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         I. ... Brüder in eins nun die Hände!
 Es war ein gelungenes Schauspiel. Am 13. September 1993 unterzeichneten der 
damalige israelische Ministerpräsident Itzhak Rabin und der PLO-Vorsitzende Jassir 
Arafat die so genannte Osloer Prinzipien-erklärung – nicht etwa in Oslo, sondern in 
Washington. US-Präsident Bill Clinton nutzte den Kontrakt zu einer symbolträchtigen 
Inszenierung, bei der nichts dem Zufall überlassen blieb. Rahm Emanuel, der Berater 
des Präsidenten und Regisseur der Stücks, hatte beispielsweise dafür gesorgt, dass es 
bei der Zeremonie nur einen Stuhl gab – so waren alle Beteiligten dazu gezwungen, 
sich nach der eigentlichen Unterzeichnung stehend zu versammeln. 
Was dann folgte, gereichte jedem Visualisierungskünstler zur Ehre: “Durch 
burschikoses Handreichen gelang es Clinton, die Aufmerksam-keit des merkwürdig 
unbeteiligt dreinschauenden Rabin auf sich zu ziehen und durch seine anschließende 
Hinwendung zu Jassir Arafat auf diesen weiterzulenken. Im rechten Augenblick trat der 
Präsident zurück, und die gleichsam allein gelassenen Erzfeinde wurden durch die über 
ihnen ausgebreiteten Arme des Gastgebers gedrängt, das Abkommen nun mit 
Handschlag zu besiegeln. In einem geradezu malerischen Patronatsgestus […] 
übernahm Clinton die aus der christlichen Ikonographie geläufige Geste, die unter den 
ausgebreiteten Armen die Schutzbefohlenen versam-melt. Dadurch wurde die  Szene zu 
einer letztlich ganz auf den amerikani-schen Präsidenten ausgerichteten 
Komposition.”(Marion G. Müller)  



  

Präsident Bill Clinton, Jassir Arafat und Itzhak Rabin
 am 13. September 1993 vor dem Weißen Haus 
in Washington, 
Foto: Ron Edmonds.



  

Die sorgfältig inszenierte Fotografie von 1993 gemahnt nicht an die christliche 
Bildsprache allein. In ihr ergänzen sich vielmehr zwei Symbolhandlungen, die wir weit 
zurückverfolgen können: der Handschlag, der sich als bewusste Geste der 
Verständigung und Bindung spätestens seit dem 6. vorchristlichen Jahrhundert im 
griechischen Kulturraum nachweisen lässt, und die Versammlungs- und Schutzgeste 
Clintons, dessen offene, weit ausgestreckte Hände Arafat und Rabin – ohne sie zu 
berühren – zusammenführen.
 
In der Geschichte der Bildsprache zeichnet diese Haltung den Mächtigen aus, der es 
kraft seiner Stärke vermag, andere in seine Obhut zu befehlen. Das Foto spielt daneben 
auf eine weitere visuelle Tradition an: die Darstellung von Überlegenheit durch 
Körpergröße. Clinton überragt Arafat und Rabin um Haupteslänge. So gelingt es ihm, 
perspektivisch trotz eines Schritts zurück nicht in den Hintergrund zu treten. Und noch 
etwas an dieser Figurengruppe kennen wir bereits aus vorklassischer Zeit: Die 
Versinnbildlichung (göttlichen) Beistands dadurch, dass die Schutzmacht ruhig hinter 
dem Schützling steht. 

 



  

Die Dramaturgie von Washington, die auf den ersten Blick in bester Aufklärungs-
tradition drei Weltreligionen friedlich versammelt, verfolgt bei näherem Betrachten 
einen anderen Plan. Ihr geht es darum, den Führungsanspruch der USA zu festigen – 
bei gleichzeitig Rabin und Arafat auferlegter Gleichrangigkeit, symbolisiert durch den 
Handschlag. Kombiniert mit der symbolischen Umarmung (oder dem Patronatsgestus”) 
soll der Handschlag Friedenswillen, Friedfertigkeit und durch die Großmacht USA 
garantierte Befriedung der Krisenregion im Nahen Osten visualisieren. Diese 
Inszenierung gewann sogar einen Preis. Von der Welt wahrgenommen und für wahr 
angesehen, erhielten Rabin und Arafat (sowie Shimon Peres) 1994 nicht zuletzt dank 
dieses um die Welt gegangenen Fotos den Friedensnobelpreis.   

(Die Autonomiebehörde der Palästinenser hat 1994 überdies eine Sonderbriefmarke mit 
dem historischen Händedruck herausgegeben. Dennoch ist auf Dauer gesehen kein 
Frieden gestiftet worden, ebenso wenig wie 1978 nach dem Friedensnobelpreis für 
Anwar al-Sadat und Menachem Begin; auch hier war übrigens eine gemeinsame 
Handschlag-Inszenierung mit dem damaligen US-Präsidenten Jimmy Carter 

vorangegangen. )



  
Goldmünze des römischen Kaisers Commodus, 185 n. Chr.



  

Ein interessanter Hinweis auf die Bedeutung pathetisch inszenierter Symbolhandlungen 
ergibt sich aus dem Vergleich des Fotos von Washington mit einer mehr als 1800 Jahre 
älteren Darstellung. Im Jahre 185 ließ der römische Kaiser Commodus (ermordet 192) 
Goldmünzen mit der Aufschrift CONC(ordia)  MIL(itum), Eintracht der Truppen, 
schlagen. Münzen bildeten bekanntlich das einzige Massenmedium der Antike – wir 
können diese Emissionen also dem Pressefoto des Jahres 1993 zur Seite stellen. 

Das Bild auf dem Revers zeigt den Kaiser hinter zwei Gerüsteten stehend, mit 
ausgebreiteten Armen seine Hände um die Schultern der beiden Offiziere legend und 
sie zum Handschlag aufeinander zu zwingend. Er wollte offensichtlich Zwietracht in 
den Legionen aus dem Wege räumen und hatte dazu die Kommandierenden mit ihren 
Standarten geladen. Weil mehrere Emissionen dieser Goldmünzen überliefert sind, 
ergibt sich, dass der Kaiser die Öffentlichkeit des Reiches mittels eines politischen 
Bildes über die wieder gewonnene Eintracht und Treue – concordia und fides – der 
Truppen informieren wollte. Vorausgegangen war ein Konflikt unter der Truppen-
führung im römischen Britannien, den schuldigen Präfekten Perennis traf damals das 
Todesurteil.



  

Die Commodus-Münze ist in der Numismatik ein Unikat. Doch die den Zusammenhalt 
und die Kaisertreue des Militärs beschwörenden Inschriften finden sich schon früher – 
auf dem Revers meist versehen mit dem Motiv des Händedrucks, ein Symbol, das 
besonders Kaiser Nerva (96-98) häufig verwendete. Schwierigkeiten mit ehrgeizigen 
Oberkommandierenden, unzuverlässigen Verbündeten und Ähnliches sind aber auch 
von anderen römischen Kaisern öfter mit derlei Losungen (Concordia militum, 
Concordia Augustorum) über das Medium Münze publiziert worden, von ähnlichen 
Bildformeln begleitet. Diese Publizität war im römischen Herrschaftsverständnis 
unabdingbar. 
Wer auf den Staat Einfluss nehmen wollte, musste zeigen, dass andere ihn unterstützten 
und anerkannten. Konflikte, sei es durch fehlende Klientel oder aufmüpfige Truppen, 
mussten daher nicht nur rasch beigelegt werden; mindestens ebenso wichtig war es, der 
Öffentlichkeit die wieder gewonnene Stärke, die zurück eroberte Loyalität zu beweisen. 
Erst die demonstrierte Huldigung und Anerkennung anderer schützten vor dem 
Vergehen der Macht. Insofern ist die Commodus-Münze mehr als eine Selbstdar-
stellung des Kaisers; sie ist zugleich eine Selbstvergewisserung des von (berechtigter) 
Furcht vor Attentaten getriebenen Kaisers.



  

Was haben die Fotografie von 1993 und die Münze von 185 gemeinsam? Zunächst die 
Publizität. Vor dem Weißen Haus war die Weltpresse versammelt, die den vermeint-
lichen Schnappschuss in eine global rezipierte Friedensikone umprägte. Die 
Goldmünze des Commodus war vermutlich für die Soldzahlungen des Offizierskorps 
bestimmt, so dass der Kaiser seine Botschaft über eine wichtige Zielgruppe in den 
Wirtschafts- und Kommunikationskreislauf des Reiches einführte. Die mehrfache  
Emission wertvoller Goldmünzen (es handelt sich um Aurei von je über sieben Gramm 
Gewicht) offenbart sich als vormoderne Analogie zur Präsenz der Presse vor dem 
Weißen Haus 1993. Darüber hinaus besitzen Foto und Münze eine strukturelle Nähe, 
die auf eine Grund-form politischer Gestik hindeutet. Unter der Rubrik politische 
Ikonografie betrachtet, bildet die Inszenierung von Washington 1993 eine Variante zur 
römischen Goldmünze des Jahres 185. 

Die Körpersprache beider Bilder enthält das Moment formalisierter pathetischer 
Feierlichkeit, die man, dem Kunsthistoriker Aby Warburg folgend, als Pathosformel 
bezeichnet.Warburg meinte damit wiederkehrende, normativ bestimmte Bewegungen  
des Körpers, die die Künstler der Renaissance aus der Antike entliehen, um große 
Leidenschaften in Superlativen der Gebärde auszudrücken – sie nutzten äußere 
Bewegungen, um innere Zustände darzustellen. Warburg kam im Vergleich mit der 
Antike zu dem Schluss, dass historische Perioden durch kohärente Wahrnehmungs- 
und Gefühlsmuster charakterisiert würden und ihr Ausdruck nach einer bestimmten 
Form verlange. 



  

Er stellte zugleich fest, dass manche bildlichen Ausdrücke losgelöst von Zeit und Ort 
verständlich seien und Jahrhunderte überdauerten. In dieser universell, intuitiv zu 
erfassenden Körpersprache sah Warburg die Möglichkeit für den Betrachter, ein 
Kunstwerk genuin zu begreifen. Damit war die Idee der Pathosformel nicht nur ein 
Mittel der künstlerischen Befreiung von der Darstellungs-Starrheit des Mittelalters, die 
nahezu ohne körperliche Bewegung ausgekommen zu sein schien. Sie war auch eine 
emphatische Selbstbefreiung des Betrachters und passte gut in den historischen Kontext 
mit der Aufbruchstimmung vor allem der ober-italienischen Städte in der Renaissance.
Wie gut wiederum Warburgs Theorieansatz in seine Zeit passte, hat Warnke 
beschrieben: Der Begriff nehme “künstlerische und politische Erfahrungen auf, wie sie 
um 1900, auch unter Nietzsches Einfluß, gegen das erstarrte System des Wilhelmini-
schen Reiches mobilisiert worden waren.” (Warnke)                                                         
 Die von Warburg erkannte Tradierung von Bildformeln emotionaler Intensität lässt 
sich am Beispiel des Handschlags bzw. Händedrucks als Gestus unkriegerischer 
Annäherung und Verständigung gut verfolgen.



  

Kaiser Nerva

Concordia exercituum



  

Ttelblatt der Zeitschrift „Volk 
und Reich“ 1928



  

Seit der Frühen Neuzeit wird das Motiv auf Medaillen zu Friedensschlüssen, 
dynastischen Verbindungen und so weiter gerne gebraucht. Auf der Medaille zur 
Eröffnung des Kaiser-Wilhelm-Kanals (heute: Nord-Ostsee-Kanal) 1895 reichen sich 
Meergöttinnen die Hände; im 20. Jahrhundert wird der Handschlag von den Rechten 
(“Wir wollen heim ins Reich”, Saar 1935; “Ein Volk, ein Reich, ein Führer”, 
Sudetenland 1938) ebenso wie von links, in der Gewerkschaftsbewegung seit der Zeit 
des Sozialistenge-setzes, als Bedeutungsträger verwendet. Schließlich visualisierte der 
Händedruck 1946 bei der Fusion von SPD und KPD die über Jahrzehnte beschworene 
Einheit der Arbeiterklasse und wurde zum Parteiabzeichen der Sozialistischen 
Einheitspartei Deutschlands (SED). 
Der Zeitzeuge Wolfgang Leonhard schildert die Geburt des Symbols: “Pieck steht 
rechts, Grotewohl kommt von links. Grotewohl nimmt Piecks Hand, schüttelt sie lange. 
‚Das ist ein Händedruck, der für ewig gilt’, sagt Grotewohl.” Der Händedruck wird im 
Abzeichen der SED verewigt. 

Ähnlich auch der Händedruck amerikanischer und sowjetischer Soldaten 1945 an der 
Elbe bei Torgau. Die fast identische Geste zu Clinton-Rabin-Arafat findet sich übrigens 
vor Beginn eines jeden Fußballspiels, wenn sich die Kapitäne der gegnerischen 
Mannschaften vor dem Schiedsrichter die Hand reichen.



  

Der Händedruck zwischen Wilhelm Pieck (KPD) und Otto Grotewohl (SPD) auf 
dem Vereinigungsparteitag am 22. April 1946 in Berlin.
aus:  Parteiauftrag: Ein neues Deutschland. Bilder, Rituale und Symbole der frühen 
DDR. Hg. Von Dieter Vorsteher. Berlin 1996, S. 17



  

      Symbolische Handlungen wie diese bilden eine Klasse von “über-sprachlichen“ 
historischen Quellen mit weithin festgelegten (wenn auch nur bedingt stabilen) 
Bedeutungen. Zumeist treffen wir sie als Bestandteil von Ritualen an, innerhalb derer 
sie gerichtete, definierte und standardisierte liturgische Funktionen übernehmen. Wir 
müssen sie uns als ein Hilfsmittel der Kommunikation vorstellen: Der einem bekannten 
Schema folgende Körpereinsatz (zum Beispiel Handschlag oder Beugen des Knies) 
übersetzt ein abstraktes Geschehen (zum Beispiel einen Vertragsabschluss oder eine 
Unterwerfung) in eine sichtbare und damit nachvollziehbare Handlung. Symbolische 
Handlungen dienen der Vergegenwärtigung, Erzeugung und Festigung von Sinnzusam-
menhängen, deren Gültigkeit sie durch den Prozess der Handlung in einem bestimmten 
Raum für eine Gruppe oder Gesellschaft behaupten und perpetuieren. Damit bedingen 
sie auch hegemoniale Bildkulturen. Gruppe oder Gesellschaft behaupten und perpe-
tuieren. Damit bedingen sie auch hegemoniale Bildkulturen. Für Historiker enthalten 
sie einerseits Informationen über ästhetische und rhetorische 
Darstellungskonventionen, andererseits geben sie Aufschluss über normative Macht-
konstellationen. Als ein Segment menschlicher Kommunikation bestimmen symboli-
sche Handlungen den Diskurs mit. Dabei sind manche bildrhetorische Darstellungs-
weisen durch die Jahrhun-derte offenkundig beliebter als andere. Besonders reich an 
Bedeutungsvarianten sind zeichenhafte, ausdrucksstarke Bewegungen der Finger, 
Hände und Arme – vom einfachen Zeigegestus über den Handschlag und die geballte 
Faust bis zum Hitlergruß. 



  

Mit zunehmendem Zivilisationsgrad dienen sie nicht nur pars pro toto der Vertretung 
einer Person; auch Abstraktes – häufig Transzendentales, Magisches, beispielsweise im 
ägyptischen Isiskult – wird durch die Darstellung von Händen vergegenwärtigt. Ihre 
Rhetorik dient in noch weit höherem Maße zur Verständigung, als die historische 
Forschung bisher registriert hat.

II. ... buy ... lest I perish!

Als der Körperteil, mit dem bei weitem die meisten menschlichen Arbeiten 
verrichtet werden, erlangt die Hand schon früh und in allen Gesellschaften eine 
besondere Bedeutung. Bereits aus dem Jungpaläolithikum sind 
Handdarstellungen bekannt. 
Ganz grob lassen sich in der Bildrhetorik der Hände drei Kategorien 
unterscheiden: die Bindung, die wir in der Commodus-Münze und der 
Fotografie von Washington kennen gelernt haben, die Bitte und Unterwerfung 
sowie die Aufforderung. 



  

Ganz grob lassen sich in der 
Bildrhetorik der Hände drei Kategorien 
unterschei-den: die Bindung, die wir in 
der Com-modus-Münze und der 
Fotografie von Washington kennen 
gelernt haben, die Bitte und 
Unterwerfung sowie die Auf-forderung. 
Eine besonders drastische Form von 
Letztgenanntem ist die gesti-kulierende 
Rede eines Propagandapla-kats aus dem 
September 1914. Nie zuvor waren auf 
Plakaten Befehle so zudring-ich, 
lakonisch und mit hypnotischem Gestus 
hervorgestoßen worden. Kein Bild des 
20. Jahrhunderts verkörpert direkter die 
“Sprache” des modernen Plakats – 
sowohl im Sinne der “Parole” als auch 
in Bezug auf politische Gestik 
verstanden, nämlich als “Superlativ der 
Gebärdensprache” oder “Pathosformel”. 

Der britische Kriegsminister Lord Kitchener 
wirbt um Kriegsfreiwillige. Plakat von Alfred 
Leete, 1914, 



  

Zwar finden sich deiktische Gesten wie diese schon früh. Allerdings bleibt der 
ausgestreckte Finger durch die Jahrhunderte ein Zeigegestus, der sich auf etwas im Bild 
Wiedergegebenes bezieht. Das Hinausweisen aus dem Bild, die direkte Ansprache des 
Betrachters, ist neu. Wohl ist der behand-schuhte Zeigefinger später übertroffen 
worden. Doch die Bild-Erfindung des Grafikers Alfred Leete, die zuerst auf dem Titel 
der Zeitschrift London Opinion vom 5. September 1914 zu sehen war (noch mit der 
großlettrigen Parole “Your country needs you”, öffnete eine neue Epoche in der 
Geschichte des modernen Propagandabildes. Gebärde, Bild und Parole sind hier eine 
neue Verbindung eingegangen, sie greifen aus der Bildfläche heraus, auf den 
Betrachter zu und fixieren ihn. Weshalb wählte man diese unerhörte, psychischen 
Druck ausübende Bildsprache? Bei Ausbruch des Ersten Weltkriegs hatte 
Großbritannien lediglich ein relativ kleines Berufs-heer von etwa 400.000 Mann und 
kannte keine allgemeine Wehrpflicht. Die lebenswichtige Anwerbung von 
Kriegsfreiwilligen stützte sich auf das Plakat als ein Medium, das mit seinen 
drastischen Bildern auch die Unter-klassen ansprach. 



  

Die Aufgabe war schwierig, denn 1914 dominierte in den Gewerkschaften und der 
Labour Party noch die historische Bindung an die deutsche Sozialdemokratie sowie 
eine traditionell ablehnende Haltung gegenüber dem russischen Zarismus. Die 
öffentliche Meinung musste also mit Kriegsbereitschaft und Patriotismus gesättigt 
werden, um den Wider-stand gegen den Krieg zu übertönen. So formierte sich in 
England das Parliamentary Recruiting Committee aus Vertretern der kriegsbejahenden 
Parteien. Die Plakatpropaganda konzentrierte sich darauf, Metaphern patriotischer 
Rhetorik in monumentale Bilder zu übersetzen und die gesellschaftlichen Feindbilder 
den militärischen Erfordernissen anzupassen.                                                               
Vor 1914 hatten Plakate überwiegend Bilder mit Gegenständen und Figuren 
vorgeführt, die mit begleitenden Texten von der Wünschbarkeit der gezeigten Motive 
sprachen. Zu Beginn des Weltkrieges betritt das prinzipiell neue Plakat Leetes die 
politische Bühne. Die Möglichkeit der psychischen Einflussnahme des Bildes wird auf 
diesem Plakat handgreiflich: Horatio Lord Kitchener - Held von Faschoda und 
Kriegsminister des Königs - fixiert den Betrachter mit starr-hypnotischem Blick und 
fährt ihm mit dem behandschuhten Zeigefinger in die Augen. Das Bild enthält kein 
Angebot, keine Werbung, sondern einen Befehl:

<http://www.firstworldwar.com/posters/images/pp_uk_31.jpg>.



  

 “Join  your  country’s  army!” Den Namen des Befehlenden zu nennen, war 
überflüssig, denn das folgende: “God  save the  King” verweist als patriotische 
Legitimationsformel auf die eigentliche Autorität des historischen Augenblicks. Man 
wird vermuten dürfen, dass sowohl das Mit-den-Augen-Fixieren als auch das Den-
Finger-auf-die-Brust-Setzen als außergewöhnlich zudringliche Gesten gegolten haben, 
am ehesten denkbar zwischen Offizier und Rekrut. Die Bürger Großbritanniens - 
“BRITONS!” - dürften dieses offensive Bild angesichts der geballten Autorität in der 
Notsituation des Krieges als angemessen hingenommen haben. 

Im Vergleich zu den vor allem in den USA verwendeten professionellen 
Nachahmungen des Bildmotivs scheint das Original eher ungelenk: Kopf und rechter 
Unterarm Kitcheners liegen fast unverbunden und flach wie in einer Fotomontage 
nebeneinander; der Beischrift “wants You” fehlt ein Subjekt (das Kopfporträt ist 
zugleich Subjekt der defekten Aussage). Für die Briten ist diese Reduktion auf 
lakonische Bild- und Schriftelemente kaum ein Verlust an Eindeutigkeit gewesen: 
Wohl jeder kannte den Kriegshelden, dem die Aufstellung einer Weltkriegsarmee 
befohlen worden war – ohne Wehrpflicht. 

 “I want you” bei der Google-Bildersuche im Internet.
<http://www.p4a.com/itemsummary/158353.htm>.



  

Die besondere Einwirkung des Bildes auf den 
Betrachter hat dieses Plakat zum Vorbild für 
zahlreiche andere gemacht und (auch kommer-
zielle) Nachahmungen bis in unsere Tage gezei-
tigt. Bei den alliierten Varianten geht es allerdings 
überwiegend um Geld, wenn auch “LIBERTY 
bond” darauf stand, als gehe es um die Freiheit der 
USA. Die Werbung von Kriegsfreiwilligen hatte 
allein noch der russische Graphiker Dimitrij Moor 
im Auge, der Jahre später das Motiv adaptierte. Er 
hatte das englische Plakat anlässlich einer Ausstel-
ung in Petrograd (Sankt Petersburg) kennen 
gelernt und es 1918, während des Bürgerkrieges 
zwischen Bolschewisten und Antibolschewisten, 
zu einer spezifischen, für die Rekrutenwerbung 
der Roten Armee konzipierten Form verändert. 
Hier ist es ein Kryptoporträt des Kriegskom-
missars Leo Trotzki, das den potenziellen 
Rotarmisten mit der Frage konfrontiert: “Du – hast 
dich als Freiwilliger eingeschrieben?” 

d



  



  



  



  

Zwei amerikanische Varianten erschienen 1917; eine davon ließ Uncle Sam mit 
demselben fixierenden Blick und dem bohrenden Zeigefinger dem potenziellen 
amerikanischen Freiwilligen sagen, “I want You for U.S. Army nearest 
Recruiting Station”. Das Motiv dieses Plakats wurde im Zweiten Weltkrieg, 
während des Vietnam-Kriegs sowie im gegenwärtigen Irak-Krieg (allerdings 
parodistisch von Seiten der Kriegsgegner) wieder eingesetzt.[2] Die andere 
USA-Variante bezieht sich nicht mehr auf die Freiwilligen-werbung, sondern auf 
Kriegsobligationen –  “You buy a Liberty bond  lest I perish”. Die mit 
drohendem Blick sich herabneigende Liberty-Statue beschwört also den 
Untergang der amerikanischen Freiheit und will deswegen Dollars. 
Auch auf Seiten der Mittelmächte findet sich eine Replik auf das Leete-Plakat. „ 
Fate tutti il vostro dovere !” heißt die Parole des italienischen Plakats von 
Seiten eines behelmten Soldaten – Pflicht nicht auf den Kriegsdienst, sondern 
auf Kriegsobligationen bezogen.Eine Variante warb 1917 für die sozialistische 
Presse.

Abildung unter <http://www.army.mil/cmhpg/art/Posters/WWO/I_want_you.jpg>.Siehe auch das 
Plakat “I want your sons, daugthers, husbands, wives and sweethearts to fight my war in Iraq!” mit 
dem Konterfei von Bush jr. unter <http://www.internationalterrorist.com/artwork/I_want.jpg>. <http://
www.rare-posters.com/393.jpg>.<http://www.rare-posters.com/2676.jpg>.



  

Die ultimative Steigerung des Leete-Motivs ist die Todesdrohung, der gezielte 
Schuss aus dem Bild. Ein Beispiel ist ein deutsches Besatzungs-plakat für die 
Ukraine. Die Exhumierung stalinistischer Terroropfer in der Stadt Vinnica durch 
deutsche Truppen wird in einer Schwarz-Weiß-Fotomontage dokumentiert, 
darüber schwebt im feuerroten Himmel wie ein kosmisches Ungeheuer die 
drohende Fratze eines “jüdisch-bolschewisti-             schen Kommissars” mit 
gezücktem, dem Betrachter in die Augen zielenden Revolver. An Stelle des 
Kitchener-Fingers findet sich die drohende Mündung eines Trommelrevolvers; 
seither wird sie in der politischen Ikonografie zitiert, beispielsweise auf einem 
Spiegel-Cover nach den Attentaten auf deutsche Politiker im Jahr 1990.  
 
Warum funktionierte Leetes Entwurf im 20. Jahrhundert so gut, dass sich das 
Motiv nicht abnutzte? Für das Plakat und seine Nachahmungen gilt, was für 
Bildsprache prinzipiell Gültigkeit besitzt: Sie entfaltet ihre Wirkung nur dann, 
wenn Autor und Betrachter daran glauben, die visuelle Handlung 
korrespondiere mit den die Realität konstituierenden Gewalten. Hierin gleicht 
das Bild Ritualen und Zeremonien, die Macht und Herrschaft durch 
symbolische, Emotionen weckende Handlungen vergegenwärtigen. 



  



  

I. beugt wie die Hirten anbetend die Kniee!

Die mittelalterliche Vorstellung von der Geste folgt der Annahme, dass Gesten 
die ganze Person einbeziehen und eine machtvolle Verbindung herstellen 
konnten zwischen sich und der Außenwelt. Dies galt für Menschen wie für 
Gegenstände, denen besondere (symbolische) Eigenschaften 
zugesprochen wurden, wie beispielsweise Schwert, Zepter oder Hostie. In 
diesem Sinne ermöglichten Gesten die Übertragung politischer und 
religiöser Macht. Charakteristisch und grundlegend für die Epoche ist die 
Ritualisierung des Körpers. Gesten machten demnach geheime, 
verborgene Bewegungen der Seele kenntlich, ihre Durchformung wirkte 
auf die Seele zurück, zähmte sie und ließ sie sich zu Gott erheben. Die 
Körpersprache mit ihren Ausdrucksmöglichkeiten als politische Gestik 
beschränkt sich keineswegs nur auf Finger-Hand-Arm-Gebärden. An 
dieser Stelle ist eine besondere Form politischen Gebahrens zum Beispiel 
gewählt, von der ebenso wie vom Händedruck gesagt werden kann, sie 
sei so alt wie die menschliche Gesellschaft: der Knie- oder Fußfall 
(supplicium, proskynesis) - ein körperlicher Ausdruck, dessen 
semantische Spannweite noch im 21. Jahrhundert von der gewaltsam 
erzwungenen Unterwerfung bis zur flehentlichen religiösen Ekstase reicht. 



  

Im Verlauf der Jahrhunderte findet sich die sklavische Unterwerfung von 
Kriegsgefangenen auf hunderten antiker Münzen, Schalen, auf 
Denkmälern und anderen Bildträgern. Ein Superlativ pathetischer 
Selbsterniedrigung zuzüglich der majestätischen Erhöhung des Gegen-
übers befindet sich im Tympanon über dem Haupteingang der Hagia 
Sophia in Konstantinopel. Es handelt sich um ein monumentales Mosaik, 
das die Beziehung zwischen Kaiser Leon VI. dem Weisen (886 - 912) und 
der orthodoxen Reichskirche illustriert. Leon VI. war – gegen das 
orthodoxe Eherecht – eine vierte Ehe eingegangen, worauf der Patriarch 
Nikolaos Mystikos ihm an Weihnachten 906 und dem Tag der Epiphanie 
907 den Zugang zur Kirche verwehrte. Obwohl der Kaiser von Papst 
Sergius III. Dispens erhielt und der Patriarch 907 zurücktreten musste, 
dokumentiert das bald nach den Ereignissen entstandene Mosaik bis 
heute die grundsätzliche Unterwerfung der weltlichen unter die geistliche 
Gewalt. Die Bewegung, die der “im Staub liegende” Kaiser ausführt, ist Teil 
eines standardisierten Rituals der Buße; sowohl das Niederwerfen als 
auch die nach vorne ausgestreckten, offenen Hände drücken seit der 
Antike zugleich Unterwerfung und Bitte aus und sind nicht nur zufällig mit 
dem Gebetsgestus identisch.



  

Diese Pose stellt vor Augen, dass “die Beziehung zwischen Immanenz und 
Transzendenz gesichert bleibt”, wie Horst Wenzel in anderem Zusammenhang 
formuliert hat, und enthält über die Gegenwart hinaus ein Versprechen für die Zukunft, 
sich fürderhin gemessen zu verhalten.

Christus hat den Kaiserthron eingenommen und Kaiser Leon VI. der Weise liegt büßend vor ihm in 
Proskynesis; Mosaik des frühen 10. Jahrhunderts über dem Haupteingang der Hagia Sophia in 
Konstantinopel, Foto: Frank Kämpfer



  

In der zu weiten Teilen oralen, vorschriftlichen Gesellschaft des Mittelalters 
spielte das öffentliche Demonstrieren und Anerkennen bestehender Ordnung 
eine große Rolle. Normiertes Verhalten und das Üben feststehender Gestik 
waren darin unentbehrlich – daher hat Jacques Le Goff für das westeuropäische 
Mittelalter von einer “Kultur der Gestik” gesprochen. Die Normierung war weit 
reichend. Im Jahre 585 verfügte das Konzil von Mâcon, all diejenigen Gesten in 
einen Kodex aufzunehmen, mit denen ein Laie einen Kleriker zu ehren hatte.
Wie die ritualisierte Unterwerfung, die wir in gewisser Weise als statusrele-vante 
“Körperfloskel” bezeichnen können, auf die Menschen wirkte, können wir einer 
Schilderung des Bischofs Liutprand von Cremona entnehmen. Als Gesandter 
Ottos I. in Konstantinopel, erhielt er 969 eine Audienz bei Kaiser Nikephoros 
Phokas. Dreimal musste er sich vor dem besonders konstruierten Kaiserthron zu 
Boden werfen: “Der Thron des Kaisers aber war so künstlich gebaut, daß er in 
einem Augenblick niedrig, im nächsten größer und gleich darauf hoch erhaben 
schien. Löwen von unge­heurer Größe, ich weiß nicht ob aus Metall oder Holz, 
aber mit Gold überzogen, stan­den gleichsam als Wächter des Thrones, indem 
sie mit dem Schweife auf den Boden schlugen und mit offenem Rachen, mit 
beweglicher Zunge ein Gebrüll erhoben. In die­sem Saale also wurde ich, 
unterstützt von zwei Verschnittenen, vor das Antlitz des Kaisers geführt. 



  

Bei meinem Eintritt brüllten die Löwen, und die Vögel zwitscherten jeder nach 
seiner Weise; mich aber ergriff weder Furcht noch Staunen, da ich mich nach 
all diesem bei Leuten, welche damit wohl bekannt waren, genau erkundigt 
hatte. (...) Als ich nun zum dritten Male niedergefallen war und den Kopf 
emporrichtete, da er­blickte ich ihn, den ich vorher auf einer mäßigen Erhöhung 
hatte sitzen sehen, fast bis an die Decke der Halle emporgehoben und mit 
anderen Kleidern angetan als vorher. Wie dieses zugegangen, kann ich nicht 
begreifen, es sei denn, daß er in derselben Weise wie die Bäume der 
Kelterpresse gehoben wurde. Mit eigenem Mund sprach der Kaiser bei dieser 
Gelegenheit kein Wort; denn wenn er es auch gewollt hätte, so wäre solches 
wegen der großen Entfernung nicht anständig gewesen (…).”Das Prinzip der 
Hebelwirkung, das Luitprand in den Sinn kommt, beraubt die Inszenierung ihrer 
Magie und profaniert sie. Damit misslingt dem Kaiser an dieser Stelle, was 
Hans Belting “Bilderzeugung im sozialen Raum” genannt hat: die immer neue 
Generierung von Imaginationen, die sich sowohl im Inneren der Handelnden 
wie in denen von ihnen bewirkten Manifestationen ausdrückt.



  

Der Thron begleitet seit Jahrtausenden die politische Kommunikation in den 
europäischen Gesellschaften. Selbst die Gottesdarstellung kommt nicht ohne 
ihn aus, wenn es darum geht, die Hoheit Christi zu verdeut-lichen – auch 
nicht im 20. Jahrhundert: Das von Papst Pius XI. 1925 gestiftete 
Christkönigsfest ist ganz von der Vertikale durchdrungen. Von Inhabern und 
Wächtern monarchischer Distanz wird der Thron aus der reinen 
Instrumentalität zu einem Wesen eigenen Rechts transformiert, das 
entscheidend den Arcanbereich prägt. Seit der Frühen Neuzeit schaffen der 
Thron mit Baldachin und Treppchen zugleich eine gesonderte Sphäre um den 
Vertreter der Monarchie. Zugleich steht der Thron – ähnlich wie das Porträt 
des Herrschers – als pars pro toto, indem es zu seinem realen Stellvertreter 
erklärt wird. Es ist kurios, dass eben zu der Zeit, da Friedrich von Schiller den 
Schweizer Bürger Wilhelm Tell dem Hut des Landvogts die Ehre verweigern 
lässt, Bild-Magie von Seiten der Monarchie auf die Spitze getrieben wird, wie 
das folgende Zitat aus Gottfried Stieves sehr illustrativem Werk 
“Europäisches Hof-Zeremoniell” von 1723 bezeugt. Darin heißt es, der 
Thronstuhl sei “gleichsam dem Souverain alleine vorbehalten. Ausser der 
Audienz stehet er verkehrt gegen die Mauer, damit diejenigen, welche solche 
Zimmer betrachten, nicht irgends aus Couriosität oder Insolentz sich darauf 
setzen, 



  

und diesen Sedem Sacram profaniren. Das Portrait des Souverains, welches 
zwischen dem Baldachin und Parade-Stuhl, meistens in Form eines Brustbildes 
erhöhet zu sehen, praesentiret die Person des Souverains, gleich als wäre 
selbige gegenwärtig. Dannenhero man auch selbigem im Sitzen nicht leicht 
den Rücken zuwendet, und niemand in das Zimmer, wo das Bildniß eines 
regierenden Potentaten befindlich, mit bedecktem Haupte (die Ambassadeurs 
ausgenommen) erscheinen darf, im Fall er nicht reprimandiret werden will." 
Dieser Zeremonial-Kommentar zum “heiligen Stuhl” beschreibt zunächst die 
Schutzmaßnahmen vor der Profanierung. Ein Vorfall aus München im Jahre 
1791 lässt erkennen, wie politische Gestik mit derlei Arrangements verknüpft 
worden ist. Im Audienzzimmer der Maxburg hatte der Münchener Rat vor einer 
Untersuchungskommission anzutreten. Was dann geschah, war die Nutzung 
einer ausgeklügelten Installation, um eine pathetische Unterwürfigkeitsformel 
zu erreichen. An der Seitenwand des Audienzzim-mers befand sich “gegenüber 
dem Eingang ein Baldachin, unter diesem das Bild des regierenden Kurfürsten 
Karl Theodor und unter dem Bild auf eini-gen Stufen ein rotsamtener 
Thronsessel, flankiert von zwei Gardisten der kurfürstlichen Leibgarde der 
Hartschiere”. Die Räte wurden “dazu verurteilt, vor dem Bild des Kurfürsten in 
Gegenwart der Untersuchungskommission nach einer vorgeschriebenen 
Formel knieend Abbitte zu leisten (...).” 



  

Der Bürgermeister wandte dagegen ein: “Wenn es vor der Höchsten Person Seiner 
Kurfürstlichen Durchlaucht in Dero Kabinett geschähe, würden wir uns der 
kniefälligen Abbitte willig unterwerfen (...).”
Der Kniefall des Magistrats vor dem Amtsporträt des Kurfürsten bei Abwesenheit 
seiner Person (eine Huldigung in effigie) ist zunächst eine Maßnahme zur Bestrafung 
der zivilen Stadtverwaltung und zur konkreten In-Szene-Setzung abstrakter 
Machtverhältnisse. Im Kern jedoch geht es um die absolutistische Überhöhung des 
Kurfürsten, um seine Apotheose oder zumindest die Gottähnlichlichkeit. Der durch 
Baldachin, leeren Thronstuhl (sedes sacra) und Thronwache zu einem Arcanum erhöhte 
Sessel verweist auf die dem Weltenrichter Christus vorbehaltene Hetoimasia, den 
“vorberei-teten Thron” (auf dem das Evangelium liegt anstelle des hier gewählten 
Herrscherbildes). Insofern bedeutet die Abbitte-Szene weit mehr als eine symbolische 
Geste, eine Pathosformel der Unterwerfung nämlich, indes die Bestrafung des zivilen 
Gremiums leicht auch anders hätte erreicht werden können. 

(Michael Schattenhofer, Der Kniefall des Münchner Rats vor dem Bild des Kurfürsten Karl 
Theodor am 21. Mai 1791 in der Maxburg. Ein Beitrag zur Geschichte des Münchner Rats in 
der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts, in: Zeitschrift für Bayerische Landesgeschichte 27 
(1964), S. 302.)



  
Willy Brandts Kniefall am 7.12.1970 vor dem Warschauer Denkmal für die 
Ermordeten des Warschauer Ghetto-Aufstandes 



  

Eine Proskynesis ist in unserem kulturellen Gedächtnis besonders lebendig: Der Kniefall 
des damaligen Bundeskanzlers Willy Brandt am 7. Dezember 1970 in Warschau. Es ist 
viel darüber spekuliert worden, ob Brandt die Geste vor dem Denkmal für die 
Ermordeten des Warschauer Ghetto-Aufstandes spontan oder geplant ausgeführt hat; 
unbestritten hingegen ist, dass der Kniefall zu einer Ikone des 20. Jahrhunderts 
geworden und sich als Symbol verselbständigt hat. 
Wie kam es dazu? Erhellend ist in diesem Zusammenhang der Vergleich zwischen der 
Wahrnehmung der Geste 1970 und heute.Heute gilt der Kniefall, der der Unter-
zeichnung der Ostverträge wenige Stunden vorausging,  als Wendepunkt in den 
deutsch-polnischen Beziehungen und sogar als ein wichtiger Baustein des Endes des 
Kalten Krieges 19 Jahre später. Nach allem, was wir wissen, wollte Brandt seine 
gebeugten Knie jedoch nicht nur als Ergriffenheitsgestus vor der unfassbaren Realität 
der nationalsozialistischen Taten, als Verbeugung vor den Widerstands-kämpfern des 
Ghettos und Demut vor den (nicht allein polnischen) Opfern des Natio-nalsozialismus 
verstanden wissen. Sein Kniefall zielte auch darauf ab, den Finger auf ein skandalöses 
Stück jüngster polnischer Geschichte zu legen, das in der heutigen Rezeption der Geste 
außer in akademischen Zirkeln keine Rolle mehr spielt: 1968, inmitten innenpolitischer 
Machtkämpfe und einer beginnenden Wirtschaftskrise, waren sich Staats- und 
Parteichef Wladyslaw Gomulka und sein Widerstreiter, Innenminister General 
Mieczyslaw Moczar, nur in einem Punkte einig. Verantwort-lich für die Wirren, so hieß es 
unisono, seien die Juden. Dies traf auf breiten Rückhalt in der polnischen Bevölkerung. 
Im März begann eine „antizionistische“ Regierungskampagne, die dazu führte, dass 
mindestens 18.000 jüdische Staats-bürger Polen verlassen mussten.



  

Dies fiel jedoch bereits den Zeitgenossen schwer. Wie einen Staatschef 
beurteilen, der aus der Rolle gefallen war? Wie eine Geste, die seit 
Jahrhunderten den Büßenden, den Bittenden kennzeichnete, so werten, dass 
daraus nicht Erniedrigung für die Bundesrepublik erwuchs, sondern ein 
Neuanfang für Europa? Lesen wir dazu einige Zeilen von Hermann Schreiber, 
mitgereister Redakteur des Spiegel und damit teilnehmender Beobachter:   
„So wird das alles nicht in den Geschichtsbüchern stehen, in die es aber doch gehört: 
dieses wilde, füßescharrende Geschubse der Photographen plötzlich; die Sekunde der 
Atemlosigkeit; das Erschrecken. Wo ist er? Was ist denn passiert? Ist er gestürzt? 
Ohnmächtig geworden? Willy Brandt kniet. Er hat mit zeremoniellem Griff die beiden 
Enden der Kranzschleife zurechtgezogen, obwohl sie kerzengerade waren. Er hat einen 
Schritt zurück getan auf dem nassen Granit. Er hat einen Augenblick verharrt
in der protokollarischen Pose des kranzniederlegenden Staatsmanns. Und ist auf die 
Knie gefallen, ungestützt, die Hände übereinander, den Kopf geneigt. Da, wo er kniet, 
war Hölle. Hier war das Warschauer Getto. Hier hat die Geschichte einen 
Tobsuchtsanfall gehabt – unsere Geschichte. […] Niemand ist darauf gefaßt gewesen, 
niemand hat vorher davon gewußt. Selbst Brandts engste Vertraute trifft der Anblick des 
Knienden wie ein Schock. Egon Bahr, Freund und Staatssekretär des Kanzlers […], 
wendet sich mit einer unwillkürlichen Geste der Überwältigung ab und murmelt: ‚Mein 
Gott, was dieser Mann alles tun muß…’



  

 Carlo Schmid sagt später bloß: ‚Ich habe gebetet.’“
Zwei Dinge fallen an dieser Schilderung auf: Erstens die die Betonung des 
historischen Moments an diesem Augenblick; zweitens das Bemühen, Willy 
Brandts Kniefall als spontan und damit als authentisch, als echte 
Gefühlsregung darzustellen; und drittens der Hinweis auf die christlichen 
Konnotationen. Hören wir hierzu wieder den Spiegel:   
„Willy Brandt ist [..] nicht das Urbild eines religiösen Menschen. Er hat das 
Knien, von Haus aus, gar nicht im Repertoire. Als er in einer deutschen Zeitung 
die Formulierung findet, er, der ‚aus einer protestantischen Welt stammende 
Kanzler’, sei vor einem jüdischen Mahnmal niedergekniet ‚wie ein guter 
polnischer Katholik’, wird er beinah böse. Das, sagt er, ‚trifft doch nicht den 
Kern’. An Devotion, gar in einem konfessionellen Sinn, hat er gewiß nicht 
gedacht.“
Weiter unten im Spiegel-Artikel heißt es dazu: „Aber darüber gesprochen hat er 
mit niemand. Und er hat sich die Gebärde der Demut auch nicht selber 
vorgestellt, geschweige denn hat er sie arrangiert. Er wäre sonst wohl auf einer 
Stufe niedergekniet, nicht einfach auf dem flachen, nassen Stein; hätte sich 
nicht in Gefahr gebracht zu stürzen; hätte überhaupt ein bißchen mehr an die 
Optik gedacht, an die Filmkameras zumal, die Vorgänge wie diesen so leicht in 
eine falsche Perspektive rücken.“



  

 Und doch kommen weder Willy Brandt noch die versammelte Journalistenschar 
– jene damals wie heute – umhin, die Begriffe Schuld und Sühne im 
Zusammenhang mit der Proskynesis zu gebrauchen, die viel ältere Wurzeln als 
das Christentum besitzt. Damit hängt zum einen zusammen, dass Brandt als 
emigrierter Widerstandskämpfer des NS-Regimes zweifellos keine persönliche 
Schuld an den Taten des Dritten Reiches trug. Wiederum der Spiegel 
formulierte dies so:  
„Dann kniet er, der das nicht nötig hat, da für alle, die es nötig haben, aber 
nicht da knien – weil sie es nicht wagen oder nicht können oder nicht wagen 
können. Dann bekennt er sich zu einer Schuld, an der er selber nicht zu tragen 
hat, und bittet um eine Vergebung, derer er selber nicht bedarf. Dann kniet er 
da für Deutschland.“Deutschland übrigens war unmittelbar nach Brandts 
Kniefall uneins über dessen Angemessenheit. Einer Umfrage zufolge hielten 48 
Prozent die Geste für übertrieben, 41 Prozent für angemessen, elf Prozent 
äußerten keine Meinung. Das Ausland hingegen war von diesem zutiefst 
medialen Ereignis beeindruckt; Willy Brandt wurde im Folgejahr für seine 
Bemühungen um die Entspannung zwischen Ost und West mit dem 
Friedensnobelpreis geehrt. Brandts Kniefall gehört längst zum visuellen 
Repertoire des 20. Jahrhunderts.
(Ein Beleg aus jüngerer Zeit ist die Fotomontage des bekannten Fotokünstlers Matthias 
Wähner: Die Ikonisierung des Kniefall-Fotos regte ihn zu einer Fotomontage an, die ihn selbst 
neben dem knienden deutschen Kanzler in derselben Haltung zeigt, siehe oben)  



  

Zur bildlich veröffentlichten Körpersprache gehören alle hier gezeigten oder nur 
genannten politischen Gesten, mögen fast zwei Jahrtausende zwischen den visuellen 
Analogien liegen, mag es um Handbewegungen gehen oder um pathetische 
Ausdrucksformen der Menschengestalt als ganzer. Schon öfter ist angemerkt worden, 
dass es für derartige Quellen der visuellen Kommunikation keine “Grammatik” gäbe. So 
behilft man sich zwangsweise damit, Bilder zu zeigen und sekundär in der (Umgangs- 
oder) Wissenscha-ftssprache zu beschreiben. 

Für häufig vorkommende Gesten, wie wir sie hier vorgestellt haben, und die sich überall 
in der Bildsprache finden – von der antiken Skulptur über moderne Modefotografie bis 
zur Werbegrafik – gibt es bisher keinen anerkannten Begriff. Manche standardisierte 
körperliche Bewegung wird als “Pose”, oft begleitet von Zuschreibungen wie 
“gekünstelt”, “exaltiert” oder “theatralisch”, bezeichnet. Gut einhundert Jahre nach seiner 
Einführung ist es an der Zeit, den Begriff der Pathosformel für diese speziellen rituellen 
Gestiken endlich einzuführen. Es wird Kritiker geben, die vor einer unzumutbaren 
Modernisierung des Warburgschen Begriffs warnen. Doch zum einen scheint die 
Vergleichbarkeit antiker Reliefskulptur – eines routinierten Kunsthandwerks – und der 
dort entwickelten Bild-Erfindungen mit den in anderen Medien und zu anderen Zeiten 
erfundenen oder adaptierten Einzelheiten und Kompositionen für den definierten Bereich 
gegeben. 



  

Zum anderen hemmt die Zögerlichkeit in der Begriffsfindung unter Historikern, 
die sich mit der Geschichte der bildlichen Verständigung beschäftigen, den 
methodischen Fortschritt. Mit dem Begriff Pathosformel – im buchstäblichen 
Sinn als “Leidens-Zeichen” oder allgemein als Erregungspose, mit Warburgs 
Worten “Superlativ der Gebärdensprache” (Aby Warburg, Mnemosyne Tafel 
45) –, steht unseres Erachtens ein belastbarer und präziser Arbeitsbegriff zur 
Verfügung, der den Beginn einer Klassifizierung bildlicher Aussagen bilden 
könnte. Damit wäre viel gewonnen.

finis


