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Johannes Breuer und Tobias Held

Editorial

Konfigurationen des Eigenbildes - Einleitung

Wirft man einen Blick auf die die mediale Umwelt, so tauchen zahlreiche Pha-
nomene auf, die sich unter den Begriff des Eigenbildes subsumieren lassen.
Ob als abstrakte Konstruktionen oder konkrete Bilder, werfen sie Fragen nach
ihren Formen und Funktionen, aber auch nach ihrem Wandel durch neue Tech-
nologien auf. In den hier vorgelegten Beitragen soll in interdisziplindrer Per-
spektive untersucht werden, wie sich Eigenbilder und Selbstbilder charakteri-
sieren lassen, welche Besonderheiten sie aufweisen und welche Entwicklun-
gen sich dabei abzeichnen. Die Einleitung fihrt in die Thematik ein, prasentiert
die Akzentsetzungen und Zugangsweisen der Beitrdge und mindet in eine wei-
terfiihrende Uberlegung. Sie soll der Diskussion iiber Eigenbilder neue Impulse
geben und damit auch einen Beitrag zur Bestimmung von Eigenbildern leisten.

Die Beitrage stellen die Ergebnisse des zweiten Nachwuchs-Kolloqui-
ums der Gesellschaft fiir interdisziplindre Bildwissenschaft vor, das am 16. Ok-
tober 2020 in den Raumlichkeiten der Fakultat fir Kunst und Gestaltung der
Bauhaus-Universitat Weimar unter dem Titel >Eigenbild« stattfand. Das Sympo-
sium ging von Uberlegungen zu einer Neufassung des Eigenbildes angesichts
seiner Ubiquitat in den rezenten medialen Umwelten aus. Digitale Endgerite,
allen voran das Smartphone, bieten sich mit ihren Frontkameras als regel-
rechte ,Eigenbildmaschinen’ an. Prominent eingebettet erscheinen diese Ei-
genbilder in der Videotelefonie, die uns permanent mit dem eigenen medialen
Spiegelbild konfrontiert. Die Mechanik der Spiegelung einer kreativen Schop-
fung in der Nutzung des Devices kann — so unser Ausgangspunkt — als sozio-
technische Konstante interaktiver Medien aufgefasst werden. Diese Lesart
macht das Eigenbild zum Effekt der Affordanz des Interfaces und der individu-
ellen Interaktion seitens der Nutzerinnen und Nutzer. Das Abbild einer Identitat
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ergibt sich aus der speziellen Konfiguration standardisierter Eingabeoptionen.
Eigenbilder waren dann nicht langer nur als bildhafte Abbildungen aufzufas-
sen. Vielmehr inszenieren Wearables und Fitnessapps korperliche Aktivitaten
und bieten entsprechend die Erstellung von Eigenbildern in Form von Informa-
tionsgrafiken an. Zudem stellen Profile auf Datingplattformen Eigenbilder im
Verbund mit Aussagen zur eigenen Personen da. Als auf dem Screen darge-
stellte Reprasentation eines Individuums lassen sich diese Informationen als
multimediale und fluid-temporéare Individuumskonfigurationen auffassen.

Auch wenn wir nach dieser Auffassung taglich mit Eigenbildern kon-
frontiert sind, fallt es schwer, das Eigenbild konzeptuell konkret zu fassen. Ent-
weder geht es dabei um das eigene Selbstbild, welches als ontologisch kon-
stant angenommen wird, praktisch aber situativ variabel und schwer zu ver-
mitteln ist, oder es geht um die die antizipierte Selbstwahrnehmung durch ei-
nen Anderen, welche letztlich immer spekulativ bleiben muss. Es ist aber auch
unklar, inwiefern es sich im Fall des Eigen- oder Selbstbildes tatsdchlich um
eine Abbildung handelt. Klar scheint zu sein, dass ein Selbstportrait ein Indivi-
duum abbildet, dessen Abbild dann auf die Vorlage verweist. Aber firmiert das
nicht eher unter dem Begriff des Selbstbildnisses? Als rein mentale, vor allem
als abstrakte Vorstellung eines Selbst scheinen sich Eigen- und Selbstbilder
einer Beschreibung zu entziehen. Wenn Eigenbilder aber doch auf einem rea-
len Fundament beruhen sollten — in welchem Verhéltnis stehen dann diese Bil-
der zum Eigen- oder Selbstbild? Eine Anndherung an diese Fragen ergibt sich
moglicherweise im Zuge einer Abgrenzung der Begriffe Eigen- und Selbstbild.
Die Wortherkunft besagt, dass das Eigene, im Gegensatz zum Selbst, aus dem
mittelhochdeutschen eigan abgeleitet ist, das »haben, besitzen« und »in Besitz
genommen haben«bedeutet. Das Eigenbild weist also auf einen Status hin, den
es konkret innehat. Man kann insofern ein Vor- und Nachher hinsichtlich der
Assoziierung des Bildes mit dem Individuum, dem es zugehort, unterscheiden
und dem Eigenbild damit Temporalitat im Blick auf unterschiedliche Besitzver-
héltnisse zuschreiben. Bilder kdnnen und miissen durch Handlungen in be-
stimmten Kontexten erst zu Eigenbildern gemacht werden.

Es lasst sich festhalten, dass das Eigenbild sich zumindest etymolo-
gisch von dem bedeutungsverwandten Selbstbild dadurch abgrenzt, dass
beim Eigenbild der Prozess der Aneignung oder der aktiven Produktion durch
die Eigentiimerlnnen mitausgesagt wird, bzw. die Eigentimerinnen in den Er-
stellungsprozess involviert sind. Eine weitere Uberlegung lasst sich zur Bezie-
hung zwischen Eigenbildern und Selbstbildern anstellen: Wahrend das Selbst-
bild — nach psychologischem Verstandnis — ein singulares Phanomen ist, kon-
nen Eigenbilder auch im Plural gedacht werden und vielleicht sogar wider-
sprichlich mit ein und demselben Subjekt assoziiert sein. Hinsichtlich ihres Zu-
sammenhangs mit Fragen der Identitat ldsst sich folglich von einem kontext-
abhangigen Eigenbild und einem eher statischen, kontexttranszendenten
Selbstbild sprechen.
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Eigenbilder stehen demnach in einem bestimmten Verhéltnis zum Selbstbild
und zu einem Subjekt, von dem sie ausgehen und das seinerseits durch sie
geformt wird. Dies ldsst sich exemplarisch am Selbstbild der Stadt Weimar
aufzeigen. Es manifestiert sich sowohl in Eigenbildern der Weimarer Klassik
als auch der Bauhaus-Moderne. Oliver Trepte zeigt, wie angesichts der konse-
quenten Synchronisierung des Stadtbildes unter diesen beiden Labels ander-
weitige Erscheinungsformen der Moderne in Weimars keine Beachtung finden
und ausgegrenzt werden. Es werden bestimmte Bilder favorisiert, aktiv in den
Vordergrund geriickt, und so zu Eigenbildern gemacht. Gegenlaufige Aspekte
wie das Neue Bauen der 1920er Jahre werden im Selbstbild der Stadt nicht
beachtet, obwohl sie architekturhistorisch keineswegs weniger interessant
sind. Was bleibt ist die erntichternde Erkenntnis, dass die Eigenbildproduktion
sich auch dann nicht nach kunsthistorisch validen Kriterien richtet, wenn sie
sich kunsthistorisch informiert gibt.

Hinsichtlich der Beschreibung von Eigenbildern belegt der Fall Weimar,
dass eine pragmatische Perspektive auf das Eigenbild, die es hinsichtlich einer
ihm assoziierten Handlung und eines Tragers untersucht, neue Erkenntnisse
verspricht. Anders formuliert lasst sich sagen, dass das sichtbare Eigenbild die
Frage provoziert, wie es zu seinem Status gekommen ist, wer daran beteiligt
war und welchen Einfluss die Assoziierung mit seinem Besitzer hat, aber auch,
wie es sich in die Eigenbilder anderer einordnet. Kurz: Wo Bilder zu Eigenbil-
dern werden braucht es Akteurlnnen. Eigenbilder entstehen aus bestimmten
Motiven und werden fiir bestimmte Funktionen erzeugt, gezielt ausgewahlt o-
der modelliert. So auch im Falle des Heneage Jewel, einem englischen
Schmuckanhanger der Renaissance. Linda Keck zeigt auf, wie der gezielte Ein-
satz des Eigenbildes der englischen Konigin soziale Bindungen festigen konnte
und wie es dazu diente, implizit Macht auszutuiben. Im Einzelnen legt sie dar,
wie die Architektur des Anhéangers als Klappmedaillon seine Funktionalisie-
rung stutzt, indem durch die Klappoperation die Nutzerin oder der Nutzer einen
besonderen Zugang zu dem Objekt und dem Eigenbild in seinem Inneren er-
halt.

Das Eigenbild ist demnach stets in kommunikative Zusammenhénge
eingebettet und wird strategisch eingesetzt, um Effekte zu erzielen. Michael
Karpf stellt dazu weitergehende Uberlegungen an, indem er die soziologische
Funktion von Eigenbildern, Vorstellungsraumen und damit auch zu so etwas
wie einer kollektiven Erinnerung einbezieht. So argumentiert er, dass unter-
schiedliche Bilder der Vergangenheit von der Gesellschaft verwendet und da-
bei auch homogenisiert und in ihrer Bedeutung variiert werden, um sie einem
Selbstbild kongruent erscheinen zu lassen. Gleichzeitig stellen die in der
Fluchtlinie des Selbstbilds erstellten Eigenbilder eine Moéglichkeit dar, die abs-
trakte und fluide Konstellation ,Gesellschaft’ zu fassen, da diese mit den ver-
wendeten Eigenbildern in Wechselwirkung steht. Dem entsprechen die Mecha-
nismen der wechselseitigen Bedingung von Gesellschaftsbild und Einzelbild -
herunterskaliert auf den Kosmos des Selbst und das individuelle Eigenbild. Das
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Individuum produziert Eigenbilder, orientiert sich wiederum an diesen Eigen-
bildern und schafft so seine individuelle Lebensform.

Wie eng das Eigenbild mit den Konzepten des Individuums und des
Subjektes verknupft ist, zeigt der Beitrag von Maximilian Riinker. Er argumen-
tiert gegen die Annahme eines autonomen Eigenbildes, da dieses aus medien-
anthropologischer Perspektive als Effekt einer Verschrankung zwischen Leib
und Medium verstanden werden muss. Am Beispiel dreier zeitgenodssischer
brasilianischer Filme zeigt er das Verhaltnis von Eigenbild und Fremdbild auf
und beschreibt eine gegenseitige Bezugnahme in einzelnen Szenen der Filme.
Aus einer postkolonialen Perspektive konnten gerade im Nachweis ihrer wech-
selseitigen Abhangigkeit die Kategorien Fremd und Eigen zugunsten einer
Emanzipation von kolonialen Verhaltnissen aufgelost werden. Das Eigenbild
ist folglich stets in einer engen Verschrankung mit vorausliegenden, teils latent
wirksamen ldentifikationsangeboten zu denken und es macht — einmal mani-
festiert — seinerseits ein Identifikationsangebot. Zu den notwendigen Voraus-
setzungen von Eigenbildern sind immer auch die Technologien zu rechnen, die
bei der Eigenbildproduktion eingesetzt werden und den Mdglichkeitsrahmen
definieren, in dem identitatsstiftende Eigenbilder (iberhaupt produziert und er-
fahren werden kénnen.

Divers sind die Techniken der Herstellung und Rezeption von Eigenbil-
dern. Sie realisieren sich als Zeichnungen, Gemalde, Filme und Fotos. Zu ihnen
gehoren einschlagige Werkzeuge wie Videoschnitt- und Bildbearbeitungssoft-
ware, die ihrerseits zahlreiche Moglichkeiten der Produktion und Manipulation
bieten. Oft bleiben die technischen Bedingungen des Eigenbildes allerdings
auch verborgen. Die in Geraten wie Smartphones oder Laptops eingebauten
Kameras bestimmen durch ihre optische Brennweite, den Winkel oder die Auf-
I6sung die Art der Selbstwahrnehmung. Das geschieht in der Regel ohne jede
bewusste Wahl dieser Faktoren und ohne die Chancen, sie Giberhaupt zu beein-
flussen. Eine physische Gesprachssituation simulierend bestimmt die einge-
setzte Technik unreflektiert die Kommunikation, da sie die virtuellen Abbilder
zur Verfigung stellt, mit denen wechselseitig interagiert wird. Ein Eigenbild
stellt dabei die Vorschau zur Ansicht des Empfangergerates dar und schafft so
das Bedirfnis, diese Vorschau mit einem zu vermutenden Selbstbild zu syn-
chronisieren. Dieses und weitere Phanomene beschreibt Jasmin Boschen in
ihrer Studie zur Interviewforschung unter Einsatz der Videotelefonie. Die me-
dialen Strukturen der Videotelefonie untersucht sie in Bezug auf Blickregime,
Eigenbild und Kommunikation. Sie verfolgt dabei das Ziel, Methoden zu entwi-
ckeln, um ihre Forschungsdaten moglichst unverfalscht auswerten zu konnen.
Dabei beobachtet sie, wie die von ihr interviewten Schilerlnnen mit ihren je-
weiligen Eigenbildern umgehen und diese hinsichtlich der jeweiligen Kadrie-
rung anpassen. Obwohl sich das Selbstbild zwar den Mitteln der klassischen
Bildbeschreibung entzieht, kann das einzelne Eigenbild durchaus auch mit
Hilfe klassischer bildwissenschaftlicher Kategorien beschrieben werden. Damit
stellen sich auch Fragen nach dem maoglichen Charakter eines Eigenbildes, die
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den Raum fiir die Abhandlung grundlegender bildwissenschaftlicher Fragestel-
lungen zur Bildsyntax oder zur Semantik von Eigenbildern 6ffnen konnen.

Der letzte Beitrag dieser Ausgabe stammt von Caroline Knoch. Sie fragt
eben nach Bildsyntax und Semantik von Eigenbildern und begibt sich — ausge-
hend von Bildgedichten des franzésischen Dichters Guillaume Apollinaire — auf
die Suche nach einer moglichen Grenze zwischen Schrift und Bild. Dabei stellt
sie Bezlige zu vermeintlichen Mischformen her: von chinesischen Schriftzei-
chen uber avantgardistische Typografie und erste Punkt-Klammer-Kombinati-
onen bis hin zu zeitgendssischen Auspragungen wie Emojis und Memojis.

Die Beitrage dieser Sonderausgabe zeigen, wie sich das Eigenbild als
Bild-Medium hinsichtlich seiner kommunikativen Funktion und seiner wahr-
nehmungstheoretischen Eigenschaften befragen und beschreiben lasst. Dabei
kommen semantische, phanomenologische, kulturelle, historische, psycholo-
gische, kommunikationswissenschaftliche, kilinstlerisch-praktische wie auch
didaktische Perspektiven zum Einsatz. Sie waren auch bei der weiteren inter-
disziplindren Untersuchung von Phanomen des Eigen- und Selbstbildes zu be-
rucksichtigen. Deutlich wird, wie anregend es sein kann, die zugehoérigen Be-
dingungen und (Aus-)Wirkungen von Eigenbildern, der beteiligten Akteure und
der zu Grunde liegenden Motive interdisziplindr zu erforschen. Eigenbilder
konnen dabei stets als Kommunikationshandlungen eingebettet untersucht
werden, wo sie dann in der Regel zu Symbolen idealisiert worden sind. Diese
Symbole lassen sich in eine Beziehung zum stabileren Selbstbild setzen, zu
dem sie eine Koharenz anstreben. Dabei sind die Eigenbilder stets durch die
Techniken der Bilderstellung bedingt. Hinsichtlich ihrer bildwissenschaftlichen
Beschreibung konnten Eigenbilder folglich als temporare Konfigurationen auf-
gefasst werden, deren Faktoren es in konkreten Untersuchungen aufzuschlis-
seln gilt.

Wir bedanken uns bei allen Teilnehmerinnen und Teilnehmern fiir die
spannenden Vortrage, die anregenden Diskussionen vor, wahrend und nach
der Tagung sowie die Uberfiihrung der daraus resultierenden Ergebnisse in
die hier vorliegenden Aufsatze. Besonderer Dank gilt auch dem geladenen Ple-
num um Prof. Dr. Christiane Voss (Bauhaus-Universitdt Weimar, Fakultat Me-
dien) und Prof. Dr. Alexander Schwinghammer (Bauhaus-Universitat Weimar,
Fakultat Kunst und Gestaltung).

Weiterhin mochten wir uns bei der Fakultat Kunst und Gestaltung der
Bauhaus-Universitdt bedanken, speziell beim gastgebenden Lehrstuhl fiir The-
orie und Geschichte des Designs, geleitet von Prof. Dr. Jan Willmann.

Zu guter Letzt gilt unser Dank der Gesellschaft fiir interdisziplinare Bild-
wissenschaft sowie dem gesamten Vorstand um Prof. Dr. Goda Plaum, Prof.
Dr. Klaus Sachs-Hombach und Prof. Dr. Lars C. Grabbe fiir das entgegenge-
brachte Vertrauen und die erhaltene Unterstlitzung.
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Johannes Breuer ist Doktorand an der Bauhaus-Universitdt Weimar,
wo er von Prof. Andreas Muhlenberend und Prof. Dr. Jan Willmann be-
treut wird. Er forscht zum Design digitaler Interfaces und ihren Einsatz
zur (Patient-Reported) Dokumentation von erfahrungsbedingten Symp-
tomen (Affektion und Schmerzen) an der multimodalen Schmerzklinik
der Universitat Jena. Zuvor war er im Forschungsprojekt AID — Mensch-
Technik-Interaktion zur individualisierten Depressionsbehandlung und
-verhinderung an der Charité Berlin, dem Fraunhofer-Zentrum fir Inno-
vationsmanagement und Wissensdokonomie, sowie am Lehrstuhl fir
Kommunikationsdesign Prof. Ridiger Quass von Deyen an der MSD
(Minster School of Design) tatig.

Tobias Held studierte von 2009 bis 2015 Design an der Hochschule An-
halt (Dessau) und der MSD - Miinster School of Design. Als Mitglied
des PhD-Programmes der Bauhaus-Universitat Weimar und unterstiitzt
durch ein Promotionsstipendium der Konrad-Adenauer-Stiftung forscht
er seit 2017 unter der Betreuung von Prof. Andreas Miihlenberend und
Prof. Dr. Jan Willmann zu sozio-interaktiven Potentialen der Videotele-
fonie im Kontext von Nahe und Verbundenheit. Seit Juni 2021 ist er
wissenschaftlicher Mitarbeiter im Projekt Curriculum 4.0: Quo vadis Me-
dieninformatik? an der Westfalischen Hochschule. Als Lehrbeauftragter
unterrichtet(e) er an der Minster School of Design sowie am Fachbe-
reich Elektrotechnik, Maschinenbau und Technikjournalismus der
Hochschule Bonn-Rhein-Sieg. Seit Juli 2018 ist er zudem als Schatz-
meister der Gesellschaft fir interdisziplinare Bildwissenschaft (GiB) ak-
tiv. Zudem ist er Autor des Buches Face-to-Interface: Eine Kultur- und
Technikgeschichte der Videotelefonie (Marburg: Blichner 2020) sowie
Mitherausgeber des kiirzlich erschienen Buches Eric McLuhan: Media
Ecology in the XXI Century (Marburg: Bichner 2021).

Goda Plaum studierte Bildende Kunst und Kunsterziehung an der Aka-
demie der Bildenden Kinste in Nirnberg sowie Philosophie an der Uni-
versitat Erlangen-Nirnberg. Sie arbeitete als Gymnasiallehrerin fir
Kunst- und Ethik sowie in der Lehrerbildung im Bereich Kunst an den
Universitaten Regensburg, Erlangen-Nirnberg und Mozarteum Salz-
burg. In ihrer Dissertation erarbeitete sie eine Theorie der Bilderfah-
rung, die sowohl rezeptive als auch produktive Prozesse in den Blick
nimmt. Seit Oktober 2020 ist sie Professorin an der Pddagogischen
Hochschule Ludwigsburg in der Abteilung Kunst. Neben Forschung und
Lehre ist sie auch als Bildende Kiinstlerin tatig. Sie ist seit 2019 Vorsit-
zende der Gesellschaft fur interdisziplindre Bildwissenschaft (GIB).
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Oliver Trepte

Weimar 1928

Stadtische Reprasentation im Bild

Abstract

What means »Weimar Modernism« in architecture? The article examines the
communal representation of urban development by a city view from 1928. With
regard to architectural identity constructions, the analysis asks how urban
planning is staged and legitimized in images. Which guiding principles are fol-
lowed in the production of city images and which architectural heritage is uti-
lized for the city marketing?

Was bedeutet »Weimarer Moderne« in der Architektur? Der Beitrag untersucht
die kommunale Reprasentation der Stadtentwicklung an einer Stadtansicht
von 1928. Im Hinblick auf architektonische Identitdtskonstruktionen fragt die
Analyse, wie Stadtplanung in Bildern inszeniert und legitimiert wird. Welchen
Leitbildern folgt die Produktion der Stadtbilder und welches Bauerbe wird der
Stadtvermarktung nutzbar gemacht?
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1. Weimarer Moderne

Das aktuelle identitatspolitische Leitbild der Stadt Weimar zeigte sich zuletzt
beispielhaft im>»Bauhaus-Jahr 2019«. Nachdem das lokale Erbe der historischen
Kunsthochschule bereits seit den 1990er Jahren zunehmend 6ffentlich disku-
tiert worden war, wurde die anscheinend allgegenwartige Bauhausbegeiste-
rung anlasslich des 100jahrigen Jubilaums durch den Neubau des Bauhaus-
Museums schlieB3lich zentral im Stadtbild manifestiert. Mitsamt dem stadte-
baulich bedeutsamen Umfeld wurde die Weimarer Moderne (BAUHAUS-INSTITUT
FUR GESCHICHTE UND THEORIE DER ARCHITEKTUR UND PLANUNG 2016; KLASSIK STIF-
TUNG WEIMAR 2020) somit zum sichtbaren und 6ffentlichen Identifikationsange-
bot neben der Weimarer Klassik gemacht. Wahrend aber viele Stadte infolge
des Jubildumsjahres ihr eigenes baukulturelles Erbe sowohl in Form der
Avantgarde als auch in Form des Traditionalismus wiederentdeckten, blieb der
Blick in Weimar nahezu géanzlich auf das Bauhaus beschrankt (QUIRING/LIPPERT
2019; KOSTER/STONEBERG 2019; HAUNER 2020; BERNAU 2019; MAAK 2019). Ander-
weitige Erscheinungsformen der Moderne wie der soziale Wohnungsbau, die
kommunale Freiflachengestaltung, die Heimatschutzbewegung oder auch die
NS-Moderne blieben hingegen weiterhin vernachlassigt, sodass auch die tiber-
regional lancierte »Moderne in Thiiringen« (BAUHAUS-INSTITUT FUR GESCHICHTE
UND THEORIE DER ARCHITEKTUR UND PLANUNG 2021) vor allem zum Synonym fiir
das Bauhaus wurde. Der eindimensionale Fokus auf das Bauhaus als mal3geb-
liches Identifikationsmotiv triibt so gerade in Weimar den Blick auf die Stadt
im historischen Kontext, deren kulturpolitische Bedeutung um 1920 als Lan-
deshauptstadt des neu begriindeten Landes Thuringen oder auch als Deutsche
Kulturhauptstadt, als die sie von Seiten konservativer Stromungen propagiert
worden ist, nicht ausgeblendet werden darf.’

2. Die Publikationsreihe Neue Stadtbaukunst

Auch wenn sich Fragen nach der stadtischen Identitat oder einem identitats-
stiftendem Bauerbe angesichts der omniprasent gewordenen Debatten um tra-
ditionalistische Stadtbilder und historisierende Rekonstruktionen als hochak-
tuell erweisen, zeigt sich die architekturhistorische Erforschung der Produktion

" Die Ernennung zur Landeshauptstadt fiihrte nicht nur zu einer politischen Machtkonzentration
und einer starken Bevolkerungszunahme, architektonisch resultierte daraus auch die Notwendig-
keit neuer Verwaltungsbauten sowie ein umfangreicher Bau an Beamtenwohnungen. Vgl. Kauert
o.J. In der zeitgendssischen Kulturkritik und Architekturtheorie erfuhr insbesondere das Garten-
haus Goethes eine enorme Stilisierung und Ideologisierung. Vgl. Hirschfell 2005. Der Diskurs um
das Deutsche Wohnhaus zeigt sich u.a. bei Paul Mebes, Paul Schultze-Naumburg und Paul Sch-
mitthenner. Vgl. VOIGT 1992. Die Idealisierung Weimars als deutsche Kulturhauptstadt kommt auch
im deutschlandweiten Wettbewerb zum Reichsehrenmal zum Ausdruck. Vgl. HILBIG 2006: 138-150.
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solcher stadtischer Eigenbilder noch immer liickenhaft — sowohl in Weimar als
auch in anderen Stadten (BRANDT/MEIER 2008; ENSS/VINKEN 2016; KLEIN/SIGEL
2006).2 Als eine Ursache fiir das falsche Verstéandnis traditionalistischer Stro-
mungen als ausschliel3lich konservativ und rickwartsgewandt, ist die erfolg-
reiche mediale Inszenierung des Neuen Bauens anzusehen, dessen konzeptio-
nelle Stilisierung seit den friihen 1920er die Forschung nachhaltig gepréagt hat
(SONNE 2007; VOIGT 2019). Innerhalb des dichotomen Modells der Moderne
wurden, was die Vielfalt und Interdependenz moderner Architekturstromungen
angeht, das Ausmal und der Einfluss des Neuen Bauens besonders auf kom-
munaler Ebene lange lberschéatzt (MEIER 2019: 32): »Der verbreitete Eindruck,
eine funktionalistische Architektur habe das Baugeschehen der zwanziger
Jahre bestimmt, kann sogar als reines Produkt der Architekturpublizistik ange-
sehen werden« (JAEGER 1998: 12), wie Roland Jaeger in seiner Studie zu
deutschsprachigen Architekturpublikationen zwischen 1918 und 1933 treffend
feststellt. Im Hinblick auf Weimar erscheint es daher notwendig, das moderne
Bauwesen nicht nur anhand des etablierten Narratives des Bauhauses zu un-
tersuchen (das als nicht reprasentativ flir das Stadtbild der 1920er Jahre zu be-
greifen ist), sondern auch andere Auspragungen der architektonischen Mo-
derne und deren publizistische sowie bildhafte Reprasentation in den Blick zu
nehmen.

Der Aufsatz macht aus diesen Grinden ein bislang kaum beachtetes
und noch nicht beforschtes Eigenbild der Stadt Weimar zum Untersuchungs-
gegenstand (Abb. 3). Dieses wurde im 1928 erschienenen Weimar-Band der
Publikationsreihe Neue Stadtbaukunst (1925-1932) veréffentlicht, die in der ar-
chitekturhistorischen Stadtforschung ebenfalls vernachldssigt wurde (LEHR-
MANN 1928). Die zugehdrigen Blicher sind deshalb als eine wertvolle Quelle zu
verstehen, da sie sich wie auch andere Serien des Friedrich-Ernst-Hiibsch-Ver-
lages durch einen umfangreichen und hochqualitativen Abbildungsteil aus-
zeichnen. Im Gegensatz zur bekannteren Parallelreihe Neue Werkkunst prasen-
tieren hier jedoch nicht freie Architekten bzw. Kiinstler ihr eigenes (Euvre, son-
dern stadtische Vertreter stellen in den Einzelbanden jeweils das aktuelle Bau-
geschehen in einer deutschen Mittel- oder Grol3stadt vor.’ Eingeleitet werden
die Bildkataloge durch ein knappes Essay, in welchem meist die zustandigen

2 Die Aktualitat des Diskurses zeigt sich u.a. an den prominenten Beispielen des Wiederaufbaus
des Berliner Schlosses, der Umsetzung der Neuen Frankfurter Altstadt, der Neugestaltung des
Dresdner Neumarktes an der rekonstruierten Frauenkirche oder der Wiedererrichtung der Garni-
sonskirche in Potsdam.

3 Die Auswahl der Stadte fiir die Reihe scheint durch den Verlag ohne feste Kriterien getroffen
worden zu sein. Ob es zu einer Drucklegung kam, hing auch davon ab, ob der angefragte Autor die
Publikationskosten selbststdandig durch Anzeigen decken konnte, denn ab 1926 wurden die Béande
allein durch die im Anhang abgedruckten Anzeigen finanziert. Die in Verlagsprospekten genannte
Anzahl von 40 Ausgaben konnte Jaeger nicht verifizieren, er listet insgesamt 22 Bande verschiede-
ner Stadte auf. Darunter befinden sich u.a. Aachen, Heidelberg, Mannheim, Miinchen, aber auch
kleinere Stadte wie Elberfeld, Oppeln und Schwenningen. Vgl. JAEGER 1998: 28, 35, 152-153.
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Baubeamten eine Einfihrung zu den entsprechenden Stadten geben und er-
lautern, wie das baukulturelle Erbe mit der zeitgenéssischen Stadtentwicklung
und -modernisierung vereinbart wurde. Im anschlieBenden Bildteil geht es
dann hauptsachlich um die Vermittlung eines breiten Eindrucks der aktuellen
stadtischen Bauaufgaben, wodurch darin auch eine Vielzahl weniger reprasen-
tativerer Vorhaben wie Sozial-, Wohnungs- und Verwaltungsbauten dokumen-
tiert sind (ERNST HUBSCH VERLAG 1927).

Einerseits erhielten mit diesen Banden jene Fachleute eine Plattform, die die
damalige Stadtplanung hauptsachlich verantworteten, ihre Absichten sonst
aber eher nur in regionalen Medien und kleineren Kontexten darlegen konnten.
Innerhalb der Reihe vermochten sie hingegen ihren Beitrag zur Neue(n) Stadt-
baukunst formal anspruchsvoll und inhaltlich selbstbestimmt in Wort und Bild
zum Ausdruck bringen. Andererseits resultierte aus der weitgehend homoge-
nen Aufmachung, dem gestalterischen Niveau, der herausragenden Druckqua-
litdt sowie dem informativen Einleitungstext eine Vergleichbarkeit der einzel-
nen Stadte. Mit ihrer modernen Typographie und den je nach Stadt individuell
gestalteten Einbanden avancierten die Bande schnell zu Sammlerstiicken.
Dennoch resultierte daraus bisher keine libergreifende architekturhistorische
Untersuchung der Serie (JAEGER 1998: 7-9). Das zeitgendssische Selbstbild der
Stadt ist den jeweiligen Blichern jedenfalls eindriicklich zu entnehmen, denn
»im Unterschied zu den programmatischen, die damalige Architekturdiskus-
sion (und spéater auch Architekturhistoriographie) dominierenden Publikatio-
nen zum >Neuen Bauens, die ein betont funktionalistisches Bild der Moderne
inszeniert haben, wird hier die faktische »Vielfalt der Moderne« in ihrer indivi-
duellen Auspragung, stilistischen Entwicklung und regionalen Bandbreite au-
thentisch vorgefiihrt.« (JAEGER 1998: 8).

3. Der Band Neue Stadtbaukunst Weimar

Im Jahr 1928 erschien in der Reihe Neue Stadtbaukunst der Band tber die Stadt
Weimar, der vom dortigen Oberstadtbaurat August Lehrmann konzeptualisiert
wurde (LEHRMANN 1928). Dieser war in der Zeit von 1909 bis 1937 im Dienst der
Stadt tatig,® sodass sich fir ihn mit der Publikation am Ende der zwanziger

4 Die Bande richteten sich anscheinend an ein bildungsbiirgerliches, doch fachlich versiertes Pub-
likum. »Die Buchhandelspreise fir die gebundenen Ausgaben lagen bei 6,- und 8,- RM fiir normal
sowie bei 12,-, vereinzelt auch 15,- RM fiir die anspruchsvoller ausgestatteten Béande. Die Hohe der
jeweiligen Auflage ist nicht bekannt, sie diirfte aber im Normalfall flinfhundert Exemplare nicht
tberschritten haben.« Der Weimar-Band kostete 12,- RM. JAEGER 1998: 34-39.

5 Von 1943 bis 1945 arbeitete Lehrmann nochmals im Stadtbauamt. Kriegsbedingt beschrankte
sich die Tatigkeit auf LuftschutzmalRnahmen, ohne dass er in dieser Zeit nachhaltigen Einfluss auf
das Stadtbild hatte ausliben kénnen.
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Jahre die Moglichkeit bot, sein schon nahezu zwei Jahrzehnte andauerndes
Engagement fir die Stadt zu dokumentieren.® Einflussreich war Lehrmann
nicht bloB in der langjdhrigen Position als Leiter des Stadtbauamtes, darlber
hinaus hatte er als Mitglied des Stadtrates und vieler weiterer Gremien zuséatz-
lichen Einfluss auf die Ausgestaltung des Stadtbildes sowie die generelle Stol3-
richtung der stddtebaulichen Entwicklung.’

Im Einleitungstext des Bands wird nach einem einfuhrenden Zitat Goe-
thes wenig Uberraschend erldutert, dass flir die Stadtgeschichte Weimars die
Zeit »um 1800« malRgebend und unweigerlich auch fiir die zukiinftige »Stadt-
baukunst« (BRANDT 2015: 14-15) ausschlaggebend sei (MEBES 1908). Dieses zeit-
typische Leitbild in Form einer schlichten und klaren Architekturasthetik ver-
bindet Lehrmann jedoch nicht mit der seit der Jahrhundertwende deutschland-
weit erfolgten Wiederentdeckung des Klassizismus und des Biedermeier (WEG-
NER 2000; HEYDEN 1994), vielmehr begriindet er die in der Einleitung vorgestell-
ten Projekte stets direkt aus der sich im lokalen Erbe manifestierenden Tradi-
tion (LEHRMANN 1928: XIl). Aufféllig ist die von Hyperlativen durchdrungene
Sprache, mit der er das Potential und die Verpflichtung aufzuzeigen versucht,
die aus der Sonderrolle Weimars als Kulturstadt mit langer Tradition erwachse.

Der weitaus umfangreichere Abbildungsteil bietet auf insgesamt 52 Sei-
ten in 93 Bildern einen breitgefacherten Eindruck der baulichen Entwicklung
der vorangegangenen 25 Jahre. Bei der liberwiegenden Anzahl handelt es sich
um meist menschenleere Fotografien, aber auch in Lagepldnen und Zeichnun-
gen werden Bauten und Freiflichengestaltungen prasentiert, deren Urheber -
sofern sie nicht von Lehrmann selbst stammen — in den Bildunterschriften be-
nannt sind. Als Beispiele werden neben Monumentalbauten und Siedlungspro-
jekten auch Kleinstarchitekturen und anderes Stadtmobiliar gezeigt, sodass fur
den ortsunkundigen Leser ein aul3erordentlich vielgestaltiges Bild der Stadt
entsteht. Der raumliche Zusammenhang der Architekturen bleibt unklar, da die
Abbildungen stets auf die Einzelbeispiele fokussiert und ohne stadtebauliches
Umfeld gezeigt werden. Gemeinsam scheint den — mitunter sehr unterschied-
lichen — Bauten das zugrundeliegende Ideal zu sein, das in der libergreifenden
Erzahlform des Textes stilisiert wird: Die baulichen Versatzstiicke stehen fiir
eine moderne »Stadtbaukunst¢, die unmittelbar aus dem Genius Loci erwach-
sen scheint. Sie suggerieren eine seit der Goethezeit fortbestehende baukultu-
relle Kontinuitat und reprasentieren somit ein tberzeitliches — klassisches —

6 Als Anregung lag Lehrmann vermutlich der bereits 1927 erschienene Dresdner Band von Paul
Wolf aus der Reihe der Neuen Stadtbaukunst vor. Das Exemplar in der Universitétsbibliothek der
Bauhaus-Universitat weist auf der vorderen Leerseite die Unterschrift Lehrmanns auf. Vgl. WOLF
1927.

7 Der Autor forscht zur Planungs- und Baugeschichte der Stadt Weimar unter besonderer Berlick-
sichtigung des Werkes von Stadtbaurat August Lehrmann in der Zeit von 1909 bis 1945. Das Dis-
sertationsvorhaben ist eingebettet in das DFG-Graduiertenkolleg »ldentitdt und Erbe«
(https://www.identitaet-und-erbe.org/ [02.08.2020]) an der Bauhaus-Universitidt Weimar.
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Leitbild. Das Ins-Bild-Setzen der klassischen Tradition ist hier als anspruchs-
volle Ubertragungsleistung zu verstehen, da das vorwiegend geistesgeschicht-
liche Erbe der Stadt ausschlieR3lich in Form von Neubauten inszeniert wird (JA-
GER 1997: 50). Die bildhafte Prasentation ist daher keine aufdringliche, stattdes-
sen steht der unpratentiose Gestus der Baukunst um 1800 und dessen Fortle-
ben im damals aktuellen Stadtebau im Fokus des Abbildungsteils. Aus diesem
Muster Herausfallendes, wie etwa die neoromanische Formensprache des Kre-
matoriums oder die prominente Jugendstil-Hauptschauseite der Kunstgewer-
beschule, sind zwar als Beispiele des modernen Stadtebaus aufgefihrt, in ihrer
ihnen eigentiimlichen Asthetik aber weitestgehend ausgeblendet, wohingegen
klassizistische Formeln, wie das ikonische Portikus-Motiv am Nationaltheater
oder der zuriickhaltende Klassizismus am Feodoraheim, signifikant ins Bild ge-
setzt sind (Abb. 1 und 2). Es ist augenscheinlich, dass das Eigenbild der Stadt
hier von Seiten Lehrmanns als ein einheitliches und widerspruchsfreies ange-
strebt und prasentiert wird.

ABB. 36. KUNSTIIOCHISCHULE ARCH. PROF. V. D. VELDE ABB. 77, FEODORAHEIM AM ALTEN JAKOBSFRIEDHOF. PLATZANSICHT

Abb. 1: »Bauhochschule« und »Kunsthoch- Abb. 2: »Feodoraheim am alten Ja-
schule«, in: LEHRMANN 1928, S. 24. kobsfriedhof. Platzansicht«, in: LEHR-
MANN 1928, S. 16.
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4. Das Eigenbild Stadtbauentwicklung Weimar

Innerhalb des Weimarer Bandes der Neue(n) Stadtbaukunst fallt eine Abbil-
dung auf, die sich von allen anderen in mehrfacher Hinsicht unterscheidet: Ge-
meint ist die farbig bearbeitete Karte auf Seite 8 des Abbildungsteils mit der
Nummer 12 und dem programmatischen Titel Stadtbauentwicklung Weimar
(Abb. 3). Einerseits handelt es sich um die einzige farbige Abbildung des ge-
samten Buches, wobei sich die grundlegend schraffierte Stadtansicht nur
durch einen einzigen Farbton — ein fast schon aggressives Neon-Griin — von
den restlichen Schwarz-Weil3-Bildern abhebt. Andererseits stellt die Abbildung
die einzige Karte im Band dar, die kein Einzelobjekt oder Ensemble, sondern
die Stadt insgesamt abbildet, ohne dass sie dabei formal oder kompositorisch
herausgestellt oder — wie in spateren Banden der Reihe — dem Gesamtwerk
vorangestellt ist. Als Teil des Bildkatalogs fligt sich die Karte also trotz ihrer
Alleinstellungsmerkmale gleichwertig in die Gesamtpublikation ein. Fur die
Forschung ist diese Stadtansicht aul3erordentlich interessant, da bislang kein
stadtebaulicher Rahmenplan, Stadtentwicklungsplan oder anderes vergleich-
bares Planungsinstrument aus der Dienstzeit Lehrmanns bekannt ist, in dem
die gesamtstadtischen Entwicklungspotentiale in bildhafter Form veréffentlicht
worden waren. Die Karte erlautert, die wie Lehrmann selbst schreibt, »die sys-
tematische Entwicklung Weimars« (LEHRMANN 1928: XIV) und ist dementspre-
chend sowohl im Hinblick auf ihre Funktion im Buch, als auch als wichtige
Quelle der stadtebaulichen Entwicklung der Stadt zur Zeit der Weimarer Re-
publik zu untersuchen.

Die Karte zeigt in einem grol3 gewahlten Bildausschnitt das gesamte
Bebauungsgebiet der Stadt Weimar. Umliegende Gemeinden, wie Tiefurt,
Oberweimar und Ehringsdorf, sind angeschnitten und als Vororte benannt. Die
hochformartige Abbildung ist schwarz umrahmt, Abbildungsnummer und Titel
befinden sich darutber, eine Bildlegende und Seitenzahl darunter. Der Urheber
ist innerhalb des Rahmens rechts unten mit »Lehrmann« benannt, eine Datie-
rung oder Mal3stabsangabe sind nicht vorhanden, wobei die stadtische Aus-
dehnung etwa jener des Jahres 1925 entspricht. Als Grundlage scheint eine
grol3formatige und sehr detaillierte Katasterkarte gedient zu haben, denn nicht
nur die jeweiligen Flure, sondern auch die einzelnen Gebaude sind partiell zu
identifizieren.® Die Druckqualitat ist im Band der Neuen Stadtbaukunst dabei

8 Der zugrundeliegende Plan wurde noch nicht gefunden. Jedoch existiert im Stadtarchiv Weimar
ein identischer Stadtplan, in dem der Besitz der Stadt eingezeichnet ist, mit der Signatur 70 1/607,
der handschriftlich vom Vermessungsingenieur des Stadtbauamtes Keller unterzeichnet und mit
1925 datiert ist. AuBerdem gibt es im Stadtarchiv noch zwei dhnliche, zusatzlich mit Flurnummern
versehene Katasterkarten, die 1926 vom Stadtvermessungsamt erarbeitet und von der F. Ullmann
GmbH im Manualdruckverfahren erstellt wurde. Der Plan mit der Signatur 71/33 héngt im Lesesaal
aus, derjenige im Magazin ist unvollstédndig und besteht nur noch aus den drei Teilen mit den
Signaturen 70 1/904, 70 1/975 und 70 1/628.
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von so herausragender Qualitat, dass bei genauer Betrachtung sogar die origi-
nale Beschriftung der einzelnen Flure und Gemeinden (zumindest teilweise
und mithilfe einer Lupe) lesbar ist. Dadurch fallt auf, dass die zugrundeliegende
Originalkarte urspriinglich genordet war, wohingegen die im Buch publizierte
Karte nach Siden orientiert ist. Ein gro3er mit N versehener Pfeil in der oberen
rechten Bildecke weist zwar auf diese Ausrichtung hin, dennoch ist dieser Un-
terschied zwischen beiden Karten aufgrund des hochqualitativen Druckbildes
erkennbar.

ABB. 12. STADTBAUENTWICKLUNG WEIMAR

Abb. 3: »Stadtbauentwicklung
Weimar, in: LEHRMANN 1928, S. 8.

i 7 N2 [ 4 .
e 5 e = I ki \
- ALTE STADT BIS 1500 - GRUNFLACHEN - INDUSTRIEGEBIETE
WOHN- U. GESCHAFTS. WEITRAUMIGE NEUERE WOHN- UND
HAUSER RIS 1550 OFFENE BAUWEISF SIEDLUNGSGERIETE

Im abgebildeten Stadtgebiet werden in der Art eines Flachenkartogramms ver-
schiedene Strukturen markiert, die in sechs Kategorien eingeteilt sind. Diese
werden in der Legende der Karte erklart: Der Stadtraum wird unterschieden in
die »ALTE STADT BIS 1800«, »WOHN- U. GESCHAFTSHAUSER BIS 1890,
»GRUNFLACHEN«, »WEITRAUMIGE OFFENE BAUWEISE « sowie »INDUSTRIE-
GEBIETE« und »NEUERE WOHN- UND SIEDLUNGSGEBIETE«. Es ist aufféllig,
dass zwischen der Entstehungszeit, der Nutzungsform und der Art der Bebau-
ung unterschieden wird, wobei die Stadtrdume in vereinfachter Einteilung je-
weils nur einer Kategorie zugeordnet und potentielle Uberschneidungen aus-
geschlossen sind. Die Komplexitat und Detailliertheit der zugrundeliegenden
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Katasterkarte wird in der publizierten Karte zugunsten einer pauschalen und
schnell erfassbaren Kategorisierung aufgegeben, mit welcher offensichtlich
und zumindest grob die stadtebauliche Entwicklung Weimars veranschaulicht
werden soll. Die in schwarz wiedergegebene Altstadt und die in griin markier-
ten Grinflachen erscheinen als homogene, auf die Katasterkarte applizierte
Flachen und wirken damit sehr absolut, wohingegen die anderen, in unter-
schiedlicher Schraffur gekennzeichneten Kategorien zumindest noch die da-
runterliegenden Strukturen der Katasterkarte erkennen lassen.

Die in der Bildmitte liegende historische Kernstadt ist als »ALTE STADT
bis 1800« datiert, womit das im Einleitungstext hinreichend erlauterte Leitbild
des klassischen Weimar eine graphische Verortung erfahrt und als Grundlage
der nachfolgenden Stadtentwicklung prasentiert ist. Das Stadtgebiet der »Goe-
thezeit« erscheint als ein exakt eingrenzbarer Raum, dessen tatsachliche raum-
liche Erstreckung weit weniger eindeutig fassbar ist, als es bei der mittelalter-
lichen Kernstadt durch die Stadtmauer der Fall ware. Innerhalb dieser ver-
meintlich klar eingrenzbaren Altstadt sind im Gegensatz zu den restlichen
Stadtgebieten zahlreiche Stral3en und Platze dargestellt, deren grol3e Wieder-
gabe (dem Altstadt-ldeal der Moderne entsprechend) einerseits das historische
Zentrum als gut erschlossen und aufgelockert wirken lasst, andererseits den
Eindruck stadtebaulicher Dichte zusétzlich verstarkt. Was Lehrmann hiermit
bildhaft zum Ausdruck bringt, ist die idealtypische Wahrnehmung der alten
Stadt als eine identitatsstiftende Sphare, in die, wie Gerhard Vinken es be-
schreibt, Wertevorstellungen der Authentizitdt und Geschichtlichkeit einge-
schrieben und verdichtet werden. Mit der textlichen Stilisierung der alten Stadt
bis 1800 in der Einleitung einhergehend wird das historische Stadtzentrum
auch in der Karte zum graphisch manifesten Antipoden gegeniiber den
diaphan gezeigten Stadterweiterungen erhoben. Die graphisch eindeutige
Markierung der alten Stadt suggeriert daher in Form jener antithetischen Be-
stimmung, dass dort nach 1800 keinerlei Eingriffe mehr stattgefunden hatten
und die weitere Stadtentwicklung ausschlie3lich in den entsprechend schraf-
fierten umliegenden Arealen stattgefunden hatte. Das eigentlich Bemerkens-
werte innerhalb der Karte ist jedoch nicht diese ins-Bild-gesetzte Bedeutungs-
aufladung der Altstadt als eines traditionsbildenden Stadtraums, sondern der
Umstand, dass diese identifikationsstiftende Sinnzuschreibung - Vinken
spricht diesbezliglich von einer »Ursprungsvergewisserung« — nicht auf den
Innenstadtkern beschrankt ist (VINKEN 2010; ENSS/VINKEN 2016).

Ungeachtet dessen, dass die Abbildungstiberschrift »Stadtbauentwick-
lung« eine gewisse Lesbarkeit zeitlicher Systematiken nahelegt, entziehen sich
gleichermal3en die den Bildeindruck dominierenden Griinflachen einer chro-
nologischen Bestimmbarkeit und erscheinen fir den unwissenden Betrachter
in ihrer homogenisierten Darstellung als gleichartige sowie entzeitlichte Stadt-
rdume. Denn die unterschiedlichen Entstehungszeiten des im Barock angeleg-
ten Jagdwaldes »Webicht« im Osten, des englischen Landschaftsgartens
»(lIlm)Park« aus dem 18. Jahrhundert im Sidosten, des ab 1818 kontinuierlich
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erweiterten (historischen) Friedhofs im Siiden und des sich nach Westen er-
streckenden Volksparks »Kulturprojekt« aus den 1920er Jahren kommen im
Bild keineswegs zum Ausdruck. Dartiber hinaus scheint diese Gleichsetzung
auf den ersten Blick sogar der dem Gesamtwerk immanenten Leistungsschau
zu widersprechen, da auch mal3geblich von Lehrmann getragene Vorhaben
wie das Kulturprojekt, Teile des Friedhofes sowie weitere kleine Griinflaichen
als zeitgenossische Beitrage unerkannt bleiben. Das Kulturprojekt wird dann
auf den unmittelbar folgenden Seiten ausfiihrlich vorgestellt (Abb. 4), womit
der Leser die in der Karte benannte Struktur leicht mit den sich anschlieBenden
Abbildungen in Beziehung setzen kann, sodass sich in der weiteren Lektlre ein
vollstandigerer Eindruck ergibt (TREPTE 2020). Die anderen Freiflaichengestal-
tungen und Bauvorhaben der Zeit werden im Abbildungsteil zwar gleichfalls
explizit vorgestellt, jedoch sind diese in der Karte nicht benannt und fiir den
ortsfremden Leser unmoglich zu verorten. Demnach dient die Karte im Band
nicht dazu, die aufgefiihrten Projekte rdumlich aufeinander zu beziehen und im
Stadtraum zu lokalisieren. Bedeutender als die Orientierungsfunktion erscheint
damit die Gesamtaussage der kiinstlerisch Gberformten Katasterkarte als stad-
tisches Eigenbild!

Der Titelgebung und der Bildlegende nach veranschaulicht die Karte
eine zeitliche Entwicklung der Stadt Weimar durch die verschiedenen Katego-
rien — augenscheinlich wird der Bildeindruck aber von den neon-griin einge-
farbten Bildbereichen bestimmt, die die stadtischen Griinflichen reprasentie-
ren. Diese werden in der Stadtansicht nicht allein im Verhéltnis von urbanem
Raum und Freiflachen — quantitativ — vor Augen gefihrt, vielmehr wird auch
ihre von der Altstadt bis tiber die Stadtgrenzen hinausreichende Erstreckung -
also ihre stadtraumliche Lage — als ein die Stadt pragendes Alleinstellungs-
merkmal herausgestellt. Damit kommt im Bild kompositorisch die Relevanz der
Griunflachen als Frischluftschneisen fiir die anderen Stadtgebiete sowie fir die
besonders dichtbebaut suggerierte Altstadt zum Ausdruck: Wahrend sich auf
der Nord- und Ostseite die historischen Anlagen der Asbachaue, des Webichts
und des limparks in Form eines Griinglirtels an der Altstadt entlangfiihren und
sich an diese anschmiegen, fungieren auf der Stid- und Westseite der ausge-
baute Friedhof und das Kulturprojekt als Griinkeile, wobei beide zeitgendssi-
sche Freiflachenkonzepte einander nicht kontrastieren, sondern sich stattdes-
sen systematisch ergdnzen (SUKROW 2020). Die Karte suggeriert, dass es in Wei-
mar im Gegensatz zu anderen Stadten schlieRlich niemals um die renaturie-
rende Gestaltung beispielsweise der ehemaligen Stadtgrenze ging, als viel-
mehr darum, dass das historisch gewachsene Ensemble zusammenhangender
Grinraume vorbildhaft bewahrt und weitergefiihrt wurde. In der Einleitung
wird im Vergleich des llmparks mit dem Kulturprojekt hinreichend deutlich,
dass Lehrmann letzteres als essentielle Erganzung der schon weitraumig vor-
handenen Areale verstanden wissen moéchte. Eindriicklich betont er die Bedeu-
tung des von ihm konzeptualisierten Kulturprojektes, indem er es »als »Lunge«
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der Stadt« beschreibt (LEHRMANN 1928: XV). Dieses fasst die natlrlich vorhan-
dene Griinaue entlang des Asbachs stadtebaulich und wird in Form einer strin-
genten Achse als einzige Freiflache im Westen der Stadt ausgebildet. Die sym-
bolische Bildsemantik der ganzen Karte zeigt sich hier offensichtlich, wurden
mit dem Kulturprojekt doch hauptsachlich gro3e Wasserflachen und weitrau-
mig versiegelte Sportflachen als Griinraum wiedergegeben (Abb. 4).
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Abb. 4: »Kultur-
projekt Weimar.
Lageplang, in:
LEHRMANN 1928,
S.9.

Die Bestrebung des modernen Zeitalters, urbane Lebensverhéltnisse ange-
sichts rasant wachsender Stadte mit dem innerstddtischen Zugang zu Licht,
Luft und Sonne zu verbessern, erfahrt hiermit nicht nur als utopisches Leitbild
des Neuen Bauens einen Ausdruck, mit dessen diaphaner Glasarchitektur diese
Schlagworte bereits damals assoziiert waren (EBELING 1926: Titelseite; GIEDION
1929: Titelseite). Stattdessen dokumentiert Lehrmann derartige Freirdume als
bereits vorhandenen Ist-Zustand in der dem Kulturerbe verpflichteten Stadt
Weimar, wo jenes ldeal der zeitgendssischen Stadtplanung gerade im Zusam-
menspiel von Tradition und Fortschritt erreicht worden zu sein scheint. Die
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textlich vorgestellte Funktionsvielfalt des modernen Volksparks® als Statte kor-
perlicher Ertlichtigung wird im Zuge der bildlichen Vereinfachung zwar keines-
wegs widergespiegelt, aber der in den 1920er Jahren hochaktuelle Anspruch
von »Licht, Luft, Sonne« wird hier sinnbildlich mit der Tradition verkn(pft, in-
dem die moderne Anlage mit den geschichtlichen Erholungsrdumen der Stadt
gleichwertig in Beziehung gesetzt wird (HAUNER 2020: 51-60, 195-210).

Der zum gefliigelten Wort avancierte Ausspruch Adolf Stahrs »Weimar
ist eigentlich ein Park, in welchem eine Stadt liegt« (STAHR 1871: 9). findet in
der kartografischen Stadtansicht jedoch nicht nur eine einfache Verbildlichung.
In ihrer einheitlichen und enthistorisierten Darstellung tiberh6ht Lehrmann die
stadtischen Griinrdume zu einem Uberzeitlichen Ortsspezifikum, das unter dem
Titel »Stadtbauentwicklung« zur wichtigsten Pramisse stadtischen Fortschritts
erhoben wird. Kontextualisiert durch den einleitenden Kommentar werden die
»GRUNFLACHEN« gleichermaRen wie die »ALTE STADT BIS 1800« als dem Ort
eingeschriebene Rdaume ins Bild gesetzt, zwischen denen sich die anderweiti-
gen zeitlich kategorisierbaren Stadterweiterungen vermeintlich unweigerlich
einfugen mussen. Nicht ersichtlich sind in der Folge auch die stadtebaulichen
Interdependenzen zwischen den als gegeben inszenierten Traditionsrdaumen
und den daran anschlieRenden Stadterweiterungen, wie sie beispielsweise
zwischen dem Kulturprojekt und den nordwestlich davon befindlichen »NEU-
ERE(N) WOHN- UND SIEDLUNGSGEBIETEN« zu Tage treten und deren reali-
sierte Wechselwirkung bereits im anndhernd zeitgleichen Planungsprozess an-
gelegt war. Anstelle einer nachvollziehbaren Wiedergabe der Stadtbauentwick-
lung, wie sie die urspringliche Katasterkarte exakt und differenziert gewahr-
leistet hatte, wird dem Rezipienten ein Eigenbild der Stadt offeriert, welches
die im Einleitungstext noch ubergreifend als pragend beschriebenen Traditi-
onsraume ganz konkret verortet. Diese kartografische Traditionssetzung veran-
schaulicht gewissermal3en die Symbiose von baukulturellem Erbe der Altstadt
und kulturlandschaftlichem Erbe der Parkanlagen, welche in ihrer historisch
gewachsenen Interdependenz als identitatsstiftende Grundlage der Stadtent-
wicklung angeboten werden.

5. Stadtbilder als Idealbilder?

Obwohl der»Blick von oben«in den 1920er Jahren einen generellen Durchbruch
erlebte und Stadtansichten in Form von Luftbildern oder Stadtplanen mit ihrer
zunehmenden medialen Verbreitung eine breite 6ffentliche Wirkung entfalte-
ten, gewinnt die Abbildung der Stadtbauentwicklung in Weimar ihre Relevanz

9 Das Kulturprojekt staffelte sich von Osten nach Westen durch eine multifunktionale Funktionsab-
folge eines urspriinglich barocken Stadtparks mit mittigem Teich, anschlieBend einem Freibad,
einer groRen Liegewiese sowie einem grof3en Stadion mitsamt weitrdumigen Sportflachen unter-
schiedlicher Nutzungsform (Abb. 4).
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nicht allein aus der Veranschaulichung ubergeordneter, gesamtstadtischer
Strukturen (SIEGFRIED 2013: 285). Bemerkenswert ist die Ansicht in ihrer Dar-
stellungsform, weil sie in der Vielzahl der im Abbildungsteil gezeigten Stadtbil-
der das einzige ist, welches stadtische Spezifika im Sinne eines graphischen
Stadtbildes ohne jegliche dreidimensionale Darstellung fasst.

Als »ngraphisches Stadtbild« kann nach Martina Low ein medial repro-
duzierbares Instrument zur bildgestiitzten Vermarktung spezifischer Orte ver-
standen werden, welches dazu dient, ein charakteristisches Zeichen von Stadt
zu konstruieren. Diesem sind als einer medialen Form von Blick auf Stadt bild-
politische Strategien der Homogenisierung und Selektion immanent, durch die
ein komplexes Gefliige potentieller Wahrnehmungen auf eine mal3gebliche
Sicht verdichtet und ein bestimmter Fokus formuliert wird. Das Bildfinden fir
ein ortstypisches Narrativ (Gegenstand) und das Herstellen entsprechender
Bildqualitaten (Form) wirken dabei reziprok, um sowohl den abzubildenden Ge-
genstand selbst als auch dessen Wahrnehmung zu institutionalisieren. lhre
theoretischen Uberlegungen erldutert Léw dabei anhand von Postkarten. Das
ngraphische Stadtbild« meint infolgedessen ein reproduzierbares Wahrneh-
mungsmuster, das einen Wiedererkennungswert und ein Identifikationspoten-
tial impliziert (LOW 2010: 140-186). Die Institutionalisierung erfolgt hierbei re-
zeptionsasthetisch in der Anordnung von Bildelementen, welche auf ein mog-
liches Nacherleben des Blicks vom gleichen Standpunkt aus abzielen. Low
schreibt daher: »Erst im perspektivischen Blick wird die Stadt als Bild erfahr-
bar« (LOW 2010: 147).

Beim besprochenen Flachenkartogramm der Stadtbauentwicklung Wei-
mar stellt sich daher die Frage, inwieweit ein »graphisches Stadtbild« aus-
schliel3lich perspektivisch bedingt ist. Bis auf die raumliche Darstellungsform
erflillt die Abbildung alle anderen, bei Low genannten Kriterien, indem durch
eine homogenisierende und verdichtende Vereinfachung ortstypischer Spezi-
fika ein mediales Bild der Stadt stilisiert wird.

Erstens muss dazu angemerkt werden, dass sich der tatsachliche Blickpunkt
ngraphischer Stadtbilder« vom Rezipienten nur selten einnehmen lasst, da es
sich ungeachtet der immersiven Wirkungsmechanismen nahezu immer um
eine idealtypisch konstruierte Sicht auf die Stadt handelt. Wie auch bei Lows
eigenen Beispielen der Grol3stadt-Postkarten zeigen andere Fotografien und
Zeichnungen aus dem Abbildungsteil mitunter auch Stadtansichten aus einer
der fulRldufigen Perspektive enthobenen Aufsicht oder entstanden aus einem
nicht 6ffentlichen Raum heraus (LEHRMANN 1928: 20, 21, 32, 39, 41, 47). So ging
es auch Lehrmann nicht um eine immersive Wirkung, sondern vorrangig um
eine wirkungsvolle Prasentation der aktuellen Architektur und des modernen
Stadtebaus, weshalb die von Menschen und anderem Beiwerk weitgehend pu-
rifizierten Stadtbilder im Band einen grundsatzlich dokumentarischen Charak-
ter aufweisen. Schliel3lich ist dem gezeigten Eigenbild der Stadt ein modellhaf-
tes Idealbild intendiert. Die Pramisse, in medialen Stadtbildern einen Wieder-
erkennungswert in Form pragnanter Perspektiven und dominanter Blickpunkte
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zu schaffen, erschopft sich auf Seiten des Rezipienten zudem nicht im trivialen
Aufsuchen der fotografischen Standpunkte und der Verortung bestimmter Per-
spektiven. Eine Wiedererkennbarkeit von Stadtbildern kann auch in einer Iden-
tifikation mit dem Ort stattfinden, indem mdgliche Eindrtlicke, Erfahrungen und
Qualitaten in abstrahierter Form identifizierbar sind und erinnerbar werden.
Die Kartenansicht beinhaltet ein solches Erinnerungspotential (griine Stadt, ge-
schlossener Altstadtkern) génzlich ohne rdumliche Perspektive.

Zweitens ermaoglicht die aufgeweitete Sicht auf die Stadt im Flachenkar-
togramm eine gesamtstadtische Wiedergabe, sodass ortstypische Spezifika
verbildlicht werden kdnnen, die sich eben nicht an einem konkreten Ort oder
einem einzigen Objekt nachvollziehen lassen. Im Gegensatz zur Karte entsteht
in den perspektivischen Abbildungen ein Eindruck der Stadt schliel3lich erst in
der Ubergreifenden Betrachtung. Das als charakteristisch prasentierte Bild der
durchgriinten Stadt Weimar lieBe sich in einer einzigen Perspektive kaum
gleichrangig wiedergeben. Diesbezliglich verlangt das grine Stadtbild in der
Repréasentation der gro3flachigen Naturraume notwendigerweise einen ande-
ren Mal3stab, als es bei architektonischen Stadtbildern in dezidierter Form an-
hand von »urban icons« (KAMLEITHNER/MEYER 2011: 17-33) moglich ist. Unge-
achtet der Farbigkeit gewdhrt dementsprechend tberhaupt erst die kartografi-
sche Ansicht als solche eine ganzheitliche Erfassung der als ortstypisch vermit-
telten Grinrdume in quantitativer Hinsicht. Das stadtbildpragende, dichte Ne-
beneinander und die gedachte Gleichwertigkeit von Griinflaichen und Altstadt
kann im »Blick von oben« demnach weitaus praziser verbildlicht werden, als
dies eine perspektivische Darstellung erlauben wirde, in welcher die stadti-
schen Naturrdume zumeist in einer Abhédngigkeit vom Baulichen erscheinen.®

Drittens ergibt sich gerade aus der nicht raumlichen, abstrakten Wie-
dergabe von Stadt in Form der intuitiv wahrnehmbaren Komposition von Fla-
chenverhaltnissen eine Chance, das Stadtbild Weimars kombinativ zu rezipie-
ren. Schliellich wird mit dem Bild der Stadtbauentwicklung Weimar im Buch
einmal nicht ein konkreter Ort perspektivisch in Szene gesetzt, sondern dem
Betrachter vielmehr eine mdgliche Sichtweise auf Weimar angeboten. Die Pra-
gung des Rezipienten erfolgt assoziativ, indem auf eine bestimmte Quantitat
im stadtischen Raum als potentielles Ortsspezifikum hingewiesen wird. Stadt-
bild bedeutet hier also nicht die Institutionalisierung eines konkreten Objektes,
sondern vielmehr die Institutionalisierung eines ubergreifenden Wahrneh-
mungsmusters der Stadt. Ins-Bild-gesetzt wird eine universelle Facette des tra-
dierten Kulturerbes der Stadt, das durch den verantwortlichen Stadtbaurat auf-
gegriffen und als bedeutsam fiir den modernen Stadtebau reprasentiert wird.
Ausgehend von der im Band prominent hervorgehobenen Kartenansicht eroff-

10 Diese kulturelle Uberformung von Natur zeigt sich besonders in den kiinstlich angelegten
Sichtachsen, mit denen der Blick auf Architektur eine landschaftliche Rahmung und Einbettung
erfahrt. Siehe auch: LEHRMANN 1928, S. 10.
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net sich fiir den Rezipienten die Mdglichkeit einer rezeptionséasthetischen Uber-
tragung, die gerade nicht aus einer perspektivischen Indoktrination formaler
Charakteristika hervorgeht, sondern mit einer abstrakteren Darstellung auch
andere Wahrnehmungen Weimars anhand individueller Erfahrungen des Ortes
erlaubt.

Schluss

Noch immer erfreut sich das Weimarer Stadtbild insbesondere im Hinblick auf
die stadtischen Grinrdaume eines regen offentlichen Interesses und einer fort-
wahrenden Beschaftigung. Im Jahr 2021 wird eine Vielzahl der historischen
Parkraume der Stadt als Aul3enstandorte der Bundesgartenschau in Erfurt so-
wie durch das Themenjahr »Neue Natur« der Klassik Stiftung Weimar eine er-
neute Aufmerksamkeit erfahren und auch in naher Zukunft Gegenstand kriti-
scher Auseinandersetzung sein (BUNDESGARTENSCHAU ERFURT 2021 GEMEINNUT-
ZIGE GMBH 2021; KLASSIK STIFTUNG WEIMAR 2021). Ein vielversprechendes Pro-
gramm und innovative Zugédnge lassen eine gewinnbringende Reflektion liber
das ortstypisch verstandene Stadtbild Weimars als »griine Stadt« erwarten. Das
gartenhistorische Erbe wird mit Fragen nach der umweltpolitischen Verantwor-
tung, den Herausforderungen des Klimawandels und aktuellen Chancen und
Gefahren der stadtischen Natur neu hinterfragt und verspricht einen nachhal-
tigen Diskurs um die zukinftige Bedeutung der klassischen Grinraume.
Schade ist nur, dass hierbei auch weiterhin die bekannten Narrative und Leit-
bilder bedient werden. Das baukulturelle Erbe der 1920er Jahre und die zeitge-
nossische Aushandlung der stadtischen Identitat werden daher auch in Zukunft
weitgehend unbeachtet bleiben. Der Beitrag konnte an einem Einzelbeispiel
aufzeigen, dass es ebenso Leistungen jener Zeit sind, welche die als typisch
wahrgenommenen Stadtbilder bewahrten, fortentwickelten und in das mo-
derne Zeitalter Uberflihrten. So ist das heutige Bild der Stadt Weimar nicht zu-
letzt auch Ergebnis dieser bislang kaum bertcksichtigten Bestrebungen kom-
munaler Stadtgestaltung, welche das Stadtbild nicht nur staddtebaulich und ar-
chitektonisch, sondern gleichermal3en in der bildhaften Vermarktung und der
medialen Reprasentation stark bestimmt haben.
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Linda Keck

Portratmedaillons
Vom Offnen und SchlieBen klappbarer Bildtrager

Abstract

This article examines a special type of images that is not only representative in
the sense of depicting a person but also has symbolic importance: the portrait
miniature. Attached to the body, these small pieces of jewelry are objects that
must be opened by hinges to make their pictures visible. Using the example of
the Heneage Jewel, an English Renaissance pendant, my paper describes the
potential of the social networking that portraits can provide when they operate
as connections between the medallions and their owners as well as between
the representation and the represented. By studying those objects, the article
addresses finally the aspect of the mutual attachment. In this context, the ques-
tion of occupation gains importance by which the attachment of subjects to
objects and vice versa is concerned.

Der Artikel untersucht einen speziellen Typus von Bildobjekten, der nicht nur
in dem Sinne reprasentativ ist, als dass er das Abbild einer Person darstellt,
sondern auch Ulber symbolische Bedeutung verfligt. Die Rede ist von Portrat-
medaillons, kleine Schmuckanhéanger, die, am Korper getragen, mittels Schar-
niere gedffnet werden mussen, um ihre Bilder sichtbar zu machen. Am Beispiel
des Heneage Jewel, einem englischen Schmuckanhanger der Renaissance, be-
schreibt der Beitrag das Potenzial von Portrats, soziale Netzwerke zu knupfen,
indem sie als Verbindungen zwischen den Medaillons und ihren Trager:innen
sowie zwischen Reprasentation und Repréasentierten fungieren. Mit solcherlei
Objekten thematisiert der Artikel schlie3lich den Aspekt der gegenseitigen Bin-
dung. In diesem Zusammenhang wird die Frage nach Besitznahme wichtig, die
das Anhdngen von Subjekten an Objekte und umgekehrt betrifft.
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Einleitung

Die folgende Untersuchung ist Teil eines grol3eren Forschungsvorhabens, das
sich mit klappbaren Bildtrdgern beschaftigt, die unter den Begriff von Schar-
niermedien gefasst werden. Wie der Terminus bereits suggeriert, sind darunter
etwa Blcher, Diptychen und Triptychen, Fltgelaltére, Tiren und alle anderen
denkbaren Bildobjekte zu verstehen, die mittels eines Scharniers geoffnet und
geschlossen bzw. in unterschiedliche Konstellationen gebracht werden kon-
nen. Anhand eines dieser Klappobjekte, dem Portratmedaillon, soll nachfol-
gend die Frage ins Zentrum gertlickt werden, wie Bilder ihre Besitzer:innen in
die Rezeption verstricken, und mehr noch, eine enge Form der Beziehung auf-
bauen, die liber das bloR3e Eigentum hinausgeht.

Nachdem einleitend die Gattungen des Portrats und des Portratmedail-
lons historisch situiert und in Hinblick auf ihre Funktionen untersucht werden,
riicken die konkreten Praktiken des Klappens in den Mittelpunkt der Analyse,
und mit ihnen die Frage, welche Konsequenzen diese fir die Bild-Betrachter:in-
Beziehung mit sich fiihren. Denn durch das Offnen und SchlieBen der Objekte
werden Techniken des Verbergens und Enthiillens in Szene gesetzt, die nicht
nur regeln, was es zu sehen gibt, sondern zugleich das Innenliegende bewah-
ren und vergegenwartigen.

1. Personen portratieren

Eine weitverbreitete kulturelle Praxis, eine Person ins Bild zu setzen, ist das
Portrat (vgl. KREMS/RUBY 2016: 10). Kennzeichnend fiir diese anfanglich noch
als »Bildnis« bezeichnete Gattung ist zuvorderst ihre mediale Vielfalt, sodass
neben konventionellen Portrattafeln, auch Skulpturen, Miinzen, Broschen oder
Glasfenster als Bildtrager dienten (vgl. KREMS/RUBY 2016: 13). Doch ganz gleich
in welchem Format das Portrat in Erscheinung tritt, eins steht fest: Es folgt der
jahrhundertealten Tradition, das Gesicht in den Mittelpunkt der Darstellung zu
ricken (vgl. BELTING 2013: 118). Je nach Funktion der zu Portrétierten kann zwi-
schen Familien-, Herrschafts- und Selbstbildnissen unterschieden werden, wo-
bei es sich die Kiinstler:innen in allen Fallen zum Anliegen machen, ein natur-
nahes Idealbild zu schaffen, dessen wichtigstes Kriterium seine Authentizitat
ist. Folgen wir Richard Delbriicks Definition antiker Portrats, dann haben wir es
urspriinglich mit einem ikonischen Zeichen zu tun: »Portrat ist die als ahnlich
beabsichtigte Darstellung eines bestimmten Menschen« (DECKERT 1929: 262).

Auch wenn in der kunsthistorischen Forschung unterschiedliche Auf-
fassungen gelaufig sind, teilen sie doch zumeist die Ansicht, nicht alle Bilder
individualisierter Gesichter als Portrats zu begreifen, sondern nur solche, deren
Funktion in der Reprdsentation einer einzigartigen Individualitdt besteht (vgl.
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MEYER 2019: 17). Damit einhergehend zielen sie immer auch auf Identifizierung,
also darauf, das dargestellte Subjekt wiederzuerkennen, woraus sich auch der
sozial exklusive Charakter des neuzeitlichen Portrats ergibt: Dargestellt zu wer-
den, ist ein Privileg derjenigen, die legitimen Anspruch auf autonome Individu-
alitdat behaupten konnten, was bis ins 18. Jahrhundert hinein ausschliel3lich eli-
tare Minderheiten betraf (vgl. MEYER 2019: 18). Mit seinem ganz konkreten Wa-
renwert demonstrierte das Portrat den Reichtum seiner Besitzer:innen, die sich
das Medium aneigneten und nicht selten zu einem Bestandteil der Ausstattung
ihrer Raume machten (vgl. Koos 2016: 234).

Ein weiterer wichtiger Gebrauchskontext, der aus dieser Prestigefunk-
tion abgeleitet werden kann, ist der soziale Tausch von Portrats. Seit durch die
Erfindung der Druckgraphik im 15. Jahrhundert Bildnisse beliebig reproduzier-
bar und in einem bis dahin unbekannten Mal3e mobil wurden (vgl. KREMS/RUBY
2016: 12), entwickelten sich Portrats zu einem beliebten Gegenstand des Ge-
schenkaustauschs. Von nun an (ibernahmen sie eine Stellvertreterposition der
jeweils dargestellten abwesenden Person, die durch das Portrat vergegenwar-
tigt werden soll. Wie Hans Belting ausfuhrt, konnen Portradts insofern als »Me-
dien des Korpers« bezeichnet werden, als dass sie an die Stelle der Person tre-
ten, deren Prasenz sie zeitlich und raumlich erweitern (vgl. BELTING 2001: 116).
Oder wie es an anderer Stelle ausfuhrlicher heil3t:

Wie konnen Holztafeln oder Fotoabzlige einem lebenden Gesicht dhneln? Es findet also
ein Akt der Ubertragung statt, wie er das Wesen von Reprasentation immer ausmacht.
Ein Gesicht ist physisch prdsent, ein Portrat dagegen nimmt seinen Platz ein in seiner
physischen Abwesenheit. Es ist vergegenstandlicht als Reprasentation und kann nichts
anderes sein. (vgl. BELTING 2013: 120).

Diese bemerkenswerte Form der Reprasentation soll im Folgenden anhand ei-
nes speziellen Typus des Bildnisses in Augenschein genommen werden: dem
Portratmedaillon. Wahrend sich die bildwissenschaftliche Forschung meist auf
groRformatige, fiir die Offentlichkeit bestimmten Portrattafeln konzentriert,
mochte sich dieser Beitrag ausschliel3lich transportablen Bildanhangern zu-
wenden, die im Gegensatz zu ihren monumentalen Verwandten bislang nur
wenig Aufmerksamkeit erfahren haben.

2. Portratmedaillons

Bevor die Gebrauchsweisen dieser kleinen Form von Portrats ndher beschrie-
ben werden, sei zuvor ein kurzer Blick auf ihre Entstehungsgeschichte gelenkt.
Diese besondere, auf die Gestaltungstradition der Medaillen- und Miinzkunst
rekurrierende Kunstgattung erlebte ihre Hochzeit im 16. Jahrhundert, als ein
extensiver Liebes- und Freundschaftskult neue Formen des Portratgebrauchs
hervorbrachte. Bildnisminiaturen boten eine Form der Portratmalerei, die im
Rahmen von politischen Verhandlungen und Hochzeitsarrangements als Gabe
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gereicht werden konnten und soziale sowie 6konomische Netzwerke knlipften
(vgl. KOos 2016: 234).

Im Gegensatz zu Tafelbildern konnten die Miniaturportrats dartiber hin-
aus auf- und umgehangt, getragen und ausgetauscht werden. Allein das Vor-
handensein einer Ose weist darauf hin, dass das Kunstwerk mobil und fiir ei-
nen eher intimen Betrachtungszusammenhang gedacht ist. Wenngleich wir es
mit Dingen zu tun haben, die als Miniaturisierung von grof3formatigen Portrats
ahnliche Funktionen erfiillen, unterscheiden sie sich doch in einem ganz we-
sentlichen Punkt von diesen: ihrer Nutzung im Privaten.! An einer Kette bau-
melnd, hangen die Medaillons lose um den Hals und riicken den Trager:innen
buchstablich auf den Leib. Auf diese Weise schufen sie eine Geheimsphare, die
zusatzlich gesteigert werden kann, wenn sich die Objekte zusammenklappbar
in Kastchen oder in Taschchen am Girtel mit sich fihren lassen. So konnen
gefaltete Objekte mittels des neu erreichten, verkleinerten Zustands platzspa-
rend verstaut werden und erfillen, indem sie mal3geblich zur Potenzierung der
Raumeffizienz beitragen, eine 6konomische Funktion. Denn durch den Schar-
niermechanismus und die damit verbundene Faltstruktur sind die Portratme-
daillons gewissermal3en immer zur Hand:

Es handelt sich um einen Raum, der nicht an einen bestimmten Ort gebunden ist. Er ist
mobil, er kann Uberall sein, er ldsst sich verlagern. Was ihn bestimmt ist vielmehr die
Zuhandenheit der Dinge, es handelt sich um ein bestimmtes, potentiell immer wieder und
Uberall verfligbares, rekonstruierbares Setting (LUTz 2010: 59).

Beweggrund dieser ausgefeilten Technik ist zumeist das Bedlirfnis nach unein-
geschrankter Verfligbarkeit der Dinge, sie also nicht nur zu besitzen, sondern
sie stets bei sich zu fihren, woraus eine Reihe neuer, dieser Beweglichkeit an-
gepassten Objektformen entstanden sind. Offenkundig waren die kleinen Ob-
jekte nicht fir die dauerhafte Anbringung an einem Ort vorgesehen, sondern
befanden sich vielmehrauf Reisen«. Was hierbei deutlich wird, ist eine zentrale
Eigenschaft der Medaillons: ihre Miniaturisierung.? Allerdings verkleinern sie
nicht nur das Portrat, sondern machen Gebrauch von ihrer verschlie3baren
Form als Behalter. Denn bezeichnend fiir diesen Typus von klappbaren Bildtra-
gern ist, dass sie etwas enthalten, das als schlitzenswert erachtet wird. Neben
der rein pragmatischen Funktion der Scharniere als Erleichterung von Trans-
port und Montage tragen die Operationen des Offnens und VerschlieBens zu-
dem zur Vergegenwartigung des Inhalts bei. Denn die Objekte dienen, wenn es
heilige sind, der Andacht, wenn es alltagliche sind, dem Andenken. In beiden
Falle geht es um das Einholen und Aktualisieren des Abwesenden: Im sakralen

! Dies kénnte wiederum der Grund fiir das Fehlen einschldgiger schriftlicher Quellen sein, da der
Umgang mit dem Bild von niemanden beobachtet und dokumentiert werden konnte.

2 Das Miniaturformat steht dem fiir die Offentlichkeit bestimmte monumentale GroRformat dia-
metral gegentiber. Susan Stewart unterscheidet dementsprechend zwischen den Gegensatzpaa-
ren gigantisch und 6ffentlich (»gigantic at the origin of public«) und miniaturisiert und privat (»mi-
niature at the origin of private«) (STEWART 1984: 71).
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Raum koénnen das Reliquien sein, die in Gestalt von Fragmenten o.4. stellver-
tretend flr das Heilige stehen und denen so eine Heilswirkung zugesprochen
wird. Im Falle des Portratmedaillons das Bildnis einer verehrten, zumindest
aber begehrten Person. Handelt es sich um Liebende, so werden die Miniatu-
ren untereinander ausgetauscht, wahrend sie raumlich getrennt sind.

Zusammenfassend lasst sich hinsichtlich der Reprasentationsfunktion
konstatieren, dass diese im Vergleich zu herkdmmlichen Abbildungen einige
Besonderheiten aufweisen: Sie besitzen eine unmittelbare Korperlichkeit, die
im Tragen selber liegt und durch die Moglichkeit des Auf- und Zuklappens stel-
len sie eine konspirative Beziehung zwischen Abgebildeten und Betrachtenden
her.

3. Am-Korper-Hangen

Der personliche Bezug zu den Medaillons, der im vorherigen Absatz beschrie-
ben wurde, sowie ihre korpernahe Betrachtungsweise, machen einmal mehr
deutlich, dass es sich bei Miniaturportrats um exklusive Objekte handelt, die
nur ausgewadhlten Blicken zuganglich sind. Am Koérper getragen, entfaltet das
Medaillon sein wahres Potenzial in einer nahsichtig-taktilen Rezeptionsform,
die das genaue Gegenteil jener distanzierten Betrachtung starrer Bildhangun-
gen ist. Anders als die 6ffentlich zur Schau gestellten Herrschaftsportréts, zu
denen schon aus praktischen Grinden immer ein gewisser Abstand gewahrt
werden muss, sind die Anhanger nicht nur dazu bestimmt, mit den Augen er-
fasst, sondern buchstéablich begriffen, d.h. in die Hand genommen und befihlt
zu werden. Wie Marianne Koos ausfuhrt, handelt es sich hierbei um Dinge, die
durch ihr kleines Format mit dem Koérper in unmittelbare Verbindung treten:

Portrait miniatures are, firstly, things close to the body. Unlike larger-format portraits that
hang on walls and chiefly represent the person’s standing and office, portrait miniatures
are not meant to be experienced at distance or by the eyes alone. They demand to be
taken into one’s hands and, in a concentrated act of immersion, studied in every detail
(Koos 2018: 36).

VerschlieBbar und unter der Kleidung oftmals nur zu erahnen, ziehen sie ge-
rade aufgrund ihrer Verhillung besondere Neugierde auf sich und machen so
das Verborgene sichtbar. So veranlassen sie, naher zu riicken, um dann jedoch
zu verdeutlichen, dass ihre wahre Kostbarkeit nicht im Glanz des Schmuck-
stlicks, sondern in seinem Inneren verborgen liegt: dem gemalten Portrat (vgl.
Ko0s 2018: 40). Dieses Paradox von zur Schau gestellter Intimitat, die mit dem
Am-Korper-Hangen und Hervorzeigen der Bildnisse einhergeht, ist es, die den
Reiz der Anhanger ausmacht.

Bevor das Innere zum Vorschein kommt, erfordert es der Scharnierme-
chanismus jedoch betéatigt zu werden. Genauer gesagt sind es bewegliche Ob-
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jekte, die nicht unabhangig von ihrem Tragermedium und dessen Gebrauchs-
weisen zu denken sind, die umhergefiihrt und getragen, angefasst, entfaltet
und zugeklappt werden. Denn kennzeichnend fur die kleinen Dinge ist, dass sie
ihre Betrachter:innen involvieren und direkt in die Rezeption des Werkes ein-
beziehen. Nicht mehr »das« Bild im Sinne einer in sich geschlossenen Einheit,
die von der sie umgebenden Welt abgetrennt ist, steht hier im Zentrum. Viel-
mehr konfiguriert die Beweglichkeit des Bildtragers ein dynamisches Bildsys-
tem, das die Betrachter:innen in die Bildrezeption und deren Entfaltung verwi-
ckelt.

Worum es also vor allem geht, ist das bedeutungsgenerierende Zusam-
menspiel innerhalb der genannten Konstellationen und die sich daran anschlie-
Benden Fragen nach dem Verhéltnis zwischen den Anhangern und ihren Tra-
ger:innen. Von Interesse ist dabei, wie die intimen Artefakte mit den Korpern
der Besitzenden interagieren, wie sie angeeignet werden, aber auch wie sie
umgekehrt Besitz ergreifen und welche Arten des Anschauens und Erlebens
dabei zur Erfahrung bzw. Entfaltung kommen.® Dem wiederum liegt die These
zugrunde, dass von den kleinen Dingen eine gewisse Bindungskraft ausgeht,
die Uber eine einseitige Form der Beziehung hinausgehen. Wie genau diese
reziproke Besitznahme vonstattengeht, soll im Folgenden anhand des Heneage
Jewel gezeigt werden.

4. Heneage Jewel

Es ist bekannt, dass Elisabeth I. von England eine grof3e Anzahl von Medaillons
besal3, die sie ihren wichtigsten Verteidigern des Reiches zu schenken pflegte
(vgl. SIEGERT 2017: 111). Wie Koos ausflihrt, kbnnen diese Preziosen keines-
wegs nur als Zeugnisse einer Auszeichnung verstanden werden. Vielmehr sind
es Artefakte, mit denen die Konigin ihre imperialen Machtanspriiche nach au-
Ben verbreiten lieB und ihre Staatsdiener zugleich fiir sich verpflichtete. (vgl.
Koos 2016: 238). Genauer noch verpflichten sie sogar beide Seiten: Einerseits
den Empfanger, der aufgefordert wird, das Geschenk zu erwidern, andererseits
auch die gebende Person, die sich durch das Geschenk einen kostbaren Teil
von sich teilt, wodurch sie dauerhaft mit dem Empfanger verbunden ist (vgl.
Koo0s 2018: 37).

Because of its character as a gift in addition to its material qualities [...] miniature portraits
were artifacts that (in the definition of Alfred Gell) possessed agency: the power of stim-
ulating people to act, and of acting upon people so that binary relationships between a
seemingly passive object and supposedly sovereign subject (between the miniature as a

3 Eine dhnliche Analyse der Autorin, allerdings anhand von buchférmigen Anhéngern, findet sich
in KECK in Vorb.
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rlifeless thing« and the»living being« who wields it) are reversed, undermined and trans-
formed (Koos 2018: 37).

Ein besonders reizvolles Beispiel ist das sogenannte Heneage Jewel, das um
1595 hergestellt wurde und dessen Bildnis von Nicholas Hilliard, einem der
groRten Kiinstler der elisabethanischen Ara, stammt. Der Uberlieferung nach
wurde das Schmuckstlick fiir seine Verdienste in der Schlacht gegen die spa-
nische Armada an Sir Thomas Heneage, einen Geheimrat und Kammerherr des
koniglichen Haushalts libergeben (Abb. 1).

Abb. 1: Nicholas Hilliard: Heneage Jewel, ca. 1595, emailliertes Gold, Diamanten, burmesische Ru-
bine, Bergkristall, © Victoria & Albert Museum, London, geschlossen.

Auf der mit Edelsteinen besetzten Vorderseite des 5 x 7 cm grof3en Anhéangers
ist im geschlossenen Zustand das Portréat Elisabeths zu sehen, wahrend sich
auf der Rickseite das Bild einer Arche befindet, die auf stiirmischer See fahrt
und die von Elisabeth gelenkte Church of England symbolisieren soll, die jeg-
lichen Turbulenzen standhalt (vgl. KOOs 2018: 45). Auch wenn es sich hierbei
zweifellos um ein symboltrachtiges Motiv handelt, entfaltet das Medaillon
seine eigentliche Werthaftigkeit erst im Gebrauch, erfordert es doch ein Offnen
und einen in das Innere gerichteten Blick. In dem Moment namlich, wo der An-
hanger aufgeklappt wird, offenbart sich dem Empfanger nicht nur das verbor-
gene und private Portrdt der Konigin, vielmehr wird deren ideelle Schonheit
mit jedem Aufklappen aktualisiert und mit jedem SchlieBen bewahrt.
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Abb. 2: Nicholas Hilliard: Heneage Jewel, ca. 1595, emailliertes Gold, Diamanten, burmesische Ru-
bine, Bergkristall, © Victoria & Albert Museum, London, gedffnet.

Wie hierbei deutlich wird, ist der wesentliche Mechanismus, den das Scharnier
beherrscht, seine Wandelbarkeit. Die spezifischen Operationen des Auf- und
Zuklappens sind Operationen, die das Gegebene verwandeln und neue Dimen-
sionen zur Entfaltung bringen. Den entscheidenden Part bei der Bildrezeption
spielt der Klappmechanismus, der eingebettet in das Medium des Medaillons,
die beiden Portrats zueinander in Beziehung setzt und im Wechsel seines Zu-
standes sichtbar oder unsichtbar werden lasst (Abb. 2). Denn das entschei-
dende Merkmal dieser Objekte, so Valerie Mohle, ist das Vorhandensein meh-
rerer Ansichten, »die nie gleichzeitig, sondern nur im Verhdllen der jeweils an-
deren verflugbar sind« (MOHLE 2004: 147). Dadurch Gibernimmt das Scharnier
nicht nur eine wesentliche Funktion beim Aufbau des Objekts, auch ermdglicht
es den Betrachter:innen, in das Bild einzugreifen. Um die Wandlung umzuset-
zen, ist es erforderlich, Hand anzulegen, sich also nicht nur sehend, sondern
manuell Zugang zum Bild zu verschaffen. Damit angesprochen ist die Taktilitat
von Bildern, ein Prozess, der nicht nur die visuelle um die haptische Dimension
erweitert, sondern vielmehr noch braucht es den Tastsinn, um das Objekt in
Ganze betrachten zu konnen. Trotz, oder gerade wegen ihrer geringen Grol3e
verlangen sie ihren Rezipient:innen eine erh6hte Form der Bezugnahme ab, die
es erforderlich macht, sich aktiv mit den Objekten auseinanderzusetzen, ja, mit
ihnen zu interagieren. Dadurch entsteht eine wechselseitige Beziehung, die wie
das Heneage Jewel exemplarisch zeigt, nicht nur die kérperliche Gebundenheit
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an das Objekt beschreibt, sondern auch die Affekte und Emotionen erfasst, die
an der Gabe hangen.

5. Fazit

Wie anhand des koniglichen Medaillons gezeigt werden konnte, gehen die Be-
nutzer:innen beim Berlihren der Objekte eine Beziehung mit den Bildern ein,
die Uber das bloRe Betrachten hinausgeht. Die taktilen Eindriicke, die bei der
Berliihrung der Anhanger hervorgerufen werden, tragen somit zur Affizierung
der Betrachter:innen bei, womit das Miniaturformat Giber bestimmte Bindungs-
krafte verfigt, die nicht nur physisch durch das Tragen der Objekte in Erschei-
nung treten, sondern auch insofern, als dass ihre Besitzer:innen eine emotio-
nale Beziehung zu ihnen pflegen. Was hier nicht zuletzt deutlich wird, ist eine
gewisse Dialektik des »Hangens¢, namlich die innere Verbundenheit, die zu-
gleich die Bindung ihrer Besitzer:innen ins Spiel bringt, an etwas zu hangen -
bis hin zu von etwas abhéngig zu sein. Dabei sind die Tragenden in diese Art
von Objektbeziehung gleich mehrfach verstrickt, und zwar indem sie dem Bild
nicht nur als Tragflache dienen, sondern es in die Hand nehmen, es sich anver-
wandeln und zu ihrem machen. Wenn also von Bewegungen die Rede ist, sind
damit nicht nur die Bewegungsablédufe der Objekte gemeint, wie sie durch das
Klappen notwendigerweise gegeben sind; immer auch geht es um deren Po-
tenzial, die Betrachter:innen zu bewegen:

Klappbilder sind ymoving pictures<im doppelten Sinne: beweglich und bewegend. Mit der
Animation der Bilder geht die Mobilisierung des Betrachters einher. Und das nicht nur im
Sinne einer Handlung, die er am scharnierbewehrten Bild vollziehen muss, sondern auch
im Sinne innerer Bewegung (KRISCHEL 2016: 144).

Durch diese zweifache Bewegtheit sind Portratmedaillons keineswegs Objekte
einer einseitigen Relation (vgl. Koos 2016: 247). Stolz am Korper zur Schau ge-
stellt, sind die kleinen Dinge von besonderer Kostbarkeit, die sie nicht etwa als
minderes >Anhdngsel« ausweist. Was diese klappbaren Arrangements vorfiih-
ren, ist eine Form der Bindung, die die kategoriale Unterscheidung zwischen
Abhidngigen und Determinierenden unterlduft, die sich gegenseitig durchdrin-
gen und nicht unabhéngig voneinander zu denken sind.* Wer die Ehre hat, die-
sen Anhénger zu tragen, der steht in tiefster Verbundenheit mit dem Objekt,
das so von der Abhangigkeit, Angreifbarkeit und Verletzlichkeit der sie hand-
habenden Subjekte zeugt (vgl. KOOS 2016: 247) Beim Potratmedaillon gibt es
zwar insofern Besitzer:innen, denen das Bild zu eigen ist, allerdings ist das Ob-
jekt gleichfalls als Symbol fiir eine Abhdngigkeit zu verstehen - ein Bild, wel-
ches auf die Unfreiheit der Besitzer:innen hinweist und somit »zu eigen machtc.

4 Zur Vermischung verschiedener ontologischer Kategorien durch Klappoperation siehe LUTZ/SIEGERT
2016.
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Wie kommt eine Gesellschaft zu
ihren Bildern? Oder: Zur bildlichen
Konstruktion gesellschaftlicher
Wirklichkeit

Abstract

In the sociological debate, images are increasingly perceived as a central ele-
ment of the constitution of social reality. Accordingly, images are no longer
simply objects of research that allow access to social phenomena, but inde-
pendent moments of the formation of society. The present considerations at-
tempt to trace this sociological function of images theoretically on the basis of
the self-images of a society by reconstructing the genesis of socially shared
images. For this purpose, current sociological reflections on images as well as
a sociology of memory are used to recapitulate the >collectivization of images:«
as a process of collectivizing »shared spaces« of imagination. The aim is to un-
derstand images as already circulating social forms in society, which result
from a common access to social reality, and through whose cultural fixation or
objectivation an access to a socially shared idea of society is made accessible
for the individual members of society.

In der soziologischen Auseinandersetzung werden Bilder zunehmend als ein
zentraler Moment der Konstitution sozialer Wirklichkeit wahrgenommen. Bil-
der sind demnach nicht mehr einfach Forschungsgegenstiande, die einen Zu-
griff auf soziale Phdnomene zulassen, sondern eigenstandige Momente von
Vergesellschaftung. Die vorliegenden Uberlegungen versuchen diese soziolo-
gische Funktion der Bilder theoretisch anhand der Selbstbilder einer Gesell-
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schaft nachzuzeichnen, indem die Genese sozial geteilter Bilder rekonstruiert
wird. Dazu wird auf aktuelle Bildsoziologien sowie eine sozialkonstruktivistisch
gepragte Gedachtnissoziologie zurtickgegriffen, um die »Kollektivierung von
Bildern« als Prozess der Kollektivierung geteilter Imaginationsrdaume nachzu-
vollziehen. Ziel ist es, Bilder als immer schon im Sozialen zirkulierende zu ver-
stehen, die sich aus einem gemeinsamen Zugriff auf die soziale Wirklichkeit
ergeben und durch deren kulturelle Fixierung bzw. Materialisierung ein Zugang
zu einer sozial geteilten Vorstellung von Gesellschaft fur die einzelnen Gesell-
schaftsmitglieder ermoglicht wird.

Einleitung

Wie kommt eine Gesellschaft zu einem Bild von sich? Im ersten Moment
scheint diese Frage einfach zu beantworten: Gesellschaft macht sich ein Bild
von sich. Doch diese Antwort verkennt gerade das, was sich im Bild ausdrticken
soll. Denn Gesellschaft ist nicht einfach ein fassbares Gegentuber oder ein ein-
facher Gegenstand wissenschaftlicher Erkenntnis. Vielmehr handelt es sich um
»ein unhandliches Abstraktum, das sich nur mit Muhe illustrieren 1aBt« (STA-
HELI 1999: 81). Postfundamentalistische Theorien sprechen gar von Gesell-
schaft als dem »unmadglichen Objekt« (MARCHART 2013). Gesellschaft ware
demzufolge nicht abschlieBend und vollstandig darstellbar. Dagegen betonen
solche bildsoziologischen Ansatze wie Tobias Schlechtriemens Bilder des So-
zialen (2014) die Bedeutung von Bildern fiir die Konstitution von Gesellschaft
(vgl. SCHLECHTRIEMEN 2014: 25). Sie drehen damit die Ausgangsfrage um: Nicht
mehr, wie eine Gesellschaft zu ihren Eigenbildern kommt, sondern wie Bilder
dieses Eigenbild von Gesellschaft (mit-)konstruieren, steht im Fokus. Beide
Standpunkte scheinen sich jedoch nur vordergriindig zu widersprechen. Denn
mit der Anerkennung der Unmoglichkeit einer abschlieBenden Bestimmung
und bildhaften Darstellung von Gesellschaft, wird gerade erklarungsbedurftig,
wie Bilder zur Herstellung einer historisch konkreten Vorstellung von Gesell-
schaft beitragen.

Die Begriffe des Eigen- oder Selbstbildes bieten hierfiir einen maogli-
chen Ansatzpunkt, doch sind sie zugleich etwas irrefiihrend, da sie zumeist Ver-
wendung im Zusammenhang mit soziologischen und psychologischen Unter-
suchungen der Selbstbeschreibung einzelner Individuen finden. Diese Begriffe
in Bezug auf die Selbstbilder einer Gesellschaft zu verwenden suggeriert, dass
eine Gesellschaft in der Lage ist Bilder von sich zu machen. Dies ist jedoch
unzutreffend, da Gesellschaft eben nur unzureichend mit Analogien aus der
Individualpsychologie bestimmt werden kann. Es ist deshalb notwendig, Ge-
sellschaft vom Individuum aus zu denken, da ebenjene »Bilder der Gesellschaft«
von der_dem Einzelnen rezipiert, hervorgebracht, verworfen oder restrukturiert
werden. Nur der durch das Individuum vermittelte Blick auf Gesellschaft macht
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es moglich zu erklaren, wie eine Gesellschaft zu Bildern von sich gelangt. Dies
ist das Ziel der vorliegenden Uberlegungen.

Dazu soll ausgehend von der Frage, was mit dem Begriff des Selbstbil-
des gemeint ist, die soziale Welt als von den Individuen mit und durch Bilder
erfahrene und erfahrbare Welt bestimmt werden. Gesellschaft wird damit
durch die in ihr zirkulierenden Bilder greifbar. Im Anschluss an Uberlegungen
der Gedachtnissoziologie ermoglichen sie es den Individuen, sich als Teil von
sozialen Gruppen in Gesellschaft zu bewegen und zu handeln. Im Anschluss an
diese Konkretisierung wird die Einbettung des Individuums in eine Vielzahl so-
zialer Figurationen hervorgehoben, die immer schon ein Set von Bildern zur
Beschreibung ihrer sozialen Welt nutzen. Als erinnerndes Subjekt bedarf das
Individuum diese zur eigenen Orientierung in der sozialen Welt. Dabei ist
der_die Einzelne nicht auf ein einziges gruppenspezifisches Set von Bildern be-
schriankt, sondern schafft sein Gesellschaftsbild aus der Teilhabe an unter-
schiedlichen Erinnerungsgemeinschaften. Von hier aus wird einsichtig, dass
gerade Bilder als objektivierte Bedeutungstrager zur Kollektivierung von Ge-
sellschaftsbildern durch ihre gemeinsame Rezeption beitragen. Dabei kommt
es immer wieder auch zu Homogenisierungs- bzw. Vereinheitlichungseffekten,
die durch die hegemoniale Funktion einiger weniger Bilder geleistet wird. An
solchen »Geschichtsbildern«werden auch die vorherrschenden Selbstbilder ei-
ner Gesellschaft sichtbar, d.h. ebenjene Gesellschaftsbilder, die flir einen Grol3-
teil der Individuen einen Blick auf die eigene Gesellschaft ermdglichen.

1. Selbstbild und Image: Ein soziologischer Definitions-
versuch

Ein Selbstbild lasst sich zunédchst als die Gesamtheit an Vorstellungen verste-
hen, die ein einzelner Mensch von sich selbst hat. Ein solches Verstandnis wird
in den Sozialwissenschaften zuvorderst mit dem Begriff der »personalen Iden-
titat« beschrieben, wie Jirgen Straubs definitorischer Vorschlag zeigt:

Wer nach seiner Identitat fragt, denkt liber sein vergangenes, gegenwartiges und kinfti-
ges Leben nach. Ihm oder ihr stellt sich die um das eigene Selbst besorgte Frage, was er
oder sie aus diesem Leben bislang gemacht hat und in Zukunft wohl noch so alles machen
kénnte — soweit sich das eigene Leben nicht ohnehin der eigenen Gestaltungsmacht,
Formgebung und Fihrbarkeit entzieht (STRAUB 2016: 126).

Diese Konzeptualisierung deckt sich insbesondere mit dem selbstreflexiven
Anteil des Selbst, welchen George Herbert Mead als »Me« bezeichnet und dem
»l¢, als unbewussten, impulsiven Anteil, gegeniberstellt (vgl. MEAD 1972: 173-
178). Die Betonung dieses selbstreflexiven Moments fiir die Bildung der eige-
nen ldentitdt, durch den eine zeitstabile Vorstellung von sich als Einheit mog-
lich wird und in die individuell gemachte Erfahrungen integriert werden, tritt
im Begriff des Selbst jedoch deutlicher als im Begriff der Identitat hervor (vgl.
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ABELS 2017: 215). So prononciert auch der Begriff des Selbstbildes die situative
Gesamtheit von Vorstellungen von sich als einem mit sich identischem Selbst.
Doch erst im Begriff des Images findet die soziale Dimension eine wesentliche
Bertcksichtigung wie Erving Goffman feststellt:

Der Terminus >image« kann als der positive soziale Wert definiert werden, den man fir
sich durch die Verhaltensstrategie erwirbt, von der die anderen annehmen, man verfolge
sie in einer bestimmten Interaktion. Image ist ein in Termini sozial anerkannter Eigen-
schaften umschriebenes Selbstbild - ein Bild, das die anderen Ubernehmen kénnen

(GOFFMAN 1971: 10, Herv. i.0.).

Goffman geht es um die Herausstellung der Rolle der sozialen Interaktion bei
der Konstitution eines individuellen Selbstbildes, womit er mit dem Image-Be-
griff auf die sozial geteilte Vorstellung eines Rufes oder Ansehens einer Person
abzielt (vgl. KAUTT 2015: 16). Wahrend das Selbstbild also die Perspektivierung
des Individuums auf sich selbst hervorhebt, betont das Image dagegen die Ein-
bettung des Selbstbildes in einen sozialen Zusammenhang.

In der Soziologie findet der Image-Begriff heute vor allem Verwendung
bei der Untersuchung sozial geteilter Vorstellungen von 6ffentlich zirkulieren-
den Objekten oder in der Offentlichkeit stehenden Personen oder Organisatio-
nen, insbesondere im Bereich der Werbung und Public Relations (vgl. KAUTT
2008: 318.). Dagegen formulieren gerade friihe soziologische Ansétze der
Image-Forschung einen engeren Zusammenhang zwischen Image und Selbst-
bild. Gerhard Kleining spricht exemplarisch von Images als »soziale[n] Vorstel-
lungsbilder[n]«, das heil3t der »Gesamtheit aller Wahrnehmungen, Vorstellun-
gen, Ideen und Bewertungen, die ein Subjekt von einem Objekt besitzt, was
dieses »Objekt« auch sein moge« (KLEINING 1961: 145f., Herv i.0.). In diesem wei-
ten Sinne lasst sich ein Image als ein Vorstellungsbild verstehen, das infolge
der Wahrnehmungaul3erer Objekte« entsteht. Demnach ist auch ein Selbstbild
als Image zu verstehen, da das Individuum sich nur durch ein von sich selbst
abstrahierendes - oder besser: von sich selbst distanzierendes Denken - tUber-
haupt in der Lage ist, ein Bild von sich als Einheit zu machen (vgl. ABELS 2017:
216). Das Individuum bringt sich also imaginér in die Perspektive eines Ande-
ren, der_die auf sich blickt; er_sie bezieht den Blick der Anderen auf sich mit
ein.

Im Anschluss an Kleining konkretisiert Hans Peter Dreitzel diese An-
nahme dahingehend, dass es sich um eine sozialanthropologische Konstante
handele, der Mensch nur in Bildern denken und handeln kdnne. Dreitzel konzi-
piert den Menschen dafiir als Mangelwesen, dem Wissen Uber die soziale Welt
sowie Uber sein Verhalten in ihr abgehen (vgl. DREITZEL 1962: 198). Images sind,
so verstanden, notwendige Handlungsrahmen, die genutzt werden, um sich in
sozialen Situationen (angemessen) verhalten zu kénnen. Diese sind jedoch
keine feststehenden Orientierungsrahmen, sondern historisch kontingent.
Images kdnnen als Orientierungshilfe versagen und miissen in ihrer Anwen-
dung immer wieder neu konstituiert werden (vgl. auch GOFFMAN 1971: 10-53).
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Trotzdem stellen sie die einzige und zugleich notwendige, und in sich selbst
begrenzte Voraussetzung der Individuen dar, um sich in der sozialen Welt Giber-
haupt bewegen zu kdnnen. Die soziale Welt wird dazu nicht einfach als menta-
les Bild vorgestellt, sondern »[d]ie Wirklichkeit, die der Mensch erlebt, wird of-
fenbar vermittelt durch ein Bild, das sich zwischen ihn und die AuRenwelt
schiebt« (DREITZEL 1962: 182). Ein Image hat demnach zwar einen Referenten in
der Wirklichkeit, Image und Referent sind aber nicht identisch, sondern das be-
trachtete Objekt wird fiir das Individuum nur Giber das Image zugéanglich. Es ist,
so Dreitzel, der einzig mogliche Zugriff des Menschen auf die Welt (vgl. DREIT-
ZEL 1962: 182).

Bei dem von Kleining und Dreitzel entwickelten Image-Konzept handelt
es sich um einen sozialkonstruktivistischen Ansatz, der die Wahrnehmung von
Objekten durch im Individuum bereits bestehende und sozial vermittelte Vor-
stellungen, Wissensbestande, Praferenzen und Praformationen beschreibt.
Durch sie konstruiert sich der Mensch sein »Welt-« und »Selbst-Bild¢, mithilfe der
er sich und seine eigene soziale Welt fortwdhrend hervorbringt (vgl. STREHLE
2019: 82. BELTING 2011: 27). Beiden Autoren geht es dabei keineswegs nur um
das Selbstbild eines einzelnen Individuums, sondern um gruppen- und kultur-
typische Images (vgl. DREITZEL 1962: 186). Diese gedachte Kopplung von Indi-
viduum und Gruppe ist dabei abhdngig von der sozialen Institutionalisierung
der Images und der Teilhabe des Individuums an einer sozialen Gruppe und
ihren Images. Fir Dreitzel ergibt sich folgendes Schema, um die Integration
der sozial geteilten Images als Teil des Selbstbildes und deren Bedeutung fiir
das Individuum zu beschreiben: Je starker ein Image institutionalisiert ist und
umso mehr es mit der Vorstellungswelt des Individuums tibereinstimmt, desto
grofer ist seine »verhaltensdeterminierende Kraft [...]. Ist ein Image beides,
ich-nah und institutionalisiert, so wird es naturlich besonders stabil sein und
eine starke Orientierungswirkung ausiiben« (DREITZEL 1962: 187). Die vom Sub-
jekt geteilten und verwendeten Images bilden so einen zentralen Teil des
Selbstbildes, da lber sie die eigene soziale Verortung sowie Haltung gegen-
Uber der sozialen Ordnung beschrieben werden kénnen.?!

Damit lasst sich mit Hilfe des Imagebegriffs zweierlei liber das Selbst-
bild eines Menschen aussagen: Einerseits ist die individuelle Abweichung von
den sozial geteilten Images einer Gruppe fur das Individuum rechtfertigungs-
bedlrftig — gegentber sich selbst und anderen. Andererseits zeigt sich, dass
das Individuum in der Moderne eben nicht nur einem festen Set von gruppen-

' Mit Hans Belting lieRe sich an diese Uberlegung anschlieRen: »Unsere inneren Bilder sind nicht
immer individueller Natur, aber sie werden auch dann, wenn sie kollektiven Ursprungs sind, von
uns so verinnerlicht, dal3 wir sie fur unsere eigenen Bilder halten. Die kollektiven Bilder bedeuten
deshalb, dal3 wir die Welt nicht nur als Individuen wahrnehmen, sondern dies auf eine kollektive
Weise tun, welche unsere Wahrnehmung einer aktuellen Zeitform unterwirft« (BELTING 2011: 21).
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spezifischen Images unterworfen ist, die sich nahtlos zu einem Selbstbild zu-
sammenfligen lassen, wie es fur traditionelle Gesellschaften zu denken ist.
Vielmehr besteht eine relative Offenheit in den individuellen Gruppenzugeho-
rigkeiten, die in ihrer je spezifischen Konstellation ein diverses Set von Images
zu einem individuellen Selbstbild formen, sowie Spannungen und Widerspri-
che in diesem Selbstbild durch die Verbindung unterschiedlichster Gruppen-
normen und -vorstellungen hervorbringt (vgl. DREITZEL 1962: 189) Die Konflikte
zwischen gruppenspezifischen Images werden damit nicht nur als Konflikte
zwischen sozialen Gruppen verstanden, die um die Deutungshoheit sozialer
Wirklichkeit streiten, sondern sind in der Moderne auch ins Individuum verla-
gert, das als »Kreuzungspunkt« unterschiedlichster sozialer Vorstellungsraume
erscheint und die darin zirkulierenden Images in seinem Selbstbild zu vereinen
versucht (vgl. auch SIMMEL 1992: 466f.). Mit der oben vorgenommenen Bestim-
mung von Images als Bezugnahme auf >aullere Objekte« der sozialen Welt las-
sen sich mit Dreitzel nun vier Bedeutungsdimensionen differenzieren, in der
sich ein Individuum in Gesellschaft vorstellen kann:

Gesellschaftsbild nennen wir dabei das Image, das ein einzelner von der Gesellschaft, in
der er lebt, hat. Selbstbild soll dagegen das Image heil3en, das ein einzelner von sich
selbst hat. Soziales Selbstbild heil3t dann das Bild der eigenen Stellung in der Gesell-
schaft, und gesellschaftliches Selbstbild das herrschende Bild einer Gesellschaft oder
Gruppe von sich selbst (DREITZEL 1962: 189. Vgl. auch KLEINING 1961: 148f.).

Mit Rickgriff auf diese friihen soziologischen Ansatze bleibt festzuhalten, dass
ein Image eine gruppenspezifische Vorstellung von einem Objekt er6ffnet und
den einzelnen Individuen eine Vielzahl von Handlungsoptionen gegentiber die-
sem Objekt ermdglicht. Die Wahrnehmung der sozialen Welt und der eigenen
Positionierung darin werden mit dem vorgestellten Image-Begriff weiter kon-
kretisiert, insofern die Vorstellung von der Welt und sich als Individuum als
soziale Phanomene zu verstehen sind. Das Selbstbild schlieBlich, das ein Indi-
viduum von sich selbst macht, ist dann nur eine Sonderform mit dem ein Blick
auf sich selbst in der sozialen Welt ermdglicht wird — oder zugespitzt formuliert:
Das Selbstbild ist Ausdruck inkorporierter historisch kontigenter Images, d.h.
gesellschaftlich geteilter Vorstellungen von der sozialen Welt und der eigenen
Verortung in dieser. Doch wahrend die individuellen Selbstbilder sich konkret
auf ein Individuum beziehen und von ihm mitgeformt werden, sind die sozial
geteilten Bilder von sozialen Gruppen (»gesellschaftliche Selbstbilder«) und von
Gesellschaft (Gesellschaftsbild() immer eine Momentaufnahme eines kol-
lektiven Aushandlungsprozesses. Um soziale Gruppen und Gesellschaft nun
fir die Individuen vorstellbar zu machen, bedarf es deshalb einer Objektivie-
rung dieser Images. Ein zentraler Fixpunkt stellt dabei die Vorstellung einer ge-
meinsam geteilten Vergangenheit dar. Gesellschaftsbilder als kollektiv geteilte
Selbstbilder sind damit immer auch Ausdriicke von Erinnerungsakten der be-
teiligten Individuen, die eine bestimmte Vorstellung von sich als Kollektiv her-
vorheben und in bestimmten kulturellen Formen ausdriicken.

IMAGE | Ausgabe 34| 07/2021



Michael Karpf: Wie kommt eine Gesellschaft zu ihren Bildern?

2. Gesellschaftsbilder im kollektiven Gedachtnis

Erinnerungen erscheinen dem Subjekt im Anschluss an den Soziologen Mau-
rice Halbwachs, einem Begriinder der soziologischen Theorie des kollektiven
Gedachtnisses, nicht in abstrakten Begriffen, sondern in Erinnerungsbildern
(vgl. HALBWACHS 1985b: 55f.). Er beschreibt diese Bildhaftigkeit von Erinnerun-
gen anhand der verortenden bzw. verkérpernden Prasentation des christlichen
Glaubens in Statten der Verkiindigung im Heiligen Land (1941):

Denn eine solche [religiose, M.K.] Wahrheit mul3 sich, um im Gedéchtnis einer Gruppe
festmachen zu kénnen, in der konkreten Gestalt eines Ereignisses, eines bestimmten
Menschen oder Ortes darstellen. In der Tat ist eine vollig abstrakte Wahrheit keine Erin-
nerung. Eine Erinnerung setzt uns mit der Vergangenheit in Beziehung, abstrakte Wahr-
heiten dagegen haben im Ablauf von Ereignissen keinen sicheren Halt (HALBWACHS 2003:
163).

Erinnerungen bedirfen also notwendigerweise einer Enthebung aus der abs-
trakten Begriffswelt, sie missen sich darstellen lassen. Doch durch ihren bild-
haften Charakter sind sie den abstrakten Begriffen nicht entgegengesetzt, viel-
mehr rahmen die Begriffe die Erinnerungsbilder. Bild und Begriff sind somit
zwei sich ergdnzende Modi der mnemo-praktischen Kommunikation mit deren
Hilfe die Individuen Erinnerungen zu Anschauung bringen (vgl. HALBWACHS
1985a: 371).

Fir Halbwachs erscheint zunachst weniger die Frage nach dem bildhaf-
ten Charakter der individuellen Erinnerungen relevant, als die Frage nach den
sozialen Bedingungen des individuellen Erinnerns. Diese Bedingungen lassen
sich als soziale Bezugsrahmen beschreiben, die von den Individuen genutzt
werden, um Erinnerungen in Erinnerungsbildern festzuschreiben und uber die
Zeit hinweg zugénglich zu halten (vgl. HALBWACHS 1985a: 121). Halbwachs geht
davon aus, dass Erinnerungen einzelner Individuen immer nur aus der Situie-
rung im Sozialen verstehbar werden, da »jedes individuelle Gedachtnis [...] ein
»Ausblickspunkt« auf das kollektive Gedachtnis [ist]l« (HALBWACHS 1985b: 31,
Herv. i.0.). Das heif3t, dass das Individuum sich nur als Mitglied derjenigen so-
zialen Gruppe erinnert, in der es sich bewegt und in dessen Zusammenhang
die Erinnerung wachgerufen wird (vgl. HALBWACHS 1985a: 23). Erinnern meint
dann zweierlei: Erstens bedient sich das Individuum als Mitglied einer sozialen
Gruppe spezifischer Vorstellungsbilder, Begriffe und Denkweisen, um die sozi-
ale Welt wahrzunehmen und sich in ihr zu bewegen. Unweigerlich lasst sich
hier auch an den erlduterten Image-Begriff als Bezugsrahmen auf einen kon-
kreten Weltausschnitt denken. Zweitens ermoglicht die soziale Situierung des
erinnernden Subjekts nicht nur einen Zugang zu den gruppenspezifischen
Denkformen, um Uiberhaupt erinnern zu kénnen, sondern organisiert ebenso
die konkreten Vergangenheitsbeziige des Individuums. Denn erst als Mitglied
einer sozialen Gruppe konstituiert sich das Individuum als Teil einer Erinne-
rungsgemeinschaft, indem es sich liber gemeinsam geteilte Vorstellungen von
sich und der geteilten Vergangenheit vergemeinschaftet.
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Gesellschaftsbilder sind demnach immer auch sozial geteilte Erinne-
rungsbilder von einer je spezifischen Erinnerungsgemeinschaft, die unter den
Mitgliedern zirkulieren und Uber die Vergangenheit kommunikativ ausgehan-
delt werden. Das Individuum kann sich nun erinnern, weil es in einem be-
stimmten Vorstellungsraum sozialisiert wurde und sich gleichzeitig als Teil die-
ses Sozialgefliges begreift (vgl. HALBWACHS 1985a: 50f.). Erst auf Grundlage die-
ser sozialen Rahmen und der affektiven Intensitat der individuellen Bindung an
die konkrete Erinnerungsgemeinschaft lasst sich individuelles Erinnern be-
schreiben als Bezugnahme auf ein »Gesamt von Begriffen [...] Personen, Grup-
pen, Orten, Daten, Wértern und Sprachformen, auch [...] Uberlegungen und
Ideen, d. h. mit dem ganzen materiellen und geistigen Leben der Gruppen, zu
denen wir gehoren und gehort haben« (vgl. HALBWACHS 1985a: 71). Erinnert
sich das Individuum, werden aber nicht alle Bezugsrahmen aller sozialen Grup-
pen, an denen es partizipiert, aktiviert, um eine konkrete Erinnerung hervorzu-
rufen. Erinnern kann das Individuum immer nur als Ausblickspunkt einer spe-
zifischen Gruppe. Zwei unterschiedliche Erinnerungsgemeinschaften konnen
sich nun aber mit je unterschiedlichen Images auf eine Vergangenheit beziehen
und dabei zwei unterschiedliche Deutungsangebote verfliigbar machen. In sol-
chen Fallen entsteht, Halbwachs zufolge, kein Widerspruch im Individuum,
sondern es ergibt sich entweder die Moglichkeit der VergroRerung der Reich-
haltigkeit, das heil3t der Revision der jeweiligen Erinnerung durch die Anzahl
der sozialen Rahmen, mit denen interpretierend und verandernd zugegriffen
wird (vgl. HALBWACHS 1985a: 368). Oder das erinnernde Subjekt entscheidet
sich aufgrund seiner identitdren Bindung an eine soziale Gruppe fiir eine der
beiden Interpretationen. Individuelle Erinnerungen sind damit gerade nicht als
neutral zu betrachten, sondern nur in Bezug auf das Ensemble der Zugehorig-
keiten zu sozialen Gruppen zu begreifen.

Um nun jene sozial geteilten Vorstellungen zu fixieren, werden Erinne-
rungsbilder in materiellen Gegenstanden objektiviert, um eine situationsunab-
hangige Identitat der sozialen Gruppe gegentber den einzelnen Individuen zu
etablieren. Insbesondere Pierre Noras Konzept der >Les Lieux de mémoire«
(1984-1992) stellt einen vielfach Gbertragenen Ansatz dar, um ein solches kol-
lektiv geteiltes Gesellschaftsbild als Sammlung von Erinnerungsorten abzubil-
den (vgl. NORA/FRANCOIS 2005. Vgl. auch CARRIER 2002). Ein Erinnerungsort nach
Noras Definition ist

any significant entity, whether material or non-material in nature, which by dint of human
will or the work of time has become a symbolic element of the memorial heritage of any
community (NORA 1996: XVII).

Darunter fallen also nicht nur Ortlichkeiten, wie historische Orte oder Gedenk-
statten, sondern auch immaterielle Orte, das heil3t historische oder mythische
Gestalten und Ereignisse, Institutionen und Begriffe sowie kulturelle Objektiva-
tionen (z.B. Kunstwerke oder Literatur) und Praktiken (z.B. Riten oder Feste),
durch die sich ein Kollektiv seiner selbst vergewissert. Sie alle besitzen eine
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hohe symbolische Bedeutung und identitatsstiftende Funktion. In diesem Ver-
standnis lasst sich ein Erinnerungsort auch als »diskursive Chiffre« (SIEBECK
2017) oder »kultureller Trager fir ein bestimmtes kollektives Gedachtnis defi-
nieren« (CARRIER 2002: 143). Erinnerungsorte dienen als Briicken in die Vergan-
genheit einer Erinnerungsgemeinschaft, die einen prothesenhaften Bezug zur
eigenen (imaginierten) Geschichte und zum eignen Gesellschaftsbild erméogli-
chen.?

Wie Nora geht es Jan und Aleida Assmann um eine Fortentwicklung der
soziologischen Theorie des kollektiven Gedachtnisses Halbwachs’, die dieser
in der ersten Halfte des 20. Jahrhundert entwickelte. Sie interessieren sich vor
allem fur die Tradierung von Erinnerung jenseits der direkten Kommunikation
zwischen den Mitgliedern einer Erinnerungsgemeinschaft. Diese Konzeption
setzt dabei an einem Punkt an, den Nora schon verloren glaubt, ndmlich der
Frage wie durch das kollektive Gedéachtnis (ber die Zeit hinweg eine Erinne-
rungsgemeinschaft fortbestehen kann. J. Assmann differenziert deshalb in
»Das kulturelle Gedéachtnis« (1997) das kollektive Ged&chtnis in ein kommunika-
tives und kulturelles Register, die auf die Herstellung einer gemeinsamen Vor-
stellung von Vergangenheit und Dauer durch Alltagskommunikation einerseits
und »symboltrachtige kulturelle Objektivationen« (ERLL 2005: 27) andererseits
verweisen. Er folgt darin der Annahme, dass das Ged&chtnis »bimodal« (J. As-
MANN 1997: 51) organisiert ist: Ein biographischer Modus, der sich auf die Er-
fahrungen der Subjekte im Sozialzusammenhang bezieht, und ein fundieren-
der Modus, der tber kulturelle Objektivationen versucht, die imaginierten Ur-
spriinge der Sozialformation gegenwartig zu halten. Das kulturelle Gedachtnis
lasst sich deshalb als diejenige soziale Institution beschreiben, die die subjek-
tiven (Alltags-)Erfahrungen der Individuen und die Fundierungsversuche des
Sozialen zu verbinden versucht (vgl. J. ASMANN 1997: 52), mit der die von Nora
beschriebenen Erinnerungsorte mit einer spezifischen Deutung als Teil des kol-
lektiv geteilten Gesellschaftsbildes ausgewiesen werden. J. Assmann definiert
das kulturelle Gedachtnis als

den jeder Gesellschaft und jeder Epoche eigentiimlichen Bestand an Wiedergebrauchs-
Texten, -Bildern und -Riten [...], in deren Pflege« sie ihr Selbstbild stabilisiert und vermit-
telt, ein kollektiv geteiltes Wissen vorzugsweise (aber nicht ausschlieBlich) iber die Ver-
gangenheit, auf das eine Gruppe ihr BewuR3tsein von Einheit und Eigenart sttitzt (J. ASs-
MANN 1988: 15, Herv. i.0.).

Die Konstruktion von Gesellschaftsbildern beruht dabei nicht auf der getreuen
Wiedergabe der Vergangenheit, sondern auf der fortwahrenden Konstruktion
bereits erinnerter Geschichte, die als solche nicht ausgewiesen wird. Es geht
nicht um die Vergegenwartigung einer vergangenen Gegenwart, sondern um
die Konstruktion einer kohdrenten Vergangenheitsversion als (Ursprungs-)

2 Zum Begriff der >prothesenhaften< Erinnerung medial vermittelter Vergangenheitskonstruk-
tionen vgl. grundlegend LANDSBERG 2004.
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Geschichte des eigenen Kollektivs (vgl. auch MARCHART 2016: 53). Dieser kol-
lektiven Konstruktionsleistung kommmt ein die Wirklichkeit der sozialen Gruppe
sinnhaft strukturierender Charakter zu (vgl. J. ASSMANN 1997: 52). Das kulturelle
Gedachtnis bezieht sich bei der Herausbildung eines Gesellschaftsbildes auf
die in den »Wiedergebrauchs«-Objekten materialisierten Erinnerungen. Diese
wurden von Mitgliedern der Erinnerungsgemeinschaft in der Vergangenheit
geschaffen und von den gegenwartigen Mitgliedern Giilbernommen und weiter
tradiert. Das heil3t, es handelt sich um eine fortwahrende Vergegenwartigung
und Anwendung von bereits kommunizierten und verstetigten Erinnerungen
fiir die Konstitution einer sozial geteilten Gruppenidentitat, was sich einerseits
in den auleralltdglichen Kommunikationsformen und -techniken sowie ande-
rerseits in der Ausdifferenzierung bzw. der Spezialisierung der Trdger_innen
der Erinnerungsgemeinschaft zeigt. Eine Erinnerungsgemeinschaft organisiert
den eigenen Vergangenheitsbezug uber die Erinnerungsorte, die als Erinne-
rungsanldsse und Ankerpunkte des kollektiven Gedachtnisses dienen.

Zur Klarung der Frage, warum sich nun sowohl die sogenannten Erin-
nerungsorte als auch deren Deutungen dndern kénnen, fihrt Aleida Assmann
in Erinnerungsrdaume (1999) die Unterscheidung von Speicher- und Funktions-
gedachtnis ein. Damit soll die Konflikthaftigkeit sozialer Erinnerung zwischen
unterschiedlichen Erinnerungsgemeinschaften in Gesellschaft erklarbar ge-
macht werden. »Auf kollektiver Ebene enthalt das Speichergedachtnis das un-
brauchbar, obsolet und fremd Gewordene, das neutrale, identitats-abstrakte
Sachwissen, aber auch das Repertoire verpal3ter Moglichkeiten, alternativer
Optionen und ungenutzter Chancen« (A. ASSMANN 1999: 137). Das Speicherge-
déchtnis bewahrt also einen Uberschuss an Erinnerungsorten, die von einzel-
nen Erinnerungsgemeinschaften mittels Wiedererinnerung reaktiviert werden
konnen. Von diesem Speichergedéachtnis hebt sich das Funktionsgedachtnis
ab,

das aus einem Prozel3 der Auswahl, der Verkniipfung, der Sinnkonstruktion [...] hervor-
geht. Die strukturlosen, unzusammenhéangenden Elemente [des Speichergedéchtnisses,
M.K.] treten ins Funktionsgedachtnis als komponiert, konstruiert, verbunden ein. Aus die-
sem konstruktiven Akt geht »Sinn< hervor, eine Qualitat, die dem Speichergedachtnis
grundsatzlich abgeht (A. ASSMANN 1999: 137, Herv. i.0.).

Das Funktionsgedachtnis lasst sich als die stetige »Konstruktion der Identitat
von Gemeinschaft entlang ihrer diskursiven Zeitachse« (MARCHART 2016: 46)
verstehen, die die Erinnerungsorte als Ausgangspunkte fiir das eigene Gesell-
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schaftsbild nutzt.® Bei diesen Bildern handelt es sich nicht um tatséchliche Ab-
bilder der Vergangenheit, sondern um sozial produzierte Fiktionen von Konti-
nuitdt und Einheit aus der Gegenwart, die sich in der Konstruktion eines Ge-
sellschaftsbildes als homogen erscheinende Erinnerungsgemeinschaft aus-
drickt — damit Ein- und Ausschliisse durch die im Gesellschaftsbild prasen-
tierte Teilhabe am Sozialen produziert. J. Assmann beschreibt diesen Homo-
genisierungsdruck des kollektiven Gedachtnisses gegentber den Mitgliedern
der Erinnerungsgemeinschaft deshalb nicht nur als Strukturmoment von Ver-
gemeinschaftung und Identitatsstiftung, sondern auch als »Frage der >ldentifi-
kation« seitens der beteiligten Individuen« (J. ASSMANN 1997: 132, Herv. i.0.)
und thematisiert damit die sozialen, kulturellen und politischen Bedingungen
bzw. Folgen der Konstitution einer Erinnerungsgemeinschaft. Er folgert: »Die
Wir-ldentitat der Gruppe hat also Vorrang vor der Ich-ldentitat des Individu-
ums, oder: Identitét ist ein soziales Phdnomen [...] Kollektive oder Wir-ldentitat
existiert nicht aulRerhalb der Individuen, die dieses »Wir« konstituieren und tra-
gen« (J. ASSMANN 1997: 130f., Herv. i.0.). Damit lasst sich das kulturelle Ge-
dachtnis mit seinen Erinnerungsorten und Deutungsangeboten als ein zentra-
les Moment zur Herstellung von Gesellschaftsbildern begreifen, die sich tber
die Kollektivierung von individuell verankerten Images konstituieren.

3. Kollektive Erinnerung und kollektivierende Bilder

Solche Gesellschaftsbilder sind weder feststehende Vorstellungen von Gesell-
schaft, die von den Individuen Uber die kollektiv geteilte Vorstellung einer ge-
meinsamen Vorgeschichte konstruiert werden, noch vollig willkirlich, d.h. un-
abhangig von der tatsachlichen gesellschaftlichen Bewegung in Zeit. Sie sind
vielmehr Ausdruck einer gemeinsamen Vorstellung von sich als Kollektiv zu
einem bestimmten Zeitpunkt, von dem aus sich diese Vorstellung zu einer fixen
Vorstellung verallgemeinern kann. Dies wird in den dargestellten gedachtnis-
soziologischen Uberlegungen angedeutet, aber nicht ausreichend beriicksich-
tigt, weshalb der Vorgang der Kollektivierung hin zu kollektiv geteilten Vorstel-
lungen von Gesellschaft Gber einen bildsoziologischen Zugriff nochmals kon-
kretisiert werden soll. Dies geschieht auch deshalb, weil das konstitutive —

3 A. Assmann bestimmt das Speichergedéachtnis als dem Funktionsgedachtnis gegentiber neutral.
Damit verkennt sie, dass das Speichergedéchtnis nicht ohne Sinnzuschreibungen auskommt. Wird
das Speichergedachtnis als Teil des kulturellen Gedéchtnisses gedacht, so ist es als
abstrakter »Speicher« auch der fortwdhrenden Reproduktion des Gesellschaftsbildes der
Erinnerungsgemeinschaft unterworfen. Das Speichergedachtnis ist demnach nur als ein
begrenztes >Reservoir« vorstellbar, das einerseits einen Uberschuss an Erinnerungsorten und
Deutungsangeboten flir das Funktionsgedéchtnis bereithélt. Andererseits werden die Inhalte des
Speichergedéachtnis Uber einen Auswahlprozess organisiert und selektiert, der durch das
Funktionsgedéachtnis determiniert ist.
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wenngleich unbewusste — Zusammenspiel von Individuen zentral erscheint, fir
die Etablierung von Gesellschaftsbildern.

Spricht man in den Bildwissenschaften vom Bild, dann lassen sich unter
diesem wenig prazisen Containerbegriff eine Vielzahl von Einzelphdnomenen
fassen. Der Soziologe Samuel Strehle weist in diesem Zusammenhang darauf
hin, dass insbesondere »&ullere[...], materielle[...] Bilder« gemeint sind,
»wenn wir von Bildern sprechen« (STREHLE 2019: 24). Innere respektive mentale
Bilder sind zumeist von einem solchen Bildbegriff ausgeschlossen, was auf der
einen Seite der Konturierung eines dezidiert bildwissenschaftlichen Bildbegrif-
fes dienlich ist, auf der anderen Seite aber auf eine zentrale Leerstelle innerhalb
dessen Konzeption verweist. Denn »die inneren Bilder [kdnnen] nicht aus der
Bildtheorie ausgegrenzt werden. Dagegen spricht schon die enge Wechselwir-
kung, in der sie mit den duBeren Bildern stehen« (STREHLE 2019: 24; vgl. auch
BELTING 2011: 11ff.). Diese relationale Beziehung innerer und dul3erer Bilder
lasst sich, so Strehle im Anschluss an Hans Belting, als eine nach zwei Seiten
ausgerichtete Bewegung von Produktion und Rezeption denken: So sind »die
duBBeren Bilder als materialisierte[r] Ausdruck der inneren Bilder, [...] auch als
Eindruck und damit als Impulsgeber fir neue innere Bilder« zu verstehen
(STREHLE 2019: 24. Vgl. auch BELTING 2011: 27). Gerade die Beschreibung von
aulleren Bildern als Impulsgeber fir neue innere Bilder hebt auf die soziale
Funktion von Bildern, d.h. die bildhafte Konstruktion einer kollektiv geteilten
Vorstellung von der sozialen Welt, ab, wie sie zu Beginn unter dem Begriff des
Images verhandelt wurde. Sie sind das Ergebnis eines individuellen Verdul3e-
rungsprozesses, der innere Bilder durch kulturelle Bearbeitung zu dul3eren Bil-
dern umwandelt, wodurch diese wiederum Einfluss auf die Auspragung neuer
innerer Bilder der Individuen nehmen kdnnen, indem diese die Bilder betrach-
ten und aneignen. Erscheint ein solcher Prozess zuvorderst als zuféllig und un-
gerichtet, so lasst sich dementgegen an solche Bilder denken, die Einfluss auf
die Vorstellungswelt einer ganzen Gesellschaft haben — und so zu Gesell-
schaftsbildern werden.

Fiir die Soziologie beschreibt bereits Emile Durkheim in Die elementa-
ren Formen des religiésen Lebens (1912) eine solche, die Gesellschaft struktu-
rierende Funktion der sozialen Verbildlichungsarbeit mit dem Begriff des Sym-
bolismus (vgl. dazu KARSENTI 2014). Durkheim entfaltet hierin die Idee einer
Fundierung des Sozialen Uber kollektiv geteilte Vorstellungen und deren kultu-
rellen Formungen, die sich zwangslaufig aus der sozialen Form der je gegen-
wartigen Vergemeinschaftung ergeben (vgl. DURKHEIM 1984: 565. Vgl. auch
STREHLE 2019: 100, NIEKRENZ 2011: 24f.). Als formgebende Kulturarbeit tGber-
fuhrt sie die kollektiv geteilten Vorstellungen in eine materielle Gestalt, um den
Gesellschaftsmitgliedern eine Reprasentation von sich als Gesellschaft dauer-
haft zuganglich und sichtbar zu machen. Durkheim erlautert dies anhand der
sozialen Funktion des religiosen Totems:
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Die religiose Kraft ist nichts als das Gefiihl, das die Kollektivitat ihren Mitgliedern einfl6[3t,
jedoch auBerhalb des Bewultseins der Einzelnen, das es empfindet und objektiviert. Um
sich zu objektivieren, heftet es sich auf ein Objekt, das damit heilig wird; aber jedes Objekt

kann diese Rolle spielen [...]. Der heilige Charakter, den eine Sache bekleidet, liegt [...]
nicht in den inneren Eigenschaften der Sache selbst: er ist dazugekommen (DURKHEIM
1984: 313f.).

Die Kollektivitat einer Gemeinschaft respektive Gesellschaft findet demnach ih-
ren Ausdruck in den materiellen Symbolisierungen, die eine stabile Gestalt des
Sozialen als Gesellschaftsbild suggerieren, in der sie »zur Erscheinung kommt,
und zwar auch fiir sich selbst« (CASTORIADIS 1990: 347).4 Dabei fallen gesell-
schaftliches Sein und ideale Vorstellung von Gesellschaft zumeist auseinander,
da sich in den materiellen Formungen Gesellschaft immer in entstellter, d.h.
idealisierter, Form zeigt. Das materielle Symbol oder Bild fiihrt den Individuen
so zeitlich unbegrenzt Gemeinschaft bzw. Gesellschaft vor Augen und sorgt
Uber die materielle Persistenz der kollektiv geteilten Vorstellung fiir die Fort-
dauer der konkreten sozialen Formation. Gleichzeitig sind es aber die einzelnen
Individuen, die sich jene Kollektivvorstellungen aneignen, in Akten der Verge-
meinschaftung aktualisieren und durch Kulturarbeit zu entzeitlichen versu-
chen, d.h. das Gesellschaftsbild in einer materiellen Form dauerhaft zugéanglich
machen (vgl. auch ABELS 2017: 171). Denn »so wie die Gesellschaft nur in und
durch die Individuen existiert, so lebt das Totemprinzip nur in und durch die
individuellen BewuR3tseine«, schreibt Durkheim weiter in Bezug auf die religi-
Ose Funktion fiir die soziale Kohasion (DURKHEIM 1984: 339). Diese religionsso-
ziologischen Uberlegungen verallgemeinernd aufnehmend, lieRe sich nun fra-
gen, wie ein individuelles mentales Bild Giber die kulturelle Objektivierung als
aul3eres Bild eine kollektive Vorstellung symbolisieren kann.

Strehle schlagt vor, diesen Vorgang mit dem Begriff der slmaginations-
kollektivierung« zu beschreiben (vgl. dazu STREHLE 2019: 105-114). Ausgehend
von einem hergestellten dulBeren Bild rekonstruiert er nun jene Kette, die eine
Transformation vom mentalen Bild des Einzelnen zur kulturellen Objektivation
durch den Einzelnen bis hin zur kollektiv geteilten Rezeption und Identifizierung
von aulBerem Bild und Kollektivvorstellung nachvollziehbar macht. Denn:

4 Der Psychoanalytiker und Gesellschaftstheoretiker Cornelius Castoriadis sieht darin den
gesellschaftlichen Versuch, Antworten auf bestimmte Grundfragen des Zusammenlebens zu
finden. »Jede bisherige Gesellschaft hat versucht, einige Grundfragen zu beantworten: Wer sind
Wir, als Gemeinschaft? Was sind wir, die einen flir die anderen? Wo und worin sind wir? Was
wollen wir, was begehren wir, was fehlt uns? Diese Gesellschaft muf3 ihre »ldentitdt« bestimmen,
ihre Gliederung, die Welt, ihre Beziehung zur Welt und deren Objekten, ihre Bediirfnisse und
Wiinsche. Ohne eine »>Antwort« auf solche >Fragen¢, ohne solche »Definitionen« gibt es keine
menschliche Welt, keine Gesellschaft und keine Kultur« (CASTORIADIS 1990: 252, Herv. i.0.).
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Imaginationen [das heil3t kollektiv geteilte Vorstellungen, M.K.] sind nicht immer schon
kollektiv, aber sie konnen >kollektiviertc werden, wenn sie sich als materielle, das heifl3t
Uberindividuell erfahrbare Bilder in den Gesellschaftsraum hinein ausbreiten. Das Imagi-
nére beginnt als individuelle Imagination im Inneren des Subjekts, aber die Imagination
wird zu einem sozialen Tatbestand, sobald sie als duBeres Bild in gesellschaftliche Zirku-
lation gelangt und von anderen »gesehen« wird (STREHLE 2019: 105, Herv. i.0O).

Die Individuen und ihre, den anderen nur Uber die Verbildlichungsarbeit zu-
ganglichen, inneren Bilder sind dabei nicht von der sozialen Welt getrennt, son-
dern selbst Ausdruck einer bestimmten sozialen Figuration, die wiederum
selbst von im Sozialen zirkulierenden Bildern mitgeformt werden. Denn die in-
neren Bilder der_des Einzelnen rekurrieren bereits vor und in ihrer Materiali-
sierung auf gesellschaftlich geteilte Images, die wiederum fiir die eigene Ge-
staltung im &duf3eren Bild dienlich gemacht werden. Gesellschaft und Indivi-
duen stehen sich diesem Verstandnis nach nicht als Antipoden gegeniiber,
sondern durchdringen, formen und verandern sich gegenseitig. Das Indivi-
duum als Produzent_in eines dul3eren Bildes wirkt mit der Bildproduktion somit
schon immer an der Bearbeitung und Vorstellung von einer sozial geteilten
Welt mit, denn »Kultur [ist] immer auch die Weiterbearbeitung der bereits be-
arbeiteten Wirklichkeit« (STREHLE 2019: 79).5 Damit ist ein duBeres Bild immer
auch ein Versuch aus der jeweiligen Gegenwart heraus Gesellschaft als Ganzes
oder ein konkretes gesellschaftliches (Teil-)Phdnomen fassbar zu machen, wo-
bei dazu auf die vorgangigen imaginaren Vorstellungen und im Sozialen zirku-
lierenden Images rekurriert wird.

Um das Bild nun sichtbar flir andere zu machen ist es an Trager- und
Verbreitungsmedien gebunden, die liber ihre Nutzung ein Kollektiv als Rezep-
tionsgemeinschaft respektive Publikum fur die einzelnen Individuen erst vor-
stellbar macht (vgl. STAHELI 2012). So hat bereits Belting auf die unauflésbare
Verschrankung von Inhalt und Form im Bild hingewiesen, womit der »Mediali-
tat aller Bilder einen eigenen Stellenwert einzurdumen« (BELTING 2011: 12)
ware, wenn es um die Frage nach der Aneignung der Bilder im sozialen Raum
geht. Denn auf die Medialitat als notwendige Voraussetzung eines jeden Bildes
bezogen, so Belting, sind es »[d]ie sinnstiftenden Bilder, die als Artefakte ihren
Ort in jedem sozialen Raum besetzen [...]. Das Trdgermedium gibt ihnen eine
Oberflache mit einer aktuellen Bedeutung und Wahrnehmungsform« (BELTING
2011: 20). So ist es gerade diese mediale Formatierung, die die Verbreitung,
Rezeption und Aneignung eines Bildes bestimmt, gerade weil

5Strehle hebt hier insbesondere die Prozessualitadt von Kultur(arbeit) hervor: »Sie [Kultur] gewinnt
ihre Stabilitdt nur daraus, dass sie fortwéhrend tétig reproduziert — oder neu ausgehandelt — wird.
Kulturarbeit ist ein endloser Prozess, der stets erneut die »richtigen< Antworten auf die Wirklichkeit
und ihre Herausforderungen finden muss« (STREHLE 2019: 86, Herv. i.0.).
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sich Gedanken in handhabbaren transferierbaren und zirkulierbaren Objekten verkérpern
[...]1. Entscheidend fir kulturelle Kreativitat ist nicht einfach die Fahigkeit, Ideen und Be-
deutungen aus der Welt der materiellen Dinge herauszudestillieren, sondern das Ideelle
und Bedeutsame »verkdrpern« zu kdnnen, also eine Somatisierung von Sinn, eine Konkre-
tisierung des Abstrakten, eine Inkarnierung des Geistigen auf den Weg zu bringen. [...]
Sobald jedoch das Materielle als Materialisierung begriffen wird, »existiert das Ideelle
nicht jenseits des Materiellen, sondern in ihm« Kérperliches wird zur Existenzform des
Geistigen. Das Konzept der Materialisierung zeigt, dass Korperliches und Geistiges nicht
mehr disjunkt sind (KRAMER 2008, S. 82ff., Herv. i.0.).

Im Anschluss an Gabriel Tardes’ Begriff des Publikums geht Strehle davon aus,
dass es eben jene Vorstellung einer Gleichzeitigkeit der Rezeption ist, die Ge-
meinschaft fur den einzelnen vorstellbar macht. Nicht erst der Inhalt des Medi-
ums, das heil3t die sozial geteilte Vorstellung, sondern bereits die zeitgleiche
Nutzung eines mediatisierten Bildes von vielen Vereinzelten als der ngemein-
same Bezug auf das Medium als Verbindungsglied zwischen den Einzelnen
stellt deren Gemeinsamkeit her bzw. erlaubt ihnen die imaginare Bezugnahme
aufeinander« (STREHLE 2019: 111).5 Das Publikum generiert sich tber die Imagi-
nation eines gemeinsamen Sehens der gleichen Bilder als Sehgemeinschaft.
Strehle verschrankt hier theoretisch das Tragermedium als >Infrastruktur« mit
dem konkreten Bildgebrauch. Denn »[e]rst dann, wenn viele Menschen diesel-
ben Bilder betrachten, das heil3t sich zu identischen Bildobjekten in Beziehung
setzen, konnen individuelle imaginare Bedeutungen eine neue, kollektive Exis-
tenzform annehmen« (STREHLE 2019: 108).

Gesellschaft ist jedoch keine homogene Sehgemeinschaft, sondern zer-
féllt selbst in partikulare Sehgemeinschaften (vgl. dazu RAAB 2008: 306f.). Die
aulBeren Bilder miissen deshalb mit ihren Bedeutungs- und Sinnangeboten im
umkampften Raum des Sozialen um Aufmerksamkeit der Individuen ringen.
Damit verweist Strehle einerseits in einer postfundamentalistischen Lesart auf
Gesellschaft als Ort des Konflikts und der Aushandlung von kollektiv geteilten
Vorstellungen, sowie andererseits auf die kulturindustrielle Organisation die-
ses Raums, in dem die Produktion und Zirkulation von Bildern politischen und
0konomischen Interessen unterworfen ist (vgl. STREHLE 2019: 112). Innerhalb
dieser (konfliktudsen) Aushandlungsprozesse stehen die Sehgemeinschaften
nicht isoliert nebeneinander, sondern bilden durch die Individuen hindurch ein
heterogenes Ganzes als Gesellschaft. Denn die Individuen sind zugleich Aus-
tragungsorte, Akteure und Adressaten dieser Prozesse, da sie immer gleichzei-
tig als Mitglied mehrerer Sehgemeinschaften agieren, wie bereits im Zusam-
menhang mit dem kollektiven Gedachtnis ausgefuhrt wurde.

6 Zu Gabriel Tardes Theorie der Vergesellschaftung vgl. TARDE 2015 und 2009 sowie LUDEMANN
2009.
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So leben wir einerseits in einem allen Gesellschaftsmitgliedern gemeinsamen Imaginati-
onsraum, andererseits und gleichzeitig aber wenden wir uns unterhalb dieses gesell-
schaftlichen Imaginationsraumes in unzéhlige kleinere Rdume ab, in denen wir nach an-
deren Wirklichkeiten Ausschau halten als der einen, einheitlichen des Gesamtkollektivs.
Das materielle Bild ist eine der Schnittstellen, an denen sich diese verschiedenen Wirk-
lichkeiten sowohl tberschneiden als auch voneinander trennen kénnen. Es ist ein Me-
dium imaginarer Vergesellschaftung ebenso wie ein Medium der Entvergesellschaftung«
im Sinne einer Auflésung sozialer Bindungen und Zugehorigkeiten. (STREHLE 2019: 114)

Doch gerade diese Ubiquitat von Gesellschaftsbildern im sozialen Raum sowie
der Versuch, Bilder in eine hegemoniale Stellung zu bringen, geben einen wich-
tigen Hinweis auf den homogenisierenden Charakter, die weit verbreitete und
breit rezipierte Bilder von Gesellschaft erklarbar machen. Mit Tobias Ebbrechts
filmtheoretischer Konzeption des »Geschichtsbildes« soll diese homogenisie-
rende Funktion von Bildern naher erldutert werden.

4. Geschichtsbilder: Zur Konstruktion kollektiver
Selbstbilder

Als Geschichtsbilder, die eine Beziehung von Gegenwart und Vergangenheit
herstellen, definiert Tobias Ebbrecht nun ebenjene dulReren Bilder, insbeson-
dere filmische Geschichtsfiktionen (vgl. dazu EBBRECHT 2011), die »den Motor,
das Erzahlprinzip, [...] das»Narrativ< von Geschichtserzdahlungen in Ausstellun-
gen, an Gedenktagen, im Fernsehen, Film und in anderen kulturindustriellen
Medien [bilden]« (EBBRECHT 2009: 13, Herv. i.0.). Geschichtsbilder sind dem-
nach keine neutralen Bilder eines vergangenen Ereignisses, sondern »in erster
Linie Ausdruck von Projektionen auf Geschichte, die der Gegenwart entstam-
men und bestimmten gesellschaftlichen Vorstellungen, Ideologien und Wun-
schen entsprechen« (EBBRECHT 2009: 13). Als solche »nachtréagliche[n] visuell[n]
Vereindeutigungen von vergangenen Ereignissen« (EBBRECHT 2009: 13) zirku-
lieren die Bilder im sozialen Raum und ermdglichen durch ihren Gebrauch die
Konstitution einer imaginierten Sehgemeinschaft. Der Gebrauch ist damit ein
spezifisch zweckdienlicher: Gesellschaft kommt nur tber solche »Bilder« tiber-
haupt zu einer gemeinsamen Anschauung von sich selbst, wobei die Ge-
schichtsbilder eben nur jenen Modus der Produktion von Gesellschaftsbildern
beschreibt, der Gesellschaft als die Konstruktion einer identitaren Einheit und
Kontinuitat in Zeit begreift. Sie sind nach Ebbrecht als narzisstisch, nostalgisch
und fetischisiert zu beschreiben, da die eigene gesellschaftliche Vorgeschichte
im Bild vereindeutigt und im Sinne eines Wunschbildes »von uns und unserer
Geschichte« arrangiert wird (EBBRECHT 2009: 14. vgl. auch EBBRECHT 2011: 69).
Die Geschichtsbilder sind damit immer zugleich Ausdruck eines gesellschaftli-
chen Bediirfnisses nach einem idealisierten Bild von sich als Gesellschaft und
zugleich Vermittlungsinstanz eines ebensolchen Gesellschaftsbildes in Bezug
auf die heterogene Vergangenheit von sozialen Gruppen und Gesellschaftsmit-
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gliedern. Es geht demnach nicht allein um die Homogenisierung der Rezipi-
ent_innen zu einer Sehgemeinschaft, die immer nur als vorldaufig und unabge-
schlossen charakterisiert werden kann, sondern auch um eine Aneignung, Deu-
tung und Gestaltung des Bildes von der eigenen Gesellschaft tiber solche Ge-
schichtsbilder. Diese sind demnach als verbildlichte Vorstellung von einer als
gemeinsame Vorgeschichte imaginierter Vergangenheit zu verstehen.

In Geschichtsbilder im medialen Gedéchtnis (2011) wird Ebbrecht mit
Fokus auf den Film konkreter, wenn er Geschichtsbilder als Modus filmischer
Nachbildung eines historischen Ereignisses beschreibt. Mit Cornelia Brink ge-
sprochen, handelt es sich flir Ebbrecht beim Geschichtsbild um »zu Bildern ge-
ronnene Erinnerungen« (BRINK 1999: 111), die sich auf bereits bestehende Bil-
der und »mediale Rezeptionserfahrungen« (EBBRECHT 2011: 35) stlitzen und zur
Konstruktion eines bestimmten kollektiv geteilten Bildes von Gesellschaft, d.h.
eines Gesellschaftsbildes, beitragen. Daraus liel3e sich schlussfolgern, dass es
nicht allein die Individuen sind, sondern bereits ihre Involviertheit in eine ihnen
vorgangige Bilderwelt des Sozialen, die ein bestimmtes Gesellschaftsbild fur
sie verstandlich macht. Die hegemoniale Durchsetzung eines solchen filmisch
inszenierten Gesellschaftsbildes basiert damit bereits auf anderen Bildern, die
dieses eine vorbereiten, plausibilisieren und in der Anschauung durch die Re-
zipient_innen verstandlich machen. Dabei lie3e sich noch einmal auf die medi-
alen Trager als Infrastrukturen verweisen, da die Geschichtsbilder nicht einfach
historisch gesetzt werden, sondern sich erst durch ihre mediale Zirkulation in
einer konkreten gesellschaftspolitischen Gegenwart und ihren Gebrauch als
Vergemeinschaftungsanldasse durch eine Vielzahl von Individuen realisieren
mussen.

So bedienen sich die Filme und Fernsehsendungen aus dem Fundus der Geschichtsbilder
und bedienen diesen Fundus gleichzeitig, indem sie neue Modifizierungen dieser Codes
und Konventionen in die medial vermittelten Archive einspeisen sowie intertextuelle Ver-
netzungen von bekannten Nachbildungen und Erzdhlkonventionen ausbilden. Auf diese
Weise werden die kollektiven Geschichtsbilder verdndert und — im Verhaltnis zu politi-
schen Deutungsdebatten — aktualisiert (EBBRECHT 2011: 35; vgl. auch SCHONEMANN 2019:
43).

Hierbei lasst sich eine Verschiebung von der formalen Beschreibung von filmi-
schen Medien und deren Bilder als Infrastrukturen des Kollektiven hin zu einer
gedéachtnissoziologischen Beschreibung dieser Medien und Bilder als Aus-
druck einer kollektiv geteilten Vergangenheitskonstruktion ausmachen. Ermog-
lichen die Bilder als Infrastrukturen des Kollektiven eine Kollektivierung von
Individuen auf Grundlage einer gemeinsam imaginierten Erfahrung, so lasst
sich fiir den Fall der Geschichtsbilder sagen, dass sie eine Moglichkeit zur indi-
viduellen Teilhabe an einer bestimmten Erinnerungsgemeinschaft Gber die
(gemeinsame) Rezeption darstellen. Sie machen eine geteilte Vorstellung von
Gesellschaft visuell erfahrbar und ermdéglichen damit eine Anschauung der Ge-
sellschaft durch ihre Mitglieder. Dartber hinaus kénnen die Individuen durch
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den Gebrauch zirkulierender Geschichtsbilder an einer kollektiv geteilten Vor-
stellung von der eigenen Vorgeschichte partizipieren und sich damit der schon
vorhandenen, individuellen und kollektiven Selbstbilder versichern. Die Kon-
struktion eines solchen kollektiv geteilten Gesellschaftsbildes funktioniert dem-
nach »mit Hilfe von der Gegenwart entliehenen Gegebenheiten und wird im
Ubrigen durch andere, zu frilheren Zeiten unternommene Rekonstruktionen
vorbereitet, aus denen das Bild von ehemals schon recht verandert hervorge-
gangen ist« (HALBWACHS 1985b: 55f.). Damit stellt der kontinuierliche Gebrauch
aulRerer Bilder eine soziale Praktik der Vergewisserung und Angleichung sowie
einen kulturellen Stabilisierungsfaktor von kollektiv geteilten Bildern histori-
scher Ereignisse und dem damit zusammenhangenden Gesellschaftsbild der
Erinnerungsgemeinschaft dar.

Bei diesem Vergemeinschaftungsprozess Uuber zirkulierende Ge-
schichtsbilder handelt es sich um einen dezidiert politischen Prozess, der auf
der Konstruktion einer imaginierten und vereindeutigten Vergangenheit be-
ruht. Die kollektiv imaginierte Vergangenheit ist dabei eben nicht als vollstan-
dige Vergegenwartigung des historischen Ereignisses zu verstehen, sondern
als eine Deutung der Spuren der Vergangenheit aus den gegenwartigen Ver-
hédltnissen und Bedingungen. Die Aneignung der Vergangenheit Gber Ge-
schichtsbilder ist damit immer auch ein »Moment der »Reaktivierung« (MAR-
CHART 2016: 49, Herv. i.0.), d.h. ein Sichtbarwerden ihres konstruktiven Charak-
ters. Das Geschichtsbild behauptet in seiner Funktion als »Imitation die Wie-
dergabe einer historischen Realitdt« (EBBRECHT 2009: 16), verdeckt zugleich je-
doch seinen geschichtlichen Charakter und damit die »gesellschaftlich geform-
ten Bedurfnisstrukturen« (EBBRECHT 2009: 16), aus denen es hervorging. »Das
Geschichtsbild spiegelt also in gewisser Weise die Geschichte nicht als Produkt
gesellschaftlicher Verhéltnisse, sondern als scheinbar aul3erhalb der Subjekte
bestehende, quasi natiirliche Erscheinung vor« (EBBRECHT 2009: 16). Damit ver-
leugnet es seine eigene (Produktions- und Rezeptions-)Geschichte sowie den
immanenten politischen Charakter sozialen Erinnerns als Aushandlungspro-
zess respektive Deutungskonflikt Giber das Bild der Vergangenheit und der Ge-
sellschaft. Gesellschaftsbilder stehen dem Individuum deshalb als scheinbar
unhintergehbare Miniatur von Gesellschaft gegentiber. Erst die Aufklarung
uber den Prozess ihrer Kollektivierung eroffnet die Moglichkeit zur kritischen
Reflexion, wenn jene beschriebenen Mechanismen bei der Rezeption durch die
Individuen Eingang finden. Erst so werden andere Geschichtsbilder respektive
Gesellschaftsbilder méglich, die ebenso eine andere Form kollektiver Existenz
ermoglichen.”

7Ebbrecht schlagt darlber hinaus einen anderen Modus der Konstruktion von Geschichtsbildern
vor, die er in Anlehnung an Walter Benjamins Idee eines »dialektischen Bildes« entwickelt. Es geht
ihm dabei um eine »Gegenanalyse der Geschichtskultur« (Ebbrecht 2009: 19), d.h. der kritischen
Reflexion der Vereindeutigung der Vergangenheit in den (filmischen) Bildern (vgl. auch Ebbrecht
2011).
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Schlussbemerkung

Eine Gesellschaft, so kdnnte man die eingangs gestellte Frage wieder aufneh-
men, kommt immer nur Uber die je gegenwartige Verbildlichungsarbeit von
bereits zirkulierenden und tradierten Vorstellungen von sich durch die Indivi-
duen zu ihren Selbstbildern. Dabei liel3e sich eine Tendenz zur Homogenisie-
rung der Gesellschaftsbilder festhalten, der eine Pluralisierung der lebenswelt-
lichen Kontexte, d.h. der Teilhabe an unterschiedlichen sozialen Gruppen und
deren »Welt-c und »Selbstbilder¢, entgegensteht. Insbesondere der gedachtnis-
soziologische Blick auf die Konstruktion von eindeutigen Vergangenheitsbil-
dern hat gezeigt, dass Gesellschaftsbilder nicht nur einen temporalen Index
haben, sondern die Homogenisierungstendenz trotz der vermeintlichen spat-
modernen Entwicklung einer zunehmenden Individualisierung gerade in Bezug
auf die Verortung von Gesellschaft in der Zeit immer noch eine zentrale Rolle
spielt. Vereindeutigende Geschichtsbilder sind demnach nicht nur ein zeitdiag-
nostischer Hinweis auf die Existenz eines bestimmten sozial geteilten Bildes
von Gesellschaft, sondern immer auch ein Blick auf die geteilten Vorstellungen
in dieser Gesellschaft. Diese Vorstellungen gilt es als zeitgebundene Ausdriicke
die Vergangenheit glattende respektive nivellierende Verbildlichungs- und Re-
zeptionsprozessen zu kritisieren.
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Maximilian Runker

Eigenbild/ldentitat.

Perspektiven des brasilianischen Kinos

Abstract

The relation between internal and external perception is one of the most inter-
esting phenomena at the intersection of Postcolonial Theory and Media Stud-
ies. Historic settings such as colonialism have been built upon the fact that
certain groups do not own the right to and the control of a specific image pro-
duction. This text aims to position itself within this context and tries to do so
with a focus on Brazilian cinema.

Das Verhaltnis von Eigen- und Fremdwahrnehmung ist fiir eine postkolonial
interessierte und informierte Medienwissenschaft von zentraler Bedeutung.
Historische Erfahrungen wie insbesondere der Kolonialismus haben induktiv
und explizit damit gearbeitet, bestimmten Gruppen das Anrecht auf und vor
allem die Souveranitat Gber das eigene Bild zu verweigern. In dieser Gemen-
gelage mochte der Text mit einem dezidierten Verweis auf Beispiele des brasi-
lianischen Kinos ein- und ansetzen.
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Einleitung

In Schwarze Haut, weilSe Masken beschreibt Frantz Fanon eine zugleich pro-
grammatische wie ikonische Szene der postkolonialen Theorie: Ein weil3es
Madchen blickt ihn an, adressiert ihn rassifizierend und diffamierend und wen-
det sich anschlieRend zu seiner Mutter. Fanon schreibt dazu:

Ich konnte nicht mehr [mich amusieren], denn ich wulte bereits, da3 es Legenden, Ge-
schichten, die Geschichte und vor allem die Geschichtlichkeit gab. ... Und das Korper-
schema, an mehreren Stellen angegriffen, brach zusammen und machte einem epidermi-
schen Rassenschema Platz. ... Es ging nicht mehr um eine Erkenntnis des Korpers in der
dritten Person, sondern in der dreifachen Person. ... Ich war verantwortlich fir meinen
Korper, auch verantwortlich fir meine Rasse, meine Vorfahren (FANON 1980: 73).

Diese Situation, die Homi K. Bhabha als einen der »Mythen des Ursprungs der
Markierung des Subjekts innerhalb der rassistischen Praktiken« (BHABHA 2011:
112) bezeichnet, zeugt von einer spezifischen Dynamik innerhalb des kolonia-
len Diskurses: Einerseits ein ldentifizieren als weif3, im Sinne einer Zugehorig-
keit zu einer unmarkierten Gruppe. Andererseits ein diskriminierendes Othe-
ring: die ethnisch Anderen werden stereotypisiert. Fanon selbst schreibt: »In
diesem Blick war ich fixiert« (FANON 1980: 73).

Ausgehend von dieser Szene mochte ich versuchen die folgenden Fra-
gen zu verhandeln: Welche Mdéglichkeiten zur Hervorbringung eines Eigenbil-
des haben nicht-weil3e Menschen innerhalb kolonialer Machtstrukturen? Wel-
che Rolle spielt das Verhaltnis von Eigen- und Fremdbild in der Formation und
Fortfihrung dieser Strukturen? Und: Welche Optionen zur Kritik dieser Verhalt-
nisse bieten sich durch postkoloniale Strategien in Wissenschaft und den (au-
diovisuellen) Kiinsten an?

Um diesen Problematiken nachgehen zu kdnnen, soll eine begriffliche
Verschiebung vorgenommen werden: Statt auf den Begriff des Eigenbildes
mochte ich an dieser Stelle starker auf den, der Identitat eingehen. Dies wird
sich nicht vollends im Prozess des Schreibens bzw. Lesens wiederfinden, je-
doch beschreibt diese Verschiebung ein diskursives und theoriegebundenes
Grundrauschen, durch und mit welchem hier gearbeitet werden soll. Denn, im
postkolonialen Kontext betrifft der Begriff der Identitat genau die kritische Be-
fragung von Taktiken der Inszenierung und Rahmung, der Reprasentationsver-
héltnisse und der Bildhaftigkeit, die meinen medienkulturwissenschaftlichen
Einsatz formen und grundieren.

Genauer gesagt soll es um Techniken der Verhandlung von ldentitat
und Eigenbild im zeitgendssischen brasilianischen Film gehen. Mit Birdwat-
chers (BRA/I, 2009), Apiyemiyeki? (BRA 2020) und Todos Os Mortos (BRA 2019)
mochte ich drei Filme vorstellen, die mit technischen, narrativen und bildlichen
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Mitteln versuchen, die oben genannten Fragen zu beriihren.” Gemein ist den
drei Beispielen nicht nur, dass sie allesamt im Laufe der vergangenen zehn
Jahre produziert und distribuiert wurden. Vielmehr soll es darum gehen, inwie-
fern die Filme einen oder mehrere Aspekte vergangener oder gegenwartiger
kolonialer Zustéande behandeln.

Diese sowohl medienspezifische als auch kultursphéarische Verortung
speist sich aus mehreren, ineinandergreifenden Griinden: Erstens die enormen
geopolitischen und landschaftlichen Unterschiede, die Brasilien durchziehen.
Zweitens die damit in Verbindung stehenden sozialen und politischen Spezi-
fika: Brasilien ist kulturell divers, ethnisch plural, polyphon. Diese Phanomene
sind jedoch immer im Rahmen der kolonialen Vergangenheit des Landes zu
betrachten und verweisen, wie im Falle des Afrobrasilianismus, teils explizit
auf historische Gewalterfahrungen wie z.B. die Sklaverei. Drittens die entschie-
den politische Filmtradition des Landes, die Fiktion und kiinstlerische Ausei-
nandersetzung als Verstandigungsmaoglichkeiten hinsichtlich zeitgendssischer
gesellschaftlicher Erfahrung, Aushandlungsorte historischer Zusammenhéange
und »a kind of moral opinion poll, sounding out the collective soul of the Bra-
zilian people« (ARRIGUCCI 2007: xi) versteht.

1. Birdwatchers - Eigenbild/Fremdbild

Ein kleines Motorboot fahrt durch das Wasser eines Flusses. Die Stromung ist
ruhig, zu beiden Seiten wachsen Palmen und Lianen, die teils bis in das Fluss-
bett reichen. Der Bootsflihrer, Roberto (Claudio Santamaria), der eine Gruppe
von Tourist_innen durch die Mangroven begleitet, stellt den Motor des Aul3en-
borders ab und blickt sich um. Er hebt die Hand, zeigt mit dem Finger auf etwas,
das aulRerhalb des Bildfeldes liegt, woraufhin die Tourist_innen Fernglaser z(-
cken, um in diese Richtung zu schauen. Die Kamera zeigt nun das gegentiber-
liegende Ufer: eine Gruppe von Indigenen ist zu sehen, unter ihnen der junge
Osvaldo (Pedro Abrisio da Silva). Sie haben sich rund um einen, zum Wasser
hin abgesenkten Teil des Ufers, versammelt und ihre Kérper sind nahezu nackt,
die Gesichter mit roter Farbe bemalt und einige mit Beilen oder Bogen bewaff-
net. Einige von ihnen werden in GrofBaufnahmen gezeigt, wahrend sie re-
gungslos in Richtung des Boots blicken. Ein heiserer Schrei ertéont und Osvaldo
feuert einen Pfeil zu dem Boot hinliber. Roberto wirft den Motor erneut an, und
die Gruppe entfernt sich, nicht ohne sich noch einige Male nervés umzusehen.

"lch méchte Anna-Sophie Philippi fir wichtige Hinweise zur Filmauswahl danken.
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Abb.1: Birdwatchers, 00:02:05

Wie sich jedoch bereits in der nachsten Einstellung herausstellt, handelt es sich
hierbei um eine Inszenierung: die Guarani-Kaiowa laufen vom Flussbett zu ei-
ner Lichtung, auf der ein Gelandewagen geparkt ist. Sie legen die Waffen auf
der Ladeflache ab, ziehen Hemden und Schuhe an und erhalten von einer Kol-
legin Robertos ein Blindel Geldscheine.

Die oben beschriebene Szene erscheint somit als Vexierspiel zwischen
Blicken und den an sie gebundenen Machtkonstellationen: Die Guarani-Kaiowa
positionieren sich gleichsam wie auf einer Biihne, die verschiedene Punkte des
sich Platzierens und Prasentierens ermoglicht. Hinzu kommt, dass sie vor, wah-
rend und nach der Durchfahrt des Motorbootes nahezu vollkommen regungs-
los bleiben — abgesehen von einigen wenigen Schissen mit Pfeil und Bogen.
Die Guarani-Kaiowa nehmen eine Pose ein. Sie posieren — und zwar in dem
Sinne wie Craig Owens dies fiir die Pose in der Fotographie bezeichnet hatte:
Posieren als Erstarren, als Vorwegnahme der Bewegungslosigkeit des Fotos
(vgl. OWENS 1992: 210). Owens hatte dies — mit ausdriicklicher Bezugnahme auf
die lacanianische Psychoanalyse — vor allem hinsichtlich der Bild- und Medien-
technologie beschrieben. Ich mochte an dieser Stelle vorschlagen, dass das
Erstarren auch in Korrespondenz zur Fixierung, von der Fanon spricht, steht
und ebenso auf das verweist, was Bhabha als »Festgestelltheit« (BHABHA 2011:
97) benennt: Namlich die stereotypisierende Wirkung kolonisierender Blicke,
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welche in der Szene durch die sowohl voyeuristisch-skopophilen als auch an-
rufend-arretierenden Gesten des Fingerzeigens und des amplifizierten Blickens
mit Fernglasern verstarkt wird.?

Trotz allem scheint es ebenso ein geteiltes Wissen hinsichtlich dieser
Verhéltnisse zu geben. Denn, zumindest bis zu einem gewissen Punkt, herrscht
ein Kooperieren zwischen den Indigenen und dem weif3en Gasteflihrer. Der
gemeinsame Nenner ist das Bewusstsein tiber das dem Tourismus inharente
Begehren nach Exotisierung, was von allen Parteien fast schon konsequent
ausgenutzt und ausgeschiurft wird. Dieser Zustand bewirkt auch, dass das Zur-
Schau-Stellen der Guarani-Kaiowa weitaus komplexer ist, als zwei nahelie-
gende Vermutungen es zunachst ausdriicken. Erstens mochte ich an dieser
Stelle bzw. in dieser Szene vermeiden, die Indigenen exklusiv und lediglich als
passive Opfer neokolonialer Praktiken aufzufassen. Denn, wie Owens ausfiihrt:
das Posieren ist nie ganzlich aktiv, aber auch nie ausnahmslos passiv. Vielmehr
tragt es inszenatorische Momente in sich und bietet somit Subjektivierungspo-
tentiale: »In other words, the subject in the scopic field, insofar as it is the sub-
ject of desire, is neither seer nor seen: it makes itself seen. The subject poses
as an object in order to be a subject« (OWENS 1992: 215).

Zweitens mochte ich hervorheben, dass Birdwatchers es nicht bei ei-
nem ironischen Wissensvorsprung der Zuschauer_innen gegentber einigen Fi-
guren (in diesem Fall: den Tourist_innen) belédsst. Es geht nicht darum, die of-
fenkundige Inauthentizitdt des Schauspiels deutlich zu machen und es als Tau-
schung zu entlarven. Denn, die Bilder verweisen sehr wohl auf etwas Existen-
tes. Dieser Referenzpunkt ist die Gegenwart des kolonialen Diskurses mitsamt
seinen visuellen Praktiken und subjektpolitischen Regime (vgl. BATE 2003: 123).
Und in diese ist der Film Birdwatchers selbst ebenso eingebettet, wie die Figu-
ren innerhalb seiner Diegese.

2. Apiyemiyeki? — Eigenbild/Schriftbild

Ein kleiner Fluss, tGber den eine Bricke fuhrt und dessen Ufer von Gras und
Bischen gesdumt sind. Die Kamera fahrt langsam von rechts nach links und
folgt so der Stromung. Die Bilder sind in schwarz-weil3 gehalten, die Tonspur
gibt raschelnde und knisternde Gerausche wieder, die durch das Rauschen des
Wassers intensiviert werden. Langsam legt sich ein weiteres Bild tiber die Auf-
nahme: Linien, die an die linierte Seiten eines Schulbuches erinnern, erschei-

2 Diese Parallelsetzung von Sehen/Zeigen und Schiel3en/Bedrohen ist zugleich auch eine Mal3-
nahme, um zwei Formen der Gewalt aufeinander zu beziehen: namlich die psychische Gewalt des
kolonisierenden Blicks und die physische Gewalt des Potentials zur kérperlichen Versehrung.
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nen. AnschlieBend tauchen gelbliche Striche auf, aus denen sich des lateini-
sche Buchstaben zusammensetzen und folgende Worter ergeben: »Primeras
Palabras Frases« 3.

Abb. 2: Apiyemiyeki?, 00:12:02

Der Kurzfilm Apiyemiyeki? nimmt mit dieser Szene Bezug auf einen der we-
sentlichen Aspekte des historischen Kolonialismus in Brasilien: namlich das
Verhéltnis von Literalitat und Oralitdt sowie den Prozess der Alphabetisierung.
Insbesondere in der frihen Phase der Kolonisierung wurden Schrift und Lese-
fahigkeit explizit zum Nachteil der indigenen Bevolkerung genutzt. Dies zeigte
sich nicht nur in den Legitimationserzahlungen der kolonialen Expeditionen
und Missionierungen, sondern ebenso malRgeblich in den Praktiken der Land-
nahme, die durch offizielle und unterzeichnete Dokumente des portugiesischen
Hofs beglaubigt wurden (vgl. DE CARVALHO CABRAL 2018: 34).

Apiyemiyeki? bearbeitet hingegen ein deutlich aktuelleres Beispiel aus
der jungeren Zeitgeschichte des Landes: den Volkermord an den Waimiri-Atro-
ari, einer indigenen Gruppe, die im heutigen Bundesstaat Amazonas lebt. Diese
wurden wahrend der Militardiktatur und insbesondere Rahmen des Baus einer
Bundesautobahn in Richtung Venezuela stringent diskriminiert, bedroht und in
weiten Teilen ermordet.

Die Regisseurin Anna Vaz benutzt nun verschiedene Typen von Bildern,
um einer Verhandlung dieser Erfahrung gerecht werden zu kénnen: Interviews
mit einem Anthropologen, der zugleich Aktivist fur indigene Recht ist, Fotos
aus dem Alltagsleben der Waimiri-Atroari, Aufnahmen einer Autofahrt tiber die
oben genannte Bundesautobahn. Und: Mehrmals werden fotografierte oder

3 Dt.: »nErste Worter. Satze«.
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kopierte Schriftstiicke oder Zeichnungen der Indigenen verwendet. Neben der
bereits beschriebenen Szene zeigt sich dies auch in der Er6ffnung des Films:
Wieder sind die Aufnahmen in schwarz-weil3 gehalten und mit einer Handka-
mera gefilmt. In rascher Abfolge sind das Pflaster eines grof3en, innerstadti-
schen Platzes, fragmentierte Nahaufnahmen von Skulpturen, Fassaden von
Gebauden sowie ein Kirchturm zu sehen. Als der Oberkorper einer Justitia-Sta-
tue mit verbundenen Augen den Bildrahmen ausfiillt, wechselt die Farbe in ei-
nen blassen Blauton. Linien, die scheinbar unruhig mit Bunt- oder Bleistift ge-
zogen wurden, werden sichtbar und nehmen das Bildfeld zunehmend starker
und deutlicher ein, ehe die Statue vollends verschwindet und ausschlief3lich
die Zeichnungen der Waimiri-Atoari zu sehen bleiben.

Abb. 3: Apiyemiyeki?, 00:02:14

Ich mbéchte argumentieren, dass es sich bei diesem Verfahren um eine Form
des Collagierens handelt. Heterogene Bildtypen werden so in Konstellation ge-
setzt, dass keines von ihnen priorisiert wird. Zugleich handelt es sich um Bilder,
die jeweils Gber den spezifischen Kontext dieses Filmes hinausweisen und au-
RBerdiegetische Verhaltnisse in dieses Geflige einspeisen. So handelt es sich
bei den oben beschriebenen Gebauden und Skulpturen um Aufnahmen auf
dem Praca dos Tres Poderes, einem der zentralen Platze im Regierungssektor
in der brasilianischen Hauptstadt Brasilia.*

Apiyemiyeki? arrangiert somit Kopien von Handschriften, Buntstift-
zeichnungen, Schwarzweil3aufnahmen aus urbanen wie landlichen Raumen,
Fotographien, Erzdhlstimmen aus dem Off und avantgardistische Vertonung

4 Genauer gesagt handelt es sich bei den gezeigten Gebduden um reprasentative staatliche und
klerikale Bauten, wie den Congresso Nacional, die Catedral Metropolitana de Brasilia und den
hdchsten brasilianischen Gerichtshof, den Supremo Tribunal Federal.
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ohne eine dieser Komponenten zum mal3gebenden Trager der Bedeutungs-
ebene zu machen.

Diese lGiber und durch diverse Bildformen operierende Verfahrensweise
korrespondiert durchaus mit einem der zentralen Anliegen der rezenten Bild-
theorie: namlich der Positionierung von Bildern als eigenstandige Momente
der Wissensproduktion und die damit einhergehende Kritik der hegemonialen
Stellung des Textes in der Bildtheorie selbst. Gerade mit Hinblick auf den er-
lauterten historischen Diskurs rund um koloniale Machtausiibung und Literali-
tat, scheint dies im brasilianischen Kontext eine besondere Spannweite zu ha-
ben. Die Filmwissenschaftlerin Freya Schiwy schreibt hierzu:

In effect, the role of film and video in Latin America calls attention to the lettered city’s
visual economy, that is, it mitigates the importance placed on literature and literacy as
privileged means of creating meaning and power relations (SCHIwY 2008: 648).

Damit zeugt Ana Vaz’ Film auch von Sensibilitat im kolonialen Rahmen. Die als
»kulturelle Differenz interpretierte Mediendifferenz« (WERKMEISTER 2015: 61).
wird zwar mithilfe von filmischen Verfahren ausdriicklich adressiert und prob-
lematisiert, jedoch gerade nicht perpetuiert.

3. Todos Os Mortos - Eigenbild/Stadtbild

Eine Frau, deren rechte Hand mit dicken Mullbinden verbunden ist, sitzt in ei-
nem Sessel. Die Verletzungen hat sie sich kurz zuvor selbst zugefiigt, in dem
sie ihre Finger in kochendes Wasser getaucht hatte. Sie (Thaia Perez) spricht
und berichtet ihrer Tochter, der Nonne Maria (Clarissa Kiste), von ihrem
schwindenden Lebenswillen. Maria schaut ihre Mutter eindringlich an, be-
schwort diese, versucht ihr Hoffnung zu geben. Die alte Frau blickt durch das
schrédg hinter liegende Fenster und setzt zu folgendem Monolog an: »Eine wun-
derschone Epoche bricht an. Wir werden von Frieden und Schdonheit umgeben
sein. Es wird neue Fortbewegungsmittel geben. Neue Kommunikationswege.
Neue Moglichkeiten, um korperliche Leiden zu lindern. Welch wunderschéne
Epoche steht uns bevor.«
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Welch wunderschéne Epoche.

Abb.4: Todos Os Mortos, 01:37:45

Diese Ausfiihrungen werden in der unmittelbar anschlieBenden Szene mit fol-
genden Bildern kontrastiert: Ein Stadtplan von Sao Paulo aus dem Jahre 1897.
Die Hand des jungen Joao (Agyei Augusto) ragt vom rechten oberen Bildrand
hinein und zeigt auf einen Punkt in der Mitte des Bildfeldes. Es folgt ein Schnitt:
Joao ist nun zu sehen, wie er gemeinsam mit seinen Eltern Ina (Mawusi Tulani)
und Antonio (Rogerio Brito) in einem Park sitzt. Es handelt sich um das erste
Wiedersehen der Familie nach fast zwei Jahren, da Ina und Antonio zu teils
ausbeuterischen Arbeiten als Hausdienerin oder Gleisarbeiter gezwungen wa-
ren. Sie sind auf einer Anhéhe platziert, von der aus die Innenstadt Sao Paulos
Gberblickt werden kann. Blirogebdude sind zu sehen, ebenso wie Hochhauser
und autobefahrene Stral3en. Todos os Mortos flihrt damit einen Kontrast zwi-
schen den Figuren und den raumzeitlichen Koordinaten der Handlung ein: Die
Handlung des Films spielt rund um die Jahrhundertwende, genauer gesagt im
Jahre 1899 und somit elf Jahre nach der offiziellen Abschaffung der Sklaverei
in Brasilien. Die AulRenaufnahmen zeigen jedoch in einigen Szenen ein Sao
Paulo, welches erkennbar das heutige ist. Bereits in vorherigen Szenen waren
die Gerdusche eines Hubschraubers zu horen, an anderer Stelle parkten Gelan-
dewagen und Limousinen am Stral3enrand.
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Abb.5: Todos Os Mortos, 01:38:15

Durch die Bezugnahme auf den zuvor gehoérten Monolog entfaltet die hier be-
sprochene Szene jedoch eine besondere Tragkraft. Wie Lucia Nagib erlautert,
ist das Eroffnen und Verhandeln von Utopien eine der spezifischen Traditions-
linien des brasilianischen Films (vgl. NAGIB 2007: xix). Diese Linie nimmt so-
wohl Bezug auf die Griindungsmythen der verschiedenen Staatsformen, als
auch auf die politischen Gegebenheiten unter den jeweiligen administrativen
Bedingungen. Besondere Gewichtung liegt dabei auf der Frage nach den For-
men der Gemeinschaft und dem offentlichen Leben in der ethnisch diversen
Gesellschaft Brasiliens. Todos of Mortos greift diese Fragen auf und problema-
tisiert sie. Erstens mit Hilfe einer Verkettung von Bildern: Das Heraufbeschwo-
ren einer fortschrittlichen und lebenswerten Zukunft durch eine weil3e Figur
wird an dieser Stelle mit den Bildern einer durch die weiterhin wirkmaéachtigen
Auswirkungen der Sklaverei zerritteten, afrobrasilianischen Familie konterka-
riert. Zweitens, und damit in Verbindung stehend, gelingt dies uber die Positi-
onierung der Figuren. Joao und seine Eltern tragen weiterhin die Kleidung des
ausgehenden 19. Jahrhunderts und bleiben, trotz der offenkundigen Prasenz
im heutigen Sao Paulo, sozusagen »in character«.

Ich méchte anhand dieses szenischen Korrelierens und des Bildaufbaus
folgenden Punkt vorschlagen: Todos Os Mortos exponiert nicht einfach nur
eine afrobrasilianische Familie vor der Kulisse einer Metropole. Vielmehr ist
die Szene ein mit entschieden filmischen Techniken erwirktes Spiel mit Ge-
schichte und Gegenwart — sowie Position, Fokus und Blickfiihrung. Es geht
eben nicht um die geldufige Aussage, dass das moderne Brasilien einen kolo-
nialen Hintergrund und ein Erbe der Sklaverei besitzt. Vielmehr ist der koloniale
Diskurs einer der Momente, auf und durch denen sich das moderne Brasilien
erbaut und etabliert — was auch bedeutet, dass dies nicht mit den faktischen
und juridischen Aufhebungen vor knapp 120 Jahren abgegolten wére. Deshalb
ist das Positionieren der afrobrasilianischen Familie im Bildvordergrund auch
eine filmische Geste der Visualisierung oder eher Visibilisierung im Sinne der
Sichtbarmachung.
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Besondere Betonung muss an dieser Stelle auf die Verwebung von his-
torischen, kartographischen und urbanistischen Bildern gelegt werden. Denn,
Fragen des Stadtebaus und der Siedlungsformen spielen in Brasilien seit der
Mitte des 20. Jahrhunderts eine spezifische Rolle. Schlaglichter dieser Entwick-
lung sind unter anderem die modernistische und funktionelle Planung und Ge-
staltung der Hauptstadt Brasilia, die Favelas ins Rio der Janeiro als Orte der
sozialen, kulturellen und insbesondere ethnischen Segregation und die gene-
relle Diskrepanz zwischen metropolitanen, urbanen Zentren und rural geprag-
ten Peripherien. Der in Pernambuco arbeitende Videokiinstler Jonathas de
Andrade beschreibt Stadtplanung und Stadtbilder daher auch als Formationen,
an denen sich die Verhaltnisse von Exklusion und Inklusion bzw. Zugang und
Verwehrung innerhalb der brasilianischen Gesellschaft vergegenwartigen las-
sen. Denn es sind gerade indigene und afrobrasilianische Gruppen, die von der
»ongoing developemental logic of the city (and the Country) [...], the traffic,
the asphalt, the 40-storey towers« (DE ANDRADE 2012) inhdrent und praktisch
ausgeschlossen bleiben.

4. Eigenbild und Identitat

Die drei vorgestellten Filme nehmen jeweils Bezug auf mindestens einen As-
pekt der postkolonialen Situation Brasiliens. Dabei geht es ihnen weniger da-
rum, die Eigenbilder bestimmter Gruppen zu prasentieren. Vielmehr loten die
Filme das Verhaltnis von Eigen- und Fremdbildern aus und begreifen diese als
Bezugnahmen von Positionen, Begehren und Identifikationen. Eine Form der
autonomen Hervorbringung eines Eigenbildes ist in keiner der besprochenen
Szenen erkennbar — und es bleibt die Frage, ob dies aus einer postkolonialen
Warte heraus wiinschenswert ware.

Stuart Hall schreibt mit Bezug auf das eingangs angefiihrte Zitat
Fanons: »Das ist der Blick des Andersseins. Und es gib keine Identitat, die ohne
eine dialogische Beziehung zum Anderen existiert« (HALL 1999: 93). Identitat ist
somit prozessual und zugleich ambivalent. Und somit ist sie stets spaltend und
in sich selbst gespalten. Darin liegt auch die von Hall stark gemachte Position,
die Identitat und Reprasentation in eine gegenseitige Bezugnahme uberfiihrt.
Es gibt also keinen Kern, der mit sich selbst identisch bliebe und aul3erhalb der
Sprache und der Bilder lage. Was zugleich eine Absage an alle essentialisti-
schen Auffassungen von Identitdt bedeutet, wie sie in den reaktionadren
Ressentiments vergangener wie aktueller Couleur zum Tragen kommen.

Fir die hier betriebene Engflihrung von Eigenbild und Identitat und ihr
Verhéltnis zu postkolonialer Theorie und Film hat dies naturlich weiterfiihrende
Konsequenzen: Erstens muss die Frage erlautert werden, welche Mechanis-
men marginalisierten Gruppen zur Verfligung stehen, um (Eigen-)Bilder jen-
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seits der stereotypen Fixierung hervorbringen zu kdnnen. Zweitens kénnte ge-
rade im Film, als Kunstform der multimodalen Wahrnehmung und der dyna-
misierten Bildlichkeit, dieses post- wie dekoloniale Potential liegen. So schreibt
Freya Schiwy mit Verweis auf die dekolonialen Bemiihungen zeitgendssischer
lateinamerikanischer Regisseur_innen:

They see film as a means of challenging Western representations of Indians and as coun-
teracting the colonization of the soul, that is, the self-denigrating effects that colonialism
and its aftermath have had on the perceptions and self-perceptions of indigenous com-
munities (SCHIwWY 2008: 648).

Solche Interventionen scheinen im Hinblick auf die gegenwartige politische
Lage Brasiliens, die von einer autoritaren, antidemokratischen und entschieden
anti-intellektuellen Administration gepragt wird, von grof3er Wichtigkeit zu sein
(vgl. NEIBURG/THOMAZ 2020: 8).
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Jasmin Boschen

Interview-Forschung trotz Eigen-
bild? Videotelefonie als Forschungs-
instrument

Abstract

Research design, including any choice of technology, plays a significant role in
the production of research data. Differences that arise when recording an in-
terview via video telephony in contrast to a face-to-face conducted and rec-
orded interview will be looked at more closely in this paper. Media structures
of video telephony will be examined in relation to the gaze, the self-image and
communication without physical presence, in order to pose questions for the
evaluation of research data on this basis.

Der Entwurf des Forschungsdesigns, darunter jede Wahl von Technologie, hat
einen erheblichen Anteil an der Produktion von Forschungsdaten. Die Unter-
schiede, die sich bei einer Aufzeichnung eines Interviews lber Videotelefonie
im Vergleich zu einem Face-to-Face geflihrten und aufgezeichneten Interview
ergeben, werden in diesem Beitrag genauer in den Blick genommen. Die me-
dialen Strukturen der Videotelefonie werden hierzu in Bezug auf Blickregime,
Eigenbild und Kommunikation bei leiblicher Abwesenheit untersucht, um von
hier ausgehend Fragen bezuglich der Auswertung von Forschungsdaten zu
stellen.
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Einleitung

Noch einmal schnell die Brille richtig riicken und das letzte zu Berge stehende
Haar bezwingen: Nutzlich sind die in Fahrstiihlen so oft verbauten verspiegel-
ten Wande vor allem, um noch einmal das eigene Bild zu korrigieren. Nutzlich
sind diese aber auch fur die Betreiber:innen: Denn Fahrstuhlbauer:nnen haben
erkannt, dass sich hier die psychologische Wirkung einer erhéhten Selbstkon-
trolle des Spiegels geschickt einsetzen lasst, indem er durch Langeweile verur-
sachten Schmierereien vorbeugt (vgl. NIEDERSTADT 2020).

Bedingt durch die Pandemiesituation, die in Deutschland im Marz 2020
mit steigenden Infektionszahlen beginnt, wird ein nicht unerheblicher Teil von
Zusammentreffen — ob privat oder beruflich — auf Online-Meetings verlagert.
Diese ermdglichen ein Aufrechterhalten der Kommunikation, sind jedoch von
ebenso merkwiurdigen Situationen der Selbstkontrolle durchzogen. Auch hier
beugt das von Videotelefonie-Diensten wie Zoom, Skype, Jitsi oder anderen
erzeugte spiegelartige Kontrollbild (im Folgenden synonym mit»>Eigenbild« ver-
wendet)' nicht selten Langeweile vor. So wurde bereits untersucht, dass das
Eigenbild nicht nur einen Teil der Aufmerksamkeit binde (vgl. Kopp 2004: 81),
sondern diese haufig sogar starker binde als das Bild der Gesprachspartner:in-
nen (vgl. HEALTH et al. 1997: 324).

In Folge der SchulschlieBungen nach den Hamburger Marzferien sah
ich mich aus zeitlichen und organisatorischen Grinden heraus dazu veranlasst,
die Fihrung von videographischen Interviews meiner kunstpadagogischen
Studie in eine kontaktlose Form zu tiberfiihren. Die Durchfiihrung war zwischen
Marz und Juni 2020 an einem Gymnasium vorgesehen. Die Interviews wurden
daher per Videotelefonie mit Bildschirmaufzeichnung durchgefiihrt. Dieser
Umstand zwang mich dazu, das Forschungsdesign meiner Untersuchung neu
zu durchdenken. Daher mochte ich im Folgenden untersuchen, inwiefern sich
das Sehen des Eigenbildes auf Interviews auswirkt, wenn Videotelefonie in der
Interview-Forschung eingesetzt wird. Der Fokus liegt dabei auf der Frage, wel-
che Auswirkungen das dauerprasente Eigenbild, die fehlende physische Pra-
senz der Interviewpartner:innen sowie der fehlende direkte Blickkontakt auf die
Interviewfiihrung und -Auswertung hat.

' Das Kontrollbild, welches neben dem Bild der anderen Gesprachsteilnehmer:innen erscheint, er-
moglicht es, Ereignisse und Objekte, die nicht innerhalb der Kadrierung der meist eingebauten
Frontkamera erwtinscht sind, zu entfernen und sicherzustellen, dass die eigenen Handlungen sich
innerhalb der Kadrierung befinden. Es gibt eine gewisse Sicherheit dartiber, was dem anderen
visuell zuganglich wird.
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1. Zum Status der Interviews fiir die Untersuchung

Um die epistemische Ausrichtung meiner Methodenreflexion besser nachvoll-
ziehen zu kénnen, werde ich im Folgenden meine Forschungsfragen und das
grundlegende Vorgehen meiner Untersuchung grob beschreiben und kontex-
tualisieren.

In meiner Forschung beschéftige ich mich mit der Frage, wie wir Smart-
phone-Filme erfahren. Es geht folglich um Erfahrungen, die durch das Machen
von Smartphone-Filmen ermoglicht, begleitet und libersetzt werden. Hierzu
habe ich acht Oberstufen-Schilerinnen? in ihrer filmischen Praxis begleitet. In
einem gemeinsamen Unterrichtsprozess wurden Filmszenen und zeitbasierte
Kunst betrachtet und analysiert sowie filmisch experimentiert. Die Schiiler:in-
nen arbeiteten im Anschluss an einem Smartphone-Film zum Thema »Orientie-
rungslosigkeit¢. Ich habe mit ihnen in verschiedenen Phasen ihrer Realisierung
des Smartphone-Films (wéhrend der Ideenfindung, wihrend der Umsetzung
des Films und nach der Fertigstellung des Films) gesprochen. Die Schilerinnen
habe ich dazu in einem narrativen Interview befragt und diese videographiert.
In den ersten zwei Interviews war hierbei noch jeweils eine weitere Schiilerin
als Gesprachs- und Reflexionspartnerin dabei. Wahrend die ersten Interviews
Face-to-Face stattfanden und von zwei Videokameras aufgezeichnet wurden,
sind die jeweils zweiten und dritten Interviews lber die Videotelefonie-Platt-
form whereby.com?® entstanden und mittels einer Screen Recording Software
aufgezeichnet worden. Auf der Plattform erscheinen die Sprechenden in circa
gleichgrofRen abgerundeten Kacheln horizontal ausgerichtet nebeneinander im
Querformat des Displays. Das Format der abgebildeten Kacheln variiert je
nachdem, ob die Teilnehmenden ihr verwendetes Gerét flr die Videotelefonie
im Hoch- oder Querformat nutzen (Abb. 1). Im gezeigten Layout, das von mei-
nem Laptop aus aufgezeichnet wurde, befinde ich mich in der linken Kachel,

2 Da ich mich im Folgenden nur auf die Teilnehmerinnen der Untersuchung begrenze und diese
ausschlieBlich weiblich waren, erlaube ich mir von Schiilerinnen zu scheiben. Sollte ich tber den
Untersuchungskontext hinausweisen wollen, ist dies sprachlich gekennzeichnet.

3 Die Datenschutzrichtlinien von whereby.com betonen, dass keinerlei Gesprachsinhalte oder -auf-
zeichnungen gespeichert werden, sodass den Interviewten ein diskreter Umgang mit Daten zuge-
sichert werden kann. Metadaten, wie IP-Adresse, Browsertyp und Gesprachsdauer werden als Ver-
wendungsinformationen vom Dienst erfasst, stehen jedoch nicht im Zusammenhang mit den Ge-
sprachsinhalten. Zusatzlich zeichnet sich whereby.com durch eine leichte Bedienbarkeit aus, da ein
Konferenzraum einfach erstellt und dann als Link versendet werden kann. Interviewte kdnnen ohne
zusétzliche Software direkt im Browser an einer Konferenz teilnehmen (vgl. https:/
whereby.com/information/tos/privacy-policy/ [30.10.2020]).
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wahrend sich die momentan interviewte Schiilerin in der Mitte und ihre Refle-
xionspartnerin am rechten Bildrand befindet.*

Abb. 1 whereby-Layout
der drei Teilnehmenden

Die Interviews stellen flir meine Forschung selbst generierte Quellen dar. Zu-
dem werden die entstandenen Smartphone-Filme, filmische Vorarbeiten und
prozesshafte Aufzeichnungen der Schiilerinnen in ihren Skizzenblichern heran-
gezogen. Hieraus bilde ich verdichtete Félle, die ich zum Ausgangpunkt fiir eine
kunstpadagogische Theoriebildung mache.

Fir die Auswertung interessieren mich neben der semantischen Ebene
der Interviews vor allem auch die Rander der Sprache, also Nicht-Gesagtes,
das Aussetzen der Sprache und leibliche Reaktionen auf Geaul3ertes und Ge-
zeigtes. Hiermit kntipfe ich an Andrea Sabischs Forschung zur Bildwerdung an,
in der sie nach einer angemessenen Methode sucht, sich dynamischen, flich-
tigen und unsichtbaren Praktiken zu ndhern (vgl. SABISCH 2018: 67). Sabisch
schldgt die Entwicklung einer »indirekten Empirie« (SABISCH 2018: 67) vor, die
sie aus einer phdanomenologischen und psychoanalytischen Perspektive ent-
wirft. Sie analysiert hierfir die Reaktionen von Schiler:innen auf Bildsequen-
zen. Die Bildwirkung versteht sie als zwischenleibliches Geschehen. Die Reak-
tionen untersucht sie nach Momenten der Verschiebung im Sprachlichen oder
des Ersatzes durch eine leibliche Reaktion, um auf der Basis ihrer gebildeten
Féalle eine Theorie zur Bildwirkung zu entfalten.

Diese indirekte Empirie, die nicht nur verengt auf das Gesagte zielt, son-
dern andere Formen des Antwortens einbezieht, hat die Entwicklung der Er-
forschbarkeit von Erfahrung zum Ziel. Denn wer sich mit Fragen der Qualitat
und Medialitat von Erfahrungen beschéaftigt, steht vor dem Problem der Unver-
fligbarkeit des Forschungsgegenstandes, welcher sich einer direkten Beobach-
tung und sprachlichen Beschreibung entzieht. Der Phanomenologe Bernhard

4 Das gezeigte Layout ist teilanonymisiert und kniipft an Nadia Baders teilanonymisierte videogra-
phische Einzelbilder aus ihrer Studie Zeichnen — Reden — Zeigen (2019) und Andrea Sabischs For-
schung zur Bildwerdung (2018) an. Die Anonymisierung wird in Form einer Uberzeichnung reali-
siert.
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Waldenfels charakterisiert Erfahrungen in seiner Phdnomenologie des Frem-
den daher auch als durch ihren Entzug gekennzeichnet (vgl. WALDENFELS 2012:
178). Nur in Form einer Anndherung lassen sich Zugéange zu etwas sich Entzie-
hendem (»Fremden«) schaffen, sodass seine Erforschung maoglich wird.

Insofern ist meine Forschungsarbeit, in der die Interviews neben den
Smartphone-Filmen eine zentrale Rolle einnehmen, eine Art »Spurenlese«
(ZAHN 2014: 64), d.h. eine Suche nach Erfahrungen der Schiler:innen. Diese
Spuren ermoglichen eine Anndherung an sich entziehende Momente, sind
aber nicht mit diesen deckungsgleich. Eine der gré63ten Herausforderungen
meiner Forschungspraxis besteht daher darin, zu vermeiden, die Fremdheit der
Erfahrung durch die Art des Zugangs und die Beschreibung zu relativieren oder
auszuldschen (vgl. WALDENFELS 2012: 178).

Damit knipfe ich an den bildungstheoretischen Diskurs um den trans-
formatorischen Bildungsbegriff (vgl. u.a. KOLLER 2012, KOKEMOHR 2007) an. In
diesem werden Bildungsprozesse als etwas durch Erfahrungen des Fremden
in Gang Gesetztes verstanden, welche in bestehende Selbst-, Fremd- und Welt-
verhéltnisse eingreifen und diese transformieren. Weitere Ansédtze (u.a. MA-
ROTZKI/JORISSEN 2009) greifen die Fremdheitserfahrung als Ausgangspunkt fir
Bildungsprozesse auf und arbeiten den Bezug von Bildung zum Medialen wei-
ter aus. Eine Erforschung der Qualitdat von Bildungsprozessen im Produzieren
von Filmen — wie ich Sie in meiner Arbeit anstrebe — verspricht folglich einen
Beitrag zu einem umfassenderen Verstandnis von asthetischer und insbeson-
dere visueller Bildung zu leisten.

Die Erforschung der Erfahrungen, besteht in der Synthese der Produkte
der dsthetischen Praxis selbst (den Smartphone-Filmen) mit den (schriftlichen,
verbalen und leiblichen) AuRerungen der Schiilerinnen (iber deren Produktion.
Die genaue Methodologie entwickelt sich hierbei laufend im Prozess. Insofern
ist dieser Beitrag als Momentaufnahme eines laufenden Projektes zu verste-
hen.

2. Pleiten, Pech und Pannen

Da mich in der Interview-Forschung auch zwischenleibliche Ebenen interessie-
ren, liegt es nahe, dass das Forschungssetting auf eine gute Ubertragung von
nonverbaler Kommunikation angewiesen ist. Doch obgleich Face-to-Face-
Kommunikation und Videotelefonie einige Parallelen aufweisen, lasst sich kon-
statieren, dass Videotelefonie als unzureichend fiir die Ubertragung nonverba-
ler Kommunikation und insbesondere der Vermittlung von Emotionen aufge-
fasst werden kann (vgl. HELD 2017; PAHRE 2006). Dies ist, neben anderen Griin-
den, auf regelmalig auftretende technisch bedingte Stérungen zuriickzufiih-
ren. Die Qualitdt von Videotelefonie-Interviews ist insofern noch davon ent-
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fernt, die Formen, in denen die Medialitat der Situation zutage tritt, zu verde-
cken. So entzieht sich das Auftreten von Bildstérungen dem Einfluss der Nut-
zer:innen und auch bei einer eingeubten Nutzung des ausgewahlten Tools lasst
sich ein Zurtickgeworfen-Sein auf die mediale Konstitution der Gespréachssitu-
ation nicht vermeiden.

Um eine informelle Unterhaltung zu fiihren, stellen diese Schwierigkei-
ten — wenngleich sie den Gesprachsteilnehmer:innen Geduld abfordern - kein
groBes Hindernis dar. Im Gegensatz dazu ist in einer Interviewsituation die
gute Sichtbarkeit von leiblicher Ausrichtung und Minimalbewegungen ent-
scheidend. Stérungen wie ein schlechtes Bild mit teils unkenntlicher Mimik o-
der ein hakendes Bild, das einzelne Woérter verschluckt, stellen eine deutliche
Einschrankung von Sichtbarkeit und Analysierbarkeit dar. Hinzu kommen St6-
rungsphanomene wie die Doppelung des Tons, Nebengerausche, diverse Feh-
ler auf Grund nicht installierter Updates oder falscher Einstellungen.

Die Absurditat der entstehenden Situationen zeigt sich zum Beispiel in
dem Interview der Schiilerin Michelle®, bei dem ihre Reflexionspartnerin Elena
Uber mehrere Minuten hinweg nur als eingefrorene Grimasse am rechten Bild-
rand (in der Darstellung auf meinem Display) sichtbar war (Abb. 2 und 3).

Ihandyfilmgn 34 2

Abb. 2: Uberzeichneter
Screenshot an  Stelle
[00:17:23] des Interviews

Abb. 3: Uberzeichneter
Screenshot an Stelle

[00:31:56] des Interviews

5 Die Namen der Schiilerinnen wurden bereits zu Beginn der Auswertung verandert.
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In Verbindung mit Elenas weiterhin tGbertragenen Ton, weckte die Situation die
Assoziationen zu einer Filmszene mit einer »Stimme aus dem Off.. In dieser
Analogie wurde die Diskrepanz zwischen dem virtuellen Abbild Elenas und ih-
rer eigenen Person fir alle an der Szene beteiligten deutlich spirbar und regte
zum Schmunzeln an, da fur uns ihre Grimmasse wie ein ironischer Kommentar
auf die Situation wirkte. Darliber hinaus verdeutlicht es aber auch die Machtlo-
sigkeit der Sprechenden Uber ihr virtuelles Abbild, da Elenas leibliche Bewe-
gungen und selbst ihre Mimik wahrend dieser Zeit unsichtbar blieben.

Weiteren Manipulierungen des Gesprachs durch Bombings® beispiels-
weise konnte vorgebeugt werden, indem der Einladungslink zum digitalen In-
terview-Raum geheim gehalten wurde. Auch eine nicht regelkonforme Nut-
zung wurde durch die weiterhin bestehende disziplinierende Beziehung zwi-
schen mir in der Doppelrolle als Forscherin und Lehrerin und meinen Schiile-
rinnen recht unwahrscheinlich. Dennoch traten Stérungen von anderen Seiten
in die Gesprachssituation ein und fiihrten zu deren Verfremdung.

Fir die oben dargestellten Situationen gilt es folglich einen Umgang zu
finden, jedoch werfen die Beispiele auch weitere Fragen auf: Wie lassen sich
tberhaupt technische Storungen in der Auswertung berticksichtigen? Wo be-
einflussen sie die Gesprachssituation mitsamt ihrer Spontanitat? Wo werden
weitere Ablenkungen geschaffen, die eine stringente Gedankenfihrung er-
schweren?

3. Blicken als kontaktloses Format

Weiterhin auffallig abweichend von der Face-to-Face-Situation einer Interview-
Fihrung ist die spezifische Blicksituation, die besonders irritiert, wenn man
noch nicht mit der Nutzung von Videotelefonie-Diensten vertraut ist. In Face-
to-face-Kommunikation ist der Blickkontakt fiir die Gesprachsregulierung, den
Rederechtswechsel und auch als Anzeichen fiir eine personliche Beziehung
zentral. Die spezifische Blicksituation in der Videotelefonie wird von Guido
Kopp als »One-Direction-Gaze« (Kopp 2004: 162) bezeichnet, womit er die feh-
lende Wechselseitigkeit des Blicks betont. Fir einen Blickkontakt wére es not-
wendig, dass wir die Blickachse des:r Anderen verorten konnten. Nur auf diese
Weise lasst sich einordnen, ob der Blick des Gegenlibers direkt in die Augen,
auf unseren Korper, nur in die Richtung unseres Korpers, auf ein Objekt im
Bildraum oder ins Off gerichtet wird. Dies lie3e sich technisch nur realisieren,
wenn die Blickachse des Gegenubers in Richtung seiner Frontkamera lauft. Da
die Kamera aber in der Regel oberhalb des Bildschirmes montiert ist, lauft die
Blickachse beim Betrachten des Gegentlibers unterhalb der Kamera. Es bleibt

6 Als »Bombing« versteht man das unerwiinschte Eindringen von einer Person, einem Hackpro-
gramm oder Internet-Trollen in eine Videokonferenz (vgl. SECUPEDIA).
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daher auf einer direkt sichtbaren Ebene bei einem einseitigen Beobachten, ei-
nem jeweils einseitigen Blick.

Interessant ist in diesem Zusammenhang die in der Design-, Medien-,
und Kommunikationsforschung angesiedelte Studie von Tobias Held, der der
Rolle des Blickkontaktes in der Videotelefonie anhand seiner Studie mit Pro-
band:innenbefragung keine so bedeutsame Rolle wie in der Face-to-Face-Kom-
munikation nachweisen konnte (vgl. HELD 2019: 182). Griinde hierfiir sieht er in
der hohen Verbreitung der Videotelefonie. Mit dieser Verbreitung geht eine Ha-
bitualisierung gegeniber dem fehlenden Blickkontakt einher. Diese Habituali-
sierung mag sich durch die intensivere Nutzung von Videotelefonie-Diensten
seit Beginn der Pandemie noch verstarkt haben.

Da es fir meine Auswertung der Daten jedoch wichtig ist, nicht allein
die Bedeutung des Blickkontaktes fur die Videotelefonie in den Fokus zu riicken,
sondern eher die Bedeutung eines fehlenden Blickkontaktes, der in Face-to-
Face stattfindenden Interviews bestanden haétte, er6ffnen sich hieran doch ei-
nige Fragen. So uberlege ich, ob das Fehlen einer durch einen direkten Blick in
die Augen verursachten Anspannung, die sich durch das hierarchische Verhalt-
nis zwischen mir und den Schiilerinnen noch verscharft, die Antworten wo-
moglich beeinflusst hat. Hingegen macht diese fehlende Blickbeziehung erneut
die rdumliche Distanz und die fehlende physische Prasenz der:s Anderen splir-
bar, wobei dies durch die bereits stattgefundene Gewohnung an dieses opti-
sche Phanomen der Videotelefonie eher als Randeffekt eingeordnet werden
kann.

4. Blickregime und Inszenierung

Wenn also ein direkter Blickkontakt aus technischen Griinden nicht realisierbar
ist, welcher Art ist dann mein Blick auf die Schulerinnen? Im Folgenden soll
noch eine weitere Form des Blickens beschrieben werden, die sich neben dem
One-direction-gaze in Videotelefonie-Situationen einstellt. Es gibt hier einen
Blick, der jenseits einer direkten Beobachtbarkeit liegt und durch die diskursive
und geschichtliche Prdgung des Kdorpers hervorgebracht wird. Und nicht nur
der Kérper kann mit Judith Butler (1991) in seiner diskursiven Pragung verstan-
den werden, sondern auch das Sehen. In diesem Zusammenhang wird eine
genauere Differenzierung zwischen Sehen und Blick notwendig. Sehen kann
als ein »sozial und kulturell konditionierter Prozel3« verstanden werden, der in
»Zusammenhdngen 6konomischer, politischer und kultureller Machtverhalt-
nisse verortet ist« (KRAVAGNA 1997: 8).

In der psychoanalytischen Theorie von Jacques Lacan wird strikt zwi-
schen zwei Formen des Sehens, »Auge« und »Blick« (LACAN 2015 [1964]: 75,
110, 113), unterschieden. Wahrend das »Auge« ein ichkonformes Sehen be-
zeichne, adressiert Lacan mit »Blick« die Schaulust als sexuellen Partialtrieb,
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der mit einer Lust am Beschaut-Werden und dem Sich-Zeigen einhergehe (vgl.
NEMITZ 2014: 36). Der Blick ist kein souverdner Blick, sondern ein Punkt, von
dem aus ich erblickt werde. Das sehende Subjekt ist somit zugleich erblicktes
Objekt. Hiermit kehrt Lacan das Feld des Sehens mit diesem von aul3en kom-
mendem Sehen um (vgl. NEMITZ 2014: 9).”

Hieran knlpft Filmtheoretikerin Kaja Silverman an, wenn sie in Anleh-
nung an Lacan und feministische Filmtheorie ihren Begriff vom »Gaze« (dt.
Blickregime) entwickelt.® Es handelt sich um eine Art (ibergeordneten Blick, der
dominante Ordnungen und Wertungen konstruiert. Damit kehrt sie das Modell
des Sehens von Lacan noch einmal um und macht aus dem passiven Ange-
blicktwerden ein aktives Blicken:

It thereby makes apparent that although the gaze is always external to every subject in
his or her capacity as spectacle, and always radically in excess of every eye, nevertheless
the subjects look is often a provisional signifier of the gaze for that other who occupies
the position of the object in relation to him or her. (SILVERMAN 1996: 221)

Das Subjekt ist also nicht nur Lacan folgend erblicktes Objekt, sondern kann
sogleich fur Andere zum Blick werden. Silverman arbeitet in The Threshold of
the Visible World die historische, gesellschaftliche und kulturelle Strukturie-
rung des Blicks heraus. Diese wirke sich wiederum strukturierend auf die Wahr-
nehmung der Subjekte aus (vgl. SILVERMAN 1996).° Der Ort, an dem der Blick
kulturell verfasst und strukturiert werde, sei der screen (dt. Schirm). Dieser ver-
mittle zwischen der Welt und dem Blick auf diese. Er enthalte ein kulturelles
und dem Subjekt vorgéangiges Bildrepertoire (vgl. SILVERMAN 1996: 135).

Das Subijekt ist von einem vom kulturellen Kontext abhdngigen Blickre-
gime und Bildrepertoire umgeben. Da wir selbst vielfach angeschaut werden,
schreibt sich der Blick in uns ein, sodass wir unser Verhalten diesem antizipier-
ten Blick proaktiv anpassen. Dies bewirkt ein In-Szene-Setzen, da das Subjekt
sein Ideal-Ich an den vorgegebenen Darstellungsparametern ausrichtet, um
diesen zu entsprechen:

7 Nicht moglich ist es an dieser Stelle, das Konzept in allen seinen Facetten nachzuzeichnen. Wich-
tig ware es zum Beispiel noch zu wissen, dass der Blick nicht immer schon von aufen kommt,
sondern urspriinglich mein eigener Blick ist, von dem ich mich getrennt habe und ihm dadurch
innewerde, dass er mich von aul3en trifft (vgl. NEMITZ 2014: 11).

8 Die Ubersetzung als »Blickregime« stammt von Natascha Noack und Roger M. Bruegel, die damit
das historische und verénderliche Moment des ngaze« betonen (vgl. SILVERMAN 1997: 62).

9 Interessant kann in diesem Zusammenhang auch Laura Mulveys Perspektive auf das Blickregime
des Kinos sein, in welchem der Kamerablick und der Zuschauer:innenblick — unabhéangig von deren
geschlechtlicher Identitdat — verméannlicht wird. Weibliche Darstellerinnen wirden unter diesem
»male gaze« »verobjektiviert« und ihr filmisches Dasein ist durch eine »to-be-looked-at-ness« ge-
kennzeichnet. Diese Blickstruktur sei gesellschaftlich so tief verankert, dass auch der female gaze
ein male gaze sei, mit dem sich Frauen gegenseitig anblicken (vgl. Mulvey 1975).
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[...] Ich meine das antizipatorische Erstarren des Korpers just in dem Augenblick, wo er
mit einer realen oder metaphorischen Kamera konfrontiert wird: er erstarrt zu einer vor-
fotografischen Fotografie. Gesten, mit Hilfe derer sich das Subjekt in dem Blickregime
schon im Voraus in Gestalt eines bestimmten Bildes anbietet [...]. (SILVERMAN 1997: 46)

Diese normierende Wirkung ist zugleich normalisierend, da durch die
fortschreitende Normierung Konventionen der Selbstdarstellung ausgebildet
werden. Das Subjekt bietet sich der Kamera bereits unbewusst durch Posen an,
die sich auf dem kulturellen Bildrepertoire speisen (vgl. SILVERMAN 1997: 47).

Fir die beschriebenen Videotelefonie-Situationen fragt sich, ob die
Kontrolle des Subjektes lGiber seinen eigenen Kérper daher eingeschrankt wird.
Inwiefern kann das Subjekt nur noch nach dem Blickregime der integrierten
Frontkamera handeln? Das internalisierte Bildrepertoire legt bestimmte Posen
nahe, die sich nicht rein aus der technischen Realisierungsmaoglichkeit des In-
terviews ergeben. Diese Praxis der Selbstinszenierung lasst sich im Manipulie-
ren des Bildausschnittes durch die Schuler:nnen beobachten. Mogliche, ihrer
Handlungen zugrundeliegenden Fragen, nach denen sie ihr Eigenbild manipu-
lieren, sind folgende:

Welcher Abschnitt des Jugendzimmers wird in die Kadrierung gertickt?
Welchen Abstand zur Kamera nehme ich ein?

In welchem Winkel soll mich die Kamera erfassen, damit ich vorteilhaft wirke?

Auch wenn es bei den Interviews nicht um die Darstellung der eigenen Person
ging und die Inszenierungsformen meiner Schilerinnen dementsprechend e-
her unauffallig waren', wirken die durch Silverman beschriebenen Darstel-
lungskonventionen fort und beeinflussen unbewusst Inszenierungen des Rau-
mes, gewahlte Posen und die Mimik.

So lassen sich bei Michelle diese auf die Selbstinszenierung abzielen-
den Handlungen in einem folgend beschriebenen Moment gut verfolgen: In
einer langeren Erzahlung zur Herstellung ihres Smartphone-Films wendet sie
den Blick vom Display ab. Dabei verschiebt ihre Hand mit dem gehaltenen
Smartphone aus Unaufmerksamkeit (vermutlich aus Konzentration auf die
sprachliche Narration) die zuvor eingenommene Kadrierung. Die rote Linie, die
in Abbildung 4-7 die vorherige Bildgrenze ihrer Kadrierung sichtbar macht, ver-
schiebt sich in Abbildung 5 und 6 in Richtung Bildmitte. In Abbildung 7 ist die
Aufmerksamkeit dann wieder in Richtung Eigenbild gerichtet und die Linie
(und damit das Eigenbild) wird korrigiert.

0 Aufféllig in der Inszenierung waren sie nur insofern, dass sie abweichend vom schulischen Kon-
text meist ungeschminkt vor die Kamera traten oder mit ihren gewéahlten Gerdaten manchmal einen
Gang durchs gesamte Haus unternahmen.
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Abb. 4-7: Visualisierung der Bildgrenzen

Held (2019) weist im Zusammenhang mit der Videotelefonie auf die Bedeutung
von Format, Einstellungsgrof3e und Kameraperspektive auf das Empfinden von
Verbundenheit sowie auf die Qualitdt und Quantitdt der Informationsvermitt-
lung hin. Das Format ist hierbei meist schon durch die Wahl des zur Nutzung
gewdhlten Gerdtes vorgegeben. So wird die Videotelefonie auf dem Smart-
phone meist im Hochformat genutzt und auf dem Laptop im Querformat. Bei
der Suche nach einem bevorzugten Bildausschnitt entschieden sich die Pro-
band:innen von Helds Untersuchung meist fiir den Bildausschnitt, der durch
eine Vergleichbarkeit zum einem physischen prasenten Gegenliber gekenn-
zeichnet sei und daher flr sie »natirlich« wirke, was beispielsweise zu einer
Vermeidung von starker Unter- und Aufsicht sowie einer EinstellungsgrofRe
fuhrt, die eine zu starke oder zu geringe Distanz zu Gesprachspartner:innen si-
muliert (vgl. HELD 2019).

Im Umkehrschluss ware es daher auch interessant zu untersuchen, in-
wiefern Teilnehmer:innen einer Videotelefonie unbewusst bestimmte Ab-
stande und Perspektiven zur Kamera wahlen, um eine intimere Gesprachsat-
mosphare zu schaffen. Ein solcher Effekt kann sich aber auch durch fehlende
Erfahrung in der Videotelefonie einstellen. Ebenso sind aber auch gegenteilige
Effekte denkbar, die zu einer eher distanzierten Gesprachsatmosphaére flihren.
Diese konnten jedoch auch aufgrund von Einschrankungen durch die Gestal-
tung des Ortes oder durch das zur Verfligung stehende Gerat auftauchen.

Im Gegensatz zu den Face-to-Face-Interviews in der Schule, konnen die
Schilerinnen beim Online-Interview selbst Kadrierung und Ort, von dem aus
sie diesem beitreten, bestimmen. Hierbei besteht jedoch weiterhin ein begrenz-
tes Spektrum von Inszenierungsmoglichkeiten des Selbst, da ich als For-
schende bei einer sehr schlechten Sicht- und Horbarkeit der Schiilerinnen und
ihrer Gestik eingreifen miisste. Daneben sind bestimmte Codes implizit be-
kannt, die die eigene Ausrichtung der Kamera und das eigene Auftreten vor
dieser betreffen. Die Schulerinnen kdnnten sich jedoch jederzeit stummschal-
ten, ihr Bild ausschalten oder auf Internetprobleme verweisen, sodass eine gro-
Bere Moglichkeit besteht, sich einer Situation zu entziehen. Dies waére in den
institutionellen Rdumen der Schule und der dort stattfindenden Interviewsitu-
ation, die zusatzlich als normierende Kraft auf die Korper der Schiilerinnen
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wirkt, nicht gegeben. Diese Moglichkeiten wurden aber durchweg nicht in An-
spruch genommen.

Wahrend im Raum der Schule etablierte Rollen von beispielsweise
strengen oder lustigen Lehrer:innen oder fleiBigen und rebellischen Schiiler:in-
nen eingenommen und performativ perpetuiert werden, lasst sich davon aus-
gehen, dass die Inszenierungsmaoglichkeiten in der Situation der Videotelefonie
erst erprobt werden. Die hinsichtlich Selbstdarstellungskonventionen diszipli-
nierende Wirkung der Videotelefonie kann also auch in Wechselwirkung und
Differenz zur — durch etablierte Rollen und Normen - disziplinierenden Wirkung
des Schulraums gedacht werden. Eine die Forschung begleitende Frage betrifft
daher auch die Dekontextualisierung von bisherigen gemeinsamen Raumen.
So ergibt sich zum Beispiel ein organisatorischer Vorteil durch die Online-In-
terviews, da die Forschung von der zeitlichen Reglementierung des Schulstun-
denprinzips enthoben wurde.

Andererseits ist die Situation der Videotelefonie durch die spezifischen
Eigenschaften der Software definiert und somit einer impliziten Macht der Ent-
wickler:innen unterlegen. Daher materialisieren sich —ahnlich wie bei Sil-
verman (1997) in Bezug auf Filme beschrieben — Verhaltensweisen und Sinn-
bildungen der Entwickler:innen in ihrer Software, die wiederum bestimmte
Wahrnehmungen und Handhabungen zeitigen. Oliver Ruf bemerkt in An-
schluss an Gilles Deleuze, dass es wichtig sei, nicht bei Objekten, Dingen oder
Sinnesqualitaten stehenzubleiben, sondern zu den Bedingungen von Videote-
lefonie vorzustoRen, die Sichtbarkeit hervorbringen (vgl. RUF 2020: 10f.) Dies
bedeute, dass die Ebene von Sprache, Blicken, Sichtbarkeiten und Inszenierun-
gen im Bildfeld in der Videotelefonie eine Ebene tuberdecke, die zum Beispiel
durch die kachelartige Anordnung der eigenen Person im Gesprach gekenn-
zeichnet ist, welche uns durch ihre optische Anmutung auf ihre digitale Asthe-
tik zurickweise (vgl. RUF 2020: 9f.).

5. Zwischenbildlichkeit auf der Kippe

Wahrend vorherige Fragen der Inszenierung in Interview-Situationen sich in
der Videotelefonie zu anderen Fragen der Inszenierung entwickeln, fallt eine
Ebene in der Videotelefonie vermeintlich weg: Die Teilnehmer:innen teilen
nicht mehr den gleichen physisch realen Ort und nehmen daher die Leiblichkeit
des Gegenlibers grundsatzlich anders wahr. Da ich die Kommunikation in mei-
nen Interviews als zwischenleibliches und zwischenbildliches Geschehen, zwi-
schen den beteiligten Subjekten und den gezeigten selbst produzierten Filmen,
betrachte, stellt das Fehlen dieser Ebene eine grundsatzliche Problematik be-
zuiglich der angedachten Methodologie dar.

»Zwischenleiblichkeit« (MERLEAU-PONTY 1994: 194) verstehe ich in An-
schluss an Maurice Merleau-Ponty als eine Form der Intersubjektivitat, die auf
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einer prareflexiven Ebene zwischen den Leibern einsetzt. Sie ermdglicht es mir,
ohne Umweg lber die Sprache oder reprasentationale Zeichen die affektiven
Zustande des anderen zu erfassen, sobald ich ihn sehe. Die Philosophin Maren
Wehrle beschreibt dies sehr anschaulich:

Wenn zwei Leiber sich begegnen, bildet sich zwischen ihnen ein Kréftefeld der Interaktion:
In diesem findet unmittelbar ein gegenseitiges Abtasten, ein wechselseitiges Aufeinan-
derabstimmen, eine regelrechte Synchronisation statt. (WEHRLE 2013: 12)

Die Videotelefonie arbeitet mit Endgeraten, welche auf Grundlage mehrmali-
ger Codierungen zwischen den Korpern der sprechenden Personen vermitteln.
Die Teilnehmer:innen der Interview-Situation sind zwangslaufig mit ihrem Ge-
rat und dem darauf sichtbaren Interface der verwendeten Plattform, hier
whereby, konfrontiert. Auf den Gerédten ist ein errechnetes Abbild des Ge-
sprachsgegentibers zu sehen, bei dem Koérper, Hintergrund und rdumlich ab-
laufende Handlungen auf einer zweidimensionalen Flache dargestellt wer-
den.” Die Videos durchlaufen einen Formatierungsprozess anhand von techni-
schen Normen, damit sie von den jeweiligen Geraten verarbeitet werden kon-
nen. Sie sind in eine bestimmte Form gebracht, also in-formiert (vgl. FAHLE et
al. 2020: 14). Die normierten Formatierungen verweisen bereits auf ihre unter
okonomischen Vorgaben hergestellte Gemachtheit. Dabei sind sie alles andere
als neutrale Wiedergabe der tatsachlichen Leiblichkeit des Gegenibers, son-
dern sind technologiebedingt bereits fiir konkrete Adressat:innen in konkreten
Rezeptionssituationen designed, deren Wahrnehmungsfahigkeiten und Wahr-
nehmungseinschrankungen kalkuliert sind (vgl. FAHLE et al. 2020: 12f.).

Daher werden fiir mich als Forschende korperliche Reaktionen durch
das dazwischengeschaltete Medium schwerer sichtbar bzw. sptirbar: Ich inter-
agiere mit dem Abbild eines mit einem Interface interagierenden Leibes. Unser
Leib, der sich nach Merleau-Ponty als Trager einer »sedimentierten Ge-
schichte« aus »unexplizit gebliebenen[n] Erfahrungen« (MERLEAU-PONTY 1966:
450) beschreiben lasst, ist durch diese Formatierungen zu einem anderen Rea-
gieren angeleitet, als er es durch seine Habitualisierung in einer physisch pra-
senten Situation realisieren konnte. Ein intuitiver Umgang mit dem abgebilde-
ten Leib musste erst wieder neu erlernt werden. Damit sind wir auch zu ande-
ren Lektiren der leiblichen Reaktionen veranlasst, die sich durch die digitale
Vermittlung ergeben.

Beispielsweise werden in der Konsequenz die Sichtbarkeit der leibli-
chen Ausrichtung und die Rolle, die dem Zeigen auf und mit dem Smartphone,
im Skizzenbuch oder in Gesten innerhalb meiner Interviews zukommt, deutlich
eingeschrankt. Die Bedeutung des Zeigens schrumpft zugunsten einer starke-
ren Gewichtung des sprachlichen Ausdrucks und der deutlichen Korpersprache
und Mimik, die in der Folge teils Giberformt erfolgen. Zu- oder Abwenden zu

" An dieser Stelle sei die Stimme weitestgehend ausgeklammert, da dies zusatzliche Probleme
aufwirft, die im Rahmen dieses Beitrags nicht mehr befragt werden kénnen.
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Gesprachspartner:innen sind durch die fehlende raumliche Orientierung auf ei-
nen anderen hin kaum maglich (vgl. VILHIALMSSON 2003).

In eingeschrankter Form habe ich aber bereits eine Interaktion tber die
Mimik beobachten kénnen. Eine Schiilerin reagiert direkt auf die Mimik meines
im Interface digital abgebildeten Leibes, welcher ihr etwas zeitversetzt ange-
zeigt wird und mir daher auch ihre Reaktionen mit einer erneuten Verzégerung
abbildet. Da sich beispielsweise beobachten ldsst, dass mein Aufeinanderpres-
sen der Lippen wéhrend des Interviews von meiner Schiilerin gespiegelt wird
(Abb. 8-10), wird deutlich, dass die Effekte der Zwischenleiblichkeit nicht voll-
standig getilgt werden.

Sie erfolgen jedoch verzégert und sind mehr als ein zwischenbildliches
denn ein zwischenleibliches Geschehen zu bezeichnen, da Michelle hier auf
mein in-formiertes Abbild und nicht auf meinen Leib reagiert.

Abb. 8: Uberzeichneter Screens-
hot an Stelle [00:07:56] des Inter-
views

Abb. 9: Aufeinanderpressen mei-
ner Lippen an Stelle [00:07:57] des
Interviews

Abb. 10: Aufeinanderpressen der
Lippen von Michelle an Stelle
[00:07:57/00:07:58] des Interviews
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6. Das Eigenbild der Videotelefonie

Bei der zuvor beschriebenen Wirkung des Blicks und auch bezliglich der zwi-
schenbildlichen Erfahrung kommt dem sogenannten Kontrollbild - dem Eigen-
bild — eine besondere Relevanz zu. Anders als in der Face-to-face-Situation sit-
zen sich die Interviewpartner:innen in der Videotelefonie durchweg frontal ge-
genuiiber, wobei sie sich durch das Eigenbild auch permanent selbst ins Gesicht
blicken.

Prinzipiell ist es zwar mit einem Spiegel vergleichbar, es gibt jedoch
wesentliche Unterschiede in der potenziellen Selbsterfahrung in der Videotele-
fonie. Wo ich vor dem Spiegel in der Regel alleine stehe, beobachte ich mich
nun zusatzlich in der Interaktion mit anderen. In ungewohnter Weise sehe ich
nun meine eigene Gestik, Mimik und Proxemik, was eine Steuerung dieser er-
moglicht. Eine virtuelle Proxemik wiirde sich dann auf die Interaktion mit der
Kamera, dem Laptop/Smartphone und dem Eigenbild beziehen, bei der be-
stimmte Ausrichtungen und Platzierungen zu der Materialitdt eingenommen
werden. In diesem Arrangement zeigt sich das Kontrollbild im wahrsten Sinne
seines Namens als erstmal implizite, in der Folge der Handlung dann spurbare
Instanz der Selbstkontrolle.

Die Reaktion auf das in der Situation prasente Eigenbild beobachtete
ich dabei sowohl bei mir selbst als Forschende, als auch bei den beforschten
Schilerinnen. Dabei trat zuweilen ein unangenehmes Moment auf. Denn der
wirklich peinliche Moment der Videotelefonie ist doch meist weniger das Sicht-
barsein des eigenen Korpers als vielmehr das Beobachtet-Werden in der
Selbstbeobachtung. Diese doppelte Beobachtung zeigte sich in seltsamen Bild-
situationen in den anfanglichen whereby-Interviews, als ich aus Mangel an
besseren Losungen zur Prasentation der fertigen Filme das Smartphone in die
Frontkamera meines Laptops hielt und selbst hierbei im Hintergrund sichtbar
blieb. Wahrend der Film lief, wurde kaum gesprochen, sodass ich eine beson-
dere Aufmerksamkeit auf die Mimik Michelles beim Betrachten ihres eigenen
Films richten konnte. Ich beobachte Michelle, wie sie wahrend des Betrachtens
ihres Films sich selbst betrachtete (Abb. 11 und 12).

BOERED ;11 Augenposition von Michelle an
Stelle

7 [00:07:21]

° o] Jofolx].]
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SRR BOERES [, 12 Augenposition von Michelle an
Stelle [00:07:22]

° o]ejofals].]

Diese Konzentration Michelles auf sich, statt auf ihr Gegenliber, lasst sich mit
der speziellen Konfiguration des whereby-Interface erkldaren, in welchem Ei-
genbild und Gegenuber in gleicher Gr6Be dargestellt werden. Im Falle der
oben benannten Film-Prasentation — mit dem Handyscreen als Bild-im-Bild
(Abb. 11 und 12) - ist ihr Eigenbild fiir Michelle groRRer als der prasentierte
Smartphone-Film zu sehen, sodass eine Konzentration auf das Bild des Gegen-
Ubers beinahe unmoglich wird. Flr die spatere Auswertung meiner Daten war
es jedoch wichtig, dass die Gesprachsteilnehmerinnen wahrend des Interviews
in ahnlicher Gro3e erscheinen, um sowohl ihre Mimik, Gestik, als auch (in ein-
geschrankter Form) die Proxemik zwischen uns analysieren und nachvollzie-
hen zu kénnen.

Das abgebildete Interface (Abb. 11 und 12) kann jedoch nur bedingt zei-
gen, was Michelle wahrnehmen konnte, da sie fur das Interview ihr Smart-
phone als Endgerat nutzte und sich das Layout somit von dem auf meinem
Laptop unterscheidet. Dennoch: Die Nachbildung des Interfaces,'2 das Michelle
auf ihrem Display des Smartphones in dhnlicher Form betrachtet hat, hilft beim
Nachvollzug der Blickachsen (Abb. 13 und 14). Im Unterschied zu meinem In-
terface auf dem Laptop (Abb. 11 und 12) sind in ihrem Interface auf dem Smart-
phone die Kacheln nicht nebeneinander, sondern untereinander angeordnet.
So lassen sich die Lidbewegungen von Michelle als Augenbewegungen von
meinem Bild (inklusive Smartphone) hin zu ihrem Eigenbild bestimmen.

Fir eine weitergehende Reflexion essentiell erscheinen mir die standi-
gen Kippmomenten in den Modi des Sehens, die durch die Konfiguration des
Plattform-Interface hervorgerufen werden: Wahrend ich im Gesprach norma-
lerweise nicht an mein eigenes Abgebildet-Sein denke, werde ich durch die

2 Hierflir habe ich whereby auf meinem Smartphone und meinem Laptop ged6ffnet, um zu sehen,
wie sich das Interface formiert. Im abschlieBenden Interview mit Michelle waren nur wir zwei be-
teiligt, sodass mir dies eine Ahnung davon geben kann, wie ihr Interface mit zwei Teilnehmerinnen
ausgesehen haben kann, wobei sie ein anderes Smartphone-Modell eingesetzt hat.
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Erfahrung des Eigenbildes immer wieder aus meiner Perspektivierung heraus-
gezogen und in eine abstrahierende Aul3enwahrnehmung gedrangt, durch die
ich mich als digitales Abbild erfahre.

AA B¢ @ whereby.com G aA B¢ @ wherebycom ¢ Abb. 13 und 14: Re-

konstruktion des In-
terfaces von Michel-
les Smartphone

VY, and 4 W /handyfim  2/4

0 Q@ & ml O

Share Chat Leave

Diese Kippmomente lassen sich im vorhandenen Video-Material nach-
vollziehen und sollten in ihrer Auswirkung auf das Interview berlcksichtigt
werden, da sie doch einer Responsivitit, wie wir sie aus zwischenleiblichen
Interaktionen kennen, in die Queere kommt und sie dementsprechend anders
gefasst werden musste.

Statt eines Dialoges driftet man des Ofteren aus der Interaktion mit
dem:r anderen hinaus in eine eher monologische Beziehung mit dem Eigen-
bild. Neben der Ebene der Zwischenbildlichkeit, die sich zwischen jeweils ei-
nem Abbild und einem Leib bildet, er6ffnet sich eventuell eine weitere Ebene
der Zwischenbildlichkeit. Diese ist die Ebene, die sich zwischen einem selbst-
objektivierenden, jedoch imaginaren Eigenbild und dem materiell-digitalen Ei-
genbild entfaltet. Beide stehen in der Videotelefonie-Situation potenziell in
Konkurrenz. An dieser Ebene kdnnte weiterfiihrend sogar untersucht werden,
wie sich Abwehrprozesse gegen das imagindre oder materiell-digitale Eigen-
bild situativ niederschlagen. Denn die intensive und langwierige Konfrontation
mit dem Eigenbild konnte auf Seiten der Interviewten weitreichende Folgen fiir
die Gesprachsbereitschaft haben.
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7. Methodologische Uberlegungen

In einem letzten Abschnitt sollen als Konsequenz aus den vorherigen Uberle-
gungen erste methodologische Schliisse abgeleitet werden. Um einen geeig-
neten Umgang mit den herausgearbeiteten Problemstellungen in Folge der
Verschiebung von Face-to-face-Kommunikation zu Videotelefonie zu finden,
denke ich daran, die Videotelefonie selbst als »Analyseperspektive« (BADER
2019: 104) meines Materials zu setzen.' Die Verflechtungen sind in meinem
Material so komplex, dass sie kaum in einer einzigen Erzdhlung gefasst werden
konnen. Durch ein mehrschrittiges Vorgehen, bei dem ich die Erzahlungen un-
ter dem Fokus von verschiedenen Perspektiven entfalte, konnen die Wechsel-
wirkungen zwischen den verschiedenen Materialien systematischer untersucht
werden. Hierbei prasentiere ich die Erzahlung mit jeweils unterschiedlichen
Schwerpunktsetzungen, in denen sich Unterschiedliches zeigt. Flir meine Un-
tersuchung konnte dieses eine weitere Analyseperspektive ermoglichen, um
die Beeinflussungen der dispositiven Ordnung auf das Reden und Zeigen in
der Videotelefonie besser in den Blick zu bekommen und in Zusammenwirkung
mit den anderen Analyseperspektiven in seiner spezifischen Konstellation zu
erfassen. So kdnnen die eng miteinander verwobenen Dimensionen der Inter-
view-Situation durch eine vorgdngige Trennung und ein anschlie3endes Zu-
sammendenken genauer er- und geklart werden.

Da soziale Sachverhalte, so auch die Teilnahme an einem Interview,
kontextabhangig sind, sollte der Kontext der Videotelefonie fiir die Auswertung
rekonstruiert und sein kontextbezogenes Handeln, welches sich von Handlun-
gen und Verhaltensweisen in der Face-to-Face-Kommunikation teils deutlich
unterscheidet, mitgedacht werden. Die Maoglichkeiten, das Material mit einer
indirekten Empirie zu beforschen, wie ich sie zu Beginn des Beitrags dargelegt
habe, sind vor diesem Hintergrund und unter dieser Analyseperspektive zu
prifen. Was kommt hierdurch anderes zum Vorschein und woflir steht das?
Die leiblichen AuRerungen der Befragten und damit die Spuren, die es in der
Auswertung zu lesen gilt, sind durch die Wahl der Technologie bereits andere
geworden. Wir befinden uns momentan in einer Umbruchsituation, wo wir die-
sen Verschiebungen zwischen Co-prasenter und technisch vermittelter Kom-
munikation noch mit Aufmerksamkeit begegnen. Bevor diese zur Selbstver-
standlichkeit werden, sollten sie jedoch Teil einer jeden Methodenreflexion
werden.

3 Hiermit kntipfe ich an einen Begriffsvorschlag an, den Nadia Bader innerhalb ihrer Grundlagen-
forschung Zeichnen — Reden — Zeigen entwickelt und den verschiedenen Perspektivierungen auf
die Forschungsergebnisse Rechnung tragt.
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8. Fazit und Ausblick

Die durch die Corona-Pandemie veranderten Umstande zwangen mich zur
Transformation des Forschungssettings. Diese Neukonfiguration fordert von
mir wiederum eine erhdhte Sensibilisierung fir die Wirkung des Forschungs-
designs auf das entstehende Material. Konkret beschaftigt mich dabei die
Frage, inwiefern dies Einfluss auf meine Theoriebildung zu der Forschungs-
frage »Wie erfahren wir Smartphone-Filme?« hat.

Uber den Umgang mit technischen Stérungen hinaus, fiir die ein Um-
gang in der Auswertung entwickelt werden muss, habe ich mich in diesem Bei-
trag dem One-Direction-Gaze, dem Blick, einer fehlenden Zwischenleiblichkeit
und der Relevanz des Eigenbildes gewidmet. Der One-Direction-Gaze kann
durch eine fortschreitende Habitualisierung zwar eher als Randeffekt eingeord-
net werden, er macht dennoch eine rdumliche Distanz und die fehlende Co-
Prasenz spurbar.

Im Anschluss an Silverman wurde das spezifische Blickregime und die
damit einhergehenden Inszenierungsmechanismen in Videotelefonie unter-
sucht. Hierbei wird ein konkretes Spektrum an Mdéglichkeiten der Inszenierung
abgesteckt, welches aber teils Aushandlungen moglich werden lasst, die in oft-
mals vorstrukturierten Interview-Kontexten nicht moéglich sind. So kdnnen
meine Schiilerinnen anders als im schulischen Kontext zu einem bestimmten
Teil selbst bestimmten, was sie von sich wie zeigen und was durch die Kadrie-
rung ausgespart bleibt.

Statt einer Zwischenleiblichkeit, die ein intuitives Reagieren auf den
Leib der Co-prasenten Person ermadglicht, stellt sich in der Videotelefonie eine
Form von Zwischenbildlichkeit ein, in der auf das Abbild einer anderen Person
reagiert wird. Dieses unterscheidet sich jedoch deutlich vom Leib. Daneben
werden fehlende Ebenen der zwischenleiblichen Kommunikation nun durch
andere Formen des Kommunizierens kompensiert. Das Eigenbild bedeutet fur
die Interviewforschung daneben ein Kippen von einem Modus des Sehens in
einen anderen, was in Selbstbeobachtung, Monologisieren sowie Peinlichkeit
und Unwohlsein in dieser Selbstbetrachtung fiihren kann. Dies kann sich auch
auf die Selbstprasentation und Gesprachsbereitschaft auswirken.

Fur eine methodologische Reflexion bietet sich aufgrund dieser vielzah-
ligen Effekte das Setzen einer zusatzlichen Analyseperspektive an, unter wel-
cher ich durch eine gesonderte Untersuchung der Einflussfaktoren der Video-
telefonie, mehr Einsicht Uber die Qualitdt der Forschungsdaten gewinnen
mochte.

Insgesamt stellt sich flir Forschende der Anspruch auf Objektivitat und
das Wissen um die Bedingtheit jeder Erkenntnis durch die eingesetzten Mittel
als die grof3te Herausforderung dar. Jede Positionierung im Raum, jede Wahl
von Technologien, jede Rahmung hat einen konstitutiven Anteil an der Er-
kenntnisproduktion. Ebenso wirken Stiltraditionen und Sehkonventionen, an
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die wir anschliel3en, nicht nur in unserer Selbstinszenierung im Rahmen der
Videotelefonie, sondern auch in unseren Forschungen fort. Daher missen ihre
medialen Bedingungen und Strukturen, ihre Dispositive, bild- und medienthe-
oretisch untersucht und in die Wissenschaftsforschung einbezogen werden
(vgl. MERSCH/HERLER 2009: 13f.).
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Caroline Knoch

Zwischen Bild und Text

Von Guillaume Apollinaires Calligrammes zur digitalen Kommu-
nikation

Abstract

Where is the boundary between writing and image? Where does the written
word end and at what point can our perceptual apparatus recognize an image
as such? These considerations are based on the pictorial poems of the French
poet and writer Guillaume Apollinaire (1880-1918), which have their origins in
Greek antiquity and have been taken up again in avant-garde typography. A
pictorial poem, also known as a calligram, not only communicates the content
of a text, but also creates a visual object of perception with its own level of
meaning, thus combining text and image. 100 years later, the question arises
as to whether the colourful helpers of our digital communication - we are talk-
ing here about the so-called emojis (Japanese: picture characters, or moji, Jap-
anese: writing) - can be regarded as the digital heritage of 20th century pictorial
poems.

Wo verlauft die Grenze zwischen Schrift und Bild? Wo hort das geschriebene
Wort auf und ab wann kann ein Bild Giberhaupt wahrgenommen und als sol-
ches erkannt werden? Die Basis dieser Uberlegungen bilden dabei die Bildge-
dichte des franzdsischen Dichters und Schriftstellers Guillaume Apollinaire
(1880-1918), welche ihren Ursprung in der griechischen Antike finden und
schlie3lich in der avantgardistischen Typografie wieder aufgegriffen wurden.
Ein Bildgedicht, auch Kalligramm genannt, baut neben der inhaltlichen Mittei-
lung ein visuell zu erfassendes Wahrnehmungsobjekt mit eigener Bedeutungs-
ebene auf und verbindet auf diese Weise Schrift und Bild. 100 Jahr spater stellt
sich die Frage, ob die bunten Helfer unserer digitalen Kommunikation - die
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Rede ist hier von den sogenannten Emojis (japanisch: Bildschriftzeichen, bzw.
moji, japanisch: Schrift) — als digitales Erbe der Bildgedichte aus dem 20. Jahr-
hundert betrachtet werden konnen.

Ein paar Gedanken vorab

»Schrift wurde nicht erfunden, um gesprochene Worte abzubilden« (COULMAS
2017). Dieser Satz begegnete mir zuféllig wahrend der Suche nach einem ge-
eigneten Thema fiir meine Dissertation und lie3 mich seither nicht mehr los.
Als Designerin bestimmen zwar eher praktische Aufgaben meinen Berufsalltag
— habe mich jedoch wahrend meines Studiums fortwdhrend mit schriftgestal-
terischen Themen beschiftigt und bin sowohl wahrend meiner Bachelor- als
auch im Zuge meiner Masterthesis typografischen Fragestellungen nachge-
gangen. Das geschah neben einer naheliegenden designtheoretischen Be-
trachtungsweise vor allem aus einem - fiir die Typografie aktuell spannenden
- sprachwissenschaftlichen Blickwinkel, denn seit einiger Zeit ist in der Lingu-
istik [...] ein stetig wachsendes Interesse an der sogenannten »Bildlichkeit« der
Schrift erkennbar und wird von immer mehr Linguist*innen als ein zur Sprache
gehorendes Phdanomen ihres Fachbereichs aufgefasst (vgl. SPITZMULLER 2016:
99).

Nachdem schriftgestalterische Aspekte flir mehrere Jahrzehnte syste-
matisch aus dem Wirkungsbereich der Sprachwissenschaften ausgelagert (vgl.
SPITZMULLER 2013: 82-106) und als »irrelevant« (POSNER 1971: 229) oder »gédnz-
lich gleichglltig« (DE SAUSSURE 2001 [1916]: 143) deklariert wurden, sind diese
neueren Uberlegungen durchaus bemerkenswert. Dabei macht Hartmut Stockl
in seinem Aufsatz zur Relevanz der Schriftgestaltung deutlich, dass das Trans-
portieren des Inhalts nicht die einzige Aufgabe der Typografie sein kdnne:

»Typografie kann noch mehr. Typographie komponiert Bilder. Aus einfachen, symbolisch
intendierten graphischen Formen werden ikonische Zeichen, d.h. Bilder unterschiedlicher
Komplexitat, die nicht (nur) das primare Zeichensystem Sprache, sondern [...] inhaltlich-
thematische Bezlige zum Textgegenstand aufbauen konnen« (STOCKL 2004: 5-48).

Typografie macht die Sprache also nicht nur lesbar, sondern auch sichtbar —
auf welche Art und Weise, ist allerdings bis heute nicht ausreichend geklart.
Wenn laut Spitzmiller die Typografie als Sprache konzipiert werde, miisste
dieser Gegenstand mit etablierten Methoden der Linguistik untersucht werden
konnen - falls dies jedoch nicht zutreffe und die Typografie etwas Eigenstandi-
ges und mit Sprache im Sinne des linguistischen Gegenstands nicht unmittel-
bar Vergleichbares sei, musste der Fachbereich um das ihm zugrunde liegende
Methodenspektrum erweitert werden (vgl. SPITZMULLER 2016: 100). Spatestens
beim Versuch, die Typografie als etwas Autonomes zu betrachten und die da-
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mit einhergehende zunehmende Bedeutsamkeit des »Schriftbildes« herauszu-
arbeiten, stellt sich die Frage, wo sich die Grenze zwischen Schrift und Bild
befindet — wo wir gewissermal3en aufhoren zu lesen und beginnen zu schauen.

Um dieser Frage innerhalb meiner Dissertation nachgehen zu kénnen,
muss zunachst herausgearbeitet werden, welche Faktoren ein Bild zu einem
Bild machen und dieses von der Schrift abgrenzen. Was innerhalb des lateini-
schen Alphabets — wo sich Form und Bedeutung im Lauf der Zeit bis hin zur
kompletten Phonetisierung voneinander I6sten — zunachst machbar erscheint,
wird bei Silben- oder gar Symbolschriften erheblich komplexer. Exemplarisch
seien an dieser Stelle die Kanji erwahnt — die japanischen Bildschriftzeichen, in
deren Verwendung Bild und Schrift eine jahrhundertelange Einheit bilden und
kaum zwischen dem Visuellen und der bloBen Mitteilung unterschieden wer-
den kann. Entsprechende Beispiele sollen in den folgenden Kapiteln aufgezeigt
werden.

Neben diesen Gedanken soll der folgende Beitrag erste konkrete Uber-
legungen meiner Dissertation aufzeigen, die immer in Bezug zu Coulmas’ Zitat
stehen und sich damit der Schriftgestaltung neben einer sprachwissenschaftli-
chen Analyse auch aus einem Literatur-, Kunst- und Bildwissenschaftlichen
Blickwinkel nahern. Ich erhebe dabei nicht den Anspruch, innerhalb dieser
Fachdisziplinen eigenstandige Theorien zu etablieren, sondern mittels dessen
Methoden Zusammenhéange zwischen Sprache und Schrift, West und Ost, so-
wie zwischen analogen und digitalen Prozessen aufzeigen zu kénnen. Dabei
bietet die Betrachtung der Typografie als »eigenstandiges semiotisches Sys-
tem« (vgl. STOCKL 2004) ein erhebliches Potenzial fiir die vergleichsweise junge
Designwissenschaft. Auf der Suche nach Antworten im Grenzgebiet zwischen
Schrift und Bild wurde mir bewusst, dass jene Elemente — die Literatur und die
Kunst - seit langer Zeit eine enge Beziehung pflegen. Besonders hervorzuhe-
ben sind an dieser Stelle die Figurengedichte aus dem frithen 20. Jahrhundert
von Guillaume Apollinaire!, der mit seiner Arbeit Poesie und Malerei miteinan-
der verschmelzen liel3. Die Basis fiir diesen Beitrag bildet daher das Werk des
franzosischen Dichters und Schriftstellers und versucht Verbindungen zu heu-
tigen Phanomenen herzustellen, die ebenfalls an der Schwelle zwischen inhalt-
licher Mitteilung und visueller Darstellungsform agieren.

' Mit der Veroffentlichung seiner »Calligrammes« |0ste der franzdsische Dichter und Schriftsteller
einen regelrechten Boom aus, der in der Avantgarde mit Kurt Schwitters und Hugo Ball seinen
Hohepunkt fand und noch heute in der zeitgendssischen Typografie aufgegriffen wird.
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1. Apollinaires Calligrammes - oder die Renaissance
der Visuellen Poesie

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts lebte in Frankreich ein junger Poet, der sich
intensiv mit der visuellen Darstellung seiner Dichtkunst beschaftigte. In Hand-
arbeit verfasste Guillaume Apollinaire sogenannte Figurengedichte, um die Er-
lebnisse des Ersten Weltkriegs zu verarbeiten. Unter dem Begriff Calligrammes
— Poémes de la Paix et de la Guerre (1913-1916) publizierte er im Jahr 1918
seine Sammlung (vgl. APOLLINAIRE 1918). Ein Kalligramm baut mittels arran-
gierter Form neben der inhaltlichen Mitteilung ein visuell zu erfassendes Objekt
mit eigener Bedeutung auf und verbindet auf diese Weise Schrift und Bild. Ne-
ben banalen Formen wie Kreisen und Herzen — oder dem Pariser Eiffelturm —
konnten Apollinaires Gedichte auch die Gestalt eines Portraits annehmen.

Falschlicherweise gilt Apollinaire in der Literatur noch immer als der
Urheber des Begriffes. Dieser wurde jedoch erstmals vom franzosischen
Schriftsteller Edmond Haraucourt verwendet, der bereits im Jahr 1882 sein
Sonnet pointu? als sogenanntes Kalligramm herausgab. Zu diesem Zeitpunkt
konnte sich die Bezeichnung jedoch noch nicht durchsetzen. Bei der etymolo-
gischen Betrachtung fallt allerdings auf, dass sowohl Haraucourt als auch
Apollinaire den Begriff mit Bedacht wahlten: Kalli verweist auf den griechi-
schen Terminus der Schonheit (kdAAog, ausgesprochen: kallos), wohingegen
gramm auf das Geschriebene (ypaupa, ausgesprochen: gramma), bzw. die Li-
nie (ypauur, ausgesprochen: gramme) referenziert.

Bis zum Zeitpunkt der Veroffentlichung von Apollinaires Calligrammes
stellten die Figurengedichte eine poetische Gattung minderen Wertes dar. Sie
galten oftmals als philologische Scherze oder Spielereien und wurden als un-
bedeutend eingestuft (vgl. MASSIN 1970: 158). Mit Apollinaires Figurengedich-
ten fand diese Art der Dichtung jedoch zu Beginn des 20. Jahrhunderts einen
Weg, sich als eigenstandige Domane in der Literatur zu etablieren. Im Gegen-
satz zum klassischen Umrissgedicht der damaligen Zeit lassen Apollinaires
Werke einen individuell gestalteten Umgang mit den Mdglichkeiten gegen-
standlicher Darstellung erkennen: Die sprachliche Metaphorik wird durch die
oft handschriftlich verfassten Zeilen ikonisch abgebildet, indem die Konturen
der Gegenstidnde mittels arrangierter Zeichen sichtbar werden (vgl. AD-
LER/ERNST 1987: 81). Auf diese Art und Weise stehen seine poetischen Texte
unmittelbar in Bezug zu ihrer visuellen Erscheinung, was zwar den Text auf den
ersten Blick in den Hintergrund riicken lasst, die Aussage seiner Gedichte je-
doch implizit verstarkt. Als typografisches Charakterbild des friihen 20. Jahr-
hunderts kann sein Calligramme a Lou aus dem Jahr 1915 bezeichnet werden,
das er fiir Louise de Coligny verfasste, um ihr seine Liebe zu gestehen.

2 Als Schriftsteller trat Edmond Haraucourt 1882 mit dem Titel La /égende des sexes: poémes
hystériques et profanes zunéchst unter dem Pseudonym Le Sire de Chambley in die Offentlichkeit.
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Abb. 1: Calligramme a Lou, Gedicht von Guillaume Apollinaire aus Calligrammes, Poemes de la
Paix et de la Guerre, (1913-1916), 1918

Als vermeintlich bekanntestes Figurengedicht Apollinaires zahlt heute hinge-
gen das Werk I/ pleut, in dem es die Worte buchstéblich regnet. Wieder aufge-
griffen wurde das Werk in den 1960er Jahren in der franzosischen Zeitschrift
Elle fir eine Werbekampagne fur Regenkleidung.

I plewt

Abb. 2: Il pleut, Gedicht von Guillaume Apollinaire aus Calligrammes, Poémes de la Paix et de la
Guerre, (1913-1916), 1918

Abb. 3: Seite aus der Zeitschrift ELLE, um 1960
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2. Auf den Spuren der Kalligramme oder von Griechen-
land nach Japan

Mit dem Wissen uber die Existenz symbolbasierter Zeichensysteme erscheint
es auf den ersten Blick nur konsequent, die Urspriinge der visuellen Poesie im
asiatischen Sprachraum zu suchen. Tatsadchlich aber lassen sich erste Ansatze
figuraler Dichtung in der griechischen Antike finden. Dies spiegelt sich auch in
der Begrifflichkeit wider: Bevor sich Haraucourt und Apollinaire mit der Be-
zeichnung auseinandersetzten, wurden die Figurengedichte oftmals als rhopa-
lische Verse (von altgriechisch: pénadov, ausgesprochen: rhopalon, die Keule)
bezeichnet. Verantwortlich dafiir war, dass erste Formen aufgrund ihrer zu-
nachst zunehmenden, dann abnehmenden Lange der Verszeilen in ihrer Ge-
stalt an eine Keule erinnerten (vgl. MASSIN 1970: 158). Das erste nachweisbare
Figurengedicht (ca. 300 v.Chr.) entstammte der >Feder« von Simmias von Rho-
dos und tragt den schlichten Titel Ei. Seiner Zeit weit voraus kreierte er eine
Komposition, welche in einer bestimmten Art und Weise gelesen werden
muss: Nach der ersten Zeile folgt die letzte, nach der zweiten Zeile die vorletzte
usw. Die Form spiegelt sich auch inhaltlich wider, denn inhaltlich bezieht sich
dieses erste sogenannte Umrissgedicht auf ein dorisches Nachtigallen-Ei, wel-
ches in der barocken Imitationsasthetik gerne aufgegriffen wurde; beispiels-
weise mit den franzdsischen Ostereiern (Les (Eufs de Pasques aux Francois),
welche von Jehan Grisel im Jahr 1599 als Geschenk flir Kénig Heinrich den IV.
angefertigt wurden.
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Abb. 4: Das Ei des Simmias von Rhodos, aus Analecta veterum poetarum graecorum. Argentorati
[Bibliopolium Academicum] 1772-1776

Abb. 5: Les (Eufs de Pasques aux Francois von Jehan Grisel, aus Premieres (Euvres Poétiques,
Raphaél du Petit-Val. Paris [Bibliotheque Nationale] 1599

Nicht nur in Europa - tGiber den ganzen Globus verteilt entstanden unabhéngig
voneinander figurale Dichtformen, die mit der Nahe zwischen (Bild-)
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Zeichen und dessen inhaltlicher Mitteilung spielten. So auch im asiatischen
Sprachraum, was nachfolgend anhand des Japanischen exemplifiziert werden
soll: In einer monosyllabischen Sprache wie dem Japanischen, in der beinahe
jedem Zeichen eine Silbe (kana) oder ein Wort (kanji) zugeordnet werden kann,
»verschmilzt die kalligraphische Kunst sehr schnell mit der Malerei und der
Dichtung« (MASSIN 1970: 177). Als konkretes Beispiel kann hier Ryuichi Ya-
mashiros Plakat Forestfiir eine Aufforstungskampagne aus dem Jahr 1954 hin-
zugezogen werden. Das Symbolzeichen K (ki) steht im japanischen fir den
Baum, die Kombination aus zwei Baumen #& (hayashi) fiir einen Hain und drei
Biaume # (mori) als logische Konsequenz dieser Steigerung fiir einen Wald.
Die sprachliche Mitteilung wird auf diese Weise sowohl als phonetischer Aus-
druck als auch als Bildzeichen wahrgenommen — untrennbar miteinander ver-
bunden. Mit dem zusétzlichen Spiel der GroRenverhéltnisse wird der Wald
nicht nur lesbar, sondern auch sichtbar.
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In diesem Beispiel wird zudem deutlich, dass neben dem Zeichen selbst auch
jener Raum von Bedeutung ist, der nicht beschrieben wird. Die Rede ist an die-
ser Stelle vom sogenannten Weil3raum, der sich kompositorisch unterhalb des
Waldes befindet und mit der Abwesenheit von Zeichen auf das Waldsterben
aufmerksam machen soll. In der japanischen Asthetik wird fiir eine derartige
Gestaltung ein spezieller Begriff verwendet: 2788 (kirei); ein Adjektiv, welches
im japanischen Alltag vielfach verwendet wird, jedoch nur schwer ins Deutsche
zu Ubersetzen ist. An dieser Stelle wird haufig auf das Wort schén zurlickge-
griffen, welches die zahlreichen Bedeutungsebenen jedoch nicht vollstandig

IMAGE | Ausgabe 34| 07/2021 101



Caroline Knoch: Zwischen Bild und Text

erfasst. Die hochste Form von kirei ist ein weil3es Blatt Papier ohne jede Un-
reinheit und als einfachste aller Dimensionen deklariert (vgl. BURER 1993: 23),
welches illustriert, dass nach ostasiatischem Minimalismus-Prinzip eher die
Reduktion den Dingen ihre Schonheit verleiht als das Hinzufligen inhaltsloser
Ornamentik.

3. Mallarmés Coup de Dés oder das Konzept des
Schweigens

Vor der Veroffentlichung der Calligrammes beschiftigte sich auch Apollinaire
intensiv mit dem Konzept des negativen Raums und den daraus entstehenden
Moglichkeiten fur seine Poesie. Bei seinem Pablo Picasso gewidmeten Werk
aus dem Jahr 1917 tritt der schriftliche Inhalt ganzlich in den Hintergrund und
eroffnet mittels kreativen Arrangements eine zweite Ebene. Der negative Raum
lasst dabei Figuren entstehen, die die inhaltliche Mitteilung Gberlagern und da-
mit in den Fokus des Betrachters riicken.

Abb. 7: Pablo Picasso von Guillaume Apollinaire,
aus der Zeitschrift Sic, Nr. 17, Mai 1917

Das Konzept des negativen Raums begeisterte nicht nur Apollinaire. Bereits
gegen Ende des 19. Jahrhunderts agierte Stephane Mallarmé (1842 — 1898) im
Grenzgebiet zwischen Schrift und Bild. Dabei war der franzésische Schriftstel-
ler auch immer bemiht, seinen Gedichten — neben der inhaltlichen Mitteilung
— auch ihre entsprechende visuelle Form zu bieten. Sein Gedicht Un coup de
dés jamais n’abolira le hazard zahlt heute zu den bedeutendsten Werken der
Weltliteratur (vgl. MALLARME 1914: 75). Allerdings war Mallarmé mit der Verof-
fentlichung in der Zeitschrift Cosmopolis nicht zufrieden, da seine geplanten
elf Doppelseiten vom Verlagshaus auf zehn Einzelseiten gekirzt wurden und
damit einhergehend der typografische Charakter des Gedichts verloren ging.
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Erst siebzehn Jahre nach der ersten Veroffentlichung und damit auch nach sei-
nem Tod konnte das Gedicht in der von Mallarmé gewlinschten Ausflihrung
mit — fiir ihn — angemessener Schriftart erscheinen.® Fiir den Schriftsteller war
eine mathematisch exakt durchgefiihrte Komposition der Textgestalt die not-
wendige Bedingung flr poetische Schonheit (vgl. MALLARME 1914: 75). Der
Schein einer auf den ersten Blick willklirlichen Anordnung triigt, denn bei ge-
nauerer Betrachtung wird deutlich, dass jedes Element des Textes einen spezi-
fischen Ort wie auch eine vorgegebene typografische Gestaltung besitzt.

CETAIT LE NOMBRE
|‘\|‘~m ]
COMMENCAT-L. T n‘|“\| .
SE CHIFFRAT-I1
ILLUMINAT-1I,

CE SERAIT

LE HASARD

Abb. 8: Stéphane Mallarmés: Un coup de dés jamais n’abolira le hazard, 1914.

Der Hauptsatz »UN COUP DE DES JAMAIS N'ABOLIRA LE HASARD«
(auf Deutsch etwa: Ein Wurf mit dem Wiirfel wird niemals den Zufall abschaf-
fen) durchzieht, in vier Segmente geteilt, den gesamten Text. Dieser ist dabei
so angeordnet, dass die Textabschnitte derselben Typografie als Motiveinheit
zusammengefasst gelesen werden konnen. Das syntaktische Konstruktions-
prinzip bildet dabei die Parenthese, d.h. optisch voneinander abgegrenzte Ne-
bensatze werden in den lbergeordneten Satzzusammenhang eingeschoben,
sodass eine Abfolge von blitzartigem Aufleuchten und sofortiger Wiederver-
nichtung der evozierten Bildwelt besteht (vgl. MALLARME 1914: 77). Zudem
muss das Gedicht neben der gewohnten Leserichtung auch senkrecht und mit
grolR3en Zeilenspriingen Gber mehrere Seiten gelesen werden. Es handelt sich

3 Die Wahl fiel dabei auf die Didot — eine klassizistische Antiqua, die sich durch stark voneinander
abweichende Strichstérken auszeichnet. Zudem wird die Ausgabe von Edmond Bonniot bei Gal-
limard in Paris von 1914 seither als glltige Fassung angesehen.
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dabei um eine Art Gitter- oder Kreuzwortstruktur, optisch sichtbar an der par-
zellierenden Aufteilung des Textes in einzelne Blocke, die durch die Verschie-
denartigkeit der jeweils gewahlten Drucktype und Typengrof3e sowie durch
den Wechsel von Fett- und Normaldruck charakterisiert wird. Mit dieser revo-
lutionaren Anordnung des Textes als vieldimensionales Rezeptionsangebot
tauchen immer wieder neue Motive, Gedanken und Bilder auf, die ein ausge-
sprochen komplexes Textgeflecht entstehen lassen (vgl. MALLARME 1914: 78).
Etwa die phonetische Gleichheit von maitre (Meister) und metre (Metermal)
oder von coup de dés (Wirfelwurf) und coup d’idées (spontaner Einfall) birgt
vielfaltige Assoziationen. Das zentrale Element des Gedichts bilden jedoch
nicht die Worte oder Buchstaben, sondern die weil3e Flache, die zunachst als
Nebendarsteller auftritt und die flir den Schriftsteller als der Inbegriff absoluter
Poesie gilt (vgl. MALLARME 1914: 76).

Mallarmés Werk ist der erste Schritt einer neuen Art von Dichtung und
an dieser Stelle ein durchaus passendes Beispiel flir den Einsatz von Typogra-
fie als Gestaltungsmoment des sprachlichen Kunstwerks in Form eines Schrift-
bilds. Einhergehend mit der komplexen Textkonstruktion muss hier auch die
weilRe Fliche als Absenz verbalen Textes und Aquivalent des Schweigens mit-
gelesen werden (vgl. ADLER/ERNST 1987: 89). Der Coup de dés gilt damit als
Wegbereiter der visuellen Poesie Apollinaires und all jenen, die sich darauf
aufbauend mit visuell-poetischen Subgenres beschaftigten.*

4. Das erste digitale Figurengedicht

Nach langer Abstinenz der figuralen Dichtung erschien mit Beginn der digitalen
Kommunikation in den 1980er Jahren, man kdnnte sagen, das erste digitale
Kalligramm auf dem Bildschirm. Am 19. September 1982 schlug der Wissen-
schaftler und spatere Professor fiir Informatik an der Carnegie Mellon Univer-
sity Scott E. Fahlman in einem digitalen Diskussionsforum vor, mit Hilfe kom-
binierter Satzzeichen ironische Beitrage besser von ernst gemeinten zu unter-
scheiden. Mit einem Doppelpunkt, einem Minus und einer schlieBenden Klam-
mer — also einem seitwarts nachgebildeten Lachen - sollte von nun an die
schriftliche Kommunikation mit Emotionen aufgeladen werden kénnen (vgl.
BOULTON 2014). Mit dieser scheinbar revolutionaren ldee setzte er den Grund-
stein fur die heutige Kommunikationskultur bei digitalen Kurznachrichten. Al-
lerdings wird bei genauerer Betrachtung deutlich, dass die Art der Kommuni-
kation auch als eine Rickbesinnung auf die bildhaften ersten Verstandigungs-
formen der Menschheit eingeordnet werden kann.

4 Beispielsweise der fiir seine Merzkunst bekannte Kurt Schwitters, der stdndig im Grenzgebiet
zwischen Inhalt und Darstellung agierte und dem Figurengedicht so zu seiner Bliitezeit verhalf,
welche nach der Avantgarde jedoch sukzessive abklang.
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19-Sep-82 11:44 Scott E Fahlman i)
From: Scott E Fahlman <Fahlman at Cmu-20c>

I propose that the following character sequence for joke markers:
=)

Read it sideways. Actually, it is probably more economical to mark
things that are NOT jokes, given current trends. For this, use

= (

Abb. 9: Nachricht von Scott E. Fahlman in einem Bulletin-Board der Carnegie Mellon University,
1982, abgebildet in BOULTON 2014.

Unter der Bezeichnung Emoticon — welches als Kofferwort aus den Begriffen
Emotion und Icon zusammengesetzt wird — entstand in den darauffolgenden
Jahren aus digitaler Spielerei ein regelrechter Hype, der eine neue digitale
Kunstform hervorbrachte: Die ASCII-Art versucht Piktogramme, Bilder oder gar
ganze Geschichten unter der Verwendung von Sonderzeichen, Ziffern oder ein-
zelner Buchstaben darzustellen. Ein bekanntes Beispiel dlirfte an dieser Stelle
die Rose sein, die als Text gewordener Blumengrul3 vorrangig in Form einer
Kurznachricht in den friihen 2000er Jahren verwendet wurde:

@>-}er

Das @-Zeichen bildet zusammen mit dem GroRer-als-Zeichen die Blitenblatter
der Rose, welche an einem Blumenstangel, bestehend aus flinf Bindestrichen
und einer geschweiften sich schlielRenden Klammer, welche die Blatter darstel-
len soll, angeheftet werden. Durch die Entkontextualisierung der zunéachst
neutralen Zeichen entsteht in ihrer Kombination eine neue Bedeutung mit einer
zweiten, romantisierenden Ebene. Diese und viele weiteren Symbole werden
heute weltweit verstanden — allerdings gilt auch hier: Ausnahmen bestatigen
die Regel. In Japan wird gewissermal3en ein Konkurrenzprodukt fir die schrift-
liche Kommunikation verwendet — ein Lacheln sieht im fernen Osten folgen-
dermalden aus: (*_A), Skepsis wird auf diese Weise ausgedriickt: (6_O). Einer
der zentralen Unterschiede besteht darin, dass die japanischen im Vergleich zu
den westlichen Emoticons horizontal gelesen werden kdnnen. Ein addaquates
Beispiel zum Aufbau der westlichen Rose diirfte die typisch japanische Katze
darstellen, welche mittels 21 Zeichen gebildet wird:

(1yy)-=-=AN=(,,,)

In diesem Zusammenhang féllt auf, dass japanische Emoticons den Fokus auf
die Augenpartie legen, wohingegen die Geflihlslage in der westlichen Welt
Uber die Mundpartie entschliisselt wird (vgl. YUKI/MADDUX/TAKAHIKO 2007: 303-
311). Ganz im Sinne Roland Barthes, der Zeichenprozesse als reziprok dekla-
riert, kann das Zeichen und dessen Bedeutung erst zum Leben erweckt werden,
wenn der Betrachter in der Lage ist, es wahrzunehmen und zu verstehen (vgl.
BARTHES 1988: 59). Auf diese Weise stellt er den Betrachter selbst und nicht das
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Zeichen als solches ins Zentrum. Diese Uberlegungen scheinen auch in diesem
Falle sinnvoll, denn gerade in ihrer Art, die Welt (und ihre Zeichen) wahrzuneh-
men, unterscheiden sich die Japaner*innen stark von westlichen Kulturen.
Auslandische Beobachter beschreiben die japanische Art, Dinge wahrzuneh-
men als eine irgendwie andere (vgl. PORTNER 2000: 211). Michel Foucault sagte
einmal nach einem ldngeren Aufenthalt in einem japanischen Zen-Tempel:
»Wenn ich mich an meinen ersten Aufenthalt in Japan erinnere, habe ich eher
ein Geflihl des Bedauerns, nichts gesehen und nichts verstanden zu haben. Das
bedeutet keinesfalls, dass man mir nichts gezeigt hat.« (FOUCAULT 2003: 776).

5. Perspektiven unseres digitalen Dialogs

Heute, gut 40 Jahre nach Fahlmans Erfindung der Emoticons, fristet der text-
basierte Seitwéarts-Smiley ein trostloses Dasein — die schwarz-weil3e Kombina-
tion aus Doppelpunkt, Minus und geschlossener (oder gedffneter) Klammer
wird in der digitalen Kommunikation immer weniger verwendet. Die Mehrheit
der Programme wandelt die gangigsten Zeichenkombinationen sogar automa-
tisch in senkrechte und schneller wahrnehmbare Emoji um. Die Entwicklung
von der minimalistischen Zeichenfolge hin zum dreidimensionalen, realisti-
schen und oftmals individuell gestaltbaren Bildzeichen wird auch bei der ety-
mologischen Betrachtung deutlich: Im Gegensatz zum Emoticon finden Emoji
ihren Ursprung im japanischen Sprachgebrauch, dabei werden die Begriffe
Bild (#z, ausgesprochen: e) und Schrift (X, ausgesprochen: moji) zusammen-
gefihrt. Mit der Verwendung dieser digitalen Bilderschrift in unserer Kommu-
nikation gehen wir, so die Uberlegung, auf der Stufe der Abstraktion wieder
einen Schritt zuriick; sozusagen weg vom Schriftzeichen und hin zur visuellen
Form der Mitteilung, welche ein groRReres Identifikationspotenzial fir den Be-
nutzer als die abstrakte Form der Emoticons bietet. Allerdings geht mit dieser
Entwicklung auch eine gewisse Problematik einher, welche anhand des folgen-
den Beispiels deutlich wird:

Wahrend der Design-Konferenz Typographics2018 bat Emoji-Designe-
rin Jennifer Daniel die Zuhorer*innen, ihre Augen zu schliel3en und sich einen
Vogel vorzustellen. Dabei stellte sie die Frage, was einen Vogel zu einem Vogel
mache (vgl. DANIEL 2018). Vermutlich entstanden in den Képfen der Anwesen-
den zahlreiche mentale Bilder eines Vogels, welche mit nur einem Knopfdruck
und dem damit verbundenen Versenden des Vogel-Emojis verschwinden. Die
Gestalt des Vogels wird uns gewissermal3en aus der Sichtweise der groRen
Tech-Unternehmen wie Google, Apple oder Twitter aufgezwungen — Interpre-
tationsspielraum bleibt kaum und das Bild in den Képfen der Sender und Emp-
fanger hat keine Chance mehr, zu existieren.
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Abb. 10: Der Vogel-Emoji von Apple, Google, Twitter, WhatsApp, Facebook, LG, Microsoft und
Samsung (im Uhrzeigersinn von links oben), 2018.

Im Laufe der Zeit hat sich also unsere schriftliche digitale Kommunikation weg
vom Abstrakten hin zum Spezifischen verlagert — die Auswahl an Emoji fir Le-
bensmittel, Tiere oder auch Freizeitaktivitdaten steigt stetig: Was darf es heute
sein? Mai Tai mit Limette ® oder doch Martini mit Olive Y? Diese Verschie-
bung zum Hyperrealismus fligt dem Emoji-Vokabular zwar eine erheblich gro-
Bere Auswahl hinzu, verdndert aber auch dessen semiotische Funktion (vgl.
BoGOST 2019), denn im Laufe ihres digitalen Lebens kdnnen Emoji ihre Bedeu-
tung wandeln. Dies geschieht, wenn sie nicht nur als digitale Kopie der Realitat
verwendet werden, sondern auf auch auf semantischer Ebene kommuniziert —
das Emoji sozusagen als Symbol und nicht fir den Zweck, flir welchen sie ur-
spriinglich gestaltet wurden, verwendet wird. Das schafft mehr Spielraum fur
Interpretation, birgt jedoch ein erhebliches Potenzial fiir Missverstandnisse.
Dabei muss zwischen kontextuellen, kulturellen, und generationsabhangigen
Faktoren unterschieden werden, welche im Folgenden naher beleuchtet wer-
den.

1. Kontextabgangige Interpretationsmaoglichkeit

Dass Emoji nicht nur im eigentlichen Sinne, sondern mittlerweile auch
symbolhaft verwendet werden, dlirfte spatestens mit der amerikanischen Au-
berginen-Debatte aus dem Jahr 2015 deutlich geworden sein: Das Versenden
eines Auberginen-Emojis — im Englischen als Eierfrucht bezeichnet — steht im
metaphorischen Sinne fiir das mannliche Genital und deutet demnach auf se-
xuelle Anspielungen hin. In den vereinigten Staaten wurde das Gemlse so
kontrovers diskutiert, dass sogar der Fotodienst Instagram die Aubergine zeit-
weise aus dessen Katalog verbannte, mit der Begriindung, Nutzer posteten re-
gelmaRig unerlaubte Fotos in Verbindung mit der Aubergine (vgl. OHNE AUTOR
2015). Aufgrund solcher Nutzungs- und Interpretationsprobleme beschloss das
Unicode-Konsortium, das Auswahlverfahren der Emoji der breiten Masse zu
offnen und jene in den Entscheidungsprozess zu integrieren, die Emoji taglich
verwenden: die Nutzer selbst (vgl. DANESI 2016: 117f). Denn im Gegensatz zu
Worten, die aufgrund ihrer Verwendung in den Duden aufgenommen werden,

IMAGE | Ausgabe 34| 07/2021 107



Caroline Knoch: Zwischen Bild und Text

konnen Emoji erst mit in die (digitale) Kommunikation integriert werden, wenn
diese in den Katalogen der Hersteller erscheinen und dem Nutzer zugéanglich
gemacht werden. Die Entscheidung, die Evolution der Emoji als Gemein-
schaftsprojekt zu begreifen, schafft Vielfalt, Individualitat und Diversitat — im
weitesten Sinne vergleichbar mit der Sprache selbst — werden Emoji immer
praziser in ihrem Ausdruck, was sich beispielsweise in den liber 100 Varianten
zeigt, Essen zu visualisieren.

2. Kulturelle Missverstandnisse

Die Riickbesinnung auf eine bildliche Darstellung lasst unzahlige Mog-
lichkeiten fiir eine universelle Kommunikation entstehen — sogar sprachliche
Hirden konnen damit iberwunden werden. Bei steigender Zahl verwendbarer
Emoji nimmt allerdings auch das Potenzial fir (kulturelle) Missverstdndnisse
zu, da aus ein und demselben Emoji verschiedene Bedeutungen abgeleitet
werden konnen (vgl. FELBO 2017: 1615-1625). Beispielhaft lasst sich das an fol-
genden Nachrichten zeigen:

Just nailed a business review! (=

The kids destroyed their room.. =

Abbildung 11: Emoji in unterschiedlicher Verwendung von GoogleDesign, 2020.

Im ersten Satz unterstlitzt das gewahlte Emoji eine positive Aussage, wohinge-
gen im zweiten Satz ein Gefiihl der Wut suggeriert wird. Die urspriingliche Be-
deutung des sogenannten Triumph-Emojis wird vor allem in Japan auf diese
Weise verwendet. In der westlichen Welt wird dieses Emoji fur das sprichwort-
liche Dampf ablassen benutzt und demnach als negative Emotion angesehen.
Derartige kulturelle Unterschiede finden haufig statt, wenn das Emoji nicht di-
rekt auf ein Ding referenziert, sondern indexikalisch fiir eine Aktion oder ein
Gefihl steht.

3.Generationsabhangige Verwendung

Jede Generation grenzt sich mit unterschiedlichen Mitteln von ihrer vor-
herigen ab — sei es mit der Art und Weise sich zu kleiden, zu sprechen oder
Musik auszuwahlen. Dieses Phanomen zeigt sich auch in der Nutzung der
Emoji und wird am Beispiel des Tranenlach-Emojis besonders deutlich: Fiir den
Grol3teil der Nutzer ist es ein beliebtes Werkzeug, Freude auszudriicken. Von
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der sogenannten Generation Z wird es allerdings verschmaht. Wer zwischen
1997 und 2011 geboren ist, verwendet heute @, um digital zu lachen - sozusa-
gen die ikonische Version des umgangssprachlichen sich Totlachens. Hier fin-
det also bereits mit der Auswahl eine Positionierung statt. Dieser Wandel zeigt,
dass Emoji nicht nur benutzt werden, um die sprachliche Mitteilung visuell zu
unterstiitzen, sondern auch, um sich — wenn auch unbewusst — von anderen
Generationen abzugrenzen.

Eine Schlussbetrachtung

Fir den Autor und Schriftgestalter Erik Spiekermann stellen diese digitalen
Spielereien einen kulturellen Rickschritt dar. Es sei eine Errungenschaft, ein
Alphabet mit 26 Buchstaben geschaffen zu haben, mit dem sich hochkomplexe
Inhalte ausdriicken lieBen. Darum wiirden die Mitteleuropaer von Chinesen o-
der Japanern beneidet, deren Sprachen sich aus mehreren Tausend Schriftzei-
chen zusammensetzten (vgl. SPIEKERMANN 2016). Doch wird den kleinen bunten
Helfern unserer digitalen Kommunikation mit dieser reduzierten Sichtweise
nicht unrecht getan? Sie mit der Komplexitat der Schrift in Konkurrenz treten
zu lassen erscheint an dieser Stelle zu kurz gedacht. Vielmehr geht es doch um
den Wunsch eine gesprochene Konversation in einem digitalen Umfeld abzu-
bilden — und an dieser Stelle zeigt sich die Problematik, denn wie bereits zu
Beginn des Beitrags erwahnt, wurde Schrift nicht erfunden, um gesprochene
Worte abzubilden (CouLMAS 2017). Der Wunsch, Sprache in ihrer Gesamtheit
auch schriftlich abbilden zu kdnnen, entwickelte sich erst im Lauf der Zeit und
vielerorts auf unterschiedliche Art und Weise.

Trotz der hochentwickelten Schriftsysteme, auf deren Vielfalt wir heute
Zugriff haben, wird die Diskrepanz zwischen Sprache und Schrift wohl niemals
komplett Giberwunden werden kénnen. Auf einer rein schriftlichen Grundlage
sind zentrale Komponenten der Sprache wie Mimik, Gestik oder Tonlage nur
schwer zu projizieren. Der Wunsch, diese Ebene auch der schriftlichen Kom-
munikation hinzuzufligen, besteht nicht erst seit der Verwendung der Chat-
Funktion der digitalen Medien. So wollte bereits Simias von Rhodos in der grie-
chischen Antike mit einer extravaganten Anordnung seinen Worten einen be-
sonderen Rahmen geben, die seine inhaltliche Aussage unterstlitzen sollten.
Viele Jahre spaéter trieben Guillaume Apollinaire ahnliche Gedanken um, der
seine Verletzlichkeit mittels handgeschriebener Poesie zum Ausdruck bringen
wollte — oder auch Stephane Mallarmé, fiir den — neben der Wahl der Schrift —
nicht nur das geschriebene Wort, sondern gerade das Nicht-geschriebene fort-
wahrend im Fokus seiner Werke stand. Wie in den vorangegangenen Kapiteln
deutlich wurde, beschranken sich Versuche aus der blo3en inhaltlichen Mittei-
lung auszubrechen und die Schriftzeichen auch in einen visuellen Kontext ein-
zubetten nicht nur auf den Zeitraum vor dem 21. Jahrhundert, sondern weitet
sich mehr denn je in unsere digitale Kommunikation aus. Beginnend mit dem
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ersten digitalen Lachen der 1980er Jahre bestehend aus Doppelpunkt, Minus
und geschlossener Klammer wird heute mittels ikonischer, indexikalischer o-
der symbolhafter Zeichen in Form von Emoji der sprachlichen Mitteilung eine
weitere Ebene hinzugefligt.

Auch wenn sie auf den ersten Blick unterschiedlich erscheinen, haben
diese Beispiele doch eines gemein: Die Moglichkeiten, die uns mittels Schrift
gegeben sind, reichen oftmals nicht aus, alles abbilden zu kénnen, was Spra-
che auszudriicken vermag. Letztendlich riickt damit die Form als visuelle Figur
in den Fokus — selbst ohne die Kenntnis der inhaltlichen Mitteilung spricht der
Charakter einer Schrift buchstablich Bande (vgl. EISELE 2012: 24). So heil3t es
auch bei Hans Peter Willberg: »Die Form spricht mit, unausweichlich« (WILL-
BERG 2000: 51), eine Aussage durch die die Typografie — also das »Schriftbild« -
von einem visuellen Transportmittel von Sprache zur Hauptrolle in der schrift-
lichen Verstandigung avanciert — von der Antike liber die Avantgarde bis in
unsere heutige (digitale) Kommunikation — indem sie, wenn auch unbewusst,
auf jene alten Traditionen zurtckgreift, die Schrift und Bild miteinander verei-
nen (vgl. MASSIN 1970) und zeigt damit, dass wir in unserem Alltag stdndig im
Grenzgebiet zwischen Bild und Schrift agieren — ohne es immer bewusst wahr-
zunehmen.
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JONAS NESSELHAUF/IMARKUS SCHLEICH: A Stream of Medial Consciousness. Transmedia
Storytelling in Contemporary German Quality Television

CRISTINA FORMENTI: Expanded Mockuworlds. Mockumentary as a Transmedial Narrative
Style

LAURA SCHLICHTING: Transmedia Storytelling and the Challenge of Knowledge Transfer in
Contemporary Digital Journalism. A Look at the Interactive Documentary Hollow
(2012-)

IMAGE 20

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

MARK A. HALAWA: Angst vor der Sprache. Zur Kritik der sprachkritischen Ikonologie

BARBARA LAIMBOCK: Heilkunst und Kunst. Arztinnen und Arzte in der dsterreichischen
Malerei des 20. Jahrhunderts. Eine sowohl kiinstlerische als auch
tiefenpsychologische Reflexion

MARTINA SAUER: Asthetik und Pragmatismus. Zur funktionalen Relevanz einer nicht-
diskursiven Formauffassung bei Cassirer, Langer und Krois

A. PETER MAASWINKEL: Allsehendes Auge und unsichtbare Hand. Zur Asthetisierung
neoliberaler Ideologie am Beispiel des European Council

MARIA SCHREIBER: Als das Bild aus dem Rahmen fiel. Drei Tagungsberichte aus einem
trans- und interdisziplinaren Feld

Aus aktuellem Anlass:

FRANZ REITINGER: Der Bredekamp-Effekt

IMAGE 20 Themenheft: Medienkonvergenz und transmediale Welten (Teil 1)

Herausgeber: Benjamin Beil, Klaus Sachs-Hombach, Jan-Noél Thon

JAN-NOEL THON: Einleitung. Medienkonvergenz und transmediale Welten/Introduction.
Media Convergence and Transmedial Worlds

HANNS CHRISTIAN SCHMIDT: Origami Unicorn Revisited. »Transmediales Erzéhlen<und
rtransmediales Worldbuilding«im The Walking Dead-Franchise

ANDREAS RAUSCHER: Modifikationen eines Mythen-Patchworks. Ludonarratives
Worldbuilding in den Star Wars-Spielen

VERA CUNTZ-LENG: Harry Potter transmedial

RAPHAELA KNIPP: »One day, | would go there...«. Fantouristische Praktiken im Kontext
transmedialer Welten in Literatur, Film und Fernsehen

THERESA SCHMIDTKE/MARTIN STOBBE: »With poseable arms & gliding action!«. Jesus-
Actionfiguren und die transmediale Storyworld des Neuen Testaments

HANNE DETEL: Nicht-fiktive transmediale Welten. Neue Ansétze fiir den Journalismus in
Zeiten der Medienkonvergenz

IMAGE 19

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

SABINA MISOCH: Mediatisierung, Visualisierung und Virtualisierung. Bildgebende
Verfahren und 3D-Navigation in der Medizin. Eine bildwissenschaftliche und
mediensoziologische Betrachtung
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KLAus H. KIEFER: Gangnam Style erklart. Ein Beitrag zur deutsch-koreanischen
Verstandigung

EVRIPIDES ZANTIDES/EVANGELOS KOURDIS: Graphism and Intersemiotic Translation. An Old
Idea or a New Trend in Advertising?

MARTIN FRICKE: Quantitative Analyse zu Strukturmerkmalen und -verdnderung im Medium
Comic am Beispiel Action Comic

FRANZ REITINGER: Die »ultimative« Theorie des Bildes

IMAGE 18: Bild und Moderne

Herausgeber: Martin Scholz

MARTIN ScHoLz: Bild und Moderne

RALF BOHN: Zur soziografischen Darstellung von Selbstbildlichkeit. Von den
Bildwissenschaften zur szenologischen Differenz

ALEXANDER GLAS: Lernen mit Bildern. Eine empirische Studie zum Verhéltnis von
Blickbildung, Imagination und Sprachbildung

PAMELA C. ScorzIN: Uber das Unsichtbare im Sichtbaren. Szenografische
Visualisierungsstrategien und moderne ldentitatskonstruktionen am Beispiel von Jeff
Walls »AfterInvisible Man« by Ralph Ellison, the Prologue«

HEINER WILHARM: Weltbild und Ursprung. Fir eine Wiederbelebung der Kiinste des
offentlichen Raums. Zu Heideggers Bildauffassung der 30er Jahre

NORBERT M. SCHMITZ: Malewitsch »Letzte futuristische Austellung »0,10«« in St. Petersburg
1915 oder die Paradoxien des fotografischen Suprematismus. Die medialen
Voraussetzungen des autonomen Bildes

RoLF NOHR: Die Tischplatte der Authentizitat. Von der kunstvollen Wissenschaft zum
Anfassen

ROLF SACHSSE: Medien im Kreisverkehr. Architektur — Fotografie — Buch

SABINE FORAITA: Bilder der Zukunft in der Vergangenheit und Gegenwart. Wie entstehen
Bilder der Zukunft? Wer schafft sie und wer nutzt sie? Bilder als
designwissenschaftliche Befragungsform

THOMAS HEUN: Die Bilder der Communities. Zur Bedeutung von Bildern in Online-
Diskursen

IMAGE 17

Herausgeber/in: Rebecca Borschtschow, Lars C. Grabbe, Patrick Rupert-Kruse

REBECCA BORSCHTSCHOW/LARS C. GRABBE/PATRICK RUPERT-KRUSE: Bewegtbilder. Grenzen
und Mdéglichkeiten einer Bildtheorie des Films

HANS JURGEN WULFF: Schwarzbilder. Notizen zu einem filmbildtheoretischen Problem

LARs C. GRABBE/PATRICK RUPERT-KRUSE: Filmische Perspektiven holonisch-mnemonischer
Reprasentation. Versuch einer allgemeinen Bildtheorie des Films

MARIJANA ERSTIC: Jenseits der Starrheit des Gemaldes. Luchino Viscontis kristalline
Filmwelten am Beispiel von Gruppo di famiglia in un interno (Gewalt und
Leidenschaft)

INES MULLER: Bildgewaltig! Die Mdglichkeiten der Filméasthetik zur Emotionalisierung der
Zuschauer

REBECCA BORSCHTSCHOW: Bild im Rahmen, Rahmen im Bild. Uberlegungen zu einer
bildwissenschaftlichen Frage
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NORBERT M. ScHMITZ: Arnheim versus Panofsky/Modernismus versus lkonologie. Eine
exemplarische Diskursanalyse zum Verhaltnis der Kunstgeschichte zum filmischen
Bild

FLORIAN HARLE: Uber filmische Bewegtbilder, die sich wirklich bewegen. Ansatz einer
Interpretationsmethode

DimiITRI LIEBSCH: Wahrnehmung, Motorik, Affekt. Zum Problem des Kérpers in der
phanomenologischen und analytischen Filmphilosophie

TINA HEDWIG KAISER: Scharfe, Flache, Tiefe. Wenn die Filmbilder sich der Narration
entziehen. Bildnischen des Spielfilms als Verbindungslinien der Bild- und
Filmwissenschaft

IMAGE 16

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

MATTHIAS MEILER: Semiologische Uberlegungen zu einer Theorie des 6ffentlichen Raums.
Textur und Textwelt am Beispiel der Kommunikationsform Kleinplakat

CLAUS SCHLABERG: »Bild«. Eine Explikation auf der Basis von Intentionalitdt und Bewirken

AsMAA ABD ELGAWAD ELSEBAE: Computer Technology and Its Reflection on the Architecture
and Internal Space

JULIAN WANGLER: Mehr als einfach nur grau. Die visuelle Inszenierung von Alter in
Nachrichtenberichterstattung und Werbung

IMAGE 16 Themenheft: Bildtheoretische Anséatze in der Semiotik

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

DORIS SCHOPS: Semantik und Pragmatik von Kdrperhaltungen im Spielfilm

SASCHA DEMARMELS: Als ob die Sinne erweitert wiirden... Augmented Reality als
Emotionalisierungsstrategie

CHRISTIAN TRAUTSCH/YIXIN WU: Die Als-ob-Struktur von Emotikons im WWW und in
anderen Medien

MARTIN SIEFKES: The Semantics of Artefacts. How We Give Meaning to the Things We
Produce and Use

KLAus H. KIEFER: sLe Corancan«. Sprechende Beine

IMAGE 15

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

HERIBERT RUCKER: Auch Wissenschaften sind nur Bilder ihrer Maler. Eine Hermeneutik der
Abbildung

RAY DAvVID: A Mimetic Psyche

GEORGE DAMASKINIDIS/ANASTASIA CHRISTODOULOU: The Press Briefing as an ESP
Educational Microworld. An Example of Social Semiotics and Multimodal Analysis

KATHARINA ScHULZ: Geschichte, Rezeption und Wandel der Fernsehserie

IMAGE 15 Themenheft: Poster-Vortrage auf der internationalen
Fachkonferenz »Urspriinge der Bilder. Anthropologische Diskurse in der
Bildwissenschaft«
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Herausgeber: Ronny Becker, Jorg R.J. Schirra, Klaus Sachs-Hombach

KLAUS SACHS-HOMBACH: Einleitung

MARCEL HEINZ: Born in the Streets. Meaning by Placing

ToBIAS SCHOTTLER: The Triangulation of Images. Pictorial Competence and Its Pragmatic
Condition of Possibility

MARTINA SAUER: Zwischen Hingabe und Distanz. Ernst Cassirers Beitrag zur Frage nach
dem Ursprung der Bilder im Vergleich zu vorausgehenden (Kant), zeitgleichen
(Heidegger und Warburg) und aktuellen Positionen

IMAGE 14

Herausgeber: Klaus Sachs-Hombach, Jorg R.J. Schirra, Ronny Becker

RONNY BECKER/KLAUS SACHS-HOMBACH/JORG R.J. SCHIRRA: Einleitung

GODA PLAUM: Funktionen des bildnerischen Denkens

CONSTANTIN RAUER: Kleine Kulturgeschichte des Menschenbildes. Ein Essay

JENNIFER DAUBENBERGER: >A Skin Deep Creed:«. Tattooing as an Everlasting Visual
Language in Relation to Spiritual and Ideological Beliefs

SONJA ZEMAN: »Grammaticalization« Within Pictorial Art? Searching for Diachronic
Principles of Change in Picture and Language

LARISSA M. STRAFFON: The Descent of Art. The Evolution of Visual Art as Communication
via Material Culture

TonI HILDEBRANDT: Bild, Geste und Hand. Leroi-Gourhans paldontologische Bildtheorie

CLAUDIA HENNING: Tagungsbericht zur internationalen Fachkonferenz »Urspriinge der
Bilder« (30. Marz — 1. April 2011)

IMAGE 14 Themenheft: Homor pictor und animal symbolicum

Herausgeber: Mark A. Halawa

MARK A. HALAWA: Editorial. Homo pictor und animal symbolicum. Zu den Mdéglichkeiten
und Grenzen einer philosophischen Bildanthropologie

NisAAR ULAMA: Von Bildfreiheit und Geschichtsverlust. Zu Hans Jonas’ homo pictor

JORG R.J. SCHIRRA/KLAUS SACHS-HOMBACH: Kontextbildung als anthropologischer Zweck
von Bildkompetenz

ZsuzsANNA KONDOR: Representations and Cognitive Evolution. Towards an Anthropology
of Pictorial Representation

JAKOB STEINBRENNER: Was heil3t Bildkompetenz? Oder Bemerkungen zu Dominic Lopes’
Kompetenzbedingung

IMAGE 13

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

MATTHIAS HANDLER: Phdnomenologie, Semiotik und Bildbegriff. Eine kritische Diskussion

SANDY RUCKER: McLuhans global village und Enzensbergers Netzestadt. Untersuchung
und Vergleich der Metaphern
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MARTINA SAUER: Affekte und Emotionen als Grundlage von Weltverstehen. Zur
Tragfahigkeit des kulturanthropologischen Ansatzes Ernst Cassirers in den
Bildwissenschaften

JAKOB SAUERWEIN: Das Bewusstsein im Schlaf. Uber die Funktion von Klartrdumen

IMAGE 12: Bild und Transformation

Herausgeber: Martin Scholz

MARTIN ScHoLZ: Von Katastrophen und ihren Bildern

STEPHAN RAMMLER: Im Schatten der Utopie. Zur sozialen Wirkungsmacht von Leitbildern
kultureller Transformation

KLAuUs SACHS-HOMBACH: Zukunftsbilder. Einige begriffliche Anmerkungen

RoLF NOHR: Sternenkind. Vom Transformatorischen, Niitzlichen, dem Fotus und dem
blauen Planeten

SABINE FORAITA/MARKUS SCHLEGEL: Vom Hohlengleichnis zum Zukunftsszenario oder wie
stellt sich Zukunft dar?

ROLF SACHSSE: How to do things with media images. Zur Praxis positiver Transfomationen
stehender Bilder

HANS JURGEN WULFF: Zeitmodi, Prozesszeit. Elementaria der Zeitreprasentation im Film

ANNA ZIKA: gottseidank: ich muss keine teflon-overalls tragen. mode(fotografie) und
zukunft

MARTIN ScHoLz: Versprechen. Bilder, die Zukunft zeigen

IMAGE 11

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

TINA HEDWIG KAISER: Dislokationen des Bildes. Bewegter Bildraum, haptisches Sehen und
die Herstellung von Wirklichkeit

GODA PLAUM: Bildnerisches Denken

MARTINA ENGELBRECHT/JULIANE BETZ/CHRISTOPH KLEIN/RAPHAEL ROSENBERG: Dem Auge auf
der Spur. Eine historische und empirische Studie zur Blickbewegung beim Betrachten
von Gemalden

CHRISTIAN TRAUTSCH: Die Bildphilosophien Ludwig Wittgensteins und Oliver Scholz’ im
Vergleich

BEATRICE NUNOLD: Landschaft als Topologie des S(ch)eins

IMAGE 10

Herausgeberinnen: Claudia Henning, Katharina Scheiter

CLAUDIA HENNING/KATHARINA SCHEITER: Einleitung

ANETA ROSTKOWSKA: Critique of Lambert Wiesing’s Phenomenological Theory of Picture

NicoLAs ROMANACCI: Pictorial Ambiguity. Approaching »Applied Cognitive Aesthetics« from
a Philosophical Point of View

PETRA BERNHARDT: >Einbildung« und Wandel der Raumkategorie »Osten« seit 1989.
Werbebilder als soziale Indikatoren

EVELYN RUNGE: Asthetik des Elends. Thesen zu sozialengagierter Fotografie und dem
Begriff des Mitleids
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STEFAN HOLSCHER: Bildstorung. Zur theoretischen Grundlegung einer experimentell-
empirischen Bilddidaktik

KATHARINA LOBINGER: Facing the picture. Blicken wir dem Bild ins Auge! Vorschlag fir eine
metaanalytische Auseinandersetzung mit visueller Medieninhaltsforschung

BIRGIT IMHOF/HALSZKA JARODZKA/PETER GERJETS: Classifying Instructional Visualizations. A
Psychological Approach

PETRA BERNHARDT: Tagungsbericht zur internationalen Fachkonferenz »Bilder — Sehen -
Denken« (18. - 20. Mé&rz 2009)

IMAGE 9

KLAUS SAcHs-HOMBACH: Editorial

DIETER MAURER/CLAUDIA RIBONI/BIRUTE GUJER: Frihe Bilder in der Ontogenese

DIETER MAURER/CLAUDIA RIBONI/BIRUTE GUJER: Bildgenese und Bildbegriff

MICHAEL HANKE: Text — Bild — Korper. Vilém Flussers medientheoretischer Weg vom
Subjekt zum Projekt

STEFAN MEIER: »Pimp your profile«. Fotografie als Mittel visueller Imagekonstruktion im
Web 2.0

JuLius ERDMANN: My body style(s). Formen der bildlichen Identitat im Studivz

ANGELA KREWANI: Technische Bilder. Aspekte medizinischer Bildgestaltung

BEATE OCHSNER: Visuelle Subversionen. Zur Inszenierung monstroser Korper im Bild

IMAGE 8

Herausgeberin: Dagmar Venohr

DAGMAR VENOHR: Einleitung

CHRISTIANE Voss: Fiktionale Immersion zwischen Asthetik und Anésthesierung

KATHRIN BuscH: Kraft der Dinge. Notizen zu einer Kulturtheorie des Designs

RUDIGER ZILL: Im Schaufenster

PETRA LEUTNER: Leere der Sehnsucht. Die Mode und das Regiment der Dinge

DAGMAR VENOHR: Modehandeln zwischen Bild und Text. Zur Ikonotextualitdt der Mode in
der Zeitschrift

IMAGE 7

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

BEATRICE NUNOLD: Sinnlich — konkret. Eine kleine Topologie des S(ch)eins

DAGMAR VENOHR: ModeBilderKunstTexte. Die Kontextualisierung der Modefotografien von
F.C. Gundlach zwischen Kunst- und Modesystem

NicoLAs ROMANACCI: »Possession plus reference«. Nelson Goodmans Begriff der
Exemplifikation — angewandt auf eine Untersuchung von Beziehungen zwischen
Kognition, Kreativitdt, Jugendkultur und Erziehung

HERMANN KALKOFEN: Sich selbst bezeichnende Zeichen

RAINER GROH: Das Bild des Googelns

IMAGE 6
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JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

SABRINA BAUMGARTNER/JOACHIM TREBBE: Die Konstruktion internationaler Politik in den
Bildsequenzen von Fernsehnachrichten. Quantitative und qualitative Inhaltsanalysen
zur Darstellung von mediatisierter und inszenierter Politik

HERMANN KALKOFEN: Bilder lesen...

FRANZ REITINGER: Bildtransfers. Der Einsatz visueller Medien in der Indianermission
Neufrankreichs

ANDREAS SCHELSKE: Zur Sozialitat des nicht-fotorealistischen Renderings. Eine zu kurze,
soziologische Skizze fir zeitgendssische Bildmaschinen

IMAGE 6 Themenheft: Rezensionen

STEPHAN KORNMESSER rezensiert: Symposium »Signs of Identity —Exploring the Borders«
SILKE EILERS rezensiert: Bild und Eigensinn

MARCO A. SORACE rezensiert: Mit Bildern lliigen

MIRIAM HALWANI rezensiert: Gottfried Jdger

SILKE EILERS rezensiert: Bild/Geschichte

HANS JURGEN WULFF rezensiert: Visual Culture Revisited

GABRIELLE DUFOUR-KOWALSKA rezensiert: Asthetische Existenz heute

STEPHANIE HERING rezensiert: MediaArtHistories

MiHAI NADIN rezensiert: Computergrafik

SILKE EILERS rezensiert: Modernisierung des Sehens

IMAGE 5

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

HERMANN KALKOFEN: Pudowkins Experiment mit Kuleschow

REGULA FANKHAUSER: Visuelle Erkenntnis. Zum Bildverstédndnis des Hermetismus in der
Frihen Neuzeit

BEATRICE NUNOLD: Die Welt im Kopf ist die einzige, die wir kennen! Dalis paranoisch-
kritische Methode, Immanuel Kant und die Ergebnisse der neueren
Neurowissenschaft

PHILIPP SOLDT: Bildbewusstsein und »willing suspension of disbelief«. Ein
psychoanalytischer Beitrag zur Bildrezeption

IMAGE 5 Themenheft: Computational Visualistics and Picture Morphology

Herausgeber: Jorg R.J. Schirra

JORG R.J. SCHIRRA: Computational Visualistics and Picture Morphology. An Introduction

YURI ENGELHARDT: Syntactic Structures in Graphics

STEFANO BORGO/ROBERTA FERRARIO/CLAUDIO MASOLO/ALESSANDRO OLTRAMARI:
Mereogeometry and Pictorial Morphology

WINFRIED KURTH: Specification of Morphological Models with L-Systems and Relational
Growth Grammars

ToBIAS ISENBERG: A Survey of Image-Morphologic Primitives in Non-Photorealistic
Rendering

HANS pu BUF/JoAo RODRIGUES: Image Morphology. From Perception to Rendering

THE SVP GRouP: Automatic Generation of Movie Trailers Using Ontologies

JORG R.J. SCHIRRA: Conclusive Notes on Computational Picture Morphology
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IMAGE 4

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial
BEATRICE NUNOLD: Landschaft als Topologie des Seins

STEPHAN GUNZzEL: Bildtheoretische Analyse von Computerspielen in der Perspektive Erste

Person
MARIO BORILLO/JEAN-PIERRE GOULETTE: Computing Architectural Composition from the
Semantics of the Vocabulaire de I’architecture

ALEXANDER GRAU: Daten, Bilder: Weltanschauungen. Uber die Rhetorik von Bildern in der

Hirnforschung
ELIZE BISANZ: Zum Erkenntnispotenzial von kiinstlichen Bildsystemen

IMAGE 4 Themenheft: Rezensionen

Aus aktuellem Anlass:

FRANZ REITINGER: Karikaturenstreit

Rezensionen:

FRANZ REITINGER rezensiert: Geschichtsdeutung auf alten Karten
FRANZ REITINGER rezensiert: Auf dem Weg zum Himmel

FRANZ REITINGER rezensiert: Bilder sind Schiisse ins Gehirn
KLAUS SACHS-HOMBACH rezensiert: Politik im Bild

SASCHA DEMARMELS rezensiert: Bilder auf Weltreise

SASCHA DEMARMELS rezensiert: Bild und Medium

THOMAS MEDER rezensiert: Blicktricks

THOMAS MEDER rezensiert: Wege zur Bildwissenschaft

EVA SCHURMANN rezensiert: Bild-Zeichen und What do pictures want?

IMAGE 3

KLAUS SAcCHS-HOMBACH: Editorial

HEIKO HECHT: Film as Dynamic Event Perception. Technological Development Forces
Realism to Retreat

HERMANN KALKOFEN: Inversion und Ambiguitét. Kapitel aus der psychologischen Optik

KAI BUCHHOLZ: Imitationen. Mehr Schein als Sein?

CLAUDIA GLIEMANN: Bilder in Bildern. Endogramme von Eggs & Bitschin

CHRISTOPH ASMUTH: Die Als-Struktur des Bildes

IMAGE 3 Themenheft: Bild-Stil. Strukturierung der Bildinformation

Herausgeber/in: Martina Plimacher, Klaus Sachs-Hombach

MARTINA PLUMACHER/KLAUS SACHS-HOMBACH: Einleitung

NINA BISHARA: Bilderratsel in der Werbung

SAsSCHA DEMARMELS: Funktion des Bildstils von politischen Plakaten. Eine historische
Analyse am Beispiel von Abstimmungsplakaten

DAGMAR SCHMAUKS: Rippchen, Riissel, Ringelschwanz. Stilisierungen des Schweins in
Werbung und Cartoon

BEATRICE NUNOLD: Landschaft als Immersionsraum und Sakralisierung der Landschaft

KLAUS SACHS-HOMBACH/JORG R.J. SCHIRRA: Bildstil als rhetorische Kategorie
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IMAGE 2: Kunstgeschichtliche Interpretation und bildwissenschaftliche
Systematik

Herausgeber: Klaus Sachs-Hombach

KLAUS SACHS-HOMBACH: Einleitung

BENJAMIN DRECHSEL: Die Macht der Bilder als Ohnmacht der Politikwissenschaft. Ein
Pladoyer fiir die transdisziplinare Erforschung visueller politischer Kommunikation

EMMANUEL ALLOA: Bildokonomie. Von den theologischen Wurzeln eines streitbaren
Begriffs

SILVIA SEJA: Das Bild als Handlung? Zum Verhaltnis der Begriffe »Bild« und >Handlung«

HELGE MEYER: Die Kunst des Handelns und des Leidens. Schmerz als Bild in der
Performance Art

STEFAN MEIER-SCHUEGRAF: Rechtsextreme Bannerwerbung im Web. Eine
medienspezifische Untersuchung neuer Propagandaformen von rechtsextremen
Gruppierungen im Internet

IMAGE 2 Themenheft: Filmforschung und Filmlehre

Herausgeber/in: Eva Fritsch, Rudiger Steinmetz

EVA FRITSCH/RUDIGER STEINMETZ: Einleitung

KrAus KEIL: Filmforschung und Filmlehre in der Hochschullandschaft

EVA FRITSCH: Film in der Lehre. Erfahrungen mit einflihrenden Seminaren zu
Filmgeschichte und Filmanalyse

MANFRED RUSEL: Film in der Lehrerfortbildung

WINFRIED PAULEIT: Filmlehre im internationalen Vergleich

RUDIGER STEINMETZ/KAI STEINMANN/SEBASTIAN UHLIG/RENE BLOMEL: Film- und
Fernsehasthetik in Theorie und Praxis

DIRK BLOTHNER: Der Film. Ein Drehbuch des Lebens? Zum Verhaltnis von Psychologie und
Spielfilm

KLAUS SACHS-HOMBACH: Pladoyer flir ein Schulfach »Visuelle Medienc«

IMAGE 1: Bildwissenschaft als interdisziplindres Unternehmen. Eine
Standortbestimmung

KLAUs SACHS-HOMBACH: Editorial

PETER SCHREIBER: Was ist Bildwissenschaft? Versuch einer Standort- und
Inhaltsbestimmung

FRANZ REITINGER: Die Einheit der Kunst und die Vielfalt der Bilder

KLAUS SAcCHS-HOMBACH: Arguments in Favour of a General Image Science

JORG R.J. SCHIRRA: Ein Disziplinen-Mandala fiir die Bildwissenschaft. Kleine Provokation
zu einem neuen Fach

KIRSTEN WAGNER: Computergrafik und Informationsvisualisierung als Medien visueller
Erkenntnis

DIETER MUNCH: Zeichentheoretische Grundlagen der Bildwissenschaft

ANDREAS SCHELSKE: Zehn funktionale Leitideen multimedialer Bildpragmatik

HERIBERT RUCKER: Abbildung als Mutter der Wissenschaften
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IMAGE 1 Themenheft: Die schrage Kamera

Herausgeber: Klaus Sachs-Hombach, Hans Jiirgen Wulff

KLAus SACHS-HOMBACH/HANS JURGEN WULFF: Vorwort

KLAUS SACHS-HOMBACH/STEPHAN SCHWAN: Was ist »schrdage Kamera<«? Anmerkungen zur
Bestandsaufnahme ihrer Formen, Funktionen und Bedeutungen

HANS JURGEN WULFF: Die Dramaturgien der schragen Kamera. Thesen und Perspektiven

THOMAS HENSEL: Aperspektive als symbolische Form. Eine Anndherung

MICHAEL ALBERT ISLINGER: Phanomenologische Betrachtungen im Zeitalter des digitalen
Kinos

JORG SCHWEINITZ: Ungewodhnliche Perspektive als Exzess und Allusion. Busby Berkeleys
»Lullaby of Broadway«

JURGEN MULLER/JORN HETEBRUGGE: Out of focus. Verkantungen, Unscharfen und
Verunsicherungen in Orson Welles’ The Lady from Shanghai (1947)
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