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Krieg und Fotografie
Zur Wahrnehmung des Krieges

Wie objektiv ist ein Objektiv? Was
macht ein Fotograf im Krieg? Und was
sagt der Jedi-Ritter dazu?

n DORIS WALLNÖFER

Die Fotografie leitete das Zeitalter des
objektiven Blicks ein. Von ihr erhoffte
man sich ein neutrales Betrachten von
Objekten. Diese Schärfung des Sehens
brachte eine neue Form der Repräsenta-
tion mit sich und löste die bis dahin
vorherrschende Repräsentation durch
das Bild und die Plastik ab. „Die Dinge
entwickelten sich so schnell, daß schon
um 1840 die meisten unter den zahl-
losen Miniaturmalern Berufsphoto-
graphen wurden“ (Benjamin 1996, 53).
Der Blick durch das Objektiv verändert
unsere Wahrnehmung, im besonderen
auch die Wahrnehmung des Krieges. Be-
ginnen wir mit der Frage: Was macht
ein Fotograf im Krieg? Er hält einzelne
Bewegungen und Bewegungsabläufe
fest. Die Aufnahmen haben vielfach
eine Vorher-Nachher-Funktion. So zei-
gen sie beispielsweise die Situation vor,
während und nach der Schlacht. Ereig-
nisse werden aus verschiedenen Per-
spektiven aufgenommen. Der Fotograf
muß bei seiner Arbeit technische De-
tails berücksichtigen, die Einstellungen
des Apparates auf die Lichtverhältnisse
und die Entfernung zum Objekt berech-
nen sowie Format und Bildausschnitt
bestimmen. Kämpfe, Massaker, Leid,
Tod, Sterben nimmt er durch das Objek-
tiv der Kamera vor seinem Auge wahr,
während das zweite Auge geschlossen
bleibt. Realität wird so als eine Abfolge
von Bildern wahrgenommen. Diese be-
sondere Erlebnisweise bedeutet eine er-
hebliche Distanzierung von dem ei-
gentlichen Geschehen und eine Reduk-

tion der sinnlichen und affektiven
Wirkung, die von ihm ausgehen. Die
Isolierung und Technisierung des Au-
gensinns hat eine versachlichte
Wahrnehmung zur Folge, die das Gese-
hene nicht in die seelische Vorstel-
lungswelt des Fotografen eindringen
läßt. Der Fotoapparat neutralisiert die
Einbildungskraft, er läßt mit „kaltem
Auge“ sehen (vgl. Reifarth/Sch-
midt-Linsenhoff 1995, 493 ff.).

Der Historiker Bernd Hüppauf geht
davon aus, daß die Kriegsfotografie seit
dem Ersten Weltkrieg die neue Dispro-
portionalität zwischen Mensch und De-
struktionsapparat, dem einzelnen Sol-
daten und dem unübersehbaren Raum
der Front, dokumentiert. Er setzt sich
mit der fotografischen Repräsentation
von Gewalt im Zweiten Weltkrieg ausei-
nander und fragt nach deren Funktion.
Zentral ist für ihn der durch die Foto-
grafie geäußerte Wunsch nach Doku-
mentation, der Glaube an die Kraft des
Bildes als Bild. Gegenüber der Unsicher-
heit des eigenen Ichs angesichts der Er-
fahrung der Totalität des Krieges und
der Gewalt, wird versucht, eine objek-
tive Sicherheit zu setzen (vgl. Hüppauf
1995 ,  506  f f . ) .  D i e  Fo to s  de s
Weltkrieges lassen eine spezifische
Entleerung erkennen, einen entleerten
Blick, wie Hüppauf es nennt: Die Fotos,
die Verbrechen an der Zivilbevölkerung
oder industrielle Vernichtung festhal-
ten, sind aus einer Perspektive der Ent-
subjektivierung aufgenommen worden.
Dabei ist das Auge vom Ich des Foto-
grafen losgelöst, sein Blick stammt aus
dem zeit- und raumlosen Nirgendwo.
Dieser Blick aus dem Nirgendwo läßt
sich als äußerste Steigerung im Prozeß
der Rationalisierung des Blicks verste-
hen und kann nur dann funktionieren,

wenn wir es mit einem entleerten Ich
zu tun haben. Das Foto kann demnach
als Versuch gewertet werden, seine ei-
gene bedrohte Identität zu sichern:
„Vor den Szenen der unglaublichen Ge-
waltsamkeit suggeriert der entleiblichte
Blick aus dem Nirgendwo eine Macht,
nicht über das Geschehen vor dem Ob-
jektiv, sondern über die gefährdete
Identität des Ichs hinter dem Sucher.
Solange eine Wirklichkeit, die alles Er-
wartete und bis dahin Gesehene
sprengt, die alle Ideale von Humanität
und alle Bilder vom Menschen wider-
legt, dem organisierenden Blick aus der
interesselosen Maschine Fotoapparat un-
terstellt werden kann, scheint das Ich
von diesem Anblick nicht unmittelbar
betroffen zu sein und kann sich der
Hoffnung hingeben, über die Zeit hin-
weg seine eigene Konsistenz zu be-
wahren“ (Hüppauf 1995, 514).

Die ich-stabilisierende Trennung beruht
demnach auf einem beobachtenden Sub-
jekt und einem beobachteten Objekt.
Durch die Kamera hofft man eine Welt
festhalten zu können, zu der der Foto-
graf nicht gehört, und zu der ihm die
Kamera auf Distanz hält. Man hofft,
dem eigenen Ich einen Raum zu erhal-
ten, der von der totalen Zerstörung
unbeschädigt bleibt. Das Fotografieren
ist in diesem Zusammenhang als ein
Akt der Auflehnung gegen die Entsub-
jektivierung, die die beiden Weltkriege
sichtbar machten, zu begreifen. Daß
der Fotograf sich im Verhältnis zu
dem/der Betrachteten in einer privi-
legierten Machtposition befindet, liegt
auf der Hand — dies um so mehr in ein-
er Zeit, in der Macht und Macht-
losigkeit bis ins Absolute gesteigert wur-
den. Fotos, die im Zusammenhang mit
der Gewalt im Zweiten Weltkrieg ste-
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hen, können folglich nicht mit Kate-
gorien wie „böser“ oder „verständ-
nisvoller“ Blick beschrieben werden, da
sie, so Hüppauf, einen kalten Blick vo-
raussetzen. Das bedeutet, daß die Frage
nach der Bedeutung von Bildern aus
der NS-Zeit für den Fotografen und für
uns BetrachterInnen nicht allein mit
dem Verweis auf die mörderische Ide-
ologie des Nationalsozialismus zu beant-
worten ist. In diesem Sinne ist auch
Klaus Theweleits Bemerkung zu verste-
hen, daß er nicht an „das bloße Festhal-
ten von Wirklichkeit“ durch Fotografie
glaube. Genausowenig hält er von Hin-
weisen der Fotografen, daß es nicht
ihre Schuld sei, „wenn da so viel
Schreckliches passiere“. Für ihn ist der
Fotograf (im weitesten Sinne, denn Fo-
tograf ist in seinem Text im Grunde
auch der soldatische Mann) gleich
einem Suchscheinwerfer, der von
seinem anvisierten Objekt ein Bild ent-
stehen läßt. Dieses Bild kommt einem
Polizeifoto gleich, welches den Ein-
druck vermittelt, daß der/die Abge-
bildete nicht mehr lange unter den
Lebenden wei len würde.  (vgl .
Thewelei t  1995,  223)

Der technisch gerüstete Blick ist aber
nicht bloß kalter Blick, der dem Be-
trachter/der Betrachterin eine Dis-
tanzierung und Stabilisierung erlaubt,
sondern -  wie  der  Verweis  auf
Theweleit bereits andeutet — handelt
es sich dabei auch um ein „zielendes
Auge“, welches jederzeit zum Blitzan-
griff auf sein Opfer bereit ist. Die Kam-
era ist im Regelfall männlich besetzt
und die Nähe zum Militärischen ist
nicht zu übersehen. Der kriegsbegeis-
terte und gewaltverherrlichende Ernst
Jünger etwa beschreibt die Fotografie
als Waffe, die das Sehen zu einem Akt
des Angriffs umwandelt. Ähnlich wie
Hüppauf geht Jünger davon aus, daß
die Fotografie aufgrund ihres te-
leskopischen Charakters ermöglicht,
Vorgänge durch ein unempfindliches
und unverletzliches Auge zu sehen.
„Die Photographie ist als ein Ausdruck
der uns eigentümlichen, und zwar einer
grausamen, Weise zu sehen. Letzten En-
des liegt hier eine Form des bösen
Blicks, eine Art von magischer Besitzer-
greifung vor“ (Jünger 1960, 189).
Recht aufschlußreich sind auch die
Bezeichnungen für die ersten entwickel-
ten Kameras: 1874 erfand der Franzose
Jules Janssen seinen „astronomischen

Revolver“, der bereits Reihenaufnah-
men ermöglichte. Als Vorbild für seine
Entwicklung diente ihm der Trommelre-
volver, der ein Vorläufer des Maschi-
nengewehrs war. In Anlehnung an
Janssens Entwicklung konstruierte
Etienne-Jules Marey die „fotografische
Flinte“, auch chronofotografisches
Gewehr genannt, die es erlaubte, ein be-
wegliches Objekt anzuvisieren und
aufzunehmen. Der neu entwickelte Fo-
toapparat hatte zunächst dieselbe Auf-
gabe wie das Gewehr, das Gewehr
wiederum dieselbe wie das Auge: das
Zielen. Das Leitmotiv des Panoptikums
Sehen ohne gesehen zu werden, wurde
auch für die Fotografie bestimmend
und führte zur Herausbildung eines
voyeuristischen Blicks, eines „heißen
Blicks“ sowie zu einer Technik der Selb-
stvergegenwärtigung und Selbstkon-
trolle. Dieser voyeuristische männliche
Blick stellt ein für die Moderne hegemo-
niales Modell dar.

Das Modell des Sehens ohne gesehen zu
werden wurde von den militärischen
Aufklärungsflugzeugen übernommen.
Das Sehen wurde zum Fliegen und
umgekehrt. Die ursprüngliche Militär-
luftfahrt bestand nicht im Einsatz von
bewaffneten Flugzeugen, diese wurden
von den Generalstäben zunächst
abgelehnt, sondern in der Luftaufk-
lärung. Interessant ist dabei, daß die
Luftfahrt und der Film gegen Ende des
19. Jahrhunderts gleichzeitig in Erschei-
nung traten. Die Luftaufklärung wurde
zur Information der Bodentruppen und
zur Aufnahme von Fotos betrieben, die
Augen des Flugzeugs, die Kamera,
beleuchtete die Orte des Krieges. Die
Realität des Krieges ging nun in einer
kinematischen Wahrnehmung auf. Das
Sehen aus der Luft beschränkte sich
nicht mehr auf die Zeit im Flugzeug,
sondern konnte durch Foto und Film
jederzeit erfolgen. Die Logik der Flu-
gaufklärung lag darin, daß sie selbst un-
sichtbar (so weit wie möglich), sichtbar
machen sollte. Sie entzog sich dem
Blick des anderen, um selbst sehen zu
können, und ermöglichte so eine neue

Lektüre des Schlachtfelds. Auch der
Blick aus dem Bunker — ähnlich dem
durch die Linse — funktioniert nach die-
sem Schema: Die Sehschlitze des Bunk-
ers, wie auch das Zusammenkneifen des
Lids, reduzieren das Blickfeld auf das
Wesentliche, das Ziel. Während des Er-
sten Weltkrieges wurden die erstmals
eingesetzten Jagdbomber mit Repetier-
fotografie und Repetiergewehr ausges-
tattet. Fotografie und Gewehr wurden
so miteinander verkoppelt, daß Aufk-
lärung und Zerstörung unmittelbar ge-
meinsam wirkten. Die Kamera wurde so
installiert, daß der Pilot bei der Betäti-
gung seiner Waffen gleichzeitig auch
die Kamera auslöste. Die Funktion des
Auges ging nun in der Funktion der
Waffe auf (vgl. Virilio 1994, 35). Die
Devise der Arti l lerie im Ersten
Weltkrieg lautete folglich: Was
beleuchtet ist, ist entdeckt, ist zerstört.
Nachdem der Krieg zu einem Stel-
lungskrieg wurde, übernahm die Luf-
taufklärung die Aufgaben der überflüs-
sig gewordenen Kavallerie. „Alles än-
derte sich, so daß die Generalstab-
skarten, die alten topografischen
Vermessungen, hinfällig wurden. Nur
die Blende des Objektivs konnte den
Film der Ereignisse konservieren, den
momentanen Frontverlauf, die Se-
quenzen eines fortschreitenden Verfalls.
Neue Kampfstellungen, Einschläge der
Fernfeuerwaffen, der Grad der Zer-
störung der Stellungen: allein die
Repetierphotographie konnte mit den
Waffen Schritt halten“ (ebd., 157).

Das neue Waffenauge läßt also ein-
deutig eine geschlechtsspezifische
Codierung erkennen. Es entlarvt sich
als „männlicher“ Blick,  als  ein
lustvoller und/oder verachtender Blick
des Betrachters auf das „weiblich“ beset-
zte Objekt. Die visuelle Lust ist als Pro-
dukt einer wissenschaftlichen Vermes-
sung des Körpers, die mit den optischen
Geräten des ausgehenden 19. Jahrhun-
derts möglich wurde, zu begreifen. In
diesem Zusammenhang sind die ersten
mittels Serienfotografie erzeugten Bewe-
gungsstudien von Eadwaerd Muy-
bridges zu erwähnen. Durch die im tech-
nischen Bild neu entstandenen Körper,
entwickelte sich auch eine neuartige
Lust am Anblick (vgl. Peters 1998, 17
f.). Auch im Kino kommt dieser mil-
itärisch-männliche Blick zu tragen. Vir-
ilio zufolge nimmt der Krieger den
Voyeurismus des Regisseurs/des

Etienne-Jules Marey: Chronophotographie:

Der Marsch des Soldaten (1882)
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Zuschauers vorweg. Der obszöne Blick,
den der militärische Eroberer auf das
vom Krieg verwüstete Gelände wirft,
gleicht jenem, den er auf den Körper
der ferngerückten Frau wirft. Im Kino
gibt es — im Unterschied zum Theater
— im Grunde immer nur  e inen
Zuschauer. Denn wenn der Filmstar in
die Kamera blickt, blickt er gleichzeitig
allen Zuschauern in die Augen, egal wo
diese auch sitzen mögen. Das hat zur
Folge, daß ein jeder genau so sieht wie
die Kamera. Der Zuschauer wird sozusa-
gen zur Kamera, von der es aber nur
eine gibt. Er wird aufgrund der Ver-
dunkelung in die Position des Voyeurs
und des Angreifers versetzt, er fliegt
sozusagen (vgl. Virilio 1994, 39). Die
Kamera ist von nun an zwischen dem
Menschen und der Welt, sie gibt seine
Perspektive vor, die ihre ist.

Fotografie ist also weit mehr als nur ein
Zeitdokument oder eine Momentauf-
nahme aus dem Krieg. Der Funktion als
Zeitdokument mit Anspruch auf Authen-
tizität wird sie jedoch, wenn über-
haupt, nur dann gerecht, wenn sie aus-
reichend beschriftet ist. Wie wichtig
eine sorgfältige Kontextualisierung von
Bildern ist, zeigt etwa die jüngste Kritik
an der Ausstellung Vernichtungskrieg.
Verbrechen der Wehrmacht 1941 bis
1944. Die Initiatoren der Ausstellung
erklärten kürzlich, sie hätten die Macht
der Bilder unterschätzt. Zwar hat die

Ausstellung den BesucherInnen auch
einiges an Textmaterial zu bieten, die
Anziehungs- und Aussagekraft geht je-
doch eindeutig von den Bildern aus.
Das brachte freilich den Vorteil mit
sich, daß die Ausstellung so gut besucht
war — hätte sie nicht so stark mit
Bildern gearbeitet, wäre die BesucherIn-
nenzahl sicherlich weitaus geringer aus-
gefallen.

Abgesehen davon, daß das Objektiv
Kriege noch nie objektiv festgehalten
hat, ist Fotografie eben nicht nur in
Zeiten des Krieges Teil der „Logistik der
Wahrnehmung“ (Virilio) — auch wenn
dafür inzwischen Bilder der Echtzeit,
der Geschwindigkeit, natürlich weitaus
effizienter eingesetzt werden. Im Spiel
der Bilderfluten mit der Vorstel-
lungskraft der BetrachterInnen ist kein
Ende absehbar, und es scheint ganz so,
als ob irgendwer auf Autopilot geschal-
ten hätte. Das erinnert an Star Wars
und an einen Spruch des Jedi-Ritters:
„Die Art der Wahrnehmung bestimmt
unsere Realität.“
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