestagswahl/westerwelle-
die-wucht-eines-jahrhundertergebnisses-1857880.html#aufmacherBildJumpTarget,
(letzter Zugriff: 24.11.2015).
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+++ Bundestagswahl 2009 et

Bild A.5: BILD, Quelle: Jens Wolf/DPA, aus: Bildzeitung,
28.9.2009, S.3
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Bild A.6: FAZ, Quelle: Wolfgang Rattay/Reuters, aus: Frank-
furter Allgemeine Zeitung, 29.9.2009, S.3

Bild A.7: SZ, Quelle: Quelle:
Reuters/Wolfgang Rattay, aus:
Siiddeutsche Zeitung, 29.9.2009,
S.1.182

182 Dass die Bilder (von FAZ/FAZ) hier unterschiedlich gro sind, héngt mit ihrer
Druckqualitidt zusammen und stellt kein analytisches Mittel dar.
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Bild A.8: Welt, Quelle: DPA /Wolfgang
Rattay, aus: Die Welt, 29.9.2009, S. 1.
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Bild A.9: taz, Quelle: Reu-
ters, aus: taz.die tageszei-
tung, 28.9.2009, S. 1

Bild A.10: BILD, Quelle:
Reuters aus: Bildzeitung,
28.9.2009, S.1,
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Bild A.11: SZ, Quelle: Michael Kappeler/DPA, aus: Siiddeut-
sche Zeitung, 23.10.2013, S. 1

Bild A.12: Welt, Quelle: Michael Kappeler/DPA, aus: Die
Welt, 23.10.2013, S. 1.
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M |

T
ELD FELD
SRR | my

JSEREE

Bild A.13: Bildzeitung, 23.10.2013, S.2/3)

Bild A.14: BILD, Quelle (Hauptbild): Michael Kappe-
ler/DPA, aus: Bildzeitung, 23.10.2013, S.3.
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Bild A.15: taz, Quelle: Maurizio Gambarini/DPA, aus:
taz.die tageszeitung, 23.10.2013, S. 6

Bild A.16: FAZ, Quelle:
Maurizio Gambarini/DPA,
aus: Frankfurter Allgemei-
ne Zeitung, 23.10.2013,
S.118

183 Dass die Bilder (von taz/FAZ) hier unterschiedlich gro sind, hingt mit ihrer
Druckqualitidt zusammen und stellt kein analytisches Mittel dar.
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Bild A.17: Hochzeit 1,
Hochzeitsfotograf

Bild A.18: Hochzeit 2, freie Fotografin
Amélie Losier
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Bild A.20: Hochzeit 3, private Aufnahme
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Fotograf*in Abgebildete Personen: Bezug Gegentiber = gerichteter Blick

b

Hochzeits-
fotograf*innen

Gaste

A(privat) (privat)

Tabelle A.3: Falliibergreifender Kontrast
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