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Claudia Henning / Katharina Scheiter

Einleitung

Vom 18. bis 20. Mérz 2009 fand in Chemnitz die internationale Tagung: »Bilder — Sehen — Denken.
Zum Verhaltnis von begrifflich-philosophischen und empirisch-psychologischen Anséatzen in der
bildwissenschaftlichen Forschung« statt.

Im interdisziplindren Briickenschlag zwischen Philosophie einerseits und insbesondere kognitiver
Psychologie, Kultur- und Medientheorie andererseits wurde der Frage nach einer fachertbergrei-
fenden Konzeption des Bildbegriffs unter dem Aspekt der kognitiven und kommunikativen Wir-
kungen von Bildern nachgegangen. Zentrale Themen der Tagung waren deshalb:

e diemethodologischen, begrifflichen und ontologischen Grundlagen einer betrachterorientierten
Bildwissenschaft;

e das Verhéltnis von Bildwahrnehmung und Gegenstandswahrnehmung, Emotion und Bildre-
zeption, von Bildrezeption und Aufmerksamekeit;

e der methodologische Status und der Geltungsbereich neuerer empirischer Forschungsergeb-
nisse und die damit verbundenen Erkldrungsanspriiche; sowie

e die praktische Anwendbarkeit von Ergebnissen der Bildrezeptionsforschung in lehr-lernpsy-
chologischen Kontexten.

Durch die Veranstaltung eines eigenen Doktorandentages wurde dabei auch ausgewéahlten Dokto-
randinnen und Doktoranden die Mdglichkeit gegeben, ihre Forschungsarbeiten zu diesen Themen
einem interdisziplindr zusammengesetzten Fachpublikum vorzustellen und mit diesem zu erértern.

Die Ergebnisse dieser Auseinandersetzung sollen hier vorgestellt werden. In ihrer je fachspezifi-
schen Akzentuierung der zentralen Themen der Tagung liefern sie ein anschauliches Dokument
der gesamten Breite der Forschungsmethoden, theoretischen Anséatze, Fragestellungen und em-
pirischen Befunde einer betrachterorientierten Bildwissenschaft.
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CLAUDIA HENNING; KATHARINA SCHEITER: EINLEITUNG

So diskutiert Aneta Rostkowska die phdnomenologische Bildtheorie L. Wiesings und geht dabei
insbesondere der Frage nach dem ontologischen Status des bildlich intentionalen Objektes und
seiner Beziehung zur materiellen Basis des Bildes nach.

Nicolas Romanacci untersucht die symboltheoretischen, medienspezifischen und generellen As-
pekte der Ambiguitat von Bildern, um den daraus resultierenden allgemeinen >kognitivistischen«
Ansatz auf die Untersuchung konkreter Werke anzuwenden und damit einen Beitrag zur >ange-
wandten kognitivistischen Asthetik< zu leisten.

Petra Bernhardt untersucht am Beispiel der Umsetzung der Raumkategorie >Osten<, wie Werbe-
bilder als soziale Indikatoren nutzbar gemacht werden kénnen und welchen Md&glichkeiten und
Grenzen eine bildorientierte Werbeforschung dabei begegnet.

Evelyn Runges Artikel erértert die Moglichkeit einer fototheoretischen Definition von Kernbegrif-
fen zur Beschreibung sozialengagierter Fotografie. Wie etwa Mitgefliihl sowohl produktions- wie
rezeptionsasthetisch zu fassen ist, welche Erwartungen sich an sozialengagierte Fotografen und
ihre Werke richten und nicht zuletzt, ob es des Begriffs der Mitgeflihls oder Mitleids in der Dis-
kussion Uber sozialengagierte Fotografie Uberhaupt bedarf — diesen und &hnlichen Fragen wird
exemplarisch an Werken von Sebastido Salgado und Jeff Wall nachgegangen.

Fir Stefan Holscher ist die Bilddidaktik auf das Konzept eines Mdglichkeits- oder Erwartungs-
raumes und damit eine prozessuale Auffassung von »Bildverstehen« angewiesen, weil nur unter
dieser Voraussetzung Wirkungen und Anldsse bilddidaktischen Handelns einer seinen Besonder-
heiten angemessenen empirischen Untersuchung zuganglich sei. Am Begriff der Bildstérung ver-
sucht er dies exemplarisch zu belegen.

Katharina Lobingers Aufsatz befasst sich mit der Frage der angemessenen theoretischen Veror-
tung der speziellen Bildart -Medienbild< und gibt in Form einer systematisierenden Meta-Analyse
einen Uberblick dariiber, wie die Kommunikationswissenschaft visuelle Medieninhalte in Relation
zum Text erforscht, welche Methoden zum Einsatz kommen und welche Theorien und Bilddefini-
tionen den Studien zugrunde liegen.

Birgit Imhof, Halszka Jarodzka und Peter Gerjets stellen in ihrem Aufsatz ein System zur Klas-
sifikation von Visualisierungen entsprechend der drei Dimensionen: Oberflacheneigenschaften,
Funktionen und dargestellter Inhalt vor, welches die Beurteilung der Verallgemeinerbarkeit von
Forschungsergebnissen mit Bezug auf einen bestimmten Typ von Visualisierungen vereinfachen
helfen soll.
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Aneta Rostkowska

Critique of Lambert Wiesing'’s
phenomenological theory of picture

Abstract

Im Verlaufe des Artikels werden einige Probleme bezliglich der phdnomenologischen Theorie des
Bildes vorgestellt. Die wichtigsten sind: der unklare ontologische Standpunkt des bildlich inten-
tionalen Objektes und die mysteridse Beziehung zwischen diesem Element und der materiellen
Basis des Bildes.

In the course of the article several problems concerning the phenomenological picture theory are
presented. The most serious ones are: the unclear ontological status of the pictorial intentional
object and the mysterious relation between this element and the material basis of the picture.

1. Introduction

The phenomenological theory of picture together with the semiotics of picture is currently the
most widely known picture theory. One of its most elaborate versions has been presented by a
German phenomenologist Lambert Wiesing. Inspired by the reflections of Edmund Husserl, Hein-
rich Wolfflin, Konrad Fielder, Alois Riegl, Jean Paul Sartre and Maurice Merleau-Ponty he develo-
ped a theory which not only sheds new light on some of the well known art forms (e.g. abstract
art and collage) but is also an interesting point of departure for analysis of contemporary visual
phenomena (like for example digital image and video clip). In this paper | would like to present the
results of my investigation regarding the basic theses of this theory. | decided to concentrate on
the nature of the pictorial intentional object. There are of course many other issues which deserve
attention, for example the phenomenological theory of abstract picture, the notion of presence
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and its possible vulnerability to the poststructuralist critique of the smetaphysics of presences,
the relation of phenomenology of the picture to semiotics (although the last one has already been
extensively discussed in SacHs-HomeacH 2003: 84 f.; NoTH 2005; HaLawa 2008: 88 ff.).

My enquiry is based mainly on three texts of Lambert Wiesing from the years 1997-2005: Die Si-
chtbarkeit des Bildes. Geschichte und Perspektiven der formalen Asthetik (1997), Phdnomene im
Bild (2000) and Atrtifizielle Prdsenz. Studien zur Philosophie des Bildes (2005).

2. The unclear ontological status of the pictorial intentional object

According to Lambert Wiesing’s phenomenological theory of picture the constitutive element of
the picture experience in general is an intentional object called >Bildobjekt< (which will be referred
to as >pictorial intentional object<). Without its presence there is no pictorial experience. In the case
of non-abstract pictures the pictorial intentional objects consist in the objects being presented in
the picture/entities the picture represents (*dargestellter Gegenstands, >die Darstellung<) (WiEsiNnG
2000: 10). In case of the abstract painting the intentional object consists of a variety of entities
possible to be denoted by the particular arrangement of visual forms (Wiesing 1997: 251).

Unfortunately the characteristic of the intentional object given by Wiesing seems very often in-
consistent or at least vague. On the one hand it is said that the appearing of the intentional object
depends on the presence of the viewer of the picture: without the viewer there is no intentional
object (Wiesing 2005: 31). On the other hand the intentional object is being described as irreals,
which according to the author means that it is not situated in time and space. Therefore it is not an
element of any causal relation (Wiesing 2000: 28; 2005: 69, 160). The description sirreal< should not
be understood just as >unreals, as the intentional object exists, albeit not in the same way as ma-
terial things (Wiesing 2000: 10). But how should we understand this first claim - that the existence
of the intentional object depends on the viewer — in face of the second claim: that the intentional
object does not stand in any relation to the spatiotemporal world? How would it be possible for
such an object to exist in a given period of time during pictorial experience, e.g. 5 minutes, and
yet not exist in time at all, as the author claims? In other words: on the one hand the pictorial
intentional object is to be a kind of a complex of sense data appearing in the mind of the picture
viewer as a result of the process of seeing (Wiesing refers to the writings of Ernst Gombrich who
appears to hold a similar view (Wiesing 2005: 52f.)); on the other hand - it is supposed not to be
situated in time. But sense data do appear in time. Another example: we read that the pictorial
intentional object is something we see during the experience of the picture (Wiesing 2005: 52). It
is however strange to be able to see something that is not present in time or space. In the strict
sense we can’t see any intentional objects, but only the material objects serving as their basis -
e.g. a painted canvas.

To clarify the matter it will be useful to distinguish between the >picture as such« - the picture as a
kind of intentional object existing (at least in part) independently of individual pictorial experiences;
and the content of a particular experience of that object (which develops through time). Of course,
the next step would be to specify the relation between the two. In fact another phenomenologist
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— Roman Ingarden — already did it. He differentiated a work of art »as such« (with a special mode of
being of an intentional object) from an aesthetic object produced in the course of an individual act
of experiencing it (INcARDEN 1988: 179ff., 409ff.). Wiesing switches between these two meanings.
In order to avoid ambiguities | will reserve the phrase >the pictorial intentional object:« for the first
one.

Even if we made such a distinction, the rigid isolation of — on the one hand - the spatial and tem-
poral >reality< of the viewer and — on the other hand — non-spatial and non-temporal >reality« of the
pictorial intentional object issue would pose problems to us. At first this isolation seems quite
obvious: it would be as absurd to say that the trees presented in Breughel’s Landscape with the
Fall of Icarus grow in the Musée d’Art Ancien in Brussels (where the picture hangs) just as it would
be to claim that the James Bond represented in one of the films decided to use his gun exactly
when | started to drink my cola. Therefore Leopold Blaustein described the objects seen in the
picture as »quasi-temporal« and »quasi-spatial« (BLausTein 2005: 10). A closer inspection reveals
however that there exist works of art designed to come into the interaction with the »reality« of their
viewers, e.g. with the space around them. The most obvious examples are the abstract paintings
of Mark Rothko (e.g. Red, white and brown, 1957) and Gotthard Graubner (e.g. Farbraumkérper
— Diptychon, 1977), which seem to »seize« or influence the space around them so that the viewer
feels surrounded by the picture. A common trick in a lot of older paintings — used to include the
viewer into the virtual space of the painted scene - is to make a painted person look straight in the
direction of the viewer (see e.g. Edouard Manet’s Breakfast in the open air, 1863). To my mind a
proper picture theory should be able to explain these cases.

The understanding of Wiesing’s concept of the intentional object would seem to be facilitated by
his reference to the Husserlian concept of the snoema« (Wiesing 2000: 45). Unfortunately — as the
author does not specify his understanding of this concept - it is of no help for his readers. There
are at least three different interpretations of the Husserlian noema (the psychological interpretation
of Gurwitsch, the interpretation of Fallesdal (equating the noema with Fregean >Sinn<) and the East
Coast interpretation of Sokolovski and Drummond). Depending on the adopted interpretation we
receive different views on the ontological status of the pictorial intentional object.

In conclusion, a proper theory of picture should clarify its ontological starting point to avoid such
ambiguities as the ones listed above.

3. Reducing the experience of the picture to the sense of sight

According to Wiesing all we experience in a picture are the qualities detectable by the sense of
sight. Therefore he describes the intentional object’s mode of existence as >pure visibility« (reine
Sichtbarkeit) (Wiesing 2000: 11f.). But is it true that the pictorial experience is always purely visu-
al?

First of all it should be noted that there exist pictures designed specifically to be experienced by
other senses (for example the Straights series by German painter Inge Besgen).
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Secondly, if the pictures are essentially visual, then it follows that the people deprived of sight
wouldn’t be able to appreciate them. However, the experiments of John M. Kennedy showed that
blind people can recognize perspective drawings made up of touchable lines as well as produce
such pictures (KenNeDy 1997; Lores 1997, 2002; Horkins 2000; Kuwvicki 2006: 99ff.). Vision and
touch appear to have (to some extent) similar contents (spatial properties of the world), which
makes pictures exposing these contents in a certain way accessible to both senses.

Thirdly, the doctrine of the sheer visibility of pictures seems to be based on an assumption that
it is possible to experience the world by means of only one sense modality. Contemporary phi-
losophy however questioned this view emphasizing that the sense modalities very often mix in
one experience and it is really hard or maybe even impossible to use only one sense at one time
(MEeRLEAU-PoNTY 2002: 240 ff.; BERLEANT 1964; SeeL 2003: 58ff.).

In fact, this kind of platonic and dualistic favoring of the visual and non-material aspects of pheno-
mena — stemming from the hierarchy of senses characteristic for Western philosophy - is typical
for phenomenology (just recall Husserl’s inclination to visual metaphors) and people highly inspi-
red by the visually oriented >culture of the computer screen.

The reduction of the pictorial experience to the sense of sight seems surprising as Wiesing de-
votes a chapter of his book to the classical theory of Alois Riegl, in which the role of so called
>haptic« properties in the pictorial experience is recognized (RiecL 1929; in current art theory the
topic of the relation between seeing and touching has been explored by Dibi-HusermaN 1999;
2002: 50ff.). It would seem that familiarity with this theory should change Wiesing’s radical view
on the purely visual nature of pictures. This however does not take place, as Wiesing interprets
Riegl’s including of the sense of touch into the pictorial experience as purely metaphorical (WiesiNG
1997: 61). For me, this interpretation seems only partially fitting. Wiesing is right in that Riegl did
not mean that the viewer should actually touch the picture (in fact Riegl’s attitude to the sense of
touch was rather negative (PranGge 2004: 202)). Nevertheless, in the case of his theory this view is
not accompanied by the one that the haptic properties of the represented objects are not present
in the pictorial experience at all. In fact Riegl held that they are present — not as properties really
experienced by touching the picture, but as remembrances of past experiences, in which the ob-
jects were touched. Riegl’s theory was based on a particular theory of perception, according to
which the sense of touch together with the sense of sight were responsible for the experience of
space (only the sense of touch gives us decisive information about the boundaries of objects; the
vision does not give us certainty, because we see only surfaces). The learning process of space
perception consists in learning how to match the data given by sight with the data given by touch.
After the skill of space perception has been acquired the use of touch is not needed because the
subject has remembrances of his previous tactile experiences. The history of art was for Riegl a
constant development — from the works which were literally spatial to works aiming at the recon-
struction of space in the >language: of visual properties and, in this way, appealing to the viewer’s
skill of space perception. The interpreters of Riegl point out that according to his theory even in
the experience of works of art, in which this last struggle is present, the haptic qualities are present
(RiEGL 1929: 62; FEnD 2005: 175, 196 ff.; Prange 2004: 202). So according to Riegl even when the
picture does not cause tactile experience it evokes a remembrance of this kind of experience (if
it is creating an impression of space). The perceiving of the pictorial space depends on it. So the
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interpretation of Riegl’s theory given by Wiesing is not correct. This is of course not an argument
in favour of the presence of the sense of touch in the experience of picture as the physiological
assumptions of Riegl’s theory seem questionable.

4. The unclear relation between the pictorial intentional object and
the material basis of the picture

Another important element of the theory is the role of so called Bildtrédger« — a material object on
the basis of which the experience of the intentional object comes into existence. The most glaring
lack in Wiesing’s theory is the unclear relation between these two elements. Wiesing contends that
this is a problem and that he is not able to give any solution to it (Wiesing 2005: 52 ff.). It should be
pointed out however that he sees only one aspect of the issue: he mentions the problem of exp-
laining how the perception of a material object creates a consciousness of the pictorial intentional
object (Wiesing 2005: 52f1f.). In fact the sharp contrast he aims to establish between the material
basis and the pictorial intentional object (the basis is a material, physical object; the pictorial object
is not a physical object, it is immaterial) is a source of other issues — for example: do changes in
the material object cause changes in the intentional object? The view that the pictorial intentional
object is totally independent of its material basis would lead to strange conclusions. For example
it is a common fact that the painted canvases change because they are subjected to various phy-
sical and chemical factors developing over time. The material basis that underwent such changes
is sometimes being renewed, which — even if done carefully — very often makes it not the same as
at the beginning, the differences being perceptible. If there weren’t any connection between the
pictorial intentional object and the material object it would mean that the viewers of such trans-
formed surfaces are never able to experience the right pictorial object. In other words they would
not have any access to the original picture. Of course we could avoid this conclusion by holding a
view that the same pictorial object can be experienced on the basis of different material objects.
This however seems absurd in the case of pictorial art forms where even tiny differences of the
material basis result in the change in experience. What may be interesting here is that Ingarden
himself — in contrast to Wiesing — hinted at the possibility of changes in the pictorial intentional
object as a result of the changes in the material foundation of the picture (for example in INGARDEN
1958: 71, 91, 94; this question was highlighted by Rzerinska 1975). Unfortunately he did not pursue
the matter further.

There is another problem connected with the material basis of the picture. According to Wiesing
the pictorial experience includes only the pictorial intentional object. The material basis should
»disappear« in the experience of the picture. This claim seems inconsistent with another claim of
Wiesing - that the pictorial intentional object appears always in a particular >style< (Wiesing 2005:
76). A style is the -how:- of the picture — the way in which objects are presented in the picture. For
Wiesing, if there were no experience of style, there would be no pictorial experience at all. That’s
why he describes the style as a transcendental condition of the pictorial experience. This condi-
tion is supposed to be perceived in the experience (Wiesing 2000: 17, 55ff.). In this respect Wiesing
joins a group of theorists who regard the so called >twofoldness« (awareness of both the design
of the picture and the content of the picture) as a necessary condition of pictorial experience. To
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my mind as a matter of fact we shouldn’t say that the style as such is visible in the pictorial ex-
perience. The style as something general (a way; Wiesing writes even that the style is a language
(Wiesing 2000: 69)) is not able to be seen, just as it is not possible — as Wiesing himself claims
(Wiesing 2005: 31) — to see a rule. What can and in fact must be seen in the pictorial experience
are the drops of paint as such. During the pictorial experience these drops of paint are being in-
terpreted as a result of applying a particular style. In other words — in the pictorial experience we
face a type-token relation: the material basis for the picture is a token of a particular style for the
viewer. Therefore the pictorial experience must include the material basis of the picture. In face
of this problem Andrzej Pottawski proposed to understand the pictorial experience as consisting
of a dialectics of two heterogenic elements: the pictorial intentional object and the material basis
(Poktawski 1992: 80ff.).

5.  Summary
In this short article | presented a few problems concerning the phenomenological theory of pic-

ture. As their status seems fundamental for the theory, they call for a solution. Only then will the
phenomenological approach to picture gain more clarity and acceptance.
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Nicolas Romanacci

Pictorial Ambiguity. Approaching
»applied cognitive aesthetics« from
a Philosophical Point of View

Abstract

Ambiguitat gilt als charakteristisches Merkmal von Kunst, welchem eine grundlegende Bedeutung
zugeschrieben werden kann. Obwohl Autoren wie etwa E.H. Gombrich ihre Bedeutung fur eine
asthetische Analyse hervorgehoben haben, liegt bisher keine umfassende Studie vor, welche die
symbol-theoretischen, medien-spezifischen und generellen Aspekte von Ambiguitat untersucht.
Mein Projekt mochte einen Beitrag leisten zu einer Sicht auf Ambiguitat, welche die genannten
Aspekte analysiert und im Besonderen darauf abzielt, diese aufeinander zu beziehen. Ausgehend
etwa von der Auffassung, dass erst eine differenzierte theoretische (Begriffs-)Analyse Ausgangs-
punkt sein kann flr eine differenzierte Beschreibung verschiedener Typen von Ambiguitat, welche
dann prazise an konkreten Kunstwerken erarbeitet werden sollten. Des Weiteren wird zugrunde
gelegt, dass erst Grundlagen auf einer theoretischen bzw. medien-spezifischen Ebene als Basis flr
Aussagen genereller Natur erarbeitet werden miissen. Ein wichtiger Bezugspunkt fiir meine Uber-
legungen ist die Auffassung, dass Kunstwerke aus symbol-theoretischer Sicht betrachtet werden
sollten und daher die Weisen der Bezugnahme von Kunstwerken untersucht werden muss. Dies
wiederum kann als wichtige Basis begriffen werden, um verschiedene Sinnebenen des Werkes zu
erarbeiten. Ich méchte diesen allgemeinen >kognitivistischen< Ansatz anwenden auf die Untersu-
chung konkreter Werke und somit diese Studie als beispielhafte fiir eine sangewandte kognitivis-
tische Asthetik< begreifen. Der folgende Artikel ist ein Auszug aus meiner Studie, enthalten sind
mehrere konkrete Werkanalysen und abschlieBend einige erkenntnistheoretische Uberlegungen.

Ambiguity commonly counts as a specific feature of art, implying quite general importance. Though
authors like Gombrich did stress its importance for an aesthetic analysis, there’s no comprehen-
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sive study at hand regarding ambiguity in art that offers an investigation of the symbol theoretical,
the media-specific and the epistemological aspects of ambiguity. My investigation aims to contri-
bute to a view on ambiguity that explores these aspects (or >levels) and particularly also tries to
relate these levels to each other — presuming that a differentiated theoretical discourse serves as
an important point of departure for a differentiated description of different types of ambiguity, to
be precisely elaborated through analysing specific and concrete works of art. Subsequently, it is
intended that only differentiated results of investigating the >theoretical level< and the >media level
can serve as a sound reference for statements on a >general level<. One basic point of departure
for my investigation is the view on interpreting aesthetic experience in terms of treating an artwork
as a symbolic object (understood in a conceivable broad sense). Therefore we have to look closely
at the ways of reference an artwork has to offer, for this is one important way to analyse how an
artwork can be understood. | want to forge an application of this general >cognitive« approach to
an analysis of concrete artworks and propose to interprete my investigation as exemplifying an
approach to an -applied cognitive aesthetics:. This article is an excerpt from my study providing
some examples from the applied »media level- and closing with some epistemological considera-
tions.

1. Introduction: Wittgenstein, Gombrich and the »duck-rabbit-
picture«. Seeing as thinking — ambiguity and art. Introducing my
major concerns.

»Ambiguity — duck or rabbit — is clearly the key to the whole problem of image reading.« (GomBRIcH
2002: 198)

In his Philosophical Investigations (WiTTGensTEIN 1975) Wittgenstein takes the ambiguous duck-
rabbit-picture (fig. 1), (WirTcensTEIN 1975: 309) to discuss the usage of the term >seeing«. That leads
him to his conception of »aspect seeing«, described (in an initial attempt) as »half visual experi-
ence, half a thinking« (WittcensTein 1975: 314). This statement can be related to Wittgenstein’s view
that »Seeing as ...« does not belong to the act of perception« (Wittcenstein 1975: 313), because

Figure 1: The Duck-Rabbit (H-E-
Kopf), Ludwig Wittgenstein:
Philosophische Untersuchungen
(1958). Frankfurt/M. [Suhrkamp] 1975,
p- 309
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it is always an act of interpretation and understanding, therefore thinking. Wittgenstein keeps
questioning the nature of the relation between seeing and thinking, and later on he changes his
initial conception of an addition of these two acts (or: of the act of >noticing an aspect<) and rejects
his own formula »Seeing+Thinking« to state that the answer should rather be that »many of our
concepts do cross here« (WitTgensTEIN 1975: 339). It is impossible to untangle the relation between
the visual and the mental, there’s only a misleading separation in theoretical discourse (see also:
ScHURMANN 2008: 128 et sqqg.). Wittgenstein reveals this grave theoretical misconception and turns
the »duck-rabbit« into a paradigmatic case. It is quite astonishing how Wittgenstein develops his
intricate investigation on the nature of (the usage of the term) seeing by starting with and refering
to such a simple — and by the way quite humorous — drawing like the duck-rabbit-picture.

The same picture (in another version, see Kihlstrom 2006 for a history of this figure) is used by E. H.
Gomrich in his Art and lllusion (GomericH 2002: 4) to introduce »his major concerns: the nature of
vision and of representation, and the problem of reconciling the objectivity of the latter with the
conventionality and the relativity of vision.« (Goopman 1972: 141)

Like Wittgenstein, his >path of investigation« leads him to the insight that »we have come to realize
more and more, [...] that we can never neatly seperate what we see from what we know.« (Gowm-
BRIcCH 2002: 331) Comparing Wittgenstein’s and Gombrich’s views, related to the »duck-rabbit«
and the phenomenon of ambiguity, William G. Lycan extracts that

»The >bucket theory of the mind« is false. The mind is not a passive receptacle in which sense-data are
»depositeds, >processeds, or >habitually correlated; it is rather an active organ whereby pre-established con-
cepts and perceptions interact. The having of >sense-data« is not epistemologically prior to the perception
of physical objects or to seeing a painting »as< something — if anything, the priority is the other way round.«
(Lycan 1971: 230)

While Wittgenstein and Gombrich seem to »complement each other quite well« (Lycan 1971: 236)
and though they offered some absorbing insight into the phenomenons of »seeing as« and am-
biguity and about their role in aesthetic appreciation, there remain some questions open (to pose
new ones was quite an intent of Gombrich, see: GomericH 2002: 332) and my major concerns can
be introduced:

How can the phenomenon of ambiguity be described more exhaustively and critically from a phi-
losophical point of view, and how can theoretical differentiation sensibilise for a differentiated and
concrete aesthetic analysis of artworks. Furthermore, how can these questions be related to each
other and to the general status of ambiguity in consideration of the cognitive conception of >seeing
as a form of understanding:«. Summarized | want to introduce my project on ambiguity as an att-
empt of »differentiation on three levels« a theoretical, a media, and a general level. | understand my
investigation also to be interpreted as exemplifying an approach to an >applied cognitive aesthe-
tics«. The following article is an excerpt of my study, providing some insight into the >media level.
I will conclude with some considerations on ambiguity from an epistemological point of view.
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2. > Mepia Leverc: Steps towards a typology of pictorial ambiguity
as a base for aesthetic analysis. Differentiating »figure-
ground, >figuration-abstraction, »spatiak, narrative-temporak,
»semanticc, and »categoriak ambiguities. From Giotto via
Morandi to Jasper Johns. With an extension to an exemplary
analysis of Media Art, regarding two works of Dan Graham.

Challenge at hand is to develop a typology of pictorial ambiguity, meant as an instrument and a
point of departure for an aesthetic analysis.

On a theoretical level we can treat the duck-rabbit-picture (fig. 1) and the Necker cube (fig. 2) as
similar cases of »multiple meaning« (see ScHerrLER 1979). But for an aesthetic analysis it makes
sense to differentiate here and discriminate between two types of pictorial ambiguity. In a general
sense, one could say, that both pictures might be labelled as cases of >semantic< ambiguity, for the
meaning at hand is ambiguous. But more specifically the Necker cube case could be labelled as
a case of a »spatial< ambiguity, because the indecision regards strictly speaking a spatial interpre-
tation. Third, one could consider another quite classical figure, the Wittgensteinian Doppelkreuz
(*double cross), illustrating another important type of compositional problem, the >figure-ground:
ambiguity.

Figure 2 Figure 3

Figure 2: Louis Albert Necker: Necker Cube, 1832, http://en.wikipedia.org/wiki/Necker_cube, 15.08.2009 see
article on ambiguity and epistemology

Figure 3: Double cross (‘Doppelkreuz), Ludwig Wittgenstein: Philosophische Untersuchungen (7958).
Frankfurt/M. [Suhrkamp] 1975, p. 331
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2.1 »Ficure-Grounp-AmBIGUITY«: Combined with an ambiguity between figuration
and abstraction. An exemplary study correlating works of Morandi,
Cézanne, Nicolas de Staél and James Abbott McNeill Whistler.

As introduced, a typology of pictorial ambiguity is not merely meant as an aim of inquiry, but rather
as one possible basic instrument for subsequent aesthetic analysis. What has to be pursued is
analytical method of subtle differentiation, combined with comparative elements. In the following |
would like to propose some short exemplary case studies, following this procedural method.

Beyond an analysis of compositional structure, it is particularly intended to gain some insight
into the artist’s compositional strategies, presuming that they serve as extremely important clues
for understanding an artwork. This approach is also based on an utterance of Max Imdahl in his
Giotto-study, where he is refering to the conviction, that every fair aesthetic analysis has to extract
from »the work as a problem-solution« the antecedent artistic problem, for this is the real final aim
of a science of art (ImpaHL 1996: 75).

Following this general approach, | would like to introduce my first case of »figure-ground« ambi-
guity with a work from Giorgio Morandi, that gives way to retrace the artist’s decision to focus and
forge a compositional strategy.
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Figure 4 Figure 5

Figure 4: Natura morta, 17 x 24 cm, Giorgio Morandi: Catalogo generale, disegni. Milano [electa] 1994,
p. 146, fig. 7

Figure 5: Natura morta, 16,5 x 24 cm, Giorgio Morandi: Catalogo generale, disegni. Milano [electa] 1994,
p. 146, fig. 6

The following drawing (fig. 4) is easily detectable as a typical Morandian still life arrangement.
Though already quite fairly abstracted, the depicted subject is still observable as a group of six ob-
jects: four bottles, an object behind the third bottle from left and a bowl in front of them, standing
on some plain, indicated through a horizontal line. The degree of abstraction might be evaluated
as rather easy to decipher, as this kind of an outline drawing would count as a familiar and com-
prehensible way of depiction.
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As mentioned already, the degree of abstraction might count here as quite unproblematic and no
»figure-ground« ambiguity is in sight. But already some small rearrangements of the compositional
network change the situation in an amazingly radical and drastic way for the artist’s focus has
switched fundamentally to an accentuation of a >figure-ground« ambiguity and a heavy intensifica-
tion of abstraction (fig. 5).

To confirm my assumption, that this rearrangement has a bearing on a compositional strategy,
let’s take a look at a series of water colour, Morandi worked on, in 1959. Obviously he took his
drawing as a model to be transfered to another technique (fig. 6).

1P

Fairly similiar compositional structures are to be observed at that time in a work series of at least
17 water colours. It seems that this problem was of great interest to Morandi. He switched from
some cases with still detectable figurative parts to an increasing abstraction, and also a cumu-
lative accentuation of the >ground< elements. In the following example Morandi seems to have
reached a transgression of a balanced proportion between figure and ground elements in favour
of highlighting the ground elements, with a strong effect on the abstract character of the whole
work. In contrast to the preceding example, he accentuated the second element from left through
using a different colour (blue) than for the other parts (fig. 7).

Figure 6: Natura morta, 21 x 31 cm, Giorgio
Morandi: Catalogo generale, acquerelli. Milano
[electa] 1991, p. 129, fig. 40

Figure 7: Natura morta, 16,2 x 20,7 cm,
Giorgio Morandi: Catalogo generale,
acquerelli. Milano [electa] 1991, p. 129, fig. 39
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If an increasing accentuation of abstraction and of the »ground« elements serves as a compositio-
nal strategy, the following two works might count as an advanced stage of executing the latter. For
this interpretation would count that the following works are from the late work of Morandi (fig. 8
and fig. 9, both 1962).

Compare John Clark’s view on Morandi’s strategy:

»[Almbiguity of forms occurs in Morandi’s modest still-lifes and landscapes when volumes and spaces
subtly interlock. Background space penetrates the foreground objects fusing them into a solid alloverness
of surface [...] Ambiguity in Morandi, the interaction between objects and their shadows or between figure
and ground, is a visualization of transformation itself. It is transformation in action. This interaction between
figure and ground is not a diagrammatic demonstration of trick spatial structure, like an Escher drawing or
an illustrative Dali mindscape. [W]e experience an organic living surface as the painting’ makes itself before
the viewer’s eyes. The searching process of transforming these simple bottles and vases into a picture lives
on in the viewer’s presence.« (CLark 1983)

Though here’s not enough room to deliver an exhaustive analysis, including historical aspects,
it makes sense for our purpose, to take a look at some more examples. | would like to focus at-
tention hereby especially at considering what compositional strategy each of the following artists
presumably and considerably pursued.
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Figure 8 Figure 9

Figure 8: Natura morta, 16,5 x 24 cm, Giorgio Morandi: Catalogo generale, disegni. Milano [electa] 1994,
p. 226, fig. 66

Figure 9: Natura morta, 114,1 x 19 cm, Giorgio Morandi: Catalogo generale, acquerelli. Milano [electa] 1991,
p. 180, fig. 5

In the late works of Cézanne, we find several cases, where it is hard to decide, if the work at hand
is just >»unfinished, or if the artist’s will to »realisation« has forced him to radicalize his prescinding
from figurative restraints (see the catalogue: Vollendet — Unvollendet 2000). Even if we can’t deci-
de, if the works at hand (fig. 10 and fig. 11) would have counted for Cézanne as nearly finished or
rather as an abortive attempt, in comparison especially with the last example from Morandi, we
may not be too far of considering a comparable artistic strategy.
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Figure 10: Maisons sur la colline, 1904-06, 59,7 x
79,3 cm, Paul Cézanne: Vollendet — Unvollendet
(catalogue). Ostfildern-Ruit [Hatje Cantz] 2000, p.
347, fig. 122

Figure 11: Le Jardin des Lauves, ca. 1906.
65,4 x 80,9 cm, Paul Cézanne: Vollendet —
Unvollendet (catalogue). Ostfildern-Ruit
[Hatje Cantz] 2000, p. 147, fig. 147

Another artist, who radicalized the problem of expressing the tension between figuration and abs-
traction, combined with a well balanced »figure-ground:« strategy, is Nicolas de Staél. He forces the
ambiguous impression through entitling his works with quite concrete titles. See: Figur am Strand,
and Bildnis Anne (fig. 12 and fig. 13).

Figure 12: Nicolas De Staél: Figur am Meeresstrand,
1952, 161,5 x 129,5 cm, Ruhrberg et. al.: Kunst des 20.
Jahrhunderts. Band 1. Kéin [Taschen] 1998, p. 219
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Figure 14

Figure 13

Figure 13: Nicolas De Staél: Bildnis Anne, 1953, 130 x 90 cm, Ruhrberg et. al.: Kunst des 20. Jahrhunderts.
Band 1. Kéin [Taschen] 1998, p. 231

Figure 14: James Abbott McNeill Whistler: Arrangement in Grau und Schwarz, 1871, 144 x 162 cm, E. H.
Gombrich: Die Geschichte der Kunst. Frankfurt/M. [Fischer] 1997, p. 531

Nicolas de Staél’s struggle with the tensions between the figurative and the abstract gives way to
understand a comparable struggle from an artist, who’s work at the first sight might be far of from
abstract tendencies. James Abbott McNeill Whistler entitled his famous portrait of his mother as
an Arrangement in Grey and Black (fig. 14). It is interesting, that regarding the tactics of entitling
the work, here we will find a case somehow just the other way round. Whistler always heavily insis-
ted that his work has to be interpreted predominantly as an abstract composition (»arrangement«)
and not as an (mere) illustration or representation (see: GomsricH 1997: 530)

2.1.1 Representation, Exemplification and Expression. Applying Goodman'’s
terminology.

»[S]ometimes the subject serves merely as a vehicle for what is exemplified or expressed.« (Goob-
MAN 1978: 106)

| would like to provide some elaboration on Goodman’s terminolgy, regarding the notions of de-
notation, exemplification and metaphorical exemplification. Whistler’'s Arrangement in Grey and
Black serves perfectly to re-read some crucial passages from Goodman’s Languages of Art, taken

IMAGE | Ausgabe 10 | 7/2009 20



NICOLAS ROMANACCI: PICTORIAL AMBIGUITY. APPROACHING >APPLIED COGNITIVE AESTETHICS< FROM A PHILOSOPHICAL POINT ...

from the chapter on exemplification and expression, The sound of pictures. The following passage
can be even transfered directly to an observation of Whistler’s painting at hand:

»Before me is a picture of trees and cliffs by the sea [in our case: a picture of an old woman)], painted in dull
grays, and expressing great sadness. This description gives information of three kinds, saying something
about (1) what things the picture represents, (2) what properties it possesses, and (3) what feelings it ex-
presses. The logical nature of the underlaying relationships in the first two cases is plain: the picture deno-
tes a certain scene and is a concrete instance of certain shades of gray. But what is the logical character of

the relationship the picture bears to what it is said to express?« (Goobman 1976: 50)

Goodman’s ingenious solution to analyse the phenomenon of expression is to interprete the lat-
ter as >metaphorical exemplification«. Whereas >exemplification« can be described as >possession
plus reference:, expressing that not all of an artwork’s features have referential function for its
appearance as a symbol. Like in the most cases the weight of an artwork does not matter for an
interpretation. For our investigation it seems important to me to stress Goodman'’s insight that for
an aesthetic analysis exemplificational reference is in the majority of cases much more crucial for
understanding an artworks meaning than its denotational >content<. Whistler’s insistence that the
importance of his composition is to be seen much more in the »arrangement« of colors than in the
representation of a person serves as a perfect example for being aware that »sometimes the sub-
ject serves merely as a vehicle for what is exemplified or expressed«. On the other hand the notion
of exemplification opens ways to handle ambiguous interpretations of non-figurative and abstract
works. | will come back to that point later on, discussing a work of Jasper Johns.

2.2 Spatials, »Narrative-Temporalc and »Semanticc Ambiguity: Giotto as an
exemplary case.

Having started with Morandi’s way of »figure-ground« ambiguity, we crossed some fairly abstract
works from Nicolas de Staél to finally detect strategies of ambiguity in a comparable figurative
work from 1871. Also in earlier periods we can analyse strategies of ambiguity. For this chapter
| want to give a short idea of the amazing works of Giotto, starting with occurances of >spatial-
ambiguity.

2.2.1 »SraTiaLc AMBIGUITY: Giotto as an exemplary case (part 1).

To introduce my investigations on Giotto, | would like to refer to a study from — interestingly no art
historian, but — a philosopher, John H. Brown. In his study Unscrambling Giotto’s Space (BrowN
2004) he investigates occurances of spatial ambiguity in Giotto’s work. He visualises Giotto’s
strategy through digital manipulation. Brown takes Giotto’s work Expulsion of Joachim from the
temple (fig. 15) to illustrate the occurances of some spatial inconsistencies. He lists 4 points, while
particularly in this work point 3 is not observable:
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Orthogonals and diagonals obey no consistent projection scheme;
Objects diminish ecccentrically with respect to distance;

Architectural impossibilities abound;

oD~

Perspectival and parallel projections are co-mingled.
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Figure 15: Giotto: Expulsion of Joachim from the
temple, 1304-06. 200 x 185 cm, http://www.wga.hu/
index1.html, 15.08.2009

Figure 15, illustration (Brown, J. H): http://www.philosophy.umd.edu/Faculty/jhbrown/Giotto/index.htm,
15.08.2009

According to the construction lines it is apparent that: »The temple enclosure is presented in es-
sentially parallel projection; the other diagonals converge, but to horizons on different elevations;
and the pulpit is far too small for the indicated distance.« (Brown 2004)

To make Giotto’s characteristic spatial strategy even more clear, Brown develops some digital ma-
nipulated images of the original scene. See again the original (fig. 15) and two manipulated images
(fig. 15, mod 01 and fig. 15, mod 02).

For my purpose it isn’t necessary to discuss Brown’s considerations how to evaluate this pheno-
menon, | just want to list some of his questions and suggestions:
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Figure 15, digitally manipulated 01: Figure 15, digitally manipulated 02:

Figure 15, digitally manipulated 01: http://www.philosophy.umd.edu/Faculty/jhbrown/Giotto/index.htm,
15.08.2009

Figure 15, digitally manipulated 02: http://www.philosophy.umd.edu/Faculty/jhbrown/Giotto/index.htm,
15.08.2009

»Comparing the two we can ask how exactly the regularity of the transform affects us? What artistic good
in the original is enhanced or degraded? Does the irregularity of the projection in the original take anything
from it that Giotto or his contemporaries would have valued? Does it take anything away from what we
value in Giotto?The loss or gain, since aesthetic, must be expressed in terms of aesthetic properties. For
instance it might be alleged that the scrambled projection makes for a more coherent surface design.«
(Brown 2004)

To get a step closer to an answer, | want to discuss another example, The Marriage at Cana
(fig. 16). Though at the first sight the spatial ambiguity in this picture seems to be a very subtle and
therefore seemingly secondarily, Max Imdahl’s brilliant analysis (IMpaHL 1996: 75 et sqq.) offers an
exemplary reading to understand why Giotto might have chosen to pursue spatial ambiguity as a
compositional strategy.

For our purpose, we don’t have to discuss the whole analysis of Imdahl, though | recommend a
reading warmly. It serves us sufficient to summarize, that the horizontal line (see highlighted at fig.
16, ill.), correlates perfectly to the line we can draw starting from Jesus and aiming at the person
drinking the wine. As this line correlates to the central subject of the image — Jesus converting
water into wine — it seems accurate to detect Giotto’s reasons for offering a »wrong« spatial cons-
truction as his solution of the underlaying artistic problem: to illustrate and express the unsettling
wonder through a unsettling spatial ambiguity.

Evaluated at a general level, we might describe the process of detecting such a ambiguous com-
position as a source of aesthetic pleasure for the viewer, like Marc de Mey did in his article Mas-
tering Ambiguity.
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Figure 16: Giotto: Marriage at Cana, 1304-06, 200 x
185 cm, http://www.wga.hu/index1.html, 15.08.2009

Figure 16, illustration: Giotto: Marriage at Cana,
1304-06, 200 x 185 cm, http://www.wga.hu/
index1.html, 15.08.2009

»The horizontal line [...] approaches the status of an ambiguous figure. Though it seems to be a single
homogenous entity, only the middle segment consists of a section parallel to the picture plane, while the
outer segments consist of sections orthogonal to the picture plane. While it has a major twodimensional
compositional function as a single geometrical element, in three dimensions, the curtain line arises from a
more complicated composition. One could obviously conjecture that this is a coincidence resulting from
the height of the viewer‘s vantage point. But even if the painter chose the vantage point on those grounds,
there remains a mild tension evoked by this ambiguity. The disambiguation of it, [?] without any doubt lar-

gely unconscious, leading to unpretentious aesthetic pleasure.« (De Mey 2006: 273)

I would like to critizise his view of a need to >disambiguate« the scene. Recent studies in cognitive
psychology serve to support my critique:

»We do not believe that ambiguity in art needs a complete resolution. It might be an art-inherent feature that
a residual ambiguity might be left open and accepted by the perceiver. This is likely because otherwise it
would have to be assumed that there is only one correct solution to the challenge of art. This is not the case.
Artworks can often be experienced aesthetically several times, yielding different solutions like, for instance,
when the artwork is perceived again with more expertise.« (Leper et al. 2004)
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Figure 17: Georges Braque: Still Life:
The Table, 1928, http://www.superstock.
com/stock-photos-images/998-118,
15.08.2009

»Ambiguities of the Third Dimension« can be observed in various manifestations. In his Art and
lllusion Gombrich gives some analysis on works like Escher woodcuts (GomericH 2002: 206) via a
watercolour from Klee (GowmsricH 2002: 223) or ancient Mosaics (GomsricH 2002: 226). Compared
with all these examples, with Gombrich cubism could be evaluated as »the most radical attempt
to stamp out ambiguity«. As an exemplary case serves a work of Braque, The Table from 1928
(fig. 17).

Beyond aiming at a final evaluation, it seems to be a conclusive assumption to understand ambi-
guity as a crucial precondition and clue to open the possibility for various interpretive considera-
tions. Let it be to explain cubism »as an extreme attempt in compensation for the shortcomings
of one-eyed vision« or the observation of its succeeding »in countering the transforming effects of
an illusionist reading« (GomsricH 2002: 239).

2.2.2 >TemPoRrAL-NARRATIVE« AMBIGUITY: Giotto as an exemplary case (part 2).

The following example serves as a special kind of ambiguity. | propose to call it stemporal-narra-
tive«. Again we can’t discuss the composition in detail, and again | refer to the study of Imdahl.
Example (fig. 18) shows Giotto’s interpretation of the Raising of Lazarus. The underlaying artistic
problem of this scene could be described as following: How can the subsequent narrative scenes
of Jesus calling »Lazarus, Come Out!« (-t3<), Lazarus doing so (-t4¢); the precending lamentation of
the women (-t1¢) and the opening of the tombstone (t2<) be adequatelly depicted in one pictorial
scene. Giotto offers an amazing solution. If we look closely, the 4 correlative temporal areas can
be detected as illustrated in (fig. 18, ill.).

The crucial point is the way how Giotto arranged these areas to enable the seemingly impossible
depiction of subsequent scenes in one pictorial space. If we look closely at the women, it is obvi-
ous, that they do not look at Jesus. They rather seem to look out of the scene. That serves as ex-
periencing them like somehow on another pictorial level as the scene behind them, subsequently
we could interpret them as appearing at time level >t1<. The two persons holding the tombstone are
correlated to the women through kind of a mirrowed composition. The right person is even looking
directly at the viewer, we could place them at time level >t2<. Even more difficult seems the problem
of depicting Jesus’s utterance and Lazarus’s subsequent »coming out« in a simultaneous scene.
Giotto did find an absorbing solution in relating the subsequent scenes through the person (with
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Figure 18 Figure 18, illustration:

Figure 18: Giotto: Raising of Lazarus, 1304-06, 200 x 185 cm, http://www.wga.hu/index1.html, 15.08.2009

Figure 18, illustration: Giotto: Raising of Lazarus, 1304-06, 200 x 185 cm, http://www.wga.hu/index1.html,
15.08.2009

green clothes) right in the middle between them. The person’s body is somehow twisted, his right
hand reached out to Jesus while looking at Lazarus. These subtl compositional strategies seem to
enable the impossible: depicting subsequent scenes in one single image, we could call this point
an entanglement of the time levels 3 and 4. To emphasise Giotto’s unique genius in doing so, let’s
compare his solution with the work of an unknown artist, depicting obviously the very same scene
(fig. 19), very probably refering to Giotto’s earlier version. In (fig. 19, ill.) it is illustrated, that the
composition unlike Giotto’s is not able to express a stemporal-narrative< ambiguity. For the descri-
bed 4 narrative scenes are rather correlated to each other like happening at the same moment in
time. Because unlike in Giotto’s composition, the women are looking directly at Jesus, so does the
person at the right side. And the crucial function of the person in the middle between Jesus and
Lazarus is missing in this version. In disambiguating the scene this artist seems to have also lost
crucial aesthetic quality (compare ImbaHL 1996: 73).

Figure 19: Unknown artist: Raising of
Lazarus, after 1306, http://www.wga.hu/
index1.html, 15.08.2009
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Figure 19, illustration: Unknown artist:
Raising of Lazarus, after 1306, http://
www.wga.hu/index1.html, 15.08.2009

2.2.3 »SemanTicc AmBIGUITY: Giotto as an exemplary case (part 3).

Closing my Giotto series, | would like to give two examples for what | want to call >semantic«
ambiguity. In both cases, a diagonal line serves to express an ambiguous interpretation. In the
Annunciation (fig. 20) the diagonal of the hill can be interpreted as supporting Jesus’s decline, but
at the same time his following resurrection.

In the infamous Arrest of Christ (fig. 21), the virtual diagonal line expresses at the one hand Jesus’s
inferiority through being arrested, but at the same time - following his predominant glance - his
absolute indomitability. For an enhanced interpretation see again Imdahl 1996.

Figure 20 Figure 20, illustration

Figure 20: Giotto: Lamentation (The mourning of Christ), 1304-06, 200 x 185 cm, http://www.wga.hu/index1.
html, 15.08.2009

Figure 20, illustration: Giotto: Lamentation (The mourning of Christ), 1304-06, 200 x 185 cm, http://www.wga.
hu/index1.html, 15.08.2009
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Figure 21 Figure 21, illustration

Figure 21: Giotto: The arrest of Christ (Kiss of Judas), 1304-06, 200 x 185 cm, http://www.wga.hu/index1.
html, 15.08.2009

Figure 21, illustration: Giotto: The arrest of Christ (Kiss of Judas), 1304-06, 200 x 185 cm, http://www.wga.hu/
index1.html, 15.08.2009

2.2.3.1 »SEMANTICc AmBIGUITY: The need for a dedection of compositional
correlations.

| want to stress that | hold it basically necessary to correlate a presumed >semantic< ambiguity to
compositional occurances. Looking at the infamous Mona Lisa (fig. 22), said to be ambiguous for
her miraculous smile, we can clearly correlate this semantic ambiguity to the technique of >sfuma-
to¢, keeping the angles of her mouth in an unclear shadow.

The following example, Vermeer’s The Girl with the Pearl Earring (fig. 23) might be also described
as ambiguous, like Semir Zeki did in an absorbing way:

»[A] higher level of ambiguity is to be found in the multiple narrative interpretations that can be given, for ex-
ample, in Vermeer’s painting entitled The Pearl Earring. Note that this is a single stable image, and the only
variable is that the brain of the beholder can offer several equally valid interpretations of the expression on
her face. She is at once inviting, yet distant, erotically charged but chaste, resentful and yet pleased. These
interpretations must all involve experience and memory, of what a face that is expressing these sentiments
would look like. The genious of Vermeer is not that he provides an answer but, by a brilliant subtlety, mana-
ges to convey all the expressions, [...] Because there is no correct solution, the work of art itself becomes
a problem that engages the mind.« (Zexi 2006: 262)
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Figure 22 Figure 23

Figure 22: Leonardo Da Vinci: Mona Lisa (La Gioconda), ca. 1503-05, 77 x 53 cm, http://www.wga.hu/index1.
html, 15.08.2009

Figure 23: Johannes Vlermeer: Girl with a Pearl Earring, ca. 1665, 46,5 x 40 cm, http://www.wga.hu/index1.
html, 15.08.2009

Though offering a convincing general evaluation of ambiguity, and though Zeki’s view might be
comprehensible to the most of us, in this case | would consider it difficult to correlate the ex-
pressed ambiguity to specific compositional features.

2.3 Categorialc Ambiguity: Jasper Johns as exemplifying philosophical
problems.

»These paintings illustrate a philosophical problem, but they do it to envision an aesthetic prob-
lem, that we are not invited to solve, but to experience.« (RicHarRD WoLLHEIM 1982: 210)

Jasper Johns Flags (fig. 24) are broadly interpreted to be ambiguous, as the following exemplary
statements illustrate:

b 8. 8. & 8.6.8 & ¢
Fe kK Aok ko ok

o o ek Aok ok
e e e ek e ek
L 8.0.6.6.8.8.6.1
Yo ok ok Aokk

[

e

Figure 24: Jasper Johns: Flag, 1954-55, 107,3 x 153,8 cm, http://www.
moma.org/modernteachers/large_image.php?id=196, 15.08.2009

IMAGE | Ausgabe 10 | 7/2009 29



NICOLAS ROMANACCI: PICTORIAL AMBIGUITY. APPROACHING >APPLIED COGNITIVE AESTETHICS< FROM A PHILOSOPHICAL POINT ...

»The critic Robert Rosenblum asked of Flag: »Is it blasphemous or respectful, simple-minded or
recondite?« Its brilliance, implied his review, lay in these questions.« (Jones 2003)

»Johns recognized the artistic potential of Duchamp’s Readymades, but probably of greater importance,
he was fascinated by the elaborate, sly games Duchamp played with incompatible aesthetic ideas — with
the definition of art and non-art; >real< objects and »art< objects; with the connection of verbal and visual
images, of the optical and tactile, of the literal and the illusionistic, of the two- and three-dimensional, of
what is conceptualized and what is seen, that is, with the complex and ambiguous process of experiencing
art.« (SANDLER 1978)

My account of a need to correlate an asserted ambiguity to traceable compositional strategies can
be achieved in this case through an analysis of John’s treatment of the pictorial surface. Through
providing a heavily structured plain, highlighting the uniqueness of every little irregularity, and
therfore the uniqueness of the painting at hand, Johns stresses an ambiguous relation to the —in
general — more universal character of the depicted flag as a symbol. Transfered to Goodmanian
terminology we have a clear case of an ambiguous relation between the pictures denotation (as
a »flag-symbol« for the idea of a state) and what the picture exemplifies (through its structured
surface), respectivily expresses (through metaphorical exemplification). (for a discussion of Johns
regarding Goodman see also: HoLscHER 2005 ) Analysed in this way, there’s also no problem to
interpret Richard Wollheims utterance of Johns work as »illustrating a philosophical problem«, as
clearly doing this through metaphorical exemplification.

»In the case of Johns it is surely not only crucial that it is problematic, but also that it has been also intended
to be so, and the ambiguity is one we are manouvered into. If there‘s a way out of this ambiguity then not
because of an error of Johns. These paintings illustrate a philosophical problem, but they do it to envision

an aesthetic problem, that we are not invited to solve, but to experience.« (WoLLHEiM 1982: 210)

If Wollheim understands John’s work as illustrating a philosophical problem, it might also serve as
an interesting case to relate it to the idea of investigating an artworks features regarding the con-
ceptions of nominalism or platonism. For a platonist would rather claim that basically and finally
the idea of a state is crucial to be expressed by an artwork, a nominalist would be more interested
in taking a closer look at the concrete features of the object itself and its forms of reference as
a symbol. For Johns’s >flag« is able to express both ways of interpretation, it is its ambiguity that
holds responsible for enabling these complex considerations and thus it is its ambiguity that ori-
ginates the artwork’s power and richness as a symbol:.

2.4  BevonD THE IMAGE. »PERCEPTUAL AMBIGUITIES¢ IN MEDIA ART: An exemplary study
on the work of Dan Graham, regarding questions of time, space, identity
and category.

»| think art is about ambiguity [...].« (GraHAM 2009a)

»Media Art« is characterized through an extension of pure pictorial forms of expression. We can di-
stinguish categorial labels like »installation«, »performance«, »cybernetical modells«, »feedbackx,
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»immediacy«, »liveness«, »interface«, »interaction« (Kacunko 2004), »virtual«, »telematic«, »digital«
or »genetic« (Grau 2003 and 2007). In the following | want to extend my analysis of pictorial am-
biguity to »Media Art«. | have chosen the work of Dan Graham as an exemplary case for several
reasons. Graham worked in a variety of mediums, like text, photography, performance and ins-
tallation (cc-video and his >pavillons<) (see Brouwer 2002 and HamiLton 2009 for a comprehensive
overview of Graham’s work) and his work can be related to many labels listed above, like >ins-
tallations, »performances, >feedback, >»immediacy, >liveness¢, even sinterface« and »interactions, if
understood in a broad sense. Graham’s work could be characterized in the most general way as
exemplifying modes of smultiple and complex reference, as Graham always aims at a critical, iro-
nical and sometimes humorous distance to simplified conceptions, like the often propagated >neu-
trality< of sMinimal Art«. | want to show that Graham’s strategies to create »multiple and complex
reference« can be often related to occurances of ambiguity. | want to elaborate this phenomenon
by analysing two works: Public Space/Two Audiences (1976) and Time Delay Room 1 (1974).

2.4.1 Dan Graham's Public Space/Two Audiences (1976): Questions of space,
identity and category.

Dan Graham’s Public Space/Two Audiences was realized the first time as part of the 1976 Venice
Biennale. The theme of the 1976 Biennale was the environment, with reference to architecture. At
the Biennale usually artists show their works in one of the several seperate exhibition spaces, the
so called »pavilions«. These pavilions are partly organized in thematic exhibitions, such as 1976
Ambiente, organized by the Biennale itself (for context and history of the work see Francis, in Ha-
miLToN 2009: 182 et sqq.).

Dan Graham decided not to exhibit »a work« in the traditional way of showing an object in a space.
He used the space itself to be structured in the following way (fig. 25 and fig. 26).

|
THE MEGE 15 OWHE OF miny Wagv Agbilncd ST0S
PATILIGME LOCATED is Am < — T THE OTWiE AUDIEHCE'S
T RARATIGMAL ANT EEHIBAT VISULL BUWAVION, BT
WiTh & LARGE ARD LMOHYEO0US 1 IBOLATED FEOM THEIN
FUBLIC I8 ATPEHDAMCE. AERAL BEHAVICR [ACH
.fq AUBHIMCD i MADE ABDRE
SFECTATORE AN EHTEN R =1 AWART OF ITE OWM
Fuill widks THROUOH ITHDR I | WEABAL COMMUHBCATIONE
OF TWO EWTRAHCES. - .._L L 1 T I8 AUNED THAT
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Figure 26: Dan Graham: Public Space/Two
Audiences, installation view, 1976, Marianne
Brouwer: (Ed.): Dan Graham. Werke 1965-2000.
Ddasseldorf [Richter] 2002, p. 173

The structure of the work causes some complex effects, regarding questions of the categorial sta-
tus of the work as an (art-) object, related at the same time and inextricably to questions of status
and identity of the (seemingly) distant viewer as a subject watching an artistic production. Public
Space/Two Audiences causes a reversal: Instead of watching an artistic production (created for
the art market), enclosed in a spatial environment, the viewers are »exhibited« themselves, caused
through the materiality and structure of the »box«. At the same time — in opposition to the suppo-
sed »neutrality« of the material construction - the social and psychological aspect of the pavilion
becomes evident. This aspect stands particularly against a possible first view on the used materi-
als (thermopane, glass, mirrow) as exemplifying the stereotype of the »neutrality« of »Minimal Art«,
and the propagated possibility of a perceptual immediacy. But perception takes always place in
time, and on the (inevitable) second view, and while watched together with other visitors over a
specific time span, there emerges an increasing contradiction: the material and structure of the
room are experienced as control instances of psychological and social behaviour (GraHAM 1976, in
Brouwer 2002: 172 et sqq.). The visitor gets involved in an ambiguous realm of questions related
to his own identity: is he a viewer of an object (the work), or is he already a part of the work, or
more radically speaking, is he and the other viewers somehow the work itself? Is he an observer of
other visitors or is he part of the observations of the others? Is he acting as an individual or as part
of a group? These questions are fundamentally supported by the multiple layered spatial ambigui-
ties caused through the mixture of glass, mirror (only on one side of the room), and the reflections
in the glass. The seemingly neutral materiality enables ambiguous consciousness processes.

»[T]he observer is made to become psychologically self-conscious, conscious of himself as a body which
is a perceiving subject; just as, socially, he is made to become aware of himself in relation to his group. This
is the reversal of the usual loss of >self« when a spectator looks at the conventional artwork. There, the >self-
is mentally projected into (and identified with) the subject of the artwork. In this traditional, contemplative
mode the observing subject not only loses awareness of his >self¢, but also consciousness of being part of a
present, palpable, and specific social group, located in a specific time and social reality and occurring only
within the architectural frame where the work is presented. In Public Space/Two Audiences the work looks
back [...].« (GraHam 1976, in ALBerro 1999: 158)

Dan Graham emphasizes the fundamental importance and inevitability of temporal aspects of ex-
periencing a work. Especially regarding the consciousness process of the viewer. In Public Space/
Two Audiences temporality and questions of consciousness have been important aspects of the
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work. In the Time Delay Room series from 1974, relations between temporality and consciousness
are the central theme. In the following part | want to show how in Time Delay Room 1 these central
aspects are related to ambiguous structures.

2.4.2 Dan Graham's Time Delay Room 1 (1974): Questions of time and
consciousness.

The basic spatial structure of Time Delay Room 1 is comparable to the one of Public Space/
Two Audiences. Again we find two seperate spaces with the same measurements. But unlike the
former, the two rooms are connected through an opening and a complex closed-circuit-video-
system is installed (fig. 27 and fig. 28).

EXIT

Figure 27: Dan Graham: Time
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| ciion i)
Delay Room 1, installation plan,
1974, Marianne Brouwer: (Ed.):
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Dan Graham. Werke 1965-2000.
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I PLAN Dusseldorf [Richter] 2002, p. 149
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Figure 28: Dan Graham: Time

Delay Room 1, illustration, 1974,
Marianne Brouwer: (Ed.): Dan
Graham. Werke 1965-2000.
Ddsseldorf [Richter] 2002, p. 149 - GIENCE AUDIEWGE &

The work has been shown 2001 at the >zkms, karlsruhe, as part of the exhibition >ctrl[space]: rhe-
torics of surveillance«. The following descriptive exhibition-text points at the ambiguous character
of the work structure:

»Description: two rooms of equal size, connected by an opening at one side, under surveillance by two
video cameras positioned at the connecting point between the two rooms. The front inside wall of each
features two video screens — within the scope of the surveillance cameras. The monitor which the visitor
coming out of the other room spies first shows the live behavior of the people in the respective other room.
In both rooms, the second screen shows an image of the behavior of the viewers in the respectively other

room - but with an eight second delay.
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On entering, you can cast a swift glance at the viewers and the screens in the other room, but you are
invited to focus initially on the room where you are. On the screens there you see twice [live, and with a
delay] the other viewers. However, on both screens you also see [if smaller, as an image within the image]
the two monitors in the other room. On studying them for a while you will notice that on the one there is a
live transmission of what is going on in the room where you are, for you can relate this footage directly to
the behavior of people in the room where you are. And you can spot on the other monitor in the other room,
symmetrically, the same shot as on one of the screens in the room where you are. This still offers no hint as
to how the two screen images showing the behavior of the viewers in the respectively other room relate to
each other. Both images are contemporaneous and show the other set of viewers from the same angle, but
the behavior is inconsistent. This questions the first assumption, namely that both are live transmissions.
If a person moves from the other room into the room where you stand then this act takes place on both
screens, but with a great difference. The screen showing the live transmission shows the person leaving the
room until s/he is no longer covered by the camera and then, for a few seconds, you see the behavior of the
people in the other room minus this person, and finally this person has manifestly become part of the group
of people in your room. However, the moment the person becomes part of the set of viewers in the room
where you are standing you see them on the screen in the other room leaving that room, i.e., their intention
to change viewer group. Since the viewers watching the screens have their backs turned to you, there can
be no unprejudiced comparison of the different impressions, and the relationship between the two screen

images remains ambiguous. (STemMrIcH 2001)

The ambiguous appearance of the screen images, combined with the specific time delay of 8
seconds, enables an ambiguous consciousness experience. A time-lag of 8 seconds is said to
be the outer limit of the neurophysiological short-term memory (StemmricH 2001). While watching
yourself on the screen (recorded 8 seconds ago), you will therefore not relate the recording to a
past state of mind, but to your present consciousness state. As this inconsistency will be always
related to the recorded and observed behaviour of the other visitors, there’s also created a feeling
of being part of a group of >observed observers:. Like in Public Space/Two Audiences a seemingly
neutral and >simple« structure of material and media causes a complex and ambiguous conscious-
ness experience.

The current Dan Graham show at the Whitney (see publication: HamiLton 2009) is entitled Dan
Graham: Beyond. His work is described as having always been pointing beyond: »beyond the
art object, beyond the studio, beyond the medium, beyond the gallery, beyond the self.« | guess
that creating ambiguity is a fundamental strategy for Graham to enable such transgressions. Let
it be particularly his installations, which structures could be described to function »in the mode of
ambiguity« (GarricuEs 2009). The exhibition text of the show at the Museum of Contemporary Art,
Los Angeles, supports my impression from a more general point of view by stating that Graham
»successfully develops a phenomenology of ambiguity« (BebForp 2009). And in another overview
of Graham’s work, it is summarized that »of all the themes that Graham explores, ambiguity re-
mains his most consistent« (ArRTaANDCuULTURE 2009).

The works of Dan Graham served as exemplary cases of extending and transfering an analysis of
occurances of pictorial ambiguity to an analysis of work structures, that extend the pure pictorial.
While the perception of Graham’s work is still comparable to pictorial forms through it’s mainly
visual perception, | want to stress, that the basic structure of the appearance of ambiguity can be
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also transfered from the visual to other realms of perception, like the auditiv. Returning to our initial
duck-rabbit example and Wittgenstein’s conception of »seeing as«, | want to finish this part with a
consideration of William G. Lycan regarding a comparison of seeing and hearing, giving hints for
»powerful generalization«:

»|t is interesting to note that we can speak of >hearing as« in the same way. A person can hear a single tone
as a tonic, as a fourth degree, or as a leading-tone. And Wittgenstein’s criterion for »>S is hearing the note
as« applies here: we know that S hears it as a leading tone rather than as some other degree only by how
he resolves it when given the chance (and we notate it accordingly as a# instead of a bb). The foregoing
remarks about ambiguity, and certainly Gombrich’s points [...] can be powerfully generalized in this regard.
Such ambiguity is what makes modulation effective; and in the last century composers have made ex-
tensive use of tonal ambiguity per se, leading up to atonality, to deliberately complete and thoroughgoing
ambiguity.« (Lycan 1971: 233)

Some additional comments to my short stypology<: ambiguity is surely not meant to be the only or
most important aspect or way of reference of art in general or a single artwork my 7 >types< do not
cover every kind of ambiguity a >type« of ambiguity always needs to be correlated to other specific
features, to compositional structures and (historical) contexts of the artwork at hand the titles of
my >types«< are meant as working-titles. | do hold the focusing on explication to be much more im-
portant than insisting in >the final caption< an investigation in the appearances of ambiguity should
be rather a starting point for further aesthetic analysis than an aim.

3. Concrusion: Some epistemological considerations. The argument
from conflicting truths.

»The notion of the structure of a work is as specious as the notion of the structure of the world.«
(Goopman 1972: 127)

In the following part | would like to discuss some epistemological aspects regarding ambiguity. |
will start with some quite classical considerations, rejecting the idea of the »objective« or »inno-
cent« eye. This will lead us to the most radical epistemological arguments regarding ambiguity and
art, refering to some more Goodmanian conceptions, rejections and sreconceptions:.

3.1  AMBIGUITY, PERCEPTION AND THE (REJECTION OF THE) NOTION OF >THE GIVEN WORLD«: One
argument against naive empiricism in the philosophy of science

In one of the standard works of guides to the philosophy of science, Alan F. Chalmers illustrates
right in the beginning of his book What is This Thing Called Science? the shortcomings of naive
empiricist accounts of science with a classical ambiguous figure 25, the Schrédersche Treppe
(CHaLvERs 1999: 9, see: KaLkoren 2006 for some interesting remarks on that figure and in general
on ambiguity and Gestalt-Psychology).
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Figure 29: H. G. ScHRODER, (HELMHOLTZ, this

version): Schrédersche Treppe, 1910, ALan F.
Cnawvers: Wege der Wissenschaft (1976).
Berlin et.al. [Springer] 2007, p. 9

Already the title of Chalmer’s chapter summarizes its central point, that >visual experiences are not
affected by the image on the retina< (my translation). We’ve got to reject the naive view of the pos-
sibility of an objective >recording« of the world by simply looking at it. Two viewers will not neces-
sarily see the same >object< under considerably equal circumstances. The Schrédersche Treppe
serves as an example to clarify this argument. Easily we can follow the description that this figure
can be understood as depicting stairs >seen from aboves, or as >seen from below:« (comparable
to the Necker-Cube). But at the same time it seems undoubtful that the image(s) on the viewer’s
retina(s) didn’t change. Furthermore, our first insisting that the pictures >subject« are at least some
stairs is shattered through experiments, showing that some african clans, that are not used to
three-dimensional depiction, didn’t see any stairs, but a two-dimensional pattern (CHaLmERS 1999:
9). We will probably follow the conclusive evaluation easily and willingly, that there are eligible
doubts at hand regarding the view that »facts« are given to the viewer directly through the senses,
though at the same time it seems undoubtful, that there is only one, fixed world given to the vie-
wers, independend of what they are >seeing«. At this seemingly harmless point and despite the
seemingly safe ground of the notion of -the one world given to us¢, we have in fact reached slip-
pery ground, from an epistemological point of view. | don’t want to discuss or critizise Chalmers’s
position in the following, but | want to discuss some arguments, making clear, why Chalmers had
to insist explicitely (CHALMERS 1999: 12) on his adherence on »a given worlds, independent from any
observer: he is aware that the notion of -the one and only given world« is not so undoubtful as it
may seem at the first sight.

3.2  »MANY WORLDS IF ANY<: THE ARGUMENT FROM CONFLICTING TRUTHS. Related to
Goodman’s nominalism, constructivism, relativism and irrealism.

The Schrédersche Treppe served as an example to show that every (sensual) observation is fun-
damentally dependent on the observer’s interpretation. If we follow that argument, it is clear that
perception is no passive act but a genuin active and cognitive procedure. Goodman is absolutely
following this approach:

»The mind then is actively engaged in perception just as it is in other modes of cognition. It impo-
ses order on, as much as it discerns order in a domain.« (Goobman 1988: 6)
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But Goodman fundamentally disagrees with the notion of »the one and only independet world« we
refer to in the end. Even if we would accept such a thing, Goodman shows, that it simply doesn’t
make any sense to speak of it, because our understanding is always dependent on our cognitive
systems and, furthermore, that there are in general no reasons to prefer any system in favor of
another.

»Moreover, things do not present themselves to us in any privileged vocabulary or system of categories. We
have and use a variety of vocabularies and systems of categories that yield different ways in which things
can be faithfully represented or described. Nothing about a domain favors one faithful characterization of

its objects over others. « (Goobman 1988: 6)

Though here’s not the place to discuss Goodman’s underlaying nominalism, constructivism, re-
lativism and irrealism (for further reading see ELain 1997, and CoHnitz 2006), | hold it necessary to
discuss Goodman’s related notion of the possibility of »conflicticting truths«, regarding general
aspects of ambiguity. If we once have seen and accepted, that it makes no sense to speak from
»one single, neutral reality that underlays our true versions« and »that (s)uch a reality is neither
sufficient nor necessary to explain matters of epistemology or to distinguish true from false ver-
sions« (CoHniTz 2006: 191), we have to follow the notion of the plurality of (world-) versions and
in the most consequent sense the possibility of »conflicting truths«. Goodman’s solution of the
problematics of the existance of contradictory versions, like »the world moves«, or »the world is
at rest«, independent from any system-relativity, is to propose the existance of »different worlds«
(ConniTz 2006: 194 et sqq.). | would propose to replace Goodman’s notion of >worlds« with >reali-
ties< (Wirklichkeiten), to make it more easy to follow his radical approach. Because it is admittedly
quite contra-intuitive to accept the existance of various worlds (in fact Goodman speaks of a
variety of versions, he only said that »there are then many worlds, if any« (Goobman 1988: 51). But
| guess it is indeed much more part of our experience to observe the existance of ambiguity (mul-
tiplicity of contradictory versions) in our personal, social, political and religous world-versions; in
our perceptual, intellectual and emotional realities. We don’t even have to evaluate the existance
of ambiguity, but i propose to accept its existance, therefore importance to be investigated from
an epistemological point of view, and not rejecting it as a pure and fundamentally worthless de-
fect. As art is an important way to express ambiguity and therefore giving possibilities to deal with
it and transfer our experience into >real lifec, we have one fundamental and radical aspect of the
relevance and function of ambiguity in art.
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Petra Bernhardt

»Einbildung« und Wandel der
Raumkategorie »Osten« seit 1989:
Werbebilder als soziale Indikatoren

Abstract

Using the example of the depiction of the spatial category >East« in advertising, the article focuses
on advertising images as social indicators and asks which possibilities and limits an image-orien-
ted advertising research has to face.

Am Beispiel der Ubersetzung der Raumkategorie >Osten« in Werbebilder behandelt der Beitrag
die Frage, wie Werbebilder als soziale Indikatoren nutzbar gemacht werden kénnen und welchen
Moglichkeiten und Grenzen eine bildorientierte Werbeforschung dabei begegnet.

1.  Einleitung’

Raumkategorien wie >Ostens, Westen« oder »Balkan:- sind ein fester Bestandteil unseres Sprachge-
brauchs und finden sich in den unterschiedlichsten gesellschaftlichen Feldern wie etwa der Politik,
den Medien, der Popularkultur oder der Wirtschaft. Aus Perspektive der Theorie (vgl. etwa HaLL
1992) kdnnen Raumkategorien als komplexe gedankliche Konzepte verstanden werden, die als
Systeme von kulturhistorischen, politischen und phanomenologischen Zuschreibungen je nach
Standpunkt ihrer Betrachter/innen variieren (vgl. CHorud 2006: 111). Wahrend sich ihre sprachliche

1 Der vorliegende Beitrag basiert auf Forschungsdesign und Teilergebnissen des Promotionsprojekts der Autorin, das im
Rahmen des interdisziplindren Graduiertenkollegs Kulturen der Differenz an der Universitat Wien durchgefihrt wird.
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Fortschreibung durch diskursanalytische Untersuchungen erklaren Iasst, gilt dies fur ihre Tradie-
rung auf der Bildebene bislang nur in sehr eingeschranktem MaBe.

Ausgehend von diesem Desiderat will sich der vorliegende Beitrag mit der Raumkategorie >Osten«
und ihrer Ubersetzung in Werbebilder beschéftigen.? Er tut dies aus einer politikwissenschaftli-
chen Perspektive unter Bezugnahme auf kulturwissenschaftliche Theorien und Erkenntnisse. Die
Frage nach der Leistungsfahigkeit von Werbebildern als soziale Indikatoren soll dabei ebenso
diskutiert werden wie Mdéglichkeiten und Grenzen der Methode einer Politischen Ikonografie. Da-
bei soll argumentiert werden, dass Werbebilder als massenmedial verbreitete Bilder eine Funktion
sowohl bei der Konstruktion von Gegenwart als auch bei der Formatierung von Geschichte leisten
(vgl. PauL 2008: 9). Sie dienen nicht nur als Projektionsflachen, die eine eigene visuelle und virtu-
elle Realitat generieren, sondern auch als Quellen zur Politik- und Mentalitatsgeschichte (vgl. PauL
2008: 9) und lassen Rickschlisse auf jene Spuren zu, die im >Bildgedachtnis® einer Gesellschaft
eingelagert sind.

Im zweiten Teil des Beitrags wird die Raumkategorie >Osten« in einen theoretischen Erklarungs-
zusammenhang eingeordnet, der bisher hauptsachlich auf ihre Fortschreibung in Diskursen fi-
xiert war. Der dritte Teil unternimmt einen >Blickwechsel< zum Werbebild, das in seiner medialen
Praxis an einer Schnittstelle von Sprache und Bild angesiedelt ist, und fragt nach methodischen
Aspekten in seiner Handhabung. Im vierten Teil des Beitrags sollen methodisches Wissen und
Kontextwissen bei der ErschlieBung eines konkreten Bildes zusammen gefihrt werden, um die
gewonnenen Erkenntnisse im flinften und letzten Teil im Hinblick auf ihren wissenschaftlichen
Erkldrungswert zu perspektivieren.

2. »Ostenc Zur theoretischen Einordnung einer Raumkategorie

Durch die Erweiterungen der Européischen Union in den Jahren 2004 und 2007 hat der Begriff
»Osten« wieder verstarkt Eingang in den gesellschaftlichen Diskurs gefunden. Dieser Umstand
erscheint insofern bemerkenswert, als die vielféltigen gesellschaftspolitischen Transformations-
prozesse nach dem so genannten >Wendejahr< 1989 im Zeitverlauf auch von einer sukzessiven
sprachlichen Veranderung — von >Ostblock« Uber >Osten« zu >Zentral- und Osteuropas (bzw. >CEE:
im EU-Jargon) — begleitet wurden. 2004 und erst recht 2007 schien >der Osten« bereits langst im
terminologischen Fundus der Geschichte verstaut.

Mit der Frage, wie sich die diskursive Bestandigkeit von Raumkategorien wie >Ostens, >Westen:-
oder >Balkan« erkléren lasst und ob mit diesen Begriffen auch Werturteile verbunden sind, haben
sich vor allem postmoderne Theoretiker/innen mit Blick auf den Konstruktionscharakter begriff-

2 Ich beschranke mich im vorliegenden Beitrag ausschlieBlich auf Werbung in Printmedien, also auf zweidimensionale,
unbewegte Bilder. Andere Werbeformate wie Spots, Plakate, Banner, etc. sind von der Untersuchung dezidiert ausgenommen.

3 Der Begriff -Bildgedachtnis« geht auf die Arbeiten des Hamburger Kunst- und Kulturwissenschafters Aby Warburg (1866-
1929) und der von ihm begriindeten Kulturwissenschaftlichen Bibliothek Warburg zurlick. Zur Funktionsweise des
>Bildgedachtnisses: siehe Teil drei dieses Beitrags.
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licher Kategorien beschéftigt. Dieser Strang theoretischer Auseinandersetzung ist vor allem mit
Namen wie Edward Said, Maria Todorova, Larry Wolff u.a. verbunden, die sich der Erklarung
der historischen >Erbmasse« von Raumkategorien sowie ihrer Dekonstruktion verschrieben ha-
ben. Einen wichtigen AnstoB fur die Debatte lieferte das 1978 erschienene Buch Orientalism des
Literaturwissenschafters Edward Said. >Orientalismus« bezeichnet nach Said die Ubertragung
eines geopolitischen Bewusstseins in dsthetische, 6konomische, soziologische, historische und
philologische Texte. In der Verflechtung mit imperialistischen und kolonialen Praktiken stellt er
einen Diskurs dar, der den Orient im Austausch mit politischen, kulturellen und intellektuellen
Machtformen zur Folie eines >Anderen< gemacht hat, dergegenliber der Okzident seine Identitat
konstruieren konnte. Die Thesen Saids wurden in Bezug auf Slidosteuropa von der Historikerin
Maria Todorova aufgegriffen, die in ihrer 1997 erschienenen Studie Imagining the Balkans sowohl
den westlichen als auch den regionalen Balkan-Diskurs vom ausgehenden 18. Jahrhundert bis zu
den Jugoslawienkriegen in den 90er Jahren des 20. Jahrhunderts analysiert hat. Was Todorova
als »Balkanismus< bezeichnet, findet sie vor allem in publizistischen Texten, Reiseberichten und
politischen Essays. Laut Todorova (Toporova 2002: 471) kann >Balkanismus:« als eine der hartnak-
kigsten Skripte, frames oder mental maps betrachtet werden, in denen Informationen lber den
Balkan verarbeitet und repréasentiert werden. Der Historiker Larry Wolff wiederum widmete sich
der in seinem 1994 erschienenen Buch Inventing Eastern Europe der Erfindung Osteuropas in
den Diskursen der westeuropaischen Aufklarung, wobei er den analytischen Blick vor allem auf
franzosische und englische Literatur, Reisebeschreibungen, Historiografie, Tageblcher, Briefe und
geografische Notizen aus dem 18. Jahrhundert richtete. Eine zentrale These Wolffs lautet, dass
die Zweiteilung Europas im 20. Jahrhundert entlang der Linie des >Eisernen Vorhangs« bereits im
18. Jahrhundert in den Diskursen der Aufklarung vorweggenommen worden sei, wo die klassische
Spaltung Europas in einen >barbarischen Norden< und einen »zivilisierten Stiden< von einer neuen
Teilung des Kontinents in >West< und >Ost« abgeldst wurde.*

Spatestens mit der Neuordnung der politischen Landkarte Europas nach Ende des Ersten Welt-
kriegs war die Raumkategorie >Osten< nicht mehr nur ein intellektuelles und wissenschaftliches
Projekt, sondern dezidiert auch eines der Herrschaft und der Expansion (vgl. ScHLoGeL 2005: 8).
Ihre groBte geopolitische Bedeutung sollte sie nach dem Zweiten Weltkrieg durch die politische
Ordnung von Jalta, den Kalten Krieg und die Errichtung des >Eisernen Vorhangs< bekommen:

»Die Logik des militarischen Gleichgewichts, das eine feste politische Kategorie geworden war, beherrsch-
te nicht nur die internationalen Beziehungen bis zur politischen Wende in den Staaten des sowjetischen
Einflussbereiches 1989, sondern bildete die Grundlage des bipolaren Denkens: Hier Ost, da West« (CHoruJ
2006: 112).

Die Arbeiten von Said, Todorova, Wolff u.a. machen — ungeachtet aller Kritik — darauf aufmerksam,
dass Kategorien wie >Osten< und >Westen< mehr als nur scheinbar neutrale geografische Bezeich-

4 Vorallemin der geschichtswissenschaftlichen Rezeption wurden die Thesen der postmodernen Reprasentationskritiker/innen
nicht immer widerspruchslos aufgenommen. Larry Wolff wurde u. a. vorgeworfen, ein Raumkonzept aus dem 19. Jahrhundert
auf das 18. zu projizieren, indem er Lander und Regionen unter einem Begriff subsumiere, der in seinen Quellen als solcher
gar nicht vorkomme (vgl. ScHenk 2002: 500). Als Antwort auf Maria Todorova wiederum unterbreitete der Historiker Holm
Sundhaussen den Vorschlag, den Balkan nicht als eine Konstruktion, sondern als einen historischen Raum aufzufassen, der
nach bestimmten Konstruktionsmerkmalen klassifiziert werden kann (vgl. dazu exemplarisch SunbHaussen 2003).
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nungen sind, sondern dass flr ihre Definition hdufig auch kulturelle oder historische Charakteris-
tika herangezogen werden, die sie mit zusatzlichen Bedeutungen aufladen. Diese Bedeutungen
und Vorstellungen sind mit der politischen Geschichte dieser Begriffe untrennbar verbunden. Was
diese Theoretikerinnen und Theoretikern allerdings vernachléssigen ist die Frage, wie sich Ideen
und Vorstellungen eines >Ostens« auf der Ebene von Bildern manifestieren. Bildhafte Darstellungen
werden — wenn Uberhaupt — eher zum Zweck der lllustration oder aber zur Untermauerung der
eigenen Argumentationen heran gezogen. Ein analytischer Blick — vor allem auf massenmedial
vermittelte Bildformate — fehlt. Ausgehend von diesem Forschungsdesiderat soll in den folgenden
Teilen des Beitrags der Versuch einer methodischen Anndherung an konkretes Bildmaterial aus
dem Bereich der kommerziellen Printwerbung unternommen werden.

3. Werbebilder als soziale Indikatoren

Der Historiker Michael Sauer versteht Werbebilder als Quellen zur Politik- und Mentalitatsge-
schichte, die den Blick auf charakteristische Signaturen ihrer Zeit frei geben:

»Wer potenzielle Besucher und Kunden ansprechen will, muss deren Bedurfnisse, Wiinsche oder Sehn-
stichte treffen (oder solche erst wecken oder sie umdeuten), nur dann hat er mit seiner Werbung Erfolg.
Deshalb kann man davon ausgehen, dass sich zeittypische Vorstellungen, Interessen, Haltungen, aber
auch Selbst- und Leitbilder — kurz: mentale Dispositionen — in Werbeplakaten recht zuverlassig spiegeln.«
(Sauer 2006: 38)

Dem Bild in der Werbung kommt eine auBerordentliche Bedeutung als >lead in< sowie als Informa-
tionstrager zu. Die Erregung von Aufmerksamkeit, das Aktvierungspotenzial, die Schnelligkeit und
Subtilitédt der Vermittlung sowie eine damit verbundene Emotionalisierung gelten als die zentra-
len Attribute von Werbebildern (vgl. ScHierL 2005: 312-316). Grundlegende Fragestellungen einer
werbewissenschaftlichen Bildforschung zielen vor allem auf die moglichen Wirkungen von Bildern
bei spezifischen Zielgruppen sowie auf die Frage ab, wie diese durch entsprechende MaBnah-
men moglichst effektiv und effizient erreicht werden kénnen (vgl. ScHierL 2005: 309). Neben der
wirkungsorientierten gibt es auch eine inhaltsorientierte Forschung, die aus Grinden der Orien-
tierung als Wettbewerbsanalyse oder aus Griinden der Inspiration und Ideenfindung zu heuristi-
schen Zwecken von Nutzen sein kann (vgl. ScHierL 2005: 318). Eine eher kritische Werbeforschung
wiederum fokussiert darliber hinaus auf die politischen, gesellschaftlichen und medienpadago-
gischen Aspekte bildorientierter Werbung (vgl. ScHierL 2005: 309). Hier ergeben sich Bezlige zu
einer Kulturwissenschaft im Sinne Aby Warburgs, die Werbung als Mittel kulturellen Ausdrucks
versteht und sich mit visueller Innovation immer wiederkehrender, archetypischer Bildthemen be-
schéaftigt (vgl. ScHierL 2005: 311).

Mehrere Griinde sprechen flr eine starkere wissenschaftliche Fokussierung auf Werbebilder: Zu-
nachst lassen sich an ihnen alle drei Ebenen visueller Kommunikationsforschung — also Produk-
tionsanalyse, Produktanalyse und Wirkungsanalyse — in geradezu idealer Weise nachvollziehen
(vgl. MuLLer 2003: 15f.). Werbebilder gelten darlber hinaus auch als medial und 6konomisch
kanonisiert und genieBen einen hohen Verbreitungsgrad in der Alltags- und Popularkultur. Der
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wohl wichtigste Grund liegt jedoch im Umstand, dass Werbebilder gesellschaftliche Verhaltnisse
nicht nur reflektieren, sondern auch aktiv an ihrer Konstitution mitwirken (vgl. O’'Barr 1994: 4).
Insbesondere aus anthropologischer Perspektive wurde auf diese soziokulturelle Bedeutung von
Werbung aufmerksam gemacht. William O’Barr hat in seiner 1994 erschienenen Studie Culture
and the Ad: Exploring Otherness in the World of Advertising die Darstellung >des Anderen«<in US-
amerikanischen Werbebildern des 20. Jahrhunderts entlang der Kategorien Hierarchie, Dominanz
und Subordination untersucht. Eine theoretische Pramisse der Arbeit lautet, dass Werbung Dif-
ferenzen und stereotypisierte Darstellungen vor allem deshalb zeigt, weil sie von Konsumentin-
nen und Konsumenten auch erwartet werden. Umgekehrt resultieren ihre Erwartungshaltungen
aus jenen Differenzdarstellungen, die von der Werbung lanciert werden. O’Barr geht davon aus,
dass Werbung einen signifikanten Teil popularkultureller Differenzdarstellungen absteckt und jene
Schablonen liefert, mit deren Hilfe Vorstellungen von Alteritat geformt werden. Werbung basiert
auf Darstellungskonventionen und sozialen Mustern, die erkennbaren Ein- und Ausschlussme-
chanismen folgen. Die Représentation >des Anderen< und die damit verbundenen Vorstellungen
sind von ihrem historischen Kontext und von ihren politischen, 6konomischen und kulturellen Rah-
menbedingungen abhéngig (vgl. O’'Barr 1994: 47). Die in der Werbung dargestellten Muster ste-
hen nicht fir sich allein, sondern interagieren mit Paralleldiskursen in anderen popularkulturellen
Reprasentationen, wie beispielsweise mit Filmen, Comics oder Romanen. Erst gemeinsam stellen
sie jene »essence of stories< zur Verfligung, die das Publikum in seinen eigenen Geschichten und
Erz&hlungen weiterspinnen kann (vgl. O’Barr 1994: 70). Freilich kénnen diese Darstellungskon-
ventionen auch Veranderungstendenzen unterliegen. Der Reprasentationscode muss im Zeitver-
lauf also keineswegs gleich bleiben.

Wie aber kénnen Werbebilder einer addquaten sozialwissenschaftlichen Analyse zugéngig ge-
macht werden? Ein erster Schritt auf dem Weg zur Interpretation eines Bildes ist seine analytische
Beschreibung. Als »forensische Methode« und »erzwungene Form der Neutralisierung des eige-
nen Blicks« (MuLLER 2003: 39) konzentriert sie sich vor allem auf wesentliche Aussagen und auf
relevante Besonderheiten der Werbung. Soll das Bild aber nicht nur vom Motiv her entschlisselt,
sondern auch hinsichtlich seiner weiter gehenden Bedeutungen und Funktionen analysiert wer-
den, reichen Bild und Primarquellentext nicht aus. Hier muss die Motivgeschichte eines Bildes
— seine Ikonografie — in die Interpretation miteinbezogen werden (vgl. MuLLer 2003: 63). Im Rah-
men von politikwissenschaftlichen Forschungsprogrammen ist es vor allem die Politische lkono-
grafie, die als eine Spielart der genuin kunstgeschichtlichen Methode ein Handwerkszeug fir die
historisch-kulturelle Verortung von Bildern anzubieten hat.® Sie beschéftigt sich mit jenen kulturel-
len und sozialen Konventionen, durch die ein Bild erst entschlisselbar wird. Diese Konventionen
verweisen auf das >Bildgedachtnis« einer Gesellschaft, in dem bestimmte Darstellungstraditionen
und Motivgeschichten gespeichert sind. Bilder haben also >Vorbilder:, mit denen sie in Bezug
gesetzt und vermittels derer sie gedeutet werden kénnen (vgl. WarRNke 1994). Dieses verborgene
Referenzsystem der Bilder gibt den Blick auf jene Regeln frei, die Bilder bzw. Bildfolgen in unserer
unmittelbaren Ansicht strukturieren (vgl. Bure 2003: 24). Sichtbar werden Bilder in diesem Sinne
erst infolge einer Rekonstruktion, die jene der Gestaltung des gesehenen Bildes inh&renten Per-

5 In der deutschsprachigen Politikwissenschaft ist die Politische Ikonografie vor allem mit den Namen Marion Muller (2003,
2004 a und b), Herfried Minkler (1994), Martin Warnke (1992, 1994, 2003) und Claus von Beyme (1996, 1998, 2004)
verbunden, deren Zugange sich allerdings voneinander unterscheiden und sich nicht zu einer kohdrenten methodischen
Klammer zusammen fligen.
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spektiven oder Regeln ebenso wie deren Kontext dem Blick der Betrachter/innen vermittelt. Die
Politische Ikonografie bedient sich dabei eines weiten, funktional orientierten Bildbegriffs.

Der methodische Blick auf Darstellungstypen und Motivtraditionen hilft dabei, den zeitgeschicht-
lichen Kontext eines Bildes zu rekonstruieren und mdgliche Verdnderungstendenzen festzustellen
(vgl. MoLLER 2003: 69). Bestimmte Motivtraditionen wirken — teil bewusst, teils unbewusst — in der
Gegenwart fort. Ziel ist es, auf eine erweiterte Interpretation hinzuarbeiten, bei der Bilder in ihrer
Motivgeschichte analysiert und zugleich vor dem Hintergrund ihrer Produktionsgeschichte sowie
des zeitgeschichtlichen Kontextes interpretiert werden (MuLLeEr 2003: 65). Dazu gehort sowohl
die Rekonstruktion ideologisch bedenklicher Bildanleihen als auch die Frage nach visuellen Me-
taphern, die die Bedeutung von Begriffen sprichwoértlich umsetzt. Die Aufgabe einer Politischen
Ikonografie ist also nicht zuletzt, das komplexe Verhéltnis zwischen Denk- und Abbildern zu er-
forschen.

Da es sich bei Werbebildern um komposite Medien handelt, die aus sprachlichen und bildlichen
Elementen bestehen, stellt sich allerdings auch die Frage, wie mit dem Verhéltnis von Sprache
und Bild umgegangen werden kann. Grundsétzlich kann der in der visuellen Kommunikationsfor-
schung angewandte Bildbegriff in immaterielle, geistige Bilder (mental images) und in materielle
Bilder (material images) unterteilt werden, die untrennbar miteinander verbunden sind. Nicht zu-
letzt wegen der in der deutschen Sprache fehlenden Unterscheidung zwischen picture und image
in Bezug auf den Bildbegriff werden materielle und mentale Bilder im Wissenschaftsdiskurs aber
oft getrennt voneinander analysiert. Als exponierter Kritiker dieser selbst verordneten Begrenzung
schlagt der amerikanische Sprachwissenschafter W.J.T. Mitchell vor, Bilder als eine »weitver-
zweigte Familie« (MitcHeLL 2008: 20) zu verstehen, die sich zeitlich und rdumlich auseinander ge-
lebt und in diesem Prozess grundlegende Veranderungen durchgemacht hat.® Mitchell stellt den
Gegensatz zwischen eigentlichen Bildern und ihren »illegitimen Abkdmmlingen« (MircHeLL 2008:
26) damit radikal in Frage. Sein Rekurs auf Familienahnlichkeiten dient ihm zur Dekonstruktion der
vermeintlich klaren Unterscheidung zwischen den materiellen Bildern und den geistigen, spirituel-
len und sprachlichen Bildern, die auf verfehlte Begriffsanwendungen oder Auslegungen zurlickge-
hen (Frank 2008: 455). Die Frage nach dem Bild/Text-Problem prasentiert sich fiir Mitchell nicht in
einem »fixierten Repertoire von Situationen«, das »uniforme Beschreibungen oder interpretierende
Protokolle erlaubt« (MitcHeLL 2008: 146). Stattdessen kommt es im je individuellen Fall darauf an,
herauszufinden, welche Art von Textualitdt das Bild einsetzt. Denn erst eine »Doppelkodierung«
eines illustrierten Texts, »seine Verndhung von Diskurs und Darstellung, Sagbarem und Sichtba-
rem, Uber eine unauffallige unsichtbare Grenze hinweg ist exemplarisch fir die Bedingungen der
Mdglichkeit, »dies ist das< zu sagen« (MiTcHELL 2008: 2161.).

Die Eigenart visueller Kommunikation liegt in der ihr spezifischen assoziativen Logik, die sich von
der argumentativen Logik, wie sie meist in Textkommunikation anzutreffen ist, wesentlich unter-
scheidet (vgl. MitcHELL 2008: 22). Visuelle Kommunikation beruht auf »Vorbildern, deren Bedeu-

6 Mitchell unterscheidet dabei zwischen grafischen Bildern (Gemalde, Zeichnungen, Statuen, Plane, etc.), optischen Bildern
(Spiegel, Projektionen, etc.), perzeptuellen Bildern (Sinnesdaten, Formen, Erscheinungen, etc.), geistigen Bildern (Traume,
Erinnerungen, Ideen, Vorstellungsbilder, etc.) und sprachlichen Bildern (Metaphern, Beschreibungen, etc.) (MitcHeLL 2008:
20). Dabei bezeichnet jeder Zweig des Stammbaums einen Typ von Bildlichkeit, der im Zentrum einer intellektuellen Disziplin
steht (MitcHeLL 2008: 21).
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tungen analytisch dechiffrierbar und damit interpretierbar sind. Dennoch sind Bild und Text kei-
ne konkurrierenden Ausdrucksformen, sondern beziehen sich aufeinander. Bilder sind prinzipiell
mehrdeutige Kommunikationsformen, da ihre Bedeutungen von der Interpretation der jeweiligen
Betrachter/innen abhangen (vgl. MuLLer 2003: 27). Ein Image hingegen — also eine visuelle Vorstel-
lung, die vereinfachend und ambivalent ist — ist weitaus komplexer, weil es zu einem wesentlichen
Teil immateriell ist. Werbebilder, die Teil eines Images sind, kdnnen als erste Anhaltspunkte von
Seiten der visuellen Kommunikationsforschung zur Anndherung an die Erforschung von Images
herangezogen werden (MULLer 2003: 28).

In der Koda zu seinem wohl bekanntesten Aufsatz What Do Pictures Want? aus dem Jahr 1997
(dt. Fassung 2008 Was will das Bild?) stellt W. J. T. Mitchell klar, dass er seine Uberlegungen nicht
als Methode, sondern als Einladung zur Eréffnung eines Gesprachs verstanden wissen will: »Ziel
ist es, die gebrauchsfertigen Schablonen flr eine interpretatorische Meisterschaft zu umgehen«
(MitcHELL 2008: 68). Vom Anlegen »gebrauchsfertiger« Schablonen soll daher auch im folgenden
Teil abgesehen werden. Eine Orientierung erfolgt zunachst nur Gber das Bild selbst.

4. Fallbeispiel: Aufbruch nach »Ostenc

Die im vorigen Teil prasentierten methodischen und theoretischen Uberlegungen sollen im folgen-
den anhand eines konkreten Beispiels erprobt werden. Das Werbebild, das fir den vorliegenden
Beitrag ausgewahlt wurde, kann als emblematisches Beispiel fir die kommerzielle Werbung in
den Jahren der EU-Osterweiterungen von 2004 und 2007 beschrieben werden. Es nimmt die im
gesellschaftlichen Diskurszusammenhang préasente Terminologie >Osten< auf und verarbeitet sie
auf der Bildebene im Ruckgriff auf langst Gberwunden geglaubte Darstellungsmuster.

Das Bild stammt aus dem Materialkorpus kommerzieller Werbebilder, wie sie zwischen 1989, dem
Jahr der Wende:« in Europa, und 2007, dem Jahr der zweiten >Osterweiterung< der Europadischen
Union, in den Nachrichtenmagazinen profil (Osterreich) und Der Spiegel (Deutschland)® zu finden
waren. Kriterium fir die Auswahl der Werbebilder war, dass sie die Begriffe »Ostens, >Osteuropac
oder »Ostlich« bzw. ein fremdsprachiges Begriffsdquivalent enthalten. Diese dezidierte Zuweisung
durch den Text versucht einem zentralen Kritikpunkt an den Arbeiten von Edward Said, Maria
Todorova und Larry Wolff zu begegnen. Den Autoren wurde mehrfach vorgeworfen, an der Fort-
schreibung einer von ihnen kritisierten Diskurspraxis mitzuwirken, indem sie >von auBen« einen
Raumbegriff an ihr Material heran tragen, der darin gar nicht vorkommt. Im Rahmen eines Pro-
motionsprojekts an der Universitadt Wien wurden die ausgewahlten Werbebilder sowohl chrono-

7 Der Aufsatz What Do Pictures Want? ist 1997 im Sammelband In Visible Touch: Modernism and Masculinity (Hrsg. TErRY
SwmitH) erschienen; eine kirzere Fassung wurde als What Do Pictures Really Want? in der Zeitschrift October 77 (Sommer
1996), S. 71-82 publiziert. 2008 ist eine deutsche Ubersetzung von Mitchells Aufsétzen unter dem Titel Das Leben der Bilder.
Eine Theorie der visuellen Kultur erschienen.

8 Beide Nachrichtenmagazine haben einen politisch-wirtschaftlichen Schwerpunkt in der Berichterstattung, der sich auch
in den Werbeeinschaltungen widerspiegelt. Es dominieren Anzeigen von Banken, Versicherungen, der Automobilbranche,
Mobilfunkunternehmen und von Reiseanbietern.
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logisch als auch nach wieder kehrenden Motiven geordnet und danach auf >Vorbilder< aus einem
sprach/bildlichen Verweiszusammenhang befragt.

Im Janner 2004 schaltete die Wiener Stddtische Versicherung eine doppelseitige Anzeige im 6s-
terreichischen Nachrichtenmagazin profil (19.01.2004). Das Bild ist in drei Segmente gegliedert:
im oberen Bildsegment ist ein Stiick Himmel mit Wolkenband zu sehen, im unteren ein Land-
schaftspanorama — im Hintergrund teils mit Schnee bedeckte Htigel, im Vordergrund felsiger Un-
tergrund. Wahrend im gebirgigen Teil noch Schnee liegt, ist er im flachen Teil bereits geschmolzen.
Die Landschaft ist weder von Pflanzen noch von Tieren belebt. Ganz unten schlieBt ein zweidi-
mensionales rotes Schriftband das Sujet ab. Auf dem rechten Teil des Schriftbands ist das Logo
der Versicherung zu sehen, im linken Teil steht weil3 auf rot geschrieben: »Wer die groBte Gster-
reichische Versicherung im Rucken hat, kann mit seinem Unternehmen ruhig in den Osten gehen:
Sie finden uns in 10 Landern Osteuropas, Serviceline: 0800/208 800, www.wienerstaedtische.at«.

Im oberen Segment des Bildes wiederum findet sich der Slogan »Wenn ein Unternehmer Richtung
Osten aufbricht, ist es gut, wenn seine Versicherung schon dort ist«. Die von der Betrachterin aus
rechte Bildhalfte zeigt einen jungen Mann mit weiBem Hemd, Krawatte und Stoffhosen. Er tragt
einen roten Birodrehstuhl tiber seinem Kopf. Durch seine Kleidung und das Schriftband wird der
Mann als ein Unternehmer ausgewiesen. Sein Blick geht aus dem Bild hinaus. Mit seinem Dreh-
stuhl bricht er zu FuB in Richtung »Osten« auf. Er bewegt sich auf felsigem Terrain, es gibt keinen
vorgezeichneten Weg, dem er folgen kénnte. Obwohl der Unternehmer alleine unterwegs ist — in
der Landschaft ist weit und breit kein zivilisatorischer Eingriff durch Hauser oder StraBen erkenn-
bar — wirkt sein Schritt sicher. Seine Versicherung ist bereits am Ziel und wartet auf ihn, und zwar
»in 10 Ladndern Osteuropas« wie dem unteren Schriftband entnommen werden kann.

Das Werbebild bietet zumindest zwei Interpretationsvarianten an, in denen >Vorbilder« in der Dar-
stellung >des Ostens< aktualisiert werden: Die unerschlossene Landschaft, die sich dem Unter-
nehmer in ihrer schier endlosen Weite darbietet, verweist als Topos gewissermaBen auf ein Zent-

Wenn ein Unternehmer Richtung Osten aufhricht_,
ist es gut, wenn seine Versicherung schon dort ist.

Abb. 1: Werbebild:
Wiener Stédtische
Versicherung,
STAnISOnE D | Nachrichtenmagazin
. profil, 5, 2004,
19.1.2004, S. 70-71
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ralstiick in der historischen Auseinandersetzung mit -dem Osten« (vgl. THum 2006). Der Historiker
Gregor Thum benennt folgende Elemente, die in der Darstellung des >deutschen Ostens< und
seiner Landschaft Gber die groBen historischen Z&suren hinaus konstant geblieben sind: Es han-
delt sich um eine Welt fernab der westlichen Moderne, deren Verkldrung stets ein antimoderner
und anti-urbaner Impuls zugrunde lag und die sich als (einziger) Ort kolonialer deutscher Errun-
genschaften prasentiert hat (vgl. THum 2006: 208). Aber auch im Akt des Heranschaffens eines
Drehstuhls durch den Unternehmer werden historische Muster aktualisiert. Mit einem »zivilisatori-
schen Gestus« wird >der Osten< als Raum durch den Unternehmer erst urbar gemacht. Zusammen
verweisen die beiden Interpretationsangebote auf das sprachlich vermittelte Motiv eines >Drangs
nach Osten¢, das die Notwendigkeit von Eroberung, ErschlieBung und Urbarmachung indiziert.
Der Gestus ist aber nicht — wie bei den von Larry Wolff eindriicklich beschriebenen historischen
Vorbildern — in Termini kolonialer Bestrebungen gefasst, sondern folgt 6konomischem Kalkdl. Der
Unternehmer bricht auf, um >im Osten< Geschéafte zu machen.

Bemerkenswert erscheint, dass das Bild fUr sich alleine genommen offen ist fUr eine Fille an
Deutungsmdglichkeiten. Der Unternehmer kdnnte beispielsweise genauso gut nach >Westen« un-
terwegs sein. Erst in der »Vernahung von Diskurs und Darstellung, Sagbarem und Sichtbaremx«
(MitcHELL 2008: 216), Slogan und Bild erschlieBt sich uns das Motiv. Was im gewahlten Sujet im
Zusammenspiel von textlicher und bildlicher Botschaft préasentiert wird, ist die bildgewordene
Vorstellung von einem >Ostens, sein zu einem materiellen Bild geronnenes immaterielles Image.
Die motivgeschichtliche Perspektive auf das sprachlich vermittelte und bildlich gebindelte Motiv
eines >Drangs nach Osten< verweist auf den intrinsischen Zusammenhang zwischen sprachlichem
Bild und materiellem Bild.

5. Fazit

Was erwarten wir von der Werbung? Sie soll eine bestimmte Zielgruppe zum Kauf eines Produkts
oder zur Inanspruchnahme einer Dienstleistung animieren und darf sich dabei des >brancheniib-
lichen« Stilmittels der gezielten Uberzeichnung bedienen. Werbung présentiert uns allzu perfekte
Korper in stereotypisierten Rollen, setzt sie in glatte Settings und legt ihnen verklrzte Botschaften
in den Mund. Warum sollte sie uns also ausgerechnet liber »den Osten« die Wahrheit sagen? Ist es
Uberhaupt méglich, aus ihrer Analyse eine Erkenntnis liber die Raumkategorie und ihre Uberset-
zung in Bilder zu gewinnen?

Sollen Werbebilder als soziale Indikatoren nutzbar gemacht werden, so ist fur ihr Verstédndnis und
ihre Interpretation die Berlicksichtigung einiger Aspekte unabdingbar: Werbebilder kénnen nicht
unabhé&ngig und isoliert von ihrer Funktion, ihrem materiellen Trager sowie von ihrem Gebrauch,
also der medialen Bildpraxis, untersucht werden. Zum Teil haben sich diese Funktionen konstitu-
tiv in die Bilder eingeschrieben, weshalb bei einer Untersuchung immer auch medienanalytische
Aspekte einzubeziehen sind (vgl. PauL 2008: 9). Zu bedenken gilt auBerdem, dass Werbebilder nur
einen Bestandteil innerhalb des Ensembles visueller (Werbe)Medien darstellen. Zeitungsinserate,
Werbepostkarten, Film-, Fernseh- und Internetwerbung kénnen (oder missen) — je nach Zeit und
Thema — gegebenenfalls vergleichend mit in den Blick genommen werden (vgl. SAauer 2006: 38f.).
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Prinzipiell bieten sich Werbebilder als Material flir recht unterschiedliche Fragestellungen und Zu-
gangsweisen an: Mal eher punktuell, mal seriell, als Einzelbild oder im Vergleich, im Querschnitt
oder im Langsschnitt (vgl. Sauer 2006: 51). Im vorliegenden Fallbeispiel konnte Uber die Analyse
eines Einzelbildes der motivgeschichtliche und kontextuelle Bezugsrahmen erschlossen werden.
Ruckschlisse zur Darstellungspraxis »des Ostens< werden aber erst durch eine vergleichende
Analyse in einer Langzeitperspektive mdglich, die auf Konstanz und Veranderung der Raumkate-
gorie fokussiert.® In der historischen Perspektive zeigt sich ein langsamer, wenngleich sukzessi-
ver Wandel in der Darstellung >des Ostens<, der sprachlich von einem Trend zu terminologischer
Differenziertheit begleitet wird (:Osten« — >Osteuropas — »Zentral- und Osteuropas). Residuale Mus-
ter sind aber nach wie vor fest im européischen >Bildgedé&chtnis« verankert und kénnen im Falle
politischer Zasuren — wie sie die Erweiterungen der Européischen Union Richtung >Osten< in den
Jahren 2004 und 2007 zweifellos darstellen — durch ein sprachlich vermitteltes >Aufrufen< in den
offentlichen Diskursraum zurtick geholt werden. Erst eine motivgeschichtliche Rekonstruktion vor
dem Hintergrund einer analytischen Langzeitbetrachtung ermdéglicht die Riickbindung materieller
Bilder an ein imaginéres, immaterielles >Bild vom Osten, also an jene im >Bildgedachtnis« einer Ge-
sellschaft gespeicherten Spuren, ohne die die Bedeutung von Bildern nicht addquat erschlossen
werden kann. Die Langzeitperspektive scharft darliber hinaus auch den Blick fur Interdependen-
zen und wechselseitige Beeinflussungen zwischen dem Feld des Politischen und dem Feld der
Popularkultur. Durch sie wird deutlich, warum Bilder, die sich aus unseren kollektiven Vorstellun-
gen und Erinnerungen speisen, unter bestimmten historischen und politischen Konstellationen an
neuer Virulenz in medialen Produkten gewinnen kénnen.
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Asthetik des Elends. Thesen zu
sozialengagierter Fotografie und
dem Begriff des Mitleids

Abstract

Photographies are said to be powerful even in an over-visualized world. Especially pictures made
in the tradition of documentary photography are believed to change the world. At the same time
critics and recipients often claim concerned photography romanticizes the suffering of others. Still,
photography, picturing diseases, famine and the results of war become a part of contemporary art,
to be shown in museums and galleries, and also to be merchandised in the international art mar-
ket. Keywords in the discussion about contemporary documentary photography are compassion,
humanism, ethics and aesthetics. However, the theoretical approaches toward contemporary do-
cumentary photography are still missing definitions of the afore mentioned key terms.

Von sozialengagierter Fotografie wird viel erwartet, etwa emotional-kognitiv-kommunikative sowie
politische Wirkungen. Zugleich kritisieren Rezensenten und Rezipienten, dieses Genre romantisie-
re und &sthetisiere Leid. Denn langst haben Fotografien von Armut, Hunger und Elend ihren Weg
in Museen und auf den globalen Bildermarkt gefunden. Kernbegriffe zur Beschreibung sozialenga-
gierter Fotografie sind Mitgefuhl, Leid und Wurde. Eine fototheoretische Definition steht allerdings
noch aus. Vorliegender Text stellt Thesen zum Verhéltnis sozialengagierter Fotografie und dem
Begriff des Mitleids auf.
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1.  Einleitung

Bildern werden enorme Wirkungen unterstellt — nicht von ungeféhr spricht man von der Macht
der Bilder gerade im dokumentarfotografischen Bereich: Es werden nicht nur emotional-kognitiv-
kommunikative Wirkungen, sondern politische erwartet. Zugleich jedoch werden sozialengagierte
Fotografien sowohl von Rezensenten als auch Rezipienten oftmals kritisiert: Es wird ihnen vorge-
worfen, Leid zu &sthetisieren. Kernbegriffe in der Beschreibung sozialengagierter Fotografie sind
Mitgefihl, Leid und Wirde; diese wurden bislang dennoch nicht fototheoretisch definiert. Wie ist
Mitgefiihl sowohl produktions- wie rezeptionsésthetisch zu fassen? Wie handlungsrelevant sind
Emotionen? Welche Erwartungen richten sich an sozialengagierte Fotografen und ihre Werke?
Welchen aktuellen Verdnderungstendenzen unterliegt sozialengagierte Fotografie? Und dariber
hinaus stellt sich die Frage: Braucht man den Begriff der Mitgefuihls oder Mitleids Uberhaupt in
der Diskussion Uber sozialengagierte Fotografie? Darf der Appell an Mitleid als Mittel zum Zweck
genutzt werden, obwohl nicht mal feststeht, ob der Zweck - die Minimierung von Leid — erfullt
wird?

Diese Fragen untersuche ich exemplarisch an Werken von Sebastido Salgado und Jeff Wall. Sal-
gado und Wall beschéftigen sich beide mit sozialkritischen Themen und sind prominente Vertreter
ihrer Zunft. Wahrend Salgado ein klassischer Fotojournalist ist, vertritt Wall mit seinen inszenierten
Fotografien die Konzeptkunst. Die Dokumentarfotografie und die inszenierte Fotografie sind ent-
gegengesetzte Pole der Fotostile. Kapitel 2 widmet sich dem Verhaltnis von Fotografie und Mitleid.
Die Rolle des Fotografen wird in Kapitel 2.1 Die Figur des Fotografen unter Berlicksichtigung des
Konzepts des Autorenfotografen erlautert. Die sozialengagierten Konzepte von Sebastido Salgado
und Jeff Wall stehen in Kapitel 2.2 Produktion und Asthetik im Zentrum. Auf den Zusammenhang
Alltagskompatibilitdt: Die globalisierte Fotografie geht Kapitel 2.3 ein. Kapitel 3 schlieBt mit einem
Fazit: Thesen zur sozialengagierten Fotografie.

2. Fotografie und Mitleid

Seit der Antike sind Philosophen dem Mitgefiihl und Mitleid auf der Spur. Flr Aristoteles waren
Mitleid und Furcht Wirkungen, die die Tragddie gezielt hervorrufen sollte — um die Zuschauer von
diesen Gefiihlen zu reinigen, denn in ihrem UbermaB wiirden diese, so die Annahme, der Polis
schaden. Fir Arthur Schopenhauer bildete das Mitleid die Basis jeder moralischen Handlung (vgl.
ScHopeNHAUER 1960: 740). Die Teilnahme am Leiden anderer beruht auf einer Identifikation mit die-
sen. Fur Kate Hamburger hingegen ist Mitleid unter Nahebedingungen nicht méglich: In Nahbezie-
hungen spielen Geflihle wie Trauer oder Sorge eine gréBere Rolle als Mitleid, weshalb Hamburger
von der Distanzstruktur des Mitleids spricht. Hamburger fasst Mitleid als ethisch neutralen Begriff
auf, unter der Berlicksichtigung, dass »ein und derselbe Mensch (ein guter wie auch ein weniger
guter) es in diesen oder jenen Fallen empfinden, in anderen Fallen nicht empfinden kann« (HAMBUR-
GER 1996: 126). Das heiBt, eine Affektlogik ist nicht per se gegeben. Mitgefiihl sollte als Verhaltens-
Disposition begriffen werden und nicht als emotional-erwartbare und somit indisponible GroBe.
Sowohl kulturelle und soziale wie neurobiologische Faktoren spielen zusammen.
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In Zeiten der Globalisierung wird eine universale Moral des Mitleids gefordert. Fotografen werden
als Statthalter, Zeugen und Katalysatoren dieser Moral herangezogen. Doch gerade das Verhéltnis
von N&he und Ferne sowohl in emotionaler wie in rdumlicher Hinsicht wirft Fragen auf. Fotografie
wird als Instrument interpretiert, das Distanzen jeglicher Art Gberwindet, rdumliche, zeitliche, emo-
tionale und kulturelle. Zwei ambivalente Positionen kristallisieren sich heraus, die beispielhaft mit
Zitaten von Henning Ritter und Odo Marquard zu belegen sind.

1) Henning Ritter schreibt:

»Mit Hilfe von Fotografien von Greueln irgendwo auf der Welt lassen sich Nahe und Ferne geradezu ver-
tauschen, so dass das Ferne sogar starkere emotionale Reaktionen auf sich ziehen kann als ein Ungllick
in unmittelbarer Nahe. Dadurch ist die Fotografie zur letzten Kunstgattung mit moralischer Wirkung gewor-
den.« (RiTTeEr 2004: 8)

Ritter setzt emotionale Reaktionen mit moralischer Wirkung gleich, ausgeldst durch Fotografien,
die offenbar N&he erzeugen, wo raumlich keine gegeben ist. Eine Globalisierung einer Moral des
Mitleids scheint common sense zu sein.

2) Odo Marquard hebt die Entlastung der Moderne durch die Distanz hervor:

»Denn die Neuzeit ist das Zeitalter der Distanz: die erste Epoche, in der fur die Menschen Ohnmacht und
Leiden nicht mehr das Selbstversténdliche und Normale sind. Jetzt — erstmalig — scheint die Not grundsétz-
lich beherrschbar, der Schmerz grundsatzlich ersparbar, die Krankheit grundsétzlich besiegbar, das Bbse
grundsatzlich abschaffbar, die endlichkeitsbedingte Ohnmacht des Menschen grundséatzlich tberspielbar.«
(MarauarD 2001: 15)

Die Distanz zum Leid er6ffnet scheinbar die Méglichkeit, Lésungen flr Probleme auf der ganzen
Welt zu finden; die Vernunft bekommt eine Chance. Was von der eigenen Lebenssituation abge-
koppelt ist, kehrt auf Fotografien aus anderen L&ndern oder Erdteilen zurtck.

Besondere Hoffnungen auf politisch-soziale Verbesserungen wurden auf Dokumentarfotografien
gerichtet, die sich mit sozialen Themen befassen. Professionelle Dokumentarfotografie ist im Kern
mit Straight Photography zu definieren, einem Terminus, der Anfang des 20. Jahrhunderts in den
USA entwickelt wurde: Er beschreibt

»eine fotografische Methode und Bildsprache, die sich friiher wie heute zur Ethik von Wahrheit und Treue
des Fotos einer vorgefundenen Wirklichkeit gegenliber bekennt und in deren exakter, unveranderter Wie-

dergabe sie bis heute ihre eigentliche Aufgabe und Verpflichtung sieht.« (JAcer 2005: 353)

Dass der Zugang zur Realitdt und Wahrheit sowohl von persdnlichen, berufsspezifischen und
systemimmanenten Sozialisationsfaktoren abhangt, ist unbestritten; eine Rekapitulation der an-
dauernden Debatte um Wahrheit, Objektivitat, Authentizitat etc. kann an dieser Stelle nicht erfol-
gen. Wichtig ist, dass Dokumentarfotografie sich mit dem Vorgefundenen auseinandersetzt. Im
Unterschied dazu stellt inszenierte Fotografie das erst her, was fotografiert werden soll: Szenerien
werden nach konzeptuellen Vorgaben arrangiert, inszeniert und dann fotografiert.
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Der Begriff Dokumentarfotografie wird in der vorliegenden Literatur jedoch nicht einheitlich ver-
wendet: Gattungs- und Genrebeschreibungen werden oft synonym verwendet, wie beispielsweise
Dokumentarfotografie und Fotoreportage. Dokumentarfotografie kann als Reportage umgesetzt
werden, sie muss es aber nicht. Als dokumentarisch kénnen etwa auch Knipser- und Amateurfo-
tografien verstanden werden, die in erster Linie zu privaten Zwecken produziert werden. Ich be-
ziehe mich in meiner Untersuchung auf professionelle Fotografie, das heiBt auf Produktionen von
professionellen Fotografen bzw. Fotojournalisten. Eine weitere Voraussetzung ist, dass sozialen-
gagierte Fotografie — sowohl dokumentarische als auch klnstlerische — in der vorliegenden Arbeit
mit der Intention des Fotografen verbunden ist, mit seinen Fotografien aufzukléaren, zu informieren
oder ganz idealistisch die Welt verdndern zu wollen.

2.1 Die Figur des Fotografen

Der personale Aspekt — die Rolle des Fotografen — rlickte erst in den 1970ern ins Interesse foto-
theoretischer Texte. Programmatisch ist solch ein Zugang zur Fotografie im Konzept des Autoren-
fotografen sichtbar. Klaus Honnef schlagt in seiner Definition der Autorenfotografie einen Bogen
von der Literatur, in der »der Autor eine gelaufige Figur« ist, Uber den Filmautor hin zum Autor in
der Fotografie, den er als »noch weitgehend unbekannt« einstuft (Honner 1979: 205; vgl. auch
Honner 1997: 152ff.)." Einen Autor definiert Honnef als Kinstler, der einerseits »seinen eigenen
kiunstlerischen Vorstellungen verpflichtet ist« (Honner 1999: 205) und frei Uber seine kiinstlerische
Arbeit entscheidet, der einen subjektiven Standpunkt einnimmt, andererseits aber der Offentlich-
keit verpflichtet ist — und nicht dem Privatismus. Zugleich sei die Entlassung (und damit Entlas-
tung) des Kiinstlers aus der Auftragsgebundenheit in die Autonomie der Kunst die historische Vo-
raussetzung zur Existenz des Autors. Auch das Zielpublikum wandelt sich von einem bestimmten
Auftraggeber hin zu einem dispersen Publikum und einem »anonymen Markt« (vgl. HonNEF 1999:
205f1.). Honnef unterscheidet drei Typen des Autorenfotografen:

»Wenn ein Fotograf zeit seines Lebens ein einziges Thema verfolgt, wenn ein zweiter die Wirklichkeit stets
aus einem ganz bestimmten Blickwinkel oder in einer ganz bestimmten Konstellation ablichtet, wenn ein
dritter eine Bildsprache entwickelt hat, die auf Anhieb als die seine identifizierbar ist, dann handelt es sich

in allen Fallen um Autorenfotografie.« (Honnef 1979: 204; vgl. auch Honnef 1997: 178)

Von Gefiihl oder gar Mitgefihl oder Mitleid spricht Honnef nicht; ihm geht es um eine Haltung,
mit dem Fotografen selbstgewahlte Themen angehen. Diese Haltung kann eine moralische sein,
sowohl in berufsethischem Sinne wie beispielsweise einer Verpflichtung der Offentlichkeit als auch
im Sinne einer personlich-individuellen Einstellung dem Thema und den Protagonisten gegen-
Uber.

1 »Wahrend sich unter den Filmregisseuren langst eine Gruppe von Filmemachern herausgeschalt hat, deren Werken man
ohne weiteres Autoreneigenschaften zuerkennt, weil ihre Filme eine subjektive Vision der Wirklichkeit artikulieren, in der
nichtsdestoweniger kollektive Vorstellungen, Angste, Hoffnungen und Wiinsche zusammenschieBen, hat die Frage nach den
Autoreneigenschaften fotografischer Arbeiten noch niemand aufgeworfen.« (Honner 1997: 168)
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2.2 Produktion und Asthetik

Als Beispiel fur einen Autorenfotografen dient Sebastido Salgado. Seit 1973 arbeitet der Brasilia-
ner als Fotojournalist. Von Beginn seiner Karriere an fotografierte er in der so genannten Zweiten
und Dritten Welt. Er behandelte Themen wie Landlosigkeit in Brasilien und Hungersnéte in Afrika.
Weltweit bekannt wurde er mit der Verdffentlichung seines Fotobuches Arbeiter. Zur Archdologie
des Industriezeitalters, in dem er Handarbeit im industriellen Kontext dokumentiert. Aufféllig ist bei
seinen Bildern, dass Salgado konsequent mit den Portratierten auf Augenhéhe bleibt; Ober- oder
Unterperspektive, die im allgemeinen ab- oder aufwertend interpretiert werden, nutzt er kaum. Zu
Salgados Vorgehensweise gehort es, dass er sich jahrelang einem Thema widmet und sehr viel
Zeit mit den Menschen verbringt, die er portratiert. So etwa lebte er flir Arbeiter mehrere Wochen
lang mit Goldgrabern, die in der Mine Serra Pelada in Brasilien ihr Gliick suchen. Durch diese teil-
nehmende Langzeitbeobachtung erhélt Salgado Einblicke, die er nicht bei kurzfristigen Besuchen
bekommen wiirde.

Rezensenten und Rezipienten bewerten Salgados Arbeiten ambivalent. Die technische und kom-
positorische Perfektion seiner Fotografien ruft Bewunderung hervor. Zugleich aber wird ihm des-
halb Romantisierung und Asthetisierung von Leid und Elend vorgeworfen, wie eine Zusammen-
stellung von Zitaten zeigt: Seine Tableaus verklarten Leid in der »Dramaturgie des Breitwandfilms«
(Wiecanp 2000: 45), sie bewegten sich im »Grenzbereich der Sozialromantik« (Kreve 2000: 17) und
die Portratierten seien »Laiendarsteller des Elends« (Gross 2003: 12). Vorwirfe wie diese gegen
Salgado kénnen als Prototypen in Rezension und Rezeption von professioneller Dokumentarfoto-
grafie gelten. Kritiker folgen dabei auch gerne einem Gedanken Sontags, die in ihrem Buch Das
Leiden anderer betrachten schreibt:

»Bezeichnend ist, dass diesen Ohnmachtigen in den Bildunterschriften keine Namen gegeben werden. Ein
Portrat, das es ablehnt, die abgebildete Person zu benennen, macht sich, wenn auch vielleicht unabsicht-
lich, zum Komplizen eines Prominentenkults, der ein unersattliches Verlangen nach Fotos der entgegenge-
setzten Art schirt: wer nur den Berlihmten ihre Namen lasst, degradiert alle anderen zu Fallbeispielen fur
ihren Beruf, ihre ethnische Zugehdrigkeit, ihre Notlage.« (Sontag 2003: 92; Sontac 2006: 61)

Salgado verzichtet aus einem anderen Grund auf Namen, als Sontag annimmt. Die Geschichten
der Menschen, die er portratiert, &hneln sich. Es geht um etwas Grundsétzlicheres als Portréts
von Individuen: um Lebenssituationen und Notlagen, die flir viele Menschen auf dieser Erde Alltag
sind. Jedes von Salgados Fotos kann als Symbolbild verstanden werden. Die libergeordnete Fra-
ge ist nicht, wie nur dem Einzelnen geholfen werden kann, sondern wie gesellschaftliche, soziale,
wirtschaftliche und politische (systemische) Fehlleistungen geéndert werden kénnen.

Sozialkritische Themen finden sich auch in der inszenierten Fotografie. Kiinstler bedienen sich
einer Fiktion der Dokumentation, wie etwa Jeff Wall. Der Kunstfotografie und in diesem Fall der
inszenierten Fotografie wird — anders als klassischen Dokumentarfotografen wie Salgado — As-
thetisierung zugestanden, mehr noch: Die Kontextmarkierung Kunst fordert geradezu Asthetisie-
rung. Walls Aufnahmen wirken auf den ersten Blick wie dokumentarische Fotos. Sie kénnten im
StraBenalltag entstanden sein, etwa die Szene, in der ein Mann einem anderen einen Vogel zeigt
(Mimic 1982), oder die Szene eines handgreiflichen Streits im Vorgarten einer Siedlung (An Evic-
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tion 1988/2004). Doch Wall produziert seine groBformatigen Fotografien mit der Akkuratesse eines
Filmregisseurs: Er recherchiert und skizziert Szenen, er verpflichtet Schauspieler als Protagonis-
ten, er montiert Einzelbilder am Computer. Manche Szenen hat er selbst im Alltag beobachtet und
sie als Grundlage seiner Fiktionen verwendet (Burnett 2005: 21). Irritierend ist ihre Prasentation:
Die Verwendung in Leuchtk&sten stammt urspriinglich aus der Werbung.

Was will Wall mit der Fiktionalisierung der Dokumentation, mit der Imitation von Reportagefoto-
grafie bezwecken? Er kann Szenen aufgreifen, die in dieser Verdichtung und Konzentration Fo-
tojournalisten selten gelingen. Zudem kann er Situationen zeigen, die unter dem Deckmantel der
Kunst sichtbar und ansehbar gemacht werden kdnnen, in dieser Eindeutigkeit als dokumentari-
sche Aufnahme aber kaum in Medien erscheinen wirden. Ein Beispiel dafir ist Walls Aufnahme
Dead Troops Talk. In einem Bombenkrater liegen zerfetzte Menschen. Die Bildunterschrift entlarvt
den Bombenkrater als Fantasie des FotokUinstlers: »Dead Troops Talk (A vision after an ambush of
a Red Army Patrol, near Mogor, Afghanistan, winter 1986), 1992«. In ihrer Pragnanz mutet die Bild-
unterschrift journalistisch an: Wer, wann, was, wo, warum — die funf W-Fragen werden beantwortet
und geben archivtaugliche Informationen. Da es sich aber um eine Inszenierung handelt, stellt sich
die Frage: Ist es Uberhaupt relevant, Ort, Zeit, Beteiligte, Anlass etc. zu wissen? Die Bildunter-
schrift ist in diesem Fall Teil der Irritation, die das Foto leisten soll. Denn wer genau hinsieht, wird
die fast schon ironische Uberhdhung in Walls Bild entdecken. Rezipienten werden durch diese
Irritation aufgefordert, ihre eigene Haltung und Rezeptionssituation und —leistung zu Uberdenken.

Walls Foto kann ebenfalls als Symbolbild verstanden werden, darlber hinaus aber auch als mis-
sing link: Uber den Umweg der Kunst kann gezeigt werden, was journalistische Fotografie viel-

Abb. 2

Abb. 1: Sebastido Salgado: Die Goldmine. Serra Pelada im Bundesstaat Para, Brasilien 1986 (Salgado 1997:
317)

Abb. 2: Jeff Wall: Dead Troops Talk (A vision after an ambush of a Red Army Patrol, near Mogor, Afghanistan,
winter 1986), 1992 (Burnett 2005: 60f.)
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leicht nicht zeigen kann — weil kein Fotograf vor Ort war — oder was journalistische Fotografie aus
ethischen Griinden nicht zeigen will. Uber den Umweg der Kunst kénnen so Aspekte thematisiert
werden, die im journalistischen Kontext Empoérung hervorrufen wirden. Anders als bei Salgado
spielt das Kriterium des Mitleids oder Mitgeflhls flir Walls Rezensenten keine Rolle: Die Einord-
nung in kiinstlerische Dimensionen spielt flr sie eine groBere Rolle als sozialkritische Elemente in
Walls Arbeiten.

2.3 Alltagskompatibilitat: Die globalisierte Fotografie

Jeff Walls Inszenierungen weisen auf Verdnderungen hin, denen die journalistische und auch die
dokumentarische Fotografie unterworfen ist. Die Vermischung von Werbeasthetik mit dokumenta-
risch anmutendem Charakter nahm einen Trend vorweg, den globale Fotoagenturen zum Erken-
nungsmerkmal ihrer Bildsprache gemacht und weiterentwickelt haben: pastell-transparent, als
seien sie in einem Leuchtkasten aufgezogen, Unschéarfe, Anschnitte — Fotografien, die auf dem
globalen Markt funktionieren missen und deshalb asthetisch allkompatible Szenen prasentieren.

Die heutige Dokumentarfotografie ist verschiedenen Herausforderungen ausgesetzt. Zum einen
hat sich der Medienmarkt ausdifferenziert, sowohl im Print- als auch im Onlinebereich. Die Kon-
kurrenz ist gewachsen; das Interesse an journalistischen Berufen ist jedoch unvermindert gro3 ge-
blieben. Zum anderen gab es in den vergangenen zwei Jahrzehnten fundamentale Anderungen auf
dem Markt der Fotoagenturen. Weltmarktbeherrschend sind die beiden gréBten Agenturen Getty
Images und Corbis; erstere haben die Griinder Mark Getty und Jonathan Klein 2008 an Investoren
verkauft — auch in diesem Akt manifestiert sich das Verstdndnis von Fotos als rein kommerzieller
Ware —, letztere gehért Bill Gates. Die Monopolisierung wirkt sich auch auf die finanzielle Situation
der Fotografen aus: War es zu Zeiten der klassischen Agenturen wie Magnum Ublich, dass Foto-
graf und Agentur je 50 Prozent des Honorars flr ein gedrucktes Foto bekamen, sind heute bei den
groBen Agenturen andere Verteilungsschliissel Ublich, die den Fotografen schlechter stellen.

Das Verstandnis des Fotografen hat sich bei diesen global titigen Agenturen geédndert. Bei Agen-
turen wie Magnum waren ganz klar die Fotografen die Stars. Sie entwickelten ihren eigenen Stil
und waren somit wiederzuerkennen: Es waren Autorenfotografen. Bei Getty Images und Corbis
gibt es keine Stars: Nicht die Fotografen haben Namen, sondern die Agentur ist der Name. Auch
die Fotografien sollen einen einheitlichen Stil haben, denn sie bedienen einen globalen Markt und
sollen auf allen Kontinenten kompatibel sein, sowohl in journalistischen wie in werblichen Kontex-
ten. Wolfgang Ullrich hat diese zeit- und ortlosen Fotografien »Joker« (ULLricH 2006: 99) genannt.
Dieser Ausdruck passt zudem gut zu Walls Aufnahmen, die den Grenzbereich von inszenierter und
dokumentarischer Fotografie ausloten.

Joker sind aber auch dokumentarische Aufnahmen wie die Werke von Salgado: In ihrer Schwarz-
WeiB-Optik und der thematischen Fokussierung auf Handarbeit im Industriezeitalter muten sie fast
historisch, jedenfalls aber ort- und zeitlos an. Es mag sein, dass gerade auf Grund der Schwarz-
WeiB-Fotografie Salgado Sozialromantik und Pathos vorgeworfen werden: Galten Schwarz-WeiB-
Aufnahmen gerade im Dokumentarbereich lange als besonders authentisch, werden sie heute
als historische Aufnahme, als kiinstlerisch oder gar historisierend eingeordnet. Sozialengagierte
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Fotografien stehen in Konkurrenz zu vielen anderen Fotos, zur tagesaktuellen Berichterstattung,
zu Werbeaufnahmen, zu reinen Portrats, zu Grafiken und lllustrationen. Um auf dem globalen und
sich rasant andernden Markt bestehen zu kdnnen, werden sozialengagierte Fotografien zum Hy-
bridprodukt, fiir die Asthetisierung zum Standard geworden ist. Wie aber kénnen sie dann mehr
sein als lllustrationen in Werbeoptik und gemaB der Intention des Fotografen zu Veranderung so-
zialer und politischer Verhéaltnisse beitragen?

In Bildunterschriften wird reflexhaft auf Elend, Schénheit und Wirde als Komplementarbegriffe
hingewiesen. Als Beispiel mag eine preisgekrénte Aufnahme von Alice Smeets dienen: Ihr Foto
Uberleben in Haiti wurde zum Unicef-Foto des Jahres 2008 gewéhlt. Die Bildunterschrift, die bei-
spielsweise www.geo.de formuliert hat, lautet:

»Mit einem sauberen weien Kleidchen und passender Schleife im Haar lauft dieses kleine Mad-
chen barfuB durch den Matsch des groBten Slums der haitianischen Hauptstadt Port-au-Prince
— als kénnte ihr das Elend so nichts anhaben.« (Fotoshow: UNICEF-Foto des Jahres 2008)

Fast wortgleich stehen diese Satze auch im Vorspann zu den Preistragern auf der Unicef-Website.?
Fast kdnnte man aus der Formulierung schlieBen, so schlimm sei das Leid oder Elend des Kindes
nicht, denn es besitzt immerhin ein sauberes weiBes Kleid und eine passende Haarschleife. Uber
den Dreck und die morschen Unterklnfte im Hintergrund verliert diese Bildunterschrift kein Wort,
auch Uber das Madchen nicht, sein Alter, seinen Namen, seine Herkunft.

Es macht den Anschein, dass sozial engagierte Fotografen also nur falsch handeln kénnen; zeigen
sie kein Leid, das sich in den Mienen der Portratierten oder in duBeren Verletzungen ausdriickt,
werden die Fotos als asthetisierend kritisiert (vgl. SaLcapo). Zeigen sie Armut, wird die Wirde und
Schoénheit der in sozialem Elend lebenden Menschen betont, Fakten zur Armut oder Details zur
Lebenssituation der Menschen in Bildunterschriften aber ausgeblendet (vgl. SmeeTs). Zeigen die
Fotografen Leid, steht fur Kritiker nicht die Information im Vordergrund, sondern die Frage nach
Manipulation durch den und Misstrauen gegeniiber dem Fotografen und seinem Verhéltnis zu den
Portratierten (vgl. Wall, der genau dieses Misstrauen zum Thema macht).

3. Fazit:Thesen zur sozialengagierten Fotografie

Jeff Walls und Sebastido Salgados Arbeiten unterscheidet vieles; das Augenscheinlichste ist die
Wahl der Mittel, einerseits der klassischen Dokumentarfotografie, andererseits der Imitation von
dokumentarisch anmutenden Aufnahmen als Kunst-Konzept. Eine Verbindung zwischen den bei-

2 »Die junge belgische Fotografin Alice Smeets ist Siegerin des internationalen Wettbewerbs >UNICEF-Foto des Jahres:. Ihr
Siegerbild zeigt ein Madchen im groBten Slum der haitianischen Hauptstadt Port-au-Prince. Obwohl es zwischen Dreck und
Unrat leben muss, tragt das Kind ein sauberes weies Kleidchen und dazu passende Schleifen im Haar, wahrend es barfu
durch den Matsch lauft. »Das Bild fuhrt uns den Lebensmut und die Energie eines Madchens vor Augen, das mitten im Elend
aufwéchst. Kinder in den drmsten Verhaltnissen beweisen oft groBe Starke:, sagte UNICEF-Schirmherrin Eva Luise Kdhler
bei der Preisverleihung am Donnerstag in Berlin. -Das UNICEF-Foto des Jahres ist ein Appell, ihnen unsere Aufmerksamkeit
und unsere Unterstiitzung zu schenken.« (ohne Autor: Lebensmut im Angesicht des Elends)
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den Fotografen besteht in ihrer sozialengagierten Sichtweise und ihrer Intention, gesellschaftliche
Fehlentwicklungen zu erfassen und zu beschreiben. Kritik von Rezensenten und Rezipienten und
der Vorwurf pathetischer Asthetisierung legen nahe, dass diffuse Betrachtererwartungen nicht
erflllt werden — Erfahrung und Erwartungen driften auseinander. Marquard kritisiert in diesem
Zusammenhang die Kunstkritik, die Moral als Maske nutze, um »die Kunst zu belasten und zu dis-
kriminieren<. Gleiches lasst sich Uber Kritiker der dokumentarischen Fotografie und ihre Absage
an Asthetisierung sagen. Hans Lenk sieht die »[&]sthetische Selbstkultivierung und die Verfeine-
rung und Differenzierung der eigenen &sthetischen Erlebens- und Empfindungsfahigkeit« (LEnk
1998: 102f., Hervorhebungen Gbernommen) in Zusammenhang mit der geistig-sittlichen Bildung
eines Menschen. Wenn es die Intention von Autorenfotografen ist, tber Information hinaus eine
gesellschaftlich-politische Debatte anzustoBen, dann kann Asthetik ein Mittel zum Zweck sein.
Nicht-asthetische Fotos, sowohl was Inhalt als auch Komposition betrifft, rufen eher abneigende
Gefiihle bis hin zum Entsetzen hervor.

Meine Thesen zur Dokumentarfotografie beziehen sich auf einen Kernbegriff: der Entlastung oder
Kompensation im Anschluss an Philosophen wie Odo Marquard und Wolfgang Ullrich. Das Asthe-
tische begreift Marquard in Anschluss an Joachim Ritter als Kompensation fiir die Beschleunigung
des sozialen Wandels und der Versachlichung der Welt — die Asthetik wird ein Organ der »neuen
Verzauberung« (MarauArp 2005: 42) und damit eine Kommunikationsstrategie der Entlastung.

1) Produktion: Auf produktiondsthetischer Seite ist flr Entlastung der Fotografen zu pladieren,
auch was Stereotypen dieses Berufsbilds betrifft. Susan Sontag hat der Fotografie einen Baren-
dienst erwiesen, indem sie Argumente des 19. Jahrhunderts aufgegriffen und unreflektiert Uber-
nommen hat, etwa von der Kamera als Waffe: Sie beschreibt Fotografen in ihrem Standardwerk
Uber Fotografie (in den USA erstverdffentlicht 1977) als Jager und Portrétierte als Unterdriickte:

»Menschen fotografieren heit ihnen Gewalt antun, indem man sie so sieht, wie sie selbst sich niemals se-
hen, indem man etwas von ihnen erfahrt, was sie selbst nie erfahren; es verwandelt Menschen in Objekte,
die man symbolisch besitzen kann. Wie die Kamera eine Sublimierung des Gewehrs ist, so ist das Abfo-
tografieren eines anderen ein sublimierter Mord — ein sanfter, einem traurigen und verangstigten Zeitalter

angemessener Mord.« (Sontag 2006: 20)

In der fotografischen Praxis liegen die Verhaltnisse nicht ganz so deutlich offen: Das Verhaltnis
und die unterstellte Machtbeziehung zwischen Portratierten und Fotograf ist nicht so eindeutig,
wie Sontag behauptet. Gerade bei dokumentarfotografischen und sozialkritischen Projekten ist
Vertrauen zwischen Portratiertem und Fotografen eine Bedingung. Der Fotograf kann zudem als
anwaltschaftlicher Journalist auftreten: Er versucht denen eine Stimme und ein Bild zu geben, die
in der Mediendffentlichkeit selten eines haben. Allerdings sollten Erwartungen auf Verbesserung
der personlichen Situation der Portrétierten durch die Aufnahmen gering gehalten werden. Sicher
gibt es vereinzelte Félle, in denen Fotografien Portrétierten geholfen haben; dies aber geschah
nicht im Anschluss an die Publikation des Fotos, sondern wesentlich spater. So etwa erhielt Flo-
rence Thompson, die Migrant Mother in Dorothea Langes beriihmtem Foto, Spenden fir eine
Operation. Das Foto wurde 1936 aufgenommen, aber Thompson lebte weiterhin in Armut. 1979
erlitt sie einen Schlaganfall, das Foto von 1936 wurde in Zeitungen veroffentlicht und Menschen
spendeten mehr als 15000 Dollar fiir sie.
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Abb. 3: Dorothea Lange: Migrant Mother Florence
Thompson (Library of Congress LOC, Prints and
Photographs Division, Farm Security Administration/
Office of War Information, Washington DC, 20540-
4730 USA. LOC Call-Number LC-USF34-009058-C)

2) Rezeption: Das Beispiel von Florence Thompson zeigt, dass eine Ubertragung von Mitleidsethik
auf Fotografie und den immanenten Anspruch auf damit verbundene sofortige Handlungsmotiva-
tionen Rezipienten Uberfordert. Auch hier sollte eine Entlastung stattfinden. Rezensenten, Kritiker
und Rezipienten sollten davon absehen, den —in der heutigen Gesellschaft durchaus auch negativ
konnotierten — Begriff des Mitleids ins Zentrum zu rlicken. Die Bevorzugung des neutraleren Wor-
tes >Mitgeflihl¢, das auch andere Gefiihle einschlieBt, wie etwa Mitfreude oder Mittrauer, ware ein
erster Schritt. Aber auch Mitgefiihl muss nicht zwangslaufig eine Handlungsmotivation zur Folge
haben und dies sollte auch nicht erwartet werden. Henning Ottmann schreibt:

»Mitleid, das zur Hilfe werden soll, fordert einen klaren Kopf und eine sichere Hand, und dies nicht nur beim
Richter und Arzt. Es fordert von uns allen die niichterne Analyse der Ursachen des Leids, der Situation der
Leidenden im ganzen und der faktischen Mdglichkeiten der Hilfe. Omnes, quantum potes, juva, hilf allen,
und bedenke zugleich, welche Hilfe Du faktisch zu leisten in der Lage bist!« (Ottmann 1982: 81, Hervorhe-

bungen tibernommen)

Handlungen sind auch dann gute oder moralische Handlungen, wenn sie auf Vernunft und nicht
auf Mitleid basieren.

3) In der Debatte um Fotografie wére eine generelle Entlastung der Fotografie und der vielzitierten
Macht der Bilder, gerade was politische Folgen betrifft, anzustreben. Die inhdrente Forderung und
eine diffuse Hoffnung, dass Fotografie erst den Einzelnen, dann die Politik und schlieBlich die Re-
alitat andere, und gerade dokumentarische Fotografien politische Folgen zeitigen wirden, zeugt
von einem ungebrochenen Glauben an die Macht der Bilder. Wolfgang Ullrich:

»Sonst wurde die Kunst ebenfalls hdufig nicht nur als Palliativ und momentane Kompensation zivilisatori-

scher Ubel eingeschitzt, sondern man sprach ihr das Vermdgen zu deren Uberwindung zu, fasst sie also
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als starkes Therapeutikum auf. lhre Doppelfunktion — Kunst als Ausgleich und als revolutiondre Macht —
blieb jedoch oft unreflektiert.« (ULLricH 2003: 39)

Empirisch nachgewiesen sind zeitnahe politische Folgen nicht. Eine entsprechende Untersuchung
musste langfristig und global angelegt werden. Die Vermutung liegt nahe, dass selbst bei solch
einer komplexen Analyse direkte Kausalitdten schwer bzw. selten festzustellen waren.

AbschlieBend ist anzumerken, dass der appellative Charakter von sozialengagierter Fotografie
nicht per se an Mitgefiihl oder Mitleid geknUpft ist. Mitgefihl in Bezug auf Fotografien ist als Hal-
tung oder Einstellung zu verstehen, und damit eben nicht als 1:1-ldentifikation mit den oder dem
Portratierten — weder von Fotograf noch von Rezipient. Der Begriff des Mitleids wird, gerade was
den Glauben an seine Handlungsmotivation betrifft, iberbewertet. Zudem ist fototheoretisch nicht
exakt geklart, wie Mitleid erzeugt wird: Reicht es, Menschen in Not zu zeigen, egal wo, egal in wel-
chem Kontext? Kunstfotografie der Conceptual Art, wie Jeff Wall sie pflegt, appelliert weniger an
das Mitleid der Betrachter als vielmehr an eine reflektierte Haltung des Mediennutzers sich selbst
gegenuber — und damit auch dem eigenen Umgang mit der Fotografie und mediensystemischen
Einflissen.
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Bildstorung' — zur theoretischen
Grundlegung einer experimentell-
empirischen Bilddidaktik

Abstract

The term »>visual competence« plays an important role in current debates about the relevance of
art teaching in schools as part of a comprehensive review of the education system. Determining
a theoretical didactic basis for this term is shown to be a genuine problem in image science. Both
the science and the didactics of images require a process model of understanding images. The
term >image perturbation, which Hans Dieter Huber introduced into the debate about art teaching,
is used to good effect here in this process approach. It is demonstrated that the process approach
implies the concept of a >possibility space« or »expectation space«. This space is a precondition
for the effects and indications of didactic action to be observed and thus empirically studied. The
term >expectation space« contains two inextricably linked concepts: the perspective of describing
an image in philosophical terms, and the study of its empirical psychological effects.

Der Begriff der Bildkompetenz spielt in der gegenwartigen Diskussion um die Relevanz von Kunst-
unterricht im Kontext einer umfassenden Revision des Bildungssystems eine wichtige Rolle . Der
Versuch, den Begriff kunstdidaktisch geeignet zu fassen, I&sst sich als genuin bildwissenschaftli-
ches Problem identifizieren. Es erweist sich, dass Bildwissenschaft wie Bilddidaktik auf eine pro-
zessuale Auffassung von Bildverstehen angewiesen sind. Der von Hans Dieter Huber in die kunst-

1 Der Arbeitstitel des Dissertationsprojekts weist nicht zufillig eine Ubereinstimmung mit einem Aufsatztitel von Hans-Dieter
Huber aus dem Jahr 2001 auf, in dem er Eckpunkte einer neuen Sichtweise auf das Problem der Ausbildung im Bereich
neuer Bildmedien formuliert. Mein Unternehmen kénnte durchaus als Versuch gelesen werden, die dort eréffnete sehr
grundsatzlich angelegte Perspektive fur eine Didaktik des Bildes als Herausforderung anzunehmen und konsequent weiter
zu denken.
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didaktische Diskussion eingebrachte Begriff der Bildstérung wird fiir den lernprozessualen Ansatz
fruchtbar gemacht. Es wird gezeigt, dass die prozessuale Auffassung das Konzept eines Méglich-
keits- oder Erwartungsraumes impliziert. Dieser macht Wirkungen und Anlésse bilddidaktischen
Handelns allererst beobachtbar und damit empirischer Untersuchung zugénglich. Im Begriff des
Erwartungsraumes sind begrifflich-philosophische Beschreibungsperspektive und empirisch-psy-
chologische Wirkungsperspektive irreduzibel ineinander verschrankt.

1. Einleitung

Die theoretische Reflexion von bilddidaktischem Denken und Handeln ist eine genuin bildwissen-
schaftliche Aufgabe. Bilddidaktik kann, so wird im Folgenden zu zeigen sein, als eigensténdige
bildwissenschaftliche Disziplin verstanden werden.

Folgen wir einer Fundamentaldefinition der allgemeinen Didaktik, so kann Bilddidaktik im Be-
sonderen als Theorie und Praxis des bildbezogenen Lehrens und Lernens bezeichnet werden.
Theorie und Praxis sollen dabei in einem folgenreichen Verhéltnis zueinander stehen. Zum einen
beruht praktisches Handeln implizit und explizit auf Vorstellungen darlber, wie Lehr-Lernprozesse
sinnvoll initiiert oder begleitet werden. Diese Vorstellungen sollen durch didaktische Theorie reflek-
tierbar werden. Zum anderen zielt didaktische Theorie ihrerseits auf eine sinnvolle Orientierung di-
daktischer Praxis. Die Grundfrage bilddidaktischer Theorie lautet also: Wie I&sst sich eine Theorie
denken, die bilddidaktisches Handeln derart zu orientieren vermag, dass es in Lehr-Lernprozessen
das Verstehen von Bildern ermdglichen, initiieren bzw. zum Ziel haben kann?

Der folgende Text beschrankt sich darauf, die Formulierung dieses Problems mdglichst transpa-
rent zu entwickeln. Dabei soll es sich zum einen als bildwissenschaftliches Problem zu erkennen
geben, zum anderen sollte dabei deutlich werden, in welcher Denkrichtung sich eine Bearbeitung
bewegen kénnte. Dies kann indes nur in einer groben Skizze geschehen, die aus Griinden der
Ubersicht argumentative Detailarbeit aussparen muss. Stattdessen soll eine argumentative Ge-
samtgestalt sichtbar gemacht werden. Der Eindruck, dass die dargestellten Zusammenhénge im
Grunde nicht nur das Nachdenken Uber Bilder betrifft, sondern einen darliber hinausgehenden
allgemeinen didaktischen Charakter haben, tduscht nicht. Die besondere bilddidaktische Rele-
vanz rihrt daher, dass sich in den Bedingungen der sinnlichen Wahrnehmung die Probleme der
Beobachtung von Lernen mit denen der Wahrnehmung von Bildern verschranken.?

2 Den systematischen Uberlegungen liegt zumindest implizit eine systemisch-konstruktivistische Sicht- und
Argumentationsweise zugrunde bzw. ist mit einer solchen kompatibel. Darauf wird nicht im Einzelnen eingegangen.
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2. Bilddidaktik — eine Theorie im Gebrauch

Bilddidaktische Theorie soll handlungsorientierend sein, eine >theory in uses, wie dies in der ame-
rikanischen Aktionsforschung hei3t (vgl. Arayris; ScHon 1974).% Sie wird von einer so genannten
>espoused theory« unterschieden, die weniger dazu dient Handlungen zu orientieren, als sie in den
Augen anderer zu legitimieren. Diese beiden Theorieperspektiven missen dabei keineswegs im
Einklang miteinander stehen.

Der Kunst- und Bilddidaktiker Gunter Otto konstatierte in den 90er Jahren, kunstdidaktische The-
orie sei nur zum Entwurf oder zur Legitimation von Unterricht tauglich (vgl. Otro 1995). Zur Vorher-
sage konkreter Wirkungen von Unterrichtshandeln sei sie aus Griinden der Komplexitat konkreter
Einzelsituationen prinzipiell gar nicht in der Lage. Das Problem der Unvorhersagbarkeit betrifft
ebenso die Begegnung mit Bildern. Die Art und Weise, in der Bilder von konkreten Personen unter
konkreten Bedingungen und mit welchen Folgen gesehen werden, kann aufgrund der komplexen
Vernetzung von Einflussfaktoren ebenfalls nicht vorhergesagt werden. Indem die Theorie Wirkun-
gen nicht vorhersagen kann, kann sie auch Handeln nicht vorschreiben.* Damit didaktische Theo-
rie unter Bedingungen von Komplexitat dennoch handlungsorientierend wirksam sein kann, muss
offenbar das Verhéltnis von Theorie und Praxis zundchst ganz anders gedacht werden.

These: Die entscheidende Kopplungsstelle von theoretischem Denken und praktischem Handeln
ist die situationsgebundene Wahrnehmung.®

Welche Absichten jemand unter gegebenen situativen Bedingungen verfolgen kann und mit wel-
chen zur Verfigung stehenden Mitteln, hdngt entscheidend von der Wahrnehmung der Situation
ab. Theoretisches Denken ohne Einfluss auf die Wahrnehmung ihres Gegenstandes kann daher
nicht praktisch wirksam sein.® Diese Feststellung ist denkbar allgemein, aber umso folgenreicher.
Entscheidend scheint also unter Bedingungen von Komplexitét eine Umorientierung der Theorie
von einer der Vorhersagbarkeit zu einer Theorie handlungsrelevanter Beobachtung oder Wahrneh-
mung zu sein. Da eine solche Theorie mit dem Eintreten unerwarteter Ereignisse von vornherein
rechnen und diese in produktiver Weise verarbeiten muss — ein Umstand der gerade fir kunst-
relevante Lernprozesse immer wieder betont wird — lasst sie sich nur als situativ lernende nicht
aber als vorauswissend steuernde Theorie denken. Gesucht ist also so etwas wie eine lernende
Theorie der Beobachtung von Bildhandeln als Bildlernen. Daraus sollten sich Bedingungen an die
Verfasstheit solcher Theorien gewinnen lassen.

3 Die hier verwendeten Begriffe wurden von Chris Argyris und Donald Schén im Zusammenhang mit Forschungen Uber
lernende Organisationen eingefihrt.

4 Indem didaktische Theorien Lehr-Lernmodelle entwerfen oder Bedingungen von Lernen untersuchen und beschreiben,
formulieren sie implizit auch Anspriiche und Erwartungen an die Praxis. Im Allgemeinen befassen sie sich aber nicht mit der
Tatsache, dass das Geschehen in Lehr-Lernsituationen h&aufig von Erwartungen abweicht und wie damit umzugehen ist.

5 Fur die frihkindliche Entwicklung hatte dies bereits Jean Piaget festgestellt. »Der sensumotorische Funktionskreis entwickelt
Wahrnehmungs- und Handlungskompetenz gleichzeitig.« (Kossert 2008: S.240)

6 »[...] dass die Wissenschaft eine Wahrnehmungsweise und, sagen wir, »Sinngebung« unserer Wahrnehmungsgegenstande
ist« (BaTESON 1982: S. 39).
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3. Die Antreffbarkeit von Theorie in konkreten Situationen

Bilddidaktiker sind Menschen, die bildbezogene Lernprozesse anregen und beférdern wollen oder
deren Bedingungen mit dieser Absicht untersuchen. Sie widmen sich der Aufgabe, was immer
Uber Bilder im Einzelnen oder Allgemeinen gesagt werden mag, in konkreten Situationen, in denen
Menschen Bildern begegnen, im Hinblick auf die Lernwirksamkeit dieser Begegnung sinnvoll zu
handeln. Damit stellt sich die Frage, wie sie solche Situationen Uberhaupt wahrnehmen und wie
darin theoretische Vorstellungen in einem handlungsrelevanten Sinne immer schon anzutreffen
sind.

Vergegenwartigen wir uns eine konkrete Bildbegegnung. Eine Gruppe von Schiilern betrachtet
die Dia-Projektion eines Olbildes von Gerhard Richter. Es ist das Bild Plattenspieler (Abb. 1) aus
seinem Gemaéldezyklus 78.0Oktober 1977, der auch unter dem Namen RAF-Zyklus bekannt ist.
Die Schulerlnnen haben sich im Rahmen einer Veranstaltung bereits mit der Geschichte des RAF-
Terrorismus beschéftigt. Sie wissen also, worum es geht.

Das nach einem Tatortfoto aus der Geféngniszelle Andreas Baaders gemalte Bild zeigt links oben
ein Knauel ineinander verschlungener Kabel und Stecker (Abb. 2). Eine Schilerin, nennen wir sie
Karin, kommentiert: -Das Kabelknduel kdnnte die gesellschaftliche und politische Verwirrung zur
Zeit der RAF darstellen.< Karins AuBerung wirft ein fundamentales Problem der Kunstvermittlung

Abb. 1: Gerhard Richter: Plattenspieler (ELDERFIELD
2004: 254)

Abb. 2: Bearbeitung von Abb1. Archiv des
Autors
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bzw. Bildvermittlung auf. Wie gehe ich mit Interpretationen von Schilerinnen und Schilern um?
Wie bewerte ich sie im Hinblick auf mein eigenes Vermittlungshandeln?

Ich flhre hier einige Bewertungen der Situation an, die im kunstpadagogischen Kontext anzutref-
fen sind:

Bewertung 1: Karin hat zwischen einem dargestellten Objekt und dem zeithistorischen Kontext
eine bedeutungsstiftende Beziehung hergestellt. Die symbolhafte Deutung des Kabelknduels stellt
eine hohe Abstraktionsleistung der Schiilerin dar.

Bewertung 2: Die symbolhafte Deutung des Kabelkn&uels entspricht einem gewohnheitsmaBigen
Klischee von Bildinterpretation. Es unterstellt dem Bild eine feststehende, tendenziell betrachte-
runabhéngige Aussageabsicht. Jedes Element des Bildes wird auf seine Funktion innerhalb dieser
Aussageabsicht reduziert. Das wird dem Kunstwerk nicht gerecht.

Bewertung 3: Karins Sichtweise des Bildes ist eine unter vielen Moéglichen. Es gibt so viele Inter-
pretationen des Bildes, wie es Betrachterlnnen gibt. Alle haben ihre Berechtigung. Die Sanktio-
nierung oder Ablehnung von Interpretationen z.B. im Kunstunterricht ist lediglich eine Form der
Disziplinierung, also Austbung von Macht.

Bewertung 4: Das individuelle Interpretieren von Bildern durch freies Assoziieren von Betrachtern
suggeriert die Mdglichkeit eines unmittelbaren Verstehens. Die gibt es aber nicht. Wer Bilder se-
rids interpretieren will, braucht Kenntnisse und Methoden. Unterricht hat die Aufgabe, diese zu
vermitteln und ihren Gebrauch zu Uben.

Was lasst sich aus dieser Schilderung und den anschlieBenden Bewertungen fir die bilddidakti-
sche Reflexion gewinnen?

1. Bilder werden immer schon wahrgenommen, verwendet, verstanden und zwar auch ohne Zu-
tun einer Lehrperson, die dafiir zustandig ist zu wissen, wie das geht. (Im Ubrigen ist jedes
Handeln gegeniber einem Bild Ausdruck eines Verstehens.?)

2. Kunstdidaktiker oder Bilddidaktiker operieren mit einer Vorstellung davon, wie Bilder richtig
verstanden werden oder wie man angemessen mit ihnen umgeht. Das entspricht ihrer Fach-
kompetenz.

3. Kunstdidaktiker oder Bilddidaktiker beobachten und interpretieren bildbezogenes Handeln
und zwar im Allgemeinen ohne dass sie darlber reflektieren, wie sie das eigentlich machen
bzw. wodurch die jeweiligen Interpretationen gerechtfertigt sind.

7 Dass Laien die gezeigten Exponate moderner oder zeitgendssischer Kunst nicht verstehen wirden, ist ein weit verbreiteter
Irrtum. Was haufig nicht verstanden wird, sind nicht die Bilder, sondern die Tatsache, dass diese Bilder offenbar von einigen
Menschen fir Kunst, d.h. fur wertvoll und kulturell bedeutsam gehalten werden. Die Huirde ist im Allgemeinen nicht das
Unverstandnis, sondern die Art und Weise des schon Verstanden-Habens.
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Was flr Bildinterpretationen als selbstverstandliches Problem gilt, ndmlich eine hergestellte Be-
ziehung von Erscheinung und Bedeutung zu begriinden, findet sich fir den Bilddidaktiker noch
auf einer zweiten Ebene, ndmlich: Wie kommen eigentlich Beobachtungen und Bewertungen von
bildbezogenem Handeln zustande? Von der Reflexion oder gar Legitimierung didaktischer Beob-
achtungen oder Wahrnehmungen ist in kunstdidaktischen Konzeptionen im Allgemeinen nicht die
Rede. Wie soll aber eine Theorie, die keine Theorie der Beobachtung ist oder enthélt, sich tber-
haupt wirksam auf ihren Gegenstand beziehen kénnen?

4. Das Bild als Beziehung - das Bild als Bildprozess

Die Begegnung mit Bildern und die Beobachtung bildbezogenen Handelns finden immer unter
konkreten situativen Bedingungen statt. Das sind in der Regel nicht die des Entstehungspro-
zesses, wie z.B. des kinstlerischen Ateliers, des kinstlerischen Projektes oder eines sonst wie
kinstlerischen Umfeldes. Schilerinnen und Schiiler begegnen in solchen Situationen Bildern. Sie
sehen Dinge, sie tun Dinge und sie sagen Dinge. Kunstvermittler missen oder vielmehr wollen
sich dazu verantwortlich verhalten. Sie wollen dem Anspruch genigen, Bilder bzw. Kunstwerke
nicht unter dem Diktum unterrichtlicher Handhabbarkeit auf eine Weise zu verkirzen, die den
Zugang dauerhaft verstellt. Zum anderen soll Schiilerinnen und Schiilern eine direkte Begegnung
mit Phanomenen ermoglicht werden. Diese findet aber per se vor dem Hintergrund ihrer eigenen
lebensweltlichen wie auch kunstbezogenen Erfahrungen und Haltungen statt.

Indem begonnen wird, tUber Bilder als Gegenstédnde mit besonderen Eigenschaften zu sprechen,
Uber die sich als solche auch etwas lernen lasst, wird implizit die Antreffbarkeit solcher Gegen-
stande und ihrer Eigenschaften vorausgesetzt. Dieses Antreffen oder Begegnen, existiert nur als
ein Beziehungsgeschehen. Ohne die Betrachterbeziehung existiert das Bild nur als Material. Da-
mit es >Bild< wird, muss jemand eine Beziehung zu diesem Gegenstand realisieren, die sich als
Bildbeziehung charakterisieren I&sst. Damit Iasst sich ein wichtiges erstes Zwischenergebnis for-
mulieren: Wer Gber spezifische Eigenschaften von Bildern spricht, spricht implizit iber Eigenschaf-
ten einer Beziehung.

Die Beziehung hat notwendig eine zeitliche, prozessuale Dimension. Ein Bild als eine bildspezifi-
sche Relation von Erscheinungen und Bedeutungen wird prozessiert. Die Bedeutungen wahrge-
nommener Phanomene im Bild und das Bild selbst als Phdnomen nehmen in diesem prozessualen
Zusammenhang nicht unvermittelt Bedeutungen an. Sie werden auch nicht von einer Art Nullpunkt
aus erst hergestellt, sondern sie sind immer schon da. Sie kénnen lediglich in Lern- bzw. Erfah-
rungsprozessen verdndert werden. Dieses prozessuale Geschehen entfaltet sich transversal zur
Relation von Erscheinung und Bedeutung und méglicherweise dann auch transversal zur Frage,
ob diese Relation eine Zeichenbeziehung ist. Das Prozessieren von Bedeutungen vollzieht sich
durch das Prozessieren von Phdnomenen und umgekehrt.
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In diesem Prozess greifen zwei funktionale Aspekte von Bildern ineinander, nédmlich:

A) Die Verwendung des Bildes entsprechend der Vorstellungen darlber, wie Bilder zu behandeln,
zu betrachten respektive zu beschreiben sind.

und

B) Die Wirkungen des Bildes, das sich in meinem Wahrnehmungsfeld als etwas Gegebenes und
in gewissem Sinne darin auch Unverfligbares manifestiert. Es ruft unwillktrliche Assoziationen
hervor. Es kann Geflihle der Zustimmung oder Ablehnung auslésen.

Intentionale Verwendung und empfundene Wirkung sind zudem nicht unabhangig voneinander.?
Die viel beschworene Macht der Bilder entpuppt sich bei genauerem Hinsehen als eine Wirkung,
die unter Beteiligung des Betrachtenden insbesondere seiner Erwartungen, Einstellungen oder
Haltungen zu Bildern individuell und konkret erst zustande kommt. Daher lassen sich Wirkungen
von Bildern nicht unabhangig von den vorhandenen Umgangsweisen und Verstehenskonzepten
untersuchen.® Verstehenskonzepte und Umgangsweisen entwickeln sich wiederum unter den Be-
dingungen beobachtbarer Bildwirkungen.

Es lasst sich also weiter folgern: Bildtheorien miissen wenigstens implizit prozessuale Modelle
oder Beschreibungen liefern, die die Wechselwirkung von Verwenden (respektive Beschreiben)
und Wirken reflektieren.

Das birgt natiurlich die Gefahr eines geschlossenen tautologischen Zirkels. Wie kann sich eine
Beschreibung auf etwas als Quelle berufen, was durch die Beschreibung selbst erst mit hervor-
gebracht wird? Daraus ergibt sich die Frage, wie eigentlich die immer auch als antreffbar und un-
abhangig vom Betrachter vorausgesetzten Bilder in diesen individuell generierten Bildprozessen
auftauchen.

5. Verstehen I: gegenstandsbezogene Viabilitat — Bewaltigung von
Widerstandigkeit

In individuellen Bildbegegnungen bringt sich das Bild als Gegenstand der Erfahrung dadurch zur
Geltung, dass es dem Erfahrenden Widerstande entgegensetzt. Widerstand wiederum ist nicht
einfach objektiv gegeben. Er existiert nur in Relation zu Erwartungen und Intentionen eines han-
delnden Betrachters. Bereits die Wahrnehmung selbst muss hier als Handeln aufgefasst werden.
Der Widerstand realisiert sich als Diskrepanz zwischen erwarteter und beobachteter Erscheinung

8 In der Kybernetik bzw. der Theorie Dynamischer Systeme spricht man von einem Rlickkopplungsprozess. Solche Prozesse
kénnen nicht aus getrennt gedachten linear-kausalen Beschreibungen rekonstruiert werden. Sie zeigen ein spezifisches,
komplexes, oft nicht vorhersagbares Verhalten.

9 Empirische Untersuchungen, die aus Griinden der Aussagefahigkeit gewonnener Daten den Einfluss einer der beiden Seiten
auszuschalten versuchen, haben es héchstwahrscheinlich noch nicht oder nicht mehr mit Bildwahrnehmung zu tun.
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=

Abb. 3 (links): Opie, Julian:
Stefanie, insurance broker,
2001, (Ausstellungskatalog
Ndrnberg 2003: S. 105)

Abb. 4 (rechts): Detail von
Abb.3

bzw. als Stérung bei dem Versuch, aus dem sensorischen Material eine erwartete Erscheinung
zu generieren.'® »In das Wahrnehmungssystem dringt nur das ein, was nicht zu erwarten war«'
(RotH 1993: 152), wie der Hirnforscher Gerhard Roth formuliert. Das Bild als Gegenstand geht in
die Prozessierung seiner Wahrnehmung als Stérungsquelle ein. Damit Iasst sich formulieren: Ein
Bild ist die Gesamtheit aller Stérungen, die es in mdglichen Betrachtern auslésen kann. Ein Bild ist
als Erfahrungsgegenstand gleichzusetzen mit seiner Widerstandigkeit, d. h. seinem Stérpotential.

Um den Zusammenhang von Widersténdigkeit und Verstehen zu veranschaulichen, soll hier das
Bild Stefanie, insurance broker von 2001 des britischen Kiinstlers Julian Opie dienen (Abb. 3).
Bereits der flichtigste Blick auf die Bildfliche lasst ein Gesicht erkennen. Die Gesichtererkennung
gehort in der individuellen Entwicklung zu den am frihesten ausgebildeten Wahrnehmungsfa-
higkeiten. Das menschliche Gehirn besitzt ein auf diese Aufgabe spezialisiertes Hirnareal (vgl.
Spitzer 2002: 212). Aber so flichtig der Blick auch sein mag, die nicht-illusionistische Darstel-
lungsweise und die duBeren Rahmenbedingungen (Ausstellung oder Museum), unter denen uns
dieses Gesicht erscheint, wird uns nicht zu der Erwartung veranlassen, es gehdére zu einer Person,
die uns im nachsten Augenblick ansprechen und begriiBen kdnnte. Wir gehen also bereits in der
Begegnung davon aus, dass es sich um ein Bild handelt.’? Im Zusammenhang einer musealen
Prasentation und der Anwesenheit weiterer Gemalde kénnte der Betrachter von der Vorstellung
ausgehen, dass es sich um das Portrét einer jungen Frau handelt. Diese Vorstellung basiert auf
der Annahme, dass hier jemand, d.h. eine wirkliche Person mit einem individuellen Charakter,
einer Lebensgeschichte, einer momentanen Befindlichkeit dargestellt ist. Vor diesem Hintergrund
I&sst sich der Versuch, die Darstellung zur wahrnehmenden Vergegenwartigung einer jungen Frau
zu verwenden, als experimentelles Handeln begreifen. Bei ndherem Hinsehen zeigen sich jedoch
Phanomene, die diesen Anfangseindruck stdren. An Stelle der Augen befinden sich lediglich groBe

10 Im Rahmen systemisch-konstruktivistischer Theorien spricht man von Perturbationen.
11 Aufsatztitel in der Zeitschrift Kunstforum Bd. 124

12 Diese Bemerkung spielt auf den Tagungsbeitrag von Lambert Wiesing an, der das Spezifikum des Bildes in dieser
>Partizipationspause« des Betrachters ausmacht. Von dem dargestellten Gesicht geht keine Ublicherweise mit Gesichtern
verbundene kdrperliche Aktion aus.
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Abb. 5: Adaption eines Bildes von Roy Lichtenstein:
M-Maybe, 1965 (Archiv des Autors)

schwarze Punkte. Die Konturlinien sind so breit, dass sie gleichsam auf sich selbst und ihre Mach-
art verweisen, statt der Darstellung des Gesichtes zu dienen (Abb. 4).

Bei eingehenderer Betrachtung macht sich damit ein Grad der Abstraktion geltend, wie man ihn
eher aus Comicdarstellungen kennt (Abb. 5).

In Gesprachen Uber das Bild werden dementsprechende Assoziationen geduBert, manche flihlen
sich an so genannte Avatare (Abb. 6) erinnert, d. h. grafischen Figuren, die als Stellvertreter realer
Personen in Computerspielen oder virtuellen Welten wie second life dienen.

Die AuBerungen gehen sogar so weit, dass gesagt wird, es handle sich hier eigentlich um ein vél-
lig abstraktes Bild, dass aus wenigen Farben und schematischen Elementen zusammengesetzt
sei. Der Widerstand also, den das Bild von Julian Opie der Vergegenwértigung des Gesichts einer

Abb. 6: Adaption eines
Avatars aus second life
Shizuna Jeffreys (http://
www.rp-online.de/public/
bildershowinline/aktuelles/
digitale/internet/24245)
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realen Person entgegensetzt, fihrt auf eine Reihe weiterer Verstdndnismoglichkeiten, die aus der
Erfahrung der Betrachterlnnen ad hoc generiert werden. (siehe Schaubild 1 im Anhang) Die Irrita-
tion wiederum beruht auf der Erwartung, dass das Bild der Vergegenwartigung eines individuellen
Menschen dient. Jemand, der das Bild sehr schnell als stereotype Abstraktion betrachtet, empfin-
det die genannten Bildelemente nicht als stérend. Als Irritation erscheint dann eher die Tatsache,
dass die meisten Betrachterlnnen keine Probleme damit haben, der auf den ersten Blick stereoty-
pen Darstellung individuelle menschliche Charaktereigenschaften zuzuschreiben. Es kommt also
nicht zur Wahrnehmung eher schematischer Charaktere, wie dies bei Comicfiguren meist der Fall
ist, sondern zur Wahrnehmung einer charakterlichen Individualitat eines Menschen wie du und ich.

Die obige Beschreibung illustriert den Umstand, dass Stérungen immer unter den Bedingungen
individueller und situativer Erwartungen der Betrachterlnnen zustande kommen. Fir den Entwurf
alternativer Verstéandnis- und Wahrnehmungsmaoglichkeiten wird die individuelle lebensweltliche
Erfahrung herangezogen'. Die Realisierungen von Handlungs- respektive Verstdndnismdglich-
keiten ziehen gegebenenfalls weitere Stérungen nach sich oder filhren zu einer Annaherung von
erwarteten und beobachteten Phanomenen und damit zu einer Bewaltigung der Perturbationen™.
Dieses Prozessieren von Erscheinung und Bedeutung durch den Umbau kognitiver Strukturen, mit
dem Ziel, eine Folge von Perturbationen zu bewaltigen, lasst sich als Beschreibung von Lernen
auffassen.’ Das sich einstellende subjektive Verstehen entspricht der Etablierung einer prinzipiell
hypothetischen und damit vorldufigen Struktur von Bedeutungen, die sich unter den gegebenen
Umstanden als mdglich oder gangbar erweist. Konstruktivistische Theorien ersetzen entspre-
chend durchgéngig den unbeweisbaren Wahrheitsanspruch von deutenden Aussagen wie auch
von wissenschaftlichen Erkenntnissen durch das Kriterium der Bewéahrung, der Gangbarkeit oder
Viabilitdt (vgl GLasersFeLp 1996: 191 ff.).

Im obigen Beispiel von Julian Opie pendeln Sichtweisen und ausgeldste Irritationen zwi-
schen portrathafter Vergegenwartigung menschlicher Individualitdt einerseits und stereo-
typer Schematisierung andererseits. Keine der beiden Perspektiven lasst sich stoérungs-
frei durchhalten. Wie sind aber dann diese Stérungen durch Lernen zu bewdltigen? Wo
ist hier eine gangbare Verstédndnisweise? Dies ist z.B. dadurch mdglich, dass man die
Moglichkeit in Betracht zieht, dass weder die eine noch die andere Alternative eigentli-
ches Thema des Bildes ist. Vielmehr zielt das Bild auf eine Reflexion des Prozesses der
(Bild-)Wahrnehmung, in dem beide Aspekte oszillierend miteinander wechselwirken: die Wahrneh-
mung von Individualitat und die schematisierende Abstraktion.

Halten wir fir den Umgang mit Bildern im Allgemeinen folgendes fest: Die Begegnung mit ihnen
kommt unter der Voraussetzung situativer Bedingungen und dadurch ausgeldster Betrachterer-
wartungen zustande. Aus den Erwartungen resultiert der Versuch, in der Wahrnehmung entspre-

13 Wozu selbstversténdlich auch vorherige Erfahrungen mit Kunst zahlen.

14 In der Kybernetik bzw. der Theorie Dynamischer Systeme spricht man von einem Riickkopplungsprozess. Solche Prozesse
kénnen nicht aus getrennt gedachten linear-kausalen Beschreibungen rekonstruiert werden. Sie zeigen ein spezifisches,
komplexes, oft nicht vorhersagbares Verhalten.

15 In der >genetischen Erkenntnistheorie« Piagets, bzw. seiner Entwicklungspsychologie des Lernens wird dieser Umbau
kognitiver Strukturen als Akkomodation bezeichnet.
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chende sichtbare Phanomene zu realisieren oder zu finden. Dieser Versuch trifft auf Widerstande.
Diese Stérungen veranlassen den Handelnden, den Horizont des schon Verstandenen und bereits
Gelaufigen zu Uberschreiten, alternative mégliche Verstandnisweisen zu entwerfen und entspre-
chende Handlungsweisen zu erproben. Das Gelingen kann dabei nie im Voraus sichergestellt sein.
Das Handeln ist daher notwendig experimentell. Jede Storstelle wird damit zur Quelle neuer oder
alternativer Verstandnis- und Handlungsmaoglichkeiten in der Begegnung mit einem Bild.

Formulieren wir die daraus sich ergebende Forderung an eine Theorie des Bildes: Eine Theorie
oder theoretisch reflektierte Vorstellung des Bildes kann es nicht geben ohne eine Vorstellung
davon, wie dieses Verstehen als Verstehen von Bildern im Unterschied zum Verstehen von Ir-
gendetwas prozessiert wird. Eine Theorie des Bildes misste daher eine Theorie der Beobachtung
von bildspezifischer Widerstédndigkeit (Bildstérungen) implizit enthalten sowie eine Vorstellung des
adédquaten (viablen) Umgangs mit bildspezifischer Widerstdndigkeit als eines Prozessierens von
Bildverstehen.

Die Beobachtbarkeit von Widersténdigkeit setzt, wie wir gesehen haben, das Vorhanden-Sein von
Erwartungen voraus. Damit ist implizit gesagt, dass Verstehen nur auf einem bereits vorhandenen
Verstehen aufbauen kann. Verstehen generiert Erwartungen, die wiederum erst Widerstandigkeit
beobachtbar machen, wodurch weiteres Verstehen als deren Bewaltigung erst moglich wird.

6. Verstehen II: intersubjektive Viabilitat

Die Behauptung, dass die individuelle Bewaltigung von Widerstandigkeit als Verstehen gelten
kann, muss nun relativiert werden. Ob das individuelle, subjektiv zumindest vorlaufig als viabel
empfundene Handeln als Ausdruck des Verstehens gelten kann, hdngt noch von einer anderen
Bedingung ab. Das gilt insbesondere fiir Lehr-Lernsituationen. Das hinzutretende Viabilitatskrite-
rium ist seine intersubjektive Konsentierbarkeit bzw. Generalisierbarkeit oder der intersubjektive
Geltungsanspruch.

Ziehen wir das obige Beispiel von Julian Opie noch einmal zur Veranschaulichung heran. Denkbar
wére eine Bewaltigung der beschriebenen Irritationen auch dadurch, dass man auf der Interpreta-
tion, es handle sich hier um ein Portrat, beharrt. Es kénnte behauptet werden, der Versuch, dem
Betrachter im Bild die Versicherungsmaklerin Stefanie zu vergegenwartigen, sei an der Grobheit
des Darstellungsverfahrens gescheitert. Die schwarzen Punkte beispielsweise seien zur Verbildli-
chung von Augen ungeeignet. Das Bild wirde als Dokument der gescheiterten Kinstlerintention
aufgefasst. Auch auf diese Weise lieBen sich die Bildstérungen vorerst bewéltigen. Es sei denn,
ein weiterer Betrachter wirde diese Bewaltigung wiederum als Missverstéandnis betrachten und
den ersten Betrachter durch die Er6ffnung weiterer Verstehensmdglichkeiten zu einer Revision
seiner Sichtweise veranlassen kénnen.

>Verstehen« wird insbesondere in Lehr-Lern-Kontexten zu einer >Kategorie der Beobachtung:.
(vgl. Huser 2001) Ob jemand ein Bild oder einen Bildaspekt verstanden hat, schlieBe ich aus sei-
nem Handeln. Es ist nicht méglich, kognitive Strukturen direkt beim Lernen zu beobachten; auch
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Computertomographen kénnen das nicht. Fur einen Lehrenden gibt es ein Verstehen der Lernen-
den nur als Interpretation von beobachtetem Handeln als verstdndigem Handeln. Ernst v.Gla-
sersfeld spricht in diesem Zusammenhang von der Notwendigkeit, sich das Denken der Schuler
zu vergegenwartigen, um Lernprozesse wirksam unterstitzen zu kdnnen (vgl. GLasersFeLD 1996).
Dies kann natlrlich vor dem Hintergrund des Gesagten nur bedeuten, dass Lehrer mit Vorstel-
lungen oder einem Modell des Denkens arbeiten, dass daher notwendig hypothetisch bleibt. Ein
bilddidaktisches Modell musste also Bildhandeln als Bilddenken oder Bildverstehen beobachtbar
machen und sich zugleich darin als hypothetisch, d.h. fortgesetzt lernend, verstehen kénnen. Als
Modell des Prozessierens von Bildverstehen misste es beide Viabilitatskriterien, das intersubjek-
tive und das gegenstandsbezogene, in einer lernproduktiven Wechselwirkung zusammenfliihren
kénnen. Gelange dies nicht, entstiinde eine Art Schizophrenie zwischen subjektiv empfundenen
Erscheinungen und Bedeutungen und den intersubjektiv geforderten Handlungsweisen. Im Un-
terrichtsalltag findet sich diese Schizophrenie als konkretes Problem der Vereinbarkeit subjektiver
Bilderfahrung und kunstwissenschaftlicher Interpretationsmethoden wieder.

7. Bildtheorien erzeugen bilddidaktische Erwartungsraume

Ansatzpunkt fir eine Verbindung zwischen gegenstandsbezogener und intersubjektiver Viabili-
tat einer Verstandnis- bzw. Handlungsweise ist folgende Frage: Wie lasst sich die Qualitat einer
individuellen Stérungsbewaltigung als Lernen auch aus der individuellen Perspektive Uberhaupt
bestimmen? Eine individuell gefundene viable Lésung fir ein Problem muss ja nicht die bestmég-
liche sein.

Jede Bildstérung oder Storstelle ist grundsatzlich die Quelle méglicher neuer Bedeutungsver-
knUpfungen und entsprechender Handlungsweisen. Die Qualitat dieser Resultate als Lernen Iasst
sich aber nie von vornherein garantieren. Dieser Umstand erzeugt auch Unsicherheit. Die Qualitat
von Stdrungsbewaltigungen kann genau genommen nur im Kontext méglicher Bewaltigungen,
d.h. méglicher zu generierender Verstandnis- und Handlungsweisen, bewertet werden. Die Er-
zeugung von Mdéglichkeiten ist aber in einer sozialen Gemeinschaft ungleich gréBer, als bei einem
isolierten Individuum.

In Anlehnung an die kybernetische Informationstheorie lasst sich folgendes formulieren: Die Be-
deutung eines beobachteten Phdnomens in einem bestimmten situativen Kontext Iasst sich nicht
allein aus dem erschlieBen, was es selbst positiv zeigt, sondern bezieht das Verhaltnis zu dem ein,
was es nicht enthélt, aber unter den gegebenen Bedingungen héatte enthalten kénnen. D.h. z.B.:
Das Ausbleiben einer sichtbaren Handlung kann eine positive Information Uber die Situation sein.

Die Beobachtung von Bildhandeln und seine qualitative Bewertung hinsichtlich der Bewéltigung
von Widerstandigkeit als Lernen oder Verstehen sind notwendig angewiesen auf ein Feld (oder
einen Raum) mdglicher und damit erwartbarer Bildhandlungen als Ausdruck von Bildversténdnis.
Jede Bildperturbation ist aber gerade Ursprungspunkt von Handlungs- bzw. Verstehensmaoglich-
keiten als vorldufiger Bewéltigungsversuche (siehe Schaubild 2 im Anhang). Daraus ergibt sich
folgende theoretische Vorstellung: Eine konkrete Bildsituation entspricht einem Erwartungsraum
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moglicher Bildhandlungen, die wiederum mit méglichen Bildphdnomenen und Mdéglichkeiten des
Bildverstehens korrespondieren.

Daraus lieBe sich wiederum eine Forderung an handlungsrelevante bilddidaktische Theorien ge-
winnen: Bilddidaktik muss aus den in Bildtheorien eingeschlossenen prozessualen Modellen und
Beschreibungen Erwartungsrdume flir konkrete Bildsituationen zu gewinnen versuchen. Diese Er-
wartungsrdume bestehen aus einem situativen Potential moglicher Storstellen und den sich dar-
aus ergebenden Méglichkeiten der Bewaltigung. Bilddidaktische Modelle verkntpfen also mdgli-
che Storstellen und moégliche daraus resultierende Bildhandlungen zu mdglichen Lernwegen. Sie
erlauben zudem die Bewertung mdéglicher Bildhandlungen als addquate Stérungsbewaltigungen
und damit als Bildverstehen. Ein in solcherweise beschriebener Erwartungsraum kann als eine Art
lernprozessuales Observatorium fir Bildhandeln gelten. Bezugswissenschaften der Bilddidaktik
bzw. der Bildtheorie sind in dem MaBe relevant, wie sie sich an der Erzeugung von situativen Er-
wartungsrdumen beteiligen lassen.

Der beschriebene Erwartungsraum ist als Moéglichkeitsraum nicht nur nicht durch individuelles
Handeln ausschdpfbar, sondern auch nicht vollstdndig bestimmbar. Es gibt keinen Theorierah-
men, kein allumfassendes theoretisches Modell, das den Bild-Erwartungsraum als funktionalen
Zusammenhang vollstandig festlegt. Das Ziel bildtheoretischer oder bilddidaktischer Modelle kann
also nicht Vollstandigkeit sein. Sie kénnen die Komplexitat der Wirklichkeit nicht abbilden. Sie sind
aber andererseits als Orientierungsinstrument fir eine >Navigation im Offenen< unverzichtbar bzw.
ohnehin vorhanden. Wo sie nicht explizit und bewusst als Modelle reflektiert werden, machen sie
sich implizit als unbewusste Vorstellungen geltend.

Aus dieser Perspektive sind explizite bildtheoretische bzw. bilddidaktische Modelle nicht solche,
die als adaquate Erfassung von Bildwirklichkeit zu lernen sind. Es sind vielmehr Instrumente, mit
denen bildbezogenes Lernen erst mdglich wird. Sie definieren nicht, was situationsunabhéngig
ein Bild bzw. addquates Bildhandeln ist, sondern sie induzieren in situatives Wahrnehmen und
Handeln eine orientierende Struktur, die es erlaubt, in der Begegnung mit Bildern Erfahrung und
Verstehen aufzubauen. In diesem Sinne sind es prozessuale Modelle, die es Bilddidaktikern er-
moglichen, sich zu konkreten Bildsituationen in ein lernendes Verhéltnis zu setzen.

8. Fazit

Bilddidaktik ist auf eine bildtheoretische Modellbildung angewiesen, die es erlaubt, Bildverstehen
bzw. bildadaquates Handeln nicht einfach zu definieren und vorzuschreiben, sondern in konkreten
Situationen ihr Prozessieren anzuregen und zu beobachten. Bildtheorien bzw. Bildwissenschaften,
die sich auf die Widerstandigkeit ihres Gegenstandes berufen wollen, miissen eben dieses Pro-
zessieren von Verstehen mindestens implizit beschreiben kénnen. Damit wirden sie auch implizit
bilddidaktisch. Begrifflich-systematische Versuche, Bildverstehen zu erfassen, und empirische
Versuche, Weisen des Bildverstehens im Bildhandeln zu beobachten, werden damit produktiv
aufeinander beziehbar.
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Die sich daraus ergebende Perspektive erlaubt auBerdem eine Neubewertung des Verhaltnisses
von Kunst- und Bilddidaktik. Wenn der Maler Gerhard Richter formuliert, seine eigentliche Absicht
sei nicht Verstehen oder Verstanden zu werden, sondern im Gegenteil Unverstandlichkeit zu er-
zeugen (vgl. RicHTER 1993: 91), dann zielt das auf die Stérung alltaglicher lebensweltlicher Verste-
henskonzepte und Wirkungszusammenhénge von Bildern und Wahrnehmung ab. Das kinstleri-
sche Bild macht die alltaglich wirksamen Konzepte und Wirkungen oft erst bewusst erlebbar und
der Reflektion zuganglich. Die Stérung lasst sich als Bildstrategie der Gegenwartskunst ausma-
chen. Kunst schafft in diesem Sinne keine Bildaussagen oder akkumuliert einen kulturellen Bedeu-
tungsgehalt, sondern Kunst prozessiert Bildwahrnehmung und regt die Erzeugung von Wahrneh-
mungsmaglichkeiten in Bildern an. Darin ist die Kunst nicht Gegenstand, sondern eine relevante
Kollaboratorin von Bildwissenschaft und Bilddidaktik.
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Schaubild 1: Archiv des Autors (unter Verwendung von Abb. 3,4,5,6), zum Textverweis
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Schaubild 2 : Archiv des Autors (unter Verwendung von Abb. 3), zum Textverweis

IMAGE | Ausgabe 10 | 7/2009 79



[Inhaltsverzeichnis]

Katharina Lobinger

Facing the picture — Blicken wir
dem Bild ins Auge! Vorschlag

fur eine meta-analytische
Auseinandersetzung mit visueller
Medieninhaltsforschung.

Abstract

In the last decade the amount of empirical research on pictures in mass communication has risen
significantly. This is especially remarkable since several authors (MuLLer 2003; PrzyBorski 2008)
criticise the absence of own visual methods in communication research. This is critical because
the employed methods were mostly developed for the study of entirely different kinds of pictures
in other disciplines. Katharina Lobinger’s dissertation which is to be completed at the Department
of Communication (University of Vienna) concentrates on visual (mass) communication research
understood as a specific image science that does not try to create knowledge about images in
general, but about specific image types in certain fields; in this case about media images. The
main target is to examine how visual media content is being examined in communication research,
which methods are used or adapted and on which theories and definitions the studies are based.
Therefore in a meta-analysis, or in other words in a »content analysis of content analyses« (RIFFE;
Fremag 1997: 515) all research articles published since 1990 in relevant international journals of
communication research are examined. Research journals are the >nerves« of a discipline and thus
a barometer of its substantive focus and its dominant research methods. Therefore the research
material consists of the discipline’s most prestigious journals and of contributions in thematic
journals to account for new, maybe not widely approved, approaches. A, at first sight, paradoxical
situation is to be dismantled with this analysis: While the lack of methods for visual analysis is
constantly bemoaned, vivid research is going on and the studies prove that despite the scarce
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method repertoire, creative and innovative research designs can generate interesting results and
knowledge about images. This meta-analysis represents a methodological approach facilitating
visual content research by systemising the existing empirical approaches.

Dieser Artikel gibt einen Uberblick liber die Vorgehensweise und die Ziele der Dissertation von
Katharina Lobinger, welche gerade am Institut fir Publizistik- und Kommunikationswissenschaft
der Universitdt Wien erarbeitet wird. Ziel der Dissertation ist es, zunachst einen theoretischen
Uberblick liber die Charakteristika und die Struktur von massenmedialen Bildern zu geben. Dabei
werden Medienbilder als spezielle Bildart aufgefasst, weshalb in der Arbeit auch nicht der An-
spruch erhoben wird, das Bildhafte allgemein zu behandeln, wie dies die Allgemeine Bildwissen-
schaft versucht. Nach einer theoretischen Verortung der speziellen Bildart -Medienbild« werden in
einem kurzen Exkurs in die Medienpadagogik jene medialen Kompetenzen angeflihrt, die ebenso
fur ein Versténdnis von Medienbildern erforderlich sind, wie eine generelle visuelle Kompetenz. Im
empirischen Teil der Arbeit soll mittels einer Meta-Analyse bestehender Bildanalysen in relevanter
kommunikationswissenschaftlicher Literatur (vor allem Research Journals) ein systematisierender
Forschungsuberblick tber den Stand der Forschung bei der Behandlung visueller Daten, beson-
ders in Relation zu Text, innerhalb der Disziplin gegeben werden.

1. Einleitung

Massenmediale Produkte — und insbesondere Bilder — sind in modernen und postmodernen Ge-
sellschaften mittlerweile zum selbstverstandlichen und integralen Bestandteil des Alltagslebens
geworden (vgl. Ang 2004: 11f., Krotz 2001, MitcHeLL 2008a, 2008b). Man bezeichnet diese me-
diale Durchdringung, welche bewirkt, dass unsere Vorstellungen und damit unsere inneren Bilder
Uber reale Phdnomene entscheidend durch medienvermittelte Inhalte gepragt werden, als Medi-
atisierung des Alltags (vgl. Herp 2005: 138; Lester 1996: xii). Die Digitalisierung der Kommunika-
tionstechnologien lieB unterschiedliche Medien zusammenwachsen und dichte kommunikative
Vernetzungen entstehen (vgl. Krotz 2005: 41). In dieser nunmehr globalen Medienvernetzung ha-
ben Bilder einen besonderen Vorteil, da sie aufgrund der ihnen zugesprochenen globalen Ver-
standlichkeit als transkulturelle Elemente gelten, wéhrend die Sprache starker kulturell gebunden
ist (vgl. GrRTTmMANN et al. 2008: 25). Zudem kénnen digitale Bilder heute innerhalb kirzester Zeit
in die ganze Welt Ubertragen und, so die Annahme, auch rezipiert werden. Deshalb ist es nicht
verwunderlich, dass, wie Burda formuliert, Bilder und nicht Texte die Wende zum 21. Jahrhundert
in unseren Képfen markieren (vgl. Burba 2005: 11). Insgesamt haben visuelle und mediale Arte-
fakte im Laufe des 20. Jahrhunderts eine wachsende kulturelle und gesellschaftliche Bedeutung
gewonnen (vgl. Raae 2008: 21), und es sind heute »kaum noch Inhalte und Wissensbesténde, Vor-
gange und Ereignisse von individueller oder gesellschaftlicher Bedeutung vorstellbar, die nicht un-
mittelbar bildlich dokumentiert, ausgestaltet und kommuniziert werden [kdnnten]« (Raas 2008: 21).
Belting stellt zusammenfassend fest:

»Bilder durchdringen und beherrschen die zeitgendssische Kultur in einem MaBe, dass man von
einer visuellen oder visuell gepragten Kultur sprechen kann, die durch die Massenmedien inzwi-
schen globalisiert worden ist.« (BELTING 2008: 9)
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Die zunehmende Visualisierung der Medienkommunikation hat nicht nur Auswirkungen auf die
Produktionsweisen innerhalb der Medieninstitutionen, sondern auch auf die Rezeptionsweisen
der Empféanger, denn Bilder werden anders wahrgenommen als verbale Texte. Bildforscher kriti-
sieren in diesem Zusammenhang immer wieder das starke Missverhéltnis hoher zu verarbeiten-
der Bildmenge und mangelnder Rezeptionsqualifikation (vgl. DoeLker 2002: 11). Gerade in einer
bilddominierten Gesellschaft ist die Bildrezeption eine wichtige Kulturpraktik, denn, wie bereits
Benjamin in den 20er Jahren feststellte, werden die natiirlichen Bedingungen menschlicher Exis-
tenz durch die Produktionsweisen der Menschen veréndert. In diesem Sinne erweist sich »die
Medialisierung des Sehens [...] als soziales Konstrukt, das Einlibung verlangt und dabei die Wahr-
nehmung selbst abrichtet« (Raab 2008: 22). Bisher haben Bildungsinstitutionen und Wissenschaft
noch nicht ausreichend auf die (mediale) Visualisierung reagiert, wodurch eine Kluft zwischen der
Quantitat bildlicher Inhalte und der wissenschaftlichen Beschéftigung mit ihnen entstanden ist
(vgl. Kappas; MULLER 2006).

Die hier vorgestellte Dissertation beschéftigt sich mit der scheinbar paradoxen Lage kommunika-
tionswissenschaftlicher Bildforschung: Die Auseinandersetzung mit bildlichen Inhalten hat in den
letzten Jahren auch in der Kommunikationswissenschaft zugenommen, was sich in der groBen
Anzahl publizierter empirischer Studien ausdriickt. (siehe dazu u.a. CoLeman; Wasike 2004, FriTH et
al. 2005, Len-Rios et al. 2005, MarauarpT 2005, MicHEL 2006, VERSER; Wicks 2006, WEGENER 2001,
WoLr 2006, ScHoONBACH; LAuF 2002), wobei immer noch kritisiert wird, dass die Kommunikations-
wissenschaft bisher keine eigenen Bildanalysemethoden entwickelt hat. Meist werden Methoden
anderer Disziplinen eingesetzt, die jedoch flir génzlich andere Bildarten entwickelt wurden. In
dieser Arbeit wird bewusst der Blickwinkel einer speziellen Bildwissenschaft eingenommen, die
sich nicht mit Bildern im Allgemeinen, sondern mit speziellen Bildarten in bestimmten Feldern
beschaftigt. In diesem Fall wird der Blickwinkel der Kommunikationswissenschaft eingenommen,
wodurch das Forschungsobjekt Bild auf Medienbild eingeschrankt werden muss. Vor dem Hin-
tergrund, dass die Kommunikationswissenschaft, wie zahlreiche Autoren immer wieder betonen,
noch methodenlos ist, was den Umgang mit Bildern betrifft, ist die lebhafte Forschungstétigkeit im
Bereich der Medieninhaltsforschung, auch um die Fachgruppe Visuelle Kommunikation der DG-
PuK bemerkenswert (siehe dazu u.a. GrirtMAaNN 2001 u. 2007, KniEPEr 1995 u. 2003, MULLER 2003,
KNIEPER; MULLER 2003 u. 2004, Petersen; ScHweNDER 2009). Ziel dieser Arbeit ist es, in Form einer
systematisierenden Meta-Analyse zu erheben, wie die Kommunikationswissenschaft tatsachlich
visuelle Medieninhalte erforscht, welche Methoden zum Einsatz kommen und welche Theorien
und Bilddefinitionen den Studien zugrunde liegen.

Der systematisierende Ansatz soll einerseits einen Uberblick (iber die Methodenanwendung in
der kommunikationswissenschaftlichen Inhaltsforschung geben um zu zeigen, wie disziplinfremde
Methoden an Medienbilder angepasst wurden und anderseits dazu beitragen, die heterogenen
Forschungstétigkeiten der Disziplin zusammenzufassen und zu vernetzen. Eine Vernetzung ist
wichtig um die empirischen Ergebnisse der Kommunikationswissenschaft in die Theoriebildung
und mdglicherweise sogar in die grundlagendefinitorischen Bestrebungen der Allgemeinen Bild-
wissenschaft einflieBen zu lassen. Aber vor allem soll die Systematisierung der Forschungsansat-
ze dazu beitragen, die Methodenanwendung auf visuelle Inhalte in der Kommunikationswissen-
schaft zu erleichtern.

IMAGE | Ausgabe 10 | 7/2009 82



KATHARINA LOBINGER: FACING THE PICTURE - BLICKEN WIR DEM BILD INS AUGE! VORSCHLAG FUR EINE META-ANALYTISCHE ...

2. Die Wende zum Bild in der Wissenschaft

Das Ungleichgewicht zwischen wachsender Bildbedeutung und mangelnder wissenschaftlicher
Behandlung wird nun bereits seit mehr als einem Jahrzehnt wahrgenommen und thematisiert.
Anfang der 1990er Jahre riefen Boehm (1994) und Mitchell (1992) als Folge der vernachlassig-
ten Beschéftigung mit visuellen Formen den iconic turn bzw. den pictorial turn aus. Der iconic
turn forderte eine Abkehr vom Logozentrismus westlicher Gesellschaften und damit eine »Wende
zum Bild« (Boexm 2005: 28) mit verstérkter Aufmerksamekeit fir die bildlichen Kapazitaten bei der
Erschaffung und Strukturierung von Wissen und der eigenen Logik von Bildern (vgl. BACHMANN-
Mebick 2007: 42, Boexm 2005: 28, ScHuLz 2005: 11). Boehms iconic turn und Mitchells pictorial
turn unterscheiden sich zwar in einigen Punkten, die Idee hinter beiden turns ist aber letztlich,
dass eine Hinwendung zum Bild in einer immer stérker bebilderten Gesellschaft, in der technische
Innovationen nicht nur einen Wandel im Umgang mit Bildern, sondern auch eine Verédnderung der
Bilder selbst bewirkten, dringend nétig ist. Es geht also vor allem darum, Bilder ernst zu nehmen
(vgl. ScHuLz 2005: 92) und die abwertende Haltung gegentiber dem Bild aufzubrechen. Bilder
wurden lange Zeit als rein unterhaltende Elemente betrachtet. So wehrten sich auch qualitatsvolle
Tagszeitungen zundchst dagegen, Bilder in den redaktionellen Teilen zu verwenden. Es waren die
Boulevardzeitungen, die den VorstoB3 wagten und auf Bildinhalte setzten. Das Bild wurde damit
einmal mehr als minderwertig und trivial stigmatisiert (vgl. DoeLker 2002: 20). Zudem wird dem Bild
gerne ein betriigerisches Manipulationspotential unterstellt, wie Schulz treffend darstellt:

»Die klagenden Umschreibungen gegenwartiger Kultur als eine Kultur der >Bilderfluts, >Inflation< und >Hyper-
realitdt< der Bilder, deren méachtige Institutionen sie dazu nutzen, die Wirklichkeit eher zu kaschieren denn

sichtbar zu machen, sind bereits ein Gemeinplatz geworden.« (ScHuLz 2005: 10)

Sogar in der Wissenschaft ist noch immer eine teilweise skeptische Haltung Bildern gegentber
beobachtbar. In den Sozialwissenschaften beginnt sich die systematische methodologische Aus-
einandersetzung mit Bildern erst zu entwickelt, was Kress und Van Leeuwen (2006) auf die Domi-
nanz der verbalen Reprasentation in westlichen Kulturen zurtickfiihren, wo Bilder meist als dem
Text untergeordnet aufgefasst und nicht als gleichwertige >Sprache« anerkannt werden.

»The problem which we face is, that literate cultures have systematically suppressed means of analysis of
the visual forms of representation, so that there is not, at the moment, an established theoretical framework

within which visual forms of representation can be discussed.« (Kress; VAN LEEUWEN 2006: 23)

Bisher stand das Bild im Schatten von Sprache und Text (vgl. Boexm 2005, PrzyBorski 2008, BoHN-
sAack 2003, 2009a, 2009b). Auch die Kommunikationswissenschaft bildet hier keine Ausnahme,
wie AyaB treffend beurteilt:

»Ausgerechnet in der empirischen Medienforschung ist die Bereitschaft mit visuellen Inhalten zu arbeiten,
nicht sehr ausgepragt, was angesichts der besonderen visuellen Qualitat vieler untersuchter Medien und
ihrer Kontexte bemerkenswert ist.« (Avass 2006: 65, zitiert nach PrzyeBorski 2008: 76)

Das Bild spielt als Teil des empirischen Materials in der Kommunikationswissenschaft oft eine gro-
Be Rolle (vgl. PrzyBorski 2008: 82), da Uber die unterschiedlichsten Medienformen hinweg deutli-
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che Visualisierungstendenzen bemerkbar sind. Die Untersuchungsmethoden dagegen bleiben oft
sprachorientiert oder vernachlassigen tUberhaupt den visuellen Anteil des Materials. Verser und
Wicks stellten flr den Bereich der Wahlkampfkommunikation eine &hnliche Diagnose und kritisie-
ren den Reichtum an textlichen Inhaltsanalysen bei gleichzeitigem Fehlen einer systematischen
Auseinandersetzung mit visuellen Wahlkampfinhalten. Die Erklarung fir den Mangel inhaltsanaly-
tischer Bildanalysen fiihren die beiden amerikanischen Kommunikationswissenschaftlerinnen auf
die schwierige Kodierbarkeit analoger oder symbolischer Formen im Vergleich zu Worten zuriick
(vgl. VerseR; Wicks 2006: 179). In den letzten Jahren nimmt die Beachtung bildlicher Inhalte in der
Kommunikationsforschung zu. In der deutschsprachigen Kommunikationswissenschaft wurde im
Jahre 2000 die Fachgruppe Visuelle Kommunikation der DGPuK gegriindet (vgl. MuLLer 2003), die
sich mit dem Thema Bildlichkeit aus einer kommunikationswissenschaftlichen Perspektive be-
schéftigt. In den folgenden Abschnitten soll nun naher auf die visuelle Kommunikationsforschung
als Teilgebiet der Kommunikationswissenschaft eingegangen werden.

3. Visuelle Kommunikationsforschung

Generell unterscheidet man die allgemeine Herangehensweise an die Erforschung von Bildern
und die auf bestimmte Bildmedien konzentrierte disziplindre Beschéftigung. Es stehen sich somit
Allgemeine Bildwissenschaft und Spezielle Bildwissenschaften gegentber. Im Unterschied zur
Allgemeinen Bildwissenschaft (siehe dazu SacHs-HomeacH 2003, 2004, 2005a, 2005b, 2006) ist die
Spezielle Bildwissenschaft medienspezifisch. Es werden die Unterschiede und Besonderheiten
den verschiedenen Bildmedien behandelt (vgl. Huser 2004). Als eine dieser speziellen Bildwissen-
schaften kann die visuelle Kommunikationsforschung verstanden werden.

Die Kommunikationswissenschaft untersucht nach dem Selbstverstandnis der Deutschen Ge-
sellschaft fur Publizistik- und Kommunikationswissenschaft »indirekte, durch Massenmedien ver-
mittelte, offentliche Kommunikation. Die damit verbundenen Produktions-, Verarbeitungs- und
Rezeptionsprozesse bilden den Mittelpunkt des Fachinteresses« (DGPuK 2001). Sie ist eine the-
oretisch und empirisch arbeitende Sozialwissenschaft mit interdisziplindren Beziigen. Nachdem
das Fach zu Beginn des 20. Jahrhunderts urspriinglich als Zeitungskunde entstand, weitete es
sich nach und nach auf die Beschéftigung mit anderen Medien und neuen Themenbereichen aus
(vgl. ScHmiDT; ZursTiEGE 2000: 251.).

Eine Spezielle Bildwissenschaft aus kommunikationswissenschaftlicher Perspektive untersucht
im Sinne dieser Selbstdefinition massenmedial vermittelte Bilder in ihren Produktions-, Verarbei-
tungs- und Rezeptionsprozessen. Es wird also lediglich ein kleiner Bereich bildhafter Phdnomene
betrachtet, weshalb eine deutliche Einschrdnkung und Definition des Bildbegriffs nétig wird. Eine
sehr prazise und klare Definition des Feldes der visuellen Kommunikationsforschung findet sich
bei Miller:

»Vlisual communication can be described as an expanding subfield of communication science that uses
social scientific methods to explain the production, distribution and reception processes, but also the

meanings of mass-mediated visuals in contemporary social, cultural, economic, and political contexts.
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Following an empirical, social scientific tradition that is based on a multi- disciplinary background, visual
communication research is problemoriented, critical in its method, and pedagogical intentions, and aimed
at understanding and explaining current visual phenomena and their implications for the immediate future.«
(Mdller 2007: 24)

4. Definition Medienbild - Family of Images

Nachdem die visuelle Kommunikationsforschung als spezielle Bildwissenschaft beschrieben wur-
de, muss geklart werden, welche Arten von Bildern sie eigentlich behandelt und untersucht. Dies
ist entscheidend, da der Begriff »Bild< sehr weit gefasst ist und eine Vielzahl unterschiedlicher
Phanomene bezeichnet. Mitchells Metapher der >Familie der Bilder< eignet sich sehr gut zur Ver-
anschaulichung der Vielfalt bildlicher Erscheinungen. W.J.T. Mitchell gilt als eine der Leitfiguren
der Visual Culture und pragte 1992 den Begriff pictorial turn (vgl. Brebekamp 2005: 15). In seinem
grundlegenden Artikel Was ist ein Bild? aus dem Jahr 1986 unterscheidet Mitchell finf Katego-
rien von Bildern: grafische, optische, perzeptuelle, geistige und sprachliche Bilder (vgl. MiTcHELL
1986: 10; MitcHeLL 1990: 20) und stellt gleich zu Beginn seiner Ausflihrungen klar, warum es nicht
einfach sein kann zu beschreiben, was ein Bild tatsachlich ist:

»Zunéchst einmal ist es die breite Vielfalt der in Frage kommenden Dinge. Wir sprechen von Gemaéalden,
Statuen, optischen lllusionen, Karten, Diagrammen, Traumen, Halluzinationen, Schauspielen, Gedichten,
Mustern, Erinnerungen und sogar von Ideen als Bildern, und allein schon die Buntheit dieser Liste 14Bt jedes
systematische, einheitliche Verstdndnis unmdglich erscheinen. Zweitens wird man sich dartber wundern,
daB die Tatsache, daB alle diese Dinge den Namen Bild tragen, noch lange nicht heiBt, daB ihnen allen et-

was gemeinsam ist.« (MitcHeLL 1990: 19, Hervorheb. i. Original)

BILD

Ahnlichkeit

Ebenbild

|
| | l | |

GRAPHISCH OPTISCH PERZEP- GEISTIG SPRACHLICH
Gemilde, Spiegel TUELL Traume Metaphern
Zeichnungen  Projekuonen  Sinnesdaten Erinnerungen  Beschreibungen
etc. =Formen« [deen
Statuen Erscheinungen Vorstellungs-
Pline bilder (Phantas-

mata)

Abb. 1: sFamilien-Stammbaume- der Bilder (MitcHeLL 1990: 20)
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Insbesondere die Feststellung, dass der Name :Bild< noch lange nicht bedeutet, dass alle Objekte,
die diesen Namen tragen auch etwas Gemeinsames haben, mag irritieren. Mitchell veranschau-
licht seine Gedanken aber mit einem treffenden Beispiel, indem er vorschlagt, sich Bilder als eine
weit verzweigte Familie, die sich zeitlich und rdumlich auseinander gelebt hat und in diesem Pro-
zess grundlegende Verdnderungen durchgemacht hat, vorzustellen (vgl. MitcHeLL 1990: 19).

Nach Mitchell stellt jeder Zweig dieses Familien-Stammbaums (Abb. 1) einen bestimmten Typ von
Bildlichkeit dar, der auch von einer bestimmten Disziplin erforscht und bearbeitet wird. Vor allem
aber verdeutlicht der Stammbaum die weit reichende Bedeutung des allgemeinen Bildbegriffs.
Aus Mitchells Feststellungen kann abgeleitet werden, dass es fir eine einzelne Disziplin wie die
Kommunikationswissenschaft nicht praktikabel sein kann, einen allgemeinen Bildbegriff anzuwen-
den. Wéahrend eine gemeinsame Definition und theoretische Fundierung fur ein allgemeines Ver-
stédndnis der Phanomens »>Bildlichkeit< angebracht ist, so ist sie fur die Beschéftigung mit einem
gewissen Bildtypus und fur konkrete sozialwissenschaftliche Fragestellungen nicht differenziert
genug. Es muss daher nun zunéchst die Frage geklart werden, welche Bilder fir die Kommunika-
tionswissenschaft von Bedeutung sind.

Mdller versteht grafische Bilder, wie Geméalde, Zeichnungen, Statuen oder Fotos, ebenso wie op-
tische Bilder in Form von Spiegelungen und Projektionen als Untersuchungsobjekte der visuellen
Kommunikationsforschung (vgl. MuLLeEr 2003: 18) und stellt das daraus resultierende Dilemma
folgendermaBen dar: »Integriert sie auch diese, nicht materiell greifbaren Bildbegriffe, so riskiert
sie allzu groBe begriffliche Unschérfe. SchlieBt sie immaterielle Bilder kategorisch aus, so reduziert
sie sich zur reinen Materialkunde.« (MuLLErR 2003: 18) DemgegenUber schlagt Sachs-Hombach je-
doch sogar fir die Allgemeine Bildwissenschaft einen engeren Bildbegriff, der mentale Bilder und
sprachliche Bilder ausklammern wirde, als Ausgangspunkt vor. Bilder lieBen sich in diesem Sinne
als »artifiziell hergestellte oder bearbeitete, flachige und relativ dauerhafte Gegenstande charak-
terisieren, die in der Regel innerhalb eines kommunikativen Aktes zur Veranschaulichung realer
oder auch fiktiver Sachverhalte dienen.« (SacHs-HomsacH 2003: 74) Dieser, durch die Exklusion
nicht artifizieller bildlicher Phdnomene bereits sehr eingeschrankte Bildbegriff, den auch Halawa
(2008) als sehr tauglich beschreibt, scheint fir die Kommunikationswissenschaft also durchaus
angebracht zu sein, da diese sich hauptsachlich mit der Verbreitung von Inhalten tber technische
Medien beschaftigt und taktile, gustatorische, olfaktorische oder thermische Botschaften eine
nachrangige Rolle spielen. Zentrale Bedeutung kommt hingegen den dominierenden Informati-
onstragern verbaler Text und Bild zu (vgl. Knieper 2005: 37). Auch Przyborski hebt hervor, dass nur
Bilder auf materiellen Tragern beziehungsweise reproduzierbare Bilder fir die empirische Medien-
forschung in Frage kommen kénnen (vgl. PrzyBorski 2008: 82). Dieser Einschréankung folgt auch
Knieper und liefert eine sehr wertvolle Charakterisierung jenes spezifischen Bildtyps, der fir die
Kommunikationswissenschaft relevant ist: Diese Medienbilder beschreibt er als massenmedial
verbreitete und an ein Trdgermedium gebundene Bilder. Besonderen Fokus legt Knieper auf den
Kontext von Medienbildern, da diese nicht isoliert auftreten, sondern immer in inter- und intrame-
dialen Verbindung zu anderen Modi stehen.

»Innerhalb eines Mediums geben die bildbegleitenden Kontexte Interpretationsrahmen fiir die Bildwahr-
nehmung vor. Zugleich sind die Bilder selbst wiederum wirksame Interpretationsrahmen fiir die begleitende
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Berichterstattung. Text und Bild stehen somit in einem symbiotischen Verhaltnis, in dem sich Lese- und

Betrachtungsarten wechselseitig bedingen.« (Knieper 2005: 391.)

Diesen Bildtyp beschreibt auch Mililler in ihrer Definition der visuellen Kommunikationsforschung
aus dem Jahre 2007 (siehe oben), in der sie massenmedial vermittelte Bilder als Forschungsge-
genstand der visuellen Kommunikationsforschung bezeichnet (MuLLer 2007: 24).

5. Medienbilder erfordern (nicht nur) visuelle Kompetenz

Zur Veranschaulichung der Eigenstédndigkeit des Typus Medienbild, der in weiterer Konsequenz
eigene Methoden der Inhaltsanalyse erfordert, erweist sich ein kurzer Exkurs in den Bereich der
Medienpédagogik als sehr nutzlich. Fihrt man Mitchells Ausfihrungen zur Familie der Bilder wei-
ter, so lasst sich daraus schlieBen, dass unterschiedliche Bildarten auch unterschiedliche visuelle
Kompetenzen erfordern, denn sie haben ja, so Mitchell, weniger gemeinsam als der gemeinsame
Name vermuten lasst. Um Medienbilder vollstandig erfassen zu kdnnen, bendtigen die Rezipi-
enten demnach eine Fahigkeit, die sich auch als »>visuelle Medienkompetenz« beschreiben lasst.
Diese Kompetenz beschreibt jedoch keine Fahigkeit, die sich allein auf den visuellen Charakter
von Medienbotschaften bezieht, sondern beinhaltet viele Aspekte, die bereits in der weiter gefass-
ten Medienkompetenz beschrieben werden. Die Fahigkeit, visuelle Medieninhalte zu rezipieren,
wird hier also als eine Teilkompetenz von Medienkompetenz an sich verstanden (vgl. MessaRris
1998, MeyrowiTz 1998, LoBINGeR 2008a u. 2008b). Nach Messaris ist Medienkompetenz nédmlich
Wissen Uber die Funktionsweise und Arbeitsweisen der Medien in der Gesellschaft und erfordert
gute Kenntnis der 6konomischen Grundbedingungen, medialen Organisationsstrukturen, psycho-
logischen Effekte und sozialen Konsequenzen von Medieninhalten ebenso wie ein Verstandnis
der Mediensprache (vgl. Messaris 1998: 70). Das umfassende Wissen Uber die Funktionsweise
von Massenmedien lasst sich daher als Kombination unterschiedlicher Kompetenzen verstehen,
die Joshua Meyrowitz in drei Typen von Medienwissen unterteilte: Kompetenzen in Hinblick auf
Medieninhalte, Mediengrammatik und Medium (vgl. Meyrowitz 1998: 96). Das Versténdnis von
Medienkompetenz der beiden Autoren unterstreicht, dass Medienkompetenz mehr ist als die Fa-
higkeit Medieninhalte >gut< lesen zu kénnen und deshalb auch mehr als bloBes Verstehen medialer
Botschaften. Medienkompetenz ist deshalb mehr als die Analyse der Botschaften, ndmlich viel-
mehr das Bewusstsein, weshalb bestimmte mediale Botschaften von bestimmten Absendern auf
eine bestimmte Art und Weise produziert werden (vgl. Lewis; JHALLY 1998: 111). Lewis und Jhally
argumentieren ebenso gegen ein botschaftszentriertes Verstandnis von Medienkompetenz und
betonen, dass die Analyse der medialen Botschaften um Fragen der Produktion und Rezeption
erweitert werden muss, denn Medieninhalte sind keine isolierten Botschaften, sondern >authored
messagess, also Botschaften mit einem bestimmten Autor. Fir ein Verst&dndnis von Medienbildern
ist daher mehr erforderlich als ein >gutes< Erkennen der dargebotenen visuellen Inhalte. Vielmehr
ist eine Kompetenz gefragt, die auch kritisch hinterfragt, weshalb eine mediale Botschaft visuell
und nicht verbal Ubertragen wird und welche Intentionen der Absender verfolgt. Die rein visuelle
Kompetenz ist demnach als ein Teilbereich der Medienkompetenz zu verstehen und betrifft vor-
nehmlich die Ebenen der Mediensprache.
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Werden Medienbilder kommunikationswissenschaftlich erfasst, sind die inter- und intramedialen
Kontexte zu berlicksichtigen, was auch bedeutet, dass visuelle Kommunikationsforschung nie in
Form einer rein visuelle Analyse umgesetzt werden kann und auf jeden Fall die anderen Modi der
medialen Botschaft und deren Interaktionen mit der visuellen Botschaft integriert werden mussen.
Der Umgang mit Multimodalitét stellt groBe Anforderungen an die Medieninhaltsforschung (vgl.
MuLLer 2003), einem wichtigen Forschungsbereich der Kommunikationswissenschaft, auf den im
Folgenden unter besonderer Berilicksichtigung visueller Medieninhalte eingegangen wird.

6. Einige Grundprobleme visueller Medieninhaltsforschung

Zentrales Anliegen der kommunikationswissenschaftlichen Medieninhaltsforschung ist die Be-
schreibung von Medienrealitdt und ihrer Entstehungsbedingungen (vgl. BonrFapeLLl 2002: 14). Ins-
besondere wird untersucht, in welchem Verhaltnis Realitdt und Medienrealitdt zueinander stehen
und wie wirklich diese Medienwirklichkeit (vgl. ScHuLz 1989, BenteLe 1993), die unser Weltbild
in hohem MaBe pragt (vgl. Burkart 1998: 266, BeLting 2008, Burba 2005), eigentlich ist. Als Me-
dieninhalt lassen sich sowohl die physischen Botschaften der Massenkommunikation (z.B. Zei-
tungsartikel, Fernsehsendungen, Horfunkbeitrage) als auch die symbolischen Bedeutungen, die
mittels materieller Tragermedien im Kommunikationsprozess Ubermittelt werden, verstehen (vgl.
BonrFabeLLl 2002: 12). Wéahrend lange Zeit eine >naiv realistische Position< zur Erklarung der Be-
ziehung von Wirklichkeit und Medienwirklichkeit eingenommen wurde, mit dem Postulat, dass
Medien die Wirklichkeit tatsé&chlich abbilden kdnnen und sollen, so hat sich mittlerweile eine kon-
struktivistische Position mit dem Eingesténdnis, dass eine Realitdtsabbildung nicht mdglich ist
und Medienwirklichkeit als Konstruktion verstanden werden muss, durchgesetzt (vgl. BoNFADELLI
2002: 16). Durch die standige Weiterentwicklung und Anwendung der Medieninhaltsforschung ist
eine breite Palette von quantitativen und qualitativen Instrumenten zur Analyse von Medienwirk-
lichkeit entwickelt worden (vgl. BonrabeLLI 2002: 9), welche unter dem Uberbegriff Inhaltsanalyse
zusammengefasst werden. Die Inhaltsanalyse ist nach der viel zitierten Definition von Frih

»eine empirische Methode zur systematischen, intersubjektiv nachvollziehbaren Beschreibung
inhaltlicher und formaler Merkmale von Mitteilungen, meist mit dem Ziel einer darauf gestitzten
interpretativen Inferenz auf mitteilungsexterne Sachverhalte« (FrRon 2007: 27).

Bisher wurden in der kommunikationswissenschaftlichen Inhaltsforschung hauptséchlich sprach-
liche Medieninhalte untersucht (vgl. BoHnsack 2003: 240). Visuelle Inhalte stellen fir die Medien-
inhaltsforschung noch eine besondere Herausforderung dar. Michel benennt eine Besonderheit
von gegenstandlichen Bildern und insbesondere von Fotografien als ihre »Doppelnatur«, denn
»auf abbildlicher Ebene kommt gegenstandlichen Bildern eine anschauliche Evidenz zu, mit der
sie sich auf die dargestellte Szene beziehen. Auf sinnbildlicher Ebene weisen sie ein hohes MaB
an semantischer Unbestimmtheit und Vieldeutigkeit auf.« (MicHeL 2006: 46) Einerseits scheinen
Bilder die Sinnbildung durch ihre Anschaulichkeit einzuschranken um sie aber gleichzeitig durch
ihren polysemen Charakter offen zu lassen (vgl. MicHeL 2006: 46). Dieser offene Charakter Iasst
mehrere Lesarten zu und erschwert deshalb besonders quantitative Inhaltsanalysen. Visuelle
Sprache ist, wie Kress und Van Leeuwen es formulieren, keineswegs »transparent and universally
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understood«, sondern »culturally specific« (Kress; VAN LEeuweN 2006: 4), weshalb ihr Verstandnis
immer in sozialen und kulturellen Praxen verankert ist (vgl. MitcHeELL 1990: 18). Zuséatzlich wird die
Bildrezeption nicht nur durch kulturelle und soziale Praxen bestimmt, sondern auch durch die
(medialen) Kontexte, in denen das Bild auftritt. Da die Inhaltsanalyse immer versucht, inhaltliche
und formale Merkmale von medialen Inhalten intersubjektiv nachvollziehbar zu beschreiben, muss
ein Weg gefunden werden, mit dieser Bedeutungsoffenheit umzugehen, vor allem, wenn es darum
geht, durch Inferenz von Medieninhalten auf Medienwirkungen zu schlieBen. Individuelle und kon-
textspezifische Lesarten erschweren die Inhaltsanalyse, welche nur eine der méglichen Lesarten
erfassen kann. Dieses Problem ist jedoch nicht nur typisch fUr die Inhaltsanalyse von visuellen
Medieninhalten, sondern auch ein Grundproblem der Analyse verbaler Inhalte (vgl. WoeLke 2005),
denn nicht nur Bilder, sondern auch Texte sind semantisch vieldeutig und polysem (vgl. PrzyBor-
ski 2008: 83). Die Analyse trifft dann Aussagen flr Texte, fir die eine dominante Lesart oder eine
wahrscheinliche Rezeptionsweise erkannt werden kann (vgl. KoLs et. al. 2002). Allerdings erlaubt
die Struktur von Texten eine einfachere Analyse. Bilder kdnnen aufgrund ihres simultanen Charak-
ters nicht so einfach wie Texte in kleine Einheiten wie Satze oder Worter zerlegt werden, wéhrend
die textliche Linearitat die inhaltsanalytische Bearbeitung erleichtert. Vor allem flr die quantitative
Inhaltsanalyse wirft dies Schwierigkeiten auf, denn bei der Erforschung visueller Elemente mittels
quantitativer Inhaltsanalyse fallt die verbreitete Ubertragung von Theorien und Hypothesen zu ver-
baler Kommunikation auf bildliche Aspekte auf. Der Ikonizitdt bzw. der Bildlichkeit wurde bisher
wenig Aufmerksamkeit geschenkt (vgl. Grirtmann 2001: 263 f.; Bonnsack 2003: 240). Daher ist es
auch nachvollziehbar, dass formale Aspekte, wie unter anderem die BildgroBe oder die Position
und Anzahl von Bildern, relativ einfach erfassbar sind und auch oft erhoben wurden, wogegen
besondere Defizite bisher in der Analyse inhaltlicher Gliederung von Bildern bestehen. Es wurde
also kaum untersucht, was auf den Bildern zu sehen ist (vgl. GrRiTTmann 2001: 265).

Die qualitative Analyse von Medienbildern steht vor &hnlichen Problemen. Bohnsack problemati-
siert, dass erst dann, wenn bildhafte Produkte alltaglicher Verstandigung in ihrer Eigenlogik, ihrer
Formalstruktur und Alltagsasthetik in gleichem MaBe wie Texte als Untersuchungsobjekt aner-
kannt werden, der viel zitierte iconic turn auch in der rekonstruktiven Sozialforschung erkennbar
wird. Bisher, so Bohnsack, steht man bei der Interpretation von Bildern noch ganz am Anfang
(vgl. Bonnsack 2009b: 12). Ein Vorteil fir die qualitative Medieninhaltsanalyse ist, dass sie sich an
Zeichen- und Wissenstheorien orientieren kann, die bereits erste Wege fir empirische Analysen
von Bildern aufgezeigt haben (vgl. Bornsack 2003: 244), wie z.B. die semiotischen Theorien und
Methodologien, orientiert an Barthes (1989) und Eco (1997, 2002), die ikonographisch-ikonologi-
schen Methode und ihren Weiterentwicklungen (Panorsky 2002, 2006, IMpaHL 1994) oder die doku-
mentarische Methode von Mannheim (1952) (vgl. Boxnsack 2003: 244). Allerdings darf auch hier
nicht Gbersehen werden, dass die Methode an das Untersuchungsobjekt -Medienbild< angepasst
werden muss, da die genannten Methoden zur Analyse anderer Bildtypen, z. B. Kunstbildern, ent-
wickelt wurden. Auch fir die quantitative Inhaltsanalyse ist die Integration von Elementen aus
qualitativen Methoden der Bildforschung viel versprechend. Gute Vernetzungen sind auch hier
mit der Ikonographie oder der visuellen Semiotik mdglich. Grittman schlagt fur eine Bildanalyse,
die das Bild in seinem Gesamtkontext betrachtet, vor, die Ikonographie fiir die Inhaltsanalyse zu
adaptieren:
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»Die Ikonographie kann durch die systematische Erfassung von Bildtypen, also verbreiteten einzelnen Bild-
motiven, und der Untersuchung des Zusammenhangs mit den Themen, Bildelementen als auch formalen

Kriterien und Darstellungsweisen eine Liicke in der Bildinhaltsanalyse schlieBen«. (Grirtmann 2001: 277)

Bell und Milic gehen davon aus, dass die Bildinhaltsanalyse Konzepte der Semiotik integrieren
kann. Methodisch bedeutet dies, dass Konzepte der visuelle Semiotik als quantitative Kategorien
und Variablen definiert werden, in denen einzelne Merkmale unterschieden werden und so opera-
tionalisiert werden kdénnen, dass zuverldssige Beobachtungen mdéglich gemacht werden (vgl. BeL;
Miuic 2002: 212).

In diesem Abschnitt wurden einige Probleme der kommunikationswissenschaftlichen Analyse vi-
sueller Medieninhalte skizziert. Beachtet man nur diese Herausforderungen, so prasentiert sich
angewandte Inhaltsforschung in diesem Bereich als problematisch. Tatsichlich verweist auch
Przyborski darauf, dass das Bild zun&dchst grundlagentheoretisch erfasst werden muss. Es muss
also zundchst danach gefragt werden, was das spezielle Medium Bild von der Sprache unter-
scheidet. Erst danach kénnen konkrete (visuelle) Untersuchungsgegensténde erforscht werden
(vgl. PrzvBorski 2008: 77). Allerdings werden visuelle Medieninhaltsanalysen seit geraumer Zeit
angewandt und kdnnen mit ihren empirischen Ergebnissen zur Theoriebildung zur Bildlichkeit bei-
tragen. Im empirischen Teil sollen diese bestehenden Inhaltsanalysen in einer Meta-Analyse zu-
sammengeflhrt werden.

6.1 Vorschlag einer Meta-Analyse visueller Medieninhaltsanalysen

Ziel der geplanten empirischen Studie ist es zu betrachten, wie Medienbilder in der kommunika-
tionswissenschaftlichen Medieninhaltsforschung bisher tatsdchlich untersucht wurden. In einer
systematisierenden Meta-Analyse, oder in anderen Worten: der »content analysis of content ana-
lyses« (RiFFg; FrReimag 1997: 516), wird in zwei Schritten erhoben, welche Methoden in Journalarti-
keln, die sich mit unbewegten Medienbildern befassen, in den letzten 20 Jahren eingesetzt wur-
den. Die systematische Analyse von Publikationen in fliihrenden Fachzeitschriften einer Disziplin
stellt eine Mdglichkeit dar, um den Forschungsstand eines Faches zu einem bestimmten Thema
zu erheben. Seethaler schlagt fiir diese Systematisierungsvariante vor Material aus jenen Zeit-
schriften auszuwahlen, die sémtliche Forschungsfelder des Faches beriicksichtigen, die also nicht
auf bestimmte Themenaspekte fokussiert sind, und kontinuierlich erscheinen (vgl. SEETHALER 2006:
245). Diese Auswahlstrategie fihrt zwar einerseits dazu, dass wichtige Monografien, Sammel-
bande und Konferenzartikel ausgeschlossen werden, andererseits gelten die wichtigen Journals
eines Faches als die »Nervenbahnen einer Disziplin« (Weaver; WitHor 1988 zit. nach RIFFE; FREITAG
1997: 515)', welche als -Barometer- fiir die Aktualitdt von Forschungsthemen und die wichtigsten
Forschungsmethoden dienen (vgl. RiFrg; Freimag 1997: 515). Durch Review-Verfahren und die Be-
urteilung von Forschungsstandards garantieren sie, dass die publizierten Artikel eine garantierte
Mindestqualitat erreichen und gleichzeitig als relevant flr das jeweilige Fach erachtet werden
(vgl. CHanG et. al. 2001: 417). In der geplanten Studie wird diese Strategie der Materialauswahl
erweitert. So werden nicht nur Journals in das Untersuchungsmaterial aufgenommen, die das

1 Im Original: »the nerves of a discipline« (Weaver; WiLHorr 1988; Ubersetzung durch die Autorin).
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gesamte Fach abdecken, sondern auch Journals, die sich auf Bildthemen spezialisiert haben, da
besonders in deren Publikationen innovative Methodenanwendungen zu erwarten sind. Im ersten
Schritt der Materialauswahl werden Artikel erfasst, welche in sieben bedeutsamen Journals, die
das gesamte Fach der Publizistik- und Kommunikationswissenschaft abdecken, seit 1990, also
kurz vor dem Ausrufen des iconic bzw. pictorial turns, publiziert wurden, um so die generelle Be-
deutung des Bildes in der kommunikationswissenschaftlichen Forschung seither zu erheben. Fol-
gende Journals wurden flir diesen Schritt ausgewahlt: das Journal of Communication, Communi-
cations: The European Journal of Communication Research, European Journal of Communication,
Gazette: The international Journal for Communication Studies, Journal of Journalism and Mass
Communication Quarterly, Publizistik sowie Medien- und Kommunikationswissenschaft. In einem
zweiten Schritt werden auch Beitrédge aus jenen Journals aufgenommen, welche sich spezieller
mit der Erforschung bildlicher Inhalte befassen. Fiir diesen Schritt wurden Visual Communication,
das Journal of Visual Culture und die elektronische Zeitschrift IMAGE. Journal of Interdisciplinary
Image Science ausgewahlt.

Fir die Meta-Analyse sind ausschlieBlich jene Artikel relevant, die sich mit unbewegten Medi-
enbildern und deren inhaltsanalytischer Erforschung befassen oder visuelle Inhalte tUber forma-
le Aspekte hinaus bei der methodischen Gestaltung der Analyse beriicksichtigen. Rezensionen
und Buchvorstellungen werden nicht in das Untersuchungsmaterial aufgenommen. Metaanalysen
werden oft kritisiert (vgl. Frickg; Treinies 1985: 169), wobei ein haufiges Argument ist, dass Me-
taanalysen nicht vergleichbare Untersuchungen zusammenfihren. Diese Kritik wird auch als das
>Apfel und Birnen«-Argument bezeichnet (vgl. Fricke; Trenes 1985: 169f.). Weitere Kritik bezieht
sich darauf, dass gute wie schlechte Forschungsergebnisse gleichermaBen berlicksichtigt werden
und durch die Selektivitat der Forscher zudem nicht der wahre Forschungsstand wiedergegeben
wird. Zum >Apfel und Birnen«Argument fiinren Glass; McGaw; Smith stichhaltige Gegenargumen-
te an, denn ob verschiedene Forschungsarbeiten metaanalytisch integriert werden kdnnen, hangt
alleine von der Forschungsfrage des Forschers ab. Diese entscheidet schlieBlich mit der gewahl-
ten Perspektive dartber, ob Studien Uberhaupt &hnlich oder verschieden sind. (vgl. GLass; McGaw;
SmitH 1981: 218ff. zit. nach Fricke; TrReinies 1985: 170). »Indeed the approach does mix apples and
oranges, as one necessarily would do in studying fruits.« (SmiTH; Grass; MiLLer 1980: 47 zit. nach
Fricke; TReiNIES 1985: 170)

6.2 Ziel der Meta-Analyse

Der hier vorgestellte systematisierende Ansatz soll einerseits einen Uberblick iber die Metho-
denanwendung der Medieninhaltsforschung geben, um zu zeigen, welche Methoden eingesetzt
werden, ob und wie disziplinfremde Methoden an Medienbilder angepasst wurden, welche Bild-
theorien als theoretische Grundlagen verwendet wurden und welche Themenbereiche der Inhalts-
forschung auch visuell erforscht werden. Andererseits soll die Arbeit dazu beitragen, die hetero-
genen Forschungstatigkeiten der Disziplin zusammenzufassen und zu vernetzen. Eine Vernetzung
ist wichtig um die empirischen Ergebnisse der Kommunikationswissenschaft in die Theoriebildung
und mdglicherweise sogar in die grundlagendefinitorischen Bestrebungen der Allgemeinen Bild-
wissenschaft einflieBen zu lassen. Aber vor allem soll die Systematisierung der Forschungsansatze
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dazu beitragen, die Methodenanwendung auf visuelle Inhalte in der Kommunikationswissenschaft
zukUnftig zu erleichtern.
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Abstract

Der Einsatz instruktionaler Visualisierungen hat sich durch die rasante Entwicklung der techni-
schen Mdoglichkeiten in den letzten Jahrzehnten stark erhéht. Instruktionale Visualisierungen sind
jedoch ein breites Konzept, das eine Reihe von Dimensionen umfasst. Visualisierungen unters-
cheiden sich nicht nur in ihren strukturellen Merkmalen (z. B. Dynamik, Interaktivitéat), sondern auch
in ihren funktionalen Eigenschaften (z. B. Dekorations-, Reprasentations-, Organisationsfunktion).
Diese beiden Dimensionen der Visualisierung wurden in der psychologischen Forschung beson-
ders in Lernkontexten adressiert. Darliber hinaus wurde als dritte Dimension von Visualisierungen
der dargestellte Inhalt identifiziert. Die groBe Vielfalt instruktionaler Visualisierungen schrankt die
Generalisierbarkeit empirischer Forschungsergebnisse, die meist auf dem Einsatz spezieller in-
struktionaler Visualisierungen beruhen, ein. Deshalb besteht der Bedarf nach einem allgemeineren
Klassifikationssystem, das es ermdglicht, bisherige Forschungsergebnisse zum Einsatz instruktio-
naler Visualisierungen zu strukturieren. Bisherige Klassifikationssysteme fur Visualisierungen (z.B.,
Lonsk et al. 1994; Rankin 1990) fokussieren entweder auf die strukturellen oder auf die funktionalen
Dimensionen der Visualisierungen. Die vorliegende Arbeit gibt einen Uberblick (iber die aktuelle
psychologische Literatur zu den drei oben genannten Dimensionen mit dem Ziel der Entwicklung
eines Klassifikationssystems, das die strukturellen, die funktionalen und die inhaltliche Dimen-
sion von Visualisierungen abdeckt. Das Ziel des Klassifikationssystems ist es, Visualisierungen
unter Berlcksichtigung aller drei Dimensionen zu Klassen ahnlicher Visualisierungen zuzuordnen.
Das entwickelte Klassifikationssystem (in Form eines Fragebogens) wurde mit zehn Beurteilern
an sechs verschiedenen zu klassifizierenden Visualisierungen evaluiert, um die Beurteilertberein-
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stimmung zu testen, um seine Praktikabilitdt wahrend des Ausflillens zu erproben und um seine
Anwendbarkeit auf unterschiedliche Arten von Visualisierungen zu bewerten. Es zeigten sich hohe
(bzw. beinahe hohe) Beurteileriibereinstimmungen fir alle sechs getesteten Visualisierungen. Die-
se Ergebnisse weisen darauf hin, dass ein Klassifikationssystem in Form eines Fragebogens ge-
nutzt werden kann, um Visualisierungen objektiv zu klassifizieren.

The use of instructional visualizations has become very popular in the last decades, especially due
to the rapid development of technical solutions. Visualization is a broad concept with diverse di-
mensions. Visualizations do not only vary with regard to their structural features (e.g., dynamism,
interactivity), but they also have different functional features (e.g., decoration, representation, or-
ganization). Psychological research has investigated these two dimensions particularly in learning
contexts. Moreover, a third dimension of visualizations, namely the depicted contents, has been
identified. However, the high variability of visualizations is challenging with regard to generaliza-
bility of empirical research results found with a specific type of instructional visualization. There-
fore, a generic classification system is needed to be able to structure the wide body of research.
Although, some attempts to address the classification of visualizations have already been made
(e.g., LoHse et al. 1994; Rankin 1990), those focus only on either structural or functional dimen-
sions of visualizations. The current work reviews psychological literature on all three aforemen-
tioned dimensions aiming at developing a classification system covering the structural features,
the functions, and the depicted contents. The classification system allows assigning visualizations
to classes of similar visualizations with regard to all three identified dimensions. This classifica-
tion system (in form of a questionnaire) was evaluated with ten subjects classifying six different
visualizations in order to test the interrater reliability, to assess the usability during filling in the
questionnaire, and to investigate its applicability to different types of visualizations. Data analyses
revealed high, or close to high interrater reliabilities for all six visualizations. These results indicate
that a questionnaire-based classification system can be used to objectively classify visualizations.

1. Classifying instructional visualizations: A psychological
approach

The use of visualizations for depicting real life objects and relationships of objects has a long his-
tory. Given the technological development in the last decades, we are confronted with more and
more visualizations in our everyday live. These visualizations range from simple black-and-white
line drawings or paintings to highly realistic animations, photographs, films, or 3D-visualizations,
to only name a few. Especially, in the context of education visualizations like diagrams, illustrated
textbooks, educational films, and multimedia products play a stronger role today than a few deca-
des ago. Despite the large use of visualizations in instructional contexts, it is from a psychological
point of view still not clear, whether and when we benefit from visualizations or whether and when
they are rather harming for learning. For instance, psychological research has shown that visua-
lizations are not always beneficial for learning (e.g., LEvIN / ANGLIN / CarNEY 1987). Therefore, it is
crucial to identify the conditions under which specific instructional visualizations are beneficial.
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Research on the usefulness of visualizations often starts with an attempt to define visualizations
and to distinguish them from other external representations (for an overview see e. g., RiEBer 1990;
ScHeirer / Wiese / HoLsanova 2008). We use the definition of Scheiter and colleagues, who charac-
terized visualizations as a »specific form of external representations that are intended to commu-
nicate information by using a visuo-spatial layout of this information and that are processed in the
visual sensory system« (ScHeITER ET AL. 2008, p. 3).

It has to be noted that visualizations usually do not occur in isolation. Rather they are mostly
accompanied by text or are combined with other visualizations. Important psychological theo-
ries that deal with the combination of visualizations with other representations are the Cognitive
Theory of Multimedia Learning (CTML, Maver 2005), the Cognitive Load Theory (CLT, SweLLER /
VAN MERRIENBOER / Paas 1998) or the Design-Functions-Task-Framework (DeFT, AinsworTH 2006) for
analyzing multiple external representations. These psychological theories have been used to ana-
lyze the effectiveness of visualizations in different learning scenarios. However, they pay only little
attention to single representations, for instance to features of the visualization itself. Instead, they
claim to provide general principles on the use of visualizations in the context of other representa-
tions. Particularly, in the psychological field of multimedia research, theories like the CTML (Maver
2005) or the CLT (SweLLER ET AL. 1998) have elaborated several design principles for the beneficial
use of visualizations in instructional settings (e.g., spatial and temporal contiguity of representa-
tions, modality principle). These design principles have been tested with only a very limited set of
instructional visualizations, but are nevertheless generalized to the whole broad range of possible
visualizations. Therefore, the unequivocal empirical results found in this research area can simply
go back to the fact that very different visualizations are used in experimental studies. For instance,
the contradictory results concerning the effectiveness of dynamic visualizations in comparison to
static ones (e.g., HoFFLER / LEUTNER 2007; TvERskY / BAUER-MORRISON / BETRANCOURT 2002) show that
general statements about the usefulness of different types of visualizations can hardly hold irre-
spective of the diversity of visualizations with regard to different dimensions. However, research
findings concerning different visualizations are often lumped together into one single class (e.qg.,
diagrams, photographs, and line drawings as examples of static visualizations) in order to derive
general conclusions about this class of visualizations. However, this approach has not been very
successful yet. For instance, it is difficult to decide whether dynamic visualizations are more ef-
fective than static ones when very different static visualizations are used for comparison. It might
turn out, for instance, that dynamic visualizations outperform sequentially presented multiple sta-
tic visualizations, whereas they may not be beneficial in comparison to simultaneously presented
multiple static visualizations (ImHoF / ScHeTer / GerJeTs 2009). Therefore, research on the instruc-
tional effects of different types of visualizations must be more specific with regard to characteristic
features of the visualizations under consideration.

From a psychological point of view, deciding about the usefulness of visualizations in a certain
learning context requires to consider and to investigate various aspects of visualizations in a
systematic way. Therefore, a classification system for visualizations is needed to identify possible
moderators for the effectiveness of visualizations. Such a classification system can be used to
categorize visualizations into classes of similar and dissimilar visualizations in order to transfer im-
portant decisions about, for example, the usefulness of visualizations in given contexts from one
visualization of the class to another. As different types of visualizations very likely require different
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competences to perceive, process, understand, and profit from them, a classification system will
also be useful to address the role of individual characteristics and competences of viewers. For
example, the viewers’ ability to mentally rotate objects (e.g., HEgarTY / WaLLER 2005) might not be
important when learning with a 3D-Animation of the object, which can be rotated to inspect the
object from different perspectives. The 3D-visualization might compensate for the viewers’ inabili-
ty to rotate the object in mind. However, having only access to a 2D-photograph of an object, the
ability to mentally rotate may be crucial to acquire a correct mental model of the depicted object.
Therefore, it does not seem to be useful to analyze the role of competences (e.g., the ability to
mentally rotate objects) for learning from visualizations in general without taking the type of vi-
sualization used into account. Rather, those questions should be addressed for specific classes
of visualizations. The current paper aims at providing a prerequisite for this type of research by
proposing a classification system that incorporates dimensions of visualizations that are relevant
from a psychological point of view because they affect the processing of visualizations.

Research has already identified several important aspects of visualizations, as the structural fea-
tures or the functions of visualizations (e.g., Levin et al. 1987; LoHske et al. 1994). Structural clas-
sifications (e.g., Rankin 1990; Bertin 1983) focus on the form of the visualization rather than its
content. Functional classifications (e. g., MacbonALD-Ross 1977; Turte 1983) focus on the intended
use and purpose of graphic materials and do not reflect the structure of images (LoHsE et al. 1994).
Unfortunately, in existing taxonomies only one of these aspects is regarded, whereas other di-
mensions of visualizations are disregarded or even ignored although it is important to consider all
aspects of a single visualization in order to make statements about its usefulness. For instance,
Lohse and colleagues (1994), although they theoretically introduced both, the structural as well as
the functional dimension of visualizations, focus only on structural aspects in their own classifica-
tion system. We assume that a successful classification system should integrate the two dimen-
sions identified by Lohse and colleagues (1994) and that it even has to be extended by adding a
third dimension, namely the content depicted in the visualization. Many instructional obstacles,
approaches, or goals discussed in the psychological and educational literature are closely tied to
content domains. Therefore, the content of visualizations is an important aspect that should not
be left out.

2. Relevant aspects for the classification of visualizations

We propose a classification system for visualizations that is based on recent psychological lite-
rature and that comprises not only structural and functional features of visualizations, but also its
contents. In order to provide a practicable and reliable classification system we chose a questi-
onnaire format which allows researchers, developers, and users to characterize different aspects
of visualizations that might contribute to their instructional effectiveness. The development of a
classification system for visualizations is a first step in clarifying the question under what circum-
stances what kinds of visualizations are effective. We choose a broad approach, including relevant
features of visualizations identified in current multimedia research as well as in other research
fields, as for instance film and text comprehension, or research on television. In the following sec-
tions the relevant psychological literature on important dimensions of visualizations is outlined.
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The classification system can be found in the Appendix. The dimensions and features addressed
in the questionnaire are labeled with numbers and letters, which are used in the following sections
for referencing (in parentheses).

2.1 Structural Features of Visualizations

Structural features are the most obvious features of visualizations. As structural features we defi-
ne the dimension of visualizations that focuses on the form and the physical aspects (e.g., color,
dynamism) of the visualizations and is objectively observable. This dimension is considered to be
independent from the content or the functions of the visualization.

First, a visualization can be described by means of the relationship between the visualization as
a representation and the object it stands for (KNnowLton 1966). The semiotic code used by the ele-
ments of the visualization can be iconic, indexicalic, or symbolic (Peirce 1960: 1a). Iconic stands for
the resemblance of a visualization to the depicted object in terms of its criterial attributes in a given
context (e.g., a picture of a chair looks like a real chair), whereas indexicalic visualizations refer to
the object by means of a causal physical connection to it (e.g., a footprint as a representation of
a bear; ScHeITer et al. 2008). In contrast, symbolic visualizations do not resemble the real object
they are standing for and, thus, are arbitrary representations (e.g., electric circuit diagrams). The
meaning of such symbols is defined through conventions (e.g., cultural conventions for graphical
elements). The questionnaire additionally differentiates between known and unknown symbolic
visualizations (1a), because it is possible that viewers do not have knowledge about the respective
convention, so that the symbol is meaningless to them.

Second, the production technique of a visualization has to be classified in order to distinguish bet-
ween, for example, photographs, film, computer graphics, drawing, painting, comic-strip, com-
puter animation, or animated cartoon (1a). Different techniques for pre- and postproduction can
be applied to each of those visualizations. For instance, techniques related to light, perspective,
camera angles, shots and cuts play an important role in producing a film (BorbweLL / THOMPSON
1993). However, the number of different pre- and post-production techniques is very large and
thus would go far beyond the scope of the classification system to be developed (for a compre-
hensive description see BoroweLL / THompsoN 1993). We do not go into detail with regard to those
techniques but simply focus for the purpose of this paper on some general techniques discussed
in film research (e.g., BoroweLL / THompson 1993) that can be applied to static images as well.
Accordingly, some broad features of the visualization with regard to light, camera angles, and
shots have to be classified in the questionnaire (1b). Moreover, in the questionnaire the changes
between pictures have to be characterized as changes between static visualizations, as camera
movements, or as cuts (1c).

Third, another important structural feature of visualizations is the degree of dynamism (1d). Alt-
hough an overall advantage of dynamic visualizations over static visualizations in the context of
learning could be found (HorrFLeR / LEuTnER 2007), there are many gradings within these two extre-
mes. Static visualizations can be depicted as a single static picture or as multiple static pictures,
whereby the multiple static pictures can be depicted simultaneously all together on one page or
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sequentially one after another (ImHoF et al. 2009). Dynamic visualizations can be depicted segmen-
ted or continuously (Maver / CHanDLER 2001) or several dynamic visualizations can be depicted
at once (ReBeTez / BETRANCOURT 2008). Moreover, static and dynamic presentation formats can be
mixed in one visualization (ReseTez / BETRANCOURT 2008). Another important aspect of dynamic visu-
alizations is their complexity (Lowe 1999: 1d). Several objects, moving at the same time, increase
the complexity of visualizations. Furthermore, it is important whether the duration of the presenta-
tion is determined or not (1d). This aspect is closely related to the interactivity of the visualization.

Fourth, visualizations can entail different forms of interactivity (1e). Schulmeister (2003) identi-
fied six different levels of interactivity in his taxonomy for multimedia components. The first level
contains only watching visualizations without any possibility to influence them. The second level
allows changing the visualization by clicking on it, selecting options, menu items, or hypertext
links. At level three, varying the form of the representation becomes possible. Level four includes
the manipulation of the content of the visualization by creating new visualizations through newly
entered data or variation of given parameters. Constructing a new visualization is a characteristic
of level five. Finally, constructing a new visualization and receiving intelligent feedback from the
system through manipulative action indicates level six. Mayer and Chandler (2001) showed that
minimal amount of interactivity can already lead to better learning outcomes. Moreover, interacti-
vity can enhance the motivation in learning scenarios (e.g., Levin et al. 1987; Lowe 2004). We inclu-
ded four aspects of interactivity into the classification system (1e): basic interactivity, influence on
the depiction, influence on sequencing (non-linearity), and options for manipulation.

Fifth, visualizations are often accompanied by text (written or spoken; Maver 2005; SweLLER et al.
1998: 1f), additional audio (e.g., film music; 1g) or noises (e.g., telephone ringing; 1g). There is
a substantial body of research on the combination of visualizations and text. In order to remain
within the scope of this article, we will not go into detail with regard to this topic, because we
are mostly concerned with the visualization itself as a single representation. For further reading,
research within the framework of CLT (SweLLER et al. 1998) and CTML (Maver 2005) should be con-
sulted. In the questionnaire the text modality, text type, and the language (1f) as well as the type
of music and noises (1g) have to be indicated.

Sixth, the amount of realistic details depicted differs along several visualizations (e. g., Dwyer 1976;
HoFFLER / LEUTNER 2007; RoTHMUND / ScHREIER / GROEBEN 2001; ScHemeR et al. 2009: 1h). Realism is
the similarity of the represented object to the visualization (Rieser 1994). This similarity is achie-
ved by imitating the real-world referent with respect to color, shape/contours, textures, or spatial
relationships (for an overview see ScHeTer et al. 2009). Moreover, the presentation speed of the
dynamic visualizations (FiscHer / Lowe / ScHwan 2008) and the voices and noises used can be more
or less realistically (1h).

Seventh, visualizations can be provided with additional cues like arrows or highlights (cf. De Koning
/ TaBBERs / RIKERs / Paas 2007: 1i). Cues in visualizations are additions of non-content information
that have the function of guiding attention to important aspects of the visualization (De Koning et
al. 2007). Though cues have a functional component, they are also structural features of visuali-
zations.
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2.2 Functions of Visualizations

Visualizations do not only comprise structural features. They also have intended functions, which
are described in the following section. There are several approaches to classify the functions of
visualizations.

First, visualizations have affective functions as they can influence the motivation, the emotions
and moods, and the attitude of viewers (Levie / LeEnTz 1982; Lowe 2004: 2a).

Second, Levie and Lentz (1982) also found attention guiding functions such as attracting or direc-
ting attention. Additionally, Anderson and Kirkorian (2006) identified a third function of visualiza-
tions in terms of attention, namely maintaining the attraction of viewers (2b).

Third, visualizations have supplementing functions when they accompany other representations,
either text or visualization. Levin and colleagues (1987) found five text-supplementation-functions
(2c). The decoration function is associated with text-irrelevant pictures that make a textbook look
more attractive or motivating, what is also an affective function. The representation function oc-
curs if actors, objects, and activities taking place in narrative passages are represented in the
picture. Those visualizations >tellc exactly the same story as the text. Visualizations that make a
text content more coherent can be either organizational or interpretational. Organizational visua-
lizations provide an organizational framework for a text (e.g., maps), giving it greater coherence,
whereas interpretational visualizations clarify difficult-to-understand passages and abstract con-
cepts within passages (e. g., advanced organizers). Whereas a text associated with organizational
pictures is easy-to-process (because it focuses on simple or familiar concepts described in a
straightforward fashion), a text associated with interpretational pictures describes more unfamiliar,
difficult, concepts (e.g., technical terms and their associated characteristics). Moreover, visuali-
zations may offer a transformation function: transformational visualizations are meant to influence
viewers’ memory directly by transforming critical information into a more concrete and memorable
form.

However, visualizations are not only used as text adjuncts. They may also accompany other vi-
sualizations. This is addressed within the DeFT fraimwork (AinswortH 2006). Besides the design
of the visualizations (De) this approach addresses the three key functions (F) of multiple external
representations for cognitive tasks (T): complement, constrain, and construct (2c). Visualizations
accompanied by other visualizations or by text can complement each other, because they differ
either with regard to the processes (e.g., computational off-loading, procedural fit; cf. ScaFe /
Rocers 1996: 2d) they support in working memory or in the information they contain. One visuali-
zation can also be constrained by another visualization or by text. For example, graphics are more
specific than texts: the sentence »it is raining« does not provide any information about the amount
or the size of the raindrops, whereas a picture on which it is raining automatically specifies these
aspects of the rain. The constructing function leads to a deeper understanding, when information
of multiple external representations is integrated and increases the likelihood for transfer to new
situations.
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Fourth, Levie and Lentz (1982) found long-term memory supporting functions that visualizations
have as text illustrations: they can facilitate the remembering and understanding of text contents
and they can provide additional information thereby deepening the understanding of the text (2e).

In the classification system, five different functions of visualizations have to be classified, namely
the affective functions (2a), the attention-guiding functions (2b), the (text-/picture-) supplemen-
tation functions (2c), the working memory supporting functions (2d), and the long-term memory
supporting functions (2e€). There is the additional option >unclear« for each of the five functions,
because without knowing the intentions of the developers and the context of usage it might be
hard to define the functions of some visualizations correctly.

2.3 Content of Visualizations

Besides structural and functional features, visualizations also have a certain content that can be
described with regard to its genre, target audience and other aspects. In the following section
the content relevant aspects of visualizations are described. The depicted content can vary with
regard to its intention, which can be, for instance, didactic as in most multimedia learning environ-
ments, journalistic as in newspapers, or entertaining as in films (3a). The genre used to present the
contents can either be expository, narrative, or procedural (McCarTHy et al. 2009: 3a). Expository
content presentations have the purpose to inform, explain, describe, define or depict the reality
directly (Lock / LockHART 1998), whereas narrative content presentations convey fictional or non-
fictional events (e.g., BorbweLL / THompsoN 1993). Procedural contents address skills and proce-
dures, or the >know-how-« knowledge, as for instance in instructions. All possible combinations of
expository, narrative, and procedural could be chosen in the questionnaire as mixtures (3a). For
instance, an instructional visualization can start with a narration as example followed by exposito-
ry explanations. In addition, there are visualizations that do not depict contents in an expository,
narrative, or procedural form but that present visual art or poetry (3a).

Second, the content of visualizations itself can be depicted more or less realistically (3b). This
aspect has to be distinguished from the degree of realism used by the depiction itself (see above).
Rothmund et al. (2001) differentiate between those two types of realism and assume that view-
ers evaluate the depicted content against their own knowledge about the reality. The distinction
between realistic and fictional contents is not a binary one; rather, it is a continuum with realistic
contents forming one end of the dimension and fictional contents forming the other. Furthermore,
the content of visualizations can be evaluated with regard to a second continuum ranging from
staged to documentary. In the questionnaire, the realism of the content has to be classified with
regard to persons, objects, situations, events, and the plot (Rothmunp et al. 2001).

Third, the presence of persons or objects within a visualization leads to another important aspect
of the content, namely the identification object and the degree of identification (3c). It is important
whether and to what degree the viewer identifies him-/herself with depicted persons or objects.

Fourth, as identified in text comprehension research, coherence is a central concept influencing
the processing and the understanding of representations (e. g., Zwaan / SINnger 2003: 3d). Magliano,
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Miller, and Zwaan (2001) investigated coherence in films, especially the temporal and the spatial
coherence, which plays a crucial role for understanding filmic contents. Besides of the temporal
and spatial coherence three other types of coherence have to be classified in the questionnaire:
visual coherence, coherence with regard to the content, and the coherence between representa-
tions.

Fifth, the complexity of the inferences necessary to overcome coherence breaks has to be rated
(8). Sixth, the detailedness of the depiction in comparison to the complexity of the contents has
to be rated (3f). Seventh, an important aspect of the content is the domain (e.g., science, sports,
art, propaganda, etc.; 3g). As identified in the meta-analysis of Hoffler and Leutner (2007) different
visualizations are suited for different domains. Eighth, whenever the content is described, it is
important to consider the aspired target group with regard to its age, gender, expertise level, and
possible special interests (3h).

2.4  General Comments on the Classification System

The proposed classification system (see Appendix) is designed as a questionnaire with predefined
answers and three main parts covering the three dimensions structural features, functions, and
content of visualizations (seven pages in total). Each visualization has to be rated separately. For
the items within the questionnaire two different ways to provide predefined answers are imple-
mented: radio buttons provide the opportunities to choose one out of several possible answers,
whereas check boxes allow to choose answers without that restriction. Moreover, some items are
divided into sub-items, which are separated from each other with dashed lines, indicating that in
each separated section at least one answer is required. In addition, some items use a free res-
ponse format, for instance, the title, author, year of production, presentation mode, and the short
summary of the visualization. These general items have to be answered at the beginning of the
questionnaire. Most questions allow for choosing a >miscellaneous: alternative, because the cur-
rent classification system does not claim to provide a list of exhaustive alternatives.

3. Evaluation of the classification system

The usability of the proposed questionnaire was tested with ten independent raters, who ra-
ted six different visualizations. The visualizations comprised a computer animation about
cancer (http://tumorzentrum.klinikum.uni-muenster.de/aerzte/mammakarzinom/doenneb/
index.htm), an impressionistic painting (CLaupe MoneT: The stroll, 1875, National Gallery of Art, Wa-
shington), a static text-picture combination (adapted from WorT & BiLb VERLAG, 2006), an animated
cartoon (BariLLE 1986), a section from a silent film (CHapuN 1921), and a section from a television
movie (BEMLER et al. 1989). To test the interrater reliability for all possible 45 pairwise comparisons
between the ten raters Cramérs V was calculated for each of the six visualizations. The range for
Cramérs V is between 0 and 1 and values larger than 0.6 are referred to as high interrater reliabili-
ties (WirTz / Casrar 2002). Table 1 shows the results for the six test visualizations.
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Four of the six tested visualizations, namely the computer animation, the painting, the silent film,
and the movie, reached high interrater reliabilities for the ten independent raters. The remaining
two visualizations, namely the static text-picture combination and the animated cartoon, reached
a close to high interrater reliability.

Table 1: Interrater reliabilities.

Visualization Cramérs V
Computer animation V=.74
Painting V=.83
Static text-picture-combination V=.57
Animated cartoon V=.57
Silent film V=.80
Television movie V=.79

4. Discussion

The purpose of this paper was to present a feasible classification system in form of a question-
naire that allows to classify a broad range of visualizations according to different dimensions. This
classification system may be useful for future research to identify situational constraints, individual
learner prerequisites, and instructional contexts related to an effective use of different types of
instructional visualizations.

A first evaluation of the developed classification system revealed a high or almost high interrater
reliability for six different test visualizations. Interestingly, the two visualizations that achieved only
a medium interrater reliability were rather schematic with regard to their degree of realism compa-
red to the four visualizations with high interrater reliability, which were all depicted rather realisti-
cally. This result indicates that schematic visualizations might be seen more diverse than realistic
ones. This effect can go to the fact that realistic visualizations are more similar to our everyday
experience that provides a common ground for the interaction with our peers. In contrast, sche-
matic visualizations are only encountered in specific situations (e.g., learning contexts) and thus,
their familiarity and, consequently, their assignment to classes might differ more among different
expertise levels. Moreover, the two visualizations with medium interrater reliability differed from the
other visualizations also with regard to the following features: the static text-picture combination
was the only test visualization that (a) was combined with written text, that (b) consisted of multiple
static pictures, and that (c) conveyed procedural instructions. The animated cartoon was different
from the other visualizations in that it was (a) longer than the other ones and entailed (b) more
different sections than the other dynamic visualizations. A longer, respectively information-richer
visualization might promote more possibilities for misinterpretations. This might lead to different
classifications. To identify specific difficulties in classifying certain types of visualizations further
research is needed. In particular, the interrater reliabilities for the three dimensions of the classifi-
cation system and the individual items should be investigated separately to identify problematic
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items. For instance, it is probably easier to identify a visual arrow as a cue than to identify long-
term memory supporting functions of visualizations.

Previous classification approaches as well as this classification system do rely to a large extend
on the scientific intuitions of their authors. Therefore, more substantial empirical work is needed to
indicate which of the numerous dimensions of visualizations should be primarily used for a clas-
sification of instructional visualizations. A more thorough evaluation of the proposed classification
system with more test visualizations and different types of raters would be a first desirable step. A
larger data set for different visualization types would allow for more sophisticated statistical ana-
lyses like cluster and factor analyses that can inform a standardization of the classification system
and its items.

Eventually, the classification system may be a helpful step towards identifying individual learner
competences and beneficial circumstances that are important for the effectiveness of different
types of visualizations. It might also help to shed some light on inconsistent results concerning
the effectiveness of instructional visualizations. In particular, a meta-analysis using this type of
classification to review previous research on visualization effects might substantially contribute to
future research on instructional visualizations.
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Appendix: Classification of visualizations

Title:
Author:
Year of production: Presentation medium:
Summary:
1. Structural features
1a) Production technique:
Visualization O photograph O film O computer graphics
O drawing O painting O computer animation

O comic strip

Visualization type:

O animated cartoon

O iconic

O indexicalic

O miscellaneous

O symbolic known

O symbolic unknown
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1b) Light:
Techniques used for O shaded O normal [ brightened
pr-e_ and pOSt—prOdUC— ..................................................................................................................................
tion O natural O artificial O undefined
O hard O normal O soft
O frontal light O backlight [ sidelight
O overhead light O lower light O undefined source

Camera angles:

O bottom-shot O worm’s-eye view O low angle shot
O normal view O high angle shot O bird’s-eye view
O top-shot [ tilted camera (dutch angle)

Shots:
O long O wide O full
O three quarter 0 medium [0 head & shoulder
O close-up [0 extrem close up
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1¢)

Changes between pic-
tures

O Between static visualizations

O Camera movements

O static-dynamic mixtures

O high O unobtrusive
Duration of the presentation:

O determined:

O dyn. segmented O dynamic continuous

O horizontal O vertical O both
O yes O NO | iR
O slow O fast O whip pan
_ accompanymg ............ DpanoramaShOt ............................................
O Cuts
O direct cut
O gradual changes
O fading O dissolving O wipe
length of the sequence:
O long O getting longer O mixed
O short O getting shorter
1d) Degree of Dynamism:
Dynamism O single static O static-simultaneous O static-sequential

O multiple dynamic

O miscellaneos

O Complexity (concurrent movements of several objects):

O low

O not determined
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1e) O Basic interactivity:
Interactivity O start O stop O forward
Oyes Ono O rewind O sound volume
O Influence on the depiction:
O zoom O presentation speed
O changes in the perspective
O Influence on sequencing (non-linearity):
O Options for manipulation: O dyna-linking
O simulations O drag-and-drop O feedback
11) Modality:
Text O visual O auditory O haptic
O yes Ono Text type:
O label O subtitle O underline
O heading O caption
O continuous text/dialog O miscellaneous
Language:
O native O foreign O multilingual
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19)

Additional audio

O Music:

O situational

O added (film music)

Oyes Ono O instrumental O vocal
O Noises:
O situational O added
1h) Color:
O realistic O understated
Realism of the depic-
tion O different O exaggerated
Shape/ Contours:
O realistic O understated
O different O exaggerated
Textures:
O realistic O understated
O different O exaggerated
Spatial relationships:
O realistic O understated
O different O exaggerated

O Presentation speed:

O real time

O Voices:

O Noises:

O slower

O realistic

O different

O realistic

O different

O faster

O understated

O exaggerated

O understated

O exaggerated
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Working memory sup-
porting funct

O vyes Ono

O unclear

1i) O auditory O visual O colored
Cues O moving
Oyes Ono
2. Functions
2a) Influence on:
Affective functions O motivation O emotions/ mood O attitude
O vyes Ono
O unclear
2b)
O attracting O adapting O maintaining
Attention-guiding
functions
O vyes Ono
O unclear
2c)
O decorational O representational [ organisational
(Text-/picture-) sup-
plementation func- O interpretational O transformational
OIS ettt ettt ettt ettt a st et ent et ene st et enenenes
O redundant O complementary O contrary
O yes Ono
O constraining
O unclear
2d)

O off-loading (e.g., graph vs. table)

O procedural fit (e.g., roman vs. arabic numerals)
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2e)
O facilitation of remembering
Long-term memory

supporting functions O facilitation of understanding / application
Oyes Ono O deepening of understanding (abstraction)
O unclear
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O procedural (P)

O Mixtures

O traditional art

O media art

O innerimages

O instructions

OEN O EP

O NE O PE

O Visual art (»visual poetry«):

3. Content

3a) Intention

Genre O scientific O didactic O journalistic
- entertammg ................... D ...... a ppea“ng ..................... D ..... m Isce”aneous
O expository (E)
O description O recommendation O discussion
O analysis O argumentation
O narrative (N)
O Narrator: O first-person O third-person

O omniscient O monologe
........................................... D dlalogue

O subjective sound O subjective camera

O normative rules

O NP

OPN

O documentation (e.g., filmed performances)

O self-contained media art (e.g., video sculptures)

IMAGE | Ausgabe 10 | 7/2009

120



BIRGIT IMHOF; HALSZKA JARODZKA; PETER GERJETS: CLASSIFYING INSTRUCTIONAL VISUALIZATIONS: A PSYCHOLOGICAL ...

3b) O Person/Object: O realistic O fictional
o doares of the _ Stagedl:l ...... documentary
content
O Situation: O realistic O fictional
- StagedD ...... documentary
O Event: O realistic O fictional
. Stagedl:l ...... documentary
O Plot: O realistic O fictional
_ Stagedlj ...... documentary
3c) Identification object:
Identification O one O several O changing
O vyes O no Degree:
O low O high
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3d)

Coherence /Continuity

spatial:

visual:

content:

O temporal:

O exaggerated O unobtrusive

O inferences (local and/or global)

O coherence breaks

O exaggerated O unobtrusive

O inferences (local and/or global)

O coherence breaks

O exaggerated O unobtrusive

O inferences (local and/or global)

O coherence breaks

O exaggerated O unobtrusive

O inferences (local and/or global)

O coherence breaks

O between representations:

O exaggerated O unobtrusive

O inferences (local and/or global)

O coherence breaks

3e)

Complexity of neces-
sary inferences

O high

O low (unobtrusive)
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3f) O short/concise O adequate O extensive
Detailedness of the O simplifying O adequate O complicating
presentation in com-
parison to the com-
plexity of the contents
39)
O natural sciences O sports
Domain
O humanities O art/culture
O politics/society O »entertainment«
O advertisement/propaganda O miscellaneous
O »cultural techniques« (e. g. reading, writing, calculating, cooking,
knot tying, ...)
3h) Age:
Aspired target au- O children O adolescents O adults
dience
O elderly O mixed
Expertise:
O experts O novices unspecified O

O Special interest group
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Die internationale Fachkonferenz Bilder — Sehen — Denken fand von 18. - 20. Méarz 2009 unter der
wissenschaftlichen Leitung von Klaus Sachs-Hombach an der Technischen Universitdt Chemnitz
statt. Geférdert durch die DFG, nahm sie das in den letzten Jahren merkbar gestiegene Interesse
far Bilder und Bildwirkungen in Kultur, Medien und Wissenschaft zum Ausgang, um eine interdis-
ziplinare Diskussion der kognitiven und kommunikativen Wirkung von Bildern anzuregen.
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Inhaltlich widmete sich die Tagung dem Verhéltnis von begrifflich-philosophischen und empirisch-
psychologischen Ansatzen in der bildwissenschaftlichen Forschung. Dabei verfolgte sie das Ziel,
in einem interdisziplindren Brickenschlag zwischen Philosophie und kognitiver Psychologie Ver-
fahren der Bildproduktion und die Analyse von Bildherkunft und -entstehungs-geschichte mit der
Erforschung von Bildwahrnehmung und -verarbeitung auf Seiten der Betrachter/innen zusammen
zu bringen. Denn ein angemessenes Verstdndnis des Phanomens Bildlichkeit — so die leitende
Préamisse der Konferenz — erfordert nicht nur ein profundes Wissen um Stilmittel, Materialitat und
ikonografische Vorbilder eines konkreten Bildes, sondern auch eine Beurteilung seiner psycholo-
gischen, sozialen und kulturellen Wirkungen auf die Betrachter/innen.

Dartber hinaus war es ein strategisches Ziel der Konferenz, die personelle Vernetzung bildwissen-
schaftlich orientierter Forscher/innen zu férdern. Zu diesem Zweck wurde im Rahmen der Tagung
die Gesellschaft fir interdisziplindre Bildwissenschaft (GiB)' gegriindet, die sich in den kommen-
den Jahren verstérkt fur eine fachertbergreifende Konzeption des Bildbegriffs selbst sowie fir die
Weiterentwicklung analytischer Verfahren der Bild(wirkungs)analyse einsetzen méchte.

1. Konferenzprogramm

Das Programm der dreitédgigen Konferenz gruppierte sich um methodologische, wahrnehmungs-
theoretische, perzeptuelle und emotionale Aspekte von Bildbetrachtung und -wahrnehmung. Ei-
nen Querschnitt durch dieses Themenspektrum bot das Programm des Doktorandentags, bei
dem Jungwissenschafter/innen aus den Bereichen Kommunikationswissenschaft, Politikwissen-
schaft, Philosophie, Psychologie und Kunstdidaktik ihre Projekte prasentieren und zur Diskussion
stellen konnten.

1.1 Methodologische Grundlagen der Bildwissenschaft (Panel 1)

Unter der Leitung von Bettina Berendt (Kognitionswissenschaft, Berlin), Christoph Wagner (Kunst-
geschichte, Regensburg) und Ingeborg Reichle (Kunstgeschichte, Berlin) beschéftigte sich das
erste Panel mit methodologischen Grundlagen von Bildwissenschaft.

In seinen GruBworten zur Erdffnung pladierte Klaus Sachs-Hombach (Philosophie, Chemnitz) flr
einen produktiven Austausch zwischen bildanalytischer Forschung und rezipientenorientierten
Ansétzen. Daran ankniipfend forderte Charles Forceville (Medienwissenschaft, Amsterdam) in sei-
nem practical programme for developing image science eine forcierte Methodenentwicklung in
der bildwissenschaftlichen Forschung. Als beispielgebend kénne das methodische Repertoire der
Linguistik, wie es etwa bei der Analyse von Tropen zur Anwendung komme, verstanden werden.

1 Die Satzung der Gesellschaft fir interdisziplindre Bildwissenschaft sowie ein Formblatt zur Beantragung der Mitgliedschaft
kann auf der Website des Virtuellen Instituts fir Bildwissenschaft abgerufen werden: http://www.bildwissenschaft.org/gib/
mitgliederantrag bzw.http://www.bildwissenschaft.org/gib/satzung-2
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Hans Dieter Huber (Kunstgeschichte, Stuttgart) beschéftigte sich in seinem Vortrag zum Thema
Bildinterpretation mit dem >Ubergang zwischen Wahrnehmung und Sprache-. Die Art und Weise,
wie Uber Bilder gesprochen werde, habe gravierenden Einfluss auf die Wahrnehmung. Denn bei
der Interpretation von Bildern wirden deren Leer- und Unbestimmtheitsstellen durch die projekti-
ve Fantasie ihrer Beobachter/innen aufgefillt. Damit gehe Bildinterpretation auf unkontrollierbare
Weise Uber das hinaus, was am materiellen Objekt tatséchlich vorhanden sei.

Eva Schiirmann (Philosophie, Darmstadt) betonte die Schwierigkeit einer Bestimmung von Uber-
gangen zwischen dem Sehen und dem Denken. Sehen und Einsehen stellten eine Einheit dar, die
unmdglich nur metaphorisch zu verstehen sei, sondern regelrecht wortlich genommen werden
musse.

Kristof Nyiri (Philosophie, Budapest) pladierte in seinem Vortrag Gombrich on Image and Time flr
eine Wiederentdeckung und Re-Lektlre der bildphilosophischen Schriften von Ernst Hans Gom-
brich, die laut Nyiri zu einem besseren Verstandnis des Verhéltnisses von Text und Bild sowie dem
Verhaltnis von Bild und Zeit beitragen kénnten.

Lambert Wiesing (Philosophie, Jena) erlauterte in seinem Vortrag die These, dass sich die Wahr-
nehmung von Bildern kategorial von der Wahrnehmung anderer Gegensténde unterscheide. In
diesem Zusammenhang verwies er auf die Mdglichkeit zu einer >Partizipationspause« bei der
Wahrnehmung von Bildern. Nur auf dem Bild lasse sich etwas sehen, ohne durch den Wahrneh-
mungszustand als Wahrnehmender selbst zu einem Teil des Geschehenen zu werden.

Szuszanna Kondor (Philosophie, Budapest) argumentierte in ihrem Vortrag The Verbal and the
Sensual Mind — On the Continuity of Cognitive Processes flUr einen nicht sprachbasierten Ansatz
in der Bildphilosophie.

Helmut Leder (Psychologie, Wien) beschéftigte sich in seinem Vortrag zu Bild als Kunst mit psy-
chologischen Anséatzen der Kunstwahrnehmung, die auf die speziellen Verarbeitungsanforderun-
gen der Kunst fokussieren und ihre Aufmerksamkeit auf Bedeutung, Sublimitdt und Ambiguitat
richten.

Philipp Stoellger (Religionsphilosophie, Rostock) widmete sich der sAufmerksamkeit des Bildes:
als einer basalen und unentbehrlichen Kategorie der Bildtheorie und warf die Frage auf, ob eine
Ph&nomenologie der Aufmerksamkeit ein brauchbarer Zugang sein kénnte, um Bilder in ihrem
Gebrauch zu unterscheiden.

Ferdinand Fellmann (Philosophie, Chemnitz) thematisierte in seinem Vortrag Vom Selbstbild zum
Selbstbewusstsein evolutionsbiologische Grundlagen einer Bildwissenschaft, der er im Rahmen
einer genetischen Phanomenologie den Status einer eigenstandigen philosophischen Disziplin
zuwies. Laut Fellmann sei Bildlichkeit als psychologische und zugleich logische Funktion in der
Evolution durch sexuelle Auslese entstanden.
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1.2 Bildwahrnehmung und Gegenstandswahrnehmung (Panel 2)

Unter der Leitung von Stephan Schwan (Medienpsychologie, TUbingen) diskutierte das zweite
Panel der Tagung Aspekte der Bild- und Gegenstandswahrnehmung.

Dem Denken in und mit Bildern aus Perspektive der Kognitionswissenschaft und der Semiotik
war der Vortrag von Wolfgang Schnotz (Psychologie, Koblenz) gewidmet, bei dem anhand von
Beispielen aus der Mathematik und der Physik die Verwendung unterschiedlicher Repréasentati-
onsformen fir kreative Problemlésungen untersucht und ihre Starken und Schwéachen diskutiert
wurden.

John Kulvicki (Philosophie, Dartmouth) beschéaftigte sich mit der Frage von Ambiguitat bei der
Wahrnehmung von Bildern — ein Aspekt, den auch Reinhard Niedereé (Psychologie, Kiel) und
Dieter Heyer (Psychologie, Halle) in ihnrem Vortrag The duality of picture perception: a challenge to
current theories of visual perception aufgriffen.

Heiko Hecht (Psychologie, Mainz) wiederum thematisierte die Rolle der empirischen Psychologie
beim besseren Verstandnis der Farbwirkung auf die Wahrnehmung von Raumen.

1.3  Perzeptuelle Strategien bei der Bildwahrnehmung / Bildrezeption und
Aufmerksambkeit (Panel 3)

Im Rahmen des dritten Panels wurden perzeptuelle Strategien bei der Bildwahrnehmung und —re-
zeption sowie Aspekte der Bildaufmerksamkeit behandelt. Die Moderation Gbernahmen Hartmut
Stéckl (Linguistik, Salzburg), Elisabeth Birk (Kommunikationswissenschaft, Aachen) und Mark Ha-
lawa (Semiotik).

Stephan Schwan (Medienpsychologie, Tubingen) widmete sich in seinem Vortrag Der allererste
Film der Frage, wie filmunvertraute Erwachsene kinematografische Darstellungsprinzipien inter-
pretieren. Im Zuge einer experimentellen Feldstudie in der Tlrkei wurde erhoben, dass sich die
Interpretationen dieser Zuschauer substanziell von filmerfahrenen Zuschauern unterscheiden.
Christoph Wagner (Kunstgeschichte, Regensburg) thematisierte in seinem Vortrag Der beschleu-
nigte Blick Wahrnehmungsprozesse in der bildeten Kunst. Oliver Jehle beschéftigte sich in Sehen
ist alles? mit dem Aspekt der Gegenstandslosigkeit als einer Kunstbedingung vor allem an Bruch-
stellen der Reprasentation. Mit dem Denken und seinem Misslingen in Redewendungen und Car-
toons beschaftigte sich Dagmar Schmaucks’ (Semiotik, Berlin) Vortrag zur Rolle von Metaphern
und Sprachbildern in der Alltagssprache. Schmaucks illustrierte, in wie vielen unterschiedlichen
Spielarten das Denken — nicht immer widerspruchsfrei — verbildlicht werden kann (z. B. als Benut-
zung eines technischen Geréts).

Katharina Scheiter (Kognitions- und Medienpsychologie, TUbingen) préasentierte flir ihre Projekt-
gruppe um Peter Gerjets und Sven Gemballa Forschungsergebnisse zum Thema Lernen mit statis-
tischen und dynamischen Visualisierungen aus instruktions- und kognitionspsychologischer Sicht
und illustrierte, dass Visualisierungen unter bestimmten Bedingungen Wissenserwerbsprozesse
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unterstitzen und Lernleistungen verbessern kdnnen. Am Beispiel von Schwimmbewegungen bei
Fischen wurde herausgestellt, dass Wissenserwerbsprozesse nicht nur auf kognitiver, sondern
auch auf perzeptueller Ebene geférdert werden kénnen.

Carmen Zahn erlduterte in ihrem Vortrag Where old and new media collide wie digitale Video-
Werkzeuge als Schlissel zu historischen Quellen im Schulunterricht eingesetzt werden kénnen.

Rainer Héger (Wirtschaftspsychologie, Lineburg) erérterte die Frage, wie Bilder anhand von Blick-
bewegungen durchmustert werden und fokussierte in seinem Vortrag auf intentional- und reizge-
steuerte Aufmerksamkeitsprozesse. Mit einer Kamerasimulation im Plenum konnte er zeigen, wie
Aufmerksamkeit attrahierende Eigenschaften nachgebildet werden. Auch der Vortrag von Her-
mann Kalkofen, Micha Strack und Bernd Koérber beschéaftigte sich mit dem Blickbewegungsver-
halten, das durch eye tracking-Verfahren beim Betrachten von Simultanbildern (z. B. von Botticelli,
de Bry, Goltzius u.a.) erhoben wurde. Die Ergebnisse der Studie lassen Riickschliisse auf eine
repetition blindness von Rezipientinnen und Rezipientinnen in Bezug auf die Darstellungen auf
Simultanbildern zu.

Jana Holsanovas (Kognitionswissenschaften, Lundagérd) Vortrag How we focus attention in pic-
ture viewing, picture description and during mental imagery widmete sich dem Zusammenhang
und Ubergang von Bildwahrnehmung und Bildbeschreibung. Christa Stitterlin (Humanethologie,
Andechs) thematisierte Aby Warburgs Pathosformel als Vorstellung von einem Motiv, das in un-
terschiedlichen Kontexten sichtbar werden kann, und somit als Durchbruch zu einer allgemein
kulturgeschichtlichen Dimension bei der Betrachtung von Gebarden und Ausdruck in der Kunst.

1.4 Emotion bei der Bildrezeption (Panel 4)

Unter der Leitung von Hans-Jurgen Wulff (Medienwissenschaft, Kiel) thematisierte das vierte Pa-
nel die Bedeutung von Emotionen bei der Rezeption von Bildern.

Der Vortrag von Georg Valtin, Daniel Pietschmann und Peter Ohler (Mediennutzung, Chemnitz)
fragte nach der Rolle von Bildwelten bei der gezielten Auslésung von Emotionen in Computer-
spielen. Der Vortrag Darwins Perspektive in der Medienpsychologie von Frank Schwab (Psycholo-
gie, Saarbriicken) erlduterte evolutiondre Aspekte medialer Unterhaltung und Mdglichkeiten ihrer
Anwendung flr Fragen der Medienpsychologie. Dagmar Unz (Sozialpsychologie, Saarbriicken)
stellte in ihrem Vortrag die Frage nach einer spower of moving pictures:, indem sie die Wirkung
von Gewaltdarstellungen in Fernsehnachrichten auf emotionale Reaktionen von Zuseher/innen
erlduterte. Ob und inwiefern Kinder den emotionalen Zustand von Filmprotagonisten und Film-
protagonistinnen inferieren kdnnen, war die zentrale Frage von Katharina Diergarten (Psychologie,
Wirzburg) und Gerhild Nieding (Psychologie, Wirzburg), die die Ergebnisse einer empirischen
Studie zu Medienkompetenz, Emotionswissen und der Féhigkeit zur Unterscheidung zwischen
realen und fiktiven Medieninhalten prasentierten.
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2. Doktorandentag

Unter der Leitung von Katharina Scheiter (Kognitions- und Medienpsychologie, Tibingen) und
Claudia Henning (Philosophie, Leipzig) stellten acht Doktoranden und Doktorandinnen aus unter-
schiedlichen geistes- und sozialwissenschaftlichen Disziplinen ihre Promotionsprojekte im Rah-
men eines Doktorandentags vor. Die Vortrdge gruppierten sich um drei groBe Fragestellungen,
namlich die Theoretisierung und Wahrnehmung von Kunstbildern, politische und kulturelle (Be)
Deutungen von Bildern, sowie Einsatz und Analysierbarkeit von Bildern und Visualisierungen in
Lehr- und Lernprozessen.

Aneta Rostkowska (Philosophie, Krakau) widmete sich in ihrem Vortrag Image and Presence dem
abstrakten Kunstbild. Rostkowska konstatierte, dass sich aktuelle bildtheoretische Strémungen
zu stark auf das nicht abstrakte Bild konzentrierten und daher fur abstrakte Bilder nur bedingt
aussagekréftig seien.

Ebenfalls mit Kunstbildern und ihrer Ambiguitat beschéftigte sich Nicolas Romanacci (Bildwis-
senschaft, Miinchen) im Rekurs auf die Philosophie Nelson Goodmans und seiner Diskussion des
epistemologischen Status von Ambiguitat in der Kunst.

Petra Bernhardt (Politikwissenschaft, Wien) zeigte in ihrem Vortrag zu Einbildung« und Wandel
der Raumvorstellung »Osten« seit 1989, zu welchen Bildmotiven sich Vorstellungen eines >Ostens«
von Europa verdichtet haben und welche Rolle Werbebilder als soziale Indikatoren bei der Klarung
dieser Frage spielen kénnen.

Dem fotografischen Bild widmete sich Evelyn Runge (Politikwissenschaft, Minchen). Die Politik-
wissenschafterin diskutierte in ihrem Vortrag Aspekte zeitgendssischer Dokumentarfotografie am
Beispiel der Arbeiten von Sebastiao Salgado.

Stefan Hélscher (Kunstdidaktik/Kunstvermittlung) pladierte in seinem Vortrag Bildstérung — Ver-
such der Grundlegung einer experimentell-empirischen Bilddidaktik fur einen Theorieansatz, der
Bilddidaktik im Rahmen des Kunstunterrichts vor dem Hintergrund eines offenen Bildbegriffs als
empirische Forschungspraxis erméglichen soll.

Steffani SaB’ (Psychologie, Kiel) Frage Are pictures worth a thousand words in assessing com-
petence? zielte darauf ab, ob und inwieweit Bilder bei der Lésung von Testfragen in schulischen
Settings unterstlitzende oder hindernde Wirkung entfalten kénnen.

Mit der Frage eines Zusammenhangs von Visualisierungen und Lernleistungen beschéftigte sich
auch der Vortrag von Birgit Imhof (Tubingen). Die Psychologin erlduterte anhand eines Klassifika-
tionssystems die Rolle und Funktion von Visualisierungen bei Lernprozessen.

Katharina Lobinger (Kommunikationswissenschaft, Wien) prasentierte in ihrem Vortrag Facing the
picture ihr Forschungsdesign flr eine Meta-Analyse visueller Massenkommunikationsforschung,
das darauf abzielt, das bestehende methodische Repertoire der Kommunikationswissenschaft zur
Analyse von Bildern zu erfassen und zu systematisieren.
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3. Rahmenprogramm

Im Rahmenprogramm der Tagung wurden Filme von Veronika Reichl und Irina Linke gezeigt. Vor
allem Linkes Was fotografiert werden muss! (2008, 12’) — eine eindrucksvolle dokumentarische
Studie zur Praxis der Familienfotografie im Jemen — wurde vom Publikum mit Begeisterung aufge-
nommen und eingehend diskutiert.

4. Zusammenfassung und Ausblick

Obwohl die Beitrage der beteiligten Wissenschafter/innen sowie der Vertreter/innen aus der Bild-
praxis im Rahmen der Tagung ganz unterschiedliche Aspekte von Bildlichkeit wie etwa die Infor-
mations- und Wissensvermittlung durch Bilder, die Analyse von Prozessen menschlicher Wahr-
nehmung, historische Analysen des Gebrauchs und der Verbreitung von Bildern, die politische
und kulturelle Bedeutungen von Bildern etc. bertihrten, konnten vor allem im Zuge der an die Bei-
trage anschlieBenden Diskussionen Facher Ubergreifende Perspektiven herausgearbeitet werden.
Eine Publikation der Tagungsbeitrdge ist im Halem Verlag geplant. Zusétzlich werden die Beitrage
des Doktorandentags in einer Sondernummer der Zeitschrift IMAGE veroffentlicht.

Besonderer Dank gilt dem bestens vorbereiteten Team rund um Klaus Sachs-Hombach, ohne

dessen engagierte Arbeit eine interdisziplindre Diskussion in dieser Form und Qualitat nicht moég-
lich gewesen wére.
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