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Editorial

Bilder als Agenten kultureller Transformationsprozesse

Verehrte Leserinnen und Leser,

2021 statt 2020 hat der 16. internationale und interdisziplinare Kongress der Deutschen Gesellschaft fir
Semiotik zum Thema Transformationen stattgefunden. Bedingt durch die Corona-Pandemie wurde er nicht
in Prasenz an der TU Chemnitz durchgefiihrt, sondern fand online’ stat. 11 Sektionen mit unterschiedlichen
Schwerpunkten aus der Archaologie, der Architektur, dem Design, den Digital Humanities, zum Korper, aus
dem Bereich Literatur & Jugend- und Subkulturen, Medien, Mode, Umwelt- und Karto/Atlassemiotik und
Zeichenphilosophie schrieben dazu je gesondert ein Call for Paper aus.

Die Sektion Bild & Kulturwissenschaft wandte sich an die Forschungsgemeinschaft mit einem
deutsch/englischen Call zu Bildern als Agenten kultureller Transformationsprozesse - Images as Agents of
Cultural Transformation Processes. Gerade auch Bilder mit dem Kunst- und Kulturwissenschaftler Aby M.
Warburg als Agenten zu verstehen und insofern nicht nur deren Erkenntnis-, sondern auch deren Wirkungs-
potential anzuerkennen und nachzuvollziehen, stand darin im Fokus. Als aktive Teile von Kultur, vermitteln
sie diese nicht nur, sondern regen zugleich zu Handlungen an. Insofern lassen sich Bilder nicht nur als
Dokumente und Zeugnisse der kollektiven Geschichte verstehen, sondern ubernehmen als Trager und
Speicher affektiv wirksamer Kommunikationselemente einen aktiven Part. Als Agenten kultureller Trans-
formationsprozesse nehmen Bilder einen eigenen Status innerhalb des menschlichen Ausdrucks- und
Wirkungsvermogens ein. Die Aufsatze in diesem Band legen davon ein beredtes Zeugnis ab. Leitfaden fur
die Auseinandersetzung wurden folgende Fragestellungen:

- Wie sind Bilder an der Transformation von Kulturen beteiligt?

- Wie lasst sich die Wirkmacht der Bilder erklaren, mit der sie Einfluss auf kulturelle Prozesse
nehmen konnen? Woraus konstituiert sich diese Wirkmacht in solchen Transformationsprozessen?

- Wie ist es moglich, dass - wie es bereits Warburg annimmt - Bilder affizierend wirken, vor allem
mit Blick auf kulturelle Transformationsprozesse?

- In welcher Weise reprasentieren Bilder kulturelle Transformationen?

- Welche Rolle spielen Bilder in kulturellen und gesellschaftlichen Umbriichen und Verschiebungen,
bedingt etwa durch Globalisierung, Migration, Klimawandel oder sogenannte postdemokratische
oder postfaktische Verhaltnisse?

- Welche Bedeutung kommt Bildern in Erinnerungskulturen und bei der Transformation von
Wissensbestanden zu?

- Inwiefern muss die kulturelle Leistungsfahigkeit der Bilder im Zusammenhang multimodaler
Konfigurationen verstanden werden?

Einen zentralen Beitrag, der auch als ein Plenarvortrag fur alle Sektionen diente, stellt der Aufsatz von Lars
Ellestrom dar. Lars Ellestrom ist wahrend der Arbeiten an diesem Band unerwartet und viel zu friih
verstorben. Seine wichtigen Arbeiten zur Erzahltheorie und Transmedialitat werden weit tber seinen Tod

' Link zum internationalen und interdisziplinaren Kongress der Deutschen Gesellschaft fiir Semiotik zum Thema
Transformationen: http://www.semiotik.eu/transformationen-2020
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hinaus MaBstabe setzen. In seinem hier posthum veroffentlichten Beitrag geht er der Frage nach, wie wissen-
schaftliche Artikel in sehr unterschiedlichen Medientypen transmedial nacherzahlt werden, wenn also Form
und Inhalt wissenschaftlicher Kommunikation auf andere Formen der Kommunikation Ubertragen werden
und exemplifiziert dies am Medientypus Spielfilm und dem Thema Anthropozan.

Sebastian Moreno Barreneche nimmt eine semiotische Analyse eines der fotografischen Werke der
Kampagne von Amnesty International Uruguay zu den »detenidos-desaparecidos< [Verhafteten-
Verschwundenen] (2012) vor und leistet damit einen Beitrag zur Diskussion Uber die Rolle der Archivfoto-
grafie als wertvolle semiotische Ressource fur die Sinnaushandlung in einem sozialen Kollektiv Uber seine
Vergangenheit.

Wie Bilder als Dazwischen verstanden zu Transformationsprozessen beitragen, zeigt Manuela
Biinzow mit ihrem Beitrag. Als konkretes, bildwirksames Element Ubernimmt der Bereich zwischen den
Elementen (als Affordanz oder Performanz verstanden) eine eigene Funktion. Es ermoglicht etwa eine
Umkehrung der Beziehung und damit der Bedeutungen der Elemente, indem sie etwa aus dem Vordergrund
in den Hintergrund riicken, Durchgange oder Stillstand erzeugen. Es ist die Zusammenfiihrung zweier Aus-
stellungen in Tallinn 2014 als/in »Closely connected«, die einen bemerkenswerten Widerhall in der Aufar-
beitung im Katalog des estnischen Grafikers Indrek Sirkel fand, die fur die Forscherin zum Anlass wurde, der
Funktion des Da-Zwischen als konstitutiven Moment fur das Verstandnis von Bildern aufzuarbeiten.

Dass neben qualitativen auch quantitativen Methoden dazu beitragen, kulturelle Transformations-
prozesse uber Bilder aufzudecken, zeigt der Gemeinschaftsbeitrag von Christina Dorfling und Martin
Pfleiderer. Mit ihrer Untersuchung visueller Muster, von RegelmaRigkeiten und Unterschieden bei der
Produktion von 797 Schallplattencovern popularer Musik aus den 50er bis 90er Jahren verdeutlichen sie, wie
coverspezifische Bildsprachen einen Einblick in das jeweilige Selbstverstandnis der Musik geben - sei es
indem Uber sie etwa die Nahe zum Publikum gesucht wird wie im New Wave, Schlager, Pop und HipHop oder
wie in den Genres Alternative Rock, Liedermacher oder Folk die Kiinstler*innen sich in autarke kiinstlerische
Welten zuriickziehen.

Der Image-Film der Stadt Ulm in Baden-Wirttemberg von 2019 »Vielfalt leben in Deiner Stadt«:
https://www.youtube.com/watch?v=6Wu7uGXpd7Y, wird flir den gemeinschaftlichen Beitrag von Nazli
Hodai, Bjorn Laser und Daniel Rellstab zum Anlass, sich mit den Paradoxien unserer von Diversitat
gezeichnete Gesellschaft heute auseinanderzusetzen. Anschaulich zeigen sie mit ihrer dekonstruktivistisch
verfahrenden Analyse des Films (der narrativen Strukturen, Figuren- und Raumkonzeption, Symbolik - und
Musik) wie jegliche vermeintlichen Eindeutigkeiten sich als Utopien entlarven und insofern jenseits
moglicher Klassifikationen zu einem Uberdenken anregen.

Andreas Schelske arbeitet die Differenzen der Funktionsweisen von einerseits Bildern und anderer-
seits virtueller Realitaten im Zusammenhang mit Praktiken bildunterstutzter Erinnerung in Gesellschaften
heraus. Der Transformationsprozess, den er darin ausmacht, fuhrt ihn zu der Schlussfolgerung, dass dort,
wo bisher eine gesellschaftliche Wirkmacht des Bildes bestand, zukiinftig im holistischen Medium der VR
virtuelle Mnemosyne-Realitaten entstehen, die vorrangig immersive und weniger als bildhafte Zeichen fur
Realitaten oder Simulationen erfahren werden sollen.

Der Frage wie sich Sinn erschlieBt und Verstehensprozesse angeregt werden, stellt sich auch Kathrin
Borg-Tiburcy. lhr zufolge sind es die Anordnungsrelationen, die fur diese Prozesse zentral sind und von ihr
in der Analyse von Kinderzeichnungen untersucht werden. Das AnstoBen durch Bildelemente (Farben, Linien,
Formen, GroBenmerkmalen und Richtungswechsel) von iterierenden und wechselnden Beziigen zwischen
produktiven und rezeptiven Anteilen (sehendem Sehen und wiedererkennendem Sehen mit Max Imdahl)
scheint dabei eine zentrale Rolle zu spielen. Wobei sich fiir sie weiterflihrende bisher ungeloste Fragen
anschlieBen. Denn was unterscheidet dann eine Kinderzeichnung von einem Bild bzw. von Kunst?

Bilder als Agenten von kulturellen Transformationsprozessen auch im Kunstunterricht bzw. der Kunst-
vermittlung als bedeutsamen Ansatz vorzustellen, stellt sich Julia Wendemuth mit ihrem Modell fir die
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Kunstdidaktik. Der Aspekt der »Bildhandlung« nimmt darin eine zentrale Stellung ein. lhr Potential liegt im
Bewusstmachen vor allem von kiinstlerisch-gestalterischer Handlungen, von kommunikativen Handlungen
zwischen den Betrachter*innen und von gemeinsamen oder signifikativen Handlungen. Erst das Bildhandeln
von Bildern zu verdeutlichen eroffnet, Bilder als Prozesse der Reflexion und des Transfers zu verstehen.

Zhoufei Wang untersucht die Begriffe Kreativitat und Mimesis vor dem Hintergrund interkulturellen
Bildschaffens. Wie sie je von den Bildpraktiken und den kulturhistorischen Rahmenbedingungen beeinflusst
werden ist ihr Thema. Vergleichend kommt dabei die europaische und chinesische Bildtradition bis heute in
den Blick, die durch Annaherungsprozesse charakterisiert ist.

AuBer der Reihe stellt Martina Sauer in ihrem Online-Vortrag? iiber -Vitality Semiotics< - in Deutsch
und Englisch auf YouTube eingestellt - ihren Ansatz zum Verstandnis kultureller Transformationsprozesse,
wie sie ihn seit 2012 verfolgt, vor. Verdeutlicht wird dieser am Beispiel der Fotoserie »Transformer« von
1973/74 von Katharina Sieverding. Methodisch knipft sie mit ihrer Analyse der -lebendiger Formen-
unmittelbar an den Grundgedanken -lebendiger Wahrnehmung« an, wie er urspriinglich im Hamburger Kreis
um Warburg, Cassirer, Werner und indirekt auch von Panofsky vorgestellt wurde.

Eine anregende Lektlire wiinschen lhnen
Martina Sauer & Jacobus Bracker

Biografische Notiz zu den Verantwortlichen dieser Ausgabe

Martina Sauer leitet seit 2016 das Institut fur Bild- und Kulturphilosophie: www.bildphilosophie.de.
Kontakt: msauer@bildphilosophie.de

Jacobus Bracker ist nach seiner Arbeit am Institut fur Klassische Archaologie der Universitat Hamburg seit
2021 Referatsleiter und Justiziar bei der Hochschulrektorenkonferenz in Berlin.
Kontakt: bracker@hrk.de

2 Link zum Online-Vortrag von Martina Sauer: https://www.youtube.com/watch?v=JC0jl51GeMwé&t=139s
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SEBASTIAN MORENO BARRENECHE

Der Wert der Archivfotografie in der Sinnaushand-
lung uber die Vergangenheit - Eine semiotische
Analyse eines Bildes von Amnesty International Uber
die »Verschwundenen-?

Abstract

This article is part of the scholarship on archive photography as a valuable semiotic resource for the
negotiation of meaning that a social collective makes of its past. Within this framework, this article proposes
a semiotic analysis of one of the photographic pieces that are part of Amnesty International Uruguay’s
campaign on the -detenidos-desaparecidos< (2012). The analysis suggests that photographs belonging to the
private archives of the desaparecidos and their families have a significant role in the process of collective
healing, as they contribute to the creation of the collective actor of the >desaparecidos- in social discourse.
As visual resources framed in a certain context of meaning, archival photographs are worthy of a semiotic
study.

Dieser Artikel ist ein Beitrag zur Diskussion liber die Rolle der Archivfotografie als wertvolle semiotische
Ressource fur die Sinnaushandlung in einem sozialen Kollektiv Uiber seine Vergangenheit. Der Artikel schlagt
eine semiotische Analyse eines der fotografischen Werke vor, das Teil der Kampagne von Amnesty Inter-
national Uruguay zu den -detenidos-desaparecidos< [Verhafteten-Verschwundenen] (2012) ist. Die Analyse
zeigt, welche wichtige Rolle die Fotografien aus den Privatarchiven der -detenidos-desaparecidos< und ihrer
Angehorigen im Prozess der kollektiven Heilung spielen, indem sie zur diskursiven Konstruktion des
kollektiven Akteurs der -Verschwundenen< [desaparecidos] beitragen. Archivfotografien sind visuelle
Ressourcen, die in einen bestimmten Zusammenhang eingebettet sind. Daher sollten sie semiotisch analy-
siert werden.

Einleitung

Semiotiker und Semiotikerinnen haben in den letzten Jahren Interesse an Prozessen gezeigt, die mit dem
kulturellen Gedachtnis und kollektiven Traumata zusammenhangen (VioLl 2014a; DEMARIA 2006; 2012; TAMM
2015; BELLENTANI UND PANICO 2016). Sie haben insbesondere ihre konkreten Materialisierungen untersucht, wie
z. B. die Zerstorung des materiellen Erbes (MAazzuccHELLI 2010), den Bau von Museen und Erinnerungsstatten
(NORA 1997; VioLl 2014a; Sozzi 2017) oder ihre kinstlerischen Manifestationen (DEMARIA UND VioLl 2017), um
nur einige zu nennen.

3 Dieser Artikel wurde urspriinglich 2019 in der uruguayischen Zeitschrift Dixit, 30, S. 40-53 mit dem Titel »El valor
semiotico de la fotografia de archivo en la negociacion de sentido sobre el pasado reciente. Analisis de una pieza
fotografica de Amnistia Internacional sobre los desaparecidos« veroffentlicht. Der Text wurde von dem Autor ins
Deutsche ubersetzt und von Viola Ziehaus und Martina Sauer durchgesehen.



Semiotik ist eine Disziplin, die die Prozesse der Sinn- und Bedeutungsgebung untersucht (MARRONE
2018: 18) mit einem besonderen Interesse an »der Rekonstruktion der Bedeutungsproduktion innerhalb der
interdiskursiven Netzwerke unserer Gesellschaften« (VERON 1989: 138). Ausgehend von einem konstruktivis-
tischen theoretischen Rahmen (BERGER UND LUCKMAN 1966; SEARLE 1995), in dem davon ausgegangen wird, dass
die soziale Realitat durch Prozesse der Sinn- und Bedeutungsgebung - die eine intersubjektive Dimension
beinhalten - konstruiert und reproduziert wird, begreift die Semiotik Prozesse kollektiver Traumatisierung
als soziale Konstruktionen, d.h. als Ergebnisse von Prozessen, deren Bedeutung nicht prasozial ist, sondern
das Ergebnis einer kollektiven Aushandlung von Bedeutung in solchen intersubjektiven Bedeutungs-
netzwerken.

PATRIZIA VIOLI (2014a: 26) behauptet, dass »die Beziehung, die eine Kultur zu den von ihr durchlebten
Traumata herstellt, vieles Uber diese Kultur zu verstehen erlaubt.« Deshalb sind solche Prozesse mit der
Gruppenidentitdt verbunden. Aufgrund seiner anhaltenden Debatten Uber die jlingste Vergangenheit ist
Lateinamerika ein deutliches Beispiel dafiir. Laut ALBERTO DEL CASTILLO TRONCOSO (2017: 15), »sind Studien
uber die unmittelbare Vergangenheit in den letzten Jahren zu einem wichtigen Bereich in der jlngeren
Geschichte Lateinamerikas geworden, der fast immer mit der Erinnerung an eine autoritare und trauma-
tische Vergangenheit verbunden ist. «

Als Teil dieser Forschungs- und Reflexionslinie untersucht dieser Artikel das Potenzial der Archiv-
fotografie als semiotische Ressource flir die Aushandlung von Sinn und Bedeutung, die aus seiner trauma-
tischen Vergangenheit ein soziales Kollektiv macht. Ausgehend von der Analyse einer grafischen Arbeit von
Amnesty International Uruguay und basierend auf der kiinstlerischen Arbeit von Gustavo Germano, zeigt der
Artikel wie Fotografien aus den Privatarchiven der Verschwundenen und ihrer Familien als semiotische
Ressourcen aufgrund ihrer Einbettung in einen bestimmten sozialen Diskurs in diesem Verhandlungsprozess
verwendet wurden - sowohl politisch als auch kulturell (DEL CASTILLO TRONCOSO 2015).

Dieser Aufsatz ist daher als neuer Beitrag in einer Reihe wissenschaftlicher Arbeiten zu verstehen,
die sich in den letzten Jahren auf das Verstandnis der semiotischen Dimension der Prozesse im Zusammen-
hang mit der Geschichte des Rio de la Plata-Gebietes konzentriert haben. Der Schwerpunkt liegt dabei auf
der Fotografie (BLEJMAR, FORTUNY UND GARCiA 2013; DA SiLvA CATELA 2009; 2012; DEL CASTILLO TRONCOSO 2015;
2016; 2017; ESCUDERO CHAUVEL 2002; 2011; FELD 2010; 2014; FELD UND STITES MOR 2009; FORTUNY 2014; GAMARNIK
2017).

1. Korpus und Methodologie

2012 entwarf die uruguayische Werbeagentur Lowe Ginkgo? eine institutionelle Kommunikationskampagne
fur Amnesty International Uruguay mit dem Titel Desaparecidos. Die Kampagne bestand aus vier grafischen
Arbeiten mit Bildern aus dem Kunstprojekt Ausencias des Argentiniers Gustavo Germano. Dieses Kunst-
projekt besteht aus einer Reihe von plastischen Werken, in denen Fotografien von gewohnlichen Personen,
die Ende der 60er und Anfang der 70er Jahre aufgenommen wurden, neben einer aktuellen Version dieses
Bildes erscheinen, die am selben Ort und mit denselben Protagonistinnen und Protagonisten aufgenommen
wurde, mit Ausnahme derjenigen, die wahrend der Militardiktatur in Argentinien zwischen 1976 und 1983
verschwanden.? Der Kinstler nutzt die Ko-Prasenz von Vergangenheit und Gegenwart als semiotische
Ressource, um das Verschwinden von Individuen im Kontext des Staatsterrorismus sichtbar zu machen.

2 Im Jahr 2016 anderte die Werbeagentur ihren Namen in Ginkgo MullenLowe.

3 Das Projekt aus dem Jahr 2006 steht im Zusammenhang mit der Identitat des Autors, der der Bruder eines
verschwundenen Haftlings ist. Das gesamte Werk von Germano kann als fotografisches Projekt des sozialen und
biirgerlichen Gedachtnisses betrachtet werden. Im Jahr 2016 iibertrug Germano das Konzept der Ausencias mit der
Kollektion Ausencias Uruguay auf die uruguayische Realitat. Weitere Informationen iiber die Arbeit von Germano finden
sich unter 'www.gustavogermano.com'.



Bei der Sammlung Ausencias handelt es sich um ein kiinstlerisches Projekt, das sich mit dem Thema
der detenidos -desaparecidos [Verhafteten-Verschwundenen] befasst. Die Verschwundenen lassen sich als
eine kulturelle Bedeutungseinheit definieren, die zu einem dunklen und noch nicht aufgearbeiteten Ereignis
der jiingsten Geschichte Argentiniens und des Cono-Surs gehort. Daher zeigt die Aufarbeitung eine kollektive
Wunde auf, die noch nicht geheilt ist. Sechs Jahre nach der Prasentation der Ausencias-Kollektion beschloss
Amnesty International Uruguay, Germanos visuelle Arbeit fiir ihre Desaparecidos-Kampagne* zu libernehmen
und sie als Grundlage fur die Vermittlung ihrer zentralen Markenbotschaften zu nutzen: eine Organisation,
die lber die Einhaltung der Menschenrechte wacht und insbesondere gegen Straflosigkeit vorgeht.> Es
handelt sich also um einen Fall, in dem eine NGO eine textliche AuBerung [énonciation] mit bestimmten
strategischen Zielen vornimmt und sich auf AuRerungsstrategien stiitzt, die einem anderen Bereich - dem
kiinstlerischen - angehoren, um ihre Anliegen zu vermitteln.

Diese Arbeit beschrankt sich auf die Untersuchung einer der grafischen Komponenten der
Desaparecidos-Kampagne. Die Analyse ist aber auch auf den gesamten Korpus der Kampagne anwendbar.
Die fur die Analyse ausgewahlte Werbeanzeige tragt den Titel »Eduardo« (Abbildung 1).

RICORDAMOS

(o=

Abb. 1: Werbeanzeige »Eduardo,« aus der Desaparecidos-Kampagne, produziert von der uruguayischen Werbeagentur
Lowe Ginkgo, 2012; © Amnesty International Uruguay

In der Anzeige erscheinen zwei Fotografien, die nebeneinander auf der gleichen Raumachse prasen-
tiert werden. Topologisch gesehen lost diese Kontiguitat zusammen mit dem weiBen Hintergrund und den
Posen der Personen auf den Fotos eine Lesehypothese aus, die eine direkte inhaltliche Beziehung zwischen
den beiden impliziert. Wahrend das linke Bild vier Kinder zeigt, sind auf dem rechten Bild drei erwachsene
Manner abgebildet. In beiden Fallen, aber insbesondere in der Fotografie links, kann der Leser bzw. die
Leserin ein spezifisches fotografisches Genre erkennen: Es handelt sich um Bilder, die zu einem personlichen
Archiv gehoren und als solche als Mittel zur Bewahrung der Vergangenheit konzipiert sind: Sie sind
Geddchtnistrdger (ASSMANN 2008).

4+ Die Kampagne von Amnesty International Uruguay weist einige grafische Anderungen gegeniiber den Originalen von
Germano auf, die jedoch sehr geringfiigig sind.
5> Nachdem die Desaparecidos-Kampagne 2012 bei den Werbefestspielen in Cannes ausgezeichnet wurde, entbrannte in

der uruguayischen Werbeszene eine Debatte uiber die Rolle der Agentur bei der Gestaltung der Kampagne, da sie die
Komposition der Originalarbeiten von Germano aufgreifen.



Anhand der chromatischen Dimension erkennt der Leser bzw. die Leserin, dass es sich bei dem Bild
links um eine alte Fotografie handelt, wahrend das Bild rechts ein aktuelles Foto ist. Beide Bilder sind also
auch auf einer Zeitachse positioniert, die zwischen den Extremen der Vergangenheit (links) und der Gegen-
wart (rechts) oszilliert. Der Unterschied zwischen den beiden Momenten ist jedoch deutlich: Auf dem
rechten Bild fehlt eine Person. Etwas ist geschehen, das die Kontinuitat zwischen Vergangenheit und Gegen-
wart verandert hat. Der Konflikt der Geschichte, die in der Anzeige erzahlt wird, ist vorgegeben, und es
obliegt dem Leser bzw. der Leserin, auf der Grundlage seiner/ihrer enzyklopddischen Kompetenz (ECO 1976)
oder der personlichen Weltanschauung (GREIMAS 1984) zu entschlisseln, worum es geht.

Unter jedem der Fotos steht ein kurzer Text: vier Eigennamen, gefolgt von einem Nachnamen. Beim
Lesen der Namen kann der Leser bzw. die Leserin feststellen, dass die vier Kinder den Nachnamen
»Germano« tragen (wer aufmerksam ist, wird feststellen, dass eines dieser Kinder Gustavo Germano ist, der
Autor des Originalwerks, das von Amnesty International Uruguay verwendet wurde). Der Text erfillt somit
eine Ankerfunktion, da er hilft, den Sinn des Gesehenen zu entschliisseln. Obwohl auf dem Foto der Gegen-
wart eine Person fehlt, ist der Text unter beiden Fotos derselbe.¢ Dadurch entsteht eine Bedeutung, die auf
eine Entfremdung abzielt: Warum erscheint der Name »Eduardo« auf dem zweiten Foto, wenn Eduardo nicht
in der Aufnahme zu sehen ist? Mit diesem Mittel wird der Konflikt noch deutlicher sichtbar, der sich bereits
in der Komposition der beiden Fotos andeutet.

SchlieBlich bietet die Werbeanzeige einen institutionellen Abschluss, der fur das Genre der
grafischen Werbung charakteristisch ist und aus dem Ikon von Amnesty International, dem Wort Recordamos
[Wir erinnern uns] und der Internetadresse »amnistia.org.uy« besteht. Dieser Hinweis erinnert den Leser
bzw. die Leserin daran, dass sich hinter diesen Aufnahmen ein institutioneller Sender (Amnesty) verbirgt,
der einen bereits bestehenden Text aufgreift und durch einen Prozess der Bricolage (FLOCH 1995) - der in
der Wiederverwendung von bereits in der Kultur vorhandenen semiotischen Ressourcen wie dem Werk von
Germano besteht - einen Textvorschlag einbringt. Dieser Text vermittelt einen Sinn, der fir sie als Organi-
sation, die sich dem Kampf gegen Straflosigkeit verschrieben hat, relevant ist.

MARRONE (2011: V) schlagt vor, unter Text »jene Bedeutungskonfiguration [...] zu verstehen, die
empirisch durch eine oder mehrere Substanzen - sprachlich, visuell, gestisch, klanglich, raumlich, korper-
lich, neben vielen anderen - wahrgenommen werden kann.« Die Semiotik verwendet das Konzept des Textes
als analytisches Modell, um ein breites Spektrum kultureller Phanomene zu beschreiben. Diese reichen von
Texten im traditionellen Sinne (Gedichte, politische Reden) bis hin zu Handlungen (FONTANILLE 2008; FLOCH
1990). Die hier analysierte Werbeanzeige kann als Text aufgefasst werden, und zwar als synkretistischer
Text, da er aus mindestens zwei Substanzen besteht: dem Visuellen und dem Sprachlichen. Nach PozzaTo
(2013: 19) verwenden synkretistische Texte »verschiedene Ausdrucksmittel, um ihre Bedeutungen auszu-
dricken,« was zu einem Textergebnis fuhrt, bei dem »die verschiedenen Sprachen zusammen eine neue
Bedeutung ergeben, die mehr ist als die bloRe Aneinanderreihung ihrer spezifischen Bedeutungen« (P0zzATO
2013: 24).

Als »Form mit einer Bedeutung« ist die Werbeanzeige von Amnesty International Uruguay ein
visuelles Produkt das eine bestimmte Botschaft tragt. Die vorliegende Analyse wird gemaB der grund-
legenden Pramisse der Semiotik aufgebaut. Sie besteht darin, eine analytische Unterscheidung zwischen
einer Inhalts- und einer Ausdrucksebene zu treffen (HJELMSLEV 1961; MARRONE 2011). Zunachst wird unter-
sucht, was kommuniziert werden soll (Inhaltsebene) und dann, wie dieser Sinn in einer bestimmten Aus-
drucksform organisiert ist.

¢ Die Verwendung von Text in der Desaparecidos-Kampagne unterscheidet sich von Germanos urspriinglichen
Verwendung. Wahrend in der Kampagne der Name des Verschwundenen unter dem Foto auf der rechten Seite steht,
ist er in der Originalvorlage durch einen Punkt ersetzt.



2. Kollektives Trauma und kulturelles Gedachtnis als semiotische Prozesse

In den letzten Jahren haben sich zahlreiche Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler mit der Frage
beschaftigt, wie Gesellschaften nach Konflikten den Sinn und die Bedeutung der von ihr erlebten trauma-
tischen Ereignisse kollektiv aushandeln. Laut Sozzl (2017: 2) »bezieht sich ein Teil der Narrative, die in einer
Gesellschaft zirkulieren, auf ihre Vergangenheit.« Diese Narrative bilden das kulturelle Geddchtnis, das sich
»in einer Reihe von Texten, Handlungen, Raumen« artikuliert. Das lasst ein Geddchtnissystem entstehen,
das »eine Makroerzahlung uber vergangene Ereignisse entwickelt, die immer wieder verandert werden
kann.« Wenn sie sich auf die Vergangenheit beziehen - verbal, aber auch gedanklich -, bedienen sich soziale
Akteure eines bestimmten Diskurses, der in dieser Gesellschaft bereits existiert. Die Werbeanzeige
»Eduardo« ist ein deutliches Beispiel dieser Dynamik: Ihr Thema ist in die Makroerzahlung der argentinischen
post-Konflikt Gesellschaft - und auch der lateinamerikanischen Gesellschaft - eingebettet.

Die Semiotik entschlusselt die Prozesse der Bedeutungsproduktion in einem bestimmten kulturellen
Kontext. Deswegen begreift sie Kultur als eine Art unsichtbares Netzwerk oder Sphare, in der Bedeutung
produziert, verbreitet und konsumiert wird (GARCIiA CANCLINI 1999: 84). Diese Konzeption basiert auf der Idee
von GEERTZ (1973: 5), fur den »der Mensch ein Tier ist, das in von ihm selbst gewebten Bedeutungsnetzen
hangt.« Die Kultursemiotik wirde also darin bestehen »das Leben der Sinn im Rahmen des sozialen und
kulturellen Lebens« zu verstehen (LorRusso 2010: 1). Diese Auffassung wird unter anderem auch von Umberto
Eco vertreten, der in seiner A Theory of Semiotics die Disziplin mit einer allgemeinen Kulturtheorie gleich-
setzt. Laut Eco (1976: 44) ist »die Kultur als Ganzes ein Phanomen der Zeichengebung und der Kommuni-
kation.« Deshalb »existieren Mensch und Gesellschaft nur, wenn Zeichenbeziehungen und Kommunikations-
prozesse etabliert sind.« So sollte »die Kultur als Ganzes als ein Kommunikationsphanomen untersucht
werden, das auf Zeichensystemen beruht« (ECo 1976: 44). Dieser Vorschlag stimmt mit der interpretativen
Anthropologie von GEERTZ (1973: 5) uberein, die von der Idee ausgeht, dass die Analyse kultureller Phano-
mene nicht »eine experimentelle Wissenschaft auf der Suche nach Gesetzen, sondern eine interpretative
Wissenschaft auf der Suche nach Bedeutung« sein sollte. Sinn und Bedeutung - beides Kategorien der
Semiotik - sind fur diesen Ansatz zentral.

Als Raum fiir die Produktion, die Zirkulation und den Konsum von Sinn und Bedeutung spielt die
Kultur eine zentrale Rolle bei der Art und Weise, wie sich ein Kollektiv an die Vergangenheit erinnert, diese
rekonstruiert und wie diese prasentiert wird, da es immer »semiotische und kulturelle Prozesse gibt, die
der Konstruktion einer kollektiven ldentitat vorausgehen« (VioLl 2014a: 17). Wenn Kultur ein Netzwerk von
Bedeutungen ist, dann sind traumatische Ereignisse wie Diktaturen und Volkermorde »das Ergebnis eines
kulturellen und symbolischen Prozesses, der die Formen der Erinnerung bestimmt und in gewisser Weise das
Trauma a posteriori rekonstruiert« (VioLl 2014a: 11). In philosophischer Hinsicht vertritt der Konstruk-
tivismus eine spezifische Auffassung davon, wie das Wissen und die Handlungen sozialer Akteure auf der
Grundlage von Intersubjektivitat funktionieren: Es ist die soziale Ubereinkunft tiber bestimmte Fakten, die
ihnen einen bestimmten Status verleiht (SEARLE 1995). Aus diesem Grund spielt die Aushandlung von Sinn
und Bedeutung eine zentrale Rolle. Hier kommt die Kultur als Variable ins Spiel, die eine vermittelnde Rolle
einnimmt.

In Ubereinstimmung mit diesem konstruktivistischen Ansatz schlagt JEFFREY ALEXANDER (2004: 1) vor,
dass ein kulturelles Trauma auftritt, »wenn die Mitglieder eines Kollektivs das Gefuhl haben, einem schreck-
lichen Ereignis ausgesetzt gewesen zu sein, das unausloschliche Spuren in ihrem Gruppenbewusstsein hinter-
lasst, ihre Erinnerungen fur immer pragt und ihre zukiinftige Identitat grundlegend und unwiderruflich ver-
andert.« Indem er Kultur als dynamischen Raum fur die Zirkulation von Bedeutung begreift, vertritt
Alexander die These, dass ein Trauma nicht ontologisch gegeben ist, sondern von der Gesellschaft in einem
Prozess der Traumabbildung konstruiert wird. Der Autor zielt darauf ab, den naturalistischen Trugschluss
zu Uberwinden. Laut dem naturalistischen Trugschluss sind es die Ereignisse selbst, die ein Trauma ver-
ursachen. Seiner Ansicht nach ist Trauma »eine sozial vermittelte Zuschreibung« (ALEXANDER 2004: 8). In
einem solchen Vermittlungsprozess spielt die Kultur eine zentrale Rolle. Deswegen muss das kollektive



Trauma als ein kulturalisiertes Objekt (VioLl 2014a: 11) konzipiert werden und ist daher »anfallig fur
mehrere Formulierungen entsprechend spezifischer Sensibilitaten in Verbindung mit verschiedenen Sicht-
weisen in Abhangigkeit von kulturellen, geografischen und sogar zeitlichen Variablen. «

Die Natur des Traumas als etwas Konstruiertes wirft die Frage auf, wie sich dieser Konstruktions-
prozess artikuliert und vor allem, in welchen Zeitraumen es entstand. Obwohl das kollektive Trauma in
einem bestimmten Ereignis verankert ist, gibt es zwischen diesem Ereignis und seinen Folgen ein Intervall,
»einen nicht-deterministischen Zwischenraum, [...] eine Drittheit, die nicht auf den Ursache-Wirkung-
Dualismus zurlickgefuhrt werden kann« (VioLl 2014a: 35). Aus diesem Grund halten es einige Autoren fir
angemessener, von Zeiten des Traumas zu sprechen, eine ldee, die von Wissenschaftlerinnen und Wissen-
schaftlern aufgegriffen wurde, die sich mit dem kulturellen Gedachtnis befassen, wie z. B. Assmann (2008),
der von einer aufgeschobenen oder nachtrdglichen Dimension des Traumas spricht.

Bei dem Entstehungsprozess eines Traumas gibt es also zwei zeitliche Vorgénge: zum einen das
Ereignis selbst und zum anderen die Interpretation und die damit verbundene Bedeutungszuschreibung des
Ereignisses. Zwischen diesen beiden Momenten spielt die Semiose eine zentrale Rolle, da sie den Schliissel
fur die kollektive Lesart des Ereignisses in Bezug auf die Gruppenidentitat liefert. Laut VioLl (2014a: 35) ist
dieser Raum »entscheidend flir die Unterscheidung zwischen physischen und semiotischen Phanomenen und
fur das Aufspuren der unteren Schwelle, die die biologische Natur von der Semiose und schliefilich von der
Kultur trennt.« Das Ereignis, das zu einem Trauma flihrt, muss daher von dem Sinn, der ihm zugeschrieben
wird, unterschieden werden, so dass das Trauma »ein im Wesentlichen semiotisches Phanomen ist und daher
in gewissem MaRe in der Interpretation, die wir ihm geben, konstruiert oder rekonstruiert wird und keine
'natiirliche’ unvermeidliche Folge von Ereignissen ist« (VioLl 2014a: 35).

Bei der Untersuchung von Formen der Bedeutungsaushandlung bei Traumata ist der Bezug auf das
kollektive Gedachtnis unvermeidlich, da es eine Schlisselrolle im Gruppenprozess der Identitatskonstruktion
spielt. Laut Mazzucchelli, VAN DER LARSE und REJNEN (2014: 4) ist »das kollektive Gedachtnis auch eine
ideologische (Selbst-)Darstellung der Identitat.« Seine Analyse kann nicht vernachlassigt werden, wenn man
verstehen will, wie eine Gesellschaft versucht, sich mit ihrer traumatischen Vergangenheit zu versohnen.
ASSMANN (2008: 109), der ebenfalls eine Verbindung zwischen Gedachtnis und Identitat herstellt, definiert
das Gedachtnis als »die Fahigkeit, die es uns erlaubt, ein Bewusstsein der Individualitat (Identitat) zu bilden,
sowohl auf personlicher als auch auf kollektiver Ebene.« VioLl (2014a: 18) ist der Ansicht, dass »wir aus der
mehr oder weniger wahrheitsgetreuen Darstellung unserer Vergangenheit unsere gegenwartige und vor
allem unsere zukunftige Identitat konstruieren, und auf der Grundlage dieser Identitat erzahlen wir uns uns
selbst, treten wir in Beziehung zu anderen; wir produzieren, kurz gesagt, Kultur.«

Urspriinglich als individuelles psychisches Vermogen untersucht, muss das Gedachtnis innerhalb
eines konstruktivistischen theoretischen Rahmens, der an kollektiven Bedeutungsprozessen interessiert ist,
als eine Entitat mit einer Existenz auferhalb des Verstandes konzipiert werden. Laut VioLl (2014a: 27) lebt
das Gedachtnis »in den Tausenden von Texten, Dokumenten, Objekten, die als Stiitzen fur das als Vermogen
konzipierte Gedachtnis funktionieren.« Diese AuBerlichkeit erméglicht, die Erinnerung zu teilen und sie
somit als Teil der Kultur zu begreifen: Durch das Teilen von Erinnerungen, durch die Darstellung vergangener
Ereignisse in einer bestimmten Ausdrucksform (eine Geschichte, ein Denkmal, ein Foto) wird die Ausdrucks-
ebene artikuliert und flihrt zu Texten, die sich auf eine Inhaltsebene beziehen.

Nach ASSMANN (2008: 109) ist »auf der sozialen Ebene das Gedachtnis eine Angelegenheit der
Kommunikation und der sozialen Interaktion.« Deswegen ist eine narrative Dimension intersubjektiver Natur
im Spiel. In einer solchen Dynamik ergibt sich die Bedeutung aus kulturell vermittelten Interpretations-
prozessen. Auf diese Weise spielen die physischen Trager, uber die das Gedachtnis vermittelt wird, eine
zentralle Rolle fiir das Verstandnis ihres Wesens. Laut VioLl (2014a: 27) »muss das Gedachtnis, um geteilt
und weitergegeben oder auch nur bewahrt werden zu konnen, auf externen Tragern befestigt sein.« ASSMANN
(2008: 110) schlagt daher vor, das kulturelle Gedachtnis eine Institution aufzufassen, indem es »externali-
siert, objektiviert und in symbolischen Formen [...], Artefakte, Objekte, Jahrestage, Feste, Ikonen, Symbole



oder Landschaften gespeichert wird.« In einer solchen Konzeption spielen Texte, Bilder, Denkmaler und
Rituale einer Kultur eine zentrale Rolle als Geddchtnistrdger (ASSMANN 2008: 110).

Diese Hypothese, das kollektive Gedachtnisse als etwas aufzufassen, das auBerhalb des Verstandes
liegt, fuhrt zurlick zur oben erwahnten semiotischen Konzeption von Kultur und zum konstruktivistischen
Ansatz. Nach VioLl (2014a: 27) »impliziert die Betrachtung des Gedachtnisses als etwas Externalisiertes
zunachst die Annahme des Charakters der symbolischen Vermittlung, den Texte innerhalb einer Kultur
haben, und damit der interpretativen und produktiven Praktiken, die sie bestimmen.« Auf diese Weise wird
das Gedachtnis nicht nur in Texten gespeichert, sondern gleichzeitig durch sie konstruiert (VioLl 2014a: 27).
Ein externalisiertes Gedachtnis unterscheidet sich also nicht von einem Gedachtnis, das einen Prozess der
Textualisierung durchlaufen hat. Dieser Prozess besteht in der Herstellung einer Beziehung zwischen einer
Inhalts- und einer Ausdrucksebene (MARRONE 2011; FLOCH 1990). Deshalb muss man akzeptieren, dass das
Gedachtnis »nicht in den Tragern liegt, in die es eingeschrieben ist; es ist nicht in Texten hinterlegt, sondern
in den Prozessen der Konstruktion, Interpretation und Ubersetzung von Bedeutung, die es aufrechterhalten«
(Vioul 2014a: 27). Vioul (2014a: 28) kommt zu dem Schluss, dass »das externalisierte Gedachtnis nichts
anderes ist als ein semiotisiertes Gedachtnis, d. h., es ist textualisiert und in ein System eingeschrieben,
das mit Ausdruck und Inhalt ausgestattet ist.« Aus diesem Grund muss »das Gedachtnissystem als eine
Semiosphare oder lokale Enzyklopadie analysiert werden« (VioLl 2014a: 30).

In diesen Rahmen fligt sich der Sinnvorschlag von Gustavo Germano und danach der von Amnesty
International Uruguay ein: Ein Zusammenhang, der im argentinischen Fall durch einen Kampf zwischen
verschiedenen Diskursen Uiber die Art und Weise des Erinnerns gekennzeichnet ist (vgl. DA SILVA CATELA 2015),
»in dem sich verschiedene politische Projekte gegeniiberstehen, die unterschiedliche Versionen der
Erinnerung bestreiten« (DEL CASTILLO TRONCOSO 2017: 16). Laut DA SILvVA CATELA (2012: 157):

»Die materielle Dimension des Erinnerns, die fotografische Bilder mit den Korpern der Ermordeten
und Verschwundenen verbindet, ermoglicht es uns, Spuren und Markierungen zu verfolgen, soziale,
politische und religiose Handlungen zu verstehen, die mit konkreten Objekten verbunden sind, die als
aktive Symbole definiert und bezeichnet werden, die in verschiedenen Kontexten gelesen und inter-
pretiert werden konnen. «

Vor dem Hintergrund des in diesem Abschnitt vorgestellten theoretischen Rahmens gehen wir zur Unter-
suchung des ausgewahlten Textes Uber. Nach einem traditionellen semiotischen Ansatz wird bei der Analyse
des Korpus von zwei Ebenen ausgegangen: der Inhalts- und der Ausdrucksebene.

3. Die Verschwundenen: eine zentrale kulturelle Einheit im post-
diktatorischen Diskurs

Bevor analysiert wird, was in der Werbeanzeige zu sehen ist (die Ausdrucksebene), muss man zunachst
verstehen, wie die Inhaltsebene, auf die sich der Text bezieht, auf kultureller Ebene strukturiert ist. Dann
schlieBt eine Analyse dessen an, wie die Ausdrucksebene organisiert ist, um die Bedeutung zu verstehen.
Daher sollte die Aufmerksamkeit zunachst auf drei Dimensionen gelenkt werden: das Thema, die Konnota-
tionen und die sogenannte Aktorialisierung.

Fur den enzyklopadisch bewanderten Leser bzw. die enzyklopadisch bewanderte Leserin ist das
Thema der Werbeanzeige leicht zu erkennen: Es handelt sich um die Verschwundenen wahrend der (argen-
tinischen) Diktatur. Das Thema ist - zumindest dem lateinamerikanischen - Publikum vertraut. Doch selbst
wenn der Leser bzw. die Leserin die spezifischen Einzelheiten der Situation in Argentinien nicht kennt, kann
er bzw. sie erkennen, dass das Thema mit der Diktatur zusammenhangt. Die Harten der besonderen
Situation in Argentinien driicken sich darin aus, wie die zivil-militarische Diktatur sich gegenuber den-
jenigen, die sie als Gegner sah, verhielt: Wahrend dieser Zeit gab es etwa 2.300 nachgewiesene politische



Morde sowie etwa 30.000 Verschwundenen (VioLl 2014a: 283), d.h. Menschen, die inhaftiert und nie ge-
funden wurden. Dariiber hinaus gab es rund 340 geheime Haftanstalten [centros clandestinos de detencidn]
(EsCUDERO CHAUVEL 2011: 46). Im Gegensatz zu anderen diktatorischen Regimen in der Region zeichnet sich
die Situation in Argentinien durch »die totale Geheimhaltung der Aktionen und ihre Kontinuitat in Zeit und
Raum« aus (ESCUDERO CHAUVEL 2002: 188).

Die Auseinandersetzung mit den Verschwundenen ist inhaltlich gesehen ein klares Beispiel fur eine
Segmentierung von Bedeutungseinheiten, wie es Eco (1976) mit Blick auf die Organisation einer Kultur auf-
zeigte, die auf der Schaffung von Unterschieden beruhen: Obwohl die Verschwundenen politische Gefangene
waren, gibt es wesentliche Unterschiede zwischen ihnen und normalen politischen Gefangenen. Wenn
bedacht wird, dass »eine kulturelle Einheit nur in dem MaRe ‘existiert’, in dem eine andere in Opposition zu
ihr definiert wird« (Eco 1976: 121), gibt es in der Entstehung des Konzepts der Verschwundenen einen
besonderen Faktor, der ihn spezifisch macht: die - noch nicht behobene - Abwesenheit der Opfer.

Dominick LACAPRA (1999: 697) weist auf die Bedeutung der Unterscheidung zwischen Verlust und Ab-
wesenheit hin, da beide Konzepte unterschiedliche ethische und politische Dimensionen haben. In diesem
Sinne war die argentinische Militardiktatur nicht nur ein Erzeuger von Verlusten, sondern auch ein Erzeuger
von Abwesenheiten - so der Name von Germanos Originalarbeit: Ausencias. Diese war eine Operation, die
in einer doppelten Dimension stattfand: einerseits auf der politisch-rechtlichen Ebene (das physische Ver-
schwinden von Menschen) und andererseits auf der Ebene der Reprasentationen. Mehrere Autoren, die mit
einer semiotischen Perspektive arbeiten, erkennen die Strategie der Unsichtbarkeit des argentinischen
Militarregimes an (VioLl 2014a; 2014b; ESCUDERO CHAUVEL 2002; 2011; DEL CASTILLO TRONCOSO 2015). Nach VioLl
(2014a: 283):

»Die argentinische Diktatur [...] arbeitete nach einem Regime der Unsichtbarkeit, das darauf abzielte,
jede Spur zu beseitigen, von der Verschleierung der Haftorte bis zum Verschwinden der Gefangenen,
die lange vor der physischen Vernichtung ihrer Korper schon Verschwundene wurden. Schon bei der
Verhaftung eliminierte das Militar Namen und ,Riickverfolgbarkeit‘: Die Verhafteten, die in der Regel
nachts entfuhrt wurden, verschwanden buchstablich, ohne die Moglichkeit, sie ausfindig zu machen;
ihr Namen tauchten in keinem Register auf, und die Gefangenen horten auf, als juristische Person zu
existieren. «

Die Strategie, keine Spuren zu hinterlassen, ist eine semiotische Operation, die indirekt von Ecos (1976)
Klassifizierung der Modi der Zeichenproduktion erfasst wird. Einer dieser Modi beruht auf der kognitiven
Operation des Wiedererkennens, die darin besteht, ein bestimmtes Zeichen als das Produkt eines friiheren
Ereignisses zu erkennen. Die Beseitigung von Spuren ist ebenfalls ein semiotischer Produktionsprozess, aller-
dings in umgekehrter Richtung: ein Zerstorungsprozess, der darauf abzielt, etwas zu verbergen (in diesem
Fall, die Wahrheit), um die Erzahlung Uber die Vergangenheit zu beeinflussen. ESCUDERO CHAUVEL (2002: 198)
schrieb:

»Die Beseitigung der Spuren, der Dokumente, der Leichen und Orte, der NN-Graber, die Unmoglichkeit
fur die Entfuhrten, ihre Haftlinge zu erkennen, ist gleichzeitig eine Operation, die alle Spuren der
Erzahlung verschwinden lasst, jede Moglichkeit, eine Beziehung zwischen den Fakten herzustellen. «

ESCUDERO CHAUVEL (2011: 45) behauptet, dass »der Fall der Verschwundenen ein echtes diskursives Dispositif
ist,« das aus einer Reihe von semiotischen Strategien besteht, die den gesellschaftlichen Diskurs uber die
Ereignisse zu gestalten versuchen. VioLl (2014a) spricht von einer semiotischen Strategie der Kontrolle,
deren Hauptmerkmale Eliminierung und Unsichtbarkeit sind. Es Uberrascht nicht, dass die meisten Fest-
nahmen nachts oder in der Wohnung des Opfers stattfanden: Beide sind Umstande, in denen die Sichtbarkeit
- zum einen wegen der Beleuchtung, zum anderen wegen der Unterscheidung zwischen offentlichem und
privatem Raum - eingeschrankt ist.



Eine solche Strategie des Unsichtbarmachens (DEL CASTILLO TRONCOSO 2015) fand also nicht nur bei
Personen statt, die vom diktatorischen Regime als Gegner betrachtet wurden, sondern auch auf der Ebene
der visuellen Darstellungen der historischen Periode, so dass »die argentinische Gesellschaft nach dem Kon-
flikt ihre eigene Vergangenheit auch visuell wiederherstellen und rekonstruieren muss« (VioLl 2014a: 285).

In diesem Sinne lasst sich aus semiotischer Perspektive behaupten, dass dem Diskurs Uiber die argen-
tinische Diktatur und ihre Verschwundenen eine lkonosphdre (VioLl 2014b)’ fehlt, d.h. »ein Teil einer
gemeinsamen lokalen Enzyklopadie, der auf verschiedenen Ebenen in die Dynamik der kulturellen
Bedeutungsproduktion einwirkt.« Eine solche Enzyklopadie, die von den Mitgliedern einer Kultur geteilt
wird, sollte normalerweise aus Bildern bestehen, die von der Gruppe als Teil von ihr anerkannt werden.
Aber das ist im postdiktatorischen Argentinien nicht der Fall: Aufgrund der vom Militarregime durch-
gefuhrten Strategie der Unsichtbarkeit gibt es keine Bilder, die eine solche Ikonensphare bilden konnen.

Daher lasst sich mit VioLl (2014b) von einem »echten Mittel zur Eliminierung jedes moglichen
visuellen Repertoires sprechen, einer Strategie der Unsichtbarkeit, die darauf abzielt, jedes zukunftige
Archiv, das von den Schrecken der begangenen Verbrechen zeugt, unmoglich zu machen.« Wenn ASSMANNS
(2008) Idee des kulturellen Gedachtnisses als etwas, das auf der Grundlage spezifischer materieller Trager
beruht, aufgegriffen wird, dann ist die Bedeutung der visuellen Rekonstruktion der Vergangenheit - und
damit der kollektiven Identitat - bei der Aufarbeitung der traumatischen Vergangenheit wesentlich. In
diesem Sinne spielt die Fotografie, wie es spater argumentiert wird, eine zentrale Rolle bei der »Gestaltung
der sozialen Vorstellungen und einer visuellen Kultur« (DEL CASTILLO TRONCOSO 2017: 16) Uber die Vergangen-
heit. Unsichtbarkeit ist also ein erstes wesentliches Merkmal der Kategorie der ,detenidos-desaparecidos*
[Verhaftete-Verschwundene], eine kulturelle Einheit, die sich aus der Aggregation der unzahligen Einzelfalle
zusammensetzt und als solche zu einem zentralen Begriff im gesellschaftlichen Diskurs uber die Diktatur
wird, und zwar als einer ihrer Hauptakteure.

Nach dem Ende der Diktatur konnte sich die Kategorie der desaparecidos dank der Arbeit verschie-
dener zivilgesellschaftlicher Organisationen und Akteure als zentrale Bedeutungskategorie im gesellschaft-
lichen Diskurs Uber diese Zeit durchsetzen (ESCUDERO CHAUVEL 2002: 188). Zuvor existierte ein solcher Akteur
nicht als zentrale diskursive Kategorie, da es »eine komplizierte Reihe von Operationen der Vertreibung und
Verleugnung ihrer Identitaten durch den vom Militar aufrechterhaltenen hegemonialen Diskurs« gab
(Escupero CHAUVEL 2011: 41). Erst spater, nach dem Malvinas-Krieg (ESCUDERO CHAUVEL 2002: 189), konnte die
Kategorie der desaparecidos »ausschlieBlich als Kollektiv konstruiert werden, das in einer Art akkumulativer
sozialer Semiose zusammen mit anderen Diskursen, die sich gegenseitig erneut senden, standig neu prasen-
tiert wird« (ESCUDERO CHAUVEL 2011: 51).

Wenn diese Aushandlung stattfindet, lasst sich von Aktorialisierung als einem Prozess sprechen, der
in der diskursiven Schaffung eines Subjekts im Rahmen einer bestimmten Erzahlung entsteht. Mit Bezug auf
die Verschwundenen geschieht dies auf eine interessante Weise, denn es findet eine Umkehrung der Bedeu-
tung statt, die dieser Gruppe im offiziellen Diskurs ursprunglich zugeschrieben wurde: Wahrend fur das
Militarregime die Personen, die spater als ,Verschwundene‘ bezeichnet werden sollten, Feinde und damit
das »Antisubjekt par excellence« (ESCUDERO CHAUVEL 2002: 188) waren, waren sie fir ihre Angehorigen Opfer.
Wie ESCUDERO CHAUVEL (2002: 188) vorschlagt, handelt es sich dabei um »zwei gegensatzliche und unverein-
bare Identifikationsprogramme.« In Bezug auf die Rolle des Feindes stellt die Autorin fest, dass »es keinen
militarischen Diskurs in jener Zeit gab, der nicht gleichzeitig die Verschwundenen aus dem offiziellen
Narrativ ausschloss und die Schlussfolgerung ihrer impliziten Integration in das ,terroristische‘ oder
,subversive‘ ldentifikationskollektiv zulieB« (2002: 192). Dann wird durch eine Reihe von diskursiven
Operationen und spezifischen AuBerungsstrategien, auf die weiter unten Bezug genommen wird, versucht,

7 Die in diesem Aufsatz verwendeten Textzitate aus Violi (2014b) wurden dem Originalmanuskript entnommen, das die
Autorin im Oktober 2017 im Rahmen des Kurses »Semiotica delle Scienze Sociali" an der Universitat Bologna ausgeteilt
hat. Die bibliografischen Daten der in der Zeitschrift Lexia veroffentlichten Version, die nicht online verfligbar ist, sind
im Literaturverzeichnis enthalten.



den kollektiven Akteur der ,Verschwunden® neu zu positionieren, indem die Konnotationen des Begriffs und
damit auch sein Wert innerhalb der Erzahlung verandert werden.

Daher hat die kulturelle Bedeutungseinheit der ,Verschwundene‘ nicht nur Denotationen - das
Kollektiv der wahrend der Diktatur spurlos verschwundenen Personen -, sondern auch eine Reihe von
Konnotationen, aus denen sich der Wert des Akteurs im gesellschaftlichen Diskurs ergibt. Wahrend die Ver-
schwundenen im militarischen Diskurs mit Feindschaft, Terrorismus und Umsturz assoziiert werden, werden
sie im Diskurs der Angehorigen mit Ungerechtigkeit, Menschenrechtsverletzungen, Leiden und Ungewissheit
assoziiert, da die Verschwundenen einen unklaren existenziellen Status haben: Es ist bekannt, dass sie ver-
schwunden sind, so konnen sie aus rechtlicher Sicht nicht als tot betrachtet werden (VioLl 2014b).

Auf einer tieferen konnotativen Ebene liegt der Aspekt der Straflosigkeit, d.h. des ungesiihnten
Verbrechens. Hiervon ausgehend wahlt Amnesty International Uruguay das Werk von Germano als Werkzeug
zur institutionellen Kommunikation aus. Warum? Um was geht es Amnesty? Was wollte Amnesty beim Leser
bzw. bei der Leserin auslosen, sowohl auf kognitiver als auch auf emotionaler Ebene? Amnesty International
ist eine Menschenrechts-NGO. Offensichtlich ist, indem die Organisation Germanos Kunstwerk aufgreift und
es im diskursiven Genre der Werbung rekontextualisiert, erzeugt sie eine neue Bedeutung, in der bestimmte
Merkmale des urspriinglichen Werks (z. B. sein autobiografischer Charakter) verloren gegangen sind. Es
kommen jedoch neue Konnotationen auf. Zweifellos wahlt Amnesty diese Ausdrucksform, um bei den
Leserinnen bzw. Lesern bestimmte Emotionen zu wecken, die durch den kognitiven Prozess der Text-
dekodierung, den die Anzeige vorschlagt, ausgelost werden.

Auf diese Weise erhalten die Verschwundenen als kulturelle Einheit, die eine zentrale Rolle im Dis-
kurs Uber die argentinische Diktatur spielt, einen pathemischen Wert (ESCUDERO CHAUVEL 2002), der sich an
den Emotionen orientiert. Die Ankiindigung zielt also nicht nur darauf ab, dass wir etwas wissen, sondern
auch, dass wir etwas fiihlen und dass wir etwas tun (VioLl 2014b). Laut ESCUDERO CHAUVEL (2002: 189) »scheint
die leidenschaftliche Dimension untrennbar mit der sozialen Semiose verbunden zu sein.« Wie im nachsten
Abschnitt gezeigt wird, spielt die Archivfotografie bei einer solchen Ausserungsstrategie eine Schliisselrolle.

4. Der semiotische Wert des Archivfotos

In nachfolgenden Abschnitt soll herausgearbeitet werden, wie die Ausdrucksebene der Werbeanzeige organi-
siert wurde, um die Transformation hin zu einer neuen Bedeutung zu ermoglichen. Sie beruht vor allem auf
der Auswahl bestimmter gestalterischer und sprachlicher Elemente. Auf der topologischen Ebene, d. h. in
Bezug auf die Anordnung des Raums, erscheinen zwei Fotografien zusammenhangend auf einer horizontalen
Achse angeordnet. Bei der Durchsicht der Originalarbeit von Germano zeigt sich, dass die eine aus dem Jahr
1969 und die andere aus dem Jahr 2006 stammt. Diese zwei Daten wurden in der Neubearbeitung von
Amnesty International Uruguay nicht berlicksichtigt. Von diesen beiden Fotografien ist die eine ein Original
und die andere eine Variante, die auf ihr basiert. Ohne das Original gabe es also das neue Foto nicht: Beide
sind miteinander verbunden.

Die visuelle Semiotik interessiert sich bei der Analyse der Bedeutung fur die Funktion, die die Foto-
grafie im Prozess der Bedeutungsproduktion erfullt, sowie flr ihre Beziehung zur Wirklichkeit. JEAN-MARIE
FLocH (1986) entwickelte eine Typologie der Fotografien nach verschiedenen Kriterien. Eines ist ihre
Beziehung zum ,Realen‘. Nach Floch ist eine Fotografie referenziell, wenn sie die Wirklichkeit so wiedergibt,
wie sie ist, als eine Art Zeugnis. In den Worten des Autors ist es »eine Fotografie, die darauf ausgerichtet
ist, der Welt eine Stimme zu geben, Zeugnis von einer Lebensweise abzulegen oder den Lesern die ,Reali-
taten‘ dieses oder jenes menschlichen Zustands vor Augen zu fiihren« (FLOCH 1986: 20). Dies ist zweifellos
der Fall bei dem Foto von 1969, einem alltaglichen Foto einer Gruppe von Kindern, das visuell Zeugnis von
dieser Gruppe zu einem bestimmten Zeitpunkt ablegt. In Anlehnung an AssMANN (2008) kann dieses Foto als



ein Beispiel fir einen Geddchtnistrdger angesehen werden, da es urspriinglich als Dokument fur ein privates
Archiv, und nicht fiir den offentlichen Gebrauch, gedacht war.

Der Status des zweiten Fotos ist ein anderer. Obwohl es ebenfalls einen referenziellen Wert hat, da
es versucht, die Wirklichkeit so wie sie ist wiederzugeben, erhalt es in Verbindung mit dem Originalfoto von
1969 einen mythischen Charakter. Nach FLOCH (1986: 22) verfligt die mythische Fotografie Uber einen zwei-
ten Diskurs, der Uber die erkennbaren Elemente, aus denen das Bild besteht, hinausgeht. Der Wert dieses
Bildes liegt in der Tatsache, dass es auf einem Originalfoto basiert, das zwar den Kontext rekonstruiert, in
dem es aufgenommen wurde, aber auf die Abwesenheit einer der Personen hinweist. Obwohl ebenfalls
referenziell, wurde dieses Foto zu einem strategischen Zweck aufgenommen, um ein bestimmter Sinn zu
erzeugen. Seine mythische Pragung ist unbestreitbar: Sein Wert ist nicht derselbe, wenn es isoliert be-
trachtet wird und die systemische Beziehung zum Originalfoto unberiicksichtigt lasst.

Die Desaparecidos-Kampagne basiert auf Fotografien, die dem Genre des Archivs zuzuordnen sind:
dabei handelt es sich um Fotografien, die von Einzelpersonen in privaten Kontexten und fiir den privaten
Gebrauch aufgenommen wurden, um die Vergangenheit lebendig zu halten. Eine solche Auswahl hat zweifel -
los einen wichtigen symbolischen Wert: Es handelt sich um Fotos von anonymen Personen, die, bevor sie
»Verschwundene« oder Familienmitglieder wurden, ganz normale Menschen mit einem »normalen« Leben
waren. Durch die Gegenuberstellung der zwei Fotografien - die eine referenziell, die andere referenziell-
mythisch - wird deutlich, wie die Anonymitat und das Alltaglich-Bedeutungslose durch die politischen Um-
stande unterminiert wurden.

Indem sie in einem anderen Kontext als dem urspriinglichen prasentiert werden, erhalten die ur-
sprunglich fur den Privatgebrauch konzipierten Archivbilder einen neuen Wert. Aus diesem Grund argumen-
tiert VioLl (2014b), dass Archivfotografien eine migratorische 'Féhigkeit " haben: Bilder, die urspriinglich fir
einen dokumentarischen Zweck konzipiert wurden, werden nun verwendet, um einen fiktionalen,
mythischen Zweck zu vermitteln. Laut der Autorin erzwingt der Ubergang von der privaten zur 6ffentlichen
Sphare eine erste Ebene der Sichtbarkeit, da Bilder, die eigentlich nicht offentlich sein sollten, nun offent-
lich sind. In diesem Sinne wird das private Archiv zu einer produktiven Vorrichtung, die »neue diskursive
Formen hervorbringt und Aktionen und Praktiken mobilisiert.« Diese Funktion ist komplementar zur Haupt-
funktion eines Archivs, die darin besteht, ein »gemeinsames Repertoire einer lokalen visuellen Enzyklopadie
zu sein, die mit bestimmten Ereignissen verbunden sind, auf denen das visuelle kulturelle Gedachtnis auf-
gebaut.« In den gesellschaftlichen und mit der Vergangenheit verknupften Diskursen des postdiktatorischen
Argentiniens basiert der Diskurs gegen die Straflosigkeit (den Amnesty-Ankiindigung eroffnete) genau auf
einer solchen semiotischen Strategie, die das Gegenteil jener ist, die von der Militardiktatur verwendet
wurde: Herausgelost aus dem privaten Fotoarchiv werden die Verschwundenen im offentlichen Diskurs sicht-
bar.

Auf diese Weise wird das fiir die Offentlichkeit unbedeutende Alltagsleben zu einem wichtigen Instru-
ment der Bedeutungsgebung, um den Diskurs tiber die Verschwundenen ein Gesicht zu geben. Laut DA SiLvA
CATELA (2002: 158) »stellt die Verwendung der Fotografie als Instrument der Erinnerung an einen abwesenden
,Yerwandten‘ eine Prasenz wieder her, symbolisiert sie und stellt Verbindungen zwischen Leben und Tod,
dem Erklarbaren und dem Unerklarlichen her; Fotos ,beleben‘.« So ging in Argentinien, nach DEL CASTILLO
TRONCOSO (2017: 16), »die Verwendung von Bildern Uber ihre traditionelle Funktion der Aufzeichnung hinaus
und wurde Teil des politischen, sozialen und kulturellen Prozesses, der andere Formen der Erinnerung er-
moglichte.« Diese Eigenschaft ist charakteristisch fur den gesellschaftlichen Diskurs nach der Diktatur, in
dem, wie ESCUDERO CHAUVEL (2002: 195) feststellt, »es keine Reaktion seitens der Angehorigen gab, die nicht
systematisch und verzweifelt versuchten, das durch den militarischen Diskurs konstruierte Kollektiv der
Identifikation ,Verschwundener® durch eine Aktion zu durchbrechen, die darauf abzielte, soziale Identitaten
sichtbar zu machen, zu identifizieren und zu definieren.« Die Autorin beschreibt dies wie folgt:

»Wahrend die Produktion des militarischen Diskurses die Verschwundenen ausschloss, indem sie ver-
suchte, sie aus dem Instrumentarium der AuRerungen [dispositivo de la enunciacién] durch



unmogliche Aussagen zu entfernen, weil sie nicht identifiziert werden konnten, so bewirkte die
Operation aus der Sicht der Angehorigen das Gegenteil: sie verwies auf die systematische E-Vokation,
die In-Vokation der Anwesenheit, die Kon-Vokation der Abwesenden in der Raum-Zeit-AuBerung, die
detaillierte Bestimmung ihrer Identitat mittels riesiger Fotos und bestatigte, dass sie nicht tot sind«
(ESCUDERO CHAUVEL 2002: 195).

Auf diese Weise gewinnt das 1969 aufgenommene Foto als Gedachtnistrager einen neuen Wert, wenn es in
einem neuen Kontext prasentiert wird: Es erhalt eine neue Agency, eine Kraft zur Sinn- und Bedeutungs-
produktion. Laut VioLl (2014b) handelt es sich um ein Verfahren der Rekontextualisierung, indem die Fotos
»die einem anderen diskursiven Bereich angehoren, in eine alternative Erzahlung eingebettet werden.«. Das
erfolgt nicht nur, um sie aus dem dokumentarischen Zusammenhang zu (6sen, sondern auch, weil sie eine
leidenschaftliche Dimension in den Lesern wecken konnen. VioLl (2014b) zufolge verandern diese privaten
Fotos »in der neuen diskursiven Form, in die sie eingefligt werden, [...] ihre Zeichenstatus und werden durch
ihre Verortung in der offentlichen Sphare resemantisiert: von einfachen Familienfotos oder Fotos aus
Ausweispapieren werden sie zu Zeugnisfotos, Dokumenten, Denunziationen.« Indem das urspringlich Private
offentlich gemacht wird, wird das Unsichtbare sichtbar, und sei es durch die Betonung der Abwesenheit,
wie im Fall der hier analysierten Werbung.

Amnesty International Uruguays Werbeanzeige schlieft mit dem Wort »Recordamos« [»Wir erinnern
uns«], einem Verb ab, das im Indikativ Prasens konjugiert ist. Es ist eine Beschreibung und kein Vorschlag
(»Recordemos,« im Imperativ, in der ersten Person Plural). Wir erinnern uns, wer auch immer dieses »wir«
bildet, was eine Aktorialisierung der Gruppe auslost, die das kollektive Gedachtnis darstellt. Solange es ein
kollektives Gedachtnis gibt, wird es keinen Raum fur Straffreiheit geben. Es gibt hier eine klare Anspielung
auf die emotionale Dimension, die im Einklang mit den Leidenschaften derjenigen steht, die in die
Geschichte der Verschwundenen verwickelt waren und sind. Urspringlich handelt es sich nach ESCUDERO
CHAUVEL (2002: 195) um Emotionen des Zweifels - Hoffnung, Erwartung, Furcht, Angst - und spater um solche
des Scheiterns - Enttauschung, Bitterkeit, Verzweiflung, Trauer.

Die auf den Fotos abgebildeten Menschen sind dem Leser bzw. der Leserin unbekannt. Gerade wegen
ihrer Anonymitat werden sie zu einer wertvollen semiotischen Ressource, da sie das Kollektiv der »Ver-
schwundenen« und damit auch diejenigen, die gegen die Straflosigkeit kampfen, verankern und personifi-
zieren. In diesem Sinne ist die denotativ-referentielle Dimension der Fotografien, d.h. die Antwort auf die
Frage, wer die gerahmten Personen sind (ihre Namen, ihre Rolle in der Gesellschaft), irrelevant, denn
zentral ist ihre Zugehorigkeit zum Kollektiv derjenigen, die in irgendeiner Weise von der Repression wahrend
der Diktatur betroffen waren, einschlieBlich der »Verschwundenen”, aber auch deren engeren Kreisen. Die
Personen auf dem Foto sind also Reprasentanten der imaginierten Gemeinschaft (ANDERSON 1983) der Opfer
der Militardiktatur, und damit Teile einer Gemeinschaft, die ihre Identitat als kollektive Akteure (VERON
1989) im gesellschaftlichen Diskurs auf der Grundlage einer Assoziation mit der traumatischen Erinnerung
an die jungste Vergangenheit definieren. Es ist diese Gemeinsamkeit, die den Verschwundenen und ihren
Angehdrigen einen Platz vor der Kameralinse zugesteht.

Fazit

In diesem Aufsatz wurde ein spezifisches fotografisches Genre analysiert: die Archivfotografie. Ziel war es,
auf der Grundlage der Semiotik einen Beitrag zur Diskussion liber die Prozesse der Aushandlung von sozialem
Sinn und sozialer Bedeutung zu leisten. Gerade das Beispiel der Verschwundenen in Argentinien ermoglicht
daruber nachzudenken, wie die Archivfotografie im Rahmen des kulturellen Gedachtnisses und des
kollektiven Traumas zu einer wertvollen semiotischen Ressource werden kann, wenn es darum geht, die
Bedeutung der Vergangenheit in einem sozialen Kollektiv zu verhandeln. Wie DA SiLvA CATELA (2012: 173)
feststellt, ist im Fall des postdiktatorischen Argentiniens »die fotografische Aufzeichnung nichts weniger als



eine fast verzweifelte Suche nach der Aufrechterhaltung des sozialen Bandes, das die Verschwundenen mit
den Lebenden verbindet und immer wieder die Frage hervorruft: ,Wie war das moglich?‘«

In diesem Sinn ist die Arbeit an einem aktuellen Bild aus der Werbefotografie - auch wenn es von
einem Kiinstler geschaffen wurde - geeignet, um die Prozesse der Sinn- und Bedeutungsproduktion aufzu-
zeigen, die sich hinter einer scheinbar einfachen Werbunganzeige verbergen, deren strategisches Ziel es ist,
nicht nur eine kognitive, sondern auch eine emotionale und insofern politische Wirkung auf die Rezipienten
auszuuben.

Die Analyse der Inhaltsebene und der Ausdrucksebene sollte zeigen, wie eine bestimmte - in diesem
Fall, traumatische, kulturelle Erfahrung - durch eine einfache Werbeanzeige hervorgerufen werden kann.
Moglich ist das dadurch, dass auf Themen Bezug genommen wird, die im gesellschaftlichen Diskurs eines
bestimmten Kollektivs prasent sind. Sie sind es die aktiviert werden und Sinn- und Interpretationsraume
entstehen lassen. Als eine an Bedeutungsprozessen interessierte Disziplin kann die Semiotik eine Schlussel -
rolle bei der analytischen Aufarbeitung zur Aushandlung der Vergangenheit spielen.

Die Arbeit »Eduardo« von Amnesty International Uruguay erlaubte zudem uber die Macht von Archiv-
fotografie nachzudenken, deren migratorische Fahigkeit (VioLl 2014b) als zentrales Vehikel im Diskurs nach
der Diktatur insbesondere fur die Rekonstruktion der fehlenden lkonosphare genutzt wurde. Laut VioLl
(2014a: 138), "habe das traumatische Gedachtnis viel mit Polaroidaufnahmen gemeinsam, die einen Moment
fur immer festhalt und ihn vom linearen Fluss der Zeit isoliert.«
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KATHRIN BORG-TIBURCY

Was ist eine Kinderzeichnung? -
Erkenntnistheoretische Herausforderungen und
bildtheoretische Leerstellen

Abstract

Current social-scientific image analysis methods are essentially based on the art-historical approaches of
IMDAHL and PANOFsKY. Against this background, it will be critically discussed to what extent these
methodological approaches are suitable for an analysis of children’s drawings and which epistemological as
well as image-methodological challenges are associated with them. Inspired by these art-historical methods,
the article poses the question to what extent a reconstruction of children’s artistic activity could contribute
towards a further development of the topic of »children's drawing« in terms of picture theory as well as on
its reflection in terms of educational theory.

Aktuelle sozialwissenschaftliche Bildanalyseverfahren sind wesentlich durch die kunsthistorischen Zugange
IMDAHLS und PANOFSKYS fundiert. Vor diesem Hintergrund wird kritisch diskutiert, inwiefern sich diese metho-
dischen Zugange fur eine Analyse von Kinderzeichnungen eignen und welche erkenntnistheoretischen sowie
bildmethodologischen Herausforderungen damit verbunden sind. Angeregt durch die kunsthistorischen
Methoden wird dariber hinaus danach gefragt, inwiefern eine Rekonstruktion bildnerischer Tatigkeit von
Kindern dazu beitragen konnte, den Gegenstand »Kinderzeichnung« bildtheoretisch zu erschliefen und
bildungstheoretisch zu reflektieren.

Einleitung

Mit dem iconic turn, der insbesondere in den 90er Jahren mit BOEHM im deutschsprachig sozial- und
erziehungswissenschaftlichen Diskurs sichtbar und aufgegriffen wurde (BoEHm 1994/2006, 2010), vertiefte
und reaktualisierte sich die sozialwissenschaftliche Debatte um das Medium Bild. Doch trotz der Themati-
sierung einer »Wiederkehr der Bilder« (BoEHM 1994/2006a) und der Forderung, das Paradigma Bild ernst zu
nehmen und im Diskurs zu etablieren, kann man nach wie vor davon sprechen, dass »[d]ie Frage, was das
Bildnerische als eine spezifische Reprasentationsform eigentlich ausmacht, [...] noch weitgehend unerforscht
ist, vergleicht man den Erkenntnisstand mit demjenigen zur Sprache« (SCHEID 2013: 1; vgl. hierzu auch BOEHM
1994/2006)." Und dennoch, von einer Wiederkehr oder auch Prasenz der Bilder kann im sozialwissenschaft-
lichen Diskurs durchaus die Rede sein. So gerieten seit Mitte der 90er Jahre Bilder als visuelle Datensorte
(wieder) starker in den Blick auch empirischer Forschungsbemiihungen sowie methodologischmethodischer

" So kann bspw. aus einer bildungstheoretisch interessierten Perspektive konstatiert werden, dass eine bildtheoretisch
fundierte Bildungstheorie bisher nicht vorliegt.



Diskussionen und Reflexionen?. Die mit BOEHM (1994/2006) prominent gewordene Frage »Was ist ein Bild?«
soll hier im Folgenden zum Anlass genommen werden, das Verhaltnis von Theorie, Methodologie und
Methode bezlglich des Gegenstandes »Kinderzeichnung« in den Blick zu nehmen. Denn aus einer sozial-
wissenschaftlichen Perspektive kann konstatiert werden, dass dieses Verhaltnis im Diskurs kaum bis wenig
systematisch diskutiert und reflektiert wird.? Dies ist sicherlich nicht nur dem Umstand geschuldet, dass
sprachwissenschaftliche Fundierungen und sprachanalytische Verfahren die Analyse und Rekonstruktion
sozialer Wirklichkeit dominieren, sondern auch dem Spezifikum Kinderzeichnung.

Interessiert man sich dafiir, was Kinder mit Stiften und Farben sowie anderen Materialien hervor-
bringen, und ist weiterhin ein Interesse damit verbunden den Sinn oder Gehalt des Hervorgebrachten zu
rekonstruieren, scheint neben der Rekonstruktion damit einhergehender Praktiken, die Frage nach der
theoretischen Gegenstandskonstitution »Kinderzeichnung« 4 nicht einfach ausgeblendet werden zu kénnen.
Denn sondiert man den aktuellen Diskurs, wenn es um die Sinnrekonstruktion von Kinderzeichnungen geht,
scheint man aufgrund der Tatsache, dass die methodologisch-methodischen Zugange zum Bild uberwiegend
kunsthistorisch fundiert sind, nicht an der Frage vorbeizukommen, inwiefern man bei Kinderzeichnungen
von Bildern sprechen und ob bzw. inwiefern mit den vorliegenden Methoden und Methodologien der Gegen-
stand Kinderzeichnung (theoretisch wie empirisch) tiberhaupt in den Blick geraten kann.

Auch wenn bildmethodologische Uberlegungen und Bildanalyseverfahren fiir Kunstwerke und trans-
formiert fur Fotografien, Werbebilder etc. systematisiert und theoretisch fundiert vor allem mit der
Dokumentarischen Methode und der Objektiven Hermeneutik vorliegen (vgl. FuBnote 2), wurde dies bisher
nur vereinzelt auch auf Kinderzeichnungen libertragen bzw. angewandt®. Eine kontroverse Diskussion dieser
Zugange hinsichtlich des Gegenstandes »Kinderzeichnung« ist im Diskurs bisher nicht auszumachen.

Und so kann zur Diskussion gestellt werden, ob und inwiefern bspw. die von BOHNSACK (vgl. z. B.
2017, 2014, 2011) (weiter) entwickelte Dokumentarische Bildinterpretation, welche auf MANNHEIM (z. B.
1923), PANOFSKY (z. B. 1978b) und IMDAHL (z. B. 1980/1996) aufbaut, so ohne Weiteres auf Kinderzeichnungen

2 Fur die Dokumentarische Methode liegen auf einer metatheoretischen Ebene fiir Bilder Fotos und Videos vor allem
folgende Arbeiten vor: BoHnsack 2017, 2013, 2011, 2010; BoHNsAck et al. 2015; DORNER 2013; EHRENSPECK/SCHAFFER 2003.
Empirische Arbeiten, die mit der Dokumentarischen Methode arbeiten, liegen vor allem flir Fotografien (BoHNsACK 2006;
DORNER et al. 2011; Hurmacl 2015; MASCHKE 2015; MICHEL 2006, 2015; SCHREIBER 2015; von SICHART 2015; STAEGE 2015; STUTZEL
2015), Werbefotografien (BoHNSACK 2013a; BOHNSACK/PRzYBORSKI 2015), Film stills (BALTRUSCHAT/HamPL 2013) und mediale
Selbstdarstellungen von politischen Parteien/Firmenzeichen (Schaffer 2015) vor. Fur die Objektive Hermeneutik liegen
Arbeiten vor, die neben metatheoretischen Fragen und Reflexionen empirisch vor allem Filmplakate (ENGLISCH 1991;
ACKERMANN 1994), Fotografien (FEHLHABER/KIRSCH 2014; FisCHER 2017; HAUPERT 1994; OevERMANN 2013; Peez 2006; 2006a),
Olgemailde (Loer 1994) und Werbeplakate (Oevermann 2014) auswerten. Neben den bereits benannten methodologisch-
methodischen Zugangen, welche den Diskurs zur Bildinterpretation dominieren, seien noch Ansatze mit
(kunst)hermeneutischem Charakter zu nennen, welche metatheoretische Uberlegungen oder Fotoanalysen prasentieren
(BATSCHMANN 2016; HOLzBRECHER/TELL 2006; MOULLER 2012; MULLER-DoHM 1997; Sowa/UHLIG 2006). Neben den bereits
benannten Zugangen liegen weitere vor, wie die seriell-ikonografische Fotoanalyse (PILARCZYK/MIETZNER 2005), die
Segmentanalyse (BRECKNER 2010; JorNITZ 2017), die visuelle Grounded Theory (vgl. Mey/DIETRICH 2016) sowie Verfahren,
die sich Uberwiegend an Panofsky orientieren (HoLzwARTH 2006; MOLLENHAUER 1983; MAROTZKI/STOETZER 2006; ScHULZE 2013).
Bei den hier zuletzt genannten Arbeiten stehen vor allem Fotografien im Vordergrund.

3 Als Ausnahme seien hier die angestoBenen Uberlegungen insbesondere von ScHEID (2013) zu nennen sowie Aspekte aus
WOPFNER (2012).

4 Mit der singularen Bezeichnung des Gegenstandes »Kinderzeichnung« soll nicht suggeriert werden, dass es DIE
Kinderzeichnung gibt. In Anlehnung an BELTING (2007) wird davon ausgegangen, dass es DIE Kinderzeichnung ebenso wenig
gibt, wie es »DAS BILD« (BELTING 2007: 11) oder »DEN TEXT<« (BELTING 2007: 11) gibt und man ebenso wie beim Bild
aufpassen muss, dass die Kinderzeichnung nicht zu einem Diskursfetisch mutiert. Dennoch wird hier bewusst von
»Kinderzeichnung« gesprochen, auch wenn damit ein enges Verstandnis dessen transportiert werden konnte, was Kinder
mit diversen Materialien auf diversen Untergriinden hervorbringen (konnen).

5> Aus einer sozialwissenschaftlichen Perspektive liegen fur die Analyse von Kinderzeichnungen mit der dokumentarischen
Methode einzig die Studie von WOPFNER (2012) sowie ein Aufsatz von KLEEBERG-NIEPAGE (2016) vor. In diesen Studien wurden
Zeichnungen 6-16- und 11-12jahriger Kinder analysiert. Flr die Objektive Hermeneutik liegen Aufsatze von RITTER/ZIZEK
(2014), ScHeb (2013), SCHEID/RITTER (2015) sowie SCHEID/Zizek (2017) vor, im Rahmen derer Zeichnungen von 5-6jahrigen
Kindern analysiert werden. Fir die Segmentanalyse liegt ein Aufsatz von KoGLER (2022) vor, im Rahmen dessen eine
Zeichnung eines Flinfjahrigen analysiert wird.



Ubertragen werden kann. Denn sowohl MANNHEIM als auch PANOFSKY und IMDAHL haben ihre kunstwissenschaft-
lichen und analytischen Uberlegungen vor allem an Werken der Bildenden Kunst entwickelt und entfaltet.
Bedenkt man also den kunsthistorischen und bildmethodologischen Hintergrund der Dokumentarischen
Methode, ist damit nicht nur die erkenntnistheoretische und bildmethodologische Frage angesprochen,
inwiefern Kinderzeichnungen mit diesen Methoden analysiert werden konnen, sondern auch die bildtheore-
tische Frage, was eine Kinderzeichnung ist und was diese von einem Kunstwerk unterscheidet.

Das Ziel des Beitrags ist also, aus der Perspektive kunsthistorisch entwickelter und fundierter
Methoden, zum einen die Analyse von Kinderzeichnungen einer erkenntnistheoretischen und bildmethodo-
logischen Reflexion zu unterziehen sowie damit verbundene Herausforderungen herauszuarbeiten. Zum
anderen soll diskutiert werden, inwiefern der Gegenstand »Kinderzeichnung« bildtheoretisch konturiert
werden konnte.

Der Beitrag nahert sich daher in einem ersten Schritt kunsthistorischen Perspektiven von PANOFSKY
und IMDAHL an, welche im aktuellen sozialwissenschaftlichen Diskurs systematisch erarbeitete bild-
analytische Verfahren wesentlich fundieren (1). In einem zweiten Schritt werden dann Aspekte dieser
klassisch und prominent gewordenen kunsthistorischen Zugange, die immer auch bildtheoretische Implika-
tionen enthalten, am Beispiel »Kinderzeichnung« diskutiert und vor allem Herausforderungen hinsichtlich
eines analytischen Umgangs mit Kinderzeichnungen thematisiert (2). Daran anschliefend werden Uberle-
gungen prasentiert, inwiefern Aspekte der kunsthistorischen Methoden vor dem Hintergrund bildnerischer
Tatigkeit von Kindern den Gegenstand »Kinderzeichnung« auch bildtheoretisch zu erhellen und bildungs-
theoretisch zu reflektieren vermag (3). Der Beitrag endet mit einem Resumee (4).

1. Kunsthistorische Zugange zur gegenstandlichen Kunst

In den 30er und 40er Jahren des 20. Jahrhunderts entwickelt PANOFSKY seine Ikonologie (vgl. PANOFSKY 1978,
1978a, 1978b, 1980), im Rahmen derer mithilfe eines dreistufigen Verfahrens unterschiedliche Ebenen von
Bedeutung erfasst werden konnen. Dieses Analysemodell macht er zugleich fur Kunstwerke (der Renais-
sance) fruchtbar (vgl. PANOFSKY 1978b). IMDAHL entwickelt in Abgrenzung, aber auch in Erganzung dazu, seine
Uberlegungen zur ikonischen Sinnstruktur von Bildern (vgl. IMDAHL 1979/1996, 1980/1996, 1996, 1996a,
1996b).

Im aktuellen Diskurs zu bildanalytischen Verfahren werden beide Zugange vielfach aufgegriffen und
bilden systematisch oder teilweise bspw. in der Dokumentarischen Methode, der Objektiven Hermeneutik,
der Segmentanalyse und der visuellen Grounded Theory einen Bezugsrahmen (vgl. FuBnote 2). Auch wenn
also PANOFSKY und IMDAHL vielfach rezipiert und im Diskurs aufgegriffen wurden, soll im Folgenden dennoch
auf zentrale Uberlegungen eingegangen werden, da diese vor dem Hintergrund einer Analyse von Kinder-
zeichnungen bislang wenig kritisch diskutiert wurden.

Dabei werden zunachst die von PANOFSKY entwickelten drei Bedeutungsebenen der Vorikonographie,
Ikono-graphie und lkonologie dargestellt (1.1). AnschlieBend wird unter Beriucksichtigung der Kritik von
IMDAHL an PANOFsKY auf die relevanten formalen Aspekte der ikonischen Sinnstruktur eingegangen (1.2.) (vgl.
hierzu ausfuhrlicher BORG-TIBURCY 2022).

1.1 Erwin Panofsky: Zur lkonologie des Bildes

Auf der ersten Ebene der primdren oder auch natiirlichen Bedeutungen werden nach PANOFSKY Konfigura-
tionen, also eine bestimmte Anordnung von Linien, Farben und Korpermustern als Objekt bzw. Gegenstand
oder Veranderungen bzw. gegenseitige Beziehungen von Details oder Elementen als Ereignis identifiziert.
Am Beispiel des Bildes »Judaskuss« von GIOTTO konnen auf dieser Ebene verschiedene Personen, Lanzen und



Keulen als Objekte und Gegenstande sowie diverse Zeigegesten und eine Umarmung zweier Personen iden-
tifiziert werden. Hier geht es also um die Darstellung von etwas. Die mit dem Identifizieren sichtbarer
Formen als Objekte und Ereignisse einhergehende Bedeutung wird von PANOFSKY »Tatsachenbedeutung«
genannt. Diese unterscheidet er auf der Ebene primarer und natiirlicher Bedeutungen von der »Ausdrucks-
bedeutung«. Mit dem Ausdruckshaften sind psychologische Nuancen angesprochen, die nicht identifiziert,
sondern die »durch ,Einfiihlung* erfalt [sic] werden« (PANOFSKY 1978b: 37, Hervorh. K.B.-T.). Im Vordergrund
steht hier also die Art und Weise, wie das Ereignis vollzogen wird oder der Gegenstand/das Objekt darge-
stellt ist. Es geht darum, dass das Dargestellte »auf natirliche Weise Stimmungen oder Gefiihle anzeigt«
(PANOFSKY 1978b: 37). In diesem Zusammenhang stellt sich bspw. die Frage, ob die abgebildeten Personen
eine freundliche, angstliche oder feindselige Mimik aufweisen, ob die Umarmung zartlich oder distanziert
wirkt etc. Das Erfassen sowohl der Ausdrucks- als auch der Tatsachenbedeutung wird nach PANOFSKY ermog-
licht durch praktische Erfahrungen, also des »alltaglichen Vertrautseins mit Gegenstanden und Ereignissen«
(PANOFsSKY 1978b: 37). So sind die Gegenstande, die identifiziert werden, bereits bekannt. Ebenso ist auch
die Sensibilitat, die das Einfuihlen in Stimmungen und ins Ausdruckshafte ermoglicht, Bestandteil der prak-
tischen Erfahrung und - so konnte man sagen -, immer schon kulturell, historisch und gesellschaftlich prafor-
miert. Die von PANOFSKY benannten reinen Formen, »die dergestalt als Trager primarer oder naturlicher
Bedeutungen erkannt werden« (PANOFSKY 1978b: 39), nennt er dann »kinstlerische Motive«. Das Identi-
fizieren und Aufzahlen solcher Motive ware dementsprechend »eine vorikonographische Beschreibung des
Kunstwerkes« (PANOFSKY 1978b: 39, Hervorh. K.B-T). Die tatsachenhafte Darstellung von etwas impliziere
dabei »die bewuBte [sic] Absicht des Kiinstlers« (PANOFSKY 1978b: 40), wohingegen »die ausdruckshaften
Eigenschaften [...] sehr wohl unbeabsichtigt sein mogen« (PANOFSKY 1978b: 40).

Auf der zweiten Ebene der konventionellen oder auch sekunddren Bedeutungen, geht es um die
Reprdsentation von etwas durch die (Art und Weise der) Darstellung der Gegenstande und Ereignisse. Das
hieBe auf das Beispiel bezogen, dass die beiden Personen in der Umarmung als Jesus und Judas erkannt
werden konnen und der sie umgebende Tumult insgesamt die Gefangennahme Jesu reprasentiert. Wenn also
»kunstlerische Motive und Kombinationen kunstlerischer Motive (Kompositionen) mit Themen oder Kon-
zepten« (PANOFSKY 1978b: 39) verknipft werden, werden solche Motive zu Tragern »einer sekundaren oder
konventionellen Bedeutung« (PANOFSKY 1978b: 39) und von PANOFSKY »Bilder« (images) genannt. Neben der
Identifizierung von Gegenstanden und Ereignissen und dem Einfuhlen ins Ausdruckshafte, was diesem Schritt
notwendigerweise vorhergeht, ist es hier unabdingbar, neben praktischen Erfahrungen auch Kenntnisse »von
Brauchen und kulturellen Traditionen, die einer bestimmten Zivilisation eigentimlich sind« (PANOFsKY 1978b:
37) zu haben, um also bspw. spezifische Ereignisse als Gefangennahme oder aber spezifische Personen-
konstellationen als Junger Jesu etc. zu erkennen. Die konventionelle Bedeutung ist also nicht sinnlich,
sondern intellektuell vermittelt. Diese Ebene der Interpretation nennt Panofsky ikonographisch. Damit wird
eine deskriptive Verfahrensweise zur »Beschreibung und Klassifizierung von Bildern (images)« (PANOFSKY
1978b: 41) angesprochen.

Bei der von PANOFSKY beschriebenen dritten Ebene von Bedeutungen wird das Ziel verfolgt, den Gehalt
der des Bildes bzw. die wesentliche Bedeutung zu ermitteln. Bezogen auf Kunstwerke kann hier festgehalten
werden, dass die schon benannten kiinstlerischen Motive und deren Verkniipfung mit Konzepten oder
Themen als Dokument fur bspw. religiose Einstellungen, kulturelle und gesellschaftliche Phanomene etc.
stehen konnen. Im Zuge dieser ikonologischen Bedeutungsebene geht es um die Ermittlung

jene[r] zugrunde liegende[r] Prinzipien [...], die die Grundeinstellung einer Nation, einer Epoche,
einer Klasse, einer religiosen oder philosophischen Uberzeugung enthiillen, modifiziert durch eine
Personlichkeit und verdichtet in einem einzigen Werk. Selbstredend manifestieren sich diese Prinzi-
pien sowohl durch ,Kompositionsmethoden‘ wie durch ,ikonographische Bedeutung* und werfen daher
auch ein Licht auf sie (PANOFSKY 1978b: 40).



Werden also im Zuge dieses dritten Schrittes die sekundaren und konventionellen Bedeutungen als Dokument
flir etwas betrachtet/analysiert, wird das Kunstwerk zu einem symbolischen Wert, der, wenn man ihn inter-
pretiert und entdeckt, der Gegenstand der Ikonologie ist. Dabei merkt PANOFSKY an, dass diese symbolischen
Werte »dem Kinstler selbst haufig unbekannt sind und [...] sogar entschieden von dem abweichen konnen,
was er bewuBt [sic] auszudriicken suchte« (PANOFSKY 1978b: 41).

Im Zuge der knappen Darstellung der drei von PANOFSKY entwickelten Interpretationsschritte wird
bereits deutlich, dass mit seinem kunsthistorischen Zugang nur spezifische, seinem Bildverstandnis ent-
sprechende Bilder in den Blick geraten konnen. Dabei sei vor allem die gegenstandliche Konzeption des
Bildes angesprochen sowie die damit einhergehende Notwendigkeit, Dargestelltes nicht nur identifizieren,
sondern auch mit Themen und Konzepten verkniipfen zu konnen.

1.2 Max Imdahl: Zur Ikonik des Bildes

IMDAHL Kritisiert an PANOFSKYS Interpretationsmodell neben dem Kompositionsbegriff (vgl. hierzu ausfuhr-
licher IMDAHL 1980/1996: 90ff. und ScHuLz 2009: 60ff.) vor allem den verwendeten Formbegriff, welcher auf
»gewisse Konfigurationen von Linien und Farbe oder gewisse eigentumlich geformte Bronze- oder Stein-
stucke als Darstellungen natirlicher Gegenstande [verweist]« (IMDAHL 1979/1996: 431). IMDAHL zufolge ist
damit lediglich ein wiedererkennendes Sehen angesprochen, also ein »gegenstandsidentifizierendes
Sehen[s]« (IMDAHL 1979/1996: 431). Mit diesem Reduktionismus gerat - im wahrsten Sinne des Wortes etwas
aus dem Blick - was Imdahl sehendes Sehen nennt und mit dem er insbesondere auf formale Relationen im
Bild verweist und dessen ikonische Sinnstruktur begriindet (vgl. IMDAHL 1979/1996: 431-432).

Um die Ikonik des Bildes rekonstruieren zu konnen, gilt es nach IMDAHL drei formale Regelungen des
Bildes zu analysieren. Mit der perspektivischen Projektion ist »die Verbildlichung von Korper und Raum«
(IMDAHL 1980/1996: 18) angesprochen, die sich in der Art und Weise ihrer Umsetzung bzw. Darstellung im
historischen Verlauf verandert hat und so auch in ihrem je ikonologischen Gehalt rekonstruierbar ist. So
beschreibt IMDAHL bspw. unter Bezugnahme auf PANOFSKY, dass zu Beginn der Renaissance zwar noch nicht
von einer Zentralperspektive mit einem Fluchtpunkt gesprochen werden kann, sondern eher von einer
Fluchtachse; damit aber das Bild von der materiellen Malflache des Mittelalters zu einem Fenster wurde,
»>durch das wir in den Raum hindurchzublicken glauben sollen<« (PANOFSKY, zitiert nach IMDAHL 1980/1996:
18). Unter der szenischen Choreographie wird »die szenische Konstellation der in bestimmter Weise
handelnden oder sich verhaltenden Figuren in ihrem Verhaltnis zueinander« (IMDAHL 1980/1996: 19) ver-
standen. Hier geht es also um aktionale Relationen und ihre visuelle Systematisierung. IMDAHL geht davon
aus, dass sowohl die szenische Choreographie als auch die perspektivische Projektion in der planimetrischen
Ordnung »aufgehoben enthalten sind« (IMDAHL 1980/1996: 17). Dabei halt IMDAHL fest, dass »die planimet-
rische Ganzheitsstruktur des Bildes« (IMDAHL 1980/1996: 21), bezogen auf die Ereignisbilder GIOTTOS, nicht
nur »systematisierte Zusammenhange von Korper und Raum<« (IMDAHL 1980/1996: 21) sowie szenische
Konstellationen betrifft, sondern »zugleich ,Kompositionen‘, das heit solche ganzheitlichen Systeme, in
denen die einzelnen Bildwerte durch GroBe, Form, Richtung und Lokalisierung im Bildfeld auf das Bildformat
Bezug nehmen und dessen Organisationsform bilden« (IMDAHL 1980/1996: 21). Im Zuge einer ikonischen
Betrachtungsweise stellt er vor allem die Planimetrie in den Vordergrund und erarbeitet bspw. am Werk
»Judaskuss« von GIOTTO die Bedeutung einer planimetrisch rekonstruierbaren Schrage, welche er als »eine
der wichtigsten, szenischen Sinn ergebenden Erfindungen in GioTTOS Bilder der Gefangennahme [bezeich-
net], [...] [da] in ihr [...] offensichtliche Daten der Unterlegenheit und der Uberlegenheit Jesu wechselseitig
ineinander transformiert [sind]« (IMDAHL 1979/1996: 433, Hervorh. K.B.-T.). Diese ikonische Leistung wird
von IMpAHL Ubergegensatzlichkeit genannt und in ihrer ikonischen Dichte als etwas beschrieben, was »auBer-
halb der Malerei als unmittelbare Evidenzerfahrung unvorstellbar [ist]« (IMDAHL 1979/1996: 437).



Neben dem wiedererkennenden Sehen wird somit auch ein sehendes Sehen angesprochen, welches
IMDAHL systematisch vor allem an Werken von CEZANNE und BRAQUE erldutert. So beschreibt er, dass es dieser
Art von Malerei zum einen

um die Verwirklichung einer optisch autonomen Bildkonstruktion [geht], die sich allein nach der
Evidenz ihrer rein immanenten formalen Regelung bestimmt [und demnach] [...] nicht mehr einge-
schrankt [ist] durch Gegenstandsabbildung, das heiBt [...] unabhangig von solchen Reprasentations-
systemen [besteht], die an der Norm gewohnter Gegenstandswahrnehmung orientiert sind (IMDAHL
1974/1996: 303).

Zum anderen »bleibt die autonome, ein autonomes Sehen veranlassende und organisierende Bild-
konstruktion sowohl bei CEZANNE als auch bei BRAQUE mit dem Gegenstande verbunden, und zwar unter der
notwendigen Bedingung prinzipiell neuartiger Modalitaten der Gegenstandsreprasentation« (IMDAHL
1974/1996: 303-304). Orientierte man sich also nur an der Beschreibung der Tatsachenbedeutung im Sinne
PANOFsKYS, wiirde man nach IMDAHL entweder nichts erkennen oder eben nur bereits Bekanntes. »[S]amtliche
visuelle Evidenzen« (IMDAHL 1979/1996: 432) wiirden entfallen und so setzt sich IMDAHL flir eine ikonische
Betrachtungsweise ein, im Rahmen derer

das Bild zuganglich [wird] als ein Phanomen, in welchem gegenstandliches, wiedererkennendes Sehen
und formales, sehendes Sehen sich ineinander vermitteln zur Anschauung einer hoheren, die
praktische Seherfahrung prinzipiell Uiberbietenden Ordnung und Sinnkomplexitat. Gerade darin unter-
scheidet sich die Ikonik von der Interpretationsmethode Panofskys, daB [sic] sie namlich den eigent-
lichen Gehalt des Bildes nicht im ,symbolischen Wert* eines zugrundeliegenden allgemeinen und auch
sonst in anderen Medien formulierbaren Prinzips erblickt, sondern vielmehr - gegebenenfalls - im Bild
als einem Sehangebot, das alle mitgebrachten Seherwartungen oder auch alle sprachlich mitzu-
teilenden Ereignisvorstellungen im Ausdruck einer anschaulichen und nur der Anschauung moglichen
Evidenz Ubersteigt (IMDAHL 1979/1996: 432).

Im Vergleich zu PANOFSKY wird deutlich, dass IMDAHLS Zugang anders gelagert ist und sein Bildverstandnis
nicht von einer gegenstandsorientierten Konzeption abhangig ist, auch wenn die hier vom ihm rezipierten
Uberlegungen an den Ereignisbildern GioTTos entwickelt wurden. Was bei beiden allerdings deutlich wird,
ist, dass sowohl die dargestellten Motive als auch die formalen Kriterien des Bildes von einer Darstellungs-
kompetenz, Kompositionsleistung und Gestaltungsabsicht der Kiinstler gepragt sind. Im Hinblick auf Kinder-
zeichnungen stellt sich diesem Verstandnis nach die Frage, inwiefern von diesen auch bei Kinderzeichnungen
ausgegangen werden kann. So ist bspw. diskussionswiirdig, ob bzw. ab wann Kinder in der Lage sind, das
Bildfeld als einen spannungsvollen Bewegungsraum zu konzipieren oder inwiefern dieser (zunachst) als »ein
statischer Trager der Bildzeichen« (IMDAHL 1980/1996: 10) fungiert. Implizit ist damit auch die Frage ange-
sprochen, was Kunst ist und inwiefern sich diese von Kinderzeichnungen unterscheidet. Es wird deutlich,
dass die ikonische Sinndichte eines Bildes nach IMDAHL wesentlich von den Kunstlern abzuhangen scheint.
Dies wird nicht nur deutlich, wenn er bezliglich der Ereignisbilder von GIOTTO von einer Kompositionskunst
spricht (vgl. IMDAHL 1979/1996: 442; 1980/1996: 23), sondern auch dann, wenn er bei der Analyse des Werkes
»Akkord in Rot und Blau« von Ernst Wilhelm NAY dessen Strukturskizzen heranzieht (vgl. IMDAHL 1958/1996).



2. Erkenntnistheoretische Herausforderungen bei der Analyse von Kinder-
zeichnungen unter Beriicksichtigung der kunsthistorischen Zugange

Auf der Grundlage der skizzierten Uberlegungen PANOFSKYS und IMDAHLS lassen sich nun Herausforderungen
hinsichtlich einer Analyse von Kinderzeichnungen formulieren, und zwar zum einen, wenn bei der Analyse
auf (Teil-)Aspekte der kunsthistorischen Zugange zuriickgegriffen wird. Zum anderen bieten die kunst-
historischen Zugange daruber hinaus das Potenzial, liber grundlegende (erkenntnis-)theoretische und
methodologische Herausforderungen und Grenzen zu diskutieren.

So lasst sich erstens eine (erkenntnistheoretische) Problematik beziiglich des wiedererkennenden
Sehens und des Ausdruckhaften auf der vorikonographischen und ikonographischen Ebene beschreiben. In
diesem Zusammenhang stellt sich die Frage, inwiefern Kinderzeichnungen analysiert werden konnen, die als
(teil-) gegenstandslos bezeichnet werden konnen oder bei denen man Schwierigkeiten hat, das Dargestellte
- auch in seinem Ausdruck - zu identifizieren (vgl. Punkt 2.1). Zweitens lasst sich eine Problematik bei der
Rekonstruktion bildimmanenter formaler Regelungen in Kinderzeichnungen benennen. Damit verbunden ist
die Frage, inwiefern man IMDAHLS ikonische Betrachtungsweise bei der Analyse von (teilgegenstandslosen)
Kinderzeichnungen heranziehen kann, vor allem wenn er von einer (bewussten) Kompositionsleistung und
Gestaltungsabsicht ausging, die mit spezifischen Fahigkeiten einhergehen (vgl. Punkt 2.2).

2.1 Zur (erkenntnistheoretischen) Problematik des (ausschliefilich) wiedererkennenden Sehens
und des Ausdruckshaften auf der vorikonographischen und ikonographischen Ebene®

Auch wenn auf der vorikonographischen Ebene zunachst nur bereits Bekanntes bzw. Identifizierbares in den
Blick gerat, scheint das Beschreiben von Tatsachenbedeutungen fiir einen Einstieg ins Bild ein erster, intuitiv
sinnvoller Schritt zu sein. Im Zuge der zweiten Halfte seines Aufsatzes »lkonographie und Ikonologie« thema-
tisiert und diskutiert PANOFSKY (1978b) allerdings die Moglichkeit und auch Notwendigkeit einer Korrektheit
der Interpretationen je nach Bedeutungsebene bzw. mogliche Herausforderungen bei der korrekten Inter-
pretation, die er von einer unterschiedslosen und unkritischen Anwendung praktischer Erfahrung und von
Wissen abgrenzt. Mit dem Vokabular aktueller Methodologie- und Methodendiskurse qualitativer Forschung
konnte man auch sagen, dass PANOFSKY hier den Weg des Erkennens und Verstehens sowie die Funktion
theoretischer Sensibilitat fur den Erkenntnisprozess reflektiert. So problematisiert PANOFSKY fur die
Tatsachenbedeutung auf der vorikonographischen Ebene den Fall, dass etwas Dargestelltes nicht identifi-
ziert werden kann. Sollte man aufgrund historischer Unkenntnis mit bestimmten Gegenstanden nicht ver-
traut sein, konne man das eigene »Spektrum [...] [der] praktischen Erfahrung dadurch erweitern, daB [sic]
wir ein Buch oder einen Fachmann befragen; doch wir verlassen nicht den Bereich praktischer Erfahrung als
solcher, die uns - selbstredend - sagt, welcher Fachmann zu befragen ist« (PANOFSKY 1978b: 43). Deutet sich
hier ein Argument dafiir an, Kinder zu ihren Zeichnungen zu befragen oder Gesprache wahrend des Zeichnens
aufzuzeichnen?

Das von PANOFSKY nur kurz besprochene Ausdruckshafte des Dargestellten auf der vorikono-
graphischen Ebene wird im Diskurs kaum aufgegriffen. Anhand PANOFSKYs kurzer Beschreibung erscheint es
zunachst gut und nachvollziehbar moglich zu sein, im Zuge eines Einfiihlens in das Ausdruckhafte aufgrund
praktischer Erfahrung bspw. Uber eingangige Merkmale der Mimik oder Korperhaltung den Ausdruck einer
Person zu entschliisseln. Doch kommt man hier auch schnell an die Grenzen der methodisch gesicherten
Interpretierbarkeit hinsichtlich der Art und Weise der Darstellung von Linien, Formen, Farben oder Motiven.
Denn wann bzw. inwiefern kann man davon sprechen, dass die dargestellte Person oder der Kopffiiler ohne
piktogrammatisch nachvollziehbare Mimik traurig oder frohlich ist? Dass die dargestellten Gestirne, Linien
und Formen einen Eindruck der Bedrohung vermitteln? Kann man sich beim Identifizieren von Formen, die

6 Diese Problematik wird in BorG-TIBURCY (2022) am Beispiel einer von ScHeiD (2013) mit der objektiven Hermeneutik
durchgefiihrten Analyse einer Kinderzeichnung kritisch diskutiert.



auf bekannte Gegenstande verweisen, ziemlich sicher sein, das Richtige identifiziert zu haben, scheint der
Ausdruck, dem PANOFsKy eine psychologische Nuance zuschreibt, zwar auch durch und in praktischen Erfah-
rungen fundiert und plausibilisiert werden zu konnen; hier scheint man jedoch methodisch schneller an
Grenzen zu stoBen. Diskutiert PANOFSKY hinsichtlich einer vorikonographischen Beschreibung noch Fallstricke
beziiglich einer korrekten Identifizierung von Gegenstanden und Ereignissen, wird ein korrektes Einfuhlen
ins Ausdruckshafte nicht besprochen. Der Aspekt des Ausdruckhaften scheint ein grundlegendes Moment fur
die Interpretation von Bildern zu sein, insbesondere, wenn neben gegenstandlichen Darstellungen auch for-
male Relationen verstarkt in den Blick geraten sollen. Zugleich scheint es am schwierigsten und heraus-
forderndsten zu sein, das Ausdruckshafte theoretisch und methodisch gut fundieren und begriinden zu
konnen. Um den Ausdruck von Personen, Gegenstanden, Ereignissen oder auch bildimmanenter formaler
Regelungen beschreiben zu konnen, bedarf es einer theoretischen Begriindung, wie von einer spezifischen
Farbgebung, einer spezifischen Linienfiihrung oder auch einer spezifischen Anordnung von Bildmotiven auf
deren spezifischen Ausdruck geschlossen werden kann, vor allem dann, wenn sich der Sinn der planimet-
rischen Ordnung nicht »durch einen thematischen Bezug auf die Szene« (IMDAHL 1979/1996: 447) ergibt,
sondern »ein Gebilde aus Linien mit dem Anspruch auf autonome Geltung« (IMDAHL 1979/1996: 447) ver-
bunden ist, wie dies bei einem abstrakten Bild oder ggfs. bei einer gegenstandslosen Kinderzeichnung der
Fall ware (vgl. IMDAHL 1979/1996).

Im Zuge der ikonographischen Ebene geht PANOFSKY (dann) nicht nur auf ein theoretisches Vorwissen
ein, mithilfe dessen Themen und Konzepte mit dem Dargestellten verkniipft werden, sondern reflektiert
gewissermaBen auch eine (damit verbundene) Standortgebundenheit. Die ikonographische Analyse

setzt [demnach] eine Vertrautheit mit bestimmten Themen oder Vorstellungen voraus, wie sie durch
literarische Quellen vermittelt wird, sei es durch zielbewusstes Lesen oder durch mundliche Tradition.
Unser australischer Buschmann ware auBerstande, das Sujet des letzten Abendmahls zu erkennen;
ihm wirde es nur die Vorstellung einer erregten Tischgesellschaft vermitteln (PANOFSKY 1978b: 45).

In dem Fall, in dem »wir alle australische Buschleute [waren], [...] mussten auch wir versuchen, uns mit dem
vertraut zu machen, was die Urheber jener Darstellungen gelesen hatten oder sonstwie wulten [sic]«
(PANOFSKY 1978b: 45). Und dennoch gilt es auch hier - wie bereits angedeutet - die eigene Standort-
gebundenheit zu reflektieren und bekanntes Wissen nicht einfach deduktiv auf die Motive anzuwenden. In
diesem Zusammenhang betont PANOFSKY die Bedeutung der Typengeschichte, die darauf verweist, dass
»unter wechselnden historischen Bedingungen bestimmte Themen oder Vorstellungen durch Gegenstande
und Ereignisse ausgedriickt wurden« (PANOFSKY 1978b: 46).”

Bezogen auf Kinderzeichnungen (aus dem 21. Jahrhundert) stellt sich das Problem historischer Un-
kenntnis eher nicht, allerdings konnte man hier von einer kulturellen, generationalen oder milieu-
spezifischen Unkenntnis - mit dokumentarischem Vokabular von einem Nicht-Teilen des konjunktiven
Erfahrungsraumes - sprechen, der nicht mit dem Rickgriff auf eine wie immer geartete Stilgeschichte

7 Die Korrektheit der ikonologischen Interpretation wird hier in die Diskussion nicht mit aufgenommen, da die
Grundproblematik im Hinblick auf Kinderzeichnungen exemplarisch an der vor- und ikonographischen Ebene deutlich
gemacht werden soll. Dennoch soll hier kurz angerissen werden, was es nach PANOFsKY auf der ikonologischen Ebene zu
beachten gilt. Um im Rahmen der ikonologischen Interpretation die von ihm benannten Grundprinzipien oder auch
Symptome einer Epoche ermitteln zu konnen, ohne dabei »einfach unserer Intuition zu vertrauen« (PANOFSKY 1978b: 48),
ist es unerlasslich »unsere synthetische Intuition durch eine Einsicht in die Art und Weise zu korrigieren, wie unter
wechselnden historischen Bedingungen die allgemeinen und wesentlichen Tendenzen des menschlichen Geistes durch
bestimmte Themen und Vorstellungen ausgedriickt wurden« (PaANOFsKY 1978b: 48, Hervorh.i.0.). Diesen Aspekt
veranschaulicht IMDAHL bei der Interpretation und beim Vergleich zweier Bilder, die den Judaskuss darstellen und einmal
der »italo-byzantinischen Bildtradition« (IMDAHL 1979/1996: 427) und einmal einem Bild GIoTTOS zur Zeit der beginnenden
Renaissance entstammen. »Das Bild der Gefangennahme [von Giotto] ist eine ganz der Einflihlung geoffnete Szene, es
ist ein Appell an die Emotion des Bildbeschauers [...]. In der Darstellung in Assisi [...] ist Jesu vermoge seiner
Frontalstellung kaum oder, kunstgeschichtlich gesprochen, gerade noch nicht in den Vorgang involviert: Von einer
sympathetischen Anteilnahme des Beschauers ist nicht zu sprechen. In Giottos Bild der Gefangennahme ist die
ikonologische Sinnebene gekennzeichnet durch die Offnung auf ein emotionales Miterleben des Beschauers« (IMDAHL
1979/1996: 429).



geholfen ist.® Gleiches gilt in ahnlicher Weise fiir die ikonographische Ebene. Es wird deutlich, dass die von
PANOFsSKY entwickelten Sinnebenen an einem ganz spezifischen Genre der Kunst entwickelt wurden und es
lieBe sich fragen, wie das, was in Kinderzeichnungen dargestellt ist, unter Umstanden zu identifizieren und
mit welchen Themen und Konzepten dies zu verknupfen ware. Auf diese Herausforderung macht auch
WOPFNER (2012) aufmerksam:

Die Schwierigkeit, die sich im Rahmen von Kinderzeichnungen in diesem Zusammenhang stellt, ist,
das Zeichnungsprodukt moglichst detailliert zu beschreiben, ohne es aus der Erwachsenenperspektive
oder schon funktionalisiert zu deuten. [...] Im Gegensatz zu kunstgeschichtlichen Bildern und Foto-
grafien ist eine Auseinandersetzung mit dem Sujet der Zeichnung (>Typengeschichte<) oder der ,Stil-
geschichte‘ (Stilelemente von Gegenstanden auf den Bildern, welche diese einer bestimmten Epoche
zuordnen) bei Kinderzeichnungen [...] nur punktuell moglich bzw. zeigt sie sich auf andere Art und
Weise (WOPFNER 2012: 73- 74).°

Neben der Herausforderung, das Dargestellte korrekt zu identifizieren und der Frage, wie mit (teil)gegen-
standlosen Bildelementen hinsichtlich des spezifisch Bildnerischen oder lkonischen umgegangen werden
kann, birgt insbesondere ein Verkniipfen von Motiven mit Themen/Konzepten die Gefahr einer Reifizierung
von bspw. kulturell-, milieu- und/oder generationspezifischen Vorannahmen derjenigen, die das Bild
deuten. Zum einen ist damit implizit die Debatte um Darstellungskompetenz angesprochen, zum anderen
verweist dies auf grundlegende erkenntnistheoretische Herausforderungen, wenn es darum geht, den Sinn
oder die Bedeutungen von AuBerungen anderer, hier im Medium der Zeichnung, zu rekonstruieren.

2.2 Zur Problematik einer Rekonstruktion bildimmanenter formaler Regelungen bei Kinder-
zeichnungen

IMDAHLS Kritik an PANOFSKYS »engem« Formbegriff zieht die Entwicklung und Begrindung einer ikonischen
Sinnstruktur des Bildes nach sich. Die von ihm konzipierten formalen Kriterien wurden bereits skizziert. Hier
soll nun unter Bericksichtigung der Studie von WOPFNER (2012) exemplarisch problematisiert werden, dass
man im Zuge einer Analyse von Kinderzeichnungen bei der Rekonstruktion formaler Kriterien an Grenzen
kommt. WOPFNER (2012) analysiert in ihrer Studie Zeichnungen und Gruppendiskussionen mithilfe der Doku-
mentarischen Methode nach BOHNSACK, um Geschlechterorientierungen zwischen Kindheit und Jugend zu
rekonstruieren. Damit ist das Ziel verbunden, eine soziogenetische Typenbildung zu erstellen, »die auf das
Verstehen und Erklaren der habitualisierten Geschlechts- und Beziehungsorientierungen der Madchen und
Jungen am Ubergang von der Kindheit zur Jugend ausgerichtet sind« (WOPFNER 2012: 21). Unter Bezugnahme
auf die praxeologische Wissenssoziologie'® wird also danach gefragt, »was sich uber die Kinder und ihre
konjunktiven Erfahrungsraume (...) durch die Zeichnung dokumentiert« (WOPFNER 2012: 20, Hervorh. i.0.).

Im Zuge der Rekonstruktion der perspektivischen Projektion problematisiert WOPFNER dann am Gegen-
stand »Kinderzeichnung« und hinsichtlich der spezifischen Akteur*innengruppe, dass sich in den Zeichnungen
der Kinder selten eine eindeutige Perspektivitat zeigt und erkennen lasst. Mit einer entwicklungs-

8 Vgl. hierzu bspw. den Beitrag »Betrachtungen zu Kinderzeichnungen als Artefakte. Zeichnungen aus dem Projekt
»Bridging the Gap<« von HIEmescH (2021), in welchem sie Kinderzeichnungen, die zum Zeitpunkt des Gazakonfliktes
2008/2009 entstanden sind, aus einer artefakttheoretischen Perspektive betrachtet und unter anderem der Frage
nachgeht, welches Erkenntnispotenzial diese fur die (historische) Kindheitsforschung innehaben.

9 WOPFNER geht in diesem Zusammenhang bspw. auf die Filmserie »Pinky and the Brain« ein, auf die in einer der von
WOPFNER analysierten Zeichnungen verwiesen wird (vgl. WOPFNEr 2012: 74).

10 BoHNsAcK verkniipft in der dokumentarischen Bildinterpretation die Arbeiten PaNoFskys zur lkonologie, insbesondere
hinsichtlich der drei Bedeutungsebenen, welche auf die sozialwissenschaftliche Methodologie von MANNHEIM aufbauen
mit den Arbeiten von IMDAHL zur Ikonik. Damit versucht er nicht nur der Eigengesetzlichkeit des Bildes gerecht zu werden,
sondern auch mithilfe des Bildes und im Sinne der lkonologie Symbole oder auch Reprasentationen kultureller,
historischer oder milieuspezifischer Strukturen zu ermitteln (vgl. WopFNER 2012: 70ff. und BoHNsAack 2017, 2014, 2011).



psychologischen Perspektive lieBe sich dies mit der zeichnerischen Entwicklung begriinden. Unter Beruck-
sichtigung von MEYERS (1971, 1968) referiert sie, dass »Versuche, die dritte Dimension auf der Flache darzu-
stellen, [...] als typische Phanomene des visuellen Realismus verstanden [werden], der sich ab dem 09./10.
Lebensjahr in den Zeichnungen zu zeigen beginnt und ab dem 12./13. Lebensjahr in den Zeichnungen ver-
starkt einsetzt« (WOPFNER 2012: 79). WOPFNER resumiert, dass sich in den Zeichnungen der Kinder ihrer
empirischen Studie sowohl perspektivische Darstellungsformen der Renaissance, der Antike, des Mittelalters
und der antiken Kunst Roms und Griechenlands finden lassen und diskutiert, inwiefern »Parallelen von Phylo-
genese und Ontogenese« (WOPFNER 2012: 79)'" wahrscheinlich erscheinen. So schreibt WOPFNER bezug-
nehmend auf EDGERTON (1975/2002):

Wahrend Kinder, die sich [...] wie die Kiinstler/innen des Mittelalters, als ganz und gar in der Welt,
die sie malen wollen, enthalten [begreifen]‘ [Edgerton 1975/2002: 25], werden die ersten Anzeichen
einer perspektivischen Darstellung in einer Kinderzeichnung als subjektive Wahl des Blickpunktes
betrachtet, die den Betrachtern/-inne/n Einblick in ein ,aktuelles Eben-Hier‘ geben (WOPFNER 2012:
79).

Unter Berticksichtigung der von MOLLENHAUER (1996) durchgefiihrten Studie kann laut WOPFNER diese These in
Frage gestellt werden, da MOLLENHAUER bei den asthetischen Produkten von Kindern im Alter zwischen 10
und 14 Jahren »eine hohe intraindividuelle Stilpluralitat innerhalb der asthetischen Produkte der einzelnen
Kinder feststellen konnte« (WOPFNER 2012: 80). WOPFNERS Diskussion endet allerdings damit, dass sie die
Bedeutung der Rekonstruktion der Perspektive fiir die Dokumentarische Methode nochmals betont und
zugleich festhalt, dass sich aufgrund der Schwierigkeit, diese bei Kindern zu rekonstruieren auf andere
Zugange (Kunsterziehung, Psychologie) zuriickgegriffen wird, um die Fokussierung auf Personen oder Sze-
nerien in den Zeichnungen identifizieren und begrinden zu konnen. Die Problematik, die sich hier also stellt,
wird zwar benannt und angerissen, jedoch fur eine Modifikation des bildanalytischen Zugangs und fur eine
theoretische Konzeption des Gegenstandes »Kinderzeichnung« nicht fruchtbar gemacht. Und so kann stellen-
weise bei den dargestellten Interpretationen kritisch nachgefragt werden, welchen Mehrwert es bringt, bei
der empirischen Analyse festzuhalten, dass die Perspektive derjenigen aus der Antike gleicht. Es scheint,
dass es WOPFNER auf dieser Ebene vordergriindig darum geht, Ansatze einer Perspektive als der Antike oder
einem bestimmten Stil ahnlich zu identifizieren. Diese Klassifizierungen hinsichtlich der perspektivischen
Projektion verwundern hier, da sich WOPFNER selbst kritisch dazu geauBert hat, vor allem wenn dies in einen
phylogenetisch-ontogenetischen Argumentationszusammenhang gebracht wird. Insgesamt scheint hier die
Gefahr einer Reifizierung groB, wenn Kategorien sozusagen von auBen an die Zeichnung herangetragen
werden, obwohl diese den vorliegenden zu analysierenden Gegenstand »Kinderzeichnung« theoretisch und
methodisch moglicherweise verfehlt. Es wird exemplarisch deutlich, dass die von IMDAHL bezeichnete
perspektivische Projektion nicht ohne Weiteres auf Kinderzeichnungen ubertragen werden kann und sich
auch - bezogen auf die Szenische Choreographie - hier die Problematik bezliglich gegenstandsloser Zeich-
nungen nochmal ganz anders zeigt.

3. Was ist eine Kinderzeichnung? - erkenntnistheoretische
Herausforderungen und bildtheoretische Leerstellen

Es lasst sich bis hierhin festhalten, dass fiir eine Analyse von Kinderzeichnungen aus einer sozial- und
erziehungswissenschaftlichen Perspektive zum einen erkenntnistheoretische Herausforderungen ausge-
macht werden konnen. Diese betreffen Kinderzeichnungen allgemein und verweisen auf eine momentan
noch nicht systematisch gefiihrte Debatte zum Verhaltnis zwischen Erkenntnisinteresse, Methodologie und

" Vergleiche zu dieser These auch Riccl (1897/1906) und LEVINSTEIN (1905).



Methode."? Es betrifft dariiber hinaus aber insbesondere solche Kinderzeichnungen, welche als (teil)gegen-
standslos bzw. mit den Worten MAURER und RiBONI (2010) als sowohl graphisch wie auch nicht-graphisch
beschrieben werden konnen. Damit zusammenhangend und zugleich auf einer anderen Ebene liegend,
konnen zum anderen bildtheoretische Leerstellen hinsichtlich des Gegenstandes Kinderzeichnungen identi-
fiziert werden. Dies ist vor allem iiber die Passungsschwierigkeiten der kunsthistorischen Zugange deutlich
geworden. Es scheint also fir eine Weiterentwicklung des Methodologie-Methoden- und Bildtheorie-
Diskurses lohnenswert zu sein, (teil)gegenstandslose Zeichnungen und deren Genese starker in den Blick zu
nehmen. Im Folgenden wird diese Moglichkeit unter Beriicksichtigung der kunsthistorischen Zugange getan,
um Herausforderungen und auch Potenziale am empirischen Beispiel zu diskutieren.
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Abb. 1: von einem funfjahrigen Kind: o. T., Archiv der Autorin

Schaut man sich nun dieses empirische Beispiel an (s. Abb. 1), wiirde man sich in Anlehnung an
PANOFSKY in einem ersten Schritt darauf konzentrieren, die visuell wahrnehmbaren Elemente bzw.
dargestellten Formen und Linien zu beschreiben, auch wenn auf den ersten Blick schon deutlich wird, dass
es dabei nicht um das Identifizieren von etwas gehen kann.

Das Bild wird dominiert durch verschiedentlich angeordnete vertikale und horizontale Bild-
elemente. Die im oberen und mittleren Bildbereich dargestellten horizontalen Linien nehmen ihren Aus-
gangspunkt je am linken Bildrand und verlaufen leicht abfallend (iber den rechten Bildrand hinaus. [...]

2 Vor dem Hintergrund dieses Desiderates wurde 2020 von BorG-TIBURCY, KEKERITZ, KUBANDT und ScHEID ein von der DFG
gefordertes Netzwerk zum Thema »Methodologisch-methodische Zugange zu Kinderzeichnungen in der qualitativen
Forschung« gegriindet, welches diesen Fragestellungen systematisch nachgeht (Laufzeit 04/2020-04/2023).



Eine Beschreibung der Bildelemente ware also prinzipiell moglich, auch wenn ziemlich schnell deut-
lich wiirde, dass man an die Grenzen eines adaquaten Vokabulars stieBe.' Ahnliches gilt fiir das Einfiihlen
ins Ausdruckshafte. Auf der Grundlage welcher praktischen Erfahrungen kann hier eine Einfuihlung ins Aus-
druckshafte vollzogen werden? Welchen Ausdruck vermitteln bspw. die roten, horizontal verlaufenden
Linien in der unteren Halfte, welche in ihrer Bewegung nach rechts etwas abfallend verlaufen und im
Kontrast zu den sich eher im Bildhintergrund dargestellten vertikalen, blauen Bildelementen stehen? Konnte
man hier ahnlich wie es IMDAHL fiir das Werk »Akkord in Rot und Blau« von NAY thematisiert, davon sprechen,
dass es insbesondere durch das nicht komplementare Verhaltnis von Rot und Blau zu einer Spannung kommt,
da dieser »Kontrast [...] eine spannungsvolle Erregung des Auges [darstellt]« (IMDAHL 1958/1996: 59), welcher
partiell durch kleine, griine geschwungene Linien im oberen Drittel des Bildes aufgelost zu werden scheint?

Schwierig bliebe es auch bei der Frage, mit welchen Themen oder Konzepten die hier dargestellten
Motive oder Motivkombinationen - oder sollte man lieber von Konfigurationen sprechen? - verkniipft werden
konnten. Exemplarisch konnen mit dem Hervorgebrachten des Kindes die schon benannten Grenzen des
Panofskyschen Modells veranschaulicht werden, die auch von PANOFSKY problematisiert wurden. Da sein
Analysemodell stark an gegenstandlicher Kunst orientiert ist, merkt er selbst an, dass dieses modifiziert
bzw. der zweite Schritt der sekundaren und konventionellen Bedeutung Gibersprungen werden misste, wenn
andere Kunstwerke in den Blick gerieten. Denn

die korrekte Analyse von Bildern [...], [welche als] Voraussetzung fiir ihre korrekte ikonologische Inter-
pretation [gilt, ware hinfallig, wenn wir] [...] es mit Kunstwerken zu tun [hatten], in denen der ganze
Bereich des sekundiren oder konventionalen Sujets ausgeschaltet und ein unmittelbarer Ubergang
von Motiven zum Gehalt bewirkt [...] [ware], wie es bei der europaischen Landschaftsmalerei, bei
Stilleben und Genremalerei der Fall ist, gar nicht zu reden von ,nicht-gegenstandlicher’ Kunst
(PANOFSKY 1978b: 42-43).

Auf einen solchen Fall geht PANOFSKY jedoch in seiner Arbeit zur lkonographie und lkonologie nicht ein.
Panofskys »Bild-Definition«, die sozusagen erst auf der ikonographischen Ebene greift, wiirde fiir gegen-
standslose Bilder in dem Sinne also nicht gelten. So wird exemplarisch deutlich, dass ein stark gegenstand-
lich bzw. identifizierend ausgerichtetes Erkennen andere Arten von Darstellung so nicht in den Blick bekame.

Es stellt sich also die Frage, ob und inwiefern man hier mit IMDAHL weiterkame. Lassen sich die kunst-
bzw. bildtheoretischen Uberlegungen von IMDAHL auf Kinderzeichnungen bzw. auf das von dem fiinfjahrigen
Kind Hervorgebrachte Ubertragen? Hinsichtlich der szenischen Choreografie wird es eher schwierig, es sei
denn man betrachtet die Relationen der einzelnen Bildelemente zueinander. Dies ware allerdings eine weite
Interpretation dessen, worauf die szenische Choreografie eigentlich verweist. Eine eindeutige Perspektivitat
lasst sich ebenfalls nicht ausmachen, auch wenn sich durch das Darstellen und Verschranken horizontaler
und vertikaler Bildelemente von einer Zweidimensionalitat und durch die sich Uberlappenden, farblich
geschichteten vertikalen Bildelemente sogar von einer Dreidimensionalitat sprechen lasst. Kame man mit
der Planimetrie weiter und konnte das Konzept des sehenden Sehens fir dieses Bild und insgesamt fur
Kinderzeichnungen fruchtbar gemacht werden?

In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage, inwiefern von einer »optisch autonomen Bild-
konstruktion« (IMDAHL 1979/1996: 432) oder einer »anschaulichen Sinnselbstbegriindung« (VOLKENANDT 2010:
406) gesprochen werden kann. Bezogen auf das Bild lassen sich zumindest Iterationswerte bildimmanenter
Elemente benennen, die sich im Sinne eines sehenden Sehens als Farb-, Linien-, Form- und GroBenmerkmale
beschreiben lassen, welche in spezifischen (An)ordnungsrelationen zueinanderstehen bzw. in Bezug gesetzt
werden (konnen). Aufgrund der schon benannten Iterationswerte lasst sich vermuten, dass sich das Kind im
Sinne eines sehenden Sehens auf die von ihm in Formen, Farben, Richtungen und GroBen hervorgebrachten

13 |In diesem Zusammenhang muss allerdings kritisch angemerkt werden, dass im Zuge der umfangreichen Studien von
MAURER und RiBoNI (z. B. 2010 und 2010a) ein solches ausdifferenziertes Vokabular entwickelt wurde und fir weitere
Forschung verwendet und/oder modifiziert werden konnte.



Bildelemente wiederum mimetisch selbst bezogen, diese aufgegriffen und modifiziert hat, bspw. durch
einen Farb-, Form-, GroBen- und/oder Richtungswechsel. So wiirde man hier nicht von einem lediglich
motorischen Ausdruck sprechen, sondern von einer Sinnerzeugung, deren (ikonische) Sinnstruktur und inha-
renten Ausdruckskrafte es noch zu rekonstruieren galte.

Dabei bleibt allerdings offen, wie das Sinnhafte entstanden ist, also an welchen Stellen das Kind
aufmerksam wurde auf das von ihm Hervorgebrachte, wie mimetische Bezugnahmen hinsichtlich der Farb-,
Form- und GroBenanderungen vollzogen wurden. Die Rekonstruktion dieser Genese konnte einen Aufschluss
daruber geben, wie Bilder in ihrer Sinnhaftigkeit von Kindern konzipiert werden und ob es eine implizite,
praktische Theorie bei Kindern gibt, die zwischen Bildidee und Bildautonomie bildnerischen Sinn entstehen
lasst, der sich nicht allein Uber Gegenstandsreprasentationen darstellt. Damit zusammen hangt ebenfalls
die Frage bzw. die These, dass sich eine urspriingliche Gestaltungsabsicht des Kindes im Verlauf des
Prozesses aufgrund eines sehenden Sehens auch verandern kann. Schlieft man sich hier einem Ergebnis von
MAURER und RIBONI (2010) an, miisste vor allem der Begriff der Intentionalitat (auf der Grundlage empirischer
Beobachtungen) ausdifferenziert werden. Diese formulieren ein Verstandnis graphischer Intention im Zuge
der Bildentstehung namlich so, dass diese

dem konkreten Akt des Zeichnens oder Malens nicht immer vorausgehen muss, - nicht immer
,bewusst“ sein muss, - nicht immer alles Sichtbare auf einem Bild betreffen muss, - nicht immer
erkennbar (nachvollziehbar) ist. Fiir Intentionen, welche friihe graphische Ausserungen préagen, kann
vermutet werden, dass sie - zu einem wesentlichen Teil erst wihrend der konkreten Ausserung selbst
entstehen und in ihnen zugleich graphisch ausformuliert werden, - von den Kindern zum Teil nicht
verbal bezeichnet und differenziert werden konnen, - oft Anteile enthalten, welche zufallig oder
unkontrolliert entstehen (MAURER/RIBONI 2010: 46).

Dass sich bildnerische, gestalterische, schopferisch-asthetische Tatigkeiten als ein Vollzug zwischen Spon-
taneitat und Kontrolle (vgl. MOLLENHAUER 1996: 213) zwischen Stoff- und Formtrieb (vgl. SCHILLER 1795/2000;
RITTELMEYER 2005) beschreiben lassen, ist aus der Perspektive eines lange bestehenden Asthetik-Diskurses
nicht neu. Insbesondere mit SCHILLER kommt in der »lebendigen Gestalt« eben jenes zum Ausdruck: Die
Wechselwirkung zwischen einer Gestaltungsidee (Form) und einem Sich-affizieren-lassen vom Material
(Stoff), welches die Gestaltungsidee wiederum verandert und letztendlich im Spieltrieb als diese Verschran-
kung zum Ausdruck kommt. Das, was IMDAHL mit Gestaltungsabsicht und Kompositionsleistung anspricht,
scheint dennoch auf einer anderen Ebene zu liegen und verweist moglicherweise auf eine anders gelagerte
Gestaltungsidee zu Beginn einer Werkproduktion, auf breiter ausgebildete Fahigkeiten, auf eine Reflexion,
die sich nicht nur auf praktischer Ebene im Vollzug der Bildproduktion zeigt - denn dies ware dann auch bei
Kindern der Fall -, sondern die der Bildproduktion auch auf einer Metaebene vor- und zwischengelagert ist.
Denn wiirde man nicht sonst Kinderzeichnungen als Kunstwerke bezeichnen miissen? Die Frage, die hier
mitschwingt, ist nicht nur die, was eine Kinderzeichnung ist, was ein Bild ist, sondern auch, was Kunst ist.
Vor diesem Hintergrund kann erneut in Frage gestellt werden, inwiefern die formalen Regelungen der Plani-
metrie, Perspektive und Szenischen Choreografie nur auf Kunst oder allgemein auf Bilder iibertragen werden
konnen. Die Dokumentarische Methode nach BOHNSACK wiirde Letzteres bejahen, auch wenn ScHEID (2013)
auf nachvollziehbare Weise auf Passungsschwierigkeiten zwischen gemaltem Bild und Fotografie hinweist
und diese kritisch diskutiert. Hier scheint es bspw. mehr als diskussionswiirdig zu sein, inwiefern Kategorien,
die an gemalten Bildern entwickelt wurden, auf eine andere Art visuellen Materials ohne Weiteres
Ubertragen werden konnen. In ahnlicher Weise stellt sich diese Frage dann auch fur Kinderzeichnungen,
wenn man diese nicht mit Kunstwerken gleichsetzen mochte.

Mit welchen Methoden das Material Kinderzeichnungen analysiert wird, hangt naturlich eng mit dem
Erkenntnisinteresse und dem Forschungsgegenstand zusammen. Dennoch ist es in diesem Zusammenhang
bemerkenswert, dass sowohl die Dokumentarische Methode, die Objektive Hermeneutik und auch die
Visuelle Grounded Theory mit (Teil)aspekten der kunsthistorischen Methoden arbeiten, obwohl allein aus



methodologischer und erkenntnistheoretischer Perspektive von unterschiedlichen Erkenntnisinteressen aus-
gegangen werden muss. Es scheint daher notwendig zu sein, das Material »Kinderzeichnung« auch - jeweils
eingebettet in die entsprechende Erkenntnistheorie - aus einer bildtheoretischen Perspektive zu betrachten,
um (theoretisch) zu verstehen und zu begriinden, welcher Gegenstand vorliegt und warum man annehmen
kann, dass spezifisch ausgerichtete Fragen mithilfe dieses empirischen Materials beantwortet werden
konnen.

In diesem Zusammenhang konnte es daher von Interesse sein, die bildnerische Tatigkeit von Kindern
in den Blick zu nehmen, und zwar nicht, um dann besser identifizieren zu konnen, was das Kind da zeichnet,
weil es seine Bildelemente benennt, oder wir den wie auch immer zu bewertenden Kontext miterheben
konnen. Es ginge auch nicht um eine Erfassung der wie immer gearteten Stadien oder Phasen, in denen
spezifische Bildelemente auftauchen und kombiniert werden, wie es bei der Rekonstruktion der bild-
nerischen Entwicklung von Kindern der Fall ware. Es ginge vielmehr darum, die graphischen Artikulationen,
bezogen auf ihre autonomen und selbstbeziiglichen Sinnzusammenhange, in ihrer Genese zu verstehen, also
bspw. wann und wie ein Kind nicht nur auf eine von ihm produzierte Linie, eine Form etc. aufmerksam wird,
sondern auch zeichnerisch oder bildnerisch darauf Bezug nimmt. Damit muss nicht zwangslaufig die Uber-
fuhrung des Gezeichneten in etwas Gegenstandliches gemeint sein, sondern kann sich sozusagen auch auf
einen dem Gezeichneten oder Hervorgebrachten inharenten Sinn beziehen. Dies ware besonders erhellend,
da der Fokus bei der Bildentstehung und -analyse auf das sehende Sehen und die »anschauliche[n] Selbst-
begriindung des Bildsinns« (VOLKENANDT 2010: 407) konzentriert ware. Damit waren dann auch praktische
Reflexionsprozesse angesprochen, die im Vollzug entstehen und im bildnerischen Sinn zum Ausdruck
kommen (vgl. BORG-TIBURCY 2019; BERTRAM 2014). Allerdings wiirde die Frage, wie das Hervorbringen/das
Hervorgebrachte Sinn erzeugt, dann nicht nur nach dem reflexiv-praktischen Sinn des bildnerischen Hervor-
bringens fragen und somit auch die bildungstheoretische Relevanz dessen thematisieren, sondern ebenso
eine spezifische ikonische Sinnhaftigkeit in den Blick nhehmen. Dies wiirde bedeuten, den (spezifischen)
Bildbegriff vor allem auch iiber eine produktive Bildpraxis zu entfalten. '

4. Fazit

Ausgehend von einer Problematisierung hinsichtlich des Passungsverhaltnisses zwischen den kunst-
historischen Ansatzen und dem Gegenstand »Kinderzeichnung« konnte zum einen auf erkenntnistheoretische
und bildmethodologische Herausforderungen aufmerksam gemacht werden. Zum anderen wurde deutlich,
dass es aus bildtheoretischer Sicht noch erhebliche Leerstellen hinsichtlich der Frage gibt, was eine Kinder-
zeichnung ist. Angeregt durch die kunsthistorischen Zugange wurde danach gefragt, inwiefern eine Rekon-
struktion der bildnerischen Tatigkeit von Kindern dazu beitragen konnte, mehr tiber den Entstehungsprozess
bildnerischen Sinns als autonome Selbstbegriindung zu erfahren. Vor dem Hintergrund der formulierten
Herausforderungen und Leerstellen kann festgehalten werden, dass es neben einer gegenstandsspezifischen
Modifikation der kunsthistorisch fundierten Interpretationsmethoden insbesondere einer theoretischen Fun-

14 Studien, welche den bildnerischen Prozess systematisch in den Blick nehmen, sind noch kaum auszumachen. Als
Ausnahme seien hier die aus dem kunstpadagogischen Kontext stammende, ethnographisch angelegte,
phanomenologische Einzelfallstudie »Scribbling Notions« von Baum und Kunz (2007) zu nennen sowie die groB angelegte
(vorwiegend) quantitative Studie »Wie Bilder entstehen« von MAURER und RiBonI (2010, 2010a, 2010b, 2013, 2018). Ohne
hier jetzt im Einzelnen naher auf die herausragenden Studien eingehen zu konnen, kann im Hinblick auf die
zeichentheoretisch und bildwissenschaftlich angelegte Studie von MAURER und RiBONI bspw. festgehalten werden, dass es
neben dem Desiderat den bildnerischen Prozess (auch in seinem je spezifischen Kontext) systematischer zu untersuchen,
vor allem auch in weiteren Forschungen darum gehen sollte, das Verhaltnis von Graphischem zu Nicht-Graphischem
differenzierter zu untersuchen. Auch wenn sich bei »Scribbling Notions« viele Anregungen und vor allem auch erste
Ansatze eines aufmerksam-Werdens auf das eigene Tun rekonstruieren lassen, liegt hier der Fokus stark auf den
Anfangen bildnerischer Prozesse. Beiden Studien ist gemeinsam, dass eine explizit bildungstheoretische Perspektive
nicht ausgemacht werden kann.



dierung der Rekonstruktion des Ausdruckhaften bedarf sowie der Umgang mit gegenstandslosen Kinder-
zeichnungen noch zu bearbeitende Themenfelder markiert. Neben einer kritischen Revision der im Kontext
der Kunstwissenschaft entstandenen Interpretationsmethoden hinsichtlich des Gegenstandes »Kinder-
zeichnung«, also einer Neurezeption von PANOFSKY und IMDAHL, scheint die wechselseitige Verknlipfung einer
Rekonstruktion des Entstehungsprozesses bildnerischen Sinns sowie einer Reflexion der schon ange-
sprochenen und (noch) zu entwickelnden sowie modifizierenden theoretischen Aspekte grundlegend zu sein.
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MANUELA BUNZOW

Da - Eine Zwischenbemerkung zur Frage der Bild-
beziehungen

Abstract

It was the catalogue of the double exhibition I’m a Painting and Blue Lagoon in the Kumu kunstimuuseum
in Tallinn that motivated to propose the ‘Dazwischen’ as a guiding principle in discussions. The ‘Dazwischen’
gains its relevance for the relations between ‘Bildern’ through two channels, as discussed using the example
of Eveline Cioflec: it is a phenomenon as much as an enabler of phenomena. This functional character of
enablement is explained by means of three dimensions: the enablement of the ‘Bild’ as an object, as a
‘Bild’, and as ‘Malerei’. On the basis of these observations, the essay finally seeks to introduce the
‘Dazwischen’ as ‘Da-zwischen’ and thereby as a constitutive moment of ‘Bildlichkeit’.

Es war der Katalog der Doppelausstellung I’m a Painting und Blue Lagoon des Kumu kunstimuuseums, der
mich zur Einfuhrung des Dazwischen als Denkfigur motivierte. Die Bedeutung des Dazwischen fur die
Beziehung von Bildern liegt, wie in Anlehnung an Eveline Ciolflec erlautert werden soll, in seiner Doppel -
struktur: Es ist sowohl Phanomen als auch Ermdglichung von Phanomenen. Diese Ermoglichungsfunktion wird
erortert anhand von drei Dimensionen: die Ermoglichung des Bildes als Objekt, als Bild und als Malerei. Auf
der Basis dieser Beobachtungen soll das Dazwischen als Da-zwischen und damit als konstitutives Moment von
Bildlichkeit vorgestellt werden.

Einleitung

Sie ist merkwurdig, wortwortlich merk-wurdig, jene Sache, die mich dieser Tage erreichte. Per Post empfing
ich ein kleines Paket aus Tallinn. Durch den weiten Weg hatte es etliche Blessuren an den Ecken und Kanten
davongetragen. Doch der (offenbar) strapaziose Lieferweg hatte dem fragilen Versandgut wohl nur zusatz-
lich zugesetzt. Buchumschlag wie Buchriicken waren gezeichnet durch einen gelegentlichen Gebrauch. Ins-
besondere die Klebebindung war durch die lange - womoglich unsachgemale - Lagerung angegriffen. So
kamen mir die ersten Seiten bereits entgegen, als ich das Buch bloB aufschlug. Was sich aus dem eigen-
tumlichen Band vor mir auf dem Boden verteilte, machte mich neugierig.

1. Gebannt auf der Schwelle stehen

Jener Ausstellungskatalog bezieht sich auf ein Ausstellungsprojekt, das vom 25. Juni bis zum 2. November
2014 im Kumu kunstimuuseum in Tallinn stattgefunden hatte. Im Obergeschoss wurden unter dem Projekt-
titel Merike Estna and I’m a Painting zwei Ausstellungen bewusst zusammengefihrt. Als »closely connected«



(ILves 2014: 254) beschreibt die Kuratorin Kati Ilves das Ergebnis. Dabei handelt es sich um die Einzel-
ausstellung Blue Lagoon und die Gruppenausstellung I’m a Painting. Erstere wurde durch die estnische
Kinstlerin Merike Estna und zweitere durch 15 internationale zeitgenossische Positionen bespielt (vgl. ILVES
2014: 254). Die Doppelausstellung wurde durch den estnischen Grafiker Indrek Sirkel fur den Katalog aufge-
arbeitet, dessen Umsetzung auf eine bemerkenswerte Weise eine eigenstandige kiinstlerische Qualitat
erlangt. Grundlage dafiir ist, dass die jeweiligen aufeinanderfolgenden Doppelseiten die gleichen Auf-
nahmen zeigen, wobei auf der ersten die Bilder freigestellt und auf der zweiten die Bilder ausgeschnitten
sind - oder anders gewendet: Es wird in der Gestaltung des Katalogs das hier zum Thema werdende Da-
zwischen der Bilder aufgearbeitet (Abb. 2-4). Damit wird eine interessante Instanz zur Disposition gestellt,
deren Wirkung André Vladimir Heiz wie folgt beschreibt: »Indem wir [namlich] das mutmassliche Dazwischen
ins Spiel bringen, rennen wir weniger offene Tiren ein, als dass wir gebannt auf der Schwelle stehen« (HEIz
1998: 19-20).

Mochte man aus dieser Lage heraus produktiv agieren, so ware zunachst anzuerkennen, dass sich
das bildliche Dazwischen einer ontologischen Definition widersetzt (vgl. WIHSTUTZ 2011: 93; vgl. SOMBROEK
2005: 23). »Die sich aus dem Problem, das Dazwischen zu denken und zu beschreiben, ergebenden
Paradoxien mussen bewusst reflektiert werden«, wenn uber es »mehr als ein beliebiges Etikett fur die
Theoriedebatte geschaffen werden soll« (SOMBROEK 2005: 23). Jenseits des Labels einen Reflexionsversuch
fur die Bildzusammenhange der Ausstellungssituation zu unternehmen, mache ich mir in dieser Abhandlung
zur Aufgabe. Dabei soll eine Antwort auf jene so reizvolle wie unscharfe Frage von André Vladimir Heiz zum
»Dazwischen« gefunden werden: »Was fangen wir damit an?« (Heiz 1998: 17).

Um sich der Konstitution des Da-
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Abb. 1: Einband des Ausstellungskatalogs Dear I’m a Painting. Always Yours,

Blue Lagoon. Zu sehen sind: Merike Estna, Afterparty, 2014, Spiegelkugel;
Nicolas Party, Blakam’s Stone, 2014, Acryl auf Stein; Merike Estna,
Camouflage Painting  Show, 2014, haushaltsublicher Lack auf
bereitgestelltem Raum und Bildern (AUSST. KAT. TALLINN 2014: Einband
vorne und Einband hinten)

abstrakte Bedingung fir Bildlich-
keit und andererseits als ein kon-
kretes, figuratives Element
zwischen Bildern begreifbar und
beschreibbar.

"Im Verlauf der Argumentation wird der Begriff des Dazwischen zunehmend synonym zur Bezeichnung des Zwischen

verwendet.



Das Dazwischen im letzteren Sinn brachte bereits Maurice Merleau-Ponty in einem Gedankenspiel auf:

»Der Kranke, der die Tapete seines Zimmers betrachtet, sieht sie plotzlich sich verandern, wie wenn
das Muster und die Figur zum Hintergrund werden, wahrend das, was fiir gewohnlich als Hintergrund
angesehen wird, zur Figur wird. Das Aussehen der Welt ware fur uns erschuttert, wenn es uns gelange,
die Zwischenraume zwischen den Dingen als Dinge zu sehen - zum Beispiel den Raum zwischen den
Baumen auf der StraBe - und umgekehrt die Dinge selbst - die StraBenbaume - als Hintergrund.«
(MERLEAU-PONTY 1947: 30)

Als eine solche Figuration hat das Dazwischen, so schlieBe ich, bestimmte Eigenschaften, mitunter eine
Kontur oder Struktur, und eine spezifische Affordanz bzw. Performanz (vgl. GIBSON 1982: 137-158; vgl.
FISCHER-LICHTE 2012: 37-44). So zeigt der Einband des Ausstellungskatalogs vorderseitig eine Spiegelkugel -
Merike Estnas Afterparty (2014) - und einen in Form eines rohen Steaks bemalten Steinbrocken, den Nicolas
Party als Blakam’s Stone (2014) betitelt. Auf der Riickseite ist Merike Estnas Camouflage Painting Show,
ebenso von 2014, zu sehen (Abb. 1). Sie bilden gemeinsam ein weiBes Dazwischen aus. Diese Konstellation
wird nun - bemerkenswerterweise - haptisch variiert. Wahrend auf dem Buchdeckel vorne die Arbeiten
glanzend und ihr Dazwischen matt ausgefuhrt sind, ist auf dem Buchdeckel hinten die Arbeit matt und ihr
Dazwischen glanzend umgesetzt. Die inneren Doppelseiten des Katalogteils weisen nun auf weitere Aspekte
der figurativen Dimension des Dazwischen (Abb. 2). Es lasst sich in seiner Form erfassen und weist materielle
Strukturen, wie steinerne Saulen, auf. Dadurch legt es einige Handlungen wie das Hindurchgehen oder
Stehenbleiben nahe und unterbindet andere. Es besitzt offenbar eine Affordanz. Zugleich implizieren die
unscharfen Konturen der ausgeschnittenen Objekte eine Eigentatigkeit des Dazwischen: indem es sich
dazwischenschiebt oder aber im Sinne einer »Performanz [ ] des Nichttuns« (GRONAU/LAGAAY 2008: 13), die
Barbara Gronay und Alice Lagaay als Modus des Tuns ausarbeiten, dazwischenliegt.

Im ersteren Sinne der ermoglichenden Dimension scheint das Dazwischen - so jedenfalls das vorweg-
genommene Ergebnis der Analysebemihungen am Ausstellungskatalog - eine Bedingung des Bildlichen in
dreifacher Hinsicht zu sein: Es ermoglicht das Bild als Objekt, das Bild als Bild und das Bild als Malerei.

2. Wie das Dazwischen bei der Ermoglichung des Bildes als Objekt mitmischt

Auf den jeweils ersten Doppelseiten wird sinnfallig, dass die Bilder fir ihren Bestand als Objekte des
artikulierten Zusammenspiels zweier Dynamiken bediirfen. Beide Dynamiken lassen sich am Beispiel von
Samara Scotts Still Life von 2014 nachvollziehen (Abb. 2). Die erste Dynamik mochte ich mit Ludger Schwarte
als aggregative Dynamik beschreiben: »Verschiedene Komponenten fligen sich in einem Prozess zu einem
Bildaggregat zusammen« (SCHWARTE 2015: 62). Dieser Aggregationsmechanismus erschlieBt sich uber die
mittels Aquarelltechnik aufgebrachten ausfransenden Formen auf dem Toilettenpapier unmittelbar. Jede
dieser Markierungen inklusive der Zitrone kann aggregative Beziehungen zu weiteren eingehen und aufbauen
(vgl. GRAVE 2016: 151). Entscheidend ist hierbei allerdings, dass jene Markierungen weder eindeutig
abgrenzbar noch vorgangig existent sind. Daher ist die Rede von »Komponenten«, wie Ludger Schwarte sie
nennt, aber auch »Elementen« oder »Bestandteilen« in diesem Zusammenhang voraussetzungsreicher als
der Verweis auf graphische Markierungen - Punkte, Linien, Flachen etc. - glauben macht. Bei genauerer
Betrachtung scheint namlich jeder Versuch, eine Identifikation von vermeintlichen Grundelementen
vorzunehmen, zusehends problematisch (vgl. GRAVE 2016: 156f.). Konnte der Punkt nicht auch eine
kreisformige Flache sein? Ist die Schraffur nicht eine Ansammlung von Linien und wenn ja, unter welchen
Bedingungen verdichten sich diese zu einer Flache? Sieht eine kurze Linie eher wie eine Flache aus als eine
lange Linie? Um solchen Uneindeutigkeiten aktiv zu begegnen, lasst sich der Terminus der »Intraaktion« von
Karen Barad nutzen. Die »Intraaktion« setzt im Unterschied zur »Interaktion« laut Barad eine vorgangige
Existenz von Entitaten innerhalb von Phanomen nicht voraus, sondern: »Die Grenzen und Eigenschaften der
Bestandteile von Phanomenen erlangen durch spezifische agentielle Intraaktionen Bestimmtheit« (BARAD



2017: 38). Das bedeutet, dass die mal mehr mal weniger ausgefransten Farbformen des Stills Lifes nicht als
solche gegeben sind, sondern in ihrer Beschaffenheit und Begrenzung Uber deren wechselseitige Beziehung
intraaktiv hergestellt werden. Damit lasst sich die erste der beiden Dynamiken wie folgt zusammenfassen:
Indem intraaktiv hergestellte Bildmarkierungen zusammentreten, werden Bildaggregate konstituiert.
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sind: Nicolas Party, Blakam‘s Stone, 2014, Acryl auf Stein; James Ferris, Titter Coyly, Smile Archly: He Was Chasing
a Shadow, 2008-2014, Spiilschwamme; Samara Scott, Still Life, 2014, Aquarell auf Toilettenpapier, Zitrone (AussT.
KAT. TALLINN 2014: 140-143)
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Konsolidiert werden diese Bildaggregate wiederum durch das Dazwischen. Jenes mochte ich als die
zweite Dynamik markieren. Als solche ist dem » >Zwischen-« «, hier ubertrage ich Hans-Joachim Lengers
Uberlegungen, ~»die bemerkenswerte Kraft inhdrent«, den »Abstand« zwischen den Bildaggregaten
»herzustellen und aufrechtzuerhalten.« (LENGER 2011: 39). Indem also das Dazwischen Samara Scotts Still
Life auf Abstand zu Nicolas Partys und James Ferris Arbeit bringt und halt, kann das Stillleben seinen Bestand
als Bildaggregat festigen. Um sich als Bildaggregat in einem visuellen Kontinuum mittelfristig behaupten zu
konnen, bedarf es eines Distanzstiickes - namentlich: des Dazwischen. In diesem Sinne wirkt das Dazwischen
in die gleiche Richtung wie die aggregative Dynamik, lbersteigt diese allerdings insofern, als dass es dem
Bild einen dauerhaften Bestand ermoglicht.

3. Wie das Dazwischen bei der Ermoglichung des Bildes als Bild mitmischt

Beim Durchblattern des Ausstellungskatalogs werden vielgestaltige Erscheinungsqualitaten von Bildern
offenbart. Es werden zahlreiche Motive, Techniken, Oberflachenstrukturen, Farbkombinationen,
Tragermaterialien und -formate vorgefuhrt, die wiederum unterschiedlich gehangt, gestellt oder gelegt
sind. Oder anders gesprochen: »Das, was wir -Bilder< nennen, ist keine sehr einheitliche Gemeinschaft«. Es
wird Uberaus deutlich, dass Bilder »nicht immer auf die gleiche Art und Weise Bilder [sind]«
(REICHLE/SIEGEL/SPELTEN 2017: 8). Daher lasst sich schwerlich eine Eigenschaft bestimmen, die allen Bildern
gemeinsam ist. So ist eine Definition des Bildes uber eine differentia specifica, die auf die eine
Erscheinungsqualitat oder die eine Funktion des Bildes zielt, nicht gangbar (vgl. iBID.: 8).

Stattdessen lasst sich das Bild mit Ludwig Wittgensteins Uberlegungen zur Familiendhnlichkeit in
Verbindung bringen. Bildlichkeit erscheint demnach als unbestandiger Faden, dessen Struktur nicht darin
besteht, dass eine Faser Uber die ganze Lange verlauft, sondern zu Stande kommt, weil viele Fasern standig
ineinander Ubergreifen. Bildlichkeit ist nicht durch ein gemeinsames Merkmal abschlieBend hergestellt (und
in diesem Sinne de-finiert), sondern durch stetige Uberlagerungsprozesse von mehreren Eigenschaften
vorlaufig festgelegt (und in diesem Sinne ko-ordiniert) (vgl. WITTGENSTEIN 1984: § 67). In der Konsequenz
handelt es sich bei Bildlichkeit weniger um ein begrenztes Gebiet denn um ein strukturiertes, offenes Feld.

Hierauf jedenfalls verweist eine Konstellation um Nicolas Partys Blakam’s Stone (2014) (Abb. 2). Es
handelt sich um einen unregelmafigen Gesteinsbrocken, der als Limette gefasst ist. Sicherlich lasst dieses
Objekt allererst an Plastiken der Pop Art, allen voran Claes Oldenburgs Soft Sculptures, denken. Vielleicht
eine Parodie? Aus »Soft« wird Stein? Nun ist Blakam’s Stone allerdings gleichzeitig in unmittelbarer Nahe
zum Still Life von Samara Scott platziert. Der Titel und das Motiv der Zitrone ermoglichen es, die Arbeit an
die (barocke) Stilllebenmalerei anzuknipfen, wahrend sich in der Gestaltung des Toilettenpapiers moderne
Bildasthetiken eines Kandinsky oder Delaunay andeuten. Fundiert in diesen bildhistorischen
Zusammenhangen bauen die Unkonventionalitat des Tragermaterials sowie die echte, reale Zitrusfrucht eine
Beziehung zur steinernen Limette in ihrer direkten Nachbarschaft auf. Dies lasst das Bildliche in Nicolas
Partys Blakam’s Stone aufscheinen. Ahnliches gilt fiir die Doppelspirale aus Haushaltsschwammen von James
Ferris. Im Lichte des Still Lifes kann die ungewohnliche Form mit der Vorliebe der Stilllebenmalerei fur
Schnecken und Muscheln assoziiert werden. Auch das Motiv des Aufwickelns bzw. Abrollens lasst in
Anbetracht von Samara Scotts Arbeit an jene Zitronen denken, die sich mit spiralformig gewundener Schale
Uber das ein oder andere Stillleben ranken. Die Wickelthematik ist Uberdies wiederzufinden im Umgang mit
der Toilettenpapierrolle. Zuletzt sind die Reinigungsschwamme Uber ihre Funktion als Haushaltsgegenstand
mit dem Tragermaterial des Still Lifes - dem Toilettenpapier - verbunden. Obwohl also »[in] the
disappearance of boundaries [...] the media [...] constantly overlapping« (ESTNA 2014: 52), wie Merike Estna
in ihrem Beitrag feststellt, ist Uber die Familienahnlichkeit fur die Bilder fortwahrend eine Restspezifik im
Horizont des Postmedialen ausgebildet.



Dass diese restspezifische Familienahnlichkeit insbesondere durch das Dazwischen getragen wird,
darauf weist die Aufbereitung der Bildkonstellation fiir den Ausstellungskatalog hin. Hier wird das
Dazwischen entweder durch ein Freistellen oder durch ein Ausschneiden herausgehoben. In diesem
abgesteckten Element scheinen die Eigenschaften der einzelnen Arbeiten zusammenzuflieBen bzw. sich
miteinander zu verwirbeln. Dariiber wird das Dazwischen als Aushandlungsort fiir die Ubereinstimmungen
und Unterschiede der Arbeiten erkennbar. Dies erkennen auch David Ganz und Felix Thirlemann, die
erklaren, dass es der »Zwischenraum [ist], der Gemeinsamkeiten und Differenzen zwischen Bildern
hervortreten lasst« (GANZ/THURLEMANN 2010: 17). Und als ein solcher Aushandlungsraum ist das Dazwischen
zugleich ein Integrationsraum, in dem die entsprechenden Arbeiten in die »Bilderfamilie« aufgenommen
werden.

4. Wie das Dazwischen bei der Ermoglichung des Bildes als Malerei
mitmischt

Im Ausstellungskatalog ist ein fiktiver Brief von Merike Estna abgedruckt, in dem Blue Lagoon sich an I’'m a
Painting wendet. In ihm beschreibt es »Blue Lagoon« als die Hauptaufgabe der »two exhibitions«, »to
communicate ideas about painting, about what it is and what it could be«: »ls it a painting because it
involves paint? Or is it a painting when it looks like a painting, even if no paint has been used? Or is it the
artist’s own interest in positioning it in a certain way that actually makes a painting or a painter?« (ESTNA
2014: 49, 52). Vor dem Hintergrund dieser Erklarung sowie der Gestaltung des Katalogs schlieBe ich mich
der Einschatzung von Dominic E. Delarue, Thomas Kaffenberger und Christian Nille zum Leitmotiv der
Ausstellung an. Sie bestimmen es in der » >(An)Ordnung< von Malerei als Malerei«
(DELARUE/ KAFFENBERGER/NILLE 2017: 12).

In diesem Zusammenhang beschreibt sich »Blue Lagoon« programmatisch selbst: »My way may be to
dissolve into paint, to become a self-contained liquid lagoon of paint that touches everything while changing
my shape and volume in flows of tidal energy. [...] Everything is amphibious, phosphorescent, full of its own
life« und die »limits of my own free movements« werden als »always renegotiable« verhandelbar (ESTNA
2014: 49, 50). Diese Vorstellung lasst sich mit dem zusammenbringen, was Jean-Francois Lyotard in seinen
Essays zu einer affirmativen Asthetik entwickelt. »Das Wichtigste«, so erklart er, »ist die Energie«, die den
neuralgischen Punkt der »chromatischen Einschreibung« darstellt (LYOTARD 1982: 49, 56). Er beschreibt die
Energie »wie sie plotzlich eine Gebarde in Farbe umsetzt, die auf eine bestimmte Weise auf einen
bestimmten Untergrund aufgetragen wird, oder umgekehrt, wie eine Farbe, die da ist, die man angeschaut
hat, von neuem Energie bei demjenigen in Gang bringt, der sie betrachtet [...]. « Ahnlich versteht sich Blue
Lagoon wortwortlich als lebendige Lagune aus Farbe (»self-contained liquid lagoon of paint«), die durch die
Energie der Gezeiten angetrieben wird. Durch diese »tidal energy« wird sie derartig bewegt, dass sich ihre
Grenze variabel und ihre Form »amphibisch« bzw. polymorph verhalt. Auch Lyotard spricht von einer
»Polymorphie dieser Energie«. Durch die polymorphen Energien werden die chromatischen Einschreibungen
»umgewandelt, beeinflusst, verkettet, entstellt, zerstiuckelt, neuzusammengesetzt, zersetzt, geglattet«
(LyoTARD 1982: 51, 49).
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Abb. 3: Zwei Doppelseiten aus dem Ausstellungskatalog Dear I’m a Painting. Always Yours, Blue Lagoon. Zu sehen
sind: Merike Estna, Pattern Books, 2014, Acryl auf Papier, gebunden in einem Buch; Merike Estna, A Small Dark
Painting with Turquoise and Red, 2012, Ol auf Leinwand (AussT. KAT. TALLINN 2014: 78-81)



Diese vielgesichtigen, energetischen Prozesse werden nach Lyotard durch das Dispositiv strukturiert.
»Das Dispositiv« namlich, so schreibt er an entscheidender Stelle, sei »ein Schaltplan, der die Energie, ihre
Zufuhr und ihre Abfuhr, als chromatische Einschreibung kanalisiert und reguliert« (LYOTARD 1982: 56). Diesen
Gedanken lasst er anhand verschiedener Beispiele konkret werden. Sie spiegeln ebenso wie die Tallinner
Ausstellung eine »expansion of the medium of painting« (ESTNA 2014: 51). Genannt werden von Lyotard die
Hohlenmalerei, das Action Painting, aber auch das Auftragen von Nagellack oder eben von Lippenstift:

»Es gibt Energiebesetzungen, Energiestaus, die die Energie leiten und ihre Umwandlung liber gewisse
Kanale sicherstellen. Die Hand nimmt den Farbstift und verstreicht die Farbe auf den Lippen. Das ist
pikturale Einschreibung, Malerei. Offensichtlich haben wir es mit einem Energiedispositiv zu tun: die
Kanalisierung der Energie in die Hand, den Arm, die Weise, wie die Farbe auf die Lippen aufgetragen
wird, all das ist geregelt« (LYOTARD 1982: 55f.).

Abb. 4: Zwei Doppelseiten aus dem Ausstellungskatalog Dear I’m a Painting. Always Yours, Blue Lagoon. Zu sehen
ist: Merike Estna, Travelling with a Painting, 2014, Videoinstallation (AussT. KAT. TALLINN 2014: 62-65)



N Diese Uberlegungen von Lyotard lassen sich wie folgt
‘é;ﬁr}é';:-:ﬁf:fnknn.%mm zusammenfassen: Die Energie »verflussigt und
4 Vasuum Baintag. 2014 vermischt [...] alles«, wahrend dem Dispositiv eine

il AR B regulatorische Funktion zukommt. Durch dieses
Gegeneinander entsteht - und das ist die Konsequenz
- ein pikturales Gefiige, das »Ordnung und
Unordnung zugleich« ist (LYOTARD 1982: 49). Es
entsteht also eine pikturale Struktur, die sowohl
Ordnung als auch Unordnung ist und im
Zusammentreffen von ungestimer Energie und
steuerndem/lenkendem Dispositiv begriindet ist. Bei
diesem Prozess mischt - so verrat eine Einsicht in
den Katalog - das Dazwischen kraftig mit. Es erweist
sich als dispositive Struktur, welche durch ihren
Bestand wie durch ihre Gestalt die pikturale Energie
zu einer (Un-)Ordnung fuhrt (vgl. PICHLER 2010: 121).
Wahrend etwa steinerne Saulen oder Luftungsgitter
entsprechende Malereien voneinander trennen,
verbindet eine geringe Ausdehnung des Dazwischen
entsprechende Malereien miteinander. Hinzu
kommt, dass die Arbeiten allein durch den Bestand
des Dazwischen in ein Verhaltnis gebracht werden.
So nimmt der estnische Grafiker Indrek Sirkel -
erstens - in seinem gestalterischen Zugriff auf die
fotografischen Aufnahmen manche Bilder heraus und
lasst andere Bilder stehen. Dementsprechend ist
etwa auf einer Doppelseite eines der Pattern Books
(2014) und A Small Dark Painting with Turquoise and
Red (2012) von Merike Estna ordnungsgemdf

Abb. 5: Eine Seitle aus dem AUS[StellungSkatalog Dhear ausgeschnitten. Allerdings liegt vorne links ein
(o P, Ay Yours, Bl Lasoon, S0 weitees Pattern Book auf dem Tisch; und low My
Vakuumbeutel, Kunststoff (AussT. KAT. TALLINN 2014: Tie Day ist hinten links durch den Ausstellungsraum
128) gespannt wie eine Fadengardine, die als solche
wiederum partiell den Blick auf weitere Arbeiten
freigibt (Abb. 3). Aufgrund dieser gestalterischen Entscheidungen wird das Dazwischen von einigen
Malereien durch andere Malereien teilweise eingenommen. Dies wirkt wie ein choreographiertes Ein- und
Ausblenden der Malereien. Dadurch erscheinen sie in unterschiedlichen (Un-)Ordnungen. AuBerdem wurden
durch Indrek Sirkel - zweitens - auf einer Doppelseite stets zwei Aufnahmestandorte zusammengenommen.
Deutlich wird dies zum Beispiel anhand der Doppelseite von Travelling with a Painting (Abb. 4). Hier wurden
im Zuge der Aufnahme und Auswahl der Fotos die Perspektiven innerhalb der Installation variiert. Diese
wurden anschlieBend auf einer Doppelseite gesetzt, sodass die einzelnen Projektionen (Un-)Ordnungen
eingehen, die zu denen in der Ausstellungssituation alternativ sind. Schlussendlich handelt es sich im
besagten Ausstellungskatalog also um die Vorfiihrung von wandelnden Ordnungen bzw. ordnenden
Wandlungen - kurzum: um Anordnung als Umwandlung.

128

Dass nun in diesen dynamischen Verhaltnissen auch stabilisierende Krafte walten, dafiir stehen Dan
Rees Vacuum Paintings ein (Abb. 5). Sie bestehen aus zwei Leinwanden von quadratischem Format, die mit
bunten Flecken aus Olfarbe bemalt sind. Beide sind durch einen Vakuumbeutel miteinander verbunden. So
ist das Dazwischen der Bilder durch eine Vakuumfolie besetzt, welche die beiden Bilder in einer bestimmten
Position zueinander fixiert. Gesorgt ist damit fur eine gewisse Bestandigkeit der Bildbeziehung. Dieses auf



Dauer gesetzte Verhaltnis wiederum wird durch einen Plexiglaskasten im Hochformat von den anderen
Bildern abgeschirmt, sodass sie diese spezielle Anordnung nicht zerlegen konnen.

Letztlich, so lasst sich hierzu abschliefend festhalten, werden sowohl die Bewegung als auch die
Beruhigung der Bildordnung durch Verschiebungen bzw. Verfestigungen des Dazwischen mitbegriindet.
Indem es sich entweder in einem »Aktivitatszustand« oder in einem »Ruhezustand« befindet, halt es die
pikturale (Un-)Ordnung bewegt oder auch statisch (LYOTARD 1982: 49).

5. Uberlegt iiber die Schwelle gehen - oder: der Versuch eines
systematischen Aufschlusses

Es ist eine Binsenweisheit, dass die Beziehungen in oder zwischen Bildern eine Bedingung von Bildlichkeit
sind. Darauf weist bereits die etymologische Herkunft des Bildbegriffs. Zuriickzufihren ist er auf das
germanische bilapja, dessen Wurzel bila- eine Unterschieds- bzw. Ahnlichkeitsbeziehung anzeigt. Diese
Unterschieds- bzw. Ahnlichkeitsbeziehung wird jedoch auf eine spezifische - ja, durch und durch
bemerkenswerte - Weise aufgelost. Tatsachlich adressiert das im bila- enthaltene bil- einen Zwischenraum
(vgl. BRUHN 2009: 13). Damit erfahrt die selbstverstandliche Vorstellung von der konstitutiven bildlichen
Beziehungsdimension eine bedeutende Umstellung. Sie entfaltet eine neue und andere, reizvolle Wendung,
wenn anerkannt wird, dass sie kraft eines Dazwischen von Bildern ausgebildet wird. Fur diese Denkfigur ist
es nun entscheidend, das Dazwischen als Da-zwischen wahr- und ernstzunehmen. Das »Da« namlich
impliziert (mindestens) drei Punkte, die ich abschlieBend vorbringen mochte.

Zum Ersten verschafft das »Da« der Denkfigur eine deiktische Dimension. Immerhin ist das
Nachdenken uber Bilder in weiten Teilen durch die Frage nach dem Zeigen strukturiert, ja davon zumeist
sogar dominiert (vgl. SCHURMANN 2015: 59). Einen solchen Zeigegestus reklamiert nun auch das »Da« fur das
Zwischen von Bildern. In diesem Sinne zeigen Bilder nicht nur sich und etwas, sondern auch aufeinander,
sie referenzieren einander auf eine deiktische Weise. Sie verweisen aufeinander in einem deiktischen Modus
und bilden dariber weitverzweigte Beziehungen aus.

Fur den zweiten und den dritten Punkt ist es entscheidend zu erkennen, dass das Da-zwischen
impliziert: Etwas ist da. »Etwas ist da« kann zum einen bedeuten, dass etwas grundsatzlich gegeben ist. Das
Dazwischen ist dementsprechend ein eigenes Phanomen mit einer eigenen Prasenz. Dies wiederum ist die
Voraussetzung fur die zweite Bedeutung. Denn »etwas ist da« kann auch bedeuten, dass etwas an einer
bestimmten Stelle gelegen ist. Es ist eben genau da und nicht dort oder hier. Durch seine spezifische Lage
ermoglicht das Dazwischen, dass Bilder als solche und nicht als andere zu Bildaggregaten zusammentreten
konnen. Es ermaglicht ferner - so die beiden weiteren Ergebnisse der vorangegangenen Untersuchung -
sowohl Bilder als Bilder als auch Bilder als Malereien im Sinne pikturaler, dispositiver Un- und Umordnungen.

Indem das Dazwischen auf so vielfaltige Weise an der Hervorbringung von (gemalten) Bildern
mitmischt, sich regelrecht einbringt und einsetzt, lasst es sich abschlieBend als konstitutives Element von
Bildlichkeit herausstellen.
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CHRISTINA DORFLING & MARTIN PFLEIDERER

Bildmuster popularer Musik - Analyse von Schall-
plattencovern aus den 1950er bis 1990er Jahren

Abstract

Long-playing records were a central medium of popular music from the 1960s to the 1990s. In the course of
this, the designed LP covers of long-playing records were a decisive component of the multimodal
experience of popular music. Nevertheless, they have not yet been systematically studied in terms of their
genre-specific visual languages or visual discourses. In an exploratory corpus study, the front covers of 797
LP covers from about a dozen different genres of popular music were coded with respect to a variety of
criteria and then quantitatively evaluated with respect to visual patterns, regularities, and differences.
Some results of this explorative evaluation are presented and discussed, and conclusions are drawn with
regard to both genre-specific and encompassing visual languages of popular music.

Langspielplatten waren von den 1960er bis 1990er Jahren die zentralen Tontrager popularer Musik. Wahrend
dieser Phase waren die gestalteten LP-Cover maBgeblicher Bestandteil des multimodalen Erlebens von
popularer Musik. Dennoch wurden sie bislang nicht systematisch hinsichtlich ihrer genrespezifischen Bilder-
sprachen oder visuellen Diskurse untersucht. In einer explorativen Korpusstudie wurden die Vorderseiten
von 797 LP-Covern aus rund einem Dutzend unterschiedlichen Genres popularer Musik unter Berick-
sichtigung zahlreicher Kriterien kodiert und hinsichtlich visueller Muster, RegelmaBigkeiten und Unter-
schiede quantitativ ausgewertet. Ergebnisse dieser explorativen Auswertung werden dargestellt, diskutiert
und Schlussfolgerungen in Hinsicht auf genrespezifische bzw. libergreifende Bildmuster der popularen Musik
gezogen.

Einleitung

Im Kontext der popularen Musik - also jener Musik, deren Produktion und Rezeption durch moderne Medien-
technologien gepragt ist und die in einem marktorientierten okonomischen Verwertungskontext steht -
kommen Tontragern, deren Produktion, Vermarktung und Rezeption eine entscheidende Rolle zu. Wahrend
Schallplattencover urspriinglich als Transport- und Aufbewahrungsschutz dienten (DORFLING 2021: 111-119),
vollzog sich seit Mitte des 20. Jahrhunderts eine visuelle Ausdifferenzierung, die in eigenen Bildsprachen
resultierte (vgl. ScHMITZ 1987). Damit ging eine Funktionsverschiebung der Plattenhiille einher: Covers ver-
weisen seither auf die Musik des Tontragers und das Image der Kiinstler*innen, werben fiir das Produkt und
bilden kiinstlerische Intentionen ab. Damit begleiten sie das Horerlebnis nicht nur, sondern formen und
prakonfigurieren es. Bisherige Studien zu Plattencovern haben das zum Anlass genommen, gestaltete Hullen
bestimmter Kinstler (vgl. ALLEYNE 2014; GIER 2001; SCHMITZ 1987), Musikgruppen (vgl. GRASSKAMP 2004; INGLIS
2001) oder Musikgenres (vgl. BURKHART 2019; GR@NSTAD UND VAGNES 2010; MCCORMACK UND SWAN 2019; WRIGHT
2013) zu untersuchen. Daruber hinaus erfuhren Schallplattencover auch in historischen Forschungskontexten
einen Bedeutungswandel, indem sie als Bildspeicher verstanden wurden (LAAR 2014: 361-365), die mittels
ihrer Visualitat Aufschliisse etwa Uber eine bestimmte Zeit und deren gesellschaftliche Konventionen geben



konnen (vgl. DORFLING und PFLEIDERER 2022; BORGERSON UND SCHROEDER 2017; DE VILLE 2003). Wenn nach diesen
Wissensbestanden gefragt wird, ricken die diskursiven Rahmen in den Blick, d. h. die spezifischen Denk-
und Handlungsweisen einer Zeit (u. a. FOUCAULT 1969/1994: 48-103), in der sich die Produktion und Rezeption
der Cover als Bildspeicher jeweils bewegen.

Fur viele dieser Studien sind die Hullen unverzichtbarer Bestandteil der Tontrager, d. h. das Visuelle
wird nicht nur als Rahmen oder Dekoration verstanden, sondern als konstitutives Merkmal des Musikobjekts
Album. In Anlehnung an Jacques Derrida (1992), der in seinen bildtheoretischen Uberlegungen das
»Parergon« (griech. fir: Erganzung, Zusatz, Verzierung oder Verschonerung eines Werkes) aus seiner ur-
sprunglichen Bedeutung als rein zierenden Rahmen 0st und es weitergefasst als werkkonstituierendes Mittel
begreift, haben poptheoretische Studien den Versuch unternommen, das Plattencover als »parergonales«
Ding zu verstehen, das gleichermaBen einen innenliegenden Tontrager indiziert wie auch als eigenstandiges
Bild Wirkung erzeugen kann. Zum einen weist das Cover der Ware (und auch dem Objekt) Musik einen
eigenen Raum zu, indem es durch seine spezifische Visualitat ermoglicht, sie von anderer Musik in anderen
Covers zu unterscheiden und als eigenstandiges Werk nach auBen abzugrenzen (vgl. BEHRENS 2001: 123-125;
LicHT 2002). Zum anderen konstituiert sich durch das Cover eine paratextuelle Beziehung von Text, Bild und
Musik, sodass es als genuiner Zeichentrager verstanden, entschlusselt und auf seine narrativen und
konnotativen Potentiale hin analysiert werden kann (vgl. ARVIDSON 2007; SILVERMAN 2010). Das Cover rahmt
nicht nur das Horerlebnis, sondern ist dariiber hinaus Teil eines Geflechts aus (Selbst-)Referenzen, Orna-
menten, Symbolen, Zeichen, Stereotypen, Erwartungen usw. Die Entschlusselung dieses Geflechts kann im
Kleinen etwas liber die Beziehung zwischen Musikschaffenden und ihren Horer*innen, im GrofRen etwas uiber
die Darstellungskonventionen einer bestimmten Zeit, eines bestimmten Ortes oder eines bestimmten Musik-
genres zu wissen geben.

Populare Musik steht generell in enger Verbindung mit sozialen und kulturellen Transformations-
prozessen, etwa der Industrialisierung, Urbanisierung und Globalisierung. Insbesondere in der zweiten Halfte
des 20. Jahrhunderts war sie eng mit Jugendkulturen verknipft und nicht selten sogar explizit politisch
aufgeladen, so in den Gegenkulturen der 1960er und 1970er Jahre, in denen Rockmusik (aber auch andere
populare Musikgenres) zu einer Art emotionalem Motor fur gesellschaftliche Veranderungen wurde. Vor
allem in dieser Zeit vollzog sich eine starke Binnendifferenzierung in verschiedene Genres, die sich sowohl
hinsichtlich der klanglich-musikalischen Gestaltung als auch ihrer Genreasthetiken unterscheiden - also der
Art und Weise, wie in der betreffenden Musikszene Uber Musik gesprochen wird und wie Kinstler*innen,
Alben und Musikstucke bewertet werden. Der Kultursoziologe Rainer Diaz-Bone spricht in diesem Zusammen-
hang von »Genrewelten« als Sets von kulturellen Praktiken und Objekten, und unterscheidet dabei zwischen
»asthetischen Formen« und »asthetischen Schemata«, die in genrespezifischen Diskursen greifbar werden
(D1az-BoNE 2010: 162-173). Diese Diskurse drehen sich um Fragen der genrespezifischen Art der Produktion,
Rezeption und asthetischen Erfahrung sowie des Lebensstils und der genretypischen Lebensfuihrung, die sich
mit einem bestimmten Genre verbinden. Unsere Untersuchung schliet an die Beobachtung an, dass die
>asthetischen Formen< im Falle von (popularer) Musik nicht nur Klange und musikalische Strukturen
umfassen, sondern ebenso Bilder: Visuelle Aspekte der Performance der Kunstler auf der Biihne, die visuelle
Gestaltung von Video-Clips, Plakaten, Musikerfotos in Zeitschriften und eben auch die visuelle Gestaltung
der Plattencover. Diese Bilder regen die Imagination der Horer*innen an und verstarken deren Bindung an
Musik und Kiinstler*innen.

Zwar gibt es viele Studien zu einzelnen Covern und deren kiinstlerischen Gestaltung, jedoch bislang
kaum systematische, geschweige denn genreiibergreifende Untersuchungen von Plattencovern hinsichtlich
der in ihnen auftretenden visuellen Muster und Gestaltungsregeln.' Im Anschluss an den Ansatz der visuellen
Diskursanalyse (BETSCHER 2013), nach dem visuelle Muster und RegelmaRigkeiten Bedeutungspotentiale auf-
weisen, stellen wir im Folgenden die explorative Auswertung eines groBeren Korpus von Vorderseiten von

' Ausnahmen sind die Studien von BURKHART (2019) und MACHIN (2010). Zur Bildersprache des Jazz vgl. auch PFLEIDERER
(2011).



LP-Covern aus fiinf Jahrzehnten popularer Musik vor. Ausgangspunkt war dabei die Frage, ob die Gestaltung
von Plattencovern aus verschiedenen popularen Musikgenres Regelhaftigkeiten im Sinne bestimmter
visueller Schemata aufweist und in welchem Verhaltnis diese zu den jeweiligen Genreasthetiken stehen.
Dafur wurde ein Korpus von 797 Vinylschallplatten unterschiedlicher Genres nach einheitlichen Kriterien
kodiert, sodass Vergleiche zwischen den genrespezifischen Eigenheiten visueller Gestaltung von den 1950er
bis in die 1990er Jahre moglich wurden. Im Hintergrund stehen die Fragen: Wie grenzen sich einzelne Genre
in ihren Bildsprachen voneinander ab? Gibt es Eigenschaften der Covergestaltung, die genre- und zeiten-
Ubergreifend sind? Gibt es einen genrespezifischen Zusammenhang zwischen Musikasthetik und Bildasthetik?

1. Methodische Zugange: Visuelle Diskursanalyse und soziale Semiotik

Wie eine diskursive Bildanalyse strukturiert sein kann, zeigt die Historikerin Silke Betscher in ihrer Studie
Uber visuelle Diskurse im Kalten Krieg (BETSCHER 2013). Anhand von west- und ostdeutschen Illustrierten
untersucht sie, inwieweit diese auf bildlicher Ebene an der Neuordnung der Welt nach dem zweiten Welt-
krieg teilhatten. Wenn auch ihre Fragestellung der Erforschung von Plattencovern auf den ersten Blick fern
zu sein scheint, sind ihre grundsatzlichen Uberlegungen und die von ihr verwendete Methodologie einer
visuellen Diskursanalyse auch auf andere Disziplinen uUbertragbar. FOUCAULT (1994) zufolge formieren Aus-
sagen Diskurse, indem sie durch standige Wiederholung den Bereich des Sagbaren abstecken. Dem folgend
geht Betscher davon aus, dass auch Bilder in »ihrem Zusammenspiel, ihrer Anordnung sowie der Reihenfolge
der Rezeption [...] eigene assoziative Wirkungen und Erzahlstrange« entfalten (BETSCHER 2013: 286). Analyse-
grundlage sind dabei nicht die individuellen Effekte von Bildern auf einzelne Betrachtende, sondern die
»Wirkungs- und Bedeutungspotentiale, [...] die sich aus dem Zusammenspiel von Bildern ergeben« (EBD.),
also jene Zeichen, die an einem (visuellen) Diskurs teilhaben bzw. ihn konstituieren. Dies geschieht zum
einen durch spezifische lkonographien. Zum anderen wird der Diskurs jedoch auch durch solche Dar-
stellungen und Motive geformt, die weniger einschlagig sind, sich aber stetig wiederholen, »visuelle Aus-
sagen entstehen dann, wenn sich Motive zu Bildreihen und -gruppen verdichten« (eBD.: 287). Demzufolge
besteht, nach Betscher, das methodologische Programm einer visuellen Diskursanalyse darin, »Bildgruppen
zu bestimmen und miteinander in Beziehung zu setzen, um die Bedeutung, die aus diesem Beziehungs-
geflecht entstehen, zu analysieren« (EBD.: 288).

Die visuelle Diskursanalyse basiert auf dem Suchen nach ahnlichen Motiven und Darstellungsweisen
innerhalb eines zuvor angelegten Korpus von Bildern. Wie Betscher betont, setzt dieser Ansatz voraus, dass
der Korpus an zu untersuchenden Bildern ausreichend groB sein muss. Denn es geht gerade nicht um Aus-
sagen, die anhand besonders herausragender, in ihrer Einzigartigkeit pragenden Bildern gewonnen werden,
sondern um Serien von historischen, motivischen oder genrespezifischen Ahnlichkeiten (EBD.: 289-290; 307).
Die so gefundenen »Diskursmuster« (EBD.: 313) stellen ein eigenes Wissenssystem dar, indem sie auf Diskurs-
traditionen oder Darstellungskonventionen, also vorhandene Wirkungs- und Bedeutungspotentiale ver-
weisen, die unter Berucksichtigung der strukturellen Bedingungen der Bildzirkulation, dem Mediendispositiv,
analysierbar sind (EBD.: 286-287). Mit Blick auf die vorliegende Studie gilt es demnach, eine groe Auswahl
an Covern zusammenzustellen und in diesem Bildkorpus Muster zu identifizieren und zu quantifizieren, z. B.
die relative Haufigkeit von Covern, die bestimmte Objekte oder Personen zeigen. Dies konnte uber den
Kontext popularer Musik hinaus zu empirisch begrindeten Schlussfolgerungen moglicher Bildpolitiken
fuhren, also dariiber, was in einer bestimmten Zeit gezeigt werden kann und was nicht.

In seinem 2010 veroffentlichten Handbuch Analyzing Popular Music stellt der britische Sozialsemio-
tiker David Machin verschiedene Analyseansatze vor, mit denen die verschiedenen Dimensionen popularer
Musik (Klang, Text, Bild) untersucht werden konnen. Indem er populare Musik als ein diskursives System
versteht, das durch multimodale Kommunikationsstrategien gekennzeichnet ist, schlagt er ausgehend vom
sozialsemiotischen Ansatz nach Michael Halliday, Theo van Leeuwen und Gunther Kress vor (vgl. VAN LEEUWEN



1999, VAN LEEUWEN 2005, KRESS & VAN LEEUWEN 2006), ihre genuinen semiotischen Mittel und Muster zu analy-
sieren. Dieser Ansatz hat einige Vorziige (vgl. hierzu MEIER 2011: 512-520, STOCKL 2014a/b): Sozialsemiotiker
sprechen von den Bedeutungsressourcen (oder Affordanzen) bestimmter Zeichenelemente, die in der kon-
kreten Kommunikation realisiert werden konnen - aber nicht mussen. Grundsatzlich wird von einem
Zusammenwirken zwischen den verschiedenen Sinnesmodalitaten ausgegangen. Die konkrete Beschreibung
und Analyse orientiert sich systematisch an den drei Dimensionen der Semiotik: der Reprasentation
(Semantik), also dem, was im Bild dargestellt wird; der Bildkomposition (Syntax) sowie dem kommunikativen
Gebrauch der Bilder (Pragmatik), also dem Verhaltnis zwischen Bild und Betrachter*in. Dieser letzte Aspekt
wird insbesondere dann wichtig, wenn auf Bildern Menschen dargestellt sind, die mit den potenziellen
Betrachtenden Blickkontakt aufnehmen und somit -interagieren< (vgl. MACHIN 2010: 39-43).

Machin versucht nun, diesen sozialsemiotischen Ansatz auf die multimodale Analyse popularer Musik
zu ubertragen. In seinem Buch geht es sowohl um die klangliche Gestaltung und die Lyrics von popularer
Musik, um deren Verknipfung mit den visuellen Dimensionen in Musik-Clips und Filmen, als auch um die
visuelle Gestaltung von Plattencovern inkl. deren Bild- und Schriftgestaltung. Wahrend uns diese Analyse-
struktur grundsatzlich sinnvoll erscheint, um Cover in ihren multimodalen Beziigen untersuchen zu konnen,
fehlt bei Machin allerdings eine explizite Zusammenfihrung der Analysedimensionen. Die Verknupfung der
verschiedenen Erlebnismodalitaten ist generell eine methodologische Herausforderung, nicht nur der Pop-
musikforschung. Zudem geht Machins Studie meist von Einzelbeobachtungen aus, die er anhand bestimmter
Plattencover vornimmt, von denen er dann jedoch Verallgemeinerungen hinsichtlich visueller Gestaltungs-
muster ableitet, die zwar zunachst einleuchten, jedoch streng genommen die Untersuchung eines groBeren
Korpus an Plattencovern voraussetzen.

Die aufgezeigten Aspekte erfordern eine Ausweitung des Analyseverfahrens mit einer weit groBeren
Datengrundlage. Dementsprechend verknipfen wir in unserer Studie den Ansatz der visuellen Diskursanalyse
nach Bertsch, also der Analyse einer groBen Anzahl von Bildern, mit einer Reihe der von Machin fur die
Untersuchung von Plattencovern vorgeschlagenen Kategorien. So wurden alle Cover hinsichtlich der Dimen-
sionen Reprasentation von Personen, Objekten und Settings; Interaktionsangebote an die Betrachtenden;
Bildkomposition und Schriftgestaltung kodiert. Diese Kodierungen wurden sodann mit quantitativen und
qualitativen Methoden ausgewertet.

2. Der Korpus - Auswahl und Kodierung

Die Untersuchung eines groBeren Korpus an Plattencovern erfordert einen hohen zeitlichen und personellen
Aufwand.? Zugleich ist es notwendig, die Cover nach einheitlichen Kriterien zu untersuchen, um eine
Vergleichbarkeit untereinander zu ermoglichen und auf dieser Grundlage visuelle Muster und
Regelmaligkeiten verlasslich zu bestimmen. Zudem muss die Auswahl der Cover nach vorab definierten
Kriterien erfolgen. Die Festlegung eines bestimmten Zeitraums sowie bestimmter Genres und
Herkunftslander erlaubt eine Auswertung in Hinblick auf verschiedene Fragestellungen.

Der Untersuchungszeitraum unserer Studie reicht von den (spaten) 1950er bis in die 1990er Jahre
und orientiert sich an der kommerziellen Bedeutung der Vinyl-Langspielplatte. Wahrend der Materialwechsel
von Schellack zu Polyvinylchlorid Ende der 1940er Jahre die weitreichende Verbreitung von Vinyl-Platten
seit den 1950er Jahren ermaoglichte, fuhrte der Formatwechsel vom analogen Schallspeicher zum digitalen
optischen Massenspeicher durch die Markteinflihrung der Compact Disc 1982 mittelfristig zu einem starken
Rickgang der Absatzzahlen von Schallplatten. Die flachendeckende Verbreitung der CD als bevorzugtes

2 Die Studie wurde im Rahmen des Forschungsprojektes »Musikobjekte der popularen Kultur - Funktion und Bedeutung
von Instrumententechnologie und Audiomedien im gesellschaftlichen Wandel« (September 2018 bis Dezember 2021)
durchgefihrt, gefordert vom Bundesministerium fir Bildung und Forschung im Rahmen der Forderrichtlinie »Sprache
der Objekte«.



Medium popularer Musik markiert somit den Endpunkt unseres Untersuchungszeitraums. Dem Phanomen des
Vinyl-Revivals seit ca. 2010 wird in der vorliegenden Studie nicht weiter nachgegangen, da mit ihm ein
womoglich veranderter Bedeutungshorizont von Schallplattencovern einhergeht.

Innerhalb des Untersuchungszeitraums wurden zunachst eine Reihe von Musikgenres ausgewahlt, die
jeweils mit ca. 40 Covern vertreten sein sollten: Rock 'n' Roll, Jazz und Deutscher Schlager (ab den 1950er
Jahren), Rock, Rhythm & Blues (R&B) und Folk (ab den 1960er Jahren), Disco, Heavy Metal, Krautrock,
Liedermacher, Punk und Pop (ab den 1970er Jahren), Alternative Rock, New Wave, Neue Deutsche Welle
(NDW) und Electronic Music (ab den 1980er Jahren) sowie Hip-Hop und Euro Dance (ab den 1980er Jahren).
Die konkrete Zusammenstellung der LP-Cover erfolgte sodann auf Grundlage einer umfassenden Sichtung
verschiedenartiger Schrift- und Internetquellen, Bestenlisten und Verkaufsstatistiken. Diese wurden hin-
sichtlich der genannten Musikgenres und Jahrzehnte ausgewertet, um eine Auswahl besonders weit verbrei-
teter, also gemeinhin -kommerziell erfolgreicher<, dariuber hinaus aber auch zeit- und genrespezifischer
Cover zu generieren. Hinsichtlich der Zugehorigkeit einer Platte zu einem bestimmten Genre sind wir eben-
falls den Angaben dieser Quellen gefolgt. Da unser Forschungsprojekt auf die Popmusikrezeption in Deutsch-
land konzentriert war, haben wir nur Platten beriicksichtig, die auch in (West-)Deutschland veroffentlicht
worden sind. Besondere Bericksichtigung fanden dementsprechend spezielle Genres in der BRD (Krautrock,
NDW, Schlager) sowie Plattenveroffentlichungen aus der DDR. Auf diese Weise entstand ein Korpus von
insgesamt 797 Covern, die 18 Musikgenres zugerechnet werden konnen (vgl. Abb. 1).

160
140
120
100
80
60

40
2°II|||
0

ORI S S

> @ R ¢ @ & &
Q" & @\3.6 S« e N \>’§O fbg)(\ R s \{\Q~ @
& © & N P & @ o &
Q S o AN N N\ S
S SR > o &8 o
Q}(\'D c}go Q/ \2@) \./\@ \‘)\6 Q‘
N N 2
< OQO
e@

Abb. 1: Der Korpus - Anzahl der Plattencover pro Musikgenre, n=797 (eigene Darstellung)

Der anfangs angestrebte Richtwert von ca. 40 Covern pro Genre wurde weitgehend eingehalten,
jedoch aufgrund verschiedener Faktoren des Auswahlprozesses teils unter-, teils uberschritten. So liegen
die Kategorien NDW und Liedermacher sowie Disco und Electronic Music, die als Tontrager das 12Inch-Format
bevorzugten, sowie Rock 'n' Roll unter diesem Richtwert. Dagegen wurden fiir das umfangreiche Genre Rock
mit 158 deutlich mehr Cover ausgewahlt, das hangt mit der groBen Popularitat des Genres vor allem in den
1960er und 1970er Jahren zusammen, aber auch mit der weit verzweigten Binnendifferenzierung in ver-
schiedene Subgenres (Blues-Rock, Psychedelic-Rock, Hardrock), die jedoch mitunter mehrdeutig ist. Nur
Heavy Metal und Alternative Rock wurden als klar abgrenzbare Rock-Genres in separaten Kategorien erfasst.



Entsprechend des Booms an LP-Veroffentlichungen nach der Hochzeit des Rock in den spaten 1960er
und 1970er Jahren, liegt der Schwerpunkt des Korpus auf den 1970er und 1980er Jahren (mit 253 bzw. 247
Covern); die 1950er Jahre sind mit nur 18 Covern vertreten, die 1960er Jahre mit 93 und die 1990er Jahre
mit 130 Covern (vgl. Abb. 2).
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Abb. 2: Anzahl der Plattencover aller Genres pro Jahr und Dekade, n= 797 (eigene Darstellung)

Das haufigste Herkunftsland der entsprechenden Kiinstler*innen - und damit zumeist auch der Sitz
der Plattenfirma und der Produktionsort - ist mit 294 Covern die USA, gefolgt von GroBbritannien (149), der
BRD (198 Cover) und der DDR (105 Cover) sowie insgesamt 51 Cover aus weiteren Landern.

Die systematische Erfassung und Untersuchung eines so groBen Datensatzes ist nur durch ein klares
und eindeutiges Erfassungs- und Kategoriensystem moglich, das allerdings auch Platz fur unerwartete
Beobachtungen bieten sollte. Um das zu gewahrleisten, sollten die einzelnen Variablen moglichst mit den-
selben Auspragungen bzw. mit immer wiederkehrenden Schlagworten beschrieben werden, um Muster und
Regelmaligkeiten zu erkennen und die Daten einer quantitativen inhaltsanalytischen Auswertung zuganglich
zu machen. In vier Fallen wurden sechsstufige Ratingskalen verwendet. Das Kategoriensystem sollte zudem
von verschiedenen Personen verlasslich anwendbar sein, was nur durch ein klares und eindeutiges
Erfassungssystem gewahrleistet werden kann. Der erste Entwurf des Kategoriensystems wurde in einer Pilot-
studie anhand einer kleinen Auswahl von Plattencovern erprobt, evaluiert und daraufhin weiter modifiziert.
Diese Cover wurden parallel von drei Mitarbeiterinnen kodiert, um mogliche Schwierigkeiten, Schwachen
und Unklarheiten festzustellen und das System anschlieBend zu optimieren. Um die Kodier- und
Beschreibungsregeln verbindlich und nachvollziehbar festzulegen, wurde ein Kodierleitfaden formuliert, in
dem alle 94 Kategorien erlautert werden. Jedes Cover wurde sodann von zwei studentischen Hilfskraften
unter Anleitung hinsichtlich moglichst aller Kategorien untersucht und entsprechend kodiert. Das
Kategoriensystem umfasst flinf Blocke:

1. Metadaten: Die allgemeinen Angaben umfassen den/die auf dem Cover genannte Kinstler*in oder
Band und dessen/deren Herkunft, den Plattentitel, das Plattenlabel, die Zuordnung zu einem Musikgenre,
das Aufnahme- und Veroffentlichungsjahr der Platte und ihrer deutschen Lizenz, Label (Original und
deutsche Lizenz), den Cover-Designer (falls bekannt) sowie Besonderheiten der Veroffentlichung.



2. Reprdsentation: Welche Personen, Objekte und Settings werden dargestellt? Insofern auf dem
Cover der/die Kunstler*innen oder andere Personen dargestellt sind, wurde u. a. deren Frisur, Kleidung,
Accessoires usw. sowie deren Gesten, Posen und Mimik beschrieben.

3. Interaktion (insofern Personen dargestellt sind): Der Bezug der Personen (zumeist der Kiinst-
ler*innen) zu den potenziellen Betrachtenden. Erfasst wurde, ob der Blick auf die betrachtende Person, auf
ein Objekt im Bild oder aus dem Bild hinaus gerichtet ist, auBerdem die vertikale und horizontale Blick-
richtung(en) der dargestellten Person(en). Dariiber hinaus wurde abhangig von der Kameraeinstellung (nah,
mittel, weit) und damit verbunden der GroRe des Kopfes der Person im Bild der jeweilige Grad der sozialen
Distanz bzw. Intimitat erfasst (sechsstufige Skala).

4, Bildkomposition: Hier wurde der vorherrschende Darstellungstyp (Fotografie, Zeichnung etc.) und
der daraus resultierende Gesamteindruck der »modality«, also der Realitatsnahe (vgl. MACHIN 2010: 50-57),
auf einer sechsstufigen Skala eingeschatzt.

5. Schriftgestaltung: Getrennt nach Kiinstler*in und Titel wurden das Buchstabenformat (GroBbuch-
staben, Kleinbuchstaben, gemischt), die Schriftart (Serifenschrift, Groteskschrift, Schreibschrift, Hand-
schrift, Stempel, Faktur, gemischt), die Farbe, Platzierung und Ausrichtung der Schrift, deren Ausdehnung
auf dem Cover sowie der Abstand zwischen den Buchstaben erfasst. Zusatzlich wurde die Platzierung des
Logos der Plattenfirma auf dem Cover festgehalten.

Ziel der Studie ist es, die RegelmalRigkeiten und Muster in der visuellen Gestaltung von Plattencovern
innerhalb bestimmter Dekaden, geografischer Kontexte sowie bestimmter Genres zu beschreiben und mit-
einander zu vergleichen. Die Auswertung erfolgte zunachst offen und explorativ, wobei der Fokus auf Regel-
mahigkeiten der Covergestaltung hinsichtlich der Dimensionen Reprasentation, Interaktion, Bildkomposition
und Schriftgestaltung gelegt wurde. In einem zweiten Schritt wurden Fragestellungen und Hypothesen, die
von verschiedenen Autoren und Autorinnen vertreten werden, mit den Daten unseres Korpus verglichen.
Beispiele fiir solche Thesen zur genretypischen Visualitat sind: die Gestaltung von R&B- und Disco-Covern
mit zahlreichen Tanzposen (SEm 2009: 405, 408); der Bezug im Alternative Rock und Punk auf die Philosophie
des Do-It-Yourself (DIY) mit »boxing style« und collage- bzw. holzschnittartiger Gestaltung (SEim 2009: 409);
die Darstellung tiberhohter Mannlichkeit, Makabres sowie Sexismen (CHAPMAN: 139), aber auch eines Fantasy-
oder Comic-Stils (FRELIK 2013: 290) im Heavy Metal; oder die Annahme, Hip-Hop-Cover wirden vorwiegend
»muskulose Oberkorper, Tattoos, halbnackte Frauen, Goldketten, teure Uhren, -fette< Autos« zeigen, die
»finster dreinblicken und posen<« (SEIM 2009: 414).3 Wenn die Annahme zutrifft, dass bestimmte musik-
bezogene (Sub-)Kulturen visuelle RegelmaRigkeiten und Kodes ausbilden, mittels derer es zu einer Verdich-
tung von Musik- und Bildasthetik zu genretypischen Asthetiken kommt, so miisste sich dies auch in der
Gestaltung von Plattencovern zeigen. Inwieweit dies tatsachlich der Fall ist, diskutieren wir im Ausblick.

3. RegelmaBigkeiten und genretypische Muster der Cover-Gestaltung

Reprdsentation. Was wird auf den LP-Covern gezeigt? In den meisten Genres zieren ein oder mehrere mann-
liche Kunstler, die zumeist posierend, stehend oder sitzend dargestellt sind, die Vorderseite der Platten-
hillen. Musikgenres, in denen meist gar keine Musiker*innen gezeigt werden, sind Alternative Rock, Disco,
Punk, Krautrock und Heavy Metal, wobei die letzten beiden besonders herausstechen: 90 % der Coverbilder
aus Krautrock und Heavy Metal kommen ganzlich ohne Kinstler*innen aus, wobei diese beiden Genres am
ehesten andere Personen zeigen (ca. 40 %). Dagegen sind Jazz, Pop, R&B sowie Schlager Genres, die schein-
bar besonders von der Identifikationskraft mit den Musizierenden leben und dementsprechend einen Anteil

3 Ein weiterer Schwerpunkt lag in der vergleichenden historisch-geografischen Auswertung, der von uns hinsichtlich
einer spezifischen Bildersprache von Plattencovern aus der DDR durchgefiihrt wurde (vgl. DORFLING und PFLEIDERER
2022).



von 10 % oder weniger an anderen Personen aufweisen (vgl. Abb. 3). Erstaunlicherweise blicken die Abge-
bildeten zumeist ernst. Nur im Rock 'n’ Roll und Schlager lacheln die Gezeigten Uberwiegend. Die Daten zu
Personen bilden auch die Gender-Gap im Musikgeschaft eindriicklich ab: Pop ist das einzige Genre, in dem
weibliche Musikerinnen auf Covern dominieren (46 %), bei Schlager, Disco und R&B sind sie auf rund 30 %
der Hiillen zu sehen, ansonsten liegt ihr Anteil im niedrigen einstelligen Prozentbereich oder bei null (Punk,
Rock 'n’ Roll, Krautrock).
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Abb. 3: Dargestellte Personen, prozentualer Anteil pro Musikgenre (Balken). Die Punkte geben pro Musikgenre den
Anteil an Covern mit Darstellung an, auf denen ausschlieBlich Kiinstler*innen und keine weiteren Personen abgebildet
sind (eigene Darstellung)
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Abb.4: Anteil verschiedener Kleidungstvpen pro Musikgenre, Gesamtzahl: 552 Cover (eigene Darstellung)

Die auf Covern abgebildeten Personen tragen, insofern sie im Bildausschnitt zu sehen sind (bei 69 %
aller Cover), meist alltagliche Kleidung wie T-Shirts, Jeans und Lederjacken (60 %). Ein Viertel der Darge-
stellten wird in eher schicker Kleidung wie Anzug, Hemd und Abendkleidern gezeigt. Knapp jede zehnte
Person ist (teilweise) nackt. Bei Heavy-Metal-Covern liegt der Anteil von Kostiimierung mit 40 % deutlich
Uber dem Durchschnitt (7 %). Im Alternative Rock ist der Anteil von Nacktheit mit knapp 20 % ebenfalls
auffallig hoch. Rock 'n" Roll, NDW, Schlager, Jazz, Disco und R&B zeigen Uberdurchschnittlich oft Menschen
in Abendkleidung (vgl. Abb. 4).

Der Anteil von Kurzhaarfrisuren dominiert insgesamt mit 38 %. Nur auf jedem finften Cover tragen
Personen lange Haare. Bei Pop-Covern ist dieser Wert uberdurchschnittlich hoch, was wohl damit
zusammenhangt, dass hier der Frauenanteil am hochsten ist. Im Rock hingegen, wo lange Haare in den
1960er und 1970er Jahren stark mit mannlichen Kinstlern und ihren Formen des Protests gegen das
Establishment assoziiert werden, ist der Anteil mit ca. 25 % Uberraschend gering. Hoher ist er hingegen im
Heavy Metal (45 %) und Alternative Rock (30 %) (vgl. Abb. 5). Bei 552 Covern, die Personen in Kleidung
zeigen, finden sich auf lediglich 312 (56 %) auch Accessoires. Am haufigsten tragen Personen dann Schmuck
(36 %), Kopfbedeckungen (23 %), Brillen/Sonnenbrillen (22 %), Schal/Tuch (10 %), Armbanduhren (8 %), aber
nur sehr selten ein Tattoo (1 %). Die Genres mit den meisten Accessoire-Abbildungen sind Pop und Disco.
Ein hoher Anteil von Brillentrager*innen findet sich im New Wave, NDW, Jazz und Liedermacher (vgl. Abb.
6).
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Abb. 5: Anteil verschiedener Frisurtypen pro Musikgenre, Gesamtzahl: 500 Cover (eigene Darstellung)
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Abb. 6: Anteil verschiedener Accessoires pro Musikgenre, Gesamtzahl: 312 Cover (eigene Darstellung)
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Die oben zitierten Annahmen zur Darstellung von Hip-Hop-Kiinstler*innen (SEm 2009: 414) miussen
angesichts unserer Auswertung relativiert werden. So ist ein ernster Blick kein Alleinstellungsmerkmal des
Hip-Hops, da die meisten Personen auf Plattencovern ernst schauen (vgl. Abb. 7). AuBerdem lag der Anteil
von Covern mit Nacktheit im Hip-Hop mit 9 % in unserer Auswertung nur unwesentlich iber dem Gesamt-
schnitt (7 %). Die Behauptung, Hip-Hop-Kunstler*innen bevorzugen teure Accessoires, konnte anhand unserer
Daten ebenfalls nicht belegt werden: Schmuck und Tattoos sind leicht unterdurchschnittlich, Armbanduhren
hingegen leicht Giberdurchschnittlich vertreten. Allerdings sind Kopfbedeckungen auf Hip-Hop-Covern mit
44 % deutlich hoher vertreten als im Gesamtdurchschnitt (23 %). Zudem tragen 54 % der Personen auf den
untersuchten Hip-Hop-Covern einen Bart - das ist der hochste Wert aller Genres, hoher als bei den Lied-
machern (41 %) und im Rock (40 %) (vgl. Abb. 5).
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Abb. 7: Anteil von ernster, freundlicher und lachelnder Mimik je Musikgenre, Gesamtzahl: 503 Cover (eigene
Darstellung)

Als Umgebung (bzw. Setting, vgl. Abb. 8) werden auf den Covern meist Innenraumen gezeigt (42 %),
gefolgt von AuBenraumen (30 %). Auf lediglich 100 der Cover war das Setting nicht erkennbar. In der Fein-
analyse dominiert das zeit- und kostengiinstige Fotostudio (24 %) vor urbanen Szenen (18 %) und
Natur/Landschaft (16 %). Nur jedes zehnte Cover zeigt eine Buhnensituation. Letzteres ist insofern
erstaunlich, da die am haufigsten gezeigten Objekte aus dem Bereich der Musikinstrumente und -technik
stammen (37 %). Offenbar dienen Musikobjekte auch in musikfernen Settings der Indizierung der Profession
der Abgebildeten (vgl. Abb. 9). Wahrend Pflanzen (9 %), Fahrzeuge (6 %) und Waffen (4 %) eher selten
gezeigt werden, ist auf jedem fiinften Cover ein Mobelstiick oder Einrichtungsgegenstand zu sehen und das
obwohl nur 8 % der Cover in einem privaten Setting spielen. Diese Beobachtung deckt sich mit der Studie
von Borgerson und Schroder uber Midcentury Cover, nach der LP-Hullen auch als Anleitung fur zeitgemalie
Lebensfiihrung, vor allem Wohnungseinrichtung, verstanden werden konnen (BORGERSON UND SCHRODER 2017:
17-19, 59f., 125f.).
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Abb. 8: Anteil verschiedener Settings pro Musikgenre, Gesamtzahl: 797 Cover (eigene Darstellung)
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Abb. 9: Anteil abgebildeter Musikinstrumente bzw. Musiktechnik je Musikgenre, Gesamtzahl: 237 Cover (eigene
Darstellung)



Laut David Machin herrschen bei Hip-Hop-Covern urbane Settings vor, bspw. werden StraBenschilder
oder Milleimer gezeigt (MACHIN 2010: 46). Diese urbanen Settings konnen als visuelle Indikatoren der >Real-
ness< oder -Street Credibility< der Kiunstler*innen - also als zentrale asthetische Werte in der Genreasthetik
des Hip-Hops - verstanden werden. Diese Annahme deckt sich mit unseren Ergebnissen: 66 % der Cover
zeigen eindeutig Stadte oder urban konnotierte Elemente wie Hochhauser, StraBenschluchten etc. Allerdings
ist Hip-Hop nicht das einzige Genre, in dem Plattencover mit urbanen Settings eine Rolle spielen. Auch im
Punk Uberwiegt der Anteil stadtischer Settings deutlich, wobei die von Machin genannten Griinde (MACHIN
2010: 34) hier wohl ebenfalls greifen. Warum hingegen auch auf den Covern des Genres Liedermacher
zumeist urbane Settings gezeigt werden, ist erklarungsbedurftig. Hangt das eventuell mit dem Wunsch
zusammen, sich gegen die Bildwelten des Folk abzugrenzen?

Platten, die Uber die visuelle Darstellung eine Geschichte erzahlen, finden sich vor allem im Heavy
Metal, New Wave, Jazz, Liedermacher und Disco. Die meisten Cover zeigen jedoch keine narrativen Dar-
stellungen, sondern sind eher konzeptuell gestaltet; sie bilden also bestimmte Konzepte oder Haltungen ab.
Auffallig viele konzeptionelle Cover finden sich im Rock, Krautrock, Schlager, Pop und in der Electronic
Music (> 65 %).
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Abb. 10: Anteil der sechs Grade sozialen Distanz pro Musikgenre; von 1 = grofRe Distanz bis 6 = groRe Nahe,
Gesamtzahl: 597 Cover (eigene Darstellung)

Interaktion. Die zweite Auswertungsdimension fragt nach dem Verhaltnis der dargestellten
Personen zu den Betrachtenden. Die sechsstufige Kategorie der sozialen Distanz (von 1 = groBe Ferne zu 6
= groBe Nahe), die anhand der GroBe des dargestellten Korperausschnitts der gezeigten Personen erhoben
wurde,* vermittelt einen ersten Eindruck der Interaktionspotentiale einer Coverdarstellung. Bezogen auf
den Gesamtkorpus ergaben die Mittelwerte hier eher eine groBe Distanziertheit: 1 (23 %), 2 (22 %), 3 (17 %),
4 (14 %), 5 (11 %) und 6 (3 %). Dies entspricht der Analyse der dargestellten Korperausschnitte der Personen,
die meist den ganzen oder halben Korper zeigen. Portraitfotografien finden sich dabei bei mindestens 25 %

4 Dieser BewertungsmaBstab sollte in Folgestudien differenzierter betrachtet werden. Neben der sozialen Distanz, die
vor allem an Hand des gezeigten Korperausschnitts ermittelt wurde, konnten zukiinftig andere Faktoren, wie bspw.
Nacktheit als Indikator korperlicher Nahe mit einbezogen werden.



oder mehr der Cover von Pop, R&B, Schlager oder Rock 'n' Roll. Disco, Heavy Metal, Jazz und Rock verwenden
seltener Portraits, sondern eher Close-Ups einzelner Korperteile, die nicht unbedingt eine personliche Nahe
vermitteln missen (z. B. eine einzelne Hand). In Hinblick auf die soziale Distanz kristallisieren sich Kraut-
rock, Heavy Metal und Folk als besonders distanziert heraus (am haufigsten 1 auf mindestens 40 % der
Cover), gefolgt von Rock-, Punk-, New Wave- und Electronic-Music-Cover (mindestens 50 % mit Werten von
1 oder 2). Nahe vermitteln am ehesten Pop- und R&B-Hullen (ca. 25 % mit Werten von 5 oder 6) (vgl. Abb.
10).
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Abb. 11: Blickziel der Hauptperson auf dem Plattencover pro je Musikgenre, Gesamtzahl: 547 Cover (eigene
Darstellung)

Die nach David Machin zentrale Frage nach der Blickrichtung dargestellter Personen, bestatigt dieses
Uberraschende Ergebnis einer Distanz zur betrachtenden Person (vgl. Abb. 11). So sehen abgebildete
Personen auf LP-Covern meist nicht die Betrachtenden an, auBer im New Wave, Schlager, Pop und Hip-Hop.
Insbesondere im Rock 'n' Roll, Krautrock, Alternative Rock, NDW, Jazz, Folk, R&B, Liedermacher und
Electronic Music ignorieren 50 % oder mehr Coverpersonen die Betrachtenden. Hier schauen die Gezeigten
eher aus dem Bild heraus. Die Blickrichtung der gezeigten Person ist hingegen bei nahezu allen Covern auf
Augenhohe mit der betrachtenden Person, wobei die korperliche Zuwendung meist frontal ist. Einzig im
Alternative Rock schauen die Dargestellten eher auch einmal hinauf, im Hip-Hop eher auch einmal hinab.
Nicht von vorn, sondern eher seitlich werden Personen im Punk, Schlager und in der elektronischen Musik
gezeigt.

Bildkomposition. Die Verpackung einer Vinyl-Schallplatte gibt als Industrieprodukt mit ihren
standardisierten MaBen von 31,5 cm mal 31,5 cm einen festen Gestaltungrahmen vor. Die Analyse der Bild-
komposition kann dabei allgemeine Regeln der Covergestaltung ermitteln, wobei sich die explorative Aus-
wertung der vorherrschenden Farben, der Darstellungstypen und der Realitatsnahe (modality) als besonders
gewinnbringend erweisen. Mit Blick auf die verwendeten Farben zeigt sich bspw., dass eher gedeckte Tone



bevorzugt Verwendung finden. Auf rund 200 der 800 erfassten Cover ist die vorherrschende Farbe Schwarz,
gefolgt von Grau, Braun und Blau (je 11 %) (vgl. Abb. 12). Sonderfarben (z. B. Magenta, Turkis, Gold) domi-
nieren 10 % der Hillen, gefolgt von WeiB und Rot mit je 8 %. Gelbe, orangene, griine oder auch bunte, also
nicht auf einen Farbton festlegbare Hiillen bewegen sich im unteren einstelligen Prozentbereich. Diese
Werte bleiben bei der Sekundarfarbe (der zweitwichtigsten Farbe auf dem Cover) annahernd gleich, wobei
einzig der Anteil von Schwarz (12 %) zu Gunsten von WeiB (15 %) absinkt (vgl. Abb. 13).

Eblau mbraun gelb mgrin ®mgrau ®bunt ®rot mschwarz wei3 ®Sonderfarben =orange

Abb. 12: Verteilung der Primarfarben bei allen Plattencovern, Gesamtzahl:797 (eigene Darstellung)
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Abb. 13: Verteilung der Sekundarfarben bei allen Plattencovern, Gesamtzahl:797 (eigene Darstellung)



Das am haufigsten verwendete Darstellungsmittel ist die Fotografie, die auf 65 % der von uns analy-
sierten LP-Cover dominiert (vgl. Abb. 14). Aus der Perspektive der Gestaltung scheint dies eine pragmatische
Losung zu sein, die bspw. entgegen von Kiinstlern und Kunstlerinnen aufwandig gestalteter Cover zeit- und
kostenglinstig realisierbar ist und Bediirfnisse der Fans, ihren Idolen durch deren realitatsnahe Abbildung
nahe zu sein, entgegenkommt. Das verbleibende Drittel setzt sich aus 18 % grafischen Dar-
stellungen/Zeichnungen/Malereien, 12 % experimentelleren Formen wie Collagen, Comics oder Filmstills
und 5 % rein typographischen Darstellungen zusammen. Von den 463 Fotocovern weisen rund 300 ein Farb-
foto auf, ca. 100 sind in SchwarzweiB gehalten, ein Zehntel ist offensichtlich bearbeitet. Der hohe Anteil
von Fotodarstellungen hat somit direkte Auswirkungen auf den von Covern vermittelten hohen Grad der
Realitatsnahe.
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Abb. 14: Vorherrschender Darstellungstyp bei verschiedenen Musikgenres, Gesamtzahl: 772 Cover (eigene Darstellung)

Mit Rock 'n’ Roll, Schlager, Pop, Liedermacher, Disco und Hip-Hop haben all jene Genres einen Grad
der Realitatsnahe (modality) von 4 oder groBer, deren Cover zu mindestens 70 % auf Fotos basieren.
Schlager-Cover fiihren beide Werte jeweils an: 90 % nutzen Fotografien bei einem durchschnittlichen Wert
von 5, d. h. fotorealistische Realitatsnahe (Abb. 15). Bei Krautrock und Heavy Metal gibt es den umgekehrten
Effekt: Wahrend beide Genres als einzige als haufigstes Darstellungsmittel Grafik oder Malerei nutzen, ist
ihre Realitatsnahe auffallig gering (Heavy Metal ca. 60 %/2,7; Krautrock ca. 40 %/2). Electronic Music fallt
hier allerdings etwas heraus. Bei einer gleichmaBigen Verteilung des Darstellungsmittels Foto und grafischer
Mittel (je ca. 30 %) ist die Realitatsnahe insgesamt mit ca. 2,5 vergleichsweise niedrig.?

> Vermutlich gibt es einen Zusammenhang zwischen Farbwahl, Darstellungstyp und dem Grad der Realitatsnahe.
Vergleichsweise bunte Genre wie Rock 'n' Roll, Krautrock, Alternative Rock, Schlager und Pop, die eine
unterdurchschnittliche Verwendung von Schwarz als Primarfarbe (< 17 %) zu Gunsten einer breiteren Farbvarianz
aufweisen, verwenden, bis auf Krautrock, am ehesten Fotografien und besitzen eine Realitatsnahe, die mit Werten
groBer als 4 relativ hoch ist.
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Abb.15: Einschatzungen der graduellen Realitatsnahe (modality) pro Musikgenre nach Graden: 1 = sehr realitatsfern
bis 6 = sehr realitatsnah, Gesamtzahl: 797 Cover (eigene Darstellung)

Schriftgestaltung. Die Auswahl, Gestaltung, Farbigkeit und Platzierung typografischer Elemente ist
auf Plattencovern recht einheitlich. 99 % der untersuchten Cover zeigen den Namen des/der Kiinstlers*in
oder Band, wobei der entsprechende Schriftzug in 75 % der Falle im oberen Bildbereich platziert ist. WeiB,
Schwarz und Rot sind die dominierenden Schriftfarben auf 70 % der untersuchten Bilder (vgl. Abb. 16). Dass
Weil} in dieser Trias mit etwas mehr als 200 Cover am haufigsten verwendet wird, kann erklaren, warum es
bei der oben besprochenen Gesamtfarbigkeit nur im unteren Prozentbereich vertreten ist. Insgesamt wiesen
nur 176 der fast 800 Cover mehr als eine Farbe bei der Kiinstler*innentypografie auf.

mblau gelb mgrau mgrin morange mrot mschwarz weil3 ®mSonderfarben
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Abb. 16: Primarfarbe der Schriftgestaltung (Namen des/der Kunstlers*in/Band), Gesamtzahl: 734 Cover (eigene
Darstellung)



Die Gestaltung der Titelschriften ist ahnlich markant. Allerdings besitzen mit 93 % etwas weniger
Cover einen Titelschriftzug, der zudem nur auf der Halfte der Taschen oben platziert ist, zu 25 % befindet
er sich im unteren Bereich. Das deutet darauf hin, dass Alben sich vor allem uber die Musiker*innen und
Bands verkaufen. Die Farbverteilung entspricht dabei ebenso der Kiinstler*innentypografie, wie auch hier
serifenlose Fonts bevorzugt werden (ca. 55 %). Einen besonders hohen Anteil von Schreibschrift, die nach
Machin in der Wirkung durch ihren personlichen Charakter eine Nahe vermitteln kann (vgl. MACHIN 2010: 70),
findet sich auf Covern der Neuen Deutschen Welle (40 %) und des Alternative Rocks (30 %), wahrend sie
ansonsten eher marginal (Disco 18 %; Pop und R&B je 16 %) oder gar nicht zu finden ist (Rock 'n’ Roll, Heavy
Metal, Electronic Music) (vgl. Abb. 17).
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Abb. 17: Anteil verschiedener Schriftarten (Namen der Kinstler*in/Band), Gesamtzahl: 734 Cover (eigene Darstellung)

Die typografischen Gestaltungsregeln, die sich hier zeigen, hangen vermutlich mit der Verkaufsform
von Schallplatten zusammen. Indem diese zu mehreren in Selbstbedienungskisten offeriert und von Kund-
schaft durchgeblattert werden, ist meist nur das obere Bilddrittel im Auswahlprozess erfassbar. Dass der
Name der Musiker*innen nicht nur oben, sondern auch in eindeutigen Farben und Fonts platziert wird,
scheint eher dazu einzuladen, dass die LP herausgenommen und bestenfalls gekauft wird.



5. Fazit und Ausblick

Ausgangspunkt unserer Studie war die Einschatzung, dass Musik nicht nur als Klang, sondern auch in ihrer
visuellen Dimension erlebt wird und dass die Bildsprache von Plattencovern eine entscheidende Rolle bei
der multimodalen Rezeption popularer Musik spielt. Mit Hilfe der Ansatze der visuellen Diskursanalyse und
der sozialen Semiotik sollte die visuelle Sprache der Plattencover durch die Untersuchung einer groBen
Anzahl von Coverabbildungen erfasst und beschrieben werden. Was folgt nun aus den vielen Einzelbefunden,
die im vorherigen Abschnitt vorgestellt wurden? Lasst sich ein spezifischer visueller Diskurs der popularen
Musik oder einzelner Musikgenres zwischen 1950 bis 1990 erkennen?

Zunachst einmal gibt es bei der visuellen Gestaltung von Plattencovern durchaus zahlreiche
Ubergreifende und einige genrespezifische Gestaltungsmerkmale. Dies betrifft einerseits allgemeine Regeln
der typografischen Gestaltung, der Platzierung der Schrift und der Farbigkeit. Andererseits finden sich
zahlreiche genrelibergreifende Gemeinsamkeiten hinsichtlich des auf Covern Dargestellten: Wenig
Uberraschend ist, dass vorwiegend die Kiinstler*innen und Bands abgebildet werden und dass hierbei Manner
weit haufiger vertreten sind als Frauen. Schon eher Uberrascht der vorwiegend ernste Blick der
Kinstler*innen und ihre alltagliche Kleidung. Dass zudem musiknahe Settings nicht so haufig vertreten sind,
hangt vermutlich damit zusammen, dass viele der verwendeten Fotografien im Fotostudio gemacht wurden.
Interessant sind zahlreiche genreibergreifend vertretene Objekte und Settings, die jedoch gesondert
untersucht werden miussten, da die Anzahl von nur 40 untersuchten Cover pro Genre verlassliche Aussagen
nur bedingt zulasst. Narrativ gestaltete Cover kommen relativ selten vor. Das weist darauf hin, dass mit der
Gestaltung nicht einfach nur die Handlungen der Songs oder die Plattentitel nacherzahlt werden.
Uberraschend ist, dass die Mehrzahl der abgebildeten Kiinstler*innen keinen Blickkontakt mit den
Betrachtenden aufnehmen - genrespezifische Ausnahmen wie im New Wave, Schlager, Pop und Hip-Hop
bestatigen die Regel. Gerade in Genres wie Alternative Rock, Liedermacher oder Folk, in denen der
authentische Ausdruck der Kiinstler*innen wichtig ist, wird der Bezug und die Interaktion mit dem/der
Betrachter*in bzw. Horer*in visuell nicht gesucht; vielmehr scheinen die Kunstler*innen auch hier in ihrer
autarken kunstlerischen Welten zu ruhen. Zudem werden die Gesichter eher verhaltnismaBig klein
dargestellt, was fiir die Wahrung einer gewissen sozialen Distanz sprechen konnte.

Mit der Herausarbeitung Ubergreifender RegelmaBigkeiten und Bildmuster erzielt die Korpusanalyse
einen deutlichen Mehrwert gegeniiber der Analyse einzelner, ausgewahlter Plattencover - nicht zuletzt,
indem Behauptungen zu angeblich typischen Bildelementen und Gestaltungsweisen auf einer groBeren
Datenbasis Uberpriift und in manchen Fallen widerlegt werden konnten. Wie oben angemerkt, sollte jedoch
einer Uberpriifung der genrespezifischen Ergebnisse in nachfolgenden Studien eine gréBere Auswahl als nur
ca. 40 Plattencover pro Genre zugrunde gelegt werden. Denn erst auf einer solchermaBen erweiterten
Datengrundlage werden Aussagen zu einer genretypischen Bildersprache moglich, die sich in manchen
Genres zudem uber die Jahrzehnte hinweg wandeln kann. Sinnvoll ware daher, sich auf einzelne Genres zu
konzentrieren und hier jeweils einen weit groBeren Korpus von Plattencovern auszuwerten. Da eine solche
Auswertung sehr zeitaufwandig ist, konnen eventuell automatisierte Methoden der computergestitzten
Bilderkennung (Stichwort: content-based visual information retrieval) weiterhelfen. Ob das moglich ist,
muss sich in Zukunft zeigen. Fur zukunftige Studien kann die methodologische Erkenntnis unserer
explorativen Untersuchung auch in der Hinsicht gewinnbringend sein, dass nicht alle verwendeten 94
Variablen zu Ergebnissen fiihren, sondern bereits eine begrenzte Anzahl von Kategorien durchaus zielfiihrend
sind, sodass in Folgestudien eine kleinere Auswahl der Kategorien verwendet werden konnen.

Die Studie steht im Kontext einer Ubergreifenden Aufgabe der Popmusikanalyse: der Verknipfung
der drei Dimensionen Klang/musikalische Gestaltung, Text/sprachlicher Diskurs und Bild/visueller
Gestaltung. Alle drei Dimensionen sind fiir das Erleben und die Wirkung von popularer Musik wichtig und
sollten in ihrem Zusammenwirken erschlossen werden. In der Forschung zu popularen Musikgenres gibt es
zwar inzwischen zahlreiche Untersuchungen zu genrespezifischen Diskursen sowie zur Verkniipfung der



Diskurse (»asthetischen Schemata«) mit Aspekten der musikalischen Gestaltung (»asthetische Formen«),
dabei wurde jedoch bislang nur in seltenen Fallen die visuelle Gestaltung von Bildserien wie etwa die Cover
von Langspielplatten miteinbezogen. Die Herausforderung besteht darin, die Beziehungen zwischen einem
Musikgenre und seinen visuellen Bildern sowie dem damit verbundenen Diskurs, wie er in musikbegleitenden
Texten, z. B. in Musikmagazinen oder sozialen Medien, zum Ausdruck kommt, zu untersuchen und, insofern
eine Beziehung erkennbar ist, zu rekonstruieren und darzustellen (vgl. ARVIDSON 2007, BURKHART 2019). Ob
sich eine Genreasthetik auch in der visuellen Gestaltung der Plattencover abbildet oder eher einer
Ubergreifenden Bildersprache popularer Musik folgt, kann nur durch die empirisch vergleichende
Untersuchung von Bildkorpora entschieden werden. Ergebnisse aus der Analyse von Plattencovern missten
dabei allerdings durch Studien zur Bildsprache popularer Musik in anderen Medien, insbesondere in
Musikzeitschriften, Konzertplakaten, Musikfilmen und Videoclips, erganzt werden. Erst wenn Klang, Bild und
Text zueinander in Beziehung gesetzt werden, wird es maglich, die multimodale Sprache der popularen
Musik zu rekonstruieren - innerhalb bestimmter regionaler, historischer, sozialer, wirtschaftlicher und
technologischer Kontexte.
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LARS ELLESTROM

Das Anthropozan in seiner Darstellung - Trans-
mediation von Narrativen und Wahrheitswerten
zwischen Wissenschaft und Spielfilm

Abstract

The aim of this paper is to investigate the transmediation of scientific articles to very different media types,
meaning that the form and content of scientific communication is transformed into other forms of
communication - more precisely works of art or entertainment, as exemplified by the media type feature
film. The focus is on transmediation of narratives and truthfulness. Specifically, the discussions centre
around narratives of human actions changing the environment on a global scale. Such narratives are vital to
scrutinize because they concern the conditions of future human existence. To make the discussions truly
relevant, the complex issue of truthfulness in communication is also included. Different media types can
be, and are often expected to be, truthful in different ways, and because of media differences it may well
be the case that narratives and their truthfulness are corrupted in transmediation. Whereas communication
in general has many widely different purposes, its function is sometimes essentially to get things right - to
represent certain things truthfully. Therefore, it is imperative to explore the capacities of different media
types to narrate truthfully. The paper starts with explications of some of the core concepts of the investi-
gation - transmediation, narration and truthfulness - and continues with a discussion of general media
differences between scientific articles and feature films. This is followed by a brief analysis of a scientific
article (The ‘Anthropocene’, published by PAuL J. CRUTZEN and EUGENE F. STOERMER, 2000), a somewhat longer
examination of the transmediation of this article to a feature film (The Day after Tomorrow, directed by
ROLAND EMMERICH, 2004) and a conclusion.

Die vorliegende Arbeit untersucht die Transmediation wissenschaftlicher Beitrage in sehr unterschiedlichen
Medientypen. Gegenstand der Betrachtung ist also die Ubertragung von Form und Inhalt wissenschaftlicher
Kommunikation in andere Kommunikationsformen, genauer in die Werke von Kunst oder Entertainment,
exemplifiziert am Medientypus Spielfilm. Das Hauptaugenmerk liegt dabei auf der Transmediation von
Narrativen und Wahrheitswerten (truthfulness), namentlich auf den Narrativen menschlicher Handlungen,
die die Umwelt im globalen MaBstab verandern. Es ist sehr wichtig, diese Narrative genauer zu untersuchen,
weil sie die zuklnftigen Bedingungen menschlicher Existenz betreffen. Der Relevanz solcher Diskussionen
entsprechend wird iiberdies eingegangen auf das komplexe Thema der Zuverlassigkeit in der Kommuni-
kation. Unterschiedliche Medientypen konnen auf unterschiedliche Weise zuverlassig sein, was auch oft
schon erwartet wird und wegen der Unterschiede von Medien mag es sehr wohl der Fall sein, dass Narrative
und deren Zuverlassigkeit in der Transmediation korrumpiert werden. Wahrend die Kommunikation im All-
gemeinen vielen und mitunter sehr verschiedenen Zwecken dient, ist ihre Funktion manchmal entscheidend
dafur, ob gewisse Dinge richtig beziehungsweise wahrheitsgemal reprasentiert werden oder nicht. Darum
kommt es darauf an, zu untersuchen, inwieweit es bestimmten Medientypen madglich ist, wahrheitsgetreu
zu erzahlen. Zu Anfang sollen einige Schlusselbegriffe der Untersuchung erklart werden - Transmediation,
Narration und Zuverlassigkeit; daran schlieBt sich eine Diskussion der medialen Unterschiede zwischen
wissenschaftlichen Artikeln und Spielfilmen an. Es folgen eine kurze Analyse eines wissenschaftlichen
Artikels (The ,Anthropocene‘, herausgegeben von PAUL J. CRUTZEN und EUGENE F. STOERMER in 2000) sowie eine



ausfuhrlichere Untersuchung der Transmediation dieses Artikels in einen Spielfilm (The Day after Tomorrow
von ROLAND EMMERICH, 2004) und eine Schlussbetrachtung.

Einleitung

Im Zentrum dieser Arbeit steht die Untersuchung dessen, was folgen kann, wenn wissenschaftliche Artikel
in sehr unterschiedlichen Medientypen transmedial nacherzahlt werden, wenn also Form und Inhalt wissen-
schaftlicher Kommunikation ubertragen werden auf andere Formen der Kommunikation, speziell auf Werke
der Kunst oder Unterhaltung, exemplifiziert am Medientypus Spielfilm. Das Hauptaugenmerk liegt auf der
Transmediation von Narrativen und dem Wahrheitswert, nicht auf der Transmediation von medialen
Charakteristiken im Allgemeinen, namentlich auf den Narrativen menschlicher Handlungen, die die Umwelt
im globalen MaBstab verandern. Es ist sehr wichtig, diese Narrative genauer zu untersuchen, weil sie die
zukiinftigen Bedingungen menschlicher Existenz betreffen. Der Relevanz solcher Diskussionen entsprechend
wird Uberdies auf das komplexe Thema der Zuverlassigkeit in der Kommunikation eingegangen. Unter-
schiedliche Medientypen konnen auf unterschiedliche Weise zuverlassig sein, was auch oft schon erwartet
wird, und wegen der Unterschiede von Medien mag es sehr wohl der Fall sein, dass Narrative und deren
Zuverlassigkeit in der Transmediation korrumpiert werden. Wahrend Kommunikation im Allgemeinen vielen
und mitunter sehr verschiedenen Zwecken dient, ist ihre Funktion manchmal entscheidend dafir, ob gewisse
Dinge richtig beziehungsweise wahrheitsgemal reprasentiert werden oder nicht. Darum kommt es darauf
an zu untersuchen, inwieweit es bestimmten Medientypen moglich ist, wahrheitsgetreu zu erzahlen.

Um diese komplexen Themen auf moglichst verstandliche Weise zu fassen, vergleiche ich zwei spezi-
fische Medienprodukte. Das Paper besteht aus einer kurzen Analyse eines wissenschaftlichen Artikels, einer
etwas langeren Untersuchung der Transmediation dieses Artikels in einen Spielfilm sowie einer Schluss-
betrachtung. Bevor ich zur Analyse komme, seien allerdings einige Schlisselbegriffe definiert und erklart.

Ich skizzierte bereits Transmediation als mediale Charakteristiken, die durch ein anderes Medium
neu reprasentiert werden (ELLESTROM 2014: 11-35). Beispiel: Personen, die auf einer Zeitungsfotografie oder
in einem Film dargestellt werden, lassen sich in Worten beschreiben; ein Notenblatt kann von einem Musiker
zum Klingen gebracht werden; eine gesprochene Zeugenaussage kann niedergeschrieben werden; eine
Geschichte und die Personage eines Theaterstiicks konnen fiir einen Film adaptiert werden; die Kernaussage
einer wissenschaftlichen Abhandlung kann in einem Diagramm dargestellt werden und ein geschriebener
alphabetischer Text lasst sich in Brailleschrift libersetzen. Sogar das Rezept aus einem Kochbuch, realisiert
als Mahlzeit, Zuneigungsbekundungen, Kontraste oder der Sinn fir eine bestimmte Jahreszeit konnen in den
Begriffen der Transmediation verstanden werden. Transmediation vollzieht sich jedoch nicht nur zwischen
spezifischen Medienprodukten, sondern auch zwischen qualifizierten Medientypen und zwischen Medien-
produkten und qualifizierten Medientypen (vgl. TORNBORG 2020; SALMOSE 2020). Ein qualifizierter Medientypus
wird gebildet durch seine kontextuelle Existenz (bestimmte Zeiten, Orte und Kulturen) und erwarteten
Funktionen (welche Art von Kommunikation soll erzielt werden?). Denkt man in einem geschriebenen Zeit-
schriftenartikel in den Begriffen allgemein filmischer Qualitaten, vollzieht man eine Transmediation von
dem qualifizierten Medium Film zu einem spezifischen Medienprodukt.

Eine Narration entsteht in bzw. durch Kommunikation, wenn ein Medienprodukt Ereignisse reprasen-
tiert, die zeitlich auf bedeutungsvolle Weise miteinander in Verbindung stehen. Normalerweise reprasen-
tieren Narrative nicht nur Ereignisse, sondern dariiber hinaus eine Fulle anderer Dinge, die diese Ereignisse
in einen groBeren Kontext stellen. Der Kern einer Narration, den man auch Story nennen konnte, ist aller-
dings genau dies: reprdsentierte Ereignisse, die zeitlich auf bedeutungsvolle Weise miteinander in Verbin-
dung stehen (vgl. ELLESTROM 2019: 35-44; vgl. ahnliche unbekannte, aber weniger transmediale Definitionen
zum Beispiel in CHATMAN 1978 und BAL 2009). Im Unterschied zu manchen enger gefassten Definitionen von
Narration auf dem Gebiet der wissenschaftlichen Kommunikation (DAHLSTROM; SCHEUFELE 2018: 1) versteht



mein Ansatz Narration nicht eingeschrankt auf die Reprasentation von Personen (Charakteren), die in den
Ereignissen eine Rolle spielen; Reprasentationen bedeutungsvoll aufeinander bezogener Ereignisse, die nicht
aus menschlichen Handlungen resultieren, sind ebenfalls Narrative.

Meine Definition von Wahrheitswert (truthfulness) bezieht sich auf den von Charles Sanders Peirce
entwickelten Index. Nach Peirce sind indize Zeichen, die auf Kontiguitat, sprich realen Verbindungen
basieren (siehe zum Beispiel: PEIRCE 1932: CP2.303-304 [1902], CP2.247-249 [c.1903]). Es sind diese medialen
Eigenschaften, die in ihren realen Beziehungen zur extrakommunikativen Domane (verstanden als Welt
auBerhalb der unmittelbaren Domane der Kommunikation) wahrgenommen werden, welche einen externen
Wahrheitswert erzeugen (ELLESTROM 2018). Weil die Welt und unsere Erfahrungen von ihr auBerst facetten-
reich sind, lasst sich der Wahrheitswert im Allgemeinen nicht einfach bestimmen. Mediale Produkte konnen
wahr sein, zum Beispiel beziglich unserer direkten Wahrnehmungen und Erfahrungen der Umgebung oder
beziiglich der Gegenstande, die universell sind, oder solchen, die etwas Besonderes sind; beziiglich der
typischen oder atypischen Gegenstande; bezliglich ihrer Permanenz oder Zeitlichkeit und beziiglich ihrer
Globalitat oder Ortsgebundenheit. Kommunikation kann dariber hinaus solchen Objekten gegeniiber wahr-
heitsgerecht sein, die in ihrer Ganze oder im Detail wahrgenommen werden; Objekten gegenuber, die
bereits manifest waren, sich gegenwartig manifestieren, die manifest sein mussen oder die sich manifes-
tieren konnen.

Zum Hintergrund der Analyse sollte ich noch auf die Unterschiede zwischen den beiden qualifizierten
Medientypen, wissenschaftliche Artikel und Spielfilme, eingehen, so wie sie sich in einer medialen Land-
schaft der sich verandernden oder teilweise liberlappenden Medientypen und Subtypen darstellen. Auf einer
basalen Ebene zeigen sich groBere Unterschiede in den medialen Modalitaten (ELLESTROM 2010): Wahrend
wissenschaftliche Arbeiten unabhangig von zeitlichen Ablaufen sind (obwohl sie natiirlich sequenziell deko-
diert werden), sind Spielfilme zeitlich begrenzt. Weil sie nur zu sehen und zu lesen sind, besitzen wissen-
schaftliche Artikel visuelle Qualitat; Spielfilme hingegen sind visuell und auditiv. Wissenschaftliche Artikel
sind voller Symbole, habitueller Zeichen (geschriebener Buchstaben und Worter), haufig erganzt durch
lkone, also Zeichen, die auf Ahnlichkeit beruhen, in Form von visuellen Diagrammen, Fotografien und der-
gleichen mehr. Im Unterschied dazu werden Spielfilme von visuellen und auditiven Ikonen dominiert (Bildern
im weitesten Sinne), normalerweise begleitet von visuellen und auditiven Symbolen, vor allem in Form von
geschriebenen und gesprochenen Wortern (zur Definition dieser Zeichentypen siehe PEIRCE 1932: CP2.303-
304 [1902], CP2.247-249 [c.1903]).

Beide Medientypen sind ferner auf unterschiedliche Weise operativ qualifiziert. Wahrend zum Bei-
spiel von Medienprodukten, die als wissenschaftliche Artikel einzustufen sind, unbedingt zu erwarten ist,
dass sie sich methodisch an andere Publikationen ihrer Art anschlieBen, erwartet man von Spielfilmen
idealerweise, dass sie kinstlerisch oder unterhaltend sind. In der vorliegenden Arbeit beschranke ich mich
allerdings auf eine begrenzte Auswahl qualifizierter medialer Eigenschaften, die sich auf Narration und
Wahrheitswert beziehen. Spielfilme lassen ein zumindest rudimentares Narrativ erwarten; wenn gar nichts
geschieht, ist das Publikum frustriert. Wenn auch nicht so evident, lassen auch wissenschaftliche Artikel
eine erzahlende Komponente erwarten, namlich dass sie aus reprasentierten Ereignissen bestehen, die auf
bedeutungsvolle Weise zeitlich miteinander in Beziehung stehen. Ein wesentlicher Unterschied besteht
darin, dass wahrend bedeutungsvoll aufeinander bezogene Ereignisse in Spielfilmen normalerweise an dar-
gestellte Personen geknipft sind, die auf verschiedene Weise untereinander kommunizieren, sich
bedeutungsvoll aufeinander bezogene Ereignisse in wissenschaftlichen Artikeln fur gewohnlich auf reprasen-
tierte Phanomene beziehen, also nicht auf Individuen, was bedeutet, dass diese Ereignisse eher abstrakt als
konkret sind. Nichtsdestotrotz waren Leser eines wissenschaftlichen Beitrags frustriert, wenn nichts
geschahe, nicht einmal auf der begrifflichen Ebene.

Medientypen werden auch oft qualifiziert in Wahrheitsbegriffen. Es ist zu erwarten, dass unter-
schiedliche Medientypen auf unterschiedliche Weise wahrhaftig sind, und zwar aufgrund expliziter oder
impliziter Ubereinkunft. Mit anderen Worten: Zu behaupten, dass ein bestimmtes Medienprodukt zu einem



bestimmten Medientypen gehort, ist gleichbedeutend mit einer bestimmten Aussage bezliglich seines Wahr-
heitsgehaltes. Doch wegen der flieBenden Grenzen der meisten qualifizierten Medientypen und weil es kaum
Ubereinkiinfte beziiglich der genauen Natur von erwarteten Wahrheitswerten in den verschiedenen Medien-
typen gibt, ist es unmoglich, eine gewisse Unklarheit zu vermeiden, wenn man diese Unterschiede zu
benennen versucht - obwohl mediale Unterschiede, wenn auch nicht in bestimmter Qualitat, so doch
graduell deutlich zu erkennen sind.

Anknupfend an bereits erwahnte Formen von Wahrheit stelle ich also fest, dass von wissenschaft-
lichen Artikeln wie auch von Spielfilmen angenommen werden kann, dass sie sowohl ihren materiellen als
auch mentalen Objekten gegeniiber treu im Sinne von wahrhaftig sind. Dies hangt ab von den submedialen
Typen oder Genres: Wissenschaftliche Disziplinen wie die Physik mussen auf einen Wahrheitswert abzielen,
der im Verhaltnis zur materiellen Welt steht; der angestrebte Wahrheitswert anderer wissenschaftlicher
Zweige wie der Psychologie muss im Verhaltnis zu unserem mentalen Leben stehen. Entsprechend gibt es
Typen von Spielfilmen, fir die die wahrheitsgemaBe Reprasentation der Umwelt ganz wesentlich ist,
wahrend fiir andere psychologische Wahrheit Vorrang hat.

Es gibt wahrscheinlich weitere grundsatzliche Unterschiede zwischen diesen beiden Medientypen,
wie wir sie heute verstehen, und zwar im Hinblick auf ihren erwarteten Wahrheitsgehalt beziiglich univer-
seller versus partikularer Objekte und typischer versus atypischer Objekte. Zwar ist Wissenschaft haufig
darum bemiiht, allgemeine Regeln oder gar Gesetze zu formulieren, doch kann sie bestimmte oder atypische
Phanomene nicht ignorieren. Wenn Abweichungen unterbewertet oder sogar unterschlagen werden, riskiert
man, dass das ganze Bild Risse bekommt - dass sich Theorien als falsch erweisen. Wiederum abhangig von
ihren submedialen Typen oder Genres wird von Spielfilmen hingegen nicht unbedingt erwartet, dass sie
wahrheitsgemal wiedergeben, was universell oder typisch ist. Doch selbst wenn dargestellte Personen und
Ereignisse ungewohnlich oder extrem erscheinen, wird erwartet, zumindest Eigenschaften in ihnen wieder-
zuerkennen, die mit den Bedingungen der Existenz im Allgemeinen und der Menschheit im Besonderen im
Einklang stehen.

Ich vermute, dass es auch Unterschiede in den Erwartungen gibt, was die wahrheitsgetreue
Abbildung von Details und groBer Zusammenhange betrifft. Fir wissenschaftliche Prasentationen ist der
Wahrheitswert einzelner Details wahrscheinlich besonders wichtig. Das ganze Bild kann gewissermalen
warten, bis genug wahrheitsgetreue Details gesammelt wurden. Dagegen wird von Spielfilmen und anderen
Werken der Kunst und Unterhaltung die Kommunikation einer wahrheitsgetreuen Gesamtheit verlangt.
Unwahre Details, die in der Wissenschaft nie akzeptiert werden wirden, stellen den Wahrheitsgehalt des
Ganzen nicht infrage. Andererseits garantieren wahre Details nicht den Wahrheitswert des Ganzen,
vorausgesetzt es ist durchdacht komponiert worden.

SchlieBlich sei darauf hingewiesen, dass sowohl von wissenschaftlichen Artikeln als auch von Spiel-
filmen Glaubwiurdigkeit erwartet wird hinsichtlich des Wahrheitsgehaltes von bereits bekannten Gegen-
standen, von denen, die gerade bekannt werden, solchen, die bekannt sein miissen, oder solchen, die
bekannt sein konnen. Aus alldem folgt, dass trotz mehr oder weniger pragnanter medialer und submedialer
Unterschiede hinsichtlich ihrer erwartbaren Wahrheitswerte - oder Wahrheitsanspriiche - Glaubwiirdigkeit
in diesem Sinne beileibe nicht ausschlieBlich einigen wenigen exklusiven Medientypen wie wissenschaft-
lichen Publikationen, Nachrichtensendungen, Dokumentationen oder Zeugenaussagen zukommt. Ich halte
es deshalb fur irrefiihrend, Medientypen als -non-fictional< und -fictional< zu kategorisieren, solange damit
zwischen ->Tatsache< und -Falschung< oder -real< und -erfunden< unterschieden wird (fiir weitere Aus-
fuhrungen siehe ELLESTROM 2018). Ich widerspreche auch der weit verbreiteten Ansicht, nach der es zwischen
Narration und wissenschaftlicher Uberlegung oder zwischen Narration und Wahrheitsanspriichen inharente
Ambiguitaten gibt, wie explizit vorgetragen von DAHLSTROM und SCHEUFELE (2018). Narration und Wahrheits-
wert werden sowohl von der Wissenschaft als auch von Kunst und Unterhaltung wie in Spielfilmen erwartet,
so unterschiedlich sie auch dargestellt sein mogen. Darum konnen Narration und Wahrheit bis zu einem
gewissen Ausmal transmedial auf verschiedene Medientypen Ubertragen werden.



1. The >Anthropocene-

Ich mochte hier nun in aller Kiirze den wissenschaftlichen Artikel The -Anthropocene< analysieren, verfasst
von dem Atmospharenchemiker Paul J. Crutzen und dem Okologen Eugene F. Stoermer und verdffentlicht
in der Zeitschrift Global Change Newsletter im Jahr 2000. Dieser Artikel ist nicht besonders umfangreich,
enthalt aber etliche Verweise auf andere wissenschaftliche Arbeiten und wurde von einer Zeitschrift publi-
ziert, die als Forum fiir Forschung auf hohem Niveau angesehen ist. Ich habe diesen Artikel ausgewahlt, weil
in weiten Kreisen davon ausgegangen wird, dass er den gegenwartig verwendeten Begriff des Anthropozans
eingefuihrt hat, der eine vom Menschen maBgeblich mitgestaltete geochronologische Epoche bezeichnet.
Seit seinem Erscheinen ist der Artikel eine der wichtigsten Bezugsquellen beziiglich der Kommunikation Uiber
das sogenannte Anthropozan.

Der Artikel beruht auf einem Narrativ, das weniger abstrakte als konkrete Ereignisse nachvollzieht,
die auch Laien recht leicht verstandlich sind. Ein tieferes Verstandnis der Story erfordert allerdings die
Kenntnis Uber einige groBere Hintergrund-Storys: die Geschichte des Universums, unseres Sonnensystems
und des Planeten Erde.

Die Geschichten beginnen mit dem Hauptereignis schlechthin, das Physiker den Big Bang nennen,
und fahren fort mit der Entstehung der Elemente und der Sterne (einschlieBlich unserer Sonne), der Forma-
tion und den wichtigsten Veranderungen der Erde und schlieBlich mit den Ereignissen, die zu den jeweiligen
geologischen Epochen gefiihrt haben. Eines der, gemessen an dem enormen Ausmal geologischer Zeitab-
laufe, jungsten Ereignisse ist der erhebliche Temperaturanstieg, der in der nacheiszeitlichen geologischen
Epoche, dem sogenannten Holozan, stattgefunden hat. Dieses neue Kapitel der Geschichte der Erde reicht
etwa 10.000-12.000 Jahre zuruck.

Bis dahin konnen alle Ereignisse in der Geschichte des Planeten Erde und des Universums in Ganze
als Vorkommnisse verstanden werden. Das Anthropozan jedoch liefert ein neues Narrativ, eine Geschichte,
die weitgehend von einer anderen Art von Ereignissen gepragt ist, namlich von Handlungen. Lassen Sie mich
den Unterschied erklaren (ELLESTROM 2019: 77-84).

Ich definiere Zustande (states) als relativ stabile, von Ereignissen flankierte Bedingungen im Unter-
schied zu Ereignissen (events), die sich durch plotzliche oder langsame Veranderungen ihrer Bedingungen
auszeichnen. Zustanden ist ein Mangel an Entwicklung eigen, wahrend Ereignisse Entwicklung voraussetzen.
Im Kontext menschlicher Kommunikation ist es sinnvoll, zwischen den beiden zuvor erwahnten Formen von
Ereignissen zu unterscheiden: zwischen Handlungen und Vorkommnissen. Handlungen sind Ereignisse, die
willentlich herbeigefiihrt werden, Vorkommnisse sind Ereignisse, die sich unwillkurlich ergeben.

Narrative des Anthropozans haben demnach ein zentrales Thema, bestehend aus reprasentierten
Ereignissen, die nicht nur als natlirliche Vorkommnisse verstanden werden konnen wie in den Narrativen
friherer geologischer Epochen und all dessen, was der Entstehung der Erde voranging, sondern auch als
Auswirkungen menschlichen Handelns, die die Entwicklung des Planeten auf breiter Linie beeinflussen.
Crutzens und Stoermers Narrativ beginnt mit dem erwahnten Ereignis der Erderwarmung zu Beginn des
Holozans und berichtet im Anschluss von einer Reihe menschlicher Handlungen, deren Konsequenzen mit
natlrlichen Vorkommnissen in einem wechselseitigen Beziehungsverhaltnis stehen. Laut Auskunft der
Wissenschaftler fuhren all diese Handlungen und Yorkommnisse zu einem so erheblichen Wandel der Ver-
fassung unseres Planeten, dass man zu Recht von einer neuen geologischen Epoche sprechen kann, die jetzt
beginnt - das Anthropozan. Die in diesem Artikel reprasentierten Ereignisse sind unter anderem ein drama-
tischer Anstieg der Weltbevolkerung, begleitet von einer ebenso dramatisch zunehmenden Nutztierhaltung,
Urbanisierung, Ausbeutung fossiler Brennstoffe, einem massiven AusstoB von Schwefeldioxid (50,), gewal-
tigen Transformationen der Landflache, enormen Mengen von gebundenem und als Diinger ausgebrachtem
Stickstoff, einem riesigen Verbrauch an Trinkwasser sowie einer massiven Emission von Treibhausgasen und
toxischen Substanzen in die Umwelt.



Die Story endet hier jedoch nicht. CRUTZEN und STOERMER betonen des Weiteren, dass »several
climatically important ,greenhouse’ gases have substantially increased in the atmosphere« (2000: 17) [in
der Atmosphare mehrere entscheidend wichtige Treibhausgase in erheblichem MaBe zugenommen haben],
was wahrscheinlich folgende Konsequenzen nach sich ziehen wird: »Climate may depart significantly from
natural behaviour over the next 50.000 years« (2000: 17) [Das Klima konnte im Verlauf der nachsten 50.000
Jahre von seinem natirlichen Verhalten signifikant abweichen]. Menschliches Handeln spielt offenbar eine
zentrale Rolle in den aufgezeigten Ereignissen. Dieses Handeln und Vorkommnisse, die daraus resultieren
und ihrerseits wiederum weitere Handlungen nach sich ziehen, filhren zu akkumulierten anthropogenen
Veranderungen unseres Planeten in groBem MaBstab.

Uber wissenschaftliche Artikel wie den von Crutzen und Stoermer, die hauptsachlich aus Wértern
und Zahlen bestehen, lasst sich nicht sagen, dass sie als solche und fiir sich genommen Wahrheit bean-
spruchen. Sie werden zum groBen Teil von Symbolen - habituellen Zeichen - bestimmt, und ihr Wahrheits-
wert erfordert Indizes mit realen Bezigen zur extrakommunikativen Domane. Im Prinzip kann ein Medien-
produkt, das genauso aussieht wie ein wissenschaftlicher Artikel, Dinge behaupten, die vollig unwahr sind,
was schon oft der Fall war und mitunter immer noch ist. Der Wahrheitswert vieler wissenschaftlicher Artikel
hangt darum von den Beziigen zu anderen, angegliederten Medienprodukten ab, verbunden uber Zeichen-
ketten, die fur Koharenz unter den Medienprodukten sorgen, und zwar bis zu einem solchen AusmaB, dass
man schliefilich von einem groBen Medienprodukt sprechen konnte. Um Wahrheit beanspruchen zu konnen,
miussen die assoziierten Medienprodukte schlieBlich in einer Kette von Zeichen starke Indizes enthalten, die
wahrnehmbare reale Beziehungen zur extrakommunikativen Domane erzeugen.

Ich behaupte, dass die Wahrheitsanspriche wissenschaftlicher Artikel wie dem von Crutzen und
Stoermer vollkommen abhangen von erwarteten Indizes in assoziierten Medienprodukten, etwa anderen
Publikationen, und im Besonderen den Daten, die diese Publikationen auf die eine oder andere Weise
begleiten und wiederauffindbar sind: Reprasentationen wie Fotografien, Grafiken, Tabellen und Daten-
mengen, die von verschiedenen, indexikalisch wahrgenommenen Instrumenten generiert wurden. Im Fall
der Geowissenschaft konnen diese notwendigen, zu starken extrakommunikativen Indizes flihrenden
Zeichenketten zur Folge haben, dass der ganze Planet in die Kommunikation miteinbezogen und der Wahr-
heitsanspruch damit untermauert wird. Am Ende gelangt man zu den Indizes in den geologischen Schichten
der Erde, in den Meeren und der Atmosphare, und der ganze Planet Erde wird ein groBes Medienprodukt!

2. The Day after Tomorrow

Verlassen wir fur einen Moment das Gebiet wissenschaftlicher Publikationen und betreten die Domane von
Kunst und Unterhaltung, indem wir unser Augenmerk auf The Day after Tomorrow richten, einen
Katastrophenfilm von Roland Emmerich, der 2004 in die Kinos kam. Michael Svoboda erklarte 2016, dass er
immer noch »the most successful film explicitly devoted to climate change« (SvoBoDA 2016: 48) [der
erfolgreichste dem Klimawandel explizit gewidmete Film] und das Vorbild fur andere Filme dieser Art sei.
Fur Maria Sakellari folgt seine Wirkung auf die Zuschauer beziiglich deren Wahrnehmung von Umweltthemen
einem typischen Muster fur Filme Uber den Klimawandel: »The film did increase awareness and concern
about the potential effects of climate change and had positive, although short-lived, effects on willingness
to act« (SAKELLARI 2015: 831) [Der Film hat das Bewusstsein und die Sorge um die potenziellen Auswirkungen
des Klimawandels gescharft und hatte positive, wenngleich kurzlebige Effekte auf die Bereitschaft zu
handeln]. Dass ich diesen besonderen Film fir meine Analyse heranziehe, hat folgende Griinde: Er ist sehr
bekannt, reprasentativ und bietet mir die Moglichkeit, eine Beziehung zum gegenwartigen akademischen
Diskurs herzustellen. Er ist auch eines der wichtigsten Zielmedienprodukte beziiglich der Transmediation
zwischen wissenschaftlichen Konzepten des Anthropozans und der globalen Erwarmung und kinstlerisch
oder unterhaltend qualifizierten Medientypen.



Den Film als wichtiges Medienprodukt zu bezeichnen, bedeutet nicht, dass ich seine kiinstlerischen,
ethischen oder Uberzeugenden Qualitaten hervorhebe (oder infrage stelle). Nach einer eingehenden Analyse
und Kritik von The Day after Tomorrow stellt Niklas Salmose fest: »[t]he blockbuster action-adventure
narrative, despite its ability to create a sensation of the apocalyptic sublime - an experience of climate
catastrophe - is not apt for creating either the urgency or the agency to change our current life styles and
attitudes in order to salvage the planet« (SALMOSE 2018) [Der Blockbuster und seine Action-Abenteuer-
Erzahlung sind sehr wohl in der Lage, ein Gefuhl fur apokalyptische Erhabenheit - eine Erfahrung des
katastrophalen Klimawandels - zu erzeugen, eignen sich aber nicht, die Dringlichkeit oder Notwendigkeit
einer Anderung unserer gegenwirtigen Lebensstile und Verhaltensweisen aufzuzeigen, um den Planeten zu
retten]. Die gebotene Frage, ob dieser spezielle Film oder irgendein anderes Medienprodukt einschlieBlich
wissenschaftlicher Publikationen geeignet ist, Anderungen in der Lebensfiihrung oder im Verhalten
herbeizufiihren, liegt jedoch jenseits des Ziels der vorliegenden Arbeit, die die Moglichkeit der
Transmediation von Narrativen und Wahrheitswerten zwischen Wissenschaft und Kunst beziehungsweise
Unterhaltung untersucht, unabhangig davon, ob diese Narrative einen wirksamen Einfluss auf unser
Verhalten ausiiben konnen oder nicht.

Wie bereits angekiindigt, analysiere ich hier ein besonderes Quellenmedienprodukt und ein
besonderes Zielmedienprodukt, um den Prozess der Transmediation zu verdeutlichen, obwohl mein
eigentliches Anliegen darin besteht, die Transmediation von Umweltthemen zwischen den beiden
qualifizierten Medientypen, wissenschaftlicher Artikel und Spielfilm, oder weiter gefasst zwischen
Wissenschaft und Kunst im Allgemeinen, zu untersuchen. Die beiden ausgewahlten Medienprodukte sind
Beispiele fir relevante Medienprodukte; der analysierte wissenschaftliche Artikel ist nur einer von vielen,
die sich als Quelle eignen wirden. Um der Intensitat und Komplexitat wissenschaftlicher Beschaftigung mit
dem Anthropozan gerecht zu werden (zum Beispiel ist die geologische Basis des Begriffs noch umstritten
[vgl. BRUHN 2020: 218]), ware es notwendig, weitere Medienprodukte als Quellen einzubeziehen. Es ware
auBerdem moglich, die Analyse auf ein klarer umrissenes, wenn auch weniger wissenschaftliches
Medienprodukt auszuweiten, das im Abspann des Films genannt wird: das Buch The Coming Global
Superstorm von Art Bell und Whitley Strieber. Der Spielfilm The Day after Tomorrow ist auBerdem nur eines
von vielen Zielmedienprodukten. Ich behaupte nicht, dass zwischen ihm und dem Artikel The
>Anthropocene« eine Eins-zu-eins-Transmediation bestiinde. Teile der zentralen Thesen beider Narrative
sind jedoch auffallend ahnlich.

Chase Hobbs-Morgan erklart zutreffend, Emmerichs Film »compresses the slow violence of climate
change into the span of a few days, rendering it spectacular« (HOBBS-MORGAN 2017: 86) [komprimiert die
langsame Gewalt des Klimawandels in den Zeitablauf weniger Tage, was ihn spektakular erscheinen lasst].
Ich werde zum einen auf die Zeitablaufe im Film, die globalen Ereignisse im Laufe Tausender von Jahren,
eingehen und zum anderen auf die globalen und eher an Personen gebundenen Ereignisse wahrend weniger
Tage, als langzeitige respektive kurzzeitige Narrative. Eine sehr knappe Zusammenfassung des im Film
erzahlten kurzzeitigen Narrativs, die die fiir die vorliegende Arbeit relevanten Ereignisse thematisiert, liest
sich wie folgt: Der Palaoklimatologe Jack Hall befindet sich auf einer Expedition in der Antarktis, sammelt
Eisproben und prasentiert seine Erkenntnisse zur Erderwarmung wahrend einer Konferenz einem
mehrheitlich skeptischen Publikum. Nicht viel spater zeigen sich dramatische Veranderungen im
nordatlantischen Golfstrom und auf der ganzen Erde macht sich der Klimawandel negativ bemerkbar. Jack
trifft den US-Prasidenten und erklart ihm, dass eine neue Eiszeit nicht wie bislang angenommen in Jahren,
sondern schon in wenigen Tagen uber den Planeten hereinbrechen wird. Er rat ihm, die siidlichen Staaten
der USA bis an die Grenze Mexikos zu evakuieren, weil es schon zu spat sei, die Bevolkerung im Norden in
Sicherheit zu bringen. Millionen von Menschen, der Prasident eingeschlossen, erfrieren. Jacks Sohn Sam halt
sich zu einem akademischen Wettbewerb in New York City auf. Als ein Supersturm die Stadt heimsucht,
suchen Sam und seine Freunde Zuflucht in der New York Public Library. Jack macht sich auf den Weg nach
Manhattan, um seinen Sohn zu finden. Dank seiner Erfahrungen als Polarforscher fuhrt seine Suche zum
Erfolg und Soldaten der US-Armee retten die Gruppe um Sam mit Hubschraubern. Ihr Uberleben lasst den



neuen Prasidenten hoffen, der von Mexiko aus Such- und Rettungsteams losschickt, um nach Uberlebenden
Ausschau zu halten.

Die kurzzeitigen Ereignisse aus dem Leben der Protagonisten werden eingebettet in kurzzeitige
globale Ereignisse: Temperaturstirze Uber dem Nordatlantik, extreme Hagelsturme, Tornados,
Uberflutungen, sogenannte Superstiirme etc. Nur wenige Details dieser kurzzeitigen Narrative sind relevant
fur die Analyse der Transmediation des Anthropozans. Man beachte aber, dass die ersten signifikanten
kurzzeitigen Ereignisse zu Beginn des Films, als Jack und seine Kollegen Proben aus der Eisschicht bohren,
deutlich an Crutzen und Stoermers Artikel angelehnt sind. Die beiden Wissenschaftler legen den Beginn des
Anthropozans auf das Ende des 18. Jahrhunderts »because, during the past two centuries, the global effects
of human activities have become clearly noticeable: This is the period when data retrieved from glacial ice
cores show the beginning of a growth in the atmospheric concentrations of several ‘greenhouse gases’ «
(CRUTZEN/STOERMERS 2000: 17) [weil sich wahrend der vergangenen zwei Jahrhunderte die globalen
Auswirkungen menschlicher Aktivitaten deutlich abgezeichnet haben: Proben aus Gletschereis zeigen eine
Zunahme der Konzentration mehrerer Treibhausgase in der Atmosphare, die in dieser Zeit eingesetzt hat].

Wie Crutzens und Stoermers Narrativ die groBen Narrative des Universums und des Planeten Erde
einholt und fortfuhrt, indem es den naturlichen Ereignissen vergangener Jahrmilliarden jingste menschliche
Eingriffe hinzufugt, holt auch das kurzzeitige Narrativ von Emmerichs Film Crutzens und Stoemers Narrativ
vom Anthropozan, das mit einem moglichen Klimawandel endet, ein und flihrt es weiter aus. Diese
Voraussage wird in The Day after Tomorrow zugespitzt: Der drastische Klimawandel liegt nicht mehr in der
Zukunft, sondern findet bereits statt.

Der Film bezieht sich allerdings auch auf langzeitige globale Ereignisse und es ist hauptsachlich
dieses Narrativ, das die Kernthesen von Crutzens und Stoermers Artikel transmedialisiert. Die in dem
wissenschaftlichen Artikel beschriebenen Ereignisse werden auch hier dargestellt, wenn auch durch einen
anderen Medientypen. In einer Szene zu Beginn des Films tragt Professor Jack Hall seine
Forschungsergebnisse auf der UN-Klimakonferenz in Neu-Delhi miindlich vor (0:06:08-0:07:58). Er stellt fest,
»that there is] evidence of a cataclysmic climate shift that occurred around 10,000 years ago. The
concentration of [...] natural greenhouse gases in the ice cores indicates that runaway warming pushed the
planet into an ice age which lasted two centuries”« [dass Beweise flir einen kataklystischen Klimawandel
vorliegen, der sich vor rund 10.000 Jahren vollzogen hat. Die Konzentration natirlicher Treibhausgase in
Kernproben von Gletschereis weist auf sinkende Temperaturen hin, die zu einer 200 Jahre wahrenden Eiszeit
gefuhrt haben], weil die schmelzenden Polareiskappen den nordatlantischen Golfstrom
durcheinandergebracht haben. Obwohl in Crutzens und Stoermers Artikel keine Details dieses Szenarios zu
finden sind, schreiben sie Uber die ansteigenden Temperaturen jener Zeit. Auf der Konferenz erklart Jack
Hall des Weiteren: »At the rate we’re burning fossil fuels and polluting the environment, the ice caps will
soon disappear”« [Wenn wir weiter wie bisher fossile Brennstoffe verbrauchen und die Umwelt
kontaminieren, werden die Eiskappen bald verschwinden]. Gegen Ende des Films spricht der neue US-
Prasident von den Konsequenzen des »consuming our planet’s natural resources« (1:47:07-1:47:40)
[Konsumption der natiirlichen Ressourcen unseres Planeten].

Es durfte kaum Uberraschen, dass groBe Teile der wissenschaftlichen Geschichte des Anthropozans
erfolgreich in Emmerichs Spielfilm transmedialisiert worden sind. Aber nicht alles in dem Film ist im Sinne
von wissenschaftlich medientypischen Erwartungen korrekt wiedergegeben. Michael Svoboda bemerkt: »Due
to its success, [The Day after Tomorrow] has elevated a lowprobability scenario into an iconic image for
climate change« (SvoBoDA 2016: 59) [Durch seinen Erfolg hat [The Day after Tomorrow] ein wenig
wahrscheinliches Szenario in ein ikonisches Bild des Klimawandels erhoben]. Maria Sakellari attestiert dem
Film »exaggerations and false scientific facts« (SAKELLARI 2015: 830) [Ubertreibungen und falsche
wissenschaftliche Fakten]. Dies ist aber fur die Hauptpunkte der vorliegenden Arbeit nicht von Belang. Mein
Begriff von Wahrheitswerten zielt auf einen anderen Aspekt ab, der nur wenig zu tun hat mit der Frage, ob
verbale Aussagen oder andere Formen der Reprasentation wie solche, die von einem wissenschaftlichen
Artikel oder einem Spielfilm angeboten werden, mit bereits bekannten Umstanden korrespondieren oder



nicht (ELLESTROM 2018: 423). Mein Augenmerk gilt hier der umfanglicheren und fundamentaleren Frage, wie
Wahrheitswerte etabliert sind. Im Unterschied zu anderen Zeichentypen, die mit extrakommunikativen
Umstanden korrekt korrespondieren, konnen Indizes Wahrheitswerte etablieren (ELLESTROM 2018: 444). Zwar
mag The Day after Tomorrow Reprasentationen beinhalten, die bekannten Tatsachen nicht entsprechen
(was auch in wissenschaftlichen Publikationen der Fall sein kann, die trotzdem niitzliches Wissen bieten),
doch kann der Film gleichzeitig Dinge reprasentieren, die sich zurlickfuhren lassen auf Indizes, die
wahrgenommene Wahrheit bereits etabliert haben.

Die Frage ist also, ob - und wenn ja, in welchem AusmaB - von Indizes vermittelte Transmediation
von Wahrheitswerten zwischen Wissenschaft, Kunst und Unterhaltung ohne Verfalschung moglich ist. Wegen
der Variationsbreite basaler Eigenschaften von Medienprodukten, die als wissenschaftliche Artikel, unseren
Quellmedientypus, einzuordnen sind, und weil Spielfilme nur ein Beispiel fur qualifizierte Zielmedientypen
sind, muss meine etwas mutlose allgemeine Antwort lauten, dass alles abhangt von den spezifischen
Eigenschaften der involvierten Medienprodukten und Medientypen. Die fiir dieses Paper ausgewahlten
spezifischen Medienprodukte zeigen jedoch, dass sich eine solche Transmediation mitunter durchaus
schlussig realisieren lasst. Dazu eine Erklarung.

Wie erwahnt, hangt der Wahrheitswert verschiedener wissenschaftlicher Artikel, einschlieBlich
Crutzens und Stoermers The ,Anthropocene‘, von den Beziehungen zu nahestehenden Medienprodukten ab,
Beziehungen Uber Ketten von Zeichen, die friher oder spater starke Indizes enthalten und damit reale
Verbindungen mit der extrakommunikativen Domane ausbilden. Geschriebene Worter in der
wissenschaftlichen Kommunikation, im Wesentlichen konstituiert durch Symbole, die aufgrund habitueller
Beziehungen zwischen Zeichen und Gegenstanden verstandlich sind, erzeugen aus sich heraus keinen
Wahrheitswert. Wenn aber ein Wort solche Indizes erreicht, kann der in der Wissenschaft erwartete
Wahrheitsgehalt tatsachlich in eine Vielzahl von Medientypen transmedialisiert werden, und zwar uber
Ketten von Symbolen und lkonen, die sich schlieBlich zu Indizes verbinden, die die extrakommunikative
Domane reprasentieren.

Somit konnen einige Kernthemen im langzeitigen Narrativ von The Day after Tomorrow als ebenso
wissenschaftlich wahr erachtet werden wie entsprechende Satze in wissenschaftlichen Artikeln, weil sie wie
viele wissenschaftliche Artikel abhangen von Indizes in assoziierten Medienprodukten, die wahrgenommene
Wahrheitswerte etablieren. In einem solchen Fall besteht im Sinne maglichen Wahrheitsgewinns kein
wesentlicher Unterschied zwischen der Anhorung einer mundlichen Prasentation eines Papers wie The
,/Anthropocene‘ von Crutzen und Stoermer und des Vortrags von Jack Hall auf einer wissenschaftlichen
Konferenz, wie im Film wiedergegeben. Zumindest in diesem speziellen Fall impliziert die Transmediation
zwischen geschriebenen und gesprochenen Sprachsymbolen keine groBeren Veranderungen. Noch ist das
Ubergewicht visueller und auditiver raumzeitlicher lkonizitat in Spielfilmen - obwohl zentral fiir die
Transmediation von medialen Charakteristiken allgemein - essenziell fur die Transmediation von
Wahrheitsgehalten im Besonderen. Der Wahrheitswert hangt ab von der Indexikalitat.

3. Fazit

Transmediation von Narrativen - oder spezieller von Narrativen menschlichen Handelns, die sich auf die
Umwelt im globalen MaRstab auswirken - zwischen verschiedenen unahnlichen Medientypen ist zweifellos
moglich. In Anbetracht der Tatsache, dass Narration schon lange als transmediales Phanomen anerkannt ist,
liegt in dieser Feststellung nichts Neues. Ich will jedoch betonen, dass die transmediale Kapazitat von
Narration Medientypen wie wissenschaftliche Artikel miteinschlieBt, die normalerweise anders analysiert
werden als kiinstlerische oder unterhaltsame Medientypen.

Es lieBe sich daraus schlieBen, dass es moglich ist, erwartbare wissenschaftliche Wahrheit
(hinsichtlich partikularer und atypischer Details) auf mindestens einige andere Medientypen (von denen



andere Arten von Wahrheit erwartet werden) zu transmedialisieren, doch ist dieses Thema sehr viel
komplexer. Denn verglichen mit Narrativen begrenzter Medienprodukte, die im Allgemeinen direkter
analysierbar sind, hangt der Wahrheitswert haufig von assoziierten Medienprodukten und
zusammengesetzten Zeichenketten ab, die zu extrakommunikativen Indizes flhren. In jedem Fall einer
angenommenen Transmediation sind detaillierte Untersuchungen der Quell- und Zielmedienprodukte
unerlasslich. Ich hoffe hinlanglich demonstriert zu haben, dass bei allen basalen wie qualifizierten medialen
Unterschieden zwischen wissenschaftlichen Artikeln und Spielfilmen kunstlerische und unterhaltende
Medienprodukte sehr wohl so wahrheitsgetreu sein konnen wie vergleichbare wissenschaftliche Artikel.

Weil aber das Spektrum basaler und qualifizierter medialer Unterschiede so breit ist, lasst sich das
Gesagte nicht ohne Weiteres auf alle Medientypen anwenden. Wenngleich durchaus zu erwarten ist, dass
Spielfilme (und viele andere relativ schwach abgegrenzte Medientypen der Kunst und Unterhaltung)
Eigenschaften eines Medientyps wie den des wissenschaftlichen Artikels inkorporieren, ware die umgekehrte
Richtung von Transmediation wegen der streng regulierten konventionellen Grenzen wissenschaftlicher
Artikel wahrscheinlich sehr viel schwieriger.

Nichtsdestotrotz lieBe sich dariber spekulieren, ob Werke der Kunst und Unterhaltung der
Moglichkeit nach nicht sogar wissenschaftlich wahrheitsgetreuer sein konnen als wissenschaftliche Artikel
wie der von Crutzen und Stoermer, die von nahestehenden Medienprodukten abhangen. Stark indexbasierte
Medientypen wie verschiedene Formen von Film und Fotografie konnen fur die Wissenschaft durchaus
relevant sein und wahrheitsgetreuer jene Aspekte der extrakommunikativen Domane reprasentieren, die zu
erhellen man von wissenschaftlicher Kommunikation erwartet. Was im Fall von The Day after Tomorrow mit
seinen computergenerierten Bildern katastrophaler Ereignisse kaum realisiert wird, leisten andere
kiinstlerische Medienprodukte durchaus, so zum Beispiel James Balogs Zeitraffervideos von schwindenden
Eismassen, die Teil eines Projekts mit dem Namen Extreme Ice Survey sind. Obwohl sichtlich Werke von
kiinstlerischem Wert sind, lassen sich diese Videos gleichzeitig von den Wissenschaftlern, die an diesem
Projekt mitarbeiten, als Beweismittel heranziehen (BRUHN und GJELSVIK: 129).
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Ikonografie der Vielfalt - Der Imagefilm der Stadt
Ulm 2019 als postklassifikatorische Neuerzahlung
der Gesellschaft

Abstract

Starting with a brief sketch of the paradoxes of the visual representation of diversity, the article deals with
the image film of the city of Ulm from 2019, which led to controversial debates shortly after its release.
The multimodal based analysis is conducted from a semiotic-text stylistic perspective with a focus on
narrative structures on the one hand and the multimodal generation of meaning on the other.

The analysis shows that the image film, due to its special way of making, succeeds in representing
diversity in a way, which dissolves the above-mentioned paradoxes: Existing hegemonic-binary logics are
replaced by deconstructivist-ternary ones and classificatory spatial boundaries are abolished. As a result, a
utopia is drawn that equals a post-classificatory re-narration of society.

Ausgehend von einer kurzen Skizze der Paradoxien der bildlichen Darstellung der Vielfalt setzt sich der
Beitrag mit dem Imagefilm der Stadt Ulm aus dem Jahr 2019 auseinander, der kurz nach seiner Veroffent-
lichung zu kontroversen Debatten fuhrte. Die multimodal angelegte Analyse erfolgt aus einer semiotisch-
textstilistischen Perspektive mit Fokus auf narrative Strukturen einerseits und die multimodale Sinn-
generierung andererseits.

Die Analyse zeigt, dass es dem Ulmer Imagefilm durch seine besondere Machart gelingt, die Para-
doxien der Aufgabe, »Vielfalt« ins Bild zu setzen, insofern aufzulosen, als bestehende hegemonial-binare
Logiken durch dekonstruktivistisch-ternare ersetzt und klassifikatorische Raumgrenzen aufgehoben werden.
Als Folge wird eine Utopie gezeichnet, die einer postklassifikatorischen Neuerzahlung gesellschaftlicher
Verhaltnisse gleichkommt.

Einleitung

Im Herbst 2019 und im Friihjahr 2020 sorgte ein kurzer Film der Stadt Ulm' fiir einige Monate fiir tiber-
regional beachtete Diskussionen. Der Titel des 318“-langen Films lautet Vielfalt leben in Deiner Stadt, die
Diskussionen drehten sich darum, wie die in der Stadt gelebte oder zu lebende Vielfalt dargestellt werden
sollte und - im Wesentlichen - ob Nazis dazugehoren oder nicht. Wir mochten im Folgenden zunachst die
Problemlage skizzieren, die der Versuch, das Attribut »Vielfalt« bildlich umzusetzen, mit sich bringt, spe-
ziell im Bereich des Place Marketings oder Place Brandings und noch spezieller in der Textsorte des Image-
films (Abschnitt 1). Nach einer kurzen Vorstellung des Films und der Resonanz, auf die er nach seiner Ver-
offentlichung stieB (Abschnitt 2), setzen wir uns im Rahmen einer multimodalen Analyse mit den narrativen
Strukturen (Erzahlstrange, Figurenkonzeption, Raumgestaltung und Symbolik) sowie dem Zusammenspiel

" https: //www.youtube.com/watch?v=6Wu7uGXpd7Y
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von Bildern und Musik im Film auseinander (Abschnitte 3 u. 4). Dabei - und im abschlieBenden Fazit
(Abschnitt 5) - stellen wir die Frage, inwieweit hier der Versuch einer Uberwindung des Klassifikatorischen
im Sinne LOTMANS (1993: 311ff.) unternommen wird, und weiten damit auch den Blick auf den Film, dessen
offentliche Rezeption sehr stark von einer Figur und einem Zeichen bestimmt war.

1. Das Problemfeld: Vielfalt leben, Vielfalt zeigen

Vielfalt hat Konjunktur, die von verschiedenen gesellschaftlichen Transformationsprozessen angetrieben
wird: dem demografischen Wandel, der Globalisierung der Markte, der Liberalisierung der Lebensstile (vgl.
BECKER 2015: 1-3) und - wohl als wesentlicher Motor - der Migration (FOROUTAN/IKIZ 2016). Auf semiotischer
Ebene lassen sich diese Transformationen erfassen als Wandel von einer lkonografie des Anderen (vgl.
ZIMMERMANN 2011) zu einer lkonografie der Vielfalt. Die Pointe dieses ikonografischen Wandels liegt allerdings
darin, dass er in einer Mehrheitsgesellschaft stattfindet, die sich von der Idee des »Anderen« noch nicht
wirklich l6sen kann. Damit ergibt sich ein grundlegendes Problem in der bildlichen Darstellung: Vielfalt muss
sich in der Zugehorigkeit des Anderen zeigen, und um das Andere als zugehorig erscheinen zu lassen, muss
es als Anderes identifizierbar bleiben. Wenn es um Zuwanderung und Integration geht, sieht man ent-
sprechend haufig Bilder von Menschen, die als Zugewanderte lesbar sind, weil sie dem Bild, das sich die
Mehrheitsgesellschaft von ihren autochthonen Angehorigen macht, nicht entsprechen. Ein Bericht auf
Spiegel online Uber finanzielle Schwierigkeiten auslandischer Studierender in Deutschland beginnt mit einem
entsprechendem »Symbolbild« und nicht etwa mit Abbildungen der Studierenden, von denen auch im Text
die Rede ist (OLBRICH 2021). Hochschulen, die sich international prasentieren mochten, verwenden gerne
Bilder von »international« aussehenden Studierenden und Mitarbeiter*innen - woflir das Arbeitsgericht
Miinster einer Mitarbeiterin im Marz 2021 5000 €,- Schadenersatz zugesprochen hat.? Eine Bildserie des
Osterreichischen Fotografen Franz Pfluegl, die unter dem Titel »We are Friends«3® oder »Multicultural
Friends<* eine Gruppe junger Erwachsener zeigt, von denen zwei weiB, einer schwarz und zwei ostasiatisch
lesbar sind, hat im deutschsprachigen Raum haufig Verwendung gefunden, und zwar meist, um fiur Deutsch-
kurse, die Zusammenarbeit in internationalen Teams oder Anti-Vorurteils-Trainings zu werben (z. B. REDDIG-
KORN/VELIMVASSAKIS 2019; SIR PETER USTINOV INSTITUT 2011), nur selten aber als Reprasentation der hiesigen
Gesellschaft ohne Aktivierung der Differenz zwischen Eigenem und Fremdem. Man scheint sich nur die Falle
aussuchen zu konnen, in die man tappt: Der Versuch, die Vielfalt der Gesellschaft Uber visuell verschiedene
Typen zu reprasentieren, birgt die Gefahr von Stereotypisierung und ,Rassen‘-Konfigurationen.’ Die Kinder-
nachrichtensendung logo! hat dagegen seit einem optischen Relaunch im Juli 2021 die Figuren in ihren
Erklarfilmen so weit abstrahiert, dass sie sich in der Regel nicht mehr auf Typen von Hautfarbe, Geschlecht
oder Alter zuruckfiihren lassen (ANONYM 2021). Hier dirfte aber das Markiertheitsprinzip der kommunika-
tiven Pragmatik greifen (LEVINSON 2000): Was »normal« aussieht, wird auch »normal« verstanden. Zumindest
fur das Merkmal »Geschlecht« scheint belegt zu sein, dass merkmallose Figuren in dominant mannlichen
Gesellschaften dominant »mannlich« gelesen werden (KOTTHOFF/NUBLING 2018: 93-94), so dass auch bei
anderen Parametern eine dominanzkonforme Lesart erwartet werden kann: nichtbehindert, weif3, ¢
autochthon, heterosexuell...

Fur Stadte oder sonstige Orte, die sich als vielfaltig prasentieren mochten, stellt die lkonografie
also eine gewisse Herausforderung dar. Zugleich spiegelt die Selbst- und AuBendarstellung von Landern,
Stadten und Regionen - man mochte fast sagen: natirlich - die jeweils dominierenden politischen Werte der
Zeit (EISENSCHITZ 2018: 37). Beim Place Marketing und Place Branding spielt die Darstellung von Diversitat

2 Arbeitsgericht Miinster, 3Ca 391/20, siehe https://www.justiz.nrw.de/nrwe/arbgs/hamm/arbg_muenster/
j2021/3_Ca_391_20_Urteil_20210325.html .

3 https://stock.adobe.com/de/contributor/30251/franz-pfluegl?load_type=author&prev_url=detail&asset_id=842628
4 https: //stock.adobe.com/de/contributor/30251/franz-pfluegl?load_type=author&prev_url=detail&asset_id=842631
>s. hierzu bezogen auf die Globalkultur Lee 2020, v. a. S. 19-22 u. 46-53.

% Im Kontext des Beitrags verstehen wir das WeiBsein als diskursiv konstruierte Identitatskategorie; um es als solche zu
markieren, schreiben wir das Wortfeld weil} kursiv.
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eine immer groBere Rolle (BELABAS ET AL. 2020). Wie in diesem Zusammenhang Vielfalt dargestellt und aus-
gehandelt wird, ist daher ein guter Indikator fiir den Stand der gesellschaftlichen Transformation.” Fiir
Imagefilme, die durch ihre im Vergleich hohen Produktionskosten eine herausgehobene Rolle in der Stadt-
werbung haben (vgl. RAUNECKER 2019), lassen sich die folgenden Fragen identifizieren, die fir den
Produktionsprozess zu klaren sind:

1. Wie zentral oder marginal soll das Thema Vielfalt und Diversitat behandelt werden? (Es kann keine
oder nur eine Nebenrolle spielen, es kann deutlich wahrnehmbar oder das Leitthema sein.)

2. Welche Dimensionen von Diversitat werden sichtbar gemacht und welche nicht? (Ethnische, okono-
mische, politische, Alter, Abilitat, Autochthonie, Geschlecht und sexuelle Orientierung - um einige
ZU nennen.)

3. Wie wird die ausgewahlte Diversitat inszeniert?

Um in diesem Zusammenhang die Spezifik des Ulmer Films herausstellen zu konnen, werfen wir
einen kurzen Blick auf zwei Imagefilme, die ebenfalls Vielfalt als Leitthema haben: die Stuttgarter Produk-
tion Die Vielfalt der Landeshauptstadt® (2020, 2¢03%), die dies bereits im Titel markiert, und We love
Niirnberg® (2019, 3¢14%). Im Stuttgarter Film wird die Stadt, durch Sonnenauf- und -untergang gerahmt,
weitgehend menschenleer gezeigt. Es geht vor allem um die Vielfalt der Stadtlandschaft, um Okonomie und
Kultur. Die Migrationsgesellschaft ist am ehesten in der Kulinarik prasent, aber, da diese nur in wenigen
Sekunden erscheint (0°45‘°-0°47‘‘), eigentlich kein Thema. Auch We love Niirnberg beginnt mit einem
Sonnenauf- und endet mit dem Sonnenuntergang, unterscheidet sich ansonsten aber deutlich. Hier spielen
ethnische Vielfalt und Migrationsgesellschaft eine prominente Rolle, expliziert durch Testimonials von
migrantisch identifizierten oder lesbaren Personen. Gezeigt werden fast ausschlieBlich junge Erwachsene;
und Werbung fur den Zuzug ist die zentrale Ausrichtung des Films. Vor der Folie dieser beiden recht unter-
schiedlichen Filme erscheint der Ulmer Film schon dadurch besonders und anders, dass er Geschichten
erzahlt - und nicht nur wegen des besonderen Aufsehens, den eine seiner Geschichten erregte.

2. Der Ulmer Imagefilm: Ereignis und Rezeption

Vielfalt leben in Deiner Stadt wurde von der in Ulm ansassigen Firma Cinematicz GmbH produziert, deren
Geschaftsfuhrer Hosam Sidou Abdulkader nicht nur das Drehbuch schrieb und Regie fiihrte, sondern auch fur
Kamera und Schnitt verantwortlich war. Am 15.10.2019 wurde der Film in einem Ulmer Kino einer ausge-
wihlten Offentlichkeit vorgestellt, und die Reaktionen waren zunichst positiv, vielleicht auch weil der
Ulmer Oberbiirgermeister Gunter Czisch (CDU) eine der Hauptrollen spielt: »Drei Minuten, die unter die
Haut gehen: Neuer Ulmer Image-Film hat eine klare Botschaft«, lautete am nichsten Tag eine Uberschrift
in der lokalen Presse (HELMSTADTER 2019). Der Film erzahlt drei Geschichten, die reiBverschlussartig
ineinandergreifen: 1) Der rechtsextreme Vater eines kranken Kindes begegnet einem als praktizierenden
Muslim markierten Arzt in einem Krankenhaus, 2) eine alte weifie Flaschensammlerin trifft einen schwarz
gelesenen Basketballspieler in der Stadt und 3) der Ulmer Oberbirgermeister spielt mit einem jungen Mann
mit Down-Syndrom Schach in einem Park. Verbunden werden die Erzahlstrange durch kurze Sequenzen aus
dem Individual- (dargestellt anhand einer Turnerin) und Mannschaftssport (FuBball und Basketball).'® Am
24.10.2019 wurde der Film von der Stadt Ulm online gestellt, und wenig spater ging es eigentlich nur noch

7 Ein beinahe ebenso guter sind kommerzielle Werbekampagnen, wenn sie von Boris Palmer kritisiert werden (s. WEISS
2019)

8 https://www.youtube.com/watch?v=aTKepn8DjJ8

9 https: //www.youtube.com/watch?v=KbgasWr3ld0

10 Bei dem Basketballspieler handelt es sich um Dwayne Evans, der in der Saison 2018/19 bei Ratiopharm Ulm spielte.
Der junge Mann mit Down-Syndrom ist Paul Greulich, in Ulm bekannt als Ensemble-Mitglied des integrativen Heyoka-
Theaters. Gezeigt als »sie selbst« werden auBerdem die fur Ulm startende Turnerin Janine Berger sowie die Manner-
Mannschaften von Ratiopharm Ulm (Basketball) und SSV Ulm 1846 (FuBball).



https://www.youtube.com/watch?v=aTKepn8DjJ8
https://www.youtube.com/watch?v=KbqasWr3ld0
https://www.youtube.com/watch?v=KbqasWr3ld0
https://www.tagesspiegel.de/politik/boris-palmer-kritisiert-deutsche-bahn-der-shitstorm-wird-nicht-vermeidbar-sein/24245510.html
https://www.tagesspiegel.de/politik/boris-palmer-kritisiert-deutsche-bahn-der-shitstorm-wird-nicht-vermeidbar-sein/24245510.html
https://www.youtube.com/watch?v=aTKepn8DjJ8
https://www.youtube.com/watch?v=KbqasWr3ld0

um ein Thema, namlich um, wie es beispielhaft in einem Tweet hieB, »Nazi-Symboliken in Marketing-Video
der Universitatsstadt Ulm, die gleichzeitig fir Vielfalt wirbt« (KRoHA 2019; s. Abb. 1).

Gemeint ist die »Schwarze Sonne«, die der Vater des kranken Madchens im Nacken tatowiert hat,
ein nicht verbotenes, aber unter Rechtsextremisten und Neonazis als Kennzeichen verbreitetes Symbol (vgl.
SUNNER 1999). Unter dem Video auf YouTube' sammelten sich vor allem kritische Kommentare, die im
Wesentlichen auf die Frage fokussierten, ob »Vielfalt« auch Neonazis einschlieBen solle. So Julia P., an
chronologisch sechster Stelle:

»Unfassbar und das nachdem ein Neonazi in diesem Jahr den CDU-Politiker Walter Lubcke ermordet hat, ein
rechtsextremer [sic!] vor zwei Wochen zwei Menschen erschoss, nachdem er vergblich [sic!] versuchte in
eine Synagoge in Halle einzudringen. Ganz zu schweigen von den rassistischen Morden des ,,NSU“. Rechts-
extreme als Teil einer vielfaltigen Gesellschaft. Ernsthaft?!«

Die Fokussierung auf die Figur des rechts-

e affeu v extremen Vaters und die Heftigkeit der

R Reaktionen erklaren sich sicherlich zum Teil
Nazisymboliken in Marketing-Video der Universitatsstadt daraus, dass durch den Anschlag von Halle
Ulm, die gleichzeitig fur Vielfalt wirbt. am 09.10.2019 der Rechtsterrorismus im

Hier werden Nazisymboliken als Teil einer bunten
Gesellschaft prasentiert. Unfassbar!
Link: youtube.com/watch?v=6Wu7uG...

offentlichen Bewusstsein prasent war. Am
25.10. forderte die Ulmer SPD eine Uber-
arbeitung des Films, was in einer Stellung-
#UIm #FCKNZS nahme der Stadt aber abgelehnt wurde.
Durch die »Schwarze Sonne« solle »ein
,kunstlerischer Spannungsbogen®
geschaffen und deutlich gemacht werden,
wie weit die beiden Protagonisten des
Videos gesellschaftspolitisch voneinander
entfernt sind« (KROHA 2019). Oberbilirger-
meister Czisch konnte auBerdem darauf ver-
weisen, dass es bei der nichtoffentlichen
Erstauffihrung des Films am 15.10. keine
Einwande der anwesenden Stadtrate
gegeben hatte (ABOUL-KHEIR 2019). Am
28.10. verlangten auch die Ulmer Grlinen
Q 3 Q 4’ Link zum Tweet kopieren die Lb'schung des Films. Am 29.10. stellte
der Oberburgermeister mit der Unter-
stutzung der Mehrheit des Gemeinderats
Abb. 1: nach KROHA 2019 klar, dass der Film unverandert online bleibe

und kindigte eine offentliche Diskussions-
veranstaltung fiir den Dezember an (BABLER 2019), die allerdings erst im Februar 2020 stattfinden konnte
(MANHALTER 2020). Zwischenzeitlich hatten u. a. die Rhein-Neckar-Zeitung (OVERSOHL 2019), Bild (CASTELL-
RUDENHAUSEN/SCHMATZ 2019), Siiddeutsche Zeitung (HENZLER 2019), Welt (CRoLLY 2019), Stern (MONTERO 2019)
und der SWR'™ berichtet - wobei nur die Siiddeutsche Zeitung auf das Wort (Neo-)Nazi in der Uberschrift
verzichten und sich bis zum Lead gedulden konnte: »Die Stadt Ulm wird fur ihren neuen Imagefilm kritisiert.
Ein Neonazi trifft darin im Krankenhaus auf einen betenden Muslim. « (HENZLER 2019)

Twittere deine Antwort

" https: //www.youtube.com/watch?v=6Wu7uGXpd7Y
12 https: //www.youtube.com/watch?v=gX0DUaMQeDQ
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3. Forschungsfrage und methodisches Vorgehen

Vor diesem Hintergrund und mit Blick auf den sinn- und deutungsleitenden Leitspruch des Imagefilms (»Weil
Menschlichkeit verbindet. Vielfalt leben in deiner Stadt«), mit dem der Film schlieBt, fokussieren wir in
unserer Auseinandersetzung zum einen die Modellierung des Motivs der Vielfalt im Zusammenhang mit dem
vorliegenden Menschlichkeitsimperativ und zum anderen die Wechselwirkung zwischen Bild und Musik im
Prozess der multimodalen Sinngenerierung im Sinne des Leitspruchs. Konkret stellen wir folgenden Fragen:

Fokus narrative Strukturen:
1. Wie wird Vielfalt im Imagefilm modelliert?
2. Welche Bedeutung kommt dieser Modellierung im Zusammenhang zum Motiv der Menschlichkeit zu?

Fokus multimodale Sinngenerierung:
Wie bedingen und unterstiitzen sich Narration und Musik im Zuge dieser Sinngenerierung?

Den methodischen Rahmen fiir unsere Auseinandersetzung bietet die Perspektive der semiotisch-textstilis-
tischen Analyse (Fix 2011), innerhalb derer sich eine narratologische Textanalyse multimodal applizieren
lasst. Die semiotisch-textstilistische Analyse pladiert fiir einen auf Nichtsprachliches erweiterten Zeichen-
begriff und einen Uber das Sprachliche hinausgehenden semiotischen Textbegriff. Als »Leittheorie« (FIx
2011: 76) fur das Herangehen an den auf diese Weise konstruierten »Filmtext« sieht sie die Semiotik, da
diese »an allen Zeichen- und Kommunikationsphanomenen gleichermalien interessiert ist und [...] es erlaubt,
alle Zeichenprozesse gleichberechtigt zu beschreiben« (EBD.). Die Deklaration des Films als Text ruckt diesen
deutlich in die Nahe des sprachlichen Erzahltextes mit seinen narrativen Strukturen und seiner stilistischen
und zeitlichen Dimension, selbst wenn im »Filmtext« nicht das sprachliche, sondern das bildliche Zeichen
konstitutiv ist. Dies fuhrt dazu, dass die Analyse von »Filmerzahlungen« mit Blick auf ihre narrativen Struk-
turen unter Riickgriff auf narratologische Kategorien erfolgen kann. Ebendiese narrativen Strukturen stehen
im Rahmen der vorliegenden Untersuchung im Fokus. Das bewegte Bild wird dabei zum »anchor mode«
(SCHNEIDER/STOCKL 2011: 30). Die Auseinandersetzung mit der Musik erfolgt vor diesem Hintergrund.

4. Aspekte der Analyse

4.1.  Narrative Strukturen
Die narrativen Strukturen werden mit Blick auf die Figuren, die Gestaltung des diegetischen Raums sowie
die eingebaute Symbolik analysiert. Zur besseren Einordnung wird zunachst kurz auf die Gesamtstruktur des
»Filmtextes« eingegangen.

» Narrative Strange
Wie oben beschrieben besteht der Imagefilm hauptsachlich aus drei narrativen Strangen, die reifverschluss-
artig ineinandergreifen, 1) in einer Klinik, 2) in der Stadt und 3) in einem Ulmer Park spielen und durch
kurze Sportsequenzen verbunden werden.

Folgende Grafik veranschaulicht das vorliegende ReiBverschlussprinzip, wobei die blauen Balken fiir
den ersten (in der Klinik), die roten fur den zweiten (in der Stadt, auf der Briicke) und die gelben fiir den
dritten (im Park) Erzahlstrang stehen. Weitere Balken (in Griin, Rosa und Lila) bilden die genannten Sport-
szenen ab; gegen Ende des Films wird ganz kurz und scheinbar zufallig eine Regenbogenfamilie, bestehend
aus zwei Vatern und einem Kind, eingeblendet.

Der erste Erzahlstrang nimmt im Imagefilm eine prominente Stellung ein und kann somit als
Haupterzahlstrang deklariert werden. Er hat den langsten zeitlichen Anteil, rahmt den Imagefilm und
tragt daruiber hinaus eine Symbolik (s. u.), der fir die Entfaltung der im Filmmotto explizierten Botschaft
eine wesentliche Rolle zukommt.



Lyrics

Enzihlung 1 : Arzt == [
Enihiung | :Kind [ ] m
Erzihtung 1 : Nazi | N
Eziiung 1 - Nonne L] [ ] [ ]
Glassammlerin : Alte Frau i | || H mE m |

Glassammlerin : Basketballer ] mi | -]

Basketball : Basketball e = om 1 1
FuBball : FuBball = . — H .
Schach : Junger Mann m m

Schach: 0B m o m

Kunsttumerin : Kunsttumerin m 5] = il =] =
Divers : Gebiude =

Regenbogenfamilie : Regenbogenfamilie u]

Abb. 2: Veranschaulichung des Reifiverschlussprinzips der narrativen Strdnge (eigene Darstellung)

» Figurenkonzeption
In Anlehnung an E. M. Forsters Unterscheidung zwischen flachen und runden Figuren (FORSTER 1949) interes-
siert sich die narratologische Analyse der Figurenkonzeption zum einen fir die Komplexitat und zum anderen
fur die Dynamik der Figuren. Erstere befasst sich mit der Frage, wie komplex eine Figur im Hinblick auf die
Vielzahl und Vielfalt ihrer Wesensziige beschaffen ist, Letztere fokussiert die Entwicklungs- und
Veranderungsmoglichkeit einer Figur im Laufe der Erzahlung, wobei beide Aspekte haufig miteinander ver-
knuipft sind (MARTINEZ/SCHEFFEL 2019: 153; LAHN/MEISTER 2016: 234ff.).

Blickt man auf die Figurenkonzeption im Imagefilm, fallt auf, dass die Hauptfiguren der drei Erzahl-
strange (der Neonazi und der Arzt, die Flaschensammlerin und der Basketballer, der Oberbiirgermeister und
der junge Mann mit Down-Syndrom) (mindestens) zweidimensional konzipiert sind: Sie weisen hinsichtlich
ihrer gesellschaftlichen Positionierung (auch mit Blick auf Differenzkategorien race, class, gender,
disability) ausnahmslos sowohl eine im sozialen Hierarchiegefiige als unterprivilegiert bzw. nicht akzeptiert
als auch eine als privilegiert bzw. akzeptiert konnotierte Dimension (COLLINS/BILGE 2016; ANDERSEN/COLLINS
2019) auf, wodurch eine eindeutige Hierarchisierung der Figuren unmoglich ist. So wird die Arztfigur im
Haupterzahlstrang einerseits als migrantisch-muslimisch (und somit als Person of Color unterprivilegiert)
und andererseits als aktiv handelnder, rettender Experte dimensioniert, wahrend die weifle Neonazifigur
als hilfloser Laie dargestellt wird. Zweidimensional ist auBerdem die Konzeption der als herz- und empathie-
los konnotierten Neonazifigur insofern, als diese sich doch als liebe- und sorgenvoller Vater entpuppt. Im
zweiten Erzahlstrang steht die weifle (und somit privilegierte) Flaschensammlerin als arme und alte Frau
dem als schwarz gelesenen zwar unterprivilegierten, aber mannlichen, jungen und erfolgreichen Basket-
baller entgegen. Der gesellschaftlich arrivierte Oberbirgermeister wiederum verliert im Schach gegen den
jungen Mann mit der Chromosomenanomalie (s. hierzu auch die untenstehende Tabelle).

Narrativer Strang In Reihenfolge des ersten Auftretens (s. Nummerierung)

Figur A Figur B
Strang 1: 1. Neonazi 2. Arzt
Der Neonazi und der - autochthon - nicht autochthon
muslimische Arzt - Anhanger rechter Ideologie - praktizierender Muslim
(Hauptstrang, Rahmung) - Laie - Experte

- hilflos-passiv (als liebe- und -
sorgenvoller Vater d.

helfend-aktiv (der Tochter),

Jeweils Hauptfigur mit trostend (den Vater)

Die Flaschensammlerin und
der Sportstar

Offentlicher Raum:
StraBen, Briicke

- alt, gebrechlich
- klein

- arm

- weiblich

- autochthon

- weif

weibl. Sidekick Patientin)
. Tochter 10. Nonne (+ Sidekick? Pfleger)
§ - autochthon - autochthon
Offentlicher Raum: - unschuldig? - religios, Christin
Krankenhaus - hilflos/leidend (als Patientin) - hilflos/leidend (im Anblick
schwindender Menschlichkeit)
Strang 2: 3. Flaschensammlerin 6. Sportstar

- jung, gesund

- groB

- gut situiert (reich?)
- mannlich

- nicht autochthon

- schwarz




Strang 3: 5. Junger Mann mit Down-Syndrom | 7. Burgermeister

Der junge Mann mit Down- - sitzend, wartend - mobil, ankommend

Syndrom und der - mit Behinderung - ohne Behinderung

Oberblirgermeister - jung, gesellschaftliche - alt, erfahren, in
Positionierung unklar Fiihrungsposition

Offentlicher Raum: - gewinnt beim Schach - verliert beim Schach

Park

Tabelle 1: eigene Darstellung

Durch diese jeweils diametrale Positionierung werden im Imagefilm hybride (BHABHA 2000) Figuren
konstruiert, die sich der binaren Logik entziehen und aufgrund ihrer Mehrfachzugehorigkeit nicht eindeutig
zuzuordnen sind. Diese intrafigural dichotom konstruierten Figuren widersetzen sich somit nicht nur der
Reproduktion bestehender, diskursiv hergestellter gesellschaftlicher Dichotomien, vielmehr dekonstruieren
sie die etablierten (hegemonialen) Diskurse sozialer Klassifizierungen. Im Zuge der genannten Verlagerung
der Dichotomie von der interfiguralen auf die intrafigurale Ebene entsteht - im Sinne einer
dekonstruktivistischen Analyse - eine »ternare Logik« (LUDEKE 2010: 160), die etwas Drittes moglich macht:
ambivalente Figuren, die sich einer diskursiv hergestellten, binaren und eindeutigen Zuordnung entziehen
und somit - wenn auch auBerst plakativ - herkdommliche Stereotype zu race, gender, class oder disability ins
Gegenteil verkehren.

» Konzeption des Raums
Vor diesem Hintergrund scheint es plausibel sowie konsequent, wenn die genannte Entdichotomisierung sich
auch auf der Ebene der diegetischen Raume fortsetzt, handelt es sich doch bei diesen durchgehend um
offentliche Raume. Um dies naher zu erlautern, greifen wir auf Juri M. Lotmans Sujettheorie und sein damit
verbundenes Konzept der Grenziberschreitung zuruck.

In seiner Sujettheorie (LOTMAN 1993) stellt Lotman eine direkte Verbindung zwischen diegetischen
Raumen und der Struktur des narrativen Textes her. Dem russischen Literatur- und Kulturtheoretiker zufolge
wird »die Struktur des Raumes eines Textes zum Modell der Struktur der ganzen Welt, und die interne
Syntagmatik der Elemente innerhalb des Textes - zur Sprache der raumlichen Modellierung« (LOTMAN 1993:
312). Daraus ergibt sich, so Lotman, »die Moglichkeit der Darstellung von Begriffen, die an sich nicht raum-
licher Natur sind, in raumlichen Modellen« (EBD.: 313). So nimmt Lotman an, »dass die raumliche Ordnung
der erzahlten Welt ,zum organisierenden Element wird, um das herum auch die nicht raumlichen Charakte-
ristika aufgebaut werden‘« (MARTINEZ/SCHEFFEL 2019: 162; vgl. auch LOTMAN 1993: 329ff.). In Lotmans
Auseinandersetzung mit der ~»bedeutungsstiftenden  Funktion literarischer = Raumgestaltung«
(MARTINEZ/SCHEFFEL 2019: 160) kommt dichotomen Raumen (stellvertretend fiir »eine binare semantische
Opposition«; LOTMAN 1993: 337) mit einer klaren - klassifikatorischen - Grenze innerhalb der Diegesis eine
tragende Bedeutung zu. Wird diese Grenze Uberschritten, ist der Text revolutiondr (sujethaft, sujethaltig),
wird die Grenze nicht {iberquert oder die Uberschreitung riickgangig gemacht, spricht Lotman von
restitutiven (sujetlosen) Texten (EBD.3: 337ff.; vgl. auch MARTINEZ/SCHEFFEL 2019: 163).

Eine wichtige Eigenschaft sujetloser Texte ist Lotman zufolge »die Bestatigung einer bestimmten
Ordnung, der inneren Organisation ihrer Welt« (LOTMAN 1993: 337). Sie »bekraftigen die Unverletzbarkeit
[der im Text angelegten klassifikatorischen] Grenzen« (EBD.: 338), wahrend der sujethaltige Text auf der
Basis des sujetlosen und als dessen Negation errichtet wird (EBD.).

Befassen wir uns aus dieser Perspektive mit der Raumgestaltung im zu untersuchenden »Filmtext«,
fallt zunachst auf, dass die raumliche Dichotomie, von der Lotman spricht, bereits aufgehoben ist. Es
handelt sich bei den Raumen in der erzahlten Welt durchgehend um offentliche Raume (mit Symbol-
charakter) ohne erkennbare klassifikatorische Grenzen: die Klinik (als Raum der Genesung), die Bricke (als
Raum der Verbindung) und der Stadtpark (als Raum der Erholung). Die o. g. in der Figurenkonzeption ange-
legte Ambivalenz hat demnach Konsequenzen fiur die Raumgestaltung (oder auch umgekehrt, folgt man



Lotman streng): Statt binar positionierter Raume und ihrer klassifikatorischen Grenzen' 6ffnen sich hier
Dritte (Zwischen-)Raume (BHABHA 2000). Auch hier wird die genannte ternare Logik erkennbar, die die
erzahlte Welt nicht in binaren, sondern in offentlichen Raumen denkt, zu denen alle Zugang haben. Somit
inszeniert sich die Vielfalt als tatsachlich selbstverstandlicher Bestandteil des o6ffentlichen Lebens.

Die Gesellschaft, die hier gezeichnet wird, hat somit keinen »klassifikatorischen Charakter« (LOTMAN
1993: 336) mehr; sie ist mit Blick auf soziale Klassifizierungen und Kategorien bereits eine postklassifikato-
rische Utopie. Denn das, »was vom Standpunkt eines Textes aus nicht existiert, [ist] ein wesentliches Kenn-
zeichen dieses Textes« (LOTMAN 1993: 337, Hervorh. i. O.). Die Welt, so Lotman, »die von der Abbildung
ausgeschlossen wird, ist eine der grundlegenden typologischen Kriterien fiir den Text als Modell des Uni-
versums« (EBD.). In diesem Sinne grenzt sich der Imagefilm von einer - hier konsequent nicht abgebildeten -
Welt binarer Logiken ab. Die klassifikatorische Grenze ist demnach nicht innerhalb der erzahlten Welt,
sondern zwischen ihr und der Welt zu suchen, die der Imagefilm ausblendet: dem gesellschaftlichen Status
quo.

» Symbolik
Im Fokus der Auseinandersetzung mit der im Imagefilm vorkommenden Symbolik steht - mit Blick auf den
Leitspruch des Films - die Bedeutung der insgesamt dichten (und hier nur exemplarisch - am Beispiel des
Haupterzahlstrangs - untersuchten) Symbolik fur die filmische Sinngenerierung. Berucksichtigt werden auBer
dem Haupterzahlstrang auch die symbolisch zu deutenden o. g. Sportsequenzen.

Bereits die erste Einstellung des Films (eine Nahaufnahme der Neonazifigur, abgebildet von hinten)
enthalt die zur rechten Symbolik gehorende sog. »Schwarze Sonne«, die die Vaterfigur als Tatowierung tragt
(s. Abb. 3). Gleich darauf folgt die Szene, in der die Arztfigur ihr Gebet verrichtet (s. Abb. 4) und dadurch
als muslimisch markiert wird.

Abb. 3: (0°01“) aus Vielfalt leben in Deiner Stadt Abb. 4: (0°05“) aus Vielfalt leben in Deiner Stadt

Abb. 5: (0°39) aus Vielfalt leben in Deiner Stadt Abb. 6: (2‘40“) aus Vielfalt leben in Deiner Stadt

Neben dem islamischen Gebet enthalt der Haupterzahlstrang noch weitere religios konnotierte Sym-
bole: den Habit der Ordensfrau (s. Abb. 5) und das Kreuz (s. Abb. 6). Die meisten haben auf den ersten Blick
eine der Figurencharakterisierung dienende Funktion, die jedoch auch fiir die textstrukturell relevante

3 z. B. und hier hypothetisch: Raume der Migration vs. Raume der Nicht-Migration; analog zu einem Kinderroman von
Paul Maar (2017) beispielsweise eine Asylantenunterkunft vs. Einfamilienhauser der einheimischen Deutschen.



Typenbildung sowie die Tiefenstruktur (vgl. HANSEN 2000 in LAHN/MEISTER 2016: 239ff.) des »Filmtextes«
durchaus von Bedeutung ist. Eine gesonderte Rolle nimmt hingegen das Kreuz ein, das gegen Ende des
Imagefilms von der muslimisch markierten Arztfigur zurechtgertickt wird (s. Abb. 5). Eingeblendet werden
unmittelbar vor und nach dieser Szene abschlieBende Szenen aus den anderen Erzahlstrangen sowie sport-
bezogene Einblendungen, die allesamt Erfolg, Wohlbefinden oder Zusammenhalt signalisieren. Die Befreiung
des Kreuzes (als Segenszeichen, als Zeichen der Hoffnung und der Rettung; vgl. SCHWARZ 2021) von seiner
Schieflage durch den muslimisch markierten Arzt zeigt sich somit als Schlisselmoment fiir die Deutung. In
diesem Zuge erfolgt auch eine bemerkenswerte Umkehrung der (westlichen) Konnotation des Islam, die vor
allem in Kombination mit mannlichen Vertretern dieser Religion durchaus negativ ist und die hier eine
grundlegende Neudeutung erfahrt (s. fir den westlichen Islamdiskurs sowie den antimuslimischen Rassismus
SAID 1985; SHOOMAN 2014; ATTIA 2009; UcAR/KASSIS 2019 u.a.). Im Zuge dieser paritatischen Inszenierung reli-
gioser - christlicher wie muslimischer - Symbolik wird a) die selbstverstandliche Zugehorigkeit des Islam zu
Deutschland demonstriert - eine Darstellung, die seinerzeit einen Kurzzeit-Bundesprasidenten zur Ziel-
scheibe heftigen Protestes avancieren lieB - und b) die Migration als treibende Kraft in der Gesellschaft
reinterpretiert (vgl. zur Reinterpretation der Migration YiLDiz 2018), die Missstande wieder ins Lot bringen
kann.

Fiir den Deutungsprozess spielt auch die Sportmetaphorik der zwischen die Erzahlstrange geschal-
teten Szenen aus dem Bereich des Individual- und Mannschaftssports (s. Abb. 7 u. 8) eine zentrale Rolle.
Diese sind entsprechend der Machart des Filmes, der mit - plakativen - Gegensatzen spielt, ebenfalls
dichotom angelegt (individuell vs. kollektiv, weiblich v. mannlich, ohne vs. mit Publikum). Da die sportlichen
Aktivitaten in der Inszenierung jedoch alle von Erfolg gekront sind, erweisen sich die Dichotomien als unter-
schiedliche - ja (mit Blick auf das Motto des Imagefilms) vielfaltige - Wege zu demselben Ziel.

Abb. 7: (2¢30%) aus Vielfalt leben in Deiner Stadt Abb. 8: (0°31%) aus Vielfalt leben in Deiner Stadt

In der filmischen Inszenierung stehen die Sportszenen somit in der Manier interdiskursiver Kollektiv-
symbolik (LINK 2011) fur individuellen und kollektiven Erfolg. Das Eintreten dieses Erfolgs erscheint als Folge
des in den Erzahlstrangen inszenierten Verstandnisses von Menschlichkeit: dem unabhangig von Herkunft
und Hintergrund Fureinander-Einstehen. Fur das ist wiederum der Sport eine gangige Metapher, womit hier
Ursache und Wirkung ineinandergreifen.

4.2.  Narration und Musik: Multimodale Sinngenerierung

Das gesamte Video ist »[m]it gefiihlvoller Musik unterlegt« (HENZLER 2019). Der Popsong, der zu horen ist,
tragt den Titel »Bright Side« und wird von Johnny Stimson gesungen; veroffentlicht wurde er 2016. Kommer-
ziell erfolgreich war er nur bedingt. Laut Top-Charts war er im Juni 2021 auf Platz 69 der iTunes Charts'
in Portugal; andere Nachweise Uber allfallige Chartplatzierungen lassen sich keine finden. Allerdings wurde
derselbe Song auch in der erfolgreichen TV-Serie Pretty Little Liars eingesetzt (507/E07). Musicbed" ordnet
diesen Song den Kategorien »Pop« und »Singer-Songwriter« zu, beschreibt seine Stimmung als »chill, serious,

14 https: //www.top-charts.com/s/bright-side-johnny-stimson
15 https: / /www.musicbed.com/songs/bright-side/31726
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https://www.musicbed.com/songs/bright-side/31726

uplifting« und charakterisiert ihn unter anderem als »atmospheric«, »gloomy« und »minimal«. In der doku-
mentierten Rezeption des Films, also in den Presseberichten und Plattform-Kommentaren, spielt die Musik
so gut wie keine Rolle. Sie ist fur den Film aber auBerst wichtig, denn er imitiert in Form und Machart
offenkundig das Genre des narrativen Videoclips. Narrative Videoclips lassen sich definieren als kurze Filme,
die einen Popsong audiovisuell in Form der Darstellung eines oder mehrerer Ereignisse, die mit dem Ende
des Clips ihren Abschluss finden, umsetzen (vgl. STRACHAN 2006: 192). Diese Imitation zeigt sich nicht nur an
der Lange des Films, sondern auch an seiner Machart: Er ist gut drei Minuten lang, die Ereignisse werden
gezeigt, nicht erzahlt. Intradiegetisch spielt Sprache keine Rolle: Wenn die Protagonist*innen miteinander
sprechen, wird ihr Gesprach nicht horbar. Die Tonspur des Films beschrankt sich fast ausschlieBlich auf den
Popsong; eine Ausnahme sind die in die Musik montierten Jubelgerausche wahrend der Mannschaftssport-
szenen. Sprache taucht in dem Film hauptsachlich in Form des Liedtextes auf. Erst im Abspann zeigt sich
Sprache auf der extradiegetischen Ebene in schriftlicher Form: »Weil Menschlichkeit verbindet. Vielfalt
leben in Deiner Stadt. Ulm. «

Der Song umfasst vier Strophen und einen Refrain. In den ersten drei Strophen wird ein lyrisches Du
dazu ermuntert, auch in den dunkelsten Momenten den Silberstreifen am Horizont zu suchen und die Hoff-
nung nicht zu verlieren. Im Refrain sichert das lyrische Ich diesem Du seine Unterstlitzung zu: »no matter
where you go | can be the light to guide you home«. In der letzten Strophe singt das lyrische Ich, dass es
seine Aufgabe erfullt habe, nach Hause gehe und dort auf das Du warte, das noch einmal dazu ermuntert
wird, nicht aufzugeben: »When there’s nothing left give it one more try, I'll be waiting for you on the bright
side«.

Auf der globalen Textebene wirkt die Musik koharenz- und einheitsstiftend dadurch, dass der Film
mit dem Beginn des Popsongs einsetzt und mit dessen Ende aufhort. Anders als in einem narrativen Video-
clip, in welchem die visuellen Modi die auditorischen illustrieren, scheint das Verhaltnis hier umgekehrt:
Die Musik wird dazu eingesetzt, die visuelle Botschaft zu untermauern. Der in e-Moll gesetzte Popsong
evoziert leichte Melancholie. Diese Melancholie scheint insbesondere in den Strophen evoziert zu werden,
in welchen der Sanger von Klavier- und Synthesizerklangen und teilweise sparlicher, rhythmisch gleich-
mahiger Perkussion begleitet wird, was Stillstand und Stagnation konnotiert. Im Refrain werden Musik und
Perkussion lauter, und der Rhythmus andert sich: Auf einen langen folgen drei kurze Schlage, was eine
Vorwartsbewegung andeutet. Im Refrain scheint die Melancholie aufgehoben zu sein (vgl. dazu auch
ERIKSSON/MACHIN 2017: 30).

Zentral ist auch der Liedtext, oder zumindest Teile davon sind es. Insbesondere der Konditionalsatz
»if you look on the bright side« steht im Mittelpunkt. Er folgt im Refrain auf die Aussage »you’ll find a light«
und wird im Ulmer Film sehr viel starker in den Vordergrund geriickt, als dies im Originalsong der Fall ist.
Um genau diesen Effekt zu erreichen, wurde der Song um drei Zeilen des ersten Refrains sowie um zwei
Zeilen der letzten Strophe gekiirzt.'® Wahrend der Refrain im Original zweimal gesungen und darin der
Konditionalsatz »if you look on the bright side« nur einmal wiederholt wird, repetiert der Ulmer Film diesen
Tune am Ende des zweiten Absingens des Refrains gleich dreimal und ersetzt damit das im Original dort
gelangte »u«. Wahrend der Originalsong mit der Liedzeile aufhort »I'll be waiting for you on the bright side«
und so nur noch die Prapositionalphrase des Konditionalsatzes noch einmal aufnimmt, repetiert der Ulmer
Film den gesamten Konditionalsatz »if you look on the bright side« am Ende gleich noch dreimal.

Die »bright side« wird also Uberdeutlich hervorgehoben. Fiir diese zentrale Botschaft wurden im
Film Unstimmigkeiten zwischen dem Text der Strophen und der Bilder in Kauf genommen, denn wahrend
der Strophen wird die Koharenz zwischen Liedtext und Bild immer wieder briichig. Das zeigt sich etwa zu
Beginn. Der Liedtext setzt ein, wahrend die alte Frau im Milleimer nach Pfandflaschen wiihlt und ihr Gesicht

16 »No matter where you go, | can be the light to guide you home. And honey, you should know.« Und: »When my day's
done and I've sung my song, I'll be heading home, where | belong.” Der Originaltext erzahlt also eigentlich eine
Geschichte des Woandersseins und Heimkommens. Das Originalvideo zum Song inszeniert Nichtzugehorigkeit, indem es
den Interpreten in verschiedenen Outfits vor verschiedenen Orten in L. A. zeigt: allein, statisch und nicht mit der
Umgebung interagierend.


https://www.youtube.com/watch?v=-7M2ZZ9zt04

in GroBaufnahme auf dem Bildschirm erscheint. Dazu singt Stimson: »When the road is long and the night
is«. Hier scheint der Liedtext das Elend der mittellosen alten Frau zu illustrieren. Die Charakterisierung der
Nacht als dunkel, »dark«, geschieht jedoch erst nach dem Schnitt auf die junge Turnerin, die sich auf den
Flickflack vorbereitet. Hier ware eine Bedeutungsgenerierung im Sinne der Unterstreichung der Schwierig-
keit der bevorstehenden Turnibung durch das »dark« zwar moglich, doch scheint die Verbindung des Schick-
sals der alten Frau mit der Turniibung durch Melodie und Liedtext eher die Bedeutungsschwere der Armut
der alten Frau zu minimieren als umgekehrt. Wahrend der Liedzeile »When your head's in the clouds, keep
it up« wird das Ulmer Minster von oben in Gegenlicht gezeigt; wahrend der Sanger die Liedzeile zu Ende
singt, »high«, wird jedoch schon auf die Armbanduhr des Oberbiirgermeisters gezoomt, was nicht unbedingt
passend ist. Teilweise sind die Inkoharenzen zwischen dem Liedtext und den bewegten Bildern noch grofer,
etwa dann, wenn wahrend der Liedzeile »when there’s nothing left give it one more« der Oberbiirgermeister
auf dem Fahrrad durch das Bild fahrt (Abb. 9):

Abb. 9: »give it one more« 0'49"-0'50" aus Vielfalt leben in Abb. 10: »you’ll find the light« 1'07"-1'08" aus Vielfalt
Deiner Stadt leben in Deiner Stadt

Als ironischer Kommentar zum Fahrstil des Oberburgermeisters oder gar dessen Amtsfuhrung durfte
die Liedziele kaum intendiert gewesen sein. An den Stellen, in denen die Liedtext-Bild-Koharenz nur schwer
zu etablieren ist, scheint der Ulmer Film darauf zu setzen, dass die Worte vom Publikum entweder nicht
verstanden oder nicht beachtet werden, also in einer »inattentional deafness« versinken (vgl. dazu COHEN
1993: 254).

Wahrend des Refrains wird hingegen eine viel starkere Koharenz zwischen Liedtext und Bildern her-
gestellt. Wahrend der Refrain zum ersten Mal gesungen wird, begegnen sich Vater und Arzt am Spitalbett
des kranken Kindes. Die Aufforderung des Songs, die Hoffnung nicht zu verlieren, passt zu der Bewegung
des Arztes, der dem Vater die Hand auf die Schulter legt und ihm damit Trost zu spenden scheint (s. Abb.
10).Wahrend der Repetition des Refrains geschieht gleich eine Reihe positiver Ereignisse: Der Ulmer Basket-
ballspieler versenkt den Ball im gegnerischen Korb, das kranke Madchen wacht auf und legt seine Hand auf
diejenige des Vaters, worauf sich die beiden umarmen, die Ulmer FuBballer schieBen ein Tor, und der Ober-
burgermeister wird schachmatt gesetzt. Dazu passt die optimistische Melodie des Refrains. Damit verbindet
der Song die einzelnen Einstellungen und Szenen wahrend des Refrains zu einem Ganzen (vgl. COHEN 1993:
258). Durch diese »Bild-Musik-Paarungen« kann Optimismus und Freude kommuniziert werden, was gleich-
zeitig die Empathie mit den Figuren zu verstarken scheint (vgl. BULLERJAHN 2018). Der Imagefilm unterlegt
damit aber auch die bildliche Darstellung der Realisierung einer postklassifikatorischen Utopie mit der auf-
fallig oft wiederholten indirekten Aufforderung, auf die helle Seite zu schauen. Er fordert seine Zu-
schauer*innen damit nicht nur auf, die im Filmtext konstruierte Utopie zu betrachten und sich eine post-
klassifikatorische Gesellschaft zu imaginieren. Er inszeniert vielmehr multimodal ein »Prinzip Hoffnung«
(BLocH 1980), an das er seine Zuschauer*innen erinnert und sie damit dazu auffordert, die reprasentierte
Utopie, o0 tomog, Realitat werden zu lassen, und zwar nicht in Johannesburg, Lagos, Bangkok oder Berlin,
sondern in Ulm. Daran erinnert auch der Abspann: »Vielfalt leben in Deiner Stadt. «



5. Fazit: »Vielfalt leben in Deiner Stadt«

Die Analyse zeigt, dass es zu kurz greift, dem Ulmer Imagefilm Naivitat oder gar Blindheit auf dem rechten
Auge vorzuwerfen. Er lasst sich als Erzahlung lesen, in welcher Hierarchien, die wir als gegeben annehmen,
zwar nicht verschwinden, aber zumindest auf den Kopf gestellt werden, Ordnungen, die uns in unserem
Alltag zu simplifizierenden, stereotypisierenden Kategorisierungen verleiten, aufgebrochen, ja
dekonstruiert und damit Raume konstruiert werden, die allen Menschen gleichermaBen offenstehen. Dem
Film gelingt es damit, die Paradoxien der Aufgabe, »Vielfalt« ins Bild zu setzen, in einer postklassifika-
torischen Erzahlung aufzulosen. In dieser Erzahlung sind zwar die Figuren immer noch weif3, werden als
schwarz gelesen, sind einflussreich oder mittellos, katholischen oder muslimischen Glaubens. Aber ihnen
werden mehr Handlungsmoglichkeiten zugebilligt, sie begegnen sich anders, handeln anders, als unsere
normierenden Alltagsnarrative uns dies glauben machen. Sie manifestieren damit eine Menschlichkeit, die
uns utopisch erscheinen muss.

Allerdings ist klar, dass der Film, wie die dominante offentliche Reaktion zeigt, innerhalb der Para-
meter seiner Textsorte »Imagefilm« nicht wirklich funktioniert hat. Er hat offensichtlich keine, wie es noch
nach der Premiere in der Presse hieB, »klare Botschaft« (HELMSTADTER 2019), jedenfalls nicht im Sinne einer
fur das Publikum klar und eindeutig wahrnehmbaren Intention. Dies zeigte sich beispielsweise in der
Stellungnahme der Griinen-Fraktion, die darauf hinweist, dass ein »Imagefilm, der einer Erlauterung bedarf
und Gelegenheit zu Missverstandnissen bietet, sein Ziel« verfehle (zit. OVERSOHL 2019). Man konnte sich
jedoch auch die Frage stellen, ob nicht auch ein Imagefilm seinem Publikum mehr zumuten darf als die
gewohnte Darstellung stadtebaulicher und kulinarischer Highlights. Und eine Utopie ware wohl keine Utopie
mehr, wenn sie nicht auch radikal ware.
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ANDREAS SCHELSKE

Wie erinnern virtuelle Realitaten an etwas, wie es
Bilder nicht erinnern? - Zur Praktik bildunterstutzter
Erinnerung in Gesellschaften

Abstract

By means of images and by means of virtual realities (VR) in the head-mounted display (HMD), individuals
communicate explicit, iconic forms of knowledge. Both forms of knowledge have to be stabilized in societies
by means of communication. The following text shows how knowledge of images differs from knowledge of
virtual realities. One difference is that images show their knowledge as a medium of communication,
whereas virtual realities communicate their knowledge multi-modally as a medium of interaction. The VR
in the HMD explicates a knowledge of how to handle something practically. An example of this would be a
Mnemosyne Archive that presents embodied practices in a virtual museum. A virtual museum including its
interactive virtual environment could allow physical properties of objects to be experienced, although
everything is presented in frames of signs. Like architecture, the iconic knowledge of VR consists in staging
a dramaturgy of the path. The way through virtual »spaces« is shown by signs, whose virtual »resistance«
develops as dramaturgy of a computer-based interaction medium. Thus, the memory culture of a VR consists
of the practice of offering polypragmatic interpretations, which result from thetic architectural signs,
hypothetical signs and performative realizations of a sign. Where previously effective powers of the image
existed, virtual mnemosyne realities will emerge in the future, which in the holistic medium of VR are to
be experienced primarily immersively and less as pictorial signs for realities or simulations. Where previously
effective powers of the image existed, virtual mnemosyne realities will emerge in the future, which in the
holistic medium of VR are to be experienced primarily immersively and less as pictorial signs for realities or
simulations.

Mittels Bildern und mittels virtueller Realitaten (VR) im Head Mounted Display (HMD) kommunizieren Indi-
viduen explizierte, ikonische Wissensformen. Beide Wissensformen miussen in Gesellschaften mittels
Kommunikation stabilisiert werden. Der folgende Text zeigt auf, wie sich das Wissen der Bilder von dem
Wissen der virtuellen Realitaten unterscheidet. Ein Unterschied besteht darin, dass Bilder ihr Wissen als
Kommunikationsmedium zeigen, indessen virtuelle Realitaten ihr Wissen als Interaktionsmedium multimodal
mitteilen. Die VR im HMD expliziert ein Wissen, wie etwas praktisch zu behandeln ist. Ein Beispiel dafur
ware ein Mnemosyne Archiv, das verkorperte Praktiken in einem virtuellen Museum prasentiert. Ein
virtuelles Museum inklusive seiner interaktiven virtuellen Umgebung konnte physikalische Eigenschaften von
Gegenstanden erfahrbar machen, obwohl alles in Frames der Zeichen inszeniert wird. Gleichsam der Archi-
tektur besteht das ikonische Wissen der VR darin, eine Dramaturgie des Weges zu inszenieren. Den Weg
durch virtuelle »Raume« geben Zeichen vor, deren virtuelle »Widerstandigkeit« sich als Dramaturgie eines
computerunterstitzten Interaktionsmediums entwickelt. So besteht die Erinnerungskultur einer VR in der
Praktik, polypragmatische Interpretationen anzubieten, die aus thetisch architektonischen Zeichen, hypo-
thetischen Zeichen und performativen Realisierungen eines Zeichens resultieren. Wo bisher eine gesell-
schaftliche Wirkmacht des Bildes bestand, dort entstehen zukulinftig im holistischen Medium der VR virtuelle
Mnemosyne-Realitaten, die vorrangig immersiv und weniger als bildhafte Zeichen fiir Realitaten oder Simu-
lationen zu erfahren sein sollen.



Einleitung

Die Forschungsfrage lautet: Wie erinnern virtuelle Realitaten (VR) in einem Head Mounted Display (HMD) in
einer Weise an etwas, wie es Bilder nicht erinnern? Um diese Frage zu beantworten, wie die beiden unter-
schiedlichen Medien an etwas erinnern, bedarf es philosophischer, kommunikationstheoretischer, soziolo-
gischer und bildwissenschaftlicher Skizzen. Skizzen bleiben als Gedankenstiitze oberflachlich, um Antworten
auf Fragen vorzuzeichnen, obgleich die wissenschaftlichen Zusammenhange in tieferen Auseinander-
setzungen von unterschiedlicher Verlasslichkeit sind. Es bedarf zunachst vierer Skizzen, um in deren
Zusammenschau auf die Ausgangsfrage zurlickzukommen. Fur die abschlieBende Antwort muss erstens in
einem groben Uberblick aufgezeigt werden, dass die immersive Wirkung der VR als Medium eine fundamental
andere Wahrnehmung provoziert als traditionelle Bilder. In zweiter Skizze bedarf es einer philosophisch
orientierten Uberlegung, die aufzeigt, wie Rezipienten in der VR ihre Selbstbezugnahme als ein irritierendes
Selbstmodell erfahren. Und im Anschluss daran legt der dritte Schritt dar, wie die VR und die Bilder als ein
Medium verwendet werden, um Wissen in Gesellschaften zu kommunizieren und zu erinnern. Die letzte und
vierte Darlegung zeigt auf, wie die VR als Interaktionsmedium besondere Formen sozialer Praktiken und
architektonischer Zeichen erinnern lasst und wie sich diese Formen von bildhaften Formen eines
Kommunikationsmediums unterscheiden.

1. VR vermittelt Immersion mittels der Unterscheidung Bild und VR

Fur das, was ein Bild sei, wurden viele Definitionen geschrieben. In semiotischer Hinsicht bietet sich
folgende, praxisorientierte Definition an: Ein Bild der visuellen Kommunikation weist in der gegenwartigen,
globalisierten Medienkultur eine syntaktische Struktur von Farbe und Form auf, um vorrangig mittels
ikonischer Zeichen etwas per Ahnlichkeit als semantisch zu bezeichnen und pragmatisch zu bedeuten. Oft
prasentieren sich Bilder als begrenzte Flachen, die etwas als ikonisch bezeichnen, mit dem sie selbst nicht
identisch sind. Ausnahmen von dieser allgemeinen Definition bietet das Kunstsystem an, aber die globali-
sierte Kultur der visuellen Kommunikation mittels bildhafter Zeichen bleibt davon weitestgehend unberihrt.
Bilder tragen zwar symbolische und indexikalische Bezeichnungen, aber Bilder faszinieren ihre Rezipienten,
weil ihre Bezeichnungen per Ahnlichkeit die arbitrdare Trennung von Signifikant und Signifikat aufzuheben
scheinen. Als »arbitrar« charakterisierte Ferdinand de Saussure (SAUSSURE 2016: 29 ff.) sprachliche Zeichen,
um aufzuzeigen, dass der Signifikant als Bezeichnendes in seiner syntaktischen Gestalt willkurlich gewahlt
wurde und aufgrund von sozialen Konventionen sein Objekt, also das Signifikat, bezeichnet. Aufgrund der
Signifikate stellen wir uns Objekte (Konzepte) vor, weshalb Signifikate von wirklichen, materiellen Gegen-
standen unterschieden bleiben. Ikonische Bilder bezeichnen ihre Objekte weniger willkirlich, weil sie zu
diesen in einer relativen Ahnlichkeitsbeziehung stehen. Deshalb folgen Rezipienten bewegten Filmbildern
mihelos, weil das Bild ihnen eine visuelle Vorstellung (Konzept) anbietet, ohne dass sie die relative
Arbitraritat thematisieren missten. Bildhaften Signifikanten schauen Rezipienten direkt zu, weil sie den
Signifikaten einerseits ahneln und sie sich anderseits in der perspektivischen Verschiebung nicht auf die
bewegte Position des Rezipienten beziehen, also niemals ihre Arbitraritat vollstandig verlieren. Vor einem
elektrischen Bildschirm bleibt und fuhlt sich der Rezipient vor allen materiellen Gegenstanden geschiutzt.
Beispielsweise zeigt fast niemand heutzutage eine Reaktion, wenn Bilder schwerer Steine auf einem Bild-
schirm unberechenbar durch einen dargestellten Raum fliegen. Ein Bildschirm fungiert gewissermaBen als
ein »Schutzschirm«, der dem Betrachter physisch ungefahrliche Zeichen zeigt. In psychischer Hinsicht
schitzt der Bildschirm allerdings nicht in gleicher Weise, da es Betrachtern aus der Praxis ihrer Bilderfahrung
vertraut ist, dass das bildhaft Bezeichnete ein Ereignis bezeichnen kann, welches eine Wirklichkeit haben
konnte, hat oder hatte und somit eine kommunikativ wirksame Realitat zeigt. Uberwachungskameras, Live-
bilder oder Bilder etablierter Nachrichtenredaktionen konnen beispielsweise Betrachter kommunikativ
»beruhren<«, weil ihre Realitatskonstruktion aus Erfahrung als vertrauenswirdig interpretiert wird.



Ebenfalls erfahren Nutzer eine Realitatskonstruktion der VR als real, denn sie wissen darum, dass
sie sich in einer Lebenswelt der Zeichen befinden, in der alle Materialisierungen aktuell und physisch
unmoglich sind. Materielle und zeichenvermittelte Realitaten lassen sich zweifelsohne unterscheiden,
obgleich sie beide im Bewusstsein der Rezipienten reale Bedeutungen erlangen. Wirden in einer virtuellen
Realitat schwere Steine herumfliegen, die ein Head Mounted Display (HMD) simuliert, dann wiirden Rezipien-
ten sich oft unwillkiirlich ducken bzw. korperlich reagieren. Waren die Rezipienten eines Head Mounted
Displays erfahren, dann wirden auch sie vermutlich keine unwillkirliche Reaktion mehr zeigen, sondern auf
die virtuelle Realitat so gelassen reagieren, wie sie es bei der Betrachtung von bildhaften Zeichen ebenfalls
gewohnt sind. Doch Bilder unterscheiden sich von einer VR hinsichtlich ihrer Aufgaben. Bilder als Medium
verwenden Nutzer, um sich fiktive oder reale Geschehnisse visuell zu kommunizieren. Eine VR bezweckt
indessen primar eine Interaktion mit etwas Virtuellem. Die Kommunikation zwischen Akteuren nimmt in der
VR eine sekundare Funktion ein, weil die Akteure zunachst im Medium virtuell prasent sein missen, um dann
miteinander kommunizieren zu konnen. So verwenden Nutzer eine VR als ein Medium, um sich etwas in
korperlicher Praktik innerhalb einer Virtualitat erfahrbar zu machen. Eine solche korperliche Praktik konnte
beispielsweise eine chirurgische Operation oder eine tanzerische Choreografie sein, die in einer VR gelibt
wird. Ganz allgemein soll unter Praktik hier eine »sozial, geregelte typisierte, routinierte Form des korper-
lichen Verhaltens (einschlieBlich des zeichenverwendenden Verhaltens)« (REckwiTz 2010: 135) definiert sein,
um spater zu explizieren, wie die virtuelle Realitat auch hinsichtlich des impliziten Wissens (Know-how) fur
ein Individuum auf innovative Weise instruktiv wirken kann. Oft unklar bleibt bei dem Begriff der virtuellen
Realitat allerdings, was genau mit »Virtualitat« gekennzeichnet werden soll.

Im allgemeinen Sprachgebrauch benennt Virtualitat oft die Eigenschaft, dass etwas real existierend
wirkt, obgleich es materiell und physisch nicht so aktualisiert ist, wie es scheint, sondern mittels Zeichen
simuliert wird. Rezipienten erleben demnach virtuelle Realitaten absolut als real. Die Frage nach der Reali-
tat einer VR steht auBer Frage und lenkt vom Wesentlichen der VR ab. Den wesentlichen Charakter einer VR
markiert die simulierte Aktualitat einer Materialitat, die von Rezipienten als gegenstandslos bzw. stofflos
wahrgenommen wird und die in virtuellen Realitaten mittels Zeichen vorgetauscht wird. Eine VR zeigt ihre
Realitat so, als ob deren Materie ebenfalls aktuell vorhanden ware, obgleich sie sie mittels Zeichen darstellt.
Den Nutzern einer virtuellen Realitat bleibt bewusst, dass sie sich sowohl in eine wirksame Realitat als auch
in eine fiktive Materialitat einfinden, die eben symbolisch ihre materielle Wirksamkeit als Aktualitat simu-
liert. Insofern inspiriert die VR ihre Nutzer dazu, dass sie die Realitat des Virtuellen als korperlich wirksam
erfahren, obgleich sie sich erinnern oder wissen, dass das, was sie erleben, nicht aktuell oder zeitgerecht
passiert. Hier passt der Hinweis von Holischka (vgl. HOLISCHKA 2016: 98) mit Deleuze (vgl. DELEUZE 1991: 97),
dass das Virtuelle vollstandig real wirkt, weil es so wirksam wie alle Zeichen und deren Bedeutungen selbst
ist. Jedes Virtuelle wirkt als ein Zeichen real. Auch C.P. Peirce hatte etwas Virtuelles als ein Zeichen
beschrieben. Denn er verdeutlichte, dass die Bedeutung jedes Zeichens darin besteht, welchen Begriff bzw.
welches Konzept seiner Wirkung im Bewusstsein seines jeweiligen Akteurs entstehen lasst (vgl. PEIRCE
1960:5.402; 2.303).

Gesellschaften praktizieren konsensuelle Korridore, in denen Zeichen in hohen Freiheitsgraden
unabhangig von ihrer Materialitat real wirksam werden. Gesellschaften stabilisieren ihre Realitaten mittels
Zeichen. Diese Realitaten wirken auf Individuen bedeutsam, so wie beispielsweise der Weihnachtsmann eine
Wirkung als Zeichen hat, obgleich fiir ihn keine indexikalischen Messwerte existieren, die einen Hinweis auf
seine materielle Existenz geben wirden. Fur die vergesellschaftete Realitatskonstruktion ist die Materialitat
von etwas keine Voraussetzung fur seine Wirkung und Bedeutung in einer Gesellschaft.

Wenn etwas Virtuelles als Zeichen eine reale Wirkung fiir Rezipienten erlangt, so heiBt dies nicht,
dass sich Virtuelles und Digitales nicht unterscheiden lieBen. Beinsteiner et al. verweisen mit Massumi
darauf, wie sich Virtuelles und Digitales unterscheiden (vgl. BEINSTEINER/BLASCH/HUG 2020: 9). Sie zeigen auf,
wie oben dargelegt, dass das Gegenteil von Virtualitat in der Aktualitat von etwas Materiellem besteht,
indessen das Gegenteil von digital (diskret, unterschieden) als analog (verhaltnismaRig) auftritt. Beispiels-



weise konnen Placebos als Scheinmedikamente wirken, wenn Patienten sie als positive Zeichen ihres psycho-
sozialen Kontextes interpretieren. Ein Placebo wirkt virtuell, weil es kraft seiner Zeichenhaftigkeit die
Realitat verandert, aber eine stoffliche Wirksamkeit auf den Korper eines Patienten bleibt fiktiv und kann
als zeitgerechte, aktuelle sowie kausale Reaktion niemals nachgewiesen werden. Ebenso verfiigt das
Virtuelle in der VR Uber eine reale und wirksame Zeichenhaftigkeit, wobei es die Aktualitat einer Materiali-
sierung fortwahrend simuliert. Denn das, was in der VR passiert, passiert zwar wirksam, aber es materiali-
siert sich zu keiner Zeit, weshalb es zu keiner Zeit eine Aktualitat haben wird. Das Virtuelle aktualisiert also
nicht etwas Tatsachliches. Das Virtuelle realisiert etwas als Zeichen, die vielfaltige Interpretationen ermog-
lichen, wie auch Deleuze im Anschluss an Bergson vermerkt (vgl. DELEUZE 1991: 97). Das Virtuelle ist nach
Bergson potentiell da oder angelegt, obgleich es noch nicht aktuell geworden ist oder sich materialisiert hat
(vgl. BERGSON 1919).

Das oben benannte Beispiel der »fliegenden Steine in einem Raum« verdeutlicht ebenfalls in
zeichentheoretischer Hinsicht, wie sich Head Mounted Displays und Bilder in der Rezeptionsweise unter-
scheiden. In alltaglicher Praxis unterscheiden Betrachter mihelos, ob ein Gegenstand als Denotat oder ob
ein Bild von dem Gegenstand als Signifikat vorliegt. Wirde einem Betrachter das Bild eines Baumes gezeigt
werden, damit er ein Baum liefert, er dann aber keinen Baum, sondern ein weiteres Bild eines Baumes
Uberreicht, dann hatte er das gemeinte Denotat des Bildes in dem Kommunikationskontext verfehlt.
Gewohnlich sehen Rezipienten in Bildern ikonische Signifikate, die dem ahneln, was sie bezeichnen. Ein
Head Mounted Display (HMD) verwendet zwei Bildschirme, um eine virtuelle Realitat zu simulieren. In dem
Bildschirm eines HMD nehmen die Rezipienten aber scheinbar nicht mehr die Signifikanten visuell war,
sondern ihnen widerfahrt es so, als ob die Signifikate (Konzepte) nicht mehr arbitrar waren, sondern sich
optisch so wie wirkliche Gegenstande wahrnehmen lassen. Dieser Wechsel vom Signifikant zum virtuellen
Denotat markiert die Immersion, die Rezipienten temporar als Bewusstseinserlebnis erfahren. Die virtuelle
Realitat im HMD wirkt auf Rezipienten immersiv, weil es fir sie so wirkt, als ob sie wirkliche, materielle
Gegenstande aktuell sehen wiirden, die der Bildschirm ihnen als reales, zeichenhaftes und interaktives
Trompe |” ceil bzw. virtuelles Denotat vorgaukelt. Wenn Betrachter virtuelle Realitaten immersiv erleben,
dann wurden ihnen virtuelle Denotate erfolgreich simuliert.

Pragmatik
Interpretant (Bedeutung)

gt ,Baum‘- Bild oder ,
™ Schriftbild ,Baum*

Dimensionen eines
triadischen Zeichens

Semantik

Objekt (,Signifikat*)
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,Baum*- Bild oder Index
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Representamen ‘
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Abb. 1: Unterscheidung zwischen einem Denotat der Messwerte und einem virtuellen Denotat ohne Messwerte als
Referenten einer auBerzeichenhaften Wirklichkeit, auf die syntaktisch, semantisch und pragmatisch geordnete
Zeichen nach C. P. Peirce verweisen; © Schelske, Andreas; von Heintze, Britta



Bilder unterscheiden sich von der VR in einem HMD in der Rezeptionsweise. Ein HMD basiert zwar
auf zwei Bildflachen, aber deren bewegte Bilder prasentieren eine augennahe Optik, die den Rezipienten
simuliert, dass wirkliche Gegenstande in wirklichen Raumen sichtbar waren. Mit diesem optischen Trick
provoziert ein HMD den Eindruck, als ob die Signifikanten zu interaktiven Denotaten werden wirden. Mit
anderen Worten, das HMD manipuliert die bildhaften Zeichen so, als ob materielle Gegenstande in einer
interaktiven, korperlichen Praxis visuell wahrzunehmen sind. Das HMD trickst hier das »phanomenale Selbst-
modell« (METZINGER 2014: 18), wie Nutzer ihren Korper wahrnehmen, aus - dazu an spaterer Stelle. Denn
wahrend der Immersion als ideales Charakteristikum fihlen sich Rezipienten dazu verfihrt, ein temporares
Selbstmodell so auszubilden, als ob dessen Korper sich in einer materiell scheinenden Lebenswelt befinden
wirde. Vermutlich erzielt ein HMD selten sein ideales Charakteristikum permanent, weshalb davon auszu-
gehen ist, dass Nutzer ein gespaltenes Selbstmodell entwickeln, indem sie wissen, dass sie sich als Subjekt
in ihrer materiellen Lebenswelt befinden und es gleichzeitig visuell erfahren, dass sie sich im Korper eines
Avatars in einer zeichenhaften Lebenswelt einfinden konnen. Je mehr Nutzer sich als Subjekt in einer
zeichenhaften Lebenswelt der VR temporar vergessen, desto starker wirkt die zeichenhafte Lebenswelt der
VR subjektiv immersiv auf sie.

Die immersive Wirkung des Mediums VR provoziert eine fundamental andere Rezeptionsweise als
traditionelle, bildhafte Medien. Bilder dienen in der sozialen Praxis als Kommunikationsmedien, mit denen
Akteure etwas visuell kommunikativ mitteilen. Eine virtuelle Realitat Ubernimmt indessen kaum Aufgaben
eines Kommunikationsmediums. Akteure verwenden eine VR primar als ein Interaktionsmedium, welches
raumliche und gegenstandliche Virtualitat visuell und korperlich erfahren lasst. Das Interaktionsmedium VR
stellt beispielsweise ein virtuelles Flugzeugcockpit bereit, um damit ein virtuelles Flugzeug mit seinen
virtuellen Handen zu steuern. Selbstverstandlich kommunizieren materielle ebenso wie simulierte Cockpits
ihre interpretierten Funktionen, so wie beispielsweise Moblierungen einer Wohnung etwas uber ihre Ein-
richter kommunizieren. Hinsichtlich sozialer Praktiken steht jedoch bei Interaktionsmedien die kommunika-
tive hinter der interaktiven Botschaft von Raumen und Gegenstanden zurick. Das Medium der VR vermittelt
die Botschaft, dass es sich um ein holistisches Medium handelt, welches »alle« anderen Medien - so auch
Bilder - in sich integriert (vgl. SCHELSKE 2020). Im Ideal erfahren Anwender die VR immersiv, um sich im
Medium des virtuellen Raums mittels eines Avatars zu bewegen und mit virtuellen Gegenstanden zu inter-
agieren. Die Korper der Anwender kommen daher im Medium der VR virtuell in Form einer zeichenhaften
Gestalt vor und sind insofern maBgeblich dafur, dass die VR als Interaktionsmedium seine spezifische Funk-
tion erfullt. Demgegenuber kommen die Korper der Rezipienten in der klassischen Bildbetrachtung nicht
oder fast nicht als Zeichen vor. Es ist daher deutlich, dass Bilder als Kommunikationsmedium und die VR als
holistisches Interaktionsmedium angelegt sind. Bilder vermitteln Signifikanten, um etwas ikonisch per
Ahnlichkeit zu bezeichnen, indessen die VR mediatisierte, virtuelle Denotate simuliert, um der Aktualitat
von Gegenstanden selbst ahnlich zu sein. Die Rezeptionsweise der Bilder besteht deshalb vorrangig in einer
Betrachtung, indessen die Rezeptionsweise der VR vorrangig in einer korperlichen Handlung und Praxis inner-
halb des holistischen Mediums besteht.

2. VR irritiert Selbstmodelle impliziten Wissens

Um zu verstehen, wie die VR als holistisches Interaktionsmedium verwendet wird und Aufgaben erfiillt, bei
denen andere Kommunikationsmedien versagen, bedarf es eines Exkurses in die aktuelle
Bewusstseinsforschung und in die psychologische Forschung zur VR. Dieser Exkurs mochte verdeutlichen,
dass die VR neben der Interaktion mit Gegenstanden auch die Interaktion eines Subjekts mit seinem Korper
auf eine Weise simuliert, die zuvor kein anderes Kommunikationsmedium leisten konnte und die fur ein
Individuum sehr instruktiv hinsichtlich des Lernens und Erinnerns soziokultureller Praktiken sein kann.

Auf den Ausgangspunkt des Selbstmodells verweist Metzinger in seiner Philosophie des Bewusstseins.
Er fuhrt das wahrnehmungspsychologische Experiment der sogenannten Gummihand-Illusion an, um



aufzuzeigen, wie die korperliche Selbstidentifikation vom Sehen, vom Tastsinn und von der Propriozeption
eines Individuums abhangig ist. Im Experiment der Gummihand-Illusion sitzt eine Versuchsperson so an
einem Tisch, dass ihr linker Arm samt Hand etwas nach links abgewinkelt auf der Tischplatte liegt und von
einer dunklen Trennwand verdeckt wird. In der Folge kann die Versuchsperson ihren Arm nicht mehr
erkennen. An der Stelle auf der Tischplatte, wo der Unterarm samt Hand bei einer alltaglichen Sitzposition
liegen wirde, wird ein Gummiunterarm positioniert. Nun wird sowohl die Gummihand als auch die linke,
verdeckte Hand mit einem Stabchen in synchronen Bewegungsablaufen gestreichelt. Der psychische Effekt,
der sich in diesem Experiment einstellt, besteht nun darin, dass die Versuchspersonen zu der Illusion
verfuhrt wurden, dass die Gummihand ihre reale Hand ware, die zu ihren Korpern gehoren wirden.
Metzinger schlussfolgert daraus, dass Menschen ihren Korper sowohl in einem visuellen als auch einem
gefuhlten Korpermodell im Bewusstsein reprasentieren (vgl. METZINGER 2014: 22). Das Experiment der
Gummihand-Illusion zeigt demnach, dass das »phanomenale Selbstmodell« (METZINGER 2014: 20) des
Individuums veranderlich ist und wie ein Subjekt eine veranderte »bewusstseinsinterne Selbstmodellierung«
(METZINGER 1993:250) vornimmt. In der alltaglichen Lebenswelt nehmen Individuen ihren Korper
selbstverstandlich dort war, wo sie sich mit ihrem Korper raumlich befinden, indessen es fiir den Fortgang
der Uberlegungen entscheidend ist, dass optische Tricks das phianomenale Selbstmodell dazu verfiihren
konnen, dass Individuen zeitweise die Illusion entwickeln, fremde Korperteile oder sogar fremde Korper
konnten ihre eigenen sein, obwohl sich diese fremden Korper raumlich woanders befinden (vgl. WALTEMATE
ET AL. 2018).

Im Sinne der Illusion einer vollstandigen Korperiibertragung, d. h. der »body transfer illusion«, geht
die Theorie von Metzinger sehr weit. Metzinger fragt nicht wie Thomas Nagel in seinem bekannten Aufsatz,
»What Is It Like to Be a Bat?« (NAGEL 1974: 435), sondern er fragt: »Wie ist es, Batman zu sein?« (METZINGER
1993: 238). Und genau bei dieser Frage »Wie ist es, Batman zu sein?« bietet die VR eine Antwort, weil sie
die kurzzeitige Illusion einer simulierten Korperiibertragung als kulturelle Praktik mittels eines Mediums zu
bewerkstelligen versucht, wie Jeremy Bailenson (BAILENSON 2018: 86) darlegt. Nagel hat zwar seinerzeit in
seinem beriihmten Aufsatz aufgezeigt, dass es unmoglich ist, das »Selbst« eines Individuums bzw. seine
»interne Welt« an einen Ort auBerhalb seines Korpers zu versetzen (vgl. NAGEL 1974: 445). Niemand kann
sich jemals genauso fuhlen wie eine Fledermaus, Batman oder wie jemand anderes - darum geht es hier also
absolut nicht. Aber die temporare Illusion einer gewissen Korperubertragung scheint in der VR moglich zu
sein. Mit der VR wird versucht, durch visuelle, taktile und kinetische Reize ein Individuum dazu zu verfiihren,
temporar ein gespaltenes Selbstmodell auszufuhren, um ihm ein groBes Reizspektrum eines simulierten
»Batman-Avatars« in einem virtuellen Kontext erfahrbar zu machen. In der Illusion eines gespaltenen
Selbstmodells wissen Akteure, dass sie sich sowohl als Subjekt korperlich in ihrer materiellen Lebenswelt
befinden als auch in der realen Simulation visuell erfahren, wie es ist, sich im zeichenhaften Korper eines
Avatars in einer zeichenhaften Lebenswelt einzufinden.

Bailenson berichtet von zahlreichen Experimenten', die im sogenannten »Proteus Effekt« (vgl.
BAILENSON 2018: 99) aufzeigen, wie Akteure in der virtuellen Realitat sich in ihren Avatar so gut einfinden,
dass sie sich so verhalten, als ob sie die Eigenschaften des Avatars verkorpern wiirden. In der antiken,
griechischen Mythologie ist Proteus ein Meeresgott, der sich in alle Gestalten verwandeln kann. Hinsichtlich
der VR benennt der Proteus-Effekt eine Wandelbarkeit, wie Individuen die Erfahrung machen und sich so
verhalten, als ob sie alter, jlinger, eine Frau oder ein Mann waren; ihr amputiertes Bein wieder vorhanden
ware oder sie wie Batman fliegen konnten (vgl. BAILENSON 2018: 86). So agieren Akteure in der virtuellen
Realitat in der Illusion, sie konnten mit ihrem Avatar materielle Hindernisse tiberwinden, da sie selbst und
alles um sie herum ausschlieBlich als Zeichen real existiert. Die Illusion der virtuellen Verkorperung eines
Akteurs durch seinen Avatar konnte hinsichtlich des Proteus-Effekts eventuell noch verstarkt werden, wenn

' Sehr instruktiver Vortrag zur »body transfer illusion« von Prof Mel Slater: »Transforming the self through virtual
reality« auf You-tube: https://www.youtube.com/watch?v=9bMzM7g1h1E [letzter Zugriff 05.01.2022]



der Avatar hinsichtlich Gesichtsziigen und Korpermerkmalen personalisiert und individualisiert wird (vgl.
WALTEMATE ET AL. 2018: 1651).

Auch psychische Hemmungen konnen in der VR leichter uberwunden werden. Im Alltag geben
Individuen bei psychischen Problemen anderen eher einen hilfreicheren Rat als sich selbst. Aufgrund dieser
Beobachtung hat Slater ein psychologisches Experiment in der VR kreiert. Slater lasst Individuen ihre
Probleme erzahlen und erstellt dazu ihren individuellen Avatar, sodass sie sich spater bzw. anschlieBend
aus der Perspektive eines Psychoanalytikers sehen und horen konnen. Im Ergebnis zeigen Slater et al. auf,
wie Individuen offenbar instruktiver ein Selbstgesprach durchfiihren konnen, wenn sie sich selbst nicht ihr
Problem aufschreiben und spater nochmals lesen, sondern sie in der VR ihren Avatar sehen, der in der
Aufnahme ihr psychisches Problem erzahlt und virtuell verkorpert, und sie in dieser Situation die Position
von Sigmund Freud einnehmen, den sie als Avatar eines Therapeuten ebenfalls virtuell verkorpern (vgl.
SLATER ET AL. 2019). Offenbar konnen Individuen in der VR ihr phanomenologisches Selbstmodell soweit in
der Illusion verandern, dass sie ihre virtuelle Verkorperung und Kommunikation anders und vielleicht sogar
besser verstehen, wenn sie sich selbst aus der virtuell verkorperten Perspektive eines anderen sehen und
erleben.

Akteure erfahren selbstverstandlich in der alltaglichen Lebenswelt ihr phanomenales Selbstmodell
mit ihrer Selbstwahrnehmung physisch identisch. Ebenfalls wissen sie um die physikalischen Eigenschaften
der Gegenstande um sie herum und handhaben sie innerhalb gewohnter Praktiken. Insofern hilft der oben
beschriebene Proteus-Effekt zu begriinden, wie Individuen zu Praktiken und Formen des impliziten Wissens
gelangen konnen, die notwendig von einer virtuellen Realitat herbeigefiihrt werden. Denn die virtuelle
Veranderung und Erweiterung des phanomenalen Selbstmodells im zeichenhaften Raum verfiihrt Individuen
dazu, sich implizites Wissen und ungelaufige Praktiken anzueignen. Bilder und Texte motivieren Individuen
eventuell dazu, dass sie ihre Praktiken verandern. Die VR indessen entfiihrt Individuen in ein phanomenales
Selbstmodell, wo sie ungewohnten Praktiken zu entsprechen haben, wenn sie eine Handlung erfolgreich
ausfuhren mochten. So bewegen sich Akteure in virtuellen Korpern eines fremden Mannes, einer fremden
Frau, einer Fledermaus oder eines ungeheuren Monsters ungewohnt, weil sie in der VR erst herauszufinden
haben, welches implizite Wissen mit dem neuen Selbstmodell moglich und notwendig ist. Aber wie liegen
soziale Praktiken als implizites Wissen vor, wie lasst sich dieses archivieren und mittels einer virtuellen
Realitat auf neue Weise kommunizieren bzw. interaktiv vermitteln? Die philosophischen Uberlegungen
haben bisher aufgezeigt, dass Rezipienten in der VR ihre Selbstbezugnahme als bewusstseinsinterne
Selbstmodellierung variieren und jeweils individuell subjektivieren konnen. Unbeantwortet ist bisher die
Frage nach dem Wissen.

3. Wie liegt Wissen in der Gesellschaft vor?

Der Begriff des Wissens hat in der Wissenssoziologie vielschichtige Interpretationen. Eine weittragende
Unterscheidung besteht zwischen dem Begriff des impliziten Wissens, welches in den kognitiven Strukturen
eines Individuums subjektiviert wurde, und dem expliziten Wissen, welches mittels Zeichen in Buchern,
Datenbanken, Museen, Filmrollen usw. archiviert wurde. In strenger Auslegung soziologischer Systemtheorie
lasst sich mit Renn aufzeigen, dass das implizite Wissen ein Wissen erster Ordnung ist, welches im
psychischen System eines Individuums unartikuliert in Handlungs- und Verhaltensmustern verkorpert wird.
Das Wissen Uber das Wissen ist indessen eines der zweiten Ordnung, weil hier zwischen dem in Zeichen
kommunizierten Wissen in sozialen Systemen von den Praktiken (impliziten Wissen) in den jeweiligen
Lebenswelten von Individuen unterschieden werden kann (vgl. RENN 2015: 121). Dieser Wissensbegriff
zweiter Ordnung findet sich noch deutlicher in der Systemtheorie von Luhmann, der darlegt, warum nur die
soziale Kommunikation ein Wissen als solches markieren kann. Als Wissen zweiter Ordnung ist nach Luhmann
alles das ein Wissen, was in der Kommunikation der sozialen Systeme z. B. der Wissenschaft, der Kunst, des
Rechts usw. vergesellschaftet und dort mittels Zeichen expliziert wurde (vgl. LUHMANN 1992: 24, 122). Die



Unterscheidung erster und zweiter Ordnung erinnert auch an die Unterscheidung die Ryle zwischen »knowing
that«, wie etwas in Zeichen zu explizieren ist, und »knowing how«, wie etwas mittels impliziten Wissens zu
tun ist (vgl. RYLE 1946: 1). Diese urspriingliche Unterscheidung hat ebenfalls unmissverstandliche Ahnlichkeit
zu der Unterscheidung von Schatzki (vgl. SCHATZKI AND KALDEWEY 2015: 113) zwischen »sayings« und »doings«
auf die sich Reckwitz bezieht, um die soziale Praktik des impliziten Wissens zu definieren (vgl. RECKWITZ
2010: 135). Alle oben aufgezeigten Unterscheidungen bemiihen sich darum, einerseits die Subjektivierung
des Individuums hinsichtlich seiner praxisorientierten Handlungs- und Verhaltensmuster als implizites Wissen
erster Ordnung zu beschreiben und andererseits die Kommunikation zwischen Individuen als Artikulation von
Zeichen und dessen Anerkennung als kommuniziertes Wissen zweiter Ordnung zu benennen.

Die Systemtheorie von Luhmann benennt mit dem Begriff »Wissen« ausschlieBlich
Kommunikationssysteme einer Gesellschaft. Das systemtheoretische Argument ist, dass das Beobachten von
etwas notwendig an eine Unterscheidung gebunden ist. Die Unterscheidung lasst Individuen etwas sehen,
beispielsweise eine Form, die sie meist bezeichnen und dadurch fir ihre Kommunikation auswahlen (vgl.
LUHMANN 1992: 63 u. 84). Wenn Individuen allerdings etwas korperlich tun, wie beispielsweise Fahrrad
fahren, ohne diese Tatigkeit kommunizieren zu konnen, dann hatten sie kein Wissen daruber, sondern hatten
lediglich eine Praktik. Somit schlieBt die Systemtheorie einen Wissensbegriff aus, der die psychische und
korperliche Aktivitat eines Akteurs als implizites Wissen thematisiert (vgl. LUHMANN 1992: 143). Die
systemtheoretische Definition hinsichtlich des Begriffs »Wissen« fuhrt weiter, wenn formuliert werden soll,
wie Wissen in der Gesellschaft als Zeichen kommuniziert, archiviert und rekonstruiert wird. Doch Luhmann
selbst verweist darauf: »Fast nichts, was real passiert, findet Eingang in die Kommunikation [...]« (LUHMANN
1992: 566). Es sind daher die praktischen Handlungs- und Verhaltensmuster, die real in einer Gesellschaft
fortwahrend aktualisiert werden, aber als Kommunikation und als Wissen selten eine explizite Formulierung
in Zeichen finden. Der Begriff des impliziten Wissens versucht zwar die soziale Praktik als einen
vergesellschafteten Bestand zu definieren, aber scheitert letztendlich an der Definition des Wissens selbst,
weil Wissen die Beobachtung einer Regel und die Bezeichnung durch ein Zeichen benotigt. Aus diesem Grund
soll im Weiteren von »Praktik« oder von Praktiken als »Handlungs- und Verhaltensmuster« gesprochen
werden, um zu markieren, dass Praktiken sich in den Korpern der Akteure als habitualisiertes oder
verkorpertes Tun aktualisieren, obgleich es manche Autoren als implizites Wissen, »tacit knowledge«
(SCHATZKI/ KALDEWEY 2015: 116), »knowing how« (RYLE 1946: 1) oder »Kompetenz eines sozialisierten Korpers«
(ALKEMEYER/BRUMMER 2018: 498) bezeichnen.

Fur die virtuelle Realitat ist insbesondere die Praktik des »impliziten Wissens« oder des »tacit
knowledge« (RENN 2015: 122) instruktiv, weil es in korperlichen Handlungs- und Verhaltensmustern dafir
sorgt, wie Individuen kommunizieren, sich bewegen, arbeiten, konsumieren, sprechen und sich
geschlechtsspezifisch oder herkunftsbezogen verhalten, um einer sozial und kulturell pragenden Praktik zu
folgen. »Folgen« soll hier im Sinne Wittgensteins definiert sein, um auch die semiotische Dimension des
syntaktischen Zeichenmittels spater als Replikabildung einer Regel ansprechen zu konnen, denn genau
»darum ist ,,der Regel folgen* eine Praxis« (WITTGENSTEIN 1990: 207). Als ein Interaktionsmedium provoziert
die VR eine Praxis, die vorrangig in korperlicher Interaktion nachvollzogen und nachrangig als
Kommunikation verstanden werden soll. Eine Erinnerung bietet die VR daher nicht als Bildmedium, sondern
sie erinnert und lehrt Bewegungen und Stil mittels eines holistischen Mediums, welches die subjektive Praxis
des phanomenalen Selbstmodells verandert und gleichzeitig den Kontext der praktischen Auslibung als
Interaktionsmedium darstellt. Eine solche Immersion des korperlichen Erlebens geht tiber bildhafte Medien
hinaus, weil Bilder als explizites Wissen die korperlichen Bewegungs- und Stilmuster nur darstellen konnen,
ohne dass die Akteure ein leibliches Gefiihl davon erhalten, wie es beispielsweise sein konnte, wie Batman
zu fliegen. Die VR simuliert eine implizite Praktik, welche Akteure in veranderten, temporaren
Selbstmodellen mittels virtueller Korper in virtuellen Welten wahrnehmen konnen.

Hinsichtlich der Medien wurde Wissen immer in Zeichen der Kommunikation aktualisiert, indessen
sich mit der VR eine Praxis verwirklicht, die zwar in einem Medium durch ikonische Zeichen vermittelt wird,
aber aufgrund der immersiven Virtualitat nicht wie ein Zeichen wirkt. Die virtuelle Realitat vermittelt eine



korperliche Praxis, die wie aufgezeigt, in den Begriffen vieler Autoren als tacit knowlege, implizites,
stillschweigendes oder schweigendes Wissen zu begreifen ist. Die VR kann das phanomenale Selbstmodell
eines Individuums verandern, um ihm eine Praktik zu vermitteln, die sich mit Kommunikation nicht in
gleicher Weise vermittelt hatte. Beispielsweise lassen sich Handlungs- und Verhaltensablaufe prazise
simulieren, wie es wohl ware, einen Gleitschirm oder ein Dusenflugzeug zu fliegen oder ein Hochseil zu
Uberschreiten. Selbst subjektivierte Gangarten von Individuen lassen sich vermitteln und mittels
biometrischer Identifikationsverfahren erkennen und replizieren.

Die VR findet zwar in dem systemtheoretischen Wissensbegriff keine Beschreibung, doch
offensichtlich wird eine Praktik in einem holistischen Medium archiviert, das in Gesellschaften nicht als
Kommunikationsmedium, sondern als Interaktionsmedium etwas korperlich Erfahrbares vermitteln kann.
Gewissermafen verandert beispielsweise auch das Fahren eines Fahrrads das Selbstmodell eines Akteurs und
es vermittelt auch eine Praktik, aber das Neue an der VR besteht darin, dass sie eine Praktik als eine
Simulation der Gegenstande mittels Zeichen aktualisiert. Die VR vermittelt in Gesellschaften weniger ein
kommunikatives Wissen, sondern es vermittelt ein implizites Wissen um eine Praktik, wie es ist, etwas
Spezifisches wahrend korperlicher Handlungs- und Verhaltensweisen zu tun oder zu erfahren. Die Erfahrung
betrifft aber nicht nur das Selbstmodell, sondern es muss ebenfalls berucksichtig werden, dass die
Simulation so wirkt, dass Rezipienten einen dreidimensionalen Raum bzw. eine dreidimensionale Architektur
mittels der VR erleben. Im Interaktionsmedium der VR lassen sich demnach einerseits Bewegungsablaufe
und andererseits Raumsimulationen archivieren, die zu anderer Zeit an einem anderen Ort erinnert werden
konnen. Diese multimodalen Nachrichten unterscheiden das Wissen der VR als Interaktionsmedium von dem
Wissen der Bilder als Kommunikationsmedium. Doch weder das Bild noch die virtuelle Realitat verfiigen tiber
eine Grammatik. In der Konsequenz prasentieren Bilder und virtuelle Realitaten ein Wissen ohne eine
formale Logik und ohne Negation in positiver Prasenz infolge einer Praxis, die den pictorial turn teilweise
auf einen practical turn mittels ikonischer Bilder im HMD zuriickfiihrt.

Fur Bilder, Schriften, Daten und Zeichen wurden bereits unterschiedliche Theorien des Erinnerns
ausgearbeitet, aber undeutlich bleibt dort infolge der medialen Evolution, wie das Interaktionsmedium der
VR als Archiv fur ein implizites Wissen subjektiver Praktiken fungieren kann. Wie lassen sich Praktiken als
Handlungs- und Verhaltensmuster mittels der VR erinnern? Um diese Frage zu beantworten, muss zuvor noch
dargelegt werden, wie explizites und implizites Wissen in einer VR vorliegt.

4, Wissen als Selbstmodell in virtuellen architektonischen Zeichen

Wie bietet die VR ein Wissen, welches als dieses auch wieder erinnert werden kann? Als holistisches Medium
schliedt die VR alle visuellen Medien - also auch Bilder - mit ein. Weiterhin vermittelt die VR als
Interaktionsmedium eine Praktik und als Kommunikationsmedium eine Kommunikation als Zeichen. In
diesem Konglomerat der Medien konnen Individuen sich Praktiken mittels virtueller Gegenstande und Raume
aneignen und gleichzeitig ein explizites Wissen der Gegenstande und der Architektur als Zeichen
interpretieren. Um virtuelle Gegenstande und virtuelle Architektur als Kommunikation zu verstehen, bedarf
es einer Architektursemiotik, mit der sich Gegenstande und Raume als Zeichen interpretieren lassen. Auch
virtuelle Raume implizieren Praktiken, die dem Raum der alltaglichen Lebenswelt als Handlungs- und
Verhaltensmuster oft ahnlich sind, aber selten wird expliziert, wie Architektur als kommunikatives Zeichen
in einer VR ahnlich einer Lebenswelt interpretiert werden kann. Als Zeichen bieten Architektur und
Gegenstande ein explizites Wissen an, obgleich Akteure die Gegenstande handhaben als auch die Architektur
korperlich durchschreiten und sie sich auf diese Weise als Handlungs- und Verhaltensmuster aneignen. Aber
alle Gebaude und Gegenstande wenden sich auch kommunikativ an den Rezipienten. Die Frage lautet daher,
wie kommunizieren der gebaute Raum und seine Gegenstande ein explizites Wissen in der VR?



Damit expliziertes Wissen gewusst wird, mussen dessen Zeichen in der Gesellschaft kommuniziert
werden. Ahnlich verhalt es sich hinsichtlich der Praxis, deren Handlungs- und Verhaltensmuster in
»Communities of Practice« (WENGER 2008) erlernt und fortwahrend aktualisiert werden missen (vgl.
ALKEMEYER/BRUMMER 2018: 495). Neben dem, wie die VR eine Praxis vermittelt, muss auch aufgezeigt werden,
wie ein erbauter Raum kommuniziert. Fiir die Kommunikation der Architektur hat Gleiter eine dreifache,
semiotische Gliederung vorgelegt, die zum Verstandnis des kommunikativen Anteils in einer virtuellen
Realitat dient. In der Zusammenschau der im holistischen Medium forcierten Praxis eines
Interaktionsmediums einerseits und andererseits der Kommunikation einer Architektur als Zeichen, soll im
Folgenden das vollstandige Spektrum des vermittelten Wissens dargestellt werden.

In der ersten Gliederung steht das Material eines Hauses, welches in seiner Prasenz ebenso wie
andere Gegenstande vorhanden ist und als behauptetes, d. h. thetisches Phanomen unhintergehbar
materiell prasent ist. Diese »thetischen architektonischen Zeichen« (GLEITER 2014: 30) verweisen auf sich
selbst, indem sie das verkorpern, was sie indexieren. Jeder Gegenstand und jede Wand erweisen sich als
thetisches Zeichen, weil beide genau das bezeichnen, was sie auch materiell verkorpern, namlich zunachst
ein gewichtiger Gegenstand oder eine stabile Wand zu sein. In der VR nehmen Akteure die virtuellen
Gegenstande korperlich in Anspruch, weil reale Tische oder reale Wande sich in ihrer zeichenhaften Prasenz
beanspruchen lassen, obgleich sie die Erwartung irritieren, dass sie nicht so wie im Alltag in materieller
Widerstandigkeit zu erfahren sind. In der VR haben materialisierte Gegenstande keine Aktualitat, obgleich
sie als Zeichen wirksam sind. Erst »hapto-taktile« (GRABBE 2014: 117) Medien, z. B. ein mechanisches
Exoskelett, lassen eine Praxis zu, die die Muskulatur der Akteure ahnlich beansprucht wie eine Praxis in
alltaglicher Materialitat. Das thetische architektonische Zeichen markiert die besondere Wissensvermittlung
der VR, weil es sowohl die Widerstandigkeit des Gegenstandlichen als Zeichen markiert und gleichzeitig die
Widerstandigkeit korperlich erfahren lasst, wenn hapto-taktile Medien mit einem Force Feedback System
eingesetzt werden. Sofern in naher Zukunft ein haptischer Anzug mit Force Feedback Systemen des
Unternehmens Tesla (vgl. TESLA 2021) erhaltlich ist, lassen sich thetische architektonische Zeichen sehr
prazise leiblich erfahren, weil dann sogar Bewegungsverfolgungsvergleiche und andere haptische Erlebnisse
einer subjektivierten Praxis aufgezeigt werden konnen. Das thetische architektonische Zeichen vermittelt
demnach erstens ein Wissen darum, wie in der Praxis spezifische Bewegungsmuster erforderlich werden, um
mit einer virtuellen Materialitat umzugehen, und es vermittelt zweitens eine Erfahrung davon, was eine
materielle Mauer als Zeichen bedeutet - wenn beispielsweise alle Versuche, sie zu durchdringen, am
materiellen Widerstand scheitern.

Die zweite Rezeption eines Gegenstandes oder eines Gebaudes besteht in seiner symbolischen
Bezeichnung. Wie jedes Symbol im Allgemeinen, verweist das »hypothetische Zeichen« (GLEITER 2014: 31)
auf etwas Abwesendes, was es selbst nicht ist. Gebaude oder Gegenstande verweisen mittels ihrer
syntaktischen Form auf einen semantischen Inhalt, wie beispielsweise auf Macht, Reichtum, Wirde oder
auch Stilzughorigkeit und Traditionen. Aktuelle oder virtuelle Raume und Gegenstande zeigen mittels
hypothetischer Zeichen an, wie sie als Zeichen interpretiert werden sollen. Bereits eine Turklinke
kommuniziert im Design zunachst, wie einerseits ihre Funktion des Turoffnens gemeint ist und andererseits
wie sie in soziokultureller Distinktion beispielsweise vom Baumarkt oder vom Bauhaus asthetisch beeinflusst
wurde. Soll die Turklinke ein gesellschaftlich etabliertes Sozialmilieu symbolisch mitteilen, dann wiirde das
Bauhaus gegeniiber dem Baumarkt vorgezogen werden.

Ebenso wie Bilder bedient sich die VR hypothetischer Zeichen, um im Symbolischen arbitrar auf
etwas zu verweisen, welches erst zu einem spateren Zeitpunkt bewiesen oder widerlegt werden kann. In
der VR bleibt ein Gegenstand oder ein Gebaude auch insofern ein hypothetisches Zeichen mit symbolischem
Charakter, wenn ein Akteur nie Uberprift hat, ob er die Tur wirklich 6ffnen kann und sich tatsachlich ein
Raum dahinter befindet. Somit konnte sich eine virtuelle Tur auch als ein ligendes Turzeichen - als Fake -
herausstellen, weil sie eine Tur lediglich symbolisiert. Die VR ist im gewissen Sinne voller hypothetischer
Zeichen, weil sie eine virtuelle Lebenswelt voller fantastischer Versprechen visuell prasentiert und der
Rezipient erstaunt und fasziniert ist, wenn sich meistens alle Versprechen als reale Zeichen einer simulierten



Lebenswelt prasentieren und beispielsweise ein Gegenstand zwar zu greifen und vielleicht sogar einen
hapto-taktilen Widerstand bietet, er aber trotzdem als gewichtslos erfahren wird. Die symbolische
Kommunikation des hypothetischen Zeichens offeriert ein Wissen, wie dreidimensionale Gebaude und
Gegenstande einmal ausgesehen haben oder aussehen wirden, wenn sie eine Aktualitat in der Gegenwart
hatten. Das hypothetische Zeichen vermittelt daher weniger eine Praxis, sondern es vermittelt vorrangig
eine visuelle Kommunikation, deren visuelle Argumentation auf den Rezipienten wirkt und ihn bestenfalls
mittels Symbolen Uberwaltigt.

Mit hypothetischen Zeichen werden symbolische Aussage intendiert, beispielsweise das trendige
Design einer Tur, indessen thetische Zeichen in der VR eine Erfahrung davon vermitteln sollen, wie etwas
beschaffen ist, beispielsweise die Haptik einer Eisentir. Oder anders ausgedriickt: Das hypothetische
Zeichen bezeichnet, wie iiber etwas gedacht werden kann, indessen das thetische Zeichen bezeichnet, wie
etwas materiell fur eine Erfahrung vorliegt. Was fehlt sind die Dynamik und Bewegung, die die VR bietet
und bisher noch nicht thematisiert wurden. Diesen dritten Zeichenvollzug betrifft die performative
Realisierung des Zeichens (vgl. GLEITER 2014: 31). Beispielsweise sehen Akteure in einer VR eine Tir, die
zum Offnen mittels ihres Tiirdriickers einladt und als thetisches Zeichen eine virtuelle Materialitat indexiert,
um dadurch die Méglichkeiten der performativen Umsetzung des Offnens und der leiblichen Bewegung durch
den Turrahmen zu instruieren. Wenn Akteure in der VR Turen o6ffnen und durchschreiten, dann realisieren
sie das performative Potential der hypothetischen und thetischen Raume, durch die sie laufen und gehen
oder zu denen sie mit dem Fahrstuhl in anderen, simulierten Stockwerken fahren. In der performativen
Realisierung erhalt die in der VR simulierte Architektur ihre besondere Dynamik, die wie in keinem anderen
Zeichenkontext die Akteure motiviert, mit ihren Korpern jeweilige Potentiale und Bewegungsmoglichkeiten
zu erkunden und mit dem Leib zu erspiiren. Die virtuelle Architektur als auch die Gegenstande in ihr
inszenieren eine Dramaturgie des Weges und der Handhabungen, die beide einen unendlichen Uberschuss
an Praktiken der moglichen Bewegungen, Ansichten und visuellen als auch korperlichen Erfahrungen
anbieten konnen. Doch auch das Gegenteil ist moglich, wenn einem Sportler in einer VR beispielweise eine
definierte Praktik vorgegeben wird, um mit vielen Korpersensoren und Feedbacksignalen sein
Bewegungsmuster zu verandern. Im idealisierten Ablauf einer Wissensvermittlung in der VR vermittelt das
hypothetische Zeichen den Rezipienten, dass sie ein thetisches Zeichen in Gebrauch nehmen mogen, um
den performativen Vollzug des architektonischen Zeichens innerhalb der VR als Interaktionsmedium zu
realisieren (vgl. GLEITER 2014: 31). Die performative Vermittlung einer Praxis an Verhaltens- und
Handlungsmustern bietet die VR als ein holistisches Interaktionsmedium an, um eine Bewegung in einer
Illusion eines gespaltenen Selbstmodells als implizites Wissen zu vermitteln, was aufgrund von Bildern als
auch Sprache bzw. Schrift nicht vermittelbar und ebenfalls nicht archivierbar ware.

5. VR lasst Praktiken als Interaktionsmedium erinnern

Die in diesem Text gestellte Ausgangsfrage lautete: Wie erinnern virtuelle Realitaten der VR an etwas, wie
es Bilder nicht erinnern? Eine bereits skizzierte Antwort konnte aufzeigen, dass virtuelle Realitaten zwar
mittels Bildern im HMD erzeugt werden, aber sie aufgrund eines optischen Kunstgriffs nicht als Bilder
wahrgenommen werden. Die Vorrichtung des HMDs verfiihrt Rezipienten dazu, die VR als ein immersives
Interaktionsmedium wahrzunehmen und gleichzeitig virtuelle Raume als Kommunikation zu interpretieren,
wie oben mit der Semiotik der Architektur aufgezeigt wurde. Zudem hat die VR das Potential, das
phanomenale Selbstmodell von Rezipienten so zu verandern, dass sie ihre virtuellen Korper temporar neben
ihren aktuellen, physischen Korpern als real erleben. Vor diesem Hintergrund der vielschichtigen Aspekte,
wie eine VR sowohl eine korperliche Praxis als auch Zeichen der Kommunikation als Wissen zu vermitteln
versucht, bieten Bilder deutlich andere Moglichkeiten, bildhaftes Wissen zu erinnern.

Zunachst vermitteln Bilder definitiv hypothetische Zeichen in ikonischen und symbolischen
Objektbeziigen, um Rezipienten in visueller Kommunikation aufzuzeigen, wie ein Bild das Aussehen von



etwas ikonisch, indexikalisch und symbolisch bezeichnet. Doch in der Vermittlung von thetischen und
dynamischen Zeichen scheitern Bilder. Bilder treten weder mit den Korpern der Rezipienten in interaktive
Resonanz, noch vermitteln sie eine interaktive Dynamik des Raumes oder des Gegenstandes. Sie machen nur
wenig von dem erfahrbar, wie es sich anfiihlt, wie Batman zu fliegen. Bilder vergesellschaften eine visuelle
Kommunikation, deren iiberwiltigende Argumentation darin liegt, etwas per Ahnlichkeit zu bezeichnen.
Bilder machen zwar etwas sichtbar, aber gleichzeitig sollen sie Rezipienten beispielsweise hinter dem
Bildschirm vor aller Immersion schiitzen, um nicht korperliches Handeln und Verhalten zu provozieren,
sondern visuelle Kommunikation als kommunikatives Handeln erwartbar zu machen. Im Unterschied zu
Bildern bietet die VR eine mediale Archivierung an, die Rezipienten sowohl leibhaftige Praktiken als auch
performative und kommunikative Inhalte zu erinnern hilft. Das holistische Medium der VR vermittelt eine
virtuelle Mnemosyne-Realitat, die vergangene Lebenswelten erinnerbar und gegenwartige sowie zukiinftige
vorstellbar werden lasst, um eine leibliche Praxis des impliziten Wissens eines Individuums in einer first-
person view zu vermitteln.

Mit der Erinnerungsweise wurde skizziert, wie sich die VR von Bildern unterscheidet, aber wie der
Vorgang des Erinnerns zu fassen ist, blieb noch offen. »Erinnern ist immer ein subjektiver Vorgang [...]«
(PORATH 2005: 40), wie Porath darlegt. Er fligt noch hinzu: »Erinnern ist immer sich erinnern. « (PORATH 2005:
41) Als subjektiver Vorgang bleibt Erinnern unterhalb der Schwelle, die in Zeichen des expliziten Wissens
zweiter Ordnung in Gesellschaften archiviert wird. Zur Erinnerung vergesellschafteten Wissens dienen
Archive, die als objektive Einrichtungen etwas vergegenwartigen, was bereits einmal mittels Zeichen als
Wissen zwischen Individuen kommuniziert wurde. Gleichwohl erinnern Individuen subjektiv, wenn sie
archivierte Zeichen interpretieren, aber als Wissen gilt es in Gesellschaften erst dann, wenn es als Zeichen
eine vergesellschaftete Artikulation gefunden hat. So konservierten Gesellschaften beispielsweise
Gegenstande und Gebaude als Kulturdenkmaler, um sie als Zeichen vergangener Zeiten in der
vergesellschafteten Erinnerung zu bewahren, obgleich ihr Gebrauch bzw. ihre Praktik auf diese Weise bisher
nicht archiviert werden konnten. Gewiss bieten beispielsweise bildhafte und wortreiche Anleitungen eine
Orientierung, wie etwas in einer leiblichen Praktik zu gebrauchen ist. Aber wie komplex die Erfahrung ist,
beispielsweise ein Pilot eines fliegenden Gleitschirms zu sein oder als Bildhauer in Agypten zur Zeit der
Pharaonen etwas zu modellieren, vermittelt eine bebilderte oder beschriebene Anleitung im Vergleich zu
einer komplexen VR lediglich rudimentar. Selbst dann, wenn beispielsweise ein Hammer als Werkzeug noch
etwas von seiner Verwendungsweise wahrend einer Handhabung erinnern lasst, so verdeutlicht der
Gleitschirm, dass es einer korperlichen Praxis bedarf, die die materielle Prasenz nicht ohne weiteres
erinnern lasst.

Im Vergleich zu anderen Medien zeigt sich die Besonderheit der VR darin, dass sie eine virtuelle
Wiederholung eines vergangenen Geschehens hinsichtlich seiner Praktik anbieten kann. Die archivarische
Funktion der VR lasst sich adaquat mit Unterscheidung von Wiederholung und Erinnern von Porath
formulieren. Im uUbertragenen Sinn bietet die VR eine »Aktualisierung des Vergangenen als gegenwartiges
Ereignis, wahrend Erinnern nicht Wiederholung des vergangenen Geschehens bzw. Erlebens, sondern eine
Vorstellung des Vergangenen ist, die aber ebenso wenig wiederholt wird.« (PORATH 2005: 41) Die VR
archiviert demnach eine Praktik, die einerseits innerhalb seiner digital gespeicherten Algorithmen immer
identisch wiederholt werden kann, die aber andererseits als Handlungs- und Verhaltensmuster sowie als
Zeichen immer wieder von einem Individuum in seinem zeitlichen »jetzt« interpretiert, also erinnert werden
muss, um als Wissen einer aktuellen Gesellschaft artikuliert oder praktiziert zu werden. Der Unterschied zu
Bildern besteht darin, dass die VR als Interaktionsmedium zudem habitualisierte Bewegungsablaufe,
thetische und performative Zeichen wiederholt und damit spezifischen Erinnerungen zuganglich macht.
Insbesondere die performativen Zeichen einer VR wirken instruktiv, weil sie Akteure zu Handlungs- und
Verhaltensmustern motivieren, die sie mit ihren Korpern interpretieren und insofern erinnern. Bilder und
andere Archivierungsmethoden scheiterten bisher daran, sowohl ein subjektives Selbstmodell als auch
performative Zeichen so zu archivieren, dass eine korperliche Praxis in einem virtuellen Raum in seinen
Handlungs- und Bewegungsmustern nachvollzogen werden kann, um vergesellschaftetes Wissen auf neue
Weise zu erinnern. So versucht die VR die Ich-Perspektive bzw. die first-person view so zu objektivieren,



dass Akteure in einer immersiven Welt wie Batman fliegen oder zumindest beispielsweise im Drone Race?
eine ungeahnte Vorstellung davon erhalten, wie es aussieht, in der Ich-Perspektive eines Vogels durch einen
physischen Parcour zu rasen. Doch eine vollstandige VR ware ein Drone Race gewiss erst dann, wenn der
Parcour selbst simuliert ware und die Drohnen nicht tatsachlich im Aufprall auf thetische Zeichen physisch
zerstort werden wirden, sondern selbst virtuell waren. Deshalb erinnern Akteure in der virtuellen Realitat
lediglich unterschiedlichste Vorstellungen davon, wie es wohl ware, wenn Erfahrenes physische
Wirklichkeiten haben wiirde, obgleich die VR stets identisch seine Algorithmen wie in Stein gemeiBelt
wiederholt.
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ZHUOFEI WANG

Kreativitat und Mimesis - Das Bildschaffen in inter-
kultureller Perspektive

Abstract

As two concepts that are both distinct and intertwined, creativity and mimesis have their own history of
development. In the visual arts, both refer primarily to the principles, methods, and procedures of image
production. The production of images is neither entirely arbitrary nor entirely plannable, but has its own
logic, which lies between work and reality, the inner world and the outer world as well as tradition and
innovation. The relevant discourses are influenced by the respective cultural-historical frameworks. Due to
this fact, it is of significance to consider the tension between creativity and mimesis in image practices
from an intercultural perspective.

Als zwei sowohl unterschiedliche als auch miteinander verwobene Begriffe haben Kreativitat und Mimesis
ihre eigene Entwicklungsgeschichte. In der bildenden Kunst beziehen sich beide vor allem auf die Prinzipien,
Methoden und Verfahren des Bildschaffens. Die Produktion von Bildern ist weder vollig willkurlich noch vollig
planbar, sondern hat ihre eigene Logik, die zwischen Werk und Realitat, Innenwelt und AuBenwelt sowie
Tradition und Innovation liegt. Die relevanten Diskurse werden durch die jeweiligen kulturhistorischen
Rahmenbedingungen beeinflusst. Aufgrund dieser Tatsache ist es von Bedeutung, das Spannungsverhaltnis
zwischen Kreativitat und Mimesis in Bildpraktiken aus einer interkulturellen Perspektive in Betracht zu
ziehen.

1. Kreativitat, Mimesis und Kunst

a. Mimesis

Als einer der wichtigsten Leitbegriffe der europaischen Geisteswissenschaften wird das griechische Wort
Mimesis (pipnolg, mimésis) haufig mit Nachahmung, Imitation und Angleichung in Verbindung gebracht.
Historisch gesehen wurde dieses Konzept im Bereich der Kunst (einschlieBlich der Literatur) vielfaltig
diskutiert. Dabei wird Mimesis als »eine kunstlerische Tatigkeit verstanden, bei der sich Werke nachahmend
auf eine ihnen vorgangige Realitat bzw. auf asthetische Vorbilder [...] beziehen, deren exemplarischer
Charakter die Nachahmung begriindet« (TREBER 2006: 273). Die Bedeutung der Mimesis im weiteren Sinne
wird in Gunter Gebauer und Christoph Wulfs Werk »Mimesis: Kultur-Kunst-Gesellschaft« von 1992 zusammen-
fassend dargestellt: »Mimesis ist eine conditio humana, die unterschiedliche Auspragungen des Menschen
erst moglich macht. Im Verlauf der historischen Entwicklung entfaltet sie ihr Bedeutungsspektrum mit
Bezeichnungen wie: sich ahnlich machen, zur Darstellung bringen, ausdriicken; aber auch: Mimikry, imitatio,
Reprasentation, unsinnliche Ahnlichkeit« (GEBAUER; WULF 1992: 9). Diese Ansicht zeigt die vielfiltigen
Bedeutungen der Mimesis in einer umfassenderen, kulturanthropologischen Perspektive. Auf dieser Grund-
lage »spielt Mimesis in annahrend allen Bereichen menschlichen Vorstellens und Handelns, Denkens,
Sprechens, Schreibens und Lesens eine entscheidende Rolle« (GEBAUER; WULF 1992: 9). Der Schwerpunkt



»kann auf einer sinnlich gegebenen Ahnlichkeit, auf einer unsinnlichen Korrespondenz oder auf der inten-
tionalen Konstruktion einer Entsprechung liegen« (GEBAUER; WULF 1992: 9). Ebenso hervorgehoben wird der
intermediare Charakter der Mimesis, die sich in der Zwischenstellung des Bildes zwischen der auBeren und
der inneren Welt manifestiert (vgl. GEBAUER; WULF 1992: 9).

b. Kreativitdt

Als eine Entlehnung aus dem Lateinischen von creatio bezeichnet Kreation im Allgemeinen, etwas
Schopferisches zu tun. Im Deutschen gibt es mehrere Abwandlungen von diesem Wort wie Erschaffen,
Erzeugen, Kreieren und Hervorbringen. Dementsprechend betrifft die mit Kreation verwandte Kreativitat -
kurz gesagt - die Fahigkeit, etwas Ungewohnliches, Einzigartiges und/oder Originelles zu erzeugen. Es gibt
verschiedene Ansatze, um die Herausbildung, Bedeutung und Eigenschaften von Kreativitat zu inter-
pretieren. Eine klassische Definition von Kreativitat aus moderner Sicht, auf die bis heute immer wieder
zurickgegriffen wird, findet sich in Morris Steins Essay »Creativity and Culture« (STEIN 1953, 311-322). Stein
schrieb: »The creative work is a novel work that is accepted as tenable or useful or satisfying by a group in
some point in time« (STEIN 1953: 311). Diese Bestimmung zeigt zwei grundlegende Kriterien fur Kreativitat
auf, namlich Neuheit und Effektivitat. Neuheit stellt die Ungewohnlichkeit, Einzigartigkeit und Originalitat
einer kreativen Arbeit dar, die deutlich von dem abweicht, was gewohnlich, banal oder konventionell ist
(vgl. RUNCO; JAEGER 2012: 92). Wie Wtadystaw Tatarkiewicz jedoch feststellt, impliziert zwar jede Schopfung
eine Neuheit, aber nicht jede Neuheit hat mit einer Schopfung zu tun (vgl. TATARKIEWICZ 2003: 374). Was
genau macht die Neuheit aus, um als kreativ zu gelten? Daruiber hinaus variiert der Grad der Neuheit, was
eine weitere Herausforderung bei der Beurteilung der Kreativitat darstellt (vgl. TATARKIEWICZ 2003: 374).
Diese Probleme zeigen, dass Neuheit nicht das gesamte Feld der Kreativitat ausfullen kann. Neben der
Neuheit mussen andere Aspekte in Betracht gezogen werden, wie etwa »ein hoheres Niveau des Handelns,
eine groBere Anstrengung, eine groBere Wirksamkeit« (TATARKIEWICZ 2003: 375). In diesem Zusammenhang
fuhrte Stein die Effektivitat als eine Wertedimension ein. Wie oben zitiert, sollte eine kreative Arbeit fir
eine bestimmte Gruppe zu einem bestimmten Zeitpunkt haltbar, sinnvoll oder zufriedenstellend sein. Die
Schwierigkeit besteht jedoch darin, dass die Effektivitat des Objekts nicht selten von einer Perspektive zur
anderen variieren kann. Wahrend ein Werk aus dem Osten in seiner eigenen Tradition als sinnvoll, wirksam
oder bedeutsam gilt, ist dies aus westlicher Sicht nicht unbedingt der Fall und umgekehrt. Im Kern ist
Kreativitat deswegen »mehrdeutig« (TATARKIEWICZ 2003: 384). Sie »ist kein Arbeitsbegriff, aber doch ein
brauchbares Stichwort« (TATARKIEWICZ 2003: 384f.). Die Auslegung dafur »ist [...] hochstens klar, aber gewil
[sic] nicht deutlich« (TATARKIEWICZ 2003: 384).

c. Kreativitdt, Mimesis und Kunst

Im weiteren Sinne sind Kreativitat und Mimesis daher allgegenwartige Praktiken, die das menschliche
Denken, Fiihlen und Handeln umfassen. Das Zusammenspiel zwischen ihnen ist auf der Ebene der Existenz-
philosophie eingehend zu untersuchen. Einerseits funktioniert ein vollig autonomes, freies Schaffen nicht,
denn wir befinden uns in einer Welt der Symbole, Konventionen und Prinzipien und mussen uns mit unter-
schiedlichen Kontexten, Assoziationen und Mustern auseinandersetzen. Andererseits ist es ebenfalls
unmoglich, eine vollstandig mechanische Nachahmung vorzunehmen. Jede nachahmende Handlung basiert
auf Sinnlichkeit und wirkt daher auf eine Art von Veranderung hin. Die Erfahrungen gehen auf standig ver-
andernde Art und Weise in die mimetische Produktion ein. Dariiber hinaus enthalt Mimesis stets das Moment
des Verweises auf eine andere Welt, von der sie nicht eindeutig getrennt werden kann (vgl. STENGER 2002:
152).

Heute ist es besonders sinnvoll, die Verbindung zwischen Kreativitat und Mimesis im weiteren Sinne
aus kinstlerischer Sicht neu zu iberdenken. In seiner Analyse von Joseph Kosuths Essay »Art after



Philosophy« von 1969 erklart Stefan Majetschak: »Vor allem eine Aufgabe, die ehemals der Philosophie
gestellt war, habe die Kunst in der Moderne selbst iibernommen: die Aufgabe, einen angemessenen Begriff
von Kunst zu entfalten, die sie allerdings nicht durch theoretische Uberlegungen, sondern dadurch zu lésen
trachtet, dass sie - wie man sagt - selbstreflexiv, also zur Kunst tiber Kunst wird« (MAJETSCHAK 2017: unver-
offentlicht). Entsprechend diesem Standpunkt konnte die Kunst ein wichtiges Pruffeld fir die Verflechtung
von Kreativitat und Mimesis bieten: Zum einen kann die Plausibilitat der theoretischen Befunde Uberpruft
werden. Zum anderen konnen dadurch weitere Betrachtungsperspektiven darauf eroffnet werden.

Auf dieser Grundlage widmet sich meine Betrachtung im Folgenden dem Spannungsverhaltnis
zwischen Kreativitat und Mimesis beim Bildschaffen. Die Produktion von Bildern ist weder vollig willkirlich
noch vollig planbar, sondern hat ihre eigene Logik, die zwischen Werk und Welt, Innenwelt und AuBenwelt
sowie Tradition und Innovation liegt. Wie Man betont, ist Visualitat immer kontextabhangig, sozial, kulturell
und politisch. Das Visuelle erweitert und transformiert indigene kulturelle Formen des Sehens und Schauens
(vgl. MAN 2015: 43). Die relevanten Diskurse werden durch die jeweiligen kulturhistorischen Rahmen-
bedingungen beeinflusst. Auf dieser Grundlage liegt der Schwerpunkt im Folgenden auf den europaischen
und chinesischen Bildpraktiken.

2. Das Zusammenspiel von Kreativitat und Mimesis

In Europa

Es fehlte in der Antike jahrhundertelang an Konzepten, Theorien oder Ansichten uber Schopfung. In diesem
Zusammenhang wurde die Kreativitat der Kunst bzw. der bildenden Kunst kaum erforscht (vgl. TATARKIEWICZ
2003: 366). Nichtsdestotrotz lasst sich ein andeutender Hinweis auf Schopferisches im alteren Verstandnis
der Mimesis finden, das in der Debatte zwischen Platon (429 - 347 v. Chr.) und Aristoteles (384 - 322 v. Chr.)
entwickelt wurde. Anders als die einfache Natur-Nachahmung bezieht sich die Mimesis hier auf »einen spezi-
fischen Reprasentationsmodus, nach dem die Wirklichkeit asthetisch zu vergegenwartigen bzw. darzustellen
ist« (TREBER 2006: 274). In dieser Hinsicht vertreten Platon und Aristoteles zwei unterschiedliche Positionen.
Fur Platon ist die Mimesis ein »bloBes Trugbild [...], das der ontologischen Hochstposition der Ideen gegen-
uber lediglich ein Seinsderivat bildet« (TREBER 2006: 274). In der »Politeia« (ca. 380 v. Chr.) stellte er
malerische Tatigkeiten in Frage und gab darauf eine verneinende Antwort: »Sagen wir von dem Maler, daB
[sic] er etwas verfertigt?« »Keineswegs, denn er bildet nur nach« (TATARKIEWICZ 2003: 356). Im Gegensatz
dazu driickte Aristoteles »ein modales Nachahmungsverstandnis« (TREBER 2006: 274) aus einer positiveren
Sicht aus. Nach Aristoteles widmet sich die Mimesis der Offenbarung »des Moglichen und Wahrscheinlichen«
(TREBER 2006: 274). Es geht eher um »ein Nachahmen durch reprasentierendes Handeln, das etwas
Abwesendes, Nicht-Prasentes unter spezifischen Bedingungen als gegenwartig erschienen lasst« (TREBEBR
2006: 274). Diese Bestimmung ermoglicht in der Tat die Teilnahme subjektiver Faktoren (Kognition, Imagi-
nation, Emotion usw.) an kreativen Tatigkeiten und lasst damit einen gewissen Spielraum fur die
kunstlerische Kreation wie etwa Tanz, Drama, Musik und Malerei.

Im Mittelalter wurde der Ausdruck creatio im theologischen Sinne verwendet. Es ging darum,
»Gottes Tatigkeit der Erschaffung aus dem Nichts, die creatio ex nihilo, zu bezeichnen« (TATARKIEWICZ 2003:
359). Der Schopfer wurde zum Synonym fur Gott. Seitdem wurde in verschiedenen Situationen die Kunst-
produktion auch als ein Akt angesehen, der der Schopfung Gottes ahnlich war. Jedoch war diese Beziehung
nur metaphorisch. Die Kunst wurde, wie in der Antike, hauptsachlich als Nachahmung betrachtet, wie der
christliche Schriftsteller Pseudo-Dionysios argumentierte: »daB [sic] sich der Maler, um ein Bild anzu-
fertigen, unbeirrbar in die Schonheit des Urbilds vertiefen muB [sic], und das heiBt: er muB [sic] nachbilden,
nicht schaffen, die Schonheit erkennen, nicht ersinnen (De eccl. hier., IV. 3)« (TATARKIEWICZ 2003: 359).



In der Renaissance tauchten einerseits die Ausdrucksformen der menschlichen Unabhangigkeit, Frei-
heit und Schopfung auf, andererseits ist die kiinstlerische Schopfung immer noch in einem Modell der Nach-
ahmung verwurzelt. Der Unterschied besteht darin, dass das Urbild der Nachahmung hier nicht mehr Gott
ist, sondern die Natur. Baltasar Gracian (1601 - 1658) schrieb in seinem Werk »El Criticon« (1656-1657):
»Die Kunst ist gleichsam der zweite Schopfer der Natur. Sie hat zur ersten Welt gleichsam eine zweite
hinzugefligt. Sie gibt ihr eine Vollkommenheit, die sie in sich selbst nicht hat; die Kunst bringt, sich mit der
Natur verbindend, alle Tage neue Wunder hervor« (TATARKIEWICZ 2003: 381). Leon Battista Alberti (1404-
1472) war der Auffassung, dass die Natur oft bildliche Darstellungen hervorbringt. Fiur ihn war dies der
Ursprung der Kunst. So malt die Natur oft »in die Briiche des Marmors [...] Zentauren und Gesichter bartiger
und krauskopfiger Konige« (ABERTI 1970: 19). In dieser Hinsicht stellte Wolfgang Welsch fest: »Im Gegensatz
zu dieser Parallelitat [zwischen Natur und Kunst] sind die Unterschiede jedoch nicht zu Gbersehen. Erstens
geschieht die Bildung der Gestalt in der Evolution auf unbeabsichtigte Weise, wahrend sie in der Kunst
beabsichtigt ist« (WELSCH 2012: 266). Diese Sichtweise passt aber nicht ohne weiteres auf kreative, von
zufalligen Faktoren inspirierte Handlungen, wie sie nicht selten im intentionalen Kunstschaffen stattfinden.
Leonardo da Vinci (1452 - 1519) zum Beispiel sah in »Trattato della Pittura« (1632) die Zufalligkeit als das
wichtigste Mittel zur Stimulierung seiner kuinstlerischen Kreativitat (vgl. DA VINCI 1909: 53 [62]).

Im Grunde genommen bildete das Konzept der Mimesis in Europa von der Antike bis zum 18. Jahr-
hundert »ein >Superkonzept-, als es immer wieder dazu gedient hat, die Einheit der Kuinste mit Bezug auf
ein sie ubergreifendes Prinzip zu denken [...]« (TREBER 2006: 274). Vor diesem Hintergrund stieB die Kunst
vor dem 19. Jahrhundert auf »den Widerstand [...] gegen ihre Anerkennung als Schopfung« (TATARKIEWICZ
2003: 363). Erst im 19. Jahrhundert erlebte das Konzept der Kreativitat einen radikalen Wandel und war
gleichbedeutend mit der Kunst. Samuel Taylor Coleridge (1772-1834) schrieb: »Die Kunst ist eine Wieder-
holung des Schopfungsaktes« (TATARKIEWICZ 2003: 382). Die Kunst wurde also »nicht nur als Schopfung,
sondern sie allein wurde als Schopfung betrachtet« (TATARKIEWICZ 2003: 363). Bei der Kreation ging es nicht
mehr um die Erschaffung von etwas aus dem Nichts, sondern vielmehr um die Produktion von etwas Neuem.
Die Neuheit wurde so zu einem wichtigen, wenn auch nicht dem einzigen, Kriterium fur die Kreativitat (vgl.
TATARKIEWICZ 2003:369).

In der Geschichte der europaischen bildenden Kunst ist die Transformation von der Mimesis zur
Kreation eng mit dem Wandel in der Art des Sehens verbunden. In einer Ara, in der das Konzept der Mimesis
vorherrschte, galt die Zentralperspektive als ein wichtiges mathematisches Mittel, um eine Verbindung
zwischen Bildlichkeit und Realitat zu konstruieren. Albrecht Direr (1471-1528) setzte sich dafiir ein, die
Kunst anhand der Kenntnisse von Formgesetzen zu erneuern. Einer seiner bedeutenden Beitrage in diesem
Zusammenhang war die Forderung der Zentralperspektive. In seinem Holzschnitt »Liegende nackte Frau«
(1501) geht es um diese perspektivische Darstellung. In diesem Holzschnitt betrachtet der Maler den darzu-
stellenden Gegenstand durch einen fensterartigen Rahmen und Ubertragt genau das, was er sieht, auf ein
gitterformiges Blatt Papier. Auf diese Weise entsteht ein perspektivischer Bildraum, den wir bis heute oft
als Standard fir jede visuelle Darstellung ansehen (vgl. MAJETSCHAK 2003: 321). Diirers Arbeit basiert auf der
Annahme, dass Kiinstler*innen beim Zeichnen immer aus einem festen Winkel herausschauen, wie durch ein
offenes Fenster (vgl. MAJETSCHAK 2003: 320). Betrachten wir die Welt jedoch wirklich aus einer starren,
zeitlich eingefrorenen Perspektive, wie Durers Bildmetapher nahelegt? Was genau ist gemeint, wenn wir von
Dingen oder Ereignissen sprechen, die in unserem Blickfeld erscheinen?

Die visuelle Phanomenologie, die im 19. Jahrhundert entwickelt wurde, stellte die breite
konventionelle Zentralperspektive in Frage. Eine Grundansicht ist, dass eine sogenannte gegebene visuelle
Identitat von etwas, das vom Auge mechanisch reflektiert wird, tUberhaupt nicht wahrgenommen werden
kann. In seinem reprasentativen Werk »Schriften zur Kunst« lieferte Konrad Fiedler (1841 - 1895) die ent-
scheidende theoretische Anregung fur das Projekt der visuellen Modernisierung (vgl. MAJETSCHAK 2003: 307).
Nach Fiedler ist das Sehen kein mechanischer Akt (vgl. FIEDLER 1991: 368). Stattdessen besteht jeder Seh-
vorgang aus einer Abfolge von visuellen Eindricken (vgl. FIEDLER 1991: 364). Diesbeziglich erklarte



Majetschak: »Das Auge ist - wenigstens in der Wirklichkeit des Sehens - also gar nicht der fixierte, gewisser-
maBen zeitenthobene Fixpunkt einer statischen Sehpyramide, sondern >schwingt< im variablen Rhythmus
der Zeit« (MAJETSCHAK 2003: 308). Der Akt des Sehens ist im Wesentlichen ein zeitlicher Prozess, an dem das
Auge dynamisch beteiligt ist. »Alles sieht [...] in anderem Lichte und zu anderen Zeiten, aus veranderten
Perspektiven, bei fliichtigem oder intensiviertem Hinsehen, stets anders aus und zeigt sich in individuellen
Form- und Farbkonstellationen« (MAJETSCHAK 2003: 309). Infolge von Fiedlers bahnbrechenden Einsichten in
die bildende Kunst wurde der klassische Ansatz der Mimesis aus der zentralen Position verdrangt, die er im
Kunstschaffen einst einnahm.

Paul Cézanne (1839 - 1906) gilt als einer der Pioniere, der sich einer kreativen Anwendung der
Ansatze der modernen visuellen Phanomenologie auf die Bildpraxis widmete. In seinem Werk »Stillleben«
(1879 - 1882) werden die darzustellenden Objekte - Friichte, Flasche, Schiissel - »aus jeweils anderer Per-
spektive« (MAJETSCHAK 2003: 319) beobachtet. Majetschak erklarte: »Cézannes Bild [...] versucht, der Wirk-
lichkeit des Sehens im Raum gerecht zu werden und notiert die vielen Bahnen, auf denen sein Auge in der
Zeit Uber das Motiv glitt« (MAJETSCHAK 2003: 321). Die produzierte Bildform ist nicht mehr »[e]in in sich
homogener, zentralperspektivisch [...] konstruierter Raum« (MAJETSCHAK 2003: 320), »der [sich] gar nicht in
einem Moment erfassen« (MAJETSCHAK 2003: 322) lasst. Stattdessen geht es um eine multiperspektivische
Konstruktion, die den Blick des Betrachters einladt, an einer zeitlichen Bewegung teilzuhaben. »So notigt
es den Betrachter zu einem neuen Sehen, zur Erfahrung einer veranderten, manchmal ungewohnten Sicht-
barkeit der Dinge, die im Bild entspringt« (MAJETSCHAK 2003: 322). Ein solches Werk kann immer noch als
Mimesis betrachtet werden. Jedoch handelt es sich nicht mehr um eine exakte, statische Wiedergabe der
Realitat, sondern vielmehr um eine phanomenale, dynamische Konstruktion der Welt, wie sie der Betrachter
am eigenen Leib wahrnimmt.

So tauchten im Laufe der europaischen bildenden Kunstgeschichte zwei Ansatze von Kreativitat und
Mimesis nacheinander auf. Der erste Ansatz betont die exakte Nachahmung von Objekten unter strikter
Einhaltung kiinstlerischer Normen und mathematischer Methoden. Dabei war die Kreativitat weitgehend
eingeschrankt, obwohl Vorstellungskraft, Expressivitat und Unbewusstes als menschliche Natur sowie
Zufalligkeit beim Bildschaffen immer eine Rolle spielen. So entstand eine kreative Mimesis. Der zweite
Ansatz wird insbesondere auf der Grundlage der modernen visuellen Phanomenologie entwickelt. Sie befasst
sich mit Prozess, Ereignis, Zufall und leiblicher Erfahrung und setzt sich so fur eine multiperspektivische,
dynamische Darstellung der Welt ein, in der wir uns befinden. Eine mimetische Kreation als Schaffens-
methode wird so in den Vordergrund gestellt.

In China

Mir scheint, dass das moderne Konzept des Bilderschaffens in Europa, das auf eine mimetische Kreation
ausgerichtet ist, der altchinesischen Bildauffassung nahersteht, auch wenn ihre Ausgangspunkte, Methoden
und Verfahren unterschiedliche kulturelle Wurzeln haben. In der vormodernen chinesischen Kunst fehlte es
an den Begriffen der Kreativitat und Mimesis. Dies bedeutet aber nicht, dass eine Reflexion Uber das Ver-
haltnis zwischen beiden nicht vorhanden war. Im Gegenteil, dieses Thema wurde sowohl theoretisch als
auch praktisch vielfaltig erforscht. Eine Besonderheit liegt in der Tatsache, dass eine solche Erforschung
sich in erster Linie auf die Spannung zwischen der Nachahmung der Form und der Offenbarung der Essenz
auf der Grundlage des Gesetzes der Schlichtheit konzentriert.

Im »Buch der Wandlungen« (I Ging) (etwa 3. Jahrtausend v. Chr.), einem der altesten philosophischen
Bucher Chinas, wird beschrieben, wie Bao Xi die symbolischen acht Trigramme (Ba Gua) basierend auf einer
Beobachtung der Form der Dinge schuf:

Als in alter Zeit Bao Xi die Herrschaft unter dem Himmel ausiibte, blickte er nach oben und
betrachtete die Erscheinungen (xiang) am Himmel. Er wandte sich nach unten und betrachtete die



Gesetzmahigkeiten der Erde. Er betrachtete die Zeichnung (wen) der Vogel und Wildtiere sowie die
Gunstigkeit der Orte. In der Nahe bezog er sein Wissen aus [den Erfahrungen am eigenen] Leibe, in
der Ferne bezog er es aus [der Betrachtung der] Dinge. Daraufhin machte er als Erster die acht
Trigramme, um die Krafte (de) des -Leuchtens der geistigen Kraft< (shen ming) zuganglich zu machen
und das Wirken der zehntausend Wesen zu kategorisieren (Ubersetzung von EINZINGER 2006: 186).

Die oben zitierten acht Trigramme galten damals nicht als kiinstlerisch, sondern wurden zur Vorhersage
verschiedener Dinge und Ereignisse verwendet und hatten somit eine pragmatische Funktion. Aber ihr hoher
Grad an Abstraktion und Verallgemeinerung uiber die phanomenale Welt konnen uns helfen, die Denk- und
Handlungsweisen im alten China zu verstehen. Die traditionellen Chinesen neigen dazu, die wesentlichen
Merkmale der Dinge herauszufinden und sie auf eine minimalistische und symbolische Weise darzustellen.
Aus dieser Perspektive sind die Kiinstler*innen weder Nachahmer*innen noch Schopfer*innen, sondern viel-
mehr Entdecker*innen der Normen und Gesetze hinter Phanomenen.

Zu Beginn des Kapitels 37 des Buches »Das literarische Schaffen ist wie das Schnitzen eines Drachen«
(Wenxin Diaolong) (ca. 501 - 502), das als die erste systematische Auseinandersetzung mit der chinesischen
Literaturpraxis angesehen wird, erlauterte der Autor Liu Xie sein Verstandnis von Nachahmung: »Das unge-
formte Abstrakte wird Dao [i&] genannt, wahrend das geformte Konkrete Qi [#] heiit. Das subtile Dao [i]
ist schwer klar zu erklaren. Selbst mit einer prazisen Sprache lasst es sich nicht angemessen ausdriicken.
Das greifbare Qi [%] hingegen ist leicht zu beschreiben, obwohl sein wahres Bild am besten in kraftvollen
Worten zum Ausdruck kommt« (LIU: online; meine Ubersetzung).

In der chinesischen Philosophie ist das Dao [i&] ein Schlusselbegriff, der die ultimative Wahrheit uber
die Existenz und Entwicklung des Kosmos darstellt. Das Dao [:&] gilt als formlos, unsichtbar, unsagbar und
durchdringt alle Dinge. Dagegen bezeichnet das Qi [#] die phanomenale Welt, die sichtbar, greifbar und
sprachlich ausdriickbar ist. In dem obigen Zitat wies Liu Xie tatsachlich auf zwei Arten der Mimesis hin,
namlich die Nachahmung von Phanomenen und die Darstellung der Essenz hinter Phanomenen. In der
chinesischen intellektuellen Tradition sind die beiden untrennbar miteinander verbunden. Obwohl sich Liu
Xies Ansicht in erster Linie auf das Gebiet der Literatur konzentriert, reprasentiert sie auch ein allgemeines
Verstandnis von Mimesis und Kreation unter chinesischen Kinstler*innen. Im chinesischen Kunstschaffen
steht die Darstellung von Phanomenen im unmittelbaren Zusammenhang mit der Offenbarung ihrer Wesens-
merkmale. Was hier betont werden sollte, ist eine daoistische Grundansicht - das groBe Dao [i&] ist so
einfach, wie es nur sein kann. Im weiteren Sinne bedeutet dies, dass alle scheinbar komplexen Theorien,
Prinzipien, Gesetze und Methoden auf kurze Worte reduziert werden konnen. Es ist daher nicht verwunder-
lich, dass das »Daodejing«, das als Kanon des Daoismus gilt, nur etwa 5000 Worter lang ist. Die Idee, einen
schlichten Stil zu schatzen, libte einen unmittelbaren Einfluss auf die Herausbildung der asthetischen Merk-
male der chinesischen Kunst einschlieBlich der Malerei aus.

Das Zusammenspiel zwischen der Nachahmung der Form und der Offenbarung des Wesens erreichte
seinen Hohepunkt in der chinesischen berufsmaBigen Malerei des 12. Jahrhunderts. Die berufsmaRigen Maler
des alten China waren vor allem »beamtete[n] Maler[n] oder Kunsthandwerker[n], die [...] an einer eigens
errichteten kaiserlichen Malakademie ausgebildet wurden« (PoHL: online]. Im Vergleich zur chinesischen
Literatenmalerei, in der eine poetische Welt auf eine vereinfachtere, abstraktere, farblich sparsamere
Weise dargestellt wird, um Spiritualitat und Individualitat besser auszudriicken, steht in der berufsmaBigen
Malerei im Vordergrund normalerweise eine detaillierte, farbenfrohe Wiedergabe von menschlichen Figuren,
Portrats, buddhistischen lkonen oder Vogeln und Blumen in einem raffinierten Stil. Ab dem 12. Jahrhundert
trat jedoch eine radikale Transformation ein. Viele Literatenmaler waren zu dieser Zeit in der Berufsmalerei
tatig. Dies fuhrte dazu, dass eine betrachtliche Anzahl von professionellen Gemalden die Ideen, Prinzipien
und Methoden der Literatenmalerei Ubernahm. Mit ihren poetischen, vereinfachten und expressiven
Besonderheiten iiberschneiden sich die Werke weitgehend mit Literatenbildern und stellen damit eine
Mischung aus Raffiniertheit und Schlichtheit dar.



In diesem Zusammenhang mochte ich das Bild »Tanzen und Singen« (Ta Ge Tu) von einem der
wichtigsten Berufsmaler der damaligen kaiserlichen Malakademie - Ma Yuan (ca. 1140 - 1225) vorstellen.
Der maBgebliche Einfluss der Literatenmalerei auf dieses Werk ist durch den schlichten Stil, den Kontrast
zwischen Leere und Fiille, die groBe Leerflache sowie den sparsamen Einsatz von Farbe gekennzeichnet. Auf
den ersten Blick scheint es ein Werk zu sein, das nur natirliche Landschaften abbildet. Bei naherer Betrach-
tung stellt sich heraus, dass es sich tatsachlich um eine Darstellung des menschlichen Lebens auf dem Lande
handelt. In einer detaillierten Darstellung der Menschenfiguren und Naturgegenstande sind immer noch die
Spuren der Berufsmalerei zu erkennen. Diese Darstellung ist jedoch keine exakte Nachahmung, sondern zielt
darauf ab, die wesentlichen Merkmale der dargestellten Objekte zu enthillen. Im Bild sind sechs kleine
Figuren abgebildet, die nicht die zentrale Position einnehmen, sondern unauffallig am unteren Rand stehen.
Die Darstellung ist dynamisch, lebendig und witzig und tragt so maBgeblich zur Gestaltung einer heiteren
Atmosphare bei. Unten links sind vier Erwachsene zu sehen. Sie scheinen von der Feier betrunken zu sein,
so sehr, dass sie torkelnd gehen. Trotzdem sind sie auBerordentlich begeistert und tanzen sogar noch. Unten
rechts sind die Mutter und das Kind zu sehen. lhr Lacheln deutet darauf hin, dass sie das Verhalten der
Alteren amiisant finden. AuBerdem verwendete der Kiinstler bei der Darstellung von Bergen und Felsen den
seitlichen Schwung des Pinsels, um die Steilheit der Berge und die Textur der harten Steine hervorzuheben.
Diese schlichten Pinselstriche werden Axthiebe genannt, da die dargestellten Felsen den Eindruck ver-
mitteln, als seien sie von einer riesigen Axt gespalten worden.

Wahrend die Zentralperspektive in der klassischen europaischen Malerei weit verbreitet war, hatte
die Technik der »Dreierlei Ferne« (San Yuan) einen tiefgreifenden Einfluss auf die Kompositionsweise der
traditionellen chinesischen Malerei. Eine klassische Erklarung bezliglich dieser Kompositionstechnik lasst
sich in dem Essay »Erhabene Gestimmtheit zu Wald und Quell« (Lin Quan Gao Zhi) vom Maler und Kunst-
theoretiker Guo Xi (1020 - 1090) finden (der Titel wurde von Matthias Obert libersetzt):

An Gebirgen gibt es dreierlei [Formen der] Ferne: Der Blick vom FuB des Gebirges aus zu den Berg-
gipfeln empor, dies wird »Hohenferne« genannt. Der Blick von der Vorderseite des Gebirges aus um
es herum auf das, was hinter dem Gebirge [gelegen ist], wird »Tiefenferne« genannt. Der Fernblick
von einem nahegelegenen Berg aus auf weit entfernte Berge wird »Ferne auf gleicher Hohe«
genannte. Die der Hohenferne [entsprechende] auBere Erscheinungsweise ist klar und hell. In jener
der Tiefenferne [entsprechenden] auBeren Erscheinungsweise wird es Schicht um Schicht dusterer. In
der der Ferne auf gleicher Hohe [entsprechenden] auBeren Erscheinungsweise gibt es Helligkeit und
Verdunkelung (OBERT 2007: 520 f.; das Zitat wurde von Matthias Obert Ubersetzt).

Die Technik der »Dreierlei Ferne« kann beim Bildschaffen separat verwendet werden. Wenn alle drei Tech-
niken in demselben Werk eingesetzt werden, entsteht eine ungewohnliche Atmosphare. Ein Beispiel fir
Letzteres ist das Bild »Ein abgelegener Tempel inmitten einer Waldlichtung auf dem Gipfel« (Qing Luan Xiao
Si Tu) von Cheng Li (919 - ca. 967). Mit feiner und praziser Pinselfiihrung und leichter Tusche wird eine
Naturszene aus Nordchina abgebildet. Die hoch aufragenden Berge, die dichten Walder und die ver-
schwommenen Wolken vermitteln eine Atmosphare der Einsamkeit und Stille. Auf den ersten Blick wirkt das
Bild wie eine realistische Wiedergabe der Umgebung. Wenn man jedoch weiter beobachtet, ist es schwierig
zu bestimmen, aus welcher Perspektive das Werk entstanden ist. Das ist der asthetische Effekt aus der Drei-
Ferne-Technik: Vor einer solchen »relative[n] festgelegte[n] asthetische[n] Gesamtkonzeption« (LI 1992:
319) ist es moglich, vielerlei Betrachtungsmoglichkeiten - »Vorblicken, Nachblicken, Aufblicken, Hinblicken,
Ausblicken, Zurickblicken« (TSUJIMURA 1984: 147) hervorzurufen. In diesem Zusammenhang spielt eine
Zentralperspektive uberhaupt keine Rolle, weil die Perspektive des Bildes nicht mehr auf einen festen Blick-
winkel begrenzt, sondern flexibel, vielfaltig und veranderbar ist. Vielmehr finden die Bildpraktiken aus dem
Osten Resonanz in dem westlichen Arbeiten, die auf einer modernen visuellen Phanomenologie beruhen.
Beide zwingen »dem Betrachterauge eine selbst in sich zeitliche Bewegung auf, die [...] keineswegs will-
kirlich ist, sondern durch die innerbildlich konstruierte Multiperspektivitat der Darstellung motiviert, ja
geradezu gelenkt wird« (MAJETSCHAK 2003: 322). So ist es fur »das Auge des Betrachters« (MAJETSCHAK 2003:



322) moglich, »ein (strukturelles) Aquivalent, man kénnten auch sagen: ein Analogon dessen zu erzeugen,
was der Maler gesehen hat oder zur Sichtbarkeit bringen will« (MAJETSCHAK 2003: 322).

3. Zeitgenossisch: jenseits der Mimesis?

Aus einem historisch-kulturellen Riickblick lasst sich erkennen, dass das Verhaltnis von Kreativitat und
Mimesis als zwei Grundkonzepten des Bildschaffens ein komplexes Netzwerk von Unterschieden, Uberschnei-
dungen und Ubergingen zeigt. Eine interkulturelle Auseinandersetzung enthiillt, dass es bei diesem Thema
in West und Ost kein absolut Identisches gibt, sondern nur die Ko-Existenz von Kompatibilitat und Inkompa-
tibilitat. In Europa erfuhr im Grunde das Interesse am Bildschaffen einen Wandel von der Mimesis zur Krea-
tivitat. Zumindest bis zum Aufkommen der Moderne war ein Verstandnis des Bildschaffens aus einer
kreativen Perspektive noch ungewohnlich. Im Gegensatz dazu waren in der chinesischen Bildtradition Krea-
tivitat und Mimesis meist miteinander verwoben, auch wenn die beiden als zwei Kategorien in der
Geschichte der chinesischen Kunstgeschichte nicht formell eingefiihrt wurden.

Heutzutage wird Kreativitat so sehr geschatzt, dass sie als eine der wichtigsten Kunstfertigkeiten
angesehen wird. Auf einer internationalen Konferenz uber Kunst in der heutigen Gesellschaft, die 1967 in
Genf stattfand, vertrat der Referent Jean Leymarie folgende Ansicht: »Wichtig sei nicht, was man schafft,
sondern daB [sic] man uUberhaupt schafft. Es geht nicht um Kunstwerke, von denen wir genug haben, mit
denen wir gesattigt und Ubersattigt sind; es geht um die Kiinstler, die Verkorperung von Phantasie und
Freiheit« (TATARKIEWICZ 2003: 377f.)

Nach dieser Auffassung sollte der Fokus der Aufmerksamkeit nicht auf dem Kunstwerk selbst liegen,
sondern zuallererst auf der schopferischen Fahigkeit der Kunstler*innen. So erreichte die Verehrung der
Kreativitat eine neue Ebene. Insofern spiegelt sich das Nachdenken Uber Kreativitat und Mimesis besonders
im Verhaltnis von Innovation und Tradition wider.

Auch zeitgenossische chinesische Kunstler*innen haben sich an diesem innovativen Trend beteiligt.
Dies spiegelt sich vor allem in der rasanten Entwicklung zahlreicher experimenteller Schulen der Kunst
wider, deren Entstehung auf den umfangreichen Austausch mit westlichen Kunstler*innen im Rahmen der
Reform und Offnung Chinas seit den spaten 1970er Jahren zuriickzufiihren ist. Die relevanten Praktiken und
Ergebnisse sind Teil der internationalen Avantgarde geworden. Jedoch ist dies nur die halbe Wahrheit, denn
eine gegenlaufige Tendenz ist auch aufgetaucht: Seit dem 20. Jahrhundert haben viele chinesische Kiinst-
ler*innen uber die westliche Kunst und ihre Einflisse nachgedacht und versucht, entsprechende Elemente
in den Schaffensprozess zu integrieren, um die Modernisierung der traditionellen chinesischen Kunst voran-
zutreiben. Ein Vorbild dafiir ist die New-Ink-Bewegung (Xin Shuimo Yundong) in Hongkong, die seit den
1960er Jahren von Lv Shoukun (1919-1975) angefuhrt wird.

Hintergrund der New-Ink-Bewegung (Xin Shuimo Yundong) war der politische Konflikt zwischen der
Hongkonger Linken und der britischen Kolonialregierung in Hongkong in den 1960er Jahren. Dies forderte
nicht nur die Lokalisierung von Politiken und starkte das Zugehorigkeitsgefuhl und das lokale Bewusstsein
der Hongkonger Blrger*innen, sondern veranlasste auch Hongkonger Kiinstler*innen, ihren Fokus von kiinst-
lerischen Traditionen auf existenzielle Situationen auszudehnen, das heiBt, von metaphysischen Begeg-
nungen auf soziale Belange (vgl. MAN 2015: 43). Aus diesem transformativen Prozess entstand die New-Ink-
Bewegung (Xin Shuimo Yundong). lhre spirituelle Ausrichtung besteht darin, den Menschen in einer
kolonialen Stadt mit fortschrittlichen materiellen und technologischen Bedingungen zu helfen, ein geistiges
Gleichgewicht zu erreichen (vgl. MAN 2015: 43f.). Shoukun Lv gilt als Pionier in dieser Bewegung. In seinen
Tuschebildern lasst er bewusst westliche Ideen in die chinesische Tradition einflieBen und verknupft die
Modernisierung der traditionellen Kunst mit der kulturellen Identitat Hongkongs (vgl. MaN 2015: 43)



Lv betrachtet die Kombination von Konzepten und Techniken moderner westlicher Malrichtungen
(Impressionismus, Fauvismus, Kubismus, Surrealismus, abstrakter Expressionismus usw.) mit der Tusche-
malerei nicht als Kreation, sondern eher als Anpassung (vgl. MAN 2015: 44). Fiur ihn besteht die
entscheidende Rolle der Kunst in der chinesischen Tradition darin, Leib/Korper und Geist zu kultivieren.
Zeitgenossische Innovationen in der Tuschemalerei sollten nicht von dieser Grundlage abgekoppelt werden
(vgl. MaN 2015: 44). Ausgehend davon schuf Lv viele halbabstrakte und rein abstrakte Tuschebilder. Dabei
lasst er bewusst westliche Ideen in die chinesische Tradition einflieBen und verknupft die Modernisierung
der traditionellen Kunst mit der kulturellen ldentitat Hongkongs (vgl. MAN 2015: 43). Am bemerkens-
wertesten diesbeziiglich ist seine Zen-Bildserie, die eine Verbindung zwischen dem westlichen abstrakten
Expressionismus, dem Daoismus und dem Zen-Buddhismus darstellt (vgl. MAN 2015: 43). Als Beispiel mag das
Werk Chuang Tze by himself von 1974 dienen. Dieses Bild besteht hauptsachlich aus kalligrafischen Pinsel -
strichen mit zwei extremen Techniken: trockene Pinselfiihrung (Ganbi) und nasse Pinselfiihrung (Shibi). Die
daraus resultierenden dicken Linien stehen in starkerem Kontrast zu den leeren Flachen, um die daoistische
Sicht auf die Entstehung und Wandlung der Welt auszudriicken. Die rote Lotosblume symbolisiert Reinheit
und Nirwana im buddhistischen Sinne. Angesichts solcher Werke, sei es aus westlicher oder ostlicher
Perspektive, mag ein gemischtes Gefuihl von Vertrautheit und Fremdheit entstehen - ein Gefiihl, das sowohl
mit den jeweiligen Traditionen verbunden als auch gewissermaBen von ihnen distanziert ist. Dies macht es
schwierig, sie lediglich als Schopfung oder als Nachahmung nach ihren jeweiligen urspriinglichen Kriterien
zu begreifen. Man wies darauf hin: »The contribution of the ink experiment lies in the fact that it preserves
a text of the practice of the evolution of the concepts in the field of contemporary art and culture; and it
provides a valuable experience in what concerns the appropriate strategy of an autochthonous culture
effected by the drive of globalization” (MaN 2015: 45).

Sollten wir anhand dieser Fallstudie nicht erortern, wie herkommliche kiinstlerische Ideen aus
verschiedenen Kulturen in der Gegenwart in Frage gestellt werden und wie sie sich gleichzeitig auf innova-
tive Weise einander annahern? Bedeutet das nicht, dass West in Ost und Ost in West enthalten bleibt? In
diesem Zusammenhang wiirde eine standige Ruckbesinnung auf die eigene Tradition es Kunstler*innen
ermoglichen, ihre Personlichkeit und ihren Stil besser zum Ausdruck zu bringen und ihren Platz in einer
globalen Perspektive herauszufinden.
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JULIA WENDEMUTH

Bildwissenschaftliche Kunstdidaktik - Ein Modell

Abstract

Different forms of pictures, their use and interpretation are themes of visual theories. In this article the
concept concerning “pictures’, their attribution, perception and iconological approaches is transferred to
art impartation. A focus on recipients of pictures is suggested here, in combination with a reflection of
linear models of impartations. The conclusion is to add concepts off an orientation on subjects and their
dynamics. A concentration on interaction and pragmatics is the focussed transfer of visual theories, next to
levels of analysing pictures, their use and potentials. These aspects are the base of a concept of an impar-
tation orientated on pictures and their use. The development of the overarching step on interaction and
use next to other levels are assumed into a model of picture impartation.

Die Bildwissenschaft beschaftigt sich mit unterschiedlichsten Formen von Bildern sowie deren Gebrauchs-
und Interpretationsweisen. In diesem Artikel werden bildwissenschaftliche Aspekte im Transfer von fach-
wissenschaftlichen Theorien fir die Kunstdidaktik aufgegriffen und erweitert. Dabei werden der Bildbegriff
und -gebrauch wie auch dessen Veranderungen und die Zuschreibung zu Bildern und Bildverstehen einge-
bracht. Wahrnehmungsweisen von Bildern sowie zeichentheoretische Ansatze werden fur die Kunstver-
mittlung einbezogen und zu einem didaktischen Konzept der Bildvermittlung entwickelt. Handlungen mit
und zu Bildern werden ausgehend von dem hier reflektierten Bildbegriff aus der Fachwissenschaft in die
Kunstvermittlung Uberfuhrt. Der hier vorgestellte Entwurf fur eine Bildvermittlung stellt sich offenen Fragen
zu Bildern, hinterfragt den Bildgebrauch, sucht neue Erkenntnisse zur Analyse von Bildern und fragt nach
ihrem Potential flr die Kunstvermittlung. Die Verkniupfung von Bildwissenschaft und Kunstvermittlung
miindet in einem Vorschlag fur ein Bildvermittlungsmodell, das insbesondere einen Ubergreifenden Bereich
mit Bildhandlungen enthélt. Auch hier werden Bereiche der Bildwissenschaft mit didaktischen Uberlegungen
verknupft, um sowohl dem Bild als Vermittlungsgegenstand als auch den Lernenden gerecht zu werden.
Konkret werden dafiir methodische Optionen zur Unterstiitzung der dafiir notwendigen Schritte vorge-
schlagen.

Einleitung

Bilder im Kunstunterricht sind unabdingbar miteinander verbunden. Inwiefern Vermittlung von Bildern neu
gedacht werden kann und muss, soll Gegenstand dieses Textes sein. Entscheidend dafiir sind die Ubertragung
bildwissenschaftlicher Erkenntnisse in die Fachdidaktik hin zu einem neuen Ansatz der Kunstvermittlung
sowie die Entwicklung von Schritten und Methoden eines Modells zur Bildvermittlung.



1. Bildwissenschaft als Ausgangspunkt der Kunstvermittlung

Das Bild kann nicht nur als Ausgangspunkt und Rahmen von Kunstvermittlung betrachtet werden, sondern
auch von anderen Bildungsbereichen (so werden Texte durch Bilder illustriert, beispielsweise im Geschichts-
unterricht Karikaturen fiir das Verstehen eines Zeitgeistes einbezogen, Schemata und Grafiken zur Verdeut-
lichung von Sachverhalten verwendet und vieles mehr). Voraussetzung dafir, das durch die Bildwissenschaft
erarbeitete Bildverstandnis fur die Vermittlung fruchtbar zu machen, ist zunachst, den Bildbegriff als
solchen zu klaren. Weiterfiihrende didaktische Uberlegungen zur Bildvermittlung und sogenannte Bildhand-
lungen sowie die Grundlagen fiir ein eigenes Modell bauen darauf auf und sollen im Folgenden vorgestellt
werden. Der zugrunde gelegte Bildbegriff wird auf vielfaltige Bildformen und Funktionen bezogen und
betrifft diverse mediale Formen.

William John Thomas Mitchell auBerte sich schon 1990 zu Bildformen, deren Grenzen und
Funktionen. Er typologisiert grafische, sprachliche und geistige Bildformen (vgl. MITCHELL 1990: 19 f.). Heute
miussen sie durch aktuell auftretende Bildformen und mediale Darstellungsformen erganzt werden. Damit
kommen auch neue Funktionen und Anwendungsbereiche von Bildern hinzu. Solche neuen Typologisierungen
werden beispielsweise von Christian Doelker (vgl. DOELKER 2001: 30 ff.) untersucht. Er geht davon aus, dass
mogliche Absichten des Bildproduzenten und sich wandelnde Funktionen zu unterschiedlichen Nutzungen
von Bildern fuhren, die dann weiterfihrende simulative, explikative, dekorative bis hin zu energetische
(z.B. therapeutisch eingesetzte) Funktionen erflillen konnen.

Dass der Bildbegriff immer wieder neu uberdacht werden muss und sich im standigen Wandel
befindet, zeigt sich nicht nur an den vielen Formen von Bildern”, sondern auch im fachlichen Diskurs.
Dieser geht weit liber die Uberlegungen zum sogenannten “iconic turn” hinaus und beriicksichtigt die stetig
wachsende Menge wie auch Macht von Bildern und Medien. Inwiefern nun mogliche Differenzen zwischen
Bild und Abgebildetem in diesen aktuellen Bildformen eine Rolle spielen, wird unter anderem im Zusammen-
hang des “iconic turn” aber auch dariiber hinaus von Gottfried Boehm diskutiert (vgl. BoEHM 1990: 251). Ob
dabei gar nur einfache Wahrheiten in modernen Reproduktionsmedien von Bedeutung sind (vgl. MUNCH 2001:
102), ist Thema der Bildwissenschaft. Mit ihnen wird damit nicht nur der iberkommende Bildbegriff infrage
gestellt, sondern es werden auch seine Anwendungsbereiche neu diskutiert. Im Anschluss dazu vertrete ich
den Ansatz, dass auch mit Blick auf die Bildvermittlung die Rolle des Betrachters neu gedacht werden und
die Bildpragmatik Teil des Ausgangspunktes »Bild« sein muss. Dafir spricht, dass bereits im Prozess der
Herstellung, in den (z. T. vielen) Jahren danach und in den entsprechend zahlreichen Zuschreibungen
Veranderungsprozesse im Verstandnis eines Bildes erkennbar sind, die dieses als ein sich veranderndes,
kiinstlich geschaffenes Artefakt kennzeichnen. Insofern kann bereits in dieser Hinsicht von einer Geschicht-
lichkeit der Bilder gesprochen werden, wie es Klaus Sachs-Hombach und Dieter Munch (vgl. SACHS-HOMBACH
2001: 57, MUNCH 2001: 105 ff.) herausstellen.

"Bildhandlung” lasst sich vor diesem Hintergrund so verstehen, dass die Betrachtenden nicht mehr
nur reine Rezipienten sind, sondern Teil des Vollendungsprozesses eines Werkes; sie fungieren als Akteure.
Diese "Aktion” liegt schon in der Zuschreibung, die ein Artefakt fiir Betrachtende zum Bild macht und die
Bedeutung, die man ihm zuschreibt. Erst dieser “Gebrauch’ macht ein Artefakt laut Silvia Seja (vgl. SEJA
2009: 53) zum "Bild . Damit gewinnt die Wahrnehmung als Denkprozess, in Abhangigkeit der Interpretation,
vor dem Hintergrund von Zuschreibungen eine zentrale Rolle. Damit wird die 'Bildpragmatik‘ hier als
wesentlich verstanden.

In den neuen medialen Moglichkeiten wie auch in der Gegenwartskunst spielt - wie bereits im Bild-
begriff beschrieben - die direkte Handlung am und im Werk eine entscheidende Rolle. Wann konkret
Herstellungsprozesse abgeschlossen sind oder das Werk vollendet ist und welche Rolle der Betrachter und
die Nutzung der Werke fiir die Vollendung dieser spielen, wird in verschiedenen Kunstformen, medialen
Umsetzungen und von Kunstschaffenden immer wieder neu ausgelotet.



Neben dem neuen Verstandnis vom Bildbegriff, der dessen Bezug zum Handeln mit einbezieht, sind
mit Blick auf die Anwendung und damit fur die Didaktik des zu entwickelnden Bildvermittlungsmodells
mogliche neue, ebenfalls noch zu entwickelnde Analysemethoden von Bedeutung. In zeichentheoretischen
Modellen oder Vorschlagen zur Bildanalyse werden hierzu diverse Ansatzpunkte vorgeschlagen, die (je nach
Bildform) auch variieren konnen. Jenseits von vor allem formalen Merkmalen der Bilder sollen dafiir Ansatze
herangezogen werden, die die Gesamtkomposition, Konzepte in der Gestaltung und in Zielsetzungen des
Kunstschaffenden sowie Hintergriinde zu den Bildschaffenden mit einbeziehen. Diese Ebenen gehen tenden-
ziell jedoch flieBend ineinander Uber und miissen im didaktischen Kontext - letztlich liber zeichentheore-
tische Ansatze zu Bedeutungsebenen von Bildern hinaus - durch Bildhandlung sowie perzeptuelle und
subjektive Zugange erweitert werden. Im nachfolgend zu entwickelnden Bild-Vermittlungs-Modell wird dies
zur Aufgabe und weiter konkretisiert.

Vor dem Hintergrund der Bildwissenschaft, wie sie hier vorgestellt wurde, ergibt sich eine Basis fir
weitere Uberlegungen zur Bildvermittlung. Diese soll verschiedene Bildformen und -funktionen einbeziehen,
sie vermitteln, reflektieren und transferieren. Derart werden im folgenden Abschnitt die Erkenntnisse der
Bildwissenschaft um didaktische Grundlagen erginzt, wobei Uberlegungen zu einer Bildvermittlung und
didaktische Prozesse zu einem Bild-Vermittlungs-Modell zielsetzend sind.

2. Kunstdidaktische Ansatze zu Bildern und in der Bildvermittlung

Grundsatzlich gilt zunachst, dass neue Ansatze zu Bildern nicht nur in der Bildwissenschaft aufgearbeitet,
sondern auch parallel in der Kunstdidaktik vorangebracht werden. In ihr wird nicht nur die Rolle des
Betrachtenden, sondern auch Einsatz und Reflexion von Bildhandlungen zum Thema. Wie beispielsweise
Gunter Otto herausstellte, ist die Rolle von Bildern (kunst-)didaktisch vielfaltig: Durch Bilder sind
Instruktion, Information und Interpretation, Anregen von Erfahrungen, Kontemplation und Differenzbildung
moglich (vgl. OTTO0 1997: 85 f.). So konnen anspruchsvolle wie auch nachhaltige Lernprozesse initiiert
werden.

Fur die Vermittlung heiBt das, durch gezielte Bildauswahl Sehgewohnheiten herauszufordern,
Wahrnehmungsbestande aufzulockern und den visuellen Bereich zu erweitern, wie es auch Richard Bellm
(vgl. BELLM 1987: 181) fordert. Diese Ansatze sind in der Berucksichtigung iibergeordneter Zusammenhange
der Bilder und somit im bildwissenschaftlichen Blick auf Bildebenen mit einzubeziehen. Um nun auch in der
Vermittlung dem Potenzial und dem Gehalt von Bildern gerecht zu werden, muss die Frage der Rezeption in
eine der Reflexion uUberfiihrt werden, sodass die eigenen Wahrnehmungen und Vorstellungen mit den
ebenfalls bedeutsamen Bildebenen zusammengebracht werden. Hiermit werden in der Bildvermittlung
Gesamtkomposition, Konzepte in der Gestaltung, die Zielsetzungen der Kunstschaffenden oder die
Hintergriinde zu den Bildschaffenden in Lernprozesse tiberfihrt.

Der zuvor genannte Ansatzpunkt der Bildpragmatik und somit der Handlung lasst sich auch in
padagogischer Hinsicht als sinnvoll begriinden. Allgemeindidaktisch gehen handlungsorientierte
Unterrichtsideen vor allem auf die sogenannte “konstruktivistische " Didaktik zuriick, die die Herkunft von
Handlungs- und Denkweisen reflektiert. Hierbei wird im Lernprozess eine Moglichkeit eroffnet,
unterschiedliche Handlungsweisen und Denkprozesse nachzuvollziehen und eigene zu entwickeln. Das hier
vorgestellte Modell der Bildvermittlung baut entsprechend auf ineinander iibergehende Lernbereiche auf.
Diese lassen sich selbst als Handlungen verstehen, in denen ein Lernen und damit auch Verstehen von Bildern
erfolgen kann. Insofern erklart sich das beschriebene Modell als ein zyklisch zu verstehender Lernprozess,
sodass an jedem Punkt angesetzt werden kann und der Prozess sich auch wiederholen kann. Dieser erfolgt
laut Holger Lindemann (vgl. LINDEMANN 2006: 251) in mehreren Schritten: Informieren, Planen, Entscheiden,
Ausfiihren, Kontrollieren und Bewerten.



Kunstdidaktisch wird in Lernprozessen zu Bildern die Rolle von Handlungen bei der individuellen,
inhaltsbezogenen und reflexiven Auseinandersetzung mit den unterschiedlichen Ebenen deutlich.
Asthetische Praxis begleitend zur formalen Analyse und das Feld der Bildhandlung sowie schiilerzentrierte
und praxisorientierte Verfahren spielen als Moglichkeiten handlungsorientierten Kunstunterrichts fur das
vorgeschlagene Modell demzufolge entscheidende Rollen. So nimmt im praktischen Arbeiten das Bildhandeln
eine neue Stellung in der Kunstdidaktik ein - verstanden als konstruktivistisches Modell, das in mehreren
Schritten die Herkunft von Handlungs- und Denkweisen reflektiert.

3. Weitere Ansatze zur Bildvermittlung durch Subjekt- und
Wahrnehmungsorientierung

Der neue Ansatz zur Bildvermittlung legt nahe, gerade wenn das Bildhandeln als zentraler Aspekt ernst
genommen wird, dass nicht nur die Rolle der Handlungsorientierung selbst, sondern auch die der
Betrachtenden eine zentrale Bedeutung erhalten. lhre Voraussetzungen und Zugange missen in der
Vermittlung berucksichtigt werden. Fir das vorgeschlagene Modell sind danach nicht nur die historischen
Gehalte und sozialen wie auch biografischen Kontexte der asthetischen Objekte von Belang, sondern auch
die individuellen Assoziationen und Konstruktionen. In Gunter Ottos Idee vom “Auslegen” (OTTO 1997: 78 f.)
sind diverse Aspekte bereits angelegt.

Voraussetzung, um diesen Hintergrund in der Bilddidaktik fruchtbar zu machen, sind Kommunikation
und Interaktion mit dem Betrachtenden. Sie fiilhren zum Austausch und zur Uberpriifung (sowie
Strukturierung) der jeweils subjektiven Konstrukte. Daruber hinaus spielt in diesem Prozess die Reflexion
von medialen Daseinsformen und Funktionen von Bildern eine wichtige Rolle. Hierbei zeigt sich die Nahe zu
den fiir relevant erachteten bildwissenschaftlichen Forschungen. Flir das angestrebte Bild-Vermittlungs-
Modell heiBt das, Reflexionen anzulegen, sodass Uber erste individuelle Eindriicke zu Bildern und uber rein
formale Aspekte in Bildern hinausgegangen wird, gefordert durch kooperative Methoden und vertiefende
Vermittlungsschritte. Dem liegt ein komplexer Subjektbegriff zugrunde. Dazu gehort auch, dass durch
Dynamiken, Prozesse, Einfllisse sowie situative und kontextuelle Gegebenheiten eine stete Umbildung des
Subjektes stattfindet. Wobei gerade das "Andere’ oder 'Fremde’ im Bild aber auch in differierenden
Sichtweisen individuell geschaffene Veranlagungen erfahrbar machen und so reflektiert werden konnen.
Speziell im Rahmen von Bildbetrachtungen durch Vergleiche, Prasentationen oder auch Irritationen konnen
solche Differenzbildungsprozesse angeregt werden. In dem in Details vorzustellenden Bild-Vermittlungs-
Modell wird dieses sichtbar.

Hierauf aufbauend zeigt sich, dass es sinnvoll ist, unterschiedliche Wahrnehmungszugange
anzuregen und sie zugleich zu reflektieren. Dadurch kann die Vermittlung auch den unterschiedlichen
Voraussetzungen der Lernenden gerecht werden. Ines Seumel schlagt 2006 die Einbeziehung verschiedener
Wahrnehmungsmuster vor, die ich fur die Verbindung der eigenen subjektiven Voraussetzungen mit den
verschiedenen Ebenen des Bildes fiir beriicksichtigenswert halte: “analytisch-detailliertes Sehen” bezieht
die Wahrnehmung formaler Elemente mit ein, das "synthetisch-ganzheitliche Sehen” hat den Fokus auf das
Gesamtbild und die Komposition. Im “sehenden Sehen” wird die eigene Wahrnehmung reflektiert, wahrend
beim “anderen Sehen’ auch Kontexte und Bedeutung von Bildelementen wie auch Werken beriicksichtigt
wird (Begriffe nach SEUMEL 2006: 265 ff.). Auch Martina Sauer bezieht sich auf die “Ordnungskraft der Sinne’
(abgeleitet von Max Imdahl und Konrad Fiedler). Das "sehende Sehen’ »orientiert sich an der Gestaltung
selbst und konstituiert demnach den Gegenstand als Gegenstand oder eben auch nicht, wie in der abstrakten
Malerei.« (SAUER 2014: 58). Diese Form des Sehens setzt also - Uibertragen auf Bild- und Vermittlungsebenen
- an der formalen Ebene des Bildes an, ist aber auch eine konstruktive Leistung des Subjektes
beziehungsweise des Betrachtenden (vgl. ebd., sowie auch S. 60). Andererseits ist das “wiedererkennende
Sehen” als Gegenpol zu verstehen, das (vor allem bei gegenstandlicher Abbildung) Bildgegenstande
identifiziert und in mentale Ordnungssysteme einbringt. Dieser Ansatz wird jedoch in der hier vorgestellten



Didaktik nur als Voraussetzung einer tiefergreifenden Vermittlung verstanden, da er nicht alle Bildformen
und -funktionen berlicksichtigt. Zugang finden die unterschiedlichen Wahrnehmungsansatze in dem
nachfolgend vorzustellenden Modell bei der gezielten Bildauswahl im “Modellschritt” der Perzeptbildung
und im sogenannten Feld der Bildhandlung.

Wahrnehmung ist nicht nur asthetisch, sondern auch durch die eigenen Voraussetzungen des
Betrachtenden und dessen ethischen und gesellschaftlichen Hintergriinden gepragt. Insofern ist
Wahrnehmung nicht mehr nur als rein sinnlicher Vorgang zu verstehen, sondern stellt sich auch - durch die
Verknupfung mit dem Bildhandeln - als korperlich und emotional gebunden heraus. Pierangelo Maset
bezeichnet sie sogar als "soziale Kompetenz' (MASET 2012: 109). Damit bezieht er die Dynamik und
Veranderung von Kontexten und Wertbildungen mit ein, sodass schlieBlich die Wahrnehmung, als Konstrukt
verstanden, zu hinterfragen ist.

Um den hier erlauterten Beziigen der Subjektorientierung und der Handlungsbeziige der
Wahrnehmung gerecht zu werden, ist es unerlasslich, die Ebenen der Bildhandlungen in die Vermittlung
einzubeziehen. Bettina Uhlig (vgl. UHLIG 2005: 27) und Johannes Kirschenmann (vgl. KIRSCHENMANN 2006: 30)
pladieren dabei fiir eine Verbindung von Rezeption mit Produktion, damit reflexive und prozessorientierte
Umgangsweisen mit Bildern entstehen konnen. Aufbauend auf den vorgestellten Bezugspunkten wird im
anschlieBenden Abschnitt ein Bild-Vermittlungs-Modell mitsamt den jeweiligen Prozessschritten und
Methoden prasentiert.

4. Modellbildung

Der Rahmen des zu erlauternden, von mir entwickelten Bild-Vermittlungs-Modells, liegt im Bild (wie zuvor
erlautert: im weiteren Sinne) und dem Subjekt. Im Modell davon ausgehend angelegt werden dabei (1.) das
Vorgehen im Zuge der Vermittlung als solches in einzelnen Schritten, unter Bericksichtigung (2.) der
Bildebenen sowie unter Einbeziehung (3.) der individuellen Wege des Verstehens und Bildzugange. Ziel ist
es, dariber ein Bildverstehen oder gar ein Transfer gezielt auszuarbeiten.

Dabei wurden von mir bestehende Ansatze zusammengefuhrt und erweitert. Zu ihnen zahlen: Gunter
Ottos Modell zum Auslegen (gleichnamiges Buch 1987, S. 50 ff. - Schritte, Perzept, Kontext, Konzept,
Allokation), Bettina Uhligs Strukturmodell zum Aufbau von Unterricht (z. B. nach UHLIG 2005: 150 ff. im Buch
,Methoden der Kunstrezeption‘ - Einstiegsphase, tiefergehende Rezeption, Analyse und Interpretation) und
Andreas Schoppes Bildzugange (ScHoppPE 2013: 31 ff. - mit Methoden und Ansatzpunkte zum Festhalten des
ersten Eindrucks, dem Hinzuziehen von Informationen, dem Abgleich mit eigenen Interessen und
Erfahrungen, der Bestandsaufnahme, der Analyse und  der ErschlieBung der Bildgehalte). Die
Weiterentwicklung liegt hierbei in der Anreicherung mit methodischen Vorschlagen und vor allem im
ubergreifend angelegten Feld der Bildhandlung.

Das vorzustellende Bild-Vermittlungs-Modell enthalt Bildhandlungen, die in den folgend
vorgestellten Schritten erschlossen werden konnen. Es ist jedoch auch maoglich, die Handlung als jeweils
eigenstandig anzusehen. Daneben differenziert das Modell die Schritte Perzeptbildung, ErschlieBung des
Konzeptes mit Allokationen und Kontextbildung, die aufeinander aufbauen. Diese differenzierbaren
Ablaufschritte sind jedoch nicht linear gedacht, sondern vielmehr als prozesshaft ineinander ibergreifend
zu verstehen. Sie sind stets an den Gehalten des Bildes und an den Voraussetzungen sowie an den von ihnen
initiierten Lernprozessen des Subjekts orientiert.

Die Zielsetzung liegt im Verstehen, gedacht als ErschlieBen des Vorgegebenen und des Prozesses.
Im Kontext der Informationsverarbeitung schlagt Bernd Weidemann (WEIDEMANN 1988: 21 ff.) Verstehensmodi
vor, die von der Informationstransformation in ein Verarbeitungsformat zur Elaboration fiihren, wo eine
Anknipfung an Vorwissen stattfindet. Diese Aspekte sind im Modell im Zuge der Perzeptbildung und der
ErschlieBung des Konzeptes angelegt. Der Aufbau einer stimmigen mentalen Reproduktion des Eindrucks



geschieht bei der Informationsverarbeitung im anschlieBenden Verstehensschritt. In der Systematisierung
des Modells sind neben diesen Ebenen auch Allokation und Kontextbildung mitgedacht.

Jedoch sind die zuvor genannten Verstehensmodi mit den bisher hier eingebrachten Erkenntnissen
zu erganzen. Subjektive Zugange und vor allem Handlungen ermoglichen ebenso tiefe und reflexive
Moglichkeiten des Verstehens wie die reine Informationsverarbeitung selbst. Daneben liegt das Potenzial
von Bildern auch darin, sich einem Verstehen zu verweigern, zu irritieren und herauszufordern. Diese
Potenziale lassen sich nicht zwingend in Schrittfolgen oder Uberprifbare Kompetenzen tberfiihren, weshalb
das Ermoglichen multipler Zugange zu Bildern, das Beriicksichtigen unterschiedlicher Bildebenen und vor
allem das Feld der Bildhandlung unabdingbar sind.

4.1 Einstieg ins Bild - Perzeptbildung

Die Perzeptbildung schlieBt als erster Schritt in dem hier angelegten Modell an die Verbindung des
Betrachters zum Bild an. Vorhandene Wissensstrukturen und Kontexte werden an das Bild herangetragen
und mit den Bildgehalten verknupft. Somit bildet es das Fundament von Verstehensprozessen. Das Ziel liegt
hierbei im subjektiven Wahrnehmen, aber auch im Gewinnen erster ikonografischer Erkenntnisse. Es wird
nun dem Betrachtenden ein Bezug zum Bild ermoglicht, ebenso wie Themen und Inhalte oder formale
Bereiche aus dem Bild wahrgenommen, erkannt, untersucht oder schon reflektiert werden konnen.

Je nach Bild und Zielgruppe werden unterschiedliche Zugange in der Methodik angestrebt: kognitiv,
verbal und visuell gebildete Perzepte (wie urspriinglich nach Otto), kunstlerisch-gestalterische Praxen,
Beziige zu Gegenstanden oder Klangen. In der Museumspadagogik werden auBerdem beispielsweise
gegenstandsbezogene Perzepte angeboten, indem ein bewusstes Auswahlen oder Ziehen von Gegenstanden
erfolgt und in Zusammenhang mit dem Bild gebracht wird. Ein klangliches oder musikalisches Perzept im
Erzeugen von Rhythmus und Tonen zu Werken kann genauso einen Zugang ermoglichen wie sprachliche
Perzepte, die durch diskursive (wie in einem Blitzlicht oder Plenum) und schriftliche Methoden (z.B. durch
Generieren moglicher Bildtitel) angelegt werden. In diesem Schritt der Bildvermittlung ist es notwendig,
Methodiken zu kombinieren und so vielseitige Zugange zum Bild zu schaffen. Hierzu lassen sich auch die
vorgestellten Wahrnehmungswege nach Seumel (SEUMEL: 265 ff., s. 0.) durch gezielte AnstoBe und Aufgaben
anregen sowie durch die vorgestellten Methodiken reflektieren.

Bereits in den vorgeschlagenen Ansatzen werden Handlungen integriert und bieten bereits an dieser
Stelle weiterfuhrende Ansatzpunkte oder schon Reflexionen an. In der schulischen Praxis hat sich gezeigt,
dass eine Aktivierung der Lernenden durch Methoden der Perzeptbildung erfolgen kann. Hiermit wird ein
Zugang zum Bild ermdglicht und es entstehen Anknupfungspunkte, die bereits auf Bildelemente und -ebenen
verweisen. So sind Transformation und Elaboration im Zuge der Informationsaufnahme maglich. Selbst bei
jungen Kindern konnen subjektive Ansatze durch Bildhandlungen und ganzheitliche sowie nonverbale
Zugangswege mit Gehalten von Bildern verknupft werden. Auch unterschiedliche Bildformen konnen durch
bewusstes methodisches Vorgehen in der Vermittlung beriicksichtigt werden.



Abb. 1: Modellschritt Perzept - entwickelt zur ,Bildwissenschaftlichen Kunstdidaktik®,
Veroffentlichung der entsprechenden Dissertation [WENDEMUTH 2019: 129]

4.2 Vertiefende Rezeption, Konzepte und Kontextbildung

Nicht nur die oberflachliche erste Wahrnehmung und ein reines Konstruieren sollen in der hier angestrebten
Bildvermittlung erfolgen. In diesem folgenden Schritt ist auch ein weiterfuhrendes Ankniupfen an
Bildelemente und Zuschreibungen angelegt.

Die ErschlieBung des Kontextes greift Aspekte aus der Perzeptbildung auf und erweitert sie durch
formanalytische Methoden sowie Reflexion der Wirkung im Zuge des Konzeptes. Neben maoglichen
Bildinhalten werden hier Anordnungen, Formen, Farben und weitere Elemente der Bildgestaltung
einbezogen. Mitgedacht sind dabei besondere Verfahren wie Quellenstudien, Bild-Atlanten und
kunsthermeneutische Methoden (unvoreingenommen fragend, forschend). Im Zuge der Allokation werden
Verortungen zu historischen, sozialen, gesellschaftlichen wie auch ckonomischen Aspekten, kiinstlerischem
Stil und Themen, aber auch zu Fragen der Zuschreibung vorgenommen.

Methodisch konnen Ergebnisse der Perzepte in Prasentationen, Gestaltungen oder Diskussionen
verarbeitet und weitergefiihrt werden. Dies gewahrleistet Methoden wie Sammeln, Aufspliren, Benennen
und Darstellen von Formelementen, aber auch Bildvergleiche, Recherchen oder spielerisch-
handlungsorientierte Verfahren. Sowohl lehrergeleitete als auch schiilerorientierte Wege sind hier moglich.
In Bezug auf die Bildwissenschaft ergeben sich hier Beziige zu Material, Farbe, Komposition, Inhalten wie
auch interpretative und ikonologische Bereiche.

In diesem Modellschritt des Kontextes sind komplexe Aspekte enthalten, die sich erst durch den
Anschluss und die Vertiefung von Ansatzen aus dem Perzept ergeben konnen. Um einen Bezug auf
bildimmanente Aspekte und Interpretationsansatze gewahrleisten zu konnen, miissen Methoden in der Praxis
aufeinander abgestimmt, aber auch immer wieder an die Verstehenswege der Lernenden angepasst werden.
Hier konnen die Weiterfiihrung der Elaboration, die Konstruktion einer stimmigen mentalen Reproduktion
und die Systematisierung als Verarbeitungsebenen angesprochen werden. Mit diesem Vorgehen kann ein
tiefergehendes Verstehen gewahrleistet und Reflexionen wie auch Transfers angelegt werden.



Abb. 2: Weiterer Modellaufbau - entwickelt zur ,Bildwissenschaftlichen Kunstdidaktik®,
Veroffentlichung der entsprechenden Dissertation [WENDEMUTH 2019: 133]

4.3 Das iibergreifende Wirkfeld Bildhandlung

In den bisher genannten Durchfiihrungspunkten des Modells sind bereits Handlungen in Vermittlungswege
eingeflossen. Im nun vorgestellten Modellteil zeigt sich, dass die Modellschritte zwar ineinander tibergehen,
jedoch als Prozess zu begreifen sind und sich fir die Lernenden verschiedene Perspektiven auf Bilder und
Wege ergeben.

Innovativ fur mein Modell ist der Bereich der Bildhandlung, der hierbei kein singularer Schritt oder
als letzte Folge im Aufbau des Modells zu sehen ist. Vielmehr ist er als Ubergreifendes Wirkfeld gedacht,
das in allen Bildebenen und Bereichen der Vermittlung zum Tragen kommt. Er wirkt sowohl verbindend und
Ubergreifend als auch als einzelner Bereich, der in der Vermittlung genutzt werden kann.

Als (Bild-)Handlungen werden die Aspekte aus der Fachwissenschaft, wie Zuschreibungsprozesse,
immaterielle Handlungsweisen mit Bildern sowie weitere Aspekte der Bildpragmatik (wie auch im Bildbegriff
impliziert), verstanden. Sowohl in dieser Ubertragung von Erkenntnissen als auch im nun didaktisch
gesetzten Ansatz ist der Begriff der "Handlung” im weiteren Sinne zu begreifen: Handlung ist nicht nur das
rein willentliche Tun (im engeren Sinne), sondern kann auch unbewusste, offene und prozesshafte sowie
nicht klar zielgerichtete Ebenen und Phasen (im weiteren Sinne) enthalten.

Fur das Bild-Vermittlungs-Modell lassen sich mogliche Handlungswege zu verschiedenen
Perspektiven zuordnen. Diese umfassen die Ebenen kiinstlerisch-gestalterische, kommunikative und
gemeinsame oder singulare Handlung.

Kiinstlerisch-gestalterische Handlungen fokussieren die Produktion von Bildern, die ausgehend
vom vermittelten Artefakt sowohl in mimetischen Ansatzen als auch in eigenstandigen Verarbeitungen oder
Transfers liegen. Damit wird an den unterschiedlichen Ebenen von Bildern und auch an der vorgestellten
Berucksichtigung des Subjektes angesetzt.



Bereits in den zuvor vorgestellten Schritten und Methoden wurden Diskussionen, Prasentationen und
weitere kommunikative Handlungen vorgestellt. Der Austausch mit anderen macht subjektive Konstrukte
reflektierbar und kann zur Zusammenfiihrung unterschiedlicher Ansatze und Sichtweisen fiihren. Unter
diesen Bereich fallen jedoch nicht nur rein sprachliche Zugangsweisen, sondern auch mimetische, gestische
oder performative Formen.

Gemeinsame oder singuldre Handlungen sind durch die unterschiedlichen Methodiken angelegt
und je nach Ansatz und Umsetzungsart in der individuellen Auseinandersetzung im Bildverstehen oder im
Austausch beziehungsweise in einer Kooperation miteinander zu finden.

Neben den zuvor geschilderten Schritten und Handlungsmoglichkeiten ergeben sich auch Konzepte
zu Handlungen, die als eigenes Vorgehen mehrere Verstehenswege und Bildebenen umfassen konnen. Das
Potenzial dieser fachdidaktischen Vorgehensweisen ist besonders im Zuge eines Fokus auf Reflexion und
Transfers in der Bildvermittlung zu sehen:

Allgemeine methodische Optionen: Verschiedene Zugangs- und Sozialformen konnen die genannten
Handlungsfelder begleiten. Werkstatt- oder Stationenlernen konnen beispielsweise die Schritte des
Bildverstehens fur ein selbststandiges Verstehen mit Handlungsoptionen anbieten, wobei vom Erfahren und
Erkunden bis hin zum Vertiefen unterschiedliche Lernprozesse initiiert werden. Projekte als offenere
methodische Arbeitsform sind flur das intensive Arbeiten an einem Bildverstehensprozess besonders fur das
Initiieren von Prozessen, Reflexionen und Transfers interessant. Als blockhaft angesetzte Praxis ist dies
jedoch nicht in allen Vermittlungszusammenhangen umsetzbar.

Aus der Fachdidaktik ergeben sich weitere Ubergreifende Konzepte, in denen Bildhandlungen eine
entscheidende Rolle spielen. Diese bewegen sich jenseits von Schrittfolgen oder funktionaler Prozeduren,
vielmehr in offenen, multiplen und experimentierenden Zugangen:

Asthetische Operationen (nach MASET 2012: 230 ff.) orientieren sich an Themen, Gestaltungsweisen
und Potenzialen von Bildern. Die Gewinnung kiinstlerischer Gehalte und eine Ubertragung fiir die
Vermittlung aus Verfahren der Kunst aus asthetischen Disziplinen, aber auch Alltagspraxen, stehen hierbei
im Fokus. Dieses Nachvollziehen von solchen ’asthetischen Operationen” umfasst das Berlicksichtigen
unterschiedlicher Bildebenen genauso wie die Bildung, Reflexion und den Transfer subjektiver Konstrukte.
Dabei bieten beispielsweise Vorgehensweisen in der Konzeption von Bildern, der Einsatz von Elementen der
Bildgestaltung oder das Aufgreifen von Themen aus den Werken in eigenen praktischen Umgangsformen eine
aktive Auseinandersetzung mit Werk und Werkschaffenden sowie mit der eigenen Rezeption. Hierbei ist ein
mimetisches Ubernehmen von Aspekten von Bildern genauso moglich wie ein Transfer fiir eigene
Darstellungsabsichten oder ein Bruch mit den vorgelegten kiinstlerischen Verfahren.

Das Konzept der Raumbiihne (vgl. MENK und WENZEL 2013: 89 ff.) hat eine performative Ausrichtung,
die subjektives und dramaturgisches Handeln einschlieBt und eine Konzeptualisierung sowie einen
Selbstbezug ermoglicht. Hier konnen Darstellungsformen aus der Kunst und Bildverfahren Bericksichtigung
finden. Dabei wird Bewegung im Raum, eine Erzeugung von Gruppendynamiken und eine Interaktion
zwischen Agierenden und Betrachtenden eingesetzt. Daneben flieBen auch Elemente aus Tanz, Theater und
Kinesiologie ein. Zugange aus der Bildrezeption konnen auf unterschiedliche Weise dargestellt und
verarbeitet werden, aber auch konzeptuelle Aspekte werden in neue Darstellungsformen transferiert.
Hierbei finden neue Blickwinkel und ganzheitliche Zugange statt. Somit kann eine Kombination mit den
genannten methodischen Optionen in den Schritten des Modells oder ein Abschluss und ein Transfer der Bild-
und Vermittlungsebenen in einer performativen Praxis durch dieses fachdidaktische Konzept
gewinnbringend sein.

Ein weiteres fachdidaktisches Vorgehen liegt in der Kartierung oder dem Mapping (u.a. nach HeiL
2006: 395 ff.). Ein Erkunden, Verarbeiten und Darstellen von Eindriicken kann in diesem Zusammenhang
sowohl im Bildverstehen verortet sein als auch im praktischen Umgang mit kiinstlerischen Ausdrucksformen.
Dabei spielt das Sammeln von Elementen im Nachvollziehen formaler und kontextueller Aspekte von Bildern,



aber auch von eigener Praxis zu Bildern, eine entscheidende Rolle, ebenso die spatere Zusammenstellung
und Uberarbeitung der gesammelten Elemente. Dabei werden Darstellungsformen und Medien kombiniert
und immer neue Auseinandersetzungsebenen miteinander verwoben.

Abb. 3: Vollstdndiges Modell zur Bildvermittlung - entwickelt zur ,Bildwissenschaftlichen
Kunstdidaktik*, Veroffentlichung der entsprechenden Dissertation [WENDEMUTH 2019: 138]

Insgesamt fuhrt das Modell zur Bildvermittlung Erkenntnisse aus der Bildwissenschaft mit der
Fachdidaktik zusammen. Die Perzeptbildung als Einstieg zum Bild ergibt sich aus der Notwendigkeit der
Berucksichtigung von Wahrnehmung und Subjekt. Die weiterflihrenden Bildebenen werden im Bereich des
Kontextes mit den Konzepten und der Allokation einbezogen. Besonders das Feld der Bildhandlung gibt in
diesem Ansatz die Moglichkeit, verschiedene Bildformen zu beriicksichtigen und multiple Zugangswege,
Verarbeitungsmoglichkeiten sowie Reflexionen und Transfers zu gewahrleisten.

5. Fazit

Der zu Beginn festgestellte breite und aktualisierte Bildbegriff enthalt inhaltliche, funktionale, geschicht-
liche, zeichentheoretische und weitere Grundlagen, die vielfaltige Potenziale und Ansatzpunkte bieten.
Dieser Bildbegriff erfordert die Reflexion der Rolle des Rezipienten und besonders die Beriicksichtigung der
Bildhandlung. Um diese Aspekte in die Fachdidaktik zu Ubertragen, sind verschiedene Ansatzpunkte einzu-
bringen: Hierbei sind das Hinzuziehen von Wahrnehmung, Zuschreibung und Reflexion in der gezielten Bild-
auswahl sowie offene Prozesse im Bildverstehen und in Bildhandlungen von entscheidender Bedeutung.
Durch den Aufbau des Bild-Vermittlungs-Modells konnen Ebenen von Bildern in die Vermittlung eingebracht
und durch unterschiedliche Zugangsweisen bewusst gemacht sowie reflektiert und transferiert werden. Die
Verbindung von Bildwissenschaft und Subjektorientierung gelingt vor allem im Schritt der Perzeptbildung
sowie der Bildhandlung im Vermittlungsmodell. Weitergefuhrt durch Kontextbildung mit ErschlieBung der
Konzepte und Einbindung von Allokationen wird ein tiefergreifendes und weiterfuhrendes Verstehen von



Bildern angelegt. Insbesondere der Bereich der Bildhandlung kann in der Vermittlung eine Beriicksichtigung
beider Fachbereiche und offener Verstehensansatze zu vielschichtigen Reflexionen und Transfers ermog-
lichen. Das Bild-Vermittlungs-Modell gibt Ansatzpunkte, Beziige aus der Bildwissenschaft hinsichtlich der
Schritte und Zielstellung auf fachwissenschaftliche Grundlagen und Methoden zu ubertragen. Besonders die
Herausstellung des Wirkfeldes Bildhandlung verknupft dabei die Potenziale beider fachlicher Bereiche.
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schoner weiblicher Korper um 1900 am Beispiel des Gynakologen Carl Heinrich Stratz

MELIS AVKIRAN: Das rassifizierte Fremde im Bild. Zur Genese differenzbildender Konzepte in
der Kunst des 15. Jahrhunderts am Beispiel des Malers Hans Memling

LEONIE LICHT: weiB zwischen schwarz zwischen weil} - Geschichten von Identitat im Bild
JULIA AUSTERMANN: Queere Interventionen im kommunistischen Theater Polen. Krzystof Jung
und sein -plastisches<Theater

SABINE ENGEL: Tizians Portrdt der Laura Dianti. Aneignung und Transformation zwischen
Orient und Okzident
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ANNA CHRISTINA SCHUTZ: Osman Hamdi Beys Tiirkische Strafienszene. Der Teppich als
Verhandlungsort kultureller Identitaten im ausgehenden 19. Jahrhundert

BENJAMIN HAGER/CLAUDIA JURGENS: lkonische Stadstrategien. Das Fassadenplakat und die
Musterfassade als Instrument machtpolitischer Reprasentation

IRENE SCHUTZE: Fehlende Verweise, rudimentire -Markierungen<: aufgeweichte Grenz-
verlaufe zwischen Kunst und Alltag

STEFAN ROMER: Interesse an und in einem Bildarchiv fiir Migrant/innen und Fliichtlinge
VIOLA NORDSIECK: Von der Fahigkeit, einen Stuhl zu ignorieren. A. N. Whiteheads Konzept
der Wahrnehmung als symbolisierender Tatigkeit und die Art, wie wir Bilder als Bilder sehen
DAVID JOCKEL: Mythos und Bild. Roland Barthes’ Semioligisierung bildlicher Stereotypisierung

Herausgeber: Klaus Sachs-Hombach, Jorg Schirra, Stephan Schwan, Hans Jiirgen Wulff

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial SEBASTIAN GERTH: Auf der Suche nach Visueller Wahrheit.
Authentizitatszuschreibung und das Potenzial der Wirklichkeitsabbildung durch Presse-
fotografien im Zeitalter digitaler Medien

KRISTINA CHMELAR: Schau! Wie eine staatliche Organisation das 20. Jahrhundert ausstellt und
wir entsprechende Mythen dekonstruieren konnen

ALISA BLESSAU/NINA SCHECKENHOFER/SASITHON SCHMITTNER: Darstellungen starker
Weiblichkeit. lkonografische Bildanalyse von Taking a Stand in Baton Rouge

JORG R.J. SCHIRRA/MARK A. HALAWA/DIMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort.
Vorbemerkung

PETRA BERNHARDT/BENJAMIN DRECHSEL: Das bildphilosophische Stichwort 19. Bildpolitik
YVONNE SCHWEIZER: Das bildphilosophische Stichwort 20. Anamorphose

JORG R.J. SCHIRRA: Das bildphilosophische Stichwort 21. Bild in reflexiver Verwendung

Herausgeber: Klaus Sachs-Hombach, Jorg Schirra, Stephan Schwan, Hans Jiirgen Wulff

KLAUS SACHS-HOMBACH/JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

MADELINE FERRETTI-THEILIG/JOCHEN KRAUTZ: Speaking Images of Humanity. »The Family of
Man« Exhibition as an Exemplary Model of Relational Aesthetic and Pictorial Practice
HERMANN KALKOFEN: What Must Remain Hidden to Picture-Men. Notes on So-Called Semantic
Enclaves

MARKUS C. MARIACHER: »Macht braucht Platz!« Eine Untersuchung des Meskel Square in Addis
Abeba, Athiopien

JORG R.J. SCHIRRA/MARK A. HALAWA/DIMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort.
Vorbemerkung

ULRICH RICHTMEYER: Das bildphilosophische Stichwort 16. lkonische Differenz

ULRIKE HANSTEIN/CHRISTIAN VOSS: Das bildphilosophische Stichwort 17. Affekt und Wahr-
nehmung

LUKAS R.A. WILDE: Das bildphilosophische Stichwort 18. Comic

Herausgeber: Anne Burkhardt, Klaus Sachs-Hombach

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

SUSANA BARREIRO PEREZ/MARCEL WOLFGANG LEMMES/STEPHAN UEFFING: Warlords and
Presidents. Eine Analyse visueller Diskurse in The Situation Room

JENS AMSCHLINGER/LUKAS FLAD/JESSICA SAUTTER: »| saw something white being grabbed«.
Sexuelle Gewalt in V-J Day in Times Square

KONRAD STEUER/MICHAEL GOTTING: Grausame Bilder. Ein Experiment zur Emotionalen
Wirkung expliziter Gewaltdarstellungen am Beispiel einer Kriegsfotografie von Christoph
Bangert

Aus aktuellem Anlass:

FRANZ REITINGER: Gleich groB oder kleiner? Vom Vorwurf des Eurozentrismus
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JORG R.J. SCHIRRA/MARK A. HALAWA/DIMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort.
Vorbemerkung

DIMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort 13. Visual Culture/Visual Studies

JENS BONNEMANN: Das bildphilosophische Stichwort 14. Bildbewusstsein

JENS SCHROTER: Das bildphilosophische Stichwort 15. Digitales Bild

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

SEBASTIAN GERTH: Mentale Bilder als visuelle Form der Weltreprasentation? Eine Systemati-
sierung philosophischer Argumentationen und ihre psychologische Anwendung

ERIKA FAM: Das Wiederbild. Transmediale Untersuchungen von Bild-im-Bild-Phanomenen
JOHANNES BAUMANN: Zur (kulturellen) Subjektivitat im Fremdbild

JANNA TILLMANN: Zwischen Hindernis und Spielelement. Der Umgang mit dem Tod des
Avatars in Videospielen

JORG R.J. SCHIRRA/MARK A. HALAWA/DIMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort.
Vorbemerkung

MICHAELA OTT: Das bildphilosophische Stichwort 10. Theorien des Bildraums

JORG R.J. SCHIRRA: Das bildphilosophische Stichwort 11. Kontext

MARK LUDWIG: Das bildphilosophische Stichwort 12. Werbung

KLAUS SACHS-HOMBACH: Editorial

TIM IHDE: Die da!?! Potentials of Pointing in Multimodal Contexts

HEIKE KREBS: Roman Jakobson Revisited. The Multimodal Trailer Event

MICHELLE HERTE: »Come, Stanley, let’s find the story!« On the Ludic and the Narrative Mode
of Computer Games in The Stanley Parable

FRANZ REITINGER: Das Unrecht der Bildnutzung. Eine neue Form der Zensur? Bemerkungen
aus der Peripherie des wissenschaftlichen Publizierens liber das Spannungsfeld von Staats-
und Gemeinbesitz und die Kapitalisierung von offentlichem Kulturgut zu Lasten der Autoren
JORG R.J. SCHIRRA/MARK A. HALAWA/DIMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort.
Vorbemerkung

HANS-ULRICH LESSING: Das bildphilosophische Stichwort 7. Asthesiologie

ROLF SACHSSE: Das bildphilosophische Stichwort 8. Bildhermeneutik

NICOLA MOBNER: Das bildphilosophische Stichwort 9. Bild in der Wissenschaft

Interdisciplinary Perspectives on Visual Literacy

Herausgeber: Elisabeth Birk, Mark A. Halawa

ELISABETH BIRK/MARK A. HALAWA: Introduction. Interdisciplinary Perspectives on Visual
Literacy

JAKOB KREBS: Visual, Pictorial, and Information Literacy

ANDREAS OSTERROTH: Das Internet-Meme als Sprache-Bild-Text

ANDREAS JOSEF VATER: Jenseits des Rebus. Fur einen Paradigmenwechsel in der Betrachtung
von Figuren der Substitution am Beispiel von Melchior Mattspergers Geistliche Herzens-
einbildungen

AXEL RODERICH WERNER: Visual Illiteracy. The Paradox of Today’s Media Culture and the
Reformulation of Yesterday’s Concept of an écriture filmque

SASCHA DEMARMELS/URSULA STALDER/SONJA KOLBERG: Visual Literacy. How to Understand
Texts Without Reading Them

KATHRYN M. HUDSON/JOHN S. HENDERSON: Weaving Words and Interwoven Meanings.
Textual Polyvocality and Visual Literacy in the Reading of Copan’s Stela J

DAVID MAGNUS: Aesthetical Operativity. A Critical Approach to Visual Literacy with and
Beyond Nelson Goodman’s Theory of Notation

JORG R.J. SCHIRRA/MARK A. HALAWA/DIMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort.
Vorbemerkung

TOBIAS SCHOTTLER: Das bildphilosophische Stichwort 4. Bildhandeln
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CHRISTA SUTTERLIN: Das bildphilosophische Stichwort 5. Maske
MARTINA DOBBE: Das bildphilosophische Stichwort 6. Fotografie

Themenheft: Media Convergence and Transmedial Worlds (Part 3)

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

JAN-NOEL THON: Introduction. Media Convergence and Transmedial Worlds (Part 3)

TOBIAS STEINER: Under the Macroscope. Convergence in the US Television

Market Between 2000 and 2014

AMELIE ZIMMERMANN: Burning the Line Between Fiction and Reality. Functional Transmedia
Storytelling in the German TV Series About: Kate

ROBERT BAUMGARTNER: »In the Grim Darkness of the Far Future there is only War.
Warhammer 40,000, Transmedial Ludology, and the Issues of Change and Stasis in
Transmedial Storyworlds

NIEVES ROSENDO: The Map Is Not the Territory. Bible and Canon in the Transmedial World of
Halo

FELIX SCHROTER: The Game of Game of Thrones. George R.R. Martin’s A Song of Ice and Fire
and Its Video Game Adaptations

KRZYSZTOF M. MAJ: Transmedial World-Building in Fictional Narratives

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

MARC BONNER: Architektur als mediales Scharnier. Medialitat und Bildlichkeit der raum-
zeitlichen Erfahrungswelten Architektur, Film und Computerspiel

MIRIAM KIENESBERGER: Schwarze -Andersheit</weifle Norm. Rassistisch-koloniale
Reprasentationsformen in EZA-Spendenaufrufen

ELIZE BISANZ: Notizen zur Phaneroscopy. Charles S. Peirce und die Logik des Sehens
JORG R.J. SCHIRRA/MARK A. HALAWA/DIMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort.
Vorbemerkung

MARK A. HALAWA: Das bildphilosophische Stichwort 1. Bildwissenschaft vs. Bildtheorie
DIMITRI LIEBSCH: Das bildphilosophische Stichwort 2. Replika, Faksimile und Kopie
JORG R.J. SCHIRRA: Das bildphilosophische Stichwort 3. Interaktives Bild

Themenheft: Media Convergence and Transmedial Worlds (Part 2)

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

JAN-NOEL THON: Introduction. Media Convergence and Transmedial Worlds (Part 2)
JOHANNES FEHRLE: Leading into the Franchise. Remediation as (Simulated) Transmedia
World. The Case of Scott Pilgrim

MARTIN HENNIG: Why Some Worlds Fail. Observations on the Relationship Between Inter-
textuality, Intermediality, and Transmediality in the Resident Evil and Silent Hill Universes
ANNE GANZERT: »We welcome you to your Heroes community. Remember, everything is
connected«. A Case Study in Transmedia Storytelling

JONAS NESSELHAUF/MARKUS SCHLEICH: A Stream of Medial Consciousness. Transmedia
Storytelling in Contemporary German Quality Television

CRISTINA FORMENTI: Expanded Mockuworlds. Mockumentary as a Transmedial Narrative Style
LAURA SCHLICHTING: Transmedia Storytelling and the Challenge of Knowledge Transfer in
Contemporary Digital Journalism. A Look at the Interactive Documentary Hollow (2012)

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

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

BARBARA LAIMBOCK: Heilkunst und Kunst. Arztinnen und Arzte in der dsterreichischen Malerei
des 20. Jahrhunderts. Eine sowohl kiinstlerische als auch tiefenpsychologische Reflexion
MARTINA SAUER: Asthetik und Pragmatismus. Zur funktionalen Relevanz einer nicht-
diskursiven Formauffassung bei Cassirer, Langer und Krois
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A. PETER MAASWINKEL: Allsehendes Auge und unsichtbare Hand. Zur Asthetisierung
neoliberaler Ideologie am Beispiel des European Council

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

Aus aktuellem Anlass:

FRANZ REITINGER: Der Bredekamp-Effekt

Themenheft: Medienkonvergenz und transmediale Welten (Teil 1)

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

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

HANNS CHRISTIAN SCHMIDT: Origami Unicorn Revisited. -Transmediales Erzahlen< und >trans-
mediales Worldbuilding< im The Walking Dead-Franchise

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

VERA CUNTZ-LENG: Harry Potter transmedial

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

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

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

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

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

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

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

FRANZ REITINGER: Die -ultimative« Theorie des Bildes

Bild und Moderne

Herausgeber: Martin Scholz

MARTIN SCHOLZ: Bild und Moderne

RALF BOHN: Zur soziografischen Darstellung von Selbstbildlichkeit. Von den Bild-
wissenschaften zur szenologischen Differenz

ALEXANDER GLAS: Lernen mit Bildern. Eine empirische Studie zum Verhaltnis von Blick-
bildung, Imagination und Sprachbildung

PAMELA C. SCORZIN: Uber das Unsichtbare im Sichtbaren. Szenografische Visualisierungs-
strategien und moderne Identitatskonstruktionen am Beispiel von Jeff Walls »After >Invisible
Man- by Ralph Ellison, the Prologue«

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

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

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

ROLF SACHSSE: Medien im Kreisverkehr. Architektur - Fotografie - Buch
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SABINE FORAITA: Bilder der Zukunft in der Vergangenheit und Gegenwart. Wie entstehen
Bilder der Zukunft? Wer schafft sie und wer nutzt sie? Bilder als designwissenschaftliche
Befragungsform

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

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

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

HANS JURGEN WULFF: Schwarzbilder. Notizen zu einem filmbildtheoretischen Problem

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

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

INES MULLER: Bildgewaltig! Die Moglichkeiten der Filmasthetik zur Emotionalisierung der
Zuschauer

REBECCA BORSCHTSCHOW: Bild im Rahmen, Rahmen im Bild. Uberlegungen zu einer
bildwissenschaftlichen Frage

NORBERT M. SCHMITZ: Arnheim versus Panofsky/Modernismus versus Ikonologie. Eine
exemplarische Diskursanalyse zum Verhaltnis der Kunstgeschichte zum filmischen Bild
FLORIAN HARLE: Uber filmische Bewegtbilder, die sich wirklich bewegen. Ansatz einer Inter-
pretationsmethode

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

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

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

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

CLAUS SCHLABERG: -Bild-. Eine Explikation auf der Basis von Intentionalitat und Bewirken
ASMAA ABD ELGAWAD ELSEBAE: Computer Technology and Its Reflection on the Architecture
and Internal Space

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

Themenheft: Bildtheoretische Ansatze in der Semiotik

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

DORIS SCHOPS: Semantik und Pragmatik von Korperhaltungen im Spielfilm

SASCHA DEMARMELS: Als ob die Sinne erweitert wiirden... Augmented Reality als Emotionali-
sierungsstrategie

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

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

KLAUS H. KIEFER: >Le Corancan<. Sprechende Beine

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

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

RAY DAVID: A Mimetic Psyche

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



IMAGE 15

IMAGE 14

IMAGE 14

IMAGE 13

IMAGE 12:

KATHARINA SCHULZ: Geschichte, Rezeption und Wandel der Fernsehserie

Themenheft: Poster-Vortrage auf der internationalen Fachkonferenz »Urspriinge der
Bilder. Anthropologische Diskurse in der Bildwissenschaft«

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

KLAUS SACHS-HOMBACH: Einleitung

MARCEL HEINZ: Born in the Streets. Meaning by Placing

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

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

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

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

GODA PLAUM: Funktionen des bildnerischen Denkens

CONSTANTIN RAUER: Kleine Kulturgeschichte des Menschenbildes. Ein Essay

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

SONJA ZEMAN: >-Grammaticalization< Within Pictorial Art? Searching for Diachronic Principles
of Change in Picture and Language

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

TONI HILDEBRANDT: Bild, Geste und Hand. Leroi-Gourhans palaontologische Bildtheorie
CLAUDIA HENNING: Tagungsbericht zur internationalen Fachkonferenz »Ursprunge der Bilder«
(30. Marz - 1. April 2011)

Themenheft: Homor pictor und animal symbolicum

Herausgeber: Mark A. Halawa

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

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

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

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

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

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

MATTHIAS HANDLER: Phanomenologie, Semiotik und Bildbegriff. Eine kritische Diskussion
SANDY RUCKER: McLuhans global village und Enzensbergers Netzestadt. Untersuchung und
Vergleich der Metaphern

MARTINA SAUER: Affekte und Emotionen als Grundlage von Weltverstehen. Zur Tragfahigkeit
des kulturanthropologischen Ansatzes Ernst Cassirers in den Bildwissenschaften

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

Bild und Transformation

Herausgeber: Martin Scholz
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MARTIN SCHOLZ: Von Katastrophen und ihren Bildern

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

KLAUS SACHS-HOMBACH: Zukunftsbilder. Einige begriffliche Anmerkungen

ROLF NOHR: Sternenkind. Vom Transformatorischen, Nutzlichen, dem Fotus und dem blauen
Planeten

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

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

HANS JURGEN WULFF: Zeitmodi, Prozesszeit. Elementaria der Zeitreprasentation im Film
ANNA ZIKA: gottseidank: ich muss keine teflon-overalls tragen. mode(fotografie) und zukunft
MARTIN SCHOLZ: Versprechen. Bilder, die Zukunft zeigen

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

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

GODA PLAUM: Bildnerisches Denken

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

CHRISTIAN TRAUTSCH: Die Bildphilosophien Ludwig Wittgensteins und Oliver Scholz’ im Ver-
gleich

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

Herausgeberinnen: Claudia Henning, Katharina Scheiter

CLAUDIA HENNING/KATHARINA SCHEITER: Einleitung

ANETA ROSTKOWSKA: Critique of Lambert Wiesing’s Phenomenological Theory of Picture
NICOLAS ROMANACCI: Pictorial Ambiguity. Approaching >Applied Cognitive Aesthetics< from a
Philosophical Point of View

PETRA BERNHARDT: -Einbildung< und Wandel der Raumkategorie -Osten-< seit 1989. Werbe-
bilder als soziale Indikatoren

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

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

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

PETRA BERNHARDT: Tagungsbericht zur internationalen Fachkonferenz »Bilder - Sehen -
Denken« (18. - 20. Marz 2009)

KLAUS SACHS-HOMBACH: Editorial

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

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

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

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

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

ANGELA KREWANI: Technische Bilder. Aspekte medizinischer Bildgestaltung

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

DAGMAR VENOHR: Einleitung

CHRISTIANE VOSS: Fiktionale Immersion zwischen Asthetik und Anasthesierung

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

RUDIGER ZILL: Im Schaufenster

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

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

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

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

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

NICOLAS ROMANACCI: »Possession plus reference«. Nelson Goodmans Begriff der Exempli-
fikation - angewandt auf eine Untersuchung von Beziehungen zwischen Kognition, Kreativitat,
Jugendkultur und Erziehung

HERMANN KALKOFEN: Sich selbst bezeichnende Zeichen

RAINER GROH: Das Bild des Googelns

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

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

HERMANN KALKOFEN: Bilder lesen...

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

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

Themenheft: Rezensionen

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

MARCO A. SORACE rezensiert: Mit Bildern lugen

MIRIAM HALWANI rezensiert: Gottfried Jager

SILKE EILERS rezensiert: Bild/Geschichte

HANS JURGEN WULFF rezensiert: Visual Culture Revisited

GABRIELLE DUFOUR-KOWALSKA rezensiert: Asthetische Existenz heute

STEPHANIE HERING rezensiert: MediaArtHistories

MIHAI NADIN rezensiert: Computergrafik

SILKE EILERS rezensiert: Modernisierung des Sehens

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

HERMANN KALKOFEN: Pudowkins Experiment mit Kuleschow

REGULA FANKHAUSER: Visuelle Erkenntnis. Zum Bildverstandnis des Hermetismus in der
Friihen Neuzeit

BEATRICE NUNOLD: Die Welt im Kopf ist die einzige, die wir kennen! Dalis paranoisch-
kritische Methode, Immanuel Kant und die Ergebnisse der neueren Neurowissenschaft
PHILIPP SOLDT: Bildbewusstsein und -willing suspension of disbelief<. Ein psychoanalytischer
Beitrag zur Bildrezeption
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Themenheft: Computational Visualistics and Picture Morphology

Herausgeber: Jorg R.J. Schirra

JORG R.J. SCHIRRA: Computational Visualistics and Picture Morphology. An Introduction
YURI ENGELHARDT: Syntactic Structures in Graphics

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

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

TOBIAS ISENBERG: A Survey of Image-Morphologic Primitives in Non-Photorealistic Rendering
HANS DU BUF/JOAO RODRIGUES: Image Morphology. From Perception to Rendering

THE SVP GROUP: Automatic Generation of Movie Trailers Using Ontologies

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

JORG R.J. SCHIRRA: Editorial

BEATRICE NUNOLD: Landschaft als Topologie des Seins

STEPHAN GUNZEL: Bildtheoretische Analyse von Computerspielen in der Perspektive Erste
Person

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

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

ELIZE BISANZ: Zum Erkenntnispotenzial von kiinstlichen Bildsystemen

Themenheft: Rezensionen

Aus aktuellem Anlass:

FRANZ REITINGER: Karikaturenstreit

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

FRANZ REITINGER rezensiert: Bilder sind Schiisse ins Gehirn

KLAUS SACHS-HOMBACH rezensiert: Politik im Bild

SASCHA DEMARMELS rezensiert: Bilder auf Weltreise

SASCHA DEMARMELS rezensiert: Bild und Medium

THOMAS MEDER rezensiert: Blicktricks

THOMAS MEDER rezensiert: Wege zur Bildwissenschaft

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

KLAUS SACHS-HOMBACH: Editorial

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

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

KAl BUCHHOLZ: Imitationen. Mehr Schein als Sein?

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

CHRISTOPH ASMUTH: Die Als-Struktur des Bildes

Themenheft: Bild-Stil. Strukturierung der Bildinformation
Herausgeber: Martina Pliimacher, Klaus Sachs-Hombach

MARTINA PLUMACHER/KLAUS SACHS-HOMBACH: Einleitung

NINA BISHARA: Bilderratsel in der Werbung

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

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

BEATRICE NUNOLD: Landschaft als Immersionsraum und Sakralisierung der Landschaft
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KLAUS SACHS-HOMBACH/JORG R.J. SCHIRRA: Bildstil als rhetorische Kategorie

Kunstgeschichtliche Interpretation und bildwissenschaftliche Systematik
Herausgeber: Klaus Sachs-Hombach

KLAUS SACHS-HOMBACH: Einleitung

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

EMMANUEL ALLOA: Bildokonomie. Von den theologischen Wurzeln eines streitbaren Begriffs
SILVIA SEJA: Das Bild als Handlung? Zum Verhaltnis der Begriffe >Bild< und -Handlung:-

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

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

Themenheft: Filmforschung und Filmlehre

Herausgeber/in: Eva Fritsch, Riidiger Steinmetz

EVA FRITSCH/RUDIGER STEINMETZ: Einleitung

KLAUS KEIL: Filmforschung und Filmlehre in der Hochschullandschaft

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

MANFRED RUSEL: Film in der Lehrerfortbildung

WINFRIED PAULEIT: Filmlehre im internationalen Vergleich

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

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

KLAUS SACHS-HOMBACH: Pladoyer fiir ein Schulfach >Visuelle Medien-

Bildwissenschaft als interdisziplinares Unternehmen. Eine Standortbestimmung

KLAUS SACHS-HOMBACH: Editorial

PETER SCHREIBER: Was ist Bildwissenschaft? Versuch einer Standort- und Inhaltsbestimmung
FRANZ REITINGER: Die Einheit der Kunst und die Vielfalt der Bilder

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

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

KIRSTEN WAGNER: Computergrafik und Informationsvisualisierung als Medien visueller
Erkenntnis

DIETER MUNCH: Zeichentheoretische Grundlagen der Bildwissenschaft

ANDREAS SCHELSKE: Zehn funktionale Leitideen multimedialer Bildpragmatik

HERIBERT RUCKER: Abbildung als Mutter der Wissenschaften

Themenheft: Die schrage Kamera
Herausgeber: Klaus Sachs-Hombach, Hans Jiirgen Wulff

KLAUS SACHS-HOMBACH/HANS JURGEN WULFF: Vorwort

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

HANS JURGEN WULFF: Die Dramaturgien der schriagen Kamera. Thesen und Perspektiven
THOMAS HENSEL: Aperspektive als symbolische Form. Eine Annaherung

MICHAEL ALBERT ISLINGER: Phanomenologische Betrachtungen im Zeitalter des digitalen
Kinos

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

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