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1. Einleitung und exemplarische Analysen

1.1. Die Bildanalyse zwischen Bildbeschreibung und
Bildinterpretation

In den Medien- und Kulturwissenschaften gibt es fiir die Analyse einzelner Produkte, Prob-
lem- und Gegenstandsfelder bereits mehrere Beitridge und standardisierte Einfithrungen, an
denen man sich orientieren kann, beispielsweise zur Filmanalyse, zur Literaturanalyse, zur
Fernsehanalyse oder zur Popsonganalyse. Und fiir jeden dieser Bereiche liegen auch zahllose
Analysen konkreter Einzelbeispiele vor, die das methodische Vorgehen der entsprechenden
Einzelwissenschaft anschaulich exemplifizieren. Fiir die Bildanalyse oder fiir das Medium
Fotografie scheint das jedoch noch nicht der Fall zu sein. Eine bewéhrte und allgemein ge-
nutzte ,,Einfiihrung in die Bildanalyse* oder ein ,,Grundkurs Fotoanalyse* stellt heute offen-
bar immer noch ein Desiderat dar. Problematischer noch: Tatsichlich gibt es auch sehr viel
weniger konkrete Bildanalysen, als man erwarten konnte.

Dabei wird man immer wieder von Beitrigen iiberrascht, die auf den ersten Blick, vom
Titel her, die Liicke lidngst zu fiillen scheinen. Das gilt etwa fiir Biicher wie ,,Bildanalyse* von
Johannes Steinmiiller (2008). Hier heift es im Vorwort zwar: ,,.Dieses Buch gibt eine Einfiih-
rung in die Bildanalyse®. Tatsdchlich geht es dabei aber um die digitale Bildverarbeitung etwa
in der autonomen mobilen Robotik fiir Studienrichtungen wie Informatik, Mathematik, Me-
dientechnik, Maschinenbau und Elektrotechnik. Das Buch soll zahlreiche entsprechende Ein-
fiihrungen in die Praxis der Bildverarbeitung mit Softwarepaketen erginzen. Ahnliche Buchti-
tel signalisieren ebenfalls den Gebrauch des Begriffs ,,Bildanalyse* in technischen und pra-
xisbezogenen Fichern (z.B. Sester 1995).

Daneben begegnet man auf den ersten Blick viel versprechenden Beitrigen wie etwa ,,Me-
thoden der Bildwissenschaft von Lambert Wiesing (2007), die auch aus Sicht der Kunst-,
Kultur- und Medienwissenschaften punktgenau das in Frage stehende Thema zu treffen schei-
nen. Bei diesem Beispiel werden vier bzw. fiinf Ansitze unterschieden: der anthropologische,
der zeichentheoretische, der wahrnehmungstheoretische Ansatz, sodann noch der medientheo-
retische und der pragmatische Ansatz. Tatsidchlich handelt es sich dabei aber nicht um Analy-
semethoden, sondern um Positionen der Bildtheorie (das Bild als Artefakt, als Zeichen, als
Objekt mit besonderen sichtbaren Qualititen, als Medium, als Werkzeug). ,,Analysemetho-
den* welcher Art auch immer werden daraus nicht abgeleitet. Ahnlich unergiebig bei der Su-
che nach Methoden der Bildanalyse sind zahlreiche andere Beitrige etwa zur ,,Bildanalyse in
strukturalhermeneutischer Einstellung® (z.B. Englisch 1991), zur ,historischen Bildkunde*
(z.B. Tolkemitt/Wohlfeil 1991; Talkenberger 1997), zur erziehungswissenschaftlichen Bildin-
tepretation und -analyse (z.B. Mollenhauer 1997, Peez 2006), zur ,,Photographieanalyse®
(z.B. Lueger 2000, 163ff.) oder zum ,,Einsatz der Fotoanalyse in der Politikwissenschaft®

5



(z.B. Matjan 2002). Die genannten Beispiele sind eher willkiirlich gegriffen und koénnten
leicht vermehrt werden.

Anders verhilt es sich bei einigen dlteren Beitridgen aus den 1970er und 1980er Jahren
zum schulischen Kunstunterricht, etwa ,Methoden der Bildanalyse/Stundenblitter (Ko-
walkski 1982). Hier wird zumindest rudimentér explizit auf die Analyse von Form- und Ge-
staltungsmerkmalen eingegangen, vor allem auf Komposition. Im Zentrum stehen dann aber
Interpretationsmethoden wie z.B. Herstellungs-, Entstehungs- und Wirkungsgeschichte —
hermeneutisch ,,das Verstehen eines Werkes aus seinen historischen Bedingungen®, mit kriti-
schem Blick auch auf seine gesellschaftlichen Kontexte. In diesem Sektor gab es immer wie-
der anregende didaktische Modelle fiir den Kunstunterricht, beispielsweise in der Zeitschrift
,Kunst + Unterricht* Nr. 77 (Februar 1983) und 78 (April 1983). Da wurden die Schiiler dazu
motiviert, Percepte zu bilden, Bilder produktiv neu zu malen, Bildteile herauszunehmen, Al-
locationen zu erfragen und sich damit der Bildbedeutung anzundhern. Dabei werden so unter-
schiedliche Perspektiven angesprochen wie Formanalyse, geistes- und kulturwissenschaftliche
Betrachtung, sozialgeschichtliche und psychoanalytische Analyse. Bedauerlicherweise wird
dann aber die Brauchbarkeit und Ergiebigkeit einzelner Kategorien nicht mehr explizit durch
stringente Bildanalysen iiberzeugend nachgewiesen.

Das gilt auch fiir noch weiter zuriickliegende Beitridge aus der Werbeanalyse, wie sie die
gesellschaftskritische Erforschung visueller Kommunikation vorgelegt hat. Charakteristisch
dafiir ist insbesondere der Sammelband ,,Visuelle Kommunikation — Beitrdge zur Kritik der
Bewusstseinsindustrie* (Ehmer 1971, 6. Aufl. 1975), mit Studien unter anderem zur Pop-Art,
zur Doornkaat-Reklame, zur Persilreklame, zum Superman-Image oder zur Zigarettenwer-
bung (vgl. auch Hartmann/Haubl 1992, Niehoff/Wenrich 2007 u.a.). Solche didaktisch orien-
tierten Auseinandersetzungen mit Bildern haben bislang kaum den Weg in die methodologi-
schen Reflexionen wissenschaftlicher Kunstgeschichte, Fotogeschichte oder der neuen Bild-
wissenschaft gefunden. Das gilt librigens auch fiir die Befunde der professionellen Macher in
der Werbe- und Marketingindustrie aus dem letzten Jahrzehnt, mit ihren diffizilen Analysen
von Formaten, Formen, Stilen, Codes usw. zur Optimierung der kommerziellen Produktver-
mittlung (z.B. Leiss et al. 1997, Kramer 1998).

Auch in der Kunstgeschichte der letzten hundert Jahre — jener Disziplin, in der die Bild-
analyse wohl als fachliche Domine gelten diirfte — wurden dazu zahlreiche Beitridge vorge-
legt. Das reicht, um nur einige exemplarisch zu nennen, von dlteren Biichern wie beispiels-
weise ,,Kunstanalysen aus neunzehn Jahrhunderten* (Haendcke 1907) oder ,,.Das Erkldren von
Kunstwerken* (Wolfflin 1940/46) iiber eine ,,Einfiihrung in die kunstgeschichtliche Herme-
neutik® (Bdtschmann 1984) oder eine ,,Kompositionslehre fiir die bildenden Kiinste* (Arn-
heim 1988/1996) bis zu einem ,,Methoden-Reader Kunstgeschichte* (Brassat/Kohle 2003)
oder ,,Wegen zur Deutung von Bildinhalten* (Biittner/Gottdang 2006). Ahnlich ibrigens auch
im angelsdchsischen Bereich, etwa von ,,Composition* (Dow 1913) iiber ,,Learning to look*
(Taylor 1957/1981) oder ,,Learning to look at paintings* (Acton 1997) bis zu ,,Visual metho-



dologies (Rose 2001). Im jiingsten einschldgigen Beitrag iiber ,,Grundlagen und Perspektiven
der Bildanalyse* (Held/Schneider 2007) werden drei klassische Analysemodelle genannt:
neben der kunstwissenschaftlich-dsthetischen Interpretation nach Hans Sedlmayr von den
1920er bis 1950er Jahren und der kunstgeschichtlichen Betrachtung von Meisterwerken nach
Kurt Bauch in den 1950er und 1960er Jahren vor allem ,,Ikonographie und Ikonologie* von
Erwin Panofsky (1939/1955).

Ein Sammelband gleichen Titels (Kaemmerling 1979) verdeutlicht mit zahlreichen Bei-
trigen, dass dem letztgenannten Ansatz in der Kunstgeschichte zumindest im spiten 20. Jahr-
hundert vielleicht die grofite Bedeutung zugemessen wurde. Panofski hat grundsitzlich drei
Schritte der Kunstbetrachtung unterschieden:

- erstens die ,,vor-ikonische Beschreibung®, welche die Vertrautheit mit den Gegenstinden
sicherstellt;

- zweitens die ,,ikonographische Analyse®, die sich auf die Kenntnis literarischer Quellen und
die Welt von Bildern, Typen usw. bezieht;

- und drittens die ,,ikonologische Interpretation®, die auf Bedeutung und Gehalt eines Bildes
im Kontext kultureller Symptome und Symbole zielt.

In der Praxis wurde daraus ein Schema gebildet, das mit der einen oder anderen Variation
weit verbreitet ist, in der Forschung ebenso wie im Kunstunterricht an den Schulen, und das

heute entsprechend in dieser oder anderer Form auch im Internet zu finden ist.

1. WAS? - Bildbeschreibung

1.1 Daten/Background-Infos (Entstehung, Kiinstler/Fotograf, Werbeagentur, Quelle)
1.2 Thema, Sujet, Genre

1.3 Inhalt: Bildbeschreibung

1.4 Besonderheiten/Auffilliges

2. WIE? - Bildanalyse

2.1 Raum (Vorder-/Mittel-/Hintergrund), Ausschnitt
2.2 Perspektive, Fokus

2.3 Figuren: Formen, Konstellationen, Blick-/Handlungsrichtung
2.4 Linien, Flachen, Muster, Dynamik/Statik

2.5 Farben, Schwarz-Weif3, Hell-Dunkel, Licht

2.6 Sonderfall: Narration

2.7 Komposition, Aufbau, Struktur

2.8 Kontexte:

2.8.1 Stile

2.8.2 Realitit

2.8.3 Gesellschaft



3. WOZU? - Bildinterpretation

3.1 Metaphern, Symbole, Images, Codes

3.2 Bedeutung/Message, Interpretationsmethoden:

3.2.1 biographisch (Gesamtwerk/Biographie des Kiinstlers, Fotografen etc.)
3.3.2 geistes-, kunst-, medien-, sozialhistorisch

3.3.3 psychologisch/psychoanalytisch

3.3.4 soziologisch

3.3.5 kulturspezifisch

Problematisch daran ist: Panofsky selbst hat keine einzige komplette Bildanalyse nach seinem
methodischen Raster durchgefiihrt. Fachliche Beitrdge, die auf ihn Bezug nehmen, verkiirzen
theoretisch wie praktisch die Trias zum 2er-Schritt ,,von der Bildbeschreibung zur Bildinter-
pretation (z.B. Miiller 2003, 33ff.; siehe auch van Straten 1985, Wermke 1989 u.v.a.). Mit
anderen Worten: Der Zwischenschritt ,,2. WIE - Bildanalyse* verharrt im Bereich der De-
skription und ldsst nicht mehr erkennen, wie sich ,,Bildbeschreibung®, ,,Bildbetrachtung* und
,Bildinterpretation®, die prompt nur als ,,eine Frage des Standpunkts* erscheinen (Wermke
1989, 11ff.), noch voneinander unterscheiden. Und wenn wie gelegentlich bei der Fotoge-
schichte explizit Analysekategorien genannt und an konkreten Bildern auch aufgezeigt wer-
den (z.B. Mante 1969/1990), ist das nur als produktionsstrategische Hilfe gemeint; jeweils
bleibt offen, inwiefern gerade sie bedeutungsgenerierend, also interpretationsrelevant sein
sollen.

Vielleicht am weitesten vorangeschritten ist die Debatte um eine Bildanalyse, immer noch
unter Bezugnahme auf Panofsky, als ,,dokumentarische Methode* oder ,,qualitative Methode
der objektiven Hermeneutik* (z.B. Bohnsack et al. 2007), die Bezug nimmt auf frithere An-
sitze des Soziologen Ulrich Oevermann in den 1970er Jahren. Hier stehen freilich eher die
Sozialwissenschaften im Zentrum, speziell die Erziehungswissenschaft, und man spricht von
,Interpretationstechniken* (z.B. Garz/Kraimer 1994, Ehrenspeck/Schiffer 2003, Marotz-
ki/Niesyto 2006, Maue 2006, Bohnsack 2009), die sich auf die Geistes- und Kulturwissen-
schaften nur schwer iibertragen lassen und im iibrigen keinerlei Bezug nehmen auf die dort
bereits entwickelten Analysestrategien und hermeneutischen Methoden..

SchlieBlich muss noch der ,,turn* erwidhnt werden, von dem neuerdings in den Kulturwis-
senschaften immer wieder die Rede ist (vgl. etwa Bachmann-Medick 2006): ein ,,pictorial
turn® (z.B. Mitchell 1992/1997), ein ,,medial turn“ (z.B. Miinker et al. 2003), ein ,,imagic
turn® (Fauser 2003, 94f.), ein ,,visual turn* (z.B. Roeck 2003, Dikovitskaya 2005) oder auch
ein ,,iconic turn® (z.B. Maar/Burda 2004, Mersmann 2004) — was oftmals dasselbe meint. Da-
zu hat sich eine neue, transdisziplindre Bildwissenschaft etabliert (z.B. Belting 2001, Sachs-
Hombach 2004, Sachs-Hombach 2005, Schulz 2005, Belting 2007). Allerdings dominieren
hier mit groBer AusschlieBlichkeit theoretische und historische Fragestellungen: Bild-



Anthropologie, Bilder als historische Quellen, das Bild als Medium, Bildkultur, Raumbild,
Bild-Zeichen, Wissenstheorie des Bildes, Bildgedédchtnis, Bild-Korper und vieles andere. Ein
neuerer Sammelband iiber nichts Geringeres als ,,Die Fragen der Bildwissenschaft* (Reichle
et al. 2007) unterscheidet verschiedene Rubriken wie ,Bild-Geschichten® oder ,,Bild-Be-
griffe, aber “Bildanalyse* kommt nicht vor. Auch der jiingste Sammelband ,,Bildtheorien*
iber ,,Anthropologische und kulturelle Grundlagen des Visualistic Turn* (Sachs-Hombach
2009) bietet eine groe Bandbreite hochinteressanter Themenkomplexe, von altdgyptischen
Bildpraxen iiber Bildsemiotik bis zu Visual Studies, jedoch keinen einzigen methodologi-
schen Beitrag. Bei der Bildwissenschaft steht heute immer noch die theoretische Grundfrage
nach dem Bild als Gegenstandsbereich im Vordergrund (seit Boehm 1994).

Zahlreiche singulidre Bildinterpretationen oder Bild“analysen* aus der Kunstgeschichte
des letzten Jahrhunderts bieten zwar vielféltige Anregungen, sind aber fast ausnahmslos Bild-
beschreibungen oder Bilddeutungen oder Kombinationen aus beiden. Das gilt fiir die ,,Bild-
analysen‘ eines Johannes Itten aus den 1920er und 1930er Jahren (Itten 1988) so gut wie fiir
Fallstudien etwa zu Piet Mondrian, Emil Schumacher und Wolf Vostell (Heinze-Prause
1990), Rembrandt (Rosenhauer-Song 1999), Karl Hofer (Muhle 2000) oder zur abstrakten
Malerei (z.B. Linares 2003), um nur einige zu nennen. Es scheint, als wiirde in diesem For-
schungssektor das Autonomiepostalut der Kunst, die als prinzipiell vieldeutbar und bedeu-
tungsméBig unerschopflich angesehen wird, gegeniiber rational-kritischen Analysen vielfach,
wenn auch nur implizit, zur Immunisierung angefiihrt: Gegeniiber Kunst — in der Auffassung
als sdkularisierter Religion — sei der kritisch-methodische Zugriff einer Kunstwissenschaft
grundsitzlich unangemessen. Allerdings miissten dann auch Spielfilme, Gedichte, Theaterstii-
cke, Musikwerke und alle anderen &sthetischen Produkte, je als Kunstwerke, den Bemiihun-
gen um eine methodische Analyse entzogen werden und die entsprechenden ,,Wissenschaf-
ten schlicht als tiberfliissig erscheinen.

Der knappe Rekurs auf den Forschungsstand der bisherigen kunstgeschichtlichen und
kunstdidaktischen Bemiihungen sowie der gegenwirtigen bildwissenschaftlichen Ansitze
lasst es demgegneiiber sinnvoll und notwendig erscheinen, die theoretischen Konzeptionen
und Kunstauffassungen auf die breitere Basis konkreter Bildanalysen als Produktanalysen zu
stellen — analog zur Analyse beispielsweise von Gedichten, Romanen, Dramen, Schlagern
usw. im Rahmen allgemein von ,Literatur*“analyse. ,,Bild*“ meint dabei das dsthetische Ein-
zelbild, nicht bewegte Bilder oder Bilderfolgen wie z.B. Film, Fernsehsendung, Comic. Aus-
geschlossen sind auch pragmatische Bilder, die nicht dsthetisch sind wie z.B. Kinderzeich-
nung, Privatfoto des Knipsers, Phantomzeichnung. Die Konzentration auf das Einzelbild als
ein dsthetisches Produkt stellt sich der Herausforderung, dass dessen Aussage nicht oder nicht
nur durch seinen manifesten Inhalt oder seine visualisierte Gegensténdlichkeit formuliert und
transportiert wird, sondern primér durch seine latente Gestaltung und Vermittlung. Wie bei
allen dsthetischen Werken in allen Medien konstituiert sich Bedeutung hier durch Form. Das

betrifft Gemélde ebenso wie kiinstlerische Fotografien und Werbebilder — diese drei Varian-



ten des dsthetischen Einzelbildes bediirfen in besonderem Maf3e der Analyse. ,,Analyse* heif3t
dabei: Zerlegung eines Bildes in seine Bestandteile und Dimensionen, die dann im Rahmen
seiner Komposition in der Interpretation wieder zusammengefiigt werden. Analyse definiert
sich durch zwei Merkmale: Im Unterschied zur Bildbeschreibung macht die Bildanalyse stets
etwas Neues sichtbar, das nicht offensichtlich ist. Und im Unterschied zur subjektiven Bildin-
terpretation orientiert sie sich an rationalen Analysekategorien und Methoden, die explizit zu
benennen sind.

Als kleiner Beitrag zur derzeitigen Neukonzeptualisierung einer transdisziplindren Bild-
wissenschaft, die als Wissenschaft ohne Produktanalyse und ausgefeilte Methodologie auf
Dauer nicht wird auskommen konnen, werden deshalb im folgenden Versuche vorgelegt, ein-
zelne Bilder nicht nur zu beschreiben und zu interpretieren, sondern den jeweiligen Sinn in
der Struktur des Bildes analytisch zu fundieren. Der Versuch, kunstgeschichtliche Erkenntnis-
se durch strukturanalytische Befunde zu einzelnen Werken zu bereichern, diirfte zumindest
legitim sein. Ziel sind nicht Interpretationen, sondern analytisch fundierte Interpretationen.
Dabei kann es sich, zumal der jeweilige historisch-gesellschaftliche Kontext hier ausgeblendet
wird, nur um vorlidufige Anregungen handeln, die aber bewusst halten, dass sich Wissenschaft
gegeniiber anderen Wegen zur Erkenntnis durch Rationalitit, Uberpriifbarkeit, Kategorien
und Methoden definiert. Vielleicht gelingt es damit, an einen Aspekt der Kunstgeschichte und
auch der Bildwissenschaft zu erinnern, der bislang in den Diskussionen noch nicht zureichend
Beachtung gefunden hat.

Dabei sollen zunichst, stark verkiirzt gegeniiber den Vorlagen, drei ausgewihlte Bildana-
lysen referiert und kommentiert werden, die bereits vorgelegt wurden und in mehrfacher Hin-
sicht anregend sind:

- das Gemilde ,,Gefangennahme* aus den Fresken in Padua von Giotto, wie es Max

Imdahl wegweisend analysiert hat;
- das Foto ,,Ernesto Esposito and Friend* von Helmut Newton, dem sich Roswitha
Breckner in klassischer Weise zugewandt hat; und
- das Werbebild ,,Heidi*“ aus der Serie ,,West — Test it*“, das Ralf Bohnsack so iiberzeu-
gend analysiert hat.
Anschlielend werden einige Analysekategorien exemplarisch vorgestellt, die sich fiir die wis-
senschaftliche Bildanalyse in besonderem Mafle zu eignen scheinen.

Der umfangreiche Anhang schlieflich bietet eine groere Anzahl von Analysen — von
Gemilden, kiinstlerischen Fotografien und Werbebildern —, die in einem kleinen Forschungs-
projekt am Institut fiir Angewandte Medienforschung (IfAM) der Universitidt Liineburg ent-
standen sind. Die Bildauswahl lag dabei einzig im subjektiven Interesse der BeitragerInnen

und beansprucht keinerlei Représentativitt.
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1.2 Das Gemadlde: ,,Gefangennahme* (Fresken in Padua,
um 1305) von Giotto (Max Imdahl)

1. Bild: ,,Gefangennahme*

Bild 1: Original

Zum Inhalt oder Stoff des Bildes: Es handelt sich hier um ein Ereignisbild, das Bild ist narra-
tiv. ,,Erzdhlt* wird die Gefangennahme des Jesus von Nazareth auf dem Olberg bei Jerusalem,
auf den er sich mit seinen Jiingern abends zum Gebet zuriickgezogen hatte, als Beginn seiner
Passion, die bis zur Kreuzigung fiihrte. Die folgenden Ausfithrungen orientieren sich an der
vorbildhaften Analyse von Max Imdahl (1980/1996), die hier etwas modifiziert wird.
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2. Textquelle

Quelle ist das Neue Testament, Markus 14, 43-52. Bei dem Bild handelt es sich also um eine

,Literaturverbilderung®, eine Textvisualisierung.

Gefangennahme nach dem Neuen Testament, Markus 14, 43-52 (vgl. auch Matthdus 26, 47-
52, Lukas 22, 47-53, Johannes 18, 1-11)

Und sogleich, wihrend er noch redete, erschien Judas, einer von den Zwdolfen, und mit
ihm eine Schar mit Schwertern und Kniitteln, ausgeschickt von den Hohenpriestern,
Schriftgelehrten und Altesten.

Sein Verriter hatte mit ihnen ein Zeichen vereinbart und gesagt: ,,Den ich kiissen werde,
der ist es, den ergreift und fiihrt ihn sicher ab!*

Und als er kam, trat er sogleich heran zu ihm und sagte: ,,Meister!* und kiisste ihn.

Sie aber legten Hand an ihn und nahmen ihn fest.

Einer von denen, die dabeistanden, zog das Schwert, schlug nach dem Knecht des Ho-
henpriesters und hieb ihm ein Ohr ab.

Jesus sprach zu ihnen: ,,Wie gegen einen Rebellen seid ihr ausgezogen, mit Schwertern
und Kniitteln, um mich zu fangen.

Téaglich war ich bei euch im Tempel und lehrte, und ihr habt mich nicht ergriffen. Doch
es mussten erfiillt werden die Schriften.*

Da verlieBen ihn alle und flohen.

Ein Jiingling aber war ihm gefolgt, umhiillt mit einem Linnen auf dem bloBen Leib, und
sie ergriffen ihn;

Er aber lief} das Linnen fahren und lief ihnen nackt davon.

Wie wird diese Geschichte der Gefangennahme von Giotto formal gestaltet? Zentrale analyti-
sche Kategorie ist die Figurenkonstellation mit ihrer kompositorischen ,,Feldlinie* (Max Im-
dahl).

Einige analytische Befunde bieten erste Hinweise:
- Das Bild ist eine szenische Choreographie, d.h. es zeigt die zeitliche Abfolge verschiedener
Ereignisse (Ankunft, Kuss, Festnahme, Schwerthieb, Flucht des Jiinglings) neben- und mit-
einander.
- Raum und Zeit (Tageszeit) spielen bei der Gestaltung kaum eine Rolle. Das Bild ist eher
flachig, liefert aber eine Totale auf die Ereignisse und den Handlungsort.
- Handlungs- und Wahrnehmungsachse verhalten sich im 45°-Winkel. Die Geschehnisse wer-
den dadurch objektiviert, aber um den Preis, dass der Betrachter zugleich ausgeschlossen und
Identifikation eher verhindert wird.
- Alle in der Quelle benannten Figuren treten auf: Jesus (nimbiert, d.h. mit Heiligenschein),

Judas, Soldaten, Jesus-Anhédnger, Knechte, der Phariséer, der Jiingling bzw. sein Gewand.
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3. Detailansicht von Jesus und Judas

Bild 2: Fragment

Jesus und Judas kurz vor dem Kuss bilden den Focus des Bildes — es geht bei Giottos Gestal-
tung der Gefangennahme speziell um den Verrat. Dieses ist das zentrale Thema. Farbsymbo-
lisch wird das durch das Gewand von Judas — Gelb als Farbe der Falschheit, der Untreue —
unterstrichen. Figurativ wird es noch durch die Stangen, Lanzen, Fackeln hervorgehoben, die

wie in einem Strahlenkranz dariiber ausgerichtet sind.

4. Bild ,,Gefangennahme*‘ mit Kompositionslinie

Die Einheit der Komposition, d.h. die Integration aller Ereignisse und Figuren, wird durch
eine Bild beherrschende schrige Kompositionslinie hergestellt: von der Keule links oben nach
rechts unten iiber die beiden Kopfe im Bildzentrum bis zum Arm des Phariséders. Sie paralleli-
siert die Bewegungsrechtung von links oben nach rechts unten, die auch im Faltenwurf des
Mantels von Judas angelegt ist. Darin liegt die Message, der Sinn dieses Bildes: Giotto ver-
bindet den Pharisder uber das Instrument Judas direkt mit der Keule, d.h. der Gewalt, und
weist damit Schuld zu. Indem Giotto die Gefangennahme unter den Bedeutungskomplex von
Verrat, Betrug, Schuld stellt, macht er die spitere Kreuzigung und den Opfertod plausibel.
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Bild 3: Kompositionslinie

Zugleich gestaltet er so eine Ambivalenz von Unterlegenheit und Uberlegenheit (Imdahl
1980/1996). Jesus wurde nicht von allen Zeitgenossen als Mensch und zugleich als Gott gese-
hen. Deshalb bedurfte es einer Beglaubigung der Ereignisse, ihrer Bedeutung und dieser Dop-
pelnatur. Giotto interpretiert mit der Kompositionslinie die schnode Gefangennahme des
Menschen Jesus unter Hervorhebung seiner gottlichen Natur: Gegeniiber der Militirmacht
und der nackten Gewalt ist Jesus ohnmaéchtig und physisch unterlegen, aber gegeniiber dem
Verriter und auch gegeniiber dem Pharisder bleibt er dominant und moralisch iiberlegen.
Auch in den Gesichtern und Gesten von Judas und dem Pharisider wird deren Unterlegenheit
angedeutet.

5. Zwei Alternativen von Albrecht Diirer

Alternative visuelle Gestaltungen der ,,Gefangennahme*, hier exemplarisch von Albrecht Dii-
rer, betonen dagegen ganz andere Momente und konstituieren damit eine andere Thematik,

einen anderen Sinn.
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Bild 4: Zeichnung (1504) von Albrecht Diirer

Die Zeichnung (1504) ist durch eigene formale Merkmale charakterisiert: Betonung von
Raum, Zeit (Nacht), Action (Kampfgetiimmel, erhobenes Schwert, zu Boden geworfener
Mensch, erhobene Lanze, Werfen einer Schlinge). Es gibt noch den Kuss des Verriters, aber
bestenfalls angedeutet. Im Zentrum steht vielmehr die massive Bedrohung durch den behelm-
ten Soldaten und der Abwehrversuch mit dem Schwerthieb vorne links, im Licht einer alles
erleuchtenden Fackel. Damit zeigt sich nicht mehr das Markus-Evangelium als Bezugspunkt,
sondern die drei anderen Evangelien; so heiflt es entsprechend bei Matthidus 26, 52: ,,Stecke
dein Schwert an seinen Platz! Denn alle, die das Schwert ergreifen, werden durch das Schwert

umkommen.“
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Bild 5: Druckgraphik (1510) von Albrecht Diirer

Die Druckgraphik (1510) akzentuiert wiederum anders: Die Szene ist noch deutlicher ver-
rdaumlicht, wobei im Hintergrund links fliehende Anhinger von Jesus gezeigt werden. Das
dominante Thema hier besteht in der Gefangennahme als Niederlage, im Leiden von Jesus,
das damit seinen Anfang nimmt. Der Kuss des Verriters spielt dabei iiberhaupt keine Rolle
mehr. Diirer also betont hier nicht den Verrat (wie Giotto) und auch nicht den Friedensappell
(wie bei seiner Zeichnung), sondern das Leiden — gemill dem Johannes-Evangelium 18, 11, in

dem es heif3t: ,,Soll ich den Kelch, den mir der Vater gegeben hat, nicht trinken?*

Quellen:
Max Imdahl: Giotto, Arenafresken. Ikonographie, Ikonologie, Ikonik. Miinchen 1980, 3. Aufl.

1996.
Neues Testament, Markus-, Matthédus- und Johannes-Evangelium.
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1.3 Das Foto: ,,Ernesto Esposito and Friend” (1988) von
Helmut Newton (Roswitha Breckner)

1. Bild: “Ernesto Esposito and Friend”

Bild 1: Original

Das Foto (urspriinglicher Titel: ,,In my hotel room. Montecatini 1988%, spiter: ,,Ernesto Espo-
sito and Federica della Volpe, Montecatini, Italy 1988%) konfiguriert eine Momentaufnahme:
die quasi eingefrorene Inszenierung einer Begegnung zwischen einem Mann und einer Frau.
Das Arrangement wirkt bizarr und auf den ersten Blick provokativ, vor allem wegen der pro-
grammatischen Gegensitzlichkeit der beiden Personen. Sie wird plausibilisiert durch das

rdaumliche Setting und bedeutungsvoll erst in der Gesamtkomposition.
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2. Die Interpretation von Roswitha Breckner (2003)

Roswitha Breckner stellt die Bildinterpretation unter zwei Fragestellungen: Konstitution von
Geschlechterbeziehungen und Rolle des Korpers bzw. der ins Bild gesetzte Korper. Sie the-
matisiert einleitend iibergreifend Bild und Text und das Verhiltnis von Bild und Wirklichkeit
allgemein. Sodann unterscheidet sie methodisch vier Schritte: die formale Beschreibung von
Bildsegmenten, die Interpretation, den Bildgebrauch (Produktion, Rezeption) und die Kldarung
der Strukturierung, als Zusammenfassung.

Ihre Bilanz lautet: Es sei ,,wahrscheinlich®, ,,dass es sich um die alte Vorstellung von der
Heiligen und der Hure handeln konnte. (...) Geht es demnach um einen schiichternen, gar
etwas dngstlichen Mann, der einer schonen Frau wie einem Gemilde oder einer Heiligen (...)
gegeniibersitzt und vor lauter Anbetung, Schiichternheit, Angst und Ungewissheit beziiglich
der frei gesetzten Phantasien nur die Hénde falten kann?* Thre ,,Hypothese* lautet: Thema des
Bildes seien ,,die mit Anbetung (...) unterlegte Zuriickhaltung des Mannes im Angesicht von
weiblicher Schonheit, die nicht beriihrt werden kann und/oder darf, und die davon ausgelosten
Phantasien.” Das Bild sei provokativ, weil das Dominanzspiel der Geschlechter zwar aus
minnlicher Perspektive dargestellt werde, aber unentschieden bleibe.

Eine Analyse im eigentlichen Sinn findet hier freilich nicht statt. Insbesondere bleibt auch
das Publikationsjahr (1988) auBler Betracht, ganz zu schweigen von der Bedeutung von ,,Er-
nesto Esposito® als ,,telling name*. Vorbildhaft ist jedoch das hier genutzte Verfahren der
Fragmentierung, das auch im Folgenden eingesetzt wird — allerdings mit anderen Ergebnissen.
Ziel sind nicht MutmalBungen, Fragen, Hypothesen, sondern analytisch fundierte, intersubjek-

tiv nachvollziehbare und damit verifizierbare Befunde.
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3. Die Segmentierung von Mann vs. Frau

Bild 2 / 3: Fragment

Der Mann sitzt im linken Bildteil angespannt, mit durchgedriicktem Riickgrad auf einem Bett
und blickt nach oben links. Er ist von kleiner Gestalt, mit einer eher unproportionierten Figur,
in gedrungener Haltung. Er hat glatte, dunkle Haare. Er ist konventionell und formal korrekt
mit Jackett und Krawatte bekleidet. Sein Blick ist demiitig oder anbetend. Er hat die Hinde im
Schof} gefaltet, aus Verlegenheit oder wie zum Gebet.

Ganz anders die Frau, die weiter zur Bildmitte positioniert ist. Sie stellt den Fluchtpunkt
im Raum dar. Das erlaubt These 1: Auf der ersten Bedeutungsebene der dargestellten Perso-

nen werden Mann und Frau in kalkulierter Gegensitzlichkeit charakterisiert.
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Mann Frau

sitzend stehend

bekleidet nackt

zugebundene flache Schuhe offene, hochhackige Schuhe

demiitiger Blick von unten nach oben selbstbewusster Blick von oben nach un-
ten

Blick nach links Blick nach rechts

Arme nach unten Arme nach oben

kleine Figur, unproportioniert grof3e Figur, sehr gut proportioniert

gedrungene Haltung gestreckte Haltung

glatte dunkle Haare verwuschelte helle Haare

- Wihrend der Mann eher dunkel bis schwarz gehalten ist, erscheint die Frau hell und durch-
woben von Sonnenlicht, das von rechts durch ein angeschnittenes bodentiefes Fenster auf die
Szene leuchtet.

- Die Dominanz der Frau wird noch durch ihre raumgreifende Korperlichkeit nach oben hin
unterstrichen: Das Bild ist durch eine Querleiste an der Wand in zwei gleiche Bildflichen
geteilt, wobei der sitzende Mann nur mit dem Kopf iiber diese Linie reicht, wihrend die Frau
sie mit der Hélfte ihres Korpers iiberragt, womit die Wirkung der erhobenen Arme noch in-

tensiviert wird.

4. Bild: Das Interieur (ohne die Figuren)

Die Ausstattungsstiicke des Raums entstammen unterschiedlichen Zeiten, was dem Bild eine
wesentliche Bedeutung verleiht. Es geht hier also nicht um andere Themen, die den Fotos von
Newton regelméfBig attestiert werden: Traume, Liiste, Phantasien, Leidenschaften, unterdriick-
te Sehnsiichte und sublimierte Wiinsche, Macht und Unterwerfung im sexuellen Dialog, Hie-
rarchien, das Spiel um Zeigen und Verhiillen. Deshalb sind spekulative Interpretationen etwa
iber das Zimmer als Zimmer in einem Bordell und der Kommunikation zwischen Freier und
Hure oder auch iiber Heilige vs. Hure verfehlt. Sondern es geht um Historiographie. Dazu
vorab These 2: Auf einer zweiten Bedeutungsebene verleiht das rdumliche Interieur oder Set-
ting der Mann-Frau-Beziehung eine Subjekt iibergreifende historiographische Bedeutung. Es
geht hier nicht um Sex oder die Geschlechterproblematik oder um Korperlichkeit, sondern um

Kulturgeschichte.
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Bild 5: Interieur / Setting

- Dominant ist das kleinbiirgerlich-spieBige Design der 1950er Jahre. Es wird représentiert
erstens durch die orientalisch gemusterte Uberdecke auf dem Bett, zusammen mit einem #hn-
lichen Muster am Kopfteil, zweitens durch die Kommode als imitiertes Stilmobel aus dunk-
lem Holz und mit verschnorkelten Kupfer- oder Messingringen als Schubladengriffe, drittens
durch den Linoleum- oder PVC-Fuf3boden und viertens, vor allem, durch die Tapete mit groB3-
formatig verschnorkelten Rosenbouquets (die fiir den heutigen Betrachter auf den ersten Blick
TotenkOpfe suggerieren). Die Holzbordiire als Abgrenzung der Tapete vom unteren glatten
Teil der Winde unterstreicht noch den Bildcharakter der Tapete und suggeriert den Anspruch
auf herrschaftliche Reprisentation — so als handele es sich trotz der Intimitét des Bettes eher
um einen Salon als um ein Schlafzimmer. Auch diese Retrospektive gehort zu den 1950er
Jahren mit ihrer Dominanz des Mannes, der — aus dem Krieg heimgekehrt — die Frau an den
Herd zuriickgetrieben hat: Revival des dumpfen Patriarchats der Vorzeit. Die Kleidung des

dargestellten Durchschnittsmannes (,,Ernesto), der damit entlarvt wird (,,Esposito®), ist — wie
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erwihnt — iiberdeutlich an élteren Modellen fritherer Modeepochen orientiert und traditionell
bis unveridndert: eine biedere Kombination aus konservativ geschnittenem schwarzen oder
anthrazitfarbenen Wolljackett und grauer Biigelfaltenhose mit leicht hochgezogenen traditio-
nell geschniirten, blank gewienerten schwarzen Halbschuhen, natiirlich auch mit weilem
Hemd und dunkler Krawatte mit Knopf. Dadurch wird der Mann fiir die 80er Jahre anachro-
nistisch.

- In grellem Kontrast dagegen die symbolische Nachttischlampe, die den absoluten Bildmit-
telpunkt ausmacht und in dieser Positionierung wie ein Hindernis zwischen den beiden Perso-
nen steht. Sie ist klassisch-elegant mit ihrem weilen Schirm, oben und unten verziert mit ei-
nem schmalen Metallstreifen, mit Halterung und Fuf} aus Glas im Stil der Art Déco der 20er
Jahre. Diese Zeit ging als Zeit voller uniiberbriickbarer Gegensitze in die Geschichte ein und
war vor allem eine Zeit des Aufbruchs: die ,,wilden 20er*, eine Zeit der markanten Frauen-
emanzipation. Nacktheit und Natiirlichkeit gehorten bereits damals zu den zentralen Werten
der neuen Jugend- und Protestkultur (die in den 60ern mit Transparentlook, Oben-ohne-
Badeanziige und die hochgesteckte Fara-Diba-Frisur wieder aufgegriffen wurde) — etwa wenn
Frauen ihre BHs wie in New York offentlich verbrannten.

Das Bild prisentiert also ein Stiick Kulturgeschichte, es setzt den dumpfen 1950ern die
emanzipativen 1920er entgegen und macht damit eine Aussage tiber die 1980er Jahre — die
nicht zufillig in Mode und Alltag gepridgt waren vom ,,anything goes, von ungehemmtem
Eklektizismus und der Koexistenz unterschiedlichster Stile, von der Kombination unter-
schiedlichster Bekleidungsstile aus verschiedenen Lebenszusammenhéingen und historischen
Epochen.

Das zentrale Moment, das die beiden Figuren miteinander verbindet, sind die Blicke der
beiden zueinander. Die Spannung entsteht dabei aus der Verkehrung der erwartbaren Subjekt-
Objekt-Beziehung: Nicht der Mann ist selbstsicher, sondern die Frau; nicht der Bekleidete,
sondern die Nackte: also die nackte Frau. Die Frau ist nicht mehr Objekt der ménnlichen Be-
gierde, sondern sie begehrt, wen sie will und wie sie will. An die Stelle des Zarten, SiiBlichen,
Rund-Weichen, Passiven, Verschdmt-Zuriickhaltenden sind Vitalitdt und Lustorientiertheit
geriickt, Selbstbestimmung und Stérke, Freiheit und Eigenverantwortung, Kraft und aktive
Korperlichkeit.

Das fiithrt uns zu These 3: In der Verkniipfung der beiden Bedeutungsebenen (Personen,
Setting) wird gestaltet, was sich in der gesamten Populédrkultur der 1980er Jahre, vor allem in
der Pop- und Rockmusik, im Film und in den Fernsehserien, durchsetzte: die ,,starke Frau®.
Sie bescherte dem Mann sein Armageddon. Der Mann wird negativ exponiert: Seine vormals
dominante Rolle als Familien-Vater, als Haus-Herr, als ,,Bestimmer® in Offentlichkeit und
Familie war in den 1980er Jahren endgiiltig gebrochen. Der totale Geltungsverlust der traditi-
onellen Chauvi-Position fiihrte entsprechend zu einer totalen Verunsicherung des vormals
»starken Geschlechts: Im historiographischen Ambiente der 1980er Jahre wirkt er wie hier

im Foto out of place und zugleich out of time. Die neue Zeit wird bestimmt von der neuen
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Frau, vorgefiihrt auch in zeitgendssischen Hollwoodfilmen, zum Beispiel Sigourney Weaver
in ,,Aliens — Die Riickkehr* (1986), Jamie Lee Curtis in ,,Blue Steel* (1989) oder Jodie Foster
in ,,Das Schweigen der Limmer* (1991)

Bild 5 — 7: Die starke Frau

5. Bilanz und Interpretation

Die kalkulierte Gegensitzlichkeit von Mann und Frau wird also iiber das Setting historisiert
und fiir die 1980er Jahre als charakteristisch behauptet. Sie hat noch eine weitere kritische
Komponente, die kontradiktorisch eingebracht wird. Beide Geschlechtscharaktere werden im
Foto iibersteigert und typisiert. Der Mann ist riickwirts gewandt und uniform formatiert —
eigentlich ein Ménnchen. Die Frau erscheint in zeitloser Nacktheit und Schonheit — eigentlich
eine Gottin (vielleicht deshalb ist sie in der rechten Zimmerecke platziert wie eine antike Sta-
tue im Alkoven). In der Inkommensurabilitit dieser beiden stilisierten Images lag eine der
wichtigsten Herausforderungen der Gesellschaft der 1980er Jahre. Newtons Foto charakteri-
siert demnach das Verhiltnis der Geschlechter in historischer Verortung als absolut chancen-
und hoffnungslos.

Nicht also in der Nacktheit der Frau oder der Frau als Heilige/Hure oder im unentschiede-
nen Kampf zwischen Mann und Frau liegt die Provokation dieser Fotografie, sondern in die-
ser historiographischen Relationierung der Geschlechter. Und es handelt sich durchaus um
eine mehrfache Provokation:

- zundchst fiir den Mann, der seine dominante Rolle von friiher ersatzlos verloren hat
und in ein tiefes Loch gestiirzt ist, aus dem er bis heute noch nicht zuriickgefunden
hat;

- dann aber auch fiir die Frau, die moglicherweise den neuen Emanzipationsanspriichen
ihres Geschlechts subjektiv und objektiv nicht geniigt, die Angst hat vor den eigenen
Unzulinglichkeiten der Herausforderung und davor, die eigenen Triume vielleicht gar

nicht erfiillt sehen zu wollen oder darin zu scheitern.
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Eine Provokation bedeutet das Foto aber auch fiir uns als Betrachter des Bildes: Wir werden
perspektivisch sogar noch unterhalb der Blickposition des kleinen Mannes im Bild positio-
niert, in eine noch deutlicher inferiore Perspektive gegeniiber der Frau versetzt. Der Appell-
charakter dieser Positionierung ist symbolisch verschliisselt. Erinnern wir uns an das Mirchen
von 1001 Nacht: ,,Alladins Wunderlampe®. Diese Lampe hat ein Geheimnis. Wenn man an
ihr reibt, erscheint ein Geist, der einem jeden Wunsch erfiillt. Gemil der psychoanalytischen
Interpretation des Mirchens steht die Lampe auch fiir das weibliche Geschlecht, und der jun-
ge Mann muss lernen, dass man daran reiben muss, um zur Erfiillung seiner Wiinsche zu ge-
langen. Uberdeutlich ist auf dem Foto, in Augenhohe des Betrachters, die symbolische Lampe
neben das platziert, was sie symbolisiert, den nackten Schof3 der Frau. Das fiihrt uns zu These
4: Der Betrachter, soweit er bei diesem Bild fixiert bleibt auf Nacktheit, Geschlechtlichkeit
und Sex, wird uniibersehbar verspottet und kritisiert, falls er nicht den historiographischen
Verweis der Lampe decodiert. Er wird aber auch durch die doppelte Symbolik der Lampe mit
der Frage konfrontiert: Wie kann man heute noch an der Wunderlampe reiben, den Geist er-

scheinen lassen und die Prinzessin zur Frau gewinnen?

Quellen:

Manfred Heiting (Hrsg.): Helmut Newton. Work. K&ln 2000, S. 247.

Hans-Michael Koetzle: Photo Icons. Die Geschichte hinter den Bildern, Bd. 2. Koln 2002, S.
144-151.

Roswitha Breckner: Korper im Bild. Eine methodische Analyse am Beispiel einer Fotografie
von Helmut Newton. In: Zeitschrift fiir qualitative Bildungs-, Beratungs- und Sozialfor-
schung (ZBBS), H. 1 (2003), S. 33-60.

Ricarda Strobel: Das Jahrzehnt des Design: Architektur, Alltagsgegenstinde und Mode. In:
Werner Faulstich (Hrsg.), Die Kultur der 80er Jahre. Miinchen 2005, S. 51-67.

Werner Faulstich (Hrsg.): Die Kultur der 50er Jahre. Miinchen 2002.

Werner Faulstich (Hrsg.): Die Kultur der 20er Jahre. Miinchen 2008.
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1.4 Werbebild ,,West — Test 1t* (2000/1) (Ralf Bohnsack)

1. Werbebild (,,Heidi*)

Das vorliegende Bild war als Plakat und in diversen Illustrierten Teil einer groeren Werbe-
kampagne mit vergleichbaren Motiven (die hier aber ausgelassen werden). Die Analyse folgt in
weiten Teilen der vorbildhaften Arbeit von Ralf Bohnsack, der das Bild dem Internet entnom-
men und systematisch analysiert hat, mit einigen Ergédnzungen. Bohnsack beschreibt zunichst
das Bild sehr prizise und duflerst detailreich und schlieBt sodann auf die Rollen von Sennerin
und Spazierginger auf einer Hochgebirgswiese. AnschlieBend nutzt er zur Offenlegung der
Komposition diverse Linien, geht auf Perspektive, Korper gebundene Ausdrucksformen und
die asthetisch-stilistischen Dissonanzen ein. Er schlie3t mit einer Interpretation unter Beriick-

sichtigung auch von Logo und verbalen Bestandteilen.
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Bild 1: Original
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2. Asthetische Briiche: Bild mit Linien

Diese Darstellung einer Begegnung auf einer Alm im Hochgebirge fokussiert auf den Mann
und die Frau, die im Bildmittelpunkt und Wahrnehmungszentrum stehen. Wiese, Kuh, Stroh-
ballen, Stein, Wilder und Berge im Hintergrund sind nur Staffage und charakterisieren das Set-
ting unter der Chiffre ,,Natur* gegeniiber der Lebenswelt der Menschen. Mal3geblich ist dabei
ein dsthetisch-stilistischer Bruch: Der junge Mann trigt weille Turnschuhe und ist leger wie ein
Stadter gekleidet — es handelt sich ganz offensichtlich nicht um einen Viehbauern. Noch deutli-
cher wird der Bruch bei der Frau, mit hochhackigen roten Pumps, einem tief ausgeschnittenen
Dirndl-Oberteil mit weiller Bluse und weilem Unterrock, einem aufwendig geflochtenen
“giildenen” Haarkranz auf dem Kopf und weit gespreizten Beinen — sie ist ganz offensichtlich
keine Béuerin oder Magd und hat nicht die Absicht, sich an die Arbeit des Melkens zu machen.
Die Blicke, welche die beiden einander zuwerfen — sie kokett-verfiihrerisch, er entspannt 13-
chelnd und angeturnt —, konnten vielleicht noch einer Flirt-Szene angemessen sein. Wohl kaum
aber ,,passt* das gemeinsame Zigarettenrauchen in der Natur direkt neben einer Kuh, die ge-

molken werden will.

@
‘=
2
=
| 2
'E

Bild 2: Hierarchisches Gefille zum Werbeprodukt (Kompositionslinien)

Bei den Sitzpositionen besteht ein hierarchisches Gefille, das ebenfalls die Frau dominant er-
scheinen ldsst. Das hei3t: Sie sitzt wie auf einem Thron und wirkt als das zentrale Symbol: als

Appell auf den Betrachter, als dessen alter ego der Mann in seiner urbanen Kleidung gelten
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kann. Drei parallele Linien von links oben nach rechts unten lenken dabei, gleichsam in Ver-
langerung ihres Blicks und in Fortsetzung ihres ausgestreckten linken Unterarms bis zur linken
Hand des Mannes, die Aufmerksamkeit subtil zur rechten unteren Bildecke mit der gro3en Pa-
ckung West-Zigaretten in der leicht wieder erkennbarer Packung: ein direkter Kaufanreiz.

Mitrecht wurde entsprechend interpretiert (Bohnsack 2001, 116): Das Klischee von der hei-
len Welt der Alm wird hier ironisiert durch die selbstbewusst schrille und aufdringliche Selbst-
priasentation mit ,,stiddtischen* Attributen und Gesten. Die Raucherin, der Raucher ,,verkdrpern
nicht die heile Welt eines intakten Milieus, sondern sind Grenzginger/innen zwischen den plu-
ralistischen Stilelementen und haben dabei auch keine Angst vor Dissonanzen (...). Es ist of-
fensichtlich diese Haltung der stilistischen Grenzgénger und die daraus resultierende spezifi-
sche dissonante Attraktivitit, die der junge Mann bewundert.“ Das heillt: Speziell West-
Raucher und -Raucherinnen iiberwinden die iiberholten Stereotype unterschiedlicher Lebens-
welten und Lebensstile und vermitteln zwischen scheinbar kontrédren, aber gleichermalen att-
raktiven Milieus. Das Bild transportiert augenzwinkernd zugleich das Einverstindnis mit dem
Betrachter, die Szene als witzig, cool, als ldassigen Spall zu genieBen — ein Meta-Code, der die
Reflexion der Reflexion initiiert und damit auch den Kritiker oder den Nichtraucher zum Li-
cheln bringt und versohnt.

3. Bild mit Dreieck

Beide Figuren sind charakterisiert durch Geschlechter symbolisierende Accessoires: Der junge
Mann sitzt auf einem Findling, dessen steinerne Hirte bekannt ist; die junge Frau hat einen
groBen Melkeimer auf dem rechten Oberschenkel und rechts neben ihr steht zusitzliche eine
Milchkanne — getreu der populidren Freudschen Einsicht, dass ein offenes Gefd$ oft fiir Weib-
lichkeit und phallusidhnliche Hirte fiir Médnnlichkeit stehen kann. Die mittlere Linie stellt wohl
nicht zufillig die Verbindung her zwischen dem Melkeimer bzw. ithrem Unterleib zu seinem
Genital bzw. zum Findling.

Die Figuren sitzen nebeneinander, wobei der Mann, schon sehr nahe herangeriickt, halb der
Frau zugewandt ist, die ihm lediglich den Kopf zudreht, wihrend ihr ganzer Korper frontal auf
den Betrachter zielt. Dieser Appell ist vor allem ein erotischer. Die FuBstellung der beiden,
insbesondere bei der Frau, die auf den Spitzen steht, verrdt Anspannung und Aktionsbereit-

schaft und unterstreicht den eng-vertraulichen Blickkontakt.
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Bild 3: Das mehrfache erotische Dreieck (Kompositionslinien)

Die Blicke der beiden signalisieren stilles Einverstindnis, was der Situation durchaus angemes-
sen erscheint: Ein junger Mann und eine junge Frau, offensichtlich voneinander angetan, befin-
den sich allein und unter sich. Gleichwohl bleibt die junge Frau, fiir sich genommen, in einer
Dreiecksposition zentriert: Wahrnehmungsfokus des Betrachters. Mit tief ausgeschnittenem
Dekolleté und groflen Briisten nimmt sie zwar eine Melkposition ein, aber ihre gespreizten Bei-
ne suggerieren eine ganz andere Bereitschaft und stimulieren die Phantasie des Betrachters und
wohl auch der Betrachterin. Schon ganz grundsitzlich hat das Melken in freier Natur fiir viele
Menschen sowieso eine erotische Konnotation. Das klassische erotische Dreieck, in dem die
Frau positioniert ist, sowie die Verlangerung der Beine des Melkschemels, die auf ihren Schof3
zielen, formulieren nur expliziter das standardisierte Versprechen, dessen sich die Werbung
immer wieder bedient: die ewige Vorlust (so dass es niemals zum Vollzug kommt. Denn wenn
die Lust gestillt wire, wiirde ja auch der Kaufimpuls erlahmen). Dass es genau um diese
Pseudolust geht, weil das Werbebild das Rauchen der Zigarette ,,West* propagieren will, zeigt
ein zweites, kleineres Dreieck, gebildet aus den beiden brennenden Zigaretten in den Hinden
der Akteure und der Zigarettenschachtel in der linken Hand des jungen Mannes. Nicht zufillig

ragt dieses “werbende” Dreieck in das “erotische” Dreieck hinein.
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Bild 4: Das Werbedreieck des Rauchens (Kompositionslinien)

Was bereits in der Farbgestaltung Rot-WeiB angelegt ist, die Ubertragung des Attraktiven von
der Frau in der Mitte auf die Zigarettenmarkerechts unten, wird latent, durch Kompositionsli-
nien, noch einmal erotisiert. Mit anderen Worten: Wer ,,West* raucht, iiberbriickt nicht nur
locker, genussvoll und ironisierend kontrire Lebenswelten, Stile und Milieus, sondern auch die
Distanz zwischen den Geschlechtern. Versprochen wird neben Stilsouverinitit und Uberlegen-
heit auch sexuelle Erfiillung.

Quelle:
Ralf Bohnsack: ,,Heidi“. Eine exemplarische Bildinterpretation auf der Basis der dokumentari-

schen Methode. In: Yvonne Ehrenspeck und Burkhard Schiffer (Hrsg.), Film- und Foto-
analyse in der Erziehungswissenschaft. Ein Handbuch. Opladen 2003, S. 109-120.
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