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Einleitung: Die fotografische
Perspektive auf die Terroranschldge
des 11. September 2001 und ihre
blinden Flecken

Man darf nicht nur die Bilderflut kritisieren, man muss
leider auch umgekehrt den Bildermangel in dieser
gesamten Berichterstattung kritisieren. Das ist eigentlich
das zentrale Problem [...]. (Kai Hafez in: Diskussion:
Apokalypse how, 2003. S. 173)

Ein schwarzer Raum wird von drei Seiten mit dicht an dicht gehingten Titelsei-
ten der Weltpresse bespielt. Sie zeigen die brennenden Tiirme der Terroranschlige
des 11. September 2001." Eindringlich und bedriickend zugleich iiberkommt die
Museumsbesucher*innen die visuelle Kraft der Bilder. Konzipiert sind sie von
Hans Peter Feldmann in seinem Kunstwerk 9/12 front page aus dem Jahr 2002
(Abb. 1.1). Wird die beschriebene Installation einerseits unmittelbar als visuelle
Reprisentation von 9/11 ersichtlich, so ist andererseits ein bildliches Phinomen
unverkennbar.? Vermeintlich ist stets dasselbe Motiv ausgestellt — die brennenden
Tiirme des World Trade Center (WTC) (Abb. 1.2). Die Bilder werden gleichsam

' im Folgenden werden die Begriffe 11. September 2001, 11. September, 9/11 oder Nine
Eleven synonym verwendet. Auch wenn sich andere Geschehnisse am 11. September ereig-
nen oder ereignet haben, bezieht sich die Chiffre in diesem Fall auf die Terroranschlidge in
den USA an den Orten New York, Pennsylvania, Shanksville und Washington D. C. Ein
besonderer Fokus wird jedoch auf die Ereignisse in New York, Manhattan gerichtet.

2 Die Installation 9/12 front page wird u. a. in der Ausstellung Archive Fever im New Yorker
International Center Of Photography vom 18. Januar — 4. Mai 2008 und in der Ausstellung
BILD-GEGEN-BILD, Image Counter Image, vom 10. Juni — 16. September 2012 im Haus
der Kunst, Miinchen ausgestellt.

© Der/die Autor(en), exklusiv lizenziert an Springer-Verlag GmbH, DE, ein Teil 1
von Springer Nature 2024

L. M. Kirschey, Fotografie und Terror,

https://doi.org/10.1007/978-3-662-69959-1_1
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,.als Anschlige auf unser Gedichtnis evident“>. Das Kunstwerk umfasst 151 Titel-
seiten von Zeitungen des Tages nach den Anschligen auf das WT'C in New York
aus der ganzen Welt. Zum Konzept des Werks gehort es, dass die auf weillen
Karton gedruckten Zeitungsseiten in beliebiger Reihenfolge ungerahmt gehiingt
sind. Bei genauerer Betrachtung wird deutlich, dass das Archivwerk ebenso
Visualisierungen des brennenden Nordturms des WTC mit seinem bis dato unver-
sehrten Zwilling vorstellt. Es lassen sich weiterhin Fotografien benennen, die das
Kollabieren des WTC sowie die in Rauch gehiillte Skyline von Manhattan oder
aber die Triimmerlandschaft von Ground Zero® dokumentieren. Jedoch dominie-
ren Abbildungen, die die brennenden Tiirme prisentieren (Abb. 1.2-1.4).° Aus
dieser Beobachtung resultiert ein bildlicher Charakter, der bereits am Tag nach
den Anschligen vom 11. September auf das Symbol’ der brennenden Tiirme
reduziert wird (Abb. 1.5).8

3 Wilmes: Hans-Peter Feldmann, 2012. S. 115.
4Vgl. Miiller-Helle: Briichige Sichtbarkeiten, 2014. S. 192.

5 Ground Zero bezeichnet in der Militirsprache den Bodennullpunkt des Explosionsorts einer
nuklearen Bombe. Seit den Terroranschldgen des 11. September steht der Begriff vor allem
fiir den Ort des zerstorten WT'C. Vgl. Cambridge Dictionary. Vgl. ebenso Hiippauf: Ground
Zero und Afghanistan, 2002. S. 13.

6 Laut Clément Chéroux manifestiert sich 9//1 in zwei unterschiedlichen Bildsequenzen im
kollektiven Gedichtnis. Die erste Sequenz, die zweifelsohne die einpridgsamste und spek-
takulérste ist, ist der herannahende Flug 175 in den Siidturm nebst dem bereits brennen-
den Nordturm. Die zweite wesentlich ldngere Sequenz, die die Grundlage fiir die Statik
der wihrenden Berichterstattung — sowohl die Fernsehlive- als auch die fotojournalistische
Berichterstattung — darstellt, ist in Form der Wolke. Vgl. Chéroux: Diplopie, 2011. S. 28.

7 Der Begriff Symbol beutetet vom griechischen Wortursprung symbolum abgeleitet u. a.
Sinnspruch, Zeichen als Sinnbild oder auch Erkennungsmerkmal. Laut der Alltagsspra-
che des Fachs Kunstgeschichte wird der Begriff fiir Bedeutungen von Artefakten benutzt,
die iiber ihre ikonische und funktionale Bedeutung hinausweisen. Vgl. Ubl: Symbol, 2019.
S. 426. So beziehe sich das Symbol auf ein ikonisches Zeichen mit einer besonderen Konno-
tation. Dem Symbol werde als konnotatives Zeichen eine sekundire Bedeutung zugeschrie-
ben, die iiber die primidre Bedeutung hinausreiche. Vgl. Hamm: Symbol, 2010. S. 805 f.
In diesem Falle zeigen die Fotos die brennenden Tiirme, die aber nur implizit auf den
unmittelbaren Terror hinweisen, ihn aber nicht konkret in seiner allumfassenden Gestalt
verbildlichen.

8 Das Symbol der Fernsehliveberichterstattung tritt hingegen anders in Erscheinung als
innerhalb der Printmedien. Entgegen der Dauer der Ausstrahlung ist das Bild des Flugzeugs
vor dem brennenden Nordturm fiir Betrachtende das visuell wirksamste. Die Rauchwolke
iiber Manhattan ist in einer wesentlich ldngeren Sequenz zu sehen als der Flugzeugeinschlag.
Dieser wird in kurzen Abschnitten zahlreich wiederholt, wihrend die Wolke beinahe den
gesamten Tag des 11. September im Hintergrund der Fernsehberichterstattung zu sehen ist.
Folglich iiberwiegt quantitativ das Bild der Wolke, wihrend qualitativ das Bild des Flugs
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Abb.1.1 Hans Peter Feldmann, 9/12 front page, 2002, Ausstellungsansicht

Der franzosische Fotohistoriker Clément Chéroux beschreibt das Bild des her-
annahenden Flugzeugs mit dem dahinterliegenden, bereits brennenden Nordturm

175 vor dem Stiidturm in der Berichterstattung besticht. Vgl. Chéroux: Diplopie, 2011. S. 28.
Auch Gerhard Paul spricht von der Bildsequenz des in den Siidturm fliegenden zweiten Flug-
zeugs, die friihzeitig ikonisiert wird. Vgl. Paul: Bilder des Krieges — Krieg der Bilder, 2004.
S. 440. Von einem Einzelbild ist dabei nicht die Rede.
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Abb.1.2 Hans Peter Feldmann, 9/12 front page, 2002, Detail

als ,,das Emblem des 11. September.® Die Verwendung dieses Begriffs ist aller-
dings aufgrund seiner historischen Konnotation nicht richtig.!® Vielmehr ist es

9 Chéroux: Diplopie, 2011. S. 28. Chéroux fasst das Wort Emblem als eine sinnbildliche Dar-
stellung. Diese Annahme wird jedoch verworfen, da der Begriff des Emblems mit duferster
Vorsicht in Bezug auf zeitgenossische Artefakte angewandt werden muss und nicht ohne
Weiteres auf Grundlage dieser begrifflichen Fassung benutzt werden kann. Schlielich ent-
stammt dieser der frithen Neuzeit und ist ein Ausdruck fiir eine Symbiose aus Text und Bild.
Daher kann der Begriff nicht dem gegenwirtigen, falschen Sprachgebrauch nach synonym
fiir eine symbolische Darstellung genutzt werden. Das Wort Emblem ist dem Griechischen
entlehnt und bedeutet das Eingesetzte. Vgl. Modersheim: Emblem, 2012. S. 1098. Oliver
Robert Scholz deutet zwar darauf hin, dass das Wort Emblem im deutschen Sprachgebrauch
seit 1626 dquivalent zu Sinn(en)bild verwendet wird. Vgl. Scholz: Bild, 2010. S. 651. Den-
noch macht Scholz deutlich, dass dem Emblem eine graphisch-literarische Mischgattung
zugrunde liegt, die sich aus drei Teilen zusammensetzt. Vgl. Scholz: Bild, 2010. S. 650 f.

10 Das Wort Emblem steht im urspriinglichen Bedeutungszusammenhang fiir eine zusam-
mengesetzte Kunstform, die Text und Bild vereint. Vgl. Scholz: Bild, 2010. S. 651. Das
Symbol wihlen hohe Potentaten als etwas Eigenes aus, um ihre Weltanschauung zum Aus-
druck zu bringen. Gleichsam als metaphorischer Zusammenhang fiir den Ausdruck einer
Absicht werden seit dem frithen 16. Jahrhundert bildliche Darstellungen mit einem Kurzzitat
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Abb.1.4 Hans Peter Feldmann, 9/12 front page, 2002, Detail
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U.S. stunned by suicide attacks;
death toll could reach thousands

Abb.1.5 Titelseiten US-amerikanischer Tageszeitungen 11./12.9.2001

der sinnbildhafte Ausdruck der brennenden Tiirme, der zum Charakteristikum
des 11. September wird.

und einer beschreibenden Unterschrift versehen, die als Emblem bezeichnet wird. Der Denk-
spruch, Symbolum, steht dabei fiir einen Ausspruch, der blof nach Belieben durch eine bild-
liche Darstellung ergédnzt wird. Das Sinnbild, Emblema, dagegen bildet eine obligatorische
Verbindung von Wort und Bild. Vgl. Hamm: Symbol, 2010. S. 811.
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1.1 Zwischen Bilderflut und Bilderarmut

Das beschriebene Kunstwerk Feldmanns stellt das zentrale Charakteristikum in
den Mittelpunkt, das zum Paradigma eines Bildereignisses wird.!! Das Gescheh-
nis nimmt nicht zuletzt durch die Medien zunehmend globale Ausmalle an. In
den Tagen nach den Anschlédgen titeln zahlreiche internationale Printmedien mit
den gleichen Aufnahmen. Das verdeutlicht der Band Die erste Seite. Internatio-
nale Schlagzeilen nach dem 11. September 2001 von Emel Adigiizel anschaulich.!2
Dieser Uniformierungsprozess ist ebenso in den Bewegtbildmedien zu beobach-
ten.!3 In Endlosschleife sind stets dieselben Szenen zu sehen.'* Bernd Hiippauf
weist bereits 2002 darauf hin, dass Uniformierung und Konzentration der Bild-
medien zentrale Merkmale der Terroranschlige des 11. September sind.'> Wie
Chéroux zusammenfasst, stellt

' vel. Becker: 9/11 als Bildereignis, 2013. S. 9.

12 vgl. Adigiizel: Die erste Seite 11. September 2001. Internationale Schlagzeilen nach dem
11. September 2001, 2002. Der Band stellt iiber 120 Titelseiten internationaler Printmedien
zusammen, die in den Tagen nach dem 11. September erschienen sind. Der Eindruck, den
Feldmanns Kunstwerk vermitteln soll, wird mit Blick auf diesen Band schnell bestitigt. Oft-
mals wird dasselbe Motiv, wenn nicht sogar dasselbe Bild veroffentlicht. Siehe ebenso: Lee,
Levitas, Barry und The New York Times: A nation challenged a visual history of 9/11 and its
aftermath, 2002. sowie die deutsche Ausgabe: Lee, Levitas, Barry und The New York Times:
Ins Herz getroffen, 2002.

13 Susan Sonntag beschreibt die besondere Bedeutung der Fotografie fiir die Visualisie-
rung von Ereignissen, gerade im Hinblick auf die Terroranschlige des 11. September. So
pragen Nonstop-Bilder (Fernsehen, Video, Kino) unsere Umwelt, aber in Bezug auf Erin-
nerungen hinterlassen Fotografien eine eindringendere Wirkung. Vgl. Sontag: Das Leiden
anderer betrachten, 2013. S. 29. Als Bewegtbilder oder Bewegtmedien werden in dieser
Studie vornehmlich Livebilder der Fernsehberichterstattung verstanden. Im Jahr 2001 exis-
tiert zwar bereits eine mediale Ubertragung von Bildern via Internet, ist jedoch im Vergleich
zur Gegenwart noch nicht von erheblicher Relevanz. Daher wird sich in dieser Studie auf
Fernsehbilder beschrinkt, wohingegen in der heutigen Zeit in Bezug auf Bewegtbilder selbst-
verstdndlich solche aus sozialen Medien oder Onlineplattformen einbezogen werden.

4 Vgl. Bunk: Eine Demokratie der Fotografien, 2004. S. 37. Laut Stephan Weichert setzt
spitestens mit den medialen Endlosschleifen der Bilder die Phase der Asthetisierung ein.
So sei das (Live-)Geschehen am 11. September etwa durch Kameraeinstellungen, Wiederho-
lungen und Zeitlupen dsthetisch tiberhoht worden. Vgl. Weichert: Von der Live-Katastrophe
zum Medien-Denkmal, 2003. S. 92; siche ebenso Bleicher: Lesarten des Wirklichen, 2003;
Weichert: Die Krise als Medienereignis, 2006; Ein Stiick Welt ist explodiert, 2011.

15 Vel. Hiippauf: Ground Zero und Afghanistan, 2002. S. 7.
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[d]er 11. September [...] zweifellos das meistfotografierte Ereignis in der Geschichte
des Fotojournalismus dar, seine mediale Reprisentation scheint jedoch die am
wenigsten differenzierte zu sein. [...] Eine Fiille von Bildern, und das Gefiihl, immer
dasselbe zu sehen.'®

Diese Charakterisierung der visuellen Reprasentation von 9711 legt Folgendes
offen: Das vielschichtige ,,Bildereignis“!” des 11. September 2001 steht einer
regelrechten Bilduniformierung in der Offentlichkeit gegeniiber. Dadurch lisst
sich ein umfangreich bildlich dokumentiertes, global verbreitetes Geschehnis
beobachten, das einer vermeintlichen Bilderarmut begegnet. Hans Peter Feld-
manns 9/12 front page stellt diese Diskrepanz zwischen Bilderflut'® und -armut in
den Mittelpunkt seines Werks. Wenn auch als Archivarbeit konzipiert, thematisiert
es beispielhaft die globale Vernetzung der Medienlandschaft.!” Dementsprechend
stehen die Fotowerke im Mittelpunkt der Werkaussage. Laut Ulrich Wilmers

16 Chéroux: Diplopie, 2011. S. 35. Paul konstatiert, dass bislang kein historisches Ereignis
derart héufig in Bildern und dazu erstmals in Echtzeit festgehalten worden ist. Vgl. Paul: 9/
11. Das Bild als Tat, 2011. S. 134 sowie; Paul: Das visuelle Zeitalter, 2016. S. 641.

17 Becker: 9/11 als Bildereignis, 2013.

18 Bine Auseinandersetzung mit einer blickschulenden Bildwissenschaft ist in Zeiten der
Massenmedien und Bilderfluten wichtiger denn je. Denn ,,[d]ie Quantitdt und Qualitét der
Bilder hat sich im Laufe der Geschichte stark verindert, unterstreicht Scholz. ,,Nicht nur hat
die Zahl der Bilder exponentiell zugenommen; es sind auch immer wieder neue Phinomene
hinzugekommen, auf die wir den Begrift des Bildes anwenden. [...] Inzwischen sind wir im
offentlichen wie im privaten Raum stindig von Bildern umgeben. Alle Lebensbereiche wer-
den zunehmend von bildhaften Zeichen geprigt. Scholz: Bild, 2010. S. 618 f. Daher muss
sich dieser gegenwirtigen Bilderflut bewusst gemacht werden. Dahingehend kann diese Stu-
die einen kleinen Beitrag leisten, die Bilderflut der Ereignisse des 11. September besser zu
verstehen.

19 Vgl. Wilmes: Hans-Peter Feldmann, 2012. S. 115. Keineswegs jedoch sollen die verschie-
denartigen Interpretationen des Geschehens in unterschiedlichen Sprachen und Schriftbil-
dern thematisiert werden. Dieser Aspekt wird vom Kiinstler nicht intendiert. Vgl. Wilmes:
Hans-Peter Feldmann, 2012. S. 115.
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sind diese in ihrer Gleichférmigkeit zeitlich synchron mit ihrer Verbreitung zu
Ikonen?® geworden.?!

Somit ist zu hinterfragen, aus welchen Ursachen dieses Phinomen resultiert.
Die offentliche Visualisierung der Terroranschldge ist innerhalb eines zunéchst
widerspriichlich erscheinenden Spannungsfelds aus einer Bilderflut repetitiver
Motive und einer gleichzeitigen Bilderarmut einer Motivvielfalt verortet. Dies
fiihrt zu der These, dass eine andere Perspektive auf die bildliche Darstellung
von 9/11 moglich werden kann, indem weitere Fotografien diesen blinden Fleck
teilweise ausleuchten bzw. bildlich komplementieren.

20 Der Begriff Ikone stammt vom griechischen Wort eikén ab, das wértlich iibersetzt Bild
bedeutet. Vgl. Scholz: Bild, 2010. S. 618. Ikonen werden als traditionelle Kult- und Hei-
ligenbilder der orthodoxen Ostkirche verstanden, die vordringlich dazu dienen, eine Ver-
bindung zwischen dem auf Holz Abgebildeten und dem*der Betrachter*in herzustellen.
Dariiber hinaus werden die verehrten Bilder als authentisches Abbild der dargestellten Hei-
ligen verstanden. Die Parallele, die der byzantinischen und der modernen Ikone gemeinsam
innewohnt, liegt fiir Hamann in ihrer massentauglichen Decodierung. Inhalte sind derart
aufgearbeitet und allgemeinkollektiv bekannt, dass sich konkrete Anhaltspunkte zur Interpre-
tation ergeben. Im sakralen Kontext nimmt die Ikone durch ihre Authentizitit, ein Zeugnis
Gottes zu sein, die Funktion als verehrungswiirdiges Kultbild ein. Somit sei der traditionellen
wie der Medienikone ihr Authentizititsanspruch gemein. Es entstehe der Eindruck unmit-
telbarer und authentischer Teilhabe entweder in Bezug auf gottliche Existenz oder in der
Anbindung an die Vergangenheit eines kollektiven Ereignisses. Vgl. Hamann: Visual History
und Geschichtsdidaktik, 2007. S. 44. Indem ikonische Bilder in vorgegebene Produktions-
und Reproduktionszusammenhénge gesetzt werden, profanisiere die Ikone ihre urspriing-
lich sakrale Bedeutung. Vgl. Fahlenbrach und Viehoff: Medienikonen des Krieges, 2005.
S. 359-363. Auch Stefanie Bunk dufert sich zur Ikonisierung, die fiir sie lediglich aus ,,per-
manente[r] Wiederholung und groBe[r] Reichweite resultiere. Bunk: Eine Demokratie der
Fotografien, 2004. S. 37.

21 Vgl. Wilmes: Hans-Peter Feldmann, 2012. S. 115. Zu Funktionsweisen des kollektiven
Gedichtnisses sowie seiner Entstehung aufgrund von visualisierten Représentationen histo-
rischer Ereignisse siche genauer Assmann und Assmann: Das Gestern im Heute. Medien
und soziales Geddchtnis, 1994. Den Begriff des kulturellen Gedéchtnisses prégt allen voran
die Forschung von Jan Assmann zu dieser Thematik. Siehe dazu Assmann: Das kulturelle
Geddchtnis: Schrift, Erinnerung und politische Identitit in friihen Hochkulturen, 1992.
Doch auch Maurice Halbwachs liefert diesbeziiglich grundlegende Erkenntnisse, indem er
sich von Assmanns Forschung differenziert und den Begriff des kollektiven Gedéchtnisses
benutzt. Siehe dazu Halbwachs, Maus und Lhoest-Offermann: Das kollektive Geddichtnis,
1985. Auf dem Gebiet der Kunstwissenschaft und im Speziellen in Bezug auf die Bedeu-
tung der Ikone im historischen Kontext sowie fiir ihren Stellenwert in der Kunstgeschichte
sieche ausfiihrlicher Belting: Bild und Kult, 2011.
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Das Alleinstellungsmerkmal der Terroranschlige vom 11. September
beschreibt Jean Baudrillard als ,,das Erlebnis der Bilder [...][,] unsere Ursze-
ne“.”? Die Bilder von 9/11 markieren in mehrfacher Hinsicht eine Zisur. Diese
betreffe den Beginn einer Darstellung der Terroranschlidge als Medienereignis
selbst, wodurch diese Zisur insbesondere in der Abfolge von Abbildung und
Ereignis deutlich wird.>? Erstmals wird die Darstellung selbst zum Ereignis und
nicht ldnger erfolgt deren visuelle Aufbereitung im Anschluss der Geschehnisse.
Gerhard Paul zufolge lasst dieser Aspekt einen neuen Bildtypus entstehen. Die-
ser generiert ihm gemiB Bildcluster, die sich zu einem Image®* des Ereignisses
verdichten.” Sicherlich priigt keine konkrete Einzelfotografie das Ereignis vom
11. September, dennoch steht das Bild der brennenden Tiirme signifikant fiir
die Geschehnisse und wird in der Folge zum Image.26 Dabher ist zu erortern, in
welcher Form die visuelle Reprisentation der Terroranschlidge konkret dargestellt
wird und ob die 6ffentlich zirkulierenden Fotografien fiir die Visualisierung dieses
Ereignisses reprisentativ sind.

22 Baudrillard: Der Geist des Terrorismus, 2003. S. 72.
23 Vgl. Paul: »Reality 9/11¢, 2013. S. 567.

24 Das Wort Image wird in dieser Studie als eine kollektive Vorstellung verstanden, die
den allgemeinen offentlichen Eindruck des Ereignisses bildet. Dem Wortursprung aus dem
Lateinischen entsprechend, bedeutet imago Bild und wird im Englischen ebenfalls fiir die
Bedeutung Bild verwendet. Dariiber hinaus versteht sich der Terminus in der Wissenschaft
als Bezeichnung einer inneren Wahrnehmung. Vgl. Holly: Image, 2012. S. 223 . Der Begriff
Image leistet hier im Gegensatz zum deutschen Bildbegriff eine Differenzierung zwischen
immateriellen Bildern, images, und materiell gebundenen Bildern, pictures. Vgl. Mitchell:
Das Leben der Bilder, 2008. Vorwort von Hans Belting, S. 7. Zur weiterfiihrenden Unter-
scheidung der Begriffe image und picture sieche Mitchell: Picture Theory: Essays on verbal
and Visual Representation, 1994. sowie Reinhéckel: Traumatische Texturen, 2012. S. 46.
Zur Diskussion iiber immaterielle Bilder sieche Bredekamp: Drehmomente — Merkmale und
Anspriiche des iconic turn, 2005. S. 16.

25 Vgl. Paul: >Reality 9/11<,2013. S. 568. Hofmann bemingelt, dass zitierfihige Images stets
unbestimmt mehrsinnig und relativ kontextabhéngig sind. Vgl. Hofmann: Wie deutsch ist die
deutsche Kunst?, 1999. S. 18. Susanne Kolter vertritt sogar die Meinung, dass 9/11 in ein fes-
tes Bild- und Emotionscluster gebiindelt ist. Vgl. Kolter: Architecture Criente, 2008. S. 346.
Demnach bildeten sich neue Bildcluster, die von Einzelbildern bisheriger historischer Ereig-
nisse zu unterscheiden sind. Vgl. Paul: »Reality 9/11<, 2013. S. 568. Die Fotografie Terror
of War von Nick Ut aus dem Vietnamkrieg, auch bekannt als Napalmmdidchen, belegt Paul
zufolge die Reduzierung des Vietnamkriegs auf eine einzelne Fotografie.

26 Dieser Aspekt lisst sich ebenso in der Studie Sebastian Badens nachvollzichen. Vgl.
Baden: Das Image des Terrorismus im Kunstsystem, 2017. S. 1.
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Das Phidnomen der Vereinheitlichung des Bildmaterials ist nicht durch einen
Mangel an Bildern zu erklidren, sondern resultiert aus einem ,,Konzentrierungspro-
zess“?’ weltweiter Nachrichtenorganisationen. Dies ergibt die Untersuchung von
Chéroux zur Bildpolitik des 11. September.?® Diese fokussiert sich auf Fotogra-
fien abseits der offentlichen Bildflache. Ungeachtet dessen wird zunéchst nidher
darauf eingegangen, wie die Visualisierung der Anschldge allen voran auf den
Titelseiten US-amerikanischer Medien, aber auch im kollektiven Gedéachtnis mit-
tels ikonischer Fotografien® stattfindet. Chéroux’ zuvor erwihnte Untersuchung
Diplopie. Bildpolitik des 11. September® beschiftigt sich mit der &ffentlichen
Visualisierung der Terrorfotografien.’! Sein Essay adressiert die Funktionsweisen
der Visualisierung von 9//7 und geht den Mechanismen nach, die der Steue-
rung der Bildauswahl zugrunde liegen. Im Fokus stehen die Titelseiten globaler
Printmedien, diese sind schlieB8lich

[...] die sichtbarste Manifestation eines anderen Hohepunktes [...]. Aufgrund ihrer
visuellen Wirksamkeit, ihres symbolischen Vermogens und ihrer Evokationskraft sind
die Fotografien der ersten Seite echte Sinn-Kondensate, die [...] das Wesentliche des
Ereignisses ausmachen.??

27 Chéroux: Diplopie, 2011. S. 46.
28 Vgl. Chéroux: Diplopie, 2011. S. 47.

29 Eine Definition dieses Begriffs und seine Verortung im fachlichen Diskurs folgt in Kapi-
tel 1.4 im vorliegenden Abschnitt.

30 Der Originaltitel des Essays lautet Diplopie. L’image photographique & I’ere des médias
globalisés. In einer deutschen Ubersetzung ist es von Robert Fajen iibersetzt 2011 bei Kon-
stanz University Press unter dem Titel Diplopie. Bildpolitik des 11. September erschienen.
Vgl. ebenso Chéroux: Das Déja-vu des 11. September, 2011; The Déja-vu on Septem-
ber 11: An Essay on Inter-Iconocity, 2018. Da bereits an dieser Stelle eine ausfiihrliche
Betrachtung der Analysen Chéroux® erfolgt, finden seine Ausarbeitungen zur Bildpolitik im
Forschungsstand in Kapitel 1.5 des vorliegenden Abschnitts keine erneute Erwihnung.

31 Neben den Analysen des Fotohistorikers erscheint ein weiterer Aufsatz dieses Themas von
Donna Spalding Andréolle. Sie beschiftigt sich ebenso mit der Thematik der motivischen
Uniformierung der Titelseiten und bildlicher Repetitionen. Vgl. Spalding Andréolle: Media
Representation of ,,the Story of 9-11* and the Reconstruction of the American Cultural
Imagination, 2003.

32 Chéroux: Diplopie, 2011. S. 17 f.
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In zwei Hauptteilen widmet sich die Untersuchung sowohl der Motivik als auch
inhaltlichen Analogien einer Medienikone in Bezug auf weitere Geschichtsbil-
der. Im ersten Teil erfolgt eine quantitative Motivstudie der Titelseiten. Chéroux
begriindet darin die durch Skonomische Faktoren bestimmte Gleichformigkeit
der Titelseiten von Printmedien der USA. Das Ergebnis seiner Auswertung von
400 Titelfotografien verdeutlicht, dass 299 Abbildungen einer einzigen Agen-
tur — Associated Press — zuzuschreiben sind.’> Der zweite Teil der Studie ist
eine qualitative Untersuchung einiger ikonisch gewordener Fotografien. Diese
unterscheiden sich von den Fotografien der Titelseiten. Sie werden auf ihren
bewussten Einsatz im Hinblick auf bisherige historische Kriegsfotografien hin
untersucht, um das absichtsvolle bildliche Herstellen von Analogien zu histo-
rischen Darstellungen US-amerikanischer Geschichtsereignisse zu hinterfragen.
Das Ergebnis offenbart die bewusste Ansprache des US-amerikanischen Bildge-
dichtnisses, die Bilder des Zweiten Weltkrieges aus Pearl Harbor und Iwo Jima
hervorrufen soll. Thm gemill wurde beabsichtigt, die US-Amerikaner*innen zu
einer bestimmten Haltung im Krieg gegen den Terror zu lenken und zugleich ein
Feindbild entstehen zu lassen.>*

Chéroux ordnet die 400 Titelseiten zundchst nach Bildtypen und widmet sich
deren Analyse. Die Auswahl verdeutlicht, dass innerhalb der Grundgesamtheit
der Bilder auf den Titelseiten der amerikanischen Zeitungen vom 11. und 12.
September 2001 sechs Motive besonders bevorzugt wurden.3> Das Motiv der Feu-
erwolke, verursacht durch die Kerosinexplosion beim Einschlag in den Stidturm
des WTC, ist auf 41 Prozent aller amerikanischen Titelseiten zu sehen und somit
das am hiufigsten verwendete Motiv.>® Daraus resultiert folgender Widerspruch,
der Fragen aufwirft: So sind Fiinfsechstel der Darstellungen auf den Titelseiten
in lediglich sechs Bildtypen gegliedert und in 30 unterschiedliche Bilder unter-
teilt.’” In diesem Zusammenhang wird der ,ikonographische Mangel“*® durch

33 vgl. Chéroux: Diplopie, 2011. S. 17, 47.

34 Vgl. Chéroux: Diplopie, 2011. S. 89-91.

35 Vgl. Chéroux: Diplopie, 2011. S. 19.

36 Mit einem Anteil von 17 Prozent ist die Rauchwolke vor dem klaren, blauen Himmel
Manhattans gedruckt worden. Die Ruinenbilder des WT'C sind mit lediglich 14 Prozent auf
US-amerikanischen Titeln zu finden. Die Motivik des sich den Tiirmen nihernden zweiten
Flugzeugs 175 ist mit 13,5 Prozent in erstaunlich geringer Anzahl gedruckt worden. Szenen
der Massenpanik (6 Prozent) sowie drei eine amerikanische Flagge inmitten der rauchen-
den Triimmer des WT'C hissende Feuerwehrleute (3,5 Prozent) werden in sehr geringer Zahl
getitelt. Vgl. Chéroux: Diplopie, 2011. S. 19-21.

37 Vgl. Chéroux: Diplopie, 2011. S. 21, 24.

38 Chéroux: Diplopie, 2011. S. 24.
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bildliche Repetitionen zwischen den Fotografien iiberhoht. So hat eine Viel-
zahl von Aufnahmen das WTC und dessen Zerstérung zum Gegenstand.>® Die
Bildtypen zeichnen sich durch ihren Mangel an Abbildungen menschlicher Prot-
agonist*innen aus. Demgegeniiber ist die Wolke das hdufigste Motiv innerhalb
der sechs Gruppierungen. In Erscheinung tritt sie sowohl in Form der Feuer-
wolke als auch in Gestalt der Rauchwolke, die iiber Manhattan steigt.** Dies ist
eine spannende Erkenntnis, stellt Feldmanns Werk doch zum Grofteil die bren-
nenden Tiirme oder die Rauchsdule iiber Manhattan vor, wodurch diese These
untermauert wird.*!

Zudem verringert sich der Korpus an Pressefotografien erheblich, wenn
,Schreckensbilder*> von Verletzten und Stiirzenden — dem ,ungeschriebenen
Konsens nach tabuisiert“*3 — exkludiert werden. Dies begiinstigt die Fokus-
sierung auf Fotografien, die sinnbildhaft fiir das Ereignis stehen und die
nicht-menschlichen Attribute der Terroranschlidge illustrieren — den Flugzeug-
einschlag, die brennenden Tiirme, die Rauchwolke oder die Triimmer. So bringt
der 11. September, anders als oftmals dargestellt, sehr wohl eine Auswahl an
,,Schockbildern“** hervor. Jedoch verhiilt sich die Anzahl von ihnen ,;umgekehrt
proportional zum Maf des Leids, das sie darstellen“.*> Auch dieser Aspekt bildet
eine Leerstelle im Bildkonvolut von 9/11.

Der offentliche Bilderkanon wird somit aus Fotografien auf den Titelseiten
gespeist, die sich marginal unterscheiden, sowie aus einigen Medienikonen*®,
denen durch kiinstlerische Gestaltung oder Symbolzuweisung eine besondere

39 Demnach miissen 71,5 Prozent der Fotografien der Titelseiten das Motiv der Tiirme ein-
beziehen, da die Kategorie des Feuerballs, der Rauchwolke und des Anflugs des zweiten
Flugzeugs allesamt die Tiirme in unterschiedlicher Form beinhalten.

40 ygl. Chéroux: Diplopie, 2011. S. 24. Im Gegensatz dazu ist auf den analysierten Titelsei-
ten nur viermal das Pentagon bildlich thematisiert worden, wo sich ebenfalls ein Terroran-
schlag an diesen Tag ereignet. Kein einziges Foto zeigt dagegen die Absturzstelle des Fluges
93 im Raum Pittsburgh. Dort stiirzt ein weiteres gekapertes Flugzeug ab. Vgl. Chéroux:
Diplopie, 2011. S. 24.

41 Die drei wichtigsten Hypothesen, die der Autor als Erklirung fiir das Paradoxon der
Bilduniformierung aufstellt, sind neben dem zentralen Monopol einiger weniger Presseagen-
turen, die bildliche Wiederholung als Strategie der Traumabewiltigung und der durch die
Medien selbst auferlegten Zensur. Vgl. Chéroux: Diplopie, 2011. S. 35-37.

42 Jahn-Sudmann: The Falling Man, 2010. S. 167.

43 peeters: 9/11 und das Insistieren des Alltags, 2009. S. 209.

4 Geimer: Fotos, die man nicht zeigt, 2006. Siehe zu dieser Thematik ebenso: Barthes:
Schockfotos (1957), 2006.

45 Chéroux: Diplopie, 2011. S. 39.
46 Zur Diskussion und Definition dieses Begriffs siehe Abschnitt 1.4.
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Stellung beigemessen wird.*’ Dariiber hinaus kursieren Fotografien, die als Iko-
nen in der Forschung analysiert werden.*® Den 30 Fotografien der Titelseiten wird
diese Titulierung jedoch nicht zuteil. In der 6ffentlichen visuellen Reprisentation
stehen die dokumentarischen Pressefotos der Titelseiten den als Medienikonen
apostrophierten Fotografien gegeniiber. Die Motivik der Medienikonen eroffnet
eine chronologische Nachzeichnung des Ereignisses, sodass sie als motivischer
Kontrast den zumeist verdffentlichten Titelbildern gegeniiberstehen. Denn der
Bildkorpus, den Chéroux aus den 30 symbolisch sortierten Fotografien der Titel-
seiten aggregiert, erdffnet eine motivische Liicke. In ebendiese fiigt sich die
vorliegend herangezogene — von Medienikonen abgeleitete — Sortierung ein.

Daraus resultiert eine auf den Medienikonen begriindete, chronologische Sor-
tierung der Hauptwerke der Studie. Dariiber hinaus bilden die Medienikonen
den Anschlusspunkt, um eine hervortretende Verbindung von dokumentarischem
Wert mit kunsthistorischem Gehalt herzustellen. Die Sortierung ist gleichsam aus
der Intention zu begriinden, mit dieser chronologischen Nachzeichnung einen
differenzierteren, heterogeneren Blick auf die Ereignisse des 11. September zu
ermoglichen. Die sinnbildliche Gewichtung von kollektiv Erlebtem verwehrt
dabei zwar die Herstellung von Analogien historischer Bilder, jedoch werden
in den Analysen weitere Perspektiven auf Vorbilder und visuelle Traditionen
erdffnet. Die Medienikonen hingegen bilden das Verbindungsstiick zwischen
der symbolischen Sortierung und der Chronologie der Ereignisse. Daher bieten
sie sich an, das Bindeglied zwischen dem offentlichen Bilderkanon und dem
Werkkorpus dieser Studie zu sein.

47 Wichtig zu betonen ist hierbei, dass sich diese Untersuchung der Bildtypen von Chéroux
einzig auf die Fotografien der Titelseiten der Presse bezieht. Diese werden ausdriicklich nicht
als Medienikonen betitelt.

48 Diese nehmen aufgrund ihres kiinstlerischen Werts sowie inhaltlichen historischen Analo-
gien eine Sonderstellung in der visuellen Représentation ein, ohne dabei als Voraussetzung
fiir diese Kategorisierung in der Presse unmittelbar um den Anschlagszeitpunkt veroffent-
licht worden zu sein. Diese Medienikonen und ihr Funktionieren im kollektiven Geddchtnis
sind Gegenstand des zweiten Teils von Chéroux‘ Untersuchung. Vgl. Chéroux: Diplopie,
2011. S. 89-91.
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Wenn die These aufgestellt wird, dass sich 9711 als bildliches Phinomen bei
gleichzeitiger uniformierter Motivarmut darstellt, ergibt sich daraus die Frage
nach weiteren Fotografien, die dieses Ereignis abbilden.*® Einige Ausstellungen
setzen sich mit der Wirkung und der kiinstlerischen Rezeption von Terrorbildern,
insbesondere des 11. September, auseinander.”® In der Folge entstehen Bildbinde
und Ausstellungskataloge, die weitere Abbildungen der Terroranschlédge biindeln.
Der Fotograf Joel Meyerowitz fasst seine Fotografien des Triimmerfelds und
der Ruinen des WT'C im Band Aftermath (2006) zusammen, wihrend die Foto-
agentur Magnum einen kommentierten Bildband unter dem Titel New York
September 11 (2002) herausbringt.’' Der umfangreichste Bildband resultiert aus
dem weltweiten Ausstellungsprojekt Here is New York. A democracy of photo-
graphs (2002).5? Dieses Fotobuch zeichnet sich nicht zuletzt durch seine Vielfalt
aus, sondern besticht durch eine auflergewohnliche Konzeption des vorange-
gangenen gleichnamigen Ausstellungsprojekts. Da es vornehmlich Fotografien
zusammenfasst, die abseits des offentlichen Bilderkanons kursieren, bietet es sich
fiir eine exemplarische Untersuchung an. So wird mittels der Fotografien aus Here
is New York die offentliche visuelle Représentation des Ereignisses kontrastiert.
Das Ziel dieser Studie besteht darin, die Fotografien aus dem Band Here is
New York im Dazwischen aus Bilderflut und Bilderarmut kunsthistorisch zu ver-
orten. Damit beleuchtet die Analyse die tatsdchlich existierende, visuelle Vielfalt

49 Die Diskrepanz zwischen der Vielzahl an Bildern und der geringen Differenz in der Repri-
sentation der Presse ldsst sich mit einem geringen Korpus an Bildern erkldren, der den
Agenturen angesichts der Panik und Dringlichkeit des Ereignisses sofort nach den Anschli-
gen zur Verfiigung steht. Vgl. Chéroux: Diplopie, 2011. S. 35. Dariiber hinaus ist es wichtig
zu betonen, dass die Uniformierung der Titelseiten staateniibergreifend funktioniert und nicht
blof die US-amerikanische Tagespresse betriftt. Britische, deutsche, franzosische sowie ara-
bische Zeitungen berichten gleichermaflen mit denselben Bildtypen. Vgl. Chéroux: Diplopie,
2011. S. 33; Weiterfiithrend vgl. Fahmy: Many images, one world: An analysis of photographic
framing and photojournalists’ attitudes of war and terrorism, 2003. S. 108.

30 Die markantesten Beispiele sind die Ausstellung unheimlich/vertraut im C/O Berlin vom
10.9.2011 —4.12.2011 vgl. dazu Hoffmann und Assmann: unheimlich vertraut / Bilder vom
Terror, 10.9.2011 — 4.1.2012. sowie die jlingste Ausstellung Mindbombs. Visuelle Kulturen
politischer Gewalt der Kunsthalle Mannheim, 10.9.2021 — 24.4.2022 kuratiert von Sebas-
tian Baden. Vgl. dazu Baden, Fuhrmann und Holten: MINDBOMBS - Visuelle Kulturen
politischer Gewalt, 10.9.2021 — 24.4.2022.

S1Vgl. Meyerowitz: Aftermath World Trade Center archive, 2006. sowie Magnum-
Fotografen und Halberstam: New York September 11, 2002.

52 Vgl. Peress, George, Shulan und Traub: Here is New York, 2002.
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der Leerstelle zwischen der motivisch gesehen einseitigen Bebilderung und der
vermeintlichen, rein quantitativen Bilderflut von 9/11 exemplarisch. Aus kunsthis-
torischer Perspektive heraus liefert die Untersuchung ein alternatives Verstdndnis
fiir die visuelle Représentation solcher vormals rein dokumentarischer Fotogra-
fien. Im Zuge der Studie ergeben sich Beziige oder Differenzen zu kunsthistorisch
tradierten Motiven oder Darstellungsformen.>® Auf diese Weise wird ein alterna-
tives Bild der Terroranschldge gegeniiber dem medial gepréigten Bild gezeichnet.
Dieses zeigt durch Referenzen zu kunsthistorischen Bildtraditionen Differenzen
sowie Ahnlichkeiten auf und ermoglicht einen Perspektivwechsel auf die visuelle
Représentation von 9/71. Als bildliche Verdichtungen eines politischen Diskur-
ses vermitteln die Fotografien aus Here is New York bestimmte Motivtraditionen.
Gleichzeitig ergeben sich daraus anhand kunsthistorischer Konzeptionen Dar-
stellungsmodi, die bereits der Motivik der deutlich verbreiteteren Medienikonen
bedingt eigen sind.

Mit der Vorstellung von Feldmanns Werk 9/12 front page und Chéroux’ Ana-
lyse der Bildpolitik des 11. September wurde auf die uniformierte visuelle

33 Als Besonderheit solcher fotografischen Archive, wie der Korpus dieser Arbeit auch
gefasst werden kann, stellt sich innerhalb ihrer Untersuchung stets das Spannungsfeld zwi-
schen dem dokumentarischen Potenzial der Fotografie und ihrem kiinstlerischen Gehalt her-
aus. Der Begriff des Kunstwerks ist in diesem Fall jedoch vor der Folie der besonderen
Stellung als kiinstlerische Verarbeitung von gesellschaftlicher Wirklichkeit zu betrachten und
stiitzt sich nicht auf eine klassische Asthetik. Vgl. Bunk: Eine Demokratie der Fotogra-
fien, 2004. S. 38. Hierbei ist zu betonen, dass der Begriff Asthetik in dieser Studie als die
Wahrnehmung von Fotografie definiert ist, wie sich Martin Warnke in der Diskussion zur
Tagung Bilder des Terrors — Terror der Bilder am 8. und 9.11.2002 im Warburg-Haus in
Hamburg duflert: ,,Also Asthetik heiBt wortlich ,Wahrnehmung* und nichts anderes [Her-
vorhebung im Original].* Diskussion: Apokalypse how, 2003. S. 199. Jiingste Ausstellungen
zur Kriegsfotografie etwa im Museum Kunstpalast in Diisseldorf vgl. Beckmann und Korn:
Fotografinnen an der Front von Lee Miller bis Anja Niedringhaus, 8.3. — 10.6.2019. sowie
die Einzelausstellung der verstorbenen Kriegsfotografin Anja Niedringhaus im Kélner Kdithe
Kollwitz Museum. Vgl. Niedringhaus, Fischer und Winterberg: Anja Niedringhaus: Bilder-
kriegerin, 29.3. — 30.6.2019. beschiftigen sich eingehend mit dem durchaus anspruchsvollen
Umgang von ésthetischen aber dennoch thematisch heiklen und bisweilen auch grausamen
Fotografien. Auch Kunstkritiker*innen wie Susan Sontag nehmen sich der Diskussion die-
ser Thematik eingehend an. In ihrem Essayband Uber Fotografie (2005) und schlieBlich
im spéteren Schriftwerk Das Leiden anderer betrachtet (2013) stellt Sontag den Umgang
und die Betrachtung von Schreckensfotografien in Frage und diskutiert dabei sowohl die
Kriegsmalerei des Zweiten Weltkrieges, als auch die Kriegsfotografie im Allgemeinen sowie
den Fotografien der Konzentrationslager aus der Zeit des Nationalsozialismus‘. Vgl. Sontag:
Uber Fotografie, 1980; Das Leiden anderer betrachten, 2013. Doch die Auseinandersetzung
mit dem Umgang von Griuelfotografien wiirde den Rahmen dieser Arbeit sprengen und wird
daher nicht eingehender betrachtet.
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Reprisentation aufmerksam gemacht. Feldmann stellt die Egalitit der Presse-
fotografien innerhalb kiinstlerischer Verarbeitung dar, wihrend Chéroux durch
wissenschaftliche Analysen auf diese Problematik aufmerksam macht.

Die Vergleichbarkeit der einzelnen Komponenten von 9/12 front page lasst
Kunstwerk und statistische Interpretation zur Nutzung von Bildern in der Bericht-
erstattung iiber den 11. September verschwimmen.>* Feldmann stellt in Aus-
stellungen Zeitungsseiten als Ready-made aus und erhebt diese zu historischen
Dokumenten, wie Sebastian Baden in seiner Dissertation feststellt.>> Diskutiert
wird, dass sich das historische Dokument nicht aufgrund dieser Bildergalerie an
Titelseiten als Ready-made definiert. Vielmehr werden diese Zusammenstellung
und das Paradoxon der Bilduniformierung an sich als Kunstwerk in das Museum
tiberfiihrt. Der Kiinstler ldsst die Ikonisierung der Titelbilder, die sich aus der
globalisierten Mediensphére ergibt, zur Kunst werden. Und so sind nicht die Zei-
tungen das eigentliche historische Dokument, sondern die Fotos, die zum Sinnbild
des Ereignisses werden. Feldmann historisiert diese Fotografien und wirft infol-
gedessen die Frage auf, welches Wirkungspotenzial sich dahinter verbirgt. Daran
schliet die Frage an, ob sich dieses Potenzial auch in Fotografien duBert, die
abseits des Offentlichen Bilderkanons stehen. Funktionieren diese Fotografien auf
Grundlage kunsthistorischer Bildtraditionen und lassen sich darauthin visuelle
Topoi aufdecken, die die bildliche Reprisentation von 9/11 priagen? SchlieBlich
gehen die Bilder des 11. September als populdre Ikonen in die globalisierte Bild-
sphire ein, wie Heide Reinhickel betont.® Indem sie sich durch ihre symbolische
Qualitdt und Ausdruckskraft auszeichnen, werden ,,Aufnahmen eines ikonok-
lastischen Bildakts [generiert], die selbst wiederum zur Ikone des beginnenden

54 Vgl. Baden: Das Image des Terrorismus im Kunstsystem, 2017. S. 438.
5 Vgl. Baden: Das Image des Terrorismus im Kunstsystem, 2017. S. 439.

56 ygl. Reinhickel: Traumatische Texturen, 2012. S. 44. Vgl. weiterhin zur Definition der
globalen Ikone: Haustein: Global icons: Globale Bildinszenierung und kulturelle Identitdit,
2008 besonders S. 193-232. Vgl. hierzu auch den Ausstellungskatalog Fischer-Hausdorf und
Grunenberg: Tkonen: was wir Menschen anbeten, 19.10.2019 — 1.3.2020. Kunsthalle Bre-
men, sieche Abb. S. 352, genauer den Beitrag von Jasmin Mickein: Iconic People — Iconic
Moments. Zeitlos oder Zeitgeist?, S. 353. Man bedenke auch die zahlreichen Berichte in
Print- sowie Bewegtmedien zum 20. Jahrestag der Anschldge am 11. September 2021. Felix
Hoffmann ist gar der Meinung, dass beinahe kaum ein Geschehnis in die Geschichte ein-
gegangen ist, das durch ein konkretes Bild im kollektiven Gedéchtnis verankert und so zum
Sinnbild des Terrors geworden ist. Dabei bezieht er sich auf den Filmstill des herannahenden
zweiten Flugzeugs und den bereits brennenden Nordturm. Vgl. Hoffmann: Bildidentititen,
2011. S. 22.



