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Martin Scholz

Von Katastrophen und ihren Bildern

Abstract

Are pictures able to pass on an imagination of future? Can they pass on an imagination of future
in not only the well-known manner of puffing up catastrophes, but by emphasizing the positive
aspects of future changes? The living conditions of many people are changing rapidly, especially
in the developing countries. Both, the material and the cultural foundation for a mutual and bene-
ficial cooperation on this planet are decreasing. This publication enquires about the general and
the special ability of pictures: the ability to escort a cultural transformation process and the ability
possibly to change this transformation process into something which is considered positive. Es-
pecially the genuine picture assisted communication as well as the development of a collective
visual reference frame is discussed.

Kdnnen Bilder eine Vorstellung von Zukunft vermitteln? Kénnen sie dieses nicht nur in der bekann-
ten, Katastrophen aufplusternden Weise, sondern in einer, die positiven Aspekte von Veranderung
zeigenden Form? Die Lebensbedingungen vieler Menschen, insbesondere in den Entwicklungs-
landern, dndern sich rapide, die materiellen und kulturellen Grundlagen eines einvernehmlichen
und gedeihlichen Miteinanders auf diesem Planeten schwinden. Dieses Themenheft fragt nach
den grundséatzlichen und speziellen Méglichkeiten von Bildern zur Begleitung und ggf. positiven
Veranderung des kulturellen Transformationsprozesses. Hierbei werden insbesondere die genuine
Kommunikation mit Bildern sowie die Entwicklung eines kollektiven visuellen Referenzrahmens,
diskutiert.
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1. Die Kernfrage - Bilder der Zukunft!?

Alle Prognosen der heutigen Gesellschaft und der sie tragenden Wirtschaftsform deuten auf mas-
sive Verdnderung unseres kulturellen Umfeldes, wir erleben hautnah die Transformation hochent-
wickelter Kollektive. Globalisierte Wirtschaftskreisldaufe und Umweltveranderungen, das Weg-
brechen lokaler Sicherungssysteme, Naturkatastrophen und die Gefahr von Gewaltexzessen zur
Lésung von Ressourcenkonkurrenz (Wasser, Ol, Nahrung und Bildung) sind die bestimmenden
Faktoren der kommenden einhundert Jahre. Spannend ist, dass die Individuen einerseits Be-
trachter, Konsumenten und Ausgelieferte sind, anderseits zwangslaufig zu aktiven Akteuren der
kulturellen Transformationen werden missen. Anderenfalls schwinden die Chancen einer (posi-
tiven) Transformation rapide, so wie bspw. der Ausstieg aus der automobilen Kultur nur Gber den
individuellen »>Verzicht« auf den immer verfligbaren >Fetisch« (Harald Welzer) realisierbar sein wird.

Das spezielle Augenmerk dieser Publikation richtet sich auf das Bild als Vermittlungsmedium von
Zukunft. Bisher wird das kulturelle Phdnomen der Transformation zwar durch Bilder der Zerstérung,
Gewalt und Katastrophen illustriert, die Bilder eines (vermuteten) positiven Ausganges fehlen je-
doch in der Diskussion [Die hier behandelte Themenstellung resultiert aus vielen Gespréachen mit
dem Grindungsdirektor des Institutes flr Transportation Design (ITD) der Hochschule fir Bildende
Kinste in Braunschweig, Stephan Rammler, der dort seit 2009 den Forschungsschwerpunkt,»Kult
urelle Transformation< aufbaut.].

Es gibt so gut wie keine Bilder einer positiven Transformation dieser Gesellschaft in eine Kollek-
tivform, die mit weniger Material effizienter und gerechter wirtschaftet. Bei einem zweiten, eher
grundsétzlichen Blick ist zudem das Manko festzustellen, dass Bildhersteller wie -anwender Uber
kaum eine Md&glichkeit zur Darstellung von Zukunft Gberhaupt verfligen. Wenn es aber keine sol-
chen Bilderformen bzw. Visualisierungsarten gibt, kénnen Menschenkollektive, insbesondere die
medienorientierten westlichen Gesellschaften mit ihren differenzierten Milieus, dem sténdigen
Kampf um die Aufmerksamkeit des Publikums und der Rivalitdt der Medien untereinander, nur
schwer motiviert, informiert und diskursiv mitgenommen werden. Es ist zu vermuten, dass ohne
den gezielten Einsatz von Bildern die Zukunft selber undiskutiert bzw. unangeschaut bleiben und
damit die Gestaltung der gemeinsamen Zukunft verlustbehaftet sein wird.

Die erste Arbeitsthese dieser Publikation lautet: Sollten die Menschen eine positive Wendung der
transformatorischen Entwicklungen beabsichtigen, kann auf Bildmedien (Standbild, Animation,
Film) nicht verzichten werden.

Die zweite Arbeitsthese geht davon aus, dass keine Bildtypen und Themengruppen fir die Darstel-
lung einer positiven kulturellen Transformation existieren.

Als dritte Arbeitsthese wird die Fragestellung bearbeitet, dass so gut wie keine Bildherstellungs-

methoden zu identifizieren sind, die Zukunft angemessen (in Bezug auf die kulturelle Transforma-
tion) vermitteln kénnten.
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2. Klima, Kriege, Katastrophen

Die aktuellen Veranderungen in der Welt sind, und das zeichnet sie im Vergleich zu friiheren Pro-
zessen aus, rasant und finden mehr oder minder gleichzeitig statt. Diese globalen, ineinander
verschrankten Prozesse betreffen Klimaveranderungen, Migrationsbewegungen, Sozialsysteme,
Rohstoffversorgung und Kriege mit ihren unterschiedlichen Motivationen und Auspréagungen.

Die Klimaveranderungen betreffen den erwarteten deutlichen Anstieg des Kohlendioxids in der
Atmosphare, einer damit verbunden Erwdrmung der Weltmeere sowie der Erdatmosphére. Diese
Veranderungen korrelieren mit der Zunahme von Extremwetterlagen und einer damit verbundenen
Zerstdérung von Kisten- und Flussregionen, der Verwistung von Bergtélern durch Lawinen- und
Moranenabgangen, der Versteppung fruchtbarer Béden, dem Tod und der Vertreibung von groBen
Menschengruppen sowie der Vernachladssigung der bisherigen Infrastruktur dieser Kollektive wie
bspw. Verkehrswege, Elektrizitdtsnetze, Trinkwasserversorgung oder der staatlichen Daseinsfiir-
sorge.

2005 zerstorte der Wirbelsturm Katrina weite Teile von New Orleans. Unabhangig von den Fragen
einer mangelhaften Vorwarnung, unsicherer Dd&mme und eines schlechten Krisenmanagements
sind die Folgen des Ereignisses nachhaltig. Bis 2008 kehrten 250000 ehemalige Bewohner nicht
mehr in die Stadt zurlick, genauer gesagt 1/3 der weiBen Bevdlkerung und 3/4 der schwarzen Be-
vblkerung haben sich nicht mehr in New Orleans angesiedelt. Der Wirbelsturm hat daher nicht nur
die gebaute Stadt zerstort, sondern zugleich die urbane Sozialstruktur, also die wirtschaftliche,
politische, intellektuelle und kulturelle Realitédt von New Orleans nachhaltig verandert.

Die globalen Migrationsbewegungen umfassten nach Angaben des Roten Kreuzes allein in 2008
rund 25 Millionen Klimaflichtlinge, flr das Jahr 2050 geht die Organisation von weltweit 50-200
Millionen Fliichtlingen aus, die vor den Auswirkungen klimatischer Veranderungen (Diirre, Uber-
schwemmungen oder Missernten) fliehen werden. Hinzu kommen Wanderungsbewegungen gro-
Ber Bevdlkerungsteile innerhalb nationaler Territorien bzw. Uber regionale Grenzen hinweg. Bei-
spielhaft soll hier an die Flucht von rund 2 Millionen Menschen innerhalb von 4 Wochen im Jahr
2009 aus dem pakistanischen Swat-Tal erinnert werden. (Bild-) Historisches Beispiel ist die Migra-
tion von Farmarbeitern wahrend der groBen Depression der 20er und 30er Jahre des letzten Jahr-
hunderts in den USA. Alle Migrationsbewegungen sind konfliktreich. Die grenziiberschreitenden
Wanderungsbewegungen von Volksgruppen werden haufig zu Auslésern neuer Konflikte in Bezug
auf Nahrungsversorgung, Heilfiirsorge, Suche nach dauerhaften Arbeitsmdglichkeiten und flhren
ggf. zu neuerlichen ethnischen Konflikten, wenn aus bisherigen Minderheiten nun territoriale Mehr-
heitspopulationen werden, wie bspw. im Afrika der GroBen Seen. Die globalen Migrationsbewe-
gungen, d. h. Uber Kontinente hinweg, filhren neben der prinzipiellen Versorgungsproblematik u. a.
zu kulturellen Anpassungsproblemen, einer problematischen Diasporabildung ohne Integration,
der mafiadhnlichen Finanzierung von Terrorgruppen und generellen Menschenrechtsproblemen.

Der drohende Zusammenbruch der westlichen Sozialsysteme resultiert aus einer zunehmenden
Uberalterung dieser Gesellschaften, die sich in steigenden Rentenkosten und der abnehmenden
Versorgung der Alteren manifestiert, einer zunehmend ungleichen Verteilung von Arbeit und Ein-
kommen sowie der ungleichen Finanzierung der Sozialkosten, bspw. fir die Bankenkrise 2009.
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Neben der Frage einer Verteilung der Aufgaben und Lasten zwischen den Generationen steht
also ein Verteilungskampf zwischen gesellschaftlich hdchst ungleich aufgestellten Gruppen (wirt-
schaftliche Funktionseliten, unterschiedlicher Zugang zu Bildung, differenzierter politischer Ein-
fluss, kulturelle Leitfunktionen) zu beflrchten.

Eine Reihe von Autoren, insbesondere die kulturwissenschaftlich bzw. sozialpsychologisch aus-
gerichteten, wie bspw. Harald Welzer, (Klimakriege, 2008), Claus Leggewie & Harald Welzer, (Das
Ende der Welt, wie wir sie kannten, 2009), J. H. Kunstler (The Long Emergency, 2005) oder Jared
Diamond (Kollaps, 2005) sprechen von bevorstehenden kriegerischen Auseinandersetzungen um
Ressourcen. Das betrifft neben Ol, Gas, Uran gerade auch Wasser und das zunehmend knappe
Land. Ursache hier sind u.a. die >ungleiche« Verteilung von natirlichen Ressourcen wie bspw. die
fossilen Energietrager, Wasservorkommen, fruchtbare Béden und die strategisch wichtigen Roh-
stoffe fUr die industrielle Hochtechnologie.

Die kriegerischen Auseinandersetzungen werden neben Dauerkriegen zwischen Nationalstaaten
und ihren Koalitionen zunehmend in Form von Burgerkriegen stattfinden, an denen wirtschaft-
lich interessierte Parteien (Warlords, Firmenkartelle, Drogenproduzenten) beteiligt sind, die keine
Motive fur die Beendigung dieser Auseinandersetzung haben, bspw. im Kongobecken oder in
Afghanistan. Weiterhin werden jene Formen der gewaltsamen Auseinandersetzungen zunehmend
relevant, die religidése, ethnische oder weltanschauliche Motive nutzen, um asymmetrische Kriege/
Terrorismus zu flhren. Hier kann den hoch spezialisierten westlichen Gesellschaften mit relativ
wenig Aufwand (Bio- und Chemiewaffen sowie Selbstmordattacken) relativ viel Schaden zufiigt
werden.

Auch bei einer relativ nlichternen Aufzahlung der Problemlage drangt sich das Bild einer bevor-
stehenden und unabwendbaren >Katastrophe« auf. Dieser Begriff steht fir eine totale Zerstérung
der Welt (wie wir sie kennen), die Aufhebung aller bisherigen (kulturellen) Regeln und fir den
Untergang (der Menschheit) schlechthin. Was hierbei aus dem Blickwinkel gerat, ist der Hinweis,
dass viele der oben genannten Prozesse — unabhéngig, ob sie CO,-Emmissionen, Verteilungs-
konflikte, Migration oder weltanschauliche Rivalitat betreffen — durch Menschen verursacht, bzw.
durch menschliches Verhalten gesteuert werden. Das hei3t, dass zumindest eine Reihe von Ur-
sachen und Verhaltensweisen verandert werden koénnen, sofern eine Einsicht in die Verédnderung
vorhanden ist. Womit diese globalen Veranderungsprozesse — auf der Ebene der Vermeidung, des
verdnderten Konsums und eines sozialvertraglichen Umgangs/Verhaltens — letztendlich Fragen
der sozialen Kommunikation sind. Im Mittelpunkt einer Lésung stehen Aufkldrung, Diskurs und
soziale Kontrolle.

Insofern erscheint der Begriff der »Transformation< besser geeignet zu sein, den aktuellen Zustand
und die Mdéglichkeiten der anstehenden kulturellen Verédnderungen zu beschreiben. Unter >Trans-
formation« soll im Folgenden eine Veranderung der Gestalt (Form oder Struktur) verstanden wer-
den, ohne dass Substanz oder Inhalt verloren gehen.
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3. Die kulturelle Transformation

Die oben geschilderte, durch duBere Umsténde (Umweltveranderungen, Uberbevélkerung, Ener-
gieknappheit, Kriegsgefahren) erzwungene Transformation, kann letztendlich nur kulturell geldst
werden, da die zugrundeliegenden Ursachen bzw. die antreibenden Motive durch individuelles
Verhalten, soziale Kooperation und soziale Vereinbarungen in Teilgruppen bzw. Gesellschaften
gesteuert werden. Mithin kénnen auch Lésungen und Umgangsweisen mit Naturkatastrophen,
Migranten, Rohstoffen oder Kriegen im Wesentlichen nur durch die Entwicklung alternativer Le-
bensweisen, Anwendung schonender Herstellungsprozesse, Konsumanderungen und ggf. auch
durch totalen Verzicht, letztendlich nur Uber veranderte soziale Vereinbarungen vollzogen werden.

»Soziales Handeln« ist nicht durch Kausalitat bestimmt und soziale Prozesse verlaufen nicht linear,
zwangslaufig oder alternativlos. Vielmehr verweisen soziale Prozesse stédndig auf sich selbst und
sind rekursiv (WeLzer 2009: 125). Was, das sei hier angemerkt, zugleich ihre groBe Gemeinsamkeit
mit Sprache und Kommunikation darstellt. Die schlichte Folgerung ist, dass zur nachhaltigen und
selbsttragenden Veranderung des Einzelnen soziale Transformationsprozesse notwendig sind,
denn trotz allen Wissens steuern Menschen nicht unbedingt um.

»Die Burgerinnen und Burger zeigen Umweltbewusstsein, indem sie nicht mehr mit gutem, sondern mit
schlechtem Gewissen Flugzeuge benutzen. Nachdenken Gber den Klimawandel fihrt zu unerwarteten Re-
aktionen, Autofahrer greifen zum stérkeren Modell als urspriinglich vorgesehen, weil die Zeit der groBvolu-
migen Gelandewagen mit 12 Zylindern und 500 PS bald abgelaufen sein kdnnte.« (WeLzer 2009: 26).

Welzer legt flr diese Differenz von Handeln und Einstellung zwei Ursachen zugrunde: Zum einen
sind Menschen bemiht, -Dissonanz« zu reduzieren. Wenn Handeln und Einstellung nicht zusam-
menpasst, also eine Dissonanz vorliegt, orientieren sich die meisten Menschen an ihrem Refe-
renzrahmen, bspw. Familie, Bekannte, Gesellschaft. Wenn die Anderen nun nicht zu kleineren
Fahrzeugen oder kleineren Kihlschréanken greifen, also Verzicht zeigen, scheint das Kaufen von
Energieverschwendern sozial akzeptiert zu sein. Zum anderen besitzen moderne Gesellschaften
sehr lange >Handlungsketten« - ein Problem aller hochspezialisierten und arbeitsteiligen Kollektive
- und gerade diese funktionale Aufteilung fiihrt in der Folge zu fehlendem Wissen Uber die eigenen
Handlungsoptionen, zu Verantwortungslosigkeit und zur Institutionalisierung von Problemberei-
chen (WeLzer 2009: 30). Insofern hangt auch die Deutung von Bedrohungsgefihlen und die daraus
gefolgerten Reaktionen wesentlich von den sozial geprégten, bestatigten und vorgelebten Verhal-
tensmustern — Erving Goffman nannte sie Referenzrahmen - in den Gruppen ab.

Wenn ein positiver Ausgang der vermuteten und oben dargestellten >Verdanderungsprozesse« ge-
winscht wird, scheint es geboten, das individuelle Verhalten der Individuen Gber die Positionen,
Vorstellungen und Werte, die in den Gruppen und Gesellschaften wirken, zu verédndern. Diese
kollektiven Vorstellungen basieren auf der Zuordnung von >Bedeutungs, die es jedem Mitglied der
Gruppe ermdéglichen einerseits fallbezogen und eigensténdig, andererseits im Rahmen des kol-
lektiv Erlaubten zu agieren.
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Fur Ferdinand de Saussure ist -Bedeutung« keine feststehende Eigenschaft von Zeichen, sondern
ein Effekt ihrer Verwendung durch die Sprachgemeinschaft. Bedeutung ist also fur ihn nichts »Vor-
ausgehendes¢, sondern wird erst im sozialen Austausch, in der Zeichensynthese, erzeugt.

Ernst Cassirer stellt fest, dass Menschen nicht in >der Wirklichkeit< leben, sondern sich vielmehr
in einem symbolischen Universum bewegen und agieren (Cassirer 2007). Die Wahrnehmung, die
Erkundung, Veranderung und der Austausch Uber und in der Welt kdnne der Mensch nur mit Hilfe
von Symbolen (Mythos und Religion, Sprache, Kunst etc.) vornehmen. Diese >Ausdrucksgebun-
denheit des Denkens« wird — auch wenn Cassirer nicht Uber Kommunikation im engeren Sinne
spricht — wesentlich durch Sprache, Schrift oder Bild beeinflusst.

Verhaltensmuster bedlrfen — nicht erst seit Internet, Twitter oder sozialen Netzwerken - in Be-
zug auf ihre Herstellung, Nutzung und Veranderung immer der sozialen Kommunikation. Jirgen
Ruesch und Gregory Bateson publizierten 1951 ihre Studie Communication. The Social Matrix of
Psychiatry. Deren Forschung, eine Mischung aus therapeutischer Praxis und anthropologischer
Feldforschung, flihrte zu einer neuen Sichtweise, die sich nicht mit der individuellen Disposition
von Patienten beschaftigte, sondern mit den umgebenen sozialen Systemen und ihren Reaktionen
auf bspw. Alkoholkranke. D. h. die soziale Matrix bestimmt die -m&glichen Kommunikationen« einer
Person und zugleich den jeweiligen >Interpretationsrahmen« der einzelnen Zeichen. Kernaussage
der Autoren ist, dass weder der Einzelne sein eigenes Verhalten, noch das Kollektiv das individu-
elle Verhalten ohne die Bezlige zu einem Uibergeordneten Ganzen versteht (und damit verandern)
kann. Die Autoren kommen ebenfalls, nun durch die Betrachtung des Kommunikationsverhaltens
von Alkoholkranken aus klinisch-psychologischer Sicht, zu dem Schluss, dass >Bedeutung« nicht
feststeht, sondern in einem wechselseitigen Verfahren erst hergestellt werden muss.

Zur Loésung der o.g. Umwelt-, Migrations-, Rohstoff- und sozialen Probleme bedarf es eines L6-
sungsansatzes, der das Verhalten und die Einstellungen der Individuen im Blick behélt und dieses
Uber die Veranderung des sozialen Referenzrahmens, also des kulturellen Kontextes, durchsetzt.
Es geht damit letztlich um sozial wirksame Visionen, gemeinschaftliche Bilder und die Projektion
von Zukunft, an denen sich die einzelnen Mitglieder des Kollektivs orientieren kénnen. Es fallt auf,
dass genau diese Bilder einer Zukunft aktuell nur als Bilder des Konsums, des Mehr-vom-Gleichen
und des Materialverbrauches in der Offentlichkeit (Werbung, PR oder Politikvermittlung) auftreten.
Positiv belegte Visionen eines (individuellen und gemeinschaftlichen) Lebens mit einem materiell
bedingten -Mangels, sBeschrankung« oder >Verzicht« sind 6ffentlich nicht prasent, sie werden im
offentlichen Diskurs eher gegenteilig mit den Attributen >lastig¢, sunangenehm« und >wirtschafts-
feindlich« belegt.

4. Kollektiv und Kommunikation

Der Begriff Kommunikation orientiert sich mit seiner begrifflichen Wurzel an der communio, also
der Gemeinschaft und den daflir zutraglichen Handlungen. Kommunikation steht fiir Austausch,
nicht fir den Monolog bzw. den reinen Konsum von PR-Strategien. Die globalen und lokalen
Transformationsprozesse des im ersten und zweiten benannten Abschnitts betreffen automatisch
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eine Mehrheit der Weltbevélkerung und alle Formen der Kultur und Kommunikation. In der Vor-
bereitung der kulturellen Transformationsprozesse, bspw. durch die Kultur- und Kommunikations-
wissenschaften, missen die Referenzrahmen der betroffenen Menschen, d.h. die Bedingungen,
Relationen und Kommunikationsformen der Kollektive, erkundet werden und ggf. typische Kom-
munikationsmuster und sektorale Meinungsfihrer genutzt werden. Als grobe Ziele sollten gelten:

- Anderung der individuellen Wahrnehmung,
- Anderung gruppenbestimmter Wahrnehmungsablaufe,
- Sensibilisierung flr alternative kulturelle Wertesysteme.

Walter Lippmann, ein Pionier des Public Relation in den 1920er Jahren, war — und dieses keines-
wegs als Antidemokrat — davon Uberzeugt, dass der massenhaft durch Medien ermdglichte und
erweiterte Zugang zu allen Informationen fir die Blrger nicht zwangslaufig zu einem umfassend
informierten und entscheidungsféhigen Citoyen flhrt (HARTMANN 2008: 27 f). Der Genuss der Mas-
seninformation fuhrt nicht unbedingt zu der Fahigkeit des Individuums, politische Entscheidungen
zu entwickeln, bzw. dartber verantwortungsvoll urteilen zu kénnen. Lippmann bringt diese Hal-
tung mit »We are told about the world before we see it.« (Lippmann in Public Opinion, 1922) auf
den Punkt. Damit behauptet er, dass Menschen in einer sekunddren Welt der Meinungen und un-
terschwelligen Ansichten leben (was im Grunde genommen Paul Lazarsfeld 1932 und schlieBlich
1944 mit der Theorie des »Two-Step Flow« bestétigt), in der gerade nicht das freie Urteilsvermdgen
regiert, sondern vielmehr Menschen in >pseudo environments< agieren, die durch Medien und
Medienmacher erstellt werden. Jede Kommunikation mit Hilfe von Multiplikatoren, bspw. Lehrer,
Pastoren oder Journalisten, basiert hierauf. An die Stelle des vernunftbegabten Blirgers bei Kant
(*Recht auf 6ffentlichen Vernunftgebrauch< und einem hieraus resultierenden Recht auf dffentliche
Rede), sieht Lippmann vielmehr den >Stereotyp«. Die Lenkung der -Masse« bedUrfe — zur ihrem ei-
genen Besten — einer steuernden Elite von wissenschaftlichen Kennern, Journalisten, Publizisten
und Kommunikationsexperten, die die Geschicke der Offentlichkeit verantwortungsvoll beeinflus-
sen.

Und 1928 fligt ein anderer Vater der Public Relation, Edward Bernays, hinzu:

»Die bewusste und zielgerichtete Manipulation der Verhaltensweisen und Einstellungen der Massen ist
ein wesentlicher Bestandteil demokratischer Gesellschaften. Organisationen, die im Verborgenen arbeiten,

lenken die gesellschaftlichen Ablaufe.« (Bernays 2007: 19)

Die Lenkung und Manipulation der breiten Masse war flr Edward Bernays ein notwendiger Dienst
an der Gesellschaft, um Chaos und Konflikt zu verhindern. Die durchaus wiinschenswerte Gleich-
berechtigung aller Wahler in einer demokratischen Gesellschaft 1&dsst zwangslaufig Informations-
licken, Entscheidungsfreiheit und damit Konflikte entstehen. Um diese aufzulésen bzw. zu ver-
meiden, bedirfe es Bernays zufolge einer medialen Fiihrung der Bevélkerung (»Managing the
masses«). Die Public Relations im frihen 20. Jahrhundert verfolgte die Annahme, dass ihr Exper-
tenwissen sie dazu berechtige, die vornehmlich unbewusst handelnde Masse zu ihrem eigenen
Besten zu manipulieren. Bernays nannte es die Konstruktion der Zustimmung.
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Wolfgang Welsch (Welsch 1995) erinnert 1995 an die »Medienvorbildlichkeit:, also daran, dass die
Prasentation von etwas in einem Medium zugleich zu einer Beglaubigungsgeste fiir die Existenz
des Sachverhaltes geworden ist. Weil etwas abgebildet ist, muss es real sein (hier sei zugleich an
den Film Wag the dog von 1997 erinnert, in der der PR-Berater Conrad Brean einen virtuellen, d. h.
nur in den Medien existierenden Krieg der USA gegen Albanien beginnt und diesen dann mit den
lakonischen Worten beendet: Der Krieg ist zu Ende. Ich habe es im Fernsehen gesehen.). Welsch
fokussiert auf den Umstand, dass die mediale Abbildung dem Publikum immer auch Aufmerksam-
keit, Bedeutsamkeit und Relevanz anzeigt.

»Da Personlichkeitsformung in der modernen Welt vorwiegend anhand von Leitbildern der Medien erfolgt,
begegnen wir im Alltag zunehmend medientypisch gepragten Figuren. Durch derlei Riickwirkungen préa-
gen Mediengesetze die Realbestédnde der Wirklichkeit. Nicht nur die mediale Darstellung der Wirklichkeit,
sondern die auBer-mediale Wirklichkeit selbst ist fortan von medialen Bestimmungsstiicken durchzogen.«
(WELscH 1995: 231)

Nicht viel anders in seiner Feststellung des Istzustandes, wenn auch etwas skeptischer in seiner
Wortwahl, schreibt Norbert Bolz:

»Auch unsere alltdgliche Umwelt hat sich strukturell gewandelt. Virtual Reality, Teleprasenz und Cyber-
space sind Techniken einer Visualisierung des Immateriellen und Ungegenwartigen. Hier macht sich ein
ungegenstandliches GenieBen fest. Es geht uns nicht mehr um Zweck und Funktion, sondern um Erlebnis
und Emotion. Zweitausendfiinfhundert Jahre abendlandische Kulturgeschichte und nur eine Wirklichkeit?
Das genlgt uns heute nicht mehr. Die Pointe dabei ist: Wer wirklich etwas erleben will, sucht dieses Erlebnis
eben nicht mehr in der empirischen, sondern in der virtuellen Realitat; sie ist formbar und weniger stéran-
fallig. Und wer tief fihlen will, geht ins Kino.« (BoLz 1993: 217)

5. Bilder und Bildwissenschaften

Massenkommunikation bedeutet in der Gegenwart — technisch und kulturell méglich — die Ver-
wendung von Bildmedien. Deren Verwendung liegt scheinbar auf der Hand, vergisst jedoch all-
zuleicht die grundlegenden Probleme der Bildverwendung. Ein Bild ist eine materiell realisierte
und daher relativ dauerhafte visuelle Veranschaulichung eines realen oder virtuellen Sachverhal-
tes. Klaus Sachs-Hombach definiert Bilder vor diesem Hintergrund als kommunikatives Medien
(SacHs-HomeacH 2003: 77), was es im Sinne der o.g. aktuellen Intention auszunutzen gilt, deren
Ziel eine Anderung des sozial wirksamen Referenzrahmens und des individuell wirksamen Hand-
lungsraumes ist.

Thesenhaft kdnnte vermutet werden, dass Fotografien fur diese Vermittlungsaufgabe besonders
geeignet sind, weil sie konkret, detailliert, naturnah sind und im nicht-sprachlichen Bereich mit ei-
ner tiefen kulturellen Anbindung operieren. Die Bildwahrnehmung folgt keiner linearen Struktur wie
bei Sprache oder Schrift, sondern besitzt viele gleichzeitige und unmittelbare Zugange. Bildver-
stehen beinhaltet zwar Aspekte einer Bildungsabhangigkeit, trainiert sich aber z.T. eigensténdig.
Insbesondere Fotografien kénnen zudem in besonderer Weise emphatisch wirken.
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Fotografien besitzen eine starke emotionale Wirkung, d.h. sie kdnnen den >Glauben« der Betrach-
ter verédndern. Hier ist bspw. zu erinnern an das >fliehende nackte Madchen nach einem Angriff
der siidvietnamesischen Luftwaffe< und alle (alteren) Leser haben das Bild des Pulitzerpreistragers
Nick Ut vom 8. Juni 1972 vor ihrem geistigen Auge, das ein 9 Jahre altes fliehendes M&dchen
aus dem Dorf Trang Bang in Vietnam zeigt. Ein anders, aktuelleres Beispiel sind die Bilder des
Einschlages des zweiten Flugzeuges in die Twintowers in New York vom 11. September 2001.
Auch hier haben sich nicht nur Bilder in unser Gedachtnis eingegraben, sondern die Bilder stehen
zugleich fir ein komplexes >Biindel< von Positionen, Handlungen und Konsequenzen.

Bei weiterer Betrachtung scheint die Fotografie allerdings nicht sonderlich gut fir die Darstellung
von Zukunft geeignet zu sein. Das liegt zunachst an der Herstellungsmethode selber, die selbst
Zeit bendtigt und jeweils nur etwas Vergangenes zeigen kann. Zudem hat die Fotografie einen
deutlichen Verweischarakter auf eine existierende Form (und scheint damit auch immer an ein
Wiedererkennen gebunden zu sein). SchlieBlich besitzen Fotografien i.d.R. zwar eine groBe se-
mantische Flle, diese bleibt jedoch weitgehend unbestimmt, da nur sehr wenige Konventionen
zur Bestimmung ihrer Bedeutung bestehen. D.h., die Menge an Darstellungselementen in einer
Fotografie fuhrt nicht unbedingt zu einer Fllle verwertbarer Informationen. Insofern sollten fur un-
sere Thematik auch andere Bildmedien (Zeichnung, Collage, Animation, Film) in Betracht gezogen
werden.

Bilder kénnen Katastrophen und deren Folgen zeigen, vielleicht auch menschliches Leid, aber
eigenen sie sich zugleich fur die Vermittlung transformatorischer Prozesse? Bilder, insbesondere
Fotografien zeigen, technisch und kulturell bedingt, immer nur vergangene Situationen und im Fall
der digitalen Medien anndhernd gegenwartige Anlasse (HeLmMERDIG/ScHoLz 2006). Die Information
Uber bevorstehende kulturelle Transformationsprozesse (und die Diskussion mdglicher Lésungen)
bedeutet jedoch die Projektion in eine Zukunft. Diese Bilder missen also — unter Zuhilfe-nahme
der fiktionalen Disposition von Bildern — eine (oder mehrere) Moglichkeit(en) visualisieren. Dieses
fUhrt Uber die gezielte Nutzung der Differenz von >Sehen< (Wahrnehmung dessen, was da ist) und
»Blicken< (Wahrnehmung des Gemeinten; und ist fir Jaques Lacan die Umkehrung der Sehrich-
tung, d.h. ein >Angeblicktsein« des Sehenden) (Boenm 1995: 20ff).

Im Rahmen dieser speziellen gestalterischen Fragestellung ist zunachst eine Untersuchung zu den
bisherigen Bildtypen und Darstellungsmethoden geboten, ob nicht bereits — in Anséatzen oder im
Medium bereits angelegt — solche Bilder (die Zukunft zeigen) vorhanden sind. Damit verbunden
ist die weitergehende Fragestellung, was kdénnen, bzw. sollten diese Darstellungen anders und
besser vermitteln als andere Bildtypen? Als Mindestanforderungen missen gelten:

- Zum Ersten muUssen die Verwechselung der Zeitebenen in einem Bild ausgeschlossen
werden. Das betrifft insbesondere die Frage der Referenz fiktionaler Bilder, die sich
eines bekannten Darstellungsrepertoires bedienen, aber nur eine (visuelle) Prognose
darstellen.

- Zum Zweiten mussen die dahinterliegenden Argumente eines Zukunftsentwurfes visuell
dargelegt oder zumindest prominent darauf verwiesen werden, um die Betrachter zu
einem Vergleich und zu einer Diskussion zu beféhigen.
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- zum Dritten sollen Bilder fir Transformationsprozesse die Alternativen bzw. Varianten
visuell so dicht beieinander und aufeinander bezogen darstellen, dass ein direkter
Vergleich nicht nur sgesehens, sondern »erblickt< werden kann, d. h. die betrachtereigene
Position erfasst wird.

Die Mindestanforderungen an diese Bildgruppe beschreiben damit neben den sichtbaren Anteilen
einer Prognose (Form, Farbe, Materialitét, Proportionen, raumliche Ausdehnung etc.), insbeson-
dere jenen recht schwammigen Bereich der zugrundeliegenden Motive und Argumente zugunsten
einer Vision sowie die vermutete Bedeutung flr den Betrachter. Die Bild-wissenschaften wird in
diesem Fall also auch die aktive Rolle der Betrachter (Motive der Betrachtung, Sinnstiftung durch
Bilder und der Konstitution gemeinschaftlichen >Blickens<) néher beleuchten und die Reflektion
des Gesehenen untersuchen.

6. Die konkreten Maglichkeiten der Bilder

Die Autorinnen und Autoren dieses Bandes untersuchen im Rahmen ihrer individuellen Themen-
stellung die sehr spezielle Fragestellung der Darstellung einer kulturellen Transformation und
zugleich die sehr prinzipielle Fragestellung einer angemessenen Visualisierung von Zukunft. Die
Antworten sind vielschichtig, fachbezogen und detailreich, sie geben Hinweise auf existierende
konzeptionelle und gestalterische Losungen in den Medien (Scouting, Themen mit Zukunfts-be-
zug, Dekontextualisierung etc.) und zeigen die prinzipiellen oder pragmatischen Grenzen.

Hierfir werden generelle Blickwinkel, bspw. die Betrachtung historischer Verfahren, Techniken
und Methoden, eingenommen oder exemplarische Themen zur Fragenstellung einer visuell orien-
tierten Zukunftsforschung bearbeitet. Die Autorinnen und Autoren sind Wissenschaftlerinnen aus
der Soziologie, der Philosophie, der Designgeschichte und -theorie, den Medienwissenschaften
und der Filmwissenschaft.

STEFAN RAMMLER breitet in seinem Beitrag Im Schatten der Utopie die kulturelle Transformation
in ihrer allgemein-gesellschaftlichen Dimension und in Bezug zu den speziellen Antworten der
sozialwissenschaftlichen Forschung aus. Er weist insbesondere auf die Durchschlagskraft von
gemeinschaftlich entwickelten Zukunftsszenarien hin und entwirft damit die Notwendigkeit eines
héchst kommunikativen und an einem permanenten sozialen Diskurs orientieren Kollektivs. Diese
Uberlegungen fiihrt er an drei Szenarien beispielhaft aus. An die Stelle einer verbrauchsorientier-
ten und, wenn mit Realismus ausgestatteten, zugleich auch kulturpessimistischen Kultur, setzt der
Autor die Vorstellung einer >Kultur der Dauerhaftigkeit:. Diese benétigt, so Rammlers Fazit, neben
einer hohen Innovationsféhigkeit in den technischen Bereichen, vor allem die Fertigkeiten, eine
kollektive Utopie zu entwickeln und in der Gesellschaft als Humus auszubreiten.

Das Dilemma jeder Zukunft, irgendwann Gegenwart und damit Uberprifbar sein zu missen, teilen
die Bilder von der Zukunft nicht notwendigerweise. KLAUS SACHS-HOMBACH untersucht als
Philosoph und Bildwissenschaftler in Zukunftsbilder die begriffichen Zusammenhange: Worlber
und wie ist zu denken und zu sprechen, wenn Bilder die Zukunft im Hier und Jetzt zeigen sollen?
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Er erinnert u.a. an die Einschrankung, dass die Bilder ihre Wirksamkeit immer nur aus einer Zu-
schreibung/ Referenz ziehen kénnen, der Autor verneint die eigenstandige Féhigkeit des Bildes in
dieser Hinsicht. Vielmehr verweist Sachs-Hombach auf die Pragmatik der Bilder, bzw. auf spezi-
elle Kombinationen, die bestimmte Bilder zu Zukunftsbildern machen, wahrend andere Science
Fiction bleiben, also Bilder, bei denen es gerade nicht um eine realisierbare Vision geht.

Der Planet und der Fétus: zwei bedeutungsmachtige Figuren fihrt der Medienwissenschaftler
ROLF F. NOHR in Sternenkind an, um die Differenz und die Gemeinsamkeiten von Text und Bild zu
beleuchten. Die scheinbare Polaritéat beider Bilder nutzt der Autor als Beispiele des immer gleichen
>AuBerungssystems<, das bestimmte Bildern so definiert, dass sie stellvertretend flir einen nicht
visuellen, die Zukunft aber tatsachlich bestimmenden Diskurs stehen. Der Blick auf die Welt und
der Blick auf das werdende Leben sind Ikonen, kulturell aufgeladene Zeichen, die per se wirkungs-
machtig sind und in diesen beiden Beispielen Zukunft par excellence zeigen. Nohr spricht die ur-
séchliche Eignung von Bildern in der Vermittlung einer kulturellen Transformation nicht den Bildern
selber - flr ihn nur Materialisierungen eines Diskurses - sondern letztendlich ihrer sNutzlichkeit« zu.

Die Designwissenschaftlerin SABINE FORAITA und der Farbdesigner MARKUS SCHLEGEL be-
schreiben in »Wom Hohlengleichnis zum Zukunftsszenario« das Bild als qualitative Basis einer
Vorhersage. Bildern dienen Experten in der Befragung als Ankerpunkte, Anldsse und ggf. zur
detaillierten Argumentation. Die beiden Autoren behandeln die These, dass bildhafte Ausdrucks-
formen aufgrund ihrer Darstellungsart bereits Zukunft visualisieren. Dabei wird deutlich, dass eine
Visualisierung von Zukunft durchaus auch Vergangenes, bspw. Tempelanlagen, beinhalten kann.
Foraita und Schlegel legen dar, wie und weshalb Designer die Zukunftsszenarien als Bildwelten
darstellen. Beispielhaft zeigen sie, dass das Bild von Materialeigenschaften einen maBgeblichen
Eindruck von Zukunft vermittelt oder negiert. Beide Autoren machen deutlich, dass Zeit und Raum
— zumindest in der fir Menschen unmittelbar wahrnehmbaren Form der Physik — nicht véllig frei
verhandelbar sind und sich insofern Bilder von Rdumen und Materialien immer auf eine bestimmte
(und bestimmbare) Zeit beziehen.

Drei >Leben< hat das Design und mithin haben es auch die Medienbilder. Im zweiten und dritten
Leben geht das Ursprungsmotiv fir ihre Herstellung h&ufig verloren und die Transformation der
Bilder beginnt — ohne eine Steuerung seitens der Autoren. ROLF SACHSSE fuhrt in How to do
things with media images aus, wie mediale Bilder tatsachlich fir positive Transformationen nutz-
bar gemacht werden kdnnen. Der Autor zeigt, dass weniger die Intention, die Konzeption oder die
Kreation Uber die Bedeutung der Bilder entscheidet, sondern vielmehr der Gebrauch und damit
das >Verleihen von Bedeutung« zu dem entscheiden Faktor fiir die weitere Rezeption wird. Anhand
der Architekturzeichnung und insbesondere dem Architekturmodell verdeutlicht Sachsse deren
groBe positive Wirkung fir eine Veranderung der realen Welt. In dem etwas als machbar gezeigt
wird (ob als Bild oder Modell), wird ein Sachverhalt -md&glicher<, und das schlieBt gerade auch die
positive Transformation mit ein.

»Das Zukulnftige und das Mdgliche gehéren immer zusammen:«. Der Filmwissenschaftler und Bild-
wissenschaftler HANS J. WULFF berichtet in Zeitmodi, Prozesszeit Gber die Reprasentation von
Zeit im und durch Film. Das Verstehen zeitlich angeordneter Bilder basiert auf Konvention und
dem Wissen Uber die dargestellten Bedeutungen, aber eben auch auf >Ableitung und Schluss-
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folgerung«. Wulffs Beispiele gehen auf die Details der vom Zuschauer zu leistenden Verknlpfungs-
arbeit fur typische Filmszenen mit Schnitten, GroB- und Nahaufnahmen, Episoden und Blick-mon-
tage ein, und zeigt zugleich, dass der »Umschnitt< ein probates filmisches Mittel der Darstellung
von Zukunft sein kann. Der Autor beleuchtet weiterhin die Synchronisation von Real- und Echtzeit
im Film, und diskutiert die spezifische Eigenschaft historischer Aufnahmen, die wiederum in einem
zeitlich spater angesiedelten Film genutzt werden. Zeitpunkt und zeitliche Distanz spielen Wulff
zufolge in Bildfolgen eine andere Rolle, da die Bilder anders untereinander agieren und hierin auch
eigene Referenzen erstellen bzw. verandern.

Mode, als publikumswirksame Form von Zeitdimension. ANNA ZIKA beschreibt in gottseidank aus
der designwissenschaftlichen Perspektive die Vorflihrung und Nachahmung, die Mode ausldst
und woflr sie Bilder elementar bendtigt. Mode wird zum >Paradigma des Zukiinftigens, zunachst
im anklndigenden Bild der Magazine, dann in den Laden der Haute Couture und am Ende bei
C&A. Die Autorin beschreibt zugleich die kulturwissenschaftlichen Besténde Uiber eine Alltagswelt,
die Spekulation, Fiktion und Zukunft entwerfen muss, um nicht im Hier und Jetzt eingesperrt zu
bleiben. Das Bild wird in der Mode zu einem Vehikel, nicht nur der Ankiindigung, der Bewerbung
und der Absatzsteigerung, sondern vielmehr zu einer Aufladung und Verdichtung der Atmosphare
in einer Epoche. Das Individuum mag sich der Mode und seinen Bildern verweigern, als soziales
Wesen kann es dem Entwurf von Modebildern nicht entgehen. Das gilt auch dann, wenn, wie Zika
beruhigend ausflihrt, diese Zuklnfte keine Wirklichkeit werden, also Bilder bleiben.

Einige Bilder beinhalten ein Versprechen. MARTIN SCHOLZ fiihrt an vier Beispielen aus, welche
Bildarten und Gestaltungsformen nitzlich flr die Darstellung von Zukunft sind. Die These des De-
signers und Bildwissenschaftlers ist, dass Umgangs- und Anordnungsweisen flir diese spezielle
Darstellung durchaus vorhanden sind, nur eben etwas versteckt. Das betrifft neben bestimmten
Bildthemen, bspw. die Vanitas-Stillleben, die den Betrachter mit Tautrépfchen, Spinnweben und
Totenschadel an Vergénglichkeit und Neuanfang erinnern, in besonderem MaBe die Bildanleitun-
gen. In diesem Bildtyp, so flihrt der Autor aus, existieren nicht nur Bildscheiben, also notwendiger-
weise zeitliche und gedankliche Phasen, sondern auch eine das Bild bestimmende Wenn-Dann-
Relation. Diese Beziehung wird visuell vermittelt, kann also als Visualisierung von Zukunft gelten.
Scholz zeigt an vier Beispielen, dass beim Betrachter durch bestimmte Bilder eine Vorstellung
vom zeitlichen Horizont und zur Zukunft entsteht.
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Stephan Rammler

Im Schatten der Utopie.

Zur sozialen Wirkungsmacht
von Leitbildern kultureller
Transformation

Abstract

Where the paralyzing routine of the apocalyptic discourse does not produce enough internal thrust
to come from knowledge to action, perhaps the idea of a positive future can entice to travel the
path from imagination to the change of individual behavior and ultimately to social movement and
becoming political. This article examines the effectiveness of guidelines for the design of the fun-
damental transformation of our modern culture. To this end, the previously little specific concept
of cultural transformation is discussed, reflecting the perception and action-guiding function of
future-oriented narratives, and viewed in a policy-theoretic context. It concludes with thoughts on
requirements for future-oriented stories, the contexts of their development, and the methods of
their »production< and communication in interdisciplinary and participatory processes.

Wo die lahmende Routine des apokalyptischen Diskurses nicht genligend inneren Schub er-
zeugt um vom Wissen zum Handeln zu kommen, vermag vielleicht die Vorstellung einer positiven
Zukunft verlocken, den Weg von der Phantasie zur Anderung des individuellen Verhaltens und
schlieBlich zur sozialen Bewegung zu beschreiten und politisch zu werden. Dieser Artikel fragt
nach der Wirkungskraft von Leitbildern flir die Gestaltung der fundamentalen Transformation un-
serer modernen Kultur. Zu diesem Zweck wird der bislang wenig bestimmte Begriff der kulturellen
Transformation diskutiert, die wahrnehmungs- und handlungsleitende Funktion von zukunfts-be-
zogenen Narrativen reflektiert und in einem politiktheoretischen Zusammenhang betrachtet. Den
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Abschluss bilden Gedanken Uber Anforderungen an zukunftsbezogene Erzéhlungen, die Kontexte
ihres Entstehens und der Methoden ihrer »Erzeugung« und Kommunikation in inter-disziplindren
und partizipativen Prozessen.

1. Das schwierige Verhaltnis von Apokalypse und Utopie.

Das Weltretten ist heute ein schwieriges Geschéaft. Ungeachtet der Tatsache, dass die Weltrettung
angesichts einer eindriicklichen wissenschaftlichen Beweisfllle heute dringlicher wére als jemals
zuvor in der Geschichte — was ja, das soll nicht verschwiegen werden, noch jeder Apokalyptiker
fur seine Zeit behauptet hat, wenn auch auf geringerem empirischen Erkenntnis-grund als heute
- bleibt eine gemeinsame Rettungsanstrengung aus. Auch die apokalyptische Rede, bislang un-
verzichtbar in unserem rhetorischen Repertoire, hilft da nicht viel weiter. Sie bleibt ein zahnloser
Tiger, weil die Apokalypse gewissermaBen habituell geworden ist: In unserer Wahrnehmung des
taglichen Weltgeschehens, in den Warnungen informierter Zeitgenossen und schlieBlich als Welt-
zustand per se. Die Apokalypse ist Alltag, die Katastrophe eine sékularisierte Erscheinung und
die alltdgliche Gewdhnung macht aus dieser mit der Utopie wahlverwandten, einst scharfen und
oft zweischneidigen Waffe von Visiondren und Utopisten ein doppelt stumpfes Schwert. Zweis-
chneidig deshalb, weil die Siege der einst mit messianischem Pathos vorgebrachten Menschheit-
strAume, wie Enzensberger in seinen »Zwei Randbemerkungen zum Weltuntergang« (ENZENSBERGER
1985) treffend zu bedenken gibt, von ihren Niederlagen mitunter schwer zu unterscheiden sind,
was jedes sich der Apokalypse bedienende messianische Pathos heute zu Recht in gewisser
Weise suspekt macht. Doppelt stumpf, weil neben der Apokalypse damit eben auch die Erldsung
versprechenden Menschentrdume systematisch verddchtig geworden sind. Das ist die Ironie der
Rettung der Welt in Zeiten ihres schlimmsten Zustands. Nun muss hier die Frage offen bleiben,
ob die Welt gerettet werden will, Gberdies Uberhaupt gerettet werden sollte und erst recht, was
man diesem normativen Antrieb gegebenenfalls an SpaB und Freiheit alles unterzuordnen hétte
— wahrscheinlich sehr viel weniger als befiirchtet. Es geht, um das ebenfalls gleich zu Beginn
zu kldren, auch gar nicht um die Welt schlechthin und das absolute menschliche Uberleben auf
ihr — die Welt wird es weiterhin geben und auch Menschen darauf. Heute geht es im Kern um
die zukilnftige Verfasstheit des Menschlichen angesichts einer mdglicherweise dramatischen
Schrumpfung zivilisatorischer Méglichkeitsrdume, um die Winschbarkeit einer im Sinne der Be-
waéltigung dieses Schrumpfungsszenarios zukunftsfahigen Gesellschaft und schlieBlich der Frage
danach, was man denn dazu tun kann, wenn man denn etwas tun will und welche Mittel und Wege
flr dieses Ziel die richtigen waren.

Um Zeit zu sparen werden hier nun weder die Ublichen empirischen Schwergewichte aufgefahren,
um einmal mehr detailliert nachzuweisen, wie schlimm alles steht, noch erneut der zahnlose Tiger
der Apokalypse in den Ring geflihrt. Man lese dieses, wenn noch Apokalypsebedarf besteht, an
anderer Stelle nach. Im Gegenteil umkreist die hier verfolgte Argumentation mit aller historisch
begriindeten Vorsicht die soziale Wirkungskraft der »hellen Seite der Macht«: der konkreten Uto-
pie. Wo die lahmende Routine des Weltuntergangs nicht gentigend inneren Schub erzeugt um
vom Wissen zum Handeln zu kommen, vermag vielleicht die Vorstellung einer positiven Zukunft
verlocken, den Weg von der Phantasie zur Anderung des individuellen Verhaltens und schlieBlich
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zur sozialen Bewegung zu beschreiten und politisch zu werden. Noch einmal gibt der kluge En-
zensberger warnend zu bedenken, dass wir, wenn wir politisch handeln, nie das erreichen, was
wir uns vorgesetzt haben, sondern etwas ganz anderes, das wir uns nicht einmal vorzustellen
vermogen. Tatsdchlich? Muss das immer so sein? Haben wir es neben dem Versagen der Apo-
kalypse auch mit der Krise der positiven Utopien zu tun? Sollte man es aufgeben, sich Zukunft
und zukunftsbezogene Politik Gberhaupt auszumalen und also, wenn Uberhaupt, allein noch dem
verantwortungsbewusstem und zugleich demitigem und respektvollem Pragmatismus einer Poli-
tik der kleinen Schritte das Wort reden? Weil wir die Gesetze der Geschichte nicht kennen, weil die
gesellschaftliche Evolution kein Subjekt kennt und deshalb unvorhersehbar ist? Die Antwort ist,
wie alles was die Weltrettung angeht, kompliziert, ist Ja und Nein. Ja, weil Warnungen dieser Art
aus den Erfahrungen der Geschichte heraus sehr ernst zu nehmen sind. Ja, weil die Haltung des
Pragmatismus immer der Weg der ersten Wahl sein kann, also einer Haltung des experimentel-
len Ausprobierens von Spielrdumen, die uns die vorgefundene Welt bietet ohne diese Welt sofort
andern zu missen und zu kdnnen - und eben eine Anderung in eben diesen kleinen Schritten
suchend, sich vortastend voran zu treiben. Nein, weil die Tatsache, dass das Verfolgen von Men-
schheitstrdumen einer zukinftig besseren Welt oft in einer letztendlich schlechteren Gegenwart
miindete, nicht beweist, dass dieses immer der Fall sein muss. Nein schlieBlich auch, weil die ges-
cheiterten Menschheitstrdume der Vergangenheit immer auf eine Ausweitung von zivilisatorischen
MéglichkeitsrAumen — meist im Sinne von materiellem Wachstum - zielten, wahrend es heute
schlicht um die Bewéltigung einer gigantischen Schrumpfungsleistung geht. Vorstellungen einer
innerhalb dieses Referenzrahmens des Erwartbaren positiv zu nennenden Zukunft haben wohl per
se ein ungleich geringeres messianisches Potential der Verblendung und Verirrung. Wir sind also
gewarnt, aber wir sind auch gefordert, sehr schnell zu neuen Leitbildern fiir unsere Gesellschaft
zu kommen, die — zum ersten Mal in der Geschichte — zeigen missen, wie zukinftig Wohlstand,
Zufriedenheit, ja Glick méglich sein kdnnen auf einem sehr viel geringerem Niveau der materiellen
Bedurfnissicherung.

Den Grundgedanken dieses Sammelbandes aufgreifend fragt dieser Artikel also nach der Wirkung-
skraft von Leitbildern fir die Gestaltung einer solchen umfassenden Transformation unserer
modernen Kultur. Dazu wird es zun&chst ndtig sein, sowohl den fir den beschriebenen Zusam-
menhang bislang wenig bestimmten Begriff der kulturellen Transformation knapp zu diskutieren
(Abschnitt 2), als auch Uber die grundsatzliche wahrnehmungs- und handlungsleitende Funktion
von zukunftsbezogenen Narrativen zu reflektieren und als Bedingung fiir das Gelingen kultureller
Transformation kurz in einem politiktheoretischen Zusammenhang zu betrachten (Abschnitt 3).
Den Abschluss bildet eine Reflexion Gber Anforderungen an zukunftsbezogene Erzéhlungen, die
Kontexte ihres Entstehens, Methoden ihrer »Erzeugung« in interdisziplindren und partizipativen
Prozessen und Mdéglichkeiten ihrer Kommunikation (Abschnitt 4).

2. Transformation findet statt: Zur Konvergenz gegenwartiger
Krisendimensionen.

Der Ausgangsgedanke ist, dass die Konvergenz gegenwartiger Krisendimensionen, also das viel-
féltig verflochtene Zusammenwirken 6kologischer, 6konomischer und sozialer Prozesse im glo-
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balen MaBstab einen bislang noch véllig ungesteuerten und in vielerlei Hinsicht noch nicht ein-
mal vollstandig begriffenen sozialen und kulturellen Transformationsprozess erzeugt, der sich in
seinem Verlauf und seinen Auswirkungen auf eine einfache Formel bringen lasst: Immer mehr
Menschen leben auf immer engerem Raum, verbrauchen immer mehr Energie und Rohstoffe und
erzeugen dabei immer mehr Emissionen und Altlasten. Wahrend durch die Uberbeanspruchung
der Quellen und Senken der dkologische Metabolismus der Erde in den Grenzbereich irreversibler
Systemschadigungen eintritt, werden durch Urbanisierung, demographischen Wandel, Ressour-
cenkonflikte und die Entnivellierung sozialer Lagen durch gesellschaftliche Exklusionsprozesse,
Armut, ungleiche Reichtumsverteilung und ungleiche Verteilung klimabedingter Lebensrisiken zu-
nehmend auch die Grenzen der geopolitischen und kulturellen Tragfahigkeit der sozialen Systeme
erreicht. Mit James H. Kunstler (KunstLer 2005) kdnnte man also zugespitzt sagen, dass wir in
eine Art »langen Notfall« hineingeraten sind, dessen Verlauf schlicht empirisch betrachtet in kur-
zer Zeit zum Ende der Welt wie wir sie kennen filhren kénnte. Oder noch anders formuliert: Wir
befinden uns im Ubergang von der Weltrisikogesellschaft zu der Weltiiberlebensgesellschaft. Die
(Welt)Risikogesellschaft ist nach dem Soziologen Ulrich Beck (Beck 2007) durch von dieser Ge-
sellschaft selbst produzierte Risiken im globalen MaBstab definiert. In Uberschreitung dieser Defi-
nition kénnte man die Weltiiberlebensgesellschaft nun durch den Akt der weiteren Zuspitzung der
reflexiven Modernisierungsfolgen auf die Uberlebensfrage der menschlichen Zivilisation schlecht-
hin definieren. Dieser Ubergang von der Weltrisikogesellschaft zur Welt-liberlebensgesellschaft
findet genau dort und dann statt, wo und wenn Risiken in konkrete Gefahren und Bedrohungsla-
gen umschlagen, wie es gerade der Fall ist. Es stellt sich angesichts dieser Herausforderung also
die Frage, warum wir nicht handeln. Warum wir nicht tun, was wir wissen? Eine Antwort kénnte
sein, dass die Weltlberlebensgesellschaft durch einen Widerspruch der in ihren AusmaBen psy-
chologisch schier Uberfordernden duBeren Handlungsnotwendigkeiten einerseits und der inneren
Handlungsbereitschaft andererseits charakterisiert ist, angesichts dessen die Menschheit bockt
wie Burians Esel, der sich in der Mitte zweier gleich groBer und gleichweit voneinander entfernten
Heuhaufen partout nicht fir einen von beiden entscheiden kann und schlieBlich verhungert, so das
treffende Bild des Journalisten Andreas Zielke (ZieLke 2009) mit Blick auf die Erderwarmung. Wie
ein Esel steht die Weltgemeinschaft vor dem Dilemma der Wahl zwischen zwei vermeintlich glei-
chermaBen unattraktiven Alternativen: Dem freiwilligen Verzicht auf das gewohnte oder — im Falle
der Gesellschaften nachholender Modernisierung — erhoffte Wohlstandskonzept einer materiellen
Wachstumsgesellschaft oder dem Absturz auf ein 6kologisches und soziales Entropieniveau, das
aus zivilisatorischer und menschlicher Sicht méglicherweise kaum mehr lebenswert sein kénnte.

Angesicht dieser Sachlage spannt sich der Zukunftshorizont der Weltliberlebensgesellschaft zwi-
schen den beiden idealtypischen Polen einer kulturpessimistischen Adaptionshaltung, also einer
Anpassung an das nicht mehr Vermeidbare einerseits und einem kulturoptimistischen Machbar-
keits-Apriori andererseits auf. Dieses geht davon aus, dass ein tief greifender und zlgiger Sys-
temwechsel hin zu einer zukunftsfadhigen Gesellschaftsform machbar ist und dass es gelingen
kann, jede weitere politische, 6konomische, technologische und kulturelle Entwicklung ab sofort
an diesem obersten Ziel auszurichten. Wichtige Teilziele wéaren, in kurzer Zeit neue Technologien
zu entwickeln und einzusetzen, aber zu begreifen, dass Technologie nur sinnvoll ist im Rahmen
integraler und weltzentrischer Lebensstile, neue Formen des Wirtschaftens im stabilen Gleichge-
wicht jenseits der kapitalistischen Wachstumsdkonomie zu finden, neue regionalisierte Formen
des Wohnens, der Mobilitat, der Energieversorgung, der landwirtschaftlichen Produktion und Er-
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nahrung zu entwickeln, Lebensqualitdt und Lebenszufriedenheit anders als allein durch materiel-
len Wohlstand zu definieren und schlieBlich die unwirklichen MaBstébe der fossilen Epoche wieder
auf ein menschliches MaB zu verkleinern, sinnvoll und friedlich zu schrumpfen und letztlich in einer
Kultur der Dauerhaftigkeit, der Solidaritat und Achtsamkeit zu miinden. Eine solche umfassende
kulturelle Transformation ist zu schaffen, so die Annahme. Sie basiert auf der kulturoptimistischen
Annahme von Lernfahigkeit, der Méglichkeit konzertierten Handelns, der rechtzeitigen Verfligbar-
keit technologischer Lésungen und neuer sozialer Konzepte und eben der Voraussetzung, dass
die entscheidenden »Schalterpunkte« irreversibler dkosystemischer und kultureller Verdnderun-
gen eben noch nicht hinter uns liegen.

Kulturelle Transformation wére in diesem Sinne in erster Annaherung bestimmbar als der Versuch,
ungewilnschte und ungesteuerte Entwicklungen und Zustéande durch weit reichende Verdnderun-
gen im tiefenstrukturellen Setting moderner Gesellschaften dauerhaft in erwlinschte Entwicklun-
gen und Zusténde umzulenken. Der Kraft unserer Vorstellungen von Zukunft kommt bei diesem
Anliegen mdglicherweise eine besondere Bedeutung zu. Wenn Zukunftsvorstellungen als wichtige
Elemente im Prozess der gesellschaftlichen Konstruktion von Wirklichkeit verstanden werden, wie
in Engfiihrung mit der von Uerz (Uerz 2006) in seiner fulminanten Arbeit Uber die Sozial- und Wir-
kungsgeschichte des zukunftsbezogenen Denkens ausgeflhrten Leitthese auch hier angenom-
men wird, so hat dieses entscheidende Auswirkungen auch fir die Gestaltbarkeit der Gegenwart.

3. Transformation denkbar machen: Zur handlungsleitenden
Funktion von zukunftsbezogenen Narrativen.

Der Mensch ist wahrscheinlich das einzige Wesen, das in der Lage ist, zukunftsorientiert zu den-
ken und gedanklich im Modus des Futur Il —ich werde getan haben und gewesen sein — zu operie-
ren. »Durch seine auf die Ferne gerichteten Organe und seine Fahigkeit zu verzégerten Reaktionen
lebt der Einzelne in der Zukunft und kann sein Leben im Hinblick auf diese Zukunft planen« (Meab
1968: 138, zit. nach Uerz, a.a.O.). Diese Fahigkeit zur Antizipation ist folgenreich in jeder Hinsicht.
Sie macht die menschliche Spezies so erfolgreich und in vielerlei Hinsicht Gberlegen und sie ist
dort, wo sie ihre Grenzen hat, strukturell problematisch. Denn natirlich kann Zukunft nicht mit letz-
ter Sicherheit gewusst werden, weil sie nicht vorherbestimmt ist. Insofern ist das Zukinftige ein
steter Stachel des Unvorhersehbaren, des Riskanten, der Sorge und deswegen in letzter Instanz
eine individual- wie sozialpsychologisch verunsichernde GréBe. Daher rihrt das die Geschichte
des Menschen begleitende Bedurfnis nach Reduktion von Kontingenz angefangen beim Orakel
von Delphi Uber den eschatologischen Offenbarungsglauben der groBen Weltreligionen bis hin zu
den Prognosen und Szenarien der modernen, heute oft kommerziellen Zukunftsforschung. Wir
sind nicht frei nicht zu handeln und weil wir wissen, das vieles von dem was zukunftig sein wird
von Entscheidungen abhangt, die wir jetzt zu treffen haben, wollen wir Zukunft so gut wie mdéglich
wissen, um Risiken minimieren zu kénnen oder uns schlicht und einfach nur sicher oder auser-
wéahlt fihlen zu kdnnen. An diesem Dispositiv des ZukUlnftigen andert auch die Tatsache nichts,
dass in der heutigen Gesellschaft viel mehr als je zuvor von Entscheidungen abhéngt, »die schon
getroffen worden sind und nicht mehr revidiert werden kénnen«, so Niklas Luhmann (Hagen 2009).
Eine strukturell 8hnliche Funktion haben die zukunftsbezogenen Erzdhlungen. Sie stiften Sinn als
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Leitbilder, als Visionen und schlieBlich auch dort, wo sie tiber den Umweg der Apokalypse - Unheil
und Heil, Angst und Hoffnung miteinander verschrénkend - auf die wahlverwandte Utopie ver-
weisen, denn »ohne Katastrophe kein Millenium, ohne Apokalypse kein Paradies« (ENZENSBERGER:
a.a.0.). Im narrativen Ping-Pong von Dystopie und Utopie spiegelt sich das fortwahrende histo-
rische Wechselspiel zwischen dem Bewusstsein einer als unbefriedigend erlebten Realitat und
dem immer wieder neu inspirierten Willen zu ihrer Uberwindung und Verbesserung. »Indem sie
die Wahrnehmung und Deutung von Gegenwart mitstrukturieren, Handlungsplanungen beeinflus-
sen und Handlungsimpulse setzen sowie sinnstiftend und gemeinschaftsbildend wirken kénnen,
sind zukunftsbezogene Narrationen also nicht nur Produkte, sondern auch Faktoren im Prozess
der gesellschaftlichen Konstruktion der Wirklichkeit und kénnen als Modus der gesellschaftlichen
Selbstlenkung oder Selbststeuerung verstanden werden (Uerz: .a.a.0.). Zukunftsnarrative haben
dabei eine leitbildhafte Orientierungsfunktion indem sich Akteure in ihren Wahrnehmungen und
Kommunikationen auf einen gemeinsamen Horizont beziehen (Dierkes ET AL 1992). Sie finden sich
zusammen, um im Schatten der Utopie gemeinsam an der Produktion oder der Abwendung einer
projizierten Zukunft zu arbeiten. Welche Zukunft dabei vorhergesagt wird und welcher Vorstellung
von Zukunft dabei nachgehangen wird, hat dabei entscheidende Auswirkungen auf die Wahr-
nehmung und Deutung von Gegenwart, insofern diese von ihrem erwarteten weiteren Verlauf her
beurteilt wird. So wie psychologisch betrachtet erwartete Zusténde einen signifikanten Einfluss
nicht nur auf das subjektive Erleben der Gegenwart haben, sondern lUiber physiologische Prozesse
tatséchlich auch im Sinne sich selbst erflillender Vorannahmen wirken, wie von der psychosomati-
schen Medizin an den unterschiedlichsten Wirkmechanismen eindrucksvoll nachgewiesen (bspw.
Placebo, Resilienzforschung, Angst-stérungen), kénnte dieser Mechanismus in gewisser Weise
auch fir Kollektive gelten. These ist hier, dass die konkrete Vorstellbarkeit positiv-konstruktiver
Leitbilder und Visionen — insbesondere im Hinblick auf das eigene individuelle Alltagsleben — ein
ungleich groBeres Mobilisierungspotential sowohl fir individuelle Handlungsbereitschaft als auch
die allgemeine Akzeptanzsteigerung von stark wirksamen politischen MaBnahmen — etwa zum
Klimaschutz — zur Folge hat, als der heute in weiten Teilen der Bevdlkerung vorherrschende Kri-
sendiskurs. Der umwelt-, energie- und klimapolitische Diskurs in Deutschland ist heute gespalten.
Wahrend mehr als 50% der deutschen Bevdlkerung wegen anwachsender Umweltprobleme nicht
oder nur wenig beunruhigt ist, ist ein zunehmender Teil in einer Art Negativirance katastrophisch-
dystopischer Angstszenarien gefangen. Politik und verantwortlich empfindende Blirger handeln
heute Uberwiegend aus der »push-Perspektive« einer mdglichst zu vermeidenden Krise, nicht
jedoch aus der »pull-Perspektive« der Moglichkeit einer tatsachlich machbaren und wiinschens-
werten zuklnftigen Lebenswirklichkeit heraus. Die nachhaltigkeitsorientierte Gesellschaftspolitik —
hier verstanden als die Gesamtheit der umwelt-, ressourcen- und klimapolitischen Strategien und
Aktivitaten von Politik, Unternehmen und Blrgern — steckt deswegen in einer Sackgasse. Einer-
seits erschafft die Wissenschaft ein immer genaueres und auch drastischeres Bild von den Mecha-
nismen und Folgen der Wirk- und Problemzusammenhange anthropogener Umweltzerstérungen
und den eigentlich notwendigen strategischen und instrumentellen Antworten darauf, andererseits
gelingt es trotz immer besseren Wissens nicht, eine den tatsdchlichen Problemdimensionen ange-
messene Politikoption zu entwickeln und umzusetzen. Vor allem gelingt es nicht, der Bevélkerung
ein kulturelles Grundgefiihl der Verantwortlichkeit und der Machbarkeit zu vermitteln und neben
der staatlichen Politik vor allem den einzelnen Blrger als verantwortlich handlungsfahigen Akteur
und Marktteilnehmer zu profilieren. Dabei wére dies aber in doppelter Hinsicht notwendig: Zum
einen ist eine den heutigen Herausforderungen angemessene gesellschaftliche Reaktion nicht
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mehr ohne die fundamentale qualitative Verdnderung privater Lebensstile denkbar. Zum anderen
sind das Bewusstsein fUr die grundsétzliche Machbarkeit und die individuelle Bereitschaft zu einer
sozialékologischen Transformation in einer demokratischen Gesellschaft zentrale Voraussetzung
fur die politische Legitimitat starker und wirksamer Strategien staatlicher Transformationspolitik.
Anders gesagt: Die Politik wei3 heute in vielen Bereichen recht genau, wie sie zu handeln héatte,
kann dieses aber nicht umsetzen bzw. nur unter Inkaufnahme des Risikos politischen Machtver-
lustes angesichts einer Wahlbevélkerung, die die Notwendigkeit einer Transformation entweder
nicht einsieht oder aber bereits so tief in einer lahmenden kulturpessimistischen Negativirance
apokalytischer Zukunftsangst und Hoffnungslosigkeit gefangen ist, dass ihr der finale und wenn
noch méglich maximal lustvolle Ritt auf dem Vulkan allemal attraktiver erscheint als substantielle
Bemuhungen und Lebensstilanderungen. Diese fatale Mischung aus grundséatzlicher Problemein-
sicht, Ratlosigkeit, falschen Hoffnungen, totalen Problemnegationen, relativierenden Problemver-
schiebungen, der Beharrungskraft von Verhaltensroutinen und Wertorientierungen und schlieBlich
schlichten privaten Egoismen bestimmt heute weite Teile des 6kologiepolitischen Diskurses und
schmalert damit die Handlungsfahigkeit von Politik im Hinblick auf Legitimitat ihrer MaBnahmen
und von Unternehmen im Hinblick auf Zahlungsbereitschaft fir zukunftsfahige Produkte ganz
enorm.

Dieser Problemaufriss mindet nun im Desiderat einer am Ideal der nachhaltigen Gesellschaft
ausgerichteten Zukunftskommunikation, die die bisherige, rein problembezogene Risiko-kommu-
nikation ersetzt und die es mit Erz&dhlungen eines gelingenden Wandels schafft, einen »Md&glich-
keitssinn« (MusiL 1994) im Sinne eines Ubergreifenden Konsenses und einer gesellschaftsweiten
Innovationsmentalitat in Bezug auf eine zukunftsféhige kulturelle Transformation zu erzeugen. Viel
mehr als die etablieren Politikoptionen brauchen wir heute also mdglicherweise Impulse flr die
Macht unserer Phantasie, denn diese geht der Politik voraus. Die Schwierigkeiten eines gefor-
derten Wandels beginnen fast immer an den Grenzen der Vorstellbarkeit. Sie beginnen bei der
Notwendigkeit das Neue zu deken und sich aus seinen Gewohnheiten und Routinen zun&chst
mental zu befreien. Erst diesem Schritt werden dann spater Uberhaupt verdnderte Handlungswei-
sen folgen kdnnen. Bislang fehlen uns Bilder, positive Visionen und Geschichten einer anderen,
gelingenden Kultur. Es fehlt das innere Bild eines neuen Kontinentes, zu dem wir uns hinwenden
kénnen, und es fehlt eine Landkarte des Hinwegs. So ein inneres Bild, wie es in den »Amerikafah-
rern des Kopfes« (BurckHarT 1997: 158ff) lebendig war, lange bevor sie tatsachlich aufbrachen,
um in der neuen Welt ein besseres Leben zu finden. Erst diese uns anleitenden, Krafte blindelnden
und motivierenden Bilder und Erzahlungen einer besseren Welt kénnten helfen, den Mdéglichkeits-
sinn entstehen zu lassen, den wir brauchen um uns auf wirklich tiefe Veranderungen einzulassen
und uns den einen Heuhaufen attraktiver erscheinen lassen als den anderen und dem bockenden
Esel Menschheit also eine Entscheidung ermdéglichen.

4. Transformation und narrative Zukunftskommunikation

Wie kommen wir nun zu Bildern einer gelingenden Transformation, welche Formate dieser Bil-
der sind heute angemessen wie kdnnen sie kommuniziert werden? Zukunftsbilder gelingender
Transformation sollten (a) narrativ und emotional anschlussféhig, (b) hinreichend konkret und de-
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tailreich, (c) konstruktiv und positiv, dabei aber nicht unrealistisch sein. Der franzdsische Nar-
rationsforscher Christian Salmon (Satmon 2010) sieht in den USA und in Europa Anzeichen fur
einen »narrativist turn«, einen Paradigmenwechsel vom Vernunftargument zum Erz&hlen. Vor dem
Hintergrund, dass die Grenzen rationaler Argumentation nirgends deutlicher werden als an der
Licke zwischen Wissen und Tun im Bereich zukunftsfahigen Verhaltens, spricht einiges dafir, an
diesem allgemeinen Paradigmenwechsel anzuschlieBen und auch in der Zukunfts-kommunikation
auf die bislang vor allem kommerziell instrumentalisierte Technik des »Storytelling« zu setzen.
Beispielsweise macht es einen Unterschied, ob in abstrakten Szenariostudien zur zukinftigen
Energieversorgung mit Zahlen, Tabellen und anderen abstrakten GréB8en argumentiert wird, dass
es mdglich sein kénnte, Deutschland mehr oder weniger umfassend mit regenerativer Energie
zu versorgen, oder ob versucht wird, mit Hilfe narrativer Szenarien zu beschreiben, was diese
Form der Energieversorgung flir das alltdgliche Leben der Konsumenten ganz konkret bedeu-
tet. Gleiches gilt fir die Mobilitdt und den Tourismus, flr die landwirtschaftliche Produktion oder
unsere Erndhrungskultur. Es ist eine Ubersetzungsleistung in die Lebenswelt, die narrative All-
tagsszenarien in dieser Weise erbringen kénnen. Aus der Innovationsforschung ist bekannt, dass
Nutzer ihre Hemmungen und Vorbehalte gegentber einer neuen Technologie meist sehr schnell
ablegen, wenn sie in direkten Kontakt mit den Artefakten treten. So ist es zum Beispiel empirisch
sehr gut nachgewiesen, dass eine signifikante Akzeptanzsteigerung gegentiber dem Elektroauto
eintritt, wenn Nutzer direkte Erfahrungen machen und erleben kénnen, welche Unterschiede, aber
auch welche Ahnlichkeiten gegeniiber der ihnen bekannten Fahrzeugtechnik bestehen. Gleich-
wohl die bekannten Einschrankungen der Elektrofahrzeuge unveréndert weiter bestehen, lernen
die Nutzer, dass diese Einschrénkungen fir ihre Lebenspraxis und Mobilitatsqualitdt oft kaum
nennenswerte Verluste mit sich bringen, die durch die Vorteile oft sogar gut Gberkompensiert wer-
den oder sie lernen, mit der strukturellen Fremdheit der Technologie gegeniber ihren etablierten
Nutzungsroutinen zu leben und verandern ihre Gewohnheiten und mentalen Muster sukzessive.
Ursprlinglich als Defizite empfundene Eigenschaften werden in diesem Prozess umgedeutet und
irgendwann nicht mehr als defizitdr wahrgenommen. Es ist die grundlegende Strategie des strate-
gischen Nischenmanagements in der Technologiepolitik, auf diese Weise soziale Erfahrungsrdume
fur innovative Technologien zu schaffen. Diese Erfahrungsrdume sind nun nichts anderes als eine
Art »Lebensweltlich-Machung«, wie sie auch konkrete Alltagsszenarien in Annéherung erzeugen
koénnen. Visionare Alltagsszenarien sind in diesem Sinne virtuelle soziale Erfahrungs-rdume. Na-
tdrlich sind Alltagsszenarien einer zukunftsfahigen Energie- und Mobilitatskultur weniger greifbar
als ein nutzbares Produkt, andererseits sind sie ungleich konkreter als abstrakte Szenarioaussa-
gen oder politische Programmatiken. Die Lehre, die sich daraus ziehen I&sst, ist, dass die Kunst
beim Erzeugen solcher Alltagsszenarien darin liegt, eine hinreichende Anschlussfahigkeit an die
tagliche Lebenspraxis der Adressaten mit detailreichen zukunftsweisenden Beschreibungen zu
verknipfen, dabei realistisch zu bleiben und eben nicht phantastisch zu argumentieren, als ob das
Paradies auf Erden unmittelbar bevor stlinde. Im Wechselspiel von Vision und Gegenwartigkeit
gilt es eine emotionale Vertrautheit mit dem Zuklnftigen zu erzeugen, die Bereitschaft anzure-
gen, selbst in dieses Wechselspiel einzutreten, auszuprobieren, gedanklich durchzuspielen und
schlieBlich in einen stetigen experimentellen Grundmodus subjektiver Zukunftsoffenheit einzutre-
ten. Eine solche konkrete und detailreiche »Lebensweltlich-Machung« gelingt paradoxerweise in
den bekannten Dystopien von Orwells »1984« bis hin zu McCarthys »Die Strasse« oft gut, wahrend
positiv-utopische Varianten literarischer oder cineastischer Erzahlungen einer gelingenden Trans-
formation der fossil-industriekapitalistischen Kultur weitaus seltener sind. Eine groBe Ausnahme
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bildet bis heute der Roman »(")kotopia« von Ernest Callenbach aus dem Jahr 1975, welcher trotz
offenkundiger literarisch-asthetischer Schwéachen eine Uberaus starke leitbildhafte Funktion fir die
amerikanische und besonders die deutsche Umweltbewegung entwickeln konnte (HermanD 1991:
171). Dabei zeichnete sich dieser Roman insbesondere durch die detaillierten und sehr konkreten
Beschreibungen des alltaglichen Lebens in einem fiktiven dkologischen Idealstaat an der ameri-
kanischen Westkliste aus. Mit Callenbachs Roman deutet sich ein Umschlag in der Geschichte
der utopischen Literatur an. Er entwirft nicht mehr eine als Warnung zu verstehende Anti-Utopie,
sondern schildert eine Welt, die als Spiegelbild innovativer Ideen betrachtet werden kann, als de-
ren gemeinsamen Nenner man die umfassende gesellschaftliche Transformation verstehen kann.
Nun ist die romanhafte, an klassischen Regeln der spannenden Darstellung und der Dramaturgie
ausgerichtete Variante der Erzahlung nicht die einzige Form der Zukunftsnarration, gleichwohl
sie vielfaltige Moglichkeiten bietet, Emotionalitit, Konkretion, Detailreichtum und Reflexivitat mit
einem Spannungsbogen zu verbinden und in die Tradition des narrativen Grund-repertoires der
Moderne immer wieder plausibel einzubinden. Ob Erzahlungen, Kurzgeschichten, Drehblicher,
Bihnenstlcke und Inszenierungen, Comics, interaktive Computerspiele, Werbe-strategien oder
Internetkampagnen - insgesamt liegt hier noch ein offenes Feld des Experimentierens vor uns,
neue Formen der konsistenten inhaltlichen Darstellung und Kommunikation von Alltagszenarien
mit unterschiedlicher Anteilen und Mischungen von Aspekten wie zeitlicher Reichweite, themati-
scher Fokussierung oder gesellschaftstheoretischer Reflexivitat fir unterschiedliche Themenfel-
der und Zielgruppen zu entwickeln.

Ein ebenso offenes Experimentierfeld ist die Art der Erzeugung dieser Zukunftsnarrationen. Nach
welchem Muster und mit welcher Technik kénnen sie erzeugt werden und was sind die sozia-
len Kontexte ihrer Entstehung? An drei Beispielen wird im Folgenden illustriert wie im Labor flr
gesellschaftliche Transformation, einer Abteilung des Instituts fiir Transportation Design an der
Hochschule fur Bildende Kinste in Braunschweig diesbezliglich in verschiedenen Projekten zu
Sektoralen, regionalen und organisationalen Transformationsszenarien mit unterschiedlichen For-
maten und inhaltliche Zuschnitten experimentiert wird.

a) Ein sektorales Transformationsszenario am Beispiel der Energiekultur

Am Beispiel des Energiesektors sollen in diesem Fall neue Wege entwickelt und ausprobiert wer-
den, bei breiten Teilen der Bevélkerung ein Bewusstsein flr die Mdglichkeit einer tief greifenden
gesellschaftlichen Transformation hin zu einer zukunftsfédhigen Energiekultur zu schaffen. Mit-
hilfe der Szenariotechnik werden dabei zundchst denkbare Entwicklungspfade einer regenera-
tiven Energiekultur in Deutschland formuliert — wobei in interdisziplindren Teams von Sozial- und
Geisteswissenschaftlern, Designern und Ingenieuren gearbeitet wird — und im n&chsten Schritt
zu Visionen und Alltagsszenarien weiterentwickelt. Im Unterschied zur Ublichen Szenarioarbeit
bilden Alltagsszenarien lebensweltliche Anschauungen davon, wie sich das téagliche Leben aus
Perspektive des einzelnen Birgers unter der Voraussetzung der Etablierung einer zukunftsféhigen
Energiekultur gestalten kdnnte. So genannte Rohszenarien, also dichte Beschreibungen in Prosa
und bildlichen Visualisierungen und erste Animationen sind das Ergebnis der Szenarioverdichtung
durch Fachjournalisten, Schriftsteller, Designer und Kunstler. In einem nachsten Schritt werden
diese Rohszenarien dann in eine literarische Gesamterzahlung umgesetzt. In dieser Rahmen-er-
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zahlung wird eine attraktive Zukunftsvision entwickelt, das Bild einer Welt auf der Grundlage einer
zukunftsfahigen Energiekultur. Verschiedene Ebenen und Erzdhlstrange thematisieren die unter-
schiedlichen Facetten dieser neuen Energiewelt, vernetzen die verschiedenen technologischen,
6konomischen, sozialen und politischen Aspekte und Information miteinander und kleiden sie in
ein dramaturgisch elegantes und fesselndes Gewand. Diese Aufgabe wird von einem versierten
Autor Gbernommen, der angesichts der Komplexitat der Aufgabe von einem zuarbeitenden, inter-
disziplindr zusammen gesetzten Autorenkollektiv begleitet wird. SchlieBlich wird diese Erzahlung
in ein Hérbuchformat und begleitende Visualisierung im Rahmen einer interaktiven DVD. Entwick-
lung einer Marketingstrategie umgesetzt.

b) Ein regionales Transformationsszenario am Beispiel der Region
Siidostniedersachsen

Auch das Theater, so der Ausgangsgedanke dieses Projektes, ist ein ausgezeichnetes Medium
der Produktion und Narration von Leitbildern einer anderen, gleichwohl gelingenden Zukunft. Da
der Schauplatz von Verdnderungen immer die konkrete Lebenswelt von Menschen ist, steht in
diesem Projekt eine bestimmte Region, in diesem Fall der GroBraum Sidostniedersachsen, im
Mittelpunkt. Diese Region ist — beispielhaft fiir jede Region — Ort der Problementstehung und
Problembehandlung gleichermaBen. Hier werden die 6kologischen, 6konomischen und sozialen
Probleme der Gegenwart mit verursacht, hier werden sie in der Lebenswirklichkeit manifest und
hier ist der Ort ihrer politischen, sozialen und kulturellen Bewaltigung. Leitfragen sind, wie sich die
abstrakte Realitdt von Klimawandel und Ressourcenverknappung, 6konomischen und demogra-
phischen Strukturwandel, Migration und Integration anderer Kulturen im Alltag der Region nieder-
schlagen wird, welche Bilder dieser »Zukinfte« ihrer gelingenden Bewaltigung Dramatiker zeich-
nen, die in der Region beheimatet sind und schlieBlich wie diese »Zuklinfte« inszeniert, sozusagen
»lebensweltlich gemacht« werden kénnen.

c) Ein organisationales Transformationsszenario am Beispiel eines
Automobilunternehmens im Jahr 2050

In einem dritten Projekt geht es darum, die Denkbarkeit der Transformation einer konkreten Or-
ganisation durchzuspielen. Angewendet werden wiederum die bereits beschriebenen Szenario-
methoden, mit denen das gesellschaftliche Umfeld und der wahrscheinliche Zukunftsraum der
Mobilitat insgesamt erfasst werden. Im Anschluss daran wird eine mdgliche Strategie des Unter-
nehmens beschrieben, mit den erwartbaren Verdanderungen im Zukunftsraum der Mobilitdt umzu-
gehen und in organisationsspezifischen Change Management Prozessen umzusetzen. Basis der
Szenarioarbeit sind wissenschaftliche Expertisen von Mobilitatsexperten, konkrete Designinnova-
tionsprozesse zur Entwicklung neuer Geschaftsmodelle und Produkte und Beratungsleistungen
von Experten fiir die Entwicklung von Organisationen. Die literarische Umsetzung des Transfor-
mationsszenarios erfolgt in einem fiktiven Businessplan, Geschéftsjahres-berichten und einer fikti-
ven Jubildumsrede des beschriebenen Konzerns im Jahr 2050. Die Organisationsszenarien sollen
als Bildungsmaterialien fir die interne Management-Weiterbildung des Unternehmens eingesetzt
werden.
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Trotz der unterschiedlichen Ausrichtung dieser Projekte werden einige bereits nach dem jetzi-
gen Erfahrungsstand vorsichtig verallgemeinerbare Gemeinsamkeiten deutlich: Narrative Zu-
kunfts-szenarien sollten in interdisziplindren Team erarbeitet werden. Die Zusammenarbeit von
Wissenschaftlern und Kreativen erfordert von allen Seiten Disziplin, Kommunikationsbereitschaft
und Offenheit, wird aber auch durch ein hohes MaB an Innovationsstarke belohnt. SchlieBlich
ergeben sich auch Hinweise darauf, dass in Zukunft die »weichen« Geistes- Sozial- und Kultur-
wissenschaften im Konzert mit den kreativ-gestalterischen Disziplinen ein besonderes Potential
zur Befbérderung sozialer Innovation und damit ein ungleich gréBeres »Weltrettungspotential« ent-
wickeln kénnten als die »harten«, oft reduktionistischen natur- und ingenieurswissenschaftlichen
Disziplinen, die mit ihren gédngigen Modellen einer eindimensional technologischen Innovation die
lange etablierten und systemisch hochgradig verwobenen technologischen, ékonomischen und
kulturellen Pfadabhangigkeiten kaum tberwinden kénnen.

Kulturelle Transformation ist heute schon lange keine Frage mehr der technischen Machbarkeit
allein — so wie sie in den Wissenschaften und Politik oft genug noch diskutiert wird —, als vielmehr
des Zusammenwirkens von veranderten Leitbildern, gesellschaftlicher Innovationsfahigkeit sowie
der Akzeptanz individueller Nutzer. »Gerade deshalb werden jene Menschen, die noch nicht der
herrschenden Egozentrik verfallen sind, weiterhin griine Utopien brauchen. Solche Werke sind in
mancherlei Hinsicht die einzige Chance die uns bleibt. Weder ein zynischer Realismus noch ein
wohlmeinender Reformismus kann uns vor der Gefahr der Irreversibilitat retten. Was uns fehlt,
sind detaillierte und zugleich Hoffnung stiftende Szenarien einer Welt, in der wir (berleben kénnen.
Halten wir uns daher lieber an die griine Maxime: Wer keinen Mut zum Traumen hat, hat keine Kraft
zum Kampfen« (HErmanD 1991: 202).
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Klaus Sachs-Hombach

Zukunftsbilder.
Einige begriffliche Anmerkungen.

Abstract

The following article reflects upon the concept of images of the future. A conceptual explication is
proposed in which images of the future are considered as a special kind of fictional images. The
specific difference of these fictional images lies in the intended future reference. Images of the
future depict future circumstances with the claim that they are to be real at a certain point of time
or at least with a certain likelihood of becoming real. The herewith raised claim of insight has to be
deduced from the conditions of image-use and the claim must be indicated to the observer within
the communicative process.

Der folgende Artikel reflektiert Gber den Begriff der Zukunftsbilder und schlagt als begriffliche Ex-
plikation vor, Zukunftsbilder als spezielle fiktionale Bilder aufzufassen, deren spezifische Differenz
in der intendierten zukiinftigen Referenz liegt. Zukunftsbilder stellen zuklinftige Sachverhalte dem-
nach mit dem Anspruch dar, dass sie einmal real sein werden oder zumindest mit einer gewissen
Wahrscheinlichkeit real werden kénnten. Der damit erhobene Erkenntnisanspruch muss sich aus
den Bildverwendungsbedingungen herleiten lassen und den Betrachtern auch kommunikativ an-
gezeigt werden.
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1.  Einleitung

Bildern wird in der Forschung ein Glaubhaftigkeitsplus zugeschrieben. Das hei3t nicht, dass wir
Bildern im besonderem MaBe vertrauen k&nnen oder gar vertrauen sollten, sondern dass sie im
Vergleich zur sprachlichen Darstellung eine hdhere Wirksamkeit bei Einstellungsédnderungen der
Rezipienten besitzen. Die visuelle Darstellung von Ereignissen und Sachverhalten wird empiri-
schen Untersuchungen zufolge tendenziell als realer empfunden, als dies bei sprachlichen Dar-
stellungen der Fall ist. Dies gilt nicht nur fiir Fotografien, sondern fir alle gegensténdlich darstel-
lenden Bilder. Eine nahe liegende Erklarung hierzu ergibt sich aus dem Wahrnehmungsbezug der
Bilder: Zumindest die realistisch darstellenden Bilder kdnnen insofern als wahrnehmungsnahe
Darstellungen gelten, als sie, semiotisch gesprochen, motiviert sind durch strukturelle Analogi-
en zwischen Darstellung und Dargestelltem. Insofern durch diese Analogien teilweise dieselben
kognitiven Mechanismen bei der Rezeption der Bilder aktiv sind, die auch bei der Wahrnehmung
der dargestellten Gegensténde aktiv waren, wird die Neigung erhdht, das realistisch Dargestellte
als real aufzufassen. Dies heiBt selbstverstandlich keineswegs, dass es wirklich real ist; es wird
nur (gewissermaBen auf Grund einer systematischen Fehlerleistung unseres kognitiven Systems)
insbesondere im Verhaltnis zum sprachlich Dargestellten als realer empfunden.

In dem speziellen Fall der analogen Fotografie scheint dieses Realitdtsempfinden berechtigt zu
sein, da wir Ublicherweise von einem kausalen Bezug zum Fotografierten ausgehen. Die Fotogra-
fie wurde in der Theoriegeschichte daher oft als ein objektives Verfahren der Wirklichkeits-dar-
stellung bezeichnet. Dies ist sicherlich in einem bestimmten MaBe richtig: in dem MaBe (namlich),
in dem wir Fotografien als eine Art Messinstrument verwenden, um uns Daten von Bereichen zu
verschaffen, die uns mit unseren tblichen Wahrnehmungsfahigkeiten nicht zugénglich sind. Ein
gutes Beispiel hierfir sind Rontgenaufnahmen, deren epistemischer Status etwa beim Zahnarzt
in der Regel nicht angezweifelt wird. Dieses wie andere Beispiele sollten allerdings nicht darlber
hinwegtéuschen, dass viele Aspekte der fotografischen Verfahren stilistischen und damit auch
rhetorischen Einflissen unterliegen, so dass die Grenze zwischen dem kausal Verbirgten und
dem rhetorisch Nahegelegten nur schwer zu ziehen ist. Daher wird die Féhigkeit, einen Eindruck
von Realitdt glaubhaft zu vermitteln, realistischen Darstellungen insgesamt zugesprochen werden,
unabhangig vom fotografischen Aspekt. Interessanter Weise hat entsprechend die Verbreitung der
digitalen Fotografie die Glaubhaftigkeitseffekte der Fotografie auch nur wenig erschittern kénnen,
obschon die digitale Fotografie auf der Ebene der Pixel in beliebiger Weise manipuliert werden
kann und ihr kausaler Bezug damit grundsétzlich problematisch geworden ist. Unser Wissen, dass
etwa die berlhmt-bertichtigten Bilder von Abu Ghuraib digital (z. B. mit Handykameras) hergestellt
wurden und die Realitdt des Dargestellten entsprechend nicht verblrgen kénnen, war fir ihre
Wirksamkeit in der Offentlichkeit von untergeordneter Bedeutung.

Gehen wir im Folgenden davon aus, dass sich Glaubhaftigkeitseffekte bei Bildern empirisch aus-
machen lassen (vgl. die experimentelle Belege bei Levie 1987: 22 ff; Kroeser-RIEHL 1996: 84 ). Aus
nahe liegenden Griinden wird (nun) jemand, der einen anderen (oder eine Gruppe von Personen)
von einem bestimmten Sachverhalt tUberzeugen will, auf Bilder zurlickgreifen oder seine entspre-
chenden Versuche zumindest mit Bildern unterstitzen. Dies ist uns etwa in der Werbung auch zur
Genulge geldufig. Wie verhalten sich Bilder aber, wenn sie erklarter MaBen nicht mehr von realen
Dingen handeln, sondern von zukulnftigen Ereignissen und Sachverhalten? Kommt diesen Bildern
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dennoch ein Glaubhaftigkeitseffekt zu oder macht es einen Unterschied, ob wir wissen, dass die-
se Bilder fiktive Sachverhalte zeigen? Eignen sie sich gegentber sprachlichen Mitteilungen auch
dann besonders gut, wenn es darum geht, etwa auf zuklnftige Gefahren hinzuweisen? All diese
Frage lassen sich meines Erachtens letztlich nur empirisch klaren. Dennoch ist es sinnvoll, sich
einige grundsétzliche begriffiche Zusammenhénge klarzumachen, die uns auch in der Konzep-
tion der empirischen Analysen behilflich werden kénnen. Dies ist die Aufgabe des vorliegenden
Artikels, die ich als eine genuin philosophische Aufgabe ansehe. In einem ersten Schritt werde
ich hierzu die mir in diesem Zusammenhang wesentlich erscheinende Unterscheidung zwischen
Inhalt und Referenz erlautern. In einem zweiten Schritt gehe ich auf die Frage nach speziellen
kommunikativen Aspekten von Zukunftsbildern ein und werde in einem dritten und letzten Schritt
schlieBlich die Erkenntnismdoglichkeiten von Zukunftsbildern diskutieren.

2. Inhalt und Referenz

Auch bei Bildern Uber Zukinftiges ist (wie bei allen Bildern) die Unterscheidung von Inhalt und
Referenz von zentraler Bedeutung. Als Inhalt bezeichne ich das, was wir in Bildern sehen. Was wir
in Bildern sehen, kann (auf elementarer Ebene) als bestimmte Formen und Farben konzeptualisiert
oder (auf der gegenstandlichen Ebene) als jeweils spezifische Gestalten und Objekte interpretiert
werden. Der interpretierte, gegenstandliche Inhalt kommt einem Bild sicherlich nicht an sich zu;
er wird ihm immer durch einen Verwender zugeschrieben. Dabei gibt es sicherlich Adaquatheits-
bedingungen, so dass ein Inhalt nicht beliebig zugeschrieben werden kann, sondern intersubjektiv
ausgewiesen werden kénnen muss. Sagt ein Betrachter, er sehe in einem Bild einen Elefanten,
so erwarten wir, dass er beispielsweise bestimmte Partien des Bildes als eine Russeldarstellung
erkennt (und uns auch zeigen kann), (andere Partien als Darstellung der Ohren etc.) Indem in
dieser Weise ein Inhalt zugeschrieben wird, erheben wir einen Gegenstand Uberhaupt erst in den
Status eines Bildes. Ein Bild entsteht, anders gesagt, mit genau dieser Zuweisung eines Inhaltes
zu einem dann als Bildtrager verstandenen Gegenstand. Bilder sind also wie alle Zeichen Gegen-
stdnde, denen wir in bestimmter Weise einen Inhalt zugeschrieben haben. Dabei ist es ganz un-
erheblich, ob dieser Inhalt fiktional ist. Die fiktionalen Bilder (unter denen als spezifische fiktionale
Bilder die Bilder Uber ZukUnftiges fallen) haben sicherlich einen Inhalt. Sie unterscheiden sich aber
dadurch von nicht-fiktionalen Bildern, dass sie keine Referenz haben. Als Referenz bezeichne ich
die Relation, die zwischen dem Bild und dem in Bild dargestellten Gegenstand oder Sachverhalt
besteht. Das Bild eines Einhorns hat entsprechend ein Einhorn als Inhalt, aber keine Referenz,
weil es Einhérner nicht gibt. Der Inhalt (unabhangig davon, ob er bildlich oder sprachlich darge-
boten wird) reicht aber aus, um sich bestens Uber Einhérner zu verstéandigen, so wie wir uns auch
bestens Uber Winnetou oder Pippi Langstrumpf verstandigen kénnen, obschon wir sehr genau
wissen, dass es sich um fiktive Personen handelt.

Die Unterscheidung zwischen Inhalt und Referenz ist flr alle Zeichen relevant. Auch das Wort
»Einhorn« hat beispielsweise einen Inhalt, jedoch keine Referenz. Wird nun gefragt, was das Wort
»Einhorn« vom Einhorn-Bild unterscheidet, so kédnnen wir auf die spezifischen Weisen hindeuten,
in der in beiden Fallen ein Inhalt zugeschrieben wird. Im Falle der Bilder hat dies viel mit perzeptu-
ellen Kompetenzen zu tun, die uns bestimmte visuelle Gestalten als Darstellungen von Einhdrner
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erkennen lassen; im Fall des Wortes »Einhorn« hilft uns die visuelle Gestalt dieses Wortes nicht
weiter: Wir missen den Inhalt, d.h. die lexikalische Bedeutung des Wortes bereits gelernt und in
unserem kognitiven System verfligbar haben. Diese Art der Unterscheidung, mit der ich den schon
erwdhnten Begriff der Wahrnehmungsnéhe erlautere, ist nicht unstrittig und auch etwas kompli-
zierter als hier vorgestellt. Aber die damit verbundenen Probleme méchte ich hier zurlickstellen
(siehe etwas ausfihrlicher in: SacHs-HomeacH 2003) und im Folgenden davon ausgehen, dass der
Inhalt eines Bildes sich zumindest um Teile unserer Wahrnehmungskompetenzen verdankt, die
Fragen nach der Bildreferenz davon aber unabhéngig sind. Sofern es einen Referenten gibt, wer-
den wir berechtigter Weise erwarten, dass er teilweise durch den Bildinhalt festgelegt wird. Ob ein
Bild auf konkrete empirische oder auf abstrakte Gegenstande oder auch (im Fall des fiktionalen
Bildes) gar nicht referiert, 18sst sich aber in der Regel am Bild selbst nicht erkennen. Auch im Falle
des Einhorn-Bildes wissen wir nur deshalb um dessen Fiktionalitat, weil wir gelernt haben, dass
es Einhérner nicht gibt. Jemand, der dies nicht gelernt hat, wird bis zur Aufklarung dieses Irrtums
vermutlich denken, dass Einhdrner wie andere Tiere in irgendeinem Teil der Erde leben.

Die Bilder Uber Zukiinftiges, um die es uns hier gehen soll, sind eine Unterart der fiktionalen Bilder,
weil sie wie diese einen Inhalt, aber auf jeden Fall keinen gegenwaértig existierenden Referenten
besitzen. Dadurch wird deutlich, dass wir auch zuvor immer unterstellt haben, dass es sich bei
der Rede von Referenz immer um aktuelle Referenz gehandelt hat. Es ist prinzipiell nicht auszu-
schlieBen, dass ein Gegenstand, der uns heute als fiktiv erscheint, in der Zukunft real sein wird.
Es kdnnte sich etwa herausstellen, dass es Einhdrner doch in einem uns bisher unbekannten
Erdteil gibt. Entsprechend kann auch die Zeichnung eines Hauses heute als fiktional gelten, inso-
fern wir uns dieses Haus nur ausgedacht haben, in der Zukunft aber als real, wenn dieses Haus
inzwischen gebaut worden ist. Auch umgekehrt kdnnte sich herausstellen, dass die Darstellung
eines fur real gehaltenen Tieres in Wirklichkeit eine fiktionale Darstellung ist, weil sich die zuvor
glaubhaften Zeugnisse, auf die sich die Darstellung gestlitzt hatte, als Félschungen erweisen.
Eine sinnvoll erscheinende Moglichkeit, den Unterschied begrifflich zu fassen, der fiktionale Bilder,
die dem Beispiel des Einhorn-Bildes analog sind, von fiktionale Bildern im Sinne von Zukunfts-
bildern unterscheidet, Iasst sich daher an einer an Zukunft ausgerichteten Referenz festmachen:
Zukunftsbilder sind diesem Vorschlag zufolge gegenwartig zwar ohne Referenz, sie wurden aber
in der Absicht hergestellt, Sachverhalte darzustellen, von denen wir es fiir méglich oder fir wahr-
scheinlich halten, dass sie in der Zukunft real sein werden.

Ausgehend von der elementaren Unterscheidung in Inhalt und Referenz schlage ich also zur be-
griffichen Bestimmung von Zukunftsbildern vor, sie als fiktionale Bilder aufzufassen, deren spezi-
fische Differenz in der intendierten zukiinftigen Referenz liegt. Dies schlieBt einerseits die Ansicht
ein, dass ein Bild nicht durch eine intrinsische Eigenschaft des Bildes zu einem Zukunftsbild wird,
sondern durch die auf Zukunft gerichtete Intention des Bildherstellers. Andererseits flhrt dies aber
zu dem Problem bzw. der Frage, woher der Bildbetrachter in diesen Féllen denn weiB, dass es
sich um ein Zukunftsbild handelt, denn in den seltensten Féllen ist es mdglich (und in der Regel
auch gar nicht nétig), den Bildhersteller Gber seine Intentionen zu befragen. Damit kommen wir zur
Frage der Erkennbarkeit von Zukunftsbildern im kommunikativen Prozess.
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3. Kommunikative Aspekte der Zukunftsbilder

Um ein Bild als Zukunftsbild zu erkennen, missen wir es immer auch als fiktionales Bild erkennen.
Weder der fiktionale Status noch der Zukunftsaspekt sind den Bildern selbst unmittelbar zu ent-
nehmen. Sie ergeben sich erst durch das Wissen um die Referenz des Bildes. Insofern wird der
Bildhersteller, wenn es ihm wichtig ist, dass sein Bild als ein fiktionales Bild erkannt und verstan-
den wird, zusétzliche Hinweise geben (mlssen), die eine entsprechende Betrachtungsart nahe
legen (bzw. wird er, wenn er dies verschleiern will, alle diese Hinweise unterdriicken). Die Hinweise
auf den Status der Referenz lassen sich — in Anlehnung an die Sprechakttheorie — als illokutionare
Marker verstehen, mit der die illokutiondre Rolle des Bildes angezeigt oder betont wird (vgl. SAcHs-
HomsacH 2006). Hierbei sind das Uber-Zukiinftiges-Informieren oder auch das Vor-Zukiinftigem-
Warnen die spezifischen illokutiondren Rollen des Bildes. Der einfachste Fall eines illokutionaren
Markers, der ein Bild als Zukunftsbild auszeichnet, ist ein Hinweis in einer Bildunterschrift, der
den dargestellten Sachverhalt als einen in der Zukunft liegenden, evtl. prognostisch ermittelten
Sachverhalt bestimmt.

Schwieriger und weniger eindeutig ist der Einsatz von bildinternen visuellen Markern. Betrachten
wir hierzu zunachst den Fall, dass lediglich der fiktionale Aspekt eines Bildes herausgehoben
werden soll. Dies wird oft schon gelingen, wenn ein Gegenstand in flr uns ungewohnlicher oder
fremder Weise dargestellt wird, etwa durch die Kombination von Aspekten, die uns jeweils einzeln,
aber nicht in ihrer neuen Zusammenstellung bekannt sind. In dieser Weise ist das Einhorn-Bild
kombiniert aus der Darstellung eines Pferdes und der Darstellung eines Horns. Jeder einzelne As-
pekt referiert auf reale Gegenstande, in der Kombination wird mit der Darstellung aber ein neuer,
nun fiktiver Gegenstand entworfen. Selbst bei sehr realistisch gezeichneten Einhorn-Bildern weist
uns also die ungewdhnliche Zusammenstellung auf die Fiktionalitat des Bildes hin, wobei der Ein-
druck des Ungewodhnlichen aber wiederum ganz entscheidend von unserem Weltwissen abhangt
und damit auch individuelle Unterschiede aufweisen kann.

Eine ungewdhnliche Zusammenstellung kann auch vorliegen, wenn nur der Hintergrund des Bil-
des einen ungewohnten Kontrast zum dargestellten Gegenstand bietet. Die vor dem fremdartigen
Hintergrund erscheinenden Gegenstande wirken dann selber irreal. Auch dies setzt natirlich einen
uns vertrauten Standardkontext (und ein entsprechendes Weltwissen) voraus, dem gegentber wir
einen Hintergrund Uberhaupt erst als fremdartig erleben. Der Eindruck von Fiktionalitat wird daher,
etwas allgemeiner gesagt, durch den Kontrast zu dem Wissen erzeugt, mit dem wir standardma-
Big den thematischen Gegenstédnden und Kontexten eine bestimmte Form und ein bestimmtes
Aussehen unterstellen.

Etwas komplizierter ist der Fall, wenn es sich um die spezielle Form der auf Zukunft gerichteten
fiktionalen Darstellungen handelt. Es ist in diesem Zusammenhang sehr interessant, sich erneut
altere Science Fiction Filme (etwa Raumpatrouille Orion) anzusehen, die einerseits durchaus er-
kennbar auf Zukunft angelegt sind, die andererseits aber zum Teil merkwirdig altmodisch und
Uberholt wirken. Sie machen deutlich, dass die in der jeweiligen Gestaltung umgesetzten Vorstel-
lungen Uber Zukunft selber geschichtlich sind und mitunter sehr deutlich als l1&ngst vergangene
Zukunftsbilder empfunden werden, auch wenn sie gegenwértig noch immer in der Zukunft lie-
gende Sachverhalte abbilden. Es handelt sich gewissermaBen um unglaubhafte Zukunftsbilder,
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die weitaus mehr Uber die Vergangenheit zu verstehen geben als Uber die Zukunft. Es wird mit
diesem Beispiel klar, dass die jeweiligen Zeitbezlige des Bildes in unterschiedlicher Weise und
zudem gleichzeitig zum Tragen kommen kénnen. Im Beispiel der Serie Raumschiff Orion betrifft
der Zukunftsaspekt lediglich die technische Ausstattung, der Vergangenheitsaspekt wird dagegen
im Design und weiteren formalen Darstellungsweisen deutlich. In beiden Fallen heben sich die ver-
mittelten Aspekte durch unser jeweiliges Wissen ab, beim Zukunftsaspekt durch unser Wissen um
den Stand der Technik (es gibt gegenwartig eben noch keine Raumschiffe), im Vergangenheitsas-
pekt durch unser Wissen um die gestalterischer Verfahren und stilgeschichtlichen Entwicklungen.

Mit dieser Unterscheidung wird nun deutlich, dass es mindestens zwei (und vermutlich viele wei-
tere) Dimensionen gibt, Uber die der Eindruck von Zukunft vermittelt werden kann. Dieser Ein-
druck wird sich bei allen diesen Dimensionen dem Kontrast zu unserer Kenntnis des gegenwar-
tigen Zustandes der Welt verdanken. Indem der Zukunftsaspekt aber anhand unterschiedlicher
Darstellungsdimensionen zum Ausdruck gebracht werden kann, wird es mdglich, dass diejenige
Dimension, die den Zukunftsaspekt vermittelt, von anderen Dimensionen, die eher Vergangen-
heitsaspekte vermitteln, tberlagert wird und der Zukunftsaspekt damit zur bloBen Kulisse absinkt.

Sicherlich gibt es sehr vielfaltige Méglichkeiten, einen Eindruck von Zukunft mit visuellen Mitteln
zu bewirken. Diese Mdglichkeiten vervielfaltigen sich noch, wenn wir die Konventionen hinzuneh-
men, die zum besseren Versténdnis von Bildern entwickelt worden sind bzw. jederzeit ergdnzend
entwickelt werden kdnnen. In der filmischen Darstellung ist es etwa Ublich, Zeitverschiebung,
die mit Traum oder Erinnerung einhergehen, durch eine unscharfe, etwas nebelig erscheinende
Bildqualitat zu vermitteln. Dieses Stilmittel ist sicherlich nicht in natirlicher Weise jedem Zuschau-
er verstandlich, sondern nur durch die entsprechenden Sehgewohnheiten, mit denen dies Ver-
fahren im Sinne einer Konvention verankert wird. Ich méchte die Vielfalt der einzelnen Verfahren
hier nicht in Einzelnen besprechen, sondern als Zwischenresimee pauschalisierend festhalten,
dass Bilder nicht intrinsisch zu Zukunftsbildern werden, sondern durch spezifische Weisen der
Gestaltung, die innerhalb sehr unterschiedlicher Darstellungsdimensionen (etwa Verhaltnis der
Teile, Verhaltnis von Figur und Grund, Stand der technischen Aspekte oder auch einfach nur das
Design der dargestellten Gegenstande) einen Kontrast zu unseren Standardannahmen tber Stand
und Aussehen der Welt erzeugen kann. Diese Form der Gestaltung kann als Einsatz von visuellen
Markern beschrieben werden, mit denen der Zukunftsaspekt als illokutionare Rolle der Bilder he-
rausgestellt wird.

Ein wichtiger Aspekt, der eine Prazisierung meiner begriffichen Bestimmung erfordern wird, ist
mit dem erreichten Stand der Uberlegung aber noch ungeklart geblieben. Die Zukunftsbilder, um
die es in den folgenden Beitrdgen gehen wird, sind sehr spezielle Zukunftsbilder, insofern sie mit
dem Anspruch verbunden werden, etwas Sachhaltiges Uber die Zukunft zum Ausdruck zu bringen
und damit idealer Weise auch einen Beitrag zur vertraglichen Gestaltung von Zukunft zu leisten.
Im Unterschied hierzu beinhalten etwa Science Fiction Filme zwar Zukunftsbilder in dem Sinne,
dass in ihnen eine zukinftige Welt dargestellt wird. Es ist aber in der Regel ganz unklar, ob die
dargestellten Welten Uberhaupt méglich sind (d.h. ob sie sich mit unseren gegenwartigen physi-
kalischen Erkenntnissen vereinbaren lassen und entsprechend real werden kdnnten). Das ist bei
viele Szenarien, die in Science Fiction Filmen entworfen werden, aus empirischen oder gar logi-
schen Griinden eher nicht der Fall. Es ist beispielsweise Uberaus fraglich, ob Raumschiffe jemals
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schneller als mit Lichtgeschwindigkeit werden fliegen kdnnen, wie es ebenfalls sehr fraglich ist, ob
etwa die in Matrix entworfene Welt (berhaupt konsistent gedacht, geschweige denn irgendwann
einmal realisiert werden kann. Dies ist flir den Zuschauer in der Regel aber ganz unerheblich, denn
diese Art von Zukunftsbildern sind primér als Kulissen und entsprechend ohne den Anspruch
gedacht, etwas Sachhaltiges Uber die Zukunft zum Ausdruck zu bringen. Wie lassen sich diese
Bilder aber begrifflich von den Zukunftsbildern im engeren Sinn unterscheiden, denen es um eine
»reale« Zukunft geht? Damit kommen wir zu dem dritten und letzten Punkt, zum Erkenntnisaspekt
der Zukunftsbilder. Die speziellen Zukunftsbilder, um die es hier geht, sollen den Zukunftsaspekt
nicht nur dekorativ aufweisen; sie sollen zukinftige Sachverhalte vielmehr mit dem Anspruch dar-
stellen, dass sie einmal real sein werden oder zumindest mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit
real werden kdnnten. Sie beanspruchen damit gewissermaBen, ihre Fiktionalitdt Gberwinden und
so als Argumente fir kommende kulturelle Transformationen dienen zu kénnen. Wie ist es aber zu
verstehen, dass wir mit auf Zukunft bezogenen und damit notwendiger Weise fiktionalen Bildern
in der Lage sein sollen, Erkenntnisse zu erwerben oder zumindest zu vermittelt?

4. Zukunftsbilder und Erkenntnis

Die Frage, ob wir mit Zukunftsbildern Erkenntnisse im strengen Sinn erwerben kénnen, wiirde ich
eher verneinend beantworten wollen, da ich es generell fir fraglich halten, dass wir Erkenntnisse
Uber die Zukunft erwerben. In deterministischen Systemen ist es sicherlich méglich, genaue Vor-
hersagen zu treffen und so beispielsweise eine zuklinftige Mondfinsternis zu bestimmen. Schon
dies wirde ich nicht im strengen Sinn als eine Erkenntnis Uber Zukiinftiges bezeichnen, sondern
als eine Anwendung unserer bestehenden Erkenntnisse auf die Zukunft. Noch problematischer ist
es aber, dass bereits das Wetter und natlrlich das menschliche Handeln keine deterministischen
Systeme sind. Es handelt sich um nicht-deterministische Systeme, die, wenn Uberhaupt, nur sta-
tistische Aussagen erlauben und als Prognosen keine Erkenntnisse, sondern eher Wahrscheinlich-
keiten darstellen.

Betrachten wir kurz die Voraussetzungen von Prognosen, die in der Wissenschaft durchaus tblich
sind. Von einer guten wissenschaftlichen Theorie werden wir sogar erwarten dlirfen, dass sie Pro-
gnosen zu generieren erlaubt, die dann evil. auch als Bestatigung der Theorie dienen kann. Eine
Prognose héngt hierbei zum einen vom jeweils unterstellten Ist-Zustand ab und zum anderen von
den als relevant angenommenen Mechanismen und Gesetzlichkeiten, denen die Transformation
des Ist-Zustandes unterliegt. Nur wenn wir beide Bereiche in befriedigender Weise erfasst und kei-
ne relevanten Einfliisse vernachlassigt haben, kédnnen wir annehmen, dass unsere Hochrechnung
zuverldssig ist und einen zuklnftigen Ist-Zustand hinsichtlich ausgewahlter Parameter beschreibt.
Das scheint mir bei Gberaus komplexen Phdnomenen wie klimatischen Entwicklungen, fur die zu-
dem die jeweiligen gesellschaftlichen Voraussetzungen relevant sind, Uberaus schwierig zu sein.
Unsere Prognosen werden daher einfach voraussetzen missen, dass beispielsweise die zahlrei-
chen durch menschliches Verhalten bedingten Einflussfaktoren gemaB den derzeitigen Kenntnis-
sen konstant bleiben bzw. sich konstant entwickeln.
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Aber lassen wir diese Probleme auf sich beruhen. Gehen wir davon aus, dass Prognosen auch
in komplexen nicht-deterministischen Systemen in einem bestimmten MaBe mdglich sind und
dass deren Vorhersagen mit einer gewissen Wahrscheinlichkeit eintreten werden. Was bedeutet
dies nun fUr die Zukunftsbilder? Zur Kl&rung dieser Frage sollten meines Erachtens verschiedene
Funktionen von Zukunftsbildern unterschieden und getrennt bedacht werden.

Unproblematisch ist der offensichtliche Fall, bei dem die Zukunftsbilder die wissenschaftlich er-
mittelten Prognosen lediglich veranschaulichen. Im Rahmen der Klimaforschung gibt es entspre-
chende Visualisierungen in groBer Flle. Bildern wird in dieser Funktion eine didaktische Funktion
zugeschrieben. Sie liefern also nicht selber einen Erkenntnisbeitrag, sondern dienen als Vermitt-
lungsmedium. lhre prognostische Qualitat wird von der Qualitét der wissenschaftlichen Ergebnis-
se abhédngen, ihre Wirksamkeit von ihrer geschickten Gestaltung. Die Berechtigung solcher Bilder
steht nicht in Frage, ihre Wirksamkeit ist jedoch unklar. Da diese Bilder (im Beispiel Klimawandel)
nur negativ verfahren, verleihen sie den zukunftig zu erwartenden Katastrophen zwar ein Ausse-
hen, kénnen aber vermutlich nur wenig positive Impulse fur das je individuelle Handeln geben.

Neben den didaktischen Funktionen kdnnen Bilder durchaus auch im engeren Sinn epistemische
Funktionen tUbernehmen und entsprechend dazu beitragen, mehr oder weniger direkt, Erkenntnis-
se erwerben. Hier sollten erneut zwei Funktionen unterschieden werden, je nachdem, ob Bilder in
Entstehungszusammenhénge oder in Begriindungszusammenhangen auftreten. In welcher Weise
gilt dies aber auch fir Zukunftsbilder? Mit diesen kénnen wir sicherlich nicht in der direkter Wei-
se Erkenntnisse erwerben, dass wir mit bildgebenden Verfahren zukinftige Zusténde erfahrbar
machen, denn diese sind in der Gegenwart empirisch eben nicht existent. Mdglich ist es aber,
dass Bilder innerhalb der prognostischen Tatigkeit eine orientierende Funktionen erhalten und
so die Entstehungsbedingungen unserer Erkenntnisbemiihungen pragen. Auch als Zukunftsbilder
kénnen Bilder in diesem Zusammenhéngen als Analogiemodelle dienen, mit denen anhand der
bildhaften Darstellung der thematischen Zustédnde und Sachverhalte eine komplexe Struktur von
einem theoretisch bereits erfassten Bereich auf einen bisher unerforschten Bereich (bertragen
wird. Zwar ist der Nutzen bzw. Erkenntniswert solcher Analogiemodelle (auch wenn sehr genau
préazisiert wird, worin die Entsprechungsverhéltnisse in der Analogie bestehen) prinzipiell begrenzt,
da mit diesen Modellen keine Geltungsanspriiche, sondern nur strukturelle Ahnlichkeiten generiert
werden. Die unterstellten Analogien kénnen aber in normativer Funktion als Anweisung dienen,
thematische Bereich anhand analoger Hypothesen genauer zu untersuchen. lhnen kommt also
eine wichtige Orientierungsfunktion zu, indem sie den Blick auf abstraktere begriffliche Zusam-
menhange durch eine im Bild notwendig gegebene Akzentuierung und Perspektivierung erheblich
beeinflussen und lenken. Dieser erkenntnisférdernde Modellcharakter bestimmter Bilder in der
Wissenschaft scheint mir genau derjenige Aspekt zu sein, auf den die kognitive Asthetik mit Bezug
auf Kunstwerke hingewiesen hat. Auch Kunstwerke stellen Modelle zur Verfigung, die uns exem-
plarisch vorfihren, wie wir in angemessener Weise bisher noch nicht befriedigend verstandene
konkrete gesellschaftliche Vorgange besser verstehen und beurteilen kénnen.

Eine weitere Mdglichkeit, mit Bildern zum Erkenntnisgewinn beizutragen, ergibt sich aus ihrer
Verwendung als visuelle Argumente (vgl. ScHoLz 2000). In dieser Funktion kdnnen sie einen eigen-
standigen Beitrag nicht nur zur Entdeckung, sondern auch zur Begriindung liefern, wenn sie kom-
plexe Sachverhalte derart in schematischer Weise darstellen, dass sachliche Zusammenhénge,
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die in sprachlicher Form nur sehr mittelbar nachvollziehbar sind, anschaulich und damit intuitiv
einsehbar werden. Eine visuelle Argumentationsfunktion Ubernehmen Bilder in diesem Sinne etwa
in den grafischen Darstellungen geometrischer Theoreme. Das wird mit Zukunftsbildern nur in be-
grenzter Weise mdglich sein. Zudem erfordern Bilder, die in diesem Sinne als visuelle Argumente
Verwendung finden, einen klar vorgegebenen, in der Regel sprachlich bestimmten Kontext, der die
Bildwahrnehmung, das Bildversténdnis und auch die Leistungsfahigkeit von Bildern hinsichtlich
der Erzeugung oder Anderung von Uberzeugungen leitet.

Wie zu Beginn meiner Uberlegungen betont, erachte ich die Fragen nach der konkreten Wirk-
samkeit von Bildern als empirische Fragen, zu deren Beantwortung wir entsprechend auf den
Einsatz experimenteller Verfahren angewiesen sind. Hierbei scheint mir insbesondere die Frage
interessant zu sein, ob sich die Wirksamkeit der Bilder nicht sehr schnell erschépfen wird, wenn
sie sich nur negativ auf das Warnen vor Katastrophen beschrénkt und es ihr nicht gelingt, positiv
eine ldentitat fur nachhaltiges und umweltvertragliches Handeln zu schaffen.
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Abstract

The question of the transformative potential of images will be investigated by the example of the
image of the blue earth, the fetal images by Lennard Nilsson, and pictures of the prenatal diag-
nosis. In an interpretation of so-called >useful images:« driven by the methods of critical discourse
theory and ideology critique the focus is placed to search for a >meaning surplus< — which is a
possible point to fix such an (actually impossible) transformational moment.

Die Frage nach dem transformatorischen Potential der Bilder wird am Beispiel des Bildes vom
blauen Planeten und den Féten-Bilder Lennard Nilssons und der Prénataldiagnostik nachgegan-
gen. In einer diskurstheoretischen und ideologiekritischen Lesweise von sogenannten >nitzlichen
Bildern« wird nach einem Bedeutungsiiberschuss gesucht, an dem sich ein solcher (eigentlich
unmdglicher) transformatorischer Moment festmachen lassen kénnte.
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Der Ausgangspunkt dieses Hefts ist die Frage, welchen Stellenwert das technische Bild in einer
positiven transformatorischen Entwicklung einnehmen kann. Die provokante Frage des Heraus-
gebers ist es zudem, dass keine Bildtypen und Themengruppen flr die Darstellung einer positiven
kulturellen Transformation existieren. AuBerdem geht er davon aus, dass zudem so gut wie keine
Bildherstellungsmethoden zu identifizieren sind, die Zukunft angemessen (in Bezug auf kulturelle
Transformationen) vermitteln kénnten. Es geht dem Herausgeber also hier — kurz gesagt — um die
Frage, ob ein Bild operationalisiert werden kann, ob es performant sein kann. Vermag ein Bild eine
individuelle oder intersubjektive Wahrnehmung zu andern, kann es eine Sensibilisierung fir alter-
native kulturelle Wertesysteme evozieren?

Die Frage ist in ihrer Totalitdt und Generalisierung eher falsch gestellt. Niemand wiirde sie zu-
nachst in &hnlicher Form an den Text stellen. Und wenn doch, so wére sicherlich bald ein Konsens
erreicht, dass es einen ausufernden Kanon von Schriften gibt, die eine positive kulturelle Transfor-
mation skizzieren, die Zukunft angemessen vermitteln. Von der politischen Philosophie und Utopie
bis hin zu Science Fiction und Fantastik wirde sich ein augenscheinlicher Korpus von Schriften
aufzahlen lassen, denen man ein solches Potential unterstellt. Ahnlich wére die Frage nach der
Operabilitédt und Performanz zu beantworten: Naturlich sind Texte in der Lage operationalisiert zu
werden, Text und Schrift kdnnen performant sein.

Unterscheidet das Bild sich so radikal vom Text? Kann man ihm so einfach den komplexen Sta-
tus des Textes absprechen? Natirlich hat die Bildwissenschaft viele der groBen Problemfelder
rund um das Bild und seine Inkommensurabilitdt mit dem Text aufgezeigt. Bilder sind nicht in der
Lage mit einer komplexen Grammatik zu sprechen, Bilder beherrschen die Negation nicht, Bilder
laborieren besténdig im Rahmen einer ihnen zugesprochenen, aber krisenhaften Referenzialitat.
Zudem sind Bilder in einer visuellen Kultur inflationér, ihre massenhafte Zirkulation macht sie be-
liebig, austauschbar, die pure Quantitét ihrer Vervielfaltigung und Zirkulation Iasst sie kaum mehr
als distinkte Objekte hervortreten, sondern nur noch als Cluster.

Entscheidend scheint mir jedoch vor allem, dass Bilder wie auch Texte Teile von Diskursen sind.
Entscheidend scheint mir ebenso, dass Transformationen nicht von einzelnen Texten oder Bildern,
von distinkten und singuldren symbolischen Formen ausgeldst werden, sondern zumeist durch
diskursive und dispositive Dynamiken. Es mag eine schéne Metapher sein, dass ein Schmetter-
lingsflugel einen Orkan entfesseln kann — Bdumen werden aber nicht durch Schmetterlinge entwur-
zelt, sondern durch Stiirme. Veranderungen, egal welcher Natur, sind in einer symbolisch-kommu-
nikativen Gemeinschaft immer das Ergebnis von miteinander verschalteten und interagierenden,
maandrierenden AuBerungssystemen. Unter einer solchen Pramisse kénnen wir dann >nur« fragen,
wie Bilder an (positiven) transformatorischen Prozessen beteiligt sind, wie sich gegebenenfalls
bestimmte spezifische Aushandlungen an ihnen entziinden. Eine andere (grundsatzliche und hier
nicht behandelbare) Frage ist es, wie solche Prozesse generell in Gang gesetzt werden, wie sich
eigentlich eine positive Transformation definiert oder wer Transformation von Stasis definitorisch
zu trennen vermag.

Zudem muss wohl deutlich sein, dass — egal wie wir uns hier konzeptionell entscheiden — nicht
das Bild selbst Subjekte und/oder Gesellschaften transformiert, sondern die Bedeutung des Bil-
des; also die in einen visuellen Code eingetragene Sinnstruktur. Da Bilder aber nun keineswegs
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eindeutig decodierbare >Bedeutungscontainer« sind, sondern ihre Bedeutung schlicht Aushand-
lungs-sache ist’, misste sich die Frage nach der Transformativitat an das aushandelnde Subjekt
beziehungsweise an seine intersubjektive Aushandlungsgemeinschaft richten. Zu guter Letzt wird
deutlich, dass wir wohl eher danach fragen mussten, wie Subjekte Bedeutungen so aushandeln,
dass sie zu positiven gesellschaftlichen Transformationen flihren.

Was aber im Rahmen eines solchen Denkens sicher richtig ist, ist nach Bildern zu suchen, die
mit einer »irgendwie« erhdhten Aushandlungsdynamik, -potentialitdt oder -fllle aufwarten. Zudem
scheint es Bilder zu geben, die aus der beschleunigten und beliebigen Masse von Bildern her-
vorstechen. Im Folgenden sollen zwei dieser Bilder (oder besser: Bildmotive) diskutiert werden.
Allerdings weniger unter einer Prdmisse, inwieweit sie >starke« Bilder sind oder >ikonografischen:«
Charakter haben. Vielmehr interessiert hier die Frage, wie sie durch den Gebrauch, ihre Platzie-
rung in einer aktuellen visuellen Kultur ihre Bedeutungsentfaltung organisieren, wie sie zu nttzli-
chen Bildern? werden. Beiden Bilderreihen ist jedoch eins gemeinsam: ein vorgeblich (mehr oder
weniger) klar datierbarer Moment, an dem sie in das Bildgedachtnis unserer Kultur eintreten. Es
soll im Folgenden um das Foto der im Weltall schwebenden Erde gehen, wie es erst die Raumfahrt
moglich gemacht hat sowie um den in seinem Uterus schwebenden Fétus, wie er mit Lennart
Nilssons spektakuldren Fotos der Serie Ein Kind entsteht (NiLssoN 1967) in die Wahrnehmung der
Offentlichkeit trat. Und es soll nicht zuletzt auch um die Ahnlichkeiten dieser beiden Figuren mit-
einander gehen.

1. Das transzendente Sacrum

Diese beiden Bilder kdnnen als signifikante Stillstellungen im Diskurs gelten, die ganz offensicht-
lich eine >Leuchtturmfunktion« in der >Bilderflut« haben. Beide scheinen bestimmte Bedeutungs-
formationen zu beschwéren. Um diese strukturelle wie inhaltliche Ahnlichkeit geht es auch Barba-
ra Duden, wenn sie scheibt:

1 Hier misste weiter differenziert werden. Es gibt natirlich symbolischen Systemen innewohnende Bedeutungsstrukturen,
die eher denotativ erfasst werden — aber eben auch Bedeutungsebenen, die fast ausschlieBlich durch Aushandlungen,
Konnotationen oder Abstimmung mit anderen Bedeutungsstrukturen ausgebildet werden. Mit dem Begriff des Bildes
sollen im Folgenden vorrangig visuelle Phdnomene angesprochen werden, die sich durch die Kriterien der Materialitat,
Artifizialitdt und Persitenz definieren, und die immer Teil einer diskursiven Masse sind. Damit sind also nicht-singulare
Phanomene adressiert, die im weitesten Sinne als durch kontextuelle Instanzen, Techniken oder Autoren geschaffene, durch
flankierenden Bedeutungsstrukturen stark mitdeterminierte Niederlegung von einer gewissen Dauerhaftigkeit charakterisiert
werden. Abgegrenzt sind damit beispielsweise Sprachbilder, mentale Bilder, Spiegelbilder oder Vorbilder (vgl. zur Definition
bspw. SacHs-HomeacH 2005: 12)

2 Das Projekt der nutzlichen Bilder versteht sich als ein Projekt mehrfacher Interdependenzen. Vorgeschlagen und angedeutet
ist eine Schnittmenge von science studies, Medienwissenschaften, Wissenschaftstheorie, Erkenntnistheorie, cultural studies
wie visual culture analysis — und dies alles auf einem Fundament maBgeblich symbolischer und diskursiver Fundierung.
Eine Verflechtung dieser Strange muss zwangslaufig Defizite, blinde Stellen und oberflachliche Lesweisen produzieren.
Der produktive Gewinn dieser >Querleses ist aber, Eindeutigkeiten und normative wie struktur-funktionale Argumente nach
MaBgabe zu umgehen. Ein Projekt wie die Beschéftigung mit den nitzlichen Bildern ist in seiner Motivation weniger eine
neue Idee denn vielmehr eine Querlese, ein »gegen-den-Strich-blirsten< oder ein Zusammenfihren von bereits bestehenden
Theorien und Ansatzen, Gedanken und Standpunkten.

IMAGE | Ausgabe 12 12/2010 38



ROLF NOHR: STERNENKIND. VOM TRANSFORMATORISCHEN, NUTZLICHEN, DEM FOTUS UND DEM BLAUEN PLANETEN.

Abb. 1

»Kapselriickkehr, 20.07. 1969« (Bildquelle: http://upload.
wikimedia.org/wikipedia/commons/d/d6/Apollo_11_lunar_module.
jpg, 08.10.2010)

Abb. 2

»Cover des LIFE-Magazine vom 30. April 1965:
sUnprecedented photographic feat in color. Drama of Life | ——
before Birth. Living 18-week-old fetus shown inside its

amniotic sac — placenta is seen at right«« (Bildquelle: http://

APRIL 30 - 165 - 356

images.google.com/hosted/life)

»Das zum Idol gewordenen Emblem [des Fo&tus] hat eine Stellung im gegenwartigen Erleben, daB es nur
mit einem anderen Bild, ndmlich dem >blauen Planeten: teilt. Wie die Satellitenaufnahme der Erde fir >das
Leben Uberhaupt: steht, so steht der Fotus flr >ein Leben<: wie die >blaue Erde« fir die Biosphére steht und
fur den Fortbestand des globalen Systems, so steht der Fétus fir den Fortbestand von Lebensprozessen.
Im Zeichen dieser beiden Bilder wurde >Uberleben< zu einem Schliisselwort: Individuelle, gesellschaftli-
che, ja globale Krisen miissen um jeden Preis slberlebt< werden. An die miBverstandenen Konkretheit des
schutzbediirftigen Fétus wird stillschweigend die universell-normative Bestimmung zum >Uberleben< ange-
bunden« (Duben 1994: 142).

In der Lesweise Dudens werden die Bilder zu zwei aufgeladenen und bedeutungsmaéchtigen >lko-
nen¢, beide aktuell wirksam und historisch verankert und variabel und funktionalisierbar. Sie sind
dass, was im Folgenden als >nutzliche Bilder< charakterisiert werden soll. Neben vielen anderen
Gemeinsamkeiten teilen diese beiden Bilder auch (und vor allem) ihre Abstammung aus einem
wissenschaftlichen Bilderkanon. Ebenso verbindet sie die Tatsache, dass sie nicht »einzigartigs
oder »original« sind, sondern vielmehr als Cluster, Linien oder Multiples innerhalb unserer Kultur
vorhanden sind — in einer Art immerwahrender Zirkulation und Oszillation. Beide Bilder stellen
aber auch mehr dar als >nur« Visualisierungen, die aus einem spezialisierten Wissenschaftsum-
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feld in eine populdre Medienzirkulation tberfihrt wurden. Sie haben sich von ihrer spezialisierten
Herstellung befreit, waren bereits im Moment ihrer Herstellung keine rein genuinen Spezialisten-
techniken. Es sind grundsatzliche Stillstellungen der Wahrnehmung und des Wissens um die Welt.
In ihnen schwingt ein kollektives Wissen um das Kleine und das GroBe mit, die Herausforderung
an das Subjekt sich mit seiner Herkunft auseinander zu setzen und Grenzen zu Uberwinden; sich
selbst und den Raum, zu befragen. Kurz gesagt: beide Bilder sind schon existent bevor sie noch
»fotografiert« werden, beide Bilder sind im Moment ihres Entstehens schon keine reinen Wissen-
schaftsbilder mehr.

Das Bild des blauen Planeten — die leuchtend blaue Erdkugel vor der Schwérze des Universums
— stammt unmittelbar aus dem Projekt der Raumfahrt her, ist verknlpft mit dem Projekt der Mond-
landung ebenso wie mit den ersten Satelliten, ist aber als Vision schon den friihsten Utopien und
Science Fiction-Phantasien eingeschrieben. Das Emblem des Fétus, sei es als Fotografie oder
Ultraschallbild, weist auf seinen Ursprung in der Préanataldiagnostik und der Endoskopie; darliber
hinaus kann diese Bilderlinie riickverfolgt werden bis in das Renaissanceprojekt der Kérpererkun-
dung, in die anatomischen Bilder eines Vesalius oder Da Vincis.

Und wie im Zitat Dudens schon angedeutet, befreit oder dekontextualisiert dieser Bilderkanon
sich in seiner Aneignung im populédren Feld radikal von seiner Abstammung — und dies nicht nur
in Form des Fétus und des blauen Planeten. Ob wir von vornehmlich »>virtuellen< Erscheinungsfor-
men ausgehen wie dem Apfelmannchen, fraktaler Geometrie, kiinstlich belebter Kérper und Wel-
ten oder von langer tradierten Formen wie Bildern von Evolution und (Sozial-) Darwinismus, der
Leiter der Doppelhelix, um ein Tausendfaches vergroBerte Fliegenaugen, Landkarten oder Ront-
genbildern — diese Bilder eint ihre urspriingliche Entstehung als epistemologische Werkzeuge, als
wissenschaftliche, reduktive und ontologisierende Visualisierungen. Unter den niitzlichen Bildern
sind solche besonders wirkungsméchtig, die an (visuelle) Urmythen anknlpfen. Sie entfalten. ihre
diskursive Wirkung weit Uber die metaphorische Ersetzung hinaus. Barbara Duden spricht in ihrer
Analyse des Fotus-Bildes vom »transzendenten Sacrume« (Dupen 1994); eine Umschreibung, die
ohne Schwierigkeiten auch auf andere nltzliche Bilder Ubertragen werden kann.

Wann immer aber die Rede und das Nachdenken auf solche sUrmythen< kommen, wird zu fra-
gen sein, welches der Ort ihrer Verhandlung ist. Lassen wir die Seite des Subjekts einmal auBer
Acht (also die nahe liegenden Formen der Jungschen Mythen, des Freudschen Unterbewussten
und der Traumanalyse etc.), so werden wir uns zwangslaufig den (technischen) Medien zuzuwen-
den haben. Sie sind der Ort, an dem eine Gesellschaft diese Mythen und kollektiven Symboliken
aushandelt und verwendet. Jede dieser Mythen (der blaue Planet, der Foétus) manifestiert sich
zunachst im »ersten« aller Medien: der Sprache. Ein Mythos oder ein >transzendentens Sacrum«
muss aussprechbar sein, um verstanden zu werden. Erst die Benennung des Dings und die Ver-
einbarung der Benennung zwischen den Subjekten machen es mdglich, Uberhaupt an diesen
Formen zu arbeiten, ihnen Bedeutung zuzuweisen oder abzurufen. Und in einer aktuellen und
(nach-) modernen Kultur sind es die technischen Medien (also die Summe aller Kréafte, die an der
technischen Reproduzierbarkeit der Welt und des Sprechens arbeiten), die die Verbreitung und
Bearbeitung dieser Mythen organisieren. Dabei ist es wichtig, Medien nicht als durch singulére
und distinkte AuBerungen geprégt zu begreifen: die Stimme des Autors ist tot. Das Medium &uBert
sich — entdifferenziert — als >Ganzes<; das Medium ist ein Sprechen und Artikulieren und Zeigen
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als inhomogene aber geschlossene Form jenseits von technischen Differenzierungen (Fernsehen
vs. Kino), Formaten (Nachrichten vs. Serien) oder unterschiedlichen kulturellen Adressierungen
(Hoch- vs. Popularkultur). Nur wer Medien als ein kontinuierliches und umfassendes Artikulieren
und Bearbeiten von kulturellen Bedeutungen versteht, kann nachvollziehen, wie sich innerhalb
dieses Diskurses bestimmte Artikulationen >quer« zu allen Differenzierungen und Wissensformati-
onen stabilisieren kénnen: wie die Mythen und lkonen, die kollektiven Symboliken und Rhetoriken
innerhalb einer Gesellschaft entstehen und wirken.

2. Blauer Planet

Um nun etwas préziser nach der Bedeutungsentfaltung und insbesondere den transformativen
Einsatzen solcher Bilder zu fragen, miUssen wir uns mit beiden etwas dezidierter und vor allem
analytisch durchdringender auseinandersetzen. Beginnen wir mit dem Typus des blauen Planeten.
Diese »fotografischen< Ansichten des gesamten Erdballs vor der Schwarze des Weltraums bezie-
hen sich maBgeblich auf die Satellitenfotografie, sie stammen somit aus einem technischen Bild-
gebungsverfahren , welches selbst in ein »groBtechnisches System« (Joerges/Braun 1994) einge-
bettet ist: das der Raumfahrt. Solche technischen Sachsysteme haben zuallererst die Eigenschaft,
das Materielle des Technischen immer zu Uberschreiten und somit zur Kulturtechnik zu werden.
Was sie >produzieren: ist nie nur ein technologisches Artefakt, sondern auch ein semiotischer
Uberschuss, der Kulturen temporar oder nachhaltig verandert. Im Falle des Satellitenbildes oder
eines Fotos vom Mond aus auf die Erde (s. Abb. 1) wirkt dieser Uberschuss zweifach: durch die
Erhebung des sehenden Auges Uber die Begrenzung seiner Bodengebundenheit, die Peter Weibel
(Weibel 1987) pragnant als »Entfesselung des Auges« (Joerges/Braun 1994: 86f) bezeichnet hat
(vgl. hierzu auch ausfihrlich Nohr), als auch Uber die Neuartigkeit des Bildes selbst, des bildge-
benden Verfahrens, das diesen Aufstieg herstellt.

»Die Weltraumbilder haben einen neuartigen Status. Sie sind kein >Bild< in dem &lteren metaphorischen
Sinn, wie es der Reichsapfel in der Hand des Herrschers war [...], auch kein Abbild, wie es, einem Spie-
gelbild vergleichbar, die Linsen in Teleskop, Mikroskop und Kamera zu erzeugen vermag, weder Bild noch
Abbild, sondern — was? Ein >Puzzle« [...], ein -Mosaik¢, komponiert, addiert und subtrahiert, errechnet und

unserer Anschauungswelt nachtraglich eingeformt: Synbilder« (Porsen 1997: 45).

Was ist nun aber die Bedeutungsproduktion, die ein solches »Synbild« freisetzt? Mit dem Schritt
in den Weltraum und den ersten Schritten auf dem Mond hat der Mensch auch seinen eigenen
Planeten in einen neuen Blick genommen. Der Mond erwies sich dabei zundchst im Vergleich zum
neuen Blick auf die Erde als Enttduschung (vgl. SacHs 1994: 306). In dem Moment, in dem die
Menschheit in ihrer Geschichte den am weitesten ausgreifenden Schritt in den unbekannten Raum
unternimmt, stellt sich ein merkwirdiges Innehalten ein. Dass der Blick zuriick auf den Ausgangs-
punkt der Reise, die Erde, weitaus spannender und produktiver erscheint als der Blick nach vorne.
Es setzt eine Sinnstiftung ein, die sich an diesen Blick und seine fotografische Umsetzung koppelt,
die an der Umcodierung des Ausganspunkts arbeitet. Am ehesten lasst sich diese Sinnstiftung
noch mit einem >Blick auf das Ganze< zusammenfassen. Beim Anblick des »verletzlich und klein<im
dunklen Weltraum schwebenden Heimatplaneten, kulminiert ein Denkumschwung, der einerseits
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als Homogenisierung und andererseits als Imperativ der Bewahrung gelten kann: die Erde als
Heimat ist eine verletzliche und fragile, >schiitzenswerte« und homogene Entitat. Diese Erkenntnis
setzt sich auf mannigfache Weise um, sei es der (durch den NASA-Berater James Lovelock 1979
mit initiierte) Gaia-Gedanke (James Lovelock: GAIA - Die Erde ist ein Lebewesen, 1997), sei es der
nachhaltige Umweltschutz oderglobalisierend gedachte Kulturalismen.?

Abb. 3

»Blick auf die Erde, fotografiert wdhrend der Apollo13-Mission«
(Bildquelle: http://www.apolloarchive.com/apollo_gallery.html,
Archivnummer AS13-60-8591)

Ein Foto aus dem Weltall ist immer aber nicht nur ein Blick zurlick auf den Ausgangspunkt, er
ist auch ein Selbstportrat: der Mensch ist inharent vorhanden. Die »zeremonielle Verausgabung«
(SAacHs 1994: 312) des Wettlaufs in den Weltraum ist fir ein solches Selbstportrat aber auch eine
Anstrengung, die Distanz schafft. Der synoptische Blick des Satelliten und des Weltraumportrats
der Erde riickt weit Entferntes zusammen, den Menschen selbst aber macht er unsichtbar. Dabei
vollzieht der (militérische oder touristische*) Aufstieg des Auges eine Linie der Beobachtungsper-
spektive nach, die kulturgeschichtlich bereits vorentworfen ist. Der hochste Punkt im Raum ist der,
der die beste Einsicht in die Landschaft garantiert (vgl. Lacoste 1990: 73ff), der die Verdeckung
des Sichtbaren in der Tiefe aufhebt, dabei aber auch die subjektive dreidimensionale Landschaft
zum objektiven, zweidimensionalen Raum der Kartographie reduziert. Das Satellitenauge ist allge-
genwartig und allwissend. Es ist a-perspektivisch, es Uberschreitet die Perspektive und das Pano-
rama, synthetisiert Raum und Landschaft, es versammelt alle denkbaren Fluchtpunkte. Das Satel-
litenbild stitzt eine systemische Wahrnehmung der Simultanitdt von weitrdumigen Beziehungen:
»Am Ende arbeitet das Bild vom blauen Planeten der vielschichtigen Realitét des Menschen selbst
entgegen, indem es ihn auf einen puren planetaren Biologismus verengt« (WaAHLEFELD 1999: 124).

Dem Blick auf den blauen Planeten wohnt nicht nur eine Interpellation inne, die einen beschitzen-
den und bewahrenden Impuls setzt. Ein weiteres spezifisches Signum dieser Bilder ist ihre extrem

3 Zu einer ausflhrlichen Analyse dieser Bedeutungsproduktion vgl. bspw. AbeLMANN

4 Natlrlich muss an dieser Stelle zumindest exkursiv angedeutet sein, dass dieser Blick des Satelliten immer militérisch
impréagniert ist. Einen ersten Hinweis liefert die Herkunft des Satellitenblicks aus einer militérischen respektive geopolitischen
Befeuerung. Die Platzierung eines Satelliten (und nicht zuletzt des ersten Satelliten) steht prinzipiell im Modus der
Fernaufklarung, des Uberflugs tiber den >Gegner: (Sachs 1994: 316). Insgesamt und abstrakter steht die Satelliten- und
Weltraumfotografie in einem Zusammenhang mit Uberwachenden, hegemonial-dominaten Blickpositionen, mit der Funktion
von Uberwachung und Kontrolle — wie uns auch aktuelle Diskussionen um GoogleMaps und GoogleEarth zeigen. Primér ist
die Satellitenkarte oder das Luftbild eine Machtpraktik in dem Sinne, als sie eine Uberwachungstechnologie ist, sie liefert
repressiv funktionalisierbare Information Giber Kérper und seine Position (vgl. ADELMANN/STAUFF 1997: 1191)
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distanzierte Beobachtungsposition. Die Realitét der Bilder ist nicht durch die Teilhabe gewonnen,
sondern durch die Entfernung: Es handelt sich auch um einen Modus der voyeuristischen und
heimlichen Beobachtung. Durch diese blickmé&chtige Perspektivierung des Blickes auf die Erde
stellt sich eine Ambivalenz zu den oben angedeuteten diskursiven Aufladungen der zerbrechlichen
Entitat ein. Durch die voyeuristische Perspektive schreibt sich eine Allmachtsphantasie der Om-
niprasenz und der Beherrschbarkeit in diesen visuellen Diskurs ein. Die radikale Erhéhung Uber
die Erde (und nicht zuletzt Gber das eigene Selbst) im immer weiter greifenden Distanzieren vom
Objekt der Betrachtung ist eine technische, aber auch eine subjektive Transgression.

Dabei entkoppelt sich das Satellitenbild (in seiner Umzingelung der Erde als umgekehrte panop-
tische und panoramatische Anordnung) zunehmend und im Voranschreiten auch vom Sehen und
vom Nachvollzug des menschlichen Auges. Der Blick wird arbitrér: Die technische Seite der Bild-
gewinnung verlasst die naturhaft anmutende Fotografie. Remote Sensing, Multispektral-Scan-
ning und Infrarotabtastung werden zu optischen Anmutungen mit Bildéhnlichkeit synthetisiert (die
Pérksenschen »Synbilder«), die eher Messungen, Phantombilder, Collagen sind und letztlich in
sich nur noch schwer auf einen >Abdruck des Realen« riickfihrbar gemacht werden kénnen.

Verstehen wir die Satellitenblicke und vor allem das Bild vom blauen Planeten als mythische Urbil-
der, so kdnnen wir die Méglichkeiten ihrer Bedeutungsproduktion, ihrer diskursiven Verankerung
und ihrer Narrationen wie gesehen mannigfaltig darstellen und annehmen. Sie sprechen von der
Entitat der Erde und gleichsam von ihrem Objektstatus, sie modellieren eine dominante Positi-
on des voyeuristischen Betrachtens wie sie ebenso eine subjektschwache Position der panop-
tischen Beobachtung formulieren. Letztlich sprechen sie auch von technischen Machbarkeiten,
Allmachtsphantasien und globalisierten Kulturen und Mérkten:

»Indem Satellitenbilder globale Perspektivierungen verfigbar machen, unterstitzen sie die Diskurse der
Globalisierung in den Bereichen der Politik, der Wirtschaft, des Umweltschutzes usw. Gleichzeitig natu-
ralisieren Satellitenbilder Beobachtungsstandorte, mit denen das Objekt Erde und die Aktivitdten seiner

Bewohner scheinbar visuell kontrollierbar werden« (AbeLmMaNN 1999: 76).

Am blauen Planeten sehen wir also bereits nach diesem kurzen und Uberblicksartigen Betrachten
der anhangigen Bedeutungsproduktion, dass die transformative Kraft eines solchen Bildes durch-
aus gegeben zu sein scheint — sowohl im Sinne einer positiven Transformation (die Unifikations-
fantasie, die an das Bild gekoppelt ist) als auch in einem eher kritischen Sinne (die panoptistische
und voyeuristische Perspektive des Bildes und des es hervorbringenden technischen Systems).
Ebenso ist uns klar, dass wir eine dhnlich ambivalente Lesweise auch flir das Bild des Fotus an-
nehmen kénnen. Wir kénnen also zunéchst davon ausgehen, dass die Frage nach dem Transfor-
matorischen auf alle Falle positiv zu beantworten ist. Mittelbar durch die ideologische Funktion
des Bildes, unmittelbar durch eine ihm innewohnende positiv konnotierbare Aussage. Das Bild
des blauen Planeten (wie des Fotus) ist ein >nitzendes« wie >benutzbares« Bild.
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3. Natzlichkeit

Nutzliche Bilder scheinen sich auf eine bestimmte Weise aus der Zirkulation populérer Bilder her-
auszuheben. Dennoch wére es, meines Erachtens, falsch, anzunehmen, mit den nitzlichen Bildern
eine Bilderklasse definiert zu haben, die aufgrund einer (wie auch immer gearteten) deutlicheren
Referenz oder einer innewohnenden Deutungsstruktur aus der Zirkulation ausbricht. Ich meine,
dass eine solche verkirzte Analyse dem ambivalenten Status dieser Bilder nicht gerecht wird.
Denn so sehr das Bild des blauen Planeten ikonisch und eindeutig zu sein scheint, so wird auch
offenbar, dass sich dieses Bild einer normativen Funktionalisierung zu entziehen vermag. Wenn
das Bild des blauen Planeten eindeutig als Symbol fir global-6kologische Nachhaltigkeit oder flir
das Leben selbst einstehen wiirde, wie lieBe sich diese Lesweise mit der vielfachen Profanisierung
dieses Bildes in Werbung, Politik oder Medien vereinbaren? Ebenso wenig wie sich Waschmittel,
Parteiprogramme oder corporate identities mit der christlichen Urikone des Gekreuzigten wider-
standslos konnotieren lassen, gelingt dies mit dem Bild des blauen Planeten (oder eines Fétus):
Zwar kann man mit ihnen Kreditkarten bewerben und Kaugummis verkaufen (Abb. 4 u. 5). Und
dennoch scheint uns im Umkehrschluss der blaue Planet instinktiv bedeutungsmaéchtiger und ein-
deutiger als beispielsweise ein Landschaftsbild. Dass eine solche >ambivalente Wirkung< an Bilder
gekoppelt werden kann, ist sicherlich als Ergebnis einer kulturellen Praktik zu verstehen. Dennoch
wére es meines Erachtens zu kurz gegriffen, die nutzlichen Bilder in einem Atemzug mit Werbung,
Suggestivbildern oder Propaganda zu nennen; eine solche Analyse Ubersieht den speziellen Sta-
tus einer Bilderform, die bei genauerer Betrachtung differenziertere und komplexere Bedeutungs-
produktionen freisetzt als bisher gezeigt. Eine wesentliche Differenz ist die Rickbindung dieser
Bilder in die Geschichte. Dies weniger im Sinne einer rekonstruierbaren >ikonografischen Reihe:,
sondern im Sinne einer Einbindung dieser Bilder in eine diskursive Figur, die sich (dynamisch) in
die Zeit erstreckt. Diese Einbindung ist dabei nicht nur eine Einbindung in eine diffuse Wissensge-
schichte, sondern auch immer (wie schon am Bild des blauen Planeten gezeigt) in eine Geschichte
der Produktion von Sichtbarkeit, der Medialitdt und der technischen Sachsysteme. Gerade aber
diese komplexe, verschrankte und nur relativ schwer zu rekonstruierende Eingebundenheit macht
aber sowohl den spezifischen Status als auch die performativ-transformatorische Kraft der nitzli-
chen Bilder aus. Betrachten wir diese Ebene noch einmal ausfihrlicher am Bild des >ungeborenen
Lebens:-.

Abb. 4 Abb. 5
»Citibank-Werbung« (0. A. ca. 1998, »Hubba-Bubba-Kaugummireklame« (2010, Gitam
Bildquelle: eigener Screenshot) BBDO, Israel, Bildquelle: http://www.ibelieveinadyv.

com/2009/07/hubba-bubba-earth/, 15.10.2010)
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4. Fotus

»'Wissenschaftsimmanent« scheint das Fétenbild im Duktus des durchdringenden, apparativen
(und nicht zuletzt auch patriarchalen) Blickes zu stehen. Im Kontext der modernen Medizin ist das
Ultraschallbild des ungeborenen Lebens das Produkt eines biopolitischen und normalisierenden
technologischen Systems der Sichtbarmachung. Eine Schwangerschaft ist aktuell ein Vorgang,
der nicht als ein subjektiver Prozess begriffen werden kann, sondern ein Vorkommnis, dass die
Schwangere unmittelbar in ein System des permanenten monitoring® tGberfihrt. Der regelmaBige
Besuch beim Frauenarzt fihrt — normiert und standardisiert — zu einer Evaluation von Daten, die
an Grenzwerten, statistischen Normalverteilungskurven und quantifizierbaren MessgréBen ab-
geglichen wird. Die schwangere Frau wird einer permanenten Lesbarmachung unterworfen. Ihr
Blut, ® ihre Kérperdaten, ihre Erbmasse und ihr Alter, vor allem aber der in ihr wachsende Fotus
unterliegt einer biopolitischen Kontrolle.” MaBgeblichstes Moment eines solchen medizinisch-
disziplinierenden Blicksystems ist das Ultraschallbild des F&tus. Nicht nur, dass dieses System
der Diagnose eine Vorrichtung ist, den Kérper der Schwangeren zur Sichtbarkeitzuzurichten, es
ist auch ein Bildsystem, dass priméar der Vermessung dient. Das Wachstum, die Lage und die Mo-
bilitdt des F6tus werden hier in ein quantifizierbares Datum Gberflhrt und damit mit statistischen
Normalverteilungen vergleichbargemacht.® Ebenso ist das Ultraschallbild der Ausgangspunkt
fur ein Screening nach Anomalitdten.® Die Anordnung des diagnostischen Moments ist zudem
angetan, die Schwangere (und den traditionell ebenso anwesenden Vater) liber ein System der
apparativen Sichtbarkeit in ein System der Evidenzstiftung einzubeziehen. Sowohl die liegende
Schwangere als auch der neben ihr sitzende Vater blicken auf einen Monitor, der in sEchtzeit< ein
Bild des Nachwuchses zeigt und es aus der unmittelbaren aber indirekten Wahrnehmung (Bewe-
gungen, korperlicher Veranderungen, das diffuse >In-sich-héren« der Schwangeren) in ein System
objektiver Sichtbarkeit Gberfuhrt. Der Fétus ist im Moment seiner visuellen Zurichtung nicht mehr
eine unsichtbare aber anwesende imaginare GréBe, sondern ein sichtbares, vermessbares, quan-
tifizierbares und in diagnostische Handlungen Uberfiihrbares Datum. Der Schwangeren wird der
Fotus »vor Augen geflhrt«. Die Kombination aus apparativ generierter Sichtbarkeit, Quantifizierung

5 Das monitoring ist eine wiederkehrende Figur innerhalb der Debatten um die Selbstadjustierung des Subjekts. Wir treffen auf
diese theoretische Figur sowohl bei Jiirgen Link (1999) als auch bei Lev Manovich (2002)

6 Die (Selbst-) Lektiire des eigenen Blutes enthalt in einer biopolitischen Konstellation immer ein Moment der (De-) Stabilisierung
des Subjektbegriffes. Am Beispiel des Adis-Test schreibt Alois Hahn: »Solange ich nicht wei3, ob ich infiziert bin, erhalte ich
meine Identitét, wie ich sie bislang kenne. Es empfiehlt sich also, das Risiko des Tests nicht einzugehen. Aber andererseits
kann ich mir dieser Identitat nur sicher sein, wenn ich riskiere, sie durch den Test zu verlieren. Deshalb wére es ratsam, sich
ihm zu unterziehen« (HAHN 1994: 609).

7  Der Begriff der Biopolitik (oder Bio-Macht) geht hier auf Michel Foucault (1977) zurlick. Er bezeichnet den Zugriff auf das
Subjekt in der systemischen Austibung von Machtwirkungen auf Kérper und Leben.

8 »Mit Hilfe des klinisch-statistischen Wissens werden Klientinnen der vorgeburtlichen Diagnostik verschiedene Landschaften
zur normalistischen Verortung angeboten. Sie erhalten MaBstébe und MeBlatten an die Hand, mit denen sie ihr persénliches
Risiko bemessen koénnen. Verbunden mit dieser Information ist allerdings die Aufforderung, sich méglichst um eine
Risikovermeidung zu bemiihen. Die Konzepte von Normalitét und Risiko tragen in der Prénataldiagnostik dazu bei >Sicherheit«
im eigentlich unkalkulierbaren Prozess der menschlichen Reproduktion zu installieren, eine Sicherheit, die nicht mehr erzeugt
wird Uber repressive Zwangsmittel, sondern tUber den Imperativ der Selbststeuerung« (WaLbscHmipT 2002: 142).

9 So dient beispielsweise die Messung der Nackenfaltentransparenzmessung in der 11.-14. Woche der Schwangerschaft als
statistischer Wahrscheinlichkeits-Indikator fur ein mégliches Down-Syndrom.
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und Normalisierung ° flihrt zu einer Adaption der Schwangeren in ein System der (Selbst-) Kont-
rolle und Disziplinierung. Die >unsichtbare« Effektivitat dieses biopolitischen Verfahrens zeigt sich
tedenziell an dem Wert, der den Ultraschallbildern der Féten in unserer Kultur zukommt. Oftmals
dienen die friihsten Ultraschallbilder den Eltern bereits als -Beweisbilder< und werden im Bekann-
tenkreis herumgezeigt.

Bei dieser Diffusion des diagnostisch-politischen Bildes aus der Praxis des Arztes in die ge-
sellchaftliche Zirkulation kdnnen jedoch auch >taktische« Gegenlesweisen' ausgemacht werden.
Die ideologische Position der Deutungsmacht des Arztes wird punktuell unterlaufen. Die Option
der Schwangeren und der Eltern liegt in einer Umcodierung des Ultraschallbildes, indem das Bild
auf die Ebene des Urlaubsvideos transzendiert, in dem das subjektorientierte Bild des >eigenen«
werdenden Lebens das rationale Bild der nichtinvasiven Diagnostik Uberlagert. Der spezifische
Status des Urlaubsvideos ist nicht nur seine »anamnetische Erinnerungsfunktion« und seine me-
diale Selbstobjektivierung (vgl. Horrmann 2002), sondern vor allem seine Aneignung von tech-
nologischen und diskursiven Technologien. Das Urlaubsvideo trachtet nach der Annaherung an
gestalterische und erz&hlerische Positionen der Professionalitat; transzendiert und hypertrophiert
diese jedoch gleichzeitig. Ebenso verfahren die glicklichen Eltern mit dem ihnen Ubereigneten
Ultaschallbild des diagnostischen Vorgangs. Durch eine exzessive Uberinterpretation des Bildes
entreiBen sie es punktuell seinem >Entstehungszusammenhang:. Im Kontext der gynékologischen
Arztpraxis wird das so angeeignete Ultraschallbild auch zumeist despektierlich als »Kinderkino«
tituliert.

Eine solche Gegenlesweise gegen den zurichtenden und disziplinierenden Blick des biopoliti-
schen Apparatesystems muss sich aber nicht nur an der subjektiven Appropriation des Bildes ent-
zlinden. Sie kann auch in einer intersubjektiven und diskursiven Lesweise kollektiv zuganglicher
Bilder kulminieren. Besonders die Arbeiten Barbara Dudens und Donna Haraways haben ausfthr-
lich gezeigt, wie kontextuelle Diskurse gerade die dominante Ideologie der Bildform des Fotus
zu unterwandern in der Lage sind. Gleichzeitig muss aber auch deutlich betont werden, dass die
Herstellung der Reprasentationsfigur Fétus selbst auch ein wesentlich diskurspolitischer Akt der

10 Das auf Jirgen Link (1999) zuriickgehende Konzept der Normalitat grenzt sich von der Normativitét ab. Normalitat wird tber
Werte, Normen und Paradigmata préaskriptiv diffus konstitutiert und dem Selbst als Adaptionsvorlage zur Verfligung gestellt.
Demgegentiber wird in der Normativitat durch Statistik und Durchschnittswerte das >Normale« erst retrospekt konstituiert und
trennscharf abgrenzbar.

11 Der Begriff der Taktik geht hier auf Michel DeCerteau zurlick. Die Taktik gilt ihm als Opposition zur Handlungsperspektive
der Macht oder Hegemonie. Die Taktik ist nach DeCerteau etwas, dass in den Ort dieses Anderen eindringt, ohne ihn
vollstédndig zu erfassen und dem keine Exteritoritat die Bedingung einer Autonomie liefert.: »Als >Strategie« bezeichne ich eine
Berechnung von Kréafteverhaltnissen, die in einem Augenblick mdglich wird wo ein mit Macht und Willenskraft ausgestattetes
Subjekt (ein Eigentumer, ein Unternehmen, eine Stadt, eine wissenschaftliche Institution) von einer -Umgebung:« abgeldst
werden kann. Sie setzt einen >Ort« voraus, der als etwas Eigenes umschrieben werden kann und der somit als Basis fir die
Organisierung seiner Beziehungen zu einer bestimmten AuBenwelt (Konkurrenten, Gegner, ein Klientel, Forschungs--Ziel
oder >Gegenstand<) dienen kann. Die politische, 6konomische oder wissenschaftliche Rationalitat hat sich auf der Grundlage
dieses strategischen Modells gebildet. Als >Taktik< bezeichne ich demgegenlber ein Kalkdl, das nicht mit etwas Eigenem
rechnen kann und somit auch nicht mit einer Grenze, die das Andere als eine sichtbare Totalitat abtrennt. Die Taktik hat nur
den Ort des Anderen. Sie dringt teilweise in ihn ein, ohne ihn vollstéandig erfassen zu kdnnen. Sie verflgt Uber keine Basis, wo
sie ihre Gewinne kapitalisieren, ihre Expansionen vorbereiten und sich Unabhangigkeit gegenliber den Umsténden bewahren
kann. Das >Eigene« ist ein Sieg des Ortes Uber die Zeit. Gerade weil sie keinen Ort hat, bleibt die Taktik von der Zeit abhangig«
(DeCEeRTEAU 1984: 23)
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Produktion dominanten, operativen und tendenziell hegemonialen Wissens ist. Carola A. Stabile
(1997) kann am Beispiel der Rekonstruktion des amerikanischen juristischen wie 6ffentlichen Dis-
kurses um die Abtreibung zeigen, dass die Debatten um den Status des Fotus als Subjekt sich
nicht nur an verandernden medizinischen Optionen, sondern auch an der Sichtbarmachung des
Fotus entziindeten:

»Wie war es moglich, daB die Erhéhung der Lebenschancen des Fotus [ca. Mitte der sechziger Jahre —
RFN] dessen politischer Karriere zugute kam? — Alle Resultate technischen Fortschritts, im medizinischen
wie visuellen Bereich, standen zu dieser Zeit im Dienst reaktionarer Politik. Den héheren Uberlebenschan-
cen auBerhalb des Mutterleibs korrespondierten visuelle Technologien, die das Bild eines autonomen Fétus
konstituierten« (StasiLe 1997: 129).

Das Bild des Fdtus macht also nicht nur das transzendente Sacrum sichtbar, das >ungeborene
Lebens, ein biopolitisch-diagnostisches Normalisierungsverfahren oder das subjektiv Gberhdhte
Bild vom eigenen Nachwuchs — sondern >entdeckt« auch eine juristische Person: den Fétus als
Zeuge, Angeklagter und Verteidiger in einem lange anhaltenden Prozess von Roe vs. Wade bis zur
aktuellen Debatte um moralisch-juristische Fragen von extrauteriner Gendiagnostik oder Stamm-
zellenforschung.

Dabei kulminiert diese Debatte richtungsweisend an den Bildern Lennart Nilssons. Carola A. Sta-
bile (1997) kann pointiert die Wandelung der (von sich wandelnden &ffentlichen Diskursen be-
stimmten) Lesweise der Nilsson-Fotos nachzeichnen. Gegen den diagnostischen und politischen
Blick koppeln gerade an diese Bildern aber auch immer wieder Bedeutungsproduktionen mythi-
scher oder ikonischer Kraft weit jenseits des rationalen oder hegemonialen Blickes an. Duden
spricht davon, dass die Fétus-Bilder Lennart Nilssons nicht fotografiert (also mit Licht gezeichnet),
sondern aus Licht hergestellt seien. Die technisch generierten Bilder, die sich der Naturdhnlichkeit
des Fotografischen bedienen, schdopften — so Duden — etwas Neues: eine »Photogonie« (Duben
1994: 29). Einen &hnlichen Ambivalenzstatus konstatiert Haraway:

»Wir befinden uns sowohl in einer Echokammer als auch in einem Spiegelkabinett, wo Mimesis in Wort und
Bild zurlickprallt und Subjekte wie Objekte entstehen laBt. Es ist keineswegs Ubertrieben zu behaupten,
daB der biomedizinische, 6ffentliche Fétus — der durch die hochentwickelte Technologie der Visualisierung
Fleisch geworden ist — eine sakral-sékulare Inkarnation ist; die materielle Verwirklichung der VerheiBung des

Lebens selbst. Hier vereinigen sich Kunst, Wissenschaft und Schépfung« (HAaraway 1998: 36).

Entscheidend fiir eine Diskussion der niitzlichen Bilder ist aber, dass dem vorgeblichen >Objek-
tivitatsfetischismus« des nitzlichen Bildes Fétus, der in einer aneignenden Rezeption gebrochen
und taktisch gegengelesen werden kann, eine wissenschaftlich-subjektive Form des Sehen-als
vorangeht. Gerade am Beispiel des Blickes auf den Fotus, des Blickes in den weiblichen Koérper
lieBe sich eine Argumentation des kompensativen, patriarchalischen Sehens der Wissenschaft
aufzeigen. Das Mysterium des weiblichen Korpers, das dem (méannlichen) Forscher historisch lan-
ge Zeit verschlossen blieb, wird durch den apparativen Blick kompensiert. Auch das Ultaschallbild
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Abb. 6 Abb. 7

Abb. 6: »Jacob Reuff: Geburtshilfe, um 1580« (Bildquelle: Jacob Reuff: De Generatione Hominis (1580),
French Laboratories Collection; hier entnommen aus: Rosin 1992: 104)

Abb. 7: »Giulio Casserius: Der menschliche Fétus, um 1601« (Bildquelle: Adrian Spigelius: De Formatu Foetu
(1626), Library of Congress, Washingon D.C.; hier entnommen aus: Rosin 1992: 76)

des Fotus und seine »sakral-sékulare« Genese stehen (&hnlich wie auch der blaue Planet) in einer
genealogischen Vorgeschichte des Visuellen und des Epistemischen. 2

Abbildung 6 zeigt eine Geburtsszene, die den eigentlichen Vorgang des Gebérens, des Leben-
Gebens als einen immanent weiblichen Akt darstellt. Die ausgeschlossene und in den Hintergrund
platzierte Ménnlichkeit kompensiert ihre Ausgeschlossensein durch die (wissenschaftlich konno-
tierte) Handlung der Erstellung eines Horoskops, durch den Blick in den Himmel. So stellt das Bild
eine deutliche >Differenzierung« unterschiedlicher Blickregime als Koppelung von Sehen und Wis-
sen aus. Der mannliche Blick ist ein geblindelter Blick, der aus der Position eines (mannlichen) Ge-
heimwissens spricht, einem Wissen, dass sich aus einer gesellschaftlichen Differenzierung heraus
bildet: der Priester, der Astronom oder der Schriftgelehrte sind Positionen innerhalb einer gesell-
schaftlichen Ausdifferenzierung, die gleichzeitig Effekte von Macht und Wissen aufrufen. Damit ist
noch nichts tber die eigentliche Funktionalitat dieser Differenzierung gesagt: ist sie eine vertikale
(im Sinne eines >Klassenbegriffs<) oder eine >horizontale< im Sinne einer funktionalen Ausdifferen-
zierung? Gehen beide Stratifikationskrafte noch analog im Sinne einer »interdiskursiven< Form,
also einer Gemengelange unterschiedlichster Wissensstrategien, oder ist diese >Aufteilung« von
Wissen-Sehen-Macht-Zuschreibungen bereits der »ausspezialisierten« Gesellschaft geschuldet?

12 Wobei sich dieses Epistemische im Falle des Fétus-Bildes maBgeblich durch den Diskurs der Anatomie bestimmen lasst.
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In einem &hnlich gelagerten Bildprogramm (Abb. 7) wendet sich dieser Blick von den Sternen auf
den Fotus: das »aufknospende« Leben wird — eingebettet in die :Blume« des weiblichen Koérpers
dargestellt. Zwar ist das Blickverbot aufgehoben, die Ausgeschlossenheitdes mannlichenrational-
zergliedernden-szientistisch Blickes aus dem lebensstiftenden weiblichen Prozess bleibt aber
Thema der Darstellung: Die Topoi Frau, neues Leben und Natur gehen eine Symbiose ein, die auch
der zerteilende Blick nicht zu kompensieren vermag, der im Gegenteil die Distanz zu vergréBern
scheint. Und die sich in weitaus starkerem MaBe dem forschenden, kiihlen und >wissbegierigen«
Blick des Betrachters darbietet.

Abb. 8
»Das Sternenkind« (Bildquelle: Standbild aus Stanley Kubrick 2001: A Space Odyssey, GB 1965-68)

Und diese kompensative Distanzierung scheint sich fortzuschreiben im Blick auf den Fétus. Zwar
I6sen sich die Nilsson-Fotos oder das Ultraschallbild aus dem weiblichen Kérper heraus, separie-
ren den Fotus aus dem mythischen Ort des lebensschaffenden fremden Koérpers, sprechen aber
gerade in dieser Separation eine deutliche Sprache. Die Dialektik zwischen Symbiose und Eigen-
standigkeit des Fotus lasst sich nicht aufbrechen, sondern eher thematisieren und in das Zentrum
der Aufmerksamkeit rlicken. So lieBe sich das Schlussbild (Abb. 9) von Stanley Kubricks 2001: A
Space Odyssey (GB 1968) als emblematische Uberhéhung dieser Verstdrung werten. Das Ster-
nenkind als verheiBungsvolles Bild einer Zukunft nach dem wissenschaftlichen Blick spiegelt sich
— in orbitaler Position schwebend — als Projektion wider. Der Blick der Astrologen in den Himmel
lenkt diese unumstoBlich auf das, was sie anzublicken sich selbst verbieten.

5. Bilddiskurse & Transformationen

Mit Kubricks Sternenkind schlieBt sich der Kreis vom Bildprogramm des blauen Planeten und des
Fotus zurlick zur Ausgangsfrage des Transformatorischen. Das Sternenkind ist im Rahmen der
Erzahlung der Space Odyssey zunachst ein ausgewiesenes Bild der Verséhnung, der Transforma-
tion (oder gar der christlichen Wiederauferstehung des Fleisches). Es ist aber vor allem im Sinne
der hier angedeuteten punktuellen, taktischen und mehrschichtigen Aneignungsmadglichkeiten
von nitzlichen Bildern auch eine Utopie im &sthetischen, politischen und transformativen Sinn:
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»Es ist durchaus legitim, das Sternenkind als &sthetizistische lkone, als Bild einer Utopie zu lesen. Doch
es ist eine Utopie des Augenblicks, nicht mehr. Kubrick weiB, daB die in der Spatromantik entworfene und
im Symbolismus nochmals aufgenommene Utopie einer absoluten Kunst nur fiir den Augenblick (als idea-
lisierte kirzestmogliche Zeitspanne) Giiltigkeit beanspruchen konnte. Sie hat sich historisch als ein fragile
Utopie erwiesen, und so erscheint sich auch in 2001: als ein Ubergangsstadium. Und exakt diesen Status
reprasentiert der Astralfétus: etwas das nur in statu nascendi den kurzfristigen Glauben an eine utopische
Dimension flr sich reklamieren darf, dessen Relevanz sich aber erst nach der Rlickkehr des Sternenkinds

zur Erde in Aussicht stellt, wo es den nachsten Evolutionsschritt vollziehen wird« (KircHmann 1993: 133).

Es kann also genau nicht darum gehen, den Kubrickschen »Astralfétus«, den blauen Planeten
oder die Linie der Nilssonschen intra-uterinen Portrats auf einen eindeutigen, eindimensionalen
und operativ festlegbaren (und nachweisbar Transformationen evozierenden) Sinngehalt festzule-
gen. Bilder sind diskursive Materialisierungen, sie tragen immer ein plurales und méandrierendes
Ensemble von Werten, Bedeutungen, Aussageformationen und different aushandelbaren subjek-
tiven wie intersubjektiver Sinnkonstellationen in sich. Speziell die »aufgeladenen< und herausste-
chenden nutzlichen Bilder binden immer eine Vielzahl unterschiedlichster Diskurse in sich, die
nicht nur sehr divergent sind, sondern zudem hochgradig historisch rickbindbar und tradiert.
Die Charakteristika, die die nltzlichen Bilder also aus dem Strom der »vervielfachten< und »infla-
tiondren« Bilder herausheben, sind gleichzeitig ihr interpretatorischer »Nachteil<: es ist ihr hoher
Ambivalenzcharakter. Zudem sind diese nitzlichen Bilder noch von den Dispositiven inrer Genese
gepréagt: in unserem Beispiel durch die >Herkunft< aus dem medizinisch-wissenschaftlichen Labor
und dem Zusammenhang des Technisch-Medialen. Das (naturwissenschaftliche) Labor soll hier
nur als vager Erklarungszusammenhang dienen — es soll nicht eine konkrete Praktik benennen,
sondern eine Wissensformation des Rational-Scientizistischen, die sich variabel manifestiert und
aufschreibt. Ebenso sehr wie die niitzlichen Bilder aber durch diese spezifische Form der Sichtbar-
keit impragniert sind, so sind sie es auch durch ihren medial-technischen Charakter. Eine >andere«
Lesweise, eine Lesweise,die das utopische und transformatorische Moment sucht, muss diese
Impragnierungen und Naturalisierungen tiberwinden. Genauso sehr wie uns die AuBerungsformen
von und in Medien >natirlich< vorkommen, genauso >natirlich« erscheint uns der spezifische Rati-
onalismus der Labore und biopolitischen Zurichtungen. Es ist das Wesen der Diskurse und Dispo-
sitive, der Normen und intersubjektiven stabilen Wertvorstellungen unserer Gesellschaft, dass sie
uns als stabil, natirlich, unhinterfragbar erscheinen — dass sie Wahrheitsform annehmen, wiewohl
sie gesetzt sind, historisch-transformativ-dynamisch herausgearbeitet und immer hochgradig va-
riabel sind.

Interessant an diesem Geflecht an Impréagnierungen, die Bilder Uberzieht, scheint aber eben der
Uberschuss an Bedeutung bei den niitzlichen Bildern, die wir in unseren Beispielen herausgear-
beitet haben, die Option sie >taktisch« zu lesen. Hier, an diesem Ort der punktuellen Ubernahme,
der Gegenlesweise, des Transzendeten wird das Bild vielleicht >liberschissig«. Hier kann der blaue
Planet, der Foétus oder das Sternenkind flir einen Moment, fir ein Subjekt eine positive Utopie
sein. Hier wird das nutzliche Bild auch zu einem >anderen Bild-. Ist dieses Bild dann aber trans-
formatorisch? Kann das Bild des blauen Planeten selbst ein Modus der Handlungsauslésung
des Nachhaltigen sein? Kann der in der Geborgenheit seines Uterus schwebende Fétus unseren
Begriff vom Menschen &ndern? Vielleicht missen wir die Frage anders wenden. Vielleicht muss
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die Frage lauten, was es eigentlich bedeutet, wenn ein Bild fir einen Moment eine Ahnung des
Utopischen aufscheinen l1asst?

Das utopische Denken ist zwar ein Denken Uber die Zukunft — ein Blick in die Zukunft ist auch
immer mit dem Versuch verbunden, das Heute verstehen zu wollen. Zwar verleiht nur die Zukunft
unserem Handeln einen Sinn, gehandelt aber wird im Jetzt. Vorhersagen Uber das Morgen sind
immer mit Handeln (oder dem Ausbleiben von Handeln) im Heute verkniipft. Uber den Aspekt von
»Handeln/Nicht-Handeln< aber verandert sich auch das Wesen der Utopie selbst: »Die Utopie ist
also eine ganz besondere Art der Vorhersage, die nur dann als solche bestehen kann, wenn man
nicht versucht, sie in die Tat umzusetzen, denn dann gerét sie aufgrund ihres radikalen und uni-
versalen Charakters zur Ideologie« (Minois 1998: 756).

Bilder kénnen also (mit Mlhe) Utopien aufscheinen lassen. Transformation aber ist eine Sache von
Ideologien. Ideologien sind verdnderbar, und kdnnen positiv sein. Ideologien sind in den Diskur-
sen und Dispositiven. Transformation liegt also in der Arbeit am Diskurs. Das Bild mag utopisch
sein — Verénderung liegt aber in der Dynamisierung komplexer Sinnsysteme, die sich aus vielen
symbolischen Artikulationen zusammensetzen, begriindet.
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Sabine Foraita/Markus Schlegel

Vom Hohlengleichnis zum

Zukunftsszenario oder wie stellt
sich Zukunft dar?

Abstract

What exactly do we need to bring out pictures of the future? The imagination of reality in presence
and past has a significant influence on how we imagine our future. Based on a present reality we
are able to imagine our future, doing so conclusions of the past will always have to be taken into
account. The research project »future of habitation« is to be assigned to this point. This project
attempts to generate desirable future scenarios as trendworlds.

Was genau brauchen wir, um Zukunftsbilder darstellen zu kénnen? Die Vorstellungen der Wirk-
lichkeit in Gegenwart und Vergangenheit nehmen erheblichen Einfluss darauf, wie wir uns Zukunft
denken. Das hei3t, nur ausgehend von der bestehenden Realitdt sind wir in der Lage, unsere
Zukunft zu imaginieren und dabei wird es immer Rickschlisse auf die Vergangenheit geben mis-
sen. An dieser Schnittstelle ist das Forschungsprojekt »Zukunft des Wohnens« einzuordnen, das
winschenswerte Zukunftsszenarien als Trendwelten generieren méchte.
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Die in der Hohle gefesselten Menschen in Platons Hbhlengleichnis halten die Schattenbilder, die
an die Wand projiziert werden, fur die einzige Wirklichkeit. Sie kennen keine andere Realitat, weil
sie ihrer, fir sie bekannten Welt, verhaftet sind. Auch wir kennen nur unsere Wirklichkeit und
brauchen diese als Anbindung, um Zukunftsbilder generieren zu kénnen. Unsere Realitat ist die
Darstellungsebene, von der aus wir unsere Vorstellungen von Zukunft ermitteln kénnen. Die Sehn-
sucht nach verlasslichem Zukunftswissen ist in der Regel von Angsten getrieben, denn unsere
alltagliche Medienwelt ist von Negativmeldungen und Katastrophen gekennzeichnet, somit ist es
auch verstandlich, dass die Menschheit bei der Kreation von Zukunftsbildern versuchen sollte,
eine winschenswerte Zukunft aufzuzeigen. Zukunftsfahige Entwicklungen und Gestaltungspro-
zesse stehen mehr oder weniger bewusst in einem sehr engen Zusammenhang mit Nachhaltigkeit
und dem Leitbild einer nachhaltigen Entwicklung. Lise Bek nimmt in diesem Zusammenhang an,
dass es zukinftig zwei Formen der Zukunftsbilder geben wird, zum einen die, die eine nicht exis-
tente Wirklichkeit als Ausgangspunkt nimmt: Eine, die im Cyberspace stattfindet und als virtuelle
Realitdt am Computer entsteht und eine andere, die auf einer dkologischen Balance basiert (vgl.
Bek 1998: 109).

Die synonyme Verwendung der Termini >nachhaltige Entwicklung« und >zukunftsféhige Entwick-
lung: legt eine inhaltliche Ubereinstimmung nahe. Der Diskurs der Nachhaltigkeit wird bisher vor-
wiegend aus der 6kologischen Perspektive gefiihrt und ist verbunden mit einer fur die Welt und
den Menschen sinnvollen und positiven Entwicklung. Sinnvolle und positive >Entwicklungen« fir
Mensch, Natur und die Welt im allgemeinen sind aber weitaus mehr als nur 6kologische Gesichts-
punkte. Neben zum Beispiel 6kologischen, sozialen und gesellschaftlichen Aspekten kann in der
nachst kleineren Betrachtungseinheit der Lebensraum und der gebaute Raum betrachtet werden.
Gerade in diesem Anwendungsbereich ist der 6kologisch orientierte Nachhaltigkeitsgedanke ein
wesentlicher und auch umgangssprachlich primér gepragt worden (vgl. Popp/ScHuLL 2009: 9).

Gehen wir also davon aus, dass zukunftsfahige, also nachhaltige Entwicklungen der Lebensrau-
me neben der dkologischen Seite auch anderen Anforderungen gerecht werden mussen. Anfor-
derungen, die auf Zukunft, Raum und Mensch zielen und Rahmenfaktoren, die 6kologisch und
technische Funktion mit Humanfunktion sowie auch Status, Asthetik und somit auch Zeitgeist
verbinden. Aber was genau brauchen wir, um solche Visionen darstellen zu kénnen? Odo Mar-
quard formulierte dies mit dem einpragsamen Satz »Zukunft braucht Herkunft« (MarQuarp 2003:
234). Marquard ist der Auffassung, dass sich unsere Welt herkunftsneutral in viel zu beschleu-
nigter Form entwickelt und der Mensch mit seiner begrenzten Lebenszeit dieser Beschleunigung
nicht dauerhaft folgen méchte. Der Mensch benétigt die Anbindung an das Vergangene, um das
Neue zu verstehen. »Der Grund liegt in der Zuversicht, dass die >Echos der Vergangenheit< gute
Flhrer bei jedem Forschen nach den >Anzeichen der Zukunft« sein konnen« (Bex 1998: 105). Die
Vorstellungen der Wirklichkeit in Gegenwart und Vergangenheit nehmen also erheblichen Einfluss
darauf, wie wir uns Zukunft denken. Das heiBt, nur ausgehend von der bestehenden Realitat sind
wir in der Lage, unsere Zukunft zu imaginieren und dabei wird es immer Rickschlisse auf die Ver-
gangenheit geben muissen. Das heiBt, wenn wir uns mit Zukunftsforschung beschéftigen wollen,
kommen wir um eine grundsétzliche Untersuchung des Vergangenen nicht herum. In Bezug auf
die Zukunft des Wohnens haben wir uns in einer kunst- und kulturgeschichtlichen Vergangenheits-
betrachtung mit den kulturellen Einflissen auf die Gestaltung seit 1950 auseinandergesetzt und
dies in ihren Verlaufen visualisiert. Betrachtet man diese Abfolge der letzten 60 Jahre, so erkennt
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man die Rickgriffe und Zitate, aber auch die Neuinterpretationen dieser Rlickgriffe durch die sich
verdndernden Kontexte.

Das kulturelle Gedé&chtnis und die Sehgewohnheiten, die durch Sozialisation vermittelt werden,
sind abh&ngig von einem komplexen Geflecht Ubergreifender Einflussfaktoren und pragen nach-
haltig unsere Bedeutungsmuster. So sind geospezifische Parameter wie Natur, Landschaft, klima-
tische Bedingungen oder Lichtverhéltnisse genauso pragend wie soziokulturelle Faktoren, die uns
umgeben. Hierzu z&hlen zum Beispiel die soziale Dynamik und die (subkulturellen) Gruppenbildun-
gen, offentliche Ereignisse oder Krisen und Konflikte, wie gestalterisch-stilistische Impulse oder
mediale Einflisse genauso wie milieu- und gruppenspezifische Farbpraferenzen, Zeitgeist, Mode
oder TrendanstdBe. Kultur, Sitten, Gebraduche, Rituale, Mentalitat oder Lebensrhythmen pragen
unser Bedeutungsmuster oder unsere Wahrnehmungscodes genauso wie Religion, Politik, Wis-
senschaft, Wirtschaft, und Kunst. Schlussendlich sind wir alle Individuen unterschiedlichen Alters,
mit unterschiedlichen Erbanlagen, Geschlechtern, Mentalitdten oder psychischer Verfassung. Alle
Menschen sind temporar gepragt durch Stimmungen, Intuitionen und Assoziationen.

Abb. 1
Sabine Foraita/Markus Schlegel: Masterkurs HAWK 09.10, Ausschnitt 1950-1980

Bildbetrachtungen und Wertungen kénnen daher immer nur im Rahmen des Gesamtsystems
>Mensch - soziale Bindung — rAumlich-materielle Umwelt< sinnvoll beurteilt werden. Entsprechend
ist auch nachvollziehbar, dass wir Menschen unterschiedlich konditioniert sind: Bilder, Szenarien
oder auch Transformationen aus unseren eigenen momentanen Standpunkten und Verfassungen
differenziert deuten, werten und interpretieren.

Dennoch kénnen Formen, Farben und Materialien in ihren Kombinationen stellvertretend flir die
einzelnen »Jahrzehnte« stehen, die es im jeweiligen kulturellen Umfeld zu verstehen gilt. Epochale
raum-, und formaldsthetische Signifikanzen oder stilistische Charaktere sind aus vergangenen
Trends und Strdmungen im Interiordesign nachweisbar. In ihrer Auspragung folgen diese nicht den
Jahrzehntabschnitten, sondern sind Uber unterschiedlich lange Laufzeiten oder epochale Sequen-
zen als Lebenszyklen mit unterschiedlich langer Laufzeit darstellbar. Sie entwickeln sich aus sich
selbst heraus und bauen jeweils auf ein vorhergegangenes Thema auf. Es handelt sich dabei um
den Prozess konstanter Transformation im raum-zeitlichen Kontext. Die, jeweiligen in einer Gesell-
schaft gultigen, epochalen Zyklen gestalterischer Parameter sind Teil unserer Deutungsmusters
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und Basis fir alle weiteren Prozesse der Beurteilung, des Sehens und Bewertens. Diese Zyklen
gestalterischer Parameter in Vergangenheit und Gegenwart zu analysieren, bildet die Grundlage
flr eine Prognose zuktinftiger Entwicklung.

1. Klima, Kriege, Katastrophen

Der Methodenkanon des Institute of International Trendscouting (IIT)-HAWK zeigt, dass neben der
Vergangenheits- oder epochalen Zyklenbetrachtung und der kulturgeschichtlichen Betrachtung,
die Echtzeitanalyse zur mdglichen Formulierung von Zukunftsbildern steht.

Abb. 2
© Markus Schlegel / Sabine Foraita:
Methodenkanon des IIT-HAWK

Auch die friihe Erkennung der unterschiedlichen Strdomungen oder Wandlung von Form, Farbig-
keit sowie Raumbeziligen ist Uber diesen Methodenkanon erfassbar. Dazu z&hlt zum einen die
Delphimethode als Expertenbefragung und auf der anderen Seite unterschiedliche Verfahren zum
Thema Trendscouting und dem daraus resultierenden Monitoring, als strukturierte Fassung und
Auswahl des Scoutings. Gescoutet werden Uber festgelegte Print- und Nonprintmedien signifi-
kante gestalterische Auffalligkeiten in Architektur, Design, Grafik und Mode, die eine deutliche
Weiter-entwicklung und Fortschreibung des Status quo darstellen. Dies geschieht in mehreren
aufeinander aufbauenden Durchgéngen (Slots).

Die Festlegung der Betrachtungskriterien fur Text und Bild sind meist die Parameter Form, Mate-
rialitat, Farbe (Licht), Raum, Designtechniken und Medien allgemein sowie mdgliche Spiegelbilder
unterschiedlicher Mega- bis Mikrotrends. Besonders design- und zukunftsorientierte Printmedien
wie Mark, Page, AIT, Frame, Md, detail, form und andere internationale Magazine stehen dabei im
Fokus, in denen unter anderem Dummys, Entwurfsmodelle oder allgemein >Testballons< neben ak-
tuellen Design- und Architekturneuigkeiten vorgestellt und diskutiert werden. Dazu sind sémtliche
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anderen Printmedien wie Flyer, Prospekte und auch die Auswertungen aktueller Tageszeitungen
mit einzubeziehen. Zum Screening werden auBerdem internationale Online- Oberflaichendaten-
banken sowie einschlédgige Websites, die aktuelle Daten der Design- und Architekturszene kom-
munizieren, hinzugezogen.

Orientiert an den Bild-Betrachtungsmodellen des IIT-HAWK und nach festgelegten Kriterien zu
Form, Material und Raum-, bzw. Bildcharaktere allgemein, werden die genannten Medien erstma-
lig gesichtet. Auffalligkeiten werden in dieser Phase noch nicht gekennzeichnet, zunachst wird ein
Gesamtiberblick geschaffen. Bei der zweiten Sichtung werden erste Auffalligkeiten erfasst und
gekennzeichnet. Dieser Prozess wird mehrfach wiederholt.

Es findet ein Grobmonitoring als Clusterbildungen (Filterung der Daten) statt. Eine weitere Scou-
tingphase beginnt, in der deutlich formulierte Parameter, wie z. B. Formen oder Reihungen, Schich-
tungen und Formadditionen aufgespulrt werden, um festzustellen, in welcher Haufigkeit und in
welchen Anwendungsbereichen diese Themen vorkommen. Die Phase des Filterns und Sortierens
stellt Form und Materialitédt/Oberflache und Farbe in den Vordergrund und kann bereits in der
Andeutung zu den spédteren Themenbldcken flihren. Weitere Phasen der Clusterbildung berlck-
sichtigen dann die Auswertungen aus der Delphibefragung und der Onlinedatenscreenings. Das
Sortieren/Clustern nach unterschiedlichen Fokusthemen ist Teil des methodischen Verfahrens,
um von unterschiedlichen Seiten, die entstehenden Bildkontexte zu prifen.

In der Stufe der ersten Clusterbildungen und der Integration erster Delphirlicklaufe werden bereits
Parallelen zu vergangenen Epochen gesucht, um auf mogliche Retroansétze, Lebenszyklen eines
Trends oder auf andere Verhaltensmuster Hinweise zu finden. Die Zusammenfiihrung aller Daten,
Texte und Bilder und die Kreation bzw. Transformation von Gegenwartigem zu in sich schllssigen
(Bild-)Themen ist das Ziel. Gestaltungsrelevante Faktoren und Forschungsergebnisse anderer In-
stitutionen zu Mega- bis Mikrotrends (z. B. Nachhaltigkeit, individualisierte Gesellschaft, Virtuali-
tat versus High-touch etc.) werden berlcksichtigt und sind mit ausschlaggebend, den jeweiligen
Charakter eines Zukunftsthemas zu formulieren. Die Kreation des Monitorings wird im IIT-HAWK
meist in drei Phasen durchgefuhrt, um endgultig ein pradgnantes Bild zu erhalten.

Die Zusammenflhrung aller Daten dieser Methode verdichtet gestalterische, architektonische
oder materialorientierte Zukunftsparameter zu differenzierten Gesamtbildern/Szenen. Diese sind
im parabelartigen Verlauf von Trend- und Tendenzphdnomenen im Bereich der friihen Adaptions-
phase der Experten und gestaltungsaffinen Nutzer anzusiedeln. Erst diese Zusammenfihrung
l&sst aus vielen einzelnen Vorkommnissen und Bildcharakteren eine logische und visuell fassba-
re, sowie kontextbezogene Kontur formulieren. Die zusammenfassende Kontur bildet die Basis
flr eine szenarienartige Prognose, welche dann die Mdéglichkeit gibt, konkrete Parameter zu den
jeweiligen Trend- oder Transformationstypologien zu beschreiben. Diese wiederum sind wesent-
lich fUr neue Entwicklungen zu diesen Themen, um einerseits innerhalb eines Trendthemas neue
Impulse und Produkte zu generieren aber auch gleichzeitig ein bestehendes Thema weiter umzu-
wandeln bzw. fortzuschreiben.

Um flr das Forschungsprojekt Zukunft des Wohnens eine Basis fUr Bilder einer wiinschbaren
Zukunft zu entwickeln, wurde eine Delphibefragung durchgefiihrt. Die Delphibefragung ist eine
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schriftliche Expertenbefragung, die als qualitative Prognosemethode in der Zukunftsforschung
anerkannt ist. Das Ziel dieser Expertenbefragung ist, ein Gruppenurteil zu bilden, das in mehreren
Ruckkopplungsschleifen ermittelt wird. Da es sich in diesem Projekt vordergrindig um gestal-
tungsbezogene Fragen handelte, haben wir in dieser Befragung Bilder verwendet, die zum einen
die Realitat in Form von aktuellen Interieurs und Materialien darstellen und dartber hinaus ein
hohes zukinftiges Potenzial in sich tragen. Die Auswahl des Bildmaterials orientierte sich an den
Wohnumfeldern sowie an den Formen, Farben und Materialien, die bei einem Scouting am IIT als
zukunftsweisend ermittelt wurden. Die Bilder wurden zum Teil am Computer modifiziert, um die
gewlnschten Aussagen zu verstarken.

Die Befragung wurde mit verschiedenen Experten, vorwiegend aus dem Kreativsektor, in mehre-
ren so genannten Wellen durchgefiihrt, um die Meinung der Experten intersubjektiv Uberprifbar
zu gestalten. Es wurden 55 ausgewahlte Experten befragt, die in ihren Projekten zukunftsorientiert
arbeiten, darunter Architekten, Innenarchitekten, Designer und Farbdesigner.

Bei der Auswertung der ersten Delphibefragung ergab sich jedoch der Verdacht, dass die Farbe
einen ganz erheblichen Anteil an der Meinungsbildung der Experten in Bezug auf die Interieurs ge-
tragen hat, in der zweiten Runde wurden die Bilder in schwarz-weil3 dargestellt, was dazu flhrte,
dass bei den selben Experten, von der ersten Runde abweichende Bilder gewahlt wurden.

Dies bestéatigt die Erkenntnis, dass Farbigkeit primér wirkt, meist vordergrindig, affektiv und im
Extremfall auch Form Uberlagern oder zumindest beeinflussen kann. Einzelne Farbattribute oder
Farbkompositionen, wie sie immer im Raum vorkommen, beschreiben Uber ihren Kanon meist
auch stilistische Milieus oder Zeitbezlige und sprechen so nicht selten gegen subjektive Préferen-
zen und beeinflussen daher wesentlich die neutrale Beurteilung der rein raumorganisatorischen
oder formalen Bezlige. Gerade im Bezug auf Darstellung oder Befragungen zu Zukunftsszenarien
ist die Anbindung an bestimmte Farbigkeiten fragwirdig, da sie unseren Spielraum der eigenen
Interpretation durch Vorgabe massiv einengen und beeinflussen kann.

Fur eine weitere Delphirunde werden wir nun noch einen Schritt weitergehen und Bilder erzeugen,
die wiinschbare Zukunftsszenarien in Form von Materialboards, Collagen, Bildern und computer-
generierten Szenarien zum Thema Wohnen der Zukunft darstellen. Die Auswahl der Darstellungs-
art der Szenarien ist dabei ein Uberaus wichtiges Entscheidungskriterium.

Es kann festgestellt werden, dass nicht nur das Dargestellte als Inszenierung die Vorstellung von
Zukunft hervorruft, sondern auch die Darstellungsart erheblichen Einfluss darauf hat, ob der Re-
zipient es als ein Bild, das Zukunft darstellt, auch tatsichlich zuordnen kann. Die typischen bild-
haften Ausdrucksformen eines Gestaltungsprozesses kdnnen z.B. in ihrer Darstellungsart bereits
Zukunft visualisieren.

Auch Renderings stellen so eine Zukunftsvision dar und nicht selten werden Produkt- und Ar-
chitekturkérper oder ganze Topographien sogar als >grids« oder s-meshes« dargestellt, die mit den
beschriebenen Stilmitteln der Vertrautheit und Kontextdanderung oder durch visuell unlogische
Linienreduktionen oder Transparenzen Sehgewohnheiten vorsichtig brechen. Daraus hat sich in
den letzten Jahren eine eigene Begrifflichkeit, die der virtuellen Asthetik gebildet. Die virtuellen
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Gitter- oder Formmodelle entwickelten nicht selten durch ihre Leichtigkeit und Transparenz eine
zukunftsweisende Asthetik, die oft als nicht realisierbar oder konstruierbar galt. Das spornte die
Industrie an, durch Designer und Architekten gefordert, zu forschen. So haben wir heute Ver-
bundwerkstoffe oder technische Gewebe, sowie faserverstarkte Baustoffe zur Verfigung durch
die die Ideen der virtuellen Asthetik in gebaute oder produzierte Realitat tiberfiihrt werden kann.
Das ist die Basis fiir Adaption der Konsumenten und das Generieren neuer Weiterentwicklungen
und damit Transformationen oder es ist die sich stédndig drehende Spirale der Entwicklung der
Sehgewohnheiten.

Transformationen als Umformungen im anschaulichen Sinne bedeutet fir die Zukunftsforschung
das Generieren von Bildern, die mégliche Zukunft darstellen. Eine Problematik, die jeder Science
Fiction Regisseur nachvollziehen kann. 30 Jahre nachdem der erste Star Wars Film gedreht wur-
de, kommen uns die Kulissen in ihrer Fremdartigkeit und der Fremdartigkeit der vorkommenden
Wesen immer noch zukunftsweisend vor. Trotzdem erkennt der Betrachter Unterschiede in den
Star Wars Episoden, die in den 70er Jahren gedreht wurden und denen der 2000er. Unsere Seh-
gewohnheiten und die Vorstellung von Zukunft haben sich in den letzten 30 Jahren zwar nicht
radikal verandert, aber sukzessive weiterentwickelt, da auf dem Gebiet der Raum- Form- und
Materialgestaltung, Darstellung und Vorstellung, der tatsé&chlichen und visionaren, standige Wei-
terentwicklungen stattfinden und daher neue Bezugspunkte zur Adaption formuliert werden. Diese
bilden damit immer wieder neu die Ausgangsbasis unserer Sehgewohnheiten.

Die Interieurs der Science Fiction Filme sind daher flir unsere Fragestellung ein interessanter Un-
tersuchungsgegenstand, weil sie sehr weit in die Zukunft gedacht sind: Entweder sie sind sehr
hell, lichttechnisch inszeniert, vorwiegend monochrom gehalten, im wesentlichen mit nur einer
Akzentfarbe und metallischen Materialien sowie mit viel Technologie ausgestattet (wie z.B. Star
Wars, Per Anhalter durch die Galaxis) oder sie bestehen aus natirlichen Materialien und passen
sich in ihre Umgebung mit biomorphen Formen an. Ein weiteres Szenario ist ein diisteres in dunk-
len Ténen gehaltenes Zukunftsszenario, das angstbesetzt gehalten wird.

Was macht diese Bilder aber eindeutig zu Zukunftsvisionen? Die Bilder in diesen Science Fiction
Filmen haben auf Grund ihrer Darstellungsform (Film) einen hohen Realitdtsbezug und bieten Iden-
tifikations- und Anbindungsansatze.

Mischformen werden ausbalanciert zwischen Vertrautem und Fremdartigen durch Dimensions-
oder Kontextdnderungen, ungewdhnlichen Perspektiven oder einer illuminierte Perspektiven-
losigkeit, Atmospharen und Formanderungen, die wir aus unserem heutigen Technologie- und
Welt-verstandnis nicht sofort nachvollziehen kénnen. Allein die Verdnderung einer oder zweier
Komponenten reicht aus, um eine Zukunftsvision zu vermitteln. So wurde in Star Wars Episode IV
»Eine neue Hoffnung< von 1977 nicht in einer konstruierten Kulisse gefilmt, sondern ein Szenenbild
der Mayaruinen aus Tikal in Guatemala fir wenige Sekunden eingespielt. Die bereits vor 1500
Jahren gebauten pyramidenartigen Tempelanlagen sind wenig bekannt und stellen heute mitten
im tropischen Regenwald eine skurrile Kulisse aus einer anderen Zeit dar. Hier spielt Kontextver-
anderung und Formtypologie eine wesentliche Rolle. Hier wird Vergangenheit als Zukunft verkauft
und als solche anerkannt. Etwas Archaisches, das soweit aus der Vergangenheit ist und dazu
noch wenig bekannt ist, kann also schon wieder Zukunft beschreiben. Damit das an dieser Stelle
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funktioniert, bietet der Regieschnitt dem Betrachter nur wenige Sekunden das Bild an, dann folgt
ein Szenewechsel, bevor weitere Versuche unternommen werden, das gesehene Bild naher zu
deuten.

2. Wendung zu einer wiinschbaren Zukunft

Wenn wir eine positive Wendung zu einer wiinschbaren Zukunft beabsichtigen, kann dies nur
mit Hilfe von Bildmedien und ergénzenden Texten funktionieren (vgl. hierzu ScHoLz). Die bestim-
menden Medien sind derzeit Bilder, Filme und Computerspiele, die Zukunft auf allgemeiner Basis
vermitteln.

Die computergenerierte Zukunft in den Kinderzimmern findet vor allem in Form von Computer-
spielen statt, die leider in den wenigsten Féllen winschbare Zukunftsszenarien generieren. Kindern
wird ein Weltbild vermittelt, das in den meisten Fallen duBerst fragwirdig erscheint. Hier miisste
dringend angesetzt werden und eine Hinwendung zu positiven Zukunftsszenarien entwickelt wer-
den. Die Kinstlergruppe Gold Extra hat sich dieser Aufgabe vor kurzem angenommen und ein
Spiel gestaltet, in dem unethisches Verhalten bestraft wird und die Hauptaufgabe des Spiels darin
besteht, Menschen zu helfen bzw. deren Notlage zu verstehen, der Spieler lernt nebenbei etwas
Uber die Flichtlingsproblematik. Aber auch dieses, als pddagogisch wertvoll bezeichnete Spiel
kommt nicht ohne Gewalt aus und ist an das Format der Egoshooter angelehnt, beschreitet aber
zumindest anteilig einen Weg in eine bessere Vorstellung von Zukunft.

Wenn sich Zukunftsforschung von einem prognostischen Umgang mit der Zukunft zu einem sze-
narienhaften Umgang derselben entwickelt hat (vgl. GrunwaLb 2009: 27), dann mussen Designer
mabBgeblich an dieser Aufgabe beteiligt sein. Szenarien bildlich darzustellen ist definitiv eine desi-
gnrelevante Aufgabe, denn Bildwelten bestimmen unsere Welt und determinieren ebenfalls unser
zukUnftiges Handeln. Wenn wir als Gestalter darauf Einfluss nehmen wollen, missen wir die Zu-
kunftsszenarien als wiinschbare Visionen auch visualisieren kénnen.

Nehmen wir als Beispiel den Film Avatar. Die erste Halfte des Films zeigt ein absolutes Paradies
mit Lebewesen im Einklang mit der Natur (der Ansatz des 6kologischen Gleichgewichts im Zu-
sammenhang mit der virtuellen Welt) — leider ist anschlieBend die zweite Halfte damit beschéftigt,
dies alles wieder zu zerstdren und ein dusteres nicht-winschbares Szenario zu erschaffen. Aber
Avatar zeigt auch, dass mit Hilfe von Virtual Reality eine wiinschbare Zukunft bildlich darstellbar
und mit Hilfe von 3D Effekten, sogar quasi-erlebbar gemacht werden kann. Die Einbindung des
Zuschauers in diese 3D Welt schafft es tatsachlich, dass man die Hand ausstreckt, um einem der
quallenartigen Lichtwesen einen Landeplatz anzubieten.

Bei Avatar sind verschiedene Ebenen der Darstellung daran beteiligt, die Vorstellung von Zukunft
zu schaffen. Zum einem, indem die Realitat des Jahres 2154 als die eine Welt und die (virtuelle)
Realitat der Na'vi als die andere Welt dargestellt wird. Beide Welten werden als Zukunft dargestellt,
wobei die nicht-virtuelle Welt nicht sehr weit von unserer derzeitigen Realitat entfernt scheint —
auBer in ihren technologischen Moéglichkeiten. Die Protagonisten stehen ebenfalls stellvertretend
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flr die beiden Welten, zunéchst die realen Personen, die Identifikationsmdglichkeiten fir den Be-
trachter bieten und dann die (virtuellen) Wesen der Na'vi, die in die Kategorie der AuBerirdischen
einzuordnen sind.

Festzustellen ist: ein groBer Anteil, von dem, was die Bildsprache von Science Fiction Filmen aus-
macht, ist der Einsatz von Technologie bzw. die Verwendung von High Tech Materialien, die aber
im Bereich des Vorstellbaren verbleibt. Technologie und Materialitat spielen offensichtlich in allen
Zukunftsbildern eine nicht zu unterschatzende Rolle.

So sind zum Beispiel Materialkombinationen oder die Beschaffenheit des Materials in Form von
Mehrschichtigkeit oder sichtbarer technischer Gewebestrukturen, Gitter- oder Wabenstruktur da-
fur ausschlaggebend, wie zukunftsweisend ein Material vom Betrachter eingestuft wird. Auch hier
gilt, dass zumindest die Grundstruktur erkannt, die Dimension oder der Kontext aber verandert
werden muss, um in einer Visualisierung oder einer visualisierten Anwendung als neu oder fremd-
artig zu gelten.

3. Zukunftsbilder von Interieurs

Zukunftsbilder von Interieurs der néheren Zukunft, also in einer Zeitachse von 2 bis 15 Jahren
gedacht, sind vorwiegend abstrakt und haben ein hohes MaB an Ordnung, so als waren die Ge-
genstande abwesend, ersetzt durch intelligente Materialien oder Technologien. Die Gegenstande
erscheinen und verschwinden wieder, haufig sind sie transparent und interaktiv dargestellt und
in der Raumdimension nur schwer zuzuordnen. Signifikante Objekte und Botschaften sind selten
statisch und legen sich daher rdumlich und dimensional nicht fest. Diese oder vergleichbare Para-
meter und Formulierungen kénnen auch anhand der Expertenannahmen, in welche Richtung sich
das zukulnftige Interieur entwickeln wird, abgelesen werden.

Die Experten der Delphibefragung nehmen an, dass zuklinftig weitlaufige, offene und transparen-
te R&ume bevorzugt werden, die eine Vermischung von Erholung und Arbeiten erm&glichen. Die
dargestellten Interieurs sind die drei, die nach Meinung der Experten unserem zukinftigen Wohl-
fuhlbedurfnis am nahesten kommen.

Was braucht es, um ein Interieur darzustellen? Zunachst einen Raum, der einer Architektur zuzu-
ordnen ist. Der Raum braucht konkrete oder scheinbare Begrenzungen der gebauten oder entste-
henden Hiille. Das Wahrnehmungsprinzip der linearen Vervollstdndigung macht es méglich, dass
Dinge, die nicht existieren von unserem Gehirn als zusammenhangend vervollstandigt werden.
Dies machen sich nicht selten Kreativbildnisse von Zukunftsrdumen zu Nutze. Heute sind aller-
dings noch meist ein Boden, eine Decke, Wande und Gegensténde nétig, die anzeigen, um was
fur eine Art Raum es sich handelt. So spielt also das MaB an Vertrautem oder der gewohnten und
gekannten visuellen Logik eine Rolle, Zukunftsbildnisse auf einer Zeitachse von nahe bis ferne
Zukunft zu verorten.
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Abb. 3
Collagen Interieurs, Masterkurs SS10 von Sabine Foraita / Markus Schlegel

Augmented Reality kann bei der Darstellung von Szenarien sicher noch mehr Unterstiitzung bie-
ten: Durch die mdglichen Uberlagerungen von realen und virtuellem Bildern ergibt sich automa-
tisch ein Zeitbezug entweder in Richtung Zukunft oder in Richtung Vergangenheit. Da beides
moglich ist, missen wir allerdings eine Bildsprache entwickeln, die es uns méglich macht, die
Bilder eindeutig als Zukunftsbilder zu schaffen und fiir die Rezipienten die Mdéglichkeit zu bieten,
die Bilder auch eindeutig der Zukunft zuordnen zu kénnen.

4. Die Zeit und der Raum sind notwendige Vorstellungen

Bilder, die Gber Darstellungen (sowohl in dem Dargestellten als auch in der Form der Darstellung),
Vorstellungen initiieren, die mit unseren Kategorien der Zukunft Gbereinstimmen, werden von Kon-
sumenten als visuelle Argumentation fiir noch nicht Existierendes akzeptiert, adaptiert und in ein
eigenes visuell raumliche Denkmodell transferiert. Das bedeutet, wir missen allgemein kompatib-
le Vorstellungen davon haben, wie Zukunft aussehen kénnte.

»Jedes realistische Bild enthalt implizit zwei nicht sichtbare Variablen, namlich Zeit und Ort. Indem
wir es betrachten, stellt es uns ohne zusétzliche syntaktische Mittel die Fragen: Wo ist das und
wann ist (war) das?« (ScHreiBer 2005: 25). Beginnen kann man mit dem Versuch, das Weltall als in-
flation&re Universen zu beschreiben oder auch »Inflationstheorie« genannt, als Raum zu begreifen.
Es postuliert, dass sich kurz nach dem Urknall ein Raumgebiet, in dem sich auch jenes befand,
was spater zu unserem sichtbaren Universum wurde, exponentiell aufblahte (RaucHHaupT 2010:
62). So sah es Mitte der 1990er danach aus, als sei das Universum negativ gekriimmt und nicht
flach, wie von der Inflation gefordert. Der Versuch, Vergangenheit mit Zukunft zu verbinden und
das in Abhangigkeit einer raum-zeitlichen Vorstellung zu begreifen und darzustellen, beschéftigte
bereits Einstein und bis heute eine Heerschar von Wissenschaftlern.

Immanuel Kant war ebenfalls der Auffassung, dass die reinen Anschauungsformen Raum und Zeit
als die elementaren Kriterien fur Erfahrung gelten. Raum und Zeit sind fur Kant a priori. Dies ist
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flr unsere Betrachtung elementar, denn wenn wir das Gesehene automatisch in ein zeitliches und
rdaumliches Geflige ordnen, missen wir intern Kriterien bzw. Kategorien entwickelt haben, die uns
dazu beféhigen.

Der Mensch interpretiert alle Sinnesdaten in Bezug auf Zeit und Raum, das gilt nattrlich auch und
ganz speziell fir die Interpretation von Bildern. Die zeitliche Einordnung von Bildern in die Zukunft
kann z.B. durch ungewdhnliche Kontexte bzw. Umgebungen, formale und materialdsthetische
Auspragungen oder aber auch durch das Verschwinden von bekannten Zusammenhéngen erfol-
gen.

Marcel Breuer mit seiner »Luftsdule« hat es geschafft, so ein Zukunftsbild zu generieren. Das Bild
folgt dem beschriebenen Phianomen des Weglassens und Verschwinden der Gegenstande und
erreicht dadurch die Vorstellung von zuklnftigen Méglichkeiten als Vision. Es gibt keine im Bild
angelegte Raumbegrenzung, die Perspektive wird nur durch die dargestellte Frau beschrieben.
Sie scheint auf einem imagindren Sessel zu sitzen oder zu schweben. Eine scheinbare Begren-
zung erfolgt nur durch den gedachten Kontext zu einem gedachten FuBboden, denn die Person
wirkt durch ihre FuBstellung, als wirde sie sich auf dem Boden abstiitzen. Diese Fotomontage
entstand 1926 und versteht »[...] das freischwebende Sitzen auf einer elastischen Luftsaule als
konsequente Weiterentwicklung des Wassily-Chairs [...J« von Marcel Breuer und damit als Vision
der Moderne (vgl. EiseLe 2005: 61). Offensichtlich eine Vision, die auch heute noch nicht an Kraft
verloren hat: http://www.dnewsvideo.de/verrucktes/54903/in-der-luft-sitzen.html

Beide Bilder beschreiben dasselbe Zukunftsszenario, jedoch um mehr als 80 Jahre versetzt. Die
dargestellte Vision ist &hnlich, die Mittel sind jedoch unterschiedlich gewahlt. Welches der Bilder
transferiert eher Zukunft?

Breuer bedient sich des Mittels der Fotomontage und wahlt damit eine Darstellungsform, die die
Moglichkeit besitzt, Nicht-Reales darzustellen. Das Video hingegen in seiner realen Darstellung,
I&sst nur die Vermutung zu, dass es sich um einen Trick handelt, den man zu entlarven versucht.
Hier steht nicht die Vision im Vordergrund sondern der Effekt.

Insofern &hneln sich die Bilder in Bezug auf das dargestellte Bildobjekt, erhalten aber durch die
Auswahl der Darstellungsform eine andere Ebene in der Aussage.

5. Transformation - die Veranderung von Gestalt

Umformung bezeichnet allgemein die Veranderung von Gestalt, Form und Struktur. Eine Transfor-
mation kann aber nicht auf allen Ebenen gleichzeitig erfolgen, sondern braucht eine Bezugsebene
zum Betrachter. »Zur Ansicht ghoért eine gegensténdliche Bedeutung, sie muss etwas Uber die
unmittelbaren optischen Gegebenheiten Hinausgehendes zeigen, ndmlich ein Stlck rdumlicher
Wirklichkeit, in der sich der Bildbetrachter potenziell bewegen kénnte« (FELLMANN 2005: 48).
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Der Veranderungsprozess und seine Darstellung ist nur im raum-zeitlichen Kontext zu begrei-
fen und somit ein dynamischer Prozess, dessen metamorphose Teilsequenzen die eigentlichen
Zukunftsbilder sind. Nicht greifbar und nie sicher wissend ob abgeschlossen und beendet. Die
entstehenden Bildlayouts jedenfalls missen flir die Betrachter noch decodierbar und zuordenbar
sein. Der Grad an Verfremdung oder Reduktion von Vertrautem ist daher wesentlich allerdings ist
die Fahigkeit zur Decodierung abhangig von unserem kulturellen Gedachtnis und den jeweiligen
Sehgewohnheiten oder der Sehkonditionierung.

Die Transformation von Vertrautem zum Neuartigen, das Verschwinden von Grenzen, in denen der
Zwischenstatus der Transformation das nicht mehr Bekannte, aber auch noch nicht das véllig Un-
bekannte sondern das Dazwischen bezeichnet — dies ist die Schnittstelle an der wir Zukunftsbilder
generieren koénnen.

Die Grenzen meiner Bilder bedeuten die Grenzen meiner Zukunft (frei nach Wittgenstein 1921: 5.6)
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Rolf Sachsse

How To Do Things With Media
Images.

Zur Praxis positiver
Transformationen stehender Bilder.

Abstract

The possibilities that positive transformations of an anticipatory understanding of the world by
still images have, rest on the practice of using them. Base of this practice is an understanding of
design that goes back to the fundamental interpretation of the word in the constitution of meaning:
the use of design is more important than its production. The consequences of this proposition
can be seen in the sense of a media ecology and thus lead out of the hermeneutic problems of
iconology today

Die Méglichkeiten positiver Transformationen eines antizipierenden Verstandnisses von Welt an-
hand stehender Bilder beruhen auf der Praxis im Umgang mit ihnen. Grundlage dieser Praxis ist
ein Design-Begriff, der auf den Ursprung des Worts im Verleihen von Bedeutung zurlickweist: Der
Gebrauch von Design ist wichtiger als die Gestaltung. Daraus ergeben sich Konsequenzen, die im
Sinn einer Mediendkologie helfen kdnnen, aus den hermeneutischen Problemen heutiger Ikono-
logie heraus zu kommen.
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Der Titel dieses Textes ist eine Paraphrase tber John L. Austins Vortragsreihe aus dem Jahr 1955,
die eine »Theorie der Sprechakte« begriindete (Austin 1979). Der Begriff Words wurde hier durch
Media Images ersetzt worden, bewusst nicht durch Photographs oder eine andere technische
Fixierung des Verfahrens. Denn es soll im Folgenden nicht um die Genese von Bildern gehen,
sondern um die inzwischen ubiquitare Voraussetzung des stéandigen Vorhandenseins vieler, allzu
vieler Bilder, mit denen Menschen seit ihrer Geburt umgeben sind. Mit dieser Annahme ist auch
eine Diskussion um die Differenzen ausgeschlossen, die sich aus dem linguistisch gepragten Bild-
begriff von Austin etwa zu dem von Ludwig Wittgenstein ergeben kénnte (TrautscH 2010). Ste-
hende Bilder werden hier insofern vorausgesetzt, als sie sich im Begriff des Photogramms besser
zur — retrospektiven wie antizipierenden — Projektion eigenen Verhaltens eignen als bewegte Bild-
formen (Metz 1977). Im folgenden Text sollen einige historische Beispiele, willkiirlich doch hoffent-
lich hinreichend sinnvoll ausgewahlt, die Moglichkeiten ausloten, die medialen Bildern als Basis
positiver Transformation explizit wie implizit mitgegeben wurden. Dabei werden Definitionen von
Kunst und Design im Kontext von Medien eingesetzt, die der Autor an anderer Stelle entwickelt
hat (Tsvasman 2006).

Zunéchst mag mit einem Paradoxon begonnen werden: Das Universum der Bilder schrumpft.
Zwar wachst die absolute Zahl der medialen Bilder, doch handelt es sich dabei zumeist um Wie-
derholungen von Bildmotiven, -formen und -symbolen, die anderweitig semantisch definiert,
ikonographisch fundiert, selbst in den ersten zwei oder drei méglichen Bedeutungs-ableitungen
ikonologisch ausgereizt erscheinen und direkt in eine Verhaltensform miinden, die Robert Pfaller
als Interpassivitat charakterisiert hat (PraLLer 2008). Die motivische, formale und symbolische Re-
duktion geht jedoch mit einer anagrammatischen Erweiterung einher: Alte Bilder fokussieren neue
Kérper und deuten alte Kérper in neue Erwartungen um, eben in passive Ubereinkiinfte zu ihrem
jeweiligen Gebrauch (WeBeL 2004). Eine ikonographische Analyse des einzelnen Bildes im Kontext
seiner Entstehung lohnt nur noch in seltenen Fallen und ist selbst Gber einen Anspruch auf kiinst-
lerische Autonomie kaum noch als Verhaltensform gegeniber einem Bild zu fordern; vielmehr
haben sich sub-kulturelle Codes durchgesetzt, die Uber konstante Neubewertungen und De- wie
Umcodierungen kurzfristigen Schwankungen in Gebrauch und Validisierung ausgesetzt sind.

Damit ist zunachst eine Konstante des Betrachtens von Bildern auBer Kraft gesetzt, die jedweder
positiven Transformation strikt entgegengesetzt schien: In seinem Spéatwerk La Chambre Claire
hat Roland Barthes jeder Photographie den existentialistischen Stellenwert eines Memento Mori
zugewiesen, dessen Existenz im Moment der Aufnahme unwiderruflich historisiert und damit als
lebendig ausgeldscht sei (BArTHEs 1985: 108f). Abgesehen davon, dass er in friiheren Debat-
ten visueller Codierung die Differenz zwischen dem photographischen Akt und seinem medialen
Ergebnis wesentlich praziser und damit flr transformatorische Prozesse offener angelegt hatte
(BarTHES 1983), fallt die spatere Definition Barthes mit dem Ende der analogen Photographie zu-
sammen, mit der fir diese Technologie spezifischen, weitgehenden Bindung des Bildergebnisses
an den Akt der Aufnahme (Dusois 1998). Nicht berlicksichtigt wird in dieser Produzententheorie,
wie weitgehend die mediale Wirkung von Bildern auf ihrer prinzipiell unendlichen Reproduktion
beruht, und um diese soll es im Folgenden gehen.

Durch seinen massenhaft wiederholten Gebrauch wird jedes einzelne Bild im Sinn Austins zur
AuBerung im Sprechakt, vor allem in der Differenz zwischen lokutiondrem, illokutiondrem und per-
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lokutionarem Akt in der Kommunikation (Austin 1979: 137ff). Und ganz offensichtlich, eben dem
Gebrauch von Bildern gemaB, etablieren sich im vielfaltig vernetzten Angebot der (AusTin 1979:
137) und dariiber hinaus als Basis einer positiven Transformation angesehen werden kdnnen.
Damit dies funktioniert, miissen — ganz dem Gebrauch von Worten und sprachlichen AuBerungen
geman — sich ikonologische Codes ablagern, in eher un- oder vorbewusste Formen eines visuel-
len Humus Ubergehen, aus dem sich jene Erwartungen speisen kénnen, die im transformierenden
Gebrauch der Bilder notwendig sind. Bei der Suche nach derartigen Codes kommen allerdings
auch mediale Bilder in den Sinn, die sich von vornherein als positiv transformierend verstanden
haben, selbst in der Geschichte ihrer Genese. An drei sehr unterschiedlichen Beispielen sollen
zunéchst die hier gegebenen Thesen konkretisiert werden, bevor auf einen Umgang mit medialen
Bildern einzugehen ist, der — im weitesten Sinn des Worts als 6kologisch zu bezeichnen — nahezu
alle Bilder perlokutionar und positiv transformierend einzusetzen versteht.

Die einfachste Form einer positiven Transformation ist die Re-Inszenierung vorhandener, als iko-
nisch klassifizierter und damit ubiquitar verfigbarer Bilder unter der MaBgabe eines zuklnftigen
Bedeutungswechsels. Eine pointierte Version dieser Methode hat Zbigniew Libera seit 2003 mit
seiner Serie Positives vorgefiihrt, in der er heroische Photographien aus der Geschichte des Bild-
journalismus nachstellen lieB und dabei die historische Bedeutung in ein optimistisches Disposi-
tiv verkehrte: Ché Guevara lasst sich eine Zigarre anziinden, statt auf dem Totenbett zu liegen;
fréhliche Menschen stehen hinter einem Stacheldrahtzaun, statt als Auschwitz-Uberlebende auf
die Befreier zu warten; ein nacktes Madchen tollt mit Freundinnen im Sand herum, statt auf ei-
nem vietnamesischen Feld vor Brandbomben zu fliehen (LuncHi 2006). Libera, der schon friiher
mit spektakuldren Werken der Appropriation Art auf sich aufmerksam gemacht hat — u.a. 1996
mit der Lego-Version eines Konzentrationslagers — spielt hier eindeutig und recht zynisch mit den
Erwartungshaltungen der Bildbetrachtung: Die Bedeutung des Ursprungsbildes steht fest, seine
Echtheit kann bezweifelt werden, der Umgang mit dem Bild wird bei jeder neuen Reproduktion
mehr vom Sinn entleert. Fir positive Transformationen ist hier, wie fast immer im Bereich des Rea-
dy Made oder der Appropriation Art, kein Platz; der Erkenntniswert eines Bildes von Kunst Uber
Kunst ist durchwegs retrospektiv, geradezu revisionistisch (Scumipt 2000).

Zwei dieser Positive Liberas haben immerhin ihren Weg in einen historischen Bildatlas des
20. Jahrhunderts gefunden (PauL 2008, 2. Bd.: 214, 437). Dieser Atlas behauptet, die wichtigsten
Ikonen eines bildlastigen Jahrhunderts zu versammeln und bietet daher den illokutiondren Akt
des Umgangs mit Bildern an: Zwar verbleiben die einzelnen Bilder — neben Photographien vor al-
lem Plakate, Comics, Film- und Videostills — in ihrem urspriinglichen Bedeutungszusammenhang,
werden aber durch ihre Erklarung Teil einer — im ganzen Konzept eines solchen Buchwerks als be-
deutend apostrophierten — umfassenden Bildgeschichte, die sich in den Képfen ihrer Rezipienten
zu einer konsistenten Geschichtsvorstellung verdichten soll (PauL 2008, 1. Bd.: 14). Was Gerhard
Paul den Bildern in seinem Atlas zuweist, ist eine Rolle, eben das was Austin mit dem illokution&-
ren Akt des Sprechens beschrieb (Austin 1979: 1461): ein normierter Bericht, ein klares Konzept,
unter prinzipiellem Verzicht auf semantische Konnotationen und semitotische Verzeichnungen.
Derartige Rollen machen die Vorstellung positiver Transformationen méglich, auch wenn sie sie
nicht selbst evozieren.
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Wer sich die Bilder beider Bande auf die denkbare Méglichkeit einer positiven Transformation hin
anschaut — nicht nur auf eine Re-Inszenierung a la Libera oder Thomas Demand, sondern auch
auf filmische Fiktionalisierung a la Steven Spielberg oder Quentin Tarantino und ihre anschlieBen-
de Weiterbearbeitung in skulpturalen Installationen a la Mathew Barney, der kann schon prima
vista eine einfache Rechnung aufmachen: Von 181 vorgestellten Bildern sind mindestens 74, also
mehr als ein Drittel, ohne weiteres einer medial positiven Transformation zugénglich, d.h. lassen
sich in ein auf Zukunft gerichtetes Muster ausdeuten. Dabei nimmt interessanterweise die Zahl
bildlicher Transformationsgrundlagen Uber das ganze Jahrhundert hinweg zu: Im ersten Band, bis
1949, sind nur 28 von insgesamt 91 Bildern geeignet, Uber eine ikonische Transformation — gleich
ob Uber mediale Grenzen oder Uber Verschiebungen von Bedeutungen hinweg — in positiven
Konnotations-kontexten platziert zu werden. Im zweiten Band sind es schon 46 von 90 Bildern,
also mehr als die Halfte. Das lasst sich als zunehmende Mehrdeutigkeit jeden Bildangebots, als
starkere Medialisierung jeden Bildinhalts oder als geringere Bindung an Realien im Bildsinn inter-
pretieren (RoscH 1997), aber auch als die noch eher vage Idee von der veréanderten Funktion des
medialen Bildes im kommunikativen Prozess seit dessen Digitalisierung und Vernetzung.

Die perlokutionare Funktion des medialen Bildes als Aussage einer positiven Transformation war
in Architektur, Skulptur, Zeichnung, Fotografie, Film und Video bis in die 1980er Jahre hinein einem
einzigen Genre vorbehalten, das seine Existenz eher am Rande der Aufmerksamkeit fristete: dem
Modell. Spatestens in der Renaissance wurde das Modell als Element positiver Transformation
eingesetzt (Evers 1995): Wenn Filippo Brunelleschi den Florentiner Granden die neue Verschalung
der Domkuppel mit einem hdlzernen Modell erklart, hat er mehr geleistet als die Verbildlichung
und damit Konkretisierung eines Plans: Er hat durch Verkleinerung, semiotisch also durch die
Verzeichnung eines Entwurfs, die Machbarkeit des GroBen und Ganzen demonstriert, also ein
bestehendes Problem ins Positive transformiert. Prospektiver und retrospektiver Modellbau be-
gleitet seither die Architekturgeschichte und veréndert im Lauf der Jahrhunderte schnell seinen
Gebrauch: Seit Antonio Chichi und Carl May haben Generationen von vermdgenden Touristen
Korkmodelle antiker Bauten Uber die Alpen gebracht, und aus ihrer Anschauung wie aus den Sti-
chen Giovanni Battista Piranesis erwuchs der Vorbildcharakter antiker Architektur in Klassizismus
und Historismus des 18. und 19. Jahrhunderts. Von dort wiederum war es nur ein kleiner Schritt in
die Medialitat: Die Vorbildsammlung des Landrates Freiherr von Minutoli zu Liegnitz, die der Pho-
tograph Ludwig Belitski um 1850 anlegte, enthielt mindestens ein Bild eines Korkmodells von May
(VogELsaNG 1989). Dort verwies ein ausdricklich nicht auf die sammlerischen Leidenschaften eines
Touristen, sondern sollte im Kontext der anderen Bilder den niederschlesischen Handwerkern zu
besserer Anmutung und héherer asthetischer Qualitat ihrer Produkte verhelfen.

Mit der Moderne kamen die Modelle, in der Architektur wie im Denken. Und mit den Modellen kam
die Modellphotographie, die zunachst ihre Herkunft aus Einzeichnung und Photomontage nicht
leugnen konnte (SacHsse 1997: 147 ff), aber durch das Einkopieren von Wolken, das Einbelichten
kleiner StraBenszenen und andere Tricks den Charakter einer hoffnungsfrohen Vorab-Darstellung
zukunftiger Wirklichkeiten zu tragen begann. Spéatestens mit der Digitalisierung aller Entwurfs-
techniken und Medien wurden Modelle zu Simulationen, schon im Begriff Transformationen einer
maoglichst zukinftigen Realitat (OJepa/ Guerra 1995). Doch wie bei allen Verzeichnungen beginnt
sich das Modell in seiner eigenen Geschichtlichkeit vor die Realien zu drangen und diese zu
Uberholen. Ein menschlicher Modellbegriff entwickelt sich parallel zur postmodernen Doppelco-
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dierung in Architektur und Design, erfasst die Mode und macht den Kleiderstander bedeutender
denn das, was als Produkt getragen wird. Die Antizipation einer positiven Transformation, die
das Modellphoto — sowohl im architektonischen als auch im modischen Sinn — zu leisten vorgibt,
kann nicht nur haufig in eine Ent-Tauschung miinden, was ja an sich ein modernes Verfahren der
Erkenntnis ist, sondern vor allem auch schnell verbraucht sein. Der perlokutionare Akt von medi-
alen Modellbildern — hier ist tatsachlich mehr als nur die Photographie gemeint: 3D-Simulationen,
CGl-Darstellungen noch nicht fertiger Design-Entwiirfe, stage settings in games und Bihnen wie
Installationen formen derartige Bilder — ist zwar als Rolle in Richtung zuklnftigen Handelns hin
angelegt, wirkt aber nicht immer so: Die positive Transformation ist, was den Fundus einer produk-
tiv konzipierten Mediengeschichte vor allem der stehenden Bilder angeht, eine auBerordentlich
flichtige Erscheinung, durchaus richtig in Plutarchs Beschreibung der Begegnung Alexanders
von Mazedonien mit Diogenes von Sinope gefasst (»Geh‘ mir aus der Sonne«): Das Schreiben mit
Sonne, das alle medialen Bildern brauchen, selbst die simulierten, ist flir einen positiven Nutzen
noch nicht genug.

Medienbilder sind Design, und als Ding mit Gestalt wird jedes Medienbild mindestens drei Mal mit
Bedeutung versehen, also Gegenstand und Vorwurf eines Design-Prozesses von durchaus gerin-
ger Steuerbarkeit. Die erste Ebene des Designs ist im Entwurf gegeben, im intentionalen Handeln
des gestaltenden Prozesses - sie ist die Bekannteste und am besten historisch wie methodisch
Erforschte; ideologisch wie ideologiekritisch gesehen ist dies der Ort aller positiven Transformati-
onen, aber eben auf den Bereich der Kreativen beschrénkt. Doch diese erste Ebene sagt schlicht
nichts aus Uber die beiden nachsten Ebenen — in Analogie zur Praxis von Computer Games waren
sie ohne weiteres als >Leben« zu bezeichnen — des Designs. Die zweite Ebene ist die Aneignung
eines gegebenen Designs, in Form eines Dings oder eines medialen Bildes oder eines Klangs
oder was auch immer sich zur Projektionsflache fir Bedeutungen anbietet: Diese Aneignung ist
ein zwar im Entwurf mitbedachter, aber von diesem nicht steuerbarer Prozess — und er verandert
das Design grundsétzlich durch seine individuelle Kontextualisierung. Jede Aneignung von Bil-
dern ist ein psychophysischer Prozess, bei dem die Herkunft des jeweiligen Bildes sekundar ist;
genau da setzt der zweite Design-Prozess ein. Die Quelle verschwindet, das Bild bleibt, die Kritik
verliert sich, der symbolische Gehalt formt die nachsten Méglichkeiten des Umgangs damit. Vom
Ursprung in einem Entwurf, von einer primar anvisierten Gestalt bleibt dieser zweite Prozess des
Designs weit entfernt.

Noch komplexer wird die Situation im dritten Teil des umfassenden Design-Prozesses, der mit
diesem Einschluss auch als 6kologischer Vorgang gewertet werden kann. Es geht um das, was
Brandes und Erlhoff als »nicht intentionales« Design bezeichnet haben (Branpes/ERLHOFF 2006),
um die erweiterte Aneignung von Bildern und Dingen nach dem ersten Nutzungsablauf. Fir ding-
hafte Objekte wie Stiihle, Wasserbecken und Yoghurtbecher ist es simpel zu sehen, wie aus ihnen
Kleiderstédnder, Pflanzschalen und Zahnputz-Utensilienhalter werden; bei Bildern ist der tertidare
Aneignungsweg etwas verschlungener — wie das oben genannte Beispiel von Zbigniew Libera be-
reits gezeigt haben mag, denn seine Transformations-Inszenierungen grausamer Realitdten sind
direkt mit seiner Ubrigen kinstlerischen Arbeit und dadurch mit einem festen Set an Bedeutungs-
zuweisungen verbunden, die er fir seine Arbeit als unabdingbar erklart hat — ob sie danach noch
als positive Transformationen taugen, interessiert ihn nicht und muss bei jeder Betrachtung indi-
viduell neu entschieden werden.
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Zunachst mag der Weg dieser Aneignung von Bildern als Festlegung von Stereotypen verlaufen
(LockemanN 2008). Damit sind kulturelle — flir manche Forschungen bis zur Epigenetik reichende -
Bindungen an Deutungsmuster gegeben, die jedwede Transformation in Erkenntnis, Interesse und
Handlungsformen bestimmen. Allein: die Konstitution dieser Muster ist ebenso wenig zu fassen
wie ihr spaterer Gebrauch — hier enden auch Zugriff und Wirkung der Psychoanalyse (DoeriNG/
MokeLLER 2008: V). Doch kein Stereotyp hélt ewig, auch wenn der Begriff diese Konnotation mit sich
fuhrt. Gerade im Internet haben sich Formen und Haltungen fixiert, die es den >gelibten Usern< —
wie es so gern in Foren hei3t — ermd&glicht, direkte Erkennungen flir Spam und andere unliebsame
Erscheinungen ablaufen zu lassen und auf diese Weise wenigstens einen GroBteil des alltdglichen
Datenmiills abzuwehren. Selbstversténdlich ist man auch hier nie vor Uberraschungen gefeit —
diese bestehen aber zumeist aus konventionalisierten Mustern, die nur in ihrer Re-Kontextualisie-
rung noch nicht beachtet worden sind.

Hierflr hélt die neuere Medienbildkunst in zwei CEuvres klassische Beispiele bereit: Beate Giit-
schow (Ecan 2007) und Andreas Gefeller (UtHemanN 2009) montieren Bilder aus groBen Mengen
kleinster Bildschnipsel, die sie aus dem Internet beziehen — allerdings bendtigen sie zum Verstand-
nis ihrer Arbeit offensichtlich noch den Rekurs auf etablierte Muster der Wahrnehmung, entwe-
der in der Landschaftsmalerei und Architekturphotographie (Gitschow) oder in der touristischen
und Nachtphotographie (Gefeller), also in Themengebieten, die mehr oder minder als pramodern
bis modern konventionalisiert sind (BAtscHmann 1989: 193 ff). Wie die Arbeit von Zbigniew Libera
ist ihr Werk maximal im Ruckgriff auf bekannte Deutungsmuster transformierbar, also kaum zur
Schaffung positiver Visionen geeignet. Doch sie demonstrieren, wohin die Reise gehen kénnte,
die ein vom Ursprung losgeldster Gebauch medialer Standbilder fahrt: in die offene Struktur einer
Méglichkeit, die nach und nach den Druck der Konvention zugunsten erweiterter Bildstrukturen,
im metaphorischen wie symbolischen Sinn neuer Kontexte aufweicht.

Dafir sei am Ende noch ein Beispiel angedeutet, das — wie so vieles im Internet — mit dem Charme
der Novitat antrat und von den Walzen des Kommerzes Uberrollt worden ist. Die Rede ist von
»de digitale stad< Amsterdam, die 1995 von Geert Lovink und anderen als Versuch gestartet wur-
de, kommunitére Strukturen der Kraaker-Bewegung ins Internet zu Uberfihren (Auricl 2005: 74 ff).
Hilfsmittel dazu waren eine Benutzeroberflache in Kristall- und Wabenform, die zunachst an die
Hilfsmittel der Bus- und Bahnlinien samt ihrer Tarifstruktur erinnerte; sie wurde unterhalb dieser
Struktur mit Logos fir alle Dienstleistungen und Kommunikationsbereiche versehen — und das
halbe Internet musste zunéchst ratseln, was gemeint war. Doch genau das war ein wichtiges Mo-
ment der Identifikation mit der urbanen Agglomeration, die allein virtuell existierte; so wenig man
1933 Harry Becks Plan der Londoner U-Bahn mit der Topographie der Stadt in Verbindung brin-
gen konnte, so wenig war Amsterdam digital bildhaft, doch bestand es aus Bildern, die allesamt
in einer positiven Transformation brauch- und nutzbar gemacht werden konnten. Das System war
seiner Zeit weit voraus und brach nach einigen Jahren von unten wie oben weg — von unten durch
Hacker, von oben durch kommerzielle Aufk&ufer, die aus der digitalen Stadt ein globalisiertes Ein-
kaufszentrum machten.

»De digitale stad« hatte einen Aspekt, der es so perfekt funktionieren lieB und gleichzeitig den
Neid der globalen Warenumschlags-Planer hervorrief (der letztlich zum nutzlosen Aufkaufen der
Site und damit zu ihrer Zerstérung filhrte): Die Reichweite des Angebots war klar definiert — ohne
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Bezug zur realen Stadt Amsterdam war die Uberfiihrung dieser Informationen in eigenes Handeln
nicht zu leisten. Damit sind alle Voraussetzungen einer positiven Transformation durch mediale Bil-
der gegeben: Die Bilder selbst dirfen kaum asthetische Anspriiche stellen, um achtlos benutzt zu
werden; die benutzbaren Oberflachen formen selbst Bilder, die in sich bedeutungslos sind; und al-
les, Nutzung wie Erkenntnis ist zeitlich relativ begrenzt, damit sich seine Bedeutungen wenigstens
flr eine Weile als Konsens einer spezifischen Gruppe erhalten — eben in einer Gruppe begrenzter
Reichweite, wie sie auch fir die Genese von Kunst unabdingbar ist (SacHsse 1997). Gerade das
Beispiel aller digitalen Stadten im Internet — es waren um 2000 rund 50, sie sind vollstandig ver-
schwunden und nicht einmal mehr auf Sammel-Sites wie www.archive.org zu finden, weil auch
ihre Software nicht mehr aktualisiert wurde — zeigt deutlich, dass mediale Komplexitét nur in aus-
gesuchten und begrenzten User-Kreisen aufrecht zu erhalten ist; diese Erfahrung mussten auch
spétere Online-Umgebungen wie »Second Life< machen.

Was zu zeigen war: Ja, mediale Bilder sind zu positiven Transformationen nutzbar, auch und gera-
de stehende. Doch sie zahlen dafir einen hohen Preis: ihre relative Bedeutungslosigkeit. Damit ist
aber ein Tor zu einer Medientkologie erdffnet, das aus dem hermeneutischen Zirkel einer imma-

nenten Bedeutungszuweisung herausfuhrt: Alles ist mit allen Bildern machbar — und das ist nur fur
die Bildermacher selbst, in ihrer eigenen Bedeutungszuweisung, eine ungemdutliche Vorstellung.
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Hans Jurgen Wulff

Zeitmodi, Prozesszeit: Elementaria
der Zeitreprasentation im Film

Abstract

The cinematographic representation of time is based on the coexistence of different strategies
of representation, additionally coordinated with different modes of reference (especially the po-
tentiality and futurity of what is shown stands beside the dominant mode of »it exists¢, the prime
epistemic approach to the imaginary reality of cinematographic images). Film is able to record real
processes and to reproduce them in a way that the perception of filmic images is similar to the
perception of pre-cinematographic appearances. It has to be considered that relations of Before
and After are not only part of pre-cinematographic time but also indicated and regulated by higher
levels of filmic representation — inner structures of (social and dramatic) scenes, sequences and
narrative structures. Secondly it can be seen that the phenomena of representing time in film are
contrasted with the >present of the viewer:, building the framework for understanding the film text.
The prime device of representing time in cinematographic structures is to follow the unit of time
episode (the unity of action and interaction sequences, projects, and so on) and to represent only
parts of real events following principles of relevance. Thus, the representation of time in film is
based on the intentionality of the actions of characters in a film as well as on the intentionality of
the act of communicating via film.

Die Reprasentation von Zeit im Film erweist sich als Nebeneinander mehrerer Strategien der Zeit-
darstellung, die zudem mit verschiedenen Modalitdten des Zeichenbezuges (insbesondere der
Mdglichkeit und der Zukinftigkeit des Gezeigten) zusammengehen: Ausgehend von der Fahigkeit
des Films, sichtbare Prozesse wahrnehmungsé&hnlich aufzeichnen und in der Projektion reprodu-
zierbar zu machen, zeigt sich schnell, dass sich die Beziehungen von Vor- und Nachzeitigkeit nicht
allein aus dem Vergehen vorfilmischer Zeit erklaren lassen, sondern dass die héheren Schichten
der (sozialen oder dramatischen) Szene, der (filmischen) Sequenz und der Erzahlung die Zeitver-
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haltnisse zwischen Elementen der filmischen Darstellung regulieren und vereindeutigen. Zudem
steht der Film immer der »Zuschauerzeit entgegen, die den Rahmen der Rezeption bildet. Die fast
immer elliptische filmische Repréasentation von Zeit erweist sich als gebunden in den Zusammen-
hang von Zeit-Episoden (Handlungszusammenhénge, Projekte und &hnliches), die einerseits mit
der Intentionalitdt des Handelns dargestellter Figuren, andererseits mit der Intentionalitat der Akte
des filmischen Mitteilens motiviert ist.

1. Handlung und die Zeitlichkeit des Dargestellten

Film ist eine standardisierte Form der Chronophotographie. Ein vorfilmisches Geschehen wie eine
Bewegung wird bei der Aufnahme in 24 Einzelphotographien pro Sekunde aufgeldst. Die Projek-
tion kann man sich in einem technischen Sinne als eine sehr schnelle Vorfihrung von Einzeldias
vorstellen, die so schnell erfolgt, dass das Auge des Zuschauers die Einzelbilder gar nicht mehr
einzeln auffasst, sondern sie zu einem synthetischen Wahrnehmungseindruck verarbeitet. Der
AbbildungsmaBstab kann modifiziert werden, wenn die Geschwindigkeiten von Aufnahme und
Projektion differieren — wenn man mehr Bilder pro Zeiteinheit aufnimmt als man sie wiedergibt,
entsteht der Eindruck einer kiinstlichen Dehnung der aufgenommenen Bewegung; wenn man um-
gekehrt weniger Bilder aufnimmt als wiedergibt, kommt es zu einer Raffung. In beiden Féllen tritt
die >normale Zeit« eines Ablaufs gegen die Zeit, die seine Repréasentation wéahrend der Projektion
einnimmt. Es bedarf eines urteilenden und wissenden Bewusstseins, um die Differenz der beiden
Zeiten zu erkennen. "

Alle Uberlegungen der Chronophotographie beziehen sich auf die Représentation eines zusam-
menhangenden Geschehens, dem eine gleichméaBig vergehende physikalische Zeit innewohnt.
Gleichwohl sind schon auf elementarsten Stufen der Filmwahrnehmung Interpretationsleistungen
in erheblichem Umfang nétig: Ich sehe einen winkenden Mann am Bahnhof. Ich muss die Bewe-
gung mit Bedeutung anreichern, sie zeitlich um das Bild herumkonstruieren. Vor allem muss und
werde ich die Situation verstehen, den Blick, der den winkenden Mann mit der Frau am ged&ffneten
Fenster des Zuges verbindet. So wird aus einer Bewegung und einer Kérperposition eines Man-
nes die Geste oder gar Handlung eines Liebenden. Erst wenn ich das Bild als Momentaufnahme
eines Handlungszusammenhanges begreife, wird auch klar, dass das Winken eine adressierte
Bewegung und dass es mit Ausdruckswerten belegt ist, dass also auch der Gesichtsausdruck des
Mannes etwas Uber die emotionale Einfarbung der Bewegung verrat, so, wie das Verhalten der
Frau lesbar wird als Antwort auf die Geste des Mannes wie auf die ganze Situation des Abschieds.

Das so schlicht erscheinende Bild wird also zum Kern einer ganzen Reihe von Interpretations-
leistungen: Auffillung der zeitlichen Horizonte des Bewegungsmoments, Identifizierung des situ-

1 Im Film dienen Zeitraffer- und Zeitlupenaufnahmen, Doppelbelichtungen, manche Split-Screens und Montagesequenzen
dazu, die oft unterstellte Kontinuitat und Einzigartigkeit der dargestellten Zeit aufzubrechen und die Tatsache, dass die Zeit,
von der der Film handelt, anders ist als die umgebende Alltagszeit. Ein exzessiv genutztes Mittel, die Zeit der Abbildung zum
Thema zu machen, ist die Zerdehnung von Bewegungen und ihre Uberfiihrung in eine eigene, >sekundére« Rhythmik in den
Arbeiten von Martin Arnold (z. B. PIECE TOUCHEE, Osterreich 1989).
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ativen Kontextes sowie des Handlungs- und Kommunikationszusammenhangs, emotionale Ab-
schattung der Bewegung. Ich sehe vielleicht eine komplexe soziale Interaktion, obwohl mir nur
das Bild eines winzigen Ausschnitts der Bewegung, die ihr zugehdrt, gezeigt wird. Eines zeigt das
minimalistische Beispiel zur Genige: Bildverstandnis im Film ist rezeptive Arbeit, Ableitung und
Schlussfolgerung, Applikation von Wissen. Damit steht das Filmbild immer in einem mehrfachen
zeitlichen Horizont — die Bewegung wird zum Teil einer mehr oder weniger vereindeutigten Hand-
lung, die sich als »Horizont« um das Bild herumlegt (wie Husserl sagen wirde: formal notwendig,
aber nicht inhaltlich geflillt oder festliegend).

Nur die Pose immunisiert das Dargestellte gegen die Ausarbeitung eines (zeitlichen und hand-
lungsbezogenen) Horizonts — Bilder der Pose sind im Umgang mit Zeit anders als die manchmal
so genannten >Schnappschiisse, sie prasentieren ihren Gegenstand als schon im Vor-Bildlichen
aus der Alltagszeit des Handelns herausgenommen. Darum auch kénnte man den Schnappschuss
als eine Form des >Phasen-Bilds< ansehen, als einen eigenen Bildtypus nehmen: Eine Bewegung
wird nicht in G&nze dokumentiert, sondern nur in einem momentanen Ausschnitt festgehalten. Nur
die Pose hat keine Phasen, darum auch keine zeitlichen Horizonte.?

Gerade im Film, der qua definitionem eine Folge von Aufnahmen ist und selbst Prozesscharakter
hat, sind schon in Mikrostrukturen Impulse enthalten, die das Bild zum erst noch kommenden Bild
hin 6ffnen. Wenn etwa in einer Blickmontage der Schnitt vom ersten Bild, das den Blick einer Figur
(den glance) zeigt, just in diesen Blick hinein erfolgt, dann wird der Akt des Sehens zum folgenden
Bild, das zeigt, was gesehen wird, hin gedffnet — wie eine Vorankiindigung, ein Doppelpunkt, eine
sich im Moment 6ffnende Leerstelle. Blickmontagen sind konventionell geregelt; man kann das
zweite Bild verweigern oder maskieren; dennoch bleibt die momentane Offnung des ersten Bildes
in den Fluss des Noch-Kommenden erhalten. Ein Beispiel fir eine >Verweigerung« des Point-of-
View-Shots findet sich in der Anfangssequenz von Rebel Without a Cause (Nicholas Ray 1955):
Wir sehen eine Filmfigur, die eine andere heimlich verfolgt, wie sie um eine Ecke guckt, offensicht-
lich, um zu kontrollieren, ob die verfolgte Frau noch auf der StraBe ist; der Umschnitt zeigt aber
nicht das, was der Verfolger sieht, sondern springt noch vor die verfolgte Frau; im Hintergrund
erkennt man den Mann, der inr nachsieht; auf diese Art und Weise verhindert der Film eine allzu
schnelle Klarung dessen, wer die Protagonisten-Figur ist — der Mann kénnte zum Anker der sub-
jektiven Aufnahme werden, dann hétte er die Macht Uber das folgende Bild. Die (")ffnung aber, die
durch den Blick in das folgende Bild hinein erfolgt, ist auch hier beobachtbar — weil das Schema
der Blickmontage neben der Integration der Bilder in eine kleine Handlungssequenz auch eine Zei-

2 Es sei denn, es sind institutionalisierte oder ritualisierte Kontexte (wie etwa Taufen und Hochzeiten, Firmenjubilden und
Ahnliches. Dann ist eine — allerdings nur formal konkretisierbare — Kontextualisierung méglich. Interessant sind Filme, die von
Posenphotographie handeln, weil sie die zeitliche Offenheit der Filmbilder gegen die Statik und tendenzielle Kontextlosigkeit
des Posenbildes setzen. Sie zeigen meist, wie sich der Photographierte fur die Pose inszeniert. Bei Gruppenphotos wird
zudem deutlich, dass das Arrangement der Beteiligten Ausdruck einer intendierten sozialen Gruppe ist (das durchaus den
realen Machtverhaltnissen widersprechen kann). Ein Beispiel ist Angelika Kettelhacks Dokumentarfilm »MAL ALLE HIERHER
LACHELN...« DER FOTOGRAF IN WINSEN AN DER LUHE (BRD 1988). Von grundlegender Bedeutung ist die Differenz
von Pose und szenischem Bild in Frederick Wisemans Film Model (USA 1980): Er erzahlt von den Titelgesichtern von
Zeitschriften, Mannequins, die fur Kataloge oder Modemagazine abgelichtet werden; immer gehen die Figuren in einen
anderen Seinsmodus Uber, wenn sie von der Szene des Photographiertwerdens zum photographierten Objekt werden.
Weniger radikal betreibt Helga Reidemeister diesen im Grunde rein asthetischen Bild-Diskurs in ihrem Portratfilm »Mit
starrem Blick aufs Geld« (BRD 1983).
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tordnung der Bilder festlegt, ist das Bild, das dem Blick folgt, nicht ganz frei, sondern zumindest
partiell determiniert

2. Bildzeiten, Bildalter

So automatisiert dem Betrachter der Zugang zur filmischen Aufzeichnung von Bewegung und so
naiv das Verhaltnis des Zuschauers zur filmischen Auffliihrung zu sein scheint, so wohnt all dem
doch ein fundamentales Wissen Uber die Apparativitat des Geschehens inne. In Frangois Truffauts
Film Tirez sur le Pianiste (1960) findet sich folgende Einstellung: Der Pianist tritt im ErdgeschoB
ins Haus/ReiBschwenk nach oben/er tritt im vierten Stock ans Fenster. Die Szene ist hochgra-
dig wahrnehmungsauffallig (und erzeugt regelm&Big einen Lacher), weil hier das photographische
Moment der Zeitdarstellung irritiert wird: Eine zusammenhangende Kamerabewegung impliziert
eine klar erkennbare Synchronisation von Real- und von Filmzeit (in aller Regel die Normalzeit);
dann ist die Differenz der beiden Zeitmodi nicht weiter problematisch. In der genannten Sequenz
aber muss ein nicht-sichtbares Geschehen angenommen werden, das in der Zeit, die das Bild
braucht, nicht hatte realisiert werden kénnen (der Gang des Mannes in den vierten Stock). Ganz
offensichtlich treten hier eine >Bildzeit« und eine »Zeit des Dargestellten«< auseinander, sie werden
nicht-solidarisch. Der Wahrnehmung des Bildes im Kino unterliegt so einer »apparativen Annah-
mes, einem Wissen um die Medialitat der Darstellung.

Einen eigenen Bildtypus bilden die hier so genannten >Zwei-Zeiten-Bilder. Man hat es dann mit
synthetischen Bildern zu tun, die aus mindest zwei Grundbildern erzeugt worden sind. Eine derar-
tige Kleinmontage findet sich in dem Rockmusikfilm VNV Nation — Past Perfect (2004):3

1. Man sieht eine Aufnahme der jubelnden Zuschauer nach einem Konzert

2. eine Aufnahme der vorhergehenden Performance wird der Aufnahme Uberblendet; zugleich wird das
Tempo des Zuschauerbildes auf Zeitlupe zurlickgenommen
eine zeitlang sieht man beide Bilder, das eine im normalen, das andere im gedehnten Modus
das Performancebild wird ausgeblendet, zugleich das Tempo des Zuschauerbildes wieder auf normale

Geschwindigkeit angehoben.

Das kurze Filmstick ist aus mehreren Grinden interessant, weil es Aktion und Reaktion, die in
normaler Auflésung nachzeitig sind, zu einem einzigen Bild verschmilzt; gleichwohl bleibt das
reale Zeitverhéltnis als Folie der Darstellung erhalten. Mit der Verschmelzung erfolgt aber auch
die Transformation des Beifalls zu einem Akt, der einem gleichzeitigen Gegeniber gilt (sei es ein
Musiker oder Schauspieler, sei es ein Objekt der jubelnden Aneignung) oder der sich auf ein kul-
tisches Obijekt richtet. Damit verandert sich auch der Status des Doppelbildes, das zwei Bedeu-
tungshorizonte gleichzeitig anspricht.

Auch die beiden Zeitmodi, in denen die Darsteller in Wong Kar-Weis Chunking Express (1994)
agieren (die Figuren der Geschichte bewegten sich in einem deutlich verlangsamten Tempo als

3 Den Hinweis verdanke ich Olaf Koch.
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die Figuren des Hintergrunds), sind Gegenstand einer &sthetisch-reflexiven Aneignung: Das dar-
gestellte Geschehen folgt zwei verschiedenen Tempi, wogegen das Bild (kraft seiner Eigenschaf-
ten als Photographie, die auf ein vorphotographisches Geschehen verweist) die Gleichzeitigkeit
beider behauptet. Wenn Zuschauer hier Fragen nach der Gemachtheit dessen, was sie sehen,
aufwerfen, thematisieren sie genau die Inkompatibilitdt der Elemente der filmischen Signifikation,
die einander eigentlich ausschlieBen. Die Gemachtheit und Kuinstlichkeit des filmischen Bildes
selbst wird hier zum Thema der Aneignung. Es sind die Protagonisten, die so vom Hintergrund
geldst werden; das Prinzip der dramaturgischen Relevanz (allgemein Sperser/WiLson 1986), das
protagonale Figuren vom szenischen und sozialen Hintergrund abhebt, wird hier in eine Bild-
Inszenierung Ubersetzt, die ein eigentlich formales Prinzip zu einem Prinzip der Anschaulichkeit
macht. Es ist nicht allein die Sensationalisierung des Bildes selbst, das eigene Aufmerksamkeit auf
sich zieht, sondern es wird verbunden mit einer Regel des Erzéhlens, der gemeinhin ganz selbst-
verstandlich gefolgt wird. Die Anomalie der représentierten Zeiten findet so in einem reflexiven
Bezug zur Dramaturgie eine funktionale Erklarung.

Annlich wird der Zeitbezug der Bilder selbst modifiziert, wenn in Spielfiimen historisches Bildma-
terial einmontiert ist. Das manchmal schwarzweiBB gegen den farbigen Kontext abgesetzte histo-
rische Material, zudem durch seine verdnderte Kérnigkeit, eine leicht modifizierte Laufgeschwin-
digkeit und ahnliches markierte Archivmaterial wird oft als Referenzindikator genutzt. Hier dient
es dazu, einen referentiellen Bezug anzuzeigen, der dem historischen Filmmaterial zukommt und
der auf diese Weise mit dem Material in den neuen Film importiert wird. Die Redeweise vom Re-
ferenzindikator bedarf einer Begriindung, spielt sie doch mit zwei verschiedenen Modi der semi-
otischen Bezugnahme: Historisches Material wird im neuen Film nicht versteckt, sondern seine
Andersartigkeit des Materials wird sogar herausgestellt. Ihm kommt ein eigener Signalwert zu, der
auf seine eigene Herkunft verweist. Insofern ist in der Markiertheit des Archivmaterials auch eine
Indikation der Herkunftsqualitat enthalten. Die Herkunft des Materials hdangt eng mit der Annahme
zusammen, dass das historische Material die Vergangenheit auch rferentialisieren kann. Dabei
sind wiederum ganz unterschiedliche Typen der Referentilisierung im Spiel — fir einen Kontext
geht es darum, tatséchliche Referenz im Sinne des Bezugs auf ein spezifisches Ereignis herzustel-
len, im anderen darum, allgemeine Bilder vom Alltagsleben einer besonderen Epoche zu zeigen,
im dritten schlieBlich darum, tberhaupt nur Bilder aus der Zeit, in der eine Geschichte spielt, als
historisches Environment zu setzen. Referenzindikator meint beide Aspekte am Material gleicher-
mabBen:

- dass hier eine Beziehung zum Historischen aus den Bildern selbst abgeleitet werden
soll,

- dass die Andersartigkeit des Materials selbst wiederum ausgestellt ist (und so auch
Gegenstand eigener asthetischer Aufmerksamkeit werden kann).

Wenn historisches Material gefalscht wird (wie in Oliver Stones Kennedy-Film JFK, 1991), spielt
dieses wiederum mit seinen Eigenheiten. Im Normalfall aber entstammen die historischen Bilder
tatsachlich den Archiven und verweisen dann auf »ihre< Referenz-Zeit. Ein Beispiel sind die Auf-
nahmen aus dem Ersten Weltkrieg in Jules et Jim (1962), die dazu dienen, auszudriicken, dass der
Erste Weltkrieg die Freunde, von denen die Geschichte erzahlt, fir Jahre voneinander trennt; die
historischen Aufnahmen zeigen hier nicht nur das Kriegsgeschehen, sondern auch ihr eigenes Al-
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ter, verweisen auch auf die fast flinfzig Jahre, die Jules et Jim von den Wochenschau-Aufnahmen
trennen. Das historische Material ruft Wissen tber den Weltkrieg auf, aktiviert so auch historische
Distanz. Die Referentialisierung des Geschehens mittels des alten Materials installiert einerseits
einen historisierenden Authentie-Effekt, andererseits aber gleichzeitig eine Desillusionierung der
Erzahlung, die in einen historischen Raum hinein angebunden wird, der nicht nur von der Erz&h-
lung behauptet, sondern mit den kompilierten Filmsticken auch durch die materiale Qualitat des
Films reklamiert wird.

3. Zeitmodi

Viele Modalitaten, die wir in der sprachlichen Aussage problemlos ausdriicken kénnen, sind ei-
ner visuellen Darstellung nicht zugénglich. Auch in der Sprache missen Modalitdten aber ange-
zeigt werden, das sollte nicht vergessen werden. Ein Bild kann weder den Modus der Méglichkeit
darstellen noch den der Zukunftigkeit, es kann noch nicht einmal eine Negation vollziehen. Ein
einzelnes Standbild, misste man erganzen, weil sich die Verhaltnisse dndern, wenn die Bilder in
Kontexte eintreten.

Nach dem Zusammenbruch der beiden Hochhauser des World Trade Centers in New York zeigen
Bilder der Skyline auch die Abwesenheit der Tirme, weil die Bilder nicht allein Bezug haben auf
das New York, das man (und die Kamera) sehen kann, sondern auch auf andere Bilder New Yorks,
die der Betrachter im Kopf hat und die wie eine Folie der Aneignung neuer Bilder zur Seite gestellt
sind.* Das &hnelt dem Erkennen von Falschschreibungen, die nur der identifizieren kann, der das
richtig geschriebene Wort im Kopf hat.

Tats&achlich musste die Frage nach dem Verhéltnis von Zuschauerzeit und dargestellter Zeit grund-
satzlicher gestellt werden, weil das Wissen des Zuschauers um seine Présenz im Gegenlber des
Mediums auch einen verbindlichen Zeitrahmen definiert. Ich bin jetzt im Kino, und manches, was
geschieht, geschieht im Jetzt der Projektion, nicht im eingeklammerten Jetzt der Darstellung (der
Film reiBt, er wird unscharf, die Leinwand wellt sich im Wind usw.). Auch die Jetzt-Behauptung,
der die Life-Ubertragungen unterliegt, ist durchaus briichig, wenn etwa nach dem Interview in den
Fernsehnachrichten festgehalten wird: »Das Gesprach wurde vor der Sendung aufgezeichnet«.®

Ein Triptychon von Marcel Duchamp zeigt dreimal eine Reproduktion des Mona-Lisa-Bildes; auf
dem mittleren tragt sie einen Bart. Die Unterschrift Mona Lisa — Mona Lisa barbée — Mona Lisa ra-

4 Das fihrt zu der eigenartigen Situation, dass Filme, die nach dem September 2001 gedreht werden, aber in einem New York
vor diesem Zeitpunkt spielen sollen, die Ttrme kiinstlich in das Stadtbild integriert werden mussen, zéhlen sie doch zu den
signifikanten New-York-Indikatoren.

5 Ein besonders krasser Fall, an dem man die Unzuverlédssigkeit derartiger Aussagen illustrieren kann, war die TV-
Neujahrsansprache des Bundeskanzlers Helmut Kohl, die die ARD am 31.12.1986 ausstrahlte: Statt der aktuellen
Aufzeichnung wurde die Rede vom Vorjahr gesendet — nach Angaben des Senders aus Versehen. Die korrekte Fassung vom
31.12.1986 wurde am 01.01.1987 verspétet versendet. Film- und Fernsehrezeption umfasst also auch die Relationierung
von Zuschauer-detzt und Zeitstatus des Films respektive der Fernsehsendung. Unter einem rezeptionsasthetischen
Gesichtspunkt ist also das Zeitverhaltnis komplizierter; im Falle chronophotographischer Aufzeichnung ist auf jeden Fall klar,
dass das Bild vorzeitig zum Jetzt der Betrachtung ist.
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sée bringt die Nebeneinanderstellung der Bilder mit ins Spiel, untermischt sie mit der Leserichtung
(also einem Prinzip der linearen Aneignung). Die Differenz der Bilder wird mit einem Prozess-Mo-
ment angereichert, so dass das letzte Bild tats&chlich nicht identisch mit dem ersten ist, sondern
in ein zeitliches und ein aktionales Verhaltnis zum ersten gerat: Es zeigt eine Mona Lisa, die der
aus dem ersten Bild nachzeitig ist.

Auch der Fluss der Einstellungen in einer filmischen Darbietung ist immer zum zuktinftigen Bild
hin gedffnet. Zwar ist oft unklar, welches Bild en detail folgen wird, dass aber eines das Bildfeld
erflllen wird, ist klar. Man kann diese unbestimmt-bestimmte Offenheit zum folgenden Bild als
Volatilitat® der filmischen Einstellung bezeichnen. Die Determination des folgenden Bildes ist von
verschiedenem Grad. Liegt — wie in Blickmontagen — eine Konvention vor, sind die formalen und
inhaltlichen Vorbestimmungen des kommenden Bildes recht ausgepragt (hinsichtlich der Position
der Kamera wie auch des Gegenstandes der folgenden Einstellung). Anderes ist eher formal be-
stimmt; wenn etwa der establishing shot konventionell in Initialstellung der Szene steht, so folgt
ihm ein Hineinsprung in den Handlungsraum, ohne dass klar wére, was das Bild zeigt (meist ist
es einer der Handelnden). So, wie in der Geologie die Volatile flichtige Bestandteile des Magmas
sind und urs&chlich mit den Formen und Intensitaten vulkanischer Ausbriiche zusammenhéngen,
hangt die Volatilitdt der filmischen Einstellungen mit der Menge der konventionellen Determina-
tionen und der Menge und Art der Hinweisreize zusammen, die vom ersten auf das zweite Bild
wirken.”

In manchen Filmen wird mit der integrativen Potenz der Bilder, mit vorher- und nachgehendem
Material vereinigt zu werden, gespielt. Sidney Lumets Film They Shoot Horses, Don‘t They? (1968)
ist unterschnitten mit flashforwards auf das Gerichtsverfahren nach dem Mord an der Heldin. Sie
wirken wahrend des Films wie flashbulb memories der Vorgeschichte des Taters, des zweiten Pro-
tagonisten und Zufallspartners der Heldin; erst ganz am Ende wird aufgeklart, dass es Bilder aus
der Zukunft des Geschehens sind, von dem der Film erzahlt. Der zeitliche Status der Bilder dieser
Thematik ist also unklar; dass sie sich von den Bildern der >narrativen Gegenwart< unterscheiden,
dass sie in einem zeitlichen Anders-Status stehen, ist allerdings immer klar. Den Konventionen des
Erzahlens im Kino folgend, ist die Annahme der Vorzeitigkeit wahrscheinlicher; dass sie sich als
nachzeitig herausstellen, realisiert aber die Forderung des Anders ebenso, auch wenn diese Tat-
sache sich als Festlegung einer allwissenden narrativen Instanz erweist, die dem Film ansonsten
kaum anzusehen ist.®

In der Redeweise Jurij Lotmans sind Filme sekundare modellbildende Systeme — sekundér, weil
sie der alltdglichen Realitdt des Handelns nachgeordnet sind, modellbildend, weil sie mégliche
Realitaten sind, die eigene relativ autonome Ordnungen der Zeit, des Raumes, der sozialen Ord-

6 von lat. volatilis = veranderlich, beweglich, fllichtig, dampfférmig.

7 In einem hellsichtigen Text nannte Hans Beller diese bildibergreifende Verbindungen clues: »Clues liefern Anhalts- oder
Anknupfungspunkte, Clues geben Hinweise, Clues vermitteln Ahnung, liefern eine Spur oder den Schlussel zu etwas. Clues
kénnen Indikatoren sein, cues, Hinweisreize, codes und Zeichen« (BeLLer 1994: 116).

8 Neben der Frage der Indikation oder Vereindeutung des Verhéltnisses der Vor- und der Nachzeitigkeit stellt sich auch
die Frage der Darstellung der Gleichzeitigkeit von Ereignissen oder Handlungen (etwa im Verfahren der Parallelmontage;
vgl. ELuing/MoLLer 1985). Es sei auch auf Montagen verwiesen, die eine Aufhebung der Zeit — etwa in Darstellungen des
Liebesaktes — betreiben; vgl. dazu BeLLer 2005.
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nungen usw. ausbilden kdnnen. Geschichten kénnen von phantastischen Realitaten ebenso han-
deln wie von Wirklichkeiten, die der ersten Wirklichkeit der Zuschauer entnommen bzw. aus die-
ser motiviert sind. Weil die diegetischen Realitaten, die Filme aufrichten, eigene Realitdtsmodelle
sind, umfassen sie auch Zeitverhaltnisse. Wenn in der Filmtheorie vom Verhaltnis >Film und Zeit:
gesprochen wird, dann geht es meist um die Art und Weise, wie das Verhéaltnis von Vergangen-
heit, Gegenwart und Zukunft, von Erinnerung und Erleben, von Hoffen und Gedéachtnis jeweils
beschaffen ist.

Natlrlich kénnen Geschichten darum auch von Zuklnftigem erzéhlen. Man kann mit einer
Schrifteinblendung kléren, dass die Geschichte in einem bestimmten Jahr spielt, die Geschichte
damit in einer Zeitordnung lokalisierend, in der auch der Zuschauer gefangen ist. Oft ist diese
Relationierung der Zeit im Grunde trivial — es wird ein zuklnftiger Zeitpunkt behauptet und qua
Inszenierung, qua stereotypem Vorwissen und &hnlichem inszeniert. Wir sind im Raum der Fiktion,
heiBt das, darum ist alles so eingerichtet, dass die reklamierte Zukiinftigkeit des Handlungsortes
auch visuell zur Erscheinung gebracht wird.

Manchmal aber geraten die Bilder in einen Widerspruch der Modalitaten, ihre eigenzeitliche Ver-
ortung und das Realitats-Fiktions-Verhaltnis treten als Spannungsverhaltnis auf. Michael Winter-
bottoms Film CODE 46 (2003) erzahlt von einer Liebe in einer nicht weit entfernten Zukunfts-
gesellschaft; die ungemein kinstlich wirkenden Bilder allerdings, die riesige Megastadte zeigen
—die ihrerseits den architektonischen Rahmen und den baulichen Ausdruck der totalitaren Gesell-
schaftsverhaltnisse der Zeit gleichermaBen représentieren —ausnahmslos reale Aufnahmen von
Stadten aus der Jetzt-Zeit, in der der Film entstand. Die Bilder tragen die Information zweier
Zeiten: Sie zeigen das, was in der Gegenwart der Zuschauer ist und indizieren gleichzeitig diese
Architektur als Ausdruck und Kondition einer sozialen Ordnung, die einer dystopischen Phantas-
magorie zukUnftiger Zustande zugehdren. Derartige Bilder sind nicht phantastisch — dann wiirden
sie einer imaginaren Anderszeit und einer phantastischen Anderswirklichkeit zugehdren —, son-
dern realistisch. Aber sie stehen dabei auch und zugleich im ontologischen Modus des Mdéglichen
und im temporalen, Modus des Zukunftigen.

Das Zukiinftige und das Md&gliche gehéren immer zusammen. Aber im Rahmen der Erzahlung
kénnen die beiden Modalitaten auseinander treten. Spielt die Geschichte in einer Zeit, die vor
der Zuschauerzeit liegt, ist das, was in der Realitat der Geschichte zukinftig ist, von der realen
Geschichte vielleicht 1angst eingeldst worden. Fir die Figuren der Geschichte sind dann Voraus-
blenden zukiinftig und mdglich (und weil es sich oft um subjektiv motivierte Zukunftsvisionen
handelt, zudem mit affektiven Werten aufgeladen). Flir den Zuschauer aber tritt das Wissen um die
reale Geschichte der Erzahlung zur Seite, so dass er das Kontrafaktische von Wunsch, Hoffnung,
Beflirchtung erkennen kann. Es resultiert daraus eine ganz eigene melancholische Spannung, die
das Vergebliche subjektiven Strebens angesichts der Macht der Geschichte als inneren Kern ent-
halt. Es resultiert daraus aber auch ein reflexiver Impuls, der den modalen Status der Bilder und
der Energien, aus denen sie entspringen, als eigene Qualitat auffasst.

Mit den Méglichkeiten, den modalen Status der Bilder zu einem verdeckten Gegenstand der fil-
mischen Darstellung zu machen, spielen Filme wie Let‘s Make Money (Osterreich 2008) von Er-
win Wagenhofer, der hier von den Verfahren und Objekten des Investmentbankings berichtet. Ein

IMAGE | Ausgabe 12 12/2010 81



HANS JURGEN WULFF: ZEITMODI, PROZESSZEIT: ELEMENTARIA DER ZEITPRASENTATION IM FILM

langeres Stiick des Films handelt von den spanischen Investitionsbauten. Ganze Stédte sind hier
entstanden, luxurids ausgestattet, mit einem Golfplatz in unmittelbarer Nahe. Die Bauten dienten
der Herstellung von Verlustzuweisungen und wéaren im besten Fall Spekulationsobjekte gewesen,
hatten einen Gewinn abgeworfen, der weit Uber die Herstellungskosten gegangen wére. Aber es
sind keine Bauten zum Wohnen, die St&dte sind leer. Die Bilder Wagenhofers erinnern an Bilder
aus Science-Fiction-Filmen, in denen eine Bombe oder eine tddliche Virenkrankheit alles Leben
dahingerafft hat. Moderne Geisterstédte, in die in jenen Filmen die Helden einziehen und Uberle-
ben missen, und ob die Infrastrukturen weiter funktionieren werden, ist ungewiss. Wir sehen auf
Wagenhofers Tableaus groBe Sprenkler-Arme, die das Griin der Golfplatze benetzen; fiir diese Be-
wasserung wird das Wasser verschwendet, das 16 Millionen Menschen als tagliche Wasserration
verbrauchen, erfahren wir spater — und spatestens diese Information macht die Bilder endgultig
zu irisierenden Objekten zwischen Wirklichkeit und Méglichkeit. Das Szenario gerat zu einem Zwi-
schending zwischen den Bildern der Fiktion (mit den Geschichten, in die sie hineingehdren) und
den Bildern eines Dokumentarfilms (also des Films, den wir sehen). Das Reale und das Zukiinftige
geraten in eine unsichere Deckungssynthese zwischen realis und irrealis, weil die Bilder ihre Bild-
geschichte und damit den Horizont des Méglichen mitbringen.

Diese Uberlegung steht in der Nahe von Deleuze' Metapher des Kristallbildes, das neben dem
»Erinnerungsbild< — das mit Riickblenden, Uberblendungen u.&. arbeitet, um die Virtualitat oder
Irrealitat des Gezeigten zu markieren — und dem >Traumbild« steht, das subjektiv imaginierte Sze-
narien zeigt. Im Kristallbild treten Aktuelles und Virtuelles nebeneinander, das Vergangene und das
Imaginierte Uberlagert das Gegenwartige. Insbesondere die in das Bild eingelagerten Artefakte
— Film/Theater/usw. im Film, Gemalde, Photographien, Plastiken, situative oder erinnerungs-sti-
mulierte Bedeutungen tragende Objekte u.a.m. — brechen das Bild des Seienden vor der Kamera
auf, bereichern es um weitere Bedeutungen, die sich nur aus der Gegenwart nicht erklaren las-
sen. Kristallbilder vereinen Bildelemente aller Zeitstufen; sie koexistieren und sind gegeneinander
durchldssig (eine These, die Deleuze im Bild der Koaleszenz fasst, eines chemophysikalischen
Zustands von FlUssigkeiten, in dem kolloidale Teilchen zusammenflieBen und bis sich zur Un-
unterscheidbarkeit miteinander mischen; vgl. DeLeuze 1989). Ein Beispiel sind die Filme Luchino
Viscontis: Weil die kristallin umspielten Bedeutungen hier durchweg auf eine verloren gegangene
historische Welt des Adels, der Kunst-Bohéme und der GroBbourgeoisie des 19. Jahrhunderts
verweisen, werden die Figuren als gebrochene Gestalten zwischen den Zeiten konstituiert — kon-
frontiert mit einer Realitat, die mit der subjektiven Realitat der Wiinsche nicht mehr tbereinstimmt.
Die virtuellen Elemente der koaleszenten Mischung sind objektiv als Leistungen der Bildgestaltung
und der Mise-en-Scene gegeben; in der Interpretation des Films aber werden sie zu Indikatoren
einer besonderen subjektiven Verfasstheit der Handelnden. Desillusionierung — die Einsicht in die
Unvereinbarkeit des Realen und des Virtuellen individueller Existenz — ist darum auch eines der
zentralen narrativen Motive in Viscontis Filmen.

4. Prozesszeit

Mit den Kontextualisierungen und den damit einhergehenden temporalen Modalisierungen von
Filmaufnahmen, die bis hier angesprochen sind, geht die Frage einher, worin der Modus der Refe-
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renzzeit beschaffen ist, den es zu repréasentieren gilt. War die Frage der Chronophotographie noch
ganz auf die physikalische Realzeit basiert, geht es nun um Prozesszeiten (wenn es um die Dar-
stellung von Handlungen, Produktionsprozessen und &hnlichem geht), die sich neben die physika-
lische Zeit stellen. Produktzyklen (von der Erzeugung bis zum Verbrauch oder zur Entsorgung als
Mdall), Projektverlaufe (etwa ein Haus zu bauen) und anderes erzeugen ein Muster von Relevanz;
will man derartige Verlaufe filmisch reprasentieren, zeigt sich schnell, dass die filmische Darstel-
lung zahlreiche Zeitspriinge umfasst. »Filme sind wie Schweizer Kase«, hat Lubitsch angeblich
einmal gesagt — und doch kdnnen sie auch komplexe Prozesse prézise darstellen. Das Zeitliche
wohnt hier oft dem Dargestellten inne.

Wenn der Rahmen >Ein Haus wird gebaut« aufgespannt ist, sind viele einzelne Vollzige Um-zu-
Dinge (lch mache Speis, um ihn zu vermauerns), insofern intentional auf die kommende Nutzung
ausgerichtet. Ein sehr pradgnantes Beispiel ist der russische Kurzdokumentarfilm Segodnya (Se-
godnya — Heute bauen wir ein Haus, Sergei Loznitsa, Marat Magambetov, 1998): Er zeigt viele
Einzeltdtigkeiten, die nicht funktional auf den Titel des Films ausgerichtet sind, Pausen der Ar-
beitenden, scheinbar sinnlose Tatigkeiten, Gesprache, bei denen die Arbeit ruht; am Ende ist das
Haus aber fertig. Die Inszenierung erfolgt gegen die Relevanz, die der Titel behauptet.

Die Zeichnung des Architekten gibt dem allen ein Ziel - sie ist ein Vorgriff auf das Produkt, das am
Ende hergestellt sein wird. Projektrahmen sind auch Zeitmodelle, sie implizieren z. B. ein »erst dies,
dann das« (die Mauern missen stehen, bevor das Dach aufgesetzt wird). Vor allem sind Projekt-
rahmen zeitliche Inseln, die einen Anfang und ein Ende haben. Natilrlich kann man derartige Pléne
repetieren (bis zur Extremform der FlieBbandherstellung). Mit der Erreichung des Ziels verlasst
man den Plan, nun kann das Produkt in weitere Plane eintreten (Ein Haus wird eingerichtet:).

Wie alle Gegenstande, Mittel und Prozesse des symbolischen Austauschs sind Bilder nicht iso-
liert, sondern eingebunden in die grundlegende kommunikative Konstellation. Sie gehdéren dem
kommunikativen Verkehr an, implizieren die kommunikativen Rollen von Aussagendem und Ad-
ressiertem. Weil die Regel: Sei relevant! zu den grundlegenden Konversationsmaximen gehdrt
(SPerBer/WiLson 1986) und weil die wenigsten filmischen Repréasentationen Bewegungs- und
Prozessablaufe in Ganze zeigen, sondern nur — allerdings relevante! — Ausschnitte, basiert die
filmische Prozessdarstellung auf einem abstrakteren Prinzip, das nicht der chronometrischen Zeit,
sondern einer Analyse der Prozesse unterworfen ist, von denen die Rede ist. Und die Darstellung
ist eingebettet in die Intentionalitit der Mitteilung.

Ein einfaches Beispiel flr die Darstellung zeitlicher Verhaltnisse ist die Nach- oder Nebeneinan-
derstellung zweier Bilder. Vorher — nachher. Aus dem dicken Mann wird ein schlanker, aus der
schlecht frisierten Frau eine attraktive, aus einem verwahrlosten Altbau ein schmuckes Stadthaus.
Impliziert ist ein Eingriff, den die Bilder nicht zeigen. Da muss eine Abmagerungskur gemacht oder
ein Hair-Stylist aufgesucht werden. Die Vorher-Nachher-Juxtaposition gehdrt meist der werblichen
Kommunikation an — es geht ndmlich nicht um die Bilder, sondern um das Mittel, das das zweite
Bild aus dem ersten hervorgehen lasst. Derartige Bilder-Doppel mussen zurtickgefuihrt werden auf
eine kommunikative Intention, nicht auf eine Bildintention.
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Annlich ist der Einsatz von Bildpaaren in Prozessen der Stadtplanung. >So sieht es aus:, zeigt das
erste Bild, >so konnte es/sollte es/wird es aussehen<, das Zweite. Das eine ist real motiviert, es
zeigt etwas, das ist. Das andere ist in der Mdglichkeitsform motiviert, es zeigt etwas, das (noch)
nicht ist. Das Eine ist als photographische Reprasentation zu erfassen, das Andere dagegen als
nicht-photographische Phantasie. Beide sind oft von &hnlicher Gestalt, auch wenn das Zweite
ein ganz anderes Bildfundament hat als das Erste. Darum sind die beiden Bilder aufeinander
beziehbar, ineinander Ubersetzbar. Wiederum markieren die beiden Bilder nur die Anfangs- und
Endpunkte eines Prozesses, der den eigentlichen Gegenstand der Kommunikation bildet (hier
etwa im Weiteren die ganze Reihe der Umbauarbeiten, im engeren die Freigabe von Mitteln, die
Erteilung von Auftragen etc.).

Es durfte deutlich sein, dass die Beispiele auf die pragmatische Geltung des Modells der Prozess-
zeit griinden. Das elementare Prinzip der zeitlichen Ausgliederung von Planen und Prozessen aus
der allgemeinen Zeit, die Fundierung derartiger Projekizeiten auf der Intentionalitat des Gesche-
hens und auf der Planhaftigkeit der Elemente, der umfassende Um-zu-Charakter der Teile, die sich
zu dem Ganzen am Ende fuigen, sind Grundlage fir filmische Aufldsung. Erst im Rahmen des Pro-
zesses kann in einem sinnvollen Sinne von Zuklnftigkeit die Rede sein. Und selbst diejenigen Er-
eignisse oder Gegebenheiten des Environments, die sich als Hindernisse, als Erschwernisse oder
gar als Verunmdglichungen herausstellen, sind funktional bezogen auf den Horizont der Projekte.
Erst in dieser Beziehung lassen sie sich als relevant bestimmen, erst dieser Bezug entscheidet
Uber ihren Rang in der Darstellung. Auch das misslungene Projekt bildet eine Einheit in der allge-
mein flieBenden Zeit. Wenn der Plan, eine Art Seilbahn zu bauen, um das Holz fiir den Ausbau ei-
ner Mine vom Berg ins Tal zu schaffen, am Ende grandios miBlungen ist, ist das Projekt zu Ende (in
Zorba the Greek/ Alexis Zorbas, Mihalis Kakogiannis USA/GroBbritannien/Griechenland 1964).

Projekte sind der semantische Rahmen von Zeit-Episoden. Die Episode ist die Gliederungseinheit
der Handlungszeit. Sie schneidet nicht nur Stlicke aus dem allgemeinen Voranschreiten der phy-
sikalischen Zeit heraus, sie segmentiert sie, verleiht ihr einen Relevanz-Filter, scheidet das Kon-
tingente vom Wichtigen. Hier muss Uber die Zeitmodi des Vergangenen, des Gegenwartigen und
des Zukunftigen neu verhandelt werden. Allerdings ist das Problem der Abwesenheit der zeitlichen
Modi, die das photographische Bild von der sprachlichen Ordnung der Zeiten unterscheidet, nun
nicht mehr gegeben — auch filmisch lassen sich im Ordnungshorizont der Zeit-Episode Vor- und
Nachzeitigkeiten, Unterschiede von potentiellen und realen Dinge usw. wie in einer sprachlichen
Darstellung représentieren. Im nochmals umgreifenderen Rahmen der Erzéhlung sind so nahezu
alle Relationierungen der Zeitbezlige herzustellen, die auch in der sprachlich dargebotenen Er-
zéhlung (als Bezlige der erzéhlten und der erzahlenden Zeit) artikuliert werden kénnen. Aber sie
bleiben auf die rezeptive Arbeit des Zuschauers angewiesen. Das Bild allein kann Zeitliches nur in
einem hdchst primitiven Sinne transportieren.
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Abstract

In the 1960s Pierre Cardin, Paco Rabanne and André Courreges launched their »futuristic coll-
ections« on the catwalks, without too much success in selling them to fashionable customers.
Nevertheless their designs became famous as costumes for Science-Fiction-movies, e.g. Barba-
rella. Science-fictional narratives constitute the visual strategies of certain fashion photographs
regarding accessory and setting, especially since the 1950s. Sustainable innovations are found
(until now) mainly in textile technologies and the development of materials, as well as in the sphere
of casual and functional wear.

Um 1960 kamen »futuristische Kollektionen« von Pierre Cardin, Paco Rabanne und André Courre-
ges auf die Laufstege, aber nicht unbedingt an die Kérper allzu zahlreicher Modekonsumentinnen.
Bekannt wurden die Entwiirfe auf dem Umweg Uber Kostiime flir Science-Fiction-Filme (z. B. Bar-
barella). Science-Fiction-Elemente bilden ihrerseits den visuellen Vorrat flir Requisiten und Kulis-
sen bei Inszenierungen der Modefotografie, vor allem seit etwa 1950. Zukunftsfahige Innovationen
bleiben (bisher) vor allem auf den Bereich der Textil-/Materialtechnologie bzw. auf den Sektor von
Freizeit- und Funktionskleidung beschrénkt.
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Das brennendste Interesse der Mode liegt fiir den Philosophen in ihren auBerordentlichen Antizipationen.
Es ist ja bekannt, daB die Kunst vielfach, in Bildern etwa, der wahrnehmbaren Wirklichkeit um Jahre
vorausgreift ... Und dennoch ist die Mode in weit konstanterem, weit préziserem Kontakt mit den
kommenden Dingen kraft der unvergleichlichen Witterung, die das weibliche Kollektiv fur das hat, was in
der Zukunft bereitliegt. Jede Saison bringt in ihren neuesten Kreationen irgendwelche geheimen
Flaggensignale der kommenden Dinge. Wer sie zu lesen verstiinde, der wisste im Voraus nicht nur um
neue Stromungen der Kunst, sondern um neue Gesetzblcher, Kriege und Revolutionen.

(BENJAMIN 1982: 112)

Zu dem Zeitpunkt, als Pierre Cardin, André Courréges und Paco Rabanne ihre futuristischen Kol-
lektionen Uber die Laufstiege trieben, begann meine persdénliche Zukunft, indem meine Eltern
planten, mich in die Welt zu setzen. (Bildbeispiel 1, Bildbeispiel 2, Bildbeispiel 3, Bildbeispiel 4,
Bildbeispiel 5, Bildbeispiel 6, Bildbeispiel 7 und Bildbeispiel 8)

Die genannten Designer revolutionierten mit ihren in ihrer Zeit visiondren Entwuirfen die Kleidung
der Frau und — beabsichtigterweise — auch des Mannes. Denn sie verwendeten zum einen nicht
langer Baumwolle und Wolle, Samt und Seide oder deren synthetische Imitate, sondern Metall
und Plastik. Die Materialien ihrer Kollektionen wurden nicht wie herkémmliche Textilien gewebt
oder gestrickt, gehakelt oder gewirkt, sondern gegossen und geformt, gehdmmert und genietet,
verbunden nicht durch N#hte, sondern durch Osen und Kettenglieder. Die dabei entstehenden
Flachen waren teils nicht in sich geschlossen, sondern boten Einblicke auf den Kérper, die zuvor
nicht Ublich, wahrscheinlich nicht einmal vorstellbar waren.

Diese Mode schien schiere Zukunft zu visualisieren. Vor allem, wenn man berlicksichtigt, dass
»Zukunft« in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts in erster Linie mit technischem Fortschritt
assoziiert wurde. Dazu spater mehr.

So hatten die Entwiirfe von Rabanne, Courréges oder Cardin Ahnlichkeit mit Astronautenanziigen,
galt doch der Aufbruch in den Weltraum — abgesehen davon, dass sich auf diesem Feld der Wett-
bewerb zwischen den Superméachten in Ost und West extraterrestrisch austragen lie3 — als ein
Anzeichen weitreichender gesellschaftlicher Veranderungen in den 1960er Jahren. Zu diesen Ver-
anderungen gehort beispielsweise die (angestrebte) Neudefinition von Geschlechterrollen — neben
Mondflug und Weltfrieden ein Hauptparameter in der Kulturgeschichte der Zukunftsentwtrfe. In
einer 1910 von Arthur Brehmer herausgegebenen Aufsatzsammlung, Die Welt in 100 Jahren, sah
die schwedische Reformpadagogin und Frauenrechtlerin fir das Jahr 2010 voraus: »Der mann-
liche und der weibliche Typus sind in so hohem Grade verschmolzen, dass der Blick nur durch
gewisse, aus ZweckmaBigkeitsgriinden noch beibehaltene Verschiedenenheiten in der Kleidung
die Geschlechter unterscheiden kann« (Key 2010: 119).

Und so préasentierten sich die kosmischen Kollektionen der spaten 1960er Jahre, die wie in das
dritte Jahrtausend vorauszuweisen schienen, haufig als Unisex-Look (Bildbeispiel 9). Zwar nah-
men in den vergangenen Jahrzehnten immer wieder einzelne Designer Plattchenkleider oder ge-
schmeidige Overalls in ihre Laufstegprasentationen auf und erwiesen damit Rabanne und Co.
bis heute Referenz; eine breitenwirksame Mode waren deren Outfits in ihrer eigenen Zeit jedoch

IMAGE | Ausgabe 12 12/2010 87


http://fashionbombdaily.com/wp-content/uploads/2009/02/paco-rabanne.gif
http://www.corbisimages.com/images/67/E23A816F-E788-4883-B5FF-08803E7A943C/BE026386.jpg
http://4.bp.blogspot.com/_U7N6CH5mIhQ/S3MYGtNEDgI/AAAAAAAAE58/NzOM7ywfn_g/s400/pierre-cardin.jpg
http://digilander.libero.it/guido_1953/pics/miniskirts/mini-1970-nurse.jpg
http://2.bp.blogspot.com/_U7N6CH5mIhQ/Su0ttSw1ZnI/AAAAAAAAC_0/QbRpKQm_rXA/s400/pierre-cardin.jpg
http://www.wornthrough.com/blog/wp-content/uploads/2008/11/courreges.jpg
http://digilander.libero.it/guido_1953/pics/boots/boots-1969-courreges-pvc.jpg
http://shoescollector.files.wordpress.com/2009/06/numeriser00021.jpg
http://www.revelinnewyork.com/sites/default/files/pierre-cardin1967.jpg

ANNA ZIKA: GOTTSEIDANK: ICH MUR KEINE TEFLON-OVERALLS TRAGEN. MODE(FOTOGRAFIE) UND ZUKUNFT

nicht geworden. Vielmehr héhnte beispielsweise die Stilfibel Architectural Digest, wie Vogue ein
Geschopf der modeméchtigen Condé Nast-Gruppe, riickblickend:

»Im Jahr der Mondlandung erregte die Serie Up von Gaetano Pesce Aufsehen, deren organisch geformte
Sessel fur die Werbung mit kdrperbestrumpften Damen im Science-Fiction-Look accessoiriert wurden. So

stellten sich die Sixties die Zukunft vor, und zum Glick hatten sie nur beim Mobiliar Recht.« (AD 2006: 84)

(Bildbeispiel 10)

Immerhin hatte sich die »utopische Kleidung« Paco Rabannes in einem anderen Feld als der All-
tagsmode bewéhrt: die Filmfigur Barbarella aus dem gleichnamigen Science-Fiction-Epos von
Roger Vadim brannte sich nicht zuletzt wegen ihrer gewagten Ausstattung dem kollektiven Ge-
dachtnis ein. (Bildstrecke: Bildbeispiel 11) So bestatigte sich dann auf dem Umweg Uber den
Science-Fiction Film Rabannes Look als stilprédgend fiir die Visualisierung kinftiger Kleidung. Auf-
gewachsen mit Fernsehserien wie Raumschiff Enterprise lebte ich jedenfalls bis in die 1980er
Jahre in der besténdigen Furcht, dass eine noch zu erlebende Zukunft Gegenwart wirde, in der
ich ununterscheidbare, beschichtete Overalls zu tragen hatte.

Es kam anders.

A la Mode

Was also hat es mit der Zeitdimension der Mode auf sich? Mit ihrem Verhaltnis von Vergangenheit und
Zukunft, zwischen die der winzige Spalt des Aktuellen geschoben ist? Mit ihren offenen und versteckten
Beziehungen zum Leben und zum Tod? Zum Symbolischen und zum Allegorischen? Wir tun gut daran,
uns hinsichtlich solcher Fragen an Simmel und Benjamin zu halten.

(BoHnme 2009: 56)

Obwohl die einleitend erwahnten Designpositionen zu den Meilensteinen neuerer Modegeschich-
te gehodren und keine kostimkundliche Abhandlung ohne ihre Erwahnung resp. Abbildung aus-
kommt, sind sie zur Zeit ihrer Lancierung nicht wirklich Mode geworden. Was aber ist »Mode« per
definitionem Uberhaupt?

Der in der Empfehlung von Hartmut Béhme genannte Philosoph Georg Simmel machte das »We-
sen der Mode« darin aus, »dass immer nur ein Teil der Gruppe sie Ubt, die Gesamtheit aber sich
erst auf dem Wege zu ihr befindet« (SimmeL 1911: 29). Der »Teil der Gruppe« verweist hier auf das
Prinzip der sozialen Elite. Jahrhundertelang war das &uBere Erscheinungsbild ein Hauptkennzei-
chen von Eliten. Zu diesem Erscheinungsbild gehoérte auBer der Kleidung etwa auch der Stil von
Haus und Inneneinrichtung, Fahrgerat und Habitus — kurz alles, was sich unter Mode im woértlichen
Sinne von »Art und Weise« fassen lasst. Insofern diese Bestandteile in der Regel als Luxusge-
genstande kostbar und teuer waren, trugen sie konstituierend zur Elitenbildung bei. So sprach
auch René Konig von Mode als einem »Zeichen des Reichtums« und ihrer Exklusivitat als einer
Beschranktheit auf die Oberklassen. Distinktionsmerkmal fiir solche Oberklassen blieb die Formu-
lierung duBeren Anscheins aber immer nur voriibergehend, denn, wie Simmel weiterhin anmerkt,
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formuliert sich Mode in Zeitverlaufen; d.h., sie ist zum einen ein Mechanismus der »Vorfiihrung«
(durch Wenige) und — wie auch immer zeitversetzten — Nachahmung (durch Viele). So wird »Mode«
zum Paradigma des jeweils Klnftigen; noch heute wird sie daraufhin beurteilt oder bewertet, ob
sie als vergangen (out), gegenwatrtig (in) oder in Aussicht stehend (coming soon) gilt.

»Der Nachahmungstrieb als Prinzip charakterisiert eine Entwicklungsstufe, auf der der Wunsch nach zweck-
maBiger personlicher Tatigkeit lebendig, aber die Fahigkeit, individuelle Inhalte derselben zu gewinnen,
nicht vorhanden ist. Der Fortschritt Uber diese Stufe hinaus ist der, dass auBer dem Gegebenen, dem Ver-

gangenen, dem Uberlieferten die Zukunft das Denken, Handeln und Fiihlen bestimmt.« (SimmeL 1911: 180)

So ist der »teleologische Mensch« als der »Gegenpol des Nachahmenden« der Inbegriff des modi-
schen Menschen. Dieser befindet sich in der prinzipiell unldésbaren Situation, dass die Mode, wenn
sie durch zu reichliche Nachahmung »véllig durchdrungen« (Simmer 1911: 187) ist, ihrem Wesen
nach keine Mode mehr ist und durch eine andere, »neue« ersetzt werden muss. So ist er standig
»auf dem Wege zu ihr«. Mit der Demokratisierung westlicher Gesellschaften nach dem Ende des
Ancien Régime setzte diesbezlglich ein Beschleunigungsprozess ein, indem die Nachahmungs-
perioden immer kirzer wurden, die Kreise also immer ndher »aneinanderriickten« (SimveL 1911:
184). Die Moden wechselten immer haufiger, bis schlieBlich im »Spiel zwischen der Tendenz auf
allgemeine Verbreitung und der Vernichtung ihres Sinnes, die diese Verbreitung gerade herbei-
fUhrt« im »Reiz gleichzeitigen Anfangs und Endes« (SimveL 1911: 188f) beinahe verschmilzt: »Sie
[die Mode] steht immer auf der Wasserscheide von Vergangenheit und Zukunft und gibt uns so,
solange sie auf ihrer Héhe ist, ein so starkes Gegenwartsgeflihl, wie wenige andere Erscheinun-
gen« (SimmeL 1911: 188f).

Als »Présentationsform des immer Neuen« bietet sie »einen Vorgriff auf Kommendes, auf Zukunft«
— nicht nur in asthetischer Hinsicht: So hatte z.B. »die Mode den Folklore-, den Natur- und den
Schmuddellook bereits im Angebot, als die Leute das Wort Okologie noch gar nicht buchstabie-
ren konnten« (BovenscHEN 1986: 25). Auf der individuell-biographischen Ebene kénnte etwa das
Aneignen von Luxusmarken durch Jugendliche bestenfalls als Vorgriff auf eine wirtschaftlich er-
folgreiche Existenz gedeutet werden (vgl. RicHArRD 1998: 60).

Eine kiinftig kommende Mode muss, bevor und wéhrend sie sich an Avantgarden und Eliten rea-
lisiert, bekannt sein bzw. bekannt gemacht werden, damit sich die »Gesamtheit« auf sie einstellen
und sie erwarten kann. Hierbei sind seit Gber 250 Jahren publizistische Formate behilflich, ndmlich
Modejournale, -zeitschriften und -magazine.

Die friihen Ausgaben solcher Periodika seit der Mitte des 18. Jahrhunderts arbeiteten mit verbalen
Beschreibungen von Kleidern und Sachen, da zundchst keine geeigneten Reproduktionstechni-
ken fur die Verbreitung zahlreicher Bilder zur Verfigung standen. Die Unterwerfung unter die Mode
als eine abstrakte, unberechenbar wirkende GréBe bestimmte die Rolle der Schreibenden als die
sensibler Wahrnehmender:
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»Die Horcher wollen vernommen haben, schreibt beispielsweise der Confectionar am 1. Juni, dass Meister
Worth und Pingat fiir die Confection, die Méntel und Paletots der Herbstsaison dem engeren Armel ihre
Gunst entziehen [...] Bei Redfern wird man Herbstmodelle schaffen, die aus zweierlei Stoff gehalten sind
[...] Bei Francis [...] will man den Karpfen sich zum Muster nehmen [...] Doucet wird versuchen [...] usw.«
(SomearT 1902: 1-23)

— Before it’s in fashion, it’s in Vogue!

Von kommenden Dingen

Die Person, die mittels einer Anstecknadel und eines Ohrringes telefonieren kann, wird als
avantgardistisch modisch gelten.
(RicHarD 1998: 88)

Mode und Zukunft hangen, wie Benjamin darlegte, unmittelbar zusammen. Moden, im Sinne
wechselnder Kleid- und Reprasentationsformen, die durch Beobachtung und Nachahmung Ver-
breitung finden, existieren, seit es Hochkulturen gibt. Die regelmaBige mediale Berichterstattung
Uber Mode datiert jedoch erst ins 18. Jahrhundert zuriick. Ebenfalls erst seit dem 18. Jahrhundert
sind der Begriff der »Zukunft«' als einer kommenden, zu erwartenden (fernen) Zeit und die theore-
tische wie fiktive Beschéftigung mit ihr allgemein gebrduchlich — und das, obwohl Menschen seit
Jahrtausenden planend und erwartend, hoffend und fiirchtend mit Zeit umgingen — sei es beim
Ackerbau, bei der Kinderaufzucht oder im Finanzwesen. Historische Utopien als Gesellschafts-
modelle wie z.B. Platons Politeia waren jeweils als kritische Kommentare zur eigenen Gegenwart
gemeint. Erst »auf die Entdeckung der Erde folgte die Entdeckung der Zukunft. Etwa ab 1770
ist sie es, die zum Land der VerheiBung wird, zur Terra incognita [...], zum noch nicht bekannten
Land« (StenmoLLER 1999: 13). Als dltester Zukunftsroman, dessen Handlung in einer deutlich vor-
aus datierten Zeit spielt, wird zumeist Das Jahr 2440 von Louis-Sebastien Mercier genannt. Diese
Fiktion markiere, so Angela und Karlheinz Steinmdiller, »den Wandel von der rAumlichen zur zeit-
lichen Utopie — weg vom imaginaren Wunschort, hin zu einer mdglichen kiinftigen Wunschzeit«
(STEINMULLER 1999: 13).

In Umkehrung des Schlegelschen Diktums vom Historiker als »rlickwérts gekehrtem Prophe-
ten« deutet Georg Ruppelt »Autoren, die Uber die Zukunft schreiben [als] vorwarts gewandte Ge-
schichtsschreiber« (Brenmer 2010: V). Doch sind Methoden und Instrumentarien dieser komple-
mentaren Species von Autoren duBerst verschieden: Quellen und Aufzeichnungen hier, hoffende
oder beflirchtende Visionen dort.

1 Vgl. zur Etymologie ausfihrlicher Grimm, J.; Grimm W. (1854-1960: 1854 ff). Grimms weisen daraufhin, dass bis ins 17.
Jahrhundert hinein »Zukunft« vor allem im rdumlichen Sinne von Ankunft verwendet wurde.
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Science and Fiction

Eine Wissenschaft von der Zukunft gibt es nicht. Trendforschung ist also keine Futurologie.
(BoLz 1998: 19)

Insofern »verbindliche« Aussagen Uber die Zukunft natlrlicherweise nicht belegt oder beurkun-
det werden kénnen, haftet ihnen ein Rest des Spekulativen und/ oder Fiktionalen an. Versuche,
Zukunft im Rahmen des Vorhersagbaren zu »erforschen« und Versuche, »Zukunft« in der Art »vor-
wérts gewandter Geschichtsschreibung« wort- und bildsprachlich zu schildern, treffen sich im
kompositen Genre der »Science Fiction«. Dieser Begriff ist mehr oder weniger zum Synonym fir
(romanhafte) »Literatur Uber Wissenschaft bzw. Technik« (vgl. STEINMULLER 1995: 9) (vornehmlich in
der Zukunft) geworden:

»Wir haben [...] keine Literatur der Zukunft, wohl aber eine Literatur Gber die Zukunft, die nicht nur die
Werke der groBen Utopisten, sondern auch die moderne Science-Fiction umfasst. Letztere erfreut sich als
literarische Gattung nur geringen Ansehens [... Doch...] besitzt sie als phantasieanregende Kraft zur Schaf-
fung vorausschauender Denkgewohnheiten enorm groBen Wert« (TorrLer 1974: 303).

Freilich hat — so jedenfalls Jean Pierre Faye (1977) — auch Geschichte im Sinne von Historiographie
jeweils einen narrativen und haufig genug fiktiven Kern.

Einer der Hauptgegenstande populérer Science Fiction in Buch und Film ist der technologische
Fortschritt (hdufig als Bedingung oder Begleiterscheinung gesellschaftlichen Wandels), sei es
im Bereich des Personenverkehrs, der Telekommunikation oder der Kriegsfihrung. Besonders
wiinschenswert galten die Uberwindung der Erdanziehung und das Vordringen in weitere kos-
mische Spharen. Den Traum vom Fliegen referierten schon antike Mythen, und eine Reise zum
Mond gehdrt spétestens seit der Renaissance zu den bevorzugten Topoi (Beispiele bei STEINMULLER
1995: 95). Aufgrund der Beliebtheit und Verbreitung von Science-Fiction (keineswegs nur in der
Jugend- oder Subkultur) scheint sie besonders geeignet zur Pliinderung, wenn es darum geht,
fortschrittliche Aspekte und Zukunftsfahigkeit von Produkten, z.B. in der Werbung zu visualisie-
ren. So gehodren Versatzstlicke des Raumflugs und der Kontaktaufnahme mit AuBerirdischen zu
den bevorzugten Requisiten fiir Inszenierung einer kiinftigen bzw. atmosphérisch in die Zukunft
verweisenden Mode (s.u.). Schlagworte wie Cyberspace oder Cyberpunk haben dariberhinaus
langst den Weg aus der Begriffswelt von Nerds und Freaks in die Starkdenke der asthetischen und
soziologischen Theorie gefunden.
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Eine Zwei und drei Nullen

... | cannot see a single, all-unifying millennial movement which (even as the miniskirt did in 1964) will
sweep us all into stylistic synchronization.
(PoLHEMUS 1996: 135)

Im 20. verdichteten sich unterschiedlichste Projektionen zur »Zukunftstollheit« (STEINMULLER 1999:
16). In einer Epoche welterschitternder Ereignissen wie den beiden Weltkriegen, die ein bisher
nicht gekanntes HochstmaB technischer Aufriistung brachten, und Umwalzungen, die in faschis-
tisch-totalitaren Systemen extreme Auspragungen erreichten, spielte das Herannahen der Jahr-
tausendschwelle erst recht eine Rolle. Stellte die Zwei mit den drei Nullen in friheren Jahrhunder-
ten eine zeitliche Utopie dar, war dieses Jahr fir Autoren des voranschreitenden 20. Jahrhunderts
oder wenigstens flr deren unmittelbare Nachkommen erlebbar. Bereits Edward Bellamy wahlte
flr seine Roman-Utopie, einen »Rickblick« auf die eigene Gegenwart (1887), das Jahr 2000 als
zeitlichen Ausgangspunkt.

Anlasslich der Weltausstellung 1900 in Paris, die insbesondere die Errungenschaften und Ver-
heiBungen der Elektrizitat feierte, wurde Schokolade mit beiliegenden Bildchen herausgebracht,
auf denen elektrische Anwendungen »en I’'an 2000« zu sehen waren. Eines dieser Bildchen zeigt
eine Dame im Boudoir: anscheinend ist den Zeichnern kein Zukunftslook eingefallen, so tragt die
soeben Aufgestandene ein zlichtig-bodenlanges Nachtgewand mit Spitzenriischen, und ihr Haar
ist entsprechend der Mode um 1900 Uppig gekraust. Die Schonheitspflege erfolgt mithilfe von
elektrisch angetriebenen Birsten und Quasten, die von einer galgenartigen Vorrichtung zur Dame
herunter ragen. Diese steuert derweil den kosmetischen Prozess mit Kndpfen an einem Reglerpult
und kontrolliert die Resultate in einem Spiegel, dessen Neigungswinkel sie pedaliter verandern
kann (vgl. Abb. PoLHEMUS 1996: 23).

In den folgenden Jahrzehnten (einschlieBlich der 1990er Jahre) packte jede Epoche in das Jahr,
»was sie bewegte« (Polhemus 1996: 278f). U. a. fragte die FDJ-Zeitung Junge Welt vom 17. April
1970 »Was tust du am Donnerstag, dem 6. Januar des Jahres 20007« Eine der Einsendungen, die
in den folgenden Ausgaben abgedruckt wurden, freut sich auf eine Mode, die »im Jahr 2000 fur
diese Tageszeit aus Supermini-Kleidern [besteht], die man mit langen Récken oder mit kurzen Ho-
sen variieren kann. Das Material ist pflegeleicht oder aus Papier, so dass man sie nach einmaligem
Gebrauch wegwerfen kann« (zitiert nach PoLHEMUs 1996: 202) — die Zeitgenossen des realexistie-
renden Minirocks bewegte am meisten, ob die Rocksdume weiter klettern werden.

Noch 1996 versuchte Ted Polhemus in seiner modesoziologischen Studie herauszufinden, what
to wear in the third millennium. Ihn und die von ihm Befragten? motivierte — und zwar unabhéngig
von ihren Neigungen, Sozialisationen oder asthetischen Vorlieben - die Hoffnung, das unmittelbar
bevorstehende Jahr 2000 werde etwas »GroBes« und »Anderes« und »Kosmisches« bescheren,
zuvorderst aber den stilistischen Ausdruck einer Gemeinschaft, die mehr sei, als die Summe ihrer
Teile. Polhemus sah diesbeziiglich eine deutliche Bevorzugung uniformitérer Elemente wie Logos

2 Andrew Gregory etwa erwartet flr sich vom Jahr 2000 einen »extremen« Look, Clare Rose ein »starkes Bild« (vgl. PoLHEMUS
1996: 391).
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und Embleme, gleichfédrmiger Schnitte und Farbgebungen voraus, um wie in traditionellen Stam-
mesgesellschaften Gemeinsinn zu signalisieren, statt — wie bisher — die individuelle Persénlichkeit
zu betonen. Die Frauenrechtlerin und Reformpadagogin Ellen Key hatte (1910) fur das Jahr 2006
gar ein Serum prognostiziert, »durch welches die entsetzliche Krankheit, gegen die die Gesell-
schaft trotz zahlloser hygienischer VerhaltensmaBregeln vergebens angekdmpft hat — die Individu-
alitats- und Originalitdtssucht [mithin die eigentlichen Ursachen flir Mode, d.V.] —, ganz erléschen
wird.« (Key 2010: 118)

Nun haben wir, wie sich fir die Arbeit an diesem Text herausstellen sollte: praktischerweise, nicht
nur das Jahr 2000 Uberlebt, sondern auch das Jahr 2010 erlebt, um Ellen Keys Prognose in Abre-
de stellen zu kdnnen.

Es irrten auch diejenigen, die am Ende des Jahres 1979 einer Einladung gefolgt waren, in einem
Londoner Club den »Style for the 80s« antizipierend zu feiern und daher in »futuristischen PVC-
Raumanziigen« (PoLHEMUs 1996: 68) erschienen waren. Sie hatten, von Ted Polhemus sanft beld-
chelt, die Zeichen ddmmernder Postmoderne Ubersehen und zeigten sich daher nicht in der Lage,
das Gestaltprinzip nostalgisch-eklektizistischer Stilmischungen im Rickgriff auf historische Anre-
gungen zu verkdrpern, das — Ubrigens auch Uber den Jahrtausendwechsel hinaus - stilpragend
bleiben sollte. Denn Polhemus’ Erwartung, nach einer zyklischen Folge von Revivals (der Revivals)
kénne es nach der Millenniumsschwelle etwas vollstandig Neues geben, hatte sich (bisher) nicht
erfullt!

So, wie sich insgesamt zum Jahr 2000 hin die historischen Zukunftsvisionen — sowohl die Befilirch-
tungen als auch die Hoffnungen als »verbraucht« (SteinmULLER 1999: 281) erwiesen, hatte sich auch
in der Mode der kolossale Wandel nicht eingestellt.

Bezeichnenderweise ist mir in meiner (wennauch liickenhaften) Sammlung von Ausgaben etwa
der deutschen Vogue zuletzt im Januar 2000 (das Heft wurde also in den letzten Wochen des 20.
Jahrhunderts produziert) eine Modestrecke mit futuristischem Gepréage aufgefallen: »Mit smarten
Linien und schillernden Stoffen schmeichelt die neue Mode dem Space Age« (Vogue (deutsch)
2000: 134ff). GemaB der Uberschrift »Jetzt ist die Zukunft« fotografierte Raymond Meier Models
in gegenwartiger, bestenfalls modernistischer, keinesfalls utopischer Umgebung, bestehend aus
Hochhausarchitekturen oder schlicht im Waldsttick. Die Looks: durchweg schimmernd. Scheint’s,
interessierte in den Moderedaktionen kurz nach Ausbruch des Dritten Jahrtausends das Dritte
Jahrtausend kaum jemanden mehr.
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Mode und Kleidung - nicht ganz dasselbe

»Wir wissen alle, dass wir immer in der Zukunft leben. Es gibt nur diesen schmalen Grat der Gegenwart,
in dem wir zwischen Vergangenheit und Zukunft existieren. Mein Interesse liegt jenseits der Erfindung der
Zukunft, in Kleidung, Wohnen, Leben und Arbeiten.«

(Jocks 2009: 112)

Gleichwohl st6Bt, wer sich mit dem Zusammenhang von Mode und Zukunft beschaftigt, auf be-
geisterte Hymnen textiltechnologischer Entwicklungen, vornehmlich im Bereich der Oberflachen-
konstruktion, -gestaltung oder -ausristung sowie im Bereich der Applikation technischer Anwen-
dungen an Kleidung. Solche »Wearables« werden seit spatestens den 1990er Jahren erforscht
und hatten teils Einzug in die Outfits der Techno-Szene kurz vor der Jahrtausendwende finden
koénnen. lhre Beschreibung als (zukunftsfahige) Kulturtechnik war u.a. Gegenstand der Erérterun-
gen etwa von Birgit Richard im Themenheft »Mode« der Zeitschrift Kunstforum Band 141, 1998.
Richard fokussierte hier eine gesellschaftliche Erscheinungsform, die sich im Ruckblick auf die
(von heute aus) vergangenen zehn Jahre inklusive Millenniumsschwelle als voriibergehend vollen-
det (vgl. SpieLeEr 1999: 139) erwiesen hat. Denn die vestimentaren Gesten und Gepflogenheiten der
Angehorigen dieser Szene haben sich nicht nachhaltig auf andere Gruppen Ubertragen. Vielmehr
war an der Jahrtausendschwelle zu beobachten, wie Gesellschaften »in Stdmme zerfallen, die sich
mit komplizierten, rasch wechselnden Codes ausgestattet haben, die es ihren Mitgliedern ermoég-
lichen, sich auf der StraBe gegenseitig zu erkennen« (Hollander zitiert nach HeinzeLmann 2001: 20).
Zwar folgt auch hier das Kleidungsverhalten dem Muster von Beobachtung und Nachahmung, die
Kleidung wird hier jedoch eher als eine Art »Tracht« genutzt, insofern Gruppenzugehdrigkeiten —
und sei es fUr eine durchtanzte Nacht — markiert und empfunden werden sollen. Dabei wird es zum
Ende des 20. Jahrhunderts — und daran hat sich grundsétzlich bis heute nichts mehr geéndert — in
Anbetracht synchroner (und nicht wie friher sukzessiver) Stilpluralismen immer schwieriger, von
der Mode (als einer einzig jeweils gultigen, wie z.B. der Mode des Minirocks um 1970) zu spre-
chen. Mode zerfallt ihrerseits in mehr oder weniger kurzlebige Sub-Moden, die sich nur bedingt
um das historische Woher und das kiinftige Wohin scheren.

Die Kleidung der Techno- und Houseszene hatte immerhin »abstrakt Uber Symbole und Emble-
me auf Zukunft und Technologie« (RicHArRD 1998: 80) verwiesen und ist hier daher von gewissem
Interesse.

»Blinkende Applikationen an der Kleidung, kleine Lampen, leuchtende Lutscher, Laserpointer und andere
reflektierende, strahlenaussendende Dinge sind niederkomplexe Technologien. Dabei erstellt sie [die Tech-
no- und Houseszene] unbewusst ein Bild von neuen Technologien mit infantilen Mitteln. Sie erprobt die
Bilder der Zukunft kindlich-naiv, spielerisch, sie geht auf Kindesbeinen auf zukiinftige Entwicklungen zu«
(RicHaArRD 1998: 80).

Allein, auf diesen Kindesbeinen blieb der Gang in Richtung »zuklnftiger Entwicklungen« stehen.
Die Zukunftsgewandtheit der Techno- und Houseszene fand nachfolgend keinen erwachsenen
Ausdruck, und Tendenzen zur Cyborgisierung, zum »Abheben aus endlichen Kérperwelten« (Ri-
cHARD 1998: 79.) — extropisch oder durch Ausflige ins All - manifestierten sich modisch allenfalls
auf der Ebene von Accessoires wie Insektenbrillen oder Sternen- und Planetenmotiven.

IMAGE | Ausgabe 12 12/2010 94



ANNA ZIKA: GOTTSEIDANK: ICH MUR KEINE TEFLON-OVERALLS TRAGEN. MODE(FOTOGRAFIE) UND ZUKUNFT

Insgesamt machen sich technische Innovationen eher in der (Freizeit- und Funktions-)Kleidung
als, in der »Mode« bemerkbar. Zumeist handelt es sich um haptische, weniger um &sthetische
Qualitaten, die umso schwieriger ins fotografische Bild zu setzen sind. Haufig verzichtet die foto-
grafische Lancierung solcher Neuheiten im Interesse gréBerer Produktinformation auf inszenato-
rische Effekte, also auch darauf, einen futuristischen oder futurologischen Kontext zu assoziieren.

So prasentierte etwa Philips Design im Segment Multimedia Clothing der Ausstellung Vision of the
Future 1996 u.a. music t-shirts mit integrierten, solarzellbetriebenen Kopfhérern und ins Gewirk
eingearbeiteten Musikwiedergabe-Chips. Visuell ist ein solches T-shirt von einem herkémmlichen
zundchst kaum zu unterscheiden. Die Fotografien in der gleichnamigen Publikation zeigen junge
Menschen bei einer Handhabung von Kopfhérern, die nicht Teil der Kleidung sind (vgl. Design
1998). Ein Ski-Jacket im klassischen Troyer-Schnitt und aus traditionellem Winterfleece ist mit
teils ausklappbaren Applikationen ausgestattet, die das Navigieren im Skigebiet ebenso gestattet
wie den Hilferuf im Notfall. Kopfhérer und Mikrophone ermdglichen, wer hatte das gedacht?, die
Kommunikation mit Co-Skifahrern, die auBer Sicht- und Hérweite geraten sind (Abbildung und
Beschreibung Design 1998: 66f). Insofern Telekommunikations- neben wie auch immer gearte-
ten und beanspruchten Informationstechnologien eine Hauptanwendung der Smart Fashions und
Wearables darstellt, dirfen in Philips’ Vision of the Future natirlich auch Videophone Watches
nicht fehlen, Armbanduhren, die den Anblick einer angerufenen oder anrufenden Person im Brief-
markenformat ans Handgelenk heften, und die den Weg in die Realitat selbst Skype-Sichtiger
noch nicht geschafft haben — obwohl bereits in den 1930er Jahren die Videotelephonie am Hand-
gelenk von Comic Figuren wie Buck Rogers oder Dick Tracy thematisiert wurde. Die Benutzung
solcher Gerate im heutigen StraBenverkehr zu gestatten bliebe allenthalben fragwirdig.

Obwohl sie das Wort »Mode« im Titel ihrer 2007 erschienenen Publikation »Mode und High-Tech
— Anziehbare Computer erobern den Laufstieg«? fliihren, versdumen es die Autoren »Mode« zu de-
finieren oder allgemeinere Uberlegungen zur Mode anzustellen. Stattdessen behaupten sie »Mode
und High-Tech verweben sich« — um sogleich einrfAumen zu missen »auch wenn heute noch pri-
mar kinstlerisch ausgebildete Modedesigner diese Vernetzung mit Technik nur mit Sitrnrunzeln
oder Ablehnen sehen« (Boger/ HartmanN 2007: 7). Dennoch ist das Vertrauen der Ingenieure Astrid
Boger und Wolf-D. Hartmann ungebrochen: »Die Zukunft kleidet sich in High Tech. Spatestens
seitdem Mobiltelefone, digitale Assistenten oder MP3-Player wie USB-Stifte zum Outfit zahlen,
gewinnt die Mode neue Mitgestalter aus dem Bereich der Hochtechnologien« (BoGer/ HARTMANN
2007: 6). Nun blieben derartige apparative Erweiterungen unserer sinnlichen Wahrnehmungen und
kognitiven Leistungen bisher weitgehend von der Kleidung getrennt und wurden von international
markt- und markenflihrenden Designerlnnen zur Integration in ihre Kollektionen auch nicht vorge-
sehen.

Zu den Fragestellungen, die »im Mittelpunkt des umfangreichen Programms« (vgl. BOGER/HART-
MANN 2007: 11 ff) von Béger und Hartmann standen, gehérten Asthetik und/ oder Soziologie der
Mode/ Designstrategie etc. nicht. Die meisten der im Buch besprochenen Innovationen entstam-
men dem »Bereich der Technik, und die Entwickler sind groBenteils Ingenieure« (BOGER/ HARTMANN
2007: 182). Genau die entscheidende Verknlpfung/ Transferleistung zwischen Techniker und Ge-

3 Der im Vorwort empfohlene Link www.dc2wearlab.de war 2010 nicht mehr aktiv!
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stalter/ kuinstlerischem Visionar fehlt also. Vielmehr stand ausschlielich Funktionalitdt der Klei-
dung bzw. in erster Linie der Materialien, aus denen sie gefertigt wird, im Focus (z. B. UV-Schutz,
Klimaausgleich, Datentransfer, personliche Sicherheit/ Selbstverteidigung).

Wie ist es um die Bildwelten dieser »Verwebung« von »Mode und High-Tech« bestellt? Das Cover
der Publikation wartet mit einer Fotografie auf, die flinf Personen beiderlei Geschlechts in Outfits
zeigt, die in Zusammenarbeit mit Siemens fir die Berliner Messe HomeTech 2002 entwickelt wor-
den waren, unter Integration »aktive[r] Leuchtelemente, Tablet-PC, USB-Interfaces und konzepti-
onell weitere[r] Schnittstellen fir Ambient Intelligence Anwendungen im Smart-Home-Umfeld im
Themenpark Wie leben wir morgen?« (Bildunterschrift zitiert Bocer/ HArRTMANN 2007: 135). Manner
und Frauen tragen gleichartige weiBe, glanzende, kérperfern geschnittene Anziige mit geringer
Passform, die den Uniformen von Weltraumfahrern oder Entsorgungstechnikern nachempfunden
scheinen. Auf der Vorderseite der Kdrperhillen wirken kreisférmige Leuchtelemente wie in einen
Brustlatz gesteckte CDs. Mobilfunkzubehdr baumelt von schwarz gefiitterten Kragen herab. Unter
solchen Umstédnden empfinde ich Erleichterung dartber, dass die Eroberung des Laufstegs durch
anziehbare Computer bisher ausgeblieben ist. Sollte Derartiges tatséachlich je »Mode« im von uns
gebrauchten Sinne werden, besteht immerhin Hoffnung, dass sie — definitionsgemaB — auch wie-
der vorlUbergeht.

Aus dem Jahr 2002 stammt eine Kollektion e-Smog abweisender Funktionswésche der Firma
Silvertext. Das Foto der Produktverpackung (Abb. Bocer/Hartmann 2007: 60) zeigt ein Paar, das
— frisiert und gestylt als kdme es frisch aus den 1970er Jahren — schiitzend je eine Hand erhebt,
wie um groBe, blendende Helligkeit abzuwehren. Vergleichbare Posen sind etwa in Auflarungs-
kampagnen der 1950er Jahre zu finden, als Blirgern empfohlen wurde, zur Schadensvermeidung
wahrend eines Atomkriegs eine Aktentasche vor das Gesicht zu halten.

Auf dem Foto (Abb. Boger/Hartmann 2007: 30) einer »Multimediajacke mit integrierter Tastatur im
Armel, PDA mit Internetzugang, Speaker, Mobilphoneanschluss, GPS Receiver, Alarmfunktions,
entwickelt von dc2wearlLab/BTu, 2005, sehen wir eine nicht taillierte Reversjacke, die traditionell
mit Kndpfen geschlossen wird. Anstelle einer aufgesetzten Vordertasche I&sst sich eines der ge-
nannten Gerate (in der Publikation nicht bezeichnet) herausklappen und bedienen. Die Tragerin
von Jacke und Freisprechanlage erweist mit Leia-Organa-Frisur eine sichtbare Referenz an einen
popularen Science-Fiction Film.

Mode und Kleidung - nicht ganz dasselbe*

Angela und Karlheinz Steinmuller schildern das architektonische Futurama auf der New Yorker
Weltausstellung »World of Tomorrow« des Jahres 1939 und weisen darauf hin, dass »die Besucher
in konventionellen Anztigen und Kostimen, nicht in Zellophan oder silberglédnzende Alufolie ge-
kleidet« (STEInmMULLER 1999: 120) daherkamen. Auch diesen Autoren erscheinen also derartige Ma-
terialien als Inbegriff zukiinftiger Mode. Ahnlich verwendet Silvia Bovenschen die Epitheta »silbrig«

4 Haysi Fantayzee , Songtext SHINY SHINY (1983)
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und »geglattet« — und zwar um die Einfélle von Kostiimdesignerin fiir Science-Fiction-Filme als
»armliche Versuche« (vgl. BovenscHEN 1986: 27 f) zu schmahen.

Die Erfindung der »Kunstseide« in den 1920er Jahren gehért zu den Meilensteinen der Mode-
geschichte, insofern sie wesentlich zur Demokratisierung (und Vulgarisierung) luxuriéser Erschei-
nungs-bilder beitrug. Zu glédnzen oder gar ein Glanz zu sein — der sehnlichste Wunsch von Irmgard
Keuns »kunstseidenem Madchen« — ist nun erschwinglich geworden. Indes ist auf einer Modefo-
tografie etwa eines Abendkleids haufig nicht zu erkennen, ob es sich um teure echte oder billige
Kunstseide handelt. Das zukunftstrachtige, gesellschaftlich revolutionare Potential des syntheti-
schen Materials bleibt auf der &sthetischen Ebene im Als-Ob der Imitation verborgen. Gleiches gilt
fur die Herstellung von Modeschmuck, den die Designerin Coco Chanel unbekiimmert mit echten
Cimelien mischte: etliche Portrataufnahmen zeigen sie mit mehreren Reihen von Geschmeiden
reich gerUstet, ohne dass das Betrachterauge imstande wéare — zumal auf einer SchwarzweiB3-
fotografie — das Wahre vom Falschen zu unterscheiden.

Innovative Materialien werden denn auch weniger wegen ihrer &sthetischen als wegen ihrer Trage-
eigenschaften geriihmt; dazu gehdren »komfortabel, pflegeleicht, elastisch, schmutzabweidend,
thermoregulierend, atmungsaktiv, um nur einige zu nennen« (Boger/HaARTMANN 2007: 31). Diese
Eigenschaften sind zu fiihlen, nicht unbedingt zu sehen und folglich schwer im Bild darstellbar.

Das »Morgen« im Modebild - siehe gestern

september is the january in fashion
(Candy Pratts Price)®

Walter Benjamin sprach Mode die Gabe ,auBerordentlicher Antizipationen“ zu, wie sie vergleich-
bar auch die »Kunst« aufweise, die »vielfach, in Bildern etwa, der wahrnehmbaren Wirklichkeit
um Jahre vorausgreift«. Das »Bild« als &sthetisches Produkt bzw. Resultat ist der Mode und der
Kunst gemein. Im »Bild« werden Mode und Kunst u. U. identisch, womit sich u.a. die Ausstellung
und das zugehdrige Katalogbuch »Chic Clicks« ausfiihrlich beschéftigt haben. Die Modefotografie
bringt langst nicht nur zu verkaufende Kleidung zur Geltung — dies vielleicht sogar am wenigs-
ten — sondern schafft Atmosphéaren, in denen sich ein semantisches Programm an Haltungen,
Posen, Befindlichkeiten und Stimmungen entfalten kann, das zu Nachahmung und Identifikation
ermuntert. Ob, wie Benjamin pries, die Mode und ihre Bilder tats&chlich »um Jahre« vorausgreifen,
muss angesichts eines globalisierten Milliardenumsatzgeschéfts, dessen Antizipationskraft gera-
de einmal von September bis zum Januar des folgenden Kalenderjahres reicht, iberdacht werden.
Statt utopische Gesellschaftsmodelle oder alternative Lebensformen zu entwerfen, entwickelt die
aktuelle Modeindustrie lediglich weiter, was sich bereits gut verkaufen lieB. Daraus folgt das »flaue
Gefuhl, die vage Ahnung, die wachsende Befiirchtung und die niederschmetternde Einsicht, dass
alles, was man gesehen hat, all das Neue, Revolutiondre, Umwerfende, Andere, Rebellische und
Junge, irgendwie bekannt und dazu noch gleich aussieht.« (Kaiser 1999: 57) Und auch die Még-

5 The September Issue, Filmdokumentation von R.J. Cutler, 2009.
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lichkeiten der Fotografie, seit knapp 100 Jahren die wichtigste Vermittlerin von Mode, Neuheit und
Voraussein wenigstens inszenierend vorzutauschen, haben sich als Ubersichtlich erwiesen.

Hier nur einige Beispiele: Das schweizer Mode- und Unterhaltungsmagazin Sie und Er (Ersch. seit
1924 in Zirich.) bescherte seinen Leserinnen und Lesern in der Ausgabe Nr. 9 vom 26. Februar
1959 eine Reise ins Weltall. Die hanebiichene Inszenierung mit Attrappen von Raketen-Interieurs
I&sst selbst die Ausstattung der Raumpatrouille Orion als technisch avanciert erscheinen. »Unsere
Phantasie mag den Tatsachen um einiges [tats&chlich: um 8 Jahre, Anm. d. V.] vorauseilen, und
doch ist es heute schon amisant, auf Fligeln des Gedankens ins Weltall hinauszufliegen.« Mdgli-
cherweise sehen daher die Models auch Uberdurchschnittlich erheitert aus.

»Zundchst allerdings wird sich die Garderobe der Raumschiffahrer wenig um die Mode kiimmern. Aber

wer weif3, ob nicht eines Tages auf dem Mond, den Planeten oder gar den Fixsternen Modeparaden vor

den erstaunten Augen von Mond, Mars- oder Andromeda-Menschen vorbeidefilieren werden.« (Sie und Er
1959: 36f)

Abb. 1 Abb. 2
Abbildungen mit freundlicher Genehmigung der Abbildungen mit freundlicher Genehmigung der
Kunstbibliothek, Staatliche Museen zu Berlin Kunstbibliothek, Staatliche Museen zu Berlin
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In diesem Fall kimmerte sich die Mode jedenfalls auch nicht um die Garderobe der Raumschif-
fahrer, denn die jungen Damen prasentieren in klassischen Posen zeitgendssiche Tailleurs und
Complets von Dior oder Guy Laroche, die der eigenen Gegenwart mitnichten vorauseilen.

Auch fir Richard Avedon ist die technische Welt des Raumflugs nur Kulisse fir die Inszenierung
einer Modefotografie: flr die Februarausgabe von Harper’s Bazaar 1960 lichtete er ein schlichtes,
armelloses Modell von Trigere an einer jungen Frau ab, die breitbeinig, mit in die Taille gestemm-
ten Handen flr die Kamera posiert. AuBergewdhnlich mutet allenfalls eine helle Stoffbahn an, die
quer Uber Schultern und Kopf gelegt ist. Im Hintergrund machen sich behelmte Arbeiter an einer
Rakete der United States zu schaffen, die von einem GerUst aus versorgt wird. In die Zukunft weist
die Fotografie insofern, als mit einer baldigen Ziindung der Rakete zu rechnen ist — einen ersten
bemannten Raumflug (ohne Zwischenlandung) trat der US-Amerikaner John Glenn 1962 an.

Es bleibt fraglich, ob das Yogarad, das Melvin Sokolsky 1962 auf dem Dach eines New Yorker
Hochhauses fotografierte, als Katapult in den Weltraum dienen soll. (Bildbeispiel 12) Zumindest
nimmt der Fotograf den Fitnesswahn kinftiger Jahrzehnte vorweg. 1963 l&sst Sokolsky Models
in Glaskugeln wie in Miniraumschiffen durch urbane Landschaften schweben. (Bildbeispiel 13)
Inspiriert wurde der Bildgeber nach eigener Auskunft jedoch weniger durch futuristische Beférde-
rungsmoglichkeiten, sondern durch Hieronymus Boschs Garten der Liiste (um 1500).

Weltraumreisen bzw. Kontakte mit AuBerirdischen erweisen sich gleichwohl als das hartnackigste
Motiv fur inszenierte Modefotografie. Ein Bildgegenstand, der nur dadurch gesteigert wird, dass
die gezeigte Mode selbst die »Garderobe der Raumschiffahrer« nachempfindet oder sogar vor-
wegnimmt. Dies ist ansatzweise bei den eingangs erwdhnten Kollektionen von Pierre Cardin, And-
ré Courréges oder Paco Rabanne der Fall. Diese Mode beeinflusste jedoch eher Filmkostime als
die Kleiderschréanke solventer Kundinnen. Zeitnah bricht eine neue Ara der Fernsehunterhaltung
an: am 17. September 1966 startet die deutsche Serie Raumpatrouille — Die phantastischen Aben-
teuer des Raumschiffs ORION. Die »Handlung« der Episoden ist im Jahr 3000 angesiedelt. Die
Ausstattung der Raumkapsel und das Starlight-Casino, in dem sich die Mannschaft mit futuristi-
schen »Tanzen« von ihren Abenteuern entspannt, kntipfen unmittelbar an innovative Produktde-
signtendenzen der spaten 60er Jahre: Plexiglas und andere Kunststoffe sowie Leichtmetalle ge-
horen zu den bevorzugten Materialien, die in ihrem kurvigen Design von Verner Panton entworfen
sein kénnten. Geschlechtslose Strampelanziige umhullen weibliche wie mannliche Kérper der
Besatzung wie zweite Haute, deren Farben von der TV-Nation (schwarzweiB!) noch nicht unter-
schieden werden kdnnen. Die toupierten Frisuren und das Makeup der Damen mit dramatischen
Lidstrichen unterscheiden sich kaum von den kosmetischen Vorlieben der Zeitgenossinnen.

Folglich beobachtet Daniel Devoucoux, dass »die Kostlime in Science-Fiction-Filmen [...] im All-
gemeinen sehr leicht durchschaubar und weniger verriickt [sind], als man erwarten wirde« (vgl.
Devoucoux 2007: 223 ff). Insgesamt geben ihre Asthetiken eher Aufschluss Uber die Zeit, in der sie
entworfen wurden als Uber die (kiinftige) Zeit, in der die Handlungen der Filme angesiedelt sind.
Aufféllig ist in Filmen wie Blade Runner (1982), Brazil (1985) oder Gattaca (1997), dass diese Filme
zwar jeweils in einer Zukunft spielen, das Kostimbild jedoch an der Mode der 1940er oder 50er
Jahre orientiert ist. Der Look einzelner Filmfiguren gemahnt an das Erscheinungsbild von Men-
schen in Zeiten totalitérer Systeme bzw. des Kalten Krieges. Uber das Dejavu des historistischen
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Outfits wird die Zukunft imaginierbar als eine Epoche bekannter, da schon einmal erlebter politi-
scher Schrecken und Bedrohungen. Blade Runner und Brazil entstanden Uberdies auf dem kul-
turellen Héhepunkt der Postmoderne, als deren charakteristische Designstrategie in den 1980er
Jahren wir eklektizistische Stilmixe und historische Zitate kennen. Das postmoderne Revival des
Hypothetischen wurde von Barbara Vinken als »Zurlick zur Zukunft« benannt, etwa wenn Thierry
Mugler oder Claude Montana in ihren Kollektionen das Genre des (historischen) Science-Fiction-
Comics zitieren (vgl. Vinken 1993: 87). Postpostmodern und gleichsam zu einer Mode nach der
»Mode nach der Mode« (VINkeEN 1993) wird beispielsweise eine Kollektion von Nicolas Ghesquiere
fir das Haus Balenciaga, wenn er einrdumt, »ein Kind der Achtziger« (Vogue (deutsch) 2009: 30)
zu sein und Star Wars zu lieben. Er zitiert somit seinerseits ein Zukunftsbild, das pragend fir die
Postmoderne war und vice versa von ihr gepragt wurde. Desungeachtet (miss)interpretiert die
Vogue-Redaktion diese Retro- als Perspektive und titelt: »Vor uns die Zukunft. Sternzeit 2009«
(Vogue (deutsch) 2009: 30).

Unter den Landerausgaben der Vogue nimmt die italienische hinsichtlich Typographie und Layout
sowie Exzentrizitat der Fotostrecken eine rihmliche Sonderstellung ein. Peter Lindbergh préasen-
tierte hier beispielsweise im Oktoberheft 1998 (No. 578 Theatre of fashion) looking forward. Zwei
Models haben, gekleidet u.a. in Designs von Jean Paul Gaultier, Alberta Ferretti, Nino Cerruti,
Aufenthalt in einem Wistencamp genommen, das mutmaBlich der Beobachtung des Weltraums
dient. (Bildbeispiel 14) Die hochpreisige Markenkleidung wird accessoiriert mit Datenhelmen,
Leuchtkérpern, die wie Schutzschilde gehandhabt werden, sowie Kameras und Kopfhérern. Gra-
phisches Intro ist die Reproduktion eines Patents von Nikola Tesla, dem Entdecker elektromag-
netischer Wellen und Vorreiter der Wechselstromtechnik, aus dem Jahr 1896. Damals lieB er u.a.
seine Grundidee flrr ein Radiosystem patentieren. Fahrzeuge aus den 1930er Jahren verweisen
zurlick in eine Zeit, in der Science-Fiction, besonders als Comicstrip, besonders popular war.

Andere Fotostrecken von Peter Lindbergh, bevorzugt in Schwarzwei3, bedienen sich in den 1990er
Jahren des AuBerirdischen als Assistenzfigur. (Bildbeispiel 15, Bildbeispiel 16 und Bildbeispiel 17)

In der genannten Vogue Italia No. 578 publizierte Helmut Newton Tomorrow’s girl. Die ZukUnftig-
keit dieses Girls ist speziell durch die Ausstattung mit Kleidung und Accessoires aus glénzenden,
reflektierenden Materialien angedeutet, deren Verwendung in den Bildkontexten unverkennbar
Schutzfunktion Gbernimmt. Das auf der Aufmacherdoppelseite abgebildete Kleid von Versus bil-
den lose verbundenen Rechtecken, die aus Metallmaschen gewirkt sind und wie bei Paco Ra-
banne Ausblicke auf den Kérper gewahren. Von Rabanne stammt die Schutzbrille des riicklings
auf den Boden gestreckten Models. Visiere und Helme oder extravagante Schutzhandschuhe,
die an Ritterristungen erinnern (u. a. von Alexander McQueen), vervollstandigen die Modestrecke
auf den folgenden Seiten und wecken die Beflirchtung, dass das Leben tomorrow besonders
gefahrvoll sei: auf einer Fotografie muss das in ein metallisch reflektierendes Bustier von Dolce &
Gabbana gezwangte Model gewaltsam aus seinen Handschellen befreit werden. (Bildbeispiel 18

und Bildbeispiel 19)
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In Westen nichts Neues. Und in Bildern auch nicht.

Prophezeiungen haben nur dann Sinn und Zweck, wenn sie SchluBfolgerungen aus schon Vorhandenem
und dessen bisherigem Entwicklungsgang sind.
(LotTo 2010: 275)

Wahrend sich seine Mitautoren Welt und Leben im Jahre 2010 vorzustellen versuchten und zu
teilweise sehr konkreten Visionen gelangten, kapitulierte Cesare del Lotto 1910 vor der Unbere-
chenbarkeit und Unvorhersehbarkeit der Kunst. Gleiches gilt wohl fiir die Mode, wie diejenigen
einrdumen, die sich professionell mit ihr und ihren Bildern beschéftigen. »Wenn ich wiiBte, was der
Millennium-Look ist, wiirde ich viel Geld damit verdienen, ihn zu designen!« (Menkes, S; BECKER, S.
1999: 102). So stimmt Norbert Bolz mit del Lotto dahingehend tberein, dass man Trends »nicht
erfinden« kann — »Man kann sie nur abtasten, verstarken — und ihnen Namen geben« (BoLz 1999:
199).

Derartige Einsichten decken sich mit der Arbeitsthese von Martin Scholz, die der Arbeit an dieser
Publikation zugrunde liegt, dass »so gut wie keine Bildherstellungsmethoden zu identifizieren sind,
die Zukunft angemessen (in Bezug auf die kulturelle Transformation) vermitteln kénnten«. Jeden-
falls entspricht es dem eingangs erlduterten Wesen von Mode, »individuelle Wahrnehmung(en)«
und »gruppenbestimmte Wahrnehmungsablaufe« (Scholz) jeweils nur kurzfristig zu verdndern. Um
geringfugige Variationen dennoch bildnerisch als augenscheinlich »neu« inszenieren zu kénnen,
fallt Modefotografen nicht viel mehr ein als blinkende Accessoires, utopische Kulissen, technolo-
gisch avancierte Verkehrsmittel oder extraterrestrische Begleitererscheinungen. Diese Inszenie-
rungsmittel haben sich aber im wesentlichen nicht mehr gedndert, seit sich solche Zukunftstraume
im technischen Bild manifestieren, und so kommen selbst avancierteste und avantgardistischste
Designer wie Gareth Pugh oder Walter van Beirendonck um sie nicht herum.

Da macht es auch keinen groBen Unterschied, dass sich die Présentationsparameter dieser sta-
bilen Ikonographien gewandelt haben: schon 1910 sah Robert Sloss das 21. Jahrhundert als
»drahtloses« voraus; er schilderte die Bestellung eines Brautkleids durch »teleautophonische
Verbindung mit dem Modehaus«: »Man wird einfach von seinem Zimmer aus alle Warenhauser
durchwandern kénnen und in jeder Abteilung halt machen, die man eingehender zu besichti-
gen oder wo man etwas auszuwahlen winscht« (Stoss 2010: 4). So nahm er Internet- und Te-
leshopping vorweg und datierte deren allgemein zugangliche Realisation ganz richtig auf die
Wende vom 20. zum 21. Jahrhundert. Die Vorfilhrung von Kleidung auf digitalen Displays mit
entsprechenden Zoom- und Animationsfunktionen einschlieBlich der Simulation, wie das Klei-
dungsstiick am eigenen Koérper der Kaufwilligen aussehen kénne, ist inzwischen Wirklichkeit.
Doch auch, wenn Online- bzw. virtuelle Modenschauen und —présentationen rein numerisch ei-
nen gréBeren Zuspruch erfahren als Laufstegspektakel in Paris, Mailand, London oder New York,
bleiben diese als Realitatskern unverzichtbar. Suzy Menkes sieht zwar die Zukunft der Mode auf
Bildschirmen (Menkes, S; Becker, S. 1999: 96), ich selbst sehe sie aber bis auf weiteres immer
noch auf Kdérpern. Bisher haben sich jedenfalls vollstdndig virtuelle Models, als deren Erstes
Ende der 1990er Jahre das japanische Cyber-Girl Kyoko Date angetreten war (vgl. ausfihrlicher
Meier 1998: 204) nicht nachhaltig im Modebild behaupten kénnen. Was insofern erstaunlich ist,
als ein computergeneriertes, digitales Model die Frage nach Realitdtsbezug und Reprasentati-
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onsvermoégen von digitaler Fotografie spiegeln wirde. Eine Frage freilich, die per se einen her-
kdmmlichen Verstand an die Grenzen des Leistbaren fiihrt, denn das menschliche Gehirn hat
sich, ungeachtet technologischer Innovationen in den Bereichen der Bilderzeugung und —vermitt-
lung hinsichtlich seiner kognitiven Verarbeitungspotenziale in den letzten Jahrtausenden prak-
tisch nicht verdndert. Stark vereinfacht: wir glauben — wider besseres Wissen — auch heute noch,
was wir sehen, und was es noch nicht gibt, kann schlechterdings nicht sichtbar sein. 200 Jahre
Fotografiegeschichte und die Kenntnis dieser Geschichte haben nun einmal die Referenz (den
Verweischarakter auf Wiedererkennbares) als Konstituens dieses technischen Mediums etabliert.

Roger M. Buergel hatte die Documenta XlI daraufhin befragt, ob die Moderne unsere Antike sei.
Entsprechend wére zu Uberlegen, ob die Zukunft unsere Gegenwart sei. Einige Indizien sprechen
daflir, dass das Science-Fiction-Zeitalter angebrochen sei, da verschiedene der prognostizier-
ten technischen Erfindungen und gesellschaftlichen Entwicklungen »Wirklichkeit« geworden sind.
Hierbei haben die Mode und ihre Medien eine erstaunlich untergeordnete Rolle gespielt. Die Er-
zeuger, sowohl der Mode als auch ihrer Bilder schielen l&angst nach dem Museum als der insti-
tutionellen Pathosformel des Bewahrenswerten. Die Zukunft schert sie immer weniger. Denn der
dem Wesen der Mode immanente Vorausblick wenigstens auf die Ubernédchste Saison hat sich in
dem Augenblick erledigt, wenn juvenile Blogger life von den Catwalks ins Internet petzen, so dass
die Massenartikler den »neuen« Prada-Look schneller ins Regal hdngen kénnen als Prada selbst.
Indem wir so zwar einerseits vom Hereinbrechen der Zukunft in unsere Gegenwart sprechen kén-
nen, bleiben wir andererseits weit hinter dem Erwartungshorizont des Herausgebers zurtck, »vi-
suell dar[zu]stellen, wie Menschen in 10, 20 oder 50 Jahren leben kénnen oder wollenx.
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Martin Scholz

Versprechen.
Bilder, die Zukunft zeigen.

Abstract

Pictures cannot carry out all operations language is generally able to. In this respect pictures only
seem to be a limited suitable method to pass on future visions. The central thesis of this article
is that at least four forms (special picture topics, negation, visualization of consequences, visual
instruction manual) not only show time in a fixed-image but also develop future visually.

Bilder kdnnen nicht alle Operationen ausfiihren zu denen Sprache gemeinhin in der Lage ist, in-
sofern erscheinen sie als nur eingeschrankt taugliche Mittel zur Vermittlung von Visionen von Zu-
kunft. Die Kernthese des Artikels ist, das zumindest vier Formen (spezielle Bildthemen, Negation,
Visualisierung von Konsequenzen und Bildanleitungen) nicht nur Zeit im stehenden Bild darstellen,
sondern >Zukunft« visuell erschlieBen kann.

Stellvertretend fir sehr unterschiedliche Lésungs- und Forschungsansétze sollen im Folgenden
vier Bildtypen und Darstellungsformen skizzenhaft vorgestellt werden. Die Beispiele stehen fir
Bildkonzepte in denen

a) Verganglichkeit und mithin die >ldee« von Zukunft dargestellt wird;

b) jeglicher zeitlicher Kontext negiert und so der Eindruck von Dauer erweckt wird;

c) die Konsequenzen eines Handelns gezeigt und damit dessen zeitliche Dimension visualisiert
wird;

d) Bildanleitungen das Versprechen auf eine bestimmte Zukunft darstellen.
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Keine der hier vorgestellten Bild- oder Gestaltungsformen stellt eine alleinige oder vollumfangliche
Antwort auf die Kernfrage dieses Bandes, sie geben jedoch Hinweise auf Lésungswege und -rich-
tungen fir dieses visuelle Problem.

1. Attribute, Bedeutung, Belehrung

Die Stillleben des 16. und 17. Jahrhunderts stehen in der Tradition der religidsen Malerei des
Spatmittelalters, die das Konzept der Vermittlung von Bedeutung mittels gemalter Attribute zur
Veranschaulichung von Rang nutzt. WeiBe Lilien stehen bspw. stellvertretend fur die Gottesmutter
Maria und mithin fur »Jungfraulichkeit<, Blicher reprasentieren weltliches Wissen, bzw. die Gelehr-
samkeit«. Die Stillleben der niederlandischen, deutschen und franzdsischen Malerei des 16. bis
18. Jahrhunderts zeigen haufig profane Gegenstande und verknlipfen sie mit einer moralischen
Botschaft. Auf dieser zweiten Ebene, der Sinnebene, entsteht damit etwas, was der Betrachter
nicht sieht und trotzdem serblickt:.

Stillleben als Bildtypus eignen sich besonders gut fir eine visuell vermittelte Sinnstiftung, da sie
erstens Uber die Darstellung von profanen Situationen die individuellen Alltagserfahrungen der Be-
trachter aktivieren. Zweitens vermitteln sie dem Betrachter durch die offensichtliche Inszenierung
der Dinge zugleich eine Hilfe zur Konstruktion der Bedeutung. Drittens werden in Stillleben haufig,
Uber die kontrollierte Darstellung von Licht und Schatten, einzelne Objekte in ihrer Gewichtung
betont, bzw. andere Dinge weniger hervorgehoben und ihnen hierdurch, trotz eines scheinbar ver-
steckten Daseins, eine flr die Bilddeutung wichtige Rolle zugeordnet. Diese Inszenierungen ba-
sieren also einerseits auf dem Wiedererkennen von Alltag, einer korrekten Zuordnung von Symbol
und seiner Bedeutung und andererseits — was ihre asthetische-bildnerische Qualitdt ausmacht —
auf dem individuellen Motiv. Auch wenn die Themen haufig &hnlich erscheinen, unterscheiden sich
alle Stillleben einer Themengruppe in ihrer gestalterischen Ausfiihrung. Deshalb langweilen sie
auch nicht, sondern lassen Raum fiir die nachforschende Erkenntnis. Die Bilder mlissen sicherlich

Abb. 1

Harmen Steenwyck: Vanitas-
Stillleben, London, National Gallery
0.J. (Sanper 2008: 150)
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als Experimentierfelder der technischen und asthetischen Fertigkeiten der jeweiligen Kinstler ge-
sehen werden, aber sie wurden eben auch >Zur Belehrung und zum Vergnligen« (Ausstellungstitel
des Rijksmuseum Amsterdam, 1976) angefertigt (Sanper 2008).

Die verwendete >Bildsprache« setzt ein gewisses Vorwissen voraus, ist jedoch deutlich anders
einzuordnen als bspw. das Vorwissen fir die Entschlisselung von Piktogrammen, bei denen ein
Zeichen letztendlich flr einen Satz bzw. eine einzige, fest umrissene Bedeutung steht. Fir das
Stillleben benétigt der Betrachter ein kulturelles Grundwissen, das wahrend der Bildbetrachtung
aktiviert und weiterentwickelt wird. Insofern zahlt der individuelle asthetische Erfahrungsprozess
des Betrachters des Bildes ganz wesentlich zum Konstruktionsprozess. Jeder Betrachter wird
eine etwas andere Deutung flir dasselbe Bild finden. Somit trégt es zur Unterhaltung und zur Be-
lehrung bei, wenn Betrachter mit anderen Rezipienten in einen Austausch Uber das Bild kommen.
Hingegen wird kaum ein Nutzer Uber ein Verkehrsschild diskutieren, denn alle Verkehrsteilnehmer
verfigen — mehr oder weniger — Uber den gleichen Wissensstand zur Bedeutung des Zeichens. Im
Gegensatz hierzu muss bei den gemalten Stillleben des 16. bis 18. Jahrhunderts deren Bedeutung
visuell mit den Augen ertastet und konstruiert werden.

Die im 16. und 17. Jahrhundert haufiger zu findenden Vanitas-Stillleben, als Untergruppe der Still-
leben, besitzen als ein zentrales Moment die Darstellung von Totenk&pfen, die hierbei eine Art
»Zwittergegenstand« darstellen, denn sie gehdren nicht mehr zu einem lebenden Wesen, sind aber
auch noch keine tote Sache. Der Totenkopf steht fiir den Ubergang von Leben und Tod, er erinnert
die Betrachter an die Verganglichkeit und das eigenen Sterben, ist also Warnung und Mahnung
zugleich.

Die Vanitas-Bilder verknipfen diesen Aspekt mit weiteren Attributen. Das gezeigte Bild von Har-
men Steenwyck (1612-1656) aus der Londoner National Gallery zeigt bspw. die Fléte und das
Réucherwerk als Hinweis auf leibliche (und héchst flichtige) Genlsse, die Uhr als Hinweis auf die
Verganglichkeit der Gegenwart schlechthin und die abgebildeten Blicher als Verweis auf Gelehr-
samkeit.

Das Interessante fiir die Kernfrage dieser Publikation (-Existieren Bilder, die Zukunft zeigen?) liegt
fur die Gruppe der Vanitas-Bilder darin, dass die Mahnung an die eigene Sterblichkeit fur jeden
Menschen der implizite Hinweis darauf ist, das eigene (immer beschrénkte) Leben zu nutzen. Et-
was weniger offensichtlich, aber umso wichtiger wird ihr Wert fir unsere Themenstellung, wenn
der Ort der Anbringung dieser Bilder bertcksichtigt wird. Dieser war zumeist die Rickseite von
Portrats, d.h. wahrend die eine Seite des Bildes den lebenden Menschen zeigt, verweist die Vani-
tas-Darstellung auf der Kehrseite auf die »andere Seite« des Lebens.

Die gemalten Stillleben des 16. und 17. Jahrhunderts kénnten, in beschranktem MaBe in doppelter
Hinsicht, als konzeptionelle und gestalterische Beispiele fir Bilder stehen, die Zukunft zeigen. Das
geschieht zum einen durch einen »Trick<. Diese Bilder stellen gar keine Zukunft direkt dar, sondern
vielmehr Dinge in ihrer Verganglichkeit. Diese Bilder >provozieren< das Geflhl von Zeit und auch
von Zukunft, sofern sich die Betrachter in die Situation und das gezeigte Thema hineinversetzen.
Das Bild der »Zukunft«< entsteht also nicht in der materiellen Vorlage, sondern im Kopf des Be-
trachters. Zum anderen erinnern die gemalten Stillleben daran, dass die Kunstgeschichte reich an
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Abb. 2
Michael Reisch: Kiihlturm 0/028, 150 x 118
cm, 2001 (ReiscH 2006: 49)

Beispielen flr visuell dargebotene Symbol- und Sinnsysteme ist, in denen >Zeit< thematisiert und
eine nachforschende Erkenntnis in den Képfen der Betrachter ausgeldst wird.

2. Subjektlos, kontextlos, ewig

In den Architektur- und Werbefotografien der 60er und 70er Jahre des 20. Jahrhunderts zeigte
sich ein Trend zur Abbildung von Gebauden, Infrastruktur, Automobilen und &hnlichen hervor-
gehobenen Gegensténden einer Moderne, die ohne Personen, ohne Umraum oder andere Bezlige
auskam. Das kann im Fall der Werbefotografie noch als Wunsch der Auftraggeber nach einer uni-
versellen Verwendbarkeit aufgefasst werden, denn nicht jedes Produkt rechtfertigte den Aufwand
einer standigen und regional angepassten Abbildung. Die Werbeaufnahme eines VWs sollte in
anderen Kulturkreisen nicht auf Ressentiments stoBen. Die Ubernahme des Prinzips der >Dekon-
textualisierung« in die Architekturfotografie kann schon kritischer gesehen werden. Hochhauser
sind keine Massenwaren und eine komplette Hochhaussiedlung wie, bspw. Berlin-Marzahn und
K&In-Chorweiler, beeinflusst das Lebensgefihl der Bewohner nachhaltig. Insofern ist der Wunsch
der Auftraggeber nach Abbildung einer klaren, sauberen und aufgerdumten Architekturleistung
nachvollziehbar, zeigt allerdings selten die Realitat dieser Architektur.

Interessant flr die Fragestellung nach die Zukunft zeigenden Bildern, ist ein Nebenprodukt die-
ser Aufnahmeform, die mit einer kontextvermeidenden Abbildung einhergeht: die >Zeitlosigkeit:.
Beispielhaft kann das an einem Bild des Fotokinstlers Michael Reisch gezeigt werden, das in
der Publikation »Michael Reisch« aus dem Jahr abgebildet ist und hier wiederum stellvertretend
fur viele weitere klinstlerische Fotografen steht (bspw. Candida Hoéfer, Axel Hiitte, Kris Scholz).
Und selbst Andreas Gursky, auf dessen Panoramen durchaus Menschen zu sehen sind, nutzt die
abgebildeten Personen letztendlich nur in ihrer kollektiven Form als -Menschenmasses, als einen
visuellen Farb- und Grauwert.
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Die oben gezeigte Fotografie >Kihlturm 0/028¢< von Michael Reisch aus dem Jahr 2001 ist ex-
emplarisch, denn die Betrachter erfahren im Bild nichts Uber den Ort, den Namen, die genaue
Funktion, die Zeit, das Umfeld oder Uber die Position des Fotografen. Bei genauerer Betrachtung
féllt zudem auf, dass das Bild nachtraglich und nachhaltig mit Bildbearbeitungssoftware veréandert
worden ist, der Kuhlturm ruht auf einer Basis von nachtraglich manipulierten/ arrangierten Bau-
men und Buschwerk. An der linken unteren Ecke, dort wo Kihlturm und Buschwerk aufeinander
treffen, wird die komponierte und letztendlich unrealistische Verbindung von Architektur und Griin
sichtbar. Der Kunst tut das keinen Abbruch, nutzt Reisch die Fotografie doch erklartermaBen zur
Konstruktion von >Skulpturen<. Rolf Hengesbach schreibt in einem begleitenden Aufsatz in der
gleichen Publikation:

»Es gibt keinen erzahlbaren Verlauf, keine Spuren deuten auf Vergangenes. Die fotografischen Arbeiten
von Michael Reisch haben auch keinen dokumentarischen Charakter, sie bilden weder einen bestimmten
Zeitpunkt, noch einen bestimmten Ort ab.« (HengesBacH 2006: 14)

Fir Reisch gehort es zum kinstlerischen Repertoire, den Ort, die Zeit und den Bezug seiner Ob-
jekte zu negieren. Fir unsere Themenstellung kénnen wir etwas weitergehen, denn die bewusst
abgebildete >Zeitlosigkeit: fihrt zu einem Ewigkeitsanspruch des Dargestellten. Nichts ist im Bild
(oder dem Kontext des Bildes in Form von Bildtitel, Kommentar etc.), welches eine zeitliche Ver-
ortung zulieBe. Diese Modellierung einer Realitat lasst — nebenbei und relativ unreflektiert — eine
Vorstellung von Zukunft entstehen, die sich mit dem Faktischen begniigt. Etwas ist da, benétigt
augenscheinlich weder Menschen, Rohstoffe, Umwelt oder Nutzer und besitzt auch keine Ent-
stehungsgeschichte. Im Fall des gezeigten Bildes von Michael Reisch bedeutet dieses >Prinzip
der Kontextvermeidungs, dass die hier gezeigte Form der Energieproduktion mit einer GroBanlage
immer so weiter gehen wird: Visualisierung von Zukunft durch Negation des Kontextes.

In gewisser Hinsicht betrifft diese Darstellungstechnik die Giberwiegende Anzahl der Aufnahmen in
kommerziellen Bildarchiven. Hier suchen Agenturen und Grafiker Bilder aus (Web-) Katalogen zur
Bebilderung eigener und beauftragter Publikationen und sparen damit haufig die Kosten fiir einen
eigenen Fotografen. Diese Bilder missen fiir viele potentielle Kunden kompatibel sein und dieses
idealerweise fir eine groBe Zeitspanne, um so die Rentabilitdt der Herstellungs- und Bereitstel-
lungskosten von Fotograf und Archivbetreiber zu sichern. Insofern werden (hinderliche) Moden,
Epochen oder Hinweise auf eine kulturelle Zuordnung vermieden. In dieser Branche entsteht das
Bild von Zukunft durch die Negation von Zeitlichkeit und quasi svon der Seite« und als Anspruch
auf >Ewigkeit:.
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3. Erzahlung, Entwicklung, Folgerung

Maria Sibylla Merians lllustration zeigt vier Entwicklungsphasen eines Schmetterlings, ausgehend
von dem Eierblindel, Gber das Raupenstadium und die Puppe zu einem Schmetterling. Neben
diesen Einzeldarstellungen fungiert im abgebildeten Beispiel der Ast einer Pflanze als zentrales
Motiv und gestalterisches Gerlist, hier spielen sich die wesentlichen Veranderungen im Tierzy-
klus ab. Die Eier und die Puppe hé&ngen unbeweglich an einer Pflanze, wéhrend die Raupe und
der Schmetterling zwar prinzipiell unabhéngig von der einzelnen Pflanze agieren, beziglich ihrer
Nahrungsversorgung jedoch auf Blatter bzw. Bllten der Pflanze angewiesen sind, zumindest ist
dieses aus der prominenten Darstellung des Astes zu vermuten.

Bildliche Darstellungen von Beobachtungen sind vordergrindig nicht dafir gedacht, >»Zukunft< zu
visualisieren. Im Fall von Phasendarstellungen tun sie dieses allerdings implizit, denn sie zeigen
einen Verlauf. Im Fall von Handlungsanleitungen, bspw. dem Binden einer Krawatte (s.a. GomBRricH
1989; sowie den Kommentar von ScHoLz 2000: 36ff), erheben diese Bilder sogar explizit den An-
spruch auf Zukunftsvorhersage.

Fir die Fragestellung, ob Bilder existieren, die Zukunft zeigen, ist es nicht wirklich von Bedeutung,
ob die einzelnen Phasen in einem Bild oder einer Bildreihe dargestellt werden. Hierflr sind, neben
modischen und &dsthetischen Griinden, eher Aspekte der Ubersichtlichkeit, der Blick- und Auf-
merksamkeitssteuerung sowie der Komplexitat der vermittelten Handlungen ausschlaggebend.
Im Fall des oben gezeigten Merianschen Bildes von 1705 erfolgt die kompositionelle Anordnung
der Verwandlungsstadien von unten nach oben, d.h. analog zum Aufenthaltsort der Insekten. Ent-
scheidender Aspekt dieser Bildgruppe flr die Fragestellung der Publikation ist das Konzept einer
sichtbaren >Abfolge« (teilweise unterstitzt durch kontextuelles Vorwissen), mit der ein definierter
temporarer Prozess abgebildet wird, der Anfang und Ende besitzt. Der Eindruck von Zukunft wird
im vorliegenden Bildbeispiel in der Transformation des Insekts zwangslaufig als Produkt von visu-
ellen Zeitdarstellungen sichtbar. Die Zukunft des Insektes entsteht nattrlich nicht durch das Bild,
aber unsere Vorstellung von dem zeitlichen Ablauf des Sachverhaltes entsteht durch die konkrete
Abbildung insbesondere der Anzahl der Phasen. Das mag zunachst als Aufzeichnung eines ver-
gangenen (und daher ja wissenschaftlich belegten) Umstandes gelten, die Betrachter projizieren
diese visuelle Erkenntnis jedoch auf jeden kommenden Schmetterling.

Abb. 3
Maria Sibylla Merian: Der Raupen wunderbare
Verwandlung, 1705 (Rosin 1992: 30)
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Abb. 4

IKEA Deutschland Verkaufs-GmbH & Co:
Aufbauanleitung Bank >Fisk6< Mdnchen
1998

4. Serie, Sinn, Verheillung

Wirde Sie sich den Mihen eines Mdébelaufbaues unterziehen, sofern lhnen keine Hilfsmittel in
Form von visuell aussagekraftigen Bildanleitungen zur Verfiigung stehen?

Ganze Geschéftsmodelle basieren auf der Selbstmontage von Dingen des taglichen Lebens, weil
Kunden davon ausgehen, dass das visuelle Versprechen am Ende der Bildanleitung auch einge-
halten wird. Zugegeben, niemand kauft ein Mobelstlick WEGEN einer guten Anleitung. Aufgrund
schlechter Erfahrungen in der Vergangenheit werden aber Folgekdufe gemieden, es wéren also
schlechte Kaufleute, die Bilder nutzten, die falsch sind.

Die wesentlichen Aspekte, Motive und Umsetzungsstrategien von Montageanleitungen und bild-
lichen Erlduterungen sind hinreichend beschrieben worden (ScHoLz 2000). An dieser Stelle soll an
das besondere, weil visuell vorhandene Versprechen der bildlichen Anleitungen erinnert werden.
Bild 4 zeigt eine Bauanleitung fur eine Bank der Firma IKEA aus dem Jahr 1998. Mit Hilfe der Bild-
nummerierung (von 1 bis 7), den Zusatzgrafiken mit den notwendigen Einzelteilen (in der oberen
Reihe) und unter Ausnutzung der westlichen Leserichtung (von links oben nach rechts unten),
wird der Aufbau bewaéltigt. Das geschieht im Wesentlichen flankiert durch die textuellen Hilfen, die
individuelle Vorerfahrung und das kulturelle Wissen.

Hier soll jedoch auf das letzte Bild eingegangen werden, die pure Darstellung der kompletten
Bank rechts unten. Dieses ist die VerheiBung fir den Heimwerker und beinhaltet das wesentliche
Moment der Anleitung: »Wenn Du (alle vorherigen Bilder in der Realitat ausfihrst), dann wirst Du
(auf der Bank tatséchlich sitzen kénnen).« Letztendlich gilt diese Form der Zukunftsdarstellung
auch in jedem einzelnen Bild, in jeder einzelnen Phasendarstellung. Wenn etwas genau so ein-
gesteckt, gedreht, montiert und kombiniert wird wie gezeigt, dann geht es weiter, dann wird das
Ding nachher auch ordnungsgeman funktionieren. Nun ist die Darstellung von etwas durch diese
vier besprochnenen Bildformen naturlich nicht als Zukunft per se gelten, da wird eine mdgliche
Zukunft nur gezeigt, aber diese Darstellungsformen produzieren eine Vorstellung von Zukunft, die
dem Betrachter als plausibel erscheint.
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StePHANIE HERING rezensiert: MediaArtHistories

MiHal NADIN rezensiert: Computergrafik

SiLke EILERs rezensiert: Modernisierung des Sehens
IMAGE 5

HermanN KaLkoren: Pudowkins Experiment mit Kuleschow

RecuLAa FankHAuseR: Visuelle Erkenntnis. Zum Bildversténdnis des Hermetismusin der Friihen Neuzeit

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

PHiLiPp SoLbT: Bildbewusstsein und >willing suspension of disbelief«. Ein psychoanalytischer Beitrag zur
Bildrezeption

IMAGE 5 Themenheft: Computational Visualistics and Picture Morphology

Yurl ENGELHARDT: Syntactic Structures in Graphics

SteFANO Borco / RoBERTA FERRARIO / CLAUDIO MasoLo / ALEssANDRO OLTRAMARI: Mereogeometry and Pictorial
Morphology

Winrriep KurTH: Specification of Morphological Models with L-Systems and Relational Growth Grammars

Toslas IsenBerG: A Survey of Image-Morphologic Primitives in Non-Photorealistic Rendering

Hans Du Bur / JoAo Robricuez: Image Morphology: From Perception to Rendering

THe SVP Grour: Automatic Generation of Movie Trailers using Ontologies

Jora R. J. ScHirrA: Conclusive Notes on Computational Picture Morphology
IMAGE 4

Beatrice NunoLp: Landschaft als Topologie des Seins

StePHAN GUNzEL: Bildtheoretische Analyse von Computerspielen in der Perspektive Erste Person

Mario BoriLLo / Jean.PiErRRe GouLeTTE: Computing architectural composition from the semantics of the
»Vocabulaire de I'architecture«

ALexanper Grau: Daten, Bilder: Weltanschauungen. Uber die Rhetorik von Bildern in der Hirnforschung

Evize Bisanz: Zum Erkenntnispotenzial von kinstlichen Bildsystemen
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IMAGE 4 Themenheft: Rezensionen

Franz ReTINGER: Karikaturenstreit

Franz RemINGER rezensiert: Geschichtsdeutung auf alten Karten
Franz ReTINGER rezensiert: Auf dem Weg zum Himmel

Franz REeITINGER rezensiert: Bilder sind Schisse ins Gehirn
Kraus SacHs-HowmeacH rezensiert: Politik im Bild

SascHA DEMARMELS rezensiert: Bilder auf Weltreise

SascHA DEMARMELS rezensiert: Bild und Medium

THomas MEepEeR rezensiert: Blicktricks

THomas MEeDEeR rezensiert: Wege zur Bildwissenschaft

Eva ScHURMANN rezensiert: Bild-Zeichen und What do pictures want?
IMAGE 3

Heiko Hecht: Film as dynamic event perception: Technological development forcesrealism to retreat
HermanN KaLkoren: Inversion und Ambiguitat.Ein Kapitel aus der psychologischen Optik

Kal BuchHoLz: Imitationen im Produktdesign — einige Randnotizen zum Phanomen der Ahnlichkeit
Craupia GLIEMANN: Bilder in Bildern. Endogramme von Eggs & Bitschin

CHrisTorPH AsmuTH: Die Als-Struktur des Bildes

IMAGE 3 Themenheft: Bild-Stil: Strukturierung der Bildinformation

NinA BisHARA: Bilderrétsel in der Werbung

SascHA DemarMELS: Funktion des Bildstils von politischen Plakaten. Eine historische Analyse am Beispiel
von Abstimmungsplakaten

DacMAR ScHMmAUKs: Ringelschwanz und rosa Russel. Stilisierungen des Schweins in Werbung und Cartoon

Beatrice NunoLb: Landschaft als Immersionsraum und Sakralisierung der Landschaft

Kraus SacHs-HomeacH/JoRa R. J. ScHIRRA: Darstellungsstil als bild-rhetorische Kategorie. Einige

Voriliberlegungen
IMAGE 2: Kunstgeschichtliche Interpretation und bildwissenschaftliche Systematik

Benuamin DrecHseL: Die Macht der Bilder als Ohnmacht der Politikwissenschaft: Ein Pladoyer flr die
transdisziplindre Erforschung visueller politischer Kommunikation

EmaNUEL ALLoA: Bildékonomie. Von den theologischen Wurzeln eines streitbaren Begriffs

Sivia SeJa: Handlung? Zum Verhaltnis der Begriffe »Bild« und »Handlung«

HeLee MEever: Die Kunst des Handelns und des Leidens — Schmerz als Bild in der Performance Art

SteFAN MEIER-SCHUEGRAF: Rechtsextreme Bannerwerbung im Web. Eine medienspezifische Untersuchung

neuer Propagandaformen von rechtsextremen Gruppierungen im Internet
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IMAGE 2 Themenheft: Filmforschung und Filmlehre

Kraus KeiL: Filmforschung und Filmlehre in der Hochschullandschaft

Eva Fritsch: Film in der Lehre. Erfahrungen mit einfihrenden Seminaren zu Filmgeschichte und
Filmanalyse

Manrrep RUsEeL: Film in der Lehrerfortbildung

WinFRiED PauLEiT: Filmlehre im internationalen Vergleich

RUDIGER STEINMETZ/KAI STEINMANN/SEBASTIAN UHLIG/RENE BLUMEL: Film- und Fernseh&sthetik in Theorie und
Praxis

Dirk BLoTHNER: Der Film: ein Drehbuch des Lebens? — Zum Verhaltnis von Psychologie und Spielfilm

Kraus SacHs-HomacH: Pladoyer flr ein Schulfach »Visuelle Medien«

IMAGE 1: Bildwissenschaft als interdisziplindres Unternehmen. Eine Standortbestimmung

PeTer ScHRreIBER: Was ist Bildwissenschaft? Versuch einer Standort- und Inhaltsbestimmung

Franz RemiNGgeRr: Die Einheit der Kunst und die Vielfalt der Bilder

Kraus SacHs-HomeacH: Arguments in favour of a general image science

Jora R. J. ScHRrA: Ein Disziplinen-Mandala fir die Bildwissenschaft — Kleine Provokation zu einem Neuen
Fach

KirsTEN WAGNER: Computergrafik und Informationsvisualisierung als Medien visueller Erkenntnis

Dieter MuUNcH: Zeichentheoretische Grundlagen der Bildwissenschaft

AnDREAs ScHELSKE: Zehn funktionale Leitideen multimedialer Bildpragmatik

HeriBerT RUCkER: Abbildung als Mutter der Wissenschaften

IMAGE 1 Themenheft: Die schrdge Kamera

Kraus SacHs-HomsAcH / STEPHAN ScHwaN: Was ist »schrdge Kamera«? — Anmerkungen zur
Bestandaufnahme ihrer Formen, Funktionen und Bedeutungen

Hans Jurcen WuLrr: Die Dramaturgien der schrdgen Kamera: Thesen und Perspektiven

THomas HenseL: Aperspektive als symbolische Form. Eine Anndherung

MicHAEL ALBERT IsLINGER: Phdnomenologische Betrachtungen im Zeitalter des digitalen Kinos

Jora ScHweINITz: Ungewdhnliche Perspektive als Exzess und Allusion. Busby Berkeley’s »Lullaby of
Broadway«

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