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“Can ‘play’ therefore be interpreted not only as a special form of movement and acti-
vity, but also as a perspective from which we can observe almost all that we do?
And, if so, would the specifically human aspect of play then lie precisely in the fact
that we are not only playing, but actually transforming play into a perspective by
which to shape and comment on our relationship to both the world and ourselves?”

(zit. Krémer, Sybille 2005)
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1 Einleitung

»50 oder &hnlich schon gesehen? Ungezahlte Reize, Informationen und Bilder pras-
seln auf uns ein: in der Schule oder im Beruf, in Zeitschriften oder im Internet. Sie
alle sind von einer Vielzahl unterschwelliger Codes durchdrungen. Mehr oder weni-
ger erfolgreich navigieren wir in Wort und Bild taglich zwischen subtilen Werbebot-
schaften und harten Fakten, zwischen behordlichen Warnungen und privaten Kurz-
mitteilungen hin und her. Neben den klassischen gewahren wir auch den neuen Me-
dien mit ihren ausufernden Angeboten unsere Aufmerksamkeit.” (zit. Fotomuseum
Winterthur, abg. Aug. 2016)

Mit diesen Worten begann eine Ankundigung zu der Ausstellung ,Karaoke - Bildfor-
men des Zitats“ auf der Webseite des Fotomuseums Winterthur, die bereits im Jahr
2009 in der Schweiz gezeigt wurde.

Vor allen Dingen eine sehr junge Kunstlergeneration erforschte dort das Verhaltnis
von Realitit und Fiktion, von selbst Wahrgenommenem und durch Medien Ubermit-
teltem. In ihren Werken zeigten sie in Form von Analogien und Verweisen auf, dass
sich die gegenwartige visuelle Kultur inzwischen ganz naturlich und scheinbar spiele-
risch in den diversen parallelen Welten zurechtfindet. Es handelte sich dabei vor al-
lem um gemischte Bildserien, die teilweise neben einzelnen Fotografien auch aus
Animationen oder zusammengewdurfelten Collagen bestanden. Es waren jedoch
ebenso performative Ansatze oder Fotoinstallationen vertreten. Hierbei wurde selbst
fotografiert oder Fremdmaterial zum Beispiel aus dem Internet verwendet.

Durch dieses ,Ping-Pong“ Spiel zwischen kollektiver Bildersammlung und neuen
Bilderfindungen ergab sich ein ganz neues Feld innerhalb der kunstlerischen Foto-
grafie, dessen Zitathaftigkeit am auffalligsten erschien (vgl. Stremmel, K. 2009).

Was sich in Winterthur bereits 2009 im kunstlerischen Bereich der Fotografie ab-
zeichnete, kann durchaus als Reflex gewertet werden, der das abbildet, was seit
Jahren und verstarkt seit der Einfuhrung sogenannter Smartphonetelefone auch in-
nerhalb der gegenwartigen westlich gepragten visuellen Alltagskultur geschieht. Das
Handytelefon dient als ununterbrochener taglicher Begleiter des Menschen. Verbun-
den mit dem Internet und sozialen Onlinenetzwerken ermaoglicht es neben unzahligen
anderen Funktionen eine stadndige Kommunikation der Nutzer untereinander, die
aufgrund der integrierten Kamera zunehmend bildlastig ist. Es verkorpert entspre-
chend eine absolute Gegenwartsbezogenheit (vgl. Eipeldauer, H. 2011). Zwischen
Aufnahme, Hochladen oder Versenden und wiederum Empfangen liegen meist nur
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wenige Fingerbewegungen auf den Touchscreens der Gerate. Was dabei aufge-
nommen und mitgeteilt wird, verschwimmt irgendwo zwischen erlebtem Moment,
weiter geleiteter Information, Wiederholung, digital Manipuliertem und richtet sich
teilweise gar an eine unbekannte Empfangerschar in den sozialen Netzen. Es ist da-
her unter Umstanden unklar, ob die produzierten Bilder uberhaupt jemanden errei-
chen bzw. wie oder was sie auslosen. Der Akt der Aufnahme, der ein Bild generiert,
scheint bedeutender zu sein als der Inhalt einer Fotografie an sich. Erst innerhalb
des Geflechts aus Aufnahme, Hochladen, Teilen und Rezipieren erhalten diese Bil-
der ihren Sinn und dienen gleichzeitig als Vergewisserung der eigenen gegenwarti-
gen Existenz (vgl. Eipeldauer, H. 2011).

Bewusst oder unbewusst produzierte visuelle stereotype Ergebnisse sind bei einer
derartigen Bildpraxis fast zu erwarten, sind sie doch innerhalb der Unmittelbarkeit der
Smartphonekommunikation leicht verstandlich, leicht wiederzuerkennen und leicht
herzustellen. Die schnellen und sehr direkten Schnappschuisse, die die Handykame-
ras generieren, sind bei alledem technisch, handwerklich oder asthetisch meist von
geringer Qualitat, diese ist teilweise nicht einmal gewollt. Die Teilhabe der Nutzer an
diesem Geflecht aus Aufnahme, Hochladen, Teilen und Rezipieren evoziert zudem
soziale Stereotype, in dem online bestimmte gesellschaftliche Gruppenzugehorigkei-
ten und soziale Kategorien verhandelt werden.

Betrachtet man hingegen die historische Entwicklung, dann wurde Uber die Fotogra-
fie noch bis zum Ende des 20. Jahrhunderts fast hauptsachlich als ein Medium der
Zeit diskutiert. Nach dem Philosophen Roland Barthes verkorpere das fotografische
Bild einen friheren Moment (vgl. Barthes, R. 1980). Inzwischen, mehr als 30 Jahre
nach Roland Barthes’ bekanntem Text ,La chambre claire®, hat sich der Diskurs Uber
die Fotografie zu einem absoluten Gegensatz entwickelt. Der Literaturwissenschaft-
ler Bernd Stiegler brachte 2006 ein Buch mit dem Titel ,Bilder der Photographie® her-
aus, in dessen Untertitel es bezeichnenderweise heil3t: ,Ein Alboum photographischer
Metaphern® (vgl. Stiegler, B. 2006). Innerhalb des von Stiegler verfassten Vorworts
wird der Bildtheoretiker Hubert Damisch zitiert, der die Fotografie als eine Kunst be-
schreibt, durch die das Licht sich selbst als eigene Metapher abbildet (vgl. Stiegler,
B. 2006, S. 7-10). Folgt man dieser Aussage, dann geht es dem gegenwartigen foto-
grafischen Diskurs nicht mehr um die naturgetreue Abbildungsfunktion des Fotografi-
schen, sondern vielmehr darum, dass die Fotografie ein Moglichkeitsbild der Realitat
kreiert, und um die Frage, welche Wahrnehmung der Welt dies bei den Betrachtern



zurlcklasst. Eine Wahrnehmung, die zwangslaufig zwischen Fiktion und Realitat
changiert und zusatzlich durch weltweite Globalisierungsprozesse, auch innerhalb
der zeitgenodssischen Produktion fotografischer Bilder, gepragt ist. Universelle visuel-
le Welten, stereotype Bilder und soziale Gebrauchsweisen verbinden unterschiedli-
che Traditionen und lassen zunehmend eine einheitliche Bildsprache entstehen (vgl.
Beck, L. 2004).

Die Handyfotografie in ihrer Kombination mit dem Internet und sozialen Onlinenetz-
werken hat sich folglich scheinbar zu einem gesellschaftlichen Massenphanomen der
jungsten Geschichte entwickelt. Die bisherige tradierte Fotografie hat einen vorlaufi-
gen Hohepunkt erreicht, was die Schnelligkeit und Menge der produzierten Bilder
angeht. Es lasst sich von einem komplexen Handlungsgefuge sprechen, dem techni-
sche und kulturelle Voraussetzungen sowie soziale und &asthetische Stereotype
zugrunde liegen. Entstehung, Nutzung, Wahrnehmung und Distribution der Fotogra-
fie entwickeln eine vielschichtige Bild- und Blickmacht, die gesellschaftliche Ord-
nungskriterien vorgibt, aber auch kreatives Potenzial bereit halt. Dieses leitet gleich-
zeitig eine vollig neue Art und Weise ein, wie die westlich gepragte Gesellschaft ihre
Umwelt wahrnimmt, sich ihrer erinnert und was Realitat tatsachlich fur jeden einzel-
nen bedeutet.

Es lohnt sich daher genauer zu Uberprifen, wie sich das Handlungsgeflige gegen-
wartiger fotografischer Praxis naher zusammensetzt. Dies bedeutet konkret, nach
ihrer zeitgendssischen Asthetik zu fragen, ihre Intentionen und Effekte zu analysieren
und den Wechselwirkungen zwischen Fotografie und Betrachter Rechnung zu tra-

gen.

2 Fragestellung, Zielsetzung, Vorgehen in der Arbeit

In der vorliegenden Arbeit wird die Bedeutung und Funktion des fotografischen Bil-
des und im Besonderen der Handyfotografie im Kontext von Internet und sozialen
Onlinenetzwerken beschrieben, untersucht und diskutiert.

Im Spannungsfeld zwischen sozialwissenschaftlichen Theorien, foto- und medien-
theoretischem Diskurs sowie asthetisch kunstlerischen Perspektiven wird ausgelotet,
welche konkreten visuellen und sozialen Formen die gegenwartige mobile digitale



Bildpraxis angenommen hat, wie sich ihre Gebrauchsweise innerhalb des globalen
gesellschaftlichen Alltags darstellt, und in welcher Weise ihr spezielles Zusammen-
spiel aus ,shooting®, ,uploading®, ,sharing“ zu neuen menschlichen Handlungsmu-
stern und zur Schaffung neuer kultureller Realitaten beitragt.

Es werden ferner signifikante Unterschiede zwischen der tradierten analogen und der
mobilen digitalen fotografischen Bildpraxis benannt sowie auf Verluste und positive
Moglichkeiten dieser neuen Funktionsweise des Fotografischen eingegangen.
Grundsatzlich betrachtet die Arbeit die Fotografie nicht ausschlieBlich als Bild, son-
dern untersucht das Fotografische als vielschichtiges Handlungsgefuge, dem spezi-
elle mediale, technische, soziale, kulturelle und asthetische Voraussetzungen
zugrunde liegen. Es geht dabei weniger um eine Kritik des Verhaltnisses von digitaler
Globalisierung und zeitgenodssischer Fotografie als vielmehr um die Frage, welche
diskursive Position die gegenwartige digitale mobile Bildpraxis innerhalb der aktuel-
len visuellen Kultur einnehmen kann.

Basierend auf diesen Vorhaben wird zunachst folgende These formuliert, an der sich
die gesamte Struktur der Arbeit ausrichtet: Innerhalb der mobilen fotografischen Bild-
praxis zeigt sich eine neue Rolle der Fotografie fur die westlich gepragte globale Ge-
sellschaft. Die Funktion fuhrt weg von der Fotografie als Bild und hin zum Fotografi-
schen als Handlung, der vor allen Dingen visuelle und soziale Stereotype zugrunde
liegen.

Innerhalb eines der ersten Kapitel der Arbeit (Kap. 4 Hintergrundinformationen: Was
ist Social Media?) wird zunachst eine Definition und Einordnung des Begriffs ,mobile
Bildpraxis“ geleistet. Hierzu findet in mehreren kurzeren Abschnitten eine Einfuhrung
in die Geschichte und Technik von Internet, Mobiltelefonen, sozialen Onlinenetzwer-
ken sowie mobilen Handyapplikationen statt.

Dass die Gebrauchsweisen von Handyfotografie im Zusammenhang mit dem Internet
und sozialen Onlinenetzwerken auch Identitat stiftend sind und zu einer Sozialisation
der Nutzer beitragen konnen, wird in einem letzen Abschnitt dieses Kapitels darge-
stellt (Kap. 4.4. Wie sozial sind soziale Netzwerke?). Am Beispiel unterschiedlicher
Geschlechterrollendarstellungen im Fernsehen und deren Untersuchung durch diver-
se wissenschaftliche Studien wird hier im Besonderen auch die Moglichkeit erortert,
inwieweit Vorurteile und Stereotype durch Medien innerhalb der Gesellschaft und der

einzelnen Individuen evoziert und gefestigt werden.



Auf diesen Hintergrundinformationen aufbauend stellt nun das folgende Kapitel der
Arbeit (Kap. 5 Theoretische Grundlagen) innerhalb mehrerer kirzerer Abschnitte die
wichtigsten Theorien und ihre Autoren vor, die in Kombination mit dem noch zu erlau-
ternden kunstlerisch praktischen Teil der Arbeit zur spateren Analyse der vorange-
stellten These dienen. Entsprechend dieser Annahme und des kunstlerisch visuellen
Materialfundus gehoren hierzu Theorien zur Zeichentheorie, zu visuellen Stereoty-
pen, zu sozialen Stereotypen und zur Fotografie im Diskurs performativer Kulturen.
Im Zusammenhang mit der Zeichentheorie werden zunachst innerhalb eines ersten
Abschnitts (Kap. 5.1. Zeichentheorie) der Sprachwissenschaftler Ferdinand de Sau-
ssure und seine ldeen zur strukturalistischen Semiotik vorgestellt, als deren Begrun-
der er gilt. Saussure richtet seine Theorie zwar nicht ausschlieBlich auf die Sprache
aus, doch erst Roland Barthes Ubertragt in seinen Uberlegungen und in seiner Erwei-
terung zu de Saussure dessen Theorien auf diverse visuelle Phanomene. Im An-
schluss an de Saussures Zeichentheorie folgt entsprechend eine Erlauterung Roland
Barthes’ Weiterentwicklung. Ein nachster Abschnitt (Kap. 5.2. Stuart Hall: Reprasen-
tation und Stereotypen) stellt den Soziologen Stuart Hall und dessen Konzept zur
Stereotypenforschung vor. Hall gilt als Begriinder der sogenannten Cultural Studies’
und beschaftigt sich in seinen Forschungen unter anderem mit der Frage, ob be-
stimmte Bilddarstellungen zur Herstellung kultureller Bedeutung und von Stereotypen
beitragen (vgl. Hall, S. 1997/ 1997a). Er bezieht sich hierbei neben anderen Ansat-
zen vor allem auf die Zeichentheorie von Ferdinand de Saussure, weshalb seine
Theorien auch fur diese Arbeit ausgewahlt werden.

Ein letzter Abschnitt dieses Kapitels (Kap. 5.3. Fotografie im Diskurs performativer
Kulturen) stellt schlieRlich den Begriff der Performanz beispielhaft anhand verschie-
dener Theorieansatze vor. Hierbei wird zunachst die Sprechakttheorie des Philoso-
phen John Langshaw Austin und dessen Schuler John Searle als Voraussetzung
beschrieben. Austin gilt als Begrunder der Sprechakttheorie, nach der eine sprachli-
che Aussage dann ein performativer Akt ist, indem sie ihren Sinn dadurch, dass sie

! Cultural studies (im Deutschen auch Kulturwissenschaft genannt) untersuchen die Kultur unter mate-
riellen und symbolischen Aspekten. Als interdisziplinarer Forschungsansatz werden sowohl kulturelle
Bereiche der Anthropologie, der Kunstwissenschaft, der Musikwissenschaft, der Literaturwissenschaft,
der Theaterwissenschaft, der Filmwissenschaft, der Medienwissenschaft, der Kommunikationswissen-
schaft, der Sprachwissenschaft als auch der Ethnologie innerhalb der Cultural studies erforscht und
unter diesem Begriff zusammengefasst.

Ein besonderes Interesse der Cultural studies liegen in der Untersuchung der Alltagskultur. Sie analy-
sieren die Produktionsbedingungen kultureller Giter sowie die Machtverhaltnisse innerhalb einer Kul-
tur (vgl. Wikipedia ,Kulturwissenschaft/ Cultural Studies’, abg. Sept. 2016)



ausgesprochen wird, selbst vollzieht (vgl. Austin, J. L. 1955/ 1955a).

Auf dieser Theorie aufbauend werden im selben Abschnitt der Arbeit weitere Ansatze
zur Performanz vorgestellt, die einen Bezug zur Fototheorie ermoglichen. Dazu ge-
hort eine Theorie des Wissenschaftlers Philippe Dubois, der den Begriff des Sprech-
akts auf das Visuelle Ubertragt und die Bezeichnung Bildakt pragt. Nach Dubois ist
demnach der Akt der Fotoaufnahme untrennbar mit dem Inhalt und der Rezeption
einer Fotografie verbunden (vgl. Dubois, P. 1998). Ein weiterer Ansatz des Kunst-
historikers Horst Bredekamp beschreibt den Bildakt als eine Form der Performanz,
namlich in der Weise, dass die Bilder selbstandig das erzeugen was sie zeigen (vgl.
Bredekamp, H. 2010). Und schlieRlich wird eine letzte Kategorie mit einer Kritik des
Philosophen Jacques Derrida hinzugefugt. Diese verfolgt den Gedanken, dass kultu-
relle Performance auch dann gelingen kann, wenn innerhalb medialer Kommunikati-
on kulturelle Muster wiederholt werden (vgl. Derrida, J. 1988, S. 310-313).

Nachdem innerhalb der vorangegangenen Kapitel die theoretischen Grundlagen der
Arbeit vorgestellt wurden, folgt ein Kapitel zur Dokumentation und Beschreibung des
kunstlerisch praktischen Forschungsteils (Kap. 6 Kunstlerische Arbeit und Material-
fundus), dieser wird im Verlauf als Materialfundus zur weiteren Analyse genutzt. Ent-
sprechend der These dieser Arbeit fokussieren sich die kunstlerisch praktischen Ar-
beiten auf die Handyfotografie und hier im weitesten Sinn auf das Selbstportrait. Sie
gliedern sich in drei Werkkomplexe; dazu gehoren im ersten Fall zwei angelegte
Bildarchive, bestehend aus je 120 ,Duckface” Selbstportraits sowie 120 ,Essensauf-
nahmen®, die innerhalb von Internetrecherchen den sozialen Netzwerken Facebook
und Instagram entnommen wurden. Einen zweiten Bereich stellen die beiden Feld-
experimente ,Expanded Pictures” dar. Hierbei handelt es sich zunachst um eine in-
teraktive performative Installation, die durch eine Handlungsanweisung Nutzer dazu
motiviert, eigene Handyportraits aufzunehmen und via WLAN an die Installation zu
senden. In einer Weiterentwicklung dieser Arbeit wird auf samtliche Hardware ver-
zichtet, und den Nutzern ausschlief3lich Uber eine Handlungsanweisung die Aufforde-
rung ubermittelt, ebenso Handyselbstportraits aufzunehmen und, in diesem Fall aus-
schlieBlich von Handy zu Handy, an andere Nutzer zu schicken. Beide Varianten
dieses Feldexperiments dienen dazu, empirische Ergebnisse hinsichtlich des Hand-
lungsablaufs wahrend eines fotografischen Akts zu erzielen sowie Bilddaten inner-

halb eines realen Feldexperiments zu generieren.



Ein dritter und letzter Bereich des kunstlerisch praktischen Werkkomplexes ,The Al-
phabet of Stereotypes® begleitet den Prozess der kunstlerischen Forschung in Form
von Artefakten, assoziativen Objekten, Hintergrundinformationen wie Tabellen und
Programmierungscodes sowie weiterfuhrende visuelle Experimente. Es besteht zu-
nachst die Uberlegung, hieraus weitere Schliisse zur Bildung visueller Stereotype
ziehen zu kdnnen, soll aber vor allem auch einen assoziativen Blick auf den kunstle-

rischen Prozess geben und diesen in Teilen offenlegen.

Das folgende Kapitel dieser Arbeit (Kap. 7 Analyse) stellt den Hauptanalyseteil in-
nerhalb einer Kombination aus den vorangestellten Theorien und den kunstlerisch
praktischen Arbeiten dar. Es handelt sich hierbei um ein qualitatives Vorgehen, das
sich polymethodisch interdisziplinarer Forschungsmethoden bedient. Innerhalb eines
ersten Abschnitts (Kap. 7.1. Visuelle Stereotype durch die Handyfotografie) wird zu-
nachst anhand eines Quellen untersuchenden Vorgehens das Bildarchiv der ,Duck-
face® Portraitfotos sowie in Teilen das Bildarchiv der ,Essensfotos® hinsichtlich visuel-
ler Stereotypenbildung in den digitalen Onlinenetzwerken analysiert. Hierbei findet
furs Erste eine Beschreibung des allgemeinen technischen Kontextes statt, also der
bildgebenden Mdoglichkeiten der Apparate, die Voraussetzung zur Produktion von
Handyfotografien sind, und bereits von vornherein bestimmte ahnliche asthetische
Ergebnisse festlegen. Daran anschlieRend wird untersucht, ob sich diese durch
technische Gegebenheiten evozierten asthetischen Merkmale innerhalb der Bilder
des ,Duckface” und des ,Essensfoto®-Bildarchivs finden lassen.

An dieser Stelle wird ebenfalls ein Hinweis auf die Theorie des Medienphilosophen
Vilem Flusser gegeben, der davon ausgeht, dass Kameras Apparate sind, die auf-
grund ihrer Programmierung vorhersehbare Bilder produzieren. Nur dem Massenge-
schmack nicht entsprechende Bilder, die entgegen der Funktionen des Apparats
hergestellt werden, brechen dieses auf (vgl. Flusser, V. 1989). Mit Bezug auf Flusser
und der Beurteilung, ob sich durch technische Grundgegebenheiten ahnliche astheti-
sche Ergebnisse innerhalb des ,Duckface“ Portraitarchivs wiederfinden lassen, wird
zu Beginn dieses Abschnitts der Arbeit grundsatzlich untersucht, ob sich die Fotos
des Archivs einem vorhersehbaren Massengeschmack zuordnen lassen oder nicht.
Im weiteren Verlauf dieses Abschnitts folgt eine detailliertere Untersuchung drei ex-
emplarischer ,Duckface®-Fotos in Form einer strukturalistischen bildsemiotischen
Analyse. Hierbei soll die Geste des ,Duckface” im Sinne der Theorien zur Semiotik
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de Saussures und Barthes’ als Zeichen klassifiziert und untersucht werden, ob durch
die via Handy aufgenommenen und uber soziale Netzwerke verbreiteten Selbstpor-
traits eine einheitliche Bildsprache entsteht.

An dieser Stelle wird ebenfalls ein Hinweis auf Untersuchungen des Kunsthistorikers
Wolfgang Ullrich gegeben, der innerhalb einer vergleichenden Analyse untersucht,
inwieweit der Gebrauch von ,Emoticons” und ,Selfies” zu einer einheitlichen Bildrhe-
torik hinfuhrt und diese womaoglich global etabliert (vgl. Ullrich, W. 2015).

Innerhalb eines zweiten Abschnitts dieses Kapitels (Kap. 7.2. Soziale Stereotype
durch die Handyfotografie) wird ebenfalls anhand eines Quellen untersuchenden
Vorgehens das Bildarchiv der ,Essensfotos” hinsichtlich sozialer Stereotypenbildung
durch die Handyfotografie analysiert. Hierbei findet zunachst eine Beschreibung und
Vorstellung des sogenannten ,Kulinarischen Dreiecks” des Ethnologen Claude Levi-
Strauss statt (vgl. Laech, E. 1991, S. 33). Es dient zu Beginn dieses Abschnitts
grundsatzlich dazu, deutlich zu machen, dass eine sehr starke Verbindung zwischen
der Art, wie Speisen zubereitet werden und der jeweiligen Gesellschaftsform an sich
besteht. Hieran schlieRt sich eine theoretische Ubertragung der Gedanken Stuart
Halls auf Essensabbildungen im Allgemeinen an. Es wird erlautert, inwieweit sich
Halls Theorie, namlich, dass eine gemeinsame kulturelle Bedeutungsgenerierung
und die Herausbildung einer Identitat durch spezifische Bilddarstellungen innerhalb
einer Gruppierung erst durch die Differenzierung zu einer anderen Gruppierung ge-
lingt (vgl. Hall, S. 1997/ 1997a), auf Essensabbildungen Ubertragen lasst. Im weite-
ren Verlauf dieses Abschnitts folgt eine detailliertere Untersuchung drei exemplari-
scher ,Essensfotos” in Form einer ikonologischen Kontextanalyse, und dieses wei-
terhin mit Bezug zu Stuart Halls genannter Theorie. Es soll an dieser Stelle heraus-
gearbeitet werden, inwieweit die Essensfotos des innerhalb dieser Arbeit zusam-
mengestellten Archivs stereotype Bilder darstellen und inwiefern die Produzenten
dieser Bilder durch deren Herstellung und Verbreitung ein soziales Stereotyp verfol-
gen, bzw. zu dessen Festigung beitragen.

Innerhalb eines dritten Abschnitts dieses Kapitels (Kap. 7.3. Das Fotografische als
Handlung) werden anhand eines empirischen Vorgehens die kunstlerischen Feldex-
perimente in Bezug zu den vorangestellten Theorien zur Performanz untersucht. Er-
ganzend werden drei Beispiele genannt und erlautert: Die Handyapplikation ,Snapp-
chat®, Interviewergebnisse eines ,Welt online® Berichts sowie Beispiele aus den
,Emoticon“-Vorlagen des Anbieters Facebook, die ebenfalls zur Analyse genutzt
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werden. Dieser Abschnitt betrachtet vor allen Dingen, inwieweit sich die gegenwarti-
ge mobile digitale Bildpraxis als Handlung darstellt und ob sie als solche zu bezeich-

nen ist.

Das folgende Kapitel dieser Arbeit (Kap. 8 Shoot, upload, share: Die neue Rolle der
Fotografie?) stellt schlieBlich einen letzten Analyseteil dar, innerhalb dessen die
mogliche neue Rolle der Fotografie, beeinflusst durch die mobile digitale Bildpraxis,
theoretisierend untersucht wird. Hierzu wird zunachst eine Position der deutschen
Professorin fur Philosophie, Sybille Kramer, vorgestellt, die Forschungen zu soge-
nannten Internet - Interaktionen angestellt hat. Kramer zufolge liegt eine neue Funk-
tion der gegenwartigen mobilen digitalen Bildpraxis, im Unterschied zu tradierten
Kommunikationsformen, nicht mehr in einem direkten Austausch von Nachrichten,
sondern in einer Art kollektiven gesellschaftlichen Spielens, das alltagszerstreuend
wirksam ist (vgl. Kramer, S. 1997). Diese Theorie wird im spateren Verlauf dieses
Abschnitts mit bisherigen Erkenntnissen der vorliegenden Arbeit theoretisch vergli-
chen, auf Ubereinstimmungen Uberpriift und herausgearbeitet, inwieweit sich eine
neue Funktion der Fotografie innerhalb dieser Analogie darstellt.

Um grundsatzlich die Maglichkeit eines Funktionswandels bzw. mehrerer Funktionen
ein und desselben Kommunikationsmediums naher zu beleuchten, wird weiterhin das
sogenannte Funktionsmodell des Sprachwissenschaftlers Roman Jakobson vorge-
stellt (vgl. Jakobson, R. 1960a), beschrieben und zunachst mit der tradierten Ge-
brauchsweise der Fotografie verknupft. In einem weiteren Schritt folgt daraufhin ein
Bezug des Jakobsonschen Funktionsmodells auf die gegenwartige mobile digitale
Bildpraxis. Es soll an dieser Stelle herausgearbeitet werden, inwieweit von Jakobson
klassifizierte Funktionen einer Kommunikation moglicherweise fur die Internet basier-
te Bildpraxis bereits zutreffend sind. Sich hierbei ergebende Gemeinsamkeiten, Un-
terschiede und Defizite werden mittels analogisierender Verfahrensweise in Kombi-
nation mit Sybille Kramers Theorien und unter Berucksichtigung vorheriger Untersu-
chungen dieser Arbeit herausgestellt. Aus den hieraus gewonnenen Erkenntnissen
soll (im Falle nachweisbarer Defizite) eine Synthese abgeleitet werden, inwieweit das
Jakobsonsche Funktionsmodell erganzt, bzw. eventuell eine komplett andere Begriff-
lichkeit, wie zum Beispiel das bereits genannte Handlungsgeflige der Fotografie,
verwendet werden musste, um die gegenwartige Funktion einer digitalen mobilen

Bildpraxis vollstandiger beschreiben zu konnen.
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Zum Abschluss dieses Kapitels folgt schlieRlich ein kirzerer Abschnitt, der nochmals
die Theorien von Sybille Kramer aufgreift und diese im Verhaltnis zu bekannten
Spieltheorien wie der des Kulturhistorikers Johan Huizinga untersucht. Huizinga be-
greift das Spiel einerseits als Mittel menschlicher Kommunikation, aber auch zur
Verhandlung gesellschaftlicher Prozesse in so verschiedenen Bereichen wie Tech-
nik, Politik, Wirtschaft, Kunst und Wissenschaft (vgl. Huizinga, J. 1934/ 1939). Dass
das Spiel mehr als ein einfacher Spal® sein kann, wird an dieser Stelle erganzend
durch ein Beispiel des Medientheoretikers Knut Ebeling aufgezeigt. Ebeling ver-
gleicht hier exemplarisch die internationale Finanzkrise und ihre Mechanismen mit
Prozessen des Gliucksspiels (vgl. Ebeling, K. 2014).

Dieser letzte Abschnitt betrachtet vor allen Dingen, inwiefern sich die gegenwartige
mobile digitale Bildpraxis mit spielerischen Elementen vergleichen lasst, soll aber
ebenso aufzeigen, dass dieses nicht unbedingt, wie bei Kramer beschrieben, eine
absolute spalRbetonte Alltagszerstreuung darstellt (vgl. Kramer, S. 1997). Es konnte
sich hingegen um wesentlich existenziellere Dinge handeln, wie die Verhandlung der
personlichen Identitat sowie soziale und gesellschaftliche Teilhabe.

Es folgt ein letztes Kapitel (Kap. 9 Zusammenfassung und Fazit), innerhalb dessen
die Ergebnisse aller bisherigen Untersuchungen der Arbeit ausgewertet und zusam-
mengefasst werden sollen. AbschlieRend wird ein Ausblick (Kap. 10 Ausblick) auf
mogliche weitere Forschungsfelder gegeben, hierzu konnten zum Beispiel Untersu-
chungen im Diskurs der ANT (Akteur-Netzwerk-Theorie) gehoren.

3 Forschungsstand

Die Fotografie wird bis heute in zahlreichen Einzeltheorien diskutiert, eine einheitli-
che und umfassende "Theorie der Fotografie", die vor allen Dingen auch jungste
Entwicklungen wie die Fotografie im Kontext von Internet und sozialen online Netz-
werken thematisiert bzw. das handlungsorientierte Geflge einer fotografischen Ge-
brauchsweise untersucht, fehlt leider bisher.

Seit mehr als zwanzig Jahren ist die Sammlung historischer Essays zur Fotografie-
geschichte des Kunsthistorikers Wolfgang Kemp, in den neunziger Jahren erganzt
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durch eine Zusammenstellung zeitgendssischer Texte des Kunstwissenschaftlers
Hubertus von Amelunxen, auf dem Markt (vgl. von Amelunxen, H./ Kemp, W. 2006).
Anfang der 2000er Jahre erschien ein zweibandiges Handbuch mit Essays, welche
die Fotografie auch im Zusammenhang mit wissenschaftlichen und kriminalistischen
Gebrauchsweisen reflektieren, herausgegeben von der Kunsthistorikerin Herta Wolf
(vgl. Wolf, H. 2003). Dennoch werden noch immer vor allen Dingen Texte des Philo-
sophen Walter Benjamin (vgl. Benjamin, W. 1931/ 2002), von Roland Barthes (vgl.
Barthes, R. 1961/ 1964/ 1980) und der Schriftstellerin Susan Sontag (vgl. Sontag, S.
1980) bemuht, wenn es darum geht, Texten zur Fotografie einen fundierten theoreti-
schen Hintergrund zu geben. In seiner 2006 erschienenen und fast 500 Seiten um-
fassenden Abhandlung zur ,Theoriegeschichte der Photographie” versucht Bernd
Stiegler eine grundliche Aufarbeitung der Geschichte der Fotografietheorie. Im Mit-
telpunkt stehen dabei Uberlegungen zur Asthetik und Wahrnehmungstheorie sowie
zur Wissenschafts- und Diskursgeschichte der Fotografie. Ausblicke gelten unter an-
derem auch der Diskursgeschichte, der Pressefotografie und der allgemeinen Medi-
entheorie (vgl. Stiegler, B. 2006).

Fast alle alteren Texte zur Fotografie beginnen mit einem Staunen Uber die naturge-
treue Wiedergabe der aul3eren Umwelt, auf deren Abbildung der Mensch keinen Ein-
fluss auszulben schien. Sehr schnell aber wird die theoretisch kaum zu erklarende
Zwiespaltigkeit der Fotografie deutlich: Der Vorgang der Fotoaufnahme ist faszinie-
rend, und scheint objektiv wie kaum etwas anderes zu sein - die Fotografie ist Abbild
der Natur. Allerdings ist dieses Bild ein kunstliches Produkt, zu dessen Herstellung
ein Apparat notig ist.

Uber Fotografie zu sprechen bedeutet, so Bernd Stiegler, zugleich ein Sprechen utber
den personlichen Blick. Besonders deutlich wird in seiner Theoriegeschichte, wie mit
dem Philosophieren Uber Fotografie und die vorher niemals gesehenen Perspektiven
und Strukturen der Bilder selbst auch die Wahrnehmung des Betrachters, sein Blick
durch Erfahrung, Bewusstsein und Kultur verandert und in den Fokus gerlckt worden
ist. Zum Ende seiner ,Theoriegeschichte der Photographie” kommt Stiegler zu dem
Schluss, dass sich Fotografie als eine Zeichenordnung parallel zur Natur verstehen
lasst, die als formale Ordnung symbolische Qualitaten, jedoch keine Objektivitaten
aufweist. So endet er auf den letzten Seiten seines Buches mit der Feststellung ,Wir
glauben nicht langer an die Objektivitat der Photographie, wohl aber daran, dass
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Photographien in spezifischer Weise unsere Wirklichkeit sind” (zit. Stiegler 2006, S.
470f).

Im Jahr 2013 versucht das Buch ,Wozu Bilder? Gebrauchsweisen der Fotografie®,
erstmalig einen anderen Blick auf die Fotografie zu werfen (vgl. Baur, A./ Stiegler, B./
Tharlemann, F. 2013). Anlasslich der gleichnamigen Ausstellung in der Villa Merkel
in Esslingen vom Dezember 2014 bis Marz 2015 tragen die Herausgeber Andreas
Baur, Felix Tharlemann und abermals Bernd Stiegler historische Fotografien zu-
sammen, die bis 1920 entstanden, und ordnen diese nach ihrem jeweiligen kulturel-
len Kontext. Es ergeben sich typologisch geordnete Bereiche wie ,Bilder der Welt,
des Menschen, der Gemeinschaft, der Natur, der Tiere, der Zeit, von Gedanken,
Dingen und Raumen® (zit. Baur, A./ Stiegler, B./ Thurlemann, F. 2013, Inhaltsver-
zeichnis). Anhand dieser Bereiche sind verschiedene Funktionen der Fotografie ab-
zulesen, die zwar ein umfangreiches, aber dennoch nicht lickenloses Nachschlage-
werk darstellen, in welcher Weise die Fotografie innerhalb ihrer geschichtlichen Ent-
wicklung genutzt wurde. Die Funktionen sind zum Beispiel Arrangieren und Allegori-
sieren, Erinnern und Ereignisse dokumentieren sowie Auslebung und Prasentation
von Gemeinschaft. Diese Funktionen wirken sowohl global als auch in sehr differen-
ten Bereichen. Hierzu gehdéren Privatheit und Offentlichkeit, kurze und lange Zeit-
spannen, die sichtbare Umwelt als auch das, was fur das menschliche Auge zu-
nachst unsichtbar erscheint, weil es vielleicht zu klein oder zu schnell ist (vgl. Baur,
A./ Stiegler, B./ Tharlemann, F. 2013).

Die Herausgeber ricken mit ihnrem Buch die Geschichte der Fotografie in ein anderes
Licht. Nicht mehr die Bilder selbst sind hierbei von besonderem Interesse, sondern
ihre Funktion. Die Bedeutung einer Fotografie wird innerhalb einer derartigen Aus-
richtung nicht mehr an der Natur der Fotografie, an ihrem dokumentarischen Wert
festgemacht, sondern zeigt sich durch die Auswirkung ihres Gebrauchs. Folgt man
dieser Logik, dann bilden Fotografien nicht langer die Wirklichkeit ab, sondern sind
selbst Handlungen, die etwas bewirken oder verandern konnen.

Der Versuch einer derartigen Neupositionierung der Fotografie tragt der gegenwarti-
gen veranderten fotografischen Gebrauchsweise im Kontext von Handyfotografie,
Internet und sozialen Onlinenetzwerken Rechnung, wirft aber ausschlie3lich einen
Blick auf die historische Entwicklung. So werden innerhalb dieses Buches lediglich
Beispiele aus dem 19. und fruhen 20. Jahrhundert angefihrt, die aktuelle digitale
Entwicklung der Bilder wird hingegen nicht berucksichtigt. Dies mag richtungswei-
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send sein, vermittelt aber keine neuen Einblicke in die zeitgendssische digitale Bild-
praxis und erforscht ebenso nicht, inwieweit im Zusammenhang mit dieser von einem
Handlungsgefuge gesprochen werden kann bzw. woraus sich dieses zusammen-
setzt.

Die ,Fotografie im Diskurs performativer Kulturen® war bereits 2006 Thema des 27.
Bielefelder Fotosymposiums am Fachbereich Gestaltung der Fachhochschule Biele-
feld und Titel des gleichnamigen Buches, das anlasslich des Symposiums einige Zeit
spater im Jahr 2009 erschienen ist (vgl. Deppner, M. R. 2009). Der Herausgeber Dr.
Martin Roman Deppner versammelt hier elf verschiedene Beitrage zuzuglich seines
eigenen Vorworts, die allesamt der Frage nachgehen, ob es mdglich ist, dass sich
der Akt des Fotografierens in das fertige Foto einschreibt. Und zwar in dem Sinn,
dass eine bildliche AuRerung dann performativ ist, wenn sie das, was sie bezeichnet,
selbst vollzieht.

Die Autoren stecken ein breites Feld der Fotografie ab. So analysiert etwa Robert
Felfe fotografische Akte am Werk von Francesca Woodman und Lee Friedlander
(vgl. Felfe, R. 2009, S. 18-37), Bernd Stiegler erkundet Performanz als Strategie an-
hand Andreas Gurskys fotografischer Reise nach Nordkorea (vgl. Stiegler, B. 2009,
S. 38-51), Wiebke Leister widmet sich der Geste des Lachens und ihrer Abbildung in
Fotos (vgl. Leister, W. 2009, S. 52-67), Dunja Evers beschreibt den klnstlerischen
Schaffensprozess als einen performativen Akt (vgl. Evers, D. 2009, S. 80-85), an-
hand verschiedener kunstlerischer Beispiele untersucht Oliver Boberg das Verhaltnis
von Fiktion und Authentizitat (vgl. Boberg, O. 2009, S. 86-91), Annette Jael Lehmann
analysiert die inszenierte Portraitfotografie am Beispiel von Matthew Brady (vgl.
Lehmann, A. J. 2009, S. 104-123), Yvonne Wubben widmet sich dem Begriff des
Index im Bezug zur fotografischen Gebrauchsweise in der Medizin (vgl. Wubben, Y.
2009, S. 124-131) und Anna Zika schliel3lich steckt das Feld einer moglichen perfor-
mativen Modefotografie ab (vgl. Zika, A. 2009, S. 132-145). Weiterhin fuhren zwei
Interviews zwischen Lars Mexdorf und Walter Niedermayr (vgl. Niedermayr, W. 2009,
S. 68-79) sowie Miklos Gaal (vgl. Gaal, M. 2009, S. 92-103) in deren kunstlerisches
Werk ein und setzen dieses in Bezug zum genannten Buchthema.

Die fur diese Arbeit interessantesten Beitrage stellen das Vorwort von Martin Roman
Deppner (vgl. Deppner, M. R. 2009, S. 6-17) sowie der letzte Beitrag von Yvonne
Spielmann dar (vgl. Spielmann, Y. 2009, S. 146-156). Spielmann untersucht die Per-
formanz der Fotografie im Wechselspiel mit anderen Medien. Nach ihr zeigt sich die
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Kompetenz eines Mediums (in diesem Fall der Fotografie) durch dessen Ausfuhrung
mit einem anderen Medium (in diesem Fall dem Film). Spielmann bezeichnet dies als
Intermedialitat, die zwischen einem alteren und jungeren Medium stattfindet und die
auch ruckbezuglich moglich ist (folglich, dass sich Elemente des Films in der Foto-
grafie ausdrucken) (vgl. Spielmann, Y. 2009, S. 146-156).

Diese Intermedialitat findet sich auch innerhalb des in dieser Arbeit untersuchten so-
genannten Handlungsgefuges der Fotografie, im Zusammenspiel von Handyfotogra-
fie, Internet und sozialen Onlinenetzwerken wieder. Der handlungsrelevante Aspekt
entwickelt sich besonders durch die neuen technischen Moglichkeiten, dass sich die
via Handykamera generierten Bilder Uber digitale soziale Netzwerke distribuieren und
rezipieren lassen. Folgt man Spielmann, dann findet hier eine Ausfuhrung der Kom-
petenz eines alteren durch ein jungeres Medium statt (vgl. Spielmann, Y. 2009, S.
146-156). Allerdings berucksichtigt Spielmann in ihren Ausfuhrungen diese aktuellen
technischen Entwicklungen nicht.

In seinem Vorwort wiederum spannt Martin Roman Deppner einen weiten Bogen
uber mogliche Forschungsansatze hinweg, die die Fotografie als Handlungsmodell
beschreiben konnten. Er spricht zunachst das wie zuvor beschriebene Konzept von
Yvonne Spielmann an. Weiterhin sieht er eine Mdglichkeit darin, Fotografie als per-
formativen Akt zu begreifen, in einer Medientheorie die Medien (in diesem Fall die
Fotografie) als Realitat generierendes Verfahren herausarbeitet. Er benennt aul3er-
dem die Anschlussmaoglichkeit aktueller Handlungstheorien an die Fotografie, die das
Bild nicht mehr als Reprasentationsmittel begreifen, sondern als Ausfuhrung dessen
sehen, was es zeigt. Schliellich fuhrt Deppner die Theorie Jacques Derridas an,
nach der ein performativer Akt auch dann stattfindet, wenn durch ein Medium AuRe-
rungen getatigt werden, bei denen es sich um Zitate oder Wiederholungen kultureller
Symbole handelt (vgl. Deppner, M. R. 2009, S. 6-17).

Die Frage, ob es moglich ist, dass sich der Akt des Fotografierens in das fertige Foto
einschreibt, beantwortet der Sammelband, folgt man einer Kurzrezension des Keh-
rerverlags, mit ,ja“ (vgl. Kehrer Verlag, Abg. Aug. 2016). Allerdings werden innerhalb
der verschiedenen Beitrage hauptsachlich einzelne voneinander getrennte Bereiche
der Fotografie diskutiert und analysiert, bei denen sich der performative Charakter
der Fotografie zeigt oder zeigen kdnnte, dazu gehoren auch die Inszenierung eines
Bildes, die Normen der Dokumentarfotografie, Experimente im Fotolabor, kunstleri-
sche Konzepte und Arbeitsweisen. Tatsachlich widmet sich keiner der Beitrage einer
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Zusammenfuhrung der gegenwartigen digitalen fotografischen Bildpraxis und einer
Untersuchung des wie in dieser Arbeit besprochenen komplexen Handlungsgefluges,
bestehend aus Aufnahme, Distribution in den digitalen sozialen Netzen sowie der
Rezeption der jeweiligen Bilder. Lediglich der Beitrag von Yvonne Spielmann spricht,
wie beschrieben, eine sogenannte Intermedialitat zwischen verschiedenen Medien
an, bezieht diese aber nicht auf jungste mediale Tendenzen (vgl. Spielmann, Y.
2009, S. 146-156). Martin Roman Deppner wiederum macht in seinem Vorwort aus-
schliel3lich Hinweise auf mogliche theoretische Bezlige, aber da es sich bei seinem
Text um eine Einfuhrung in den Sammelband handelt, werden bis auf die Nennung
von Derrida keine konkreten Theorien aufgefuhrt und weiter fuhrende Untersuchun-
gen angestellt (vgl. Deppner, M. R. 2009, S. 6-17). Die von Deppner benannten theo-
retischen Diskurse lassen sich dennoch auf Theorien von Philippe Dubois und Horst
Bredekamp beziehen, die Uberlegungen in den von Deppner genannten Feldern an-
gestellt haben. Dubois beschreibt Fotografien in ihnrem Zusammenspiel von Herstel-
lung und Rezeption als ,Bildakt® und konstatiert, dass innerhalb der Rezeption eines
Fotos die tradierte Trennung zwischen der fertigen Nachricht und dem Akt der Auf-
nahme aufgehoben werden musste (vgl. Dubois, P. 1998). Da diese Gedanken aber
bereits in den 90er Jahren formuliert wurden, bertcksichtigen sie nicht die jungsten
Entwicklungen der Handyfotografie und ihrer Vernetzung mit dem Internet. Brede-
kamp wiederum versucht, innerhalb seines 2010 erschienen Buches ,Theorie des
Bildakts“ herauszufinden wie Bilder Handlungen provozieren bzw. produzieren kon-
nen und innerhalb eines Bildakts das erzeugen, was sie selbst darstellen (vgl. Bre-
dekamp, H. 2010). In den von ihm genannten Beispielen bezieht sich Bredekamp
allerdings ausschlief3lich auf tradierte Formen des Bildgebrauchs wie das ,Tableau
vivant” mit dessen modischem Hohenpunkt Ende des 18. Jahrhunderts oder Bilder-
stirme des Ikonoklasmus. Einen Bezug zur gegenwartigen digitalen Bildpraxis leistet
Bredekamps Analyse hingegen nicht, das innerhalb dieser Arbeit vielfach genannte
Handlungsgeflige der Fotografie findet in seinen Uberlegungen keinen Platz. Beide
Ansatze von Dubois und Bredekamp werden im weiteren Verlauf dieser Arbeit im

Verhaltnis der zugrunde liegenden These ausfuhrlicher untersucht.

Eine jungste Entwicklung der Fotografietheorie zeichnet sich gegenwartig am Institut
fur Kunstwissenschaft der Kunsthochschule Braunschweig innerhalb des Graduier-
tenkollegs ,Das Fotografische Dispositiv' ab (vgl. DFG Graduiertenkolleg 1843, abg.
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Aug. 2016). Verantwortliche Wissenschaftlerinnen sind die Kunsthistorikerinnen Dr.
Katharina Sykora sowie Dr. Victoria von Flemming. Das Forschungsprogramm hat
den Schwerpunkt, gezielt und ausschlieBlich das Fotografische als Handlung zu un-
tersuchen. Es werden Ansatze aus der Film- und Medienwissenschaft sowie philoso-
phische, soziologische und philologische Theorien im Verhaltnis zur Fotografie disku-
tiert. ,Das Kolleg versteht das fotografische Dispositiv [...] als ,Handlung zu fotografi-
schen Konditionen’, die sowohl fotografische Bilder wie auch fotografische Bildvor-
stellungen und Bildeffekte hervorbringen kann, aber nicht muss.“ (zit. DFG Graduier-
tenkolleg 1843, abg. Aug. 2016) heillt es auf der Webseite des Forschungspro-
gramms. Das Handlungsgefluge der Fotografie wird hier als Bedingung festgelegt,
deren Gultigkeit im Verlauf des auf drei Jahre angelegten Studienprogramms unter-
sucht werden soll. ,Ziel ist es, [die] Gultigkeit fur das Fotografische zu prifen, Diffe-
renzen herauszuarbeiten und ein offenes, operatives Konzept des fotografischen
Dispositivs zu entwickeln. Dabei soll ein zu enges, rein mechanistisch gedachtes
Dispositivverstandnis vermieden werden, das die fotografische Bildentstehung und
-wahrnehmung als apparativen Automatismus mit normativer Kraft versteht und das
Subjekt vor und hinter der Kamera sowie den diskursiven Kontext weitgehend unbe-
rucksichtigt l1asst.” (zit. DFG Graduiertenkolleg 1843, abg. Aug. 2016)

Folgt man den auf der Webseite eingetragenen Forschungsvorhaben der Studieren-
den, so werden zum Beispiel Promotionsvorhaben genannt wie ,Gefundene Fotogra-
fie und fotografisches Archivmaterial im Kontext zeitgendssischer Kunst aus dem
Nahen Osten. Geschichtsschreibung - ldentitatsbehauptung - Fiktion.“, von Daniel
Berndt, ,Ausstellungsfotografie - ein Genre zwischen Dokumentation und Inszenie-
rung.“, von Yvonne Bialek, ,’'Let Truth be the Prejudice!’? Bildstrategien im Diskurs-
feld zur Wahrheit fotografischer Bilder in der professionellen fotografischen Praxis
nach der Etablierung der digitalen Technik®, von Daniel Buhler oder ,’Bilder ... und
wie man sie macht.” Amateurfotografie, betriebliche Mitbestimmung und technologi-
sche Innovation in der BRD der 1970/1980er-Jahre®, von Cornelia Durka (zit. DFG
Graduiertenkolleg 1843, abg. Aug. 2016).

Das fur die hier vorliegende Arbeit interessanteste Vorhaben scheint die For-
schungsarbeit von Carolin Anda zu sein, die sich mit stereotypen privaten Ur-
laubsaufnahmen und deren Verbreitung bzw. Rezeption in sozialen Netzwerken be-
fasst. Anda begreift das ,sharing” derartiger touristischer Privatfotografie als eine
zeitgenossische Form der Bildarchivierung zur Erschaffung personlicher (digitaler)
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Erinnerungsraume. Ziel der Arbeit ist es, einerseits Selbstdarstellungsprozesse in-
nerhalb der Urlaubsfotografien ausfindig zu machen und andererseits Interaktions-
mechanismen innerhalb der sozialen Onlinenetzwerke zu bestimmen. Diese sollen
analysiert und asthetische, kulturelle sowie fototheoretische Parallelen sichtbar ge-
macht werden. Obwohl Anda sich explizit mit dem Zusammenspiel von bestimmten
stereotypen Fotografien, dem Internet und kulturellen Gebrauchsweisen beschaftigt,
liegt ihr Schwerpunkt insbesondere darin, eine Intermedialitat festzustellen, indem
das altere Medium (die Fotografie) mit seiner Funktion, Erinnerungen zu speichern,
durch das neuere Medium (das Internet) zur Ausfuhrung gebracht wird (vgl. DFG
Graduiertenkolleg 1843, abg. Aug. 2016). Dieses steht im Kontrast zu der hier vorlie-
genden Arbeit, in der es eben nicht um das erinnernde Potential von Handyfotografie
und sozialen Onlinenetzwerken geht, sondern gerade darum, dass diese neue Form
der Bildpraxis nicht mehr einen erlebten Moment langfristig dokumentiert, sondern
dass die Inhalte der produzierten Bilder vielmehr bedeutungslos sind, sich die Funk-
tion der Fotografie erst durch den fotografischen Akt innerhalb des vielfach genann-
ten Handlungsgefluges der online basierten Handyfotografie ergibt und visuelle wie
soziale Stereotype evoziert sowie diese zur Bedingung hat.

Im Zusammenhang mit dem Graduiertenkolleg ,Das Fotografische Dispositiv* wird es
ab Herbst 2016 (November) eine Buchveroffentlichung mit dem Titel ,Fotografisches
Handeln: Das fotografische Dispositiv, Band 1 geben, der als Sammelband Beitrage
von Mitgliedern des Kollegs (und anderen) enthalt bzw. durch diese herausgegeben
wird, wie zum Beispiel Bettina Lockemann oder Ulrike Bergermann (vgl. Becker, I./
Lockemann, B./ Kohler, A./ Krahn, A. K./ Sandrock, L. 2016).

Sowohl das Forschungskolleg an der Kunsthochschule Braunschweig als auch das
neu erscheinende Buch betrachten die Fotografie erstmalig in ihrer Geschichte als
sogenanntes Handlungsgeflige, im Bezug zu zeitgendssischen Gebrauchsweisen
der Fotografie. ,Kunstlerische und kuratorische Praktiken sind ebenso Gegenstand
der Untersuchungen wie die Verteilung von Bildern im Internet, die Verflechtungen
politischer Aktion mit dem Medium Fotografie, die Relevanz fotografischer Bilder in
der Akteur-Netzwerk-Theorie oder die Verwendung des fotografischen Portrats in
Handlungen der Identifizierung.”, heildt es in einer Buchankindigung bei Amazon (zit.
Amazon, ,Fotografisches Handeln: Das fotografische Dispositiv, Band 1’, abg. Sept.
2016).

Welche neuen Sichtweisen und Erkenntnisse sich daraus fur die weitere Fotografie-
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forschung ergeben, wird sich erst in der Zukunft zeigen. Es macht allerdings schon
jetzt deutlich, dass das Fotografische als Handlung innerhalb der Fototheorie bisher
noch nicht ausreichend und differenziert genug untersucht wurde. Theorien hierzu
mussen prazisiert und auf die geschichtliche Entwicklung sowie auf aktuelle mediale
Tendenzen bezogen werden. Aufgrund dieser Forschungslage setzt die hier vorlie-
gende Arbeit genau innerhalb dieses Bereichs an.

Die Handyfotografie als fotografische Alltagspraxis im Verhaltnis zu Internet und so-
zialen Onlinenetzwerken und die mit dieser Gebrauchsweise einhergehenden visuel-
len und sozialen Stereotype werden unter handlungsrelevanten Aspekten untersucht.
Die veranderte Funktion der Fotografie im Vergleich zu tradierten reprasentativen
Gebrauchsweisen soll deutlich gemacht werden, und dass diese Funktion vor allen
Dingen und ausschliel3lich durch ein technisches, mediales, soziales und visuelles
Zusammenspiel ermoglicht wird, fur das die Netzwerkstruktur des Internets Voraus-

setzung ist.

4 Hintergrundinformationen: Was ist Social Media?

Mit der Formulierung ,soziale Medien® (englisch ,Social Media“), sind Anwendungen
im Internet gemeint, die zu Kommunikationszwecken, als Netzwerk und zum Aus-
tausch von Inhalten verwendet werden. Internetnutzer verdffentlichen ihre Daten im
Netz. Diese sogenannten ,user-generated contents® (deutsch ,nutzergenerierte In-
halte®) kdbnnen gemeinschaftlich mit anderen weiterentwickelt werden.

Bei diesem Prozess besteht zusatzlich ein grofer Anteil aus dem Austausch der
Nutzer untereinander. Eine gewohnliche Webseite oder Homepage bietet aus-
schlieBlich Informationen an. Hier gibt der Seitenanbieter vor, was die Besucher zu
lesen und zu sehen bekommen. Soziale Netzwerke im Internet wie Facebook oder
YouTube stellen hingegen erst einmal nur ein leeres Gerust dar: nur durch die Bei-
trage, die die Nutzer selbst generieren, also die hochgeladenen und veréffentlichten
Filme, die geteilten Kommentare und die individuellen Profilseiten, werden die vor-
handenen Daten sichtbar und umgestaltet (vgl. Boker, K.-H./ Demuth, U./ Thannhei-
ser, A./ Werner, N. 2013, S. 9).
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4.1. Geschichte und Technik

Bis in die fruhen 2000er Jahre hinein war das Internet ein reiner Informationsdienst.
Fast alle Angebote arbeiteten mit der sogenannten ,one to many“ - Kommunikation:
Jemand versendet Daten bzw. einzelne Informationen, die anderen Nutzer rezipieren
diese lediglich. In etwa seit dem Jahr 2004 wird das Internet verstarkt durch Anwen-
dungen gepragt, die die Nutzer interaktiv mit einbeziehen. Sie lassen sich unter dem
Begriff ,Web 2.0 zusammenfassen. In Anlehnung an die Benennung neuer Soft-
wareversionen ist damit quasi eine neue Version des Netzes gemeint. Die Benen-
nung ,2.0“ soll die weitere Entwicklung sichtbar machen. Im aktuellen Gebrauch wird
~Web 2.0“ jedoch immer haufiger durch die englische Form von ,soziale Medien®,
also dem Begriff ,Social Media“, abgelost. Seit einiger Zeit vermischen sich auller-
dem die Grenzlinien von ,Web 1.0 und ,Web 2.0“: Auch reine Informationsanbieter
wie Nachrichtenportale binden die Leser ein, indem sie Kommentare zulassen oder
es ermoglichen, dass ein Artikel weiterempfohlen wird.

Allerdings setzt sich das Internet nicht ausschliel3lich aus den bunten Seiten des
,World Wide Web“ zusammen. Es war bereits wesentlich frGher ein Medium der
Kommunikation, namlich etliche Jahre, bevor die sogenannten ,sozialen Medien®
entstanden. Bedeutend fruher als Webseiten - die ersten gingen Anfang der 90er
Jahre online - kannte man bereits den aktiven Nachrichten- und Datenaustausch
uber das Netz. Neben dem E-Mail-Dienst gab und gibt es Chat-Foren, die auch als
,Schwarze Bretter” bezeichnet werden. Bei Letzteren handelt es sich um o6ffentliche
Nachrichtenwande, die schon seit drei Jahrzehnten dem Austausch zwischen Men-
schen dienen, die gemeinsame Interessen haben.

Inzwischen findet jedoch ein immer grofRerer Teil der Kommunikation im Netz Uber
die bereits erwahnten ,sozialen Medien® statt. Ob gemeinsames Arbeiten oder priva-
te Kommunikation, Dank vieler neuer Anwendungen, und taglich kommen weitere
hinzu, kdnnen Nutzerinnen und Nutzer nicht nur kommunizieren, sondern auch an
der Produktion von Inhalten mitwirken. Ermdglicht wird das durch Software, deren
Bedienung relativ unkompliziert ist. Auch ohne die technischen Hintergrinde zu ken-
nen, ist es sehr einfach und schnell, mit einem einzigen Tastenklick Textbeitrage zu
verfassen, Bilder online zu stellen, einen Abschnitt im Online-Lexikon Wikipedia hin-
zu zu fugen, einen Link zu teilen, seine Meinung im Blog zu veroffentlichen oder ei-
nen Kommentar kundzutun. Soziale Medien sind also vor allem durch Interaktion und

kollaborative Elemente gepragt. Bestehende Inhalte konnen zudem uber offene Pro-
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grammierschnittstellen neu kombiniert werden. Beispielsweise lassen sich Kalender
oder Landkarten in die eigene Homepage integrieren. Ein wesentlicher Teil des Er-
folgs von dem weltweit bekanntesten sozialen Netzwerk ,Facebook® kommt daher,
dass eigenstandige Firmen, zum Beispiel von Onlinespielen, Uber offene Schnittstel-
len ,andocken® konnen.

Soziale Netzwerke, also ,Social Media“, bezeichnet folglich einen Entwicklungsschritt
innerhalb des Netzes, der technisch nicht unbedingt bahnbrechend sein mag, denn
die Basisinnovation ist das Internet mit seinen Moglichkeiten der Verknupfung, wie es
seit einigen Jahrzehnten bekannt ist. Aber das Beschriebene wirkt sich stark darauf
aus, wie das Netz genutzt und wahrgenommen wird. Die Art, Informationen zugang-
lich zu machen und zu verarbeiten, also auch die Art der menschlichen Kommunika-
tion, hat sich grundlegend geandert (vgl. Boker, K.-H./ Demuth, U./ Thannheiser, A./
Werner, N. 2013, S. 10-11).

4.2. Soziale Netzwerke

Eine grol3e gesellschaftliche Aufmerksamkeit gilt seit einigen Jahren vor allem der
breiten Vielfalt an sozialen Onlinenetzwerken. Auch, wie im vorigen Abschnitt be-
schrieben, als ,Social Networks® bekannt, tragen sie den sozialen Aspekt ihrer Wir-
kungsweise schon in ihrer Bezeichnung. Mit ihnen ist es dem Internetnutzer moglich,
sich Uber raumliche, politische und kulturelle Grenzen hinaus mit anderen Menschen
zu verbinden und in Kontakt zu treten. Jeder der aktiv in sozialen Netzwerken mit-
wirkt, verfugt dabei in der Regel Uber ein eigenes Online-Profil, welches mit personli-
chen Daten versehen werden kann. Hier sind unter anderem Informationen zu Alter,
Geschlecht, Wohnort und Hobbies ersichtlich. Produzierte Inhalte in Form von Kurz-
texten, Fotografien oder Videoclips kdnnen mit einer breiten Offentlichkeit oder mit
ganz bestimmten Nutzergruppen geteilt werden. Die Kombination zweier Nutzerprofi-
le kann die Offenlegung samtlicher Daten des jeweils anderen Profils zur Folge ha-
ben, weshalb sich registrierte Mitglieder in den meisten Fallen mit Personen verbin-
den, die ein ahnliches Interessensgebiet verfolgen oder die sich untereinander ken-
nen. Eine Verknupfung von zwei Profilen bedeutet im digitalen Alltag jedoch nicht
unbedingt auch einen hohen Kommunikationsaustausch. Vielmehr werden oft Kon-

takte der ,Freundesliste” hinzugefugt, damit diese indirekt Uber neue Lebensereig-
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nisse der Anderen auf dem Laufenden gehalten werden, ohne dass hier ausreichend
miteinander interagiert wird (vgl. Grabs, A./ Bannour, K.-P. 2012, S. 263-64). Als
Hauptgrinde fur die Nutzung sozialer Netzwerke lassen sich die Kontaktpflege mit
Freunden und Bekannten und der Austausch zu gleichen Interessen nennen (vgl.
BITKOM 20134, S. 29).

Als die drei bekanntesten sozialen Plattformen sind hier Facebook, Google+ und der
Kurznachrichtendienst Twitter aufzuzahlen. Innerhalb der letzten Jahre konnten sich
jedoch auch zahlreiche neue Angebote an sozialen Netzwerken etablieren, die sich
meist an eine bestimmte Interessensgruppe wenden. Beispiele hierfur sind Pinterest,
Instagram oder Snapchat, drei Netzwerke, welche stark die Verbreitung von Bildin-
halten fokussieren, Xing, das vorrangig die Kontaktverbindung auf beruflicher Ebene
behandelt und Miiverse, entwickelt vom Hersteller Nintendo fur die hauseigene Vi-
deospielkonsole Wii U.

Der Stellenwert sozialer Onlinenetzwerke kann als sehr hoch eingestuft werden. Al-
lein in Deutschland waren bereits 2013 mehr als 78 Prozent der Internetnutzer in ei-
nem sozialen Netzwerk angemeldet (Tendenz steigend). 67 Prozent sind aktive Nut-
zer, und das am Starksten frequentierte Netzwerk ist Facebook. 56 Prozent der akti-
ven Nutzer geben an hieruber vernetzt zu sein (vgl. BITKOM 2013a, S. 3). Die Er-
gebnisse einer Studie der Forschungsagentur InSites Consulting zeigen auf, dass
sich auf internationaler Ebene 70 Prozent aller Internetnutzer in sozialen Netzwerken
wiederfinden lassen und 400 Millionen Personen sich zu einem taglichen Besuch des
Sozialen Netzwerks Facebook bekennen. Den Studienergebnissen nach verfligen
zudem 38 Prozent der weltweiten Internetnutzer dber ein Smartphone. Soziale Netz-
werke werden daher von Smartphone-Inhabern aufgrund der hohen Mobilitat ihres
Gerates intensiver genutzt als von Personen, in deren Besitz sich kein solches Mobil-
telefon befindet (vgl. InSites Consulting nv 2011). Die Kombination von Smartphone
und sozialem Netzwerk ermdglicht aulerdem eine einfache Distribution von multi-
medialen Inhalten in Form von Fotografien, Videoclips und Audioaufnahmen.

Waren es 2010 noch 30 Prozent aller Internetanwender, die mittels Smartphone auf
soziale Netzwerke zugriffen, belief sich die Zahl ein Jahr spater bereits auf 46 Pro-
zent (vgl. tns infratest 2011). Das im Vergleich zum Smartphone noch relativ gering
verbreitete Tablet fuhrt auf eine weitaus geringere Nutzung sozialer Netzwerke hin-
aus, da bei Tablets vielmehr das Abrufen von Webseiten und die E-Mail-
Kommunikation im Vordergrund stehen (vgl. van Eimeren, B./ Frees, B. 2012, S.
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362-379).

Die bequemste Nutzung eines sozialen Netzwerks wird unter Einsatz der passenden
Applikation moglich gemacht. Zwar bieten vereinzelte Plattformen auch eine mobile
Webversion ihres Internetauftritts an, jedoch ziehen 85 Prozent aller Smartphone-
und Tablet-Nutzer eine App der mobilen Webseite vor, da sie die Anwendung prakti-
scher, schneller und leichter bedienbar macht (vgl. BITKOM 2013b). So kann ortsun-
abhangig das eigene Onlineprofil mit neuen Inhalten versehen, Updates von Freun-
den und Bekannten abgerufen und Chats mit anderen Mitgliedern aufgebaut werden.
Entsprechende Einstellungen generieren daruber hinaus automatisierte Benachrich-
tigungen, um Neuigkeiten umgehend zu erhalten, ohne die App direkt aufzurufen.

4.3. Das Smartphone

Ein Smartphone kombiniert die Funktionen eines Handys und die eines sogenannten
PDAs (Personal Digital Assistant). Die Grundfunktionen sind selbstverstandlich das
Telefonieren und der SMS-Versand (Short Messaging Service). Zusatzlich zu diesen
Maoglichkeiten lassen sich Smartphones mit einer unerschopflichen Menge an Appli-
kationen von Drittanbietern aufristen und haben normalerweise einen farbigen
hochauflosenden Bildschirm, der beruhrungsempfindlich reagiert. Sie ermoglichen
unter anderem Text- und Bildbearbeitungen, eine Anbindung ins Internet per drahtlo-
ser Verbindung und das Abspielen von Multimediainhalten. Da das Smartphone so
viele verschiedene Aufgaben erfullt, wird es auch gern als ,Computer fur die Hosen-
tasche” bezeichnet (vgl. Ebers, S. abg. Mai 2015).

Im Jahr 1992 wurde eines der ersten Smartphones in den USA von dem Unterneh-
men IBM entwickelt und trug den Namen ,IBM Simon®“. Bereits damals verfugte die-
ses Gerat Uber weitere Funktionen wie die Option, E-Mails und Faxe zu verschicken,
die Nutzung eines Kalenders und Adressregisters und Anwendungen mobiler Com-
puterspiele. Es hatte ein Gewicht von 511g und war aul3erdem das erste Gerat, das
mit einem sogenannten Touchscreen, also einem berthrungsempfindlichen Monitor,
versehen war (vgl. Steimels, D. 2012). Zum Vergleich: Aktuelle Smartphones wiegen
meist zwischen 110 und 190g. Im Jahr 1996 entwickelte der Konzern Nokia ein neu-
es bahnbrechendes Gerat, den sogenannten ,Nokia 9000 Communicator®, was als
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erstes wirkliches Smartphone den mobilen Zugang ins Internet ermoglichte (vgl.
Ebers, S. abg. Mai 2015).

Einige Jahre spater, 1999, entwickelte der Technologiekonzern Toshiba das , Toshi-
ba Camesse”. Dieses Gerat war zwar kein Smartphone, wie man es sich normaler-
weise vorstellt, aber dennoch das erste mobile Telefon mit einem eingebauten Foto-
apparat, der bei den aktuellen Smartphones zum Standardumfang gehort. Ein grof3er
Unterschied zu frGheren Handys ist, dass die aktuellen Smartphones sehr dunn ge-
baut und nur wenige Millimeter dick sind. Sie bestehen inzwischen lediglich aus ei-
nem rechteckigen Display und verfugen nicht mehr Uber eine tatsachliche Tastatur,
deren Tasten herunter gedruckt werden konnen. Stattdessen werden sie Uber emp-
findliche Bildschirme durch entsprechende Beruhrungen, dem sogenannten Touch-
screen, bedient (vgl. Schnettler, S. 2013). Der Leistungsumfang der Gerate entwic-
kelt sich kontinuierlich weiter und macht den Gebrauch von normalen Laptops oder
Heimcomputern vielfach unnétig. Aufgrund der Nutzung mobilen Internets ist es mog-
lich, viele Aufgaben von unterwegs zu erledigen, und auch die angebotenen Applika-
tionen fuhren dazu, dass das Smartphone perfekt an die eigenen Aufgabenstellun-
gen und Erwartungen angepasst werden kann.

Wie beliebt Smartphones bereits sind, lasst sich auch daran erkennen, wie sehr sie
mittlerweile in den meisten deutschen Haushalten verbreitet sind. Statistiken zeigen,
dass es im Fruhjahr 2009 noch rund 6,3 Millionen Nutzer gab, im Herbst 2012 stieg
die Anzahl bereits auf 29,5 Millionen (vgl. Statista 2013). Von allen digitalen Endge-
raten weist das Smartphone mit durchschnittlich 3 Stunden Verwendung taglich zu-

dem die grof3te Nutzung auf (vgl. Handschack, M. 2012).

4.3.1. Mobile Apps

Eine App, die Kurzform fur ,Application®, ist eine Software-Anwendung, die speziell
fur Smartphones entwickelt wurde. Mit ihrer Hilfe lassen sich Smartphones vom Nut-
zer individuell auf die eigenen Bedurfnisse anpassen, dies auch deshalb, weil es fur
fast jede erdenkliche Anwendungsmaoglichkeit im Alltag wie auch beruflich eine pas-
sende Applikation gibt. So existieren zum Beispiel Apps zur Wettervorhersage in ver-

schiedenen Regionen, zum Aufnehmen und Bearbeiten von Bildern, zum einfachen
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Online-Bestellen zum Beispiel von Fahrtickets der ,Deutschen Bahn® oder zum Auf-
rufen digitaler Fahrplaninformationen, wie etwa dem der ,BVG" in Berlin.

Dadurch, dass Smartphones immer beliebter werden, nimmt auch die Nutzung und
der Bedarf an Apps fur diese Gerate kontinuierlich zu. Wahrend im Jahr 2009 in der
Bundesrepublik ca. 89 Millionen Applikationen geladen wurden, waren es 2 Jahre
spater bereits 962 Millionen (vgl. Statista 2014a).

4.3.2. Mobiles Internet

Einer der wichtigsten Bestandteile fur die Nutzung von Smartphones ist die Verfug-
barkeit einer mobilen Verbindung zum Internet. Dies ermdglicht die Zeit ungebunde-
ne und Ort unabhangige Verwendung desselben und gestattet dem Nutzer jederzeit
einen Zugriff auf Onlineinhalte. Hierfur ist eine entsprechende Mobilfunktechnologie
notwendig, die in der Bundesrepublik seit den 50er Jahren entwickelt wird und sich
seither einem stetigen Wandel und unaufhaltsamem Progress unterzieht. Bereits in
den Jahren 1952 bis 1977 stellte die Deutsche Bundespost den sogenannten ,Of-
fentlichen Mobilen Landfunk® zur Verfugung, ein analoges Funknetz. In den nachsten
Jahren entwickelten sich weitere Netze, die durch unterschiedliche Buchstabenkom-
binationen voneinander differenziert werden kdonnen.

Zunéchst war durch die analoge Ubertragungsmethode ausschlieRlich eine Transpo-
nierung der Sprache moglich. In der Folge gelang es durch die sogenannte GSM-
Norm (Global System for Mobile Communications) einen Standard herzustellen, mit
dem auch in den digitalen Netzen umfangreichere Datenmengen Ubermittelt werden
konnten. Es entstanden unterschiedlichste Techniken zur Ubertragung des Mobil-
funks, dazu gehoérten zum Beispiel GPRS, EDGE oder UMTS, die fortlaufend eine
verbesserte und noch schnellere Ubertragung der Daten ermdglichten. Der aktuelle
Generationenstandard (4G) namens LTE (Long Term Evolution) ist seit Mitte 2010 in
der Bundesrepublik nutzbar. Durch eine sehr schnelle Ubermittlung, die bis zu 100
Megabyte pro Sekunde erreichen kann, ist es moglich, eine schnelle Internetverbin-
dung auch an solchen Orten zu realisieren, an denen ansonsten keine Breitbandan-
schlusse fur eine DSL-Nutzung vorhanden sind. LTE wird kontinuierlich in Deutsch-
land weiter ausgebaut, um maglichst der gesamten Bevolkerung den aktuellen Stan-
dard zuganglich zu machen (vgl. Ebers, S. abg. Mai 2015).
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Der Stellenwert des mobilen Internets ist in den letzten Jahren kontinuierlich gestie-
gen. Die stark angewachsene Zahl der Nutzer setzt diesbezuglich eine gute Infra-
struktur voraus. So nutzten im Jahr 2012 bereits 50 Prozent der Internetanwender
das mobile Netz uber ein Smartphone (vg. Statista 2014b).

4.4. Wie sozial sind soziale Netzwerke?

Der Begriff des Sozialen (von lat. ,socialis’) findet eine ahnliche Bedeutung in den
Beschreibungen ,gesellschaftlich® oder auch im Ubertragenen Sinn in ,gemeinnutzig,
hilfsbereit, barmherzig“ wieder (vgl. Bibliographisches Institut GmbH, ,sozial’, abg.
Juli 2016). Folgt man den Erklarungen zu ,Social Media“ in den vorangegangenen
Abschnitten dieser Arbeit, so dienen diese zu allererst der gemeinsamen Kommuni-
kation, dem Informationsaustausch und der kollektiven Wissensgenerierung vieler
unterschiedlicher Menschen - und dies, aufgrund der grenzuberschreitenden Wir-
kung digitaler online Aktivitaten, meist tatsachlich global. Bei der Nutzung sozialer
Medien lasst sich daher durchaus von einem gesellschaftlichen, also sozialen, Pha-
nomen sprechen. Der gemeinsame Datenaustausch tragt selbstverstandlich dazu
bei, dass diese Form der Kommunikation als gemeinnutzig und hilfsbereit beschrie-
ben werden kann. Positive Effekte, die naturlich auch immer in ihr Gegenteil verkehrt
werden konnen. Das heildt, innerhalb der Nutzung sozialer Medien kann es zum Bei-
spiel zu Formen sozialer Ausgrenzung, sozialen Mobbings oder sozialen Ruckzugs
kommen, ganz, wie man es aus analogen gesellschaftlichen Bereichen kennt.

Neben diesem grundsatzlichen Aspekt tragen Medien, und entsprechend auch So-
ziale Medien, zu einer Sozialisation ihrer Nutzer bei. Mit dem Begriff der Sozialisation
ist die lebenslange Entwicklung beziehungsweise Veranderung der menschlichen
Personlichkeit in Abhangigkeit von den sie umgebenden sozialen und materiellen
Bedingungen beschrieben (vgl. Hurrelmann, K./ Ulich, D. 1991, S. 8). Zu diesen
Umwelten eines Menschen gehoéren auch die Medien, aber naturlich nicht nur diese.
Weitere sozialisationsrelevante Umweltausschnitte sind laut sozialwissenschaftlicher
Untersuchungen die Familie, Kindergruppen und Peers, Schule, Beruf und Arbeit
oder die Zugehorigkeit zu weiteren gesellschaftlichen Institutionen (wie zum Beispiel
das Militar). Dies bedeutet nicht, dass die Medien ausschlieB3lich potentiell wirksam
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sind, sondern sie sind es innerhalb eines Bundels weiterer sich gegenseitig beein-
flussender Bedingungen (vgl. Lukesch, H. 1999, S. 59).

In der Vergangenheit sind verschiedenste Personlichkeits- und Verhaltensbereiche
wissenschaftlich untersucht worden, bei denen eine besondere Einflussnahme durch
Medien vermutet wurden. Dazu gehorten zum Beispiel Gewaltbereitschaft, Vorurteile,
Feindbilder, Angst, Geschlechterrollen, Wissen oder Selbstkontrolle - um nur einige
zu nennen (vgl. Lukesch, H. 1999, S. 63).

Zur lllustration soll jedoch ein anderer Aspekt beschrieben werden, namlich der der
Stereotypisierung und der damit moglichen Vorurteilsinduktion. Als Beispiel sei hier
der Bereich der unterschiedlichen Geschlechterrollendarstellung herausgegriffen. In
vielen Gesellschaften haben sich Ansichten dartUber herausgebildet, was es heilt,
eine typische Frau oder ein typischer Mann zu sein (vgl. Schenk, H. 1979/ Maccoby
& Jacklin, 1975). Frauen werden zum Beispiel vielfach Attribute wie ,warmherzige
Ausstrahlung® oder ,emotionale Ausdrucksfahigkeit” attestiert. Mannern hingegen
wird "hohe Leistungsbereitschaft” und ,Kompetenz® zugeschrieben. Den verschiede-
nen Eigenschaften werden unterschiedliche Wertigkeiten zugestanden, ein hoheres
oder geringeres Prestige ist mit ihnen verbunden (vgl. Stockard, J./ Johnson, M.
1980). Merkmale, die fur die mannlichen Stereotype stehen, werden haufig positiver
bewertet als die des Weiblichen. Haben sich solche Stereotype erst einmal heraus-
gebildet, und dabei ist es gleich, aus welchen geschichtlichen, religiosen oder 6ko-
nomischen Grunden sie entstanden sind, immer ist damit eine Tendenz dazu ver-
bunden, dass sie gesellschaftlich bestatigt werden. Stereotype dieser Art sind ein-
fach zu handhaben und stellen leicht wiedererkennbare Floskeln in der Kommunika-
tion dar. Da sie vielfach als ,soziale Selbstverstandlichkeit” gelten, ist ihr Vorhanden-
sein in den Medien zunachst oft nicht leicht durchschaubar (vgl. Hofstatter, P. 1966).

Da aber heutzutage die Gleichstellung von Frau und Mann nicht nur allgemein ge-
sellschaftlich kommuniziert wird, sondern auch rechtlich festgelegt ist, sind Medien
zu einem beliebten Beobachtungsobjekt geworden. Wie Statistiken dazu zeigen (vgl.
Weiderer, M. 1992), war zwischen den 70er und 90er Jahren besonders das im
Fernsehen vermittelte Frauenbild deutlich hinter dem Anspruch nach Gleichbehand-
lung anzusiedeln: Ganz unabhangig davon, ob man Studien aus den Vereinigten
Staaten oder der Bundesrepublik analysiert (vgl. Kichenhoff, E. 1975), in den diver-
sen Fernsehgenres sind Frauen von der Anzahl her unterreprasentiert. Dieses starke
Missverhaltnis hat sich bis heute zwar etwas verbessert, ist aber noch lange nicht
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ausgeglichen (vgl. Wieland, A. 2015). Damit sie in den Medien sichtbar werden, sind
besonders positive Merkmale des Aussehens und der Jugendlichkeit von entschei-
dender Bedeutung und von wesentlich starkerer Relevanz als fur Manner. Frauen
werden auch deutlich ofter daruber definiert, ob sie alleinstehend, verheiratet, kinder-
los oder Mutter sind und nur in geringerem Malde Uber ihren beruflichen Erfolg oder
Misserfolg. Daneben werden durch diverse unterschwellige Informationen die Rollen
von Mannern und Frauen differenziert, zum Beispiel die "Abstrafung" im Beruf erfolg-
reicher Frauen durch privaten Misserfolg im Bereich der Familie (vgl. Rucktaschel, A.
1991, S. 6-8).

Sicherlich ist an dieser Stelle auch die Frage zu stellen, ob die beschriebenen Medi-
enangebote von den Rezipienten ebenfalls so aufgenommen werden, das heil3t, ob
sie entsprechend ihrer offen oder auch unterschwellig kommunizierten Botschaften
fur das eigene Verhalten sowie den personlichen Wertekatalog Ubernommen wer-
den. Innerhalb der Werbe- und auch der allgemeinen Medienforschung wurde bereits
intensiv untersucht, inwieweit die Prasentation von Frauen nach bestimmten KIi-
schees in Werbespots oder Spielfiimen zu einer Ubernahme dieser Stereotype fiihrt.
Dass dies durchaus zutrifft, zeigen zum Beispiel Forschungsergebnisse von der
amerikanischen Soziologin Laurie Ross (vgl. Ross, L. 1982, S. 589-592). Hier wird
nachgewiesen, dass die auf Geschlechtsstereotypen basierende Selbstwahrneh-
mung bei Jugendlichen, je haufiger geschlechtstereotype Programme konsumiert
werden, ansteigt.

Nach den amerikanischen Psychologen Terry Frueh und Paul McGhee (vgl. Frueh,
T./ McGhee, P. 1975, S. 109) sind bei denjenigen, die einen sehr hohen Medienkon-
sum haben, traditionellere Geschlechterrollenstereotype zu finden als bei denjenigen
mit einem geringeren. Joyce Jennings (vgl. Jennings, J./ Geis, F./ Brown, V. 1980, S.
203-210) zeigte innerhalb einer experimentellen Untersuchung, dass bereits nach
dem Konsum einiger weniger traditionell geschlechtsstereotyper Werbespots das
Selbstvertrauen von Frauen in einer ahnlichen Situation wie in den Medien darge-
stellt, erheblich geringer ist als ohne die medialen Vergleiche. Der haufige Konsum
von Kriminalfilmen im Fernsehen (mit entsprechender Rollenverteilung) unterstutzt
nach Kiecolt und Sayles (vgl. Kiecolt, J./ Sayles, M. 1988, S. 19-33) die Tatsache,
dass sich Frauen als weniger selbstwirksam erleben.

Die Vorstellung eines gegenuber externen Einflussen unabhangigen Rezipienten, der
sich aus den diversen ihn umgebenden Angeboten eine personliche Botschaft kon-
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struiert, ist in vielerlei Hinsicht schmeichelhaft - sie entlastet die Produzenten von
Verantwortung, da jeder Zuschauer fur die Bilder oder Schlussfolgerungen selbst
verantwortlich ist, und sie erhoht das Selbstwertgefuhl der Konsumenten, denn wer
mochte sich gern selbst als vorhersehbaren Reflex auf mediale Umweltangebote in-
terpretieren? Stimmt sie aber mit Forschungsergebnissen Uberein?

Forschungen dazu sagen meist etwas anderes aus: Die Ergebnisse der Analysen
von Arno Drinkmann und Norbert Groeben (vgl. Drinkmann, A./ Groeben, N. 1989)
erbrachten keinen Beleg fur das Uberwiegende Zutreffen des komplexen konstrukti-
vistischen Denkmodells, also dass jedes Individuum selbstandig und unbeeinflusst
ein individuelles und subjektives Bild seiner Umwelt konstruiert. Damit soll nicht in
Abrede gestellt werden, dass die Verarbeitung von Information in Abhangigkeit von
bereits bestehenden Erfahrungen und Wissen im Einzelfall nicht doch zu unter-
schiedlichen Ergebnissen fuhren kann.

Neben dieser Einflussnahme, also der Sozialisation durch Medien, ist noch ein weite-
rer Aspekt des Sozialen im Zusammenhang mit Social Media denkbar, der vor allem
auch die Nutzung (berhaupt betrifft, namlich die Uberlegung, inwieweit sich durch
den Gebrauch von ,Social Media“ eine soziale Identitat des Einzelnen oder der jewei-
ligen Nutzergruppe bildet.

Folgt man zum Beispiel der sogenannten Theorie der ,Sozialen ldentitat®, so ver-
sucht diese personliche Faktoren des Sozialen mit Faktoren des sozialen Umfelds zu
verknupfen. Es werden kollektive Bewegungen und Interaktionen zwischen Gruppen
untersucht und erklart. Diese Theorie von dem britischen Sozialpsychologen Henri
Tajfen bietet zum Beispiel einen interessanten Beitrag zu der Uberlegung, inwiefern
Diskriminierung zwischen verschiedenen Gruppen abgebaut werden kann (vgl. Taj-
fel, H. 1982). Im Bezug zur Nutzung sozialer Onlinenetzwerke Iasst sich diese Theo-
rie durchaus auch auf die virtuelle Welt Ubertragen.

Als Mensch sieht man sich selbst immer im Zusammenhang mit der eigenen Umwelt,
als Teil einer oder mehrerer Gruppen. Man teilt sich selbst und andere Personen in
Kategorien ein. Im Zusammenhang mit der Theorie der ,Sozialen Identitat® wird die-
ser Prozess als soziale Kategorisierung bezeichnet. Im Vergleich zu sozialen Online-
netzwerken, ist dies besonders wirksam, da bereits durch die Wahl des entspre-
chenden Netzwerks und weiterhin durch die Art der Beitrage eine soziale Zuordnung
geschieht.

31



Mitglied einer Gruppe zu sein, sich als Teil eines Ganzen zu fuhlen, entspringt dem
Grundbedurfnis des Menschen nach sozialer |dentitat, die als Teil des gesamten
Selbstkonzeptes angesehen wird. Die soziale Identitat kann daher aus dem Prozess
der sozialen Kategorisierung abgeleitet werden, da diese als Definition des individu-
ellen Platzes in einem System, einer Gruppe angesehen werden muss. Da jedes In-
dividuum eine positiv bewertete soziale Identitat anstrebt, ist es von Noten, Verglei-
che zu ziehen. Um die eigene Gruppe zu rechtfertigen, muss man Vergleiche mit
einer anderen, eben vergleichbaren, Gruppe ziehen. Die eigene soziale |dentitat ist
umso positiver, je groRer die Distanz zur Vergleichsgruppe ist, das bedeutet, je mehr
sich die eigene Gruppe von der Vergleichsgruppe abhebt. Ahnlichkeit zwischen
Gruppen verstarken den Druck, sich gegenseitig von einander abzugrenzen. Der so-
ziale Vergleich hat also die Funktion, Unterschiede zwischen beiden Gruppen ent-
weder zu schaffen oder zu erhalten.

Unterschiede zwischen Gruppen konnen aul3erdem als legitim oder illegitim, als sta-
bil oder instabil angesehen werden. Die Theorie der ,Sozialen Identitat® besagt in
diesem Zusammenhang, dass sozialer Wettbewerb dann entsteht, wenn soziale
Vergleiche auf gemeinsamen Wertdimensionen moglich sind und die Unterschiede
als instabil oder illegitim angesehen werden.

Die soziale Identitat wird nicht als statische GroRRe, sondern vielmehr als ein dynami-
scher Veranderungsprozess gesehen. Wenn die Veranderung der momentanen Si-
tuation in irgendeiner Form als moglich erscheint, entstehen, nach Tafjel, nicht abge-
sicherte soziale Identitaten. Individuen konnen ihre Gruppe verlassen, um sich einer
anderen Gruppe zuzuwenden, wobei sie sich gunstigere Bedingungen fur eine posi-
tive soziale Identitat erwarten. Diese ausschlieBlich personliche Losung, die soziale
Mobilitat, hat keine Bedeutung fur die Beziehung von Gruppen untereinander.
Andere Moglichkeiten sind der direkte soziale Wettbewerb oder die soziale Kreativi-
tat. Beim sozialen Wettbewerb versuchen die Mitglieder einer Gruppe, die positive
Ausrichtung derjenigen, der sie angehoren, zu betonen oder die andere fremde
Gruppe abzuwerten.

Bei der sozialen Kreativitat hingegen werden neue Vergleichsdimensionen gefunden,
bei denen die eigene Gruppe besser abschneiden kann als die fremde. Es ist ebenso
moglich, die Bewertung der Ergebnisse von Vergleichen umzukehren oder sich eine
neue Vergleichsgruppe zu suchen, der man im relevanten sozialen Vergleich Uberle-

gen sein kann. Das Streben nach positiver sozialer Identitat wird also immer mit Hilfe
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der Abwertung und Diskriminierung einer fremden Gruppe befriedigt (vgl. Tajfel, H.
1982, S. 70-100).

Im Bezug zur Nutzung von ,Social Media“ kann folglich fest gehalten werden, dass
auch diese Medien zu einer Sozialisation ihrer Nutzer beitragen und dass sich durch
die Teilhabe an unterschiedlichen sozialen Netzwerken, eine soziale Identitat her-
ausbilden und die, wie in diesem Abschnitt beschriebenen, Formen und Verlaufe an-

nehmen kann.

5 Theoretische Grundlagen

Damit im weiteren Verlauf dieser Arbeit die gesammelten Profilfotos aus dem Internet
(selbst angelegte ,Social-Network-Archive®) sowie die durchgefuhrten Fotografie ba-
sierten Feldexperimente ausgewertet und analysiert werden kdnnen, soll der folgen-
de Abschnitt einen Uberblick tiber die wichtigsten Theorien und ihre Autoren geben,
die zur Bearbeitung herangezogen werden.

Dazu zahlt zunachst der Wissenschaftler Ferdinand de Saussure und seine ldeen
zur Zeichentheorie, der sogenannten Semiotik. Diese wurde im Verlauf der Ge-
schichte von diversen anderen Theoretikern, wie zum Beispiel Roland Barthes, wei-
ter entwickelt. In dieser Arbeit werden vor allem de Saussures und Barthes Ansatze
genutzt. Ein weiterer Wissenschaftler, dessen Ideen vorgestellt werden, ist Stuart
Hall und sein Konzept zur Stereotypenforschung.

Um schliel3lich den Begriff der Performanz und ihre Anwendungsmaoglichkeit inner-
halb der Fototheorie zu untersuchen, werden die Sprechakttheorie John Langshaw
Austins und dessen Schuler John Searle als Vorraussetzung vorgestellt. Philippe
Dubois ubertrug den Begriff des Sprechakts spater auf das Visuelle und pragte die
Bezeichnung Bildakt, den er auch auf die Fotografie zu beziehen suchte. Horst Bre-
dekamp schliel3lich beschrieb den Bildakt als eine Form der Performanz, namlich in
der Form, das Bilder das erzeugen, was sie zeigen (vgl. Bredekamp, H. 2010).

Und Jacques Derrida wiederum fuhrte mit seiner Kritik noch eine weitere Kategorie
hinzu, namlich den Gedanken, dass kulturelle Performance auch dann statt findet,
wenn innerhalb medialer Kommunikation kulturelle Muster wiederholt werden (vgl.
Derrida, J. 1988, S. 310-313).
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5.1. Zeichentheorie

Die Zeichentheorie, auch Semiotik (griech. ,sémeiotikos’) genannt (vgl. Bibliographi-
sches Institut, ,Semiotik’, abg. Sept. 2016), ist eine Wissenschaft, die sogenannte
Zeichenprozesse untersucht. Damit sind Prozesse gemeint, die Bedeutungen Uber-
tragen oder konstituieren. Der zentrale Forschungsbegriff innerhalb der Semiotik ist
der Begriff des ,Zeichens®, welches allgemein als etwas verstanden wird, das in ir-
gendeiner Form stellvertretend fur etwas anderes steht oder darauf hinweist (vgl.
Pierce, C. S., 1931-1935, S. 228).

Fur die meisten Falle vieler Bereiche innerhalb der Kommunikation ist das Konzept
des Zeichens sehr gut verstandlich, so zum Beispiel auch fur die Sprache an sich als
komplexes Zeichensystem. Im Bereich der Bildsprache scheint es sehr viel schwieri-
ger zu sein, ein solches Konzept heraus zu arbeiten, allgemein scheint der Zeichen-
charakter von Bildern im Einzelfall nach besonderer Klarung zu verlangen. Verschie-
dene bildsemiotische Theorien widmen sich dieser Problemstellung.

Das, was man als den Startpunkt einer sogenannten Bildsemiotik bezeichnen kann,
lasst sich auf ca. 1963-66 festlegen. In dieser Zeit hat der franzOsische Semiotiker
und Philosoph Roland Barthes anhand der beispielhaften Analyse eines Werbebildes
grundlegende bildsemiotische Fragen entworfen und diskutiert (vgl. Barthes, R.
1964, S. 78-94). Die aus dieser Analyse entwickelten Antworten lassen sich auf den
Sprachwissenschaftler Ferdinand de Saussure (vgl. Saussure, F. 1916) und dessen
strukturalistische Grundbegriffe der Semiologie zuruckfuhren. Saussure hat seine
Theorie zwar durchaus allgemeingultig und nicht als ausschlie3lich auf die Sprache
ausgerichtete Zeichentheorie ausgearbeitet, doch erst Roland Barthes hat in seinen
Uberlegungen und in seiner Erweiterung zu de Saussure dessen Theorien direkt auf
diverse visuelle Phanomene ubertragen und diskutiert (vgl. Barthes, B. 1961, S. 127-
138).

Im Folgenden mochte ich nun zunachst die Zeichentheorie de Saussures naher vor-
stellen, um dann im Anschluss Roland Barthes Weiterentwicklung erklaren zu kon-
nen.

Der aus der Schweiz stammende Sprachwissenschaftler Ferdinand de Saussure
(1857-1913) ist derjenige, der innerhalb seiner Forschung die sogenannte strukturali-
stische Semiotik entwickelt haben soll. Innerhalb dieses Systems hat er vor allem die
Idee der Willkurlichkeit (Arbitaritat) des Zeichens hinzugefugt (vgl. Chandler, D. 2007,
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S. 22). Folgt man de Saussure, dann ist ein Zeichen stets zweigeteilt, es setzt sich
zusammen aus dem Bezeichnenden, auch als Signifikant bekannt, und dem Be-
zeichneten, dem Signifikat. Sollte eines dieser beiden Teile nicht vorhanden sein,
dann kann es auch kein Zeichen geben. Daraus folgt, dass der Bezeichnende erst
dann eine Bedeutung herstellen kann, wenn das Bezeichnete dazu kommt (vgl.
Chandler, D. 2007, S. 15ff.).

Bezieht man dieses auf die Sprache, dann ist der Signifikant das, was ausgedruckt
wird, also das beschreibende Wort, und das Signifikat ist das, was man sich darunter
vorstellt, zum Beispiel ein Bild im Geist. Bezeichnendes und Bezeichnetes gehodren
dabei nicht selbstverstandlich zusammen, sondern ihre Verbindung ist kinstlich her-
gestellt und daher auch veranderbar. Es konnte zum Beispiel ein vollig anderes be-
schreibendes Wort fur ein und dieselbe Sache verwendet werden, das Signifikat
bliebe dasselbe, der Signifikant und damit einhergehend die Bedeutung des Zei-
chens eine andere (vgl. Chandler, D. 2007, S. 22/ S. 45).

Hinzu kommt, dass ,die Signifikanten in einem System arbitrarer Zeichen im Grunde
nicht an sich schon Trager eines Sinnes sind sondern erst durch ihr Vermogen, sich
voneinander zu unterscheiden und zueinander im Gegensatz zu stehen® (zit. Volli, U.
2002, S. 42).

Ein Beispiel hierfur ist zum Beispiel die Farbe ,rot“, die nicht einfach durch ihre blof3e
Existenz ein Zeichen sein kann, sondern erst, wenn eine weitere Farbe hinzukommt.
Nimmt man zum Beispiel die Farbe ,grin“ dazu, bekommt ,rot* pl6tzlich eine Bedeu-
tung, namlich durch die Differenzierung (vgl. Chandler, D. 2007, S. 21). De Saussure
beschreibt dieses Verhaltnis von zum Beispiel ,rot* und ,grin“ als den sogenannten
~Wert“ eines Zeichens, der entsteht, weil mehrere Zeichen eines Systems in Kontrast
zueinander gesetzt werden und durch diese Gegenuberstellung ihre gegenseitige
Abweichung offensichtlich wird (vgl. Nunning, A. 2008, ,Saussure, de Ferdinand’).

Es lasst sich folglich zusammenfassen, dass die Bedeutung eines Zeichens erst
durch dessen Abgrenzung und den Vergleich zu anderen Zeichen mdglich wird.
Hinzu kommt, dass die Rezipienten eines bestimmten Kulturkreises sich auf kulturel-
le Gemeinsamkeiten einigen kdnnen mussen und diese Gemeinsamkeiten wiederum
auch anwenden sollten, um Zeichen Bedeutung zukommen zu lassen. Man spricht
hier auch von sogenannten gemeinsamen kulturellen Codes. Der Begriff des ,Codes”
wurde bereits 1960 von dem aus Russland stammenden Sprachwissenschaftler Ro-

man Jakobson eingefuhrt (vgl. Nunning, A. 2008, ,Jakobson, Roman Osipovic’). Da-
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mit ist ein System gemeint, das aus bestimmten Regeln, gemeinsamen Vereinbarun-
gen und Vorschriften zur Zuordnung besteht. Hierdurch wird die Einordnung und
Deutung einzelner Zeichen oder auch ganzer Zeichenzusammenhangen mdglich
(vgl. Nanning, A. 2008, ,Code’). Erst der kulturelle Code legt das Verhaltnis von Si-
gnifikant zu Signifikat fest. Durch eine kulturelle Codierung erlangt der Signifikant
eine Bedeutung (vgl. Chandler, D. 2007, S. 28).

Die Konventionen zwischen Sprachgemeinschaften und Kulturkreisen unterscheiden
sich oft gewaltig. Man muss daher davon ausgehen, dass innerhalb diverser Ge-
meinschaften durch unterschiedliche Ausdricke jedoch der gleiche Inhalt generiert
werden kann. Das ist der Grund dafur, weshalb Zeichen vom Kontext abhangig sind,
in dem sie auftreten, und eben, wie bereits erwahnt, auch keine universelle Gultigkeit
haben kdnnen: Die Codes variieren innerhalb von Sprach- und Kulturgemeinschaften
(vgl. Hall, S. 1997, S. 31f.).

Auf dem zuvor Beschriebenen aufbauend muss erwahnt werden, dass der danische
Sprachwissenschaftler Louis Hjelmslev, 1953 eine weitere Theorie innerhalb der
Semiotik erganzt hat, indem er die Begriffe des Konotats und des Denotats pragte.
Diese Begriffe wurden spater ebenfalls von dem franzosischen Kulturtheoretiker und
Semiologen Roland Barthes (1915-1980) weiter entwickelt. Louis Hjelmslev zeigt hier
zunachst, dass das Signifikat eines Zeichens aus zwei verschiedenen Bedeutungs-
ebenen bestehen kann (vgl. Chandler, D. 2007, S. 137ff.). Das Denotat beschreibt
dabei die tatsachliche Bedeutung eines Zeichens. Diese Bedeutung beruht auf dem
allgemeinen Konsens einer gemeinsamen Kultur oder Gesellschaft. Das Konnotat
hingegen beschreibt die dazu gehorende personliche Assoziation, die wiederum so-
zial und kulturell gepragt ist. Auch hier Iasst sich die Folge ablesen, dass die Konno-
tation zu einem Zeichen wiederum in Abhangigkeit zum Betrachter steht, vom Be-
trachter und vom Kontext, in dem dieser und das Zeichen sich befinden (vgl. Chand-
ler, D. 2007, S. 1371f.).

Eine Weiterentwicklung erfolgt nun durch Roland Barthes, der sich in seinen frihen
Schriften mit der Moglichkeit beschaftigt, de Saussures Theorien auf unterschiedlich-
ste Bereiche der Bildwelt zu Ubertragen, dazu gehort zum Beispiel die Modefotogra-
fie ebenso wie die bebilderte Speisekarte. Seine bedeutendsten und einflussreich-
sten Bildanalysen findet man in dem Essay ,Rhétorique de I'lmage” (vgl. Barthes, R.
1964a, S. 40-51) wieder (im Deutschen ,Rhetorik des Bildes (vgl. Barthes, R. 1964,
S. 78-94)).
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Barthes stellt sich hier zunachst grundlegende Fragen, namlich, wie ein Bild seinen
Sinn erhalten, an welchen Punkten dieser Sinn enden und was sich nach diesem
Ende anschlielRen konnte. Exemplarisch untersucht er dabei eine Werbeanzeige der
Teigwarenfirma ,Panzani®, die sowohl aus Text als auch aus Bildmaterial besteht
(vgl. Barthes, R. 1964, S. 78-94).

Innerhalb dieser Analyse eines Reklamebildes unterscheidet Barthes nun zunachst
zwischen drei Nachrichten, die eine Fotografie vermittelt. Die erste ist eine sprachli-
che Nachricht, die wiederum haufig aus zwei Teilen besteht, namlich aus Denotation
(dies ist die kontext- und situationsunabhangige Grundinformation) und Konnotation
(dies ist die symbolische Nebeninformation). Eine weitere Nachricht ist die soge-
nannte kodierte ikonische Nachricht, die sich auf die Symbolik eines Bildes bezieht
(folglich auf die Konnotation). Die letzte und dritte sogenannte nicht kodierte ikoni-
sche Nachricht bezieht sich auf die tatsachliche, buchstabliche Nachricht des Bildes
selbst (folglich auf die Denotation) (vgl. Barthes, R. 1964, S. 79-84). Barthes behaup-
tet hier, dass selbst wenn samtliche Zeichen aus einem Bild entfernt wurden, die Fo-
tografie eine naturliche Vorstellung von den realen Dingen evozieren kann und eine
Art von Information erhalten bleibt, die jedoch nicht kodiert ist. Selbst wenn das foto-
grafische Bild eine bestimmte Inszenierung bendtigt sieht Barthes darin keine Um-
wandlung in Form einer Kodierung. Da vor allem Fotografien mit Hilfe einer Appara-
tur, eben dem Fotoapparat, aufgenommen werden, sind sie nach Barthes zunachst
Nachrichten ohne einen bestimmten Code. Der Fotograf legt zwar den Bildgegen-
stand als auch den Blickwinkel und Fokuspunkt fest, mit einer Aufnahme wird aber
nicht in die Szene eingegriffen und das Foto behalt dadurch seinen naturlichen Cha-
rakter (vgl. Barthes, R. 1964, S. 86-87). So heil3t es bei ihm dazu: "Um diese letzte
[...] Ebene des Bildes zu ,lesen®, bendtigen wir nur das von unserer Wahrnehmung
gelieferte Wissen. [...] wir mUssen wissen, was ein Bild ist [...]." (zit. Barthes, R. 1964,
S. 83).

Ahnlich wie bei de Saussures auf die Sprache ausgerichtete Zeichentheorie, kann
nun auch nach Barthes, durch unterschiedliche individuelle Hintergrinde ein und
dasselbe Bild von mehreren Betrachtern vollig verschieden wahrgenommen und in-
terpretiert werden. Wie es im Einzelfall gelesen wird, hangt vor allem von praktischen
Vorerfahrungen, der Nationalitat, der Kultur und der asthetischen Bildung der jeweili-
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gen Rezipienten ab. Dies ist vor allem dadurch begriindet, dass bei der Konnotation
zunachst folgende Schwierigkeit auftaucht: Namlich das Auffinden eines geeigneten
Signifikats. Erst nachdem die haufigsten Signifikanten einer Konnotation gefunden
und zugeordnet wurden, lassen sich Signifikate vereinheitlichen. Das Gemeinsame,
das daraus erwachst (also aus Konnotat und Signifikat) ist eine einheitliche Rhetorik,
eine gemeinsame Bildsprache (vgl. Barthes, R. 1964, S. 89 ff). Allerdings bleibt nach
Barthes immer eine gewisse Restnachricht innerhalb eines Bildes vorhanden, da
nicht alle Signifikante erkannt und in Konnotatoren verwandelt werden konnen. Ohne
diese Restnachricht ist eine Bildaussage nach Barthes nicht moglich. So heil3t es bei
ihm: ,Nicht alle Elemente der Lexie kdnnen in Konnotatoren verwandelt werden, es
bleibt immer eine gewisse Denotation in der Rede enthalten, ohne die namlich die
Rede nicht moglich ware.“ (zit. Barthes, R. 1964, S. 93).

Begreift man die Konnotation als komplexes System, was, wie beschrieben, aus-
schlie3lich durch eine gemeinsame Weltanschauung und daraus entspringender ein-
heitlicher Begrifflichkeiten definiert werden kann, so ist klar, dass dieses mit der De-
notation in Abhangigkeit steht. Konnotationen, die zunachst ohne Zusammenhang
erscheinen, kdnnen durch die Zusammenfuhrung mit der Denotation als Ganzes be-
trachtet werden. "Die unzusammenhangende Welt der Symbole taucht in die Ge-
schichtlichkeit der denotierten Szene wie in ein Reinigungsbad. [...] Einerseits gibt es
eine Art paradigmatischer Verdichtung auf der Ebene der Konnotatoren (d. h. grob:
der ,Symbole®), die starke, erratische [...] Zeichen sind, - andererseits einen syntag-
matischen ,FIuR® auf der Ebene der Denotation", schreibt Barthes (zit. Barthes, R.
1964, S. 94).

Mit Hilfe der beispielhaft analysierten Panzani-Reklame kommt Barthes zu dem Er-
gebnis, dass Bildern ein vielschichtiges Bedeutungssystem inharent ist.

Die ,Rhetorik des Bildes®, das lasst sich sicherlich an dieser Stelle zusammenfas-
send sagen, ist nach Barthes das Zusammenspiel seiner ,Konnotatoren®. Die semio-
tische Struktur der ,Konnotatoren® wiederum ist bei allen Massenmedien, auch der
linguistischen Sprechweise gleich. Daraus folgt wiederum, dass sich Fotografien die
via Smartphone generiert werden in dieser Hinsicht nicht von ihnen unterscheiden.
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5.2. Stuart Hall: Reprasentation und Stereotypen

Stuart Hall (geboren 1932 in Jamaika, gestorben 2014 in England) war ein britischer
Soziologe und gilt als einer der Begrinder der sogenannten Cultural Studies. Inner-
halb seiner Forschungen beschaftigte er sich vor allem mit diversen kulturellen Prak-
tiken. In zwei seiner Aufsatze, ,The Work of Representation® (vgl. Hall, S. 1997a) und
,1he Spectacle of the Other” (vgl. Hall, S. 1997), thematisiert er im Besonderen die
Frage, inwieweit spezifische Bilddarstellungen zur Herstellung von kultureller Bedeu-
tung beitragen und zusatzlich an der Schaffung von Stereotypen beteiligt sind (vgl.
Nunning, A. 2008, ,Stuart Hall’).

Mit dem Augenmerk darauf gerichtet, wie sich kulturelle Bedeutungen herstellen las-
sen, bezieht Hall sich in seinen Uberlegungen neben anderen Ansétzen vor allem auf
die Zeichentheorie von Ferdinand de Saussure. Zu Saussures Theorie sagt Hall,
dass dieser mit seinen Texten den weiteren wissenschaftlichen Diskurs zur Interpre-
tation kultureller Zeichensysteme malf3geblich gepragt hat. So bestatigt Hall Saussu-
res Erkenntnis, dass Bedeutung erst dadurch generiert werden kann, indem etwas
von etwas anderem differenziert wird (vgl. Hall, S. 1997a, S. 30f.). Nach Hall ist ge-
nau das der Punkt, der einer Gruppe, bzw. den einzelnen Mitgliedern einer Gruppe
zu einer eigenen ldentitat verhilft. Durch eine gemeinsame Bedeutungsgenerierung
innerhalb einer Gruppierung und der Differenzierung zu einer anderen Gruppierung
bildet sich erst ein Gefuhl von ldentitat (vgl. Nunning, A. 2008, ,Stuart Hall’).
Innerhalb seiner Aufsatze setzt Hall hier die Ideen Saussures fort, namlich, dass es
einzelnen Personen immer nur dann maglich ist, gleiche Bedeutungen generieren zu
konnen, wenn bereits ahnliche gemeinsame kulturelle Codes vorhanden sind. Zu-
satzlich untersucht er aber auch, wie es dabei zu einer Identitatsbildung der einzel-
nen Menschen, bzw. einer ganzen Gruppe kommt. Als Beispiel fuhrt Hall vor allem
die Abgrenzung vom Eigenen zum Fremden auf (vgl. Nunning, A. 2008, ,Stuart Hall’).
Nach Hall gibt es innerhalb Saussures Theorien allerdings einige wichtige Punkte,
die seiner Meinung nach fehlen. Seine Kritik richtet sich vor allem auf die Tatsache,
dass Saussures ldeen ausschlieBlich theoretisch bleiben. Eine tatsachliche Verbin-
dung zur Wirklichkeit fehlt, reale Referenten werden nicht verknupft (vgl. Hall, S.
1997a).

Weiterhin kritisiert er, dass Saussure insbesondere eine linguistische Ebene unter-
sucht. Erst Wissenschaftler wie zum Beispiel Roland Barthes haben in spateren Jah-
ren Saussures Theorien auf Fotografien, Bilder im Allgemeinen und auch auf Gegen-
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stande bezogen (vgl. Hall, S. 1997a, S. 31/41).

Ein letzter wichtiger Punkt, den Hall bemangelt, ist, dass Saussure die Frage der
Macht von Sprache innerhalb seiner Konzepte nicht aufgreift. Nach Hall gab es im-
mer bestimmte historisch wichtige Momente wahrend denen manche Menschen
mehr Macht hatten etwas zu sagen, bzw. Uber etwas zu sprechen, als andere (vgl.
Hall, S. 1997a, S. 42). Dieses Problem thematisiert Saussure nicht.

Innerhalb seines Aufsatzes ,The Spectacle of the Other” beginnt Hall genau an die-
sem Punkt. Er thematisiert hier, wie sich Stereotypen herausbilden, welche Machte
dabei eine Rolle spielen und greift damit auch Ideen von Roland Barthes und Michel
Foucault auf. Beide haben mit ihnren Theorien zum ,Mythos® oder auch zum ,Diskurs®
den Bereich der Macht angesprochen. Der franzdsische Philosoph Foucault erklart
mit dem Begriff ,Diskurs® die Konstruktion einer gemeinschaftlichen kulturellen Reali-
tat. Dadurch, dass dieser vorgibt, was zum ,Diskurs® dazu geho6rt und was nicht,
entwickeln sich innerhalb einer Gesellschaft entsprechende Normen (vgl. Hall, S.
19974, S. 441f.).

Im Kontrast dazu steht der Begriff der ,Mythen®, mit denen Barthes die kulturellen
Diskurse beschreibt, die eine Gesellschaft ohnehin schon pragen. Dadurch, dass
diese Diskurse so erscheinen, als waren sie naturlich gewachsen, macht es den Ein-
druck, als seien sie nicht gesellschaftlich konstruiert. Diese Diskurse sind die ,domi-
nanten ldeologien unserer Zeit", heil3t es dazu bei Chandler (zit. Chandler, D. 2007,
S. 144). Denkt man dies weiter, so tragen ,Mythen“ dazu bei, bestehende hegemo-
niale Machtverhaltnisse aufzubauen, zu stabilisieren und nicht zu hinterfragen (vgl.
Chandler, D. 2007, S. 145).

Stuart Hall entwickelt seine Gedanken zu Stereotypen an diesen beiden Schlagwor-
tern ,Diskurs® und ,Mythen® weiter. Fur ihn ist es von besonderem Interesse zu un-
tersuchen, inwieweit kulturelle Reprasentationen durch Stereotype gepragt werden.
Als Beispiel geht er hierbei verstarkt auf die Darstellungsweise von schwarzen Men-
schen ein. Mit einem wiederholten Ruckgriff auf die Theorien von Saussure stellt er
dar, dass die sogenannten ,Weissen“ sich gegenuberstehende Oppositionen kon-
struieren, um eine deutliche Trennung von eigener ldentitat und Andersartigkeit her-
bei zu fuhren. Als Beispiele fuhrt er die Unterscheidung von ,uns“ und den ,Anderen®
sowie dem ,Westen“ und dem ,Rest* an. Erst durch dieses Konstrukt gewinnt die
eigene Identitdt an Sinn (vgl. Hall, S. 1997, S. 237). Eine Aufteilung in unterschiedli-
che oppositionelle Positionen fuhrt aulRerdem dazu, dass einerseits sehr knappe, auf
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das Wesentliche minimierte Darstellungen des ,Anderen” entwickelt und zusatzlich
Machtverhaltnisse aufgebaut und ausgebaut werden.

Daraus folgt, dass bei der Herstellung zweier sich gegenuber stehender Positionen
keine ausgeglichenen Machtverhaltnisse bestehen konnen, da zumeist das ,uberle-
gene” Extrem das ,Unterlegene” definiert (vgl. Hall, S. 1997, S. 235). Diese sehr re-
duzierte Sicht auf den ,Anderen® ist dabei aber bei weitem kein realitatsnahes Abbild,
sondern beschrankt dessen Komplexitat auf bestimmte Attribute und stellt diese als
feststehend dar (vgl. Hall, S. 1997, S. 257). So kann davon ausgegangen werden,
dass symbolische Grenzen zwischen Eigenem und Fremdem und daraus resultie-
rende Stereotypen vor allem immer dann hergestellt werden, wenn ein grof3er Unter-
schied zwischen zwei Parteien und ihrem Machtpotential gegeben ist (vgl. Hall, S.
1997, S. 258).

5.3. Fotografie im Diskurs performativer Kulturen

Wenn man die Diskussionen uUber das theoretische Konzept der Performanz, wel-
ches in den vergangenen Jahren zu einem Schlisselwort in den Geisteswissen-
schaften geworden ist und vor allem zu einem jener Begriffe gehort, die zu den Ent-
deckungen des sogenannten Cultural turns? zdhlen, ndher beleuchtet, dann fallt das
weite Feld an Anwendungsmaglichkeiten ins Auge, das sich in der jungsten Zeit dar-
aus entwickelt hat: mit Performanz wird nicht nur der Akt der Kommunikation be-
zeichnet, der vor allen Dingen fur die Theorien zum Sprechakt bei den Linguisten Jon
Langshaw Austin und John Searle von besonderer Bedeutung ist und dann spaterhin
von Jacques Derrida kritisiert wurde. Sie beschreibt auch Bereiche in denen kulturel-
le Handlungen inszeniert werden, die Uber reine Theatervorstellungen oder Perfor-

mances in der Kunst hinaus gehen, Verkorperungen von Gedanken und schlief3lich

% Mit dem Begriff Cultural turn ist eine Weiterentwicklung in den Geistes- und Sozialwissenschaften
gemeint, die vor allen Dingen ab den 60er Jahren ihren Anfang nahm und mit der Etablierung des
Forschungsansatzes der Cultural studies in Zusammenhang gebracht werden kann.

Es geht dabei um die Wende hin zu einem erweiterten Kulturverstandnis, das tradierte Normen und
Werte hinterfragt. Besonderes Merkmal des Cultural turns ist, dass der Begriff ,Kultur’ nicht langer als
sogenannte Hochkultur einer Elite angesehen, sondern als Alltagskultur im Sinne einer Popularkultur

verstanden wird (vgl. Wikipedia ,Cultural turn’, abg. Sept. 2016).
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auch einen Teil der Fiktion innerhalb des asthetischen Spiels, wie er zum Beispiel
von dem Literaturwissenschaftler Wolfgang Iser erforscht wurde (vgl. Wirth, U. 2002).
Der Begriff der Performanz scheint modern zu sein, er ist vielfach einsetzbar und von
diversen Standpunkten aus zu betrachten. Daraus folgt, dass er schliellich jeweils
einzeln analysiert werden muss, damit iberhaupt deutlich gemacht werden kann von
welcher Art und Verwendung im Speziellen die Rede ist. Der theoretische Geltungs-
bereich des Begriffs Performanz erstreckt sich allem Anschein nach auf die Kultur
insgesamt, es gibt kaum ein kulturelles Geschehen, das nicht auch aus der theoreti-
schen Richtung der Performanz untersucht werden konnte und auch untersucht wur-
de. Das betrifft naturlich ebenso den fotografischen Diskurs, der diesen Bereich al-
lerdings bisher kaum fur sich genutzt hat. Betrachtet man die Fotografietheorie dann
ist es offenbar auf jeden Fall moglich, die gesamte Bandbreite des Begriffs der Per-
formanz darauf anzuwenden. Man findet hier ebenso verschiedenen Arten der Kom-
munikation, der Inszenierung, der medialen Verkorperung und auch der Fiktion. Im
Einzelnen beziehen sich diese Komponenten allerdings auf je einen differierenden
theoretischen Bereich, der jeweils mit den anderen Disziplinen nur locker verbunden
ist. Eine Gemeinsamkeit lasst sich allerdings insofern ausmachen, dass innerhalb
aller Anwendungsbereiche davon ausgegangen wird, dass sich die Idee der Perfor-
manz immer auf eine Untersuchung kultureller Handlungsprozesse beziehen muss.
Wenn in diesem Zusammenhang von Performanz gesprochen wird, dann sind damit
stets kulturelle oder gesellschaftliche Handlungen gemeint, die sich nicht auf einen
anderen theoretischen Bereich beziehen lassen, der ihnen mutmallich zugrunde
liegt. Jene Handlungen binden allerdings ebenso den kommunikativen Aspekt als
interaktives Handeln mit ein, wie das asthetische Spiel, das hier einzig in seinem
Handlungsbezug von Bedeutung ist (vgl. Stiegler, B. 2009, S. 47-48).

,Performativ ist eine AuRerung dann, wenn sie das, was sie bezeichnet, selbst voll-
zieht [...]* (zit. Deppner, M. 2009, S. 7). Dies besagen zumindest die sogenannten
Sprechakttheorien oder Sprechhandlungstheorien. Sie behandeln als einzelne Sek-
tionen der linguistischen Pragmatik sprachliche Ausfihrungen, zum Beispiel Rede-
weisen, die nicht nur Tatsachen wiedergeben und Hypothesen formulieren, sondern
gleichzeitig auch selbst Aktionen (Akte) durchfuhren. Demnach sind Anweisungen,
Taufen, Eide, Ehrenworte, Warnrufe, Krankungen und ahnliches aktive Modifikatio-
nen der Wirklichkeit. Erste Veroffentlichungen, die auf die Basis dieser Theorien zu-

ruickgehen stammen aus den 50er und 60er Jahren. Sie untersuchen und ordnen

42



derartige sprachliche Handlungen und deren Zusammenhange (vgl. Staffelt, S. 2008,
S. 11-27).

Zu den wichtigsten Vertretern dieser Theorien gehoren die Philosophen John Lang-
shaw Austin und John Searle. Folglich kann der Beginn der Sprechakttheorie konkret
mit dem Jahr 1955 angegeben werden, da John Langshaw Austin damals mehrere
Vorlesungen mit dem Titel ,How to Do Things with Words® (vgl. Austin, J. L. 1955) an
der Harvard-Universitat gehalten hat. Die Verschriftlichung dieser Vortrage wurde
nach seinem Tod im Jahr 1962 erstmals verdffentlicht, spater folgte eine Uberset-
zung ins Deutsche mit dem Titel ,Zur Theorie der Sprechakte” (vgl. Austin, J. L.
1955a). Fir die weitere Bekanntmachung der theoretischen Uberlegungen zum
Sprechakt ist vor allem das Buch ,Speech Acts® (vgl. Searle, J. R. 1969) von John
Searle maldgeblich. Als Schuler von Austin brachte er es 1969 heraus und ordnete
einige Punkte Austins Theorien neu. Es wurden aber auch Teilbereiche ausgelassen
oder sogar Punkte verandert wieder gegeben. Vor allen Dingen erganzte Searle Au-
stins Theorien mit einem Modell zur Darstellung verschiedener Arten des Sprech-
akts. Er fuhrte dies in seinem Buch ,Speech Acts® beispielhaft am Akt des Verspre-
chens aus (vgl. Staffeldt, S. 2008, S. 47-70).

Im Sinne Austins und Searles gilt nun zum Beispiel folgender Satz als Sprechakt:
.lch gruBe Sie.” (zit. Deppner, M. 2009, S. 7). Er vollzieht seinen Sinn durch die
Handlung selbst.

Wahrend des 27. Internationalen Symposiums des Forschungsschwerpunkts Foto-
grafie der Fachhochschule Bielefeld wurde bereits 2006 in diesem Zusammenhang
folgende Frage diskutiert: Kann eine derartige Interpretation auch fur das Fotografi-
sche gelten in einer Weise, dass die Aktion der Fotoaufnahme in der fertigen Foto-
grafie zu erkennen ist, welche diese Handlung als bewusste Positionierung selbst
evoziert? (vgl. Deppner, M. 2009, S. 7).

Folgt man Dr. Martin Roman Deppner, dem ehemaligen Dekan des Fachbereichs
Gestaltung der Fachhochschule Bielefeld, dann besteht ,eine Moglichkeit, das Per-
formativitatsmodell auf die Fotografie zu beziehen, [..] in einer Medientheorie, die
Medien nicht nur selbst als Teil der Botschaft begreift, sondern auf die konstruktive,
Wirklichkeit generierende Seite von Medien abhebt.” (zit. Deppner, M. 2009, S. 7).

In Bezug zu dieser Annahme lassen sich verschiedene Uberlegungen und theoreti-

sche Ansatze recherchieren, von denen im Folgenden exemplarisch drei heraus ste-
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chende Positionen naher vorgestellt werden. Diese dienen im Verlauf dieser Arbeit
auch der weiteren Analyse der zu Beginn entwickelten These.

Dass der Akt der Aufnahme untrennbar mit dem Inhalt und der Rezeption einer Foto-
grafie verbunden ist, stellt zunachst auch der Wissenschaftler Philippe Dubois inner-
halb seiner Untersuchungen der Fotografie heraus. In seinem 1983 erschienen Buch
,Der fotografische Akt. Versuch uber ein theoretisches Dispositiv* (vgl. Dubois, P.
1998) beschreibt er fotografische Bilder als eine ,unwiderstehliche, lebendige Kraft®
(zit. Dubois, P. 1998, S. 19). Nach Dubois sind Fotografien ,arbeitende Bild[er]* (zit.
Dubois, P. 1998, S. 19), die in ihrem Zusammenspiel von Herstellung und Rezeption,
gesehen und interpretiert werden sollten. So formuliert er die These: ,Mit der Foto-
grafie ist es uns nicht mehr maoglich, das Bild aul3erhalb des Aktes zu denken, der es
generiert” (zit. Dubois, P. 1998, S. 19). Damit ist gemeint, dass innerhalb der Rezep-
tion eines Fotos die tradierte Trennung zwischen der fertigen Nachricht und dem Akt
der Aufnahme aufgehoben werden musste (vgl. Dubois, P. 1998, S. S. 61). Dubois
bezeichnet den Moment der Aufnahme einer Fotografie als ,Bild-Akt’ (vgl. Dubois, P.
1998, S. 19). Dieser Prozess reicht von der Motivwahl des Fotografen uber den Au-
genblick des AuslOosens bis hin zur spateren Betrachtung. Wie die fertige Fotografie
interpretiert wird hangt wiederum davon ab in welchem Kontext sie produziert und
wahrgenommen wird.

Mit diesen Gedanken bewegt sich Dubois in einem ahnlichen sprachpragmatischen
Zusammenhang wie die Ansatze von Austin und Searle. Konkret bezieht sich Dubois
jedoch auf Charles Sanders Peirce und dessen Unterscheidung zwischen dem so-
genannten Index?, Ikon* und Symbol°. Hier bringt er die Fotografie mit dem Index

zusammen, die er auch als Spur begreift. Er begrindet dies mit der Tatsache, dass

® Mit dem von Peirce genannten Ausdruck ‘lkon’ sind Zeichen gemeint, bei denen eine sehr starke
Ahnlichkeit zwischen Zeichentrager und Bezeichnetem vorhanden ist (vgl. Peirce, C. 1983, S. 64). Ein
Beispiel ware ein Piktogramm oder eine Graphik.

* Mit dem Begriff ‘Index’ meint Peirce ein Zeichen, dessen Trager durch einen ursachlichen Zusam-
menhang mit dem Bezeichneten als Zeichen in Verbindung steht (vgl. Peirce, C. 1983, S. 65). Ein
Beispiel ware Qualm als Zeichen fiir einen Brand.

> Mit dem Begriff ,Symbol’ verbindet Peirce eine Bedeutung. Symbole sind dann Zeichen, wenn sie
durch einen Rezipienten verstanden werden kénnen (vgl. Peirce, C 1983, S. 65-66). Ein Beispiel hier-
fur ware das Wort ,Stuhl’, das einen Stuhl bezeichnet, was wiederum auf einer Konvention beruht. Es
wird in seiner Bedeutung nur verstanden, weil es gesellschaftlich gewdhnlich als solches verwendet

wird.
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Fotos durch ihre chemische Entwicklung materiell von ihrer Referenz abhangig sind
und bleiben, gleichzeitig aber raumlich und zeitlich getrennt von ihr als Zeichen vor-
handen sind. Aus dieser Doppeldeutigkeit heraus entwickelt die Fotografie ihre Wir-
kung (vgl. Dubois, P. 1998, S. 85).

Der Kunsthistoriker Horst Bredekamp wiederum unterzieht nun in seinem 2010 er-
schienen Buch ,Theorie des Bildakts“ (vgl. Bredekamp, H. 2010) die Abbildtheorie
der Bilder einer grundlegenden Neuinterpretation. Das Buch stellt die erweiterte Fas-
sung Bredekamps Frankfurter Adorno-Vorlesungen dar, die er 2007 an der Goethe-
Universitat Frankfurt am Main gehalten hat. Wie Dubois verwendet auch Bredekamp
den Begriff des Bildakts. Im Mittelpunkt seiner Analysen steht jedoch der Versuch
heraus zu finden wie Bilder Handlungen provozieren bzw. produzieren konnen. So
formuliert er die Hypothese, dass es Bildern maoglich ist innerhalb des Bildakts das zu
erzeugen, was sie selbst darstellen (vgl. Bredekamp, H. 2010).

Im Kontrast zur semiotischen bzw. pragmatischen Theorie des Bildhandelns sind es
bei Bredekamp nicht die Personen die Bilder herstellen und verwenden und auf diese
Weise Bildakte ausfuhren, stattdessen sind es die Bilder selbst, die eine generative
Kraft besitzen.

Bredekamp unterscheidet insgesamt drei verschiedene Formen des Bildakts (vgl.
Bredekamp, H. 2010, S. 51ff.). Diese lassen sich nicht klar voneinander trennen und
stehen teilweise auch in Abhangigkeit mit der Bildart: Die erste Form ist der soge-
nannte ,schematische” Bildakt. Dieser zieht seine Wirkung aus seiner Beispielhaftig-
keit. Gemeint ist hiermit, dass sich das Bild verselbstandigt, indem es sozusagen
verkorpert wird. Als Beispiel sind die sogenannten ,Lebenden Bilder® (Tableau vi-
vant) zu nennen, wie sie Ende des 18. Jahrhunderts in Mode waren und noch heute
von Stral3enkunstlern ausgefuhrt werden. Es werden hierbei Darstellungen von Wer-
ken der Malerei und Plastik durch lebende Personen verkorpert.

Die zweite Form ist der sogenannte ,substitutive” Bildakt, der seine Wirkung durch
die Austauschbarkeit von Korper und Bild erhalt. Dies zeigt sich zum Beispiel in
Praktiken sogenannter Bildersturme des |konoklasmus, wie sie in Religionen, Medi-
en, Recht, Politik, oder Kriegen vorgekommen sind und vorkommen. Die Bilderstur-
mer zerstoren Bilder anstelle von Korpern. Im Akt der Zerstorung gelten Bild und
Korper als gleichwertig.

Die dritte Form ist der sogenannte ,intrinsische” Bildakt, bei dem die Wirkung des
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Bildes aus seiner Form heraus entsteht. Damit konnen die formalen Elemente eines
Bildes gemeint sein, wie zum Beispiel Punkt, Linie, Farbe, Materialitat, aber auch das
von Bredekamp vermutete Eigenleben eines Bildes, das Uber eine kunstlerische
Schopfung hinaus geht. Bredekamp spricht in diesem Zusammenhang von einem
Blickpotenzial der Bilder. Gemeint ist damit, dass die Beziehung zwischen Betrachter
und Bild vertauscht werden kann. Denn es gibt Bilder, von denen sich der Betrachter
angeschaut fuhlt, wie zum Beispiel von der bekannten Mona Lisa Leonardo da Vincis
(vgl. Bredekamp, H. 2010, S. 51ff.).

Mit der These, wonach Bilder das erzeugen, was sie zeigen, wendet sich diese Bild-
akttheorie in erster Linie gegen die Vorstellung, dass Bilder etwas Vorgangiges ab-
bilden oder reprasentieren. Mit dem Begriff ,Bildakt® meint Bredekamp ,eine Wirkung
auf das Empfinden, Denken und Handeln [...] die aus der Kraft des Bildes und der
Wechselwirkung mit dem betrachtenden, berihrenden und auch hérenden Gegen-
Uber entsteht” (zit. Bredekamp, H. 2010, S. 52).

Wichtig ist allerdings, dass Bildakte nie zwangslaufig erfolgen: Von einem automati-
schen Vorgang ist nicht die Rede. Dass die optionalen Wirkungen auf der anderen
Seite nicht willkurlich geschehen, ergibt sich dabei von selbst.

Eine derartige Form des ,Bildakts®, wie Bredekamp ihn beschreibt, wirde sich zum
Beispiel durch eine Fotografie zeigen, die einerseits eine Momentaufnahme darstellt,
andererseits aber diesen Moment mit einer bereits vorher erdachten Absicht belegt,
selektiert und entsprechend gestaltet. Die Fotografie als Medium ware folglich dann
performativ, wenn sie schon im Vorfeld der Aufnahme ein Aspekt der Idee dazu ist
was sie spater im fertigen Bild selbst evozieren wird (vgl. Deppner, M. 2009, S.7).

Eine weitere Moglichkeit kultureller Performance, formuliert schlieBlich Jaqcques
Derrida innerhalb eines Vortrags mit dem Titel ,Signatur Ereignis Kontext* (vgl. Der-
rida, J. 1988), den er bereits 1971 auf einer Konferenz in Kanada gehalten hat und
der spater (1977) erstmals in der englischsprachigen Zeitschrift ,Glyph’ erschienen
ist. Derrida geht hier davon aus, dass Wiederholungen und Zitate kultureller Muster
innerhalb medialer AuRerungen auch zum Gelingen einer kulturellen Performance
beitragen konnen (vgl. Derrida, J. 1988, S. 310-313).

Im Bezug zur Fotografie ware dies zum Beispiel der Fall, wenn innerhalb eines Fotos

bestimmte bekannte Gesten, Korperhaltungen, Stimmungen oder Zeichen wiederge-
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geben werden, dieses allerdings nur, wenn innerhalb der Aufnahme eine ironische
Brechung und Neuinterpretation im Verhaltnis zum tradierten Bildgegenstand statt
findet. Die Fotoaufnahme verspricht dann zwar einerseits einen bestimmten Wahr-
heitsgehalt, aber eine Verschiebung der Konnotation ware das Ergebnis (vgl. Depp-
ner, M. 2009, S. 7).

6 Kinstlerische Arbeit und Material Fundus

Im Rahmen des kinstlerischen Teils der Ph.D- Arbeit wurde sich, entsprechend dem
theoretischen Teil dieser Arbeit, auf die Handyfotografie und hier im weitesten Sinne
auf das Selbstportrait konzentriert. Zu einem Selbstportrait, wie es in dieser Arbeit
verwendet wird, werden alle Bildergebnisse gezahlt, die zu einer Selbstinszenierung
im Internet und den sozialen Onlinenetzwerken gebraucht werden und mit einem
Smartphone aufgenommen wurden. Neben dem klassischen ,Selfie“ (Selbstportrait)
konnen dazu auch Aufnahmen vom eigenen Essen oder bestimmte wiederkehrende
Urlaubsmotive gehoéren. Beobachtet man die verschiedenen Formen von Selbstin-
szenierung innerhalb der sozialen Onlinenetzwerke und, im Fall der vorliegenden
Arbeit, vor allem diejenigen, die visueller Art sind, so fallt auf, dass Nutzer nicht nur
Bilder von sich selbst zur Selbstdarstellung prasentieren, sondern auch Fotos von
ihrem Umfeld. Besonders beliebt ist die Zurschaustellung des personlichen Essver-
haltens. Es wird damit gezeigt, wo man isst, was man isst und auf welche Art man es
isst. Geschmack und Status konnen hieruber genauso vermittelt werden wie durch
die Abbildung der eigenen Person. Hinzu kommt, dass es eine alltagliche Handlung
ist: das Essen. Es scheint gegenwartig ebenso alltaglich zu sein, etwas zu essen,
wie es fotografisch abzulichten und in den sozialen Netzwerken zu teilen. Es ist ein
Ritual, eine Handlung und es bietet Potential, ein performativer Akt zu werden, nimmt
man es mit der eigenen Kamera auf, um es in der Netzgemeinde zu teilen.

Innerhalb der vorliegenden kunstlerischen Forschungsarbeit wurde zunachst ein Ar-
chiv von ,Selfies” (Handyselbstportraits) sowie von Essensaufnahmen erstellt. Die-
ses Archiv ist Kern der Praxis basierten Forschung und wird durch performative, in-
teraktive Installationen, Feldexperimente und fotografische Serien erweitert und ver-

arbeitet.
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6.1. Archive

Der erste Teil der Arbeit, das ,DF Portrait Archiv“ und das ,E Portrait Archiv®, besteht
aus einer individuellen Sammlung von Profilfotos junger Frauen als auch von Es-
sensaufnahmen aus Onlinenetzwerken wie zum Beispiel Facebook, die durch eine
wiederkehrende Geste (dem sogenannten Duckface/ DF) gekennzeichnet sind oder,
wie bei den Essensaufnahmen, immer wiederkehrende ahnlich gestaltete Aufnah-
men von Essbarem zeigen und meist via Smartphone aufgenommen wurden. Das
ursprunglich fur Individualitat stehende Portrait geht hier in einer vereinheitlichenden
Geste oder Bildsprache unter und reprasentiert gleichzeitig eine junge Internetgene-
ration mit ihrem Nutzungsverhalten von Handyfotografie, Internet und sozialen Onli-
nenetzwerken.

Beim Erstellen des Archivs wurden unterschiedliche Facebook und Instagram Profile
als auch Webseiten mit gesammelten Fotos aus den beiden Bereichen (Profilfoto
und Essensaufnahme) durchsucht und die einzelnen Fotos zusammengetragen. Bei-
de Archive versammeln inzwischen jeweils 120 Bilder. Es handelt sich bei der Aus-
wahl um eine rein kunstlerische subjektive Entscheidung und hat keinen Anspruch
auf Vollstandigkeit. Dies erscheint ohnehin unmdglich, da taglich Verschiebungen im
Internet dazu fuhren, dass millionen Bilder dazu kommen und wieder entfernt wer-
den. Jede Sekunde werden praktisch hunderttausende von Bildern produziert und
Uber das Netz zuganglich gemacht. Die digitalen Formate erlauben nicht nur einen
quantitativen Zuwachs, sondern sie gestalten auch den Zusammenhang von sichtba-
rem Foto, Informationen und den abgebildeten Objekten neu. Betrachtet man die
standig produzierte Menge an Bildern, dann scheinen die tradierten Methoden im
Umgang mit Fotomaterial formlich antiquiert: Fotoarchive ordnen Fotografien nach
komplexen Systemen und produzieren eine kleine Anzahl fotospezifisch verschlag-
worteter Datensatze. Das tradierte Archiv, in dem Fotonegative, Dias und fotografi-
sche Abzuge einzusehen sind, verliert vielfach an Bedeutung. Digitale Speicherplat-
ten und Datenbanken ersetzen dessen Funktion.

Zugleich schwillt die Bilderflut im Internet in unvergleichlich grofierem Umfang weiter
an - diejenigen Daten, die entstehen, ohne ,hochgeladen® zu werden, gar nicht mit-
gerechnet.

Bei der Erstellung der dieser Arbeit zu Grunde liegenden kunstlerischen Archive geht

es folglich vielmehr um ein assoziatives Bild, was durch die rein subjektiv zusam-
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mengestellte Menge an gesammelten Motiven entwickelt werden soll. Man kann
auch von einer qualitativen Auswahl sprechen.

Bei der Auswahl der einzelnen Bilder wurde sich ausschlieRlich daran orientiert, dass
immer ahnliche Gesten, Bildinhalte und Ausschnitte erkennbar sind, um die Bilder
vergleichbar zu machen.

In Bezug auf die vorangestellten Theorien zur Semiotik und zur Stereotypenfor-
schung scheinen die kunstlerischen Archive mit Duckface- und Essensfotos einen
idealen Materialfundus darzustellen. Eine genaue Analyse erfolgt in den nachsten
Abschnitten dieser Arbeit. Aber auch ohne diese Analyse scheint die Auswahl dieser
Archivthemen pradestiniert, um die Zeichenhaftigkeit fotografischer Bilder als auch
vorhandene Stereotype und deren Erscheinung, Distribution und Verbreitung zu un-
tersuchen. Eine Entscheidung zu dieser Form der Sammlung erfolgte also in Ab-

stimmung mit den vorgenannten Theorien.
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Das Duckface Archiv (DF), 120 Fotos:

DF Qu. Abb. 3

W

\\ i pgt
bb. 9

DF Qu.

DF Qu. Abb. 13

DF Qu. Abb. 19

DF Qu. Abb. 21 DF Qu. Abb. 22 DF Qu. Abb. 23 DF Qu. Abb. 24
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DF Qu. Abb. 26

y
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Qu. Abb. 41

-
DF Qu. Abb. 27

DF Qu. Abb. 31

DF Qu. Abb. 40

DF Qu. Abb. 46

DF Qu. Abb. 47

51



DF Qu. Abb. 49
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DF Qu. Abb. 54

DF Qu. Abb. 58
"Bt

‘ )
\ P ¥
<
4

DF Qu. Abb. 59

DF Qu. Abb. 60

DF Qu. Abb. 69

DF Qu. Abb. 71

DF Qu. Abb. 72
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DF Qu. Abb. 73

DF Qu. Abb. 77

.
DF Qu Abb. 79

DF Qu. Abb. 81

DF Qu. Abb. 85

DF Qu. Abb 93

DF Qu. Abb. 83

DF Qu. Abb. 94

DF Qu. Abb. 91

DF Qu. Abb. 95

DF Qu. Abb. 96
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DF Qu. Abb. 101

DF Qu. Abb. 105

DF Qu. Abb. 102

DF Qu. Abb. 100
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DF Qu. Abb. 110

DF Qu. Abb. 117

DF Qu. Abb. 118
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DF Qu. Abb. 115

DF Qu. Abb. 119

DF Qu. Abb. 120
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Das Essensfotoarchiv (E), 120 Fotos:

E Qu. Abb. 17

E Qu. Abb. 1

E Qu. Abb. 21
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Qu Abb. 18
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E Qu. Abb. 22
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E Qu. Abb. 4

E Qu. Abb. 23

E Qu. Abb. 20

E Qu. Abb. 24
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E Qu. Abb. 26

2 P ‘ / ) #
E Qu. Abb. 34

E Qu. Abb. 39

E Qu. Abb. 45

E Qu. Abb. 46

Qu. Abb. 47
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E Qu. Abb. 79

EQu Abb. 83

E Qu. Abb. 86

E Qu. Abb. 88

E Qu. Abb. 89
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E Qu. Abb. 93

E Qu. Abb. 94

E Qu. Abb. 95

E Qu. Abb. 92

E Qu. Abb. 96
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E Qu. Abb. 113

E Qu. Abb. 103

E Qu. Abb. 106
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E Qu. Abb. 107

E Qu. Abb. 108

E Qu. Abb. 117

E Qu. Abb. 118

E Qu. Abb. 119

E Qu. Abb. 120
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Da die Unmaglichkeit einer absolut allgemeingultigen Archivsammlung an Profil- und
Essensfotos aus dem Internet einsichtig und auch der Bedeutungsverlust klassischer
Bildarchive bekannt ist, wurde fur eine Ausstellungssituation eine passende Prasen-
tationsform gesucht. Daraus entwickelt hat sich die Idee eines ,Bilderbergs®. Es wer-
den ca. 1000 Fotografien in der Grofe je 9x13 cm aus einem der Archive zunachst
aus ihrem digitalen Dasein in die reale greifbare Welt als Papierabzige zurtckge-
fuhrt und schlieBlich im Raum verstreut. Die vorhandene Ausstellungssituation kann
dabei unterschiedlich sein. Die Arbeit Iasst sich beliebig an den Raum anpassen und
uber vorhandene Raumelemente wie Sockel oder Mobel hinweg streuen - dies ent-
spricht sogar einmal mehr dem Empfinden einer ,Bilderflut®. Das zuvor gesammelte
Archiv wird auf diese Art und Weise durcheinander gebracht und es wird kunstlerisch
auf die Unmaoglichkeit hingewiesen, innerhalb der digitalen Bilderflut zu einem um-
fassenden Archiv zu kommenden. Gleichzeitig wird der Bedeutungsverlust analoger
Archive verdeutlicht sowie die Stereotypitat und die Austauschbarkeit der einzelnen
gesammelten Fotografien.

Ein zusatzlicher Aspekt liegt in der Bewusstmachung fur den Betrachter. Gemeint ist,
dass man es hier mit Bildern zu tun hat, die meist niemals gedruckt werden, sondern
ausschlieflich fur das Netz gemacht sind und in diesem kursieren. Durch die 1000
ausgedruckten und verstreuten Bilder wird diese Masse plotzlich greifbarer und

gleichzeitig ins Absurde verkehrt.

Im Verlauf der kinstlerischen Praxis dient das Archiv an ,Selfies® und an Essensauf-
nahmen als Grundlage fur weitere kunstlerische Experimente sowie als Begleitung
der theoretischen Arbeit.

Innerhalb der theoretischen Arbeit dient das Archiv als Materialfundus. In Bezug zur
These werden anhand von Bildanalysen und Vergleichen die bereits genannten
Theorien angewandt und der Versuch unternommen, die These zu uberpriufen und

zu belegen.
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Ausstellungsbeispiel des ,Duckface Archivs®im Bauhaus Musterhaus
,Haus am Horn’, Weimar 2015:
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6.2. ,[Expanded Pictures“ interaktive Installation

Aus den zusammengestellten Archiven hat sich in der Folge die ,Expanded Pictures®
Installation entwickelt. Diese interaktive Arbeit besteht aus einem Videoloop, der auf
acht Monitoren abgespielt wird. Die Monitore liegen flach und ungeordnet auf einem
schwarzen Sockel zu einem kleinen Stapel aufgetirmt und sind an einen Computer
angeschlossen. Der Computer befindet sich in dem schwarzen Sockel, auf ihm ist
eine Programmierung installiert, die dafur sorgt, dass der Videoloop arbeitet und in-
teraktiv ist. Die Programmierung ist in Kooperation mit dem Techniker Andre Toma-
sievicz entwickelt worden. Er hat nach Vorgabe die entsprechenden Ablaufe in Pro-
grammiersprache umgesetzt und auf dem Computer aktiviert. Der Computer ist au-
Rerdem mit dem Internet verbunden. Auf welche Weise die Verbindung hergestellt
ist, also via WLAN, Kabel oder Internetstick, ist unerheblich, Hauptsache, eine Ver-
bindung ist vorhanden. Dieses ist deshalb entscheidend, da nur so eine Interaktivitat
gewahrleistet ist. Innerhalb einer Ausstellungssituation ist es nun moglich, dass die
Besucher Teil der Installation werden, in dem sie durch eine Handlungsanweisung
dazu aufgefordert werden, mit dem eigenen Handy ein Selbstportrait zu fotografieren
und dieses via WLAN an eine angegebene Emailadresse und damit an die Installati-
on (also an den Computer) zu schicken. Die Handlungsanweisung liegt als kleine
Kartchen in Visitenkartengrof’e mit folgendem Wortlaut im Ausstellungsraum aus:
.postaselfie@gmail.com®. Die Handlungsanweisung und die Zieladresse sind iden-
tisch, um die Anweisung moglichst knapp zu halten. Nachdem ein Besucher, eine
Besucherin ein Foto aufgenommen hat und es an die angegeben Emailadresse ver-
sendet wurde, dauert es ca. 4 Minuten, bis das gesendete Portrait innerhalb des Vi-
deoloops angezeigt wird. Es ist ein Wechsel von Portrait zu Portrait durch Auflésung
(Verpixelung) der eingespeisten Bilder zu sehen. Die Programmierung arbeitet fol-
gendermalden: Sobald ein Foto an die angegebene Emailadresse geschickt ist, wird
der Anhang (namlich das Foto) ,abgeholt, auf dem Computer gespeichert und in den
laufenden Loop eingearbeitet. Durch zeitlich variable ,Frames* findet bei der Wieder-
gabe von Bild zu Bild eine Verpixelung statt. Noch wahrend der Entstehung eines
neuen Loops gehen die alteren Fotos in der Menge der ubrigen Bilder unter. Im vor-
bereiteten Loop werden stets 20 Bilder abgespielt, immer, wenn ein neues Foto
hochgeladen wird, wird ein alteres Foto aus dem Loop geldscht. Die aus dem Loop
geldschten Bilder gehen allerdings nicht verloren, da sie auf dem Computer gespei-
chert bleiben und so fur die spateren theoretischen Auswertungen nutzbar sind. Die
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Verpixelung zwischen den einzelnen angezeigten Bildern des Loops stellt eine be-
wusste Entscheidung dar, soll sie doch zusatzlich auf den technischen Aspekt hin-
weisen, dass eben alle Bilder aus digitalen Daten (Pixeln) bestehen.

Ausstellungsbeispiel der interaktiven ,Expanded Pictures® Installation in den
KW - Kunstwerken Berlin, 2014:

postaselfie@gmail.com

E
S
L]
®
=
o
®
o
=
(]
b
s
g
2
-]
a
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Die Installation ,Expanded Pictures® stellt den Versuch dar, in Form eines Feldexpe-
riments nachvollziehbar zu machen, wie der Handlungsablauf von Personen aus-
sieht, die ein ,Selfie“ mit dem Handy fotografieren und dieses im Anschluss daran
online hochladen, um es mit anderen Menschen zu teilen. Gleichzeitig wird Uberpruft,
inwieweit sich die Handlung des Fotografierens mit dem Handy im Alltag bereits au-
tomatisiert hat, so dass Personen eventuell ohne zu zogern an dem Experiment teil-
nehmen. Es wird ferner Uberprift, welche Bildsprache die eingebrachten Fotos spre-
chen, ob sich Stereotype erkennen lassen und ob sie den zuvor gesammelten Ar-
chivfotos aus dem Internet (DF Archiv) entsprechen. Diese Bildergebnisse werden
ebenso wie die zuvor erstellten Archive (,Selfie® Archiv und Essensbilder Archiv) in
Bezug zu den zuvor genannten Theorien zur Semiotik und zur Stereotypenforschung
gesetzt.

Mit der interaktiven Installation ,Expanded Pictures® werden aul3erdem Bereiche aus
den ebenfalls zuvor genannten Theorien zur Performanz nachvollzogen. Der im
Sinne Austins als Sprechakt formulierte Satz: ,Ich gruRe Sie.“ (zit. Deppner, M. 2009,
S. 7) wird innerhalb eines kunstlerischen Feldexperiments direkt auf die Fotografie
ubertragen. Der nach seiner Theorie formulierte Satz vollzieht, wie bereits beschrie-
ben, seinen Sinn durch die Handlung selbst. Die interaktive Installation ,Expanded
Pictures®, folgt man zunachst der reinen Beobachtung, Ubertragt dieses Verhaltnis
praktisch direkt auf die Fotografie. Es gilt, diese Beobachtung im weiteren Verlauf
dieser Arbeit mit den zuvor genannten Theorien in Bezug zu setzten und theoretisch

zu beleuchten.

Innerhalb dieses Teils der praktischen Arbeit kommt aul3erdem noch ein weiterer
Bedeutungsaspekt hinzu, nadmlich eine sicherlich auch als didaktisch zu bezeichnen-
de Funktion. Denn den Nutzern selbst wird nicht nur ein Handy vorgehalten (ihr eige-
nes), sondern auch der sogenannte Spiegel. Ihr tagliches Handeln im Kontext von
Handyfotografie und sozialen Onlinenetzwerken wird hier, innerhalb einer Ausstel-
lungssituation, isoliert herausgegriffen. Der Betrachter wird zum Nachdenken Uber

sein eigenes Nutzungsverhalten angeregt.
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Beispiele hochgeladener Handyfotos der Teilnehmer und Teilnehmerinnen, aufge-

nommen bei diversen Ausstellungen zwischen 2014 bis 2016 (Teilnehmer anonym):

65



Um den Aspekt der Handlung, also das Fotografische als Handlung, innerhalb eines

Feldexperiments noch weiter zu Uberpriifen bzw. visuell erfahrbar zu machen, wurde
die ,Expanded Pictures” Installation in der Folge noch einmal weiterentwickelt. Das
weiterentwickelte Experiment besteht nun lediglich aus der Handlungsanweisung:
~What if you send a selfie to a friend now?“. Es wird damit der Versuch unternom-
men, eine rein performative Arbeit zu schaffen, die dennoch fotografisch ist. Auf
samtliche Hardware, wie Computer, Monitore, Sockel, wurde verzichtet. Es ist also
nichts direkt ,Greifbares” (bis auf die Handlungsanweisung) mehr vorhanden. Erst-
malig wurde diese Arbeit innerhalb einer Ausstellungskooperation des Kreuzberg
Pavillon Berlin und der GaDeWe Bremen getestet. Die Handlungsanweisung wurde
den Kuratoren des Kreuzbergpavillons zuvor per Email mitgeteilt. Das Team hatte

sich dann entschlossen, die Anweisung in einem die Ausstellung begleitenden Kata-
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log zu drucken. Der Katalog lag wéhrend der Ausstellung fiir die Besucher zur Ein-
sicht auf einem Sockel aus. Bereits wéahrend der Vernissage wurde von allen Betei-
ligten, selbst innerhalb anderer Performances (wie hier im Beispielbild unten zu se-
hen), mit dem eigenen Handy ,Selfies” fotografiert. Die einfache Frage innerhalb des
Katalogs genugte, um die Besucher und Teilnehmer der Ausstellung zu motivieren,
sich selbst zu fotografieren und diese Fotos weiter zu versenden.

Ausstellungsbeispiel in der GaDeWe - Galerie des Westens Bremen, 2014 (kuratiert

vom Kreuzberg Pavillon Berlin):

WHAT IF
YOU

SEND A
SELFIE

T0
A FRIEND

NOw? ‘

(Handyaufnahmen)

6.3. The Alphabet of Stereotypes

Dieser Teil der Arbeit, ,The Alphabet of Stereotypes®, zeigt den Prozess der kiinstle-
rischen Forschung in Form von Artefakten, assoziativen Objekten, Hintergrundinfor-
mationen wie Programmierungscodes sowie weiterfiihrende visuelle Uberlegen. So
entstand zum Beispiel parallel zu samtlichen anderen theoretischen wie praktischen
Forschungen eine Sammlung an Stilllebenfotos, die die Hilfsmittel (Prothesen) abbil-
den, mit denen innerhalb der Handyfotografie Stereotype erzeugt werden. Die Stillle-
ben zeigen einen Selfiestick, einen Fahrradhelm mit Handyhalterung, einen Kérper-

gurt zum Umschnallen und Befestigen eines Handys, einen Armgurt, flexible Stative
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sowie weitere Kleinteile zur Handyanbringung, Wasserschutzhillen, eine Fotodrohne
und ahnliches. Des Weiteren sind Fotografien zu sehen, die Ausschnitte aus ,Selfie“-
Fotos zeigen, aus denen das Portrait manuell ausgeschnitten wurde und nur noch
der abstrakt erscheinende Bildhintergrund als eigenstandiger neuer Raum zu erken-
nen ist.

Zum ,Alphabet of Stereotypes” gehort ebenfalls die grof3formatige Fotoserie ,SC Por-
traits“. Dieser Teil der Arbeit basiert auf einer Auswahl an Fotos des ,DF Portrait Ar-
chivs®. Sieben ausgewahlte Portraits wurden mit einem speziell hierfur entwickelten
Filter in sogenannte ,Spektrenbilder* umgewandelt und in einer Gro3e von je
100x100 cm ausbelichtet, auf Alu-Dibond kaschiert und im schmalen Schattenfugen-
rahmen gerahmt. Die Farbspektren und Pixel der zugrunde liegenden Bilder werden
sichtbar, das Portrait verschwindet. ,SC Portraits” reduziert jedes Bild auf seinen Ur-
sprung: Farbspektren (CMYK) und Pixel in entsprechender Auspragung des zugrun-
de liegenden Portraitbildes. Auszige aus dem programmierten ,Script®, also aus der
Programmierung fur die Umwandlung der Scatterchannel-Bilder, werden auf Glas-
platten gedruckt und innerhalb einer Sockelinstallation gezeigt, um die Programmie-
rungsdaten offen zu legen. Diese Serie aus sieben ,SC Portraits” folgte zunachst der
Uberlegung, ob es moglich sei, die digitalen Daten, die hinter den gesammelten ,Sel-
fie“-Fotos stecken, visuell erfahrbar zu machen. Und tatsachlich, fern jeglicher abbil-
dender Funktion erdffnen sich fur den Betrachter durch jene generierten Fotografien
schlieB3lich vollig neue Blicke ins ,Universum der technischen Bilder” (vgl. Flusser, V.
1999). Umgeben von einem unbestimmten schwarzen Bildraum mdgen die Leerstel-
len der farbigen Pixelschwarme Assoziationen an Weltraum, Unterwasserszenen
oder an andere individuelle Erinnerungen der Betrachter wecken. Es bleibt bei die-
sen Uberlegungen allerdings bei einer rein asthetischen Assoziation, die flr die fol-
genden theoretischen Uberlegungen und in Bezug zu den vorangestellten Theorien
keine Relevanz haben. Es bestand anfanglich die Vermutung, weiterreichende Ruck-
schlisse aus den umgewandelten Daten ziehen zu kdnnen, so zum Beispiel in Be-
zug auf wiederkehrende Muster auch die Theorien zur Stereotypenforschung an-
wenden zu konnen. Diese Vermutung hat sich nicht bestatigt. Die ,SC Portraits” bil-
den daher innerhalb des Komplexes des ,Alphabets of Stereotypes” einen typischen
Schritt innerhalb des kunstlerischen Forschungsablaufs. Sie zeigen einen Gedan-
kengang auf, der nicht weiter verfolgt wurde, da keine hinreichenden Ergebnisse, bis

auf asthetische Qualitaten, zu erwarten waren.
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Das ,Alphabet® ist erweiterbar und befindet sich im Prozess. Von Préasentation zu
Prasentation kdénnen diverse Details hinzugefiigt und wieder entfernt werden, der
Aufbau ist variabel. Diese Offenheit der Prasentation spiegelt den kinstlerischen
Forschungsprozess wieder, der vor allem im kiuinstlerischen Bereich vielschichtig und
durch diverse Assoziationsketten gekennzeichnet ist.

»2Alphabet of Stereotypes” - Auswahl an Stillleben zu Kérpererweiterungen:

stick helmet tripod

armband body belt joint
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Ausstellungsbeispiel einer Auswahl der Kérpererweiterungs-Stillleben im Kunstverein
Neckar-Odenwald, Buchen/ Baden-Wirttemberg, 2016:

(Handyaufnahme)

»2Alphabet of Stereotypes” - ausgeschnittenen Selfie-Fotos (digitale Dummys):

/

n.t. 1# n.t. 2# n.t. 3#
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n.t. 4# n.t. 5#

Ausstellungsbeispiel einer Auswahl an ausgeschnittenen Selfie-Fotos im Kunstverein
Neckar-Odenwald, Buchen/ Baden-Wiirttemberg, 2016:

(Handyaufnahme)
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»Alphabet of Stereotypes”

Skripte ,do nothing”

colort="Red"
colort;
color
Color

el [*Scolor "
‘cho Procesting Green-Blue”
Colort="Green”
colorta="Green
color -
color o

ol [ "Scolor 9
‘echo “Processing Blue-Red"
colort="Blue"
colorfa="Blue”
color2="
color2a:

6

ray=( convert $impA1 -depth 8 Sseicspace -channel Scolor1 -separate tet |\
tail-n +2 |\
tr-cs 0w |\
Ex

2
r-cs 0 '\

cut

#G 2 MVG fle for IM to draw all componer

(echo “viewbox 0.0 256 256  fl black ecangle 00 255.256°
echo il i
1 Siaber = yos" o Schannls "o o Slomal g3 ) nen
ke Scolora stroke-width 3 line 0,0 255 0"
ine ke Scalor2esveka w3 e 00025

W

=0
while [$i-#Shh I 6o
=0
il [$]-4tSww ; do
K=rexpr Sww 1 $i+ 5]
* point S(xArray{SKI) S(yATay{SKIF
Ser

= expr
done

prsie
done

)1 eval convert mvg:- StmpScolor
done

#sstupvanapose
1 Stanspose” = yes
plasect

trans="
[

) # number of output images
$h 4o go o next prameter
# e parameter strs
INVALD FORMAT SPEGIFICATION

sg=
cMMmus

wp'S1° (091"
(St o 1-a Somt 1o 3188 risa
format MUST BE EITHER 1 OR 3

) #scalesize
shit #10
Hlestif
checkMi
sclo=opr 31 0T

o Satle 00188 orsg

the next parameter
ameter starts with minus sign

INVALID SCALE SPECIFICATION
s1°

[Sscal
scale MUST BE A POSITIVE NTEGER

# sr‘bw and o of argumens

<) # any other - argument.
hisg " UNKNOWN OPTION —

Shift # next option
done

# getinfles and outfle
infle=s1

#test hat infle provided
["Sinfle” = ] 88 errMsg “NO INPUT FILE SPECIFIED"

# create output fle namels)
ot Sl -5ing orml i
red_green gir
e jh-'i(lnnaml) Seatr aroon boa i
(nname)_scater_biue_red.
S{inname)_scattr_red_green_biue.gi"

seup temporary images and auto delte upon ot
o hod gt imagelemporrly i memory
IvaIr(dlr/sclnevchmnm ASSmy
tactannos A S5 Cacna"
ais sccnercmme d_SS png”
Sdilscattorchan
impBlso=-Sariscaterchannels Bue $Spng-
rapm £ MMDM s o e el

e
imGre

# gotim_version
im_version="convert st corfigure |\
Sed /+LIB_VERSION_NUNBER /d; 5; 51..0/g; ,0°[0-9I09)1/g'| head-n 1

4676
# though probably not resolved unti the later
#an-colorspace raychanged o lnar batvean 767 and 6782
s to inet graychamlsbotuoen 6767 and 6762,
£ ion povasly not rsshed il o o

RGB betore veng
# 50 thtresuks stay as i gl scrit

Fam M0, 67810,6790
i [*Sim_version" 0607 im_version’ -gt "08070707" s then
Sracon s coloropcs BB

Setespace=

Tsim_yorson im_version’ -gt "08070707"J; then
sty
olse
espaco="sRGE"
i
# no nead for setcs
L Sin_yersr g

o for grayscale or channels after 68.5.4
06080504" ; hen

potivsael

# tost finfi oxists

Sinfl" -scale +repage “stmpA1®
“hen
“do nothing’

FILE $inflo DOES NOT EXIST OR IS NOT AN ORDINARY FILE, NOT
neAmaLs OR HAS ZERO SIZE

#tost f two images are the same size
= idantiy ping -format "% StmpA1"
i idontity -ping format "% SimpA1”

£ 5ot up processin st
[ 19" ] 88 colorlst="Roc
gb" ] &8 colorist="Groen”

all'] 88 colorst="Red Green Blue"
#pracess the image channal by channel
forcolor i Scoloris; do

3 e o 1

do nothing #1 do nothing #2 do nothing #3

#
21
#
#

torchangin

4
# the x and y axes (colorsichannels).

#-m . Indicates to mitor the resuling scatter diagram verticaly.
# 50 thatthe x. orign s at the botiom loft rathor than the top lot.
M

#NOTE
# defaultsamle size of 50 on my Mac Mini 1.4 GHz Gd,
11

# nor that rapping of nconsistent parameters is complete and
# foolproof. Uso At Your Own Risk.

st doloutvauos

s drecoryfortamperary fes
suggestions are dir=""

or dir="Amp"

820 boctons oot Uge nd Usge it Do
a0 i it 37 # garch for execuable o pat
xtract dioctory of program

evename SoROGNAE ¥ sose e o prog

PROGNA
usage1()

ocho >82"
ocho 282 'SPROGNAVE* '$@"
Sed 582 -n 188G, /*lq; /W S 439! ‘SPROGDIRISPROGNAME"

)
usage2(

e 282 SPROSHAVE *'5@"
20 IeEHIG; PHIG; S S I 459 "SPROGDIRISPROGNAME®

# function to report error messages
onsg).

checkMinus(
eriachu ST g 0 8tk 1K Othante

lﬂm«z 1188 eriisg Serroris
st tr corct o asmertsan ot s
st 2001

; uA—

ocho

usage2

olf [$#-gt 10]
then

emMsg "~ TOO MANY ARGUMENTS WERE PROVIDED —
il [$# -5t0]
d
#get parameervalues

eholp 2 hol informaton
scho

L) # color

Shift # to ge the next parameter
#ostf paramotor sarts with minus s
INVALID CHANNELS SRECIFICATION

chockMinus '51"
# tost mode valuos.
channgacho 1421 T
case "Schannols’

Tedgreon) chamnlserg

HANNELS=Schannals 1S

AN INVALID VALUE

do nothing #4

do nothing #5

Ausstellungsbeispiel im Bauhaus Musterhaus ,Haus am Horn’, Weimar 2015
(hier noch Druck auf Papier, statt direkt auf Glasplatten)
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»2Alphabet of Stereotypes” - ,Scatter Faces Portraits*:

SC 1#

SC 2#
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SC 3#

SC 4#
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SC 5#

SC o#
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SC 7#

Ausstellungsbeispiel ,Scatter Faces” im Bauhaus Musterhaus ,Haus am Horn’,
Weimar 2015 (Auswahl):

(SC 2#, 7#, 4#,1# hinten u. rechts/ hier noch ungerahmt)
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7 Analyse

Nachdem in den vorangegangenen Teilen dieser Arbeit einige theoretische Hinter-
grundinformationen und kunstlerische Studien, die dem besseren Verstandnis der
weiteren Auseinandersetzung mit der vorangestellten These dienen, ausgefuhrt und
beschrieben wurden, beschaftigt sich das folgende Kapitel konkret mit der Zusam-
menfuhrung von Theorie und Praxis. Dabei werden zunachst die allgemeinen Mittel
aufgezeigt, die innerhalb der Handyfotografie fur visuelle Stereotypisierungen ver-
antwortlich sind, bevor darauf eingegangen wird, welche sozialen Interessen dahinter
stehen und ferner erlautert, wie sich das Fotografische in und durch diese Bilder als
Handlung zeigt.

Im Hinblick auf den kunstlerischen Teil dieser Arbeit und die in diesem Zusammen-
hang angelegten Handyfotoarchive (Selfie-Archiv und Essensfoto-Archiv), die jeweils
aus 100 Fotos bestehen, sowie die durchgefuhrten Feldexperimente, werden vor al-
lem diese Bilder und Bildergebnisse betrachtet und damit gearbeitet. Eine Beschran-
kung auf die personlichen kunstlerischen Arbeiten ergibt sich daraus, dass nur die
visuellen Inhalte betrachtet werden sollen, die als personlicher Materialfundus ange-
legt wurden und sich konkret auf Stereotype beziehen bzw. sich dem Thema des
Fotografischen als Handlung zuwenden. So wird mit Bezug auf die eigene kunstleri-
sche Praxis dargelegt, wie sich die neue Rolle der Fotografie innerhalb der mobilen

fotografischen Bildpraxis darstellt.

7.1. Visuelle Stereotype durch die Handyfotografie

Laut der am Anfang dieser Arbeit formulierten These, dass innerhalb der mobilen
fotografischen Bildpraxis eine neue Rolle der Fotografie auszumachen ist, namlich,
dass die Funktion wegfuhrt von der Fotografie als Bild und hin zum Fotografischen
als Handlung und dass dieser Handlung vor allen Dingen visuelle und soziale Stereo-
type zugrunde liegen, scheint es sinnvoll, im Folgenden Schritt fir Schritt einzelne
Elemente dieser These naher zu beleuchten und zu analysieren.

Zunachst soll im folgenden Abschnitt untersucht werden, in welcher Form visuelle
Stereotype innerhalb der Handyfotografie auszumachen sind und wenn ja, wodurch

diese begrindet sein konnten.
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Zu Beginn muss festgehalten werden, dass es sich bei der Handyfotografie wie bei
jeder Kamera um einen Apparat handelt, der bestimmte Eigenschaften und Funktio-
nen aufweist. Durch die technische Gegebenheit, die Programmierung und die vor-
gegebene Handhabung bewegen sich die fotografischen Bildergebnisse also in ei-
nem bestimmten Rahmen, der auch eine stereotype Bildsprache fordert. Dieses be-
ginnt zum Beispiel mit der Haltung des Gerats. Klassischerweise werden Aufnahmen
mit dem Smartphone mit einem leicht ausgestreckten Arm gemacht. Da das Handy-
display gleichzeitig als ,Sucher” wie bei einer analogen Kamera funktioniert, also
hieriber das spater zu machende Motiv festgelegt wird, braucht es einen bestimmten
Augenabstand, um das Motiv entsprechend gestalten zu konnen. Der Abstand ist
nicht langer als eine Armlange, aber doch so kurz, dass das Display mit den eigenen
Augen noch gut gesehen werden kann. Es gibt inzwischen auch spezielle Korperer-
weiterungen auf dem Markt, die zum Beispiel durch Armverlangerungen (Selfie-Stick)
oder Korpergurte erweiterte Perspektiven zulassen. Stets handelt es sich jedoch um
auf den eigenen Korper bezogenen Hilfsmittel, die einen beschrankten Radius vor-
geben.

Ein weiteres Merkmal der gewohnlichen Smartphonefotografie, ist die Qualitat der
Kamera und des Objektivs. Aktuelle Gerate verfugen bereits Uber eine Pixelanzahl
von bis zu 16 Megapixel, womit sich weit umfangreichere Bilder erstellen lassen als
fur das Hochladen bei zum Beispiel Facebook, also fur eine Bildschirmdarstellung
notig ist. Die Objektive verfugen ausschlieBlich Uber einen digitalen Zoombereich,
was, sobald man diesen anwendet, eine extreme Verschlechterung der Bildqualitat
zur Folge hat. Dies fuhrt dazu, dass beim Fotografieren wirklich physisch der Ab-
stand zum Motiv verandert werden muss. Das Motiv ist auch hier abhangig von Kkor-
perlichen Moglichkeiten der Nutzerin oder des Nutzers. Eine weitere Funktion der
meisten Smartphonekameras stellt das interne Blitzgerat dar. Es leuchtet allerdings
nur einen sehr kleinen Bereich nahe der Kamera aus und fuhrt zu hart angeblitzten,
schlecht ausgeleuchteten Schnappschussen. Die meisten Gerate verfugen auller-
dem Uber eine sogenannte Frontkamera. Hierbei lasst sich ein Selfie aufnehmen und
gleichzeitig das Motiv auf dem Display Uberpriufen. Die Pixelqualitat der Frontkame-
ras ist meist um einiges schlechter (zum Beispiel bis zu 8 Megapixel), weshalb auch
viele Selfies, die mit der Frontkamera aufgenommen wurden, in ihrer Bildqualitat
schlechter sind als das, was das Handy eigentlich mit der normalen Kamera leisten
konnte.
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Jeder Smartphone-Nutzer kennt aul3erdem jene Handy-Programme, die zu Beginn
dieser Arbeit bereits genannt wurden, die sogenannten ,Apps®. Diese kdonnen die
Aufnahmen derart verandern, dass die fertigen Fotos aussehen, als seien sie zum
Beispiel aus einem 70er-Jahre-Fotoalbum gerutscht. Das Programm ,Old PhotoPro*
simuliert sogar eine ,Cyanotypie®, eines der gebrauchlichsten Verfahren der Frihge-
schichte der Fotografie am Ende des 19. Jahrhunderts. Selbst Experten kdnnen am
Computer kaum einen Unterschied ausmachen (vgl. Kothenschulte, D. 2012).

1931 diagnostizierte der Philosoph Walter Benjamin in seinem Aufsatz ,Eine kleine
Geschichte der Fotografie® einen Verlust der Aura in Film und Fotografie (vgl. Ben-
jamin, W. 1931): In den klaren, dokumentarischen Paris-Aufnahmen von Eugéene At-
get konnte er jene Ausstrahlung nicht mehr ausmachen, die der frGhen Fotografie oft
schon aufgrund der technischen Mittel eingeschrieben war: ,jenes ,sonderbare Ge-
spinst aus Raum und Zeit: einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag”
(zit. Benjamin, W. 1935, S. 358) wie Benjamin schreibt.

Mit der Handyfotografie und den sogenannten ,Apps” heutiger Smartphones scheint
es gewissermallen eine Ruckholung der benjaminschen ,Aura auf Knopfdruck® zu
geben (vgl. Kothenschulte, D. 2012). Dieses allerdings so, wie es die Programmie-
rung der kleinen Handyprogramme (Apps) und also der Apparat vorgeben.

Der Medienphilosoph Vilem Flusser definiert technische Bilder als von Apparaten
hergestellte Bilder und grenzt sie so von ,traditionellen® Bildern ab. Dem Begriff des
Apparats widmet Flusser eigenstandige theoretische Uberlegungen, die im Folgen-
den kurz erlautert werden sollen.

Innerhalb Flussers Medienphilosophie ist die Analyse des Apparats die Basis seiner
Analyse der Fotografie. Seine Analyse der Fotografie ist die Basis seiner Analyse der
Medien. Und Flussers Analyse der Medien (der Kommunikation) ist die Basis seiner
Analyse der Kultur (vgl. Mualler-Pohle, A. 2002).

Zunachst grenzt Flusser seinen Apparat-Begriff vom Begriff des Werkzeugs und der
Maschine ab. Werkzeuge funktionieren demnach als Verlangerungen des Korpers,
also zum Beispiel der Pinsel des Malers als verlangerter Finger. Werkzeuge bewe-
gen sich dabei in Funktion des Menschen, was der vorindustriellen Situation, der des
Handwerkers, entspricht. Maschinen funktionieren zwar auch als Verlangerungen
des Korpers, aber bei ihnen hat sich das Verhaltnis zwischen Mensch und Werkzeug
umgekehrt. Maschinen funktionieren nicht mehr in Funktion des Menschen, sondern
der Mensch wirkt in Funktion der Maschine. Das entspricht der industriellen Situation,
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der des Arbeiters. Apparate wiederum funktionieren als Simulation des Korpers und
der Sinnesorgane, bei ihnen ist das Verhaltnis zwischen Mensch und Apparat ver-
schlungen. Apparate funktionieren einerseits in Funktion des Menschen, wahrend
zugleich der Mensch in Funktion des Apparats funktioniert. Das ist die nachindustriel-
le Situation, die des Funktionars.

Traditionelle Werkzeuge sind aus empirischen Erkenntnissen abgeleitet, Maschinen
und Apparate beruhen auf angewandter Wissenschaft (Technik). Sie sind aus wis-
senschaftlichen Theorien hervorgegangen, wie zum Beispiel Chemie, Optik oder Ma-
thematik, und sind dadurch in ihrer Funktion fur den Menschen undurchsichtig ge-
worden.

Flusser hat seine Theorie des Apparats ausgehend von der Fotografie (dem Fotoap-
parat) entwickelt, da die Fotografie das erste von Apparaten erzeugte, verteilte und
mittels Apparaten empfangene Bild ist. Was an den ,harten Apparaten® (zum Beispiel
Kameras, Computern, Robotern) beobachtet werden kann, lasst sich nach Flusser
auch auf die ,weichen Apparate” Ubertragen (zum Beispiel Verwaltungs-, Partei-,
Medienapparate). Fur harte wie weiche Apparate gilt, dass sie dazu tendieren, auto-
matisch zu funktionieren, um den Menschen von bestimmten Tatigkeiten und Arbei-
ten zu befreien. Diese Automation fuhrt letztendlich zu Autonomie, zur Verselbstan-
digung und Loslésung der Apparatfunktion von menschlicher Kontrolle. Die Apparat-
funktion selbst ist wiederum durch das dem Apparat zugrunde liegende Programm
festgelegt (vgl. Flusser, V. 1989, S. 20-30).

Flusser unterscheidet nun zwei Arten von Fotografen: Den Knipser und den tatsach-
lichen Fotografen. Der Knipser ist, Flusser zufolge, derjenige, der die Kamera aus-
schlieBlich im Sinne ihrer Programmierung verwendet. Die in der Kamera program-
mierten Sichtkategorien werden die seinen. Im Ubertragenen Sinn Iasst sich hier von
Massenkultur sprechen: Programmierte, Uberall auf der Welt identische Weltan-
schauung.

In der Unmittelbarkeit des Schnappschusses mit der Handykamera sind technisches
und handwerkliches Know-how oder &sthetische Uberlegungen oftmals zweitrangig,
wenn nicht sogar kontraproduktiv. Folgt man Flussers Theorie in Bezug zum gangi-
gen Gebrauch der Handyfotografie, so sind die asthetischen Bildergebnisse vor-
nehmlich durch den Apparat und seine Programmierweise bestimmt und entspre-

chen folglich, nur alleine schon durch das Gerat an sich, einem Massengeschmack.
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Visuelle Stereotype werden folglich bereits durch die Programmierung der
Smartphones festgelegt.

Der wahre (kunstlerische) Fotograf hingegen, wie Flusser ihn definiert, versucht
Neues und Ungesehenes aus dem Apparat herauszuholen. Er versucht, den Apparat
und dessen Programm zu uberlisten, also gegen den Apparat zu spielen (vgl. Flus-
ser, V. 1999).

Es stellt sich hierbei sicherlich die Fage, ob nicht jeder Verstol} gegen den Apparat
bereits in diesem angelegt ist? Nach Flusser ist nun derjenige der wahre (kunstleri-
sche) Fotograf, der nicht unbedingt gegen den Apparat, aber gegen seine Automatik
arbeitet. Fotografen im Sinne Flussers sind diejenigen, die unwahrscheinliche Bilder
machen und sich der absoluten Automatik des Apparats entgegenstellen (vgl. Flus-
ser, V. 1999).

Ein solcher Gebrauch der Handykamera wiederum widerspricht letztlich ihrer sozia-
len Funktion, auf die im spateren Verlauf dieser Arbeit eingegangen wird. Ein Spielen

gegen den Apparat ist im Alltag entsprechend Flussers These nicht festzustellen.

Auch an den innerhalb dieser Arbeit zusammengetragenen Archiven der Duckface
Selfies und der Essensfotos lassen sich diese technischen Grundgegebenheiten er-
kennen. Sehr auffallig ist zum Beispiel die immer wiederkehrende Perspektive. Bei
den Duckface Selfies lasst sich das so begrunden, dass die meisten Aufnahmen von
Rechtshandern aufgenommen werden, die Kamera wird also folglich meist rechts
gehalten. Solange keiner der bereits genannten Selfiesticks verwendet wird, ist man
bei der Wahl des Abstands von Kamera zu Modell auf die eigene Armlange ange-
wiesen, diese entspricht der durchschnittlichen menschlichen Armlange. Der normal
ausgestreckte Arm legt damit meist den gewahlten Abstand von Kamera zum
Selbstportrait fest. Betrachtet man die Selfie Fotos weiter, fallen auch andere Ge-
meinsamkeiten auf. Meist wird die Kamera nicht nur am ausgestreckten Arm gehal-
ten, sondern die Blickperspektive ist von leicht schrag oben auf das Modell (Selbst-
portrait) gerichtet. Als Betrachter schaut man also von links oben schrag auf das Por-
trait herunter. Diese Perspektive ist allerdings weniger durch die Technik der Handy-
kamera bedingt als durch die tradierte Darstellung von Portraitfotos, namlich leicht
uber die Schulter aufgenommen von schrag oben.

Bei den Essensfotos ist es meist eine Perspektive von Kopfhohe herunter auf den
Essensteller. Diese Perspektive suggeriert, dass man bei der Aufnahme am Tisch
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gesessen haben muss und von oben auf den Teller schaut. Der Abstand vom Kopf
zum Tisch bestimmt in diesen Fallen meist den Abstand von der Kamera zum Objekt.
Uber die durch den Apparat bestimmten Ahnlichkeiten hinaus sollen nun im Folgen-
den exemplarisch drei Selfie-Fotos aus den genannten Archiven genauer auf ihre
Bildsprache hinsichtlich visueller Stereotypenbildung untersucht werden.

Drei exemplarische Selfies aus dem Duckface Archiv:

DF Qu. Abb. 63 DF Qu. Abb. 60 DF Qu. Abb. 83

Bei der Auswahl an Selfie-Fotos handelt es sich ausschliel3lich um Selbstportraits
junger Frauen. Sie fiihren alle ein und dieselbe Geste aus, das Duckface, was sie zur
Aufnahme in das Archiv qualifiziert. Auf der Suche nach einer markanten Geste zur
Selbstdarstellung wurde fiir diese Art der Kategorisierung entschieden, es geht dabei
weniger um eine Genderfrage, die diskutiert werden soll, sondern um die deutliche
Haltung. Durch den bereits erwahnten technischen Gebrauch der Handykamera hat
man es meist mit einer dhnlichen Kamerahaltung und dhnlichem Kameraabstand
zum Portrait zu tun. Jetzt kommt es auf das Portrait an sich an.

Die drei exemplarischen ,Selfies* zeigen eine wiederkehrende Geste, das genannte
,pouckface“. Der Kopf ist stets leicht schrag gehalten und gesenkt. Die Augen weit
getffnet und der Blick nach oben in die Kamera gerichtet. Der Mund ist zu einem
Ubertriebenen Kussmund nach auf’en gestilpt. Die Lippen wirken besonders wuch-
tig. Dies sind Symbole, ja, man kann von Zeichen sprechen, die hier Ubertrieben
verwendet werden, aber auf diverse tradierte, westlich gepragte weibliche Schén-
heitsideale zurlickzufiihren sind. Dazu gehért zum einen das sogenannte Kindchen-
schema mit Merkmalen wie einem grol3en Kopf, einer gewdlbten Stirn, grofden und
runden Augen, einer kleinen Nase, runden Wangen, sowie einem zierlichen Unterkie-

fer und einem kleinen Kinn. Die Kennzeichen des Kindchenschemas Uben eine wich-
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tige biologische Funktion beim Aufziehen des Nachwuchses aus, denn sie wecken
bei Elterntieren den Beschutzerinstinkt, das Brutpflegeverhalten und verhindern bei
anderen erwachsenen Tieren Aggressionen gegenuber dem Nachwuchs. Auch auf
den Menschen uben diese Signale eine verstarkte Wirkung aus, und das sogar Uber
die eigene Art hinaus. Denn in den meisten Fallen werden nicht nur menschliche Ba-
bys als niedlich und su® empfunden, sondern ebenfalls Tierbabys (Katzchen, Hun-
dewelpen, Eisbarbabys usw.). Alle hier gezeigten Selfies spielen mit diesen Merkma-
len, sie unterstutzen die verniedlichende Wirkung sogar noch, indem die Portraits
immer von oben herab dargestellt werden. Man blickt also auf die Portraitierten her-
unter, diese schauen nach oben. Dieser Aufnahmewinkel hat in der Fotografie immer
eine verkleinernde, verniedlichende Wirkung.

Als Prototyp einer "Kindfrau" gilt Brigitte Bardot. Abgesehen davon, dass kindliche
Gesichtsmerkmale bei Frauen ein Merkmal des sexuellen Dimorphismus' (also ty-
pisch weiblich) sind, gibt es noch einen anderen Erklarungsversuch dafur, warum
kindlich aussehende Frauen attraktiver seien: In der Evolutionsbiologie wird argu-
mentiert, dass es in der Entwicklungsgeschichte des Menschen fur Manner ein Vor-
teil war, junge Frauen als Fortpflanzungspartnerinnen zu bevorzugen, da sie eher
gesund seien und noch eine lange Periode der Fruchtbarkeit vor sich hatten. Auf die-
se Weise konnten sie ihm vermehrt Kinder gebaren, so dass er folglich seine Gene
an besonders viele Nachkommen vererben konne.

Dies ist allerdings keine unumstrittene These. Denn es kommt hinzu, dass Kennzei-
chen von Reife ein Frauengesicht auch attraktiv machen konnen. Hierzu gehoren vor
allem hohe ausgepragte Wangenknochen und konkave Wangen (also das Gegenteil
von den kindlichen, runden Wangen). Die biologische Begrundung lautet, dass diese
Reifekennzeichen dem Mann signalisieren, dass eine Frau kein Kind mehr ist, son-
dern geschlechtsreif und damit gebarfahig (vgl. Grundl, M. abg. Juli 2016).

Die hier als ,Duckface®, also als Schmollmund hinzu kommende Geste unterstreicht
im Verhaltnis zum Kindchenschema die sexuelle Attraktivitat der Portraitierten. Mit
dem besonders hervorstechenden Mund wird das Schonheitsideal voller weiblicher
Lippen gespiegelt. In einer Studie internationaler Forscher um Urszula Marcinkowska
von der finnischen Universitat Turku heil3t es, dass Manner aus allen Nationen (in
der Studie wurden 28 verschiedenen Lander ausgewertet) im Durchschnitt jeweils
die weiblicheren Gesichter bevorzugen. ,Frauen haben im Durchschnitt grofere Au-
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gen als Manner, ihr Kiefer ist schmaler, der Kieferwinkel ist nicht betont, die Lippen
sind voller und die Augenbrauenwulst ist weniger ausgepragt®, erklart Marcinkowska
(zit. Marcinkowska, U. 2014).

Es scheint also offensichtlich, dass die Modelle der hier abgebildeten ,Selfies” den
Versuch unternehmen, besonders attraktiv im Sinne westlich gepragter Ideale zu
sein. Dies ungeachtet, ob es mit inrer Ubertreibung auch tatsachlich gelingt.

Im Sinne der zu Beginn dieser Arbeit erlauterten Theorien zur Semiotik nach Saussu-
re und Barthes wird das ,Duckface” von den abgebildeten Modellen als Zeichen zur
Selbstdarstellung genutzt. Es unterteilt sich in Signifikant, also die Geste, die abge-
bildet wird, namlich das, was das ,Selfie-Foto" zeigt, und das Signifikat, also das,
was es bedeutet und man sich darunter vorstellt (vgl. Chandler, D. 2007, S. 15ff.).
Sehr deutlich wird an dieser Stelle, dass die Bedeutung eines Zeichens erst durch
dessen Abgrenzung und den Vergleich zu anderen Zeichen moglich wird. Erst durch
die besondere Ubertreibung der Geste des ,Duckfaces” unterscheidet sich dieses
von anderen Selbstportraits im Internet und wird als bedeutend wahrgenommen (vgl.
Chandler, D. 2007, S. 21). Dies kann auch der Grund sein, warum die dargestellten
Personen eine solch extreme Geste verwenden. Es scheint der unbedingte Wille
vorhanden zu sein, sich von anderen abzugrenzen, bzw., sich einer bestimmten Be-
deutung zuzuordnen.

Wichtig ist naturlich, dass die Rezipienten sich auf kulturelle Gemeinsamkeiten eini-
gen konnen und diese Gemeinsamkeiten wiederum auch anwenden sollten, um dem
,pouckface® als Zeichen Bedeutung zukommen zu lassen. Wie bereits erlautert, legt
erst der kulturelle Code das Verhaltnis von Signifikant zu Signifikat fest. Durch eine
kulturelle Codierung erlangt der Signifikant eine Bedeutung (vgl. Chandler, D. 2007,
S. 28). Innerhalb der kulturellen Gruppe derjenigen, die die hier beispielhaft verwen-
deten ,Duckface-Selfies” anfertigen und verbreiten, scheint der Code vorzuherr-
schen, jene Geste der Selbstdarstellung als positiv und besonders attraktiv zu wer-
ten. Die Portraitierten ordnen sich einer jungen, Internet affinen, attraktiven Gruppie-
rung zu. Rezipienten mit einem anderen kulturellen Hintergrund, bzw. anderen
Wertmalstaben nehmen jene Geste sicherlich sehr different wahr. So kann das
,pDuckface-Selfie“ auch als unattraktiv, primitiv oder als Abwertung der Dargestellten
interpretiert werden.

Dies entspricht auch den Ausfuhrungen von Barthes, der, wie bereits erlautert, dar-
auf hinweist, dass ein und dasselbe Bild von mehreren Betrachtern vollig verschie-
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den wahrgenommen und interpretiert werden kann, also verschiedene Lesarten mog-
lich sind (vgl. Barthes, R. 1964, S. 89 ff). Bei dem hier vorgestellten Beispiel, den
,2Duckface-Portraits®, ist es von besonderem Interesse, dass die Bildhersteller oft
auch gleichzeitig die Rezipienten sind. Die Portraits werden fur eine Selbstdarstel-
lung in sozialen Netzwerken produziert, sie werden zumeist von Rezipienten eines
ahnlichen kulturellen Hintergrunds betrachtet (eben jenen, die sich im gleichen sozia-
len Netz bewegen) und dienen den Bildherstellern haufig sogar auch zur Selbstrefle-
xion. Das von Barthes als Schwierigkeit beschriebene Auffinden eines geeigneten
Signifikats innerhalb der Konnotation (vgl. Barthes, R. 1964, S. 89 ff) durfte hierbei
nicht gegeben sein. Die haufigsten Signifikanten einer Konnotation sollten sich
schnell finden und die Signifikate entsprechend vereinheitlichen lassen. Hieraus ent-
steht eine einheitliche Bildrethorik, eine gemeinsame Bildsprache (also eine Verbin-
dung aus Konnotat und Signifikat) (vgl. Barthes, R. 1964, S. 89 ff). Diese ist selbst-
verstandlich ideologisch gepragt, da sie sich aus der Gebrauchsweise von Handyfo-
tografie und sozialen Netzwerken speist und von dessen Nutzern verwendet wird.
Dass sich durch die immer starkere Verbreitung von ,Selfies” eine einheitliche Bild-
rethorik herauskristallisieren kann, hat auch den Kunsthistoriker Wolfgang Ullrich be-
schaftigt. In einem Katalogbeitrag zu der Doppelausstellung ,Ego Update” im NRW
Forum Dusseldorf und ,Ich bin hier! Von Rembrandt zum Selfie® in Karlsruhe (beide
Ausstellungen Anfang 2016), widmet er sich innerhalb seines Textes ,Selfies als
Weltsprache® (vgl. Ullrich, W. 2015, S. 32-41) der These, dass das zeitgendssische
Selfie mit den Symbolen von Emoticons vergleichbar sei.

Ullrich beschreibt das Selfie als eines der wichtigsten zeitgendssischen visuellen
Kommunikationsmittel einer Kultur, die durch Partizipation und Vernetzung gepragt
ist, was durch den Gebrauch von Smartphones und den damit verbundenen Auf-
schwung von Social-Media-Plattformen begrindet wird (vgl. Ullrich, W. 2015, S. 33).
Als direktes Anwendungsbeispiel fur die Ahnlichkeit von Selfies und Emoticons nennt
Ullrich die im Jahr 2014 entwickelte App ,Imoji“ (vgl. Ullrich, W. 2015, S. 34). Hierbei
wird ein zuvor aufgenommenes Selfie in die App geladen und dort durch deren Soft-
ware in ein Emoticon umgewandelt. In der Folge kann dieses generierte Bild durch
einen Anbieter wie zum Beispiel WhatsApp oder Facebook zur weiteren Kommunika-
tion genutzt werden. Auch eine Umwandlung vom Emoticon zum Selfie ist mdglich,
indem zum Beispiel ein zu der entsprechenden Geste passendes Emoticon in ein

Selfie eingebaut wird. Die Transferleistung bezieht sich auf die gleichen Symbole wie
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bei der zuvor genannten Variante. Noch deutlicher als in der reinen Umwandlung
vom Selfie zum Emoticon wird durch deren Umkehrung allerdings ein weiterer Punkt
innerhalb Ullrichs Text, den er hier anspricht, namlich, dass Selfie-Posen zu einer
Normierung der Bildsprache beitragen.

Wiederkehrende Gesten, Haltungen des Kopfes oder Grimassen, wie zum Beispiel
das in dieser Arbeit beschriebene ,Duckface®, lassen nach Ullrich, Normen entste-
hen, die sich auch uber den Prozess der Bildaufnahme des Selfies hinaus etablieren.
Als Beispiel fuhrt Ullrich eine Werbung an, die den Amerikanischen Prasidenten
Obama zeigt. Dieser stellt mit Hilfe eines Spiegels verschiedene Selfie-Posen nach.
Scheinbar hat das Aufnehmen von Selfies, wie Ullrich schreibt, bereits seine kom-
plette Korpersprache beeinflusst (vgl. Ullrich, W. 2015, S. 38), so bt Obama Haltun-
gen im Stile von Selfieaufnahmen bzw. von Emoticons.

Nach Ullrich zeigt dieses Beispiel auch, welche stilbildende Macht Selfies haben,
namlich, dass sich derartige Posen in nur wenigen Jahren dermalen stark etablieren
konnten. Der Einfluss, den sie ausuben, sei auch deshalb so grol}, da es sich hierbei
um eine weltweite Entwicklung handelt. Ullrich spricht Emoticons und Selfies die
Funktion zu, sich als eine einheitliche Weltsprache zu entwickeln, Uber die die Ge-
mutszustande aber auch konkrete Situationen fur alle Menschen gleichermalen zu
verstehen sind. Kleine kulturelle Unterschiede werden sich demnach mit der Zeit
ausgleichen und sich zu einer einheitlichen Bildrethorik vermischen, wodurch erst-
mals eine allgemein gultige Kommunikationsform moglich sei (vgl. Ullrich, W. 2015,
S. 38). Zum jetzigen Zeitpunkt handelt es sich dabei selbstverstandlich noch um eine
sehr vereinfachte Ausdrucksform mit nur wenigen allgemeingultigen Gesten. Dies
kann aber vielleicht in der Zukunft ausgebaut und zu einer umfangreicheren Grund-
lage fur eine globale Kommunikation werden.

Auf der einen Seite entspricht dies dem alten Wunsch nach einer gemeinsamen
Sprache aller Menschen, zum anderen fuhrt es naturlich zu einer Normierung von
Ausdruck und Haltung, also zu Stereotypenbildung. Vor allem extreme Gesten, wie
zum Beispiel das in dieser Arbeit als Beispiel gewahlte ,Duckface®, setzen sich
durch, da sie den besten Wiedererkennungswert haben und bestimmte Gefuhle und
Situationen vereinheitlicht wiedergeben konnen (vgl. Ullrich, W. 2015, S. 38).
Inwieweit diese Absolutierung Ullrichs hin zu ,einer Weltsprache® tatsachlich haltbar
ist, musste sicherlich an anderer Stelle nochmals diskutiert werden. Verschiedene

empirische Untersuchungen weisen darauf hin, dass zumindest aktuell noch national
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typische Muster und also Unterschiede in den Gesten der in verschiedenen Landern
fotografierten Selfies auszumachen sind (vgl. Manovichs, L. abg. Juli 2016). Was
nicht heilen muss, dass sich diese Unterschiede mit der Zeit ausgleichen kdnnten
und sich immer eindeutigere Stereotype wie das hier beschriebene ,Duckface” eta-

blieren.

7.2. Soziale Stereotype durch die Handyfotografie

Neben den beschriebenen visuellen Stereotypen gehen mit diesen auch immer so-
ziale Stereotype einher, die sich innerhalb der Internet basierten Handyfotografie
wiederfinden lassen. So ist es zunachst in der am Anfang dieser Arbeit formulierten
These festgehalten. Im folgenden Abschnitt soll dieser Aspekt der sozialen Stereoty-
penbildung nun naher beleuchtet werden.

Das Wegbrechen tradierter sozialer Milieus wird immer haufiger ersetzt durch einen
Identitat stiftenden Lifestyle. Soziale Netzwerke dienen hierbei ganz besonders der
Gestaltung und Zurschaustellung der personlichen ldentitat. Fotografien des jeweili-
gen Alltags sind dabei sehr niederschwellige Massenware, weshalb ohne besondere
Kreativitat oder Technik Fotos von den eigenen Kindern und der Familie, von Hun-
den und Katzen, aus dem Urlaub, vom Essen und eben auch Selfies verwendet wer-
den.

Neben den bereits ausfuhrlich beschriebenen Duckface-Fotos landen taglich mehre-
re tausend Essensfotos in den sozialen Onlinenetzwerken. Unter dem sogenannten
Hashtag® #foodporn finden sich zum Beispiel bei dem Anbieter Instagram mehr als
35 Millionen Bilder, der Hashtag #food liefert gar mehr als 128 Millionen Bildergeb-
nisse (vgl. Stollenwerk, T. 2014). Der Begriff ,Foodporn“ hat dabei nichts mit Porno-

grafie im Ublichen Sinne zu tun. Bilder mit dem Hashtag #foodporn basieren immer

® Der Begriff Hashtag (engl. ,hash’ bedeutet ,Raute’ und engl. ,tag’ bedeutet ,Markierung’) wurde vor
allen Dingen durch das soziale Onlinenetzwerk ,Twitter* gepragt. Wenn innerhalb eines textlichen
Twitterpostings ein einzelner Begriff der maximal 140 Zeichen umfassenden Nachricht herausgeho-
ben werden soll, wird vor diesen ein Rautenzeichen ,#* gesetzt. Dieser so erganzte Begriff gilt darauf-
hin als getaggt und kann als Hashtag bezeichnet werden. Eine Schlusselwortsuche bei Twitter fuhrt
dank des Taggens direkt zu diesem Begriff, welcher entsprechend hohe Aufmerksamkeit erfahrt (vgl.
Wolpers, S.,Hashtag’, abg. Sept. 2016).
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auf Fotografien von Essen, und dies meist, bevor die Mahlzeit verzehrt wird. Die Nut-
zer, die diese Fotos bei Facebook, Twitter oder Instagram hochladen, fugen ihnen
den genannten Hashtag #foodporn an. Mit Hashtags lassen sich die diversen gepo-
steten Inhalte nach bestimmten Begriffen ordnen, sie werden sozusagen im Netz
sortiert und lassen sich spater unter Angabe eben zum Beispiel jenes Hashtags
#foodporn von anderen Nutzern besser wiederfinden.

Dass sich gesellschaftliche Milieus auch durch ihre Ernahrung voneinander abgren-
zen, ist weder neu noch ein Geheimnis. Ein online hoch geladenes Foto vom
Pinienkern-Gnocchi in pinker Sauce zeugt von Individualitat, Internationalitat, einem
bewussten Lebensstil und Iasst eine vegetarische Ernahrung vermuten. Das gepo-
stete Bild vom doppelten BigMac gibt einen Hinweis auf den Wunsch nach Genuss,
Freude am Leben und Popkultur. Diese Deutungen sozialer Stereotype setzen
selbstverstandlich genau wie bei den zuvor beschriebenen visuellen Stereotypen
voraus, dass die Rezipienten sich auf kulturelle Gemeinsamkeiten einigen konnen
mussen und diese Gemeinsamkeiten wiederum auch anwenden sollten, um den ,Es-
sensfotos” als sozialem Zeichen Bedeutung zukommen zu lassen. Wie ebenfalls be-
reits erlautert, legt erst der kulturelle Code das Verhaltnis von Signifikant zu Signifikat
fest. Durch eine kulturelle Codierung erlangt der Signifikant eine Bedeutung, in die-
sem Fall eine soziale (vgl. Barthes, R. 1964, S. 89 ff).

Wenn das monatliche Haushaltsgeld gleich zu Beginn im Biosupermarkt verbraucht
wird, muss am Ende des Monats eventuell doch der Discounter besucht werden.
Das, was davon online im privaten aber auch o6ffentlichen sozialen Umfeld prasentiert
wird, ist sicherlich eher eine Situation aus dem Biosupermarkt. Wird fur Freunde ge-
kocht, macht man sich zuvor Gedanken, was serviert werden konnte. Werden ausge-
fallene Produkte verwendet oder soll es doch das Lieblingsgericht aus der Kindheit
sein - was wirklich gerne gegessen wird, gehort zur individuellen Personlichkeit und
stiftet Identitat. Alle Bilder, die man davon veroffentlicht, sind Inszenierungen der ei-

genen Person bzw. des sozialen Status, den man ausfullt oder ausfullen mochte.

Inwiefern sich eine bestimmte Ordnungssystematik innerhalb der Nahrungsaufnahme
der Menschen bei genauerer Betrachtung herausstellt, zeigt auch das sogenannte
~otrukturalistische Modell“ des Ethnologen Claude Lévi-Strauss auf.
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Lévi-Strauss entwirft hier ein kulinarisches Dreieck, innerhalb dessen der Mensch im
Gegensatz zum Tier bei der Aufnahme von Nahrung von kulturellen Attributen der
Gesellschaft abhangig ist (vgl. Laech, E. 1991, S. 23-39). Grundsatzlich ist es das
Bestreben des Strukturalismus, unbewusste Strukturen der Gliederung und Ordnung
ausfindig zu machen und diese zu benennen.

Der bereits zuvor in dieser Arbeit ausfuhrlich besprochene Sprachwissenschaftler
Ferdinand de Saussure ist einer der ersten Theoretiker, die sich dem Strukturalismus
zuordnen lassen und gilt als dessen Begrunder. Bezogen auf die Sprache begreift de
Saussure diese als ein Konstrukt aus Zeichen, folglich, wie beschrieben, ein Geflecht
arbitrarer Zusammenhange von Signifikat und Signifikant (vgl. Chandler, D. 2007, S.
22). Die Bedeutung von etwas wird demnach ausschlieBlich durch Zeichen herge-
stellt, sie bildet sich nicht durch einen Vergleich mit Objekten, Dingen oder Assozia-
tionen, sondern ausschlieBlich durch die Differenzierung von einem Zeichen zu ei-
nem weiteren innerhalb des Geflechts (vgl. Chandler, D. 2007, S. 21).

Claude Lévi-Strauss entwickelte ab 1945 die damalige Volkerkunde weiter, indem er
die Idee der Struktur innerhalb der Linguistik auf gesellschaftliche Bereiche anwen-
dete. Demnach ist alles das, was Menschen verbindet, durch Symbole und Zeichen
verknupft. Die wissenschaftlichen Ideen zur strukturalistischen Semiotik de Saussu-
res gelten Lévi-Strauss folglich als theoretische Basis seiner Forschungen innerhalb
der Sozial- und Kulturwissenschaften. Hier entwickelt er Kategorien, Ordnungen und
Systeme, die die Grundlage fur bestimmte Handlungen einer Gesellschaft sind, ver-
sucht diese Handlungen ausfindig zu machen und zu benennen. Er mochte dabei
weniger auf kulturelle Differenzen hinweisen als vielmehr auf eine systematische
Wiedergabe des Verbindenden einer Gemeinschaft, also Basiswerte eines kulturel-
len Systems wiedergeben (vgl. Laech, E. 1991, S. 23-39).

Der Strukturalismus, bezogen auf ein kulinarisches Modell, zeigt auf, welch starke
Verbindung zwischen der Art, wie Speisen zubereitet werden, und der jeweiligen Ge-
sellschaftsform an sich besteht - ahnlich wie bei der Sprache.

In dem bereits genannten und von Claude Lévi-Strauss entwickelten ,kulinarischen
Dreieck® erarbeitet dieser ein System der kulinarischen Zeichen, was wie eine Spra-
che funktioniert.

Im Folgenden soll zunachst die Grundform des Kulinarischen Dreiecks kurz naher
beschrieben und erlautert werden.
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In ihrer Primarform zeigt das kulinarische Dreieck gegensatzliche Paare auf wie die
differierenden Kategorisierungen Natur und Kultur, womit auch veradnderte und un-
veradnderte Nahrung gemeint ist. Es legt damit einen grundsétzlichen Spielraum fest,
in dem sich jegliche Nahrungsverwertung bewegt. In diesem Rahmen gehen drei
differierende Arten von Nahrung eine Verbindung ein, nédmlich die fertig zubereitete,
also gare Nahrung, die der verfaulten Nahrung, weil nicht kulturell zubereitet, also im
Prozess verdorbenen Nahrung, gegenuber steht. Zwischen diesen beiden Nah-
rungsarten steht das rohe Lebensmittel. Claude Lévi-Strauss definiert hier nicht na-
her, warum das rohe Nahrungsmittel in der Mitte von Natur und Kultur dargestellt
wird. Es lasst sich jedoch vermuten, dass moderne Lebensmittel bereits natirliche

und auch kiinstliche Anteile in sich tragen (vgl. Laech, E. 1991, S. 33).

Das kulinarische Dreieck (Primarform):

KULTUR & NATUR

UNVERANDERT

(non élaboré)

(non marque) / ROH \
ZUSTAND DES :
MATERIALS l v 4 N
(degree of GAR VERFAULT
elaboration) VERANDERT

(élaboré)

(maique)

(Abb. vgl. Laech, E. 1991, S. 33)

Ein zweites erganzendes kulinarisches Dreieck von Claude Lévi-Strauss vertieft das
zuvor beschriebene Schema und zeigt unterschiedliche Verbindungen auf, wie sie
sich in der Folge der jeweiligen Rahmenbedingungen, ndmlich aus der gewahlten
Zubereitungsart und dem entsprechenden sozialen Anlass heraus, ergeben. Lévi-
Strauss weist hier je einer bestimmten Zubereitungsform eine positive oder entspre-
chend auch eine negative Bedeutung zu.

Dieses erganzende kulinarische Dreieck soll an dieser Stelle jedoch nicht weiter er-
ldutert werden. Es dient hier vor allem dem Hinweis darauf, dass Nahrung dazu ver-
wendet werden kann, soziale Stellungen innerhalb der Gesellschaft wiederzugeben.
Grundsatzlich lasst sich also eine durch Symbole strukturierte Normierung der Ge-

sellschaft auch im Verhaltnis von Nahrung und Kultur erkennen. In welcher Weise die
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Nahrung zu sich genommen wird, hangt bei jedem Einzelnen von in der Gesellschaft
vorhandenen Konventionen ab.

Es ist an dieser Stelle anzumerken, dass der Mensch innerhalb seiner Essenszube-
reitung den bereits genannten Rahmen, also den Bezug von Natur zu Kultur, eigens
herstellt. Dies stellt eine selbstverstandliche und alltagliche Methode dar, Natur in
Kultur zu verwandeln. Sich zu ernahren ist nach dieser Theorie von Claude Lévi-
Strauss kein naturlicher Prozess mehr, es wird stattdessen zu einem Beziehungsge-
fuge aus Symbolen, vom Menschen konstruiert.

Der wie zu Beginn dieser Arbeit bereits genannte Soziologe Stuart Hall thematisiert
im Besonderen die Frage, in wie weit spezifische Bilddarstellungen zur Herstellung
kultureller Bedeutung beitragen und zusatzlich an der Schaffung von Stereotypen
beteiligt sind (vgl. Hall, S. 1997/ 1997a). Mit einem Schwerpunkt darauf gerichtet, wie
sich kulturelle Bedeutungen herstellen lassen, bezieht sich auch Hall, ebenso wie
Lévi-Strauss, in seinen Uberlegungen vor allen Dingen auf die Zeichentheorie von
Ferdinand de Saussure und entwickelt diese weiter.

In Bezug zu den immer wieder fotografierten Essensfotos in sozialen Onlinenetzwer-
ken lassen sich Halls Theorien nach Saussures Erkenntnissen insofern Ubertragen,
dass Bedeutung erst dadurch generiert werden kann, indem ein Essensfoto von ei-
nem anderen differenziert wird (vgl. Hall, S. 1997a, 30f.). Indem sich zum Beispiel die
Aufnahme von einem Gourmet Essen deutlich von der Abbildung einer Portion
Pommes mit Ketchup abhebt, lassen erst beide unterschiedliche Nahrungsaufnah-
men jeweilige differierende Bedeutungen zu, die fur sich allein genommen noch nicht
entsprechend aufgeladen gewesen waren. Wie zu Beginn dieser Arbeit bereits erlau-
tert, ist nach Hall genau das der Punkt, der einer Gruppe mit ihren jeweiligen Status-
symbolen bzw. den einzelnen Mitgliedern einer Gruppe zu einer eigenen ldentitat
verhilft. Durch eine gemeinsame Bedeutungsgenerierung innerhalb einer Gruppie-
rung, durch zum Beispiel die verschiedenartigen Abbildungen von Essen und der
Differenzierung zu einer anderen Gruppierung, entwickelt sich erst ein Gefuhl von
Identitat. Eine ldentitatsbildung findet nach Hall also vor allem durch eine Abgren-
zung vom Eigenen zum Fremden statt (vgl. Nunning, A. 2008, ,Hall’). Inwieweit diese
kulturellen Reprasentationen durch Stereotypen gepragt werden, erlautert Hall, wie
bereits beschrieben, am Beispiel von ,Weissen® und ,Schwarzen® (vgl. Hall, S. 1997,
S. 237). Bezieht man diese Ideen auf die unterschiedlichen Darstellungen von Essen
und ihrer jeweiligen Reprasentationsfunktion, ergabe sich folgendes Bild: Die ,domi-
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nanten Ideologien unserer Zeit* (zit. Chandler, D. 2007, S. 144) legen fest, welches
Essen wie zubereitet wird, fur welche bestimmten Werte, Lebensweisen, etc. es
steht. Das zum Beispiel ein Gourmet Essen mehr angesehen, also im Ubertragenen
Sinn ,machtiger” ist als die Currywurst, wird im gegebenen gesellschaftlichen Diskurs
nicht hinterfragt, sondern diese Machtstruktur durch Erhaltung und FortfUhrung des
Diskurses nur weiter stabilisiert. Dies geschieht vor allen Dingen durch die Konstruk-
tion sich gegenuberstehender Oppositionen, die durch das differierende Machtgefu-
ge entsteht. Erst durch die Abgrenzung von verschiedenen Essensarten voneinan-
der, wie zum Beispiel ,Burger & Pommes® im Kontrast zu ,Lamm mit Safranpuree
und Paprikarollichen® oder ,Schweinshaxe mit Sauerkraut” im Gegensatz zum ,Vege-
tarischen Gemuseauflauf’, kdnnen die jeweiligen Esser uber ihre Lieblingsgerichte
eine eigene ldentitat aufbauen. Erst die deutliche Abgrenzung von anderen Essge-
wohnheiten stiftet fur die eigene Identitat Sinn. Durch diese oppositionellen Essens-
positionen und ihre Darstellungen in sozialen Netzwerken werden zwangslaufig ver-
kirzte und auf das Wesentliche reduzierte Reprasentationen des jeweiligen Essens
und der damit einhergehenden Essensideologie entwickelt. Diese sehr reduzierte
Sicht auf ,das Eigene® und ,das Fremde" ist nach Hall und wie bereits beschrieben
dabei aber bei weitem kein realitatsnahes Abbild, sondern beschrankt dessen Kom-
plexitat auf bestimmte Attribute und stellt diese als feststehend dar (vgl. Hall, S.
1997, S. 257). So kann davon ausgegangen werden, dass offensichtliche Unter-
schiede der Art des abgebildeten Essens als symbolische Grenzen zwischen Eige-
nem und Fremden und sich daraus entwickelnde Stereotype besonders immer dann
Verwendung finden, wenn differierende Gruppen sich voneinander abgrenzen und
die jeweilige Partei sich als etwas Besseres als die andere darstellen mochte. Hall
bezieht dies vor allem auf ein unterschiedliches Machtpotential verschiedener Partei-
en (vgl. Hall, S. 1997, S. 257-258). Ob dies uneingeschrankt bei der Herstellung der
Essensfotos gegeben ist, lasst sich aus den gesammelten Bildbeispielen nicht ein-
deutig herausfinden. So kann zum Beispiel jemand mit einer hohen sozialen Stellung
durchaus auch einmal ein Bild von einem einfachen Essen fotografieren und hoher-
wertig und dieses online im sozialen Netz teilen, wenn es der aktuellen Stimmung
entspricht. Es geht vielmehr um die personliche Inszenierung eines sozialen Status,

unabhangig, ob dieser auch tatsachlich ausgefullt wird.
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Wichtig ist aber vor allen Dingen der Wille der Abgrenzung von anderen, die Zuord-
nung zu bestimmten ,Lifestyle Kategorien® im jeweiligen Aufnahmemoment der Es-

sensfotos und des Teilens, sowie die daraus resultierende Stereotypenbildung.

Uber diese allgemeinen Theorien hinaus sollen nun im Folgenden exemplarisch drei
Essensfotos aus den Fotoarchiven dieser Arbeit genauer auf ihre Bildsprache hin-
sichtlich sozialer Stereotypenbildung untersucht werden.

Drei exemplarische Fotos aus dem Essensfoto Archiv:

E Qu. Abb. 37/ ‘ E Qu. Abb. 39/ Eau. Abb. 1/
sari_winchester vegan_nyc rafa_food

Bei der Auswahl an Essensfotos handelt es sich ausschliel3lich um Abbildungen, die
sich innerhalb sozialer Onlinenetzwerke unter dem Hashtag #foodporn finden lie3en.
Es sind also Fotos, die von den Nutzern zur Selbstdarstellung hoch geladen wurden.
Es ist, im Unterschied zu den zuvor untersuchten Duckface-Portraits, nicht immer die
gleiche Geste (der gleiche Gesichtsausdruck), also nicht immer das gleiche Essen,
was abgebildet wird. Es sind stattdessen durchaus sehr differenzierte Mahlzeiten zu
sehen. Lediglich die Kamerahaltung, der leicht schrage Aufnahmewinkel von oben,
mit einem Abstand vom Objekt zur Kamera, als hatte man am Tisch beim Essen ge-
sessen, ist von der Asthetik her dhnlich. Das Stereotyp duBert sich hier starker in der
Tatsache, dass Uberhaupt immer wieder Essen aufgenommen wird und auf der so-

zialen Ebene gerade durch die Unterscheidung.

In der ersten Abbildung (E Qu. Abb. 37/ sari_winchester, abg. April 2016) ist ein Up-
piger Teller Salat mit Hahnchenstreifen zu erkennen, die zweite Abbildung (E Qu.

Abb. 39/ vegan_nyc, abg. April 2016) zeigt einen sehr reduziert angerichteten Teller

93



mit einer an ein Steak erinnernden vegetarischen Hauptspeise. Dass es sich hier um
ein vegetarisches Gericht handelt, ist hauptsachlich aus dem Kurzel des Autors oder
der Autorin zu entnehmen, der oder die sich hier ,vegan_nyc" nennt. Das Stuck ,Er-
satz-Fleisch® sieht auf der Abbildung zunachst tauschend echt aus. Im dritten Bild ist
ein sehr Uppig belegter Hamburger zu erkennen (E Qu. Abb. 1/ rafa_food, abg. April
2016). Es handelt sich eindeutig um eine Luxusvariante, die eventuell sogar selbst
hergestellt wurde, mit einer Extraportion Salat und gerdstetem Brotchen und nicht um
ein Produkt einer Fastfood-Kette.

Alle drei Essensabbildungen bedienen sich fast klassischer Symbole, die in einer
westlich gepragten Kultur ahnlich codiert sind und sich wie folgt entschlisseln las-
sen: Der Uppige Salatteller steht zum Beispiel fur ein gesundheitsbewusstes Essver-
halten, allerdings mit Fleisch. Es ist ein voller Teller, es wird also gern und ausrei-
chend gegessen, das allerdings gesund und ausgewogen. Die einzelnen Zutaten
sind asthetisch ansprechend auf dem Teller angerichtet, es handelt sich wahrschein-
lich um ein Restaurantessen. Da der Teller sehr voll ist, hat man es aul3erdem ver-
mutlich nicht mit einem Gourmetessen zu tun, dennoch leistet der Konsument sich
eine Mahlzeit auRer Haus. Vom ,Lifestyle” her zeigt diese Abbildung also: Hier gonnt
sich jemand einen Restaurantbesuch mit einem Gericht, das sportlich und gesund
daher kommt, gut aussieht und Spald am Essen suggeriert. In der zweiten Abbildung
steht das reduziert angerichtete Stuck Fleisch-Ersatz hingegen fur ein komplett ande-
res Essverhalten. Ein ethisch motivierter Fleischverzicht Iasst mehr eine politische,
ideologische Haltung vermuten als eine reine Genussentscheidung beim Essen. Al-
lerdings deutet die reduzierte Speisenanordnung auf dem Teller wiederum ein luxu-
rioses Gericht im edleren Restaurant an, bei dem nur wenige und dafur um so besse-
re Lebensmittel serviert werden. Genuss findet hier also auf einem anderen Niveau
statt. Es wird ein bewusster Verzicht auf Fleisch und an grundsatzlicher Essensmen-
ge geubt, dies wahrscheinlich zu einem héheren Preis als der zuvor beschriebene
Salatteller. Ein so fotografiertes Essen kann zum Beispiel politische, ethische Mei-
nungen widerspiegeln, zeigt ein hohes vorhandenes Budget und Bildungsniveau, um
nur einige Moglichkeiten zu nennen. Im dritten Bild hat man es hingegen mit dem
absoluten Gegenteil zu beiden zuvor beschriebenen Essensfotos zu tun. Der hier
abgebildete Hamburger spiegelt ein vollig anderes Lebensgefuhl. Ein Hamburger an
sich gilt als Fastfood-Speise schlechthin. Einfaches, schnelles, billiges und meist un-
gesundes Essen wird damit in Verbindung gebracht. Der im Beispiel abgebildete
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Hamburger ist nun sehr Uppig belegt und zeigt, dass hier besonders gern und viel
»geschlemmt” wird und das, ohne auf Figur und Gesundheit zu achten. Es ist eine
Absage allen Vegetariern gegenlber und eine Bejahung hin zum Uberfluss. Da der
Burger selbst zubereitet scheint, ist er individueller als die Massenware, die man im
Fastfood-Restaurant serviert bekommt. Der Produzent dieses Bildes mochte sich
also von den immer gleichen Fastfoodketten und ihren Produkten abheben.

Wichtig ist naturlich auch an dieser Stelle, dass die Rezipienten sich auf kulturelle
Gemeinsamkeiten einigen kdnnen mussen und diese Gemeinsamkeiten wiederum
auch anwenden sollten, um den abgebildeten ,Essensfotos® als Zeichen Bedeutung
zukommen zu lassen. Das Verhaltnis von Signifikant zu Signifikat wurde ja bereits zu
Anfang dieser Arbeit ausfuhrlich erlautert.

Interessant sind nun vor allen Dingen die sozialen Stereotype, die sich auch in die-
sen drei Beispielbildern wiederfinden lassen.

Da sich die dargestellten Arten von verschiedenen Speisen absolut und grundlegend
voneinander unterscheiden, eignen sie sich besonders gut als Beispiel fur Stuart
Halls Theorie, dass Bedeutung erst dadurch generiert werden kann, indem ein Es-
sensfoto von einem anderen differenziert wird (vgl. Hall, S. 1997a, S. 30f.). Wie be-
reits beschrieben, kann das Foto des Salattellers (E Qu. Abb. 37/ sari_winchester,
abg. April 2016) einem sportlichen ,Lifestyle“ mit Spald an gesundem und dennoch
reichhaltigem Essen zugeordnet werden. Der reduzierte Teller (E Qu. Abb. 39/ ve-
gan_nyc, abg. April 2016) deutet auf ein Luxusleben hin, mit einer ehtischen Essen-
sideoligie zum Fleischverzicht. Der Burger (E Qu. Abb. 1/ rafa_food, abg. April 2016)
wiederum ist Sinnbild fur Fastfood schlechthin und verweist auf ein Leben mit Sinn
fur Genuss, auf ,laissez faire®, Hedonismus, Lebensfreude, und Popkultur. Erst durch
ihre deutliche Differenzierung voneinander werden jene Abbildungen mit ihren jewei-
ligen Bedeutungen aufgeladen, die sie, wurden sie fur sich allein stehen, nicht ge-
habt hatten. Die Produzenten dieser Bilder nutzen diese (bewusst oder unbewusst),
um sich selbst einer sozialen Gruppe zuzuordnen. In diesem Sinne sind sie ldentitat
stiftend. Bei Hall heil3t dies, wie bereits beschrieben, eine Identitatsbildung durch Ab-
grenzung vom Eigenen zum Fremden (vgl. Ninning, A. 2008, ,Hall’).

Innerhalb der abgebildeten Essensfotos ist ihre teilweise stark tUbertriebene Darstel-
lungsweise auffallig. Der Salatteller ist nicht einfach nur ein Salatteller, sondern er ist
besonders Uppig befullt und die frischen Zutaten kommen besonders stark zur Gel-
tung. Auch das reduzierte Fleisch-Ersatz-Gericht wirkt durch die Fotografie beson-
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ders knapp angeordnet. Fur die Aufnahme ist zum Beispiel der Teller mit der leeren
Seite nach vorne gedreht, so dass noch einmal mehr auffallt, wie gering dieser befullt
ist. Auch die Darstellung des Burgers ist anders, als man es von einem klassischen
Burger einer der bekannten Fastfoodketten erwartet. Der Belag quillt férmlich zwi-
schen den Brotchenhalften heraus, diese lassen sich partout nicht schlieRen, mus-
sen sogar noch mit einem Holzspiel® befestigt werden. Das Fleisch scheint Gppiger
und der Salat umfangreicher, als bei einem normalen Burger zu sein. Um das Ganze
noch einmal mehr zu unterstreichen, wurde das Foto so aufgenommen, dass zu der
bekannten Haltung mit der Handykamera im Sitzabstand zum Tisch auch noch etwas
seitlicher auf das Gericht fotografiert wurde. Dadurch sticht der Uberbordende Belag
und die besondere Grole des Burgers noch einmal ins Auge.

Diese beschriebenen Merkmale verstarken die Bedeutungen der einzelnen Essens-
fotos zusatzlich, sie verknappen sie aber auch und reduzieren sie auf das wesentli-
che Merkmal des jeweiligen Gerichts und der damit verbundenen Symbolik. Es sind
Verkirzungen, die sich innerhalb der schnellen Kommunikation, die durch jene Bilder
auf sozialen Plattformen wie zum Beispiel Facebook geschieht, leicht einpragen, ei-
nen Wiedererkennungswert haben, wiederholbar sind und zu einer direkten Repro-
duktion von stereotypen Abbildungsweisen fuhren. Sie machen die Lebenshaltungen,
den individuellen Status und auch die soziale Zugeharigkeit (unabhangig ob real oder
inszeniert) der Bildproduzenten sehr schnell deutlich, schneller als einfacher und we-
niger dramatisch fotografierte Abbildungen es getan hatten. Eine sehr reduzierte
Sicht auf ,das Eigene® und ,das Fremde" ist auch nach Hall, wie bereits beschrieben,
kein realitatsnahes Abbild, sondern beschrankt dessen Komplexitat auf bestimmte
Attribute und stellt diese als feststehend dar (vgl. Hall, S. 1997, S. 257).
Zusammenfassend kann also auch anhand der hier ausgewahlten drei Beispielbilder
davon ausgegangen werden, dass besondere Unterschiede in der Art des fotogra-
fierten Essens als symbolische Grenzen zwischen dem Eigenen und dem Fremden
und daher zu einer sozialen Zuordnung zu einer gesellschaftlichen Gruppe und zur
Definition der eigenen Identitat der Bildproduzenten genutzt werden. Die besondere
Schnelligkeit der Onlinekommunikation zeigt sich auch in den Beispielbildern deut-
lich, insofern ihre Asthetik technischen Vorgaben der Handyfotografie entspricht. Sie
bilden aber auch die Stereotype ab, die sich durch eine Verkurzung der Symboliken
der dargestellten Essen zwangslaufig herauskristallisieren, sie sollen schnell ver-

standen und zuzuordnen sein.
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Es scheint nicht verwunderlich, dass Pierre Bourdieu sein Hauptwerk uber ,Die fei-
nen Unterschiede®, welches er zwischen 1963 bis 1979 verfasste, mit der Thematik
Essen beginnt und zu ganz ahnlichen Erkenntnissen gelangt wie Stuart Hall - wenn
auch aus einer anderen Grundmotivation heraus. Bourdieu geht in seinen Studien
davon aus, dass eine Geschmacksbildung niemals personlicher Natur ist, statt des-
sen wird diese immer durch das soziale Umfeld beeinflusst. Auf diese Weise entsteht
nach Bourdieu auch die Zuordnung zu einer gesellschaftlichen Gruppe. Durch die
Manifestierung bestimmter Geschmacksarten erfolgt wiederum eine Verfestigung
sozialer Unterschiede innerhalb einer Gesellschaft. Die differierenden Gruppen und
ihre ,Geschmacker® wiederholen sich daraufhin selbst (vgl. Bourdieu, P. 1982).

7.3. Das Fotografische als Handlung

Nachdem in den beiden vorangegangenen Abschnitten die Aspekte der visuellen und
sozialen Stereotype innerhalb der Handyfotografie analysiert wurden, soll nun im
Folgenden auf den letzten Teil der zu Anfang dieser Arbeit formulierten These einge-
gangen werden. Namlich, dass innerhalb der mobilen fotografischen Bildpraxis eine
neue Rolle der Fotografie auszumachen ist und diese weg fuhrt von der Fotografie
als Bild und hin zum Fotografischen als Handlung. Die besondere Bedeutung dieses
Handlungsaspekts soll nun naher betrachtet werden.

Der Bedeutungsverlust von Fotografien als Erinnerungstrager oder Dokument im all-
taglichen Gebrauch, so wie sie mit Smartphones sekundlich und millionenfach auf-
genommen werden, zeigt sich zum Beispiel in einer sehr jungen Internetentwicklung,
namlich der Smartphoneapp ,Snapchat®. Alltagsfotografie konnte sich hier genau zu
dem verwandeln, was innerhalb der dieser Arbeit zugrunde liegenden These vermu-
tet wird: Fotografische Bilder als vergangliches Kommunikationsmittel und als Hand-
lungsgefuge innerhalb sozialer online Netzwerke. Was ist ,Snapchat®?

Bei der App handelt es sich um einen kostenfreien Instant-Messaging-Dienst, der auf
Smartphones und Tablets genutzt werden kann. Mit ,Snapchat® ist es moglich, Foto-
grafien (sogenannte ,Snaps®) an andere Nutzer der App zu verschicken. Diese sind
beim Empfanger nur wenige Sekunden einsehbar und zerstoren sich nach dem er-
sten Betrachten von allein. Lediglich durch einen ,Kunstgriff‘, namlich das Speichern

durch einen Handy-Screenshot, kann das empfangene Foto gesichert werden. Dies
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entspricht allerdings nicht dem geplanten Nutzungsverhalten von ,Snapchat®, der
Sender erhalt eine Warnmeldung, dass das verschickte Bild gespeichert wurde.
»~onapchat wurde von den beiden Amerikanern Robert Murphy und Evan Spiegel im
Herbst 2011 gegrundet, der heutige Sitz der Firma ist in Los Angeles. Nach anfangli-
chen Schwierigkeiten, die App an den Markt zu bringen, generiert ,Snapchat” heute
bis zu 130 Millionen Nachrichten pro Tag und dies vor allen Dingen bei sehr jungen
Nutzern zwischen 10-19 Jahren (vgl. Steuer, P. 2016, S. 5-17).

Doch was ist der Mehrwert dieses jungsten sozialen Onlinenetzwerks?

In einem kurzlich bei ,Die Welt online“ erschienenen Artikel wird ein 13 jahriges Mad-
chen zitiert, dass ihre Nachhilfelehrerin fotografiert hat und dieses Bild gern auf
~onapchat” teilen mochte. Auf die Nachfrage der Lehrerin hin, wo das Bild denn dann
erscheinen wurde, heil3t es bei dem Madchen: Na, in der App. Eigentlich auch egal,
[...]. SchlieBlich sahen die Freunde es nur wenige Sekunden. Und dann werde es
auch bald wieder geloscht.” (zit. Nauber, T. 2016).

Ein anderer 14 jahriger Junge, Joshua Arntzen, erklart wahrend eines Vortrags rund
500 erwachsenen Besuchern das Phanomen so: ,Du kannst die verrucktesten Dinge
in deinen Snaps machen, und keinen interessiert es.” (zit. Nauber, T. 2016).
Scheinbar ist es gerade die Verganglichkeit, die die besondere Anziehungskraft von
»~onhapchat ausmacht.

Ebenfalls im genannten ,Die Welt online® Artikel wird der amerikanische Wissen-
schaftler Joseph Bayer von der Universitat Michigan zitiert. Bayer hat 2015 zusam-
men mit anderen Kollegen erforscht, wie Kinder und Jugendliche auf den Dienst rea-
gieren. Bei ihm heil3t es dazu: ,Snapchat wird typischerweise fur die spontane Kom-
munikation mit engen Freunden verwendet® (zit. Nauber, T. 2016).

Die Untersuchungen zeigen auf’erdem, dass scheinbar die Nutzung von ,Snapchat”
wesentlich mehr positive Emotionen hervorruft, als dies bei anderen sozialen Netz-
werken, wie zum Beispiel Facebook, der Fall ist. Es wird vermutet, dass dieses Emp-
finden daran gekoppelt ist, dass diejenigen, die ,Snapchat® nutzen, sich freier und
unbeobachteter fuhlen, da sie sich um ihre Reprasentation im Netz kaum mehr be-
muhen mussen - zum Beispiel auch nicht, ob sie gut oder schlecht auf einem Foto
getroffen sind, es wird ja sowieso bald wieder geldscht.

.otatt Erlebtes spater online wiederzugeben, passiere einfach beides zur gleichen
Zeit: ,Leben und kommunizieren®, lautet die Erklarung von Evan Spiegel (,Snapchat®-
Grunder) dazu, die er 2014 auf einer Konferenz abgab (zit. Nauber, T. 2016).
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Anhand dieser zuvor wiedergegebenen Aussagen lassen sich nun verschiedene
Aspekte ausmachen, die auf die Funktion der Handyfotografie als Handlung, folglich
als performative Geste, in Bezug gesetzt werden konnen. Im Weiteren finden sich
Anknupfungspunkte zu den zu Beginn dieser Arbeit vorgestellten Theorien zu Per-
formativitatskonzepten bezogen auf die Fototheorie.

Begonnen mit der Aussage des 13 jahrigen Madchens, dass es ,egal” sei, ob sie ein
Foto der Lehrerin verschicke oder nicht, da es sowieso nur fur einige Sekunden ge-
sehen wird (vgl. Nauber, T. 2016), zeigt, dass es hier nicht um die Dokumentation
einer Sache geht, sondern um den Moment der Kommunikation, um das Aufnehmen
des Fotos, um das ,Sharing” mit Freunden und deren eventuelle direkte Reaktion.
Die Sache, also die Nachhilfestunde und das Portrait der Lehrerin, scheinen aus-
tauschbar zu sein, bzw. unwichtig, die Hauptsache ist die Aktion an sich. Fast noch
deutlicher macht es die Aussage des 14 Jahrigen Joshua Arntzen, dass sich eben
niemand dafur interessiert, was man wirklich innerhalb der geteilten ,Snaps” tut oder
zeigt (vgl. Nauber, T. 2016), auch in diesem Fall scheint der Inhalt unwichtig zu sein.

Im Sinne, der bereits erlauterten Theorie Philippe Dubois, Iasst sich dieser Umgang
mit Fotografie als sogenannter ,Bild-Akt* klassifizieren (vgl. Dubois, P. 1998). Das
Fotografieren mit dem Smartphone, das fast zeitgleiche Teilen der produzierten Bil-
der auf den genannten Plattformen wie ,Snapchat® und die damit verbundene se-
kundliche Rezeption der zugesandten Bilder durch die Empfanger macht es nahezu
unmaglich, die so entstandenen Bilder unabhangig zu sehen, also ohne den Prozess
(den Akt), innerhalb dessen sie produziert werden. Denn ohne die Kombination aus
Aufnahme, ,Sharing” und Rezeption in ihrer Unmittelbarkeit durch die Nutzer hatten
die generierten Smartphonefotos sozusagen keine Funktion mehr. Sie sollen nicht
langfristig etwas dokumentieren, sondern bewegen sich in dem, wie beschriebenen,
dreiteiligen Handlungsgefuge. Dies entspricht Dubois These, dass es mit der Foto-
grafie nicht mehr moglich ist, ein Bild unabhangig des Aufnahmeaktes zu denken,
durch den es generiert wird (vgl. Dubois, P. 1998, S.19). ,Die Ubliche Spaltung zwi-
schen dem Produkt und dem Prozess® (zit. Dubois, P. 1998, S. 61), so wie es bei
Dubois heif3t, scheint damit aufgehoben.

Der Bild-Akt besteht bei Dubois genau aus den drei Bereichen Motivauswahl, Mo-
ment der Aufnahme und Rezeption inklusive Interpretation, und dies in Abhangigkeit
eines bestimmten Kontextes (vgl. Dubois, P. 1998).
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Alltagsfotografie mit dem Smartphone generiert, dient bei diesem Performativitats-
modell nicht nur der Kommunikation, sondern schafft komplett neue Handlungsrau-
me und tragt in der Folge zu einer veranderten Wirklichkeit der Nutzer bei.

Wenn der genannte US amerikanische Wissenschaftler Joseph Bayer und sein For-
schungsteam, wie zuvor beschrieben, davon ausgehen, dass Netzwerke wie ,Snap-
chat® vor allem deshalb so beliebt sind, weil es hier nicht auf Reprasentation an-
kommt, die Nutzer sich also weniger Gedanken um ihr Aussehen oder um das ma-
chen, was sie online mit Freunden teilen, weil es in kurzer Zeit sowieso wieder ge-
I6scht wird (vgl. Nauber, T. 2016), lasst sich diese knappe Aussage auch auf Hand-
lungstheorien beziehen, wie sie Horst Bredekamp vertritt und wie zu Beginn dieser
Arbeit erlautert. In diesen Theorien geht es nicht mehr darum, dass das Bild etwas
reprasentiert, sondern dass es im Bildakt das vollzieht, was es selbst abbildet (vgl.
Bredekamp, H. 2010). Im Unterschied zu der zuvor von Dubois beschriebenen Theo-
rie stehen in diesem Fall nicht mehr die handelnden Personen selbst an erster Stelle,
die innerhalb des sogenannten Bildaktes Bilder erzeugen, sondern dieser Akt ent-
steht durch die Fotografien selbst, die durch ihre, wie es bei Bredekamp heif3t, ,gene-
rierende Kraft®, Einfluss haben auf Wahrnehmungen, Gedanken und Handlungen der
Nutzer und dies im stetigen Austausch mit den Rezipienten (vgl. Bredekamp, H.
2010).

Eine solche Auslegung, wie von Bredekamp formuliert, ware auch auf das zuvor be-
schriebene Beispiel der 13 jahrigen Schulerin anwendbar. Diese halt zwar den erleb-
ten Augenblick der Nachhilfestunde mit ihrem Smartphone fest, das aber ausschliel3-
lich deshalb, um ihn Uber die Plattform ,Snapchat® zu teilen. Der Grund des Bildes ist
nicht die tatsachliche Gegebenheit und Dokumentation des Augenblicks, sondern
besteht aus dem Vorsatz, etwas auf ,Snapchat® zu teilen, und das spater aufge-
nommene Bild wird bereits vor der Aufnahme mit dieser Setzung belegt. Es wird digi-
tal konfiguriert, eventuell mit einem ,Smile“ oder einem ,Comic* erganzt (auch dies ist
mit ,Snapchat‘ méglich’), geteilt und nach einigen Sekunden beim Empfanger wieder
geldscht. Alltagsfotografie, auf diese Weise ausgeubt, ist insofern ein performativer
Akt, weil sie Teil einer Idee dazu ist, was sie spater als Bild zeigen, auslosen, hervor-
zubringen vermag. Da Bilder jedoch nicht nur geistig, sondern vor allem auch aus

dem Affekt heraus und asthetisch wirken, verlassen sie mitunter den zu kontrollie-

7 Snapchat ermdglicht es Bilder oder Videos vor dem Hochladen zu bearbeiten. Nutzer kénnen Text,

ein Emoiji, Zeichnungen, Filter oder verschiedene Linsen einfligen (vgl. Steuer, P. 2016, S. 32-37).
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renden kognitiven Bereich. Der gesamte Kérper nimmt bei der Bilderkennung und
Bildproduktion daran teil und wahr.

Erkennt man diesen Bildakt im Beispiel des 13 jdhrigen M&dchens auch als einen
kommunikativen, also kulturellen Prozess an, so handelt es sich hier um ein Hand-
lungsgefige der Smartphonefotografie, welche soziale Wirklichkeit erst generiert,
was auch als kulturell performativ betrachtet werden kann, da es ein Prozess der
Veranderung und konstruierbar ist.

Uber diese zuvor betrachteten Beispiele hinaus sollen nun im Folgenden die beiden
interaktivien Feldexperimente des praktischen Teils dieser Arbeit genauer auf ihren

Bezug zu den vorgenannten Performativitdtsmodellen untersucht werden.

Der Aufbau der interaktiven Installation ,Expanded Pictures® entspricht einer ahnli-
chen Situation wie die der App ,Snapchat”. Nutzer nehmen ein Foto mit ihrem Handy
auf und senden es an einen Empfanger (in diesem Fall die acht Monitore der Installa-
tion). Das Foto wird einige Zeit spater angezeigt und fir andere Besucher zuganglich
gemacht, folglich rezipiert und I6scht sich (zumindest visuell auf den Monitoren der
Installation) nach einiger Zeit wieder von selbst, sobald es durch neue empfangene

Bilder verdrangt wird.

Im Detail noch einmal die Aufbausituation der genannten Installation:

=t 4
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Es ist zu beobachten, dass ein Groldteil der Besucher bei diesem kleinen Experiment
mitmacht, wenn es die technischen Mdéglichkeiten hergeben. Sie folgen der Hand-
lungsanweisung ,postaselfie@gmail.com« und schicken das Bild an die mitgenannte
Adresse. lhre Gesten entsprechen nicht einheitlich einem ,Duckface”, dennoch las-
sen sich Ubertriebene Ausdriicke, ernste Gesichter, witzig gemeinte oder vermeint-
lich besonders vorteilhafte Selbstdarstellungen entdecken. Im Sinne einer westlich
geprégten Codierung lassen auch diese Darstellungen als Zeichen entsprechende
Interpretationen zu, auf die im spateren Verlauf dieses Abschnitts noch einmal ein-

gegangen werden soll.

Im Detail noch einmal drei exemplarische Bilder der von Nutzern generierten Selfies:

Interessant im Sinne Austins und spéaterhin auch Dubois ist das Zusammenspiel von
Ausflhrung einer Geste, Fotoaufnahme, Versendung und Rezeption im lebenden
Feldexperiment. Der Akt des Fotografierens ist hier in Form des wie auch immer ge-
stalteten Selfies in das Foto eingeschrieben und bringt diesen durch das fast zeitglei-
che Versenden und Rezipieren als bewusste Setzung selbst hervor. Wie bereits zu-
vor in dieser Arbeit genannt, gilt zum Beispiel Austin zufolge ein Satz als Sprechakt,
wie: ,Ich griule Sie.“ (zit. Deppner, M. 2009, S. 7). Er vollzieht seinen Sinn durch die
Handlung selbst.

Im Kreislauf von Geste, Fotoaufnahme, Versendung und Rezeption des hier vorge-
stellten Feldexperiments ergibt sich der Sinn ebenfalls durch den Bildakt an sich.
Blickt man an dieser Stelle noch einmal auf das zuvor beschriebene 13 jéahrige Mad-
chen zurtick, welches ein Foto ihrer Nachhilfelehrerin auf ,Snapchat‘ mit Freunden

teilen mdchte, lasst sich diese Beobachtung des Feldexperiments auch hierauf Gber-
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tragen. Die Aufnahme der Lehrerin wird als vorgefertigte Bildidee des Madchens im
Akt des Fotografierens aufgenommen, um es in der Folge ihren Freunden, also den
Rezipienten zukommen zu lassen. Das Bild an sich verschwindet nach wenigen Se-
kunden, der Sinn des Fotos ergibt sich im Bildakt der Fotografie selbst und erzeugt
diesen auch nun.

Eine Zuspitzung erfdhrt das in dieser Arbeit vorgestellte Feldexperiment der interakti-
ven Installation durch die Erweiterung der Arbeit in Form einer reinen Handlungsan-
weisung mit interaktiver Performance teilnehmender Besucher (siehe dazu, wie be-

schrieben Kap. 6.2).

Im Detail noch einmal die Ausstellungssituation der genannten performativen Arbeit:

WHAT IF

YOU
SEND A
SELFIE
T0

A FRIEND
NOW? ‘

Im besonderen Zentrum stehen hier nochmals die handelnden Personen, die Bildak-
te und die vorgefertigte Setzung in Form der Handlungsanweisung vollziehen. Indem
die gemachten Selfies an Freunde weiterverschickt werden, bleiben sie im Kreislauf
des von Dubois beschriebenen Modells des Bildakts und werden durch die Empfan-
ger rezipiert (vgl. Dubois, P. 1998). Innerhalb der jeweiligen Ausstellungssituation
bleibt der handelnde Aspekt der Teilnehmer jedoch im Vordergrund.

Wenn der Kunstwissenschaftler Horst Bredekamp in seiner auf das Bild bezogenen
Handlungstheorie - im Unterschied zur semiotisch, oder auch pragmatisch ausgerich-

teten Theorie des Bildhandelns - statt der handelnden Personen die Bilder selbst als
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,Handelnde® in den Vordergrund ruckt, so lasst sich dies exemplarisch ebenfalls in
dem vorgestellten Feldexperiment, der interaktiven Monitorinstallation ,Expanded
Pictures®, nachvollziehen. Unter ,Bildakt® versteht Bredekamp, wie bereits erlautert,
.eine Wirkung auf das Empfinden, Denken und Handeln [...] die aus der Kraft des
Bildes und der Wechselwirkung mit dem betrachtenden, berthrenden und auch ho-
renden Gegenuber entsteht” (zit. Bredekamp, H. 2010, S. 52).

Dies ist besonders interessant, wenn man den Aufbau der Installation ,Expanded
Pictures® betrachtet. Die acht aufgetirmten Monitore spielen innerhalb eines ,Loops*
immer wieder wechselnde und sich verpixelnde ,Selfies” hintereinander ab. Es sind
Selbstportraits, die bereits von Nutzern generiert wurden und nach und nach ausge-
tauscht werden, sobald ein neues Foto hochgeladen wird. Betrachter der Installation
rezipieren also stets diese angezeigten Monitorbilder, bevor sie eventuell selbst ein
eigenes ,Selfie” hochladen. Ungeachtet des personlichen Darstellungswillens in dem
spater selbst generierten Foto sind die Nutzer doch gepragt durch Vorbilder, ein be-
reits vorhandenes kollektives Bildgedachtnis, geistig abrufbar und vor Ort durch die
Anzeige des ,Loops” auf den Monitoren der Installation noch einmal versinnbildlicht.
Der vorhandene Bilderpool hat eine Wirkmacht, die ungeachtet kognitiver Kontrollen
affektiv, sinnlich asthetisch auf den Betrachter einwirkt und diesen zu neuen Hand-
lungen antreibt oder diese beeinflusst. So halten die Nutzer der ,Expanded Pictures®
Installation zwar einen erlebten Augenblick fest, namlich den Moment des Posierens
fur die Selbstportraitaufnahme, dieser ist jedoch gepragt und beeinflusst durch ein
visuelles und soziales Vorwissen im Bereich Selbstdarstellung, Kommunikation, so-
ziale Onlinenetzwerke und wird entsprechend mit erganzenden individuellen Anteilen
konfiguriert. Durch die Teilhabe an diesem Prozess wird eine kulturelle Handlung
ausgefuhrt, die sich kultureller Praktiken bedient und diese mit beeinflusst - es wird
eine soziale Wirklichkeit generiert, die performativ veranderbar und konstruierbar
erscheint. Dieses Vorwissen spielt auch in dem genannten Beispiel des 13 jahrigen
Madchens eine Rolle, das mit dem Wissen um zuvor in online Netzwerken geteilte
Bilder deren Asthetik und Bildwirkung kennt und entsprechend in der Situation der
Nachhilfestunde und dem Portrait der Lehrerin eine zu fotografierende und zu teilen-
de Situation ausmacht. Der kollektive Bilderpool entwickelt ein sich selbst wiederho-
lendes Eigenleben, das zu einer endlosen Wiederholung und Schaffung neuer Bilder
fuhrt. Die generierenden Bildakte erzeugen auch hier eine kulturelle Wirklichkeit,

welche ohne jene Akte nicht gegeben ware.
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An dieser Stelle lasst sich nochmals kurz zusammenfassen, dass fur die beiden zu-
vor beschriebenen Theoriepositionen, also die erst genannte, die auf die Sprechakt-
theorie Austins und spaterhin Dubois zurtickgeht und die als zweites genannte Theo-
rie von Bredekamp, vor allem eines entscheidend ist, namlich die Differenzierung der
Begriffe Performanz und Performativitat. Unter Performanz wird eine Auffuhrung oder
der Vollzug einer Handlung verstanden, die durch ein handelndes Subjekt ausgefuhrt
werden und deren Voraussetzung sind (vgl. Dubois, P. 1998). Die Performativitat
zum Beispiel eines Bildes (oder anderer Auerung) betont dessen immanente Kraft,
das handelnde Subjekt und die Handlung selbst, die sie bezeichnet, innerhalb und
durch den Akt der AuBerung erst (iberhaupt hervorzubringen (vgl. Bredekamp, H.
2010).

Uber diese beiden Setzungen hinaus betont nun Jacques Derrida zuséatzlich die Zi-
tathaftigkeit einer performativen AuRerung, unabhangig, ob Sprache oder ein ande-
res Medium verwendet wird. Wenn eine performative AuBerung, nach Derrida, gelin-
gen soll, dann ist dies nur dann moglich, wenn sie in Form eines Zitats oder eines
Rituals innerhalb eines gesellschaftlichen Systems bekannter Codes getatigt wird
und entsprechend wiederholbar ist (vgl. Derrida, J. 1988, S. 310-313). In Bezug zu
dem Medium Fotografie ware dies zum Beispiel bei Aufnahmen tradierter Gesten,
Haltungen, Stimmungen und Zeichen gegeben, die durch die jeweiligen Rezipienten
verstanden werden kdonnen. Das bedeutet zwangslaufig aber auch, dass, wenn eine
sprachliche oder visuelle AuRerung nicht der Codierung entspricht, sie als performa-
tive Handlung scheitern muss, weil sie nicht als solche begriffen wird.

Betrachtet man unter diesem Aspekt die Bildergebnisse der interaktiven Installation
.-Expanded Pictures®, also die Fotografien, die innerhalb des Feldexperiments des
praktischen Teils dieser Arbeit entstanden sind und durch die teiinehmenden Rezi-
pienten hochgeladen und in die Installation eingespeist wurden, so fallen, wie bereits
erwahnt, besondere Gesten auf. Hierzu gehoren ubertriebene Gesichtsausdricke,
ernste Mienen, witzig gemeinte oder vermeintlich besonders vorteilhafte Selbstdar-
stellungen die als sogenannte ,Selfies” in den Videoloop der Installation eingespeist
wurden. Im Sinne einer westlich gepragten Codierung lassen auch diese Darstellun-
gen als Zeichen entsprechende Interpretationen zu.
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Im Detail noch einmal die drei zuvor gezeigten exemplarischen Bilder der von Nut-

zern generierten ,Selfies:

Im ersten Beispielbild (links) ist eine starke Nahaufnahme eines vergrélierten Auges
zu erkennen. Die Pupille ist starr nach unten gerichtet, der Augapfel springt férmlich
aus dem oberen und unteren Augenlid heraus. Es ist ein Gesichtsausdruck darge-
stellt, der an Wahnsinn erinnern lasst. Vergleicht man diese Geste mit den bei Face-
book zur Verfiigung stehenden ,emoticons®, mit denen Nutzer ihre Postings emotio-
nal unterstreichen kénnen, so lassen sich ahnliche Gesichtsausdriicke, durch Face-

book wie folgt verschlagwortet, wiederfinden:

— D verrickt. — @ albern. — (5 aufgedreht.

(vgl. Facebook, ,Fiihlen’ abg. Juni 2016)

Die Aufnahme eines solchen ,Selfies” spielt also mit einer Geste, die auch in den
sozialen Onlinenetzwerken verstanden wird. Der Hersteller dieses Fotos bleibt als
Nutzer anonym, da sein Gesicht nicht vollstandig zu erkennen ist, nutzt aber den-
noch eine bekannte Codierung fur seine Bildaussage. Aufgrund der angedeuteten
Nase, Stirn und Augenbraue lasst sich zudem ein mannlicher Nutzer identifizieren.

Beim zweiten Beispielbild (Mitte) ist ein klassisches Duckface-Gesicht zu erkennen.
Die Lippen sind nach aufden gestilpt, die Augen weit aufgerissen. Im Unterschied zu
den meist weiblichen Duckface-Selfies, die sich in sozialen Onlinenetzwerken finden
lassen, handelt es sich hier allerdings um einen mannlichen Nutzer, der diese Geste

ausfiihrt. Die klassische Codierung des Duckface-Selfies (vgl. Kapitel ,6.1 Archive® in
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dieser Arbeit) stimmt hier nicht mehr mit dem Bildergebnis Uberein und es findet eine
Ironisierung statt. Vermutlich soll das klassische Duckface-Selfie kritisiert und persi-
fliert werden. Mit genauer Sicherheit ist die Art der gemeinten Uminterpretation je-
doch nicht zu benennen. Es kénnte sich ebenso um eine verriickte Geste handeln,
die einfach als Albernheit gemeint ist.

Beim letzten Beispielbild (rechts) sieht man ein Doppelportrait, das ein Kind mit ei-
nem Erwachsenen (vermutlich dem Vater) abbildet. Der Erwachsene zeigt einen po-
sitiven Gesichtsausdruck, angedeutet durch sein Lacheln, gleichzeitig wirkt sein Blick
entschlossen, was auch durch die in Falten gekrauselte Stirn betont wird. Mit erho-
benem Zeigefinger deutet er auf das Gesicht des Kindes, welches lachelnd und et-
was schiichtern in die Kamera blickt. Der Erwachsene weist auf das Kind hin, legt die
besondere Aufmerksamkeit durch den Fingerzeig auf dieses, eine selbstbewusste,
positive und ein wenig stolze Geste. Bei Facebook lassen sich wiederum ,emoticons*

wiederfinden, die einen dhnlichen Gesichtsausdruck wie den des Erwachsenen wi-

derspiegeln:
— (2 bereit. — (¥) voll motiviert. — (2*) frech. — (&) stolz.
— (&) optimistisch. — () selbstbewusst.

(vgl. Facebook, ,Fiihlen’ abg. Juni 2016)

Die in diesen Beispielen vorgestellten ,Selfies, die durch das Feldexperiment der
interaktiven Installation ,Expanded Pictures” generiert wurden, lassen sich, wie ana-
lysiert, durchaus mit der Theorie Derridas in Verbindung setzen, dass performative
AuBerungen gelingen, wenn sie in Form eines Zitats oder eines Rituals innerhalb
eines gesellschaftlichen Systems bekannter Codes getatigt werden (vgl. Derrida, J.
1988, S. 310-313). Ob bewusst oder unbewusst von den Nutzern ausgefiihrt, bedie-
nen sich diese gangiger und allgemein versténdlicher westlich gepragter Zeichen bei
der Herstellung ihrer ,Selfies“. In dem Moment der ironischen Uminterpretation einer
Geste, wie des ,Duckface“ durch den jungen Mann im mittleren Bildbeispiel, wird ei-
ne eindeutige Zuordnung und ein Verstehen des Bildes schwieriger, die Bedeutung
verschiebt sich. Im Sinne Derridas ware diese performative AuRerung besonders
gelungen. Innerhalb des Handlungsgefluiges aktueller Handyfotografie, bestehend
aus Geste oder Ritual, Aufnahme durch eine handelnde Person, ,Sharing“ in sozia-

len Onlinenetzwerken, sofortige Rezeption und endlose Wiederholung dieses Pro-
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zesses, fugt sich dieses ,falsche Duckface” schlieRlich auch in die zuvor beschriebe-
nen Handlungstheorien Dubois und Bredekamps ein.

Es zeigt auBerdem nochmals und wie in Abschnitt ,6.1 Archive® dieser Arbeit aus-
fuhrlich beschrieben, dass innerhalb des Handlungsgefuges der Handyfotografie vor
allen Dingen Stereotype (in diesem Fall visuelle Stereotype) produziert und wieder-
holt werden. Diese liegen dem fotografischen Bildakt zugrunde, bzw. werden erst
durch diesen hergestellt.

Auf der Onlineplattform ,Medienkunstnetz® heil3t es dazu in einem Aufsatz von Ka-
thrin Peters: ,Weniger dem Bildgegenstand oder uberhaupt dem einzelnen Bild gilt
das Interesse, sondern dem Akt der permanenten Gegenwartsbezogenheit, der Her-
stellung von Fotos. Wiederholungen und Redundanzen sind dem performativen Akt
dabei immer schon inharent; Augenblicke werden eben jeden Augenblick neu erlebt.
Insofern muss eine Kritik des Stereotypen der Schnappschisse die Tatigkeit des
Knipsens verfehlen, denn es geht in ihr - auch entgegen Bekundungen der Knipser
selbst - gar nicht um Originalitat, sondern gerade um Wiederholungen, nicht um das
Schopferische, sondern um das Aufnehmen von allem und jedem fur alle und jeden.”
(zit. Peters, K., S. 10).

8 Shoot, upload, share: Die neue Rolle der Fotografie?

Nachdem in den vorangegangenen Abschnitten dieser Arbeit die einzelnen Aspekte
der zu Beginn aufgestellten These in ihren Elementen beschrieben, hinterfragt und
untersucht wurden, soll nun im Folgenden eine Zusammenflihrung der genannten
Bereiche bewirkt werden, namlich visuelle Stereotype, soziale Stereotype und das
Fotografische als Handlung im Komplex eines zusammengehdrenden Handlungsge-
fuges innerhalb der mobilen fotografischen Bildpraxis. Die sich damit andeutende
neue Rolle der mobilen digitalen Fotografie soll erlautert und diskutiert werden. An-
hand des Kommunikationsmodells (Funktionsmodell) des Sprachwissenschaftlers
Roman Jakobson wird auf die Mdglichkeit des Funktionswandels dieser klassifizier-
ten Bildpraxis eingegangen (vgl. Jakobson, R. 1960a).
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Betrachtet man das alltagliche Fotografieren mit dem Smartphone sowohl aus einer
asthetischen als auch aus einer soziologischen Richtung, wie hinlanglich in den vo-
rangegangenen Abschnitten dieser Arbeit geschehen, dann stellt sich die Produktion
dieser Handyschnappschusse als eine komplett ritualisierte und von sozialen Stereo-
typen motivierte Handlung dar, durch die wiederum vollstandig stereotype Bildergeb-
nisse hervorgebracht werden. Es handelt sich hierbei um ein selbst referentielles
Modell, namlich dass die produzierten visuellen Stereotype soziale Stereotype evo-
zieren und bedingen und andersherum. Begrindet ist dies vor allem in der besonde-
ren Funktion der Smartphonekamera, die im Gegensatz zu analogen Apparaten mit
dem Internet verbunden ist und ein direktes wie permanentes Aufnehmen, Hochla-
den, Teilen und Rezipieren von Bildern innerhalb sozialer Onlinenetzwerke ermog-
licht. Unabhangig der asthetischen und soziologischen Bedeutungen des Handy-
schnappschusses eroffnet sich aus diesem Zusammenspiel eine neue Funktion der
Fotografie: Nicht der Inhalt eines Bildes, das, was es zeigt oder an das, was es erin-
nern konnte, interessiert, sondern der performative Akt der Bildherstellung ruckt in
den Vordergrund. Es findet eine ununterbrochene Selbstvergewisserung der Nutzer
statt, die innerhalb des Handlungsgefluges aus Handyfotografie, Internet und sozialen
Onlinenetzwerken navigieren, und durch die Madglichkeit permanenter Teilhabe in
Form von ,shooting®, ,uploading” und ,sharing” eine neue Realitat erleben bzw. diese
erst selbst generieren.

Bereits im Jahr 1965 stellte Pierre Bourdieu innerhalb seiner Studien zur Familienfo-
tografie fest: ,Die geographische Versprengtheit der einzelnen Verwandten verlangt
gebieterisch die mehr oder weniger regelmallige Wiederbelebung der Verwandt-
schaftskontakte, und dem genugt die Photographie besser als der bloRe Austausch
von Briefen.” (zit. Bourdieu, P. 1983, S. 38).

Bourdieus These, die sich hieraus ergibt, namlich, dass Fotografien im Grunde nur
uber den Effekt der gesellschaftlichen Teilhabe, die sie selbst erzeugen, Bedeutung
gewinne, findet, wie in dieser Arbeit bereits beschrieben, auf Facebook, Whatsapp,
Snapchat und diversen anderen Photosharing-Plattformen eine direkte Bestatigung.
Im Unterschied zur tradierten Privatfotografie, wie noch von Bourdieu erlebt und stu-
diert, stellt sich eine heutige gesellschaftliche Teilnahme als schneller und direkter
dar, und wird durch Internetverknipfung eben interaktiv. Die ausschlieRliche Unter-
suchung einer digitalen Bilderflut, ihrer Erscheinungsformen im Netz und die sich
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dadurch ergebenden stereotypen Bildwelten muss zu kurz fuhren, will man das kom-
plexe Gefuge digitaler Fotopraxis zu Ende denken.

Die deutsche Professorin fur theoretische Philosophie, Sybille Kramer, hat in diesem
Zusammenhang Texte zu sogenannten Internet-Interaktionen veroéffentlicht. Aus ih-
ren Uberlegungen wird ersichtlich, dass es neben der reinen Betrachtung und dem
erinnernden Potential von Bildern daruber hinaus um eine Erweiterung gehen muss,
vielmehr um die gesellschaftliche Teilhabe an einem Spiel (vgl. Kramer, S. 1997, S.
83—-107/ S. 98). Die Direktheit digitaler fotografischer Bilder, durch deren Aufnahme,
Upload und Sharing im Internet, gehort Kramer zufolge gerade nicht konsequent mit
dem Wunsch zusammen, den personlichen Alltag mit anderen teilen zu wollen, statt-
dessen geht es nach ihr vielmehr um eine Spielsituation an sich, die eben gerade
vom eigentlichen Alltag ablenken soll (vgl. Kramer, S. 1997, S. 98). Kramer macht
hier einen wichtigen Unterschied, zwischen direkter Kommunikation und der Kom-
munikation innerhalb digitaler Netzwerke aus. So kommunizierten die Nutzer hier
nicht direkt, also mit anderen Nutzern, stattdessen jedoch mit digitalen Bildern (vgl.
Kramer, S. 1997, S. 97). Kramer bezeichnet dies als ,Interikonizitat’ (Intermedialitat),
innerhalb derer nicht die Bedeutung von Bildern wichtig ist, sondern das, was sich
bei einer Kommunikation zwischen ihnen abspielt. Zu dem Spiel, von dem Kramer
schreibt, gehort es, immer mehr Bilder zu generieren und diese durch sogenannte
,Hashtags” online zu zeigen. Das, was dann an Bildern geteilt wird, sind keine Dar-
stellungen von personlichen Erinnerungen, sondern es ist ein aktuelles kollektives
Spielerlebnis (vgl. Adamowsky, N. 2000, S. 234). In diesen Zusammenhang scheint
auch die massenhafte Produktion immer neuer Bilder zu passen, die online hochge-
laden und zuganglich gemacht werden. Sie kdnnten als Spieleinsatz gewertet wer-
den und halten es durch ihre Performativitat in Gang.

In ihrem Aufsatz ,Sofort-Bilder. Aufzeichnung, Distribution und Konsumtion von Wirk-
lichem unter dem Vorzeichen der Digitalfotografie” widmet sich Kathrin Peters eben-
falls in einem mehrzeiligen Abschnitt den Gedanken Sybille Kramers. Und sie fugt
die abschliefende Frage hinzu: ,[...] worum wird eigentlich gespielt?” (zit. Peters, K.,
S. 17). Ihre vorlaufige Antwort hierzu lautet: ,Um Life Style [...]* (zit. Peters, K., S. 17)
und sie fuhrt aus: “Insofern ware hier nicht oder nicht mehr Familialitat der Flucht-
punkt der fotografischen Alltagspraxis, sondern das spielerische und spafbetonte
Verhandeln von Tags oder Labeln, durch die temporare Gruppenzugehdrigkeiten

markiert werden. Unter dem Vorzeichen eines gemeinschaftlichen Online-Spiels voll-
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zieht sich so eine Asthetisierung nicht der Bilder, sondern des Lebens.“ (zit. Peters,
K., S. 17).

Wenn sich, wie in diesem Abschnitt der Arbeit angedeutet, mit der zeitgendssischen
mobilen und digitalen Bildpraxis eine neue Rolle der Fotografie auftut, muss dies
nicht hei3en, dass bisher tradierte Funktionen der Fotografie obsolet geworden sind
und nicht auch weiterhin Anwendung finden (gemeint ist hiermit zum Beispiel die
Funktion der Fotografie als Dokumentationsmittel oder Erinnerungstrager).

In Bezug zur Sprache entwickelte der Sprachwissenschaftler Roman Jakobson be-
reits 1960 ein Kommunikationsmodell, das zwischen einem Sender und einem Emp-
fanger diverse Funktionen ein und desselben Mediums aufzeigt. Abhangig vom Kon-
text, innerhalb dessen die Kommunikation stattfindet, erhalt eine der Funktionen
mehr Bedeutung als die andere. Jakobson bezeichnet dieses als die dominante
Funktion des Mediums (vgl. Jakobson, R. 1960, S. 353). Ein solches Modell liel3e
sich auch auf die Fotografie anwenden.

Im Folgenden soll nun zunachst das Kommunikationsmodell Jakobsons erlautert und
schlief3lich in Bezug zur Fotografie gesetzt werden.

Innerhalb der Sprachwissenschaften lassen sich diverse Kommunikationsmodelle
unterschiedlicher Ausrichtung finden. Bei allen diesen Modellen geht es (im Bezug
zur Sprache) um die drei kommunikativen Aspekte ,sagen, horen, verstehen® und
inwieweit diese miteinander in Bezug stehen.

Die bekanntesten Beispiele fur diese Kommunikationsmodelle werden als sogenann-
te Funktionsmodelle praziser bezeichnet. Eines davon ist das ,,Organon-Modell“ des
Sprachwissenschaftlers Karl Buhler (vgl. Buhler, K. 1965, S. 28). Hier wird der Ablauf
erklart, der sich bei der Ubermittlung von Nachrichten vollzieht und gleichzeitig die
sich daraus ergebenden diversen Funktionen von Sprache erlautert (vgl. Noth, W.
2000, S. 203). Buhlers Modell wurde innerhalb der Sprachwissenschaften in der Ver-
gangenheit immer wieder aufgegriffen und erweitert, so auch durch Roman Jakob-
son, der drei neue Funktionen erganzt hat. Insgesamt handelt es sich nun um ein
sechsgliedriges Modell (vgl. Jakobson, R. 1960, S. 353).

Buhler stellte zunachst die Bereiche Empfanger, Sender und Nachricht fest und
brachte diese mit den verschiedenen Funktionen Ausdruck, Appell und Darstellung
zusammen (vgl. Buhler, K. 1934, S. 28). Bei dem durch Jakobson erganzten Modell
kamen nun noch die Bereiche Kontext, Code und Kontakt hinzu. Der Sender bezieht
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sich hierbei auf den Kontext, Sender und Empfanger wiederum mussen gleicherma-
Ren Zugang zum Code haben und der Kontakt stellt die Grundvoraussetzung dar, mit
der Nachrichtentbermittiung Gberhaupt méglich ist (vgl. Jakobson, R. 1960, S. 353).
An dieser Stelle eine Beispielabbildung des Funktionsmodells nach Jakobson:

Kontext
referentielle Funktion

Nachricht
Sender poetische Funktion R Empfinger
emotive Funktion “ konative Funktion
Kontakt

phatische Funktion

Kode
metasprachliche Funktion

(vgl. Jakobson, R. 1960a)

Im Detail lassen sich die abgebildeten Funktionen wie folgt beschreiben:

Beim Kontext, also bei der referentiellen Funktion, kommt dem Referenten innerhalb
der Kommunikation die wichtigste Rolle zu. Dieses ist zum Beispiel bei ausschlief3-
lich beschreibenden Texten oder Nachrichtenmeldungen der Fall, wenn sie schlicht,
niichtern und wertfrei formuliert sind. Aber auch eine Aussage wie "Ich habe keine
Ahnung, auf was du dich beziehst." ist in erster Linie referentiell. Der Sprecher be-
zieht sich in diesem Fall auf den Kontext des Gesprochenen.

Der Sender, also die emotive Funktion, gibt die Haltung des Senders zu einer Nach-
richt wieder. Ein Beispiel hierzu ware der Satz "Aua, das tut weh!". Diese Aussage
gibt den persénlichen Ausdruck des Sprechers wieder.

Beim Empféanger, also der konativen Funktion, kommt eine Nachricht einem Appell
gleich und besteht aus Aufforderungen oder Befehlen. Wird ein Hérer also vom
Sprecher aufgefordert, ihm zum Beispiel ,nicht weh zu tun®, dann konzentriert sich
diese Aussage auf die konative Sprachfunktion. Es geht beim Sprechen hier haupt-
sachlich darum, eine bestimmte Botschaft an einen Empfanger weiterzugeben.
Hingegen zeigt der Kontakt, also die phatische Funktion, die Art der Verbindung zwi-

schen zwei Teilnehmern einer Kommunikation an. Als Beispiel lielte sich hier die
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Formulierung nennen: "Horst du mich Uberhaupt?". Der Sinn dieser Frage besteht
lediglich darin, die Kommunikation Uberhaupt aufrecht zu erhalten.

Der Code, also die metasprachliche Funktion, stellt eine Kommunikation Uber die
Kommunikation dar. Ein Beispiel hierzu ware folgende Frage: ,Was meinen Sie mit
diesem Satz?“. Jakobson bezeichnet einen solchen Fall auch als Selbstreferentialitat
der Sprache.

Und schlielBlich die Nachricht selbst, also die poetische Funktion, bei der es um die
Art der Formulierung einer solchen geht. Hier steht der asthetische Wert von Spra-
che im Fordergrund. (vgl. Ant, Marc/ Nimmerfroh, Maria-Christina/ Reinhard, Christi-
na 2013).

Folgt man Jakobson, dann bezieht sich eine Botschaft innerhalb eines bestimmten
Zusammenhangs immer auf eine der sechs genannten Sprachfunktionen im Speziel-
len. Insgesamt sind aber alle Funktionen fir eine AuRRerung relevant, da eine Kom-
munikation nicht moglich ist, wenn eine oder mehrere Funktionen ignoriert werden. In
den meisten Fallen ist aber eine der Funktionen dominant (vgl. Pelz, H. 2000, S. 28f.)
Das Kommunikationsmodell von Jakobson lasst sich, wie zu Beginn dieses Ab-
schnitts bereits angedeutet, auch auf die Fotografie beziehen. Fotografien, die heute
mehr denn je wie die Sprache der Kommunikation dienen, kdnnen ahnliche Funktio-
nen ausuben, wie die in dem Modell vorgestellten. So ware zum Beispiel ein Doku-
mentationsfoto innerhalb eines seridsen Nachrichtenberichts dem Kontext zuzuord-
nen, hatte also eine referentielle Funktion. Ein Selfie hingegen, das zum Beispiel den
Sender in einer offensichtlich positiven Situation zeigt, wurde eher eine emotive
Funktion ausfullen. Ist mit einem Foto eine Aufforderung verbunden, also zum Bei-
spiel die Abbildung eines Uberquellenden Mulleimers oder eines falsch parkenden
Autos, ist hiermit der Appell verbunden, eben den Mull zu leeren oder das Auto um-
zuparken. Dem Foto kame eine konative Funktion zu. Eine phatische Funktion hatte
ein Foto dann, wurde es ausschliellich der Kontakterhaltung dienen, dies konnte
zum Beispiel bei einem fotografischen Bildergrul3 zu einem beliebigen Anlass gege-
ben sein. Das Foto dient ausschliel3lich der Kontaktpflege und Aufrechterhaltung der
Kommunikation mit einem Empfanger. Bezieht sich ein Foto allerdings ausschlief3lich
auf sich selbst, was zum Beispiel bei einem Zitat einer anderen Fotografie der Fall
ware, dann wurde es eine metasprachliche (,metabildsprachliche”) Funktion aus-
uben. Dies ware dem Code zuzuordnen. Und schlie3lich wurde eine kunstlerische
Fotografie, in der Elemente wie Licht, Schatten, Farben oder Strukturen Bild bestim-
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mend sind, eine poetische Funktion ausfullen. Hier geht es um die asthetische Form
der im Bild Ubermittelten Nachricht selbst. Selbstverstandlich kommt es auch hier
immer auf den Zusammenhang an, innerhalb dessen eine Fotografie verwendet wird.
Die Funktion kann variieren, wenn sich der Zusammenhang andert.

In Bezug zu der innerhalb dieser Arbeit diskutierten mobilen digitalen Bildpraxis (Auf-
nahme, Hochladen, Distribution, Rezeption), stellt sich die Frage, in welchem Ver-
haltnis diese Art der Fotografie zu dem Funktionsmodell Jakobsons steht. Lassen
sich die beschriebenen Funktionen auch fur die Fotos ausmachen, die fur die sozia-
len Onlinenetzwerke und innerhalb derer entstehen? Ist eine der Funktionen domi-
nant? Oder muss sogar eine neue Funktion dazu gedacht werden?

Wenn Sybille Kramer, wie im oberen Teil dieses Abschnitts bereits erlautert, in ihren
Texten davon spricht, dass ein Unterschied zwischen direkter Kommunikation und
Kommunikation Uber digitale Netze darin besteht, dass die Nutzer hier nicht direkt
kommunizieren, sondern mit digitalen Bildern, und nicht der Inhalt der Bilder hierbei
von Bedeutung ist, sondern das, was sich bei einer Kommunikation zwischen den
Bildern ereignet (vgl. Kramer, S. 1997, S. 83-107), dann scheinen innerhalb des ja-
kobsonschen Modells zunachst die referentielle Funktion als auch tatsachlich die
konative Funktion an Bedeutung zu verlieren. Weder der Kontext noch der Empfan-
ger haben hierbei eine besondere Rolle. Die Empfanger erscheinen sogar aus-
tauschbar, da sich Bilder, die zum Beispiel in Onlinenetzwerken wie Facebook kur-
sieren, sehr haufig gleich an eine gro3e, manchmal sogar unuberschaubare, weil
offentliche Empfangerschar richten. Auch die poetische Funktion dieser Bilder, also
die Nachricht an sich, ruckt in den Hintergrund. Bei den Schnappschuss artigen Bil-
dern handelt es sich ganz offensichtlich nicht um asthetisch ausformulierte Bilder,
sondern sie spielen geradezu mit den technischen Einschrankungen, also zum Bei-
spiel Verwackelungen und Unscharfen der kleinen Handykameras. Die metasprachli-
che Funktion (,metabildsprachliche Funktion®) der Bilder ist insofern von Relevanz,
als dass sich die unendlichen Bildschopfungen, wie bereits ausfuhrlich innerhalb die-
ser Arbeit erlautert, vielfacher Zitate bedienen, sich selbst wiederholen, Stereotype
produzieren und reproduzieren. Dieses geschieht sicherlich zumeinst unbewusst
durch die Bildproduzenten, ist aber relevant insofern, als dass diese Zitate oft allge-
mein verstandlich sind. Der Code steht somit einer groRen Empfangerschar oder
uberhaupt dem Empfanger dieser Bilder sehr haufig zur Verfigung, da bekannte Ste-

reotype dargestellt werden. Inwieweit diese Metabildsprache allerdings zu hundert
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Prozent von den Empfangern entschlusselbar ist, bleibt ungewiss, da nicht eindeutig
bekannt ist, welche Empfanger genau erreicht werden, wenn die Bilder im Netz kur-
sieren. Dominant innerhalb einer online basierten Bildkommunikation scheinen die
pathische Funktion und die emotive Funktion zu sein. Wenn Kathrin Peters in ihrem
Aufsatz uber Sofortbilder (in Bezug zu Sybille Kramer) schreibt, dass die Bildprodu-
zenten ihre Bilder mit Tags oder Labeln markieren (sogenannte Hashtags), um sich
durch diese temporar bestimmten sozialen Gruppen zuzuordnen (vgl. Peters, K., S.
17-18), dann kommt dem Sender eine dominante Funktion zu, weil er oder sie einen
personlichen Ausdruck hinzufugt. Auch die pathische Funktion, also der Kontakt an
sich, ist in diesem Zusammenhang von groRerer Relevanz, da es innerhalb des un-
entwegten ,ping-pong“ Spiels, dem Hin und Her der Bildkommunikation, eben be-
sonders stark um die Aufrechterhaltung des Spiels geht, wie es Kramer formuliert,
und eben nicht um den Inhalt des jeweiligen Fotos (vgl. Kramer, S. 1997, S. 98).
Folgt man diesen Uberlegungen, dann lieRe sich anhand Jakobsons Funktionsmodell
fur die im Zusammenhang der digitalen mobilen Bildpraxis entstehenden Fotos, je
nach Gewichtung, eine Funktion in der ununterbrochenen Kommunikation und Auf-
rechterhaltung derselben (bei Kramer das ,Spiel” (vgl. Kramer, S. 1997, S. 98)) fest-
stellen oder eine Funktion in der permanenten Selbstvergewisserung der Bildprodu-
zenten, die sich innerhalb ihrer Bilder emotiv bestimmten Gruppen zuordnen. Der
Code erhalt eine wichtige, aber nicht dominante Funktion, weil er sich durch das
~opiel“ ergibt, aber eher eine Folge, als eine bewusste Setzung darstellt.

Die anderen Funktionen (Kontext, Nachricht, Empfanger) sind Bestandteile derartiger
Kommunikation, jedoch nicht dominant.

Es stellt sich die Frage, ob mit diesen Zuordnungen bzw. Zuordnungsmoglichkeiten
die Funktion der mobilen digitalen Fotografie bereits hinlanglich erfasst wurde? Las-
sen sich innerhalb des Geflechts aus Fotoaufnahme, Hochladen, Teilen und Rezipie-
ren dem, was innerhalb dieser Arbeit als sogenanntes Handlungsgefluge der Fotogra-
fie bezeichnet wird, Uberhaupt klare abgrenzbare Funktionen zuordnen?

An dieser Stelle einige Uberlegungen, die das Funktionsmodell Jakobsons noch nicht
mitdenkt, die aber innerhalb der genannten Bildpraxis von Relevanz zu sein schei-
nen. Es fallt auf, dass es meist, anders als in Jakobsons Modell, innerhalb der Onli-
ne-Bildkommunikation mehrere Empfénger, teilweise eine unbestimmbare Offentlich-
keit gibt. Diese Empfanger reagieren oft unmittelbar auf die empfangenen Bilder.
Dieses allerdings nicht innerhalb einer direkten Antwort, sondern ebenso an eine
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neue unbestimmbare Offentlichkeit (dieses geschieht vor allen Dingen durch das so-
genannte Taggen von Bildern, wodurch diese verschlagwortet und fur jeden inner-
halb eines bestimmten Messangerdienstes oder in sozialen Netzwerken sichtbar
sind). Durch diese Pluralitat aus nicht zuortbaren Empfangern und vielfach auch aus
Sendern entwickelt sich eine Kommunikation, die keinesfalls mehr richtungsgesteuert
ist (Sender - Empfanger). Die Funktionen scheinen somit insgesamt vernetzter, als
bei Jakobson dargestellt und entsprechen nicht mehr dem bekannten Sender - Emp-
fanger Verhaltnis, wie es die meisten Kommunikationsmodelle und auch Jakobsons
Modell voraussetzen. Kontexte sind innerhalb der genannten Bildpraxis zusatzlich
haufig eher unwichtig, bzw. teilweise gar nicht vorhanden (wenn man an das Beispiel
von Snappchat denkt, bei dem Bilder beim Empfanger nach einigen Sekunden ge-
I0scht werden). Schon an dieser Stelle miusste eine Kommunikation nach Jakobson
vollig scheitern, denn eine Funktion fallt aus.

Wenn sowohl Kathrin Peters als auch Sybille Kramer, wie zuvor beschrieben, in die-
sem Zusammenhang von einem kollektiven Online-Spiel sprechen, scheint dieses
eine zutreffendere Beschreibung zu sein, als es das jakobsonsche Funktionsmodell
wiedergeben kann. Vor allem das von Kramer als ,Interkonizitat’ bezeichnete Ver-
haltnis zwischen den Bildern, also das, was wahrend der Bildkommunikation mit dem
Handy und Uber soziale Onlinenetzwerke zwischen den Bildern passiert, lasst sich
mit dem Funktionsmodell von Jakobson, so nicht darlegen. Wie bereits in diesem
Abschnitt angedeutet, mussten die einzelnen Funktionen untereinander vernetzter
dargestellt werden. Schliel3lich fihrt auch die Feststellung, dass eine Kommunikation
im tradierten Sinne scheitern muss, da mehrere haufig nicht zuortbare Empfanger
und Sender vorhanden sind, und da eine Funktion, namlich der Kontext, mehr oder
weniger ausfallt, zu der Frage, ob hier Uberhaupt von Kommunikation nach Jakob-
sons Modell gesprochen werden kann? Es greift wiederum die Feststellung Kramers,
eines kollektiven Online-Spiels, bei dem keine personlichen Erinnerungen im Forder-
grund stehen, sondern eben gerade die Ablenkung vom Alltag (vgl. Kramer, S. 1997,
S. 98).

In diesem Sinne und um die gegenwartige mobile Bildpraxis zu beschreiben, sind
dem Funktionsmodell von Jakobson keine neuen Funktionen hinzuzuflgen, aller-
dings mussten Empfanger und Sender pluralistischer und wechselseitige Bezlge
zwischen den Funktionen dargestellt werden. Schliellich wirde es dann keine

Kommunikation im tradierten Sinne mehr beschreiben, sondern kdme dem in dieser
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Arbeit besprochenen Handlungsgefuge digitaler mobiler Fotografie am nachsten,
bestehend aus dem Wechsel von Aufnahme, Hochladen, Teilen, Empfangen, Rezi-
pieren und deren Wiederholung.

Ob dieses Handlungsgefuge in seiner Gesamtheit wie bei Kramer als Spiel zu be-
zeichnen ist (vgl. Kramer, S. 1997, S. 98), bedarf sicherlich weiterer Untersuchun-
gen. Wie bereits beschrieben, stimmen viele Elemente Uberein. Und selbst die von
Kramer genannte ,Interikonizitat’ innerhalb der Bilder dieses sogenannten Online-
Spiels (vgl. Adamowsky, N. 2000, S. 234), Iasst sich innerhalb der vorliegenden Ar-
beit, in Gestalt der sich selbst reproduzierenden visuellen und sozialen Stereotypen
wiederfinden, die wahrend der digitalen mobilen Bildpraxis erzeugt werden.

Neben dem ,Spiel” spricht Kathrin Peters weiterhin von ,Life Style“ als einer Vermu-
tung, um was ,gespielt‘ werden konnte, und stellt damit einhergehend eine Astheti-
sierung des Alltags fest (vgl. Peters, K., S. 17). Dieses sind Begriffe, die zweifelsoh-
ne Teil dieses sogenannten Handlungsgefuges, wie in der vorliegenden Arbeit be-
schrieben, sein konnen. Allerdings haftet jenen Begriffen eine Oberflachlichkeit an,
gekoppelt mit einer Beschwingtheit und Leichtigkeit, die, wollte man die Funktion der
gegenwartigen mobilen Bildpraxis ausschlieRlich damit beschreiben, unvollstandig
bleiben muss. ,Das Spiel“ scheint ein wesentlich ernsteres zu sein, als lediglich eine
asthetische Alltagszerstreuung.

Bereits 1938 hat der niederlandische Kulturhistoriker Johan Huizinga den Typus des
Homo Ludens (des spielenden Menschen) entwickelt (vgl. Huizinga, J. 1939). Er
schuf damit eine anthropologische Sicht auf den Menschen und dessen Kulturfahig-
keit. Huizinga grenzt den Homo Ludens ab vom Homo Sapiens, der vernunftbezogen
handelt, vom Homo Oeconomicus, der wirtschaftlich handelt, als auch vom Homo
Faber, dessen Schaffenskraft im Vordergrund steht. Das wichtigste Merkmal des
Spiels ist nach Huizinga die soziale Interaktion und die menschliche Kulturentwick-
lung. Es dient als Werkzeug menschlicher Kommunikation und Interaktion sowie zur
Verhandlung gesellschaftlicher Prozesse und kann die verschiedensten Formen an-
nehmen. Neben dem Spiel im tradierten Sinne sind, nach Huinzigar, auch Technik,
Politik, Wirtschaft, Kunst und Wissenschaft mit Spielelementen verknupft (vgl. Hui-
zinga, J. 1934, S. 18-45).

In dem Sammelband ,Das Spielelement der Kultur. Spieltheorien nach Johan Huizin-
ga von Georges Bataille, Roger Caillois und Eric Voegelin®, zieht zum Beispiel der
Herausgeber Knut Ebeling eine direkte Verbindung zwischen dem Spiel und der
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Okonomie. Anhand verschiedener Beispiele, wie der internationalen Finanzkrise und
ihren Fehlspekulationen, befragt er jene Katastrophe nicht nach wirtschaftlichen Hin-
tergrinden, sondern vergleicht sie mit den Mechanismen des Glucksspiels. Dieses
von Ebeling als ,Kasino-Kapitalismus® (vgl. Ebeling, K. 2014, S. 132) bezeichnete
Spiel ware dann durch Unordnung strukturiert und die Borsenpleite gar ein kalkulier-
tes Element der Ubergeordneten okonomischen Spielregeln. Ebeling schafft damit
eine Anschlussfahigkeit des Homo Ludens zu unserer direkten Gegenwart und be-
tont auch, dass es ein naheliegender, aber dennoch waghalsiger Vergleich ist (vgl.
Ebeling, K. 2014, S. 132). Das Spiel ist bei all diesen Vergleichen meist mehr als nur
ein einfacher Spal3.

In Bezug zur gegenwartigen digitalen mobilen Bildpraxis verschwimmen die Grenzen
zwischen Spiel und Ernst ebenso. Was von Kramer und Peters als asthetische All-
tagszerstreuung bezeichnet wird (vgl. Kramer, S. 1997, S. 98), stellt langst bei vielen
Internet- und Smartphonenutzern keine Ablenkung, sondern den tatsachlichen Alltag
dar. Gesellschaftliche Gruppenzugehorigkeiten und soziale Standards werden online
verhandelt, wer nicht teilnimmt am allgemeinen ,Aufnehmen, Hochladen und Teilen®
innerhalb der social media communities wird nicht wahrgenommen, gehort nicht dazu
und ist demnach fur die Onlinegemeinde (und eben zunehmend auch fur die gesam-
te Gesellschaft) nicht existent. Wie bereits zu Beginn dieses Abschnitts der Arbeit
beschrieben, findet eine ununterbrochene Selbstvergewisserung der Nutzer statt, die
innerhalb des Handlungsgefluges aus Handyfotografie, Internet und sozialen Online-
netzwerken navigieren, und durch die Moglichkeit permanenter Teilhabe in Form von
,shooting®, ,uploading“ und ,sharing“ eine neue Realitat erleben, bzw. diese erst
selbst generieren. Das dieses Verhalten mit spielerischen Elementen vergleichbar
ist, ist hinlanglich beschrieben, es ist einzig eben kein ausschliel3licher alltagszer-
streuender Spal}, sondern verhandelt beinahe existenzielle Fragen sowie soziale und
gesellschaftliche Teilhabe. Huizingar schreibt hierzu: ,Ich behaupte nicht, dass die
Kultur aus dem Spiel hervorgeht, sondern dass sie in dem Spiel wachst, und aul3er-
dem, dass sie in manchen Fallen ihren Spielcharakter bewahrt, wo man es nicht er-
wartet oder sich bewusst ist, kurz wie ofters Spiel und Ernst in der Kultur untrennbar

sind oder in einander Ubergehen.” (zit. Huizinga, J. 1934, S. 26).
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9 Zusammenfassung und Fazit

Zu Beginn der vorliegenden Arbeit wurde die These formuliert, dass sich innerhalb
der zeitgenossischen mobilen Bildpraxis eine neue Rolle der Fotografie fur die west-
lich gepragte globale Gesellschaft zeigt. Die Funktion fuhrt weg von der Fotografie
als Bild und hin zum Fotografischen als Handlung. Dieser Handlung, die im Folgen-
den auch als Handlungsgefluge bezeichnet wurde, liegen vor allen Dingen visuelle
und soziale Stereotype zu Grunde.

Im Verlauf der Arbeit wurde diese These in einzelne Teilbereiche zerlegt, die jeweils
innerhalb eigener Text- und Bildabschnitte separat definiert und untersucht wurden.
In einem zusammenflihrenden Analyseteil wurden schlieRlich Theorie und Praxis
kombiniert ausgewertet.

Zunachst fand innerhalb eines der ersten Kapitel eine Definition und Einordnung der
Begriffe ,mobile Bildpraxis“ statt (vgl. Kap. 4 Hintergrundinformationen: Was ist Soci-
al Media?). Mit ,mobiler Bildpraxis® ist grundsatzlich die Herstellung von Bildern, mei-
stens fotografischen, gemeint, die mit mobilen Endgeraten wie Smartphone-
Telefonen aufgenommen werden. Diese Fotografien werden nach der Aufnahme
durch digitale online Ubertragung im Internet bereitgestellt und (iber soziale Netzwer-
ke verbreitet. Nutzer, die Mitglieder in solchen sozialen Onlinenetzwerken sind, rezi-
pieren und produzieren jene Fotografien gleichermallen. Zum besseren Verstandnis
wurde in die Geschichte und Technik von Internet, Mobiltelefonen, sozialen Netzwer-
ken sowie mobilen Handyapplikationen eingefuhrt. Demnach ergibt sich folgendes
Bild: namlich, dass das Internet, was bis in die fruhen 2000er Jahre hinein noch ei-
nen reinen Informationsdienst darstellte, sich gegenwartig zu einer globalen Kommu-
nikationsplattform entwickelt hat. Dieses ist begrindet durch die Einfuhrung sozialer
Onlinenetzwerke, deren bekannteste Facebook und Twitter sowie im Bildbereich In-
stagram sind, und die es Nutzern ermoglichen, eigene Inhalte wie Fotos online zu
verbreiten. Der starke Nutzungsanstieg sozialer Netzwerke ergibt sich vor allem aus
einer Weiterentwicklung der Handytechnologie in Form der aktuellen Smartphones.
Diese Gerate ermoglichen Fotoaufnahmen, sind ununterbrochen mit dem Internet
verbunden und Nutzer haben durch Installation verschiedener kleiner Programme,
sogenannte Apps, die Moglichkeit, auch unterwegs in den sozialen Netzwerken aktiv
zu sein. Facebook, Twitter, Instagram und Co. stellen jeweils eigene Applikationen
zur Verfugung. Statistiken belegen, dass allein in Deutschland bereits 2012 mehr als
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dreiviertel aller Internetnutzer auch in einem sozialen Netzwerk aktiv waren, in mehr
als einem Dirittel aller Haushalte stand ein Handy zur Verfigung und in mehr als der
Halfte der Falle wurde ein Smartphone fur die mobile Internetnutzung verwendet -
Tendenz steigend.

Soziale Netzwerke dienen vor allem der gemeinsamen Kommunikation, dem Infor-
mationsaustausch und der Wissensgenerierung ihrer Nutzer. Aufgrund erheblicher
globaler Nutzungsraten lasst sich von einem gesellschaftlichen, also sozialen, Mas-
senphanomen sprechen, welches die Form der taglichen Kommunikation, Wissens-
generierung- und vermittlung sowie die Art, wie Menschen ihre Umwelt wahrnehmen
und darin agieren, stark beeinflusst hat und weiter verandern wird.

Dass eine derartige ,mobile Bildpraxis® auch zu einer Sozialisation, also Verande-
rung der menschlichen Personlichkeit, beitragen kann und die jeweilige soziale Iden-
titat eines Nutzers pragt, wurde in einem weiteren Abschnitt der Arbeit dargestellt
(vgl. Kap. 4.4. Wie sozial sind soziale Netzwerke?). Hierbei wurde im Speziellen auf
die Moglichkeit eingegangen, dass durch Medien Vorurteile gepragt, also Stereotype
herausgearbeitet und innerhalb der Gesellschaft und der einzelnen Individuen verfe-
stigt werden konnen. Am Beispiel unterschiedlicher Geschlechterrollendarstellungen
im Fernsehen und deren Untersuchung durch diverse wissenschaftliche Studien
wurde dieses belegt. Medien, und das schliel3t auch die sozialen Medien mit ein, tra-
gen folglich allgemein zu einer Sozialisation ihrer Nutzer bei, zu der auch die Her-
ausbildung und Verfestigung von Stereotypen zahlt. Ein gegenuber externen Ein-
flussen vollig autonomer Rezipient, der sich aus den diversen ihn umgebenden An-
geboten eine personliche Botschaft konstruiert, ist demnach nicht gegeben.

Neben diesem sozialisierenden Aspekt kdnnen Medien, und im Besonderen die so-
zialen Netzwerke jedoch auch Identitat stiftend sein, also zur Bildung einer sozialen
Identitat beitragen. So wurde zum Ende dieses Abschnitts der Arbeit die Moglichkeit
formuliert, Henri Tajfens Theorie der ,sozialen Identitat” auf die ,mobile Bildpraxis*
zu ubertragen. Folgt man dieser Theorie, dann entspringt es einem menschlichen
Grundbedurfnis, Teil eines Ganzen, Mitglied einer Gruppe zu sein. Durch soziale Ka-
tegorisierung ordnet man sich bestimmten Gruppen zu, was wiederum Teil des ge-
samten Selbstkonzeptes ist. Innerhalb der ,mobilen Bildpraxis“ geschieht nun genau
solch eine Kategorisierung der jeweiligen Nutzer durch ihre Teilhabe an den sozialen
Netzwerken. Durch die Wahl des jeweiligen Netzwerks und die Art der geteilten In-
halte samt deren Kategorisierung durch das Kenntlichmachen mit Hashtags wird ein
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Platz innerhalb eines Systems, in diesem Fall einer Online-Community, eingenom-
men. Es kann folglich festgehalten werden, dass die ,mobile Bildpraxis“ erstens ein
soziales und globales Massenphanomen darstellt, zweitens sozialisierend wirksam
ist und visuelle wie soziale Stereotype evoziert und festigt und drittens eine soziale
Gebrauchsweise ist, indem sie ldentitat stiftend zur Bildung eines personlichen
Selbstkonzepts beitragt.

Auf dieser Grundlage aufbauend wurden in einem folgenden Abschnitt dieser Arbeit
die wichtigsten Theorien und ihre Autoren vorgestellt, die im weiteren Verlauf zur Un-
tersuchung genutzt wurden (vgl. Kap. 5 Theoretische Grundlagen). Entsprechend
des kunstlerischen visuellen Materialfundus und der These wurden Theorien zur Zei-
chentheorie, zu visuellen Stereotypen, zu sozialen Stereotypen und zur Fotografie im
Diskurs performativer Kulturen ausgewahlt.

Im Zusammenhang mit der Zeichentheorie, der sogenannten Semiotik, wurden zu-
nachst der Wissenschaftler Ferdinand de Saussure und seine ldeen vorgestellt. Die-
se wurde im Verlauf der Geschichte von diversen anderen Theoretikern, wie zum
Beispiel Roland Barthes, weiterentwickelt.

Folgt man de Saussure, dann setzt sich ein Zeichen aus dem Bezeichnenden und
dem Bezeichneten zusammen. Der Bezeichnende kann erst dann eine Bedeutung
herstellen, wenn das Bezeichnete dazu kommt. Bezeichnendes und Bezeichnetes
gehoren allerdings nicht selbstverstandlich zusammen, sondern ihre Verbindung ist
kunstlich hergestellt. Hinzu kommt, dass die Rezipienten eines bestimmten Kultur-
kreises sich auf kulturelle Gemeinsamkeiten einigen konnen sollten, um Zeichen Be-
deutung zukommen zu lassen. Die Bedeutung eines Zeichens wird schlief3lich erst
durch dessen Abgrenzung und den Vergleich zu anderen Zeichen deutlich.

Ahnlich wie bei de Saussures linguistischer Zeichentheorie, kann nun auch nach Bar-
thes durch individuelle Hintergrinde ein Bild von mehreren Betrachtern different in-
terpretiert werden. Wie es im Einzelfall gelesen wird, hangt von den jeweiligen Um-
welten der Rezipienten ab. Dieses ist dadurch begrindet, dass bei der Konnotation
die Schwierigkeit auftaucht, ein geeignetes Signifikat zu finden. Erst nach Zuordnung
der haufigsten Signifikanten einer Konnotation lassen sich Signifikate zu einer ein-
heitlichen Bildsprache vereinheitlichen. Allerdings bleibt immer eine Restnachricht
innerhalb eines Bildes erhalten, da nicht alle Signifikante erkannt und in Konnotato-

ren verwandelt werden konnen.
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Zu den sozialen Stereotypen wurde der Wissenschaftler Stuart Hall und dessen Kon-
zept zur Stereotypenforschung erlautert. Hall thematisiert im Besonderen die Frage,
inwieweit spezifische Bilddarstellungen zur Herstellung von kultureller Bedeutung
beitragen und zusatzlich an der Schaffung von Stereotypen beteiligt sind. Er stellt
dar, dass gegenuberstehende Oppositionen konstruiert werden, um eine deutliche
Trennung von eigener und andersartiger Identitat zu evozieren. Eine derartige Auftei-
lung fuhrt zu reduzierten Darstellungen der jeweiligen Oppositionen und baut zusatz-
lich Machtverhaltnisse auf und aus. Die sehr minimierte Sicht auf das jeweils Eigene
oder Fremde ist kein realitatsnahes Abbild, sondern beschrankt dessen Komplexitat
auf bestimmte Attribute und stellt diese als feststehend dar.

Um schliel3lich den Begriff der Performanz und ihre Anwendungsmaoglichkeit inner-
halb der Fototheorie zu untersuchen, wurden die Sprechakttheorie John Langshaw
Austins und dessen Schuler John Searle als Vorraussetzung vorgestellt. Diese be-
sagen, dass eine AuBerung dann performativ ist, wenn sie das, was sie bezeichnet,
selbst vollzieht. Sie behandeln als einzelne Sektionen der linguistischen Pragmatik
sprachliche Ausfuhrungen, die nicht nur Inhalte wiedergeben, sondern gleichzeitig
auch selbst Aktionen durchfuhren.

Philippe Dubois wiederum uUbertrug den Begriff des Sprechakts spater auf das Visu-
elle und pragte die Bezeichnung Bildakt, den er auch auf die Fotografie zu beziehen
suchte. Horst Bredekamp schliellich beschrieb den Bildakt als eine Form der Per-
formanz, namlich in der Form, das Bilder das erzeugen, was sie zeigen.

Und Jacques Derrida wiederum fuhrte mit seiner Kritik eine weitere Kategorie hinzu,
namlich den Gedanken, dass kulturelle Performance auch dann stattfindet, wenn

innerhalb medialer Kommunikation kulturelle Muster wiederholt werden.

Nachdem innerhalb der Arbeit die theoretischen Grundlagen vorgestellt wurden, folg-
te ein Abschnitt zur Dokumentation und Erlauterung des kunstlerisch praktischen
Forschungsteils. Dieser wurde im Verlauf als Materialfundus zur weiteren Analyse
genutzt (vgl. Kap. 6 Kunstlerische Arbeit und Materialfundus).

Entsprechend dem theoretischen Teil dieser Arbeit wurde sich auf die Handyfotogra-
fie und hier im weitesten Sinn auf das Selbstportrait konzentriert. Innerhalb eines er-
sten Werkkomplexes wurde das ,D(uck)F(ace) Portrait Archiv“ und das ,E(ssen) Por-
trait Archiv® erstellt. Beide Archive bestehen aus einer Sammlung von je 120 Fotos,

die durch eine wiederkehrende Geste gekennzeichnet sind, oder, wie bei den Es-
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sensaufnahmen, immer ahnlich gestaltete Fotografien von Essbarem zeigen. Es
handelt sich bei der Auswahl um eine rein subjektive Entscheidung und hat keinen
Anspruch auf Vollstandigkeit. Fur die Prasentation wurden ca. 1000 Fotografien in
der GroRe je 9x13 cm aus einem der Archive ausgedruckt und im Raum verstreut.
Die jeweilige Ausstellungssituation konnte dabei unterschiedlich sein.

Aus den zusammengestellten Archiven entwickelte sich in der Folge die ,Expanded
Pictures“-Installation. Diese interaktive Arbeit besteht aus einem Videoloop, der auf
acht Monitoren abgespielt wird. Die Monitore liegen flach und ungeordnet auf einem
Sockel und sind an einen Computer angeschlossen. Auf dem mit dem Internet ver-
bundenen Computer ist eine Programmierung installiert, die den Videoloop koordi-
niert. Innerhalb einer Ausstellungssituation ist es moglich, mit dem eigenen Handy
ein Selbstportrait zu fotografieren und dieses an die Installation zu schicken. Nach-
dem ein Foto aufgenommen und versendet wurde, erscheint es nach wenigen Minu-
ten auf den Monitoren. Im vorbereiteten Loop werden stets 20 Bilder abgespielt, im-
mer, wenn ein neues Foto dazukommt wird ein alteres Foto geldscht. Die aus dem
Loop geloschten Bilder gehen allerdings nicht verloren, da sie auf dem Computer
gespeichert bleiben und so fur die spateren theoretischen Auswertungen nutzbar
sind.

Die Installation ,Expanded Pictures® stellt den Versuch dar, nachvollziehbar zu ma-
chen, wie der Handlungsablauf von Personen aussieht, die ein ,Selfie® mit dem Han-
dy fotografieren und dieses im Anschluss daran online hochladen, um es mit anderen
Menschen zu teilen. Gleichzeitig wird Uberpruft, inwieweit sich die Handlung des Fo-
tografierens mit dem Handy im Alltag bereits automatisiert hat, so dass Personen
eventuell ohne zu zégern an dem Experiment teilnehmen. Es wird ferner Uberpruft,
welche Bildsprache die eingebrachten Fotos sprechen, ob sich Stereotype erkennen
lassen und ob sie den zuvor gesammelten Archivfotos aus dem Internet (DF Archiv)
entsprechen.

Um den Aspekt der Handlung, also das Fotografische als Handlung, innerhalb eines
Feldexperiments noch weiter zu uUberprifen, wurde die ,Expanded Pictures*-
Installation in der Folge noch einmal weiterentwickelt. Das weiterentwickelte Experi-
ment besteht nun lediglich aus der Handlungsanweisung: ,What if you send a selfie
to a friend?“. Es wird damit der Versuch unternommen, eine rein performative Arbeit

zu schaffen, die dennoch fotografisch ist.
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Der letzte Teil der kunstlerischen Untersuchungen, ,The Alphabet of Stereotypes®,
zeigt den Prozess der kunstlerischen Forschung in Form von Artefakten, assoziati-
ven Objekten, Hintergrundinformationen wie Tabellen und Programmierungscodes.
Es bleibt hier allerdings bei rein asthetischen Assoziationen, die fur die folgenden
theoretischen Uberlegungen und in Bezug zu den vorangestellten Theorien keine
Relevanz haben. Es bestand anfanglich die Vermutung, weiterreichende Ruck-
schlisse aus diesem Teil der Arbeit ziehen zu kdnnen, was sich nicht bestatigt hat.
Das ,Alphabet of Stereotypes” bildet daher einen typischen Schritt innerhalb des
kunstlerischen Forschungsablaufs. Es zeigt Gedankengange auf, die nicht weiter
verfolgt wurden, da keine hinreichenden Ergebnisse, bis auf asthetische Qualitaten,

zu erwarten waren.

In einem nachsten Abschnitt der Arbeit wurden nun die vorangestellten Theorien in
Kombination mit den kunstlerischen Arbeiten und unter Berucksichtigung visueller
Stereotypen in den sozialen Netzwerken, visueller und sozialer Stereotypen durch
die Handyfotografie und dem Fotografischen als Handlung untersucht (vgl. Kap. 7
Analyse).

Zunachst fand eine Analyse des Bildarchivs der Duckface-Profilfotos sowie in Teilen
der Essenfotos statt. Es wurde untersucht, inwieweit visuelle Stereotype zu erkennen
sind, wodurch diese begrindet sein kdnnten und ob sie zu einer einheitlichen Bild-
sprache beitragen. Hierbei wurde grundsatzlich festgestellt, dass der Apparat, folg-
lich das Smartphone selbst, bereits fur eine gewisse Stereotypenbildung der hiermit
produzierten Fotos verantwortlich ist. Durch technische Gegebenheiten wie Objektiv-
und Pixelqualitat, Haltung der Kamera durch die Nutzer, sich daraus ergebender
Aufnahmewinkel und -abstand, sowie die verwendeten Apps weisen Handyfotos
schon von vornherein eine gewisse Ahnlichkeit auf. Dieses entspricht auch der Theo-
rie des Medienphilosophen Vilem Flusser, der davon ausgeht, dass Kameras Appa-
rate sind, die in ihrer Funktion mit den Nutzern verschlungen arbeiten und aufgrund
ihrer Programmierung vorhersehbare Bilder produzieren. Eine dem Massenge-
schmack entsprechende einheitliche Bildsprache ist die Folge. Unwahrscheinliche
Bilder, die gegen den Apparat spielen, wirden dieses auflosen. Ein solcher Ge-
brauch der gegenwartigen Smartphonekameras ist jedoch weder beim Duckface-
Archiv noch bei den Essensfotos festzustellen.
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Eine detailiertere Untersuchung der Duckfacefotos zeigte weiterhin, dass die Geste
des Duckfaces als Zeichen im Sinne der Zeichentheorie de Saussures und Barthes
verwendet wurde. Es unterteilt sich in Signifikant und Signifikat und erhalt durch sei-
ne starke Ubertreibung erst eine besondere wahrnehmbare Bedeutung. Dieses kann
auch der Grund sein, warum die dargestellten Personen eine solch extreme Geste
verwenden. Es scheint der unbedingte Wille vorhanden zu sein, sich von anderen
abzugrenzen, bzw., sich einer bestimmten Bedeutung zuzuordnen. Da sich die Pro-
duzenten und Rezipienten der Duckfacefotos meist in gleichen sozialen Netzwerken
bewegen, ist das Vorhandensein eines gemeinsamen kulturellen Codes zur Interpre-
tation der verwendeten Zeichen vorauszusetzen. Das von Barthes als Schwierigkeit
beschriebene Auffinden eines geeigneten Signifikats innerhalb der Konnotation durf-
te hierbei nicht gegeben sein. Die haufigsten Signifikanten einer Konnotation sollten
sich zumindest innerhalb der Netzgemeinde schnell finden und die Signifikate ent-
sprechend vereinheitlichen lassen. Hieraus entsteht eine einheitliche Bildrethorik der
Nutzer, die via Handy aufgenommene und Uber soziale Netzwerke verbreitete
Selbstportraits produzieren und schliellich rezipieren.

Dass sich durch den Gebrauch von Smartphones und den damit immer starker ver-
breiteten Social-Media-Plattformen Gesten wie das ,Selfie” als eine einheitliche Bild-
sprache herauskristallisieren konnen, hat ebenfalls der Kunsthistoriker Wolfgang Ull-
rich untersucht. Innerhalb einer vergleichenden Analyse kommt er zu dem Schluss,
dass ,Emoticons® und ,Selfies” eine einheitliche Weltsprache darstellen. Gemutszu-
stande, aber auch konkrete Situationen, sind nach Ullrich hieraber fur alle Menschen
gleichermalen verstandlich. Kleine kulturelle Unterschiede werden sich mit der Zeit
ausgleichen und sich zu einer einheitlichen Bildrethorik vermischen.

Aktuell belegen Untersuchungen, dass es zumindest regional dennoch weiterhin Un-
terschiede in der Asthetik von zum Beispiel ,Selfies gibt. Sollte die ,mobile Bildpra-
xis“ aber weiterhin global derartig zunehmen, wie in den letzten Jahren geschehen,
ist es durchaus denkbar, dass sich immer mehr eindeutige Stereotype wie das hier
beschriebene ,Duckface” heraus bilden.

Im weiteren Verlauf der Arbeit wurde das Essensarchiv hinsichtlich sozialer Stereo-
typenbildung durch die Handyfotografie untersucht. Vor allem anhand des sogenann-
ten ,Kulinarischen Dreiecks® des Ethnologen Claude Levi-Strauss wurde zunachst

gezeigt, dass eine sehr starke Verbindung zwischen der Art, wie Speisen zubereitet
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werden und der jeweiligen Gesellschaftsform an sich besteht. In welcher Weise die
Nahrung zu sich genommen wird, hangt bei jedem Einzelnen von in der Gesellschaft
vorhandenen Konventionen ab. Sich zu ernahren ist nach Lévi-Strauss ein Bezie-
hungsgefiuge aus vom Menschen konstruierten Symbolen und stellt keinen naturli-
chen Prozess mehr dar. Das Essensfotoarchiv eignete sich folglich sehr gut, um dar-
aus Ruckschlusse auf zum Beispiel soziale Kategorisierungen und Stereotypen
durch die Handyfotografie zu ziehen.

Die Theorien des Soziologen Stuart Hall wurden nun zu einer naheren Untersuchung
auf die Essensfotos ubertragen. Bei einer ersten Bildbetrachtung und -beschreibung
fiel zunachst auf, dass sich die einzelnen Abbildungen sehr deutlich in Form und Art
der abgebildeten Speisen voneinander unterschieden. Auch die jeweiligen Beson-
derheiten der einzelnen Essen wurden durch die Art der Aufnahme jeweils nochmals
verstarkt vom Bildproduzenten herausgearbeitet. Es konnten aulRerdem verschiede-
ne Essen zu Lifestylekategorien, wie zum Beispiel sportlich, gesund, genussbetont,
ungesund oder edel klassifiziert werden, um nur einige Moglichkeiten zu nennen.
Grundsétzlich entsprachen die Bilder in ihrer allgemeinen Asthetik auRerdem den
technischen Vorgaben der Handyfotografie, wie Objektiv- und Pixelqualitat oder Hal-
tung der Kamera.

Im Sinne Halls kann nun davon ausgegangen werden, dass besondere Unterschiede
in der Art des fotografierten Essens als symbolische Grenzen zwischen dem Eigenen
und dem Fremden und daher zu einer sozialen Zuordnung zu einer gesellschaftli-
chen Gruppe und zur Definition der eigenen ldentitat der Bildproduzenten genutzt
wurden. Der vorherrschende gesellschaftliche Diskurs legte dabei fest, welches Es-
sen zuvor wie zubereitet wurde. Dass ein Essen mehr angesehen ist als ein anderes,
wurde bei der Bildproduktion nicht hinterfragt, sondern, wie die Ergebnisse zeigten,
wurde dieser Diskurs nur fortgefuhrt.

Innerhalb der abgebildeten Essensfotos war eine teilweise stark Ubertriebene Dar-
stellungsweise der fur das jeweilige Essen typischen Details auffallig. Diese Merkma-
le verstarkten die Bedeutungen der einzelnen Essensfotos zusatzlich, sie verknapp-
ten sie aber auch und reduzierten sie auf die jeweilige Symbolik des Gerichts. Es
sind VerklUrzungen, die sich innerhalb der schnellen online Kommunikation leicht
einpragen und zu einer direkten Reproduktion von stereotypen Abbildungsweisen
fuhren. Sie machen die soziale Zugehorigkeit der Bildproduzenten sehr schnell deut-

lich. Eine reduzierte Sicht auf ,das Eigene® und ,das Fremde® ist auch nach Hall kein
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realitatsnahes Abbild, sondern reduziert dessen Vielschichtigkeit auf bestimmte
Kennzeichen und stellt diese als endgultig dar.

Es kann folglich festgehalten werden, dass die Essensfotos des innerhalb dieser Ar-
beit zusammengestellten Archivs explizit in ihrer Unterschiedlichkeit, aber mit ihrer
besonderen symbolischen Aufladung, stereotype Bilder darstellen und zu einer Wie-
derholung derselben beitragen. Die Produzenten solcher Aufnahmen nutzen diese,
um eine bestimmte Position innerhalb der Gesellschaft, bzw. verschiedener online
Netzwerke einzunehmen. Indem sie sich der vorhandenen Kategorisierungen bedie-
nen, verfolgen sie ein soziales Stereotyp und tragen darUber hinaus nochmals zu

dessen Verbreitung bei.

Innerhalb eines letzten Teils dieses Analyseabschnitts der Arbeit wurden schlief3lich
die kunstlerischen Feldexperimente, also die interaktive Installation ,Expanded Pictu-
res“, sowie deren Weiterentwicklung als reine performative Arbeit in Bezug zu den
vorangestellten Theorien zur Performanz untersucht. Erganzend wurden drei Bei-
spiele angefuhrt, die ebenfalls zur Analyse genutzt wurden. Diese waren die Handy-
applikation ,Snappchat®, Ergebnisse eines ,Welt online” Berichts aus dem Jahr 2016
sowie Beispiele aus den ,Emoticon“-Vorlagen des Anbieters Facebook.

Bei der App ,Snappchat” handelt es sich um ein soziales Netzwerk, Uber das vor al-
lem Bildinhalte geteilt werden, mit der Besonderheit, dass diese Bilder bei den Emp-
fangern nach wenigen Sekunden sofort wieder geloscht werden. Bei den Ergebnis-
sen des ,Welt online“-Berichts handelt es sich um Interviews mit jugendlichen Nut-
zern von ,Snappchat® sowie Forschungsergebnisse zur Nutzung derselben. Bei den
,Emoticons” von Facebook handelt es sich um kleine Bilder, die Nutzer ihren Beitra-
gen hinzufugen kdnnen, um sie emotional zu unterstreichen.

In der Analyse wurde betrachtet, inwieweit sich das Fotografische als Handlung dar-
stellt und ob es als solche zu bezeichnen ist. Es konnte Folgendes festgestellt wer-
den:

Die jungste Internetentwicklung an online Netzwerken, ,Snappchat®, zeigt, dass Fo-
tos, die innerhalb einer mobilen internetbasierten Bildpraxis entstehen, nicht mehr als
Dokumentationsmittel genutzt werden. Sie dienen der Kommunikation, dem Moment
des Aufnehmens des Fotos, des ,Sharings” mit Freunden und deren eventueller di-
rekter Reaktion - dies alles allerdings nur kurzfristig. Folgt man den Interview- und
Forschungsergebnissen des Berichts der ,Welt online“, dann kommt es bei der Uber-
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tragung der Fotos mit ,Snappchat” noch nicht einmal mehr auf die Inhalte der Uber-
mittelten Bilder, also der immanenten Nachrichten, an. Es ist den Nutzern schlicht
unwichtig, was sie mitteilen, es scheint ausschlaggebend zu sein, dass sich mitgeteilt
wird. Das Vorgehen und das Ergebnis einer solchen Handhabung lasst sich ebenfalls
mit den zuvor beschriebenen Theorien zur Performanz und Performativitat von Du-
bois und Bredekamp in Bezug setzen. Demnach kann eine derartige Bildpraxis nach
Dubois als ,Bildakt klassifiziert werden, da die Funktion der Fotografien nicht mehr
unabhangig von dem sie generierenden Akt zu sehen ist. Ohne die Aktion des Auf-
nehmens, Hochladens und ,Sharings® gabe es soweit keinen inhaltlichen Sinn, denn,
wo nichts dokumentiert werden soll, bleibt lediglich die Handlung selbst, die eine ei-
gene Wirklichkeit erschafft. Auch Bredekamp geht davon aus, dass Bilder, in diesem
Kontext produziert, nichts mehr reprasentieren sollen. Im Gegensatz zu Dubois, der
die handelnden Personen in den Vordergrund stellt, sind es nun bei Bredekamp die
Bilder selbst, die aus sich heraus einen Einfluss auf die Bildproduzenten und -nutzer
und deren Wahrnehmungen, Gedanken sowie Handlungen haben. Im Vergleich zu
~onapchat® und der gegenwartigen mobilen Bildpraxis liegt der Grund des Bildes
nicht darin, einen Augenblick festzuhalten, sondern begrundet sich aus dem Vorha-
ben des Teilens einer Fotografie innerhalb eines sozialen Netzwerks. Das spater
aufgenommene Bild wird bereits vor der Aufnahme mit diesem Vorhaben belegt.
Dieses stellt insofern einen performativen Akt dar, da das Produkt, folglich das Foto,
welches online geteilt wird, bereits vor der Aufnahme Teil eines Gefluges ist. Es evo-
ziert Wahrnehmungen, Handlungen und Gedanken daruber, was es spater bewirken
konnte und ist der Grund fur den Bildakt selbst.

Beide Ansatze, sowohl Dubois als auch Bredekamps, lieRen sich innerhalb der Un-
tersuchung auch auf die kunstlerischen Feldexperimente, also die interaktive Installa-
tion ,Expanded Pictures® als auch auf deren reine performative Weiterentwicklung,
ubertragen. Die Bildergebnisse entsprachen den diskutierten Theorien ebenso wie
die teilnehmenden Personen danach handelten.

Welcher der beiden Ansatze, ob der Bildakt nach Dubois mit seinem Schwerpunkt
auf handelnden Personen, oder das Bildhandeln nach Bredekamp, grof3ere Relevanz
hat, Iasst sich allerdings nicht bestimmen. Beide Perspektiven sind denkbar.
Schliel3lich wurde ein weiterer Aspekt in diesem Zusammenhang untersucht, und
zwar Derridas Theorie, dass eine performative AuRerung auch dann gelingen kann,
wenn es sich um ein Zitat oder um ein Ritual innerhalb bekannter gesellschaftlicher
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Codes handelt. Hierfur wurden vor allen Dingen die gesammelten Fotos ausgewertet,
die durch die interaktive Installation ,Expanded Pictures® generiert wurden. Alle Bil-
der zeigten durchweg stereotype Selbstportraits, die im Vergleich mit ,Emoticons®,
wie Facebook sie als Vorlage bereit halt, sehr starke Ahnlichkeiten aufwiesen und
sich scheinbar der gleichen westlichen Codierung bedienten. Aufgrund der bekann-
ten Codierung kann davon ausgegangen werden, dass die Fotos von potentiellen
Rezipienten interpretierbar sind. Im Sinne Derridas ware besonders das Duckface-
Portrait des jungen Mannes (vgl. Abb. in der Mitte, S. 102 dieser Arbeit) als kulturelle
Perfomance gelungen, da hier eine ironische Umwandlung stattfindet. Die sonst
meist von weiblichen Nutzern ausgefuhrte Duckface-Geste erfahrt eine ironische
Brechung, und es entsteht eine Verschiebung auf der Bedeutungsebene.

Die Bildergebnisse der interaktiven Installation ,Expanded Pictures® zeigen auler-
dem erneut, dass innerhalb des in dieser Arbeit als Handlungsgeflige bezeichneten
Geflechts aus Aufnahme, Hochladen, Teilen und Rezipieren der Handyfotografie be-
sonders (visuelle) Stereotype entstehen und diese endlos zitiert werden. Diese Ste-
reotype liegen einem derartigen Bildakt zugrunde, stellen diesen aber auch gleichzei-

tig her.

Innerhalb eines letzten Analyseteils dieser Arbeit wurde schlieBlich die mdgliche
neue Rolle der Fotografie innerhalb der mobilen digitalen Bildpraxis untersucht (vgl.
Kap. 8 ,Shoot, upload, share: Die neue Rolle der Fotografie?®).

Hierzu wurde zunachst eine theoretische Position der deutschen Professorin fur Phi-
losophie, Sybille Kramer, vorgestellt, die Uberlegungen zu sogenannten Internet-
Interaktionen angestellt hat. Sie formuliert in verschiedenen Texten, dass es bei der
gegenwartigen mobilen digitalen Bildpraxis, bestehend aus Fotoaufnahme-, Upload-
und Sharing im Internet um eine Art kollektives gesellschaftliches Spielen gehen
muss, das vom eigentlichen Alltag ablenken soll. Der Unterschied zwischen dieser
Form der Kommunikation und direkter Kommunikation besteht nach Kramer darin,
dass nicht zwischen den einzelnen Nutzern, sondern zwischen digitalen Bildern
kommuniziert wird. Hierbei ist nicht der Inhalt von Bildern von Bedeutung, sondern
das, was sich wahrend einer Kommunikation zwischen ihnen ereignet. Ein Teil die-
ses kollektiven Onlinespiels ist es, unaufhorlich neue Bilder zu produzieren und diese

via sogenannter Hashtags online zu distribuieren.
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Dass ein Funktionswandel bzw. mehrere Funktionen ein und desselben Kommunika-
tionsmediums maoglich sind, machte bereits der Sprachwissenschaftler Roman Ja-
kobson 1960 anhand eines von ihm weiterentwickelten sechsteiligen Kommunikati-
onsmodells zwischen einem Sender und einem Empfanger deutlich. Dieses Modell
wurde im weiteren Verlauf dieses Abschnitts der Arbeit vorgestellt und erlautert. Ja-
kobson bezog sein Modell zunachst auf die Sprache und klassifizierte sechs ver-
schiedene Teile, namlich die Bereiche Nachricht, Sender und Empfanger sowie die
Funktionen Kontext, Kontakt und Code. Der Sender steht in Bezug zum Kontext,
Sender und Empfanger sollten gleichermalen auf den Code zugreifen konnen. Der
Kontakt ist die Grundvoraussetzung, dass Kommunikation tUberhaupt geschehen
kann. Innerhalb einer Kommunikation ist, je nach Kontext, eine der Funktionen stets
dominant. Fehlt eine Funktion, ist eine Kommunikation nicht moglich. Dieses Modell
wurde nun innerhalb der Arbeit beispielhaft auf die Fotografie bezogen.

Es konnte festgestellt werden, dass vor allen Dingen zwei Funktionen fur die im Zu-
sammenhang der digitalen mobilen Bildpraxis entstandenen Fotos dominant waren.
Entweder lag eine Funktion in der ununterbrochenen Kommunikation und Aufrecht-
erhaltung derselben oder in der Selbstvergewisserung der Bildproduzenten, die sich
durch ihre Bilder emotiv bestimmten gesellschaftlichen Gruppen zuordneten. Der
Code spielte eine wichtige, aber keine dominante Rolle, da er sich durch die Distribu-
tion und Rezeption der Bilder im Netz ergab, aber eher ein Resultat als eine bewuss-
te Setzung darstellte. Kontext, Nachricht und Empfanger bildeten Aspekte derartiger
Kommunikation, hatten aber keine besondere dominante Funktion.

Die auf diese Weise klassifizierten Funktionen der mobilen digitalen Fotografie lieRen
allerdings weitere Punkte offen, die durch das Funktionsmodell von Jakobson so
nicht erfasst werden konnten, die aber bei der Betrachtung der gegenwartigen mobi-
len Bildpraxis von Relevanz zu sein scheinen.

Im Unterschied zu Jakobsons Modell treten innerhalb der Online-Bildkommunikation
meist mehrere Empfanger und Sender auf, die einzelnen Funktionen sind aulRerdem
untereinander vernetzter kombiniert. Durch diese Pluralitdt entwickelt sich eine
Kommunikation, die nicht mehr tradierter Kommunikationsweisen mit einem einzel-
nen Sender-Empfangermodell entspricht. Da Kontexte zusatzlich meist eher unwich-
tig oder teilweise gar nicht gegeben sind, musste eine Kommunikation nach Jakob-
son oftmals vollig scheitern, da eine Funktion wegbricht. Es lasst sich folglich fest-
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stellen, dass innerhalb der mobilen Bildpraxis nicht von einer Kommunikation nach
Jakobson und im tradierten Sinn zu sprechen ist.

Um die gegenwartige mobile Bildpraxis angemessen zu beschreiben, mussten
wechselseitige Bezlge zwischen den Funktionen sowie mehrere Empfanger und
Sender, folglich eine unbestimmte Offentlichkeit, in das Funktionsmodell integriert
werden. Das Zusammenspiel der digitalen mobilen Fotografie, welches sich aus dem
Wechsel von Aufnahme, Hochladen, Teilen, Empfangen, Rezipieren und deren Wie-
derholung zusammensetzt, konnte so besser wiedergegeben werden. Es handelt
sich demnach nicht um eine normale Kommunikation, sondern um das vielfach in-
nerhalb dieser Arbeit beschriebene Handlungsgefluige der Fotografie.

In diesem Zusammenhang konnte auch die Theorie von Sybille Kramer bestatigt
werden. Die innerhalb dieser Arbeit herausgearbeiteten, sich selbst reproduzieren-
den visuellen und sozialen Stereotype, die wahrend der digitalen mobilen Bildpraxis
erzeugt werden, entsprechen dem, was Kramer als ,Interkonizitat’ bezeichnet. Sie
stellen das Verhaltnis zwischen den Bildern dar, also das, was wahrend der Bild-
kommunikation mit dem Handy und Uber soziale Onlinenetzwerke zwischen den Bil-
dern passiert. Wie Kramer von einem kollektiven Online-Spiel zu sprechen, scheint
folglich das Handlungsgeflige der gegenwartigen mobilen Bildpraxis zutreffender zu
beschreiben, als es das jakobsonsche Funktionsmodell tut.

Weiterhin stellt Kramer auch heraus, dass es sich bei dem genannten Online-Spiel
um eine Ablenkung vom Alltag handeln muss. Dieser Gedanke wurde auch von Ka-
thrin Peters aufgegriffen, die in diesem Zusammenhang von ,Life Style“ als einer
Vermutung spricht, um was ,gespielt” werden konnte.

In einem letzten Abschnitt dieses Teils der Arbeit wurde schlieBlich Uberpruft, inwie-
weit diese Zuschreibungen in Bezug zu bekannten Spieltheorien wie der des Kultur-
historikers Johan Huizinga stehen. Huizinga schuf bereits 1938 den Typ des Homo
Ludens und damit eine anthropologische Sicht auf den Menschen und dessen Kultur-
fahigkeit. Soziale Interaktion sowie die menschliche Entwicklung der Kultur sind
demnach die bedeutendsten Kennzeichen des Spiels. Es funktioniert als Mittel
menschlicher Kommunikation und Interaktion, aber auch zur Verhandlung gesell-
schaftlicher Prozesse. Neben dem Spiel im traditionellen Sinn kdnnen ebenso Berei-
che aus Technik, Politik, Wirtschaft, Kunst und Wissenschaft Spielelemente enthal-
ten. Ein Beispiel des Medientheoretikers Knut Ebeling zeigte in diesem Zusammen-
hang, dass das Spiel im Alltag weit mehr als nur ein einfacher Spal} sein kann. Ebe-
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ling verglich hier die internationale Finanzkriese und ihre Mechanismen mit Prozes-
sen des Glucksspiels und leistete damit eine Anschlussfahigkeit des Konzepts des
Homo Ludens an die heutige Zeit. Es lasst sich kritisieren, dass dies ein waghalsiger
Vergleich zu sein scheint. In Bezug zur gegenwartigen digitalen mobilen Bildpraxis

verschwimmen die Grenzen zwischen Spiel und Ernst allerdings ebenso.

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass das, was von Kramer und Peters als
asthetisches Spiel und Zerstreuung des Alltags bezeichnet wurde, fur viele Nutzer
von sozialen Onlinenetzwerken langst zur tatsachlichen Realitat geworden ist. Die
asthetischen, soziologischen und medienphilosophischen Untersuchungen innerhalb
dieser Arbeit haben gezeigt, dass sich die mobile digitale Bildpraxis zu einer rituali-
sierten und von visuellen sowie sozialen Stereotypen gepragten Handlung entwickelt
hat. Es lasst sich von einem Handlungsgeflige der Fotografie sprechen, das als
selbstreferentielles System in gegenseitiger Relativitat visuelle und soziale Stereoty-
pe evoziert und produziert. Dieses wird erst ermdglicht durch internetfahige
Smartphonekameras, die ein permanentes Aufnehmen, Hochladen, Teilen und Rezi-
pieren von Bildern innerhalb sozialer Onlinenetzwerke gestatten. Hieraus resultiert
eine neue Funktion der Fotografie, bei der nicht mehr deren abbildendes oder repra-
sentierendes Potential, sondern der performative Akt der Bildherstellung, also die
handelnden Personen oder die Performanz der Bilder selbst in den Fokus geruckt ist.
Fir die Nutzer selbst bedeutet das Navigieren innerhalb des Handlungsgeflges aus
Handyfotografie, Internet und sozialen Onlinenetzwerken die Zuordnung zu gesell-
schaftlichen Gruppen und die Bildung einer sozialen ldentitat. Die Moglichkeit per-
manenten ,shootings®, ,uploadings und ,sharings® kommt einer Selbstvergewisse-
rung der Nutzer gleich, es ist Existenz stiftend und generiert eine neue Realitat. Wer
daran nicht teilnimmt, ist innerhalb der sozialen online community nicht integriert -
was zunehmend auf die gesamte reale Gesellschaft Ubertragbar ist.

Die mobile digitale Bildpraxis lasst sich ebenso mit spielerischen Elementen verglei-
chen, bedeutet aber langst keine spal3betonte Alltagszerstreuung mehr. Sie verhan-
delt hingegen existenzielle Fragen sowie soziale und gesellschaftliche Teilhabe.
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10 Ausblick

Innerhalb der vorliegenden Arbeit wurde eine komplexe kunstlerische Werkgruppe
entwickelt, die aus dem genannten Duckface Archiv, dem Essensfotoarchiv, der in-
teraktiven Installation samt den dazugehorenden generierten Portraitfotos der Teil-
nehmer sowie weiterfiihrenden visuellen Uberlegungen besteht. Diese kiinstlerischen
Arbeiten dienten im Verlauf als Materialfundus und wurden in Kombination mit den
beschriebenen Theorien sowie recherchierten Interviews und Statistiken zur Analyse
genutzt. Ziel war es, die vorangestellte These zu belegen. Es handelt sich hierbei,
wie beschrieben, um ein qualitatives Vorgehen, das sich polymethodisch interdiszi-
plinarer Forschungsmethoden bedient. Der entscheidende Vorteil dieser Vorgehens-
weise lag darin, dass samtliche Ergebnisse aus direkt gewonnenen Eindricken ab-
geleitet werden konnten. Allerdings lassen selbst gleiche Erfahrungen und identische
Bedingungen bei verschiedenen Menschen meist einen differenten Eindruck zurtck
und werden ebenso verschieden interpretiert. Folglich implizieren gesammelte Erfah-
rungen offenbar auch immer eine subjektive Komponente. Durch diese Subjektivitat
ergeben sich Grenzen innerhalb der vorliegenden Arbeit, die es anzuerkennen gilt.
Eine Moglichkeit, dem entgegenzuwirken, bestinde zum Beispiel in einer Erweite-
rung der Arbeit, namlich, die zusammengestellten Archive auszubauen. Statt der je-
weils 120 gesammelten Duckface- und Essensfotos konnten die Archive zum Bei-
spiel mit bis zu je 1000 Bildern aufgestockt werden. Erganzend zu den innerhalb die-
ser Arbeit exemplarisch analysierten Einzelfotos kdnnte auf diese Weise eine quanti-
tative Auswertung erfolgen, was die exemplarische Untersuchung nochmals fundie-
ren wlrde. Allerdings ergaben sich hierbei keine neuen Erkenntnisse. Unter den
Hashtags #foodporn und #duckface lassen sich bei Facabook und Instagram Millio-
nen Bilder, ahnlich denen der innerhalb dieser Arbeit gesammelten Bilder, finden.
Diese sind taglich und von jedermann im Internet abrufbar. Fur diese Arbeit gesam-
melte Fotos aus den Jahren 2014 und 2016 wiesen keinerlei Veranderungen in ihrer
Asthetik auf, weshalb auf eine quantitative Ausdehnung der Archive verzichtet wurde.
Das Gleiche gilt fur die durchgefuhrten Feldexperimente der ,Expanded Pictures®
Installation. Auch diese lieferte Uber einen Zeitraum von 2 Jahren immer wieder ahn-
liche Ergebnisse.

Weitere Forschungsmaoglichkeiten im Feld des innerhalb dieser Arbeit untersuchten
Handlungsgefuges der Fotografie ergeben sich vor allen Dingen durch die in der Zu-
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kunft zu erwartenden Entwicklungen von Computer-, Handy- und Netzwerktechnolo-
gie. Bereits heute lassen sich Gerate wie das Fotohandy mit seinen unzahligen
Funktionen durchaus auch als Korpererweiterungen des Menschen betiteln. In Um-
fragen gaben 70% der Befragten an, ihr Smartphone ahnlich einer Korpergliedpro-
these immer bei sich zu tragen, und dies mit einer steigenden Tendenz (vgl. Hahn
2013). Allerdings handelt es sich bei dem Begriff ,Korpererweiterung®, folglich Pro-
thesen, im tradierten Sinn doch eher um mechanische Werkzeuge, die das Leben
vereinfachen bzw. verlorengegangene Fahigkeiten ersetzen sollen.

Aktuell ist die Computer- und Netzwerktechnologie auf dem besten Weg, durch ihre
Entwicklungen Prozesse zu beschleunigen und voranzutreiben, die fur ihre Nutzer
erst einmal eine abstrakte Wissenschaft darstellen. So konnen zum Beispiel Empfin-
dungen wie heild und kalt bereits Uber implantierte Sensoren und Mikrochips an das
Gehirn geschickt werden und menschliche Sinneswahrnehmungen erweitern (vgl.
Senft-Werner, |. 2010). Computer, Tablets und Handys sind nach Ansicht des Medi-
enwissenschaftlers Peter Weibel auf dem Sprung, immer mehr mit dem Gehirn des
Menschen eine Einheit zu bilden. "Web 3.0 lauft darauf hinaus, dass der Rechner
quasi eine Ausdehnung des Gehirns wird - eine Art Hirn-Prothese" (zit. Weibel, P.
2010), heildt es bei dem Leiter des Zentrums fur Kunst und Medientechnologie Karls-
ruhe (ZKM) in einem Interview mit der ,Welt online“. So experimentieren Wissen-
schaftler mit Prototypen, die durch die Bewegungen der Augen oder die Stromungen
des Gehirns bedient werden konnen. Die Verwendung eines Touchscreens oder
uberhaupt eines externen Apparats wie das Handy scheint folglich in der Zukunft ob-
solet zu werden. Da das Gehirn mit elektrischen Stromen arbeitet, konnten diese mit
einem Computer vernetzt werden. Schon bald erreichte das im Internet gespeicherte
Wissen und dessen Netzwerkstruktur dann auf diesem Weg das Gehirn und ware
dort wiederzufinden und nutzbar (vgl. Senft-Werner, 1. 2010). "Wir haben Wikipedia
dann im Kopf", sagt Weibel (zit. Weibel, P. 2010) und laut ihm eine folgerichtige Ent-
wicklung: "Der Mensch ist ein Prothesen-Gott. Nach dem kunstlichen Huftgelenk und
dem kunstlichen Herz ist jetzt das kunstliche Hirn an der Reihe" (zit. Weibel, P.
2010).

Die Korpererweiterung Computer konnte also in der Zukunft die menschlichen Mog-
lichkeiten des Erkenntnisgewinns und deren Nutzung sowie die Art der Kommunika-
tion erheblich erweitern. "Was wir heute als paranormal bezeichnen, kdnnte schon
bald Normalitat sein" (zit. Weibel, P. 2010), heil3t es dazu bei Weibel.
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In Bezug zur aktuellen mobilen digitalen Bildpraxis stellt sich die Frage, was ge-
schieht, wenn innerhalb des sogenannten Handlungsgeflges der Fotografie womog-
lich kein externer Apparat mehr benotigt wird, sondern Bilder direkt durch den
menschlichen Korper und implantierte Sensoren aufgenommen und global vernetzt
werden konnten? Kame dies dem von Marshall MacLuhan postulierten Endergebnis
aller Entwicklungen der Medien nahe? ,Auf der letzten Stufe kommt die Struktur des
Medialen gleichsam zu sich selbst: Elektrizitat ist das ,An sich’ der Medien, die reine
Medialitat onne Materialitat und Botschaft” (zit. Mersch, D. 2006, S. 126), heildt es bei
ihm.

Bereits 2010 wurde am Heinrich-Hertz-Institut in Berlin ein sogenanntes iPoint3D
System erfunden, Uber das Bildschirme bedient werden konnen, ohne, dass eine
Beruhrung stattfinden muss (vgl. Martin-Jung, H. 2010). Sobald eine derartige Tech-
nologie in der alltaglichen Medienpraxis angekommen ware, wurden die Menschen
letztendlich in einer Art Nichts agieren und kommunizieren. Gemeint ist zum Beispiel
eine komplett interaktive Umgebung, die standig prasent ist und daher nicht mehr
wahrgenommen wird.

Hieran ist auch eine Theorie anschlussfahig, die im Wissenschaftsdiskurs als soge-
nannte ANT bekannt ist. Bei dieser Akteur-Netzwerk-Theorie handelt es sich um ei-
nen theoretischen Gesellschaftsentwurf, der bereits in den 1980er-Jahren von Sozio-
logen wie Michel Callon und Bruno Latour in Frankreich entwickelt wurde. Das
Grundprinzip der ANT ist, dass sie das Soziale nicht ausschliel3lich als etwas be-
greift, was zwischen Menschen geschieht, sondern immer auch Dinge und Konzepte
miteinbezieht und deren Verbindung untereinander deutlich macht. Wichtig ist eben-
so, dass die ANT den Begriff der Handlung neu definiert. Als Handelnde kommen
nicht allein Menschen in Frage, sondern eben auch Dinge, Objekte und Konzepte,
die innerhalb eines sozialen Netzwerks agieren bzw. dieses Uberhaupt erst bilden.
Die ANT versucht nun herauszufinden, wie sich diese Netzwerke formieren, um wie-
derum als eine Einheit zu agieren (vgl. Lexikon der Geographie, ,Akteursnetzwerk-
theorie’). Als ein Beispiel aus dem wirklichen Leben konnte man den Arbeitsplatz
nennen, der als Interaktionsraum Mitarbeiter, FUhrungskrafte sowie deren Arbeits-
konzepte, aber auch Inventar (Stuhle, Schreibtische etc.) und Technik (Computer,
Alarmanlagen etc.) miteinbezieht. Der Arbeitsplatz stellt einerseits ein Netzwerk dar,
kann aber auch selbst zu einem Akteur werden und als komplette Einheit agieren.
Folgt man der ANT, sind derartige Netzwerke einerseits stets temporar und im Wan-
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del, andererseits ermdglicht der Austausch von naturlichen und technischen Eigen-
schaften erst stabile soziale Beziehungen innerhalb der Gesellschaft (vgl. Lexikon
der Geographie, ,Akteursnetzwerktheorie’).

Dass das Konzept der Akteur-Netzwerk-Theorie auch auf eine Untersuchung von
Medien anwendbar ist, beschreibt die Medienwissenschaftlerin Andrea Seier bereits
2013 innerhalb eines Beitrags fur das Heft ,Zeitschrift fur Medien- und Kulturfor-
schung® (vgl. Seier, A. 2013): ,Die Annahme, dass Medien mehr sind als neutrale
Zwischenglieder zwischen Sendern und Empfangern, die an Prozessen der Ver- und
Ubermittlung eigene Anteile unterhalten, ist fir die Akteur-Netzwerk-Theorie zentral,
wenngleich sie kein Spezifikum dieses Theoriemodells darstellt.“, heil3t es bei ihr (zit.
Seier, A. 2013, S. 150).

In Bezug der innerhalb dieser Arbeiten unternommenen Untersuchungen zum soge-
nannten Handlungsgeflge der Fotografie waren weitere Forschungen zur digitalen
mobilen Bildpraxis innerhalb des Diskurses der ANT ebenfalls denkbar. Besonders
mit dem Blick auf die zuvor beschriebenen und zu erwartenden technischen Entwick-
lungen hybrider Mensch-Maschine-Interaktionen scheint es sinnvoll, die ANT als Er-
ganzung und Fortfuhrung der Forschung heranzuziehen. ,Eine Entgrenzung des Me-
dienbegriffs, in der samtliche Prozesse der Re- und Destabilisierung von Hand-
lungsmacht als Mediatisierungsprozesse erfasst werden kdnnen, erscheint [...] mit
der Akteur-Netzwerk-Theorie machbar oder sogar naheliegend [...]%, heil3t es bei
Seier (zit. Seier, A. 2013, S. 150).
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12 Quellennachweis Archive

12.1. Duckface Archiv

- DF Quelle Abb. 1: AnnieLiez, #duckface, www.facebook.com/AnnieLiez/photos/a.
119644111609.115430.35847211609/10143709166566610 (abg. Juni 2014)

- DF Quelle Abb. 2: violina_kotelska, #duckface, www.instagram.com/violina_
kotelska (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 3: JessPatter, #duckface, www.facebook.com/JessPatter/photos/a.
119644113609.115430.35847211607/10143309166566210 (abg. Juni 2014)

- DF Quelle Abb. 4: vero0488 , #duckface, www.instagram.com/vero0488 (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 5: winda.awk, #duckface, www.instagram.com/winda.awk (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 6: Saradones, #duckface, www.facebook.com/Saradones/photos/a.
119644313609.115130.35847711607/10143379166564210 (abg. Juni 2014)

- DF Quelle Abb. 7: rebi089, #duckface, www.instagram.com/rebi089 (abg. Sept.
2016)

- DF Quelle Abb. 8: AnnieLiez, #duckface, www.facebook.com/AnnieLiez/photos/a.
119644111609.115430.35847211609/10143709166566610 (abg. Juni 2014)

- DF Quelle Abb. 9: nia__uk, #duckface, www.instagram.com/nia__uk (abg. Sept.
2016)

- DF Quelle Abb. 10: sOm3rfield, #duckface, www.instagram.com/sOm3rfield (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 11: saraxxparzych, #duckface, www.instagram.com/saraxxparzych
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 12: shelviawt , #duckface, www.instagram.com/shelviawt (abg.
Sept. 2016

- DF Quelle Abb. 13: monica.g_gomes , #duckface, www.instagram.com/monica.g_
gomes (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 14: LisaTehpunkt, #duckface, www.facebook.com/LisaTehpunkt/
photos/a.119644111509.115430.34847211607/10143509166546630  (abg.  Juni
2014)

- DF Quelle Abb. 15: zeineb_touns, #duckface, www.instagram.com/zeineb_touns
(abg. Sept. 2016)
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- DF Quelle Abb. 16: SinaBerlin, #duckface, www.facebook.com/SinaBerlin/photos/a.
119644311509.115440.34847411607/101435029168546632 (abg. Juni 2014)

- DF Quelle Abb. 17: ZenMartyria, #duckface, www.facebook.com/ZenMartyria/
photos/a.119344311509.115490.34847411907/102435039168544632 (abg. Juni
2014)

- DF Quelle Abb. 18: missclassybow, #duckface, www.instagram.com/missclassybow
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 19: mirryma, #duckface, www.instagram.com/mirryma (abg. Sept.
2016)

- DF Quelle Abb. 20: laau_djab, #duckface, www.instagram.com/laau_djab (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 21: trinegadeberg, #duckface, www.instagram.com/trinegadeberg
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 22: ChrissPina, #duckface, www.facebook.com/ChrissPina/photos/
a.129654311519.113440.34847411667/101435029158546632 (abg. Juni 2014)

- DF Quelle Abb. 23: x.lovely _world.x, #duckface, www.instagram.com/x.lovely
world.x (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 24: katarzyna_teresa, #duckface, www.instagram.com/katarzyna_
teresa (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 25: nuria_pujante, #duckface, www.instagram.com/nuria_pujante
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 26: olexisjot, #duckface, www.instagram.com/olexisjot (abg. Sept.
2016)

- DF Quelle Abb. 27: jonna_anika, #duckface, www.instagram.com/jonna_anika (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 28: sorrycouldntfindausername, #duckface, www.instagram.com/
sorrycouldntfindausername (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 29: miss_h.andmade, #duckface, www.instagram.com/miss_
h.andmade (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 30: mrs_selina_maria, #duckface, www.instagram.com/mrs_selina_
maria (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 31: n3pp1, #duckface, www.instagram.com/n3pp1 (abg. Sept.
2016)
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- DF Quelle Abb. 32: nnabrno__, #duckface, www.instagram.com/nnabrno__ (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 33: lena__otr, #duckface, www.instagram.com/lena__otr (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 34: elainaloves1, #duckface, www.instagram.com/elainaloves1
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 35: cagla.y2, #duckface, www.instagram.com/cagla.y2 (abg. Sept.
2016)

- DF Quelle Abb. 36: arwaonline, #duckface, www.instagram.com/arwaonline (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 37: andi_dorfman, #duckface, www.instagram.com/andi_dorfman
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 38: alessia_luk, #duckface, www.instagram.com/alessia_luk (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 39: bmitchell15_, #duckface, www.instagram.com/_bmitchell15_
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 40: blackdollemma, #duckface, www.instagram.com/blackdollemma
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 41: LauriKloe, #duckface, www.facebook.com/LauriKloe/photos/a.
129654311529.133440.34887411667/101445029157546630 (abg. Juni 2014)

- DF Quelle Abb. 42: iriskasiliska, #duckface, www.instagram.com/iriskasiliska (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 43: heather.d.horton, #duckface, www.instagram.com/heather.d.
horton (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 44: JaquiStar, #duckface, www.facebook.com/JaquiStar/photos/a.
129653311429.113440.34884411667/103445029152543630 (abg. Juni 2014)

- DF Quelle Abb. 45: blubunny19, #duckface, www.instagram.com/blubunny19 (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 46: AnneSophieTres, #duckface, www.facebook.com/AnneSophie
Tres/photos/a.139654311429.113450.34886411667/103475029852543630 (abg.
Juni 2014)

- DF Quelle Abb. 47: dia_de_los_lindsey, #duckface, www.instagram.com/dia_de__
los_ lindsey (abg. Sept. 2016)
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- DF Quelle Abb. 48: dagermxn, #duckface, www.instagram.com/dagermxn (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 49: szymanska, #duckface, www.instagram.com/aldona.szymanska
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 50: #duckface, www.facebook.com/178113715545332/photos/a.
178114058878631.35005.178113715545332/178114062211964 (abg. Juni 2014)

- DF Quelle Abb. 51: chrysintagram, #duckface, www.instagram.com/chrysintagram
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 52: carmen.vanderheide, #duckface, www.instagram.com/carmen.
vanderheide (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 53: agaa.cie, #duckface, www.instagram.com/agaa.cie (abg. Sept.
2016)

- DF Quelle Abb. 54: oneamazingmiss, #duckface, www.instagram.com/oneamazing
miss (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 55: MounyaRezzie, #duckface, www.facebook.com/MounyaRezzie/
photos/a.139654311469.113457.34888411669/103475129852343630 (abg. Juni
2014)

- DF Quelle Abb. 56: oksi_oksi, #duckface, www.instagram.com/oksi_oksi (abg. Sept.
2016)

- DF Quelle Abb. 57: CoriniTchie, #duckface, www.facebook.com/CoriniTchie/photos/
a.131654312469.133457.34488411569/603475129752343830 (abg. Juni 2014)

- DF Quelle Abb. 58: ClaireLaute, #duckface, www.facebook.com/ClaireLaute/
photos/a.139854311479.113657.35888411664/103435122852343130 (abg. Juni
2014)

- DF Quelle Abb. 59: mielina__ 87, #duckface, www.instagram.com/mielina__87 (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 60: JuliaNaczrovka, #duckface, www.facebook.com/Julia
Naczrovka/photos/a.138654317469.113657.35888411649/133475129252343631
(abg. Juni 2014)

- DF Quelle Abb. 61: jesscaaah_, #duckface, www.instagram.com/jesscaaah_ (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 62: klaudiaa96, #duckface, www.instagram.com/klaudiaa96 (abg.
Sept. 2016)
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- DF Quelle Abb. 63: JaniPitzch, #duckface, www.facebook.com/JaniPitzch/photos/a.
199654311469.113857.34888411769/103455129832343130 (abg. Juni 2014)

- DF Quelle Abb. 64: jericcapearson, #duckface, www.instagram.com/jericcapearson
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 65: janna____ 95, #duckface, www.instagram.com/janna___ 95
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 66: elizabethminett, #duckface, www.instagram.com/elizabeth
minett (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 67: ehuny, #duckface, www.instagram.com/ehuny (abg. Sept.
2016)

- DF Quelle Abb. 68: JaguarLondon, #duckface, www.facebook.com/JaguarLondon/
photos/a.192654391469.113857.34888418769/1034551269832343110 (abg. Juni
2014)

- DF Quelle Abb. 69: cherry_potterxox, #duckface, www.instagram.com/cherry _
potterxox (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 70: Alexelona, #duckface, www.facebook.com/Alexelona/photos/a.
199354311469.118857.34888211769/103455159832343230 (abg. Juni 2014)

- DF Quelle Abb. 71: baharg_84, #duckface, www.instagram.com/baharg_84 (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 72: b_limani, #duckface, www.instagram.com/b_limani (abg. Sept.
2016)

- DF Quelle Abb. 73: ashleyyhooijer, #duckface, www.instagram.com/ashleyyhooijer
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 74: anna_sanden, #duckface, www.instagram.com/anna_sanden
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 75: anitalebek, #duckface, www.instagram.com/anitalebek (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 76: ambitious_ami, #duckface, www.instagram.com/ambitious_ami
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 77: 4kxn2tlynO, #duckface, www.instagram.com/4kxn2tlyn0O (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 78: _as 94, #duckface, www.instagram.com/_as_94 (abg. Sept.
2016)
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- DF Quelle Abb. 79: __ beckeee , #duckface, www.instagram.com/
____beckeee _ (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 80: daphne_schneider, #duckface, www.instagram.com/daphne__
schneider (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 81: ZemineAras, #duckface, www.facebook.com/ZemineAras/
photos/a.313881742019712.71802.113498212058067/970106809730532 (abg.
Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 82: #duckface, www.facebook.com/photo.php?fbid=917706511671
083&set=a.147928175315591.28046.100002952275426 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 83: BettyAusdemtannenwald, #duckface, www.facebook.com/
BettyAusdemtannenwald/photos/a.1966543114696113857.34888411769510345512
5832343120/?type=3&theater (abg. Juni 2014)

- DF Quelle Abb. 84: AlexandriatheRed, #duckface, www.facebook.com/Alexandria
theRed/photos/a.568846016507943.1073741848.430697073656172/712768595449
017 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 85: #duckface, www.facebook.com/477245669028168/photos/a.
477265985692803.1073741830.477245669028168/998183103601086 (abg. Sept.
2016)

- DF Quelle Abb. 86: dani.planetradio, #duckface, www.facebook.com/dani.planet
radio/photos/a.157853757576682.31945.152802894748435/1251211021574278
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 87: 1roseny, #duckface, www.facebook.com/1roseny/photos/a.
455827134443992.123594.156075421085833/1394403807252982 (abg. Sept. 2016)
- DF Quelle Abb. 88: OksanaAlma, #duckface, www.facebook.com/3976966836607
19/photos/a.422525217844532.1073741832.397696683660719/963463670417348
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 89: MiyabiKawai, #duckface, www.facebook.com/3590771109357
54/photos/a.368436136666518.1073741828.359077110935754/637694236407372
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 90: tatjanacatic, #duckface, www.facebook.com/tatjanacatic/photos/
a.140388462778069.32080.140379952778920/427993740684205 (abg. Sept. 2016)
- DF Quelle Abb. 91: #duckface, www.facebook.com/photo.php?fbid=105078659499
7739&set =a.547919388617798.1073741835.100001992262076 (abg. Sept. 2016)
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- DF Quelle Abb. 92: OfficialTarynMaria, #duckface, www.facebook.com/Official
TarynMaria/photos/a.1594077307472312.1073741828.1593931274153582/165512
9384700437 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 93: OfficialKatieCassidy, #duckface, www.facebook.com/Official
KatieCassidy/photos/a.757349270989439.1073741828.757344064323293/10028208
36442280 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 94: NawellMadaniOfficiel, #duckface, www.facebook.com/Nawell
MadaniOfficiel/photos/a.268124489958781.47644.265954396842457/840201992751
0 25 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 95: lamKavyaKumar, #duckface, www.facebook.com/lamKavya
Kumar/photos/a.1479550085598314.1073741830.1406278242925499/16967648605
43501 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 96: DannieRielFanPage, #duckface, www.facebook.com/Dannie
RielFanPage/photos/a.10152039882988266.1073741842.24463488265/1015286433
9293266 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 97: DannieRielFanPage, #duckface, www.facebook.com/Dannie
RielFanPage/photos/a.10150151184388266.358030.24463488265/10153308634438
266 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 98: AngelikaEwaTuro, #duckface, www.facebook.com/Angelika
EwaTuro/photos/a.470052906468625.1073741828.466371896836726/68563920824
3326 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 99: andreewatters, #duckface, www.facebook.com/andreewatters/
photos/a.411669011175.191402.10137271175/10153013000636176  (abg. Sept.
2016)

- DF Quelle Abb. 100: AmelZen, #duckface, www.facebook.com/AmelZen/photos/a.
525655924199278.1073741830.153226821442192/825341837564017 (abg. Sept.
2016)

- DF Quelle Abb. 101: ellewinterx, #duckface, www.facebook.com/ellewinterx/photos/
a.166844173440248.14721.162078360583496/411294072328589 (abg. Sept. 2016)
- DF Quelle Abb. 102: XimenaDuque, #duckface, www.facebook.com/XimenaDuque/
photos/a.119644111609.113430.35849211609/10153709167566610 (abg. Sept.
2016)
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- DF Quelle Abb. 103: thefitmomdiana, #duckface, www.facebook.com/thefitmom
diana/photos/a.1435550930000298.1073741827.1435389210016470/170423686313
1702 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 104: SylviaFelisaOfficial, #duckface, www.facebook.com/Sylvia
FelisaOfficial/photos/a.876319605792856.1073741828.872552312836252/89067629
1023854 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 105: #duckface, www.facebook.com/photo.php ?fbid=1720914414
788894 &set=a.1414964635383875.1073741838.100006110563182  (abg.  Sept.
2016)

- DF Quelle Abb. 106: #duckface, www.facebook.com/photo.php?fbid=156534281
3778088&set=a.1409357166043321.1073741837.100009071537567 (abg. Sept.
2016)

- DF Quelle Abb. 107: #duckface, www.facebook.com/photo.php?fbid=1177966272
225083&set=a.478590838829300.107059.100000351636302 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 108: #duckface, www.facebook.com/photo.php?fbid=9731697
92761638&set=a.347173718694585.78587.100002058790020 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 109: officialbrittanymason, #duckface, www.facebook.com/official
brittanymason/photos/a.163292103700758.42987.124505334246102/997603650269
595 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 110: NicoleCherry, #duckface, www.facebook.com/NicoleCherry/
photos/a.511102745633905.1073741826.415421245202056/887224464688396
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 111: modelzoeyylee, #duckface, www.facebook.com/modelzoey
ylee/photos/a.473492976114854.1073741830.404691499661669/63056748374

0735 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 112: anarizomusic, #duckface, www.facebook.com/anarizomusic/
photos/a.700900266658716.1073741828.699571696791573/943983389017068
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 113: ThatsHeartOfficial, #duckface, www.facebook.com/ThatsHeart
Official/photos/a.152660024859147.14470.152487828209700/349156885209459
(abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 114: sanela.topmodel2014, #duckface, www.facebook.com/sanela.
topmodel2014/photos/a.262718950604850.1073741827.262525343957544/3901679
04526620 (abg. Sept. 2016)
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- DF Quelle Abb. 115: #duckface, www.facebook.com/photo.php?fbid=175790
1777823646&set=a.1392768607670300.1073741828.100008115212501 (abg. Sept.
2016)

- DF Quelle Abb. 116: #duckface, www.facebook.com/photo.php?fbid=61587220187
0862&set=a.361645413960210.1073741838.100003442647211 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 117: #duckface, www.facebook.com/photo.php?fbid=20896319948
7656&set=a.144792705904706.1073741828.100011219327863 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 118: JuliaVariOficial, #duckface, www.facebook.com/JuliaVari
Oficial/photos/a.218410941650266.1073741832.216648411826519/6591824442397
78 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 119: JessicaCarrilloOficial, #duckface, www.facebook.com/Jessica
CarrilloOficial/photos/a.353645284677341.78640.353074014734468/809708452404

353 (abg. Sept. 2016)

- DF Quelle Abb. 120: blogglam4you, #duckface, www.facebook.com/blogglam4you/
photos/a.265531426838571.66404.260773527314361/1023178667740506 (abg.
Sept. 2016)

12.2. Essensfoto Archiv

- E Quelle Abb. 1: rafa_food, #foodporn, www.instagram.com/rafa_food (abg. April
2016)

- E Quelle Abb. 2: lisa_fitnessdiary, #foodporn, www.instagram.com/lisa_fitnessdiary
(abg. Juni 2016)

- E Quelle Abb. 3: brunchboys, #foodporn, www.instagram.com/brunchboys (abg.
Juni 2016)

- E Quelle Abb. 4: ifys.kitchen, #foodporn, www.instagram.com/ifys.kitchen (abg. Juni
2016)

- E Quelle Abb. 5: chefsofinstagram, #foodporn, www.instagram.com/chefsof
instagram (abg. Juni 2016)

- E Quelle Abb. 6: shoppinator, #foodporn, www.instagram.com/shoppinator (abg.
Juni 2016)

- E Quelle Abb. 7: czechchicks, #foodporn, www.instagram.com/czechchicks (abg.
Juni 2016)
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- E Quelle Abb. 8: fit_aga, #foodporn, www.instagram.com/fit_aga (abg. Juni 2016)

- E Quelle Abb. 9: bettinas_kitchen, #foodporn, www.instagram.com/bettinas_kitchen
(abg. Juni 2016)

- E Quelle Abb. 10: foodtalkindia, #foodporn, www.instagram/foddtalkindia (abg. Juni
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