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Einleitung

Fotografien gehoren zu unserem Alltag, mit ihren allgegenwartigen visuellen Impulsen
setzen wir uns permanent — bewusst und noch hiufiger unbewusst — auseinander. Mehr
noch als Texte zdhlen sie zu den wichtigsten Informationstrigern unserer Zeit und schon
seit langem prigen sie unser Denken, Fithlen und Handeln. Doch sind sie nicht nur im 6f-
fentlichen Raum omniprésent, sondern ebenso im privaten, und beinahe jeder von uns ist
mittlerweile auch zum Bildproduzenten geworden. Das Medium Fotografie ist ein ebenso
wichtiges Ausdrucksmedium geworden wie die Schrift. Angesichts dieser enormen Be-
deutung nimmt es allerdings wunder, dass sich die Fotografie als Forschungsquelle bisher
nicht ebenso etablieren konnte wie der Text.

So verstiandlich Fotografien beim einfachen Hinsehen erscheinen, so schwierig gestal-
tet sich offenbar der Umgang mit ihnen als Forschungsquelle. Inhaltlich wie methodisch
sind die verschiedenen Ansétze, die es zur Auswertung von Fotografien im sozialwissen-
schaftlichen, ethnographischen und historischen Kontext gibt, sehr heterogen, auBBerdem
disziplinir verstreut. Selten beziehen sie sich auf mehr als eine fotografische Quellenart,
das heift, sie widmen sich entweder der 6ffentlichen Fotografie oder der privaten oder
konzentrieren sich auf einzelne Genre.' Die daraus gewonnenen Verallgemeinerungen
gelten oft nur fiir diesen Ausschnitt fotografischer Praxis. Weder lésst sich daraus ein ver-
lassliches methodisches Instrumentarium zur ErschlieBung von Fotografien ableiten noch
eindeutig definierte "Gesetze der Quellenkritik”?. Dass aber gerade diese schmerzlich ver-
misst werden, zeigte die Diskussion um die Hamburger Wehrmachtsausstellung.

In den Erziehungswissenschaften spielte Fotografie im Gegensatz zur Malerei als wis-
senschaftliche Quelle bisher so gut wie gar keine Rolle’; fotografische Bilder galten glei-
chermalen als zu vordergriindig wie als zu vieldeutig, das Medium selbst wurde nach an-
fanglich groBem Interesse* kaum mehr reflektiert. Es fehlt im erziehungswissenschaftli-
chen Zusammenhang sowohl der theoretische Diskurs iiber die Bedeutungen des Visuel-
len beim Aufwachsen und in der Bildung als auch iiber das Bild selbst, noch weniger wur-
de bisher iiber Konsequenzen der Verwendung von Fotografien fiir die erziehungswissen-
schaftliche Forschung nachgedacht, und es gibt bisher auch keine Erfahrungen bei der
Analyse grofler Fotobesténde, iiber die allein Fotografien systematisch und quellenkri-
tisch als kollektives Bildgedachtnis sinnvoll zu nutzen und auszuwerten sind.

1 Uberblick iiber die methodischen Ansitze fiir die historische Forschung durch Jiger 2000.

2 Vgl. das Gutachten der Kommission zur Uberpriifung der Ausstellung ”Vernichtungskrieg, Verbrechen der
Wehrmacht 1941-1944” (S. 20).

3 Zwar baute Robert Alt schon nach 1945 ein Bildarchiv mit Fotografien und Drucken auf, die pddagogische
Szenen im weitesten Sinne aus der Erziehungsgeschichte zum Thema hatten; vgl. den ”Bilderatlas zur Schul-
und Erziehungsgeschichte” 1960/65, doch diente ihm die Fotografie vor allem als Medium zur Reproduktion
ohne eigenen Quellenwert. Dieser Bildfundus wurde seither und auch von ihm nur illustrativ oder zum Beleg
von Thesen verwendet, die weder aus der Bildlichkeit selbst noch aus der Kritik der Quellen gewonnen wur-
den.

4 Lichtwark 1893 und die Versuche, Fotografie als Fach oder Arbeitsgruppe in Schulen zu etablieren.



8 Einleitung

Die Frage, die durch die Beschéftigung mit Fotografie in das Zentrum des erziehungs-
wissenschaftlichen Denkens riickt, ist, wie sich in einer Kultur, in der das Visuelle zu-
nimmt, das Verhéltnis der Menschen zur Welt gestaltet und ausdriickt. In dieser Kultur —
wir sprechen ja bereits immer héufiger von visueller Kultur — hat die Fotografie bereits in
allen gesellschaftlichen Bereichen Funktionen iibernommen. Dieses Weltverhiltnis und
die grundlegenden Funktionen der Fotografie zeigen sich in ihrer engen Beziehung zu al-
len anderen modernen Massenmedien (Fernsehen, Buch, Plakat, Zeitung, Film, Computer
und Internet); langst steht die Fotografie nicht mehr als Medium fiir sich allein, sondern ist
basales Medium aller neuen Bildmedien.’

Wenn wir von Fotografie sprechen, sprechen wir sowohl vom Bild als auch von einem
modernen technischen (Massen)Medium mit spezifischen Produktions-, Distributions-
und Rezeptionsverhéltnissen. Zum Wesen des Bildes gehort es, durch Techniken und Pro-
gramme, durch Tragermedien, in der &ufleren Welt Gestalt zu gewinnen, sichtbar zu wer-
den. Aber es sind auch ,,die symbolischen Bilder der Imagination, die von weither gekom-
men sind, wenn sie in dieses technische Medium einwandern® (Belting 2001, S. 214). Der
Bildbegriff ist deshalb sowohl historisch und technisch und zugleich anthropologisch be-
griindet, die inneren und duferen Bilder des Menschen gehoren ebenfalls in diesen Bildbe-
griff, wir leben in Bildern und verstehen die Welt in Bildern. Zwischen dem Bild, dem Me-
dium und dem Kérper als dem ,,Ort der Bilder* (Belting) gibt es einen engen historischen
und dynamischen Bezug. Beschéftigt man sich mit Fotografie, muss man deshalb beide
Seiten des dariiber vermittelten Bildes bedenken, das ésthetische, fotografische Bild und
das technische Medium.® Das fotografische Bild muss ernst genommen werden als ein ds-
thetisches Konstrukt, zugleich sind die spezifisch medialen Eigenschaften des fotografi-
schen Bildes, seine Technizitit, massenhafte Reproduzierbarkeit und das Prinzip der Se-
lektion als Grundzug fotografischer Produktion und Verwendung sowie die Konsequen-
zen fuir Bildgebrauch und Bildwahrnehmung fiir die theoretische und methodologische
Fundierung fotografischer Analysemethoden zu bedenken.

Die hier vorgelegte Arbeit macht es sich vor diesem Hintergrund zur Aufgabe, Foto-
grafie als Medium in ihrer Bedeutung fiir die erziechungswissenschaftliche Forschung her-
vorzuheben und damit den Diskurs um das Visuelle in Erziehungsverhéltnissen zu bele-
ben und um die fotografische Perspektive zu erweitern. Es werden methodologische
Grundlagen geschaffen und erstmals quellenkritische Standards fiir Fotografie systema-
tisch beschrieben, die grundsétzlich auch fiir historische und sozialwissenschaftliche Un-
tersuchungen gelten. Auf der Grundlage bereits existierender Methoden der Bildinterpre-
tation stellen wir ein methodisches Verfahren zur Diskussion, mit dem es moglich ist, so-
wohl einzelne fotografische Bilder als auch grofle fotografische Bestdnde zielgerichtet
und methodisch geleitet auszuwerten. Hierin sind all jene Erfahrungen verarbeitet, die wir
in zehn Jahren Forschungspraxis mit der Quelle Fotografie gewonnen haben. Damit ist
eine groBere methodische Sicherheit im Umgang mit Bildquellen gewonnen, zugleich ist
das Verfahren der seriell-ikonografischen Fotoanalyse offen fiir eine Weiterentwicklung

5 Goldberg 1991, S. 217ff.; Mitchell 1998; Wagner 2000.

6 Diesen Zusammenhang von Bild und Technik betonen auch Horst Bredekamp und andere in ihrer Griindung
des ,,Hermann von Helmholtz-Zentrums fiir Kulturtechnik* an der Humboldt-Universitit zu Berlin, in dem
sie Natur- und Geisteswissenschaften ,,themenorientiert auf natiirliche Weise zusammenfiihren* wollen.
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an neuem Forschungsmaterial unter anderen Fragestellungen, daran arbeiten wir perma-
nent selbst und dazu mdchten wir andere nachdriicklich ermutigen.

Als problematisch erwies sich die begriffliche Fassung der zu beschreibenden visuellen
Phénomene und der Vorgehensweisen — die Erkundung des weithin unbekannten Ter-
rains, die Darstellung der methodologischen Grundlagen und des methodischen Vorge-
hens erforderte Begriffe fiir neue Sachverhalte, bekannte waren unter dem Blickwinkel
des Visuellen neu zu definieren. Die Ergebnisse sind nicht immer zufrieden stellend, man-
che Begriffe treffen nicht alle Dimensionen des Problems, hier miissen weitere Forschun-
gen prézisieren und zeigen, wie weit sie tragen.

Wie bereits erwidhnt liegt dieser Arbeit eine jahrelange intensive bildanalytische For-
schungspraxis zugrunde, die von Beginn an durch die enge Kooperation von vier Personen
bestimmt war: Konrad Wiinsche verdanken wir die Idee zur Verwendung von Fotografien
als Quelle in der Erziehungsgeschichte, damit brachte er eine Dynamik in das erziehungs-
wissenschaftliche Denken, die methodisch und thematisch zu beherrschen wohl noch eini-
ge Zeit brauchen wird.” Heinz-Elmar Tenorth sind die erzichungswissenschaftliche und
historische Dimension des Umgangs mit der Quelle zu verdanken sowie der organisatori-
sche Rahmen der Forschungen. Er leitete das von Konrad Wiinsche und ihm initiierte
DFG-Projekt: ,,Umgang mit Indoktrination: Erziehungsintentionen, -formen und -wirkun-
gen in deutschen »Erziehungsstaaten«® an der Humboldt-Universitit zu Berlin, in dem
wir Mitarbeiterinnen waren. Mit dem Anspruch, zur Erforschung von Aspekten schuli-
scher und auferschulischer Wirkungsprozesse von Erziehung fotografische Quellen zu er-
schlieen, betraten wir Neuland. Es galt, einen Quellenkorpus zu schaffen und zugleich
die Standards zu seiner Qualifizierung und zur Auswertung der Bildquellen zu erarbeiten.
Parallel waren fiir die Erforschung der einzelnen im Projektzusammenhang relevanten er-
ziehungswissenschaftlichen und erziehungshistorischen Anwendungsbereiche umfang-
reiche Recherchen in den Teilbereichen Kindheit, Jugend, Familie, Schule und Jugendor-
ganisationen notwendig. In den sechs Jahren der Projektarbeit wurde ein Bildarchiv von
mehr als 10 000 Fotografien (s/w Dia-Reproduktionen) aufgebaut, verschlagwortet, digi-
talisiert und weitgehend in einer Bilddatenbank erfasst. Dieses Bildmaterial ist auch die
Grundlage der in dieser Arbeit vorgestellten Untersuchungen.

Die konsequente und stdndige Arbeit im Team, zu dem spéter auch die studentischen
Mitarbeiter/innen Jane Schuch und Dirk Herzer gehdrten, erwies sich nicht nur fiir die
Projektarbeit im Allgemeinen als hilfreich, sondern zunehmend als ein notwendiges me-
thodisches Instrument. Denn es bot die Mdglichkeit des permanenten Perspektivwechsels
im Hinblick auf Alter, Geschlecht und Sozialisationserfahrungen (Ost und West), der eine
der grundlegenden methodologischen Voraussetzungen fiir den erfolgreichen Umgang
mit dem multiperspektivischen Medium Fotografie ist.

Bei der vorliegenden Publikation handelt es sich um eine aktualisierte und in den An-
wendungsbeispielen stark gekiirzte Fassung einer gemeinsamen Habilitationsschrift, die

7 Wiinsche 1991, 1993a, ¢, 1998 a, b.

8 Das Projekt wurde im Rahmen einer DFG-Forschergruppe zum Thema “Bildung und Schule im Transforma-
tionsprozess von SBZ, DDR und neuen Léndern — Untersuchungen zu Kontinuitdt und Wandel” von 1994 bis
2000 an der Freien Universitdt Berlin und der Humboldt-Universitit Berlin durchgefiihrt.
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die beiden Autorinnen 2001 an der Humboldt-Universitét zu Berlin eingereicht haben. Sie
gliedert sich in vier Teilbereiche:

Der Teil A nimmt in den Kapiteln 1 bis 3 zunéchst die theoretische, im Entstehen be-
griffene bildwissenschaftliche und bildanthropologische Diskussion auf, erortert die Rolle
des Visuellen und den Gebrauch von Fotografien in der Erziehungsgeschichte sowie im
Erziehungsdenken und untersucht das Fotografische theoretisch auf seine bildlichen, tech-
nischen und medialen Eigenschaften im bildwissenschaftlichen und fototheoretischen
Diskurszusammenhang.

Anschlielend werden in den Kapiteln 4 bis 8 des Teils B die methodologischen Grund-
legungen zum Gebrauch der Fotografie als Quelle erortert, d. h. die Spezifik der Quelle,
die naturwissenschaftlich-technischen, historischen und konzeptionellen Bedingungen
des Fotografierens sowie soziale Funktionen und Verwendungsweisen des Mediums,
nach denen sich das Gesamtgebiet der Fotografie in verschiedene Quellenarten gliedert.
Zu den grundlegenden Fragen gehdren auch jene nach der dsthetischen Form des fotogra-
fischen Bildes und den anthropologischen und kulturhistorischen Grundlagen der Bild-
wirkung.

Der Teil C widmet sich in den Kapiteln 9 bis 14 einer systematischen Darstellung des
Verfahrens der seriell-ikonografischen Fotoanalyse. Darin ist die auf Fotografie hin modi-
fizierte ikonografisch-ikonologische Einzelbildinterpretation (nach Panofsky) mit seriel-
len Fotoanalysen zu einem methodisch variablen Verfahren verkniipft, das sich sowohl fiir
die Auswertung einzelner Fotografien als auch groBerer Fotobestéinde eignet. Dazu geho-
ren ebenso Standards zur Qualifizierung, Klassifikation und Auswahl von Untersuchungs-
bestéinden wie Verfahren zur Geltungspriifung und Présentation von Untersuchungser-
gebnissen.

Der Teil D, Kapitel 15 bis 18, enthilt vier konkrete bildanalytische Untersuchungen.
Die unterschiedlichen Qualitéiten der fotografischen Quelle werden in den Fallbeispielen
auf unterschiedliche Weise genutzt — die Abbildungsqualititen und Modellfunktionen
beispielsweise dann, wenn der Anteil des Korpers und des Gestisch-Mimischen beim un-
terrichtlichen Lernen oder bei geschlechtsspezifischen Inszenierungen untersucht wird
(Kap. 15, 16, 17). Die asthetischen Konstruktionen des fotografischen Bildes werden in-
terpretiert, wenn Einzelfotografien oder auch grofere Bestéinde auf ihre Konstruktion hin
behandelt werden (Kap. 17, 18).

Allgemein reicht das Leistungsspektrum der Fotoanalyse von anthropologisch-péad-
agogischen Problemstellungen wie Zeit, Lebensweg, Natur oder Generation, iiber The-
men der Schul- und Institutionengeschichte bis hin zur Geschlechter-, Kindheits-, Ju-
gend-, und Familienforschung. Dieses Spektrum kann hier nicht in vollem Umfang ge-
zeigt werden, dafiir sei auf die bereits verdffentlichten Forschungsergebnisse und die lau-
fende Forschung verwiesen.” Die Leistungsfihigkeit der Quelle Fotografie, ihre enormen

9  Weiterfiihrend fiir die Schul- und Institutionenforschung Mietzner/Pilarczyk 1996, 1997a, c; Pilarczyk 1997,
Pilarczyk/Mietzner 2001; zur Geschlechterproblematik Mietzner/Pilarczyk 1998a; zu Generationsverhalt-
nissen Pilarczyk 2003a; Beitrdge zur Kindheitsforschung Mietzner 2001; Mietzner/Pilarczyk 1999a; Pi-
larczyk 2004c¢ und Jugendforschung Pilarczyk 2004a, 2005a, b; zur Fotografie als Medium interkultureller
Kommunikation Pilarczyk/Mietzner 2002.
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Potenzen fiir erziechungswissenschaftliche, sozialwissenschaftliche und historische Unter-
suchungen sind damit jedoch noch nicht anndhernd beschrieben.

Ein eher formales Problem sollte hier ebenfalls angesprochen werden — der Gebrauch
der ménnlichen und weiblichen Formen im Text. Es war abzuwégen, dass einerseits der
Text durch den permanenten Gebrauch beider Formen nicht schwerfiéllig wird, anderer-
seits wird der geschlechtsdifferente Charakter von Wahrnehmungs- und Ausdruckswei-
sen fiir den visuellen Bereich gar nicht bewusst, wenn nur eine Form den Text dominiert.
Wir entschlossen uns fiir einen Kompromiss: Uberwiegend unterschieden wir nach Ge-
schlecht, ausgenommen, wenn eine Unterscheidung zu groer Umstadndlichkeit fiihrte, be-
sonders fremd anmutete oder wo es auch sachlich einfach nicht wichtig war, nach Ge-
schlecht zu unterscheiden.

Unser Dank gilt Konrad Wiinsche und Heinz-Elmar Tenorth, die nicht nur inhaltlich
berieten, sondern Mut machten, Neues zu denken und neue Wege zu gehen. Wir danken
unseren studentischen Mitarbeiter/inne/n, ohne die die Bild- und Materialfiille nicht zu be-
wiltigen gewesen wire sowie Christa Uhlig und Sonja Héder fiir die vielen Hinweise und
Anregungen zur Fertigstellung der vorliegenden Arbeit, aulerdem Ilka von Cossart und
Bettina Eweleit fiir die technische Hilfe.

Zwei wichtige Ideengeber fiir dieses Projekt, die uns iiber Jahre mit Kritik und Anre-
gung zur Seite standen, sind leider schon verstorben. Wir erinnern uns mit Dankbarkeit
und grofBem Respekt an Klaus Mollenhauer und Rolf Winkeler.
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A. Das reflektierte Bild: Uber die Bedeutung von Foto-
grafie fiir die Erziechungs- und Sozialwissenschaften

,, Was uns fehlt, ist die Erziehung des Auges, die
auf'das schmdhlichste vernachldssigt wird. *
Alfred Lichtwark 1893

,,A knowledge of photography is just as impor-
tant as that of the alphabet. The illiterate of the
future will be ignorant of the use of camera
and pen alike.

Liszlé Moholy-Nagy 1923'

,,Nicht der Schrift-, sondern der Photogra-
phieunkundige wird, so hat man gesagt, der
Analphabet der Zukunft sein. *

Walter Benjamin 1931

1 Welt der Bilder — Welt in Bildern

Es mag kurios anmuten, dass in einer Welt, in der — in den meisten Gesellschaften — die
Menschen lesen und schreiben konnen, die Kommunikation tiber das Bild zunimmt. Gott-
fried Boehm spricht von einer ,,Riickkehr der Bilder®, einer ,,ikonischen Wendung®, die
im 19. Jahrhundert eingesetzt habe (Boehm 1994, S. 13). Jonathan Crary setzt die Riick-
kehr schon mit der Erfindung und Verbreitung des Panoramas, des Dioramas und vor al-
lem des Stereoskops im 18. Jahrhundert an, als sich die Techniken des Sehens veridnderten
und Sehen zum allgegenwirtigen Freizeitvergniigen und bildliche Darstellungen in den
Wissenschaften bedeutender wurden.? Susan Sontag beschreibt in ihrem Buch ,,On Photo-
graphy* eine ,,image-world“ (Sontag 1984, S. 153), in der die Foto-Bilder denselben Stel-
lenwert erhielten wie die Dinge und Ereignisse selber, in der Bilder Teil der realen Welt
seien (S. 180). Der ,,pictorial turn oder ,,iconic turn, so William J. Mitchell, 16se nun den
Llinguistic turn® ab. Allerdings seien damit nicht eine ,,Riickkehr zu naiven Mimesis, Ab-
bild- oder Korrespondenztheorien von Reprisentation oder eine erneuerte Metaphysik
von piktorialer »Prasenz«‘ verbunden, sondern ,,eher eine postlinguistische, postsemioti-
sche Wiederentdeckung des Bildes als komplexes Wechselspiel von Visualitit, Apparat,

1 Zitiert nach Wells 1997, S. 10.
2 Crary 1996; Hick 1999.
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Institutionen, Diskurs, Kdrpern und Figurativitat™ (Mitchell 1997, S. 16ft.). Diese ,,ikoni-
sche Wendung™ setzt sich zu Beginn des 21. Jahrhunderts durch die Zunahme von Wer-
bung und vor allem durch die Digitalisierung der Bilder und ihre Verbreitung und Verfiig-
barkeit im Internet fort.

Der Bilderdiskurs wird heute vor allem tiber im Internet verfiigbare Aufnahmen ge-
fithrt, wie dies bei den Fotografien von Folterungen im Gefiangnis von Abu Ghraib bei
Bagdad der Fall war (S. Hersh im New Yorker vom 10. 5. 2004). Ulrich Raulff zog aus
diesen In-Szene-gesetzten Folterbildern den Schluss, dass nicht nur vor, sondern auch fiir
die Kamera gefoltert wurde. Diese Fotografien seien ,,Bilder unserer Zeit“, die in osmoti-
scher Verbindung zu anderen — historischen — Bildern sadistischer Inszenierungen stiin-
den und in denen tief sitzende Schichten menschlicher Art zum Vorschein kdmen (Siid-
deutsche Zeitung vom 4. 5. 2004). Fotografien konnen so als anthropologischer Ausdruck
des Menschen verstanden werden. Die Verwendung dieser Aufnahmen dient inzwischen
verschiedensten Gruppen als Beleg: Antikriegsgruppen ebenso wie islamistischen Netz-
werken, sie wandeln also ihre Bedeutung: fiir die Produzenten war es ein anderer inten-
dierter Sinn als fiir den New Yorker, der zu ihnen Stellung nahm, und wiederum einen ei-
genen Sinn unterlegen ihnen politische Gruppierungen, auch dies ein Thema, das im Ver-
lauf unserer Methodendiskussion bedeutsam wird.

Fotografische Bilder

Fotografien werden wéhrend des gesamten Lebenslaufs und von allen Lebenslagen ge-
macht, von der prénatalen Ultraschallaufnahme des Fotus bis zum Foto eines Verstorbe-
nen auf dem Totenbett, von der Mikroaufnahme einer Korperzelle bis zum Blick in fremde
Galaxien des Weltraumteleskops Hubble, von der Fotografie der Freizeitaktivititen bis
hin zum Foto politisch-diplomatischer Geheimverhandlungen. Fotografie ist fester Be-
standteil sowohl der Kunst als auch der populdren Kultur und des Alltags geworden; vor-
bereitet durch die Popart fiihrt das Medium beide Ausdrucksformen zusammen. Fotogra-
fien gehoren zum Alltag, Bildredakteure nutzen sie zur Illustrierung in Zeitschriften, im
Fernsehen, im Film, aber auch als selbstdndiges Informations- und Unterhaltungsmed#
um.’ Neben der Zunahme der Illustrationen in politischen Tageszeitungen, die sich friiher
fast ausschlieBlich auf das Wort konzentrierten, wird in den Feuilletons zunehmend Foto-
grafie thematisiert. Die Wertschitzung der Fotografie als eigenstindige Kunstform®, die
sich nicht zuletzt in den erzielten Preisen fiir Originalabziige bei Fotoauktionen ausdriickt,
erfahrt das Medium erst seit den siebziger Jahren; in Deutschland noch spiter seit den
neunziger Jahren. Seitdem wurden erste auf Fotografie spezialisierte Buchldden eroffnet,
Fotogalerien entstanden ebenso wie Foto-Zeitschriften und spezialisierte Verlage; Fotota-
ge und Fotoausstellungen gehdren nun in den Veranstaltungskalender klassischer Kunst-
museen. Stidtische Museen 6ffnen ihre Bildarchive und zeigen ihre Schétze. Das 6ffentli-
che wie staatliche Interesse an diesen Veranstaltungen und Publikationen wéchst.

3 Die Illustrierte Life warb in ihrem Griindungsmanifest 1936 mit dem Motto ,,To see life — to see the world®,
nach Baatz 1997, S. 112. Heute zeigt die wortbetonte FAZ ganze Fotoseiten vor allem von ihrer wichtigsten
Fotografin Barbara Klemm.

4 Dazu zdhlen nicht nur Kiinstlerfotografien, sondern auch private Reisefotobiicher, Pressefotos, Industriefo-
tografie oder Atelieraufnahmen bis hin zu Privatalben.
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Bedenkt man, dass Fotografie schon in der zweiten Hélfte des 19. und in der ersten des 20.
Jahrhunderts anerkannt und verbreitet war, wirkt dieser Boom verspétet. Zwar wurden Fo-
tografien seit ihrer Erfindung sowohl in der Alltagskultur als auch in den Spezialbereichen
wie Wissenschaft und Kunst verwendet und dort diskutiert, aber erst heute ist ihr der vor-
her immer umstrittene Rang als Kunst in vollem Mafle zuerkannt worden. Die Anerken-
nung betrifft alle Arten von Fotografie, von der kiinstlerischen Aufnahme bis zum
Schnappschuss (z. B. Feldmann 1994), Pressedokumentarfotos wie Modefotografie. Zu
dem Zeitpunkt, zu dem die klassische analoge Fotografie durch die digitalen Bilder ver-
dringt wird und die Differenz zwischen Film und Fotografie’ schwindet, scheint ihre ge-
sellschaftliche und vor allem kulturelle Bedeutung zu wachsen. Die neueren Debatten um
Fotografie hdangen mit einer aus der Digitalisierung der Bilder resultierenden Verschie-
bung in der Bilderwelt zusammen: Fotografien miissen nicht mehr — inszeniert oder
schnappschussartig — ein Abbild von etwas real Vorgefundenem, sie konnen nun wie
Kunst auch einfach erdacht sein. In der neuen Bilderwelt verschwimmen die Grenzen zwi-
schen Wirklichkeit und Virtualitdt, jedoch reprisentieren auch die digital erstellten, er-
dachten Foto-Bilder eine Sicht auf die Welt, sind Realitdt und kdnnen als Bilder der Welt
zur erfahrenen Wirklichkeit werden (Mitchell 1992).

Bildwissenschaft

Das Bild, das Visuelle, die Medien und das Sehen sind zum Gegenstand zweier sich nur am
Rande begegnender Debatten geworden: der vor allem im englisch- und franzdsischsprachi-
gen Raum verbreiteten Visual Anthropology und der in Deutschland aus eigener Tradition
initiierten Bildwissenschaft. Beide Konzepte erheben weder den Anspruch einer genau um-
rissenen, selbststindigen Wissenschaft, noch behaupten sie den Status einer ausformulierten
Theorie. Beide Wissenschaftszweige sind auf interdisziplindre Zusammenarbeit angewie-
sen und fordern diese; beide miissen ihre Arbeitsgebiete und Leistungsfahigkeit erst erpro-
ben. Die Visual Anthropology ist durch ihre Bindung an die Ethnologie traditionell besser in
den Universititen, den Forschungsinstituten und den Museen verankert; sie 6ffnet die Eth-
nologie vor allem fiir die Erforschung der eigenen Gesellschaft.® Visuelle Anthropologie hat
einen zweifachen Fokus: Einmal lenkt sie den Blick auf die Artefakte, auf die sichtbare Welt
und untersucht deren Représentationen, das, was im weitesten Sinne unter visueller Kultur
gefasst wird. Und sie konzentriert sich gleichermallen auf die Methoden und Resultate der
Ethnologie, auf die Frage, welche Bilder der Kulturen erfunden bzw. interpretiert wurden.
Die Visual Anthropology lenkt also den Blick auf die Konstruktionen und Représentationen
des Fremden in der eigenen Kultur und auf die Fremdheit des Eigenen.’

5 Zunehmend werden ,,stills“ aus Videofilmen als Fotografien verwendet, digitale Kameras konnen beides, be-
wegte und unbewegte Bilder aufnehmen und speichern. Aber auch das menschliche Sehen unterscheidet
nicht klar zwischen Film und Einzelbildern. Der tastende Sehvorgang bedingt, dass wir Bilder bewegt wahr-
nehmen, und die Verzogerung zwischen dem Abtasten eines Gegenstandes mittels des Blicks und der tat-
séchlichen Wahrnehmung fiihrt dazu, dass die Einzelbilder eines Films auch als Film wahrgenommen wer-
den konnen, Soeffner/Raab 1998, S. 127.

6 Auch Cultural Studies versuchen Ahnliches, sind aber immer noch stark textorientiert, dazu Lutter/Reisen-
leitner 1998; als semiotisch orientierte Richtung der Cultural Studies mit dem Thema Fotografie Burnett
1995; Sachs-Hombach 2003a, b.

7 Hierzu vor allem Hockings 1995 (zuerst 1975); Banks/Morphy 1997.
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Bildwissenschaft hat ihren Ursprung im Wesentlichen in der Kunstgeschichte und
Kunstwissenschaft. Ihr Entstehen héngt u. a. mit der Einsicht zusammen, dass Bilder nicht
immer als Objekte der Kunst betrachtet werden konnen, sondern in das kulturelle Alltags-
leben eingebunden sind.® Sie 6ffnet Kunstgeschichte und Kunstwissenschaft fiir die visu-
elle Kultur insgesamt. Bildwissenschaft schlief3t in ihren Diskurs sowohl die mentalen als
auch die technischen Bilder ein, die profanen Alltagsbilder wie die Heiligenbilder und die
Kunst. Uber ihre Unterschiede hinweg gehoren diese Phiinomene in die Sphére visueller
Erfahrungen von Welt. Die Leistungen der bildwissenschaftlichen Diskussion liegen im
Aufgreifen der Beziehungen zwischen den bildlichen Représentationen, ihren Trégerme-
dien, deren Mediengeschichte und der Seite der Erzeuger und Verarbeiter dieser Bilder,
der Menschen und der Wahrnehmungsprozesse. Bildwissenschaft versteht sich deshalb
als anthropologische Wissenschaft.’

Uber die Anthropologie, so unterschiedlich das Verstindnis dieses Begriffes im Deut-
schen im Vergleich mit dem Englischen auch ist, bertihren sich beide Ansétze. Bildsehen
und Bildproduzieren — sei es im Alltag oder in der Kunst — sind korperliche, kreative Pro-
zesse. Die Anthropologie konzentriert die wissenschaftliche Reflexion auf diese wechsel-
seitigen visuellen Wahrnehmungs-, Orientierungs- und Produktionsprozesse von Mensch,
Gesellschaft, Welt und Geschichte. Die anthropologischen Aspekte von Bildwahrneh-
mung betreffen die individuellen wie die gesellschaftlichen Bilder, in denen Erfahrungen
zusammengefasst werden und die dann selbst Teil von Erfahrung werden.

Der ,,iconic turn“ ist untrennbar mit der Entwicklung der technischen Medien verbun-
den. Bilder sind immer ein mentaler wie ein technischer Prozess und ein ebensolches Pro-
dukt."” Das neue Bilder-Sehen mittels technischer Apparate und reproduzierter Aufnah-
men hat Folgen fiir die Wahrnehmung. Medien offerieren eigene ,,Sehmuster* (Soeff-
ner/Raab 1998, S. 121), die die menschliche Art zu sehen priagen. ,,Die durch diese Me-
dien vermittelten Sehmuster ... wirken auf den sozialen Alltag und die Alltagswahrneh-
mung zurlick” (S. 122). Die zunehmende Schnelligkeit und Menge der Bilder kann eine
entsprechende Fliichtigkeit des Sehens zur Gewohnheit werden lassen. Das bedeutet, dass
die fotografischen Bilder bzw. die technisch generierten Bilder insgesamt die Sehgewohn-
heiten verdndern. Da aber Wahrnehmung und entsprechende Bilder Teil der Kultur sind,
verdndert sich die Welt mit diesen sich wandelnden Wahrnehmungsmustern (Waibl
1986b, S. 5).

Sehen als Teil der Kulturgeschichte ist deshalb in den letzten Jahren zu einer For-
schungsaufgabe in den Geschichts- und Kulturwissenschaften geworden.'' Der Uberfluss
an Bildern und vor allem an banalen, sinnentleerten Bildern, die in immer kiirzerer Zeit
und groferer Menge konsumiert werden, Kamper spricht gar vom ,,Bildzwang®, dem die
Menschen von heute ausgesetzt seien, fiihre zu einem Verlust an Einsichten oder bedeute

8 Z.B. Belting/Blume 1989; Belting 2001 und 2000, S. 8;

9 Dieser Diskurs ist unabgeschlossen, Belting 2000, 2001.

10 Dieses gilt vom Beginn der Bildgeschichte an: Felswiande und ihre Plastizitit zu nutzen oder neue Maltechni-
ken zu entwickeln, beeinflusste die Bilder und deutet auf unterschiedliche Konzepte hin. Die Bilder wandeln
sich durch die neu entwickelten Techniken, aber die Suche nach neuen Techniken — z. B. im 18. Jahrhundert
nach Fixierungsmoglichkeiten fiir Lichtbilder — ist immer auch Ausdruck von menschlich-gesellschaftlichen
Entwicklungen und Bediirfnissen.

11 Z.B. Crary 1996; Flusser 1997.
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—vielleicht weniger skeptisch — das Ende der Aufklarung (Kamper 2000, S. 18f.). Gleich-
zeitig ist aber auch zu beobachten, dass — im Gegensatz zum vorherrschenden Pessimis-
mus — die Differenzen zwischen den Bildern und die neue Aufmerksamkeit fiir Bilder
auch den Blick schérfen fiir neue Erkenntnisse und Einsichten (Waibl 1986b, S. 5). Dabei
wird das Wissen um die Fiktionalitdt von Fotografie zum Allgemeinwissen.

Das Wissen, dass neue Bilder anthropologische Sehweisen verdndern und die neuen
Medien insgesamt die Wahrnehmung, und das, mit dem geschaut wird, den Korper, verén-
dern, sollte zu den piadagogischen Wissensbestinden und Forschungsaufgaben gehdren:
Sowohl als pddagogische Vermittlungsaufgabe als auch im Sinne einer padago-
gisch-historischen Anthropologie innerhalb der Erziehungs- und Sozialwissenschaften.
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2 Piadagogische Bilderwelten: Fotografie und
das Visuelle in Erziehungsverhaltnissen

Bildungserfahrungen sind — auler in der unmittelbaren Begegnung mit Geburt, Hunger
und Durst, Wind und Wetter, Sexualitit und Tod — immer iiber Sprache, {iber Gesten, iiber
Bilder vermittelt. Wenn sich erziechungswissenschaftlich-phdnomenologische Forschung
auf Erfahrungen bezieht, die nicht unmittelbar dulere Realitdt, sondern vermittelte, tech-
nisch reproduzierte Anschauung sind, dann deswegen, weil diese medialen Anschauun-
gen von Welt ein — gewichtiger — Teil der Realitdt sind, gerade der Realitét der im Lernen
begriffenen Heranwachsenden, deren Bilder noch nicht fest gefiigt und einverleibt sind,
wobei sich aber auch im Laufe der Lebensgeschichte Bilder immer wieder verédndern.

Der (Selbst-)Bildungsprozess als wechselseitiger Akt von Horen und Sprechen, von
Anschauen, Abschauen, Nachahmen und Neuproduzieren, Verstehen und Missverstehen,
Abneigung und Neigung, Anziehung und AbgestoBenwerden, Nicht-Verdandern und Ver-
indern, von Wahrnehmen und AuBerungen zwischen den Generationen, zwischen Person
und Welt verlduft iiber Sprache und Bilder sowie iiber die Ausdrucksmoglichkeiten der
geschlechterdifferenzierten Korper. Das Sehen und Aufnehmen, das Wahrnehmen der un-
mittelbaren Umwelt erfolgen insofern vermittelt. Die Vorginge werden ,,vor dem geisti-
gen Auge* als eine Abfolge von Bildern erfahren' und als solche erinnert. Auch die Welt
auBerhalb der Erfahrungen in rdumlicher Erreichbarkeit ist iiber Bilder und Modelle er-
fahrbar. Diese Prozesse lassen sich als mimetische und performative Akte verstehen, be-
schreiben und analysieren. Damit werden Lernen und Handeln als soziale, rdum-
lich-kdrperliche und sinnliche und nicht nur als abstrakte Akte aufgefasst (Gebauer/Wulf
1998). Die Fotografie spielt in diesen ,,Bildungs“-Prozessen heute eine besondere Rolle.
Die mimetischen wie performativen Bildungsprozesse verlaufen auch tiber fotografische
Bilder. Sie werden iiber fotografische Bilder festgehalten, ausgedriickt und vermittelt.

Mit dem Begriff des Bildes im Erziehungs- und Bildungsprozess kann Verschiedenes
gemeint sein. Einmal der abstrakte Sinn: Die inneren, mentalen Bilder, die Voraussetzung
fiir Lernen und Handeln sind und die als Vor-Bilder das Sehen der dufleren Welt struktu-
rieren; dann die Bilder, die die Wahrnehmung mittels des Blicks aus der Fiille des Anzu-
schauenden selektiert, die sich von dufleren zu inneren Bildern wandeln. Aber so wie das
Bild-Sehen der dufleren Welt abhéngig ist von den inneren Bildern, sind diese wiederum
geprigt von auflen: Die inneren Bilder sind bezogen auf die Bilder, in denen die Welt gese-
hen wird, auf Bilder der Lebenswelt.

Daraus lassen sich Aufgaben fiir die erziehungs- und sozialwissenschaftliche For-
schung formulieren: So kann diese sich vor allem auf konkrete, materiale Bilder beziehen:
Damit sind vor allem die Erinnerungsbilder gemeint, die produziert und mit denen Tradi-

1 Selbstverstandlich ist Sehen nur ein, wenn auch wesentlicher Aspekt der Weltaneignung. Héren, Geruch,
Tasten spielen ihre eigene besondere Rolle. Bisher wurden vor allem Sprache (u. a. W. v. Humboldt) und tak-
tile Prozesse (M. Montessori oder J. Piaget) verfolgt oder auch das Produzieren von Zeichnungen, Mollen-
hauer 1996, S. 153-234.
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tionen iibermittelt werden, also Familien- und allgemeiner Privatfotografie. Sie kann sich
des Weiteren auf die kursierenden 6ffentlichen Bilder beziehen, die auf Bildungsprozesse
ebenfalls Einfluss nehmen und aulerdem auf die Bilder, die von padagogischen Situatio-
nen dokumentierend gemacht werden, fotografische ,,Bild-Dokumente*. Und zuletzt kon-
nen Untersuchungen auf solchen Fotografien beruhen, mit denen Jugendliche oder junge
Kiinstlerinnen und Kiinstler ihre Erfahrungen ausdriicken. Insbesondere in der Jugendfo-
tografie steckt ein besonderes Bildungsmoment, der Selbstausdruck.

Diese unterschiedlichen, erziechungswissenschaftlich relevanten Formen der fotografi-
schen Bildproduktion hdngen eng mit der gesamten, die Menschen umgebenden und
ebenso der historischen Bilderwelt zusammen. Vor allem in der Privat- und der kiinstleri-
schen Fotografie werden immer auch innere Bilder umgesetzt; und unsere Vorstellungen
sind nur schwer ohne die stidndig prasenten Bilder um uns herum zu verstehen: D. h. die fo-
tografische Bilderwelt besteht aus Aufnahmen, in denen sich Subjektives, Konventionel-
les, Klischeehaftes und AuBergewdhnliches, Vorgefundenes und Wahrnehmungsweisen,
in unterschiedlicher Intensitét {iberlagern.

Bilder sind insofern eine Grundlage unserer menschlichen Existenz, als in ihnen und
mit ihnen Bildung geschieht, d. h. ,,die Verkniipfung unsres Ich mit der Welt” im Sinne des
von Wilhelm von Humboldt 1793 (1984, S. 29) formulierten Wechselverhéltnisses von
Mensch und Welt vonstatten geht. Solche Bilder sind gleichzeitig als geistige Akte wie als
Anschauungsmittel zu verstehen.

Pidagogische Bildgeschichte’
Klaus Mollenhauers bildungstheoretischer Anspruch, ,,Vergessene Zusammenhinge*
zwischen Kultur und Erziehung zu denken (1983a), und Konrad Wiinsches Versuch, eine
historische ,,Ikonografie des Pddagogischen® zu initiieren (Wiinsche 1991, 1998b), zielen
auf mehr als nur eine Beschreibung einer pddagogischen Zeichenwelt. Diese Zusammen-
hinge aufzugreifen, lenkt den Blick auf konkrete Themen des Aufwachsens: auf die Di-
mensionen von Raum und Zeit, auf die Atmosphéren in diesen Rdumen, auf Familie, Ge-
neration und Korper. Solche traditionell von der pddagogischen Anthropologie behandel-
ten Themen werden durch die Konzentration auf Bilder nicht mehr in Festlegungen biolo-
gischer oder kulturanthropologischer Begriindung verstanden, sondern als kulturell sich
wandelnde Phéanomene. Beide Erziehungswissenschaftler beziehen sich deshalb auch auf
die Kunstwissenschaften, u. a. weil deren Analysen und Zeitdiagnosen an den Kern des
Verhiltnisses von Individuum und Gesellschaft rithrten. Fiir Wiinsche gelten die drei zen-
tralen Diagnosen fiir beide Disziplinen: der ,,Verlust der Mitte™ (Sedlmayr 1998), die Fra-
ge nach der ,,Autonomie® (der Kunst und des Subjekts) und die ,,Krise des Bedeutens,
wobei sich Bedeutung mehr und mehr aufzuldsen scheint hin zu Varianzen dank einer
,virtuellen Mobilitdt” (Weibel 2004, S. 219).

Den kunstwissenschaftlichen Ansatz in einem bildwissenschaftlichen Sinne weiter
auszufiihren, erlaubt zudem eine Konzentration auf die Phdnomene von Bildung, die sich
visuell vollziehen. Die Bildwissenschaft lenkt das Augenmerk auf diejenigen Akte von

2 Der Begriff ,,Bildgeschichte* steht hier analog zu Bildwissenschaft und bezeichnet historiografisch die Ge-
schichte der Bilder, der Begriff spielt aber auch auf die Geschichten an, die in Bildern gezeigt werden.
3 Wiinsche 1991, S. 280, 1998b, S. 1f.
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Bildung und Erziehung, die sich in Kdrper- und Raumauffassungen ausdriicken, d. h. in
Gestiken und Habitus, bzw. auf Raumgestaltungen, die sich auf das Verhalten im Raum
ganz allgemein bezichen. Dieser bildwissenschaftliche Zugang 6ffnet einen unbefangene-
ren, weniger theoretisch-ideologisch bzw. ideologiekritisch gelenkten Blick auf wichtige
Fragen von Bildung und Erziehung.” Individuum und Welt werden im Horizont dessen ge-
sehen, was mit Sehen der Welt und korperlicher Aktion sowie mit Bild und Medium um-
fasst wird. Wesentlich fiir solch einen Ansatz ist, dass eine Interpretation dessen versucht
wird, was an bildungstheoretischen Fragestellungen im Bild gefasst ist. Den Zeitdiagno-
sen, die sich ja auf konkretes menschliches Sein beziehen, miisste nach Wiinsche eine —
padagogische — Ikonografie eigen sein, deren Ordnungen aber immer im Prozess von Ver-
schiebungen und Verdnderungen begriffen werden. Insofern sind diese Zeitdiagnosen
symbolisch im Bild kodiert.”

Padagogische Bildgeschichte richtet deshalb ihre Bemiithungen auf der einen Seite auf
die historisch-piddagogische Bildgeschichtsschreibung und die Untersuchung der histori-
schen Verwendungen von Bildern’, auf der anderen Seite auf erzichungswissenschaftliche
und bildungstheoretische Fragen, die in Bildern direkt oder indirekt aufgegriffen sind.
Die Vorgeschichte der pddagogischen Verwendung von Bildern und vor allem der Bilder,
in denen erziehungswissenschaftlich relevante Verhéltnisse erfasst worden sind, ist lang.
Deshalb werden im Folgenden nur die auffallenden Markierungen einer padagogischen
Bildgeschichte benannt. Die Konzentration gilt dann einer fotografischen Bildgeschichte.

Bilder in der Pidagogikgeschichte
Padagogen haben schon immer mittels verschiedener Konzeptionen versucht, den Prozess
von Bildung, Erziehung und Lernen so optimal wie mdglich zu gestalten; alle Kinder soll-
ten die Mdglichkeit erhalten, sich die iiberlieferte Kultur und das relevante Wissen ihrer
Gesellschaft anzueignen. Dass dies mit bloBem Memorieren nicht getan sein wiirde, son-
dern dass es mit allen Sinnen — insbesondere iiber die Anschauung und die Selbsttatigkeit
— vonstatten gehen sollte, haben schon die Didaktiker des 16. Jahrhundert gewusst. Das
Bild ist also sehr friih als erzieherisches Medium per se neben Sprache und Schrift erkannt
worden. Die enge Verbindung von Begriff und Bild dokumentiert etwa der ,,Orbis sensua-
lium pictus® des Johann Amos Comenius, Bild der Welt und Anschauungsmittel zugleich.
In diesem Werk ist das damals verfiigbare Wissen iiber die Welt pidagogisch visualisiert.”
Die iiberlieferten Bilder berichten zeichenhaft von den schon im Bild verdichteten pad-
agogischen Situationen, Grundverhéltnissen und Anschauungen. Bei genauerer Interpre-
tation miissten in ihnen aber auch die konkrete Vorstellung von Bildung und auch der
schon bei Comenius vorformulierte Begriff der Selbsttatigkeit verschliisselt sein.

Dass das Sehen von Bildern die Menschen verbessern sollte, war schon das padagogi-
sche Konzept der Wandbilder sowie der Skulpturen- und Reliefprogramme in Kirchen, 6f-
fentlichen Rdumen und Rathdusern der Dantezeit. Wobei diese Bilder einen doppelten

In diesem Sinn versteht sich der Zugang als ethnografisch.

5 ,,Auch die photographischen Bilder symbolisieren unsere Wahrnehmung der Welt und unsere Erinnerung an
die Welt*, Belting 2001, S. 214.

6 Hierzu vor allem Schiffler/Winkler 1985, 1991.

7 Hierzu und zu anderen padagogischen Bildwerken Menck 2000.
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Zweck verfolgten, den der Propaganda und der Bildung.® Auch die pidagogischen Uto-
pien von Campanella iiber Morus bis hin zu den Erziehungsutopien des ,,neuen Men-
schen® im 20. Jahrhundert brauchten das Propagandabild, sie alle hofften auch auf die
Wirksamkeit des Bildes bei der Erziehung.’

Basierend auf den é&sthetischen Diskursen des ausgehenden 18. Jahrhunderts werden
die bildenden Eigenschaften von Asthetik und Bild erneut auch in die Pidagogik aufge-
nommen. Die Vorstellung der dsthetischen Bildbarkeit wurzelt in Friedrich Schillers As-
thetische Erziehung* (1793/95) ebenso wie spéter in John Ruskins Vorstellungen der Cha-
rakterbildung (1870) durch Kunst. So werden gerade in der Romantik Bilder nicht mehr
allein als reine Anschauungsmittel verwendet, sondern wie zuvor schon in der Theologie
und Politik wird die bildende Wirkung von Bildern hervorgehoben. Ein wichtiges Thema
des padagogischen Diskurses war die Idee, dass kiinstlerische Bilder den Zweck der Ver-
besserung und Charakterbildung des Menschen in besonderer Weise fordern konnten.
Zum Ende des 19. und Beginn des 20. Jahrhunderts setzten dann lebensreformerisch und
reformpédagogisch engagierte Personen diese Debatte u. a. in der Kunsterziehungsbewe-
gung und in von ihr beeinflussten kulturellen und padagogischen Initiativen fort und ent-
wickelten Konzepte zu deren Erprobung.'® Sie realisierten vor allem konsequent die Leit-
vorstellungen der Selbsttitigkeit und des Schopferischen. ,,Kunsterziehung und Erzie-
hungskunst“ (Weber 1914) wurden als zwei Seiten einer Medaille verstanden. Die Refor-
mer versuchten, dieses Konzept sowohl im padagogischen Familienalltag als auch in den
Institutionen zu etablieren. Mit dem Aufkommen des Mimesisbegriffs als é&sthe-
tisch-padagogische Kategorie ldsst sich hier eine européische Traditionslinie der Idee von
Bildung bis zur Gegenwart ziehen, die das Korperlich-Tétige und das Visuelle in besonde-
rem Maf3e berticksichtigt.

Das piadagogische Interesse an Fotografie und Bildgeschichte reicht historisch an den
Anfang des 20. Jahrhunderts zuriick und ist mit reformpadagogischen und jugendbewegten
Ambitionen, z.B. wenn Fotografie u. a. zur Dokumentation gemacht wurde, verbunden. Ei-
ner der Hintergriinde fiir das Aufleben der reformpddagogischen Ideen um 1900 war eine
zunchmend als entfremdet erfahrene Welt. Pidagogik sollte die Aufgabe {ibernehmen,
Selbsterfahrung und Selbsttitigkeit zu stirken und so der Entfremdung entgegenwirken.''
Teil dieses Konzepts war neben traditionellen kiinstlerischen Arbeiten auch das Fotografie-
ren. Es gab viele Griinde fiir diesen Erfolg und den padagogischen Stellenwert der Fotogra-
fie um 1900: Sie reichen von der Erfindung einfacher Kameras und der Verlegung der Ent-
wicklung in die professionellen Labors bis zur Rolle der illustrierten Zeitschriften. Die Kar-
riere des Mediums und des Fotografierens hingt aber auch mit der Bedeutung von Jugend,
mit der Propaganda fiir die Jugendgruppen und dem Erfolg der Bewegungen zusammen, die
dieses Medium zu dem ihren machten und sich mit Fotografie besonders gut ausdriicken

8 Belting 1989; Blume 1989; auf Schule und Unterricht bezogen Stach 1984; Apel 1997; Mietzner/Pilarczyk
1997c.

9 Explizit padagogisch Campanella 1988; Lottes 2000; jugendbewegt ganzheitlich Frobenius 1927; Wiinsche
1992.

10 Zusammenfassend Kerbs 1998; s.a. Gebhard 1947; Leppin 1986 a, b.

11 Zur Rolle von Lebensreform und Reformpédagogik, der Bemiithungen um den ,,neuen Menschen* im Kon-
text von Korpergestaltung vor allem Linse 2000; Oelkers 1989, 1999.
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konnten. Der von der Kunsterzieherbewegung und der Arbeitspadagogik adaptierte Begriff
der ,,Selbsttitigkeit* konnte hier an einem modernen Medium realisiert werden.'?

Um 1900 wandten sich die Vertreter der Kunsterzichungsbewegung vermehrt dem
bildlich anschauenden Teil der Bildung — inklusive des handelnden, bildlich formenden
Aspekts — zu und wollten so mit Hilfe der Kunst das Sehen fordern, die Féhigkeit eines je-
den, die Welt wahrzunehmen. Die ,,Kunst des Sehens ist ein Erziehungsprodukt® (Lux
1908, S. 8), damit warb der Autor fiir die ,,photographische Kultur®. Auch einer der Initia-
toren der Kunsterziehungsbewegung, Alfred Lichtwark, verband die kunsterzieherischen
und volkspddagogischen Bemiihungen frith mit der Fotografie, die er nicht als mindere
Kunst, sondern als kreativen Akt begriff. Als Alfred Lichtwark in seinem Vortrag tiber die
,Bedeutung der Amateur-Photographie anlésslich der ersten, von ihm initiierten Foto-
ausstellung in einem Kunstmuseum, in der Hamburger Kunsthalle, 1893 das Fotografie-
ren von Amateuren und seine erzieherischen wie volkswirtschaftlichen Verdienste her-
vorhob und mit dem Fortschritt von nationalen Bildungsvorstellungen in Zusammenhang
setzte, war er damit in Deutschland noch eine Ausnahme. Die Debatte iiber Fotografie,
ihre Rolle in der Geschichte und ihre Bedeutung fiir die Kunst und Kultur wurde damals
sehr viel intensiver im englischsprachigen Ausland gefiihrt (Kemp 1999a, S. 40). Allen-
falls die deutsche Kunstgeschichte hatte sich schon am Rande mit den Lichtbildern, vor al-
lem mit Diapositiven, beschéftigt, unter anderem weil die Reproduktionen niitzlich fiir die
Kunstanschauung schienen und die Kunstwerke via Dia in den Vorlesungssaal geholt wer-
den konnten."

Lichtwark dagegen ging es um die Bildung des Biirgers. In seinem Vortrag kritisierte
er, wie sehr in Deutschland Lebenswege vorbestimmt seien, sprach von der ,,Kasteneintei-
lung* (Lichtwark 1893, S. 5), die dies zu Folge habe und hob die ,,freieren Lebensformen
Hamburgs als Gegenentwurf hervor. Er lobte deshalb den ,,Dilettantismus®, denn der Di-
lettant sei ,,der anregendste Lehrer seiner Familie und seiner Freunde® (S. 13). Auch in
Amateurfotografien komme, auf Grund der Auseinandersetzung der Fotografen mit dem
Gegenstand, nicht nur das ,,Was®, sondern auch das ,,Wie der Dinge* zum Ausdruck, aus
reinen Ansichten wiirden Bilder (S. 9). Fotografie wurde nicht mehr nur als bloe Abbil-
dung, sondern als dsthetische Ausdrucksform verstanden. Lichtwark sprach der Fotogra-
fie erzieherische Wirkungen zu, sowohl dem Anfertigen selbst als auch dem Betrachten
der Bilder. Wie in der Kunsterziehungsbewegung insgesamt wollte er Kinder, Jugendliche
und erwachsene Laien fordern und diese Tétigkeit als Kunst anerkannt wissen. So lud er
Amateure aus aller Welt ein, in der Hamburger Kunsthalle, als deren Direktor er titig war,
ihre Fotografien auszustellen.'

12 Die Benutzung der technisch modernen Kamera scheint im Widerspruch zu den teilweise riickwérts gewand-
ten Vorstellungen der Jugendbewegung zu stehen. Der aber 16st sich im Medium auf. Mit der Kamera kénnen
Bilder jeder Art—moderne wie romantische — gemacht werden, vgl. die Fotografien von Julius Grof3 in Mog-
ge 1986.

13 Hierzu Grimm 1892; Meyer 1901 (199b); zu dieser Entwicklung gehort auch Wolfflins Erfindung der Dop-
pelprojektion von Dias, die eine eigene kiinstlerische Form darstellt und die Kunstgeschichte verandert hat,
dazu Wenk 1999.

14 Zum Beispiel die Ausstellungen 1893 bis 1903. Seine erzieherischen Mafinahmen betrafen aber die gesamte
Kunst und wandten sich an breite Bevolkerungsschichten. Hierzu: Schaar 1991; Leppin 1986a, b.
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Diese reformpaddagogischen Bemiihungen spiegelten sich ebenso in der Férderung der
Fotografie in Jugendgruppen und in der Schule wider. Die Schulfotografie, zu deren Ver-
breitung immer wieder auch Zeitschriften gegriindet wurden'”, hat eine eigene Geschich-
te. Die Tradition basiert auf der Nutzung visueller Medien in der Schule iiberhaupt. Aller-
dings wurden bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts vor allem gezeichnete bzw. gemalte Ta-
feln benutzt, einerseits wohl aus Kostengriinden, andererseits aber auch aus didaktischen
Erwigungen, da Fotografien ihren Reiz aus der Vieldeutigkeit gewinnen, die auf solchen
Tafeln gerade nicht erwiinscht war.'® Nach 1918 propagierten Padagogen das Fotografie-
ren in der Schule. Médchen und Jungen wurden zum Fotografieren statt zum ,,gedankenlo-
sen“ Knipsen angehalten und deutlich gefordert.'” Die in der Schulfotografie engagierten
Pidagogen betonten den ,,dsthetischen und erzicherischen Wert fiir die Jugend*'® oder ho-
ben — 25 Jahre spéter — die ,,schopferischen Kréfte [hervor], die eine geistig-seelische Be-

reicherung bedeuteten, aber auch die Forderung der ,,angewandten Naturwissenschaft®. 19

15 Z.B. 1930 ,.Die Schulphotographie* Weidmannsche Buchhandlung Berlin oder 1930 bis 1935 ,,Schulphoto-
graphie. Zeitschrift fiir lehrende und lernende Lichtbildner” Berlin.

16 Diese Rollbilder und Tafeln stehen in der Tradition solcher Bilder, die schon Béankelgesidnge begleitet hatten,
Thiel 1987, S. 6-16 oder von Bibelgeschichtstafeln, die als Medium der Informationsvermittlung eingesetzt
wurden, zu Wandbildern Apel 1997; Boning 1997; Miiller 1997; Stach 1984, 2000; Te Heesen 1997b. Ob die
weitere Verwendung von gemalten Anschauungsbildern tatsdchlich mit den teuren Fotogrodrucken zu tun
hat oder ob hier pddagogische Begriindungen eine Rolle spielen, diskutieren die Autoren iiber Wandbilder
nicht, allerdings zur didaktischen Vereinfachung Stach 2000, S. 213f. Zu beachten ist jedoch, dass in Wand-
bildern die Akzente nach pddagogischem Belieben gesetzt werden konnen.

Ina Uphoft, die an der Universitdt Wiirzburg gerade an der Archivierung und Erforschung piadagogischer
Wandbilder arbeitet, hat folgende Informationen iiber die Verwendung von Fotografien in solchen Wandbil-
dern zur Verfligung gestellt, woflir wir uns nachdriicklich bedanken.

Die ersten Fotografien als Schulwandbild finden sich im Lehrmittelkatalog von 1876. Es handelt sich bei die-
sen Fotos zumeist um ,,Portrait-Galerien* und spéter vor allem um Aufnahmen von Denkmélern im Bereich
des geschichtlichen Unterrichts. Da im Zuge der Kunsterziechungsbewegung dem Kiinstler eine besondere
Rolle beigemessen wurde, ist das kiinstlerische gestaltete Schulwandbild in fast allen Unterrichtsfachern
maBgebend. Auffallend ist jedoch eine Serie im Lehrmittelkatalog von 1911: Im Unterrichtsfach Geographie
finden sich ,,Voigtlanders Wirklichkeitsbilder”. In einer Mitteilung des Verlags wird darauf hingewiesen,
dass diese Bilder ,,unter den Anschauungsbildern eine génzlich neue Gruppe* darstellen wiirden: ,,Bisher
wurde der Kiinstler, oft auch nur der Zeichner, dazu angehalten, das gegebene Thema im Anschauungsbilde
moglichst vollstindig zu erschépfen. Auf dem beschriankten Raum musste jede Tatigkeit zu sehen sein, die
der Grundgedanke des Bildes darzustellen iiberhaupt gestattete, in einer tatsichlich nie moéglichen Haufung.
Unnatur, aber keine Wirklichkeit. Die ,,Wirklichkeitsbilder* dagegen beruhen auf der unwandelbaren Wahr-
heitstreue der Photographie, der Kiinstlerhand die Farbe gab. So stellen diese Bilder Wirklichkeit bis ins
kleinste dar.” Die Fotografie wird hier also in ihren Vorziigen herausgearbeitet (wobei auf die Arbeit des
Kiinstlers nicht ganz verzichtet wird!) Zusammenfassend lésst sich sagen: Fotografien als Schulwandbilder
finden sich zuerst gegen Ende des 19. Jahrhunderts in den Lehrmittelkatalogen. Sie sind jedoch auf wenige
Serien und Unterrichtsfacher (zumeist Geschichte, Geographie) beschriinkt. Die Angaben beziehen sich auf
folgende Lehrmittelkataloge: Priebatsch’s Buchhandlung in Breslau, Allgemeiner Lehrmittel-Catalog, Bres-
lau 1876; Miiller’s Erster deutscher Universal-Lehrmittel-Katalog, zusammengestellt von R. Carl, Dresden
1892; Schulwart-Katalog, Ein illustriertes Verzeichnis der besten Lehr- und Lernmittel, Leipzig 1911.

17 Der preuBlische Kultusminister Becker verabschiedete am 9. Juli 1928 einen ,,Photographie-Erlaf“, mit dem
sowohl die Schulphotographie selbst als auch die Ausbildung des Lehrpersonals gefordert werden sollte,
Heering 1929, S. 238.

18 Heering 1929, S. 239; Déring 1928/29, S. 64, 71.

19 Hans Geifes in: Schnappschuss 1956, S. 262.



Padagogische Bilderwelten: Fotografie und das Visuelle in Erziehungsverhéltnissen 25

Leiter von schulischen Arbeitsgemeinschaften benutzten verschiedene Argumente, um
fiir ihre Fotogruppen zu werben. Diese waren entweder 6konomischer Art, bei der Herstel-
lung eigener Diapositive fiir den Unterricht wiirden Kosten gespart, oder sie hatten fachli-
che Griinde wie die Forderung des Heimatkundeunterrichts (Hofmann 1929, S. 494). Da-
neben gab es auch reine reformpadagogische Begriindungen wie die Starkung der ,,schop-
ferischen Eigentitigkeit“ und des Arbeitsunterrichts.”” Hans-Ulrich Grunder (2000, S. 60)
hat allerdings auf die antimodernen und damit auch gegen die neuen Medien polemisie-
renden Pddagogen aufmerksam gemacht.

Ein anderer gewichtiger Teil der paddagogischen Foto- und Bildgeschichte betrifft die
[lustrierung populdrer Werke und vor allem padagogischer Zeitschriften mit Bildern und
Fotografien. Hier formen Bilder immer — auch wenn dies nicht beabsichtigt ist — eine ei-
gensténdige Aussage. Dies kann von der Bildredakteurin bzw. dem Bildredakteur aus-
driicklich genutzt werden, wie beispielsweise bei der ,,neuen schule® in der SBZ und spi-
teren DDR 1945 bis 1952 oder Jahrzehnte spéter in der zunéchst westdeutschen, dann ge-
samtdeutschen Zeitschrift ,,Pddagogik®. In diesen Publikationen werden je nach bildungs-
politischen Interessen positive Utopien verbreitet oder Skepsis gegeniiber der Schule er-
zeugt, Rollenbilder bestitigt oder modifiziert.”’

Bis in die jiingste Zeit wurden die Fotografien im Unterricht und vor allem in den Lehr-
werken nicht quellenkritisch verwendet. Im Gegenteil, selbst die Autoren oder Herausge-
ber in Geschichtsbiichern druckten Fotografien allein zur Illustrierung ab.** Ob ein kriti-
sches Bildbewusstsein der Jugendlichen im vielfachen Umgang mit dem Medium und
durch die Debatten um Bild und Abbild, die vor allem wegen der Digitalisierung verstérkt
wurden, entstehen kann, oder — im Gegenteil — durch die Masse der Bilder eine Gleichgiil-
tigkeit gegeniiber Bildern wéchst, scheint eine offene Frage (Sontag 2003).

Fotografieren ist heute in vielen Schulen als Arbeitsgruppe etabliert; vor allem aber die
private Fotografie ist verbreitet, die Jugendlichen nutzen diese Ausdrucksmoglichkeit bei-
nahe selbstverstandlich. AuBerdem fordern verschiedene Fotowettbewerbe ambitionierte
jugendliche Fotografinnen und Fotografen durch Preise und Workshops.

Das historische wie das pddagogische und sozialwissenschaftliche Wissen, das solche
Fotografien enthalten, und ihre — im weitesten Sinne — erzichungswissenschaftliche Rele-
vanz iiberhaupt ist von den Erziehungswissenschaften erst zu entdecken und zu entschliis-
seln. Die Themenvielfalt hierzu ist auerordentlich breit. Sie reicht von inhaltlichen und
motivischen Untersuchungen im Sinne von Fotografien als ,,Beweise™ (Burke 2001) bis
hin zur Fragen nach Erfahrungen zwischen konkreter und virtueller Welt.

Pidagogisches Wissen im fotografischen Bild

Die fotografischen Bilder zeigen nicht die Welt, sondern eine Vielzahl von Vorstellungen
iiber die Welt. Mit jedem Blick durch den Sucher der Kamera wird ein Blickwinkel, eine
Perspektive gewdhlt, mit der die Fotografin bzw. der Fotograf ausdriickt, was sie oder er
sieht, darstellen will oder soll. Durch das Auslosen der Aufnahme, die Entwicklung des
Films und die VergroBerung wird die Aussage fixiert. Jedes Foto hélt einen Moment fest,

20 Heering 1929, S. 240; Jager 1996, S. 265.
21 Vgl. dazu auch die im Kapitel 17 vorgestellte bildanalytische Untersuchung in diesem Band.
22 Kiritisch hierzu Hannig 1989.
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der sonst im Fluss der Zeit vergehen wiirde. Auf Fotos sehen wir junge Menschen, die
langst gealtert oder gar inzwischen tot sind, ritseln iiber Gesten, die in der Zwischenzeit
unverstindlich geworden sind, wundern uns iiber Kleidermoden. Wir entdecken Personli-
ches, Eigenarten bis hin zur Obsession, und erkennen, was man zeigen wollte: Sportlich-
keit, Schonheit, Stolz.

Die fotografischen Bilder beeinflussen das Wissen von der Welt und die menschlichen
Vorstellungen von sich selbst: Sie priagen das Sehen, werden Teil des Ichs. Sie konnen zu
Vor-Bildern werden fiir die eigenen Vorstellungen von Familie, Kindheit oder Gesell-
schaft, ebenso liefern sie Modelle fiir die eigene Person und den eigenen Korper. Fotogra-
fien bieten Entwiirfe, die angenommen oder veridndert oder zu denen Gegenbilder entwor-
fen werden kdnnen. Das geht so weit, dass die Modeindustrie und die Lifestyle-Magazine
mittlerweile ,,Trendhunter anstellen, die ,,Trendsetter” fotografieren. Diese Aufnahmen
und die dort festgehaltenen Vorstellungen werden dann iiber die Werbung verbreitet. Es
entstehen Millionen privater Aufnahmen, die Freunden gezeigt oder in die Familienfoto-
kiste gelegt werden. So fungieren die Bilder als Teil eines permanenten Tausches. Die
Reichweite der Bilder ist thematisch wie rdumlich beinahe unbegrenzt. Die Bilder vom
Krieg sollen abschrecken, die Modefotos wollen verfiihren. So werden die Menschen der
vernetzten Gesellschaften mit fremden Erfahrungen und Gefiihlen sowie fremden Situa-
tionen konfrontiert und auf diese Weise einbezogen. Private Bilder, Starfotos oder Presse-
aufnahmen konnen ins Netz gestellt, versandt und kopiert werden. Die Grenzen zwischen
Teilhaber, Produzent und Empfénger der Bilder verschwimmen.

Gleichwohl ist dieser Austausch der Fotografien nicht etwa ein fiir jedermann frei ver-
fiigbarer, offener Prozess, dem man sich gegebenenfalls einfach entziehen kann. Im Ge-
genteil, auch die fotografische Bilderwelt ist durch Machtstrukturen auf unterschiedlichen
Ebenen geprégt (Belting 2000, S. 27). Aufnahmen werden auf GeheiB eines Staates, eines
Arbeitgebers, eines Wissenschaftlers, eines Familienoberhauptes, einer fiihrenden Zeit-
schrift, auf Grund einer wissenschaftlichen Konkurrenzsituation, einer neuen Technik
oder gesellschaftlicher Konventionen gemacht. Die gro3en Bildagenturen verfiigen iiber
immer mehr Bilder und deren Rechte. Bildredakteure manipulieren Bilder gelegentlich
auch gegen geltendes Recht. Selbst dann, wenn sich Freunde fotografieren, hat immer ei-
ner die Macht {iber die Aufnahme. Wer die Kamera bedient, entscheidet iiber den Moment
und den Bildausschnitt und zumeist auch spiter dariiber, welches Foto aufgehoben und
welches vernichtet wird. Diese asymmetrischen Verhiltnisse, die die Fotografie prégen,
konnen fiir den Forschungsprozess jedoch aufschlussreich sein. Darin dhnelt die Fotogra-
fie padagogischen Verhiltnissen, die sich ebenfalls durch asymmetrische Beziehungen
zwischen Erzieher und Zogling, zwischen den Generationen und zwischen den Peers aus-
zeichnen.

»Padagogisches Wissen* steckt also sowohl im Produktionsprozess der Bilder als auch
in dessen Ergebnissen, in der Indexikalitét des Bildes und der weiteren Verwendung der
Fotografie. Die schon erwéhnten Beitrédge von Klaus Mollenhauer und Konrad Wiinsche
lassen sich als Beschreibung und Interpretation dieses visuellen Wirklichkeitsbereiches
verstehen, der analytisch in den vergangenen Jahrzehnten nicht beachtet wurde — weder in
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der Kulturgeschichte oder — noch spezieller — in den Erziehungswissenschaften. Sie for-
mulieren aber auch ein offenes Forschungsprogramm.”

Dieses Wissen konne — so Konrad Wiinsche — sowohl ausdriicklich in Erziehungspro-
grammen und Reprisentationen (1991, S. 274{f.) visualisiert sein; es konne aber genauso
gut und gleichzeitig in der ikonischen und formalen Struktur eines Bildes enthalten sein
(S.273). Das padagogische Wissen ist in Fotografien demnach auf verschiedenen Ebenen
verborgen: im Bereich der Produktionsbedingungen dort, wo sich der Einfluss von Bild-
autoren und evtl. auch von in Auftrag gebenden Institutionen ausdriickt, dann in der Art
der Verwendung der Aufnahme; auf der bildlichen Ebene dort, wo die bzw. der Abgebil-
dete selbst Spuren im Korperausdruck, im Blick oder in der Mimik und Gestik hinterlésst,
in den konventionellen oder subjektiven Codierungen der Fotografie genauso wie in den
materialen Informationen und nicht zuletzt auf der rezeptiven Ebene bei den Reaktionen
der Betrachterin oder des Betrachters. Familienfotos beispielsweise thematisieren immer
Generationenverhéltnisse; paddagogische Verhiltnisse werden aber auch sichtbar, wenn
Generationen gar nicht explizit Thema sind, z.B. wenn ein erwachsener Fotograf oder eine
Fotografin Kinder aufnimmt. AuBerdem kann dieses Verhéltnis bei der Betrachtung des
Fotos entstehen, in der Auseinandersetzung mit dem Bild werden der Blick von der eige-
nen Kindheit vorstrukturiert und Auffassungen iiber Kindheit geprigt. Zum Beispiel ist
der Blick einer erwachsenen Betrachterin auf eine Fotografie eines Madchens mitbe-
stimmt von der Erfahrung der eigenen Méadchenkindheit oder moéglicherweise auch durch
die Erfahrung als Mutter oder Gromutter (Pilarczyk 2003a). In den Blick gehen aufB3er-
dem padagogisches und kulturelles Wissen ein. Das Verstindnis von Fotografie als Insze-
nierung fiihrte heute dazu, Fotos auch als paddagogische Inszenierung entschliisseln zu
kdénnen (Mollenhauer 1996a, S. 35f.). Das Wissen um die Art der formalen, dsthetischen
Inszenierung 14sst Analogien zu pédagogischen Auffiihrungen vermuten (Pilarczyk/
Mietzner 2001a). Andere Forschungsbemiihungen gehen in die Richtung einer ,,pddagogi-
schen Tkonografie® (Wiinsche 1998b); sie enthalten die Hypothese, dass wir es mit Mus-
tern padagogischen Denkens, Handelns und Reflektierens zu tun haben, die visuell ausge-
driickt werden und deren Zeichen uns Auskunft iiber das Phinomen Bildung und Erzie-
hung geben konnen.

Auf den vielen Fotografie, die uns tdglich umgeben, ist pddagogisches Wissen perma-
nent prisent, es vermittelt sich — oft ganz unbeabsichtigt von den Fotograf/inn/en und
ebenso unbeachtet von den Rezipient/inn/en. Fotografien représentieren auf der Bild- wie
auf der Produktionsebene vielfach das Verhéltnis unter Gleichaltrigen oder zwischen den
Generationen, also piadagogische Verhiltnisse per se.**

Anthropologische Themenfelder wie professioneller Habitus, Gestik, Mimik, korperli-
cher Ausdruck im Raum oder Raumauffassungen betreffen die indexikalische Ebene im
Bild, das konkret Abgebildete. Ein weiterer Bereich betrifft die soziale Praxis des Fotogra-
fierens selbst und den visuellen Selbstausdruck der jugendlichen Fotografin oder des Fo-
tografen, z.B. die Selbstbilder und Fremdbilder von Schule, Kindheit und Jugend. Neben

23 Mollenhauer 1983, 1986; Wiinsche 1991, 1993a, 1998a, b.; inzwischen auch Holzbrecher/Schmolling 2004;
Niesyto 2001 und andere.

24 Zum generationen-typologischen Ansatz in der Erziehungs- und Jugendforschung Schleiermacher 1826
(1983, S. 13); Mannheim 1928 (1970, S. 509-565); Schafers 1998, S. 34-37.
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den anthropologischen Phdanomenen sind es aulerdem bildungstheoretische Themen, wie
sie auch in fotografischen Bildern formuliert sind, die sich an Fotografien und Bildern un-
tersuchen lassen; also an Fotografien, in denen allgemeinere erziehungswissenschaftliche
Konzeptionen wie jeweils aktuelle Auffassungen von Generation, Zeit, Kindheit etc. aus-
gedriickt sind. Visuelle Quellen in der erziehungs- und sozialwissenschaftlichen For-
schung leisten dort etwas Besonderes, wo es um die Rolle von Bildern und visuellem Ler-
nen und visuellen Erziehungs- und Bildungsphénomenen geht.

Die meisten Bilder, Gemélde und Zeichnungen, Fotografien und Filme, knnen auf3er-
dem als Ergebnisse von Bildungsprozessen, Zusammenfassungen dieser Bildungsakte
oder Momente eines solchen Prozesses verstanden werden. Haufig sollen die ,,Moment-
aufnahmen® das Gelingen von Entwicklungen présentieren: das Kleinkind, das den ersten
Schritt tut, den Eintritt des Kindes in die Schule, den Jugendlichen, der die Schule beendet
hat. Private Familienfotos zeigen in der Regel die Stirke und den Zusammenbhalt der Fa-
milie. Sichtbar werden konnen auch Momente des Auseinanderfallens von ritualisierten
Ubergéngen, vor allem in der kiinstlerischen Auseinandersetzung. Es gibt ebenso Fotogra-
fien, deren Intention es ist, zu beobachten oder Fragen zu stellen oder auch — wie beim Do-
kumentarfoto — eine Anschauung zu fixieren. Allen diesen Bildern sind konkrete und
kommunikative Prozesse vorangegangen, die es erst moglich gemacht haben, das Bild der
abgebildeten Personen und eine fotografische Aufnahme iiberhaupt zu formen. Fotogra-
fien sind solche aus dem Zeitverlauf geschnittenen Momente, in denen das thematisierte
Sujet, also die Bildthematik, mit den Erfahrungen, dem Erleben, Denken und Handeln der
Fotografin oder des Fotografen zu einer Bildauffassung verschmelzen. In diesen Momen-
ten steckt ein eigenes, moglicherweise gerade fiir die Bildungsforschung interessantes
Forschungsthema tiber Lernprozesse und Bildproduktion. Welche Augenblicke sind es ei-
gentlich, die so aus der Zeit ,,geschnitten* werden? Die fototheoretischen Hinweise und
das, was liber Sehen bekannt ist, weisen deutlich auf einen von Vorerfahrungen geprégten
und weniger auf einen dem Zufall iiberlassenen Akt.”

Aufgrund der zunehmenden Bildproduktion und des permanenten Austausches der
Bilder in fast allen Teilen der Welt beruhen unsere Erfahrungen immer stérker auf visuell
und vermittelt wahrgenommenen Situationen. Die Bilder selbst sind ein Erfahrungsraum.
Gleichzeitig nimmt die konkrete Begegnung in der Kommunikation und in unseren Erfah-
rungen einen immer geringeren Raum ein, vieles wird iiberhaupt nur noch medial vermit-
telt erlebt.”® Das Faszinierende an der Fotografie ist gerade die Tatsache, dass sie Prisenz,
die [llusion des real Gewesenen und Erlebten vermittelt. Diese scheinbare Unmittelbarkeit
hat eine eigene Qualitit, die leiblich erfahren werden kann, sie hat ihre eigene Wirklich-
keit. Mit dem Interesse am Medium Fotografie geht offensichtlich — so paradox es erschei-
nen mag — ein neues Interesse an Korpererfahrungen und Kérpergestaltungen einher.”’

25 Merleau-Pontys Phdnomenologie beruht genau auf dieser Einsicht, dass jedes Artefakt solche Spuren von
Geschichte trigt (1966, S. 399).

26 Zu Bedeutung und Wirkungen medialer Erfahrungen insb. Liedtke 1997; Spanhel 1997.

27 Zu beobachten ist dies schon mit der zunehmenden Bildproduktion in der Lebensreform und Jugendbewe-
gung zu Beginn des 20. Jahrhunderts und um die Jahrhundertwende zum 21. Jahrhundert und noch einmal
mit einer fotografischen und musealen Aufmerksamkeit fiir den Korper; vgl. die Ausstellungen ,,.Der ana-
grammatische Korper” am Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie in Karlsruhe, die Ausstellung ,,Pro-
metheus® zur Jahrtausendwende oder die Ausstellung ,,Korperbilder, van Diilmen 2000. Alle drei Ausstel-
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Dadurch, dass der Korper scheinbar an der apparativ aufgenommenen Welt kaum Anteil
hat, provozierte dies die Frage nach seiner Rolle. Die Tendenz in der Forschung verweist
zurzeit vor allem auf die Beteiligung des ganzen Kérpers als Wahrnehmungsorgan.®® Die
herausragende Qualitit der Fotografie ist es, die Korperhaltungen und die Beziechungen
der Korper untereinander und zum/zur Fotografierenden hin aufzuzeichnen.

Sowohl im Alltag als auch in der Wissenschaft wird dem Korper neuerdings mehr Auf-
merksamkeit geschenkt; weniger als biologisch vorgegebenes Fixum denn als gestalteter
bzw. zu gestaltender Leib, der als Projektionsfliche und als Modell fiir eigene und andere
Vorstellungen dient. Auch die kiinstlerische Fotografie beschéftigt sich seit Anfang der
neunziger Jahre des 20. Jahrhunderts wieder verstirkt mit dem Menschen und seinen Aus-
drucksformen, insbesondere den kdrperlichen. Diese Hinwendung zum Kdorper und zu sei-
nen Gestaltungsmdglichkeiten vollzieht sich auch in der Pddagogik, etwa wenn die pad-
agogische Anthropologie die sinnlichen Erfahrungen des Menschen thematisiert, sowohl
die sinnlich-konkreten als auch die ebenfalls sinnlichen, aber vermittelten Erfahrungen —
die wiederum u. a. iiber die Fotografie und den Film erlebt werden.

Kite Meyer-Drawe hat programmatisch von der ,,Leibgebundenheit der Vernunft“
(2000, S. 154) gesprochen. Mit dieser Erkenntnis, dass von unserem ,Leib haben’ und
,Leib sein’ nicht einfach im Sinne einer Vernunftbetonung der Bildung abgesehen werden
kann, sondern der Leib der Mittler ist, mit dem wir wahrnehmen®, riickt auch die padago-
gische Bildgeschichte ins Zentrum der Debatte. In ihr sind Kdrper und Bild, Idee und
Form nicht getrennt. ,,Natiirlich ist der Mensch der Ort der Bilder (Belting 2001, S. 57,
Hervorhebung im Orig.). Die Bilder bleiben auch in einer virtuell erfahrenen Welt an die
Korper gebunden und wirken auf ihn zuriick.*® Deshalb sind padagogische Geschichte und
Bildgeschichte so untrennbar miteinander verbunden.

lungen fanden im Sommer 2000 statt und stehen fiir eine Auseinandersetzung mit dem Korper des Menschen
und seiner Verfiigbarkeit bzw. Unverfiigbarkeit gerade in der Fotografie, aber auch in der Malerei, Skulptur
und Film, s.a. Benthien/Wulf 2001.

28 Waldenfels 1999; S. 190-209; Belting 2001.

29 Plessner betont, dass der ,,Leib als Einheit der Haltung die qualitative Form und Gestalt ist, in welcher Korper
und Seele ineinander verankert existieren, 1980, S. 314.

30 Die Frage, ob virtuelle Erfahrungen auch in Zukunft kérperlich erfahren werden, ist umstritten. K. Ludwig
Pfeiffer (1999, S. 30) vermutet eher die Orientierung an alten Bildwelten und sieht noch keine einschneiden-
den Verdnderungen unseres Nervensystems, Belting 2001, S. 84ff.; im Gegensatz dazu Rétzer 1996, S. 17.
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3 Bildtheorie und Fototheorie — Bildgeschichte und
Fotogeschichte

Péadagogische Bilder und solche Bilder, die uns im Alltag umgeben, gehéren nicht ge-
trennten Sphéren an. Daher sind auch Bilder, die Wissen iiber Bildung transportieren, nur
im Zusammenhang mit der gesamten Bilderwelt, die uns umgibt, zu wiirdigen und zu ana-
lysieren. Deshalb folgt nun ein Exkurs zu theoretischen Uberlegungen zum Bild. Um die
Frage ,,Was ist ein Bild?* angemessen zu verstehen, entwickelten Wissenschaftler/innen
in den letzten zehn Jahren parallel zur ,,ikonischen Wendung® konzeptionell Ansétze zu
einer ,,Bildwissenschaft.' Interdisziplindr werden dabei Erkenntnisse aus naturwissen-
schaftlichen Disziplinen, wie der Gehirnforschung, der Neurologie, der Wahrnehmungs-
psychologie oder aus der optischen Physik und aus den Geistes- und Sozialwissenschaf-
ten, wie der klassischen Kunstgeschichte, der Philosophie sowie der Ethnologie, neben
anderen zusammengefiihrt und neue Untersuchungen initiiert. Aby Warburgs Bemiihun-
gen zu Beginn des 20. Jahrhunderts und seine ,.kulturwissenschaftliche Bibliothek™ in
Hamburg (Saxl ca. 1943) konnen als Ursprung und erste systematische Begriindung einer
Bildwissenschaft angesehen werden.” In Deutschland markieren eine Veroffentlichung
»Was ist ein Bild?“ (Boehm 1994) und eine Tagung 1997 zum selben Thema (Bel-
ting/Kamper 2000) den Beginn der interdisziplindren Reflexion iiber das Bild und eine zu
begriindende Bildwissenschaft. Dass dieser Dialog fortgefiihrt wird, zeigt sich an der breit
rezipierten Vorlesungsreihe in Miinchen zum ,,iconic turn® 2002 und 2003 (Maar/Burda
2004). Dabei befindet sich das, was unter Bild verstanden wird, die Frage nach der Theorie
des Bildes®, in einem Diskussionsprozess mit offenem Ende. Dasselbe gilt fiir das fotogra-
fische Bild, das entweder in den bildwissenschaftlichen Diskurs einbezogen® oder in eige-
nen Abhandlungen bewusst vom herkdmmlichen Kunstbegriff der Kunstgeschichte abge-
setzt wird.” Auf diese Weise wird eine eigenstindige fotografische Theorie etabliert.
Bildwissenschaft kann sich aber nicht nur auf diesen stirker kunstwissenschaftlichen
Entwicklungsstrang berufen, sondern ebenso auf phinomenologische Traditionen stiit-
zen. Deren Grundsatz, Phanomene der Gegenwart ohne vorgefasste Theorien zunéchst zu
beschreiben, fordert geradezu ein strenges methodisches Vorgehen wie das der Ikonogra-
fie heraus. In Maurice Merleau-Pontys Definition von Wahrnehmung ist das Wechselver-
hiltnis schon gefasst, wonach das betrachtende Subjekt Teil der Welt ist, die es betrachtet,

1 Vgl die Initiativen an der Berliner Humboldt-Universitit am Kunstgeschichtlichen Institut bei H. Brede-
kamp oder in Karlsruhe am Zentrum fiir Kunst und Medien (ZKM) bei H. Belting; Boehm 1994; Bel-
ting/Kamper 2000; Belting 2001. Es wurde ein Virtuelles Institut fiir Bildwissenschaft von Wilhelm Hof-
mann und Klaus Sachs-Hombach gegriindet, das kommunikationstheoretisch orientiert ist; Sachs-Hombach
2003a, b. Im Internet wurde am 19.01.2004 ein Forum ,,Sichtbarkeit der Geschichte* publiziert, herausgege-
ben von: Matthias Bruhn und Karsten Borgmann http://hsozkult.geschichte.hu-berlin.de/forum.

U. a. Wuttke 1990; Raulff 2003.

Z. B. Elkins 1996; Stoichita 1998; Bohme 1999; Didi-Hubermann 1999.

Z. B. Bohme 1999; Belting 2000, 2001.

Dubois 1998; Krauss 1998; Wolf 2002, 2003.
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man es also nicht mit zwei streng voneinander getrennten GroBen zu tun hat.® Das Bild
enthélt analog nicht nur Spuren der einen Seite der Welt, es bildet nicht nur ab, sondern es
kreiert Bilder, stellt also auch die Seite des produzierenden, des titigen Subjekts dar. Das
Bild wiederum als Teil der Welt und Ausdruck der Subjekte wirkt auf beide ein. Das hat
die methodologische Unterscheidung von ,,sehendem* und ,,wiedererkennendem® Sehen
(Waldenfels 1994, S. 234ff.) zur Folge, also die Frage danach, was und wie wir iiberhaupt
sehen: ,,Das wiedererkennende Sehen von Gegenstinden, die uns bereits vor der Bilder-
fahrung vertraut sind, beriicksichtigt den inhaltlichen Bildsinn, die Semantik des Bildes:
das, was gemeint und gezeigt wird. Dieses Sehen gilt als heteronom, weil die Gesetze des
Sichtbaren nicht dem Bild selbst entstammen. Dem entspricht die ikonographisch-
ikonologische Interpretationsmethode* (S. 234). ,,Das sehende Sehen, das zunichst einer
dsthetischen Erniichterung entspringt ..., beriicksichtigt den formalen Bildsinn, die Syn-
taktik des Bildes: die Art und Weise, wie etwas dargestellt ist. Dieses Sehen kann man als
autonom betrachten, weil hier die Gesetze des Sichtbaren dem Bild selbst entstammen.
Dem entspricht die formale Interpretationsweise, wie sie etwa von Konrad Fiedler propa-
giert wird. ... Die entscheidenden Bildmittel bestehen hier in der planimetrischen Kompo-
sition, im Aufbau eines autonomen Blick- und Bildraumes mit Hilfe von Linien, Farben
und Ebenen.* (S. 235) Lambert Wiesing beschreibt die ,,Einklammerung* der gegenstind-
lichen Zeichen eines Bildes, um zu einer Interpretation der formalen Struktur und damit zu
den Wahrnehmungsweisen des produzierenden Subjektes vorzustofien (2002, S. 67f.).
Damit sind der Verwendung von Bildern als Quelle Aufgaben vorgegeben, die im Einzel-
nen in methodisch handwerklich differenzierten Schritten umgesetzt werden miissen. Die
,,Modalitét des Sichtbaren* (Didi-Hubermann 1999, S. 17), die Frage danach, ob wir nur
sehen, was wir kennen, oder ob uns etwas auch anblicken kann und so unserem Leben erst
Bedeutung verleiht, zieht sich durch die Bildgeschichte.

Die Debatte um das Bild wird jedoch auch an den Orten gefiihrt, wo Bilder gezeigt wer-
den, in Museen. Schon Lichtwark hatte die Fotografie als Bild definiert, weil sie dessen
Kiriterien erfiille. In der Fotografie sei ein ,,Ausdruck der Personlichkeit* (Lichtwark
1893, S. 11) vorhanden, sie sei nicht nur Ansicht, sondern besitze ein kiinstlerisches Mo-
ment, weil sie auch das ,,Wie* eines Gegenstandes bzw. eines Themas zeige, seine Be-
schaffenheit, seine Stimmungen und diejenigen, die der Bildgegenstand hervorrufe (S.
8f.). Das fotografische Bild ist also schon fiir Lichtwark nicht nur Abbild, sondern eine in-
terpretierte, Bild gewordene Vorstellung eines Gegenstandes.

Vor allem beim Betrachten von Fotografien wurden trotz solcher frithen Klérung im-
mer wieder Objekt und Darstellung verwechselt.” Gegenstand, Abbild und Bild schienen
in der Fotografie kaum voneinander geschieden. Heute hat sich durch die Ubung im Um-
gang mit Fotografien, durch die kritische Berichterstattung und durch Erfahrungen mit in-
szenierten Fotos die Auffassung gefestigt, eine Fotografie sei mehr oder anderes als das
Abbild, ja, sie sei inszeniert und habe sich weitgehend vom Urbild gel6st. Man traut der

6 Das Verhiltnis von Bildwissenschaft und Phanomenologie kann hier nur angedeutet werden, vgl. dazu Mer-
leau-Ponty 1966; 1994a, b; Waldenfels 1985, 1994; Wiesing 2000. Wiesing nennt als ,kleinsten gemeinsa-
men Nenner’ phdanomenologischer Bildtheorie die Verschrankung: ,,Das Was-man-auf-dem-Bild-sieht kor-
reliert mit dem Wie-man-auf-das-Bild-schaut“ (S. 61, kursiv im Orig.).

7 Hierzu kritisch Waibl 1986a, S. 7.
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Kraft der Darstellung einer Fotografie nicht mehr blindlings. Und tatsdchlich, schon eine
verdnderte Bildunterschrift &ndert das Bildthema und das Verstandnis von der Aufnahme.

Dass die fototheoretische Debatte in Deutschland seit Anfang der achtziger Jahre leicht
zugénglich ist, verdankt sich einem Kunsthistoriker, Wolfgang Kemp, der die wichtigsten
Texte zur ,,Theorie der Fotografie* internationaler Provenienz ediert, eingefiihrt und kom-
mentiert hat.® In den vergangenen 10 Jahren haben Publikationen zu Fotografie und ihrem
gesellschaftlichen Stellenwert wie vorher schon in Frankreich und den anglophonen Lén-
dern auch in Deutschland sukzessiv zugenommen.’

Jede Fotografie besitzt zwei Komponenten, die im fotografischen Bild jedoch nicht ge-
trennt auftreten: das dsthetische Bild und das spezifisch ,,Fotografische®, ein Begriff, den
Rosalind Krauss (1998) in den Diskurs einbrachte. Bevor wir jedoch Fotografie als Fotogra-
fie betrachten, gilt die Aufmerksamkeit dem Bild — wohl wissend, dass fotografische Auf-
nahmen eine eigene visuelle Gattung darstellen und dass es, um Fotografien zu verstehen,
nicht ausreicht, allein auf Kunst- und Bildtheorie zuriickzugreifen, sondern u. a. Fototheorie,
die Foto- und Technikgeschichte'® der Kamera und der Fotografie sowie kultur- und kom-
munikationswissenschaftliche Zusammenhénge einbezogen werden miissen. Das spezifisch
Fotografische soll also im Folgenden in den Hintergrund gestellt werden, um die Aufmerk-
samkeit flir das fotografische Bild als komplexe dsthetische Darstellung zu schérfen. Damit
soll der in historischen Untersuchungen haufigen Praxis begegnet werden, bei Fotografien
nur die Bildinhalte bzw. die -themen oder lediglich das Abbildhafte einzubeziehen. '

Heute sind es weniger die Erkenntnisse der Debatte um Kunst und Fotografie, die die
Bildlichkeit der Fotografie bestdtigen (hierzu Kemp 1999a, S. 13-24), sondern es sind eher
Argumente aus der Wahrnehmungstheorie, die den Ausschlag dafiir geben, das Foto als
Bild zu verstehen. Alles, was Menschen vorfinden, sowohl dreidimensionale Rdume oder
Skulpturen als auch bewegte Bilder, ebenso wie konkrete Gegenstdnde und Phdnomene
unserer Umwelt wie auch die Bilder selbst, Gemilde und eben Fotografien, werden in der
Wahrnehmung zu einem eigenen, neuen Bild geformt. Das Sehen ist ein komplexer, akti-
ver Wahrnehmungsvorgang, bei dem ein Bild iiber das Auge und dann durch die optische
Reizung des Nervensystems unter Einbeziehung bereits geschauter Bilder und iiberhaupt
des gesamten Erfahrungswissens Form gewinnt.'> Diesem Bildererzeugungsprozess kon-
nen sich die Menschen im Alltag kaum entziehen — solange sie die Augen offen halten;
aber auch noch bei geschlossenen Augen und traumend begleiten uns innere Bilder."

8 Kemp 1999a, b, c; Hubertus von Amelunxen (2000) hat die Reihe mit Texten von 1980 bis 1995 fortgesetzt.

9 Insb. fiir den deutschsprachigen Raum die Publikationen der Zeitschrift Fotogeschichte und EIKON. Interna-
tional vor allem die Publikationen History of Photography und Visual Anthropology oder Publikationen von
Flusser 1983; Scott 1999. In jiingster Zeit ist besonders auf die beiden Anthologien zur Fotografie zu verwei-
sen; Wolf 2002 und 2003; Geimer 2002.

10 Crary 1996; Maynard 1997.

11 Weber-Kellermann 1979; Miiller/Schneider 1998.

12 Arnheim 1978, S. 45-57; Rentschler 1995, S. 163-170; Maffei/Fiorentini 1997, S. 1-33; Rock 1998, S.
97-125; Soeffner/Raab 1998, S. 125-127; zur Verbindung der Bildformen auch Crary 1996, S. 34.

13 Hull vertritt (1995) — hierin Kamper, Belting u. a. &hnlich — die Auffassung, dass wir mit dem gesamten Kor-
per unter Einbeziehung der Aktivitit verschiedener Sinne ,,sehen®, d. h. dass auch Blinde ,,sehen®. Aller-
dings ist dies fiir die wissenschaftliche, methodisch-systematisierte Form des Sehens, die wir hier darstellen
wollen, nur insofern von Bedeutung, als der Korper tiberhaupt, sowohl als abgebildeter als auch als sehender,
berticksichtigt werden wird.
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Menschen sehen nicht mit dem Auge allein, die Theorie einer Art Projektionswand im
Auge ist zumindest unvollstindig'*, denn was schon im Gedichtnis gespeichert ist, trégt
zum Sehen bei, ohne die Riickmeldungen aus der Hirnrinde beider Hirnhélften sehen wir
nichts."” ,,Die AuBenwelt gibt nur den AnstoB fiir die Bilder, die wir sehen.“'® Umstritten
ist bis heute allenfalls, ob viele Seh-Schemata eher angeboren oder aber gelernt sind."’
Eine wichtige Rolle spielen in jedem Fall kulturelle Vorerfahrungen, ohne deren Schema-
ta sind wir quasi blind, obwohl man offensichtlich sehr schnell lernt, auch Unbekanntes
oder Ungewohntes zu sehen und zu erkennen.'® Allerdings beantworten naturwissen-
schaftliche Erkenntnisse iiber die Schemata des Sehens nicht die Fragen nach der Wahr-
nehmung."

Die Wahrnehmungsweisen zeigen sich in der formalen Struktur der Bilder — in ihrem
Stil — sie weisen auf die spezifische Tétigkeit eines jeden Subjekts bei der Wahrnehmung.
Dass sich hier fiir die paddagogische Forschung ein ganz besonders bedeutendes Feld er6ftf-
net, ein Zugang zur Ausdruckstétigkeit der lernenden Subjekte, wird deutlich.

Wenn Menschen Bilder erst im Kopf neu konstituieren und dabei Idiosynkrasien und
das schon Geschaute und Erlebte eine erhebliche Rolle spielen, auf welchen Gegenstand
eigentlich beziehen sich dann fotografische Bilder? Auf vorgefundene Gegensténde oder
eher auf deren subjektive Interpretationen? Eine unmittelbare Abbildung eines Vorgefun-
denen, wie einige Autoren unterstellten, ist die Fotografie jedenfalls nicht.** Die Ver-
schrinkung von Gegenstand und Form ist zwar keine typische Bildqualitét des Fotos, je-
doch liegt die formale Qualitit eines Fotos im spezifisch Fotografischen wie Licht und
Perspektive. Schon allein das Linsensystem des Objektivs verzerrt, dreidimensionale Ge-
gensténde werden flachig und auch das Raum-Zeit-Verhéltnis wird in die Zweidimensio-
nalitét iibersetzt. Der Raum ist nur abstrahierend rekonstituierbar und das Beziehungsge-
fiige des Abgebildeten ist verdndert — ganz zu schweigen von der Selektivitit des Aus-
schnitts und der Verschiebung des Vorgefundenen durch die gewihlte Perspektive. Jedes
Bild ist in sich schon eine abstrahierte Konstruktion, und es wird im Prozess der Abbil-
dung auf der Netzhaut und der Rekonstruktion im Gehirn, also der Bildwahrnehmung
noch einmal verwandelt und neu konstituiert. Dennoch haben (analoge) fotografische Bil-
der einen nicht hintergehbaren Bezug zum Abgebildeten.

14 Gerhard Roth (1997, S. 129f.) zufolge kann man ,,ganz auf die Idee einer direkten Abbildung der Umwelt
verzichten und stattdessen visuelle (und andere) Wahrnehmung als eine Art Signalsystem auffassen.

15 ,,Unsere Wahrnehmungen sind keine isomorphen Abbildungen einer wie auch immer gearteten Wirklich-
keit. Sie sind vielmehr das Ergebnis hochkomplexer Konstruktionen und Interpretationsprozesse, die sich
sehr stark auf gespeichertes Vorwissen stiitzen. Dieses Vorwissen wiederum speist sich aus unterschiedli-
chen Quellen, wobei sowohl evolutiondre Prozesse wie individuelle Seherfahrung, die das Gesehene zu in-
terpretieren erlauben, von Bedeutung sind*, Singer 2004, S. 65.

16 Maffei/Fiorentini 1997, S. 17; Roth 1997, S. 98-125.

17 Arnheim 1978, S. 45-54; Goldstein 1997; Maffei/Fiorentini 1997, S. 13ff.

18 Das dreidimensionale Sehen durch ein Stereoskop muss man erst lernen, aber das Auge gewdhnt sich schnell
daran, die beiden Fotografien zu einem dreidimensional erscheinenden Bild zusammenzufiigen, vgl. u. a.
Crary 1996, S. 124.

19 Das Problem ist schon in Merleau-Pontys Einleitung seiner ,,Phdnomenologie der Wahrnehmung* formuliert
(1966, S. 9); Wiesing 2000, S. 61-77.

20 Zur Geschichte des Verhdltnisses von ,,Fotografie und Natur” Kemp 1999a, S. 31-36.
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In welcher Weise ist Fotografie, die so viele subjektive und vage Momente enthélt und
deren Bezug auf die Realitdt so komplex ist, dennoch als geeignete Quelle fiir wissen-
schaftliche Forschungen zu nutzen? Diese Frage stellt sich natiirlich auch fiir literarische
Texte, die ja ebenfalls dsthetisch verschliisselt sind, und sie werden wegen ihres kompli-
zierten Verhéltnisses zur Realitét nur selten fiir sozialwissenschaftliche Forschungen he-
rangezogen.”' Dagegen haben Fotografien einen direkten Bezug zur abgebildeten Wirk-
lichkeit. Im analogen Lichtabdruck des vor der Kamera Befindlichen unterscheiden sie
sich von Literatur, was ihre Quellenqualitéit bei weitem nicht erschopft. Angesichts der
Rolle des Visuellen in Kultur und Gesellschaft liee es sich trotz der beschriebenen For-
schungsschwierigkeiten nicht rechtfertigen, eines der wichtigsten Medien in der For-
schung aufler Acht zu lassen. Der Verlust wire umso grofer, als Fotografien im Vergleich
mit anderen Quellen eine gewisse Mehrperspektivitit wahren, da sie weit mehr registrie-
ren als intendiert (Barnouw 1996, S. XIIf.). Fotos sind zwar nicht unbestechlich, aber doch
unberechenbar®; auferdem sind Kameras in der Hand zu vieler Fotografinnen und Foto-
grafen, als dass sich die Sujets kontrollieren lieen.

Die Auswahl der Fotografien fiir historische, erziehungs- und sozialwissenschaftlichen
Forschungen, das was tatséchlich auf den fotografischen Bildern abgebildet ist, was wahr-
genommen wird, wie es gesehen wird, welche Funktionen die Fotografien erfiillen, muss
bei der Verwendung der Fotografie als Quelle einem methodisch gesicherten Verfahren
unterworfen werden, der die Regeln qualitativer Forschung von der Auswahl des Untersu-
chungsmaterials iiber eine nachvollziehbare und iiberpriifbare Interpretation bis hin zur
Geltungspriifung beachtet (dazu vor allem die folgenden Kap. 10, 11, 12).

Diese Uberlegungen zum Bildcharakter und zum spezifisch Fotografischen der Foto-
grafie machten fiir unsere Ausfiihrungen die begriffliche Unterscheidung in ,,fotografi-
sches Bild““ und ,,Fotografie* notwendig. Sprechen wir im Folgenden vom fotografischen
Bild beziehen wir uns auf dsthetische und inhaltliche Dimensionen des Bildes. Mit dem
Begriff Fotografie beziehen wir uns auf das Tragermedium, das das Bild transportiert, also
auf die technisch-materiale Seite sowie auf spezifische Produktions- und Distributions-
verhiltnisse des (Massen)Mediums. In Bezug auf die Fotografie spricht Herta Wolf von
einem apparativen Medium (2002, S. 10); was Technik, spezifisch fotografische Asthetik
und den Bildtrager umfasst. Mit dem Begriff Fotografie ist also sowohl die Technik selbst
bezeichnet als auch die fotografische Codierung, aulerdem wird damit das Mediensystem
angesprochen, wenn die Medien als Massenmedium telegrafisch oder digital verbreitet
werden oder als Printmedien ein Massenpublikum erreichen.”

Bildtraditionen: Malerei und Fotografie

Um den besonderen Quellenwert der Fotografie zu erkennen, ist es sinnvoll, ihre Bildqua-
litdten und ihre Geschichte zunichst im Kontext der Malerei zu reflektieren, weil nur so
sichtbar werden kann, worin Fotografie visuell der handwerklichen Kunst nachfolgt und

21 Auch wenn es hierfiir hervorragende Beispiele gibt, z. B. Clausen/Clausen 1984.

22 Das gilt fiir die meisten Fotografien, aber in der Regel nicht fiir Werbe- und Modefotos und filmische Stand-
aufnahmen, sehr wohl jedoch fiir die vielen gestellten Atelierfotos.

23 Zur Diskussion des Begriffs des Mediums Kramer 2000, insb. S. 57f.; Kittler et al. 1987; zum Zusammen-
hang von Kunst und Medium und Bild und Medium insb. Reck 2000.
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worin sie sich substantiell von ihr unterscheidet. Eine Eingliederung des Mediums als
Form der Kunst und damit auch in die Kunstgeschichte ist um 1900 mit Energie und gegen
viele Widerstéinde von Seiten der Kunstkritik von den Vertreterinnen und Vertretern der
kiinstlerischen Fotografie versucht worden und insofern gelungen, als Fotografie dann
auch in Kunstmuseen gezeigt wurde. Diese Eingliederung geschah allerdings um den
Preis, dass dabei die eigenen Regeln und Besonderheiten des Fotografischen vernachlés-
sigt wurden. In einem Begleittext zu der schon erwdhnten Hamburger Foto-Ausstellung
von 1893 vermerkte der Rezensent, die Besucher seien vor manchen Fotografien nur
schwer davon zu {iberzeugen gewesen, dass es sich tatsdchlich um Fotografien und nicht
um Gemaélde handelte (Kommentar zu Lichtwark 1893, S. 15). Die ,,bildméaBige* Fotogra-
fie strebte genau diesen Eindruck an — allerdings mit ihren Mitteln und eigenen Aus-
drucksméglichkeiten, wie es im Begriff ,,Lichtbildnerei” offenkundig wird. Die gewéhl-
ten Bildthemen, Einzelmotive und Symbole iiber die gesamte Fotogeschichte hinweg zei-
gen deutlich, dass die Fotografinnen und Fotografen eine Vielzahl ihrer Bildelemente aus
dem Repertoire der Malerei aufgriffen. Manche Motive und Symbole, die in der Fotogra-
fie verwendet werden, sind so alt wie die abendléndische Kunst, beispielsweise das Le-
bensweg- (Mietzner/Pilarczyk 1999b, S. 292-301) oder Apfel-Motiv (Mietzner/Pilarczyk
1999a, S. 77f.). Es gibt aber auch eigene Motive der Fotografie: das Kind auf dem Eisba-
renfell (Wiinsche 1991, S. 283), das Kind in der Badewanne (Mietzner/Pilarczyk 1999a,
S. 781.), das Kind mit dem Teddy (Pilarczyk 2004c).

Die Fotografie hat auerdem spezifisch fotografische Stilmittel, um das visuell schwer
zu Vermittelnde auszudriicken: z. B. Zeit und Zeitempfindungen.** Dafiir benutzt die Fo-
tografin bzw. der Fotograf symbolische Mittel wie Wolken oder Wege oder fotografische
Gestaltungsmittel wie Schirfe bzw. Unschérfe oder Licht und Schatten.

Der wesentliche Unterschied des Fotografierens zum Malen ist nicht so einfach zu be-
schreiben, wie es auf Anhieb scheint, denn auch die Malerei bedient sich verschiedener
Technologien und auch das Fotografieren ist ein zeitlich gestreckter kdrperlicher Schaf-
fensprozess. Aber auch, wenn die individuelle Autorenschaft mit der Kamera ernst ge-
nommen wird, also das schopferische oder zumindest gestaltende Moment hinter und mit
der Kamera, so sind kreative Fotograf/inn/en doch etwas anderes als kreative Maler/innen.
Im Moment der Aufnahme suspendiert sich das Subjekt (Busch 1995, S. 392); der techni-
sche Apparat, die Kamera mit ihren unumstdflichen Gesetzlichkeiten ibernimmt die Ab-
bildung und Gestaltung. Erst im Labor kann wieder manipulierend in das Bild eingegrif-
fen werden.

Die andere Art der Herstellung einer Fotografie ist durch Eingriffsmoglichkeiten auf
der einen und Grenzen der Kontrolle auf der anderen Seite gekennzeichnet: also durch
Maoglichkeiten der Inszenierung vor der Kamera und der Manipulation der technischen
Bedingungen ebenso wie durch die optische Unbestechlichkeit des Linsensystems und
den Automatismus des Lichtabdrucks auf dem Film. Das fiihrt zu typisch fotografischen
Bildern und zu einer im Vergleich zur Malerei anderen Art der Bildautorenschaft, auch
wenn manche Fotografien mit den gemalten, handwerklich entstehenden Bildern vieles
gemeinsam haben. Kann man nun aufgrund dieser technischen und medialen Eigengesetz-
lichkeiten iiberhaupt Fotografie im Kontext einer gemeinsamen Bildtradition moderner

24 Theissing 1987; Beke 1992; Frecot 1992.
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Kunst und Fotografie diskutieren? Oder wird sie zugleich, als Massenphdnomen, in ihren
stilistischen und vor allem motivischen Méglichkeiten so uniiberschaubar, dass es ver-
messen wére, sie systematisch interpretieren zu wollen? Darauf gibt es keine abschlielen-
de Antwort, jedoch bietet gerade die Tatsache, dass es so viele, sich dhnelnde Fotografien
gibt, eine Chance fiir die Forschung, weil dies Fotografien vergleichbar macht und Ergeb-
nisse auch quantitativ gepriift werden kdnnen.

Um Fotografie als Fotografie zu wiirdigen, soll deshalb ihre eigene Fotogeschichte ein-
bezogen werden.” Die Fotografie entstand nicht als Abldsung realistischer Malerei. Sie
ist ein dsthetisches Produkt, gestaltet, subjektiv und zeitabhédngig. Sie entstand im zeitge-
nossischen asthetischen, technischen und wissenschaftlichen Produktions- und Diskus-
sionsprozess und ist auf das engste mit dem Kunstdiskurs der Zeit verbunden. Gleichzeitig
ist die Entstehung der Fotografie ein experimentell-technologischer Vorgang, der chemi-
schen und physikalisch-optischen Gesetzen und deren wissenschaftlicher und technischer
Nutzung folgt. Zwar handhaben Individuen die Apparate und belichten die Fotopapiere —
eine Aufgabe, die seit 1890 Laborkriéfte, und seit 1960 Maschinen {ibernehmen; aber die
Kameras vollziehen einen Teil des Umwandlungsprozesses vom Objekt iiber die Projek-
tionsebene zum Bild. Verdndert sich die Kamera- und Filmentwicklungstechnik, so wan-
deln sich auch die fotografischen Bilder. Waibl nennt die Fotografie ein ,,konzeptionelles
Medium® (Waibl 1987, S. 5), an der fotografischen Konzeption sind Objekt, Kamera und
Fotograf/in beteiligt.

Fotografie und Geschichte

Dass die Bedeutungen von Gemaélden und Zeichnungen nicht ohne die Kenntnis der Ge-
schichte, der sie entstammen, verstidndlich sind, wird schon klar, wenn man bedenkt, auf
wie viele historische Darstellungen heute befremdet reagiert wird. Weder konnen Laien
oder Wissenschaftler ohne Vorkenntnisse z. B. die symbolischen Anspielungen in Bezug
auf Kindheit auf Gemaélden des 17. oder 18. Jahrhunderts verstehen oder ohne weiteres
Maédchen und Jungen unterscheiden, noch sollten sie allein aufgrund dieser Kenntnis
Riickschliisse auf die Lebensweisen der Abgebildeten ziehen. Die Zeit- und Kontextge-
bundenheit von visuellen Botschaften gilt auch fiir die Fotografie. Doch da die Geschichte
der Fotografie erst im nicht allzu fernen 19. Jahrhundert beginnt, dessen Lebenswelt uns
noch nicht fremd ist, meinen wir die Themen der historischen Fotografien leichter erken-
nen zu konnen. Wir meinen sogar, diesen Zeitraum besonders gut zu kennen, nicht zuletzt
wegen der vielen Fotos, die seit 1839 Verbreitung fanden und Teil unseres kulturellen
Wissens sind.

Aber Stellenwert und Bedeutung der einzelnen Fotografie in ihrer Zeit sind nicht un-
mittelbar versténdlich. Viele Symbole kdnnen ex post entweder gar nicht mehr als symbo-
lisch gemeinte Objekte gedeutet werden oder ihre zeitgendssische Bedeutung ist nur teil-
weise bekannt. Das gleiche gilt fiir die Wahl der &sthetischen Mittel. Selbst Alltagsgegen-
stainde wie Kleidungsstiicke sind in ihrer Bedeutung fiir Person und Zeit kaum adéquat zu
erfassen. Will man also Bilder als historische Quellen verwenden, dann muss ihr Kontext
erschlossen werden, sonst konnte eine zeitgenossisch als Karikatur gemeinte Darstellung

25 Zum Verhéltnis der Geschichte der Malerei und der Geschichte der Fotografie Frizot 1998, S. 9ff.; zu den
,~diskursiven Rdumen der Fotografie* Krauss 1998, S.40-58.
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fiir ein Abbild der Realitit gehalten werden®® oder umgekehrt, eine realistisch gemeinte

Darstellung fiir eine Karikatur. Dass die Politikerfotos Erich Salomons eine fotografische

Sensation darstellten, ldsst sich ohne Vorkenntnisse der Fotografiegeschichte nicht nach-

vollziehen, und schon gar nicht ihre zeitgendssische Wirkung. Aber auch Beispiele aus der

neueren Geschichte, wie Rekonstruktionen der DDR-Geschichte mittels Fotografien, ver-
leiten leicht zu Fehlinterpretationen, wenn man nicht vergleichend und mit gut ausgewéhl-
ten Bestéinden arbeitet. Erst die Kenntnis der Fotografiegeschichte erlaubt ansatzweise zu
verstehen, welche Fotografien frither iiberhaupt, unter welchen Umsténden, bei welchen

Gelegenheiten gemacht wurden, welche Vorlieben und Abneigungen bestanden und wel-

che Aufnahmen eher nicht gemacht wurden oder aus technischen Griinden gar nicht mog-

lich waren.

Fotografien werden heute nicht nur zur Anschauung in Museen®’ verwendet, sie dienen
inzwischen selbststindigen Darstellungen historischer Zeitriume und vor allem als
Grundlage fiir historische Forschungen. Privatfotografien bergen Lebensgeschichten;
Pressefotografien bewahren Gesellschaftsgeschichte™; mit Fotografien verschiedenster
Herkuntft l4sst sich die Chronik einer Nation beschreibend abbilden (z.B. Naor 1996) oder
Konzern- und Familiengeschichte schreiben (z.B. Tenfelde 1994).

Jedoch besitzen Fotografien nicht die Qualitédt des Blicks aus dem Fenster in die Ge-
schichte nach dem Ideal der Renaissancemalerei: Photographs ,,do not offer a transparent
window into the past” ... ,.the photograph acts as a bridge between the past and the pre-
sent” (Grosvenor 1999, S. 88 und 86). Es sind verschiedene Ebenen, auf denen Spuren des
Verhiltnisses von Fotografie und Geschichte zu suchen sind.

(1) Die Spur in die Geschichte fiihrt einmal {iber die Kameratechnik und das Negativ bzw.
Positiv, also iiber die fotografische Technik selbst: Denn Fotografie ist ein Medium,
das eng mit der technologischen Entwicklung und damit mit seiner historischen Zeit
und dem Stand ihrer Technik zusammenhéngt, in der sie entsteht. In der Wahl der Mit-
tel sind die Fotograf/inn/en auf die zur Verfiigung stehenden technischen Moglichkei-
ten angewiesen. Manche fotografischen Details sind nur aus der Kenntnis der Technik-
geschichte heraus zu deuten. Momente wie lange oder kiirzer werdende Belichtungs-
zeiten, der Wechsel vom Stativ zur Handkamera, Aufnahmen mittels eines weitrei-
chenden Teleobjektivs etc. erkldren erst bestimmte Fotos.

(2) Dann sind es die materiellen Zeichen im fotografischen Bild, die fiir die Nachricht aus
der Geschichte stehen: Kleidungen, die nur zu diesem Zeitpunkt getragen wurden;
Symbole, die nur eine Zeitlang en vogue waren; Posen, die nur damals eingenommen
wurden usw. Die gesamte Ausstattung einer Zeit ldsst sich aus Fotos heraus bestim-

26 Vgl. die exemplarischen Analysen fiir Gemailde z. B. Winkeler 1997; fiir Fotografien Henisch/Henisch 1994,
S. 266-294.

27 Dass Fotografien einen guten Einblick in die Geschichte geben und deshalb der Geschichtserinnerung dienen
konnen, wusste schon Lichtwark, als er dazu aufrief, Fotografien fiir ein zu griindendes Hamburger Museum
fiir Geschichte zu sammeln, Lichtwark 1893, S. 14f. Das Museum fiir Hamburgische Geschichte wurde
schlieBlich ein Jahr vor Lichtwarks Tod im Januar 1914 auch tatsachlich gegriindet.

28 Kallinich 1983; Steen 1983; Schonig 1997; Chong 1999.

29 Z.B. aus der groBlen Auswahl personlich/dokumentierend: Bar-Am 1998; Miller 1996; wissenschaftlich:
Schneider 1995, 1998.
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men. Aullerdem gibt es Themen und Motive, die nur zu bestimmten Zeiten fotografiert
wurden.

(3) Und schlieBlich sind Fotograf/inn/en in der Wahl ihrer Bilddsthetik und der visuellen
Ausdrucksmittel ihrer historischen Zeit verbunden. Nicht nur die Bildgegenstinde ent-
halten Hinweise auf die Zeit und sind ohne historische Kenntnisse nicht zu entschliis-
seln. Dasselbe gilt fiir die fotografischen Stile, ihr Stellenwert ist nur im historischen
Kontext zu erschlieBen. Es sind nicht nur die Inhalte, sondern genauso der formale
Bildaufbau und die stilistischen Mittel, die Spuren der Geschichte tragen. Die dstheti-
sche Form birgt die gesellschaftliche Form (Mannheim 1980, S. 96). In ihr — einer ex-
tremen Aufsicht, einer groflen Distanz oder Néhe zum Gegenstand — sind zeitverbun-
dene Perspektiven enthalten. Wie und warum etwas so und nicht anders bild-
lich-fotografisch gefasst wurde, ist der Geschichte und der Fotografin oder dem Foto-
grafen als historischer Person in der Kultur geschuldet.

(4) Nicht zuletzt sind Fotografien auf der Ebene ihrer Verwendungs- und Rezeptionsge-
schichte zu interpretieren. Die fotografischen Bilder werden in unterschiedlichen Kon-
texten verwendet und verdndern entsprechend ihre Bedeutung. Kulturelle Bilder sind
oft stark von fotografischen Bildern geprégt, die die Zeit reprasentieren, z.B. unsere
Vorstellungen von den Konzentrationslagern (Brink 1998), vom Vietnam- oder Irak-
krieg, von der Mondlandung. Als Medien der Kommunikation vermitteln Fotografien
zeitgebundene Bilder, {iber deren Wirkung ihre Verbreitung entscheidet. Fotodrucke
fanden schon wihrend des ersten Weltkrieges massenhafte Verbreitung™, seit dem 20.
Jahrhundert werden Fotografien verstarkt in Magazinen oder in Zeitungen grofler Auf-
lage abgedruckt und ab den dreiliger Jahren fiir Wochenschauen abgefilmt (Goldberg
1991, S. 191-251). Der Fotodruck schafft eine neue Art der Kommunikation im sozia-
len und kulturellen Gebrauch (Starl 1989, S. 81). Auch dieser Gebrauch gehort zu ei-
ner historischen Analyse. Foto- und Kunstgeschichte, Kultur-, Medien- und Rezep-
tionsgeschichte, Gesellschaftsgeschichte und individuelle Geschichte spielen also im
Zusammenhang mit Fotografie eine Rolle.

Es war Siegfried Kracauer, der es zuerst unternahm, einen theoretischen Zusammenhang
zwischen der Struktur von Fotografie und von Geschichtswissenschaft herzustellen.’' Beide
Phénomene, so Kracauer, entwickelten sich parallel. Wahrend die Geschichtswissenschaft
der Nachfrage nach Auseinandersetzung mit Geschichte nachkam, befriedigte die Fotogra-
fie das Bediirfnis nach Dokumentation der gesellschaftlichen Vielfalt. Kracauer vergleicht
die historische und die fotografische Realitdt und kommt zu dem Schluss, dass sich beide
Bereiche dem Zugriff systematischen Denkens entziehen, ihnen sei eine gewisse Vorldufig-
keit zu eigen’, die eine permanente Revision des Gedachten, Interpretierten zur Folge
habe.* Die Fotografie befinde sich gegeniiber dem Gedichtnis im Vorteil, da sie registriere,

30 Zum Beispiel wurden die Grafiken und Gemilde von Fidus als Fotopostkarten verschickt, durch solche auf
Fotografien basierenden Reproduktionen konnte sich sein ,,Lichtgebet” iiber ganz Deutschland verbreiten.

31 Kracauer 1973, insb. S. 15f. und S. 218f.; Barnouw 1994.

32 Kracauer 1973, S. 218; Barnouw 1994, S. 12f., S. 32.

33 Siegfried Kracauer in einem Brief an Leo Lowenthal: ,,...der [sic] historian has traits of the photographer,
and historical reality resembles camera reality* (zitiert nach Barnouw 1994, S. 17).
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was vor der Kamera vorhanden sei, wahrend das Geddchtnis nur bewahre, was Bedeutung
fiir es gehabt habe (Kracauer 1927/1999b, S. 103). Die Fotografie trage die historische Zeit
in sich.** Indem Kracauer die theoretische Analogie zur Geschichtsschreibung zieht, be-
tont er, wie sehr jede Fotografie durch ihre Zeit, die Fotografin oder den Fotografen, durch
grammatische und dsthetische Umsetzungen geprégt ist. Einschrankend muss jedoch fest-
gehalten werden, dass auch immer nur das fotografiert wird, was in einer Zeit fiir bedeut-
sam gehalten wird, obwohl sich das Themenfeld aktuell immer umfangreicher gestaltet.

Auch Roland Barthes ist von dem Zusammenhang von Geschichte und Fotografie fas-
ziniert, die Fotografie sei zum ,,Zeugen* der Geschichte gemacht worden, ihr Appell
,,es-ist-so-gewesen sei allerdings ein fliichtiges Zeugnis (1989, S. 194). Die Fototheoreti-
kerin Herta Wolf (1997) kritisiert Kracauers Gedanken der Historizitidt und treibt ihn
gleichzeitig im Sinne der Annahme, wonach das Foto selbst ein Faktum ist, weiter: ,,... die
Quelle ist in diesem Sinn das Ereignis, sie ist Ereignis und Depositum zugleich, sie erzéhlt
vom Akt, der sie entstehen liel3, einen Akt, den sie gleichermalien zu transponieren ver-
mag*“ (Wolf 1997, S. 42).

Fotografische Bilder sind nicht einmal in einem naiv-realistischen Sinne objektiv.
Dazu gibt es zu viele Einwirkungsmdglichkeiten, jedoch haben sie die Eigenschaft, bei al-
ler Selektivitdt auch das aufzunehmen, was nicht beabsichtigt war: ,,Photo representation
is characterized by the fact that it can and does record visual information different from
that consciously sought by the photographer at the moment the picture is »shot«. The pho-
to image retains visual messages that have eluded the selecting choice, the interpretive
control of the photographer. With all due caution regarding the question of objectivity:
photographs can usefully complement historiography because they have a more direct
way of making and keeping accessible past ambiguities and contradictions and can there-
by contribute to a less selective, less exclusive historical memory.“ (Barnouw 1996, S.
XIIf.) Solche Vieldeutigkeiten kommen aus unterschiedlichen Griinden ins Bild, einmal
auf der inhaltlichen Ebene wegen der Uberlagerung von konkreten Gegenstinden, ver-
schiedenen Posen und Blicken der Abgebildeten, die nicht ganz in den Intentionen der Fo-
tografin oder des Fotografen aufgehen oder durch die Betrachter/innen nicht entschliissel-
bar sind. Dann entstehen sie durch die unterschiedlichen Perspektiven, die in die Aufnah-
me eingehen: die Perspektive, aus der ein/e Fotograf/in die abgebildeten Personen in den
Blick nimmt, die perspektivischen Achsen der Abgebildeten aufeinander und in ihrem
Verhiltnis zur Fotografin bzw. zum Fotografen; eine weitere Perspektivik liegt im Blick
der je aktuellen Betrachter/in auf das Foto. Zudem tragen die motivischen und stilistischen
Elemente und die Verwendungskontexte zu der Mehrdeutigkeit bei, die jedoch gerade in
perspektivisch verengter, historischer Interpretation Aufschluss bringen kann. Eine mehr-
perspektivische Rekonstruktion gehort also zur seriell-ikonografischen Fotoanalyse.

Diese Besonderheiten der Fotografie, das Indexikalische, das Herausheben eines Mo-
ments, ihre Vieldeutigkeit, die Mehrperspektivitit, macht sie zur Trégerin der jeweiligen
Zeit. Sie entspricht in ihrer wechselnden Asthetik unserer Zeit; mit der zunehmenden Ge-
schwindigkeit der Produktion und der Masse an aufgenommenen Bildern, mit einem im-
mer wieder neu versuchten, sich vergewissernden Blick auf eine aufgesplitterte Wirklich-

34 , Léngst ist das Urbild vermodert ... aber die Fotografie selbst ... ist eine Darstellung der Zeit (Kracauer
1927/1999b, S. 103).
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keit présentiert sie ein nicht homogenes facettenreiches Bild der Welt. Es ist die histori-
sche Position, die es erlaubt, Welt aus ganz unterschiedlichen Perspektiven wahrzuneh-
men.”” Hier liegt eine der von Kracauer beschriebenen Analogien von Fotografie und Ge-
schichte. Dass dieses Verhiltnis von Kunst und Geschichte allgemein gesehen Vorausset-
zung fiir Kunst bzw. kulturelle Hervorbringungen ist und eine kontinuierliche Mensch-
heits- und Wahrnehmungsgeschichte darstellt, zeigen z. B. fiir die Malerei Imdahl (1996)
und Hofmann (1995). Trotz ihrer paradoxerweise eigentlich zentralperspektivischen,
technisch bedingten Ausrichtung enthélt Fotografie durch ihre Abbildungsspezifik diese
moderne Mehrperspektivitét. Diese Qualitét der Fotografie liegt im Zusammenspiel von
Technik, Form, Inszenierungen, Abbildqualitdt und Betrachtung.

Die Sicht aus verschiedenen Perspektiven eignet sich gerade fiir erziehungswissen-
schaftliche Untersuchungen, weil dort die Positionen ebenfalls durch entweder asymme-
trische Lehrer-Schiiler-Beziehungen wie auch durch symmetrische oder wechselnde Be-
ziehungen bestimmt werden, wie sie sich im Medium wiederfinden, nachvollziehen und
priifen lassen.

Gerade ihre Komplexitit, ihre enge Bindung an Geschichte, aber auch an die gegen-
wirtige Betrachtungszeit sollten es verbieten, Fotografien in wissenschaftlich ambitio-
nierten Bildgeschichten illustrativ zu verwenden. Sie sind vielmehr immer in Hinsicht auf
ihre Geschichte, ihre Komplexitit und auf ihre Wirkung im kulturellen Zusammenhang, in
dem es durchaus Ubersetzungsprobleme gibt, zu untersuchen, da zwischen Bild und Spra-
che eine ,,offene Asymmetrie* herrscht und nicht etwa eine Aquivalenz.

Codierungen in der Fotografie

Die Bedeutung fotografischer Bilder setzt sich aus komplexen Uberlagerungen zusam-
men, die in den externen Entstehungsbedingungen und Verwendungszusammenhéingen
der Fotografie und den internen, unmittelbar auf der Bildoberfliche fixierten formalen
und inhaltlichen Zeichen begriindet liegt. Zu den externen Bedeutungsaspekten gehdrt
einmal der Herstellungsprozess der Fotografie; hierzu zéhlen in erster Linie Fotograf/in,
Aufnahmetechnik, Auftraggeber/in und Anlass der Fotografie sowie die Umstdnde der
einzelnen Aufnahme samt der Geschichte der abgebildeten Personen, Gegenstinde und
Landschaften, die Filmentwicklung und Aufbewahrung, weiterhin der Gebrauch, der von
der Fotografie gemacht wird. Die internen, auf das Bild allein bezogenen Aspekte umfas-
sen Bildinhalte und jene die Form bestimmenden Merkmale. Alle diese Faktoren driicken
sich mehr oder weniger deutlich im fotografischen Bild aus. Die einfachen Zeichen und
die zu Mustern strukturierten Zeichengruppen sind es, die es geeignet scheinen lassen, Ka-
tegorien aus der semiotischen Theorie zu nutzen, um die Bedeutungszeichen und die Ver-
kniipfung derselben als Codes zu verstehen und zu entschliisseln.

Zugleich haben sowohl das fotografische Medium selbst als auch bestimmte theoreti-
sche Vorstellungen, die im Bild visualisiert sind, eigene historisch einzuordnende Codie-
rungen entwickelt. Das gilt beispielsweise fiir die Pddagogik, fiir Geschlechter- und Gene-
rationsdarstellungen, fiir Bilder von Kindheit usw. Wenn man Fotografien interpretieren

35 Matz 1989, S. 580; Hofmann 1995.
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will, hat man es also mit mehrfachen oder sogar iiberlagerten Codierungen zu tun, iiber die
wenig bekannt ist; denn weder sind die spezifischen zeittypischen Codierungen der Foto-
grafie allgemein beschrieben®® noch die speziellen visuellen fotografischen Codes.”’

Allerdings hat Fotografie einen mehr oder weniger hohen Grad an unmittelbarer Ver-
standlichkeit. Das riihrt sowohl daher, dass Codes doch entschliisselt — wenn auch nicht
unbedingt bewusst — und verstanden werden als auch, dass die fotografischen Zeichen
eine hohe Analogie zur Alltags- bzw. Gegenstandswahrnehmung® aufweisen. Die Ge-
wohnheit und die Erfahrung des fotografischen Sehens, die Kenntnis einer Vielzahl von
Darstellungen im Laufe der Zeit tragen zu diesem schnellen Wiedererkennen bei. Die Ge-
schwindigkeit der Entschliisselung, ohne dies im einzelnen hier darstellen zu kdnnen,
héngt u. a. mit der Schnelligkeit zusammen, mit der das Gehirn visuelle Eindriicke verar-
beitet.” Zudem helfen vorkonstruierte Schemata, bisher Unbekanntes wahrzunehmen
(Roth 1997, S. 112f.); ebenso spielt die Intensitdt der ausgeldsten Reize, das, was gesehen
wird, eine Rolle (S. 108f.).

Aber das intuitive Verstehen ersetzt nicht eine wissenschaftliche Katalogisierung oder
Kategorisierung der verschiedenen ineinander greifenden Codes. Denn Fotografie lasst
sich nicht, darin ist sie den anderen Bildmedien gleich, ,,auf einen kontinuierlichen Code
reduzieren (Kemp 1999c, S. 27). Und Kemp zitiert im folgenden Roland Barthes: ,,»zwi-
schen dem Gegenstand und seiner Fotografie muss keineswegs ein relais< geschaltet wer-
den, ein Code«“, was erklért, warum letztere als Analogon der Wirklichkeit direkt gelesen
und denotiert werden kann. ,»Doch jenseits des analogen Inhalts (Szene, Objekt, Land-
schaft) entwickelt sich eine zusitzliche Botschaft, die man gewoéhnlich St/ der Darstel-
lung nennt, ein zweiter Sinn, dessen Bedeutungstrager eine bestimmte »Behandlung« des
Bildes bei seiner Herstellung durch den Urheber ist und dessen Bedeutung, sei sie nun &s-
thetisch oder ideologisch, auf eine bestimmte Kultur der Gesellschaft verweist, die der
Adressat der Botschaft ist. Kurz, alle nachahmenden Kiinste enthalten zwei Botschaften:
eine denotierte Botschaft, das Analogon, und eine konnotierte Botschaft, durch die die Ge-
sellschaft mitteilt, was sie dariiber denkt.« (R. Barthes: Le message photographique)™
(ebd.). Dieses Reservoir der zweiten Botschaft nennt Barthes, so Kemp, ,,eine universale

36 Vgl. aber Ansitze: bes. in der Ausstellung und im begleitenden Katalog ,,Sprung in die Zeit* 1992 (Berlini-
sche Galerie) oder die Codes der Privatfotografie bei Starl 1995; Honnef 2000.

37 Der Begriff des Codes ist der Zeichentheorie entlehnt, sein Vorteil ist seine Operationalisierbarkeit.

38 Das Verstindnis vom Bild als ,,wahrnehmungsnahes Zeichen* weitet Klaus Sachs-Hombach zum theoreti-
schen Rahmen einer interdisziplindr verfassten allgemeinen Bildwissenschaft (2003a). ,,Der Theorie wahr-
nehmungsnaher Zeichen zufolge sehen wir in Fotografien — sofern es sich um gegenstiandliche Fotografien
handelt — die entsprechenden Gegenstéinde, weil das Bild ein vergleichbares Lichtmuster liefert wie der reale
Gegenstand unter einer bestimmten Perspektive, fiir die Objekterkennung sind hierzu in der Regel keine kul-
turellen Vorgaben notig. Vielmehr konstituiert sich ein elementarer Bildinhalt allein geméB der beteiligten
‘Wahrnehmungskompetenzen, was nicht ausschliefit, dass auch die Fotografie sehr viele Moglichkeiten be-
sitzt, die Ebene der elementaren Bildbedeutungen durch weitere Bedeutungsebenen anzureichern®,
Sachs-Hombach 2003b S. 129f.

39 FAZ 19.6.96; Nature, Bd. 381, S. 520; Roth 1997, S. 124f.
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Symbolik oder eine Rhetorik der Epoche, kurz ein Vorrat von Stereotypen (Schemata,
Farben, Grafismen, Gesten, Ausdriicken, Gruppierungen von Elementen)*.*

HeiB3t das nun doch, dass eine eigentliche ,,Sprache® oder ,,Rhetorik® der Fotografie gar
nicht existiert, sondern nur ein Symbolsystem, das der Gesellschaft und der Zeit angehdort
und das die Fotografie genauso mechanisch reproduziert wie die realen Trager aller Bot-
schaften, wie Kemp meint (1999c, S. 27). Wire dies so, dann wére es ,,Aufgabe und We-
sen der Fotografie ... die Ausziige aus der Realitdt symbolisch zu verdichten, Fotografien
an bestehende Symbolsysteme anzuschlieBen, d. h. die trige Natur letztlich doch auf
Sprachform zu trimmen® (ebd.). Jedoch scheinen zumindest die stilistischen Codierungen
wie Unschérfe der Fotografie eine spezifische Bildsprache zu besitzen, die sich sowohl
mit der Zeit als auch mit der Entwicklung des apparativen Mediums dndert.*' Da Fotogra-
fie Teil des Freizeitverhaltens und Teil der Selbstverstindigung der Gesellschaft ist, ent-
wickelt das Medium nicht nur eigene Rhetoriken, sondern auch eigene Auffiihrungsorte,
an denen die Kamera rituell verwendet wird, z. B. das Fotografieren auf Reisen, das Foto-
grafieren als Gemeinschaftsritual (Pilarczyk 2003b) oder als Teil der Familienrituale. Fiir
die Fotografie soll im Folgenden deshalb von fotografischen Codes (im engeren Sinne von
padagogischen oder geschlechtsspezifischen Fotocodes etc.) gesprochen werden, um die
dem Medium eigenen Verschliisselungen zu bezeichnen und deren Uberlagerungen iiber-
haupt entdecken und registrieren zu konnen.

Deshalb kann bei Fotografien von einer doppelten Bedeutung gesprochen werden, die
Dinge sowohl zu présentieren als auch zu représentieren. Mit jeder Fotografie wird nicht
nur ein Gegenstand der eigenen Geschichte einverleibt, sondern durch die die Beobach-
tung begleitenden Gefiihle, Ansichten und die Darstellung verdndert sich das Verhéltnis
zum Gegenstand. Aber nicht nur der fotografierte Gegenstand veréndert sich, vor allem
die Fotografin bzw. der Fotograf, auch die Betrachterin oder der Betrachter der Aufnahme
haben Teil an dem Wandel. Victor Burgin beschreibt dies als ,,Seeing Sense®. Das sehen-
de Subjekt, das diese Umwandlung des Vorgefundenen vollzieht, die Rolle des Blicks und
des Blicks durch die Linse etc. seien mit in die Interpretation einzufiihren (zitiert nach
Kemp 1999c, S. 28). Aus unserer Perspektive ldsst sich hinzufiigen —auch der Blick in die
Linse ist in die Interpretation mit einzubeziehen, denn auch die Abgebildeten, insofern sie
Gelegenheit bekamen, die fotografische Situation als solche zu erleben, verdndern sich in
diesem Prozess bzw. entwerfen von sich ein Bild, noch bevor der Apparat es aufzeichnet.

Die Bildsprache der Fotografie gilt weithin als universal, so der Fotograf Andreas Fei-
ninger 1958: ,,Und die neueste, vollkommenste Form der Bildersprache ist die Fotografie.
Im Gegensatz zum gesprochenen und geschriebenen Wort kann ein Bild iiberall auf der

40 Ebd. Die Kunstwissenschaft hat zur Entschliisselung des ,,zweiten Sinns* bzw. des ,,Stils“, der offensichtli-
chen und verborgenen Bedeutungen, Beschreibungs- und Deutungsmethoden entwickelt, vgl. Panofsky
1979. Auf die mogliche Ubertragung auf die fotografische Ebene wird an anderer Stelle eingegangen (Kap.
11 i.d.Bd.). Mit dem Begriff des Stils hat sich Mannheim (1980, S. 95-98) auseinander gesetzt. Er hat den
Vorteil gegeniiber dem Begriff der Weltanschauung und des Codes, dass er eine ,,dsthetische und eine sozio-
logische Kategorie zugleich® ist (S. 95). Wir verwenden die Begriffe, je nach dem, was hervorgehoben wer-
den soll: Code, wenn es um eine verschliisselte Botschaft geht; Weltanschauung, wenn tatséchlich auf die
Sicht einer Epoche Bezug genommen wird, und Stil, wenn es um deren Form geht.

41 Welche Wechselwirkungen dabei Malerei und Fotografie eingehen, ldsst sich an Gerhard Richters Werk ein-
driicklich finden.
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Welt verstanden werden. Es kann die durch Unterschiede der Sprache und des Alphabets
entstandene Kluft {iberbriicken, es ist ein Mittel zur allgemeinen Verstéindigung, die Spra-
che der Einen Welt. Und niemals ist eine Universalsprache notiger gewesen. (zit. nach
Kemp 1999c, S. 24) — dhnlich der Theoretiker Karl Pawek, dem Fotografie als ,,neue Welt-
sprache* galt.*” Die Griinde fiir die weitreichende Verstandlichkeit und Einheitlichkeit der
Fotografie liegen neben der iibereinstimmenden Fototechnik auch in der Kommunikation
der Fotograf/inn/en untereinander, vor allem durch Zeitschriften und Ausstellungen, die
von jeher grenziiberschreitend waren, und auflerdem, weil Fotograf/inn/en hiufig in ver-
schiedenen Léandern arbeiten. Hinzu kam, dass durch die erzwungene Emigration nach
1933 viele osterreichische, deutsche und aus anderen mitteleuropdischen Léndern stam-
mende Fotografinnen und Fotografen in der ganzen Welt titig waren (Honnef/Weyers
1997). Es ist sicherlich aufgrund der visuellen Wahrnehmung von einer universalen Ver-
standlichkeit eines Teiles der fotografischen Bildbotschaften auszugehen.

Allerdings scheint es auch so etwas wie nationale Stromungen der Fotografie zu geben.
Bestimmte politische Zeitstromungen bedingen bestimmte fotografische Themen oder
Stile: Zum Beispiel brachte die Forcierung der Volkskunde in Deutschland seit den zwan-
ziger Jahren und im Nationalsozialismus bestimmte volkskundliche Sujets wie ,,Brauch-
tum® und ,,Feste* in der Fotografie hervor.* Im entstehenden Israel entwickelte sich eine
zionistische Fotokunst, in der die Fotografinnen und Fotografen aus sowjetischer Revolu-
tionsfotografie, neuer Sachlichkeit und Heimatkunstfotografie einen eigenen Stil bildeten,
entscheidend geprigt von deutschen oder in Deutschland ausgebildeten Fotografen. Aber
auch Einzelpersonen wie Fotografielehrerinnen oder -lehrer generieren Stile, indem sie
ausbilden. Bisher gibt es nur wenige Untersuchungen zu der Frage, inwieweit landesspezi-
fische Stile oder Motive von internationalen oder nationalen fotografischen Kulturen be-
einflusst sind.* Diese Frage wird umso wichtiger, wenn wir padagogische Forschung be-
treiben. In welcher Weise beispielsweise korrespondiert die besondere Bedeutung der ro-
mantischen Auffassung von Kindheit in Deutschland mit der Darstellung von Kindern in
der Fotografie?

Wihrend die Bildsprache weitgehend durch die dsthetischen Stile bestimmt wird, ge-
hen im Code Form und Inhalt, Motiv und Stil eine Verbindung ein, in der sich Bedeutun-
gen verschliisseln, die mehr als nur das Intendierte umfassen; diese Codes sind weitge-
hend kulturell geprdgt und keineswegs Universalien. Allerdings scheint die weltweite
Verbreitung der ,,Fotosprache* ebenso wie der westlichen Kultur auch die visuellen Codes
zu internationalisieren.

Die Anthropologie der Bilder*

Hans Jonas sieht in der Fahigkeit des Menschen, sich ein Bild zu machen, zu fixieren und
weiterzugeben eine wesentliche Entwicklungsstufe der Evolution. Er fragt insbesondere
nach der Bedeutung des Bildmachens, der Darstellung, fiir den homo pictor, die er in der

42 So Kemp 1999c, S. 24; Pawek 1960/1999c, S. 123f.

43 Blask/Meifiner/Stricker 1997; Hégele 1999.

44 Silver-Brody 1998; Pohlmann/Scheutle 2000.

45 Diesen Ansatz verdanken wir den Forschungen von Hans Belting, Dietmar Kamper, Gunther Gebauer und
Christoph Wulf.
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Fihigkeit zur Verallgemeinerung sicht (Jonas 1994, S. 39ff.).*® Die Loslésung vom Ge-
genstand sei das Wesentliche, das die Freiheit des distanzierten Uberblicks erlaube — und
die wird noch in der Fotografie vollzogen. Galten frither die anthropologischen Grundla-
gen des Menschen und seine kulturellen Praxen als unabhéngig von Geschichte, so wird
Anthropologie in den letzten Jahrzehnten nicht langer als Suche nach essentiellen mensch-
lichen Qualititen verstanden.*” Schon Arnold Gehlen und Helmuth Plessner begriindeten
ihre Entwiirfe einer Anthropologie, bei der Wahrnehmung und Erziehung als essentieller
Teil der menschlichen Entwicklung erscheinen, kulturgebunden und historisch. Wahrneh-
mung und Bildsehen als Voraussetzung der Konfiguration der Welt geschehen im Korper,
sind aber nicht biologisch absolut determiniert.

Bei Bildern, gar bei Fotografien, von Anthropologie zu reden, erscheint unpassend.
Doch konnen fotografische Bilder emotional bewegen, aufriitteln: Das Schicksal des
Midchens Kim Phuc, das schreiend mit anderen Kindern eine Straf3e nach einem amerika-
nischen Napalmangriff entlangléuft, festgehalten 1972 auf einer bis heute weltberithmten
Fotografie des Reporters Nick Ut (Meier 1997, S. 100) hat die internationale Protestbewe-
gung gegen den Krieg in Vietnam mit in Bewegung gesetzt. Sehen ohne innere Beteili-
gung ist ein Ding der Unmdglichkeit. Wolf Singer weist auf, dass das Sehen eines realen
Objekts und die Vorstellung davon sich in der Hirnaktivitét selbst nur unwesentlich unter-
scheiden (Singer 2004, S. 67).

Man kann sich Bilder jedoch auch ,,vom Leibe halten®; zu viele Fotos von hungernden
Kindern wirken kontraproduktiv, das wissen die Werbestrategen der groen Hilfsorgani-
sationen.*® Mittels des ,,Sehsinns* wird alles vor dem Auge Befindliche abgetastet, das fiir
die Person Wesentliche wird sehr schnell von vielem unwesentlich Erscheinenden unter-
schieden. Der Sehsinn sorgt also fiir beides: fiir Sehen und Nicht-Sehen. Er ist in der Regel
in Kombination mit den anderen Sinnen in einem hohen Mafe fiir das Lernen verantwort-
lich. Er scheint gerade beim menschlichen Wesen die Funktion zu haben, nicht nur aktuell
Vorhandenes zu sehen, sondern auch Fritheres und Vorgestelltes zu visualisieren. Dies
dient der Uberlieferung auch nicht selbst gemachter Erfahrungen, ein wesentlicher Vorteil
in der kulturellen Entwicklung des Menschen.

Inwieweit sich Bilder, die unmittelbar auf einen Referenten aus der konkreten Wirk-
lichkeit zuriickgreifen, tatsdchlich von solchen Bildern unterscheiden, die auf reine Vor-
stellungen zuriickgehen, ist ausgesprochen umstritten. Aufgrund der bisherigen Beschif-
tigung mit Fotografien —z. B. mit Bildern, die sich Jugendlichen von ihren Lebensumstén-
den machen — scheint die Differenz weniger gravierend. Beide Arten des Sich-ein-
Bild-Machens dienen der Erfahrung und griinden auf Erfahrungen.

Sehen ist ein kdrperlicher Vorgang, die Sehakte haben eine kérperliche Resonanz, der
Korper verhilt sich sensuell zu dem, was gesehen wird. Das einfachste Beispiel ist die
Génsehaut, die man beim Anblick eines Bildes bekommen kann. Diese Resonanz betrifft
neben dem Fiihlen aber auch das Denken und die Gesten, bewusst und unbewusst. Sonst

46 Diesen Gedankengang nimmt Gottfried Boehm (2001) auf.

47 Wulf 1997, S. 13; Pfeiffer 1999, S. 38-40; Tenorth 2000a.

48 Vgl. die Interviews mit Vertretern von Oxfam, die vom Gewohnungseffekt sprachen, ihre Organisation habe
sich vorgenommen, auf solche Bilder hungernder oder sterbender Kinder weitgehend zu verzichten. BBC
Worldservice in seiner Sendung ,,Outlook* vom 5.9.00, 19-20 Uhr.
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wiirde man einen kulturellen Habitus, z. B. wie den der Demut oder des Selbstbewusst-
seins, aber auch demonstrative Akte wie Lehren, gar nicht erlernen; diese werden abge-
schaut.* Die Neurophysiologie hat gezeigt, in welch enger Verbindung iiber die so ge-
nannten Spiegelneuronen visuelle Wahrnehmung und die Vorbereitung motorischer Akte
stehen. Hieraus konnte sich das mimetische Vermdgen des Menschen begriinden. Wahr-
nehmung erméglicht es aulerdem, Riickschliisse auf die Gestimmtheit der Person zu zie-
hen (Singer 2004, S. 60f¥).

Sehen gibt es auch nicht ohne das Volumen unseres Gehirns, d. h. ohne die Raumlich-
keit des Korpers. Der Raum des Gehirns ist nétig, um ein Bild {iberhaupt zu rekonstruie-
ren, zu sehen. Aber auch der gesamte Korper korreliert mit dem Sehakt: Die rdum-
lich-korperliche Resonanz macht Sehen mdglich unter Einbeziehung des Korpers. Und
vor allem bedarf es — wie schon erwéhnt — beim Sehen der visuellen Vorerfahrung. Dass
Bilder immer in innere Bilder verwandelt werden, ist allerdings nur ein — wenn auch we-
sentlicher — Teil der Bildanthropologie. Entscheidend ist weiter, dass Menschen durch
ihre visuellen Wahrnehmungsmuster gepragt werden, dass also die Technisierung durch
den ,apparativen* Blick den Menschen verindert. So riicken ,,Sehtechniken® (Jonathan
Crary) in den Blick nicht nur der Bild-, sondern auch der Bildungsforschung.

Mit der wissenschaftlichen Wende hin zur Bildanthropologie werden andere Perspekti-
ven gewonnen. Sehen wird als korperlicher Prozess aufgefasst, Bilder als Artefakte be-
handelt, Korper, die auf Bildern abgebildet sind, und die korperlichen Reaktionen der Be-
trachter/innen beobachtet. Eine anthropologische Sichtweise 10st die Betrachtung von All-
tagsphdnomenen von ihrer Fixierung auf Kunst und Kultur und kann den gesamten sozia-
len Aktions- und Wirkungsraum visueller Medien einbeziehen. Dies hat Auswirkungen
auch auf die padagogische Forschung: Aus anthropologischer Sicht wird die Beobachtung
der Bildungs- und Sozialisationsprozesse auf das gesamte Spektrum des Geschehens ge-
lenkt, sie werden nicht einfach entweder biologisch vorgegeben oder als Konstrukte ver-
standen, auf historische oder soziologische Komponenten verkiirzt betrachtet. Das Phino-
men kann in der Gesamtheit seines Erscheinens ohne theoretische Fixierung auf ein ein-
zelnes Erklirungsmuster untersucht werden.”® Vor allem aber lenkt eine anthropologisch
orientierte Bildforschung als Bildungsforschung die Forschungsinteressen auf das gesam-
te Welt-Person-Verhiltnis und nicht allein auf dessen geistig sprachliche AuBerungen.

Die Bildanthropologie erlaubt die padagogische Diskussion der Rolle des Korpers
bzw. des kulturell und subjektiv geformten Leibes sowie dessen Bild aufzunehmen und zu
untersuchen (Wiinsche 1981). Es gibt neben dem Film und seltenen Textstellen, vor allem
in der Tagebuch- und literarischen Produktion, kaum eine andere Quelle dafiir. Die abge-
bildeten Kdrper werden wahrgenommen und interpretiert wie die realen: die korperlichen
Ausdrucksbewegungen, Gesten, Mimiken und Blicke der abgebildeten Person rufen Erin-
nerungen an Erfahrungen wach. Diese Wahrnehmung geschieht nicht unabhingig von der
Materialitdt, der eigenen Sinnlichkeit des Mediums, aber diese Seite der Wahrnehmung

49 Allerdings gibt es inzwischen auch Rhetorikkurse, die auf Korpersprache achten, fiir Schule und Unterricht
Heidemann 1996; Kaiser 1998; allg. z. B. Morris 1995.

50 Allerdings trifft dies wohl nur auf Einzelbildinterpretationen zu. Bei seriellen Analysen muss in der Tat der
Fragehorizont deutlich beschréankt sein.
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wird kaum reflektiert. Auf jeden Fall wird im Betrachter-Korper eine der Qualitit und In-
tensitét des Reizes entsprechende korperliche Reaktion ausgeldst.

Offensichtlich entwickeln sich im Laufe der Existenz eines Mediums verschiedene Ar-
ten der Faszination. Waren es zunichst die Details, die man auf einem Foto erkennen
konnte, die begeisterten, so schilderte spéter Barthes den Blick der abgebildeten Person als
das Fesselnde am Foto. Das beriihrende ,,punctum® eines fotografischen Bildes kann eine
winzige Bewegung eines Fingers, die Biegung eines Nackens sein, hiufig Signale, die im
betrachtenden Subjekt auf Vorerfahrungen treffen.

Die anthropologische Perspektive fordert den Blick ebenso auf das Detail wie auf das
Ganze, auf das Medium selbst und dessen weltweite Verwendung, auf den einzelnen Le-
benslauf und die Umgebungskulturen. Auch eine anthropologische Sicht auf das Medium
selbst ist sinnvoll, denn damit ist der doppelte Korperbezug der Bildmedien zum einen im
Hinblick auf die Tragermedien als symbolische und virtuelle Kérper der Bilder und zum
anderen auf unsere korperliche Wahrnehmung erfasst (Belting 2001, S. 13). Anthropolo-
gie hat sich auf die mediale Verfasstheit des Menschen zu griinden, ,,weil sie annimmt,
dass durchsetzungsféhige, starke, »evidente< Erfahrungen vornehmlich in und durch Me-
dien »inszeniert« werden* (Pfeiffer 1999, S. 39).

Wandering Images

Ein weiteres anthropologisch und erziehungshistorisch mit Ertrag zu erkundendes Phéno-
men ist das des Nomadisierens von Bildmotiven durch die Geschichte (Belting 2001, S.
32). In dem laufenden Forschungsprojekt der beiden Autorinnen stand die Frage im Mit-
telpunkt, wie sich die fotografischen Bilder wandeln, wenn sich Lebensumstinde und das
kulturelle, geografische und politisch-6konomische Umfeld verindern.”' Untersucht wur-
de dies an den Fotos von Gemeinschaft, die jidische Jugendliche aus der deutsch-
jidischen Jugendbewegung aufgenommen hatten zunichst in Deutschland und spéter
nach der Emigration vor allem in Kibbuzim, wo sie zunéchst lebten.

Die Lebensbedingungen in Paldstina vor und nach der Staatsgriindung in Israel hatten
unmittelbaren Einfluss auf die Bildsprache. Im Stil der jungen Emigrant/inn/en zeigte sich
sowohl eine kollektive Verdnderung als auch subjektive Formen der Verarbeitung des Er-
lebten. Unmittelbarkeit, Gruppenbezogenheit und Néhe, gepaart mit Naturverbundenheit
und jugendlichem Uberschwang in den Darstellungen der Kamerad/inn/en in den zwanzi-
ger und auch den dreiBiger Jahren in Deutschland (Pilarczyk 2005b) wichen einem distan-
zierten Blick in Paldstina, mit dem versucht wurde, das Fremde und Schwerverstiandliche
ins Bild zu fassen. Erfahrungen von Ausgesetztsein, der Ungewissheit und einer durchaus
nicht nur positiv erlebten Grenzenlosigkeit finden Ausdruck in der Vereinzelung der Per-
sonen, ihrer Situierung in weiten Horizonten und weglosem Geldnde. Bevorzugte Themen
und Stile des fotografischen Bildes dieser Generation wandeln sich in den spéteren flinfzi-
ger und sechziger Jahre erneut und fithren zu fotografischen Entwiirfen relativ geschlosse-
ner padagogischer Rdume, sichere Orte, an denen die neue Kindergeneration aufwachsen
und gedeihen soll. Die Kinder sind eingebettet in den Rahmen der Kindergemeinschaften,

51 Das DFG-Projekt ,,Wandering Images — Die Darstellung jiidisch/israelischer Gemeinschaftserziehung auf
Fotografien aus Deutschland und Israel von 1920 bis 1970 (unter Leitung von Juliane Jacobi an der Univer-
sitdt Potsdam) lauft seit Beginn 2001.
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der fiir sie geschaffenen Einrichtungen und in die Kulturlandschaft des jungen Staates Is-
rael (Pilarczyk 2003c). Religiose Bildmotive werden in diesem Prozess aufgenommen
und in sdkulare Symbole verwandelt, die aber ihre Funktion einer Traditionsbindung gera-
de durch die Verédnderung beibehalten (Mietzner 2004). Als weiterer wichtiger Ertrag die-
ser Bildforschung kann vorlaufig festgestellt werden, dass die fotografische Bildprodukti-
on und der traditionelle Umgang mit dem Bilderbe im Rahmen sozialer Gemeinschaften
wie des Kibbuz kollektive Erfahrungen erklart und ordnet. Der Umgang mit den histori-
schen Bildern ist ritualisiert und zugleich innovativ, denn die Bilder werden auf ihre Zu-
kunftsféhigkeit hin ausgewahlt, gepriift und transformiert, letztlich mit dem Ziel der Stabi-
lisierung der Gemeinschaft. Bei den Wiederauffithrungen der historischen Bilder, vor al-
lem in der Fassung von Chroniken, Ausstellungen und Buchpublikationen geht es immer
um die Bewiltigung aktueller Probleme und um die Zukunft der Gemeinschaft (Pilarczyk
2003b).

Fotografie als diskursives Phinomen

Die Fotografie gewinnt ihre Faszination aus der Tatsache, dass sie wie ein Trompe 1’ceil
der primdren Wahrnehmung so nahe kommt. Dieses wirft eine Fiille von Problemen auf.
Die Ambivalenz der Fotografie beruht auf einer Gleichzeitigkeit, die historisch jedoch un-
gleichzeitig ist: Aufhahme und Betrachtung einer Fotografie fallen zeitlich auseinander.
Zwar bietet das Foto den wissenschaftlich ausgezeichneten Fall, einen Moment aus der
Geschichte zu zeigen, doch sind die Seherfahrungen der Wissenschaftler/in die von heute.
Diese Differenz ist problematisch, das historische Problem der Betrachtung des Gegen-
standes ex post und dessen Reflexion sollte deshalb auch als Methodenproblem bei der
Geltungssicherung beriicksichtigt werden.

Das erklért auch, warum das Verhéltnis von Fotografie und Geschichte umstritten
bleibt. Wahrend Barthes die Fotografie trotz der ihr eigenen Medialitdt — aufgrund seiner
psychischen Verfasstheit, aber vielleicht nicht nur — als Emanation des So-Gewesenen be-
obachten kann, ist dies fiir John Tagg in ,,The Burden of Representation (1988), worin er
sich mit Barthes’ ,,Helle Kammer* auseinandersetzt, eine unhaltbare Position. Fotografie
sei durch Verzerrungen gekennzeichnet, sie bilde nicht Vorgefundenes ab, sondern produ-
ziere eine neue und eigengesetzliche Realitét (S. 2f.). An ihr kdnne man nicht die vergan-
gene Realitdt untersuchen, sondern die aktuellen Praxen der Institutionen, die Fotografien
verwenden. ,,It is the reality not of the past, but of present meanings and of changing dis-
cursive system™ (S. 4). Was er sicht, sind die Machtbeziehungen, die sich in der Verwen-
dung von Fotografien ausdriicken. Dies bedeutet fiir wissenschaftliche Untersuchungen
immerhin, dass in der gedruckten Fotografie weniger die aktuellen Beziige hervortreten
als diejenigen zum Zeitpunkt ihrer Verwendung.*

Die Pole der Debatte um Fotografie, so heterogen diese auch ist, kennzeichnen nicht
prinzipiell Unvereinbares, vielmehr bezeichnen sie die Spannbreite, in der Fotografie un-
ter Beriicksichtigung der Kritiken zu beobachten und zu interpretieren ist. Auch wenn
John Tagg Recht hat, ldsst sich damit nicht Roland Barthes’ Faszination, der in der Foto-
grafie unmittelbare Prisenz verspiirt, erklaren. Auch dies scheint zu den Eigenarten des
Mediums zu gehodren, darauf macht uns Victor Burgin aufmerksam, wenn er eine Verbin-

52 Also z. B. zu dem Zeitpunkt, zu dem eine Zeitschrift ein bestimmtes Foto von Schule verwendet.
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dung zwischen den fotografischen Codes und den fotografierenden und rezipierenden
Subjekten zieht. Weder seien fotografische Codes absolut noch die Subjekte autonom; wir
sehen nur hin, weil etwas uns ansieht, etwas in uns anspricht und wir darauf antworten
(Burgin 1977/1999c¢, S. 253). Sehen wird als wechselseitiger Akt und als Teil einer sym-
bolischen Ordnung beschrieben, zu der das Sehen selbst einen Beitrag leistet (S. 254). Um
sich nicht nur von der Faszination einer Fotografie auf der einen und den Machtstrukturen,
die ihre Verwendungsweisen bestimmen, auf der anderen Seite beeindrucken zu lassen,
wihlt Burgin seinen Zugang iiber die psychoanalytische Theorie. Fiir die Verwendung der
Fotografie als historische und sozialwissenschaftliche Quelle sollte kein Zugang verwehrt
sein, je nach Forschungsinteresse tritt der eine oder der andere Interessenschwerpunkt
deutlicher hervor.

Zusammenfassung

Mit der Beriicksichtigung von Fotografien als Quelle gewinnt erziehungswissenschaftli-
che Forschung mindestens zwei neue Perspektiven: Zum einen ist dies der Einblick in die
duBere Bildwelt, praformiert durch einen Fundus von uralten Bildern, immer neu formiert
durch die technischen Medien. Damit werden sowohl das allgemeine Thema Bild selbst
zum Subjekt der Forschung als auch die technischen Medien und vor allem die sozialen
Funktionen dieser Bilder. Zum anderen ist es die innere Bildwelt, die zum Fokus der For-
schung werden kann, die sich in duleren Bildern, auch in fotografischen, duflert. Der Kor-
per als Ort der inneren Bilder ist zugleich auch selbst bildliche Form in seinen mimeti-
schen AuBerungen und fungiert als Schnittstelle zwischen den inneren und duBeren Bil-
dern, als Ausdruck beider Bildformen. Diese Bildwelten, in denen Personen und Welt in
der historischen Konstellation aufeinander bezogen sind, sind gleichzeitig Bildungswel-
ten. In einer neuen Weise ldsst sich diese Forschung als phinomenologische verstehen,
und zwar insofern, als sie sich auf konkrete Erfahrung bezieht, diese jedoch ist einem per-
manenten Prozess der Wandlung unterzogen. Die Welt der Bilder changiert in immer an-
deren Erscheinungsformen, in denen wir aber sehr wohl bekannte Formen und Strukturen,
Motive und Haltungen, die wiederum Stil und Weltanschauung ihrer Zeit ausdriicken, er-
kennen.

Mit der Fotografie, differenziert in Bild und Medium, kdnnen wir die Bilder erkennen,
die heute medial im Umgang zwischen den Menschen und den Dingen kursieren, also als
kommunikative Medien zu verstehen sind. In den fotografischen Bildern ist eben nicht nur
ein priméres Abbild von Welt enthalten, sondern sie driicken gleichzeitig in ihren symbo-
lischen, motivischen, stilistischen und technischen Merkmalen die evolutiondr vorge-
formten, historisch erworbenen und subjektiv konstruierten Umgangsformen der Men-
schen mit den Dingen der Welt aus. D. h. Bilder reprisentieren immer Erfahrungen.

Fotografie stellte nicht nur eine einzige Quellenform dar, sondern wie Herta Wolf
(2002) darlegt, gibt es ganz verschiedene Fotografien. Je nachdem ist das Medium starker
beeinflusst von der Konvention, je nach historischer Zeit und Umstédnden der Produzentin-
nen und Produzenten enthalten die Fotografien eine hohere Ubereinstimmung mit der
Konvention oder stellen im Gegenteil gar einen Konventionsbruch dar. Je nach Zugeho-
rigkeit zu einem bestimmten Mediensystem, beispielsweise zu einem Presseorgan, miis-
sen sich die Bilder zu anderen Machtverhéltnissen verhalten. In diesem kommunikativen
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System beziehen sich Bilder vor allem aufeinander; sie hdngen von Vor-Bildern ab, auf
die sie reagieren, die sie aufgenommen haben, nachbilden, verindern oder konterkarieren
(Pilarczyk 2004c).

Um diese im fotografischen Bild und im Medium der Fotografie angelegte Komplexi-
tét entschliisseln zu kdnnen, miissen diese Dimensionen der Quelle Fotografie den For-
schungen zugrunde gelegt werden. Um das jeweilige Verhiltnis von fotografischem Bild
zum Gegenstand, das vor allem durch die Verwendungsarten und Erscheinungsformen
der Fotografie bestimmt ist, zu erkennen, bedarf es im Folgenden weiterer, nun konkret
methodologischer Bestimmungen der Quelle.
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B. Fotografien als Quelle: Methodologische Grundlagen

Ging es bisher um das allgemeine Verhiltnis von Bild und Welt in unterschiedlichen Le-
bensbereichen aus der Sicht verschiedener Referenzwissenschaften, so werden nun die
konkreten Quelleneigenschaften der Fotografie als einer besonderen Form des Bildes
erortert. Diese Betrachtung betrifft zunichst das gesamte Spektrum des Verhéltnisses von
Fotografie und fotografierter Wirklichkeit (4), dann wird die Entstehung des fotografi-
schen Bildes als ein technologischer Prozess beschrieben, in dem naturwissenschaft-
lich-technische Voraussetzungen und geistig-konzeptionelle Entscheidungen miteinander
verwoben sind (5), die Quellenarten der Fotografie werden nach ihren Produktions- und
Verwendungsbedingungen (6) unterschieden und fotografische Bilder als &dsthetische Pro-
dukte (7) untersucht. Zunichst ist Fotografie als eigenes Medium zu verstehen, und erst
auf dieser Grundlage methodologischer Voraussetzungen lassen sich sowohl die Eigenar-
ten und Qualititen der Quelle zusammenfassen (Fazit) als auch weiterfilhrend Methoden
ihrer Interpretation (im folgenden Teil) entwickeln.

4  Was ist eine Fotografie?

Zwei Fragen entscheiden dariiber, ob und in welcher Weise Fotografien tiberhaupt als
Quelle in der sozialwissenschaftlichen, historischen und erzichungswissenschaftlichen,
aber auch naturwissenschaftlichen Forschung verwendet werden sollten. Zum einen stellt
sich die Frage danach, was Fotografien eigentlich zeigen, also darstellen oder abbilden
und in welchem Verhaltnis sie zu unserer anthropologischen, sozialen, historischen wie
kulturellen Umwelt stehen. Wenn dieses Verhéltnis zumindest so weit geklért ist, dass die
bei der Verwendung zu beachtenden Aspekte und die Voraussetzungen ihrer Verwendung
als Quelle bekannt sind, bleibt zum anderen die Frage, worin der spezifische Quellenwert
von Fotografien gegeniiber anderen Quellen besteht, warum und wofiir man iiberhaupt
Fotografien historischen und sozialwissenschaftlichen Untersuchungen zugrunde legen
kann und wodurch sie sich z.B. gegeniiber Texten auszeichnen.

Die Beantwortung dieser beiden grundlegenden Fragen héngt vor allem anderen mit
dem theoretischen Verstdndnis von Fotografie zusammen. Wird eine fotografische Auf-
nahme als Dokumentation definiert, so bekommt sie einen anderen Quellenwert, als wenn
man in ihr ein visuell-dsthetisches, verschliisseltes Werk sieht. Bisher ist das Medium in
erster Linie als Illustration in Geschichtsbiichern oder in historischen Ausstellungen u. a.
als Beweismittel verwendet worden, das wegen seiner visuell starken Ausdruckskraft hel-
fen sollte, Informationen zu verbreiten. Die Diskussionen um Fotografie seit ihrer Erfin-
dung lassen jedoch Zweifel daran aufkommen, ob Information ihre Hauptfunktion ist bzw.
ob sich ihre informativen Funktionen tatsachlich offen zeigen.

Die Spezifika der Quelle werden im Folgenden in ihrem Verhéltnis zur auBerbildlichen
Wirklichkeit (4.1), in ihrer Singularitit bzw. Konventionalitét (4.2), in der fotografischen
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Konzentration von Konstruktion und Authentizitit (4.3) sowie in ihrer Asthetik (4.4) und
ihrem Charakter als Massenmedium (4.5) behandelt.

4.1 Fotografie und ihr Verhiltnis zur auflerbildlichen Wirklichkeit

Es ist gibt eine Fiille von gebrauchlichen Metaphern fiir Fotografie, die vielleicht mit dafiir
verantwortlich sind oder wenigstens ausdriicken, warum der historische Quellenwert der
Fotografie bis heute als problematisch gilt: ,,Pencil of nature®, so lautet eine der frithesten,
1843 von William Henry Fox Talbot verwendeten Metaphern fiir seine Erfindung; Foto-
grafie galtals ,,Totenmaske“l, die Kamera als ,,Fenster auf die Welt“ (Wells 1997, S. XX),
als ,,Spiegel* (Collier/Collier 1999, S. 7), als ,,visual record*® oder gar als ,,vera icon‘.
Alle diese Metaphern suggerierten die Analogie des fotografischen Bildes zur fotografier-
ten Wirklichkeit, jedoch war diese These zu keiner Zeit aufrechtzuerhalten gewesen, trotz
der schon erwihnten Néhe zur primdren Wahrnehmung. Die erste ironisch gemeinte, auf
den vermeintlichen Realitétsanspruch zielende, inszenierte Fotografie stammt schon aus
dem Jahre 1840 von Hippolyte Bayard: Sein ,,Selbstportrit als Ertrunkener (Abb. in Fri-
zot 1998, S. 30) zeigt ihn — scheinbar tot. Fiir historische Untersuchungen ist von Bedeu-
tung, dass Fotografien schon immer aus dsthetischen oder politischen Griinden manipu-
liert wurden. Zu den beriihmtesten Beispielen zihlen die Retuschen in der Ara Stalin, als
viele in Ungnade gefallene, verhaftete oder ermordete Politiker aus den Fotografien mit
Stalin einfach verschwanden.*

Gleichzeitig werden Fotografien von jeher wissenschaftlich und dokumentierend ver-
wendet, zum Sammeln von Informationen und Daten, gerade wegen ihrer Féhigkeit, den
Moment eines Ereignisses festzuhalten.” Diese Nutzung als wissenschaftliche Quelle be-
gann schon im 19. Jahrhundert mit den Bewegungsfotografien von Eadweard Muybridge.
Mit Hilfe der Fotografie erbrachte er den Nachweis, dass die Beine eines Pferdes nicht
etwa — wie bis dahin angenommen — alle vier von der Erde entfernt sind, wenn es die Beine
im Galopp streckt, sondern dann, wenn es sie in dieser Gangart schlieft (Frizot 1998, S.
242-247). In ,,Animal Locomotion‘ untersuchte Muybridge 1887 auch friihkindliche Be-
wegungsablédufe, z.B. die Krabbelbewegungen (ebd.). Fiir die wissenschaftlich ambitio-
nierten Fotografen galten Fotografien als vorurteilslose Zeugen (Wells 1997, S. 21f.).
Eine nicht unerhebliche Rolle spielten fotografische Aufnahmen auch in der Psychiatrie-
und der Rasseforschung, als scheinbar objektiven Aufzeichner fiir das sonst nur schwer zu
Bestimmende.® Doch auch hier mussten die Fotos zu .Kompositbildern* durch Uberko-
pierung verandert werden, um zu ,wirklichen Verallgemeinerungen* zu kommen (Galton
zitiert nach Sekula 2003, S. 314).

1 Prosser 1998, S. 104, Sontag 1984; auch Bazin 1945/1999c, S. 59.

2 Harper 1996, zitiert nach Prosser 1998, S, 99f.; Mitchell 1998, S. 28, zu diesem Problem Zierhofer 1992.

3 H. Béhme auf der Tagung: Was ist ein Bild? Potsdam 1997, 2000, S. 31, 34-36; Mitchell 1998, S. 28, Mit-
chell spricht sogar von einer ,,perceptional prothesis* (ebd.).

King 1997; Hille 2000; zum Problem von Félschungen genereller Coy 1996.

5 Rosenblum 1997, S. 178, vgl. schon A. von Humboldsts Interesse fiir Fotografie (Recht 1999). Eine wichtige
Rolle spielte die Mikrofotografie in der Botanik und vor allem in rassekundlichen Untersuchungen (Frizot
1998, S. 259-271). Die amerikanische Ethnologie hat friih Fotografie quellenkritisch, aber mit Nachdruck als
Forschungsinstrument verwandt (Collier/Collier 1999, 12f.).

6 Didi-Hubermann 1997; Regener 1999, 2000.
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In Kriegszeiten konnten dokumentarische Fotografien ganz gegensétzlichen Zwecken
dienen, zur Vorbereitung und Befiirwortung’ oder zur Antikriegspropaganda wie wihrend
des Vietnamkrieges (Meier 1997). Die Militdradministrationen versuchen in Reaktion auf
unabhéngige Berichterstattung, Macht tiber die verdffentlichten Bilder zu gewinnen, in-
dem sie den Zutritt zu den Kriegsgebieten regulieren. Im Irakkrieg 2003 dagegen wurde
eine neue Strategie angewandt, die der ,,embedded journalists, deren Abhédngigkeit vom
Auftraggeber im wahrsten Sinne des Wortes existentiell war. Wie schmal die Schwelle
zwischen Dokumentation und Propaganda sein kann, wird gerade an der Kriegsfotografie
deutlich.”

Das fotografische Bild bildet nicht die Realitdt authentisch ab (Winston 1998, S.
62-67). Tatséchlich handelt es sich beim fotografischen Bild um eine Aufnahme, die
streng optischen GesetzmaBigkeiten folgt, die keine Erinnerung an die taktilen, olfaktori-
schen, gustatorischen und akustischen Eigenschaften der realen Situation, die fotografiert
wurde, enthdlt. Vielmehr wird ein Moment aus dem Fluss des Geschehens herausgerissen,
fixiert und in ein zweidimensionales Bild {ibertragen. Doch auch das, was das fotografi-
sche Bild visuell wiedergibt, ist mit der Vielfalt des Visuell Wahrnehmbaren vor der Ka-
mera nicht identisch. Es ist eine eindugige, starre Wahrnehmung, verzerrt durch das opti-
sche System des Fotoapparates und den Blick des Fotografen, der entscheidet, welche Tei-
le der Wirklichkeit ausgeschnitten und im Bild zu einer neuen Realitdt verschmolzen wer-
den; d.h. beim Fotografieren wird eine neue (fotografische) Realitét konstruiert. Die Dis-
kussionen um das Verhéltnis von Realitit und Fotografie haben in der Theorie und viel-
leicht auch durch die zunehmende Gewohnung und Akzeptanz der Virtualisierung der Bil-
der zu neuen Definitionen der Fotografie gefiihrt. Heute findet man so komplizierte Um-
schreibungen wie ,,a strange confined space* (Price 1994) oder spricht wie Michel Frizot
von der ,,Fremdheit™ der Fotografie (1998, S. 5); Victor Burgin nennt Fotografie ,,Das
Bild in Teilen (1996, S. 26). Und schon Siegfried Kracauer nannte die fotografische Rea-
litdt einen ,,Vorraum-Bereich“ (1973, S. 218), der nicht einfach systematisch bestimmbar
sei.

Verwendungen von Fotografien in der Forschung

Bisher wurden Fotografien sozialgeschichtlich als Quellen vor allem bei solchen wissen-
schaftlichen Arbeiten verwendet, die im Zusammenhang mit einer Ausstellung entstanden
(Dado 1980), oder dort, wo andere Quellen rar waren. Allerdings dienten sie mehr der An-
schauung, wurden starker auf die abgebildeten Gegenstéinde und Personen hin untersucht,
als dass sie quellenkritisch interpretiert wurden. Heute werden Fotografien mehr und mehr
auch als eigenstdndige Quellen in historischen Ausstellungen présentiert, dafiir werden
dann auch Privatfotos oder eine Auswahl aus in sich geschlossenen Bestinden verwen
det.” Seltener werden dagegen Fotografien auf ihre Bildtradition, die iiberlieferten Stile
und thematischen Zusammenhéinge mit anderen Bildbestéinden hin interpretiert, es fehlen

7 So ein Aufruf, ,,photographische Dokumente feindlicher Grausamkeiten zu schaffen. In: Photographische
Mitteilungen 51(1914), S. 291.

8 Goldberg 1991; Hiippauf 1995; Arbeitskreis Historische Bildforschung 2003.

9 Z.B.die Ausstellung ,,Blauer Himmel“ im Ruhrlandmuseum Essen oder ,,Gesichter der Weimarer Republik*
im Deutschen Historischen Museum Berlin, Sommer 2000.
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Kontextualisierungen und Analysen. Beispielhaft fiihren die Kuratorinnen und Kuratoren
des Ruhrlandmuseums vor, wie man Fotografien auch auf ihre Auftragsbedingungen, auf
ihre Herkunft, auf ihre Ausschnitte etc. hin untersucht und entsprechend présentiert, in-
dem sie ihre Fotoausstellungen mit kritischen Bildanalysen begleiten (Schneider 1995,
1998). Auch die ethnologische Forschung reflektiert das Medium und seinen Gebrauch
schon langer historisch-kritisch.' Das Miinchner Stadtmuseum und das Berliner Haus der
Kulturen der Welt priasentierten schon 1989 eine Ausstellung zur ,,Photographie als ethno-
graphisches Dokument* (Theye 1989)."" Geschichtswissenschaftler haben der Verwen-
dung von Bildern und Fotografien eine eigene Arbeitsstelle gewidmet.'”

Inzwischen sind Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftler sowie Ausstellungsmache-
rinnen und -macher auf die Schétze, die mit den Hunderttausenden von Fotografien in den
Kunstmuseen, in den historischen und ethnologischen Sammlungen lagern, aufmerksam
geworden. Fotoarchiven wird daher mehr Beachtung geschenkt, selbst wenn immer noch
viel zu wenig fiir die Erhaltung des empfindlichen fotografischen Materials getan wird.
Viele Fotografien haben auch in Privatarchiven oder in den groBen Zeitungsarchiven
iiberdauert, werden aber durch Verkdufe ihres frilheren Verwendungszusammenhangs
und Kontextes beraubt, die urspriinglichen Textunterschriften werden getilgt oder verlie-
ren ihre Bedeutung. "

Wissenschaftliche Untersuchungen, die die Fotografie als Quelle nutzen, sollten sich
auf ihre gesamte komplexe visuelle Struktur ebenso beziehen wie auf die spezifische Me-
dialitdt, Gebrauchs- und Verwendungsweisen und den Adressatenkreis. Das heif3t, Foto-
grafien tatsidchlich in ihrer Form, als technisches Medium und seine Verwendung, ihrem
Sujet nach und in ihrem tieferen Gehalt als Quelle ernst zu nehmen.

Verwenden Forscherinnen und Forscher Fotografien als Quelle fiir erziehungs-, sozial-
wissenschaftliche und historische Forschungen, dann ist zu bedenken, dass diese Aufnah-
men in der Regel nicht als historische Dokumente gedacht waren — es sei denn, es handelte
sich um Dokumentarfotos, und selbst diese folgen bestimmten subjektiven oder politi-
schen Tendenzen. Zwar sollten die Aufnahmen die spateren Betrachter an etwas erinnern
oder sogar etwas dokumentieren — deswegen verfiihren Fotos dazu, sie fiir Dokumente
von geschichtlichen Ereignissen, ja, sie sogar fiir ,,Zeugen® fiir die wahre, so geschehene
Geschichte zu halten. Aber dabei wird iibersehen, wie verschliisselt das so deutlich er-
scheinende Bild ist und wie sehr die Perspektive, aus der es fotografiert wurde, die Sicht
auf das Geschehen bestimmt und einschrénkt.'* Hinzu kommt, dass sich die Bedeutung

10 Zum Bild allgemein u. a. Wohlfeil 1986, 1991; Signori 1996; zur Fotografie u. a. Hannig 1989, 1994; Hiip-
pauf 1995; Jager 1996. Fiir die Ethnologie Theye 1989; Edwards 1992; Czekelius/Thoss 2000.

11 Der Quellenwert der Fotografie ist gerade in der Ethnologie ein international verbreitetes Thema. Im Rah-
men der Visual Anthropology werden in Zeitschriften und anderen Publikationen Fotografie nicht mehr nur
als dokumentarische, sondern beispielsweise auch als kiinstlerische Quellen diskutiert und verwendet. Allge-
mein vgl. hierzu die Zeitschrift Visual Anthropology. Im einzelnen: Banks/Morphy 1997; History of Photo-
graphy, Oxford. Themenheft no. 1, Vol. 21 (1997) Anthropology & Colonial Endeavour; Fotogeschichte
Heft 71, 1999 Themenheft ,,Ethnologie und Fotografie®, hrsg. von Michael Wiener u.v.a.m.

12 Arbeitskreis fiir Historische Bildforschung an der Universitdt Hamburg.

13 Es sei hier nur auf die beiden Fotoagenturen von Bill Gates Corbis und Getty Images von Mark Getty verwie-
sen, die zusammen mehr als 100 Mill. Bilder im digitalen Archiv haben.

14 Mit den Realititsversprechen der Fotografie setzte sich die Ausstellung ,,Wirklich wahr!“ im Ruhrlandmu-
seum 2004 auseinander.
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der Fotografie oft iiberhaupt erst aus einem spdteren Verwendungszusammenhang lange
nach ihrer Aufnahme und unabhéngig von den Intentionen des Fotografen ergeben kann.
Fotografien sind keine unproblematischen Quellen, das gilt auch fiir andere Quellensor-
ten. Um als Quelle geeignet zu sein, miissen sie bestimmte Merkmale erfiillen, wir nennen
dies ,,Qualifizierung und Klassifizierung* des Quellenbestandes. Vor allem sind Fotogra-
fien Quellen mit einem zwar differenzierten, jedoch eingeschrankten Quellenwert. Dieser
ist oft jenseits des Offensichtlichen verborgen und muss erst entschliisselt werden. Dazu
bedarf es der Kenntnis der fotografischen Codes, die jedoch je nach Zweck der Fotografie
und je nach Fotograf/in und Situation variieren. Zudem sind die Codes selten einfach de-
duzierbar, die Verschliisselungen sind mit Personlichem, Situativem, Zufélligem noch zu-
sdtzlich gesichert.

Auflerdem besitzt die Quelle Eigenarten, die sie interessant machen, die aber auch die
Einschitzung des Quellenwertes, insbesondere ihrer Geltung, erschweren. Von einem
Motiv gibt es haufig eine groBe Zahl von Fotografien, beispielsweise sehen sich die Klas-
senfotos, die tiber mehr als ein Jahrhundert gemacht werden, sehr dhnlich; die oft nur ge-
ringen Abweichungen verraten nicht viel, iber die einzelnen Personen ist oft kaum etwas
bekannt. Welche Fragen lassen sich mit solch einem Motiv iiberhaupt behandeln bzw.
welche Geltung kdnnen eine einzelne Aufnahme oder selbst mehrere Aufnahmen iiber den
Einzelfall hinaus beanspruchen? Ob und inwieweit ein Massenmedium mit einer theore-
tisch unendlichen Zahl von moglichen Motiven iiberhaupt geniigend Gemeinsamkeiten
aufweist, um Ubereinstimmungen erkennen, auswerten und iiberpriifen zu konnen, bedarf
eingehender Untersuchungen.

4.2 Zwischen Konvention und Singularitiit: Fotografie als Fotografie

Fotografien scheinen in vielerlei Hinsicht widerspriichlich, allerdings vereinen sie diese
Gegensitze in einem Bild. Asthetische Form, thematische Beziige, Schnitt durch die Zeit,
Lichtabdruck, Fliche und Scheinrdume etc., all das, was sich unter dem Begriff des ,,Foto-
grafischen® fassen lésst, ist im fotografischen Bild eins. Die scheinbaren Widerspriiche
sind weniger dem Bild selbst als der fiir Wissenschaft unumgénglichen Vertextlichung ge-
schuldet. Die linear aufeinander folgende Sprache und das logische Denken sind zeitliche
Prozesse, die nicht das gleichzeitige, visuelle Wahrnehmen adidquat wiedergeben. In der
Sprache wird zu Vereinbarendes zu Unvereinbarem, gleichzeitig Wahrgenommenes zu
hierarchisch geordnetem Nacheinander: So ist eine Fotografie oft leicht zugénglich, ob-
wohl sie hochgradig verschliisselt und schwer zu dekodieren ist. Sie kann einzigartig
scheinen und doch konventionell sein. Dieser komplexe unmittelbare Eindruck schwindet
allerdings — wenn man ihn in Worte fasst — sofort, und dies ist in der methodischen Analy-
se auch kaum zu umgehen. Mit dem Begriff des ,,Fotografischen® (Krauss 1998) sollen die
Eigenarten des fotografischen Bildes auch sprachlich benannt und bewusst werden. Die-
ser Begriff umfasst das Eigentliche der Fotografie, das, was sie gegeniiber Gemélden und
Zeichnungen auszeichnet: den fotografisch besonderen Bezug auf Zeit und Raum, die fo-
tografischen Zeichen, die fiir die Dinge selbst und als Symbole stehen kénnen, das Ver-
haltnis des Dagewesenen zum Fotografierten, das Verhéltnis der Fotografin bzw. des Fo-
tografen zum Fotografierten, die manchmal unmittelbare Beziechung auf die Psyche des
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Betrachters; der Begriff umschreibt sowohl die Technik und als auch den Vorgang des Fo-
tografierens und das Medium, also alle Eigenarten einer Fotografie.

Im Moment des Fotografierens werden diese einzelnen Seh- und Umsetzungsweisen
und die vorgefundenen Fakten zusammengefasst und zu einem Bild umgeformt. In die
Entwicklung des Films und des Positivs kann nochmals eingegriffen werden, das fertige
Bild umfasst dann das gesamte Geschehen und seine visuellen Umwandlungen. Mit dem
Begriff des Fotografischen soll vor allem die Trennung zwischen Form und Inhalt iiber-
wunden werden, die in der Fotografie noch unangebrachter wirkt als bei einem Gemalde,
bei dem der Maler oder die Malerin noch in einem nicht parallel verlaufenden Prozess sich
der formalen Umsetzung eines Inhalts widmen kann. In der Regel finden die formale Um-
setzung und inhaltliche Erfassung eines Bildgegenstandes im gleichen Moment statt, ins-
besondere bei den Privatfotografien, aber auch bei vielen Typen des Pressefotos. Ausge-
nommen sind hier nur ein bestimmter Typus der kiinstlerischen Fotografie und die Werbe-
fotografie. Bei diesen Formen wird schon vor der Umsetzung — via Beleuchtung, Licht
und Schatten, Perspektive, Raumgestaltung usw. — aktiv inszenierend und arrangierend
eingegriffen.

Viele Fotoliebhaber, Laien, Kiinstler sowie manche Ausstellungsmacher stehen der
historischen Bildanalyse skeptisch gegeniiber, weil sie annehmen, dass man bei einer Zer-
gliederung des fotografischen Bildes in Form, Komposition und Inhalt das Wesentliche
der Fotografie, das, was sie ausmacht, diese bildméachtige Kombination von Zufall, Wirk-
lichkeit und Kunstprozess nicht erfasst; insbesondere deshalb, weil sich Fotoanalyse bis-
her hauptséchlich auf den Inhalt, das Dargestellte richtet und nicht auf die Fotografie als
Fotografie."” Andere Einwinde gegen Fotoanalyse betreffen die Interpretation von Privat-
fotografien: Da hier die Inhalte so personlich verschliisselt sind, dass sie Dritten nicht zu-
génglich erscheinen, sei die Bedeutung kaum zu erschlieen. Eine formale Analyse ver-
biete sich schon deshalb, weil die Form aller Wahrscheinlichkeit nach nichts als purer Zu-
fall sei. Allenfalls konne man bei geschlossenen Albumbestinden den fotografischen
Standort ausmachen, der vielleicht eine Familientradition darstelle, oder eine Perspektive
finden, die reine Fotokonvention sei, diese Ergebnisse aber als Symbol mit einer tiber das
Individuelle hinausgehenden Bedeutung sehen zu wollen, sei reine Uberinterpretation.

Bei solchen Einwénden wird jedoch die Tatsache zu gering geachtet, dass Fotografien in
einem mit dem Medium vertrauten Kulturkreis durchaus entzifferbar sind.'® Der Grund da-
fiir sind vor allem ihre konventionellen Codes. Oft reicht ein Blick, und trotzdem wird das
Foto ,,verstanden. Dabei entsteht mehr als ein nur oberflichlicher Eindruck. Die augen-

15 Solche Einwidnden kommen beispielsweise von Damisch 1998, S. 7; Krauss 1998, S. 43, 45f.

16 Der Grund fiir die Ahnlichkeit und die Méglichkeit, Fotografien aus anderen Kulturen zumindest ansatzwei-
se zu verstehen, liegt vermutlich in der Verbreitung des Mediums, die fast {iberall zur gleichen Zeit stattfand,
auflerdem in den gleichen optischen wie chemischen GesetzmaBigkeiten der Kamera und der Funktionséhn-
lichkeit im Gebrauch der Fotos, auch sind fiir ein sinnvolles Erfassen einer fotografischen Abbildung keine
besonderen iiber die Gegenstandswahrnehmung hinausgehenden Kompetenzen erforderlich. Die Verbrei-
tung des Mediums lédsst sich auch im Zusammenhang mit kultureller Hegemonie und kolonialer Eroberung
deuten (Geary 1988; Ryan 1997; auch Jager 2000, S. 140-150). Allerdings bedarf es, um die kulturellen Bin-
neninterpretationen nachvollziehen zu konnen, umfangreicher Erfahrungen mit den Bildern der Kultur und
der Kultur insgesamt (wahrnehmungspsychologisch hierzu Rock 1998, S. 146f.; zur afrikanischen Fotogra-
fie vgl. u. a. Behrend 2000; Stepan 2000).



Was ist eine Fotografie? 57

blickschnelle Wahrnehmung des ,,Lichtabdrucks®, der Details und des ganzen Bildes, ent-
hélt viele Informationen, die den vordergriindigen Inhalt und den hintergriindigen Sinn ver-
mitteln. Die weit verbreitete Verstindlichkeit eines fotografischen Bildes und die Schnellig-
keit der Bildaufnahme sind nachhaltige Indizien fiir das Allgemeine, iiber das Fotografie
sich vermittelt. Es ist nicht allein die Gegenstindlichkeit der meisten Aufnahmen, die sie
verstiandlich macht. Auch die Vertrautheit von Motiven und dsthetischen Formulierungen
kdnnen zu dieser Verstindlichkeit beitragen. Hinzu kommt, dass mit dem stéindigen Abglei-
chen der neuen mit bereits gesehenen Foto-Bildern auch die Fahigkeit wéchst, unbekannte
Foto-Bilder (und auch é&sthetische ,,Tabu-Briiche*) zu entziffern und einzuordnen."”

Eine Fotografie ist gleichzeitig einzigartig und hochgradig konventionell. Das konkre-
te Motiv ist oft tatséchlich einzigartig; der Moment, der festgehalten wird, wird durch die
Aufnahme aus anderen Momenten ,,geschnitten. Trotzdem wirken viele Aufnahmen ein-
ander dhnlich. Man kann vermuten, dass durch die Kenntnis der Vor-Bilder ein neu foto-
grafiertes Motiv dem schon bekannten Bild dhnlich gemacht wird. Das ist nicht allein bei
der Atelierfotografie der Fall, auch die Privatfotograf/inn/en ahmen Vor-Bilder nach: Sie
stellen das Kind neben einen — langst nutzlos gewordenen — Sténder, der friiher, bei den
langen Belichtungszeiten, dazu diente, die Portrdtierten in einer Pose zu stabilisieren.
Auch in der Jugendfotografie werden iiber annéhernd hundert Jahre &hnliche Motive be-
nutzt, z.B. Jugend auf dem Wege oder im Gebirge, Kinder oder Jugendliche, ein Buch le-
send, pyramidale Gruppen. Diese Aufzéhlung lieBe sich lange fortsetzen, ohne dass auch
nur die wichtigsten und héufigsten Bildformen, die zu langlebigen Klischees werden kon-
nen, vollstdndig erfasst wéiren. Und doch bleiben die Gesichter, ein Blick oder manche
eingefrorene Bewegung individuell und kénnen an die Einzigartigkeit der Personen erin-
nern. In diesem gleichzeitigen Auftreten von Singuldrem und Konventionellem ist auch
Zeitgeschichte verborgen, die erschlossen werden kann.

Nach dem gegenwirtig vorherrschenden Kunstbegriff, wonach auch Massenware
Kunst sein und der Ausdruck des Alltiglichen genauso zum kiinstlerischen Ereignis aus-
gerufen werden kann wie das Auflergewdhnliche, ist auch eine bis zum Klischee erstarrte
Konvention von kiinstlerischer wie von historischer bzw. allgemein wissenschaftlicher
Bedeutung. Debatten, ob Fotografien in den Bereich der angewandten Gebrauchskunst
gehoren oder zur Kunst zdhlen, sind heute aufgrund der verdnderten Kunstauffassung
nichtig geworden. Dies allein reicht aber nicht aus, um Fotografien in den Rang einer his-
torischen und sozialwissenschaftlichen Quelle zu heben, mit der kulturelle Phdnomene
vielfdltiger Art und nicht allein Klischees oder Kunst untersucht werden sollen. Eignet
sich tiberhaupt jede Fotografie als Quelle, selbst ein Schnappschuss, der auf nichts als eine
einmalige Situation zu verweisen scheint? Inwieweit muss eine Fotografie iiberhaupt iiber
den Einzelfall hinausreichen? Wer und was also verleiht einer Fotografie den Status einer
relevanten Quelle, gewinnt sie ihn durch sich selbst, durch ihre indexikalische und ikoni-
sche Qualitét, Sichtbares und Nicht-Sichtbares darzustellen, oder gewinnt sie den An-
spruch dadurch, dass sie als Bild der Vergangenheit tiberdauert hat?

Die Tatsache, dass den Betrachtern viele Fotos ,,irgendwie* vertraut vorkommen, dass
sie vage Vor-Bilder im Kopf haben und meinen, ein Bild schon irgendwo gesehen zu ha-
ben, kann auch ein Hinweis darauf sein, dass Fotografien gerade wegen ihrer Konventio-

17 Zur Wahrnehmung von Bildern vgl. Maffei/Fiorentini 1997.
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nalitét iiber die Mikrogeschichte hinausweisen und Forschungen mdglich machen, die
eine grofere Geltung beanspruchen konnen; ja, dass die moglichen Erkenntnisse der foto-
grafischen Bildinterpretation auf einen ganzen historischen Zeitraum zielen konnten.

Viele Fotografien von erziehungswissenschaftlich relevanten Sujets, vor allem von
Kindern oder Jugendlichen oder von Erzieher/Zogling-Situationen, gehdren zu vertrauten
Genres. Meistens gelingt es bisher nur thematisch zu begriinden, woher dieses Genrehafte
riihrt. Die visuelle Form oder die fotografischen Stile wurden kaum dazu herangezogen,
um solche Genres zu beschreiben bzw. zu bilden. Um von Genres zu sprechen, miissen sie
jedoch inhaltlich und motivisch, formal und stilistisch untersucht und geordnet werden.
Ob solch ein vermeintliches Genre stérker von nicht-visuellen Vorbildern, beispielsweise
von Sprach-Metaphern, bestimmt wird oder ob ein Motiv aus der Malerei bekannt ist, z.B.
aus biblischen Bildern wie die Madonna mit dem Jesuskind, oder ob es fotospezifisch ist,
wissen wir bisher noch nicht. Ebenso wenig ist bekannt, ob die Genres nur fiir eine Quel-
lenart gelten, z.B. die Privatfotografie, oder ob sie iibergreifend sind und fiir Kiinstlerfotos
wie fiir Atelierfotos und Privatfotos gleichermaf3en gelten. Hier gilt es die Forschungen,
die in der Kunstgeschichte fiir die Malerei langst stattfanden, auch fiir entsprechende er-
ziehungswissenschaftliche und historische Bereiche aus der Fotogeschichte nachzuholen.
Die groflen Genres der Kinder-, Jugend-, Familien- oder Schulfotografie sind zwar be-
kannt, jedoch hat sich bisher weder jemand an eine Differenzierung dieser libergreifenden
Themen gemacht, noch hat man sich bisher tiberhaupt diesen Genres als relevanter aussa-
gereicher Quelle zugewandt.'® Der Fotohistoriker Klaus Honnef hat sich anlisslich einer
Ausstellung iiber das Kinderbild im 20. Jahrhundert der ,,fotografischen Gattung des Kin-
derbildes* gewidmet (Honnef 2000)."” Dabei wird auch die motivische Verwandtschaft
der Fotografie mit der Malerei deutlich; vor allem beschreibt er, wie sich standardisierte
Bildformeln wandeln. Diese Bildgattung im Einzelnen genauer zu analysieren, wére so-
wohl fiir eine differenzierte Beschreibung der Kontinuitit von Geschlechterstereotypen
sowie der Wandlungen gleichermallen aufschlussreich.

Das Verhiltnis von singuldren bzw. verbreiteten Bildbedeutungen ist nur aus dem Ver-
gleich vieler Fotografien zu gewinnen. Die Methode des Vergleichens entspricht sowohl
dem Medium selbst, das untereinander Ahnlichkeiten und gemeinsame Stile aufweist, als
auch methodologischen Notwendigkeiten, wonach erst eine begriindete und zahlenmaBig
représentative Gruppe von Daten Auskunft iiber ein Phinomen geben und grofere Giiltig-
keit beanspruchen kann. Die Spur der Konvention und allgemeine Ergebnisse iiber den
Einzelfall hinaus sind durchaus iiber die Interpretation einzelner Aufnahmen zu finden,
die Verbreitung und Bedeutung jedoch einer Konvention kénnen nur an groBeren Bestén-
den gepriift werden.

18 Den Anstoss zu einer solchen ikonografischen Unterteilung gaben — konzentriert auf die Malerei — Konrad
Wiinsche und Klaus Mollenhauer sowie Theodor Schulze: Konrad Wiinsche hat beispielsweise Gemailde
zum Thema des ,.ersten Schritts” gesammelt, ein solches Untergenre lieBe sich auch fiir die Fotografie fest-
stellen; Klaus Mollenhauer hat zuerst in ,,Vergessene Zusammenhénge* (1983a) auf das Themengebiet des
Generationenbildes aufmerksam gemacht (S. 92-100). Theodor Schulze verfolgte ebenfalls auf die klassi-
sche Malerei konzentriert das Thema der ,,Paargruppe‘ (1993).

19 Fiir die Schweiz: Schiirpf 1998.
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Fotografie und Zufall

Im Zusammenhang mit der Frage nach der analytischen Bedeutung der Quelle ist ein wei-
teres entscheidendes Problem und Merkmal der Fotografie das Verhéltnis von Bildintenti-
on und Zufall. Im Unterschied zur Malerei ist das Fotografieren meist kein in allen Details
geplanter Schaffensprozess, daher lasst sich nicht wie dort jedes Element der Fotografie
intentional deuten und auf den Bildautor zuriickfithren. Im Gegenteil, es scheint, als iiber-
lieBen die Fotografen die Gestaltung ihrer Bilder immer mehr der technisch von Jahr zur
Jahr perfekter werdenden Apparatur und damit dem Zufall. Aber welche Rolle spielt der
Zufall auf Fotos, und wie sind solche zufillig entstandenen Fotografien {iberhaupt zu ana-
lysieren?

Darauf lassen sich zwei Antworten geben. Zum einen stellt sich die Bildwirkung auf
die Rezipient/inn/en — sei sie nun zuféllig zustande gekommen oder nicht — unabhéngig
von der urspriinglichen Bildintention der Fotografin bzw. des Fotografen und von der Art
des Produktionsprozesses ein. Dem Zufall folgt also eine Bildwirkung, und die ist nicht
zufillig, sondern folgt formaldsthetischen Kriterien, nach denen sie sich beschreiben und
analysieren ldsst. Zum anderen realisieren Fotograf/inn/en ihre Intention nicht allein iiber
die Motivwahl, sondern auch spéter noch nach dem Aufnahmeprozess: Dadurch, dass sie
ein Bild dann auch tatséchlich entwickeln und vergroBern lassen, ob und wie sie es bear-
beiten und dadurch, dass sie es autbewahren, weitergeben, weiterverwenden. Das heifit,
Fotograf/inn/en entscheiden in der Regel nach der Entwicklung und Vergréflerung der Fo-
tografie, ob sie ihr Foto fiir gelungen erachten oder nicht. Das trifft spater &dhnlich fiir die
Archivare oder Verwalter eines Bildarchivs zu, die entscheiden, ob sie eine Fotografie
weiterverwenden, also archivieren wollen. Diese nachtrégliche Akzeptanz des Zufélligen
muss auf der Ebene der Verwendungsweisen als interpretierbarer Bildsinn gelten. Der
Schliissel zum Erschlielen eines gemeinten Bildsinns liegt daher gar nicht so sehr in der
Suche nach den Spuren der urspriinglichen Gestaltungsabsicht im Foto, sondern vor allem
in der Auswertung dessen, was in der aktuellen Verwendung als gemeinter Bildsinn
(durch Bildunterschriften oder den Kontext) ausgegeben wird. In einer aktuellen Verwen-
dung kann der gemeinte Bildsinn vollig von der urspriinglichen Bildintention des Fotogra-
fen abgekoppelt sein, die formal-dsthetische Bildwirkung kann sozial ganz unterschied-
lich codiert werden. Fiir die Bildinterpretation heif3t das erstens, dass das vom Fotografen
akzeptierte Foto auch als ein willentlich gestaltetes Ganzes ernst zunehmen ist und zwei-
tens, dass die Fotografien im Rahmen ihres Verwendungskontextes zu interpretieren sind.

Der Umgang mit dem Zufélligen als fotografischer Eigenart ist auBerdem je nach Gen-
re unterschiedlich. Kiinstlerisch arbeitenden Fotografen® ist der Zufall haufig willkom-
men, sie betrachten ihn als konstitutives, kreatives Element der Fotografie, dem sie das
Hervorbringen anderer Sichtweisen, neuer Ideen, den Konventionsbruch zutrauen. Auch
offentlich arbeitende Berufsfotografen kalkulieren den Zufall mit ein. Bei relativ stati-
schen Motiven wie Klassenfotos oder Veranstaltungen versuchen sie ihn jedoch weitge-
hend auszuschlieBen. Auf den Zufall vertrauen die Fotografen auch, wenn sie bei der Er-
eignisfotografie mehrere Aufnahmen von ein und demselben Motiv machen, in der Hoff-

20 Dabei ist zu beachten, dass automatische Kameras zunehmend Gestaltungen ermdglichen, die frither nur dem
professionellen Fotografen gelangen. Fiir die Einschitzung der handwerklichen Fertigkeiten eines Fotogra-
fen ist also immer der historische Stand der Fototechnik mit zu bedenken.
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nung, das ,,gute” Foto sei dabei. Knipser akzeptieren auch ihre zuféllig wirkenden Fotos,
wenn sie wiedererkennen konnen, was ihnen wichtig war; dann werden zufallige Unschér-
fen oder Schieflagen durchaus in Kauf genommen. Es gilt, das Moment des Zufalls, das
dem Foto anders als allen anderen Medien inhérent ist, theoretisch nicht zu tibersehen. In-
teressanterweise stellt das Zufillige einen besonderen Quellenwert dar, denn fiir die Bild-
interpretation ist das Moment des Unvorhergesehenen, das, was der Kontrolle der Foto-
graf/inn/en entging, besonders nutzbringend. Zeigen sich doch in den kaum beherrschba-
ren, versteckten Details oft genug wesentliche Informationen dariiber, wie vom fotogra-
fierenden wie fotografierten Individuum auf die Wirklichkeit reagiert wird.

Zum Beispiel kann eben gerade Mimik nicht v6llig und vor allem nicht dauerhaft kon-
trolliert werden, der Eindruck wirkt dann gefroren oder verlegen und verkrampft, oft kon-
nen gestische und mimische Reaktionen der Abgebildeten als Kommentare zur kommuni-
kativen Situation gelesen werden, das heifit, sie reagieren aufeinander und auf die fotogra-
fische Situation, wenn sie ihnen bewusst ist. Aber auch Berufsfotografen unterlaufen
Unachtsamkeiten, die Aufschluss iiber deren Haltungen geben koénnen.

Die Unberechenbarkeit des Verhiltnisses von Intention und Zufall, Konventionalitét
und Singularitit erschwert es, zu entscheiden, inwieweit Sujet, Motivik und Stilistik einer
Fotografie stiarker subjektiven oder stirker technischen Bedingungen folgen oder inwie-
weit personliche Stile oder dem Zeitgeist entsprechende Entscheidungen dominieren.
Eine Fotografie kann als Kunstwerk, d.h. als dsthetisches Produkt, gewertet werden, das
formal und inhaltlich interpretiert werden kann. Das Foto muss nicht notwendigerweise
von einem Kiinstler sein, es kann ebenso von einem ambitionierten Amateurfotografen
stammen. Und selbst Schnappschiisse konnen wegen einer {iberzeugenden Komposition,
aber auch wegen ihrer Konventionalitét, als dsthetisches Produkt gewertet werden, das
weit iiber den Einzelfall und damit das Singulére hinausreicht.

Dabei spiegelt sich in der dsthetischen Verdnderung der fotografischen Genres vom stati-
schen Kind zum aktiven Kind (Mietzner/Pilarczyk 1999a) auch die Verdnderung von kultu-
rellen und padagogischen Stilen und entsprechenden Sinnzuschreibungen. Der Zusammen-
hang, den Siegfried Kracauer zwischen Fotografie und Geschichte gesehen hatte, l4sst sich
also auch in der Fotografie des 20. Jahrhunderts feststellen. Die Vorstellung von Geschichte
und damit auch ihr Wissenschaftsbegriff hat sich gewandelt: Nicht mehr die Sinngebung der
Geschichte wird visualisiert, sondern entweder wird empirisch Geschichte erforscht oder
ihre Konstruktion rekonstruiert — und dadurch neu konstruiert. Gleichermaf3en hat sich auch
der Begriff von Kunst gewandelt, Kunst ist nicht mehr Sinngebung eines Ganzen, sondern
eine kaleidoskopische, manchmal fragmentarische, zum Teil beliebige, dem Zufall Raum
gebende Auseinandersetzung mit der Welt und mit sich. Insofern kann die Entwicklung der
Kunst, der Fotografie samt der Alltagsfotografie analog zur Entwicklung des Geschichtsbe-
griffs verstanden werden.”' Fotografie wird so zu einem Medium, in dem sich die heutige
Weltauffassung reflektiert und das ,,Perspektiven des Wirklichen* (Liesbrock 2000, S. 38)
genauso enthélt wie das fotografische Verfahren selbst die zunehmende Technisierung von
Tétigkeiten und die Virtualisierung von Erfahrungen ausdriickt.

21 Burgin 1977/1996b, S. 29-31. Diese Analogie galt sowohl fiir die Anfinge der Geschichtswissenschaft im
19. Jahrhundert und gilt weiter fiir die digitalen Medien in der Zeit der prozessierbaren Daten im 21. Jahrhun-
dert.
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4.3 Zwischen Authentizitit und Konstruktion:
Fotografie als historisches Dokument und als Quelle
Die entscheidende Frage fiir den Anspruch, Fotografien als Grundlage fiir historische oder
erziehungswissenschaftliche Untersuchungen zu verwenden, ist die nach dem Verhéltnis
von Fotografie und Wirklichkeit. Dies schliet die Frage nach dem Begriff von Authenti-
zitit des fotografischen Bildes und der speziellen Konstruktivitdt einer Fotografie ein, die
ja eben nicht nur konstruiert ist, sondern ebenso Bild des So-Gewesenen. Die Indexikalitét
des fotografischen Bildes bleibt also trotz der genannten Bedenken auch eine Tatsache.

Versteht man Fotografien als Spiegel der Wirklichkeit, wird man andere Informationen

aus ihnen ziehen, als wenn man annimmt, Fotografien seien codierte Interpretationen von

Wirklichkeit oder gar Darstellungen der Vorstellungen von ihr, also mehrfach gebroche-

ne, transformierte, interpretierte Bild-Wirklichkeit.

Diese Diskussion um Fotografie und ihr Verhéltnis zur Wirklichkeit zieht sich durch
die gesamte Fotogeschichte, dies gilt ebenso fiir das Verhiltnis von Fotografie zur Kunst
und fiir die Auffassung von Fotografie als Medium.** Spiegel- und Maschinenmetaphern
bestimmten die Rede von der Fotografie in den ersten Jahrzehnten ihrer Erfindung bis in
die 30er Jahre des 20. Jahrhunderts™, wihrend nach 1900 auch die eigenstindigen Seh-
weisen der Fotografie in der Diskussion an Bedeutung gewannen und in den letzten Jahr-
zehnten versucht wird, das Verhltnis zwischen Bild und Realitit genauer zu erfassen®
und dabei die technische Provenienz und mediale Verbreitung der Bilder der Reflexion
zugrunde zu legen. Wolfgang Kemp hat in seiner ,,Theorie der Fotografie 1945-1980“*
vier, die Diskussion in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts bestimmende Thesen zu-
sammen gefasst, die jeweils elementare Eigenarten der Fotografie beschreiben:

1. ,Fotografie als Selbstausdruck®. In diesem Verstindnis von Fotografie riicken die
Kiinstlerin oder der Kiinstler bzw. die Fotografen als verantwortliche Produzenten in
den Mittelpunkt, und ,,Fotografie [wird] als Mittel der Kommunikation und Selbstver-
standigung“ (Kemp 1999c, S. 18) aufgefasst, wobei Erfahrungen und Emotionen mit
der Welt in das Bild eingebracht werden. In dieser These kommt die Fotografie der
klassischen Malerei am ehesten nahe.

22 Kemp 1999a, b, ¢; Amelunxen 2000; Wolf 2002, 2003.

23 1839 spricht der Kunstkritiker Jules Janin vom ,,Spiegel Daguerres* (zitiert nach Kemp 1999a, S. 49).

24 Hubertus von Amelunxen (2000): ,,Gerade jetzt, da die Ara der »klassischen« physiko-chemischen Fotogra-
fie wenn nicht ihrem Ende zugeht, so doch mitten in der Phase der Ubersetzung von der analogen zur digita-
len bzw. analogo-numerischen Bilderwelt steht, ist es unsere Aufgabe, nach einem Verstandnis fiir die Foto-
grafie als Bild und Theorie historischer Uberlieferung des Zeitgendssischen zu suchen® (S. 17).

25 Die vier inzwischen den Zeitraum bis 1995 umfassenden Bénde ,,Theorie der Fotografie® bieten einen um-
fassenden Einblick in die internationale Diskussion um Fotografie aus verschiedenen Richtungen: vor allem
aus der fotohistorischen, soziologischen, journalistischen sowie aus der Sicht der Fotografinnen bzw. Foto-
grafen selbst. Die jeweiligen Herausgeber (Kemp Bde. I-11I; Amelunxen Bd. IV) fiihren in die Debatte und in
die jeweiligen theoretischen Schwerpunkte ein. Herta Wolf (2002 und 2003) hat diese Béande um einige fiir
die Fototheorie wichtige lingere Texte ergénzt.
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2. ,,Fotografie als Sprache®. Fotografie wird als ,,neue Weltsprache (Pawek)* verstanden
(Kemp 1960/1999¢, S. 24)*, die auf ihre visuellen Informationen hin untersucht wer-
den kann. Die frithen Schriften von Roland Barthes waren fiir diese Auffassung ent-
scheidend. Allerdings ist sie nicht ohne Kritik geblieben, weil in ihr das Spezifische an
Fotografie tibersehen wurde, das darin besteht, dass sie gerade nicht Sprache ist (Arn-
heim 1974/1999¢ und Burgin 1977/1999c).

3. ,Fotografie als Fotografie®. Diese Sichtweise, fiir die vor allem Roland Barthes’ weit-
hin diskutiertes Buch ,,Die helle Kammer* gelesen werden kann, betrachtet die Foto-
grafie als eigene Wirklichkeit mit spezifischen Eigenarten und Geheimnissen. Die
Auffassung von der Eigengesetzlichkeit der Fotografie 6ffnet die Sicht auf die konkre-
te Fotografie, auf ihre Produktion, ihre materiale Beschaffenheit und ihre Wirkung als
Lichtbild.”” Diese These entspricht dem Begriff des ,,Fotografischen” bei Rosalind
Krauss.

4. ,Fotografie als Medium*.*® Zuletzt — und im Zeitalter digitaler Medien zunehmend —
steht die Debatte um die medialen Qualititen der Fotografie, d.h. sowohl um die Tré-
germedien selbst als auch um die beiden Pole des Modells, Sender und Empfanger im
Mittelpunkt. Walter Benjamin und Siegfried Kracauer stehen in Deutschland fiir den
Beginn dieser Betrachtung. Allerdings greift dieser theoretische Ansatz dann zu kurz,
wenn er sich allein als negativ verstandene Medienkritik versteht. Wichtig ist bei die-
sem theoretischen Modell, dass die Verwendung und Rezeption eines Fotos in die
Analyse einbezogen und die Funktionen des Mediums iiberdacht werden. Diese Dis-
kussion hat auch die Technik wieder in die Debatte eingefiihrt. Die Digitalisierung der
Fotografie bezeichnet einen Bruch in der Geschichte des Visuellen — von W.J. Mit-
chell ,,post-photographic era“ genannt — und wirft neue Fragen auf, die die uneinge-
schriankte Produzierbarkeit und Reproduzierbarkeit und die Referenzlosigkeit bzw.
andersartige Referentialitdt berticksichtigen muss (Mitchell 1992).

Jede These macht wichtige Aspekte der Fotografie zum Thema. Die unterschiedlichen
Akzente verweisen darauf, dass Fotografie ein Medium ist, das eine Vielzahl von Funktio-
nen und eine bildliche Tiefenstruktur in vielfachen Bedeutungen aufweist und nicht auf
einzelne Aspekte festgelegt werden kann.

26 Vgl. auch schon 1909 den Dokumentarfotografen Lewis Hine in einem Vortrag: ,,Das Bild ist die Sprache al-
ler Nationalititen und Alter.“ (Hine in Kemp 1999a, S. 271). Ahnlich Helmut Gernsheim 1962 ,,Creative
Photography* (zitiert nach Sontag 1984, S. 192): ,,Photography is the only »language« understood in all parts
of the world, and bridging all nations and cultures, it links the family of man. Independant of all political in-
fluence — where people are free — it reflects truthfully life and events, allows us to share in the hopes and de-
spair of others, and illuminates political and social conditions. We become the eye-witnesses of the humanity
and inhumanity of mankind...*.

27 André Bazin spricht deshalb von der ,,Ontologie” des fotografischen Bildes (1945, vgl. Kemp 1999c, S.
59-64), dabei bestimmt ihre Entstehung als Lichtabdruck ihre spezifisches Sein und ihre Wirkung.

28 Medientheorie ist heute in Bewegung geraten. Im Folgenden interessiert weniger das Stimulus-Response-
Modell und seine Kritik (Merten 1994, S. 294-308) als einerseits die Rolle von Kommunikation innerhalb
von Gesellschaftssystemen (vgl. hierzu vor allem Luhmann 1996; Bolz 1993; Tholen 1999; Andriopoulos et
al. 2001) und andererseits die Rolle der Medialitat in der Alltagskultur und in der Kunst (hierzu insb. Schade
1999).
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Jeder einzelnen These liegt die Frage nach dem Verhéltnis der Fotografie zur Wirklich-
keit zugrunde, um das nach wie vor immer erneut ernst debattiert wird. So Beat Wyss in ei-
nem starken Plddoyer, der — hierin Mitchell dhnlich — Fotografie als das ,,indexikalische
Bild“ (2000, S. 6) versteht und den Bruch der Medien nicht — wie viele — zwischen linearer
Schrift und gleichzeitig wahrzunehmendem Bild sieht, sondern zwischen ,,festgeschriebe-
nen“ und ,,spurlosen* Zeichen. Wyss zicht die Grenze also nicht zwischen Wirklichkeit
und Bild, sondern zwischen den Bildern, die sich noch auf die Wirklichkeit unmittelbar
beziehen, und den Bildern, die ohne unmittelbaren Rekurs auf die Wirklichkeit neue Bil-
der schaffen konnen, wie das mit digitalen Bildern méglich ist (S. 9). Im indexikalischen
Bild fasziniere die Spur, die auf eine vergangene Wirklichkeit verweist, hier bezieht sich
Wyss auf Barthes (S. 10). Im digitalen Bild 16st sich das Bild von den Erfahrungen und
konstruiert eine neue Qualitdt von Wirklichkeit (vgl. Baudrillard 2000).

Folgt man Gunter Waibl, so gibt es mehrere Wirklichkeitsverhdltnisse in der Fotogra-
fie: Realitdt, die auf dem Foto sichtbar bleibt, das Foto als Realitét und der fotografische
Blick als Teilrealitét. ,,Es kann sich nicht die Wirklichkeit selbst darstellen, weil unser Be-
greifen die Wirklichkeit mitbestimmt* (1987, S. 4). ,,Was Realitét genannt wird, ist nichts
anderes als eine bestimmte Art, die Welt zu sehen. (ebd.) Die Welt ist den Menschen vor
allem tiber den Umweg des Bildes, des Sich-ein-Bild-Machens erfahrbar.

Selbstverstédndlich beziehen sich fotografische Bilder nicht allein auf fotografische
Vor-Bilder, sondern auch auf innere bildliche Vorstellungen. Es ist nun einmal sehr
schwer, zwischen dem vorliegenden Bild und den Bildern im Kopf zu unterscheiden. Laut
Bernhard Waldenfels gibt es einen ,,Spalt zwischen Sehen und Wissen “ (1994, S. 233, kur-
siv im Original), der nicht durch Reflexion, wohl nicht einmal durch wissenschaftliche
Reflexion, zu schlieBen sei. Die Unterscheidung enthdlt den Hinweis auf die Wechselbe-
ziehung zwischen Erfahrungsbildung und Bildersehen, die als pddagogisch relevanter
Prozess verstanden werden muss. Mit dieser Wechselbeziehung zwischen Bild und Bil-
dung kann gleichzeitig auf die ,,Multivalenz und ,,Polyreferenz*’ beider Begriffe Bezug
genommen werden. AuBerdem muss man die Historizitdt auch des wissenschaftlichen Se-
hens in die Interpretation zumindest einbeziehen.

Fotografie bezieht ihre Authentizitét aus verschiedenen Momenten: Aus ihrem Bezug
auf die Welt, aus ihrer eigenen Faktizitét als Fotografie und aus ihrem faktischen Ge-
brauch. In diesem Zusammenhang bekommen dann pragende Gestaltungsmittel wie Zu-
fall, Inszenierung, Konstruktion und Manipulation einen eigenen Quellenwert.

4.4 Fotografie als isthetisches Medium

Fotografien ausschlieBlich aus dem Blickwinkel des Realitéts- und vor allem des Gegen-
standsbezugs zu begreifen, erfasst nur Teilaspekte. Die Inhalte, genauer der Gegenstandsbe-
zug des Bildes, werden in der Regel auf Anhieb entschliisselt, weshalb Fotografien dazu
verfiihren, die Analyse auf den Bildinhalt zu beschrianken und die &sthetischen Qualititen
auBer acht zu lassen. Inhalte umfassen aber mehr als nur den Gegenstandsbezug. Fotogra-
fien werden @hnlich wahrgenommen wie andere, z.B. gemalte Bilder: Es werden nicht nur
manifeste Gegenstdnde und konkret bestimmbare Personen gesehen, sondern auch eine
Bildform, Licht und Schatten, Hinter-, Mittel- und Vordergrund, dominante Linien und an-

29 Vgl. H.-E. Tenorths Ausfiihrungen zum Bildungsbegriff (2000b), S. 95£f.
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dere kompositorische Details, es wird also nicht allein von den Bildgegenstdnden auf die
Bedeutung des Bildes geschlossen, sondern auch von dessen Bildkomposition und formaler
Gestaltung. Allerdings geschieht dieses sehende Verstehen weitgehend unbewusst. Uber-
haupt tritt durch die Gegenstandsversténdlichkeit einer Fotografie ihre Form leicht zuriick
und ldsst diese unwichtig erscheinen. Gleichzeitig haben Fotos —iibrigens auch Privatfotos —
verbliiffende Formldsungen fiir bestimmte Inhalte gefunden: Bestimmte Dreiecksformen
fiir Gruppenanordnungen oder die Fotografie aus der gleichen Hohe, wenn Erwachsene
Kinder fotografieren, um Hierarchien aufzuldsen. Formale Bildstile dndern sich permanent,
die sich — wenn neue Sichtweisen erst einmal gefunden wurden — relativ schnell und breit
durchsetzen. Zum Beispiel hat die dsthetische Form der Lomographie —damit ist ein Verfah-
ren gemeint, bei dem mit dem ,,Lomo Kompakt Automaten*, einer einfachen, billigen, rus-
sischen Taschenkamera, ohne durch den Sucher zu blicken, Bilder aufgenommen werden —
innerhalb eines Jahrzehnts Eingang in die Privatfotografie gefunden.*

Auch wenn sich der heutige Kunstbegriff gewandelt hat und man Fotografie, d.h.,
kiinstlerisch gemeinte Fotografie, aber auch Pressefotografie oder Amateuraufnahmen
durch Ausstellungen wiirdigt, stellt sich die Frage, ob es richtig ist, sie durchgéngig wie
Kunstwerke auf symbolische und formale Bedeutungen zu untersuchen, wo doch beim
Fotografieren der Zufall und der Gegenstandsbezug eine so groBe Rolle spielen, das Be-
sondere hiufig gerade getilgt ist und oft die Konvention iiber jeden subjektiven Ausdruck
dominiert. Vereinfacht stellen wir also die Frage, ob man Fotos wie kiinstlerische Werke
der Renaissance untersuchen darf oder ob nicht sogar generell bei moderner Kunst ikono-
grafische und ikonologische Interpretationen verfehlt sind. Diese Frage stellt sich um so
schdrfer, wenn man in die Interpretation nicht nur die Bildsujets und die Bildésthetik ein-
bezieht, sondern auch im Sinne ikonografischer und ikonologischer Interpretationen Ge-
genstdnde als Symbole versteht und den Fotografien eine abstrakte Bildidee unterstellt
(Lavin 1992, S. 19). Diese Vorstellung eines iiber die einzelne Fotografie und ihren enge-
ren Kontext hinausweisenden Bedeutungszusammenhangs im Sinne der von Panofsky
aufgegriffenen Formel Karl Mannheims, der ,,Weltanschauung“3 , verlangt einen erneuer-
ten Ikonologiebegriff, der sich nicht auf den klassischen Kunstbegriff reduzieren lasst. Es
bedarf, um diesen Bedeutungszusammenhang von fotografischem Bild und historischer
Welt genauer aufzuweisen, eingehender Untersuchungen sowohl des Mediums und seiner
Genres selbst als auch der theoretischen wie neurologischen Untersuchungen zum Bild-
verstehen. Die Kulturalitit jeden Sehens™, auch des fotografischen Bilderproduzierens,

30 Zur Lomographie Albers 1997.

31 Mannheims Ziel mit dieser Begriffsdefinition ist es, die ,,zunédchst auseinanderfallenden Ebenen des Sozia-
len und des Geistigen™ auf einen ,,gemeinsamen Nenner* zu bringen: ,, Weltanschauung (eines Zeitalters, ei-
ner Gruppe usw.) ist eine strukturell verbundene Reihe von Erlebniszusammenhéngen, die zugleich fiir eine
Vielheit von Individuen die gemeinsame Basis ihrer Lebenserfahrung und Lebensdurchdringung bildet.“
(1980, S. 101) Panofskys Leistung an dieser Begriffsbildung liegt darin begriindet, dass er beobachtet, wie
Weltanschauung in motivischen und symbolischen (und formalen) Gehalten von AlltagsduBerungen wie von
Kunstwerken zum Ausdruck kommt.

32 Vgl. die Auffassung Detlev B. Linkes, wonach man auch aus gehirnphysiologischer Sicht nicht von einem
,hatiirlichen Sehen‘ des Menschen sprechen konne. Vortrag ,,How not to see?*“ am 25.11.2000 auf dem inter-
nationalen Symposion ,,Das Bild: Image, Picture, Painting®. Philosophie, Malerei, Medien in der Akademie
der Kiinste Berlin.
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wird inzwischen auch in der Biologie und der Anthropologie betont. Da offensichtlich die
menschliche Wahrnehmung Inhalt und Form nicht trennt, betrachten wir Fotos als foto-
grafische Bilder und beziehen die Analyse auf Form und Inhalt, Motiv und Symbol, Ge-
genstand und Abstraktion, auf Bildnerisches wie Fotografisch-Technisches, auf das Bild
wie auf seine Verwendung und Rezeption, auf sein Erscheinen, seinen Ort im Leben.

Was die Einbeziehung formaler Elemente in das ikonologische Bildsehen angeht, so
bietet sich die ,,Ikonik* Max Imdahls (1996, S. 84-110) als Richtung an. Sie bezicht sich
genau auf diese Eigenschaft jeden Bildes, nicht nur gegensténdlicher und szenischer Be-
deutungstrager zu sein, sondern eigene Bedeutung auch in der ,,formalen, in sich selbst
sinnvollen Ganzheitsstruktur* (S. 93) zu vermitteln. Dies l4sst sich nur begrenzt auf Foto-
grafie iibertragen, die ja nur in Einzelféllen durchkomponiert ist. Jedoch bestimmt die fo-
tografische Struktur unsere Wahrnehmung des Bildsinns. Die ikonische Qualitit einer Fo-
tografie hdngt hdufig weniger mit einer ,,Ganzheitsstruktur zusammen als mit einzelnen,
in sich zusammenhingenden Bildstrukturen, in deren Linien, Flichenaufteilung und Ka-
meraperspektive die Raum-Zeit-Relation formuliert ist. Wie sich eine Fotografie auf Ver-
gangenheit, Gegenwart oder Zukunft bezieht, verbirgt sich in erster Linie in ihren forma-
len Elementen, die zeitliche Vorstellungen in lineare, flichige bzw. rdumliche Bildele-
mente umsetzen; sie sind in den Linienfiihrungen, der Aufnahmeschirfe und der Tiefen-
schérfe begriindet. AuBBerdem deuten eher der Ikonologie zuzurechnende Symbole auf
solche imaginierten Zeitverhéltnisse hin. Die Ikonik hat den Anspruch, die visuelle Quali-
tét eines Bildes zu erfassen, um ihre Beschreibungskategorien und Begriffe nicht allein
aus Textwissenschaften wie Semiotik oder auch Ikonologie entnehmen zu miissen® und
so letztlich das Visuelle und das Fotografische zu verfehlen; sie betont die integrative
Form des Visuellen, das, was in den Textwissenschaften und in der Semiotik analog die
Syntax und Index, also Form und Inhalt sind.**

Hinter dem Versuch, Fotografie theoretisch als Bild und als Medium zu begreifen, ver-
birgt sich die Frage nach dem Verhéltnis von Fotografie zu Kunst, die nicht prinzipiell fiir
die gesamte Bandbreite der Fotografie zu beantworten ist; ein zufélliger Schnappschuss
hat andere Bildeigenschaften als eine ausgekliigelte Profifotografie. Wenn man aber vor-
aussetzt, dass auch Amateurfotografien formale, inhaltliche und méglicherweise hinter-
griindige Bedeutungen haben, die u. a. mit dsthetischen Mitteln {ibermittelt werden, dann
lassen sich auch der Kunstwissenschaft entnommene theoretische Zugénge wie die Ikonik
und die Ikonografie ebenso wie die Ikonologie zur Interpretation hinzuziehen — wenn das
spezifisch Fotografische einbezogen wird. Selbst wenn solche Interpretationen nicht fiir
alle Fotografien moglich sein sollten, so lassen sich zumindest aus der ikonologischen In-
terpretation besonders vieldeutig wirkender einzelner Aufnahmen und Serien bestimmter
ambitionierter Bilder Hypothesen auf die Gestimmtheit einer ganzen Zeit formulieren. Es

33 Die Ikonik aufnehmend arbeiten wir beispielsweise mit dem Ausdruck ,,Blickraum®, der den Raum zwischen
dem Blick der Abgebildeten und der Betrachter/innen beschreibt. Ralf Bohnsack hat hier den Begriff der Iko-
niziét eingefiihrt.

34 Imdahl 1996, S. 95. Allerdings zeigen die Begriffe Index und Syntax sehr wohl, dass wir einerseits gezwun-
gen sind, auf Sprachmetaphern zuriickzugreifen, und andererseits versuchen, der Eigenart des Mediums ge-
recht zu werden, indem wir Begriffe pragen, die stirker das Visuelle vermitteln. Dass dies immer nur einer
Anndherung sein kann, gilt fiir alle Zugangsweisen und zum Wesen der Kunst, zu der Fotografie zahlt.
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sind Aspekte von fotografischen Postulaten, einzelne Kommentare, Formfindungen, die
dann an Geltungsbreite gewinnen, wenn sich diese Ausdrucksformen héufen.

So ist die Begriindung einer Bildwissenschaft dann auch als Versuch zu verstehen,
Veranderungen des Kunstbegriffs sowie die Tendenz aufzunehmen, die visuelle Kultur
nicht entweder unter Fragestellungen der Kunst oder der Ma3gabe des Profanen von vorn-
herein einzuordnen. Eine solche bildwissenschaftliche Beschiftigung scheint fiir die Foto-
grafie deshalb so notwendig, weil gerade bei ihr so deutlich ist, dass ihr dsthetisches Be-
zugssystem nicht Texte, sondern andere Bilder, auch bewegte Bilder und selbst andere
Medien wie Musik sind. Die Tatsache, dass ihre Formfindungen haufig so konventionell
sind, heifit aber nicht, dass fotografische Bilder nicht weitreichende Bedeutungen tragen
konnen. Auch deshalb konnte hier mit einer verdnderten bildwissenschaftlichen Auffas-
sung einer Ikonografie des Pddagogischen (und anderer Ikonografien) und einer erweitert
aufgefassten Form von Ikonologie auch ihr tatséchlicher Status in der Gesellschaft und fiir
die Menschen gefasst werden.

Der Vorteil der Fotoanalyse ist die Fiille von Fotografien, die es zu fast jedem Thema
von einer gleichartigen Gruppe von Fotografinnen und Fotografen gibt. Zu einer um das
Fotografische erweiterten Ikonografie gehoren Technik, Schnitt, Rahmen, Form, Sujet
und Gehalt (Lavin 1992, S. 18); der funktionalistische und rezeptionsésthetische Ansatz
(Kemp 1988) bezieht die Verwendungsweisen, die massenhafte Reproduktion sowie die
Verbreitung und die Rezeption von Fotografien ein.

Perspektivische Sehweisen werden durch die Fotografin oder den Fotografen, gestal-
tet. Die einzelnen Fotografen gehdren bestimmten Gruppen an, die eigene ,,visuelle
Codes* — des Wissenschaftlers, des Pddagogen, dessen, der von gleich zu gleich fotogra-
fiert — entwickelt haben und die sich in der fotografischen Praxis selbst schon unterschei-
den, aber es gibt keinen festgeschriebenen Kanon dieser Zeichen und Muster. Den gilt es
je nach Forschungsgegenstand neu zu ordnen, meist erst zu entdecken. Um ,,ikonografi-
sche Formeln“ (Lavin 1992, S. 20) in der Fotografie zu erschlieBen, dazu bedarf es einer
Fiille von neuen Untersuchungen.

Schwierig wird die Interpretation von fotografischen Bildern auch durch die kulturelle
Distanz einerseits und durch die historische Distanz andererseits. Gleichzeitig geben Fo-
tografien den Anschein von Unmittelbarkeit. Man muss die die Fotografie aus ihrem rein
dinghaften Verstidndnis hinausfiihren auf das, was ,mitgemeint* ist (Waibl 1986b, S. 8).
Waibl spricht in Anlehnung an Erwin Panofsky von einer ,,primédren Sinnschicht®, in der
der ,,Phdnomensinn‘ entschliisselt wird, wihrend man durch das Erfassen der Bildoberfla-
che zu den tieferen Sinnschichten vordringe, zum transindividuellen Sinnzusammenhang,
einer ,,sekunddren Sinnschicht” (ebd.). Folgt man dieser Sehweise, so ist eine Ubertra-
gung, d.h. eine dem Medium angepasste Ubertragung der Ikonografie und Ikonologie
moglich. Die Rolle des Fotografischen dabei betrifft vor allem die Technik, den sozialen
Gebrauch der Fotografie, die Selektivitit der Kamera, die Auftraggebersituation, die Ver-
wendung und Rezeption.

Anders als bei Kunst lohnt weniger die Betonung des autonomen Einzelbilds als die
Rolle von Klischee und Konvention und die Einbezichung vieler Fotografien. Dadurch
bildet sich ein Verstindnis der fotografischen Bildercodes heraus, die sich je nach Genre
und Bildthematik, also fiir die einzelnen Forschungsrichtungen unterscheiden; die Ant-
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wort aber auf die Frage, ob es dabei zu einer Art Index fotografischer Codes kommen
kann, wie das etwa bei den Bilddatenprogrammen der Bildenden Kunst ,,Iconclass* oder
dem amerikanischen ,,Index of Christian Art* der Fall ist, steht aus. Denn Fotografien
wandeln Form und Bedeutungen schnell, Bildelemente kénnen abbildend banal und nicht
symbolisch gebraucht sein. Trotzdem gibt es gerade in der Genrefotografie eine Fiille von
Zeichen, die fiir einen bestimmten Ausdruck stehen und die man ohne weiteres klassifizie-
ren kann.

Diese Qualititen der Fotografie, Fotografisches, Abbildhaftes und Hintergriindiges auf
der Bildoberfliche zu vereinen sollen im Begriff des ,,fotografischen Bildes* gefasst wer-
den.” Das, was mit Fotografie gemeint ist, bedarf in der Forschung einer Differenzierung.
Die Termini fiir Fotografie deuten auf notwendige Unterscheidungen: Schnappschuss,
Dokumentarfotografie, ,,straight photography®, kiinstlerische Fotografie, ,,bildméaBige
Fotografie®, Lomographie, wissenschaftliche Fotografie, Amateurfotografie, Pressefoto-
grafie usw. Mit dem Zweck der Fotografie, fiir den sie gemacht ist, hingt der Gebrauch
und damit auch die wechselnde Bedeutung der Fotografie eng zusammen (hierzu u. a.
Tagg 1988). Man kann sie auf ihre unterschiedlichen Informationen hin untersuchen: Auf
ihre Produktionsintention und die fotografische Herkunft, unmittelbar auf die Bildthemen
und -inhalte, ihre Bildésthetik bzw. den Stil sowie auf die Verwendung der Fotografien®
und auf ihre spétere Rezeption. Innerhalb dieser fiinf groben Moglichkeiten, den Sinn-
schichten, gibt es viele Uberschneidungen. Diese Datenfiille birgt auch Probleme: ,,Cer-
tainly the overload of photographic information presents problems for controlled analy-
sis“ (Collier/Collier 1999, S. 13). Deshalb muss man sich innerhalb einer Untersuchung
fiir Schwerpunkte entscheiden, ohne dabei die anderen Ebenen aufler Acht zu lassen. Mi-
kroanalysen konnen dabei helfen, wesentliche Linien fiir die Analyse zu finden.

4.5 Fotografie als Medium und Massenmedium

Fotografie zeichnet sich sowohl — wie im Vorangegangenen schon hédufig erwdhnt — durch
ihren medialen als auch durch ihren massenmedialen Charakter aus. Beim fotografischen
Bild handelt es sich um ein technisches Medium, dessen Produktion weitgehend automati-
siert verlauft und dessen Information technisiert ist.” Ein Teil der angesprochenen foto-
grafischen Phdnomene wie das Verhéltnis der Fotografie zur Wirklichkeit und zum Zufall
oder ihre Asthetik hat mit ihrer Eigenschaft als technischem Medium zu tun. AuBerdem ist
Fotografie ein Massenmedium, was sich u. a. in ihrer hohen Konventionalitét, ihrem spe-
zifischen Charakter zwischen Offentlichkeit und privatem Gebrauch zeigt. Das Verhiltnis
der Fotografie zum kollektiven Gedéchtnis beruht auf ihrem massenmedialen Charakter.
Fotografien mit der Moglichkeit ihrer preiswerten, nahezu unbegrenzten Reproduzierbar-
keit haben weltweite Verbreitung gefunden, hierin sind sie dem verwandten Medium Film
ghnlich. Sie sind schnell und billig herzustellende Bilder, seit den zwanziger Jahren des

35 Vgl. André Bazin, der ebenfalls 1945 vom ,,fotografischen Bild* sprach, allerdings betonte er dessen ,,Objek-
tivitat™ (1999c, S. 62) und sprach vom ,,natiirlichen Bild*“ mit einer eigenen — kiinstlerisch-abstrakten wie ob-
jekthaften — Asthetik (S. 63f.).

36 Die Nutzung, die Fotografien z.B. in Museen und Archiven erfahren, fiihrt zu Bedeutungsverénderungen
(Price/Wells 1997, S. 35f.).

37 Hierzu und im Folgenden Kramer 2000, S. 11ff.
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20. Jahrhunderts kann sich fast jeder Fotografien und die Apparatur zu ihrer Herstellung
leisten. Kameras sind immer leichter zu bedienen und Filme und VergroBerungen werden
in Labors schnell und preiswert hergestellt. Mit der Digitalisierung der Fotografie lassen
sich die Aufnahmen ohne den Zwischenschritt der Entwicklung direkt ansehen. Das hat
zur Folge, dass Fotos massenhaft, iiberall und zu jeder Zeit gemacht werden. Fotografie-
ren ist Teil einer Freizeitpraxis sowohl der von Erwachsenen als auch der von Kindern und
Jugendlichen.

Ein entscheidendes Kennzeichen der Fotografie ist ihre Verbreitung iiber die Print- und
Filmmedien. Dadurch kommen Bilder aus aller Welt in fast jedes Haus. Eine Folge dieser
Verbreitung ist das Phdnomen, dass sich Fotomotive dhneln, und dies ist wiederum eine
Ursache ihrer weltweiten Verbreitung und Akzeptanz. Insofern kann man von genrespezi-
fischen Klischees sprechen. Diese zeigen gerade fiir die Erziehungs- und Sozialwissen-
schaften gewichtige Themen, so enthalten beispielsweise die Bilder von Geschlechterste-
reotypen Rollen prigende Klischees (das Méadchen als Fiirsorgliche mit Puppen oder
Kleintieren, der Junge als Schaffender mit Baukltzen oder im Sand). Die Geschichte der
Wandlungen dieser Klischees ist ebenfalls eher in Bildern aller Art, besonders den foto-
grafischen, auszumachen, denn dies war auflerhalb kein Thema, oft nicht einmal in biogra-
phischen Erzdhlungen. Sowohl die Klischeebilder als auch deren Brechungen werden
iiber Print- und Fernseh- bzw. Filmmedien verbreitet und natiirlich in der GroBpla-
kat-Werbung (vgl. dazu Pilarczyk 2004c).

Auch Pressefotos kennen solche Ritualisierungen. Als zum Beispiel Erich Salomon in
den zwanziger Jahren die damals iibliche Praxis des représentativen Politikerportréts
durchbrach und diese auch in ihren privaten Gespréchen oder gar beim Baden beobachtete
(Weise 1997, S. 80f.), begriindete er ein neues fotografisches Ritual — das des Ritual-
bruchs. Dieser Praxis ist u. a. die heutige Mode zu verdanken, z.B. Politikerinnen und Po-
litiker zu fotografieren, bevor sie sich zum eigentlichen Gruppenportrit aufstellen oder sie
im Prozess der Formation oder bei privaten selbstbeziiglichen Gesten zu ,,erwischen®. Ge-
rade diese wechselnden Moden, die verschiedenen Stile und Entwicklungen nicht nur in
der 6ffentlichen Fotografie, sondern auch in der Familien- und Freundesfotografie sind es,
die einen Quellenwert der Fotografie ausmachen. Diese Erscheinungen weisen nicht auf
Singuléres, das die Fotografie unbenommen auch hat, sondern sie deuten auch auf etwas —
jeweils zu bestimmendes — Allgemeines hin. Gerade die massenhafte Ubernahme bereits
vorhandener Stile, Motivtraditionen und Klischees stellt einen Akt der gesellschaftlichen
Konsensbildung dar. In den géngigen Stilen, Motiven, Bildkonventionen und in ihrer
Adaption vermuten wir einen Ausdruck des , kulturell Unbewussten* (Bourdieu 1994, S.
76), der uns nicht nur zu den Spitzen kiinstlerischer Produktion fiihrt, sondern eine Analy-
se der Ausdrucksformen alltdglicher Situationen und Erziehungsverhéltnisse breiter Ge-
sellschaftsschichten ermdglicht.

Die Tatsache, dass fotografische Bilder iiberall sind und wir ihnen gar nicht entgehen
konnen und das Bildsehen der Menschen heute durch sie wesentlich geprégt ist, weist ei-
nerseits auf Forschungsfelder, die sich insbesondere auf die Praxis des Fotografierens, auf
den Gebrauch der Fotografien und ihre Funktionen richten. Sie kennzeichnet andererseits
den Stellenwert des Visuellen in modernen Gesellschaften und damit stellen sich der For-
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schung medientheoretische Fragen. Diese Prozesse sind entscheidend fiir das Aufwachsen
und lebenslanges Lernen und somit Aufgabe der Erziehungswissenschaften.

Durch die Allgegenwart der fotografischen Medien und die Vorstellung — vielleicht
auch die Illusion — der Machbarkeit: Jede/r kann heute Fotos herstellen — ergeben sich mit
neuen Bildern oder alten Bildern in neuen Zusammenhéngen und neuen Fragestellungen
in anderen Zeiten immer neue Aspekte fiir die Forschung, ohne dass sich die Fragen nach
dem Quellenstatus der Fotografie abschlieBend klédren lassen. Es gilt die Kriterien festzu-
legen, die eine Fotografie erfiillen muss, um als Quelle verwendet werden zu kénnen und
um dann auch die Reichweite der moglichen Interpretationsergebnisse einschitzen zu
kdnnen. Zunéchst ist auch eine eher zur Singularitét neigende Quelle, die das Besondere
zeigt, eine giiltige Quelle: Sei es als begriindete Fallstudie — wobei der Fall sich entweder
als das Besondere vom Allgemeinen abgrenzt oder mit einem Aspekt auf das Allgemeine
verweist bzw. Allgemeines besitzt. Sei es als in einen groBeren Kontext eingebundene Mi-
krostudie, bei der viele einzelne Geschichten, in unserem Falle viele fotografische Per-
spektiven und Situationen schlieBlich auch durch zahlreiche Vergleiche und eine in die
Tiefe gehende Interpretation auf ein plurales Allgemeines verweisen konnen, das aller-
dings historisch, sozial und kulturell bedingt ist. Durch die Einbeziehung soziohistori-
scher Beziige und die Beriicksichtigung des Umfeldes der Fotografieproduktion und -ver-
wendung gewinnen Fotos an Quellenwert. Neben diesem traditionellen quellenkritischen
Umgang kommt aber die ErschlieBung, die Interpretation des Mediums selbst hinzu: in
seiner Serialitit und Konventionalitit, in Bezug auf die Codierungen in ihren Uberlage-
rungen, in tradierten Perspektiven und Umsetzungen wie in innovativen Sichtweisen. Die
Frage nach dem Verhéltnis der Fotografie zur Wirklichkeit und als Teil der Wirklichkeit
steckt in diesen &sthetischen Umwandlungen und ihren Relationen zueinander und zu an-
deren Bildern, zu den Produzenten und vor allem zu den sie betrachtenden Menschen. Die
Entschliisselungen — besser vielleicht die Ergebnisse — solcher Forschungen iiber die kol-
lektiven Bilder der Fotografie offenbaren die Medialitét aller menschlichen Weltverhalt-
nisse und geben Einsicht in dieses Weltverhéltnis.
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5 Das Fotografieren als technologischer Prozess

Kommt im aktuellen Diskurs iiber Fotografie die technische Seite des Mediums in den
Blick, dann entsteht zuweilen der Eindruck einer automatischen Bildproduktion, bei der
den Fotograf/inn/en hochstens die Entscheidung tiber das Motiv iiberlassen bleibt. Steht
dagegen die Bildformigkeit der Fotografie im Mittelpunkt des Interesses, werden vor al-
lem Gestaltungsmdglichkeiten und Kreativitdt der Bildschopfer gewiirdigt, wéhrend
Technik und Historizitit des Mediums marginal erscheinen. Dabei ist die Entstehung des
fotografischen Bildes weder allein iiber das willkiirliche Zusammenwirken physika-
lisch-optischer und chemischer GesetzméBigkeiten erklérbar, noch verdankt es sich aus-
schlieBlich den Bildintentionen seiner Produzenten. Vielmehr ist das Fotografieren eine
Technologie, ein geistig korperlicher und technischer Prozess, in dem technische Appara-
tur, Bildproduktion und Bildwahrnehmung in einem historischen Wechselverhéltnis ste-
hen. Dabei verdndern die technischen Medien die Wahrnehmung ebenso, wie neue Bild-
bediirfnisse die Technik der Bildproduktion und -verbreitung steuern.

Fotografinnen und Fotografen entwerfen die fotografischen Bilder, bestimmen The-
men und Bildinhalte, und sie konnen technische Ablaufe nach dem Stand der Technik fiir
Bildgestaltungen nutzen. Andererseits lédsst sich die technische Seite der Bildproduktion
aufgrund dieses komplexen Zusammenhangs nicht vollstindig unter Kontrolle bringen,
wodurch immer auch Zufilliges ins Bild gerit, z.B. kdnnen Selbstdarstellungsstrategien
der Abgebildeten die Intentionen stdren. Fotografinnen und Fotografen haben gelernt da-
mit umzugehen, wihrend sie sich zum einen bemiihen, die fotografischen Mittel fiir ihre
Zwecke, zur Gestaltung einer gewiinschten Bildaussage zu nutzen, beherrschen sie zum
anderen die Wirkungen des Zufélligen dadurch, dass ungewollte Bildaussagen nachtrég-
lich als eigene autorisiert oder eben verworfen werden. Je nachdem kann Fotografieren so-
wohl als performativer Akt' beschrieben werden als auch als ein wesentlich reflexiver.
Diese Reflexivitit ist zunehmend gebunden an Selektivitit, die einen Wesenszug des Fo-
tografischen ausmacht. Bei der fotografischen Bildproduktion finden Auswahlprozesse in
vielfiltiger Weise und auf vielen Ebenen statt.

Eine endgiiltige Bedeutungszuschreibung ist allerdings mit den Entscheidungen der
Fotograf/inn/en nicht verbunden, vielmehr bleibt das fotografische Bild aufgrund der ihm
wesenseigenen Vieldeutigkeit prinzipiell offen fiir neue und weitere Auslegungen.

Die relative Ausfiihrlichkeit, mit der im Folgenden die naturwissenschaftlichen Grund-
lagen und technischen Abléufe’ ausgebreitet werden, mag im Rahmen einer erzichungs-
wissenschaftlichen Arbeit irritieren. Doch dafiir gibt es gute Griinde: Die naturwissen-
schaftlich-technischen Bedingungen des Fotografierens sollen deutlich werden und nicht
nur angedeutet werden. Des Weiteren geht es darum zu zeigen, dass es keinen Automatis-

1 Zu den erzichungswissenschaftlichen Perspektiven des Performativen vgl. vor allem Wulf/Zirfas 2001 und
Gebauer 2001.

2 Die Darstellung der naturwissenschaftlich-technischen Grundlagen des Fotografierens folgt Grundlagentex-
ten der Fotoliteratur, Freier 1997; Hedgecoe 1997; Adams 1998a, b; 2000 und der Fototheorie, vor allem in
Kemp 1999¢ und Amelunxen 2000.
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mus der Kamera gibt, der iiber die Bilder entscheidet, sondern dass die Selektions- und
Eingriffsmoglichkeiten der Fotograf/inn/en theoretisch unendlich grof3 sind, auch wenn
sie praktisch nicht von allen, die fotografieren, in gleicher Weise genutzt werden. Auf3er-
dem soll der Prozesscharakter der fotografischen Bildproduktion betont werden, da Foto-
grafieren allzu hdufig mit dem Moment des Aufnehmens gleichgesetzt wird. Tatséchlich
handelt es sich um eine zeitlich gestufte Bildproduktion, in der koérperliche und geistig
konzeptionelle Aktivitdten und naturwissenschaftlich technische Voraussetzungen zu ei-
nem Verfahren verwoben sind.

Die Mittel, die Fotograf/inn/en zur Herstellung fotografischer Bilder zur Verfiigung
stehen und die sie je nach Anliegen und handwerklichem Vermogen nutzen, sind: das Ar-
rangieren der fotografischen Szene, die Manipulation der technischen Apparatur, die
nachtrigliche Bearbeitung, Auswahl, Arrangement der Bilder und Wahl oder Schaffen ei-
nes Verwendungskontextes. Diese vielféltigen Aktionen der Fotografinnen und Fotogra-
fen hinterlassen im Bild Spuren, die Riickschliisse auf ihre urspriinglichen Intentionen zu-
lassen; diese zu rekonstruieren und zu interpretieren ist unter anderem Aufgabe der foto-
grafischen Bildanalyse.

Der Prozess der fotografischen Bildproduktion ldsst sich prinzipiell in drei Schritten
beschreiben. Die erste Phase ist durch die Aufnahme des Bildes bestimmt (5.1), dazu ge-
héren auch alle Vorbereitungen, die geistige Vorwegnahme des Bildes, die Wahl des eige-
nen Standortes und ebenso alle Entscheidungen zum Gebrauch der technischen Mittel.
Entwicklung und VergroBerung bestimmt die zweite Phase (5.2), ein Prozess, der eng an
die technische Apparatur gebunden ist und dennoch vielfiltige Mdglichkeiten der Bildge-
staltung und Nachbearbeitung offen hilt. Die eigentliche Bildproduktion ist zwar dann ab-
geschlossen, doch gibt es gute Griinde dafiir, auch die nachtragliche Auswahl der Fotogra-
fien (5.3) als Gestaltungsmittel der Bildproduktion anzuerkennen, denn offensichtlich
verlagert sich die Gestaltungsarbeit der modernen Fotograf/inn/en mehr und mehr von ei-
ner vorfotografischen konzeptionellen Phase hin zu einer kritischen Auswahl.

Das fotografische Prinzip: Grundsétzlich unterliegt die Produktion aller Fotografien glei-
chen naturwissenschaftlichen GesetzméBigkeiten, und prinzipiell durchlduft jede klassische
Fotografie (also nicht die digitale) die gleichen Phasen bis zum fertigen, vom Produzenten
akzeptierten Bild in dhnlicher Weise. Die Bemerkungen zum fotografischen Prinzip geho-
ren also zum Vorsatz der nachfolgenden Betrachtungen zur Bildproduktion. Fiir den Vor-
gang der fotografischen Aufnahme ist die reale Existenz und die optische Wahrnehmbarkeit
von Dingen und Ereignissen Voraussetzung. Weil die Gegenstdnde der realen Welt Licht
teils absorbieren, teils reflektieren, sind sie visuell wahrnehmbar, die Strahlungen werden
von der Netzhaut unseres Auges empfangen und registriert. Die Lichtwellen konnen auBler
von der Netzhaut auch von anderen lichtempfindlichen Stoffen registriert werden. Als op-
tisch physikalisches Phdnomen lésst sich das fotografische Prinzip am Beispiel der so ge-
nannten Lochkamera erkliren. Sie besteht aus einem geschlossenen Kasten, der an der Vor-
derwand eine kleine Offnung (Lochblende) hat und dessen Riickwand eine Mattscheibe
(Schirm) ist. Stellt man einen hellen Gegenstand — selbst leuchtend oder beleuchtet — vor die
Offnung der Lochkamera, so ist er innen auf der Mattscheibe seitenverkehrt, auf dem Kopf
stehend, abgebildet. Ahnlich wie das Auge registriert und biindelt auch die Lochkamera
Lichtstrahlen. Modellhaft ist jeder beliebige Gegenstand, der Licht absendet, aus vielen
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Leuchtpunkten zusammengesetzt vorstellbar. Ein schmales, divergierendes Lichtbiindel je
Leuchtpunkt tritt davon durch die Offnung der Kamera ein und erzeugt auf der Projektions-
wand einen kleinen Lichtfleck. So erscheint theoretisch der Gegenstand Leuchtpunkt fiir
Leuchtpunkt durch Lichtflecke abgebildet. In dieser modellhaften Vereinfachung entspricht
jeder Leuchtpunkt des Gegenstandes immer genau einem Bildpunkt auf der Projektions-
wand. Vom Gegenstand ausgehendes Licht gelangt so an den Ort des Bildes und erzeugt
dort ein optisches Bild. Dieses entspricht dem Gegenstand in Form, Farbe und Helligkeits-
unterschieden, allerdings erscheint es zweidimensional sowie vertikal und horizontal um
180 Grad gedreht. Die GroBe des Bildes hingt dabei ab von der GroBe des Gegenstandes
und vom Abstand des Gegenstandes von dem Loch und vom Loch zur Projektionswand.

Auge und Kamera: Ahnlichkeiten der technischen Apparatur zum Aufbau und Licht-
system des Auges haben dazu gefiihrt, das Fotografieren mit dem menschlichen Sehen
gleich zu setzen. Doch sind die Unterschiede ebenso grof wie die Gemeinsamkeiten, denn
das Auge registriert nicht nur, sondern es nimmt aktiv wahr. Das Sehen ist ein sukzessiver
Prozess, bei dem die Augen — und zwar bei gesunden Menschen nicht nur eins, sondern
beide - in sténdiger Bewegung das zu Erschauende ertasten. Die Reize werden weiterge-
leitet, und im sténdigen Abgleich zu bereits gespeicherten und nicht nur visuellen Erfah-
rungen’ wird der bildliche Eindruck hergestellt. Mit dem Sehen geht also immer auch ein
Erkennen und Deuten einher. Das visuelle Wahrnehmungssystem des Menschen ist Teil
eines kognitiven interpretierenden Systems, die Kamera hingegen ein passiver, eindugiger
Empfanger, der unter bestimmten Bedingungen und nach optischen GesetzmaBigkeiten
Lichtverteilungen aufzeichnen und in einem fotografischen Bild materialisieren kann.

Fotografie und Realitét: Tatsdchlich gibt es eine bemerkenswerte Verbindung des foto-
grafischen Bildes zur Realitdt - die schmalen Lichtbiindel, die von den Gegenstianden aus-
gehend in die Kamera eingehen, sind Emanation des Realen und das optische Bild ist so-
mit Zeugnis dieser Verbindung. Das sind die gesetzméBigen Grundlagen fiir diesen offen-
sichtlichen Bezug der Fotografie zur Realitét, dennoch schafft die Fotografie nicht Abbil-
der der objektiven Realitdt, wie zuweilen angenommen, der Bezug zur Realitdt besteht
nicht zu ihr als solcher, sondern iiber ,,den Filter einer kulturspezifischen Konstruktion*
(Calabrese 1987, S. 31). Damit ist sowohl das gesamte technologische Verfahren des Fo-
tografierens, in welchem optische mit anderen physikalischen und chemischen Gesetzma-
Bigkeiten koordiniert werden, gemeint,* als auch der ganze Komplex kulturanthropologi-
scher Wahrnehmungs-, Denk- und Verhaltensweisen in ihrer historischen Verdnderlich-
keit, die der Fotografie als einem gesellschaftlichen Phdnomen zugrunde liegen. Zwar
bleibt das geschaffene Abbild auf die beschriebene Weise mit der Realitét verbunden, aber
das Fotografieren schafft auch eine neue, es ,,sind Bruchstiicke, die aus Raum und Zeit he-
rausgeldst werden in den Formen und mit den Mitteln der Fotografie® (Finsler 1991, S.
291).

3 Das Vorwissen, auf das sich diese Interpretationsprozesse stiitzen, speist sich aus unterschiedlichen Quellen,
Wolf Singer (2004) verweist darauf, dass hier auch evolutionire Prozesse von Bedeutung sind, dazu auch
Stafford 2004.

4 Dazu auch Waibl 1987a, S. 3-12.
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5.1 Entwurf des Bildes, Wahl des Standortes, der technischen Mittel und
des Aufnahmezeitpunktes

Eine fotografische Aufnahme setzt mehr voraus, als nur den Ausloser der Kamera zu drii-
cken. Zuvor entscheidet die Fotografin oder der Fotograf iiber das zu fotografierende Mo-
tiv, den eigenen Standort, Ausschnitt, Aufnahmewinkel und Aufnahmemoment und iiber
technische Mittel. Dieser Teil der Bildproduktion wird zuweilen als vorfotografisch be-
zeichnet oder auch als ,,Préi—Visualisierung‘‘.5 In dieser Phase wird das fotografische Bild
entworfen, das Motiv selektiert. Die konzeptionellen Uberlegungen kénnen unter Um-
standen akribisch ausformuliert sein, vielleicht sogar schon als Skizze vorliegen, bevor
das Foto gemacht ist, z.B. bei Werbe- und kiinstlerischer Fotografie. Konzeptionell arbei-
ten Fotograf/inn/en aber auch, wenn sie den eigenen Standort, Aufnahmewinkel usw. fiir
eine bestimmte Bildwirkung einsetzen und sogar noch dann, wenn sie sich blitzschnell fiir
ein Motiv entscheiden und dann mit dem Sucher in die rechte Bildposition riicken.

Motivwahl: Die Auswahlkriterien fiir das fotografische Motiv sind unterschiedlich, sie
héngen mit Sicherheit von personlichen Interessen ab, aber z.B. auch von Auftraggebern
oder Ver6ffentlichungszwecken. Andere Impulse fiir das Fotografieren sind Freude an der
Form, am Fotografieren, Neugierde. Haufig wird ein Motiv gar nicht gesucht, dennoch ge-
funden, weil es Fotografinnen und Fotografen anspricht, weil es eben fotogen ist.®

Bildausschnitt: Haben Fotograf/inn/en sich fiir ein Motiv entschieden, schneiden sie es
mithilfe des Sucherrechteckes aus, wobei sie sich in der Regel durch Drehen der Kamera
wahlweise des Hoch- oder Querformates bedienen. Manche formen fiir die Vorstellung
des Bildausschnittes ihre Hinde zu einem Rechteck, Versiertere haben diese Schablone
im Kopf. Mit deren Hilfe werden die Objekte gemél der Bildvorstellung bzw. je nach
Formempfinden innerhalb dieses Ausschnitts platziert. Zugleich selektieren die Foto-
graf/inn/en, stérende Objekte werden, so weit es geht, ausgeschnitten. Die Geschwindig-
keit, in der sich die Ausschnittwahl oft vollzieht, darf nicht dariiber hinwegtauschen, dass
sie dennoch immer stattfindet.” Gerade die schnelle Entscheidung garantiert vielen Foto-
graf/inn/en das ungetriibte Tétigsein des schopferisch Unbewussten, ohne stdrende Ein-
griffe des Verstandes. Daneben gibt es die anderen Bilder, die bewusst und mit Mufle
komponiert werden, manchmal sogar vorher skizziert werden oder bestimmten Konzepten
folgen, dann dauert auch das Ausschneiden lédnger. Bei der Wahl des Ausschnittes handelt
es sich immer um einen kreativen Gestaltungsprozess, das Objekt wird, wie Aaron Siskind
formulierte ,,seiner normalen Umgebung entrissen, seinen bekannten Nachbarn entfrem-
det und in neue Beziehungen gezwéngt* (1950/1999c, S. 71). Das heif3t, mit der Begren-
zung durch die Form des Ausschnittes ist ein neuer Raum, ein kiinstliches Bezugssystem

5 Der Fotograf Uelsmann bezeichnet diese Phase als Pri-Visualisierung im Gegensatz zur Post-Visuali-
sierung, wozu er alle Bearbeitungsvorgénge nach der Aufnahme der Fotografie rechnet (1967/1999c, S.
150-154).

6 Der Begriff des Fotogenen verweist auf einen anderen wichtigen theoretischen Diskurs, der hier nur gestreift
wird, bei Didi-Hubermann (1999) programmatisch im Titel ,,Was wir sehen blickt uns an®, vgl. dazu auch
Kaja Silverman, die den Begriff,,Blickregime* (gaze) einfithrt und in der Auseinandersetzung mit Lacan und
Flusser die Kategorien, nach denen wir schauen und angeschaut werden, als wesentlich fotografisch be-
stimmt (1997, S. 41f.).

7 Immer existiere eine ,,Regie” des Fotos, auch wenn offensichtlich Momentaufnahmen oder ,,gewollt-zu-
fallige* Bilder aufgenommen wiirden (Calabrese 1987 S. 32).
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geschaffen, in dem andere Zusammenhénge der darin sichtbaren Elemente untereinander
geschaffen werden als in der Realitit. Diese Zusammenhéinge werden nicht nur durch die
Stellung der Objekte zueinander hergestellt, sondern auch durch Fokussierung auf be-
stimmte Bildbereiche, durch die Gliederung des Raumes in Schérfe und Unschérfeberei-
che, in Hell-Dunkelbereiche, Farbkontraste und durch dominante Bildlinien. Durch die
neuen Beziehungen erhalten die Bildelemente andere Bedeutungen, sie sind verwandelt.
Das Ausschneiden aus der vorgefundenen Realitét mittels eines vorgestellten Rechteckes
ist sowohl Auswahl als auch Bildentwurf im Format des Ausschnittes. Bei herkdmmli-
chen Fotografien, die klassischen Bildkompositionen folgen, verhalten sich daher die
Grenzlinien des gewidhlten Ausschnitts, also die Ausschnittlinien, zu den innerhalb des
Ausschnittes sichtbaren Objekten wie ein Bildrahmen zu den Elementen des Bildes und
umgekehrt. Mit anderen Worten — die Ausschnittrédnder fungieren gleichzeitig als Bildrah-
men. Dieser betont Geschlossenheit und die kompositorische Eigenstdndigkeit des foto-
grafischen Bildes, denn innerhalb des Rahmens beziehen sich die Bildelemente, Gegen-
stinde, Formen und Linien aufeinander, zumeist mit einem ausgewiesenen Bildzentrum.
Fototypisch ist allerdings ebenso, gerade nicht Eigenstandigkeit und Geschlossenheit des
fotografischen Bildes zu betonen, sondern seinen Fragmentcharakter, das Offene, das
Ausschnitthafte und Zuféllige; dann ibernehmen die Ausschnittlinien keine Rahmungs-
funktion, sondern verweisen als Grenzlinien auf etwas, das auBerhalb des fotografischen
Bildes weitergeht.

In jedem Fall gilt, dass die wesentlichsten Bildbeziige, z.B. zwischen dominanten Li-
nien und Hauptmotiv, Horizontlagen, Bildmittelpunkt und Fluchtpunkt, im Entwurf des
Fotos vor der Aufnahme bereits festgelegt sind. Allerdings lassen sich alle Bildbeziige des
fotografischen Bildes und ihre Wirkung auf die Betrachter/innen selbst bei groer Meis-
terschaft nicht vollstdndig vorher planen, es gibt zu viele Moglichkeiten des Entstehens
neuer Flichen, Linien und Zusammenhinge bei der Ubertragung in die Zweidimensiona-
litat, in Grautdone und Farbtonwerte, durch die Kornigkeit des Films und des Fotopapiers.

Aufnahmewinkel: Der Aufnahmewinkel entscheidet iiber die GroB3e und Beschaffenheit
des Bildausschnittes. Die Wahl des Aufnahmewinkels ist eng an die technischen Voraus-
setzungen des Fotografierens gebunden, der Winkel dndert sich mit der Brennweite des
Objektivs. GroBe Brennweiten erzeugen kleine Ausschnitte, scheinen das Objekt heranzu-
ziehen, mit kleinen Brennweiten werden grofle Bildausschnitte festgelegt. Z.B. nutzen
professionell arbeitende Fotograf/inn/en bei Aufnahmen vom Unterricht in der Schule
haufig Weitwinkelobjektive, weil sie grole Ausschnitte zeigen mdchten, aber wegen der
Begrenzungen der Klassenzimmer nicht weiter weggehen kénnen. Der Eindruck raumli-
cher Tiefe ist bei Weitwinkelobjektiven mit kleinen Brennweiten sehr stark, die Aufnah-
men mit dem Teleobjektiv hingegen scheinen den Raum zusammenzudréngen, die Motive
wirken flachiger. Je nachdem werden die Fotograf/inn/en dann kurze Brennweiten benut-
zen, wenn sie rdumliche Trennungen von hintereinander stehenden Gegenstéinden oder
Personen, also rdumliche Konstellationen, betonen wollen. Wollen sie hingegen die Ver-
bundenheit der Objekte akzentuieren, setzen sie ein Teleobjektiv mit grofer Brennweite
ein.
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Standortwahl: Der Standort, von dem aus die Fotograf/inn/en fotografieren, ist verdnder-
bar. Sie kdnnen an das fotografische Objekt néher herangehen oder sich entfernen, sie
kdnnen von links oder rechts fotografieren; in Fotoratgebern wird hdufig empfohlen, es re-
gelrecht zu umkreisen. Ebenso kdnnen sie mit einem sich bewegenden Objekt mitgehen
oder die Kamera mitbewegen. Der Standort kann auch nach oben oder unten verschoben
werden. Ublich ist das Fotografieren etwa in Augenhéhe, aber auch in der Hocke oder von
einem leicht erhohten Standpunkt. Mit stirkeren Verlagerungen des Standpunktes nach
oben oder unten (Vogel- und Froschperspektive) konnen dramatische Bildwirkungen er-
reicht werden, diese Perspektiven wurden durch die experimentelle Fotografie im ersten
Drittel des 20. Jahrhunderts medienwirksam eingefiihrt und gehoren seitdem zum Reper-
toire fotografischer Ausdrucksmittel. Mit extremen fotografischen Perspektiven wurde
z.B. Wladimir Rodtschenko (Lavrientiev 1995) in den 20er Jahren bekannt. Starke Unter-
sichten setzte Leni Riefenstahl in den 30er Jahren in Deutschland zur Heroisierung der
volkischen Idee und des Nationalsozialismus medienwirksam nicht nur in der Fotografie,
sondern auch im Film ein.

Aufnahmemoment: Fiir Cartier-Bresson bestand ,,Fotografie im gleichzeitigen blitz-
schnellen Erkennen der inneren Bedeutung einer Tatsache einerseits und auf der anderen
Seite des strengen riickhaltlosen Aufbaus der optisch erfassbaren Formenwelt, die jene
Tatsache zum Ausdruck bringt™ (1952/1999c¢, S. 82). Er weist damit dem Moment des
Auslosens einer Aufnahme eine entscheidende Bedeutung zu: Es ginge beim Fotografie-
ren nicht um den Aufnahmemoment schlechthin, sondern um den ,,Richtigen®, den ,,ent-
scheidenden Augenblick™ (S. 78). Der fotografische Moment ist mit dem menschlichen
Augenblick nicht identisch, weil sich in diesem Bewegungen abspielen, jener ist starr. Der
richtige Aufnahmemoment bezeichnet eine besondere Qualitdt des Fotografischen, die
dann erreicht ist, wenn der fotografisch erfasste Moment dem tatsédchlich erfahrenen Au-
genblick, der die Bedeutung einer Situation erfassen kann, nahe kommt. Im Zusammen-
spiel der Bildelemente, der Komposition und dem gewéhlten Bewegungssegment ist dann
sowohl der vorhergehende als auch der nachfolgende Moment in einer solchen Spannung
enthalten, die dem Bild eine besondere innere Kohdrenz und Bedeutung verleiht.

Die Entstehungsgeschichte einer weltberiihmten Fotografie kann die Bedeutung des
Aufnahmemomentes an dieser Stelle erldutern: Im August 1961 wartete der Volon-
tér-Fotograf Peter Leibing zwei Stunden mit der eingestellten (Blende, Verschlusszeit,
Entfernung) Kamera am gerade errichteten Stacheldrahtzaun in Berlin. Er wie auch ande-
re Passanten beobachteten die Situation hinter dem Zaun auf der Ostberliner Seite. Peter
Leibing ahnte damals, dass irgendetwas passieren wiirde, die allgemeine Nervositét hinter
dem Stacheldrahtzaun war zu offensichtlich. Pl6tzlich rannte ein junger DDR-Soldat los
und setzte zum Sprung iiber den Zaun an, wobei er sich seiner Waffe entledigte. Der Foto-
graf driickte genau in jenem Moment auf den Ausloser, so entstand ein einziges, aber das
wohl beriihmteste Foto der Zeit des Mauerbaus, in dem sich die Angste, die Bewegungen,
die Hoffnungen dieser Zeit zum Sinnbild des ,,Sprungs® in die Freiheit verdichtet hatten
(Berliner Zeitung vom 13.8.1999).

Fiir sich schnell bewegende Objekte gibt es grundsitzlich die Moglichkeit, durch sehr
kurze Belichtungszeiten einen Moment der Bewegung ,,einzufrieren* oder durch die Wahl
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langerer Belichtungszeiten, analog zur Bewegungsdauer, Spuren der Bewegung aufzu-
zeichnen. Dabei dehnt sich das bewegte Objekt im Foto aus, und seine Konturen 16sen sich
auf. Die dritte Mdglichkeit der Bewegungsdarstellung ist das Mitbewegen der Kamera,
wodurch das sich bewegende Objekt scharf dargestellt werden kann, wéahrend seine Um-
gebung verwischt. Dariiber kann ein hoher Grad an Identifikation mit der Bewegung ge-
schaffen werden, denn der spétere Betrachter nimmt das Bild genauso wahr, als hétte er
sich selbst mit dem Objekt bewegt.

Der Aufnhahmemoment ist zwar fiir jede Fotografie bedeutsam, fiir die Gestaltung der
Bildaussage jedoch nicht immer gleichermaf3en wichtig. Statische Fotomotive oder wenig
verdnderliche fotografische Motive wie Landschaften oder auch das Posieren von Men-
schen, wie es beispielsweise bei den Aufnahmen von Schulklassen iiblich war und ist, ver-
langen keine besonderen Uberlegungen hinsichtlich des Aufnahmemomentes. Das trifft
auch fiir sehr langsame Bewegungen oder reine Landschaftsaufnahmen zu.

Inszenierungen der fotografischen Situation: Konsequent ist, bereits das Arrangieren der
fotografischen Objekte durch die Wahl des Ausschnittes und des Standortes unter den Be-
griff der Inszenierung zu fassen; nach Roland Barthes impliziert die Fotografie grundsétz-
lich ein ,,gewisses Herrichten der Szene (Umrahmung, Beschrinkung, Einebnung)“
(1999c, S. 142). Inszenierung meint im folgenden jedoch weitergehende Manipulationen
der fotografischen Situation, eine, die diese stark verdndert, manchmal dadurch sogar erst
schafft. Gemeint sind nicht die Selbstinszenierungen der Akteure im Moment des Foto-
grafierens, sondern Eingriffe durch Fotografinnen und Fotografen zur Herbeifiihrung in-
tendierter Bildaussagen. Das geschieht in der Praxis relativ hdufig: Personen sollen sich
fiir das Foto an einem bestimmten Ort aufstellen, bei Portrits legen die Fotograf/inn/en
fest, wohin man schauen soll, auch die Aufforderung zum Lécheln ist ein solcher Eingriff.
Uber die Art der Inszenierungen definieren sich ganze Fotogenres, z.B. Hochzeitsfotogra-
fie oder auch Klassenfotografien mit ganz bestimmten Aufstell- und Verhaltensritualen,
auch die kiinstlerische Fotografie arbeitet mit Inszenierungen.® Fiir das Fotografieren klei-
nerer Kinder sind Aufmerksamkeitssignale wie ,,Da kommt das Vogelchen™ bekannt.
Wihrend aber die Inszenierungen bei der Genrefotografie Vorschriften folgen, die dem
Betrachter im GroBen und Ganzen bekannt sind, gibt es andere, die eine ,,natiirliche®, vor-
gefundene Situation simulieren, den Betrachter also tduschen sollen. Es gibt viele Mog-
lichkeiten, eine Situation zu inszenieren, letztlich 1auft es immer auf ein ,,So-Tun-als-ob®
hinaus. Die Personenfotografie nutzt dabei die Tatsache, dass der menschliche Ausdruck,
herausgelost aus dem kommunikativen Kontext, in dem er entsteht, ebenso vieldeutig ist
wie die Fotografie selbst, sodass er in einem anderen Kontext auch anders gedeutet wer-
den kann.

Technische Voraussetzungen: Die Fotograf/inn/en haben jedoch, bevor sie auf den Auslo-
ser driicken, nicht nur inhaltliche und formale Entscheidungen zu treffen, sondern auch die
technischen Mittel, die fiir die Bildgestaltung folgenreich sind, zu wahlen. Sie entscheiden
also nicht nur iiber das Motiv, das sie aufnehmen wollen, iiber Perspektive und Aufnahme-

8 Kiinstler/innen wie Cindy Sherman, Jeff Wall, Eileen Cowin u. a. arbeiten konzeptionell mit fotografischen
Inszenierungen, vgl. dazu Walter 2002.
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moment, sondern auch iiber Kamera und Bildformat, das Objektiv und Filmart, Beleuch-
tung der Szenerie. Damit sind auch wichtige Vorentscheidungen {iber den Bildausschnitt
(von der Totalen bis zum Detail), die Kérnigkeit und Farbe des Films, das Negativformat,
Brennweite, Scharfenbereich, tiber Diapositiv oder Negativ gefallen. Allerdings betreffen
sie nur die erste Phase der technischen Produktion eines Fotos, die Phase der Aufnahme.

Wie an anderer Stelle bereits hervorgehoben, unterscheiden sich die Fotograf/inn/en
bei der Nutzung der technischen Mdglichkeiten zur Gestaltung von Fotografien stark je
nach Status und Selbstverstidndnis. Knipsern reicht zumeist fotografisches Grundwissen,
oder sie verlassen sich vollstindig auf die Automatik der modernen Kameras — die Ent-
wicklung der Negative und VergroBerung geben sie ganz aus der Hand. Berufsfotografen,
auch ambitionierte Amateur- und Kiinstlerfotografen hingegen bemiihen sich, die techni-
schen Bedingungen der Fotografie fiir die von ihnen intendierten Bildaussagen zu nutzen.
Deshalb bevorzugen sie hdufig Kameras mit Moglichkeiten der manuellen Einstellung, ei-
nige entwickeln ihre Fotos selbst.

5.2 Chemische Entwicklung, Vergrofierung und Nachbearbeitung

Die zweite Phase der Produktion einer Fotografie betrifft zunéchst die Entwicklung und
Fixierung des optischen Bildes, das ja nach dem Aufnehmen nur latent vorhanden ist, da-
nach bei Negativaufnahmen auch Vergroflerung, Entwicklung und Fixierung der Papier-
abziige. Der Fotoentwicklung liegen neben physikalisch-optischen vor allem chemische
GesetzmaBigkeiten zugrunde. Sowohl der Film als auch das Fotopapier sind mit einem
lichtempfindlichen Material beschichtet. In dieser zweiten Phase, die sich vor allem in der
Dunkelkammer vollzieht, ist wiederum ein Eingreifen in die Bildproduktion méglich, vor-
ausgesetzt, man iibernimmt das Entwickeln selbst. Dann ist das Fotolabor fiir die Herstel-
lung einer Fotografie ein ebensolches technisches Hilfsmittel wie die Kamera. Doch nut-
zen diese Moglichkeit der Einflussnahme auf die Bildgestaltung vergleichsweise wenige,
vor allem ambitionierte Amateure, Berufsfotografen und Kiinstler. Die Masse der Foto-
graf/inn/en {iberlassen Entwicklung und Abziige GroBlaboren, die die Entwicklung von
Fotografien durch Standardisierung von Filmformaten, Chemikalien, Papiergrofen, -ty-
pen und -oberfldchen und den Einsatz von Maschinen weitgehend automatisiert haben und
daher preiswert und Zeit sparend arbeiten. Bei der digitalen Fotografie ist die nachtrégli-
che Bearbeitung des Bildes mit Bildbearbeitungsprogrammen problemlos moglich und
iiblich. Diese Moglichkeit ist hochwillkommen und scheint neben vielen anderen Vorzii-
gen ein Grund zu sein, die der digitalen Fotografie in den letzten Jahren im Amateurbe-
reich zum Durchbruch verholfen hat.

Waihrend sich also bei der analogen Fotografie die meisten iiber die Entwicklung ihrer
Bilder kaum Gedanken machen, ist die Dunkelkammer fiir andere ein ,,Labor fiir visuelle
Forschung®, ein ,,Ort der Entdeckungen, der Beobachtungen und der Meditation* (Uels-
mann 1967/1999c, S. 152). Fiir die Bildanalyse muss diese faszinierende Moglichkeit der
Bildgestaltung nach der Aufnahme vor allem fiir professionelle und kiinstlerisch tétige so-
wie fiir Amateurfotografen und -fotografinnen in den Blick genommen werden. Sie 14sst
bei der Interpretation von Fotografien in besonderem Mafle Riickschliisse auf den inten-
tionalen Gehalt, auf die willentliche Gestaltung des Bildes zu, denn in der Dunkelkammer
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wird mit Bedacht gestaltet, das Spontane und Zuféllige des Aufnahmemomentes wird re-
flektiert.

53 Auswiihlen und Bewerten
Wihrend nur ein relativ kleiner Teil der Fotograf/inn/en (hauptsichlich in der Presse- und
Werbefotografie) selbst entwickelt und das fotografische Bild nachtréglich bearbeitet, ist
jedoch die Praxis des Auswéhlens allen gemein. Sie ist in ihrer Bedeutung fiir die Rekon-
struktion des gemeinten Bildsinnes in der fotografischen Bildanalyse kaum zu unterschét-
zen, da die Auswahl einer Fotografie immer mit einer externen Bedeutungszuschreibung
durch den, der auswihlt, verbunden ist. Die Fotografien, die uns iiber Familienalben, in
Zeitschriften und Biichern zugénglich sind, haben in der Regel mehrere Auswahlverfah-
ren durchlaufen. Die erste Auswahl treffen in der Regel die Fotograf/inn/en selbst gleich
nach Fertigstellung des Fotos, indem sie es betrachten und fiir ihre Zwecke als passend ak-
zeptieren oder verwerfen. Akzeptanz und Auswahlkriterien konnen je nach Fotogenre,
Professionsgrad und Selbstverstiandnis der Fotograf/inn/en recht unterschiedlich sein.
Knipserfotograf/inn/en entscheiden héufig spontan und ohne lange nachzudenken nach
den Kiriterien: geféllt oder gefllt nicht. Die nach ihrer Auffassung nicht gelungenen Fotos
werden gleich im Laden zuriickgegeben oder weggeworfen.” Sie gestalten wenig, nutzen
Voreinstellungen und Automatiken der Kamera und automatisierte Laborentwicklungen.
Ihre fotografischen Bilder sind insofern hoch konventionell, als Knipserfotograf/inn/en in
der Regel mochten, dass das, was ihnen wichtig ist, moglichst prominent im Bild erscheint.
Sie mochten sich erinnern, dafiir reicht zuweilen sogar ein verschwommenes Detail.
Kiinstler hingegen lassen sich gern iiberraschen, Wiedererkennbarkeit der fotografi-
schen Situation ist fiir sie kein starres Bewertungskriterium, denn sie erkennen die kiinst-
lerische Idee auch im zufillig entstandenen Foto. Doch auch bei den Kiinstlern hat sich
,,die Suche nach Information, Uberraschung, unerwarteter Gestalt ... von der Behandlung
der Kamera zum Betrachten der Fotos verschoben® (Vilém Flusser zitiert nach Kauthold
1987, S.55). Fotos miissen gar erst ,kritisch angeschaut werden, um gegenwirtig und
wirklich zu werden® (S. 56). Die Selektion ist so auch kiinstlerisches Gestaltungsmittel.
Berufsfotograf/inn/en wie z.B. Fotoreporter fotografieren durchgehend mehr als Knip-
ser und Amateure und wihlen aus einer groeren Anzahl von Arbeiten das Brauchbare
aus. Die Bedeutung des Selektierens nimmt mit der Zahl der Aufnahmen zu und die steigt
zunéchst mit den erweiterten materiell-technischen Ressourcen. Dass frither der Schwer-
punkt beim Fotografieren eher auf der gestalterisch konzeptionellen Seite lag, hat auch mit
den im Vergleich zu heute eingeschrankten materiellen Moglichkeiten zu tun. Ist Fotoma-
terial im Uberfluss vorhanden und erschwinglich, kann ohne komplizierte Voriiberlegun-
gen fotografiert werden im Vertrauen darauf, dass dann bestimmt das richtige Foto dabei
ist. Fotograf/inn/en wihlen zumindest zweifach aus, einmal mit dem Sucher, das andere
Mal dann, ,,wenn wir uns angesichts der entwickelten und fixierten Bilder von denjenigen

9 Natiirlich landen auch Fotografien im privaten Foto-Karton, die Knipser als nicht so gelungen einstufen,
denn ihre Auswahl folgt keinen festgelegten Qualitdtskriterien, daher sortieren sie auch nicht so konsequent
aus. Die Grenze der Akzeptanz scheint bei ihnen aufjeden Fall dort tiberschritten, wo nicht mehr zu erkennen
ist, was fotografiert werden sollte, formal ésthetische Experimente liegen den Knipsern in der Regel fern,
auch wenn ihre Fotografien das manchmal vermuten lassen.
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trennen miissen, die zwar genauso wahrheitsgetreu, in ihrer Wirkung aber weniger stark
sind* (Cartier-Bresson 1952/1999c, S. 79). Der Auswahl kommt in diesem Falle auch die
Funktion der Qualitétssicherung zu. Der Fotohistoriker Enno Kauthold erkennt diesen
Prozess als einen, der den modernen technischen Medien wesentlich ist: ,,Das Sondieren
und Auswihlen von Qualitét, die Suche nach dem Einzelwerk inmitten eines zahlenstar-
ken Angebotes, miissen als ein Wesensmerkmal der neuen technischen Medien angesehen
werden” (1987, S. 55).

Im Zeitalter der digitalen Bilder und unter dem Druck der Wirtschaftlichkeit und Effek-
tivitét andert sich das Auswahlverhalten der Bildjournalisten derzeit dramatisch. Wéhrend
sie noch vor Jahren iiber groe ad hoc fotografierte Bestdnde verfiigten, um geeignete Fo-
tos fiir viele Themen und Ereignisse bereitstellen zu konnen, wird tendenziell immer 6fter
vor Ort und nach Displayansicht entschieden, was brauchbar erscheint, das andere sofort
geldscht, denn die Archivierung von Fotografien ist zeitraubend und teuer (Fischmann
2000, S. 14). Diese Entwicklung spielt allerdings fiir die den Untersuchungen der vorlie-
genden Arbeit zugrunde liegenden erziehungswissenschaftlich relevanten Fotografien
noch keine Rolle. In der Regel liefern hier die Verwendungszusammenhinge, aus denen
die Fotografien stammen, ausreichend Hinweise auf Akzeptanz und Auswahl. Fotografien
aus Fotoalben oder Wettbewerbsfotos, die Fotografien einer Klassenchronik oder aus der
Zeitung konnen als durch ihre Produzenten oder durch die spéiteren Verwender als aus-
driicklich legitimiert gelten. Gerade die Veroffentlichungen oder Verwendungen von Fo-
tografien in einer Schulchronik liefern Hinweise auf weitere externe Auswahlkriterien
(etwa von Bildredakteuren, Lehrern, Zensurinstanzen), die mit den Kriterien der Foto-
graf/inn/en nicht iibereinstimmen miissen.
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6 Die Fotografie als soziale Praxis —
Funktionen und Verwendungen

Fotografien sind allgegenwdértig, in beinahe allen Lebensbereichen prisent, und es gibt
wenige Menschen, die nicht selbst fotografieren — wenigstens gelegentlich. Allerdings
konnen Fotografien ganz verschiedene Sphiren des menschlichen Lebens und des Welt-
bezuges reprasentieren, ihr Aussagegehalt differiert dabei betrédchtlich, sodass eine Unter-
scheidung nach Funktion und Verwendung eine notwendige Voraussetzung des quellen-
kritischen Umgangs mit Fotografien darstellt. Ahnlich wie bei der Analyse von schriftli-
chen Quellen haben wir es bei den Fotografien mit unterschiedlichen Quellensorten zu
tun, deren Spezifik es jeweils zu beachten gilt.

Die folgenden Systematisierungen zur Unterscheidung nach fotografischen Quellen-
sorten basieren auf den wihrend der projektbezogenen Untersuchungen gemachten Erfah-
rungen und Uberlegungen der Autorinnen. Eine der grundsitzlichen Unterscheidungen ist
jene nach dem fotografischen Selbstverstdndnis der Fotografinnen und Fotografen, nach
ihrer Ausbildung und dem prinzipiellen Gebrauch, den sie selbst von der Fotografie ma-
chen; dadurch teilt sich das Gesamtgebiet der Fotografie in professionelle und Ama-
teur-Fotografie. Eine weitere Unterscheidung findet statt nach der Funktion der Fotografie
—in 6ffentliche, halb 6ffentliche oder private Fotografie. Die dritte, fiir die Konstituierung
der Quellenart wichtige Unterscheidung ist die nach der Uberlieferung in primiren oder
sekundiren Verwendungen. Beim Begriffsgebrauch sollte man beriicksichtigen, dass Be-
zeichnungen wie Amateurfotografie, Berufsfotografie oder Pressefotografie historisch
gewachsene sind.' Diese sind nicht zu 16sen vom Stand der Technik, von der Entwicklung
und Zwecksetzung der Massenmedien in politischen Systemen, von marktwirtschaftli-
chen Bedingungen und generell von der herrschenden visuellen Kultur. So problematisch
Typisierungen des fotografischen Materials daher auch sind, fiir das methodische Vorge-
hen sind sie unabdingbar.

Im Folgenden sollen Spezifika jener fotografischen Quellensorten aufgezeigt werden,
die fiir sozial- und insbesondere erziechungswissenschaftliche Themenstellungen im wei-
testen Sinne relevant sind. Es ist weder beabsichtigt, das gesamte Gebiet der Fotografie zu
erfassen, noch die technischen und kulturellen Voraussetzungen der fotografischen Praxis
im Einzelnen zu kldren, das bleibt der Beschreibung des konkreten Untersuchungsmateri-
als vorbehalten.

Wir verzichten auch bewusst auf jene fotografischen Bereiche, im weiteren auch auf
Fotogenres, die keinen unmittelbaren Bezug zum Péddagogischen haben wie die wissen-
schaftliche Fotografie, die technische Fotografie, die medizinische oder die Tier-, Pflan-
zen- und die reine Landschaftsfotografie. Da die Anwendungsbereiche nicht immer deut-
lich gegeneinander abgegrenzt sind, ist eine begriffsgenaue Trennung der fotografischen
Quellensorten nicht mdglich, auch gibt es Uberschneidungen im Begriffsgebrauch, z.B.

1 Zur wachsenden Verbreitung der Fotografie und der Ausdifferenzierung des modernen Fotomarktes nach
dem Ersten Weltkrieg Gunther 1998.
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Hobbyfotograf bzw. Amateurfotograf, Bildjournalist oder Fotojournalist bzw. Pressefoto-
graf. Manche weibliche Formen wie Amateurfotografin oder Knipserin sind weniger ge-
brauchlich, obwohl die Fotografie kiinstlerisch und beruflich ein Feld ist, das von Frauen
schon friih erschlossen wurde und in dem sie schnell erfolgreich waren.” Allerdings
scheint im Amateurbereich die Fotografie, vor allem nach dem Eindruck, den Fotoratge-
ber vermitteln, bis weit in die zweite Halfte des 20. Jahrhunderts hinein héufiger eine Do-
méne der Ménner gewesen zu sein.

Bei der Unterscheidung in fotografische Quellensorten ist insbesondere mit einer Ei-
gentiimlichkeit der Fotografie zu rechnen, die der Komplexitit und Vieldeutigkeit dieses
Mediums geschuldet ist und bei schriftlichen Quellen in der Regel so nicht auftritt, das ist
der vielfache Gebrauch ein und desselben Fotos in verschiedenen Anwendungsbereichen.
So ist es gar nicht selten, dass Privatfotografien durch Publikationen zu 6ffentlichen Bil-
dern werden, andererseits ist es auch iiblich, 6ffentliche Fotografien privat zu verwenden.
Der spezifische Aussagegehalt von fotografischen Quellensorten bemisst sich also nach
ihrer Funktion, dem Status und Selbstverstidndnis der Fotografen und dem Verwendungs-
kontext der Uberlieferung.

Die folgende Systematisierung folgt hauptséchlich den sozialen Funktionen der Foto-
grafie nach privat, 6ffentlich bzw. institutionsoffentlich (6.1, 6.2, 6.3) wohl wissend, dass
unter anderer wissenschaftlicher Perspektive — z.B. der Fotogeschichte — auch andere Un-
terscheidungen — etwa nach Amateur- und Berufsfotografie — sinnvoll sind. Die hier ge-
wihlten systematischen Unterscheidungen implizieren jedoch die wichtige Frage nach der
Verwendung und dem Verwendungskontext, deren Bedeutung fiir die Aussagekraft der
Quelle im Anschluss ausfiihrlich geklart wird (6.4).

6.1 Die private Fotografie — Familien- und Freundschaftsfotografie

Unter dem Begriff Privatfotografie werden alle jene Fotografien gefasst, die urspriinglich
im privaten Kontext ohne kommerzielle Interessen und ohne Auftrag entstanden sind. Fiir
erziechungswissenschaftliche Fragestellungen ist vor allem die Familien- und Freund-
schaftsfotografie interessant, die im weiten Sinne verwandtschaftliche und Freundesbe-
ziehungen und personlich bedeutsame Ereignisse und Aktivititen thematisiert, dazu geho-
ren auch Urlaubsfotografien und Fotografien aus dem personlichen Arbeitsumfeld, aber
nicht spezielle private fotografische Interessen wie erotische Fotografie, Natur- oder Tier-
fotos, Architektur-, Industrie- und Sportfotos ohne familialen bzw. paddagogischen Bezug,
die wir auf3er acht lassen.

Die Familien- und Freundesfotografie ist eindeutig nicht ein bevorzugtes Feld des foto-
grafischen Experiments, hier ist die Macht des Klischees relativ ungebrochen. Zu den Ursa-
chen dieses Phianomens ist wenig geforscht worden, aber bereits Bourdieu verweist auf die
kulturelle Bedeutung und die Traditionen der Représentationsformen in der Familienfoto-
grafie (Bourdieu 1999c, S. 182-192). Zumindest vermuten lisst sich, dass in diesem Bereich
der Wunsch nach stabilen Strukturen und tibersichtlichen Verhéltnissen bildbestimmend
wird. Uber die Analyse und Interpretation sind — etwa bei gleich bleibenden Anordnungen

2 Vorallem nach dem Ersten Weltkrieg etablierte sich in Deutschland das fotografische Gewerbe mit vielfalti-
gen Ausbildungs- und Erwerbsmoglichkeiten fiir Frauen, einen Uberblick gibt ,,Fotografieren hieB teilneh-
men®, Katalog zur Ausstellung 1994 im Museum Folkwang Essen.
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von Generationen im Bild zu verschiedenen historischen Zeiten — sowohl Riickschliisse auf
die Generationenfolge, Hierarchien und Differenzen zwischen alt und jung, grof3 und klein
sowie auf den gesellschaftlichen Status der Generationen wie auf Beharrungskraft und Wan-
del dieser Positionen moglich. Allerdings sind dafiir grofle Bildbestéinde erforderlich. Die
notwendigen Typisierungen erfordern ausfiihrliche Untersuchungen privater Besténde.

Die Privatfotografie wird vor allem von den Fotoamateuren bestimmt, aber auch Be-
rufsfotografen und Kiinstler fotografieren privat. Die Amateure betreiben die Fotografie
als Hobby, nicht zu Erwerbszwecken, auch nicht im Auftrag anderer, und sie verfiigen
auch nicht iiber eine professionelle Ausbildung. Zu unterscheiden sind hierbei jedoch die
so genannten Knipser von den ambitionierten Amateuren.” Wihrend die einen (die Knip-
ser) kaum tiber fotografische Kenntnisse verfiigen und sich weitgehend auf die Automati-
ken der Kameras verlassen, sind die anderen fotografisch versiert, gestalten und sortieren
ihre Bilder nach &sthetischen Kriterien und bilden sich — zumeist autodidaktisch — weiter,
ihre Ambitionen gehen oft auch iiber das rein Private hinaus.

Knipserfotograf/inn/en: Von den vermutlich mehreren hundert Millionen Aufnahmen,
die tiglich weltweit gemacht werden, stammen die meisten von Knipsern. Die Knipserfo-
tografie ist also die am weitesten verbreitete fotografische Praxis, zugleich die wissen-
schaftlich am wenigsten erschlossene.

Timm Starl ist es zu danken, dass der Begriff des Knipsens nicht mehr abfillig zur Be-
zeichnung handwerklichen Unvermogens dient, sondern eine spezifische, lebensge-
schichtlich ausgerichtete fotografische Praxis bezeichnet. In seiner umfassenden Darstel-
lung zur Knipserfotografie (Starl 1995) macht er vor allem die biografische Ausrichtung
des Knipsers deutlich, die dessen Bildarrangements bestimmt. Laut Starl hitten diese kein
Interesse an der Verdffentlichung, sie fotografierten fiir sich, die Familie und den Freun-
deskreis, dabei kdime es nicht in erster Linie darauf an, was die Bilder zeigen und wie sie es
tun, auch nicht, von wem sie stammen, sondern Knipser ordneten die Bilder der Welt, wie
sie sie sehen, zu einem Geflige, in dem sie sich ohne weiteres wieder zu finden vermogen
und in das sich auch die anderen von ihnen selbst gefertigten Bilder einfligen. Wichtig sei
an diesen Bildern einzig, an welche Gegebenheiten sie erinnerten. ,,Welches Bild den Vor-
zug erhilt, richtet sich nicht nach wie immer gearteten Gesichtspunkten, sondern nach
dem Erinnerungswert der Aufnahme. Auch ein verwackelter Schnappschuss kann an ein
besonders vergniigliches Erlebnis erinnern, das im Bild gar nicht deutlich erkennbar sein
muss.“ (Starl 1995, S. 23) Wenn Knipser fotografieren, tun sie das in der Regel nicht mit
der Absicht, ein fotografisches Anliegen zu vermitteln, sondern sie tun es, um sich spéter
an das fotografierte Ereignis zu erinnern.

Knipser nutzen die sich bietenden technischen Moglichkeiten, um ihre Bildproduktion
einfach und effektiv zu gestalten. Da die Technik der Kameras immer perfekter wird, sind
auch immer mehr Knipser in der Lage, technisch einwandfreie Fotografien herzustellen.
Wihrend noch vor 20 Jahren die Knipser an den technischen Méangeln ihrer Bilder zu er-
kennen waren, ist dies heute nicht mehr ohne weiteres moglich. Damit wird ein generelles
Problem bei der wissenschaftlichen Verwendung von Knipserfotografien deutlich — auch

3 Zum Unterschied von Knipsern und Amateuren und zur Geschichte der Knipserfotografie hauptsachlich
Starl 1995, S. 12-24; weiterhin Bourdieu et al. 1983, S. 17 und Hacker 1974/1999c¢, S. 191-204; zur Ge-
schichte der Knipserfotografie auch Schmid 1993.
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die von Knipsern hergestellten fotografischen Bilder konnen beim Betrachter eine starke
asthetische Wirkung entfalten, ohne dass die Fotograf/in selbst daran bewussten Anteil
hatte. Die formal &sthetischen Griinde fiir die Wirkung beim Betrachter, das Zusammen-
spiel von Figurelementen, Farbe und Linien kann zwar analytisch erfasst und die Bildwir-
kung auf den Betrachter bezogen auch interpretiert werden — doch kann weder vom Thema
noch von der Bildgestaltung ohne weiteres auf Intentionen der Fotograf/inn/en zuriick ge-
schlossen werden. Denn, so stellt Starl prinzipiell fest, ,,mit dem, was der Knipser fotogra-
fiert, wird das Terrain der individuellen Interessen abgesteckt, damit, wie er es fotogra-
fiert, macht sich der Einzelne gegeniiber fremden Blicken unkenntlich.” Auf diese Weise
schiitze sich das ,,Private vor den ﬁbergriffen der Offentlichkeit* (1995, S.9).

Sind damit der Auswertung der Knipserbilder fiir die Rekonstruktion individueller
Sichtweisen und lebensgeschichtlicher Zusammenhénge von vornherein Grenzen gesetzt,
sind sie wegen der konstatierten Differenz zur 6ffentlichen Bildwelt ein wichtiger Indika-
tor fiir die Wirksamkeit 6ffentlicher Ereignisse und Entwicklungen im privaten Bereich.
Nicht wie, sondern dass iiberhaupt Bilder offizieller Ereignisse in die private Bildwelt
Eingang finden, zeichnet diese als erinnerungswiirdig, d.h. als bedeutsam fiir die eigene
Biografie aus, daraus lassen sich fiir den padagogischen Bereich interessante Gegeniiber-
stellungen von &ffentlicher Behauptung und privater Verarbeitung konstruieren. Auch
lasst sich von dem weitgehend unbewussten Gebrauch der Formen und auch der fotografi-
schen Schablonen (Klischees), die die Knipser nutzen, beispielsweise um ihre Familie zu
fotografieren, auf verinnerlichte Wertvorstellungen riickschlieen, etwa vom Kind, vom
Aufwachsen, von Geschlecht und vom Verhiltnis der Generationen. Private Familienfo-
tografien auf tradierte, iber den Einzelfall hinausreichende standardisierte Bildthemen,
-motive, -anordnungen und Stile hin zu untersuchen, konnte eines der sich hier vielfaltig
anbietenden Forschungsthemen sein. Ebenso sind Fotografien fiir eine intensive Interpre-
tation der Prisentation von Geschlecht, Familie oder des Selbst aussagekriftige Quellen.*
Des Weiteren schafft gerade der Mangel an bewusster dsthetischer Gestaltung im Knipser-
foto Freirdume fiir spontanen und zufdlligen korperlichen Ausdruck, auch fiir Selbstinsze-
nierungen der Abgebildeten,’ und erméglicht das Studium wenig beachteter visueller (ge-
stischer und mimischer) Anteile der interpersonalen Kommunikation.

Ambitionierte Amateurfotograf/inn/en: Neben einer fotografischen Grundbildung un-
terscheiden sie sich von den Knipserfotograf/inn/en vor allem durch die intentionale Ge-
staltung ihrer fotografischen Bilder, den gekonnten Einsatz der Technik, iiber die sie ein
fotografisches Anliegen transportieren wollen. Sie zeichnet gleichermaflen ein gewisses
Bestreben aus, ihre Fotografien publik zu machen, auszustellen oder zu Wettbewerben
einzusenden. Ambitionierte Amateurfotograf/inn/en fertigen ihre Bilder oft nicht nur zum
unmittelbaren privaten Gebrauch, sondern diese richten sich hdufig ebenso an andere. Au-
Berdem finden wir die ambitionierten Amateure in Vereinen bzw. in Fotozirkeln organi-
siert, ihre Kenntnisse erwerben sie aus der Fotoliteratur oder in entsprechenden Weiterbil-
dungskursen. Gerade der Einfluss von Fotoliteratur, insbesondere von Fotoratgebern und
-zeitschriften auf die Amateurfotografie ist nicht zu unterschétzen (Pilarczyk 2004b). Auf

4 Vgl. zur Privatfotografie als Quelle Hirsch 1997, 1999; Holland 1997, M. Rutschky 1988, K. Rutschky 1997.
5 Als Beispiel fiir geschlechtsspezifische Differenzierungen bei der korperlichen Selbstprasentation auf Ur-
laubsfotografien Maier 1991.
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Anfrage kann wohl jeder von ihnen Fotoratgeber nennen, an denen sie sich bei der Aneig-
nung der fotografischen Techniken und der Entwicklung des eigenen Stils orientierten.
Ambitionierte Amateure sind oft so anspruchsvoll, erfahren und technisch versiert, dass
sie sich durchaus mit professionellen Fotograf/inn/en messen konnen, weshalb auch zu-
weilen die Grenzen hin zur kiinstlerischen und dokumentarischen Fotografie verschwim-
men. Der ihren Bildern zugrunde liegende intentionale Bildgehalt kann mit bildanalyti-
schen Methoden erschlossen und interpretiert werden. Auffallig ist aber, dass gerade in
der Familienfotografie und dort sogar von ansonsten professionell arbeitenden Fotografen
weniger origindre dsthetische Losungen gesucht werden, sondern auf konventionelle foto-
grafische Formen oder gar Klischees zuriickgegriffen wird, sodass in diesem Bereich ihre
Bilder denen der Knipserfotografie dhnlicher sind als in anderen Themenfeldern. Die
Ubernahme bereits bestehender Bildkonventionen kann als ein aktiver Prozess der For-
mung der eigenen Weltsicht, als ein Lern- und Bildungsprozess angesehen werden, der
sich im nachahmenden Fotografieren, oft auch beim Entwickeln und beim Auswéhlen des
Materials vollzieht. AuBerdem sind diese Fotografien deshalb als Quelle erzichungswis-
senschaftlicher Untersuchungen besonders aussagekriftig, da sie die individuelle Bedeut-
samkeit gesellschaftlich virulenter padagogischer Auffassungen anzeigen.

6.2 Die offentliche Fotografie — kiinstlerische, Presse- und Werbe-Fotografie
Als offentlich gelten Fotografien dann, wenn sie publiziert sind oder auf andere Weise,
z.B. liber eine Ausstellung, einem grofleren Bevolkerungskreis zugénglich gemacht oder
dafiir vorgesehen waren. Allerdings ist bei den Untersuchungen die Differenz zu bertick-
sichtigen, ob ein Foto tatséchlich seine 6ffentliche Wirksamkeit entfalten konnte oder im
Bildarchiv verblieb. Fiir die Indexierung und Interpretation der 6ffentlichen Fotografie ist
es ausschlaggebend, ob sie zu gewerblichen Zwecken oder gar im Auftrag einer Institution
mit einem festgelegten Adressatenkreis gefertigt wurde oder allein den kiinstlerischen
Vorstellungen des Bildautoren entsprach —je nachdem handelt es sich um Berufs- oder um
Kiinstlerfotografie. Die &ffentliche Fotografie ist das Feld der professionellen Foto-
graf/inn/en, sie unterscheiden sich von den Amateuren durch eine entsprechende Ausbil-
dung und prinzipiell dadurch, dass sie die Fotografie beruflich, oft auch freiberuflich, nut-
zen; Berufs- und Fachverbinde vertreten ihre Interessen. Die Ausbildungsgénge sind un-
terschiedlich, Kiinstlerfotograf/inn/en und Bildjournalisten studieren, allerdings an unter-
schiedlichen Fach- und Hochschulen, die Labor- und Atelierfotografie ist hingegen ein
Lehrberuf.

Fiir sozialwissenschaftliche Untersuchungen im weitesten Sinn lohnend sind im 6f-
fentlichen Bereich vor allem Pressefotografie, Fotografien aus Buchpublikationen, Wer-
be-, Lifestyle- und Modefotografien, auch einige der so genannten Sachfotografien (z.B.
von Schulgebiuden) verschiedener Landesbildstellen. Da die 6ffentliche Fotografie Teil
der 6ffentlichen Kommunikation ist, stellt sie eine spezifische Quelle dar, die die Untersu-
chung der Art der bildlichen Présenz kultureller, politischer und padagogischer Vorstel-
lungen im gesellschaftlichen Raum ermoglicht, von denen u. a. Riickschliisse auf die 6f-
fentliche Verbreitung und den 6ffentlichen Diskurs padagogischer Auffassungen gezogen
werden konnen.
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Pressefotografie: Das Spezifische des Bildjournalismus ist seine besondere Beziehung
zur Wirklichkeit. So soll das Interesse, das beim Rezipienten durch das Foto stimuliert
werden soll, eigentlich das an der abgebildeten Wirklichkeit sein. Dies gilt in vollem
Mafe allerdings nur fiir den westlichen, investigativen Bildjournalismus, der sich auf ein
biirgerliches Verstindnis griindet, welches sich in der Weimarer Zeit entfaltet, am Ideal
der Pressefreiheit orientiert ist und sich ansonsten nach den Gesetzen des Marktes ver
hilt.® Historische Untersuchungen, die Pressefotografien aus dem Nationalsozialismus
und der DDR verwenden, miissen jedoch ganz andere Funktionsbestimmungen des Foto-
journalismus zugrunde legen. Hier ging es nicht um die ,,Verwendung der Fotografie zur
Dokumentierung von Ereignissen und ihre Verbreitung™ (Boltanski 1983, S. 137), son-
dern im Nationalsozialismus um die Propagierung einer volkischen Idee’, in der DDR
eher um parteiliche Darstellung und Berichterstattung, die insgesamt eine fiktive Welt
vorfithrten und die sozialistische Wirklichkeit schonten.® Einen enthiillenden Journalis-
mus gab es in der DDR dann, wenn propagandistisch wirksam mit der nationalsozialisti-
schen Vergangenheit abgerechnet und das kapitalistische System als inhuman entlarvt
werden konnte. Aufgrund ihres inszenatorischen und propagandistischen Charakters ist
die DDR-Pressefotografie insgesamt der Werbefotografie dhnlicher (wenn auch bei wei-
tem nicht so erfolgreich) als einem investigativen Bildjournalismus. Der gesellschaftspo-
litische Auftrag prégte in der DDR sowohl die Ausbildungswege und Arbeitsbedingungen
der Bildjournalisten als auch die Bedingungen des Bildvertriebs und der -archivierung. In
der DDR gab es nach 1952 praktisch nur noch eine einzige Bildagentur (Zentralbild), die
ab 1956 verstaatlicht als Abteilung des Allgemeinen Deutschen Nachrichtendienstes
(ADN) fest in das zentralistische Presseinformationssystem eingefiigt war’; wihrend sich
im Westen eine Reihe kommerzieller Bildarchive und -agenturen wie z.B. ,,Magnum* eta-
blierten, deren Bildproduktion und -vertrieb sich im Wesentlichen marktgesetzlich nach
Angebot und Nachfrage regelt. Die meisten Fotografen, die fiir ADN/Zentralbild arbeite-
ten, waren nicht wie die meisten Bildjournalisten in der Bundesrepublik freiberuflich ta-
tig, sondern dort angestellt. Die Entwicklung des Bildjournalismus in Ost und West nach
1945 charakterisiert der Fotohistoriker Andreas Krase als ,,Entwicklungsgeschichte einer
Divergenz* mit zunechmender ,,Inkompatibilitit der Vergleichsebenen (1999, S. 19).
Présentiert also die bundesdeutsche Pressefotografie trotz zugestandener Beschrén-
kungen durch den Markt insgesamt auch die 6ffentlich verhandelten schulpolitischen und
padagogischen Themen und Konflikte, kann man von der sozialistischen Pressefotografie

6 Zur Geschichte der Pressefotografie in Deutschland Weise 1989, 1997; Pohlert/Breul/Fuhr 1999; zur Presse-
fotografie allgemein u. a. Goldberg 1991, insb. S. 191-251; Rosenblum 1997, S. 462-481.

7  Zur Pressefotografie im Nationalsozialismus vor allem Sachsse 1997; Herz 1994; Kerbs et al. 1983; Protte
1997.

8 Fiir die unterschiedliche Entwicklung der Fotografie in Ost und West in der Nachkriegszeit bis etwa 1961 die
umfassende Darstellung von Derenthal 1999; zu Aspekten der Entwicklungen des Bildjournalismus danach
Krase 1999; Sommer 1999; zur fotografischen Propaganda in der DDR Wolle 1997; zu den unterschiedli-
chen Arbeitsfeldern von Bildjournalisten und freien Fotografen in der DDR Immisch 1999; zur gesellschaft-
lichen Funktion der DDR-Pressefotografie aus zeitgen. Perspektive Verband der Deutschen Journalisten
1964; auch Frotscher 1968; Beiler 1977; Hoffmann/Knapp 1987.

9 Zur Geschichte und zur Arbeit des Allgemeinen Deutschen Nachrichtendienstes der DDR und ADN/Zentral-
bild Minholz/Stirnberg 1995; aus der DDR-Binnensicht auch die Dissertation von Frotscher 1965.
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nur vorsichtig Riickschliisse auf die gesellschaftliche Brisanz der 6ffentlich vorgestellten
Themen ziehen; dagegen lassen sich in und mit diesen Fotografien totalitdre politische
Wunschbilder, Manipulationsversuche und gezielte Desinformation rekonstruieren. Die
methodische Vorgehensweise bei der fotografischen Bildanalyse hilft jedoch — etwa durch
Gegeniiberstellungen von 6ffentlicher und privater Bildwelt — Diskrepanzen aufzudecken,
die auf die gesellschaftliche Brisanz und Konfliktfelder verweisen.

Werbe-, Lifestyle- und Modefotografie: Die Werbefotografie will nicht die Wirklichkeit
ablichten, sondern ist darum bemiiht, eine neue Wirklichkeit zu inszenieren, um den Ver-
kauf eines Produktes zu stimulieren. Hierin folgt ihr prinzipiell auch die Lifestyle- und
Modefotografie."

Die offentliche Wirksamkeit der Werbefotografie ist groB3, denn sie ist spétestens seit
den 50er Jahren im 6ffentlichen Raum der konsumorientierten westlichen Gesellschaften
allgegenwirtig. In der Ausnutzung der fotografischen Mdglichkeiten und der Erfindung
visueller Stimulanzien ist sie innerhalb der professionellen Fotografie am weitesten entwi-
ckelt."" Sie ist hoch inszeniert, Vieldeutigkeiten in der Bildaussage werden vermieden
oder geschickt zur Manipulation des Betrachters genutzt. Gerade fiir Heranwachsende
schafft sie immer wieder Identifikationsangebote, wegen dieser sozialisatorischen und
personlichkeitspragenden Effekte ist die pddagogische und bildungstheoretische Rele-
vanz dieser Quellensorte evident. Sozial- und erziehungswissenschaftliche Bildanalysen
zur Werbefotografie konnen Aufschluss iiber die Pragungen des Bildsehens und innerer
Vorstellungen geben, {iber die Fortschreibung sozialer und geschlechtsspezifischer Diffe-
renzierungen im 6ffentlichen Raum, tiber die Konstruktion gesellschaftlicher Wunschbil-
der und Identifikationen im Hinblick auf den sozialen Status, das Geschlecht, die Familie
und Generationsverhiltnisse.'>

Unter den Bedingungen der sozialistischen Produktions- und Vertriebsbedingungen
hatte die Werbefotografie allerdings eine andere Funktion; sie war im 6ffentlichen Raum
sozialistischer Staaten aulerdem weniger prasent und hatte daher auch einen anderen Stel-
lenwert und eine andere Wirksamkeit."’ Die relative Unabhingigkeit von wirtschaftli-
chem Druck schuf z.B. im Bereich der Modefotografie Freirdume fiir kiinstlerische Foto-
grafien."

Kiinstlerische Fotografie: Kiinstler nutzen die Fotografie auf eigene Weise. Kiinstlerfoto-
grafen und -fotografinnen sind ,,Kiinstler, die fotografieren (Hacker 1974/1999c). Im
Unterschied zu den Berufsfotograf/inn/en fotografieren Kiinstler in der Regel im eigenen

10 Dazu Hacker 1974/1999c, S. 193f.; zur Geschichte der Werbe- und Modefotografie allgemein Gunther 1998;
zur Modefotografie in der BRD Gundlach 1995; Honnef 1995; in der DDR Melis 1998.

11 Zu den Inszenierungen und Bedeutungsebenen der Werbefotografie Barthes 1964/1999¢; Berger 1996, S.
122-147; Ramamurthy 1997.

12 Zur Verbreitung von Geschlechtsstereotypen in der Werbefotografie Goffman 1983.

13 Zur Geschichte und Funktion der Werbefotografie in der DDR vgl. u. a. den Katalog der Berliner Ausstellung
»Wunderwirtschaft®, Neue Gesellschaft fiir Bildende Kunst (NGBK) 1996; zur Geschichte der ostdeutschen
Versandhéduser Kaminsky 1998.

14 Modezeitschrift ,,Sibylle®, dazu Melis 1998.
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Auftrag, das schlief3t nicht aus, dass sie zum Zwecke des Gelderwerbs auch gewerblich ar-
beiten, z.B. hiufig als Werbefotograf/inn/en.

Die kiinstlerische Fotografie reflektiert die Bilderwelt, in der wir leben, und weist auf
Briiche und Wandel, die sich in dsthetischen Entwicklungen ankiindigen. Neben der expe-
rimentellen kiinstlerischen Fotografie interessiert fiir sozialwissenschaftliche Untersu-
chungen vor allem jener kiinstlerisch fotografische Bereich, der sich dem Realitétsgehalt
der Fotografie nach wie vor verpflichtet fithlt. Klaus Honnef, der dafiir Ende der 1970er
Jahre den Begriff der Autorenfotografie'” prigte, verweist nachdriicklich auf das spezifi-
sche Verhiltnis der Autorenfotografen zur Wirklichkeit, zu der sie Stellung nehmen, und
zum Medium, das sie dafiir nutzen: ,,So schiefien (sic) in der Autorenfotografie Reflexion
des Mediums und Reflexion der Wirklichkeit, des fotografischen Objekts, nahtlos zusam-
men ...“. Die Autorenfotografen schufen ,,mit und in ihrem Werk eine fotografische Reali-
tét, die zwar authentisch ist, weil sie sich streng an die dokumentarischen Prinzipien der
Fotografie hélt, aber doch von einem individuellen Bewusstsein ausgewihlt, gefiltert, er-
arbeitet und verdichtet worden ist. Verdichtet durch Auswahl, Wiederholung des immer
gleichen Themas oder Standpunktes oder Gegenstandes ... (Honnef 1979/1999¢, S.
208f.). Von dieser kiinstlerischen Fotografie lassen sich daher am ehesten die Repréisenta-
tion und Kommentierung des kulturellen Zeitgeistes erwarten, zu dem auch die padagogi-
schen Vorstellungen gehoren. In der DDR gab es zwar nicht den Begriff des Autorenfoto-
grafen, aber es gab immer und vornehmlich seit Beginn der 1980er Jahre so genannte freie
Fotograf/inn/en. Das hieB, sie fotografierten im eigenen Auftrag und dokumentierten den
erlebten sozialistischen Alltag nach eigenem Ermessen. Bei historisch vergleichenden
Untersuchungen sind folglich die unterschiedlichen Bedingungen fiir die kiinstlerische
Arbeit, die 6ffentliche Wirksamkeit und auch die unterschiedlichen fotografischen Tradi-
tionen in der DDR und BRD zu beachten.'®

Doch nicht nur die ausgewiesenen Kiinstlerfotograf/inn/en, auch eine Reihe von ambi-
tionierten Amateuren versuchen, mit kiinstlerischen Mitteln eigene Positionen zu formu-
lieren. Dieses Bemiihen kennzeichnet beispielsweise viele Wettbewerbseinsendungen
junger Fotografen und Fotografinnen zum Deutschen Jugendfotopreis der Bundesrepub-
lik. Neben Konventionellem gibt es dort unkonventionelle Sichtweisen, Experimentelles,
Tasten nach dem Verborgenen und fantastische Inszenierungen. Die Jugendlichen nutzen
Fotografie zur Welterkenntnis und -interpretation, legen Blicke blof3 und suchen sich dem
Wesen des Fotografischen zu nidhern. Tatsichlich bleiben einige der Einsender auch spi-
ter bei der kiinstlerischen Fotografie (z.B. Ralph Baiker, Margit Broich, Thomas Hoepker,
Judith Samen, Simone Gilges u. a.). Diese Fotografien konnen, da sie fiir den &sthetischen
Selbstausdruck genutzt werden, einzigartige Einblicke in die Vorstellungswelt Heran-
wachsender vermitteln, mithilfe dieser Fotografien lassen sich Selbstbildungsprozesse be-
schreiben.

15 Dazu Honnef 1979/1999c¢; auch Koschatzky 1987, S. 272f.

16 Zur divergenten Entwicklung der kiinstlerischen Fotografie in der DDR und Bundesrepublik in der Nach-
kriegszeit Derenthal 1997, 1999; Domrése 1997; zur Entwicklung der kiinstlerischen Fotografie in der DDR
insgesamt Thomas 1988; Guth 1993; Kuehn 1997; Rachow 2000; zu Aspekten der Fotografieentwicklung in
der DDR Drefen et al. 1988, zum Unterschied von freier Fotografie und Bildjournalismus in der DDR Im-
misch 1999.
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6.3 Halboffentliche Fotografie — institutionsoffentliche'’ und Atelier-Fotografie
Nicht alle Fotografien lassen sich eindeutig dem privaten oder 6ffentlichen Raum zuord-
nen, gerade viele der padagogisch interessanten Fotografien, z.B. aus Schuljahresberich-
ten, Klassen- und Schulchroniken, in Klassen- und Abiturzeitungen, Fotografien fiir
Wandzeitungen, zur Jugendweihe, Kommunion oder Konfirmation, aus Kinderferien-
oder Jugendlagern oder aus Zeitschriften von Jugendorganisationen markieren ein ,,Zwi-
schenreich® fotografischer Tatigkeit, das durch einen internen Gebrauch der Fotos inner-
halb von Institutionen und Verbinden, z.B. Schule, Jugendorganisationen oder Kirche,
gekennzeichnet ist. Diese Fotografien, die sich weder eindeutig der privaten noch der 6f-
fentlichen Fotografie zuordnen lassen, machen die Einflihrung einer eigenen Kategorie er-
forderlich — die als institutionsoffentlich bezeichnet werden kann. Wichtig zur Charakteri-
sierung dieser Quellensorte ist, dass sich diese Fotografien von vornherein an eine be-
grenzte, spezifische Offentlichkeit richten. Die Mehrheit der in der Schule gemachten Fo-
tografien ist in diesem Sinne institutionséffentlich, d.h. schuldffentlich.

Institutionsdffentliche Fotografie: In diesem Feld fotografieren sowohl Amateure, in der
Schule vor allem Lehrer/innen, Schiiler/innen, Eltern, aber auch Berufsfotograf/inn/en,
die zu besonderen Anldssen, etwa zur Einschulung oder zu Abschlussfeiern in die Schule
bestellt werden. Die Grenzen zu anderen Quellensorten sind flieBend — was als Schulfoto
entstand, wird auch zur privaten Erinnerung genutzt, dasselbe Bild kann sich sowohl in
der Klassenchronik als auch im Privatalbum finden. Ebenso werden Fotografien von
Schulereignissen regelméBig in der Presse verdffentlicht, dann wird die schulinterne Foto-
grafie zur 6ffentlichen. Auch hier fithren historische und gesellschaftspolitische Beson-
derheiten zu unterschiedlichen Bewertungen der Aussagekraft der Quellensorte. So sind
Fotografien in den Vereinszeitungen der bundesdeutschen Jugendverbédnde in der Regel
institutionsoffentliche, da sich die Zeitschriften in erster Linie an ihre Mitglieder richten.
Bei den Fotografien der FDJ-Jugendverbandszeitung ,,Junge Welt“ in der DDR handelte
es sich hingegen um o&ffentliche Fotografie, weil der politische Auftrag der Zeitschrift
iiber die Darstellung interner Belange einer Jugendorganisation weit hinausging, die Zeit-
schrift erschien in sehr hoher Auflage und wurde republikweit verbreitet. Zur institutions-
offentlichen Fotografie im Weiteren rechnen wir ebenso jene Fotografien, die im Rahmen
von Forschungsprojekten z.B. zur Dokumentation von Unterricht entstehen. Auch die
Aufnahmen von Jugendlichen, die diese selbst im Rahmen thematisch konzentrierter Fo-
toprojekte anfertigen — meist initiiert von Firmen, von freien Tragern der Jugendarbeit
oder anderen o6ffentlichen Institutionen — sind halb 6ffentlich. Nebenbei sind sie ausge-
zeichnete Quellen fiir die wissenschaftliche Untersuchung der Weltsicht und des Selbst-
bildes Jugendlicher. Der besondere Wert dieser institutionsoéffentlichen Bilder fiir die For-
schung besteht darin, dass sie zeigen, was die 6ffentliche Fotografie nicht thematisiert und
was weder erinnert noch aufgeschrieben wird.

17 Die hier angesprochene institutionsoffentliche Fotografie ist in ihren Funktionen und Verwendungen nicht
identisch mit der institutionellen Fotografie, die Foucault bei seinen Untersuchungen zum Geféngnis und zur
Irrenanstalt im Blick hatte und als ein Instrument des Uberwachens, des Definierens und Ausgrenzens sozial
Unerwiinschter entlarvt, dazu auch Jager 2000, S. 135ff.
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Zugleich sind institutionsoffentliche Fotografien Ausdruck des Eigenwertes, den sich
die Institutionen selbst zuschreiben, da sie sich mit den gleichen Fotografien sowohl nach
innen dokumentieren als auch nach aufien présentieren. Fiir die DDR-Forschung eréffnen
diese Fotos z.B. die Mdoglichkeit, zwischen parteidffentlicher Verlautbarung und institu-
tionsinterner Verarbeitung und Filterung zu unterscheiden, ohne auf das Dual 6ffent-
lich-privat zuriickgreifen zu miissen, das zur Beschreibung der padagogischen Riume
schon deshalb nicht taugt, weil diese eben nicht uneingeschrankt &ffentlich sind.

Atelierfotografie: Auch die Atelierfotografie 14sst sich nicht eindeutig der 6ffentlichen
oder der privaten Fotografie zuordnen. Atelierfotografien werden von Berufsfoto-
graf/inn/en gefertigt, manche der Fotos sind in den Auslagen und Vitrinen der Geschéfte
ausgestellt, doch entstehen die meisten Fotografien fiir den privaten Gebrauch. Ein ande-
rer Teil des Geschéftes besteht in der Anfertigung von Fotografien, mit denen sich die Ab-
gebildeten prasentieren mochten — z.B. Pass- und Bewerbungs-Fotos.

Die Atelierfotografie ist ein in Bezug auf die Fotogeschichte ,,altes* Gewerbe'*, es han-
delt sich dabei um ein gesellschaftlich aulerordentlich bedeutsames fotografisches An-
wendungsgebiet. Trotz der weit verbreiteten Amateurfotografie, die viele Funktionen
iibernommen hat, die vordem die Atelierfotografie ausfiillte, ist es auch heute noch iiblich,
anlésslich lebensgeschichtlich bedeutsamer Ereignisse zum Fotografen zu gehen — Hoch-
zeit, Einschulung, Kommunion, Konfirmation, Jugendweihe, Taufe, Jubilden u.4. Diese
Fotografien ,,sind zugleich kollektives und soziales Portrét, Abbild sozialer Gruppen und
Gemeinden® (Frizot 1998, S. 527). Die Atelierfotografie ist hoch inszeniert und rituali-
siert, sie zeigt Représentationsformen des Familialen, visuelle Grundformen biirgerlichen
Selbstverstiandnisses von grofer Beharrungskraft, deren Bedeutung im Rahmen soziologi-
scher, ethnografischer und auch erziehungshistorischer Forschungen erschlossen werden
kann. Das allgemein wachsende historische und soziologische Interesse an der Atelierfo-
tografie zeigt die steigende Zahl verschiedener Ausstellungen der letzten Jahre."

6.4 Primiire und sekundire Verwendungszusammenhénge

Die meisten Fotografien haben, wenn man sie zu sehen bekommt, bereits einen mehrstufi-
gen Selektions- und Bearbeitungsprozess durchlaufen. Wie in Kapitel 5 beschrieben, be-
ginnt dieser Prozess mit der Selektierung des Motivs im Sucherausschnitt der Kamera und
fithrt tiber viele Stufen hin zur Entscheidung des Fotografen bzw. der Fotografin, ob das fer-
tige Foto fiir gelungen erachtet oder verworfen wird. Der Auswahlprozess setzt sich fort,
wenn das Foto fiir einen bestimmten Zweck ausgewéhlt werden soll und ist auch dann nicht
abgeschlossen, sondern prinzipiell offen und von den Fotograf/inn/en unabhingig. Uber die
weitere Verwendung entscheiden dann jene, die das Bild weiter nutzen, z.B. Bildredakteure,
Archivare, Ausstellungsmacher, Werbefachleute usw. Jede Auswahl stellt auch insofern
eine Interpretationsleistung dar, als jede Einordnung in einen neuen Verwendungszusam-
menhang die Bildaussage dndern und andere Auslegungen induzieren kann. Auch gehdrt es

18 Zur Geschichte der Atelierfotografie, die bis in die 50er Jahre des 19. Jahrhunderts zurtickreicht Sagne 1998.

19 Z.B. die Ausstellungen ,,Auftragsfotografie im 20. Jahrhundert* 1999/2000 in Karlsruhe, Halle und Notting-
ham (Bosch et al. 1999) und ,,Jetzt lacheln! Atelierfotografie am Beispiel Mathesie” 1998 in Berlin (Neue
Gesellschaft fiir Bildende Kunst NGBK 1998).
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zu den Eigenarten des fotografischen Bildes, dass es Allianzen mit jedem Kontext eingeht,
in dem es steht. Sowohl die ein Bild umgebenden Texte, vor allem Uberschriften (z.B. bei
Zeitungsseiten) und vor allem natiirlich andere Fotografien, Bilder und grafische Gestaltun-
gen lenken die Aufmerksamkeit der Betrachter und geben eine bestimmte Interpretations-
richtung vor bzw. reduzieren Komplexitit und Vielfalt der Interpretationsmdglichkeiten.
Dabher ist die genaue Kenntnis des Verwendungszusammenhangs, in dem das Foto aufge-
funden wurde, fiir die Rekonstruktion der sozialen Bedeutung des fotografisch Dargestellten
sehr wichtig.

Bildtitel und Bildunterschriften: Die deutlichsten Hinweise, wie ein Bild verstanden wer-
den soll, erhilt man durch Bildtitel oder Bildunterschriften. Allerdings muss man sich der
Gefahr bewusst sein, dass urspriingliche Bildunterschriften getilgt oder verdndert werden
kdnnen, besonders dann, wenn die Angaben zum Entstehungskontext fehlen. Fotografien
sind unter wechselnden Titeln multifunktional einsetzbar. Fiir historische Untersuchun-
gen ist diese Praxis ausgesprochen problematisch, insbesondere dann, wenn nicht die
Bildideen, sondern die Ereignisse, die auf dem Bild abgebildet sind, untersucht werden
sollen.

Die Praxis der Untertitelung ist so alt wie die Fotografie und wird von 6ffentlichen wie
von privaten Fotograf/inn/en gleichermaf3en vorgenommen. Ihr Umfang reicht von einem
einzigen Wort bis zu halbseitigen Informationen, sie konnen detailliert Informationen ent-
halten oder pauschal ein detailreiches Bild im Schlagwort zusammenfassen. Es werden
zwei Sorten der Untertitelung unterschieden: Einmal spricht man vom Titel, das andere
Mal vom Untertitel ,,caption®. Der Titel hat hdufig eine Schliisselfunktion fiir die Fotogra-
fie, er erhellt die Bedeutung des Bildes, das sie transportiert, unterlegt Sinn, lenkt die In-
terpretation der Bildaussage in eine bestimmte Richtung; die Orientierung kann dabei
mehr oder weniger stark sein. Untertitel hingegen sollen eher sachliche Beschreibungen
liefern. Auch ist nach der Funktion der Titel zu unterscheiden. In Familienalben sind sie
haufig eine Mischung aus den wesentlichen Daten und einer Erzéhlung. Mit wenigen
Worten erzéhlen Familien ihre Geschichten und rufen dabei die Eigenarten der abgebilde-
ten Person wach. Private Untertitel bleiben in der Regel erhalten, bei Pressefotografien
sind neue Titel je nach Verwendung iiblich. Die Praxis der Untertitelung in professionel-
len Bildarchiven hat sich allerdings gewandelt. Waren die Bildunterschriften aus dem
Bildarchiv des Scherl-Verlages hdufig noch prézise Beschreibungen von Bildinhalten und
enthielten allgemeine und technische Daten der Aufnahme, bestehen sie heute, nachdem
der Ullstein-Bilderdienst neue Titel vergeben hat, zumeist nur noch aus einer Wortgruppe,
die das Thema wiedergibt, das dann je nachdem variiert werden kann. Untertitel konnen
Bildinhalte auch vollig neu interpretieren. So hat die Bildagentur der DDR, ADN-Zentral-
bild, die dort archivierten Bilder mit langen, scheinbar ausgesprochen prizis wirkenden
Untertiteln, z.T. auch nachtréglich, versehen. Datums- und Namensangaben scheinen, so-
weit man dies liberpriifen kann, zuverléssig zu sein, jedoch wird héufig im weiteren Text
ein Bildsinn unterlegt, der dem Bild selbst gar nicht zu entnehmen ist.

Generell ist bei den Bildunterschriften zu beachten, dass sie nicht zwingend zum Bild
passen miissen (Scott 1999, S. 49). Deshalb ist entweder der Bildkontext unabhéngig von
den Bildunterschriften neu zu rekonstruieren, oder die Texte sind in Bezug auf das Bild
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und die behauptete historische Situation zu priifen. Bei Bildunterschriften ist nach der
Verfasserin bzw. dem Verfasser zu fragen. Stammt die Bildunterschrift von der Fotografin
oder dem Fotografen, kann sie Aussagen tiber die Bildintention liefern, stammt sie aus ei-
ner Redaktion, gibt der Text Auskunft iiber deren Intentionen; aus moglichen Widersprii-
chen zwischen Bild und Text konnen dann weitere Schliisse gezogen werden. In jedem
Fall ist zwischen dem Bildsinn und dem Textsinn zu unterscheiden. Manche Pressefoto-
graf/inn/en versuchen ihre Bilder in der Aussage so eindeutig zu gestalten, dass moglichst
kaum Bildunterschriften nétig sind. Sie verbinden damit zumeist einen Dokumentaran-
spruch wie die Fotograf/inn/en der Bildagentur Magnum, die Bildunterschriften sind inde-
xikalisch, bestehen aus Orts- und Zeitangaben, manchmal enthalten sie kurze Situations-
beschreibungen.

(1) Der urspriingliche primdre Verwendungszusammenhang

Fiir einen quellenkritischen Umgang mit Fotografien ist danach zu unterscheiden, ob sie
einem priméren, von den Fotograf/inn/en zumeist selbst initiierten Verwendungszusam-
menhang entstammen oder aus sekundéren, nachtraglichen Verwendungen. Diese Unter-
scheidung ist vor allem deshalb notwendig, da ja die urspriinglichen Bildintentionen der
Fotograf/inn/en und Entstehungszweck fiir die Interpretation eines fotografischen Bildes
nicht unwichtig sind. Bei sekundéren Verwendungen ist ein Riickschlieen auf diese Ent-
stehungszusammenhinge zumeist nur noch dann méglich, wenn der Anteil der Bildprodu-
zenten an den folgenden Auswahlprozessen bekannt ist. Ubernimmt also der Fotograf
bzw. die Fotografin selbst die erste Auswahl des Fotos fiir eine bestimmte Verwendung,
dann fallt hiufig die tatsdchliche Verwendung mit dem Entstehungszweck zusammen:
Friiher gab der Bildjournalist jene Fotos an die Bildredaktion weiter, die das Ereignis, iiber
das er berichten sollte, am besten darstellten, heute ist es durchaus iiblich, dass ganze Se-
rien iibermittelt werden und die Auswahl der Redaktion allein obliegt. Die Modefotogra-
fin schickt eine Auswahl an die Agentur, die den neuen Trend zeigen soll; Kiinstler wer-
den ihre Bilder fiir Ausstellungen danach auswéhlen, ob sie zum Thema passen und die ei-
gene kiinstlerische Idee représentieren; schlieBlich wéhlen auch die Privatfotografen unter
vielen die ihnen am geeignetsten erscheinenden z.B. fiir das Familienalbum aus.

(2) Nachtriigliche sekundiire Verwendungszusammenhdnge

Die nachtrégliche Verwendung von Fotografien kann vom Entstehungszweck und der pri-
méren Verwendung erheblich abweichen, d.h., fotografische Bilder werden durch den an-
deren Verwendungszusammenhang neu interpretiert. Uber die Verinderung des Verwen-
dungskontextes konnen im Extremfall sogar vollig kontrdre Bildbotschaften konstruiert
werden. Aufgrund der Komplexitit und Vieldeutigkeit des fotografischen Bildes sind der
vielfachen Verwendung von Fotografien theoretisch keine Grenzen gesetzt, allerdings
existieren rechtliche Beschriankungen. Zur nachtréglichen sekundéren Verwendung ist
prinzipiell auch die Archivierung von Fotografien zu zéhlen, wenn sie nicht von den Bild-
autoren selbst besorgt wurde, denn Sammlungskontext und Art der Archivierung kénnen
die Bilddeutung beeinflussen, auch wenn sie keinen zwingenden Interpretationsrahmen
vorgeben.
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Fazit: Da fotografische Bilder keine ein fiir alle Mal festgeschriebenen Bedeutungen
besitzen, ist die Unterscheidung von Fotografien nach ihrer sozialen Funktion fiir einen
quellenkritischen Umgang grundlegend, denn sie bestimmt iiber die Quellenart, der Foto-
grafien letztlich zugerechnet werden. Diese Unterscheidung bemisst sich jedoch nicht
vorrangig nach den Intentionen der Bildproduzenten und dem Entstehungszweck, sondern
nach der tatsdchlichen Verwendung, in der die Fotografie iiberliefert wurde.

Nicht vergessen werden darf dabei, dass letztlich auch die wissenschaftliche Auswer-
tung von Fotografien eine (sekundére) Verwendungsweise ist, welcher ebenfalls entspre-
chende Selektions- und Ordnungsprozesse vorangegangen sind und die zu den bereits
existierenden Interpretationen weitere hinzufiigt. Beim bildwissenschaftlichen Umgang
sollte diese Auswahl und Interpretation jedoch iiberpriifbar in methodisch kontrollierten
Schritten erfolgen (vgl. Kapitel 11.2).
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7. Die Fotografie als édsthetisches Produkt —
das fotografische Bild

Standen in den vorstehenden Kapiteln die medialen Eigenschaften der Fotografie im Zen-
trum, soll es im Folgenden um das Bild gehen, das die Fotografie transportiert. Die dem
Foto eigene Bildhaftigkeit entfaltet bei den Rezipient/inn/en eine Wirkung, die auf dstheti-
schen Prinzipien beruht, unabhéngig davon, ob diese von den Fotograf/inn/en beabsichtigt
war oder nicht. Wie bereits mehrfach betont, handelt es sich bei fotografischen Bildern um
komplexe &sthetische Darstellungen, die man weder auf ein Abbild noch auf die Bildin-
halte oder auf ihren Zeichencharakter reduzieren kann. Immer ist das fotografische Bild
mehr als die Summe der abgebildeten Gegenstinde; Informationen und Bedeutungen wer-
den iiber das gesamte Beziehungsgefiige der Objekte, die Rdumlichkeit, die Atmosphére
des Bildraums sowie Gliederungen, die iiber Bildlinien, Flichen und Helligkeits- oder
Farbkontraste hergestellt werden, transportiert. Die Form fotografischer Bilder wurde bis-
her nur in der Kunst- und Fotogeschichte beriicksichtigt', in sozialwissenschaftlichen Un-
tersuchungen spielte sie noch keine Rolle — was unter anderem mit dem realistischen Ge-
halt von Fotografie zusammenhéngt; zunéchst wird bei Fotos wohl immer an Dokumenta-
tion gedacht.

Ein spezifischer Quellenwert des fotografischen Bildes zeigt sich jedoch in seiner &s-
thetischen Form, es scheint, als ob gerade sie jenen Teil menschlicher Erfahrung vermit-
telt, der iiber die Sprache nur schwer zugénglich ist. Da die Moglichkeit der Bildwahrneh-
mung und des bildlichen Ausdrucks zwar anthropologisch begriindet wird, sich die Wei-
sen der Wahrnehmung aber ontogenetisch und kulturhistorisch z.T. erheblich unterschei-
den, soll am Anfang dieses Kapitels eine knappe einfiihrende allgemeine Betrachtung zum
Wahrnehmen und zur Bildwahrnehmung stehen (7.1). Inhaltlich und theoretisch stiitzt sie
sich auf Beitrige aus der Wahrnehmungs-, Foto-, Kunstpsychologie?, zur Fototheorie und
-praxis’ sowie auf die Arbeiten von Rudolf Arnheim zu visuellen Wahrnehmungsmustern,
die er zwar an Werken der bildenden Kunst erldutert, deren prinzipielle Giiltigkeit fiir Fo-
tografie und Film er aber nicht bestreitet (1978, S. 4). Auf dieser Grundlage wird anschlie-
Bend die Systematisierung wichtiger Struktur- und Formelemente des fotografischen Bil-
des versucht (7.2), in der vor allem unsere eigenen in den letzten Jahren bei der Analyse
und Interpretation fotografischer Bilder gesammelten Erfahrungen verarbeitet sind. Voll-
standigkeit ist hier nicht angestrebt und kann auch kaum erreicht werden, da das Reper-
toire formaler Beziehungen in fotografischen Bildern im Prinzip unendlich ist und sich
stindig erweitert, wozu gerade ihr massenmedialer Gebrauch beitrégt. Die ausfiihrliche
Analyse und Interpretation der formalen Bildgestaltungen im motivischen Zusammen-
hang bleibt daher der ikonologisch ikonografischen Interpretation der konkreten Bilder
vorbehalten.

1 Zur Formanalyse insb. Bauer 1988.

2 Goldstein 1997; Maffei/Fiorentini 1997; Schuster 1992, 1996.

3 Kemp 1978; Freier 1997; Kriegelstein 1991; Ro1l/Wolf 1993, 1994; Amelunxen 2000; Schnelle-Schneyder
2003.
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7.1  Bildwahrnehmung und Asthetik

Unabhingig von den verschiedenen Erklirungsansitzen® werden fiir das menschliche
Bildsehen und -verstehen sowohl angeborene als auch historisch und kulturell geprégte,
auf Erfahrung beruhende Wahrnehmungsmuster angenommen. Generell konnen aufgrund
der prinzipiell gleichen Funktionsweise des menschlichen Sehapparates kulturiibergrei-
fende Ahnlichkeiten der Bildwahrnehmung vorausgesetzt werden. Differenzierungen ent-
stehen durch Erfahrung, das heift, die Verarbeitung der Informationen erfolgt durch er-
worbene, auf Erfahrung beruhenden Schemata. Damit sind nicht nur individuelle Erfah-
rungen gemeint, die der Einzelne im Laufe seiner Entwicklung macht, sondern auch gat-
tungsbezogene, die sich z.B. aus unserer leiblichen Existenz ergeben. So sorgt die Erfah-
rung der Schwerkraft bei der Wahrnehmung von Bildern und Skulpturen fiir einen ,,Zug
nach unten* (Arnheim 1978, S. 26), wodurch sich ein hierarchischer Unterschied von
oben und unten ergibt, den die Geometrie nicht kennt, aber unsere Raumorientierung ist an
das Leibliche gebunden. Ahnlich verhilt es sich mit der anthropologisch und kulturell be-
dingten seitlichen Asymmetrie im Bild mit einem dynamischen Vektor von links nach
rechts, ein Phdnomen, das sowohl mit der unterschiedlichen Entwicklung der beiden Ge-
hirnhilften als auch mit der linearen Schrift in Zusammenhang gebracht wird (S. 35). Das
ist auch einer der Griinde, warum der Mensch spiegelverkehrte Bilder anders wahrnimmt
als die urspriinglichen.

Die Bildwahrnehmung wird jedoch auch von Erfahrungen geprigt, die Menschengene-
rationen im Verlaufe ihrer kulturhistorischer Entwicklungen gemacht haben. Bildbetrach-
tungen sind immer mir Deutungsversuchen verbunden, denn ,,im ersten Augenblick be-
reits treten Bedeutungen auf, das bloe Hinschauen hort auf eine anonyme kulturelle Ord-
nung® (Wiinsche 1991, S. 276). Dazu gehort auch, dass die menschliche Imagination
durch eine vorbewusste, elementare Symbolwelt beeinflusst ist, die C.G. Jung als ,,Arche-
typen® des kollektiven Unbewussten bezeichnete.’

Insbesondere ist die abendlandische Bildkultur durch die christliche Ikonografie und ihre
Symbolik stark motivisch, aber auch formal geprigt. Der Aufbau von Altarbildern vermit-
telt religiose Hierarchien, die Hauptfigur steht in der Mitte, umgeben von kleineren, unterge-
ordneten Figuren, und bis heute werden derartig pyramidal konstruierte Formen hierar-
chisch interpretiert. Eine neue hierarchische Auffassung fiihrt die Renaissancemalerei in die
Bilderwelt ein, die die Welt aus der Perspektive des Menschen deutet. Zentralperspektive
und realistische Darstellung stellen zugleich jene formalen Prinzipien dar, die heute die mo-
derne, iiber Massenmedien vermittelte Bildkultur prégen. Sie sind {iber die Medien (Fernse-
hen, Film, Printmedien, Internet), die permanent Bilder erzeugen, wiederholen und modifi-
zieren, weltweit wirksam. Zudem sind die modernen Medien selbstbeziiglich, das heifit, sie
zitieren sich selbst, Bilder reagieren auf Bilder und schaffen dartiiber neue Motive, Zeichen
und Metaphern, die wiederum Wahrnehmungsmuster global verdndern konnen, auf jeden
Fall angleichen. Der Wahrnehmung von fotografischen Bildern liegen heute wohl in erster
Linie die Rezeptionserfahrungen der modernen Medien zugrunde.

4 Systematische Darstellung der theoretischen Ansitze und grundlegend zu den neurophysiologischen Vor-
aussetzungen der menschlichen Wahrnehmung Goldstein 1997, zum konstruktivistischen und gestalttheore-
tischen Erkldrungsmodell u. a. auch Maffei/Fiorentini 1997, S. 4-15.

5 Jung, C.G.: Die Archetypen und das kollektive Unbewulte (1996).
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Zwar gibt es auch Unterschiede in der Bildwahrnehmung zwischen den Individuen, die
betreffen aber weniger die prinzipiellen Formstrukturen als das Motivische, Inhalt und At-
mosphére. Thre personlichen Erfahrungen bringen die Betrachter/innen in Form von Er-
wartungen mit in die Bildbetrachtung ein. Doch auch sie sind iiberindividuell geprigt von
der Zugehdrigkeit zu einer sozialen Schicht, zu einer Generation und einem Geschlecht.

Das Sehen, ein Vorgang, bei dem das menschliche Rezeptionsorgan Auge visuelle Rei-
ze auffangt und an die Nervenbahnen weiterleitet, geniigt nicht, um ein Bild zu verstehen.
Das iibernehmen nach Arnheim ,,Wahrnehmungsbegriffe*, denn die ,,Wahrnehmung voll-
bringt auf der sinnlichen Ebene, was im Bereich des Denkens Verstehen genannt wird*
(Arnheim 1978, S. 50). Das Sehen setzt sich gewissermafen mit dem Rohmaterial der Er-
fahrung dadurch auseinander, dass es Muster aus allgemeinen Formen schafft, die nicht
nur fiir den gegebenen Einzelfall, sondern auch auf eine unbestimmte Zahl anderer Fille
anzuwenden sind (vgl. S. 49). Uber diese Wahrnehmungsbegriffe sei der Mensch in der
Lage, die visuellen Reize zu verarbeiten und einzuordnen. Manche der dafiir notwendigen
Fahigkeiten scheinen dem Menschen einfach gegeben, so ist er schon in einer frithen Pha-
se seiner ontogenetischen Entwicklung in der Lage, einfache Linienzeichnungen zu er-
kennen. In der visuellen Welt sind aber Objekte nicht durch Linien begrenzt, nur reagiert
die Sehrinde auf Umrisse stérker als auf andere Eigenschaften der erblickten Objekte. Das
Gehirn reduziert die Objekte zunichst auf ihre Umrisslinien, bevor das Bild in einer
néchsten Stufe wieder vervollstiandigt wird. Die Linie scheint eine Konstruktion im Lauf
des Wahrnehmungsprozesses zu sein, die eine Verarbeitungsstufe des natiirlichen Bildes
darstellt.® Linienzeichnungen sind vermutlich deshalb so leicht verstandlich, weil sie ge-
wissermafen in der Umkehrung des Verarbeitungsprozesses auch ein natiirliches Bild si-
mulieren kdnnen, indem sie bereits Geschautes (oder Imaginiertes) in der Erinnerung
wachrufen.

Das Gehirn selbst verfiigt also iiber ein grafisches Vokabular, {iber Zeichen und Sym-
bole, man konnte sie auch ,,neuronale Zeichensprache" (Maffei/Fiorentini 1997, S. 48)
nennen, die zu den Grundvoraussetzungen des menschlichen Wahrnehmens gehort. Das
Erkennen der raumlichen Dimensionen eines Bildes und das Lesen von Details miissen al-
lerdings gelernt und geiibt werden.

Daraus lassen sich Prinzipien der Bildorganisation ableiten, die teilweise angeboren
sind und die menschliche Wahrnehmung steuern, das gilt fiir die Anordnung der Elemente
im Bild und die Abhebung einer Zeichnung vor dem Hintergrund.

Gestalttheorie: Die Gestalttheorie benennt Praferenzen, nach denen die menschliche Bild-
wahrnehmung organisiert ist. ,, Wir haben die Tendenz, Formen zu bilden und in ihnen Ge-
stalten zu entdecken. Die Wahrnehmung versucht auch dann Gestalten zu extrahieren, wenn
amorphe Formen und ein an sich bedeutungsloses Bild angesehen werden.” (Schnel-
le-Schneyder 2003, S. 88). Als erstes Gesetz der Wahrnehmungsorganisation gilt das Gesetz
von Figur und Grund, nach dem aus einer Menge wahrgenommener Elemente Figuren aus-
gegliedert und schirfer und konturierter wahrgenommen werden als der Rest. Nach dem
Gesetz der Pragnanz ziehen wir unter verschiedenen geometrisch moglichen Organisations-
mustern immer das ,,beste, einfachste und stabilste” (Maffei/Fiorentini 1997, S. 10). Das

6 Maffei/Fiorentini 1997, S.48 und Schuster 1992, S. 39f.
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Gesetz der Ahnlichkeit bezieht sich auf das Phdnomen, nachdem in Bildern Elemente mit-
einander in Beziehung gesetzt werden, die Ahnlichkeiten in Farbe, Gestalt, Raumlage, Hel-
ligkeit, GroBe oder Bewegung aufweisen. Eigenschaften werden bei Ahnlichkeiten iibertra-
gen. Auflerdem werden auch Elemente, die rdumlich nahe beieinander liegen, in einer Ge-
stalt zusammengefasst (Gesetz der Nihe) und ebenso der gemeinsame Verlauf von Punkt-
mustern, Linien oder Objekten als Einheit wahrgenommen (Gesetz des gemeinsamen
Schicksals).

Es gibt eine Bevorzugung von Regularitit und Symmetrie, die schon bei kleinen Kin-
dern vorhanden ist.” Das menschliche Wahrnehmungssystem versucht permanent, die op-
tischen Reize zu ordnen, indem es RegelméBigkeiten zu erkennen und das Gesehene auf
einfache geometrische Formen zuriickzufiihren versucht. Was iiberindividuell als beson-
ders harmonisch empfunden wird, wie z.B. das MaBverhéltnis des goldenen Schnitts (eine
Flachenaufteilung von etwa 5:8), ist letztlich auch auf Préferenzen bei der menschlichen
Wahrnehmungsorganisation zuriickzufiihren (Hagemeier 1983).

7.2 Formen, Farben und Bildkomposition

Rahmen: Die meisten Fotografien erscheinen im Rechteckformat, daran hat man sich so
sehr gewdhnt, dass seine Bedeutung fiir die Bildkomposition kaum noch wahrgenommen
wird, dabei ist fiir das fotografische Bild typisch, dass es bereits in der konzeptionellen
Phase in diesem Format gedacht wird. Die Grenzlinien des Bildes fungieren als Rahmen,
der die Abbildung von ihrer Umgebung abtrennt und signalisiert, dass es sich um eine
Welt fiir sich handelt mit einem eigenen Zentrum. Der Rahmen definiert also das Bild als
geschlossene Einheit und schafft ein Zentrum, dessen Dynamik sich auf seine Umgebung
und sein eigenes inneres Feld auswirkt. Kreisrunde Rahmungen unterstiitzen die Zentrizi-
tit der Komposition am stérksten, der rechteckige Rahmen hingegen riickt die exzentri-
schen Achsen in den Vordergrund und betont dadurch das Kommen und Gehen zielgerich-
teter Aktivititen (Arnheim 1996, S. 69-80).

Bei einem gegensténdlichen Bild, das ja die Fotografie zumeist liefert, erfordert eine
Landschaft oder eine Ansammlung von Menschen daher in der Regel ein horizontales For-
mat, wihrend eine Ganzfigur eher ein vertikales nahe legt. Uber das Hochformat wird die
Vertikalitdt im Bild gestérkt. Zwar hdngt das Rechteckformat bei Fotografien heute mit
den technischen Standards zusammen, doch es ist nicht zwingend durch die Technik vor-
gegeben. Das durch die Linse auf die Filmoberflache projizierte Bild ist zundchst sogar
rund, gerade in der Anfangszeit der Fotografie gibt es daher auch runde Bilder. Formatiert
wird das Foto vor allem durch den in die Kamera eingelegten Film oder die Filmplatte.
Dass sich das Rechteckformat als Standard durchsetzte, hat mit der européischen Bildtra-
dition zu tun, in der die Fotografie steht.

Unsere Bildwahrnehmung ist durch eine Bildkultur geprégt, in der seit der Renaissance
der rechteckige Rahmen dominiert. Noch bis Mitte der 1980er Jahre waren auch bei
Schwarz-WeiB-Papierabziigen aus den Fotolabors schmale weifle, zuweilen sogar gezack-
te Rahmen iiblich. Immer noch werden bei der Verwendung von Fotografien durch nach-
tragliche Bildrahmen ggf. auch durch Passepartouts die Rahmungsfunktionen des Bildfor-
mates verstérkt.

7 Zur Bedeutung symmetrischer Anordnungen Wolpert 1986, S. 336.
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Raumkonstruktion des fotografischen Bildes: Die Bildkomposition des fotografischen
Bildes entsteht zwischen der Zweidimensionalitdt der Bildfliche und der Dreidimensiona-
litdt des perspektivischen Bildraumes. Das gesamte Form- und Bedeutungsgefiige ent-
springt dem Wechselspiel dieser beiden Kompositionsanordnungen. Die dreidimensiona-
le Wahrnehmung eines Bildes unterscheidet Vorder-, Mittel- und Hintergrund.

Die Tiefendimension schafft einen kontinuierlichen Zusammenhang der darin ange-
ordneten Objekte; zugleich bietet die Perspektive bereits eine Interpretation der Szene, die
von einem bestimmten rdumlichen Standpunkt ausgeht. Figuren im Vordergrund sind z.B.
grofer und werden als bedeutender wahrgenommen. Die Dreidimensionalitit des fotogra-
fischen Bildraumes wird bei der Wahrnehmung von Fotografien von den Rezipient/inn/en
in der Regel automatisch rekonstruiert, was auf die Gewdhnung an (zentral)perspektivi-
sche Darstellungen in unserem Kulturraum zuriickzufiihren ist. Optisch stabiler als die in
der Perspektive verkiirzten und damit abgeschwichten Objektformen sind die Formen der
zweidimensionalen Fliche des fotografischen Bildes. Eine geometrische Figur wie das
Quadrat, kann eine Bildflache so stabilisieren, dass sie sich der dreidimensionalen Aufls-
sung geradezu entgegenstellt (Arnheim 1978, S. 114).

Zentralperspektive: Die Fotografie folgt wegen der ihr zugrunde liegenden optischen Ge-
setzméaBigkeiten streng den Regeln der zentralperspektivischen Darstellung. Das nach die-
sen Regeln gefertigte objektive Bild ist zwar realistisch, aber es entspricht nicht, obwohl
dies oft angenommen wird, den menschlichen Wahrnehmungseindriicken. Die hohe Akzep-
tanz der Fotografie basiert auf der Jahrhunderte langen Gewdhnung an das Bildsehen, an die
Verkiirzungen und Perspektive der realistischen Darstellungen seit der Renaissancemalerei.
Dieser lag das Prinzip der Camera obscura zugrunde, sie wurde unter dem Einfluss der wis-
senschaftlichen Optik als Hilfsmittel fiir (zentral)perspektivische Darstellungen entwickelt
und seit dem 15. Jahrhundert auch von den Malern benutzt; sie zahlt mit Recht zu den Vor-
liufern der Fotografie, da sie wie eine einfache Lochkamera funktioniert.®

Die zentralperspektivische Wahrnehmung ist vor allem durch die Konvergenz bzw. die
Divergenz der Linien gekennzeichnet und dadurch, dass Objekte mit zunehmender Ent-
fernung kleiner wirken. Dieser Stil ist den Bildrezipient/inn/en unseres Kulturkreises so
vertraut, dass sie ihn nicht als bildliche Konstruktion wahrnehmen, sondern ihnen er-
scheint die zentral perspektivische Abbildung als lebensechte Kopie des Objekts.’ Die
Konvergenz der Linien beschreibt das Phianomen, dass parallel laufende Linien, z.B. Stra-
Benradnder, in der Ferne zusammenzutreffen scheinen. Der Punkt, an dem sie sich im Bild
schneiden, heiflt Fluchtpunkt, dieser imagindre Punkt kann auch auflerhalb eines Bildes
liegen. Vom Fluchtpunkt aus betrachtet, konvergieren die Linien nicht, sondern sie diver-
gieren. Quadrate und Rechtecke erscheinen trapezformig, Kreise elliptisch, d.h., sie sind
perspektivisch verzeichnet, die Objekte werden durch die Perspektive manipuliert.

8 Doch macht Jonathan Crary nachdriicklich auf den Paradigmenwechsel im 19. Jahrhundert aufmerksam, die
camera obscura war nicht lediglich eine Technik, sondern ein sozial konstruiertes Artefakt, ,,eingebettet in
eine viel umfassendere und dichtere Organisation des Wissens und des beobachtenden Subjekts* (Crary
(1988) 2004, S. 68).

9  Zur Entdeckung der Linearperspektive in der Renaissance und zur Perspektive als ,,symbolischer Form*
grundlegend Edgerton 2002 (engl. 1975).
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Nur jene Linien, die parallel zur Filmebene verlaufen, werden auch verzeichnungsfrei
— mit gewissen Einschridnkungen beim Einsatz eines Weitwinkelobjektivs — wiedergege-
ben. Ein so frontal aufgenommener Gegenstand wirkt flach und ohne Tiefendimension.
Die konvergierenden bzw. divergierenden Linien werden als stark richtungweisend aufge-
fasst, der Blick orientiert sich an ihnen entlang zum Fluchtpunkt. Die an diesen Linien be-
findlichen Bildobjekte werden dementsprechend als besonders wichtig wahrgenommen,
steil in die Bildflache ragende Fluchtlinien kdnnen einen tiefen Bildraum suggerieren.

Bildmittelpunkte: Aus der Zwei- und Dreidimensionalitét fotografischer Bilder ergeben
sich verschiedene Bildmittelpunkte. Der geometrische Mittelpunkt befindet sich auf der
planimetrischen Ebene, der andere wird durch den Brennpunkt der Perspektive, den
Fluchtpunkt, markiert, der zwar auch auBerhalb des Bildes liegen kann, dort jedoch durch
den Sog, den er im Bild entfaltet, trotzdem unmittelbar bildwirksam wird. Ein dritter Bild-
mittelpunkt ist moglich durch das zentrale Bildmotiv, das aufgrund seiner figiirlichen Pra-
senz den geometrischen Mittelpunkt verschieben kann. Nicht in jedem fotografischen
Bild sind alle Mittelpunkte in gleicher Weise bildwirksam, nach unseren Erfahrungen sind
bei eher flachigen fotografischen Bildern Flachenmittelpunkt und zentrales Motiv domi-
nanter als der Brennpunkt der Perspektive. Prinzipiell ergeben sich Spannungen und der
tiefere Bedeutungsgehalt eines Bildes aus dem Verhiltnis der Bildmittelpunkte, das ent-
weder harmonisch oder auch widerspruchsvoll sein kann. Im alltdglichen Umgang mit Fo-
tografien wird zumeist nur auf das Bildmotiv geachtet, die Spannungen werden aber unbe-
wusst registriert.

Bildlinien: Im Foto ist zwischen wirklichen und imagindren Linien zu unterscheiden.
Wirklich sind Linien, die als Geraden im Bild sichtbar existieren, z.B. Telefonleitungen,
Stra3enrdnder, Horizontlinien. Zu den wirklichen Linien zdhlen auch die Umrisslinien
von Formen fotografierter Objekte (Freier 1997, S. 157f.). Wirkliche Linien kénnen im
Foto senkrecht sein oder waagerecht, schrig diagonal, gebogen, geschwungen, gezackt
usw. Imagindre Linien entstehen durch die gedankliche Verbindung von Punkten oder
ghnlichen Formen, durch Helligkeits- oder Farbkontraste. Sie werden also durch Wahr-
nehmungsaktivitdten bei der Rezeption des fotografischen Bildes hervorgerufen. Sie kon-
nen aber eine ebenso starke Bildwirkung entfalten wie wirkliche Linien. So sind z.B. die
fiir die Perspektive und Bildraum auf3erordentlich wichtigen Fluchtlinien héufig nur als
imaginére Linien im Bild. Bei der Analyse von fotografischen Bildern ist zuerst auf jene
wirklichen oder imaginierten Bildlinien zu achten, die fiir den ersten Bildeindruck verant-
wortlich sind. Diese dominanten Linien schaffen und beeinflussen Bildraume und Bildat-
mosphére mafigeblich. Gerade, waagerechte Linien strahlen Ruhe, Gleichgewicht, Stabi-
litat, Dauerhaftigkeit und Zuverldssigkeit aus, senkrechte Linien wirken ebenfalls stabil,
aber spannungsreicher als waagerechte. Durch waagerechte Bildlinien werden fotografi-
sche Bilder hdufig in oben und unten geteilt, sehr wichtig ist in diesem Zusammenhang die
Horizontlinie, die zu den dominanten Linien zdhlt. Die Horizontlage gehort wie das Bild-
format und der Fluchtpunkt zu den zentralen Kategorien zur Konstituierung von Bildaus-
sagen. Liegt die Horizontlinie in der Mitte, wird Ausgewogenheit vermittelt, mehr Span-
nung wird durch Verschieben hin zum oberen oder zum unteren Bildrand erreicht.
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Diagonalen konnen aufsteigend und abfallend sein, sich kreuzen. Aufgrund der seitli-
chen Asymmetrie und des groBeren Gewichts in der unteren Bildhélfte werden Diagona-
len von links unten nach rechts oben als dynamisch aufsteigend kraftvoll positiv bewertet,
Diagonalen von links oben nach rechts unten hingegen eher als abfallend negativ. Diago-
nalen haben dadurch auch eine starke Bewegungsrichtung, sie ziehen das Bild entspre-
chend nach links oder rechts. Die Diagonalen spielen in der Fotografiegeschichte eine he-
rausragende Rolle, ihre Dynamik und die Konsequenz, mit der sie das Bild strukturieren,
die Kompromisslosigkeit der dariiber geschaffenen Form begeisterte die Bauhauskiinstler
in den 1920er Jahren. Erreicht wurden die Schréglagen vor allem iiber den Perspektiven
aus der extremen Unter- oder Obersicht. Bei den Betrachtern sollten iiber die Irritation und
das Ungewohnte neue Sehweisen herausgebildet werden — daran kniipfte in gewisser Wei-
se die Asthetik des Nationalsozialismus an, NS-Fotograf/inn/en wie Leni Riefenstahl oder
Wolf Strache konstruierten {iber geradezu brutale Bilddiagonalen Bildwirkungen des He-
roischen.

Grundformen der Fldche: Auch bei Flachen wird wie bei den Linien zwischen wirklichen
und imagindren unterschieden. Flachen konnen durch Hell-Dunkel-T6ne, durch Umrissli-
nien bzw. durch die Verbindung imaginérer Linien und durch Strukturierungen von Ober-
flachen markiert werden. Im Grunde ist die Flachengestaltung in der Malerei sehr gut, in
der Fotografie bis ins Detail nicht beherrschbar, weil sich z.B. durch die Umsetzung der
Lichtreize in Grautdne oder Farbwerte Zusammenhénge, das heifit auch neue bildwirksa-
me Flachen und Linien herstellen, die nur schwer vorherzubestimmen sind. Die Grundfor-
men der Flichen sind Dreieck, Rechteck und Kreis. Der Kreis gilt in vielen Kulturen als
Zeichen fiir Geschlossenheit und Vollkommenheit. Dreiecke haben eine Richtungsten-
denz, sie wird bestimmt durch den spitzesten seiner Winkel. Das Rechteck ist die Form,
die am haufigsten auftritt, senkrecht oder waagerecht, schmale Rechtecke zeigen die glei-
che Wirkung wie senkrechte oder waagerechte Linien. Das Quadrat wirkt durch seine
symmetrische Form neutral und sehr ruhig mit einer Neigung zum Statischen. Durch freie
optische Formen ist es jedoch schnell aus der inneren Ausgewogenheit zu bringen.

Licht und Schatten: Alle Gestaltung ist im Medium der Fotografie letztlich in Lichtspuren
auflosbar, Licht ist auch vornehmlich Stimmungstréger der Bilder. Seitliches Licht arbei-
tet die Strukturen stark heraus, erweckt den Eindruck von Raumlichkeit; frontales Licht
lasst Korper flach erscheinen; diffuses Licht ist neutraler. Der Wechsel von Licht und
Schatten gliedert das Bild, dariiber kénnen Linien und Flachen geschaffen werden.
AuBerdem wirkt die aus der abendldndischen Malerei tradierte Lichtsymbolik, die das,
was im Licht erscheint, mit positiven Bedeutungen aufladt; Objekte im Schatten erleben
das Gegenteil, denn Schatten oder Dunkelheit sind nicht einfach nur die Abwesenheit von
Licht, sondern stellen ein aktives ,,Gegenprinzip® dar (Arnheim 1978, S. 319). Die symbo-
lischen Bedeutungen, die iiber Licht und Schatten, hell und dunkel, vermittelt werden,
konnen auch an Objekte gekniipft sein, z.B. an ein weiles Kleid, eine dunkle Wand.

Schdérfe-Unschdrfe-Relationen: Der Einsatz von Schirfe und Unschérfe gehort zu den we-
sentlichen Gestaltungselementen der Fotografie, zugleich ist das Verfahren fototypisch.
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Es kann auf Fotografien Unschédrfen aus verschiedenen Griinden geben, z.B. wenn das
Motiv nicht scharf gestellt wurde oder jene Unschérfe, die sich bei langen Verschlusszei-
ten dann einstellt, wenn die Objekte in dieser Zeit ihre Stellung gegeniiber dem Objektiv
dndern. Dadurch entsteht auf dem Fotobild der Eindruck des Verwischens, von Bewegung
und Geschwindigkeit. Bestimmte Unschérfen entstehen auch, wenn der Fotograf oder die
Fotografin samt Objektiv seine Stellung gegeniiber dem Objekt dndern. Das sind dann
Verwackelungen und sie konnten genutzt werden, um einen spontanen, vielleicht sogar
gefahrvollen Moment des Fotografierens (im Fallen, beim Springen) zu betonen.

Farben: Es gibt betrachtliche Unterschiede in der Farbwahrnehmung gegeniiber der
Wahrnehmung von Grautonen, jene ist wesentlich differenzierter. Hier gibt es auch die
grofBten individuellen Unterschiede, obwohl dem Farbsehen gemeinsame physiologische
Eigenschaften zugrunde liegen. Farben konnen nach den Kriterien Helligkeit, Farbton und
Intensitdt (Sattigung) systematisch angeordnet werden. Es ist {iblich, nach kalten und war-
men Farben zu unterscheiden, allerdings gibt es kaum Versuche, die verschiedenen Far-
ben nach ihren allgemeinen Ausdrucksmerkmalen zu gruppieren (Arnheim 1978, S. 367),
nach der dann eine Bildinterpretation systematisch gestaltet werden konnte. Das hingt
zum einen von der bereits erwdhnten Relativitdt des Farbempfindens ab, zum anderen ist
eine Systematisierung ohne den Bildzusammenhang deshalb schwer, weil Farben auch
vor verschiedenen Hintergriinden und in der Kombination mit anderen Farben und For-
men unterschiedliche Eindriicke hervorrufen koénnen. SchlieBlich funktioniert Farbwahr-
nehmung nicht nur aufgrund des physiologischen Prozesses des Farbsehens, der bestimm-
te Reaktionen im Korper auslost (Goldstein 1997, S. 123-151), sondern ist auch durch den
hohen Symbolgehalt und die religiose Bedeutung der Farben, die sich in allen Kulturen
nachweisen ldsst, geprégt. Es ldsst sich also kaum vermeiden, dass diese Bedeutungen be-
wusst oder unbewusst in die Bildinterpretation mit hineinspielen. In der christlichen Iko-
nografie haben Farben einen traditionellen Bedeutungsgehalt, Weil3 steht fiir Frieden,
Reinheit, Unschuld, Jesus Christus. Als Farbe des Blutes steht Rot fiir das Leben, wird
auch mit der Liebe assoziiert, aber auch mit Feuer, Kampf und Tod. Rot wird in allen be-
kannten Kulturen als Farbe der Sinnlichkeit, Liebe und Leidenschaft verwandt. Blau gilt
fiir Treue und Wahrheit, der Mantel der Gottesmutter ist blau und symbolisiert Wahrheit
und Ewigkeit. Griin steht fiir Hoffnung und Auferstehung, Gelb ist das Kennzeichen der
Ausgestoflenen und der Verriter. Die Farbsymbolik wurde im Laufe der historischen Ent-
wicklung stindig erweitert und modifiziert — Weil3 steht heute z.B. auch fiir klinische Sau-
berkeit, ohne dass es die anderen Bedeutungen véllig verloren hat, vielmehr schwingen
diese immer mit.

Doch auch wahrnehmungspsychologische Griinde bestimmen die Deutung von Farben
und Farbkombinationen, rote Flichen werden auch deshalb als aggressiver eingestuft als
andere, weil man diese eher wahrnimmt und sie daher die Bildaussage dominieren. Auch
Analogien wirken bei der Farbwirkung mit, in der Realitét werden geséttigte Farben nur
im Vordergrund wahrgenommen, weiter entfernte Objekte wirken hingegen bléulich,
Blau gilt daher auch als die Farbe der Ferne.

Fiir die Bildinterpretation farbiger Fotografien ist von Bedeutung, dass Farben eigen-
tiimliche Bildraume bzw. besondere Bildatmosphédren erzeugen konnen, die dhnlich dem
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Klang von Tonen auf alle anderen Bildelemente wirken und die Gestimmtheit von Bildern
ausmachen. Des Weiteren werden iiber Farbkontraste sowohl spannungsreiche Fléachen
geschaffen als auch dominante Linien und bildbestimmende geometrische Figuren, z.B.
richtungsweisende Dreiecke oder stabilisierende Vierecke.

Fazit: Fotografieren heifit nicht nur, eine Situation abbilden. Immer wird die fotografische
Situation tiber die Strukturierung der Bildrdume, tiber die Konstituierung von Farb- und
Lichtrdumen, dominante Linien und die Bildmittelpunkte, auf der Grundlage eines anthro-
pologisch und kulturell geprigten raumzeitlichen Koordinatensystems umgedeutet, d.h.,
mit Sinn versehen. Das heif}t, iiber Bilder werden neue Bedeutungen geschaffen. Form-
analysen helfen, die tieferen Bedeutungsgehalte der fotografischen Bilder zu erschlie3en.
Sie fiihren weg von einer dokumentarischen Auffassung der Fotografien hin zu einem bil-
dungstheoretisch hochst bedeutsamen Gehalt, da in ihm kulturelle und personliche Erfah-
rungen gleichermaBen verarbeitet und symbolisch zum Ausdruck gebracht sind.






105

8 Was wird sichtbar? Zu den Qualititen der Quelle Fotografie

Wenn Wissenschaftler/innen eine ,,neue® Quelle ,,entdecken®, hat das Griinde, die inner-
halb und auflerhalb der eigenen Disziplin liegen; innerhalb, weil bestimmte Fragen nicht
mehr mit den herkdmmlichen Quellen beantwortet werden konnen, und auerhalb, weil
neue Fragen auftauchen, die mit Interessen, vielleicht sogar Bediirfnissen in der Gesell-
schaft zusammenhéngen, die neue Herangehensweisen in den Wissenschaften provozie-
ren. Zuweilen fiihrt das sogar zu Paradigmenwechseln, wie das mit dem “’pictorial turn” zu
beobachten ist. Die zunehmende Virtualisierung von Erfahrungen, das zunehmend Frag-
mentarische der Lebenszusammenhénge hat zu neuen, fliichtigen Bildern gefiihrt, die ei-
nerseits die Urteilsfahigkeit gegeniiber dem Bild erhohen, andererseits auch neue Abhén-
gigkeiten von Bildern erzeugen, worauf Begriffe wie ,,Bilderzwang® (Dietmar Kamper)
oder ,,Bilderflut” (Vilém Flusser) oder ,,Iconoclash* (Bruno Latour) reagieren. Korper
und Leben werden als ,,Patchwork* verstanden, der Umgang mit solchen zersplittert er-
scheinenden Eindriicken weist eine Nihe auf zu einem schon bei Walter Benjamin be-
schriebenen visuell-technischen Verfahren: der Montage. Die Bilder selbst, ihr Auftreten
als Medien und der Umgang mit ihnen sind Ausdruck solcher gesellschaftlichen Verschie-
bungen.

Auch die Erziehungswissenschaftler/innen richten deshalb ihre Aufmerksamkeit auf
die Materialisierung und die Verkdrperung von Kultur, weil sie dort auf Erkldrungen fiir
die Herausforderungen hoffen kénnen. Die Entdeckung von Kinder- und Jugendkulturen
im 20. Jahrhundert sollte draingende Probleme der Erziehung und Bildung analysieren und
16sen helfen. Ausdruck finden diese Kulturen in eigenen Stilen — in Mode, Musik und So-
zialformen des Auftretens. Habitus und Korper sowie Artefakte jeglicher Art und damit
auch Medien, gelten als kultureller Ausdruck. In Deutschland zeigt sich dies in einer Re-
naissance historisch anthropologischer Sicht auf den Menschen und seine Kultur, in den
frankophonen und anglophonen Léndern werden diese Debatten und Forschungen eher in
den ,cultural studies betrieben, inzwischen etablieren sich daneben ,,visual studies*.!

In einer Kultur, in der das Visuelle zunimmt — wir sprechen von einer visuellen Kultur —
hat die Fotografie in allen gesellschaftlichen Bereichen Funktionen {ibernommen, in de-
nen sich das Verhiltnis der Menschen zur Welt ausdriickt. Die Bedeutung und die Funk-
tionen der Fotografie zeigen sich auch in ihrer engen Beziehung zu allen anderen moder-
nen Massenmedien (Fernsehen, Buch, Plakat, Zeitung, Film, Computer und Internet).
Lingst steht die Fotografie nicht mehr als Medium fiir sich allein, sondern ist basales Me-
dium der neuen Bildmedien.’

1 Historische Anthropologie ist in den deutschen Geistes- und Sozialwissenschaften schon Ende der siebziger
Jahren initiiert worden, Kamper/Wulf 1982; Gebauer et al. 1989; Wulf/Kamper 2002; zsf. Tenorth 2000a; zu
cultural studies und visual anthropology in den USA und England u. a. Devereaux/Hillman 1995; Hockings
1995; Banks/Morphy 1997; Burke 1997; Mirzoeff 1999; in Frankreich z.B. Augé 1997; zur Entwicklung in
Deutschland vgl. Kaemmerlings 2000; Holert 2000.

2 Goldberg 1991, S. 217ff.; Mitchell 1998; Wagner 2000.
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Das, was Fotografien zur schwierigen historischen Quelle macht, ihre Uneindeutigkeit,
hat fiir phinomenologische Untersuchungen in den Erziehungs- und Sozialwissenschaf-
ten durchaus Vorteile, weil sich nicht nur die fotografischen Selbst- und Fremdinszenie-
rungen deuten lassen, sondern weil die Kamera auch Nicht-Intendiertes und Zufalliges in
den Blick nimmt. Im fotografischen Bild sind die Spuren des politischen, kulturellen, so-
zialen und subjektiven Lebens unmittelbar und ungeschieden enthalten. Konsequent ver-
weisen Fotografien auf die nonverbalen Anteile jeder Kommunikation — weil sie die Wirk-
lichkeit auf die visuellen Anteile beschrénkt.

Wofiir konnen nun Fotografien zusammenfassend als Quelle dienen, was sind ihre Beson-
derheiten? Was zeigen sie, das andere Quellen nicht zeigen?

1.

Indexikalische Qualitdt: Wegen ihrer unaufkiindbaren Referenz zur Realitét ist die
(analoge) Fotografie nach wie vor eine ausgezeichnete Quelle fiir realienkundliche
Untersuchungen. Die Kamera registriert alles, was zum Zeitpunkt der Belichtung vor
dem Objektiv existierte. Fotografien vermitteln nicht nur Ansichten z.B. von histori-
schen Ridumen, Objekten, Materialien und Einrichtungen oder von Kleidungsstilen,
sondern auch von Korpern in bestimmten interpersonalen und sozialen Konstellatio-
nen, vom unbewussten, spontanen, der fotografischen Situation geschuldeten und ha-
bitualisierten korperlichen Ausdruck in Mimik, Haltung und Gestik. Besonders ist hier
—im Unterschied zu Gegenstdnden der Bildenden Kunst oder zu literarischen Texten —
dass fotografische Aufnahmen neben dem fotografierten Ereignis gleichzeitig das Ge-
wohnte und Alltdgliche, unbeachtete Details, ritualisierte Selbstverstindlichkeiten,
Dinge, die wegen ihrer Profanitét langst vergessen sind, aufzeichnen.
Perspektivische Normierungen: Dennoch zeigt die Fotografie die Realitdt nie unver-
zerrt oder direkt — z.B. ist der abgebildete Korper immer auch Ort diskursiver Zu-
schreibungen politischer, sozialer, moralischer Art, je nachdem, welche Art von Foto-
grafie (6ffentlich, privat, institutionsdffentlich) als Quelle gewéhlt wird. Den Weg zu
den ideologischen, kulturellen und sozialen Diskursen, denen die Fotografien angeho-
ren, 6ffnet der Verwendungskontext, iiber den der spezifische Beitrag, den Fotografien
fiir die Wirklichkeitskonstruktion leisten, rekonstruiert werden kann. Sie konnen dann
als Quelle fiir das in einer Gesellschaft Sichtbare dienen, fiir die Vorstellung und Ma-
nifestationen von Normalitit, die Legitimierung von Wissen, fiir nationale, familidre
und institutionelle Traditionsbildung und natiirlich auch fiir die Anschauungen vom
Aufwachsen, von Jugend, Kindheit und vom Verhéltnis der Geschlechter und der Ge-
nerationen.

Historischer Wandel: Fotografien sind multifunktional, d.h., sic haben in allen Le-
bensbereichen Funktionen der sozialen, kulturellen und asthetischen Wirklichkeits-
konstruktion iibernommen. Zu chronologischen Serien von thematischer Konzentrati-
on zusammengestellt, konnen Fotos so von den Entwicklungen und Wandlungen von
Lebenswelten zeugen, die mit herkdmmlichen Quellen nicht erfasst werden kdnnen.
Verschrankung der Perspektiven: Die Fotografie ist ein komplexes Medium, in dem
iiber Themen und Inhalt, Form und Stil verschiedene Perspektiven gleichzeitig préasent
sind: die Perspektive der Fotografen, der Abgebildeten, der Auftraggeber und Nutzer,
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der Adressaten und immer die der jeweiligen Rezipienten. Die Komplexitit des Medi-
ums entspricht der Vieldeutigkeit lebensweltlicher Phdnomene, die Konstruktionswei-
sen einer Fotografie deuten Konstruktionsmuster padagogischer und sozialer Situatio-
nen und Verhéltnisse an. Die im Bild verborgenen, verschriankten Perspektiven der Fo-
tografen, der Abgebildeten und der Rezipienten entsprechen der von der sozialwissen-
schaftlichen und historischen Forschung erwarteten Multiperspektivitit, die umfas-
sendere mehrperspektivische Untersuchungen ermoglichen, die iiber die Analyse von
Bildinhalten und -themen hinausgehen.

. Uberdetermination: Fotografische Bilder sind mehrdeutig und iiberdeterminiert wie
alle Bilder. Der Grund hierfiir liegt in der Vielzahl visueller Zeichen, die in einem Bild
vereint sind, in der Tatsache, dass sich ein Bild in seinen Einzelheiten und als Ganzes
zugleich vermittelt, in der dsthetischen Qualitét, bei der Inhalt und Form untrennbar
zusammen als Bild gesehen werden und in den Regeln visueller Wahrnehmung. Die
Bedeutung einer Fotografie, ob man sie z.B. indexikalisch auffasst oder bild-
haft-symbolisch, ist abhéngig vom Kontext, in dem sie genutzt und betrachtet wird.
Kommunikative Praxen: Als gesellschaftliches Kommunikationsmittel ist die Foto-
grafie eine Quelle eigener Art. Sie ist nicht nur als Massenmedium Machtmittel und
konstituierendes Bildmedium ganzer Mediensysteme (Printmedien, Fernsehen, Inter-
net), sondern sie existiert zugleich als soziale Praxis von Massen. Sie ist Konventionen
priagend und etablierend und hat zugleich den Konventionsbruch ritualisiert. Neue Sti-
le in der Kiinstlerfotografie, die Weiterfiihrung von Motivtraditionen in der privaten
Fotografie, auch die einfachen Wiederholungen im Klischee kdnnen als bedeutungs-
volle AuBerungen innerhalb eines gesellschaftlichen Kommunikationsprozesses gese-
hen werden, in dem die relevanten Themen und Konsens ausgehandelt und gewertet
werden.

. Form und &sthetische Wirkungen: Des Weiteren sind Fotografien dsthetische Produk-
te, die auf die Rezipienten unmittelbar visuell wirken und als dsthetisches Ausdrucks-
mittel individuelle und kollektive kulturelle Sichtweisen vermitteln. Neben den The-
men und Inhalten der fotografischen Bilder sind es besonders Bildatmosphéren und
Stile, die auf Mentalitdten und Selbstverstindnis sozialer Gruppen hinweisen. Foto-
grafien kdénnen auch als Ausdruck einer zunehmend beobachteten Asthetisierung aller
Lebensbereiche verstanden und interpretiert werden. Performative Akte von Kindern,
von Jugendlichen, Familien und Erwachsenen mit professionellen Erzieherfunktionen
sowie deren ritualisierte Handlungen werden in Fotografien (und Filmen) festgehal-
ten. Sie sind deshalb eine geeignete Quelle, um Formen von Erziehung, intra- und in-
tergenerationellen Umgang und Kulturen paddagogisch relevanter Gruppen zu erfor-
schen.

. Selbst- und Fremdreprésentationen: Fotografien sind aber auch Quelle fiir die Haltun-
gen der Fotografen und der Abgebildeten. Die Fotografinnen und Fotografen konnen
sich mit ihrer Fotografie ausdriicken. Selbst die Abgebildeten konnen bis zu einem ge-
wissen Grad die Fotografie beeinflussen, deshalb ist das Verhéltnis zwischen der
(Selbst) Prasentation des Fotografen und der Selbstpréasentation seines Sujets zu be-
stimmen. Die Funktion des Selbstausdrucks in privaten Aufnahmen, das Wechselver-
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hiltnis zu in der Offentlichkeit prisenten Bildern mit eigenen Bildformeln kann hier in
Augenschein genommen und analysiert werden.

Mit dem bildanalytischen Ansatz der seriell-ikonografischen Fotoanalyse ist nicht einfach
eine neue Quelle in die Forschung eingefiihrt, sondern dieser Ansatz postuliert auch ein ei-
genes Verstindnis von Kultur und Gesellschaft, von Subjekt und Welt: Im Bildermachen
und Bildersehen vollzieht sich die aktive Auseinandersetzung des Menschen mit seiner
Welt. Im Wechselspiel mit personlicher Wahrnehmung und anderen Bereichen der Wis-
sensvermittlung sind Bilder an der Konstruktion der individuellen und gesellschaftlichen
Wirklichkeit mafigeblich beteiligt. Diese Auseinandersetzung kann durchaus mit dem
klassischen Bildungsbegriff gefasst werden, da dieser sowohl die bildenden Einfliisse und
die Selbstbildung umfasst, als auch den bildnerischen, gestaltenden Umgang mit der Welt
kennzeichnet.

Verallgemeinert heif3t das: Der Quellenwert von Fotografie liegt darin, dass im foto-
grafischen Medium innere und dufere Bildungsreprisentationen belichtet sind. Das hingt
zum einen mit dem Stellenwert zusammen, den Fotografien im privaten wie im 6ffentli-
chen Leben, historisch wie aktuell besitzen. Zum anderen héngt es mit der ihnen eigenen
Visualitit zusammen: Fotografien sind als visuelle Verkniipfung zwischen dem Aufllen-
bild der Gesellschaft und den Ausdrucksbildern von Personen aufzufassen. Je leichter und
schneller die Technik zu beherrschen ist, je unmittelbarer die Bilder eine visuelle Reaktion
auf einen Impuls sind, desto ndher ist die Quelle auch an den Lebensiduflerungen der Men-
schen, wihrend zugleich die Technik einen Abstand schafft. Der technische Ursprung der
Bilder bedingt nicht einen Automatismus der Bilderzeugung, die Technik entscheidet gar
nicht dariiber, was fiir abbildungswiirdig gehalten wird und auch nur bedingt iiber die
Wahl der dsthetischen Mittel. In die Visualitét der Fotografie gehen individuelle Erfahrun-
gen ebenso ein wie iiber lange Zeit entstandene Bildformeln, die im Bild ausgedriickten
Wiinsche und Ansichten zeugen oft von iiberzeitlichen Themen. Hoch komponierte Foto-
grafien von Kiinstlerinnen und Kiinstlern gehen eher bewusst mit diesen Bildformeln um,
die profanen Bilder nehmen diese Themen ebenfalls auf, doch eher unbewusst. Daher wei-
sen die Bilder der Kunst auf zentrale, virulente oder problematisch gewordene Auffassun-
gen einer Zeit hin.

Die dsthetische Qualitét eines Bildes ist gleichgewichtig zu beriicksichtigen, wie im
vorangegangenen Kapitel dargelegt, denn die &sthetische Form besitzt einen mit dem
Bildinhalt untrennbar verbundenen Aussagewert. In der Bildésthetik haben — gewollt oder
ungewollt — zeithistorisch relevante, subjektive wie gesellschaftlich verallgemeinerbare
Vorstellungen iiber den zum Bild gemachten Gegenstand bzw. tiber das Thema ihre Form
gefunden.

Durch den Mediencharakter der Fotografie ist immer auch technikgebundene Kommu-
nikations- und Erinnerungskultur Teil der Untersuchungen. Zum einen lésst sich an der fo-
tografischen Bildkultur erforschen, welche Bilder von wem iiberliefert werden, in welcher
Art sie verbreitet werden und wie der Austausch der Bilder insgesamt zwischen der priva-
ten, der institutionellen und der 6ffentlichen Sphére verlduft. Dieser Teil der medialen Un-
tersuchung betrifft die ,,Bildwanderungen®. Zum anderen lassen sich an den Verédnderun-
gen dieser Bilder, die immer auch mit den Entwicklungen des technischen Tragermedi-
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ums zu tun haben, kulturelle Verschiebungen beobachten. Dass sich die stereotypisierten
Motive und Stile der Fotografien auch als ,,Kollektivvorstellungen* interpretieren lassen
(Mannheim 1980, S. 231), kann entsprechend des bisher dargelegten Wissens iiber die
technischen Bilder angenommen werden, jedoch weist diese Annahme noch iiber die bis-
her bekannten Untersuchungen hinaus. Dies ist aber das andere gro3e Thema der medialen
Fotografiekultur, die in ihr impliziten gemeinsamen Erfahrungen.

In dieser fotografischen Bildkultur finden sich auch die erziehungs- und sozialwissen-
schaftlich relevanten Themenbereiche der Fotografie. Das methodische Verfahren der se-
riell-ikonografischen Fotoanalyse bietet die Voraussetzungen, diese Themen zu erkennen,
weil sie sowohl nach den unterschiedlichen Funktionen der Fotografie als auch nach Ver-
bindungen von Form und Inhalt, von spezifisch Fotografischem und traditioneller Bild-
kultur, nach Index und Code, Stil und Asthetik, Motiv und Symbol differenzieren kann.
Im Sinne einer ”grounded theory” (Strauss/Glaser) sollten Fotografiehistorikerinnen und
-historiker nicht ausschlieBlich mit vorgefertigten Forschungsfragen an einen Bestand he-
rantreten, sondern auch solche Themen aufnehmen, die sich aus einem Bestand heraus
stellen.

Das Verfahren der seriell-ikonografischen Fotoanalyse bietet die Moglichkeit, Hypo-
thesen aus den Fotografien selbst zu gewinnen. Fiir visuelle Untersuchungen einer mas-
senhaften Bildkultur ist es allerdings notwendig, vergleichbare Ausgangsdaten zu schaf-
fen und die Untersuchungsergebnisse am erweiterten Bestand zu priifen. Um diese Daten-
menge methodisch zu beherrschen und trotzdem noch den Details und ihren Bedeutungen
gerecht zu werden, wird die Bildinterpretation einzelner Fotografien mit seriellen Analy-
sen zum methodischen Verfahren der seriell-ikonografischen Fotoanalyse verschmolzen,
die Thema des folgenden Methodenteils ist.
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C. Die seriell-ikonografische Fotoanalyse:
Methodische Voraussetzungen und Standards

Weil Fotografien den Eindruck erwecken, man konne sie auf den ersten Blick verstehen,
weil sie sich fiir Propaganda jeder Art und als private Reliquie gleichermafen eignen und
weil sie in der Wissenschaft ohne Umwege als ,,Generalinventar* (Kracauer 1927/1999b,
S. 111) gelten konnten, wurden zunichst keine Methoden entwickelt und erprobt, um die
Sinnschichten des fotografischen Bildes zu entschliisseln; denn der Sinn schien — anders
als bei Kunstwerken — offensichtlich. Doch ist manche Geste zu privat, zu konventionell
manche Haltung, zu intim ein Kamerablick, zu viele Vor-Bilder unterlegt, als dass man
den Sinn erschopfend ohne nachvollziehbare Methoden verstehen konnte. Hinzu kommt,
dass sich der tiefere Sinngehalt fotografische Bilder gerade im Offensichtlichen verbirgt.
Deshalb bedarf es methodologischer Uberlegungen und eines methodisch systematisier-
ten Verfahrens, die den Bildsinn freilegen helfen und das Verhiltnis der Fotografie zwi-
schen Bild und Wirklichkeit erfassen konnen, generell: um den Quellenwert von Fotogra-
fien wissenschaftlich auszuschdpfen. Dieses Verfahren ist im weitesten Sinne phédnome-
nologisch in Bezug auf die Fotografie und hermeneutisch in Bezug auf das Bild, das die
Fotografie zeigt.'

In den vorangegangenen Kapiteln wurde Fotografie theoretisch als fotografisches Bild
und als Medium genauer erfasst, Quellenwert und die besondere fotografische Asthetik
beschrieben. Diese theoretischen und methodologischen Erérterungen sind Vorausset-
zung fir das im Folgenden darzustellende methodische Verfahren der seriell-ikono-
grafischen Fotoanalyse zur Auswertung der Quelle in sozialwissenschaftlichen Untersu-
chungen. Es gibt verschiedene methodische Ansétze, mit denen Bilder gewinnbringend
interpretiert werden konnen, offensichtlich bedingen verschiedene Fragestellungen ver-
schiedene Methoden.”

Hier soll ein Verfahren oder besser ein aufeinander bezogenes Repertoire verschiede-
ner Verfahrensmuster vorgestellt werden, das dem spezifischen Quellenwert von Fotogra-
fien gerecht wird. Es muss auB8erdem so strukturiert sein, dass 1. die Untersuchungsschrit-
te und die Ergebnisse nachvollzogen und 2. die Ergebnisse einer Uberpriifung und Ein-
winden standhalten konnen und dass 3. das methodische Verfahren auch von nicht auf
Bilder spezialisierten Forschern und Rezipienten eingeiibt und mit Erfolg angewendet
werden kann. Die Verkniipfung der einzelnen Verfahrensweisen nennen wir deshalb
,,Muster*, weil ihnen eine Auffassung von Fotografie zugrunde liegt, die sowohl das foto-
grafische Bild als auch ihren medialen Charakter einschliet, und auflerdem, weil es das
Muster in seiner Struktur erlaubt, je nach Fragestellung der Forschungsaufgabe und je

1 Zur hermeneutischen Bildinterpretation vor allem Bétschmann 1988.

2 Systematisch sind die verschiedenen methodischen Ansitze fiir Bildmaterialien bei Talkenberger (1997) und
fiir Fotografien in der historischen Bildkunde bei Jager (2000) dargestellt, ebenso Bohnsack 2001 fiir die Do-
kumentarische Methode und fiir Foto- und Filmanalysen Ehrenspeck/Schéffer 2003; visuelle Kommunikati-
on behandelt Miiller 2003 mit einem sehr guten Uberblick iiber die einzelnen Forschungsansitze.
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nach der Art der verwendeten fotografischen Quellen die Verfahren in sich zu variieren,
ohne die Grundstruktur aufzugeben.

Da Fotografie ein Massenmedium ist, eignen sich neben den Standards qualitativer
Verfahren ergdnzend quantitative Daten, die bei entsprechender systematisierter Auswahl
der Aufnahmen erhoben und methodisch beriicksichtigt werden kdnnen. Das heift, das
methodische Verfahren muss sowohl fiir die Interpretation einzelner Fotografien unter-
schiedlicher Quellenarten als auch unterschiedlicher Epochen geeignet sein und zugleich
anschlussfahig an die Analysen groBerer Bildbesténde. Bildinterpretationen einzelner Fo-
tografien und serielle Analysen werden zu einem einzigen methodischen Verfahren ver-
schmolzen. Dabei greifen wir auf die bekannten und vorgeschlagenen, in der Regel (bis
auf die ikonografisch-ikonologische Bildinterpretation) allerdings nicht in handwerkliche
Schritte umgesetzten Analyseverfahren zuriick und stellen daraus ein Set von detaillier-
ten, variierbaren, aufeinander bezogenen methodischen Schritten zusammen. Dieses Ver-
fahren nennen wir seriell-ikonografische Fotoanalyse.

Einfithrend werden im folgenden Kapitel 9 die bekannten Ansétze aus den verschiede-
nen Zweigen der bildwissenschaftlichen sowie der historischen und erziehungswissen-
schaftlichen Diskussion referiert. Danach wird das methodische Verfahren in seinen Ein-
zelschritten dargelegt: Grundlagen der Qualifizierung und Klassifizierung von Fotogra-
fien (10), Wege der seriell-ikonografischen Fotoanalyse (11) sowie Moglichkeiten der
Geltungspriifung (12). In Kapitel 13 werden Copyrightfragen und weitere Besonderheiten
der Publikation von Fotografien als Quelle behandelt.
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9 Bildwissenschaftliche Forschungsansitze und ihre Methoden

,, Unter der Fotografie eines Menschen ist sei-
ne Geschichte wie unter einer Schneedecke
vergraben. *

S. Kracauer 1927 (1999b, S. 104)

Zwar gab es seit den 90er Jahren Tagungen zum Visuellen in Erziehungsverhéltnissen,
doch spielten methodologische Probleme der Interpretation von Fotografien bzw. der
Bildanalyse kaum eine Rolle. Mit wachsendem quellenkritischen Bewusstsein hat sich
dies in den letzten Jahren allerdings verdndert.® Zunichst werden diejenigen Ansitze der
Fotografieinterpretation zur Sprache kommen, die in der Kunst- und Fotogeschichte, vor
allem aber in der Erziechungswissenschaft bereits ausgearbeitet und verwendet wurden,
um darauf auftbauend die eigenen methodischen Schritte zu begriinden.

Zunéchst sind fiir die Fotografieanalyse immer noch Barthes’ Begriffe des ,,studium®
und ,,punctum hilfreich (Barthes 1989, insb. S. 35f.). ,,Wir kénnen Fotografien auf ihre sys-
tematische Codierung hin analysieren und uns ihnen theoretisch widmen (studium), wir
konnen uns aber auch, ohne Analyse, von ihnen treffen, stechen lassen (punctum), von ih-
nen, d. h. in der Regel von Realititsfragmenten, die sie ohne funktionalen Zusammenhang
mit den Bedeutungsachsen des »studium« enthalten, als Zugabe an den Betrachter, der sich
dem [sic] Ubersetzen und Benennen nicht zufrieden gibt.“ (Kemp 1999c, S. 32) Gerade bei-
de Suchbewegungen zusammen machen die Fruchtbarkeit Fotografie interpretierender Ver-
fahren aus. Es ist das ,,punctum®, eine irritierende, oft verborgene Kleinigkeit, das bei vielen
Fotografien nicht loslésst, aber um dies zu verstehen, bedarf es des ,,studium*, eines Verfah-
rens, mit dem man variabel und kontrolliert zugleich die Sinnschichten der Fotografie freile-
gen kann. Das ,,studium‘ kann theoretisch fundiert werden (Burgin 1987), damit engt man
zwar die Bedeutung des Bildes ein, jedoch konzentriert sich der Blick systematisch auf ei-
nen der Bedeutungsaspekte der Fotografie. So hilft beispielsweise das Mimesiskonzept von
Gunter Gebauer und Christoph Wulf (z.B. 1998) korperliche, mimische und gestische Inter-
aktionen zu analysieren, und so sind aus dem fotografischen Bild wesentliche Informationen
iiber sich in korperlichen Haltungen und Ritualen dulernde Umgangsweisen zu gewinnen;

3 Vgl beispielsweise die Tagung ,,Bilder als Quellen der Erziehungsgeschichte* 1995 der Historischen Kom-
mission der Deutschen Gesellschaft fiir Erziehungswissenschaft (Schmitt et al. 1997) oder 1998 eine interna-
tionale Tagung der International Standing Conference for the History of Education: ,,Imagine all the educati-
on ... The Visual in the making the educational space through history* (Depaepe/Henkens 2000); vom Insti-
tut fiir Angewandte Erziehungswissenschaft und Allgemeine Didaktik der Universitit Hildesheim und von
der Bibliothek fiir Bildungsgeschichtliche Forschung des Deutschen Instituts fiir Internationale Paedagogi-
sche Forschung in Berlin wird, gefordert durch die DFG, die Datenbank Pictura Paedagogica Online aufge-
baut, die bildhistorische Abbildungen verzeichnet. Methodenkritisch vgl. auch die Fachtagung Bildinterpre-
tation vom 25. und 26. Juni 2004 an der Padagogischen Hochschule Ludwigsburg, veranstaltet von Horst
Niesyto und Winfried Marotzki, die auch eine Online-Ausgabe von ,,Visuelle Methoden in der Forschung*
planen. Auch die Kommission Erziehungswissenschaftliche Biographieforschung in der DGfE widmete ihre
Jahrestagung vom 22. bis 24. September 2004 in Frankfurt am Main dem Thema ,,Bild und Text — Methoden
und Methodologien®.
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psychoanalytische Theorien kdnnen zur Entschliisselung insbesondere der Rezeption von
Fotografien beitragen und Aufschluss geben iiber Generationsverhéltnisse oder iiber die in
der Fotografie prisente Rolle von Erinnerung.

9.1 Zur Geschichte bildwissenschaftlicher Verfahren

Die Beschiftigung mit dem Bild war vor allem eine Domine der Kunstgeschichte, Asthe-
tik vor allem ein Thema der Philosophie. In den anderen Sozial- und Geisteswissenschaf-
ten waren bis in die neunziger Jahre des 20. Jahrhunderts Bilder eine seltene Quelle, den-
noch steht das in den letzten Jahrzehnten neu erwachte Interesse in einer langen Tradition:
Seit dem Mittelalter verwenden Péddagogen und Theologen Bilder als Lehrmittel in ihrem
Unterricht, und seit etwa 1900 beschiftigen sich auch Wissenschaftler mit Bildern als his-
torischer Quelle fiir Erzichungsverhiltnisse.* Fotografien haben in diesem Bereich der
Nutzung von Bildern eine eigene, auch eine eigene padagogische Geschichte. Schon zu
Beginn des 20. Jahrhundert gab es aus der Lehrerschaft heraus vereinzelte Forderungen
nach einem Fach oder einer Arbeitsgruppe Schulfotografie. Parallel dazu und erfolgrei-
cher war die Verwendung von Fotos z.B. in historischen Museen. Jedoch folgte daraus zu-
néchst nicht — wie das gemal wissenschaftlichen Standards eigentlich zu erwarten gewe-
sen wire — dass Historiker, Medienkundler oder Kunstwissenschaftler eigene quellenkriti-
sche Methoden entwickelten.

Diese technischen Bilder stellten offensichtlich eine andere Herausforderung dar als
gemalte Bilder. Kunstwerke wurden nicht einfach fiir die Wirklichkeit genommen. Um ih-
nen ihre Informationen zu entlocken, wurden komplexe Interpretationsverfahren entwi-
ckelt, die eine eigene Ausbildung erforderten. Gerade weil Fotografien lange unkritisch
als Ansichten der Wirklichkeit behandelt wurden, kamen hier nicht dieselben strengen
Methoden, wie sie in der Kunstwissenschaft und Kunstgeschichte sowie in der Medien-
und Filmtheorie entwickelt worden waren, zur Anwendung. Dieses Bewusstsein entstand
in Deutschland spiter als beispielsweise in den USA.’

Ein Grund fiir die im Vergleich vor allem mit den anglophonen Léndern und Frank-
reich geringe Nutzung visueller Quellen in Deutschland liegt darin, dass die kultur- und
bildwissenschaftliche Tradition hier 1933 und etwas spiter in Osterreich abbrach. Viele
Vertreter und Vertreterinnen einer auf Bild und Form bezogenen Phanomenologie wurden
wegen ihrer jiidischen Abstammung aus Deutschland vertrieben. Fritz Saxl emigrierte
1933 mit der Forschungsbibliothek des 1929 verstorbenen Aby Warburg, des Begriinders
der Bildwissenschaft, und mehreren Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern, darunter Gertrud
Bing, nach London; Ernst H. Gombrich folgte 1936 aus Wien. Erwin Panofsky verlor sei-
ne Hamburger Professur im Frithjahr 1933 und konnte noch im selben Jahr, er war damals
bereits im Ausland bekannt, in die USA auswandern und in Princeton seine Arbeit fortfiih-

4 Rolf Winkeler nennt dies ,,instrumentalisierte Verwendung®, zur Geschichte des illustrativen und wissen-
schaftlichen Gebrauchs von Bildern Winkeler 2000.

5 Inden USA gibt es quellenkritische Vorgehensweisen mindestens seit der Veroffentlichung der beiden Eth-
nologen Collier und Collier 1967. Die Debatte um Visual Culture wurde vor allem in den USA entfacht (u. a.
Wells 1997; Mirzoeff 1999, 2002).
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ren (hierzu Michels 1999, S. 491f.). Rudolf Arnheim emigrierte iber Italien und GroBbri-
tannien 1940 in die USA. Siegfried Kracauer emigrierte {iber Frankreich ebenfalls in die
USA,; Walter Benjamin floh 1933 {iber Paris. Von den Nazis und deren Helfern verfolgt,
ohne Hoffnung auf eine mogliche Ausreise aus Spanien wegen fehlender Papiere, beging
Benjamin beim Ubergang iiber die Pyrenéen in Port Bou Selbstmord.

Diese unterbrochene bildwissenschaftliche Tradition wurde erst in den siebziger Jah-
ren mit der Benjamin- und der in Deutschland weniger intensiven Kracauer-Rezeption bei
einem breiteren wissenschaftlichen Publikum wieder aufgenommen.’ Die vor allem in den
USA weiter entwickelte Ikonologie wurde zur international giiltigen Leitidee in den
Kunstwissenschaften, wahrend Warburgs kulturwissenschaftlicher Ansatz seit den neun-
ziger Jahren zunéchst durch Ernst Gombrichs ,,intellektuelle Biographie* (1970/1992a)
und dann durch die Edition der Gesammelten Werke (Bredekamp et al. 1998ff.) wieder an
Bedeutung gewonnen hat. Vor allem mit der Foérderung und Wiederbegriindung des Ham-
burger Warburg-Institutes durch Martin Warnke entstand innerhalb (und neben) der
Kunstwissenschaft eine ikonologisch arbeitende Kulturwissenschaft.” Die sich von der
Kunstgeschichte getrennt entwickelnden Medientheorie und Medienkritik der sechziger
und siebziger Jahre dagegen hatten in Deutschland eher zu einer Bildfeindlichkeit oder
mindestens zu einem Misstrauen gegeniiber dem Bild gefiihrt, denn zu einem analyti-
schen, akzeptierenden Interesse am technisch reproduzierten Bild.®

Die aktuellen Debatten um eine Neubegriindung der Bildwissenschaften — die Protago-
nisten betonen ihren offenen unabgeschlossenen Status’ — finden wiederum in enger inter-
nationaler Kooperation statt, heute vor allem durch die Forschungs- und Diskussionsin-
itiativen von Hans Belting, Horst Bredekamp, Gottfried Boehm, Michael Diers, Dietmar
Kamper, Ulrich Raulff, Klaus Sachs-Hombach und anderen. Die Griindung des Zentrums
fiir Kunst und Medientechnologie in Karlsruhe und die Entwicklung eines Schwerpunktes
Bildanthropologie setzt hier MaBstibe fiir die Begriindung einer Bildwissenschaft, in der
Kunst, Bild und Medium nicht mehr als getrennt voneinander existierende Phdnomene be-
handelt werden.

Dass die ,,Visuelle Anthropologie® und eine auf Bildern basierende Forschung inzwi-
schen auch die deutsche sozialwissenschaftliche und padagogische Wissenschaft erreicht
hat, héngt unter anderem mit einer erneuten Verschiebung der Aufmerksamkeit zusam-
men. Skepsis gegeniiber den Erklarungsleistungen von Annahmen iiber politische und
okonomische Strukturen weckte das Interesse an der Bedeutung individueller Lebensge-
schichten und deren Sichtweisen. Die Erkenntnis, dass sich aber aus dieser Sicht Phidno-
mene ganzer Generationslagen nicht erkldren lielen, lenkten das Augenmerk erneut auf

6 Zur erzwungenen Emigration (insbesondere in die USA) der Vertreterinnen und Vertreter der deutschen
Kunstwissenschaft sowie der Entwicklung ihrer Ansétze, vor allem der Ikonologie, im amerikanischen Aus-
land Michels 1999. Kracauer ist auch wegen seines intensiven Austauschs mit Panofsky wichtig, vgl. Breide-
cker 1996.

7 Zur Warburg-Rezeption s. u. a. Gombrich 1992b; McEwan 1998; Saxl 1992; Wuttke 1990; Raulff 2004.

8 Vgl. die Rezeption von M. McLuhans ,,Understanding Media“ (1964); H. Marcuse: Der eindimensionale
Mensch (1967); als Vertreter dieser deutschen Medienkritik z. B. H. K. Ehmer 1970 und 1973.

9 Belting (2001, S. 14) spricht von ,,unterbrochenen Wegen zu einer Bildwissenschaft™.
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die Vergesellschaftungsformen von Politik und Kultur und deren Reprisentation in der
Gesellschaft, auf kulturelle Praxen von Institutionen und deren Personal.'’

Die ersten Ansitze, mit Fotografien als Quelle methodenkritisch zu arbeiten, sind in
den Geschichtswissenschaften zu finden; die aufgeworfenen Fragen betreffen insbeson-
dere die Auftraggeber, die Fotografen, die Verwendung der Aufnahmen und die Rezepti-
on der Fotografien in Lehrwerken und als Quellen.'" Inzwischen wurden methodische
Standards formuliert, die auf Erfahrungen mit historischen Foto-Bildanalysen basieren.'?
Handbuchartig zusammenfassend, auf die Geschichtswissenschaft bezogen hat Jens Jager
eine ,,Einfithrung in die Historische Bildkunde* (2000) vorgelegt. Dies ist das erste in
Deutschland erschienene Buch, das sich mit methodischen Fragen der historischen Foto-
analyse auseinandersetzt.” Jager schildert jeweils knapp verschiedene Methoden der Fo-
toanalyse von den traditionellen realienkundlichen Betrachtungen, iiber die seriell-ikono-
grafischen Verfahren bis hin zu neueren kulturgeschichtlichen Ansitzen. Zwar entwickelt
Jager keine Methode der historischen Fotografieanalyse, dafiir beschreibt er die Moglich-
keiten und Felder fotografischer Forschung am Material selbst und 6ffnet so bisher weit-
gehend vernachlissigte Quellenbestinde. Ralf Bohnsack ist insbesondere zu verdanken,
dass die genetische Methode Karl Mannheims wieder entdeckt wurde, die bis dahin hinter
den Begriffen Erwin Panofskys, der sie von Mannheim entlehnt hatte, verborgen geblie-
ben war (u. a. Bohnsack 2001, 2003). Karl Mannheim wollte das implizite atheoretische
Erfahrungswissen fiir Forschung zugénglich machen und theoretisch begriinden. Im Be-
griff des ,,Erlebniszusammenhangs* werden historisch-kulturelle Phénomene in ihrer so-
zialen Umgebung gefasst und kénnen in jedem Werk bzw. Dokument iiber den ,,Stil* auf-
gefunden werden (Mannheim 1980, S. 96ff.). Yvonne Ehrenspeck und Burkhard Schéffer
(2003) haben diese und andere fiir die Erziechungswissenschaft relevante Zugénge zur
Film- und Fotoanalyse zusammengefasst.

Friiher als die Geschichte entwickelten die Ethnologie und die Volkskunde einen eige-
nen Zweig der Verwendung von Fotografien als Quelle; denn hier haben Wissenschaftle-
rinnen und Wissenschaftler das neue Medium schon im 19. Jahrhundert als Chance fiir die
Feldforschung begriffen und die Kamera zunéchst extensiv als Notizbuch genutzt. Seit
den sechziger Jahren des 20. Jahrhunderts wurde eine Auseinandersetzung iiber die Mog-
lichkeiten und Grenzen dieses Mediums und seine wissenschaftliche Bedeutung und zu-
verldssige Auswertung gefiihrt. Die beiden amerikanischen Ethnologen John Collier und
Malcolm Collier haben diese Erfahrungen und methodischen Standards sowohl fiir die

10 Mollenhauer 1986, S. 122. Diese Entwicklung hingt eng mit den Verénderungen in den Sozial- und Geistes-
wissenschaften zusammen, die sich durch einen konstruktivistischen Konsens ergeben haben, wonach jedes
Wissenschaftssystem, aber auch gesellschaftliche Beziehungen tiberhaupt und ihre historische Interpretation
als intertextuell gepragte und konstruierte Zusammenhénge gelten. Zwar hat sich die Idee der sozialen Kon-
struktion nicht als alles bestimmende Theorie erwiesen, jedoch gilt die von ihr ausgegangene Verunsiche-
rung fiir jeden theoretischen Neuansatz heute (als Ubersichten Berger/Luckmann 1969; Gerstenmaier/Mandl
1995; Hacking 1999).

11 Hierzu Hannig 1989, 1994; Tenfelde 1994; Schneider 1995, 1998. Inzwischen gibt es aus diesem Fach wich-
tige Arbeiten insb. zur Verbreitung und Rezeption von Fotografie, u. a. Brink 1998; Knoch 2001.

12 Wohlfeil 1986; Wiinsche 1991; Mollenhauer 1997a; Talkenberger 1994, 1997.

13 Auflerdem erschienen zwei Artikel iiber Fotografieanalysen als methodische Verfahren: Fuhs 1997; metho-
disch ausfiihrlicher Harper 2000.
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Herstellung und Verwendung von Fotos wie auch von Filmen schon 1967'* zusammenge-
fasst. Die von ihnen erarbeiteten Analysemdglichkeiten fiir Filme und Fotografien sind fiir
ethnologische oder auch sozialwissenschaftliche Projekte, die mit selbst aufgenommenen
Fotografien arbeiten, gut geeignet; sie haben allerdings den Nachteil, dass sie sich nur auf
die Bildinhalte beziehen. Auch die deutsche Volkskunde und die Ethnologie haben Foto-
grafien als wissenschaftliche Quelle frither als die Geschichts- oder Erziehungswissen-
schaft erkannt. Dort wurde in den letzten Jahrzehnten auflerdem quellenkritisch iiber den
eigenen Umgang mit diesem Medium diskutiert, zum Beispiel iiber die ideologischen
Komponenten bestimmter Blickwinkel in der Fotografie und die Verwendung solcher
Aufnahmen."® Die Folge davon war aber nicht etwa eine erneute Skepsis gegeniiber dem
Medium, sondern der kolonialistische Blick durch die Kamera wurde im Gegenteil zum
Thema der Ethnografie, nun nicht des Fremden, sondern des eigenen Umgangs mit dem
Fremden.'®

In den anglophonen Léndern wurde das Bild als Quelle in verschiedenen Disziplinen
erkannt — die Griinde hierfiir liegen u. a. in der schon angedeuteten Bedeutung der Visual
Anthropology. Verschiedene Forschungsansitze, die Foto, Film und gezeichnete oder ge-
malte Bilder umfassen, wurden 1998 von Jon Prosser zu einer ,,Visual sociology* in einem
Handbuch ,,Image-based Research* zusammengestellt. Die Ansitze sind allesamt quel-
lenkritisch systematisiert, was aber auch hier fehlt, ist eine Methode, die 1. handwerklich
plausibel und vermittelbar ist und die 2. die Fotografie und deren Interpretationsmethoden
nach den heute in der Fototheorie und Bildwissenschaft giiltigen Standards erfasst.

Fiir alle diese Bereiche gilt, dass sie sich methodisch auf andere Disziplinen, vornehm-
lich auf die Kunstwissenschaft und besonders auf die Ikonografie und Ikonologie sowie
auf eine, allerdings weit gefasste Medientheorie beziehen. Die Notwendigkeit, solche
Verfahren zu entwickeln, ist inzwischen iiberall erkannt, die Methodendiskussion hat in
diesen Disziplinen intensiv begonnen. Aber auch die Reklamation der Ikonografie und
Ikonologie als geeignetem Ansatz fiir die Analyse fotografischer Bilder fiihrte bisher nicht
dazu, dass methodologische und interpretatorische Mafistébe auch tatséchlich angelegt
und deren Anspriiche eingelost wiirden.'” In Deutschland werden auch semiotische foto-
historische Untersuchungen kaum herangezogen. Das hidngt wahrscheinlich mit der he-
rausragenden Bedeutung der Ikonologie fiir die deutsche Kunstwissenschaft zusammen,
aber auch mit einem Problem, das der Semiotik innewohnt, ndmlich das spezifisch Visuel-
le unter der Kategorie des Zeichens fassen zu miissen. Von besonderer Bedeutung ist hier
aber die Initiative von Klaus Sachs-Hombach, der eine allgemeine Bildwissenschaft als
diszipliniibergreifendes Projekt entwirft und mit seiner Definition von Bildern als ,,wahr-
nehmungsnahen Zeichen* semiotische und wahrnehmungspsychologische Theorien ver-
bindet (Sachs-Hombach 2003a, S. 10f.). Die indexikalische wie die ikonische Qualitét von
Fotografien ist fiir ihn gleichermafBen grundlegend (S. 221ff.).

14 Die Ergebnisse ihrer Forschungen sind 1986 in einer stark erweiterten und aktualisierten Fassung publiziert
worden.

15 Fiir die Volkskunde insbesondere Ulrich Hagele 1998, 2001; fiir die deutsche Ethnologie Byer 1985 sowie
Thementeil der Zeitschrift Fotogeschichte Heft 71, 19(1999). Der Volkskundler Fuhs hat dies fiir die Erzie-
hungswissenschaft fortgesetzt: Fuhs 1997, 2000, 2003.

16 Dazu vor allem Ryan 1997; MacDougall 1997.

17 Dazu Hiippauf 2000; Kaemmerlings 2000.
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Wenn man — wie im Folgenden — Ikonografie und Ikonologie als methodische Bezugs-
punkte wahlt, dann ist zu beachten, dass Fotografie einen separaten Bereich der Bildwis-
senschaft darstellt. Wir haben es mit einem eigengesetzlichen Medium zu tun, das in sich
noch einmal stark differenziert ist; fiir die Forschung ist es wichtig, diese Quellenspezifika
der Fotografie zu unterscheiden. Es gibt neben den technischen und daraus resultierenden
Medieneigenschaften andere Eigenarten, die fiir das Medium Fotografie insgesamt gelten.
In der fotografischen Bildanalyse unterscheiden wir zwar die Quellenarten vor allem nach
ihrer Herkunft und nach ihren Verwendungsweisen und nicht nach dsthetischen Merkma-
len, die erst wéhrend der Interpretation analysiert werden. Doch helfen die von dem ameri-
kanischen Fototheoretiker Matt Herron entwickelten vier funktional differenten Typen
der Fotografie, eine ,,Begriffssprache fiir Fotografie* (Herron 1962/1999c, S. 287) zu fin-
den.

Herron unterteilt das Medium in vier Sparten: 1. die informative Fotografie als ,,mehr
oder weniger objektive Aufzeichnung objektiver Fakten®; 2. die dokumentarische Fotogra-
fie als ,,personlicher Bericht {iber einen Gegenstand oder ein Ereignis, so objektiv als mog-
lich*; 3. die bildméBige Fotografie als ,,subjektive Interpretation eines Gegenstandes®; und
4. das Aquivalent, Fotografie als ,,ein subjektiver Geisteszustand, der sich in seinem Arte-
fakt konkretisiert™ (Herron 1962/1999c, S. 288). Anders als Herron beobachten wir jedoch,
dass selbst in die 1. Sparte, in die informative Fotografie, in das Bild der Blickwinkel und der
selektierende Blick des Fotografen eingehen.

Insofern ist in vielen geistes- und sozialwissenschaftlichen Disziplinen das Interesse an
dem Medium in den vergangenen Jahrzehnten enorm gewachsen, die Suche nach metho-
disch-interpretatorischen Zugéngen hélt an.

9.2 Bild und Bildung

Bilder sind nicht allein Quelle fiir Erziehungsphdnomene, sondern selbst auch Teil von Er-
ziehung und Medium ihrer Praxis, seitdem es Pddagogik gibt, vermutlich, seitdem es die
Erziehungstatsache gibt. Bilder sind wie Musik und Sprache Medien, iiber die kulturelles
Wissen, Glauben, Lebensformen und Rituale an die ndchste Generation weitergegeben
werden. Sie wandeln sich mit den Verdnderungen der Lebensbedingungen und der Gene-
rationsabfolgen. Wihrend die schriftlichen Quellen als Ausdruck von Einstellungen und
Geschichte schon seit Herodot — Homer berief sich noch aufs Horensagen — akzeptiert,
und selbst subjektive Quellen ebenfalls als institutionellen Quellen gegeniiber ebenbiirtig
ernst genommen wurden, so galten Bilder zunéchst entweder ausschlie8lich als Lehrmittel
oder als bloBe Illustrationen. Thre weit reichende Bedeutung fiir das Aufwachsen, fiir
menschliche Entwicklung allgemein war bis zu Beginn des 20. Jahrhunderts nicht Thema
erzichungswissenschaftlicher Diskurse.'®

18 ,.Die Verteufelung des Bildes in der Geschichte der Pddagogik® beschreibt Hans-Ulrich Grunder 2000; ande-
rerseits war das Visuelle bisher auch nur selten Gegenstand eines systematischen historischen Forschungsin-
teresses. Moglicherweise zeigt sich das Visuelle in der Erziehung erst dann, wenn man es ins Zentrum der
Beobachtung und Analyse stellt. Darauf verweisen Forschungen wie beispielsweise diejenige von Anke Te
Heesen (1997a, b). Reformpadagogen wie Adolf Reichwein machten das Bild zum Thema, Reichwein 1978,
1993.
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Seit den flinfziger Jahren hat sich die deutsche Erziehungswissenschaft — wohl infolge
der Reaktionen auf den Nationalsozialismus — insbesondere auf die demokratische Schul-
reform konzentriert. Entsprechend waren ihre Forschungen eher handlungsbezogen und
weniger bildorientiert, ja iiberhaupt weniger theoretisch und reflexiv motiviert. Ahnlich
unmittelbar handlungsorientiert waren auch die Sozialwissenschaften. Der Anfang der
achtziger Jahre einsetzende Erfolg der Biografieforschung und der Oral History ist sicher-
lich ebenfalls aus dem Bediirfnis heraus zu erkldren, die eigene Vergangenheit, die hohe
Akzeptanz des Nationalsozialismus durch weite Bevolkerungskreise, besser zu verstehen
und ,,aufzuarbeiten®.

AuBerdem sollte — gerichtet gegen ,,grofe” Theorien, in deren Folge z.B. die Struktur-
analysen Hans-Ulrich Wehlers entstanden, aber auch gegen konservative Stromungen —
das Individuum, das in der eher 6konomisch und strukturalistisch oder geisteswissen-
schaftlich begriindeten Geschichtswissenschaft vernachléssigt schien, wieder stirker in
die wissenschaftliche Analyse einbezogen werden. Visuelle Uberlieferungen wie Alben,
Zeitschriften, Kleidung spielten dabei zunédchst meist nur eine anregende oder illustrieren-
de Rolle.

Die seit den achtziger Jahren zu beobachtende Aufmerksamkeit fiir das Visuelle hat si-
cherlich noch weitere Griinde: Nach der Reformeuphorie'® kamen Zweifel an den origini-
ren Erziehungsleistungen gesellschaftlicher Institutionen wie Schule und Familie auf. Da-
mit erwachte ein neues Interesse fiir den Menschen als biologisch anthropologisches We-
sen, verbunden mit einem Blick auf Kérper und Wahrnehmung. Das Interesse an urséchli-
chen Bedingungen und daraus resultierenden historisch sich verdndernden Formen von
Aufwachsen, Lernen, nach einer Phase, in der es ideologiekritisch um Inhalte ging, erfor-
derte andere Quellen. Die erziehungswissenschaftliche Forschung ist im Wandel begrif-
fen. Ethnologische Forschungsmethoden wie Feldforschung und Ethnomethodologie zei-
gen jetzt deutlicher, in welchen Formen Erziehungsverhéltnisse in der Praxis gelebt wer-
den und wie mit den Praxen von Erziehung umgegangen wird.

Zudem er6ftnet dieser Quellentyp auch in der Frage von Selbstartikulation und Selbst-
bildung neue Erkenntnisse: Kunstwerke wie Fotografien halten ndmlich nicht nur den
»passiv wirkenden Umgang mit Erziehung fest, sie zeigen auch die Auseinandersetzung
des Individuums mit sich und der Welt. Sie beinhalten Stellungnahmen gegeniiber dem
Nicht-Verfiigbaren. Und sie sind nicht zuletzt als aktiv produzierte Bilder selber eine Aus-
einandersetzung, und als solche wird in ihnen nicht nur Lehren, sondern auch Lernen
sichtbar. Fotografie muss also nicht nur als Bild, sondern auch als Ausdruck verstanden
werden.

Wenn in der Forschung neue Quellengattungen aufgegriffen werden, dann geschieht
das, weil es unbeantwortete Fragen gibt, die die Wissenschaftlerinnen und Wissenschaft-
ler bewegen, die aber auch die Gesellschaft — explizit oder nicht — bewegen. Klaus Mol-
lenhauer nannte diese offenen Fragen ,,Vergessene Zusammenhénge* (1983a). Erziehung
wurde von ihm weiterhin als Zukunftsaufgabe gesehen. Er teilte nicht die Prédmissen der
Antipidagogik. Erziehung bleibe Uberlieferung und Weitergabe des Wissens durch die
Erwachsenen an die nachfolgende Generation. Dies konne allerdings nur aus einer stindi-
gen Uberpriifung der Tauglichkeit des zu Uberliefernden geschehen: Die ,,Reprisentation

19 Mollenhauer sprach gar vom vorldufigen Ende der ,,pddagogischen Konjunktur (1986, S. 7).
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der Lebensformen® sei ,,nun das wichtigste Bildungsproblem® (S. 20). Dass sich in den
formalen Strukturen der Bilder die ,,Regeln der sozialen Wirklichkeitskonstruktion (S.
41) verbergen, prédestinierte sie fiir ihn als Quelle. Bilder vereinen in der Bildasthetik
Form und Inhalt, dadurch erreichen sie Vieldeutigkeit und Mehrperspektivitit, womit sie
sich der Abbildtheorie widersetzen und gerade deshalb Ausgangspunkte bieten, um das
vielfdltige wechselseitige Eingebundensein von Individuum und Gesellschaft, Natur und
Kultur zu reprisentieren. Aullerdem 6ffnen, so Mollenhauer, ,,4sthetische Gegenstinde,
Kunstwerke also, gerade deshalb ... eine besondere Erkenntnisweise, weil sie das in dis-
kursiver Argumentation kaum zu fassende Spiel des Subjekts mit seinen grammatischen
Formen zur Darstellung* bringen. (Mollenhauer 1986, S. 134).

Neben Klaus Mollenhauer waren es in der Erziehungswissenschaft vor allem Konrad
Wiinsche, Rolf Winkeler, Horst Schiffler und Theodor Schulze®, die zum Teil unabhingig
voneinander begannen, Bilder als Quellen fiir die Erzichungsgeschichte systematisch zu un-
tersuchen. Inzwischen werden Bilder von Erziehungswissenschaftlern auch fiir erziehungs-
wissenschaftliche Untersuchungen verwendet.”’ Zur niichsten Generation, die insbesondere
der visuellen Anthropologie zu Diskussion und Ansehen verholfen haben, zdhlen u. a.
Christoph Wulf, Michael Parmentier, Christian Rittelmeyer, Johannes Bilstein, Eckhart Lie-
bau und Dieter Lenzen.

Zu Beginn war es vor allem eine Debatte dariiber, dsthetische Momente als Erfahrun-
gen und als Erinnerungstréiger wieder in die Erziehung einzufiihren.”> Mollenhauer pli-
dierte dennoch fiir eine strikte Trennung von Kunst und Padagogik (1990, S. 3-17). Dem
Formelement, der Asthetik gilt die stirkere Beachtung. Doch was meint die ,,vergessene
Dimension des Asthetischen in der Erziehungs- und Bildungstheorie** tatsichlich? Zu-
néchst bezieht sich die Einfiihrung des Asthetischen auf die kreativen Praxen in den Curri-
cula von Schulen und in der Bildung junger Menschen oder auch allgemein der Volksbil-
dung, wie das schon die Kunsterzichungsbewegung vertreten hatte. Weiter ist damit ge-
meint, die Interpretationsfahigkeiten der Rezipientinnen und Rezipienten sowie die The-
matisierung dsthetischer Fragen und die visuellen Elemente, d. h. auch die Formen, in de-
nen Ausdruck und Bildung verlaufen, stirker in einem sonst eher von Inhalten bestimmten
Erziehungsdenken zu beriicksichtigen.

Um dieses letzte Element geht es, wenn Bilder in der Analyse von Bildung behandelt
werden. Im Visuellen ist dieses Verhiltnis von Mensch und Welt gefasst, insbesondere in
den gestalteten Bildern der Fotografie hat dieses Form gefunden — die Form und ihre Be-
deutung liegt jenseits der Begriffe, aber wird mit oder in der Einbildungskraft verstan
den.** Jede Anschauung — und Wissenschaft ist auch eine solche — enthilt formale Ent-
schliisselung. Nicht allein der Inhalt wird erblickt, sondern dieser wird im Prozess des Se-
hens aus der komplexen Verschrinkung erschlossen, und zwar subjektiv.”

20 Zuerst Mollenhauer 1983a, b; Schiffler/Winkeler 1985; Wiinsche 1991.

21 Z.B. Parmentier 1989; Lenzen 1990, 1993; Herrlitz/Rittelmeyer 1993; Schmitt u. a. 1997; Bohnsack 2003.

22 In den verschiedenen reformpédagogischen Stromungen Adolf Reichwein bzw. in der Waldorfpadagogik
Rudolf Steiner.

23 So der Titel des Beitrages von Klaus Mollenhauer auf der Tagung ,,Kunst und Padagogik* 1989 , vgl. Mol-
lenhauer 1990.

24 Mollenhauer 1990, S. 15; Kant 1975, S. 413f.

25 Kant 1975, S. 49. Es ist die Sinnlichkeit, die uns Dinge iiberhaupt erst vermittelt.
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Bildwissenschaftliches Arbeiten sollte nach Mollenhauer nicht nur die historisch analyti-
sche Perspektive berticksichtigen, es konnte auch den Bereich zwischen Verstand und Sinn-
lichkeit fassen. Wenn Mollenhauer &sthetischen Bildern eine Aufgabe im Prozess der
Ich-Bildung zuspricht, so ldsst sich im Umkehrschluss vermuten, dass sich in &sthetischen
Erscheinungen Ich-Bildungs-Prozesse ihrer Zeit beobachten lassen (Mollenhauer 1990, S.
16). Dieses wiederum ist ein Anschluss fiir empirisch erziehungswissenschaftliche For-
schung, wie sie Mollenhauer u. a. anhand von dsthetischen Produkten von Kindern unter-
nommen hat (Mollenhauer 1996b).

Welche Fragen werden durch Bilder neu aufgeworfen und beantwortbar? Kéte Mey-
er-Drawe benennt die bisherigen Versdumnisse am radikalsten: Die maf3geblichen Bil-
dungsbegriffe hétten die ,,Herausforderung durch die Dinge™ nicht ernst genommen
(Meyer-Drawe 1999, S. 329). Zu diesen Dingen gehorten neben den Erfahrungen mit kon-
kreter Natur, die den Korper und damit auch die Person einschlief3t, auch die Klang- und
die Bilderwelt.

Die Diskussion um Kommunikation als das, was die Welt permanent in Bewegung halt,
sei damit verloren gegangen sowie das Wissen, dass Menschen nicht nur iiber Sprache kom-
munizieren, sondern dass die Welt sich in den Dingen, den Rdumen und auch in den Kor-
pern als materielle und sensuelle Erfahrung offenbart. ,,Das Subjekt der Neuzeit begreift
sich vor allem vom Denken her. Es sieht, riecht, schmeckt, hort oder fiihlt das Ding nicht, es
urteilt, dass das Ding so oder so ist. ... Wir haben uns in blo3 Denkende, die Dinge in das
blof Gedachte und schlielich die Anderen in das Undenkbare verwandelt, wie M. Mer-
leau-Ponty (1986, S. 61, 67) zutreffend diagnostiziert “ (Meyer-Drawe 1999, S. 330).

Nach Kite Meyer-Drawe wire Bildung heute die Kunst, ,,sich mit seiner Weltlichkeit
und der eigenen Beziehung dazu auseinanderzusetzen® (S. 334). Allerdings setzen wir den
Akzent weniger ins Negative als die Erziehungswissenschaftlerin, die von ,,Weltverlust*
spricht (ebd.). Auch das innere, das reflektierte oder dsthetisierte Bild der Welt ist leiblich
erfahrene Welt. Gerade die analoge Fotografie enthélt etwas, das anriihrt, weil sie damit
spielt, durch den Lichtabdruck sinnlich mit dem abgebildeten Phénomen verbunden zu sein
und durch ihre Féhigkeit, noch winzigste Regungen, Lichteinfille, Schatten festzuhalten.

Tatséchlich ist das Thema Bild und Bildung noch nicht in seiner eigentlichen Bedeu-
tung erfasst. Zunédchst miissen die Quellenarten der Fotografie in eine ,, Tiefendeutung*
(Sedlmayr 1998, S. 8) einbezogen werden. Dann lésst sich vielleicht auch Rudolf Arn-
heims (1974) Diktum in Frage stellen, wonach sich Fotografie durch einen ,,Mangel an
formaler Prézision® (1999c, S. 180) auszeichnet. Umfassende Untersuchungen zu den so-
zial- und erziehungswissenschaftlichen fotografischen Genres oder gar eine Ikonografie
des Pddagogischen fehlen. Wenn Sedlmayr Kunst als Symptom und Symbol der Zeit ver-
steht”, dann miissen — um diese Annahmen fiir Fotografie auch zu beweisen — solche er-
ziehungs- und sozialwissenschaftlichen Untersuchungen erst durchgefiihrt werden (Wiin-
sche 1998b, S. 1).

Da die Erkenntnisse tiber Bildsehen und Bildproduzieren allesamt darauf hinweisen,
dass gar nicht voraussetzungslos ,,natiirlich* gesehen werden kann, stellt dies auch Foto-
grafien und deren alltégliche Produktion in die Tradition des Bildes iiberhaupt. Dann sind

26 Hans Sedlmayrs Ver6ffentlichung trégt den Titel ,,Verlust der Mitte. Die Bildende Kunst des neunzehnten
und zwanzigsten Jahrhunderts als Symptom und Symbol der Zeit*.
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Bilder, auch fotografische Bilder, eine ,,Inkarnation u. a. des Paddagogischen (S. 10f.).
Betrachtet man fotografische Bilder nicht als isolierte Gegensténde, sondern als Medien
zwischen Mensch und Welt, erhalten sie eine weitergehende Bedeutung; ihre Zufallsmo-
mente sind dann nicht beliebig interpretierbar, sondern unterliegen historischen Wahrneh-
mungsgesetzen.

Mit den theoretischen und methodologischen Uberlegungen und den méglichen Inter-
pretations- und Analyseverfahren fiir Fotografien, die wir hier entwerfen, wollen wir ein
Konzept systematisch vorstellen: Fotografien so zu interpretieren, wie sie auftreten, in ih-
rer Vielfalt und ihrer Vielzahl. Die Methode sollte komplex genug sein, um dem Medium
und der Vielzahl der moglichen Themen gerecht zu werden. Gleichzeitig miissen die
Schritte ausreichend normiert sein, um Aussagen zur Geltung der gewonnenen Thesen zu
erlauben und diese zu priifen. Prosser spricht bei seinem Ansatz von ,,image based re-
search® von ,,multiple methods* (1998, S. 104).

Die seriell-ikonografische Fotoanalyse ist vermutlich nicht schon fiir jeden Fall, d. h.
fiir jedes Bild bzw. jeden Korpus, in der Lage, die gesamten aus erziehungs- und sozial-
wissenschaftlicher bzw. historischer Sicht relevanten Themen auch tatsdchlich zu heben.
Es bleiben mit Sicherheit ,,weille Flecken auf der Landkarte zuriick (Mollenhauer 1997a,
S.262). Um diese zu erkennen und zu bearbeiten ist es weiter notwendig, theoretisch fun-
dierte Fragestellungen zu entwickeln und vor allem interdisziplinér zu arbeiten.
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10  Die Qualifizierung von Fotografien fiir
die wissenschaftliche Arbeit

Welche Fotografien einer Untersuchung zugrunde gelegt werden, welche Qualitdten das
Material haben muss und wie es fiir eine solche Untersuchung geordnet und beschrieben
wird, entscheidet iiber den gesamten Forschungsverlauf. Erziehungswissenschaftlich re-
levante Informationen bergen viele und sehr unterschiedliche fotografische Bilder, z.B.
Fotografien von Schule und Unterricht, Pressefotografien zu bildungspolitischen The-
men, kiinstlerische Fotografien oder Familienfotografien, deren groles Thema ohnehin
das Aufwachsen von der Kindheit bis ins Erwachsenenalter ist. Daneben sollten erzie-
hungswissenschaftliche Untersuchungen gerade jene fotografischen Bilder beriicksichti-
gen, die von jugendlichen Fotografinnen und Fotografen selbst stammen, sei es als Knip-
ser oder ambitionierter Amateur. Wie bereits an anderen Stellen hervorgehoben, ist das
Padagogische nicht nur in einschldgigen Bildthemen wie etwa Schule, Unterricht oder Ju-
gend présent, sondern auch in der dsthetischen Form, in Entstehungs- und Distributions-
verhdltnissen und in Wirkungen auf die Betrachter/innen verschliisselt. Die Entdeckung
dieses Wissens ist insgesamt theoriegeleitet, verschiedene Forschungsinteressen eroffnen
auch unterschiedliche Perspektiven auf das Material.

Die Verwendung der Fotografie als Quelle ist pragmatisch an bestimmte materielle Be-
dingungen gekniipft: Erst muss ein Minimum an expliziten und zuverlissigen Kontextin-
formationen gesichert sein, wozu grundsitzlich Zeit- und Ortsangaben gehoéren (Land,
Region), des Weiteren Angaben zur Provenienz (Fotograf, Verwendungszusammen-
hang). Die Notwendigkeit der kontextuellen Einbindung ergibt sich aus der komplexen
und vieldeutigen Struktur des fotografischen Bildes, ohne sie sind Bildinformationen his-
torisch und sozial nicht zuordenbar und konnen damit letztlich auch keine tiber den unmit-
telbaren Bildzusammenhang hinausreichende Bedeutung gewinnen. Jede iiber das erfor-
derliche Minimum hinausgehende Information erhoht hingegen den Quellenwert der Fo-
tografie und erweitert das Themenfeld und die Interpretationsméglichkeiten der se-
riell-ikonografischen Fotoanalyse. Diese Informationen werden entweder aus den ent-
sprechenden Bildunterschriften gewonnen oder kdnnen aus dem Kontext einer Verdffent-
lichung erschlossen werden, aus einem Serienzusammenhang oder aus dem Bestands-
oder Sammlungskontext. Externe Informationen kdnnen auch dem Bild selbst entnommen
werden, z.B. wenn bekannte historische Gebdude Hinweise auf den Ort der Aufnahme ge-
ben oder markante historische Ereignisse auf die Zeit. Auch Kleidermoden, Accessoires,
Inneneinrichtungen, Fotografierstile, Fototechniken und verwendete Materialien liefern
historische Fakten zur Einordnung von Fotografien. Die Rekonstruktion der fiir die For-
schung notwendigen Bildangaben kann sich allerdings im Detail schwierig gestalten; Pri-
vatfotografen sortieren oft gar nicht oder nur oberfldchlich und beschriften Bilder selten,
und auch viele Berufsfotografen ordnen ihre Bestdnde hochstens jahrgangsweise oder
nach wichtigen Anldssen. Doch auch auf fliichtig hingekritzelte Bleistiftzeichen auf der
Riickseite von Papierabziigen sollte man sich nicht verlassen, sie sind keine sichere Infor-
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mationsquelle, wenn man nicht tiberpriifen kann, von wem sie stammen. Andere Fotogra-
fien sind mit zusdtzlichen Informationen reichlich ausgestattet: in aufwendig hergestellten
Alben, in Fotoratgebern, durch Erzdhlungen. Vor allem Kiinstler- und Autorenfoto-
graf/inn/en schreiben gelegentlich selbst iiber das Fotografieren, auch iiber Anlass und
Entstehungsgeschichte einzelner Fotografien, solche Bildgeschichten finden sich héufig
in Fotoratgebern und Fotozeitschriften. Nicht zuletzt gibt es in Bildbdnden, Werkausga-
ben und anderen Publikationen Fotografien mit ausfiihrlichen Bildlegenden, und die sie
begleitenden Fotografien und Artikel bieten einen weiteren Kontext. In der Regel kann da-
von ausgegangen werden, dass diese Angaben, wenn sie von den Fotograf/inn/en selbst
stammen, auch zutreffen.

Ankniipfend an die unter den methodologischen Voraussetzungen diskutierten prima-
ren und sekundédren Verwendungen im Kapitel 6, die bei der Verwendung der Fotografie
als Quelle zu beriicksichtigen sind, werden wir zunichst hiufige Arten der Uberlieferung
erziehungswissenschaftlich relevanter Fotografien vorstellen, daran anschlieend den
Prozess der Qualifizierung fiir Forschungszwecke in zwei Schritten beschreiben: Darstel-
lung von Klassifikationsmerkmalen, mit deren Hilfe fotografische Aufnahmen wéhrend
der Arbeiten im Projekt erfasst, geordnet und gegliedert wurden und nach denen dann Kri-
terien fiir die Auswahl bestimmter auf Themen und Fragestellungen hin spezifizierter Un-
tersuchungsbestinde festgelegt werden konnen.

10.1 Formen der Uberlieferung erziehungswissenschaftlich

relevanter Fotografien
Fotografien fiir sozialwissenschaftliche, historische und erziehungswissenschaftliche Un-
tersuchungen konnen auf vielfaltige Weise liberliefert sein. Nach den im Kapitel 6.4 aufge-
stellten Pramissen zu den priméren und sekundédren Verwendungen von Fotografien, sind,
soweit das iiberhaupt moglich ist, Bestinde und einzelne Fotografien nach dem iiberliefer-
ten Verwendungskontext in priméire und sekundédre Verwendungen zu unterscheiden.

Die Sammlungstdtigkeit im Rahmen eines erziechungswissenschaftlichen Projektes er-
gibt fiir primére Verwendungszusammenhinge folgendes Bild der Uberlieferungsmog-
lichkeiten:

e private Fotosammlungen und Fotoalben, wenn Bildproduzent/in und Gestalter/in des

Albums identisch sind,

e Zeitungen, Zeitschriften, wenn sie den Auftrag fiir das Thema an den Fotografen/die

Fotografin vergeben haben,

» Bildbédnde, wenn der Fotograf bzw. die Fotografin die Auswahl selbst besorgt hat,

* Schulzeitungen, Abiturzeitungen, Schul- und Klassenchroniken, Jahresberichte, inso-
fern die Aufnahmen dafiir gefertigt worden sind,

» Landesbildstellen, wenn die Sachfotografien zu Schulgebduden und Unterricht von der

Landesbildstelle in Auftrag gegeben wurden,

* Ausstellungen und Kataloge von Kiinstler- und Amateurfotograf/inn/en,
* sozialwissenschaftliche, historische und ethnografische Publikationen, wenn die Foto-

grafien im Rahmen von Forschungen entstanden ,

* private und 6ffentliche Archive mit geschlossenen, relativ vollstdndigen Bestdnden von

Kiinstlern, Bildjournalisten oder anderen Fotograf/inn/en.
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Nicht jede der in den o0.g. Verwendungszusammenhéngen iiberkommene Fotografie, vor
allem innerhalb geschlossener Bestédnde, muss darin zwingend das erste Mal Verwendung
gefunden haben. So enthalten Bildarchive von Berufsfotograf/inn/en in der Regel sowohl
mehrfach verwendete als auch unverdffentlichte Fotografien. Wichtig ist vor allem, dass
sich in priméren Verwendungszusammenhéngen noch die Daten zum Entstehungskontext
der Fotografie erschlieBen lassen.

Weitaus mehr Fotografien stammen allerdings aus sekundirer Verwendung, wo die

Angaben zum Entstehungskontext schwieriger zu rekonstruieren sind. Sozial- und erzie-
hungswissenschaftlich relevante Fotografien sind vornehmlich in nachfolgenden Ver-
wendungen zu finden:

In Zeitungen, Zeitschriften, Buchpublikationen, die permanent fotografische Bilder aus
allen fotografischen Anwendungsbereichen und historischen Zeiten weiter und wieder
verwenden. Auf Informationen zu voraus gegangenen Verwendungen und Entste-
hungszwecken wird dabei zumeist verzichtet, die Bildunterschrift enthélt den Namen
der Bildagentur, die das Foto vertreibt, immer seltener auch den des Fotografen bzw.
der Fotografin.

In historischen Fachbiichern, die beinahe ausschlieBlich Fotografien in sekundérer Ver-
wendung nutzen. Der Umgang mit den Quellendaten ist dabei unterschiedlich, in der
Regel enthalten aber wissenschaftliche Werke ein Abbildungsverzeichnis, das zumin-
dest Auskunft {iber die Bildrechte gibt.

In Ausstellungen und Retrospektiven, wo nicht nur Kiinstler- und Autorenfotografien,
auch Dokumentar- Architektur-, Presse- und auch zunehmend Privat- und Atelierfoto-
grafien unter neuer Perspektive bzw. in anderen Zusammenhéngen wieder ausgestellt
werden. Angaben zur Herkunft, Entstehungszeit und zur urspriinglichen Verwendung
der Fotografien werden dabei in der Regel bewahrt.

In Antiquariaten, wo zunehmend historische Fotografien angeboten werden, zumeist
Atelier- oder Privatfotos. Informationen auf die urspriingliche Verwendung und zu den
Fotograf/inn/en sind zumeist verloren gegangen — aufer bei kompletten Privatalben und
beschrifteten Ansichtskarten.

In politischer und kommerzieller Werbung, die gern auf vorhandenes Bildmaterial zu-
riickgreift, aber auch neue Bilder schafft. Prinzipiell werden dabei Spuren der urspriing-
lichen Verwendung getilgt oder die Bilder kokettieren mit der neuen Bildbotschaft bzw.
der Bildinhalt der Fotografie geht vollstdndig im neuen Bedeutungskontext auf.

In nichtkommerziellen Sammlungen und Archiven, die unter staatlicher kommunaler
bzw. institutioneller oder privater Trigerschaft stehen. Dort unterscheiden sich die foto-
grafischen Bestéinde je nach Sammlungsinteresse, aber auch nach Art und Grad der ar-
chivalischen Erfassung und Nutzung. Einige der fiir das Projekt besonders wichtigen
Archive wie z.B. das der Stiftung PreuBischer Kulturbesitz in Berlin, die Landesbild-
stellen, die Dresdner Fotothek oder auch das Archiv des Ruhrlandmuseums Essen ha-
ben sich auf Bildsammlung und -archivierung spezialisiert. Andere, eher schriftorien-
tierte Archive, wie die der Landesbehdrden oder Stadtmuseen, beherbergen z.B. Nach-
lasse ortsansdssiger Fotografen und Fotografinnen. Thematische Archive wie das Ar-
chiv der Deutschen Jugendbewegung in Witzenhausen nehmen an Bild- und Fotomate-
rialien auf, was zu den Sammlungsschwerpunkten zéhlt. So sind in manchen Archiven
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die fotografischen Besténde gut erfasst und die Suche nach einzelnen Fotografien oder
die thematische Suche moglich, in anderen Archiven sind sie nur grob nach Autoren
und Jahren zusammengefasst. Manchmal gibt es nur Kontaktabziige, die die inhaltliche
Suche erschweren, reine Negativbestidnde lassen sich hingegen kaum auswerten. Bei
den Nachlédssen von Berufsfotograf/inn/en sind Hinweise auf die primére Verwendung
ihrer Fotografien selten, zumeist gibt es aber Informationen zum Entstehungskontext.
Generell stellt die Archivierung der Fotografien die entsprechenden Einrichtungen vor
grofle finanzielle, personelle und logistische Probleme, einheitliche Losungen sind
nicht in Sicht. Schul- und Heimatarchive sammeln, was Fotografien betrifft, eher spora-
disch und unsystematisch, meist sind die Fotografien nur zuféllig dorthin gelangt und in
Verzeichnissen werden sie erst jetzt erfasst. Dennoch sind sie fiir historische Untersu-
chungen nutzbringend, wenn sich aus dem Sammlungszusammenhang Entstehungs-
zeitraume und Anldsse und die Quellenart rekonstruieren lassen. Die Entscheidungswe-
ge, liber die Fotografien in Schularchive gelangen, sind oft nicht mehr nachzuvollzie-
hen. Bei der Aufbereitung des fotografischen Materials fiir Untersuchungen sind aus-
schlieBlich datenbezogene Archivierungsarten von Interpretationen, wie sie z.B. bei der
DDR-Bildagentur ADN/Zentralbild iiblich waren, zu unterscheiden. Die ausfiihrlichen
Bildkommentare, mit denen die Fotografien der dort festangestellten Fotografen durch
die Bildredakteure versehen wurden, geben die offizielle Lesart vor, in der das Foto ver-
standen werden sollte, in diesem Sinne wurden diese Fotografien an die Presse gegeben
und dort oft mit dem wortwortlichen Begleittext wiedergegeben.

» Kommerzielle Bildarchive wie z.B. das bekannte Ullstein-Bildarchiv des Springer-Ver-
lages in Berlin sind Teil marktwirtschaftlich orientierter Bildagenturen. Kommerziell ar-
beitende Bildarchive sind seltener an der Bildgeschichte des einzelnen Fotos interessiert,
sondern an den Verwertungsmdoglichkeiten des fotografischen Bildes — dafiir interessiert
das Bildthema, evtl. noch die Entstehungszeit. Das fiihrt zu (fiir historische Untersuchun-
gen) problematischen Vereinheitlichungen bei der Archivierung der Fotografien, denn
die Fotografien werden nur nach Bildthemen und Entstehungszeit geordnet. Spuren frii-
herer Verwendung oder Informationen zum Anlass, selbst Angaben zu den Foto-
graf/inn/en, die sich gelegentlich noch auf den Papierabziigen finden lassen, werden sys-
tematisch getilgt. Diese Tendenz in der Vermarktung der Bilder, bei der nur noch das Bild
selbst zdhlt, nicht seine Geschichte und auch nicht mehr sein Autor, zeigt sich besonders
deutlich in den USA, wo im Zuge der Konzentration und Digitalisierung des Bildermark-
tes traditionelle Pressearchive aufgelost werden (Fischmann 2000, S. 14f.).

10.2  Klassifizieren, Archivieren und Verschlagworten

Die Klassifizierung dient dazu, die liberlieferten Fotografien nach forschungsrelevanten
Merkmalen zu ordnen und zu gliedern, das heif3t auch, die anderen Ordnungen, in der das
Material eventuell iiberliefert wurde, aufzuheben. Dabei muss dem spezifischen Charak-
ter der Fotografien, ihrer Mehrdimensionalitét, Rechnung getragen werden, um den Quel-
lenwert nicht durch diese Ordnung einzuschrénken. Fiir Fotografien miissen also Klassifi-
kationsfaktoren gelten, die die Gliederung nach Themen und Motiven/Stilen ebenso er-
moglichen wie nach Zeiten, Orten bzw. Verwendungsweisen und Fotografen; denn darti-
ber miissen sich gleichermaBen Informationen zur Produktion und Distribution wie zum
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Bildinhalt und zur Bildésthetik erfassen lassen und zwar fiir unterschiedliche theoretische
und historische Fragestellungen. Dabei werden Informationen, die sich auf die Bildlich-
keit beziehen, zu internen Klassifikationsmerkmalen, die sich von den externen, auler-
bildlichen unterscheiden. Zeit und Ort sind die harten (externen) Daten der Klassifizie-
rung, ohne diese Angaben lisst sich kaum ein Foto wissenschaftlich auswerten.

Externe Kriterien der Klassifizierung, die sich auf den Kontext des fotografischen Bildes

beziehen, sind:

1 Zeit: Fotografien miissen zumindest einer historischen Epoche zuzuordnen sein, um
als Quelle in Frage zu kommen. Fiir empirische Untersuchungen, etwa zum Formen-
wandel kultureller Phdnomene, ist es ausreichend, das Foto einem Jahrzehnt oder ei-
nem bestimmten Zeitraum zuordnen zu konnen, da sich solche Wandlungen allméh-
lich vollziehen. Sollen Fotografien hingegen historische Ereignisse dokumentieren
oder sogar bestimmte Ereignisse belegen, miissen die zeitlichen Angaben iiberpriifbar
datumsgenau sein.

2 Ort: Fiir die Zuordnung der Fotografie zu einem politischen System bzw. zu einer be-
stimmten Kultur ist seine Lokalisierung (Land, Region, Stadt) erforderlich. Prizise
Ortsangaben (z.B. Stadtviertel) ermdglichen auch Untersuchungen zu regionalen und
sozialen Fragen.

3 Autorenschaft: Fiir die Analyse von Fotografien, vor allem zur Bestimmung der Quel-
lenart, ist von grundlegender Bedeutung, ob es sich um Knipser oder Amateure, Be-
rufsfotografen oder Kiinstler handelt. Dariiber hinaus sind Angaben zum sozialen Sta-
tus der Fotografierenden wichtig (z.B. Schiiler oder Pidagoge), zum Alter (z.B. er-
wachsen oder jugendlich) und zur Profession bei Nicht-Berufsfotografen.

4 Verwendungszweck: Darunter werden alle weiteren Informationen zum Anlass und zur
urspriinglichen (priméren) und nachtréglichen (sekunddren) Verwendung einer Foto-
grafie gefasst. Die Fragen heien hier: Wofiir wurde eine Fotografie gemacht? Gab es
Auftraggeber? Wie wurde sie verwendet? Wurde sie mehrfach verwendet? Wurde sie
abgedruckt? Wie ist sie liberliefert? Wir unterscheiden nach 6ffentlichen, halb 6ffent-
lichen und privaten Zwecken.

Interne Kriterien der Klassifizierung, die sich auf das fotografische Bild beziehen, sind

u. a.:

5 Themen und Motive: Jedes Bild hat in der Regel ein Thema (Unterricht, Freizeit, Reise
etc.). Diese Themen lassen sich vielféltig und letztlich unabschlieBbar weiter differen-
zieren. Z.B. das Thema Unterricht ldsst sich weiter unterteilen nach didaktischen For-
men, nach Geschlechterrollen oder Formen interpersonaler Kommunikation. Motive
sind zu unterscheiden nach Bildmotiven wie Schulgebédude oder die Wand- und Raum-
gestaltung in der Klasse, Kunst am Bau, Symbole, Embleme, Mobiliar, Kleidung.
Auch die Korper der Abgebildeten bieten Ordnungsmaoglichkeiten sowie Fotomotive
wie Portrataufnahmen, Gruppenbilder, Landschaftsaufnahmen, Spiegelbilder etc. Fo-
tomotive konnen wiederum metaphorische Bedeutungsebenen enthalten; die Malerei
und die Fotogeschichte kennen Bildmotive von hohem Symbolwert, z.B. Wasser-,
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Sonnen, Pflanzenmotive, aber auch die Wegemotivik, Flussldufe, Schiiler-Meister-
Darstellungen.

6 Technische Daten: Dazu gehoren Angaben zur technischen Machart und zur Materia-
litdt des Fotos wie Schwarz-Wei3- oder Farb-Fotografie, Dia oder Papierabzug, Art
des Papiers, zu Format und GroBe, zur Perspektive; hier werden auch Informationen
gespeichert, die auBerbildlich gewonnen wurden, wie Art der Kamera, Verschlusszei-
ten usw.

Archivieren und Verschlagworten: Die Zuordnung der Klassifikationsmerkmale zu jedem
einzelnen Foto geschieht im Zuge der Erfassung und Archivierung des Materials. Die
Klassifikationsmerkmale konnen in einem Schlagwortkatalog standardisiert und jedem
Foto zugewiesen werden. Wie genau die Klassifizierung eines fotografischen Bestandes
sein muss, ob Zeit- und Ortsangaben geniigen oder ob und in welchen Schritten eine weite-
re Differenzierung durch zusétzliche Informationen erfolgen soll, hdngt von der Fragestel-
lung ab, die man mit dem Bestand bearbeiten will, von der Anzahl der Fotografien, die
man einer Untersuchung zugrunde legt und am Ende auch von der zur Verfiigung stehen-
den Forschungskapazitit.

Um gesammelte Fotografien schnell als Untersuchungsmaterial zur Verfligung zu ha-
ben, hat sich eine vorldufige Ordnung der Fotografien nach Herkunft und Entstehungszeit,
bei der die Ziffernfolgen der Archivierungsnummern bereits die wichtigsten Daten (Zeit
und Ort) enthalten, als effektiv erwiesen. Die vollstindige Klassifikation der Fotografien
erfolgt dann erst bei der Verschlagwortung des Materials. Fiir groere Fotobestinde ab ca.
2000 Aufnahmen bieten sich dafiir datenverarbeitende Systeme an. Interne und externe
Bildinformationen werden zu Stichwdrtern transformiert und jedem einzelnen Foto bei
der Einarbeitung in die Datenbank zugewiesen. Fiir unsere Untersuchungsbestinde ver-
wenden wir das Bilddatenbankprogramm Cumulus.' Zwar ist die elektronische Datener-
fassung relativ aufwendig, dafiir ermdglichen Datenbanken die vielféltige Verkniipfung
und mehrdimensionale ErschlieBung der archivierten Informationen. Uber entsprechende
Suchfunktionen sind grofle Bildbestinde sehr schnell auszuwerten. Es ist moglich, aus
Tausenden von Fotografien Serien und Untersuchungsmengen zu gewinnen.

10.3  Auswahl fotografischer Untersuchungs- und Vergleichsbestinde
Sinn und Zweck der Klassifizierung ist die qualifizierte Auswahl von Fotografien fiir Un-
tersuchungen. Dabei entscheidet die Fragestellung, welche Fotografien tiberhaupt dafiir
geeignet sind — z.B. wird das 6ffentliche Bild von Schule und Erzichungswesen selbstver-
standlich tiber Fotos vermittelt, die publiziert wurden oder wenigstens dafiir gedacht wa-
ren, Privatfotografien zeigen das nicht direkt, eventuell aber die Reaktionen darauf. So
konnte der heimliche Schnappschuss des Schiilers aus dem Unterricht eine private Sicht
auf die Institution Schule zeigen, die anderes zeigt als das offiziell verbreitete Bild.

Es gibt fotografische Bestidnde, die schon in der Form, in der sie iiberliefert sind, nach
Zeit, Ort und Herkunft qualifizierte Untersuchungsbestinde sind. Diese {iberlieferten

1 Wihrend des Projektzeitraumes an der Humboldt-Universitit 1994-2000 arbeiteten wir mit ca. 10.000 Foto-
grafien (zumeist s/w Dia-Reproduktionen). Im laufenden Forschungsprojekt ,,Wandering images* an der
Universitét Potsdam sind bereits 14.000 Fotografien (s/w Dia und digitale Reproduktionen) archiviert.
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Bildkorpora legen aufgrund der préasentierten Themen oder des Stils wissenschaftliche
Fragestellungen zu ihrer Auswertung nahe. Das gilt vor allem fiir Privatalben, fotografi-
sche Nachldsse von Berufsfotograf/inn/en, auch fiir die Fotografien einer Publikation oder
einer thematischen Ausstellung, die eine Analyse von Motiv, Themen- oder Stilentwick-
lungen lohnend erscheinen lassen. Im Nachlass von Fotograf/inn/en wiirde man z.B. nach
Hauptthemen und -motiven und nach dem Wandel von Stil und Sichtweisen suchen, bei
den Fotografien einer Zeitschrift nach dem Konzept oder den Stilen, die der Bildauswahl
zugrunde liegen.

Dank des hier vorgestellten Klassifikationsverfahrens ist es nicht nur moglich, originé-
re fotografische Bestdnde wissenschaftlich zu erschlieBen, sondern auch die systemati-
sche Auswahl von Fotografien sowohl nach Themenschwerpunkten als auch nach spezifi-
schen Forschungsfragen vorzunehmen, wofiir die Fotografien aus ihren urspriinglichen
Provenienzen herausgeldst werden. Die Bedingungen der Auswahl, die sich aus den zu be-
arbeitenden Themenfeldern oder aus den konkreten Forschungsfragen ergeben, werden
dafiir in Klassifikationsmerkmale {ibersetzt, die ein Raster ergeben, das an den fotografi-
schen Gesamtbestand angelegt werden kann und iiber das historisch und inhaltlich qualifi-
zierte Untersuchungsmengen hergestellt werden konnen. Das Raster wahlt man eher weit
mit wenigen Auswahlkriterien, wenn man allgemeinere Fragestellungen untersuchen
mochte, die einen relativ groflen, wenig spezifizierten Untersuchungsbestand erfordern.
Mit einem engeren Klassifikationsmuster, das mehr Merkmale enthélt, lassen sich hinge-
gen auch spezielle Motivreihen, Fotografien zu einem ganz bestimmten Thema oder nur
die Fotos aus einer Gegend oder Priifserien aus einem groferen fotografischen Bestand
herauslésen.

Der Vorteil der hier vorgestellten internen und externen Klassifikationsfaktoren be-
steht in der Vielzahl von Verkniipfungsmdglichkeiten, wobei verschiedene Dimensionen
des fotografischen Bildes, die historisch kulturellen, die kommunikativen und sozialen
ebenso wie die bildlichen Qualititen einbezogen sind. Durch Verkniipfung kénnen auf
ganz unterschiedliche Forschungsfragen hin spezifizierte Auswahlraster erstellt werden.
Dieses Verfahren triagt damit der Tatsache Rechnung, dass sich Fotografien sowohl nach
ihrer Entstehungsgeschichte, nach Themen, aber auch nach ihrem Gebrauchswert ver-
schiedenen Untersuchungsschwerpunkten zuordnen lassen. Es ist moglich, ein und das-
selbe Foto, auch ein und denselben Fotobestand auf verschiedene Fragen hin zu untersu-
chen. Effektiv kann die Auswahl von qualifizierten Untersuchungsbestdnden durch Such-
funktionen in der Bilddatenbank, in der die Stichworte beliebig verkniipfbar sind, gestaltet
werden. Vor allem fiir diachrone und systematische Vergleiche lassen sich auf diese Wei-
se verhiltnisméBig schnell, kriteriengeleitet Vergleichsbestdnde und -serien zusammen-
stellen — ebenso natiirlich fiir Geltungspriifungen.
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11 Wege der seriell-ikonografischen Fotoanalyse

Die Besonderheiten der fotografischen Quelle, Komplexitit, Vielschichtigkeit und Mehr-
deutigkeit des fotografischen Bildes ebenso wie ihr massenmedialer Charakter, erfordern
Untersuchungsmethoden, die sich sowohl fiir die ErschlieBung des Bedeutungsgehaltes
eines Bildes eignen als auch fiir die Analyse groBer Bestéinde. Reproduzierbarkeit und
massenhafter Gebrauch gehdoren zum Wesen des Fotografischen, wer sich daher aus-
schlieBlich auf das einzelne fotografische Bild bzw. auf wenige ausgewéhlte Fotografien
konzentriert, l&uft Gefahr, dieses Spezifische der Quelle zu ignorieren. Die Arbeit mit gro-
Ben Bildmengen ist eine der methodischen Herausforderungen, der man sich bei der Ver-
wendung der Fotografien als Quelle stellen muss.

Das methodische Vorgehen sollte es erlauben, im Gang der Untersuchung — kritisch
den eigenen Hypothesen gegeniiber — auch Fragestellungen zu erkennen und zu bertick-
sichtigen, die die Bilder selbst aufwerfen. Die seriell-ikonografische Fotoanalyse muss
also die Gewihr bieten, die Bedeutung eines Bildes und einer Bildmenge akribisch, Schritt
fur Schritt, entschliisseln zu konnen, ohne dass theoretische Vorannahmen diesen Prozess
beschrianken. Das stellt spezifische Anforderungen an die Qualifizierung von Untersu-
chungsbestéinden und die Auswahl reprasentativer Bilder sowie an die Untersuchungsme-
thoden im engeren Sinn. Innerhalb der seriell-ikonografischen Fotoanalyse werden zwei
methodische Verfahren genutzt und wechselseitig aufeinander bezogen:

1 die Interpretation einzelner, représentativer fotografischer Bilder — die ikonogra-
fisch-ikonologische Bildinterpretation,
2 die Analyse vieler Fotografien bzw. ganzer Fotobestéinde — die serielle Analyse.

Die fiir die Bildinterpretation ausgewéhlten Fotografien stehen in der Regel fiir grof3ere
Bildmengen, im Idealfall reprisentieren sie inhaltlich und formal einen Referenzbestand.
Die iiber die ikonografisch-ikonologische Bildinterpretation gewonnenen Hypothesen zu
Bildbedeutung und Motiventwicklung miissen dennoch immer an gréferen Bildbestéinden
gepriift und quantifiziert werden. Damit vermeidet man sowohl eine ,,Uberbetonung des
Einzelphdnomens* als auch eine ,,nivellierende Quantifizierung* (Jager 2000, S. 79). Die
zwel Wege der seriell-ikonografischen Fotoanalyse stellen keine Alternativen der For-
schung dar, die sich gegenseitig ausschlielen, sondern beide Wege miissen gegangen wer-
den, um die Methode erfolgreich anzuwenden und die Quelle auszuschopfen, allerdings
gibt es keinen Zwang in der Abfolge.

Die nachfolgende Tabelle veranschaulicht noch einmal den zentralen Stellenwert, der
der Bildinterpretation und der seriellen Analyse im Rahmen des gesamten Verfahrens der
seriell-ikonografischen Fotoanalyse zur Generierung von Hypothesen und fiir die Gel-
tungspriifung zukommt.
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Ubersicht iiber die methodischen Verfahren der seriell-ikonografischen Fotoanalyse

Quellenkorpus klassifizieren

Externe Kriterien: Zeit

Ort

Autorenschaft
Verwendung

Interne Kriterien: Themen

Motive

Formale Bildgestaltung

Technische Angaben
Untersuchungskorpus qualifizieren durch Verkniipfung von internen und
externen Klassifikationskriterien

. durch ikonografisch-ikonologische
Hypothesen generieren e .
Bildinterpretation

durch serielle Fotoanalyse (Reihen,
Typenbildung)

Ergebnisse der Analyse sichern und durch Mehrperspektivitit

Hypothesen priifen

durch nachtrégliche Rekonstruktion der
fotografischen Situation

durch Einbezug gesicherter wissenschaftli-
cher Erkenntnisse

durch Einbezug anderer Quellen (Text-,
Bilddokumente)

durch serielle Fotoanalyse
(diachrone, synchrone, kontrastierende
Vergleiche, Priifserien)

Welche Untersuchungsart bevorzugt wird, ob man zunéchst mit der Bestandsanalyse, also
mit vielen Fotografien, beginnt, oder ob man ihr die Bildinterpretation vorausschickt,
héngt von der Art, dem Umfang und der Komplexitdt der Fragestellung ab, auch davon,
wie gut der Untersuchungsbestand bereits beschrieben und gegliedert ist, denn die als
Quelle in Frage kommenden Bildbesténde sind von unterschiedlicher Konsistenz. Auf je-
den Fall wird die Bildinterpretation nicht losgeldst von dem Referenzbestand, dem das
Foto entnommen wurde, durchgefiihrt. Vielmehr dient das aufwendige Verfahren der iko-
nografisch-ikonologischen Bildinterpretation primir zum AufschlieBen des Bestandes,
um iber die vordergriindig vorgetragenen Bildthemen hinaus Forschungsfragen aus der
Bildlichkeit der Fotografie zu gewinnen. Die seriell-ikonografische Analyse des Refe-
renzbestandes nach Motivreihen bzw. inhaltlichen und stilistischen Elementen stellt dann
zugleich eine Geltungspriifung der Ergebnisse der Bildinterpretation dar, da hierbei die
Hypothesen am gesamten Bildbestand iiberpriift werden. Oft hilft auch die Bildinterpreta-
tion, eine ins Stocken geratene Bestandsanalyse durch neue Fragestellungen und Hypo-
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thesen in Gang zu bringen. Im Gang der Untersuchung ist daher der Wechsel von Einzel-
bild- und Serien-Analysen sinnvoll.

11.1  Die ikonografisch-ikonologische Bildinterpretation

Ziel der Interpretation einzelner fotografischer Bilder ist die Generierung von Hypothesen
zu meist weiter gefassten Problemstellungen, ihr Inhalt die Erfassung des fotografischen
Bildes — als Ganzes, in seinen Details und in seinen Funktionen, mit seiner historischen
Technik-, Motiv- und Rezeptionsgeschichte. Aus dem fotografischen Bild sind Informa-
tionen zu gewinnen, die zu verborgenen Bedeutungen, das heifit auch zu dem darin ver-
schliisselten pddagogischen Wissen fithren. Dabei ist die Bildinterpretation teilweise theo-
riegeleitet, jedoch dann wieder offen, wenn Probleme noch nicht sprachlich gefasst wer-
den konnen, sondern sich zunéchst in einem diffusen bildlichen Eindruck verbergen.
Das zu interpretierende fotografische Bild steht nicht fiir sich allein, sondern sollte thema-
tisch und motivisch einen auf einen Forschungsschwerpunkt hin klassifizierten Bestand
représentieren, den Referenzbestand, aus dem es ausgewdhlt wurde. Es handelt sich also
bei der Bildinterpretation um ein methodisch eigenstindiges Verfahren innerhalb der se-
riell-ikonografischen Fotoanalyse, das in der Regel in Bestandsanalysen eingebettet ist
und dessen Ergebnisse am Referenzbestand gepriift werden miissen. Uber den permanen-
ten Bezug der wihrend der Bildinterpretation gewonnenen Aussagen auf den Referenzbe-
stand erschlieft sich auch Schritt fiir Schritt dessen innere Bedeutungsstruktur; erst darti-
ber kann die kulturelle Bedeutung der in einzelnen fotografischen Bildern prasenten Moti-
ve und Stile, der Bildrdume und -gestaltungen erschlossen werden.

Aus einer Bildinterpretation ergeben sich daher immer auch neue Untersuchungsfra-
gen an den Referenzbestand, neue Gliederungen und Vergleichsmoglichkeiten fiir das Ge-
samtmaterial, vor allem dient sie im Sinne einer ,,grounded theory* zur Generierung von
Hypothesen fiir weitere erziechungswissenschaftliche Untersuchungen, die dann am vor-
handenen und an anderen Fotobestdnden weitergefiihrt werden.

Die ikonografisch-ikonologische Methode, die der ikonografisch-ikonologischen
Bildinterpretation zugrunde liegt, ist ein kunstgeschichtlich hermeneutisches Verfahren.
In den historischen Bildwissenschaften wird es genutzt, um die kulturelle Bedeutung von
Bildern und anderer visueller Ausdrucksformen zu analysieren, in der Kunstgeschichte
wurde es detailliert ausgearbeitet und erprobt, bis hin zu den konkreten methodischen Ar-
beitsschritten.! Wir folgen im Ansatz dem Stufenmodell von Erwin Panofsky, der die Me-
thode im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts entwickelt und mehrfach variiert hat. Panofs-
ky tibernahm zur theoretischen Modellierung zunéchst ein dreistufiges Schema des Sozio-
logen Karl Mannheim, das jener 1921/22 zum Thema der ,, Weltanschauungsinterpretati-
on‘ verdffentlicht hatte. Es sieht die Interpretation eines Kunstwerkes in drei Schritten
vor: von der vorikonografischen Beschreibung iiber die ikonografische Analyse bis hin
zur ikonologischen Interpretation, die zur Entschliisselung der ,,eigentlichen Bedeutung*
fiihrt.” In diesem Begriff fasste Panofsky den von Karl Mannheim verwandten Begriff ei-
nes einheitlichen Weltanschauungssinns, der einem Werk letztlich zugrunde liege, mit der

1 Zur ikonografisch-ikonologischen Methode in der Kunstgeschichte Eberlein 1988, S. 169-190; Belting et al.
1988; van Straten 1989; Kaemmerling 1991.
2 Zur Methode Panofsky 1978, er beschrieb das Modell mehrfach 1930, 1932, 1939, 1955.
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von Ernst Cassirer entwickelten Theorie der symbolischen Formen (Cassirer 1995) zu-
sammen und bezeichnete die ,,eigentliche Bedeutung* auch als den ,,Gehalt* eines Kunst-
werkes (dazu Biatschmann 1991 S. 470f.). Das gestufte Verfahren bleibt bei jeder Analyse
prinzipiell gleich. Das ermdglicht die Vergleichbarkeit der Fille, den Nachvollzug der
Analyseschritte und die Uberpriifung der Ergebnisse. Doch ist das Verfahren nicht sche-
matisch eng, auch weniger linear, als es zunichst den Anschein hat, denn die Uberginge
sind flieBend, es gibt Vor- und Riickgriffe bei der Analyse der Bildelemente. Trotz der re-
lativ hohen Standardisierung bleibt die Methode offen fiir kritische Einwénde, fiir Erwei-
terungen oder Verdnderungen.

Fiir die Analyse von Fotografien erscheint die ikonografisch-ikonologische Methode
unter anderem deshalb préidestiniert, weil sie schon an ihrem Ursprung nicht nur auf
Kunstwerke festgelegt war. Erwin Panofsky und auch Aby Warburg, der als erster den Be-
griff der ikonologischen Analyse in die Kunstgeschichte eingefiihrt hatte’, interessierten
sich fiir allgemeine dsthetische Phdnomene als Teil des kulturellen Ausdrucks einer Ge-
sellschaft, fiir Alltagskultur. Warburg beschiftigte sich beispielsweise mit der Ikonografie
von Briefmarken und Erwin Panofsky mit der Ausdrucksform des Kiihlergrills am
Rolls-Royce (1999). Bezeichnenderweise erlduterte Panofsky dann auch die Methodik
des ikonografisch-ikonologischen Verfahrens an einem Phinomen der Alltagskultur —
dem Hutziehen. Das zeigt die Offenheit der Methode fiir die Interpretation von Alltagskul-
tur, sie erscheint daher prinzipiell sogar auf nichtkiinstlerische Fotografien anwendbar,
wenn wir Fotografie generell als ein komplexes dsthetisches Phdanomen betrachten. Die
kritischen Anmerkungen aus kunstgeschichtlicher Perspektive — dass die Ikonologen den
,.Kunst-Charakter* der Werke verfehlten — gerét also bei der Analyse von Fotografien
letztlich zum Vorteil.*

Allerdings bleibt das Verfahren ein kunstgeschichtliches, aber es gibt bisher kein ge-
eigneteres Verfahren fiir die Fotoanalyse, obwohl dies seit geraumer Zeit gefordert wird.’
Ein einfaches Ubertragen kunstgeschichtlicher Methoden auf die Fotografie ist nicht mog-
lich. Vor allem die gegeniiber den Ikonologen ebenfalls vorgebrachte Kritik®, dass die Me-
thode Gefahr laufe, profane Sachverhalte iliberzuinterpretieren und historische Zusam-
menhinge wie Produktionsbedingungen und Verwendungsweisen nicht angemessen bei
der Interpretation zu berticksichtigen, tréfe die Interpretation fotografischer Bilder — wiir-
de sie sich ausschlieBlich auf die ikonografisch-ikonologische Methode stiitzen — wegen
der spezifischen Produktions- und Rezeptionsverhéltnisse von Fotografien in besonderem
Mafe.

Dennoch ist das Fotografieren als kreativer Akt aufzufassen; das wiederum wirft die
Frage nach der autonomen Kiinstlerkreativitdt und nach dem ,,Werk* auf, in welchem
Mafe also Fotograf/inn/en auch als die Schopfer/innen der Bilder anzusehen ist, die Foto-
grafien zeigen. Das Fotografieren folgt nicht ausschlielich den Logiken der Kunstpro-

3 Vonder,ikonologischen* Analyse sprach Aby Warburg erstmals 1912 in Rom wihrend eines Vortrags iiber

die Fresken des Palazzo Schifanoia in Ferrara, Bialostocki (1973) 1979, S. 46-48.

Dazu u. a. Eberlein 1985, S. 179f.

U. a. bei Wohlfeil 1986, 1991; Fuhs 1997; Wiinsche 1991; Jager 2000.

6  Zur Kritik an der ikonografisch-ikonologischen Methode vor allem Batschmann 1988; Eberlein 1988; Gom-
brich 1979.

[V N
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duktion, die Motivgeschichte der fotografischen Bilder ldsst sich nicht ausschlieBlich auf
Kunstgeschichte beziehen. Es gibt eine eigene, nicht jedoch von der Kunstgeschichte un-
abhéngige Fotogeschichte, die in die historische Bildwissenschaft eingeht, obwohl die
Untersuchungsergebnisse und Kenntnisse der Kunstgeschichte dennoch fiir die Fotogra-
fiegeschichte wichtig bleiben. Fotografien sind als &sthetische Produkte Phinomene der
Alltagskultur, hinter denen mit Recht ein bestimmter ,,Sinn* vermutet werden kann, auch
wenn es sich dabei nicht (immer) um Kunst handelt’, ihre Interpretation kann jedoch nur in
einem auf das spezifisch Fotografische hin modifizierten Verfahren gelingen. Neben dem
Stellenwert der Technik, der visuellen Apparatur, miissen bei der Interpretation die Bedin-
gungen der Fotograf/inn/en sowie die Verwendung der Aufnahmen beriicksichtigt wer-
den, also Herstellungs-, Nutzungs- und Verwendungskontext gleichermafen, sowie die
Vieldeutigkeit und Multiperspektivitit dieses Mediums in Rechnung gestellt werden.

Im Zuge zahlreicher eigener Untersuchungen im Projektzusammenhang und der dabei
gemachten Erfahrungen mit der ikonografisch-ikonologischen Methode haben wir diese
schrittweise auf Fotografie hin modifiziert und spezifiziert und zu einem tauglichen Ver-
fahren zur Analyse und Interpretation ausgearbeitet und an erziechungswissenschaftlichen,
insbesondere erziehungshistorischen Fragestellungen mehrfach erprobt. Auf das Bildli-
che bezogen ist die Methode um Elemente der Form-Analyse erweitert, die Rudolf Arn-
heim der Bildwahrnehmung zugrunde legt, zugleich musste den naturwissenschaft-
lich-technischen Produktionsbedingungen der Fotografie und den technologischen Vor-
aussetzungen des Fotografierens bei der Interpretation ebenso Rechnung getragen werden
wie den spezifischen Verwendungsweisen und Distributionsverhéltnissen. Dariiber hin-
aus fanden sozialhistorische, wahrnehmungspsychologische, semiotische und kommuni-
kationstheoretische Kategorien Eingang in das methodische Repertoire, d. h. es ist darin
auch die Funktion der Fotografie als Mittel gesellschaftlicher Kommunikation bertick-
sichtigt.

Das methodische Vorgehen orientiert sich grundsitzlich an dem von Panofsky be-
schriebenen Stufenmodell, folgt aber einer in der Kunstgeschichte gebrauchlichen und
von Konrad Wiinsche (1994) auf Fotografie hin ausgelegten Stufung, die nicht drei, son-
dern vier Analyseebenen vorsieht: die praikonografische (1) und ikonografische Beschrei-
bung (2) sowie die ikonografische (3) und ikonologische Interpretation (4). Damit ist es
moglich, deutlicher zwischen ikonografischer und ikonologischer Interpretation zu unter-
scheiden, als es Panofsky tat. Wahrend die ikonografische Interpretation die vom Kiinstler
beabsichtigte Bedeutung eines Kunstwerkes zum Gegenstand hat, soll die ikonologische
Interpretation gerade die nicht beabsichtigten, verborgenen Bedeutungen unter Beriick-
sichtigung des historischen, politischen, sozialen und kulturellen Hintergrundes erschlie-
Ben (van Straten 1989, S. 31).

Alle vier Ebenen der ikonografisch-ikonologischen Bildinterpretation bergen eine Fiil-
le von padagogisch relevanten Informationen und Ansitzen, die ganz unterschiedliche
Untersuchungen und die Einbeziehung verschiedener Theorien ermdglichen. So wirft bei-
spielsweise die Beschreibung von Gesten und mimischem Ausdruck auf der priaikonogra-
fischen Ebene bei einem Unterrichtsfoto neben der Frage nach institutionell bedingten

7 Zuden Problemen der Einordnung von Fotografie in die Kunst Damisch 1998, S. 11; Krauss 1998, S. 44f., S.
40ff.



136 Die seriell-ikonografische Fotoanalyse

Kérperinszenierungen auch die nach geschlechtsspezifischen und generationell bedingten
Unterschieden und historischen Differenzierungen auf. Auf der zweiten Ebene fithren uns
Motivreihen und -wandel zu den kulturellen Wurzeln und Traditionen visueller Wahrneh-
mung und des padagogischen Denkens. Auf der Ebene der ikonografischen Interpretation
kdnnen Probleme der gesellschaftlichen Funktion von Fotografie, Bedingungen ihrer Pro-
duktion und Distribution ebenso diskutiert werden wie z.B. die Fotografie als Selbstverge-
wisserungsstrategie der Elterngeneration oder als Selbstbildungsprozess Heranwachsen-
der in der fotografischen Auseinandersetzung mit der Welt. Vor allem hier sind iiber die
verschiedenen Perspektiven im Bild Erziehungsverhiltnisse prasent und sie konnen Re-
sultat von Bildungsprozessen sein, die nicht absichtsvoll ausgestellt werden und die dann
auf der Ebene der ikonologischen Interpretation zu den eigentlichen padagogischen Pro-
blemen verschiedener historischer Zeitrdume fithren konnen.

Auswahl der geeigneten Fotografie: Die Auswahl einer oder mehrerer Fotografien aus
dem Untersuchungsbestand ist mehr als nur eine sondierende Vorarbeit, denn dem Aus-
wahlprozess fiir die Bildinterpretation kommt im Rahmen der seriell-ikonografischen Fo-
toanalyse eine eigenstdndige heuristische und systematische Funktion zu. Gesucht wird
nach einem komprimierten bildlichen Ausdruck, nach einer komplexen Darstellung, die
inhaltlich und formal etwas fiir den Referenzbestand — und die Fragestellung — Wesentli-
ches, in der Aussage Substanzielles enthélt, iber die Hypothesen und Annahmen generiert
werden konnen, die auch neue Wege zur weiteren ErschlieBung des Untersuchungsbe-
standes zu weisen vermdgen. Den konkreten Arbeitsschritt der Bildauswahl kénnte man
mit Aktionen wie Betrachten, Diskutieren, Vergleichen, Assoziieren und Riickversichern
am Bestand beschreiben. Dabei lasst man die Bilder auf sich wirken, denn bevor irgendein
Teilelement herausgegriffen wird, macht die Gesamtkomposition eine Aussage, die nicht
verloren gehen darf. Es gibt eine ganze Reihe sachlicher Griinde, die diese Auswahl mit-
bestimmen, das betrifft vor allem Informationen zum Thema und aus dem Kontext und die
Zuverldssigkeit des liberlieferten Verwendungskontextes. Die geeignete Fotografie muss
den Referenzbestand sowohl stilistisch als auch thematisch und motivisch représentieren.
Interesse und Aufmerksambkeit sind gelenkt durch vorausgehende Erorterungen der Unter-
suchungsfrage, durch theoretische Vorarbeiten, vorangegangene Analysen. Die Suche
nach der Fotografie ist also prinzipiell theoriegeleitet und thematisch konzentriert, ande-
rerseits ist sie auch intuitiv. Denn das ,,richtige” Bild vermittelt immer eine besondere,
sprachlich schwer zu fassende Faszination. Konrad Wiinsche spricht bei diesen ersten
Kontakten mit dem Bild von Imagination, das in Erscheinung getretene ,,Imagindre®, das
weder fiir ,,Sinn“ noch fiir ,,Form* stehe, sondern zunichst die durch das Bild présente
Einbildungskraft meint (1991, S. 276). Ohne dass ein wissenschaftlicher Ertrag zum Zeit-
punkt der Auswahl schon benannt oder reflektiert werden konnte, zeigen unsere bisheri-
gen Untersuchungen, dass sich iiber diese Faszination bereits eine Ahnung von einem péd-
agogischen Phidnomen, das im Bild verschliisselt liegt, vermitteln kann. Letztendlich ent-
scheidet tiber die Bildwahl eine Art der Eingebung, ein winziges Erschrecken, eine Inspi-
ration der Art, die Roland Barthes mit ,,punctum® bezeichnete. Dieses intuitive Herange-
hen scheint dem komplexen, nichtsprachlichen, auf Emotionen zielenden Charakter der
Fotografie am ehesten gerecht zu werden. Eine vorzeitige Versprachlichung schon vor der
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eigentlichen Interpretation, was das Foto zum Thema mdglicherweise zu leisten vermag
oder nicht, verringert dessen Aussagepotenzial, das ja erst die Bedeutungsanalyse aus-
schopfen soll.

Um in der Auswabhl sicher zu werden, bedarf es neben dem theoretischen Problembe-
wusstsein und Intuition auch einiger Bilderfahrung, die man iiber das Betrachten und Ana-
lysieren vieler Bilder und Fotografien aus der Kunst- und Alltagsgeschichte mit der Zeit
gewinnt, sie sichert auch den notwendigen Fundus bildlicher Vorstellungen, die sich zur
jeweiligen Fragestellung assoziativ einstellen. Kontrolliert wird die Bildauswahl einer-
seits durch nachfolgende nochmalige Uberpriifung der Auswahlkriterien und andererseits
durch Einbeziehen anderer, in die Untersuchung nicht involvierte Betrachter/innen, an de-
ren Meinung die Bildwirkung gepriift werden kann.

(1) Ebene der prd- oder vorikonografischen Beschreibung: Ist die geeignete Fotogra-
fie gefunden, wird sie in einer ersten Beschreibung in allen bildlichen Details sprachlich
erfasst; die Gegenstinde werden entsprechend ihrer vertrauten Bedeutung beschrieben,
tatsachenhaft, aufzéhlend. Es geht dabei um das Erschlieen der ,,priméren Sinnschicht, in
die wir aufgrund unserer vitalen Daseinserfahrung eindringen kénnen® (Panofsky 1979, S.
187f.). Das fotografische Prinzip schafft in der Regel keine neuen Formen und Gegenstén-
de, vielmehr werden die vorhandenen arrangiert und dadurch manipuliert. Ein anderer als
der lebensweltliche Bezug ist daher fiir die Beschreibung auf der priaikonografischen Ebe-
ne gar nicht notwendig. Die erste Beschreibung erfordert also keine besondere ésthetische
Erfahrung, wie es etwa fiir die Analyse moderner Malerei erforderlich ist, denn bei der Fo-
tografie wird zumeist auf den ersten Blick klar, was man sieht.®

So paradox es scheint, aber gerade wegen dieser ,,Klarheit auf den ersten Blick* ist die
Phase der vorikonografischen Beschreibung fiir die Interpretation fast noch bedeutsamer
als fiir die Interpretation von Gemaélden. Denn gerade weil die Fotografie zum schnellen
Verstehen verleitet, sind Irrtiimer und Fehlinterpretationen besonders haufig. Die voriko-
nografische Beschreibung verlangt daher, sich zum alltdglichen Wahrnehmen — zu dem
die ,,normale” Rezeption von Fotografien gehort — gegenldufig zu verhalten. Das auf die-
ser Ebene verlangte systematische verlangsamte Sehen zergliedert das Bild und achtet
auch auf das scheinbar Belanglose und Nebensdchliche, wohingegen unser alltdgliches
Sehen auf das schnelle Erfassen eines Gesamteindruckes trainiert ist, wobei die Identifika-
tion nicht durch die Summe von Details, sondern durch Formen und markante Zeichen er-
folgt. Die vorikonografische Beschreibung diszipliniert demgegeniiber den Blick; bei der
sorgfaltigen Beschreibung werden jene Bildelemente erfasst, die vom Fotografen bzw. der
Fotografin gar nicht bewusst zur Gestaltung des Fotos eingesetzt bzw. noch nicht einmal
wahrgenommen wurden. Solche zufillig ins Bild geratenen Details konnen aber nicht nur
die Bildwirkung mitbestimmen oder sogar entscheidend beeinflussen, sondern oft lasst
sich hier eine Spur der Wirklichkeit rekonstruieren, etwa in dem spdttischen Blick eines
Abgebildeten, mit dem dieser die fotografische Inszenierung kommentiert.

Die identifizierten Bildelemente werden auf dieser Ebene noch nicht miteinander in
Beziechung gesetzt oder gar interpretiert. Die vorikonografische Beschreibung hélt sich im

8 Es gibt natiirlich auch abstrakte Fotografien, die jedoch ausnahmslos kiinstlerische Arbeiten sind und erst
recht mit kunstwissenschaftlichen Methoden gedeutet werden kénnen.
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Rahmen der dueren Form der Aufnahme, der Motivwelt und der einfachen Formen, dazu
gehoren auch wichtige bildbestimmende Elemente wie dominante Linien im Foto, Bild-
aufteilungen und Farbgebung, Bildrahmen, Formate, mimische und gestische Reaktionen
der Abgebildeten, Korperhaltung, Kleidung und Accessoires. Gegenstdnde und Objekte
werden auf der Grundlage unserer ,,praktischen Erfahrung® (Panofsky) identifiziert. Fiir
die konkrete Analysetitigkeit erzwingt die methodische Schrittfolge auf dieser Ebene das
bewusste Ignorieren des Entstehungs- und Nutzungskontextes einer Fotografie, obwohl
man ihn ja vorher bei der Bildauswahl mit hinzugezogen hatte, weil dieser zur einseitigen
Beschreibung oder zum vorschnellen Interpretieren der Szenerie verleitet.

Da die Fotografie im Vergleich zur Malerei ein junges Medium ist und realistische Dar-
stellungen eher die Regel sind, ist das Alltagsverstdndnis in den meisten Féllen hinrei-
chend, um das Abgebildete zu identifizieren. Dass auch die praktische Erfahrung histo-
risch und kulturell geprigt ist und die Bezeichnung der Gegenstinde eines Bildes bereits
eine Interpretationsleistung darstellt, versteht sich dabei von selbst — allein der Gebrauch
des Terminus ,,Kind* impliziert bestimmte Vorstellungen von Kindheit. Man sollte sich
dennoch um einen ,,naiven Standpunkt bemiihen, um einen moglichst ,,fremden* Blick,
um allzu Vertrautes nicht zu iibersehen.

(2)  Ebene der ikonografischen Beschreibung: Die Uberginge von der vorikonografi-
schen zur ikonografischen Beschreibung und Deutung sind flieBend. Oft ist es die prakti-
sche Erfahrung selbst, die eine Interpretation der abgebildeten Situation nahe legt. So wer-
den Unterrichtsfotos zumeist auf Anhieb als solche erkannt, denn mit den in der Schule
iiblichen Arrangements sind Angehorige nicht nur unseres Kulturkreises vertraut. Mit ei-
ner solchen Einordnung der dargestellten Situation hat man aber genau genommen die
Ebene der vorikonografischen Beschreibung bereits verlassen, indem ein externer Be-
zugsrahmen — die Schule — ins Spiel gebracht wurde. Mit der Bezugnahme auf das externe
System éndert sich der Deutungszusammenhang — Jugendliche erscheinen mit Bezug auf
die Schule als Schiilerinnen oder Schiiler, Erwachsene zumeist als Lehrer/innen oder Er-
zieher/innen, die Radume sind dann Unterrichtsraume, Schulhéfe usw. Unter Bezugnahme
auf externe, der unmittelbaren Motivwelt des Fotos gar nicht angehdrende Systeme wer-
den die manifesten Bedeutungen der fotografischen Bilder erfasst und auf der zweiten
Ebene beschrieben. Dariiber erfolgt die Einbettung der Bildinhalte in historisch zurechen-
bare Zusammenhénge.

Diese ,,sekundére Sinnschicht* (Panofsky 1979, S. 188) wird durch Einbeziehen von
Wissen auflerhalb des Bildes, durch das Aufweisen von Zusammenhéngen zu anderen Bil-
dern und durch die erste Analyse der im Foto erkennbaren Symbole, Embleme und Zei-
chen gehoben. Das bedeutet auch, nun alle bildlichen und sprachlichen Quellen, vor allem
Informationen aus dem Verwendungs- und Nutzungskontext, die sich zu dem Foto in eine
erhellende Beziehung setzen lassen, zu erfassen. Ebenso erfordert die ikonografische Be-
schreibung eine vertiefte ErschlieBung der zunéchst nur praikonografisch erfassten Mo-
tivwelt und der das Bild pragenden und die Bildaussage konstituierenden formalen Ele-
mente, also rdumliche Anordnungen, dominante Linien, Licht- und Schattenwirkungen,
Farben, Kontraste. Das fotografische Bild wird sowohl in vorfotografische bildliche Tra-
ditionen wie die Malerei eingeordnet als auch in ihre eigene fotografische Stil- und Motiv-
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geschichte. In diesem Schritt der Analyse ergeben sich vielféltige Bezugspunkte zum Re-
ferenzbestand, Schritt fiir Schritt muss gepriift werden, ob Motive und Nebenmotive als
fiir diesen typisch gelten kdnnen oder als singuldr anzusehen sind bzw. in welchen Modifi-
zierungen sie dort auftauchen. Das stindige Riickkoppeln der Ergebnisse an die Bildmen-
ge, aus der das fotografische Bild ausgewéhlt wurde, ist eine wichtige Voraussetzung fiir
die spétere erfolgreiche Bestandsanalyse.

Zugleich miissen auf dieser Ebene die spezifischen Produktionsbedingungen, Status
und Rolle der Fotograf/inn/en, Funktion und Verwendung der Fotografien sowie die Rolle
der Kamera und der Einfluss der Technikgeschichte berticksichtigt werden, um die dsthe-
tischen Wirkungen des Mediums iiberhaupt einschétzen zu konnen. Erst vor dem Hinter-
grund des historischen Entwicklungsstandes der Technik und der neuen Medien, in die
Fotografie eingebunden ist, konnen z.B. Schwarz-WeiB- oder Farbfotografie, Zoom oder
bestimmte Formate angemessen beurteilt werden.

(3)  Ebene der ikonografischen Interpretation: Auf der Stufe der ikonografischen In-
terpretation geht es bei kunstgeschichtlichen Untersuchungen um die sekundére, d. h. tie-
fere Bedeutung, die die Kiinstler/innen absichtsvoll in ihr Werk gelegt hatten. Hinweise
darauf liefert das Kunstwerk selbst, weil letztlich jeder Pinselstrich als Ergebnis einer
Ausdrucksbewegung gedeutet werden kann. So fiihren Komposition, Arrangements, Mo-
tive und Nebenmotive, Details zum intentionalen Gehalt des Kunstwerkes, zu dem selbst-
verstdndlich auch die Wiinsche eventueller Auftraggeber gehoren, insofern sie die Kiinst-
ler/innen bei der Gestaltung beriicksichtigten.

Auch Fotografien sind gestaltete Bilder, denen ein intentionaler Gehalt eigen ist. Spu-
ren absichtsvoller Gestaltungen durch Fotograf/inn/en, iiber die diese einen bestimmten
Bildsinn konstruieren, lassen sich im Bild auch nachweisen, z.B. in perfekten Bildkompo-
sitionen, besonderen Perspektiven, im Aufnahmewinkel, in Ausschnitten, Anordnungen
der Gegenstinde, Horizontlagen, eventuell auch iiber Retuschen oder ungewohnliche
Koérnungen und Formate des Papiers. Viele Fotografien werden fiir einen bestimmten
Zweck gemacht und sind sogar hochintentional, z.B. Presse-, Werbe-, Modefotografien
und natiirlich kiinstlerische Fotografien. Unter der Voraussetzung, dass man weitere An-
gaben zum Anlass der Fotografie, den technischen Mitteln und zur Person des Fotografen,
der Fotografin bzw. zu den Intentionen der Auftraggeber hat, lassen sich diese absichtsvoll
ins Bild gebrachten Bedeutungen analysieren und interpretieren. Auf diese Weise sind so-
wohl die kiinstlerischen Fotografien als auch professionelle und mit Einschrankungen
auch Privatfotografien auswertbar.

Allerdings lassen sich in der Fotografie nicht alle Bildelemente unter Kontrolle brin-
gen, aufler vielleicht bei einem fotografischen Stillleben. Wie bereits im ersten Teil der
Arbeit dargelegt, ist das Zufallige der Fotografie wesenseigen. So hat man bei der Perso-
nenfotografie vor allem mit der Perspektive der Abgebildeten zu rechnen. Das heif3t, die
fotografierten Personen stellen sich iiber den habituellen und spontanen Kérperausdruck,
Kleidung, gestische und mimische Elemente sowie {iber die raumliche Positionierung in
Bezug auf Objekte und andere Personen dar, sie prisentieren sich, wie sie sind bzw. wie
sie gesehen werden mochten. In den Féllen, in denen sie bemerkt haben, dass sie fotogra-
fiert werden, sind ihre Reaktionen auch ein Kommentar zu der fotografischen Situation
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und zu dem iiber die Person des Fotografen bzw. der Fotografin vermittelten Bildanliegen.
Oft genug reagieren sie auch auf einen vorgestellten, potentiellen Betrachter des Bildes.

Im Unterschied zum gemalten Bild ist es jedenfalls kaum moglich, die kdrperlichen
Ausdrucksbewegungen der Abgebildeten vollstindig in den Dienst einer intendierten
Bildaussage zu bringen, denn das fotografische Bild enthdlt immer auch diese fiir Foto-
graf/inn/en schwer kalkulierbare Ebene der Selbstprésentation, mit der nicht nur offensive
Darstellung, sondern auch Elemente des Verbergens und ablehnende Gesten gefasst sind.

Selbst wenn man — dies bedenkend — den Begriff des intentionalen Gehaltes groBziigig
auslegt und die durch die Fotograf/inn/en nachtréglich autorisierten zufalligen Bildwir-
kungen mit zu den absichtsvollen Gestaltungen hinzurechnet, stot man beim Umgang
mit Fotografien schnell an die Grenzen des Autorenprinzips.

Das gilt im besonderen Mafe fiir Knipser, die sich iiber die Gestaltung ihrer Fotogra-
fien wenig Gedanken machen und denen auch bei der nachtréglichen Auswahl der Erinne-
rungswert wichtiger ist als die dsthetische Gestaltung. Ebenso werden diese Grenzen bei
all jenen Fotografien spiirbar, die in Verwendungszusammenhéngen iiberliefert sind, die
nicht die Fotografen selbst zu verantworten haben, sondern nachtragliche Nutzer, z.B.
Bildredakteure, Publizisten, Ausstellungsmacher. Dort sind die Fotografien in Bild- oder
Bild/Text-Kontexte eingebettet, zuweilen auch nur mit Bildtiteln und -unterschriften ver-
sehen, die bestimmte Auslegungen des Bildinhaltes herausfordern. Bezeichnenderweise
fehlen dabei hdufig Informationen zu Fotograf/inn/en, Anlass und Entstehungskontext,
die Riickschliisse auf deren Intentionen zulieBen. Im Extremfall entscheidet allein die
Verwendung tiber den gemeinten Bildsinn, etwa dort, wo traditionelle und geschlossene
Bildarrangements verworfen werden, dem fotografischen Bild selbst also keine sicheren
Anbhaltspunkte mehr fiir einen gemeinten Bildsinn abzugewinnen sind. Ob dann ein ver-
wischtes, undeutliches Foto als ein ,,verhunztes* Knipserbild zu bewerten ist oder als Aus-
druck einer kiinstlerisch experimentellen Sehweise gelten soll, hdngt davon ab, wie man es
verwendet, d. h. auch bewertet.’

Es ist also wesentlich der Verwendungskontext, in dem ein fotografisches Bild tiberlie-
fert ist, der iiber den gemeinten Bildsinn bestimmt. Uber den Kontext lassen sich sogar
Bildbedeutungen stiften, wo urspriinglich gar keine intendiert wurden, denn die Bildhaf-
tigkeit der Fotografie bedingt eine iiber die manifeste Bedeutung hinausgehende ,,latente
Bedeutung™ der Bildgegensténde in einem sekundéren Sujet, der sie mehrdeutig werden
lasst (Wiinsche 1994). Der gemeinte Bildsinn entscheidet letztlich dariiber, wie die Foto-
grafie aufzufassen ist, ob z.B. das Motiv des Schattens als Symbol fiir eine abstrakte Idee
wie Zeitlichkeit gilt oder nur ganz profan eine alltégliche Erscheinung wiedergibt. Die
Vieldeutigkeit fotografischer Bilder schafft die Moglichkeit verschiedener nachtraglicher
Auslegungen. Die Sicht der Fotografen ist zwar in der Themenwahl und Bildkonstruktion
immer présent, doch ihre Ausdeutung der Situation ist nur eine der moglichen Lesarten,
die das Bild latent enthilt. Die Deutungsmoglichkeiten sind umso groBer, je weniger die
Fotografen selbst an der Herstellung eindeutiger Bildaussagen interessiert waren.

9 Vgl. dazu eine Untersuchung von Enno Kaufhold aus den 80er Jahren, der Knipserfotografien, die in Grofla-
bors als nicht gelungen zuriickgegeben wurden, hinsichtlich ihres formal dsthetischen Aufbaus untersuchte.
Es befanden sich tatsdchlich darunter viele, die inhaltlich und formal modernen Kiinstlerfotografien entspra-
chen. 1987, S. 49-56.
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Dartiber hinaus gehort es offensichtlich zu den Eigenarten des fotografischen Bildes,
dass neben der Perspektive der Abgebildeten nicht nur die der Fotograf/inn/en (und Auf-
traggeber) im Bild ist, sondern auch die Perspektive derer, die es verwenden, denn sie wird
iiber den Verwendungszusammenhang, den sie stiften und den damit geschaffenen Bild-
sinn bildwirksam. Da die Entscheidungen zur Auswahl und Verwendung die Bildrezepti-
on und -auslegung voraussetzen, somit also auch eine Interpretationsleistung darstellen,
kann man sagen, dass iiber die Verwendungsweisen auch Rezeptionsweisen der Fotogra-
fie analysiert werden konnen.

Fiir die Interpretation fotografischer Bilder heifit das zu unterscheiden zwischen dem,
was von den Fotografen {iber die Themenwahl und Bildgestaltung absichtsvoll ins Bild
gebracht wurde, und dem, was iiber den tliberlieferten Zusammenhang nachtréglich, aber
ebenso absichtsvoll als gemeinter Bildsinn ausgegeben wird. Gegenstand der ikonografi-
schen Bildinterpretation sind dann jene inhaltlichen und motivischen Elemente sowie der
formal dsthetische Aufbau des Bildes, mit denen der im konkreten Verwendungskontext
unterlegte Bildsinn konstruiert wird.

Widerspriiche, die sich in diesem Zusammenhang zwischen dem urspriinglich Inten-
dierten, dem aktuell Gemeinten und evtl. auch der tatséchlichen Bildwirkung zeigen kon-
nen, und auch Widerspriiche zwischen den verschiedenen im Bild wirksamen Perspekti-
ven verweisen dann auf Nicht-Intendiertes, das im Rahmen der ikonologischen Interpreta-
tion gedeutet werden muss.

(4)  Ebene der ikonologischen Interpretation: Vermittelt die beabsichtigte Ikonografie
Wissen, das das Bild zeigt und durch die ikonografische Interpretation gehoben werden
kann, ist die in ihm enthaltene Ikonologie ,,dasjenige, welches sich aus der Lektiire des
Bildes nachtréglich erst ergibt” (Wiinsche 1991, S. 274). Auf der Ebene der ikonologi-
schen Interpretation geht es um die Deutung des Nicht-Intendierten, Unbeabsichtigten,
um die ErschlieBung des eigentlichen Bildsinns, der Totalitdt von Intendiertem und
Nicht-Intendiertem. Eine solche Deutung setzt allerdings die Analyse des gemeinten Bild-
sinns voraus. In diesem letzten Schritt werden Kontextwissen, Bildaufbau, Widerspriiche
und Eigenarten der Fotografie, die Verwendung, die Rolle der Fotograf/inn/en und der Re-
zipient/inn/en sowie die Perspektive der Abgebildeten, Form und Inhalt aufeinander bezo-
gen. Die verschiedenen im fotografischen Bild prasenten Perspektiven werden miteinan-
der ins Verhiltnis gesetzt, um die ,,eigentliche* Bedeutung zu erschlie3en.

Mit diesem Schritt, fiir den es nach Panofsky der ,,synthetische[n] Intuition*'® bedarf,
ist angestrebt, die ,,eigentliche Bedeutung® der Fotografie zu erschlieBen, wohl wissend,
dass das endgiiltig und abschlieBend gar nicht moglich ist. Die Bedeutung dieser ,, Tiefen-
struktur* geht nicht nur iiber den unterlegten Bildsinn hinaus, sie bezieht sich auf die Foto-
grafie als gestaltetes Ganzes und schlieft im Idealfall alle moglichen Lesarten ein. Die
ikonografisch-ikonologische Interpretation, wenn sie zur Untersuchung erziehungswis-
senschaftlicher Fragestellungen eingesetzt ist, konzentriert sich in diesem letzten Schritt

10 1978, S. 36-67, die ,,synthetische Intuition” sei eine geistige Fahigkeit, die dem eines Diagnostikers ver-
gleichbar ist und die durch personliche Psychologie und Weltanschauung des Interpreten gepragt ist. Korrek-
tiv dieses intuitiven Ansatzes miisste ein historisches Prinzip im Sinne von Cassirers Geschichte der kulturel-
len Symbole sein.
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auf die Entdeckung eines padagogischen Themas im Bild. Dieses Wissen driickt sich im
Rahmen eines kulturellen und geistigen Gesamtkonzepts aus, das in der sichtbaren Ober-
flache einer Fotografie verschliisselt liegt und in ihrem visuellen Ausdruck gegenwiértig
ist. Auf der vierten Ebene offenbart sich der den herrschenden Erziehungsverhiltnissen
zugrunde liegende kulturelle Habitus, d. h. Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungsmus-
ter, die z.T. so tief verinnerlicht sind, dass sie sich zwar duflern (sprachlich, bildlich, musi-
kalisch), doch einer sprachlichen Reflexion zumeist nur schwer zugénglich sind. Es sind
vor allem diese auf der letzten Ebene gewonnenen Aussagen, die Hinweise (Hypothesen)
auf die tiefere Bedeutung eines fotografischen Bestandes liefern.

Nach der Artikulation dieser pddagogischen Problemstellungen wird anschliefend in dem
der Untersuchung zugrunde liegenden Gesamtkorpus gesucht, die Hypothesen der ikono-
logischen Interpretation werden dort in seriellen Analysen auf ihre Giiltigkeit und an gro-
Beren Bildmengen auf Geltungsbereich und Reichweite hin tiberpriift.

11.2  Die serielle Fotoanalyse

Ziel serieller Analysen ist das Aufspiiren von kontinuierlichen bzw. diskontinuierlichen
Entwicklungen, Auffalligkeiten und Differenzen sowie um Typisierungen und ihre Inter-
pretation.

Die Analyse grofer Bildmengen und die Beobachtung bestimmter Phanomene entlang
verschiedener Zeitachsen oder innerhalb raumlich-zeitlicher Konstellationen bietet die
Chance, die Durchsetzung von Bildmustern und -stilen zu erkennen und zu deuten. Von
daher sind Riickschliisse moglich auf Einstellungen und deren Wandel in Bevdlkerungs-
gruppen. Im Mittelpunkt des Interesses des seriellen Verfahrens, das in der Kunstge-
schichte in den 1970er Jahren aufkam, standen von Anfang an die ,,populéren* Bildwel-
ten, deren Interpretation als Beitrag zur Mentalititsgeschichte verstanden wurde."' Fiir die
Geschichte der Frithen Neuzeit und das Mittelalter betonte Jacques LeGoff, dass ,,(d)ie
Massenmedien ... die bevorzugten Transportmittel und die ideale Matrix fiir Mentalitéten™
sind (zit. n. Jager 2000, S. 77). Es kann davon ausgegangen werden, dass dies auch und in
besonderer Weise auf das moderne Massenmedium der Fotografie zutrifft, auch wenn
dazu noch wenige Forschungsergebnisse vorliegen.'”

Auswahl der Untersuchungsbestdnde: Zunichst muss man bei der seriellen Analyse zwei
Vorgehensweisen unterscheiden, die mit der Praxis der Uberlieferung von Fotografien zu-
sammenhéngen. Es gibt fotografische Bestinde, die einem gemeinsamen Bedeutungszu-
sammenhang entstammen. Das sind Fotografien, z.B. aus einem privaten Fotobestand, aus
einer Buchpublikation, aus den Zeitschriften eines Jahrganges, aus einem Archiv eines
Fotografen oder einer Fotografin: Manchmal sind sie thematisch in Serien eingebunden,

11 Talkenberger 1997, S. 15f. und die verschiedene Forschungsmethoden zusammenfassende Einfiihrung in die
Historische Bildforschung von Jéger 2000, S. 76 ff. sowie Miiller 2003.

12 Z.B. die Arbeit von Bodo von Dewitz (1989), der anhand von Tausenden von Amateurfotografien deutscher
Soldaten aus dem Ersten Weltkrieg Aspekte kollektiver Kriegswahrnehmung herausarbeitete. Habbo Knoch
(2001) arbeitete quellenkritisch auf einer breiten Materialbasis insbesondere von 6ffentlichen Fotografien
ikonografische Muster der Wahrnehmung der NS-Vergangenheit in der westdeutschen Gesellschaft heraus.
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gehoren zu einem Satz Klassenfotos usw. Auf diese Weise sind ganze Bestédnde tiberlie-
fert, z.B. die Fotografien eines Fotowettbewerbes oder ein fotografischer Nachlass. Diese
Besténde legen aufgrund des ihnen eigentiimlichen thematischen Herkunfts- oder Ver-
wendungszusammenhangs von vornherein Fragestellungen nahe, die eigene Bestandsana-
lysen lohnenswert machen. Auch erfiillen sie zumeist ohne weiteres die wichtigsten An-
forderungen an einen qualifizierten Untersuchungsbestand, denn Zeit und Ort der Aufnah-
me, Status der Fotografen und Verwendungszweck sind in vielen Fillen bekannt. Das be-
sondere Profil dieser Bestdnde bietet nicht nur Material zur Motiv- und Themenrecherche,
sondern ldsst auch Riickschliisse auf Zeitgeist und Sammlungsinteressen, aber auch auf
Schwerpunkte gesellschaftlicher Kommunikation zu. Dies zeigt sich eben nicht nur im
Bild selbst, sondern auch in den Sammlungsschwerpunkten von Archiven oder in der the-
matischen Konzentration einer Zeitschrift. Innerhalb eines solchen geschlossenen Bestan-
des, etwa die Fotografien mehrerer Jahrgénge einer pddagogischen Zeitschrift, konnen
auch quantitative Analysen (z.B. das zahlenméBige Verhiltnis der Darstellungen von
Schiilern und Schiilerinnen im Unterricht) sinnvoll sein. Solche Bestédnde zu analysieren
und im Kontext der Uberlieferung zu deuten, ist eine der Moglichkeiten der seriell-ikono-
grafischen Analyse, sie fithrt zu den Themen und Inhalten des Bestandes, erschlie3t die
Bedeutung der Fotografien in diesem Zusammenhang.

Die zweite Form ergibt sich aus der Moglichkeit, Untersuchungsbestinde auch gezielt
auf bestimmte Forschungsthemen hin, durch die kriteriengeleitete Auswahl aus verschie-
denen Besténden zu erzeugen. Sind die Fragestellungen am Anfang groferer Untersu-
chungen noch weit und unspezifisch, wird man zunéchst auch grof3e, in sich wenig geglie-
derte Bestdnde unterschiedlicher Provenienz bendtigen, um thematische Schwerpunkte
und Motivkonzentrationen wahrnehmen zu kdnnen. Im weiteren Gang der Untersuchung
werden dann aber durch Auswahlkriterien bestimmte spezifische Bildmengen fiir Gegen-
iiberstellungen und die Geltungspriifungen gebraucht.

Die Frage, ab welcher Anzahl von Fotografien eine Bestandsanalyse sinnvoll ist, ist
schwer zu beantworten. Bei liberlieferten Bestéinden kdnnte sie schon ab ca. dreiBlig Foto-
grafien lohnen, fiir einen extra fiir eine Untersuchung zusammengestellten Bestand beno-
tigt man nach unseren Erfahrungen einen Quellenkorpus von 300 bis 500 Fotografien. Je
grofer der Korpus von vornherein angelegt ist und je vielfaltiger die Herkunft der Aus-
wahlbestdnde zum Thema, umso stichhaltiger sind auch die Ergebnisse der Untersuchun-
gen. Allerdings wird die Analyse ab ca. 1.000 Fotografien uniibersichtlich, wenn man
nicht auf die Hilfe einer Bilddatenbank zuriickgreifen kann.

Motivreihen und Typisierungen: Das gezielte Sammeln und das Anlegen grofer fiir die
wissenschaftliche Arbeit qualifizierter Fotobestdnde ermdglicht auch die Beobachtung
von Motivreihungen und Stilentwicklungen tiber grofle Zeitrdume, und dann kann aus der
Haufung bestimmter Themen auch auf ihre Bedeutung in ihrer Zeit geschlossen werden.
Die Analyse bringt Aufschluss dariiber, welche Themen auf welche Art und Weise foto-
grafisch umgesetzt sind, welche Motive wiederkehren, wie sie sich wandeln bzw. auch
verschwinden. Des Weiteren muss auf die Gestaltung der fotografischen Rdume mittels
Rahmung, Linien, Figuren, Flichen, Kontrasten und Farben geachtet werden, Verdnde-
rungen konnen hier Indikatoren eines grundsdtzlichen Wandels von Sichtweisen und
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Mentalitdten sein. Registriert werden ebenso Haufungen bestimmter Themen, Motive und
Darstellungsarten fiir bestimmte Zeiten und iiber Zeitrdume hinweg als Typen, die einen
Zeitstil reprasentieren, in dem auch pédagogische Auffassungen verschliisselt sind.

Fiir die konkreten methodischen Schritte bei der Analyse ist weniger von Bedeutung,
ob es sich bei den Fotografien um einen iiberlieferten oder um einen systematisch erzeug-
ten Untersuchungsbestand handelt — aber fiir den Geltungsbereich, den die Analyseergeb-
nisse beanspruchen konnen, ist diese Unterscheidung wichtig. Ergebnisse, die aus der
Analyse eines tliberlieferten Bestandes gewonnen werden, z.B. das bevorzugte Motiv ei-
nes Lehrerfotografen, konnen kaum Allgemeingiiltigkeit beanspruchen, sondern werden
Ausgangspunkt fiir weitreichende Uberpriifungen an anderen Bestéinden aus der gleichen
Zeit sein, bei denen man dann gezielt nach dem Motiv und seinem Verwendungszusam-
menhang sucht. Der gleiche Befund, eine signifikante Haufigkeit des Motivs in einem the-
matisch angelegten groBen Untersuchungsbestand unterschiedlicher Provenienz, hat be-
reits mehr Gewicht, da sich die Haufigkeit weder als personliche Marotte der Foto-
graf/inn/en oder als Zufall abtun liee, sondern weiterer Erkldrung bedarf.

Ein Beispiel soll hierbei die Schwierigkeit von Typenbildungen und die Deutung quanti-
tativ erfassbarer Phdanomene veranschaulichen. Eine Untersuchung mit einer allgemeinen
historischen Fragestellung wie die nach der Differenz des dffentlichen Lehrerbildes in bei-
den deutschen Staaten wiirde zundchst mit einem groflen Bestand an Fotografien beginnen,
in dem alle zugénglichen Fotografien von Lehrern bzw. Lehrerinnen im schulischen Raum
enthalten sein miissten, zundchst unabhéngig von Herkunft und Verwendungsweisen, je-
doch zeitlich und rdumlich begrenzt auf die deutschen Staaten bis zum Ende der DDR. Er-
wartbar wire eine signifikante Hdufung eines spezifischen Motivs — Lehrer beim Unterrich-
ten — sowohl bei 6ffentlichen und institutionsdffentlichen Fotografien, aber auch bei den pri-
vaten Fotos in Ost und West. Die Ebene der Selbstprésentation der Unterrichtenden zeigte
Kérperhaltungen, Gesten und mimische Reaktionen, die nach ihrer Funktion (z.B. selbstbe-
ziiglich, vermittelnd, rhetorisch oder disziplinierend) und auch nach geschlechtsspezifi-
schen Kriterien zu ordnen sind. Auf der Ebene der Préasentation des Bildgeschehens durch
die Fotografen wire vor allem der Platz bedeutsam, der den Unterrichtenden bei der Gestal-
tung des Bildraumes zugemessen wurde. Danach konnten Haufigkeiten festgestellt und Mo-
tivreihen gebildet werden wie z.B. Frontalitit zur Klasse, autoritére und nicht-autoritire
Lehrhaltungen usw. Problematisch wird es, wenn auf dieser Analyseebene ein einfaches
zahlenméBiges Verhéltnis von Ost und West hergestellt wird und dann das Lehrerbild nach
der Verteilung der Motive und Typen beschrieben und verglichen wird, das Ergebnis wére
ein verzerrtes Bild tatsdchlicher Verhéltnisse, denn es miisste zunéchst nach der Bedeutung
sowohl der Selbstprésentation der Abgebildeten als auch der Darstellungsweise durch die
Fotografen im zeitlichen und politischen Kontext und im Kontext der Verwendungsweisen
der Fotografien gefragt werden, bevor ein solcher Vergleich gewagt werden konnte.

Diachroner Vergleich: Bestimmte Themen, Motive und Darstellungsweisen werden in ih-
rer Entwicklung beobachtbar, wenn man Fotografien aus verschiedenen Zeitraumen ge-
geniiberstellt. Dabei kann man punktuell vorgehen und zwei fotografische Bestinde aus
verschiedenen Zeiten miteinander vergleichen, um zu sehen, was sich verdndert hat, was
evtl. auch verloren gegangen ist, was neu auftaucht. Das stellt jedoch hohe Anforderungen
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an die Vergleichsbestinde, die trotz des zeitlichen Abstands dennoch in etwa die gleiche
Konsistenz aufweisen miissten. Dafiir verwendete Bildgruppen sollten sich voneinander
nur nach ihrer Entstehungszeit unterscheiden, hinsichtlich aller anderen (Klassifika-
tions-)Kriterien miissen die Vergleichsgruppen iibereinstimmen, das betrifft vor allem
ihre Provenienz aus einem kulturellen Raum, aus einem politischen System, den Status der
Fotografen und den Verwendungszweck. Variierte neben der Zeit beispielsweise noch der
Status des Fotografen bzw. der Fotografin, kdme es zu einem insgesamt verschobenen
Bild. Die Ergebnisse eines historischer Vergleichs wiren nicht zu verwenden, wenn man
z.B. versuchen wiirde, Privatfotos aus den 50er Jahren mit denen von Berufsfoto-
graf/inn/en aus den 80er Jahren zu vergleichen, selbst wenn sie das gleiche Bildthema hét-
ten. Sinnvoll sind solche punktuell angelegten diachronen Untersuchungen z.B. bei einem
einzigen Fotografen oder einer Fotografin, wo man an markanten biografischen Punkten
erkennen kann, wie sich seine bzw. ihre Themen und Sichtweisen entwickelten.

Einfacher ist es, diachrone Analysen thematisch anzulegen, also iiber mehrere Zeit-
punkte hinweg ein bestimmtes Phdnomen, das ein Motiv sein kann, ein Bildthema, ein be-
stimmter Stil oder auch eine bestimmte Bildkonstellation, zu beobachten. Hierbei kann
auch das Einbeziehen verschiedener Verwendungsweisen zu Ergebnissen fithren: Hat
man z.B. festgestellt, dass im 20. Jahrhundert Kinderklischees sowohl in der privaten als
auch in der professionellen Fotografie verbreitet sind, dann ldsst sich anhand 6ffentlicher
und privater Besténde die Entwicklung dieses Klischees, Variationen und Differenzierun-
gen etwa durch die Atelier- und Berufsfotograf/inn/en und auch der ,,Durchschlag® in die
Privatfotografie bis hin zur Aufnahme und Reflexion des Klischees durch die Kiinstler
weiter untersuchen.

Vor allem iiber diachrone Analysen werden Aussagen zum historischen Wandel des
Kinder- und Jugendbildes, der 6ffentlich artikulierten Erwartungen an Bildung und Erzie-
hung sowie zum Diskurs iiber padagogische Themen gewonnen. An geeigneten Bestin-
den kann auch der Wandel jugendlicher Selbstbilder und ihres Habitus sowie der Wandel
der visuellen Darstellung und Wahrnehmung padagogischer Phianomene beobachtet und
beschrieben werden.

Synchroner Vergleich: Durch Gegeniiberstellung entsprechend qualifizierter Bildmengen
sind Untersuchungen zu thematisch konzentrierten Fragestellungen innerhalb festgelegter
Zeitrdume moglich. Variieren konnen bei diesen weitgehend homogenen Bildgruppen
Themen, Motive, die Art der Fotograf/inn/en, Verwendungsweisen, die politischen Syste-
me oder auch Regionen, allerdings sollte der Vergleich jeweils nur eine einzige Variable
enthalten. Uberlieferte Bestiinde sind wegen ihrer spezifischen Profile selten miteinander
vergleichbar, fiir den synchronen Vergleich eignen sich vor allem systematisch angelegte
Vergleichsmengen. Auch sind die Vergleichskriterien zuvor einer genauen Priifung zu un-
terziehen, denn fotografisch dhnliche Quellenarten, wie z.B. die Pressefotografie, konnen
sich je nach politischem System oder auch kulturell erheblich unterscheiden, z.B. kann
man DDR-Pressefotografien aufgrund der v6llig unterschiedlichen Funktionen des Pres-
sewesens nicht ohne weiteres mit denen aus der Bundesrepublik vergleichen, dennoch re-
présentieren beide auf ihre Weise ein 6ffentliches Bild von Schule und Erziehung.
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Kontrastierender Vergleich: Stellt man fotografische Perspektiven (z.B. Amateu-
re-Profis/Erwachsene-Jugendliche) oder verschiedene Verwendungsweisen, (z.B. dffent-
lich-privat) gegeniiber, handelt es sich um eine besondere Art des Vergleiches, in dem sich
die Bildgruppen nicht nur nach einzelnen Kriterien unterscheiden (und vergleichen) las-
sen, sondern sich verschiedene Anschauungen gegeniiberstehen, die sich im Bildlichen
manifestieren — daher sprechen wir von Kontrastierungen. Da der kontrastierende Ver-
gleich wihrend vieler Einzeluntersuchungen unmittelbar aus dem Umgang mit der foto-
grafischen Quelle entwickelt wurde, gehdrt er zu den wichtigsten Elementen der se-
riell-ikonografische Fotoanalyse. Uber Kontrastierungen erschlieBen sich bei Bestands-
analysen verschiedene Sichtweisen auf ein bestimmtes Thema, sodass ein multiperspekti-
vischer Zugang zu Problemen moglich ist. Aus der Gegeniiberstellung unterschiedlicher
fotografischer Perspektiven ist der Riickschluss auf 6ffentliche und private Sichtweisen
kultureller, politischer und sozialer Phianomene mdglich, auch auf generationell, ge-
schlechts- oder schichtspezifisch bedingt Unterschiedliches. Denn die Ahnlichkeiten oder
abweichenden Betrachtungsweisen konnen als Indizien fiir die Divergenz gelten, z.B. von
offentlich — privat, alt — jung, médnnlich — weiblich, innen — auflen u.v.a.m.

Es lassen sich iiber ein solches Verfahren Prasenz und Verbreitung bestimmter gesell-
schaftlicher Themen feststellen und deren Bedeutung tiber die Art und Weisen ihrer bildli-
chen Umsetzung, die Stile und markante Motive feststellen. Diese konnen dann als Indika-
toren fiir kulturelle, politische und soziale Differenzierungen gelten. Vor allem Kontras-
tierungen werden als methodisches Verfahren sowohl fiir thematisch eigenstindige Be-
standsanalysen als auch fiir Geltungspriifungen von Hypothesen und Annahmen der iko-
nografisch-ikonologischen Bildinterpretation verwandt.
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12 Verfahren der Geltungspriifung

Die in der seriell-ikonografischen Fotoanalyse gewonnenen Erkenntnisse haben in histori-
schen, sozial- und erziehungswissenschaftlichen Untersuchungen zunichst deskriptiven
und hypothetischen Charakter. Es konnen z.B. mimische, gestische, habituelle und ge-
schlechtsspezifische Selbst- und Fremddarstellungen von Personen und Institutionen be-
schrieben werden, Aussagen zu Raum- und Zeitvorstellungen der untersuchten Kultur
werden moglich, Selbstkonzepte sind analysierbar. Hypothetischen Charakter haben sie
u. a. deshalb, weil in Bildern der Sprache vorweg genommene Erkenntnisse verborgen lie-
gen. Bei historischen Untersuchungen haben die Ergebnisse einen hoheren Geltungsgrad,
auch weil sie leichter an anderen Quellen gepriift werden kdnnen.

Die Ergebnisse der seriell-ikonografische Fotoanalyse gelten zunéchst nur fiir die Fo-
tografien, die als einzelne Aufnahme interpretiert bzw. in motivisch engen Bildreihen ana-
lysiert worden sind.' Im nichsten unabdingbaren Arbeitsschritt muss daher gepriift wer-
den, wie der untersuchte Bildkorpus in sich begriindet ist, ob die Auswahlkriterien stim-
men und welche Fotografien ausgelassen wurden. Anschlieend muss gefragt werden, ob
die aufgestellten hypothetischen Ergebnisse auch tatséchlich fiir den untersuchten Bild-
korpus zutreffen, d. h. ob nicht fehl-, iber- oder unterinterpretiert wurde. In einem weite-
ren Schritt ist die Reichweite dieser Ergebnisse zu priifen: Gelten sie nur fiir diesen ausge-
wihlten, eingeschriankten Quellenkorpus oder sind Erkenntnisse dabei, die in diesem Zeit-
raum fiir diesen Typus der Fotografie giiltig sind oder gar fiir das untersuchte Sujet in die-
sem Zeitraum insgesamt?

Um die Hypothesen in ihrer Geltung zuerst fiir den engeren untersuchten Korpus sowie
fiir die Reichweite ihrer Geltung zu priifen, sind folgende methodische Untersuchungs-
schritte relevant: Die Uberpriifung der Ergebnisse an erweiterten Bildbestinden, das heifit
auch durch weitere (kontrastive, diachrone und systematische) Vergleiche, das Herstellen
von Multiperspektivitit durch Einbeziehen mehrerer Personen auf der Interpretenebene,
die nachtrégliche Kontexterhebung sowie der Einbezug weiterer Bild- und Textquellen.

12.1  Uberpriifung der Ergebnisse an weiteren Fotografien und Kontrastierungen
Da der Auswahlprozess der Fotografien fiir eine Untersuchung iiber den gesamten For-
schungsverlauf entscheidet, ist zuallererst die Bildauswahl des Quellenkorpus? einer Revisi-

1 Auch Helsper u. a. (2001) beschreiben die Geltungsbegriindungen als Kernprobleme qualitativer Forschung
(S. 253). Elementare Forderungen wie die mogliche Riick-Koppelung der Ergebnisse zum Material und die
Durchsichtigkeit des Verfahrens sowie seine Uberpriifbarkeit gelten genauso fiir die seriell-ikonografische
Analyse (S. 258-260).

2 Hans Merkens hat die notwendigen Kriterien fiir die Zusammenstellung von Stichproben fiir die qualitative
Forschung beschrieben (Merkens 1997). Zwar beziehen sich diese vor allem auf Interviews. Sie gelten ver-
allgemeinert jedoch auch fiir den zusammengestellten Quellenkorpus von Fotografien: Je nach Fallstudie
sind ,,Intensitéts-Stichproben* (S. 101) interessanter, wenn es beispielsweise darum geht, ein Motiv zu unter-
suchen oder ein Phdnomen, das durch externe Fragestellungen in den Mittelpunkt des Interesses geriickt ist;
oder aber variationsmaximierte Proben (ebd.), bei denen es um die Suche nach Ausdrucksweisen, Umgangs-
weisen oder Wirkungen geht. Hier ist es sogar sinnvoll, einen vollstandigen Korpus zu untersuchen.
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on zu unterziehen. Dies spielt insbesondere dann eine Rolle, wenn nicht gerade ein in sich
geschlossener Bestand einer Fotografin oder eines Fotografen zu einem Sujet oder einer his-
torischen Zeit zugrunde gelegt wird oder die Illustrationen einer in sich abgeschlossenen
Publikation, sondern der Bildkorpus erst fiir eine Fragestellung entwickelt wurde. Handelt
es sich dabei um Fotografien verschiedener Provenienz, beispielsweise aus privaten Fami-
lienalben, dann kdnnen Auslassungen geschehen und dadurch die Ergebnisse schon vorweg
verfalscht oder manipuliert sein. Deshalb muss die Beschreibung und Begriindung des aus-
gewdhlten Bildkorpus genau gepriift werden, ohne dass dabei Vollstindigkeit oder absolute
Systematik erreicht werden muss oder kann, das ist bei Fotografien nicht méglich.

Klaus Mollenhauer hat auf die ,,Ordnungen und Sorten“ (1997a, S. 251f.) verwiesen,
die auch fiir Bildinterpretationen unabdingbar sind, die zwar fiir die Malerei entwickelt
wurden, die er aber selbst auch auf die Fotografieanalyse iibertragen hat (1996, S. 39). An-
dernfalls sei die Gefahr theoretischer Subsumptionen zu gro (1997a, S. 251).

Es ist deshalb auch sinnvoll, ausgelassene Bildmotivreihen oder einzelne nicht ver-
wendete Bilder auf ihre Bedeutungen im Verhéltnis zum untersuchten Korpus hin zu ana-
lysieren. Der systematisch gewonnene Bildkorpus ist auf die ausgelassenen Bilder bzw.
aufrelative Vollstdndigkeit hin zu untersuchen, die Auswahl fiir die Interpretation im Ver-
haltnis zum Referenzbestand zu tiberpriifen, Motive konnen ausgezéhlt, die Rolle von ab-
weichenden Bildern gewichtet werden. An nicht verwendeten Fotografien ist beobacht-
bar, ob die schon ausgewéhlten Bilder quantitativ und thematisch relevant oder gar domi-
nant sind.

Das Verfahren zur Uberpriifung der aus einer Bildinterpretation gewonnenen Hypothe-
sen an erweiterten Bildreihen ist mit der seriellen Analyse eines systematisch erzeugten
Bildkorpus weitgehend identisch; die Hypothesen liefern die Problemstellungen und Fra-
gen, nach denen der Referenzbestand nun weiter untersucht wird. Ist fiir die einzelne, aus-
gewihlte Fotografie im Rahmen der ikonografisch-ikonologischen Bildinterpretation die
Wirkung der dsthetischen Gestaltung, die Symbolkraft des Hauptmotivs erklart, die Hal-
tung der Abgebildeten und die gestalterische Absicht der Fotograf/inn/en interpretiert und
analysiert, ist nun an den anderen Aufnahmen zu priifen, ob es sich dabei tatsdchlich um
typische Erscheinungen und Darstellungsformen handelt oder um einen Ausnahmefall,
der nur fiir das einzelne Foto zutrifft. In der seriellen Analyse werden Motivreihen gebil-
det, Unterthemen sortiert und Wiederkehrendes gezahlt.

Die Reihen beziehen sich in diesem Schritt streng auf die externen Klassifikationskrite-
rien Zeit, Ort und Herkunft. So konnen beispielsweise zunéchst alle Kinderportrits eines
Kiinstlers oder einer Kiinstlerin untersucht und dann weitere Kinderportrits anderer Foto-
graf/inn/en hinzugezogen werden. Untersucht man Zeitreihen, kann eine chronologische
Varianz auf Diskontinuitéten eines Motivs oder Stils verweisen bzw. chronologische Mo-
tiv- oder Themen-Konstanz auf Kontinuitdt. Untersucht man Bestdnde anderer Prove-
nienz, zeigt sich, wie weit ein Sujet verbreitet ist. Sind Hypothesen am Referenzkorpus be-
stétigt, kann man deren Reichweite tiber diesen Bestand hinaus unter Einbeziehung grofBe-
rer Mengen und anderer Sorten {iber historische, systematische und kontrastierende Ver-
gleiche feststellen.

Bei der seriellen Analyse groerer Bildmengen ist das wichtigste Instrument zur Siche-
rung der gewonnenen Thesen und vorldufigen Ergebnisse ihre Uberpriifung an erweiter-
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ten Bildbestédnden, groBeren Bildmengen und vor allem Fotografien anderer Provenienz.
Letzteres nennen wir Kontrastierungen. Die Giiltigkeit von Hypothesen, die sich der Ana-
lyse von Bildreihen verdanken, ist vorerst nur auf den untersuchten Bestand eingegrenzt.
Hinsichtlich ihrer Reliabilitdt sind sie zunéchst an groBeren Bildmengen der gleichen
Quellensorte zu priifen. Lésst sich dariiber eine Motivhaufigkeit bestdtigen, zeigen sich
auBerdem stilistische Ahnlichkeiten, entwickeln sich in einem bestimmten Zeitraum neue
Motive und werden diese vielleicht nicht nur von einem Fotografen oder einer Fotografin
verwandt, dann sind die Hypothesen vorlaufig erhértet.

Die Reichweite der Hypothesen oder Thesen iiber einen geschlossenen Korpus hinaus
ist dann durch kontrastive Vergleiche — z.B. offizielle Fotografien mit Privatfotografien;
Privataufnahmen im Kontrast zu Kiinstlerfotos — iiberpriifbar. Taucht das beobachtete
Phénomen auch im Kontrastbestand auf, ist seine gesellschaftliche Brisanz belegt; die Art
und Weise, wie es behandelt wurde, ist dagegen weiter interpretationsbediirftig. Ist das
Phénomen nur auf eine Bildgruppe, beispielsweise die Pressefotografie, beschrénkt, ist
das Ergebnis dennoch nicht bedeutungslos, sondern seine Giiltigkeit ist lediglich einge-
grenzt. Im Sinne falsifizierender Priifung muss dann auch gezielt nach Gegenbildern ge-
sucht werden.

Da Fotografien immer in groBer Zahl vorkommen, ist in der Regel fiir solche erweiter-
ten und kontrastiven Quellenbestéinde ausreichend Material vorhanden, und selbstver-
standlich finden sich bei Fotografien auch immer einzelne Aufnahmen, die Thesen wider-
legen konnen. Nichtsdestotrotz kann aus einer quantitativ dominanten Motivreihe, aus
sich durchsetzenden Perspektiven auf bestimmte Einstellungen geschlossen werden, die
Auskunft tiber pddagogische Vorstellungen und iiber deren Verstdndnis und Umsetzung
geben konnen.

12.2  Multiperspektivitit und nachtrigliche Kontexterhebungen
Das Einbeziehen verschiedener Perspektiven ist fiir die Sicherung der Analyseergebnisse
der Bildinterpretation und auch fiir die Auswahl geeigneter Fotografien sinnvoll. Fotogra-
fische Bilder vermitteln komplexe Ansichten, die bei verschiedenen Personen sehr unter-
schiedliche Reaktionen hervorrufen konnen, je nachdem, welcher Generation und wel-
chem Geschlecht sie angehoren, in welchem Land, welcher Region und welchem sozialen
Milieu sie aufgewachsen sind bzw. leben und in welcher biografischen Situation sie sich
gerade befinden. Tatséchlich werden z.B. Bilder aus der DDR von denen, die dort lebten,
anders wahrgenommen als von Westdeutschen. Kinderfotografien werden von Alten an-
ders eingeschitzt als von Jungen. Es gehort zum Wesen des Bildes, dass es verschiedene
Auslegungen zuldsst, allgemeine Abneigungen oder Vorlieben, auch Idiosynkrasien kon-
nen fiir manche Bilder geradezu blind machen. Dann versperren eigene Bilder den Zugang
zum vorliegenden, andererseits ermoglichen bestimmte Erfahrungen erst das Verstdndnis
einiger Bilder. Methodisch kann dies sowohl fiir die Analyse selbst als auch fiir die Reana-
lyse genutzt werden. Jeder neue Blick enthiillt einen weiteren Teil der verborgenen Be-
deutungen.

Fiir die genaue Bildbeschreibung als Voraussetzung fiir den Zusammenhang von Bild-
wirkung und Ursache hilft eine Einfiihrung in die ersten beiden Stufen der ikonogra-
fisch-ikonologischen Bildinterpretation. Das Einbeziehen weiterer Forscher/innen und
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entsprechend vorgebildeter Student/innen dient zum einen der Kontrolle der eigenen Vor-
eingenommenheiten und zum anderen erweitert es den Interpretationshorizont dank zu-
sdtzlicher Erfahrungen. Dies ist bei einer prinzipiell iiberdeterminierten Quelle wie der
Fotografie ertragreich. Doch auch der unverstellte Blick von Laien kann helfen, Uberin-
terpretationen zu verhindern, theoretische Vorannahmen zu entkréften, indem er dazu
zwingt, die Begriindungen fiir Bildwirkung im Bild selbst zu suchen. Die gelungene Bild-
analyse zeichnet sich dadurch aus, dass sie die inhaltlichen und formal &sthetischen Griin-
de herausarbeitet, die die Wahrnehmungen steuern und die psychologische, politische,
kulturelle und historische Bedingtheit der Auslegung offen legt und die Auslegungsmog-
lichkeiten so weitgehend wie moglich erfasst und darlegt — selbstversténdlich in dem Wis-
sen, dass auch sie letztlich nur eine, wenn auch theoretisch fundierte und methodisch re-
flektierte Interpretation ist.

Nachtriigliche Kontexterhebungen sind ein Mittel zur Uberpriifung der Interpretations-
leistung, dienen aber auch der Priifung und Ergidnzung der Ergebnisse, die an einem gro-
Beren Bildkorpus gewonnen werden. Gemeint ist sowohl das nachtrdgliche Einbezichen
von Kontextinformationen aus dem Entstehungs- und Verwendungskontext einer Foto-
grafie oder eines Bestandes, die entweder mit dem Material iiberliefert sind oder gezielt
nachtriglich gesucht werden, als auch Ergéinzungen aus dem historischen und kulturellen
Kontext mit anderen Quellensorten.

Fiir eine Uberpriifung sind geeignet:

* Die Befragung von Fotograf/inn/en zu ihrer fotografischen Praxis, Biografie und Le-
benssituation, in der sie sich zum Zeitpunkt der Aufnahme befanden, zum Anlass und
zur Auswahl fiir die primdre Verwendung. Dort, wo Aussagen eines Fotografen mit
iiberliefert sind, sollten diese fiir die Geltungspriifung nachtréaglich hinzugezogen wer-
den. Insgesamt konnen auch an sujetfremden Fotos desselben Fotografen Nachuntersu-
chungen zu Stilen und Motiven gemacht werden.

* Die Befragung von Auftraggebern, Agenturmitarbeitern, Bildredakteuren zur Funktion
und Verwendung der Fotografie.

* Die Befragung von Abgebildeten iiber die fotografische Situation, Erinnerung an die
Stimmungslage, in der sie sich befanden, Anlass der Fotografie.

» Historische Kontexte und andere Quellenbestinde. Neben Sekundéirmaterialien, bei-
spielsweise einer Schulchronik zu Schulfotos, sind vor allem die die Fotografien beglei-
tenden Texte relevant, z.B. bei illustrativ verwendeten Fotos. Aullerdem konnen zeit-
gleiche Quellentexte von Bedeutung sein, die den Hintergrund visualisierter Phénome-
ne erhellen. Konterkarieren sie die fotografischen Bedeutungen oder stiitzen und ergén-
zen sie diese?

Bisher haben alle Befragungen von Fotografen und Fotografinnen, wo sie moglich waren,
gezeigt, dass die ikonografisch-ikonologische Interpretation zwar mehr Bildsinn er-
schlieft, als thnen im Moment der Aufnahme bewusst war, aber in der Riickschau konnten
sie Intentionen und das Lebensgefiihl rekonstruieren, woriiber das eigene Bild im Nach-
hinein auf neue (und haufig verbliiffende) Weise und in einer kaum vermuteten Komplexi-
tét verstidndlich wurde.
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12.3 Zusitzliche Bild- und Text-Quellen fiir die Geltungspriifung

Die Ergebnisse von Untersuchungen kdnnen auch an anderen bildhaften Materialien ge-
priift werden. Insbesondere fiir chronologische vergleichende Motivreihenuntersuchun-
gen eignen sich auch andere Bildquellensorten wie Gemailde oder Plakate. Viele wir-
kungsvolle Elemente der Werbe- oder Propagandafotografie finden sich auch in der Ge-
brauchsgrafik oder im Plakat wieder.

Oft kann es sinnvoll sein, fiir die Priifung einer in den Fotografien eines Zeitraumes for-
mulierten Auffassung (wie die vom Kind) die zeitgendssische Malerei und andere Visuali-
sierungsformen (Filme, Plastiken, Architektur) fiir die Geltungspriifung heranzuziehen.

Ferner sollten auch zeitgenossische Textquellen in die Priifung mit einbezogen wer-
den, was auf vielfaltige Weise geschehen kann: denkbar sind alle Textformen, die Bild-
aussagen kommentieren, ergdnzen, bestétigen oder widerlegen konnen, wie z.B. Zeitungs-
artikel, Tagebiicher, Briefe, Archivmaterial, literarische Texte. Die Ergebnisse der se-
riell-ikonografischen Fotoanalyse konnen dann auf in privaten und offiziellen zeitgendssi-
schen Texten und nachtréglichen Beschreibungs- und Erklarungsversuchen zumeist iiber-
sehene Tendenzen verweisen.
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13 Probleme der Darstellung von Forschungsergebnissen

13.1 Inhaltliche Probleme bei der Verwendung von fotografischen Bildern im
Rahmen von Vortrigen und Publikationen

Die Darstellung der Forschungsergebnisse, sowohl im Rahmen wissenschaftlicher Veran-
staltungen als auch bei der Publikation, ist in quellenkritischer (und rechtlicher) Hinsicht
nicht unproblematisch. Ein Vortrag, eine Publikation, schon gar eine Ausstellung, die Er-
gebnisse der Bildforschung présentieren, miissen immer auch mit der Wirkung der présen-
tierten Bilder auf die Leser/innen, Zuhdrer/innen bzw. Ausstellungsbesucher/innen rech-
nen. Diese Wirkung ist im Vorfeld der Préasentation kritisch zu reflektieren, um eine spon-
tane unkontrollierte Emotionalisierung, evtl. sogar die Manipulation der Zuhoérer, zu ver-
hindern. Das verlangt bei der Besprechung von Bildwirkungen vor allem die Analyse-
schritte offen zu legen, es muss auf Besonderheiten von Bildwirkungen hingewiesen wer-
den, und es braucht Zeit, um Zuhorern, die ja in diesem Falle auch Zuschauer sind, die
Auseinandersetzung mit den eigenen subjektiven Eindriicken zu ermoglichen. Die groB3-
ten Missverstdndnisse entstehen dort, wo Bilder als Quelle bzw. als Beleg geschilderter
Sachverhalte aufgefasst werden, wenn sie lediglich als Illustration oder als verdichtetes
Sinnbild eines Problems dienen sollten, und natiirlich umgekehrt, wenn ein repriasentati-
ves Bild oder eine Belegreihe lediglich als Illustration aufgefasst wird.

Problematisch ist die Prasentation von Belegserien zur Geltungspriifung generell und
zwar in zweifacher Hinsicht: Einmal werden hierbei Fotografien auf ihre Bildlichkeit re-
duziert, d. h. aus ihren urspriinglichen Kontexten herausgelost, z.B. aus iiberlieferten Bild-
serien oder Texten, um in den neuen bildlichen Kontext der Priifserie iiberfithrt zu werden.
Zum Zwecke einer iibersichtlicheren Darstellung wird dabei oft das Format der Priifserie
vereinheitlicht, manchmal sogar auf die urspriinglichen Bildunterschriften verzichtet,
wenn sie irritieren. Zwar sind die Bildunterschriften im Abbildungsverzeichnis vollstin-
dig nachgetragen, das Problem der Bedeutungsverschiebung durch die Verédnderung des
Bedeutungskontextes bleibt. Darauf hinzuweisen ist sicherlich sinnvoll, verhindert jedoch
nicht spontan einsetzende Bildwirkungen. Gerade fotografische Bilder, die in einem moti-
vischen oder stilistischen Zusammenhang stehen, was ja bei den Priifserien zumeist der
Fall ist, kdnnen — zur Serie verbunden — eine eigene Bildlichkeit entfalten, sogar eine Art
Rhythmus, die mit den iiberlieferten Bedeutungszusammenhéngen nicht mehr tiberein-
stimmen.

Ein weiteres Problem entsteht dadurch, dass es selten moglich sein wird, alle Belegfo-
tografien zu présentieren, denn manchmal sind das hunderte. Das wiirde nicht nur den
Rahmen von Publikationen und Tagungen sprengen, sondern bedeutete erhebliche finan-
zielle Belastungen, abgesehen von den Rechtsproblemen bei einer Veroffentlichung. Also
sind fiir die Présentation von Forschungsergebnissen sinnvolle Auswahlen zu treffen, wo-
bei diese ausgewdhlten Fotografien dann jene représentieren, die eigentlich die Reprisen-
tativitét des analysierten Einzelbildes belegen sollen. Da jede Auswahl auch mit Bedeu-
tungszuschreibungen verbunden ist, je nachdem, welche Fotografien zusammen gezeigt
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werden, werden auch diese oder jene Assoziationen bei den Rezipient/inn/en wachgeru-
fen. Hier ist ein sorgfaltiges, jeden Auswahlschritt reflektierendes Vorgehen notwendig,
um nicht auf der Bildebene unbewusste Vorannahmen zu evozieren.

13.2  Rechtliche Voraussetzungen fiir den wissenschaftlichen Gebrauch

von Fotografien
Besondere Probleme beim wissenschaftlichen Gebrauch von Fotografien bereiten ent-
sprechende Vorschriften, vor allem zum Urheberrecht, die hier angesprochen werden sol-
len, auch wenn sie nicht unmittelbar zum quellenkritischen Umgang mit Fotografien ge-
héren. Insgesamt zeigt sich auch hier eine allgemeine Unsicherheit im Umgang mit dem
Medium Fotografie, die sich insbesondere in der Unterscheidung von einfachem Lichtbild
und Lichtbildwerk zeigt.

Es sind schon bei der Verwendung einzelner Fotografien, vor allem bei ihrer Verviel-
faltigung, Verdffentlichung, bei der Anlage eines Archivs, beim Ankauf und bei der wei-
teren Nutzung urheberrechtliche Bedingungen zu beachten. Die nachfolgenden Bemer-
kungen stellen dazu die wichtigsten Bestimmungen vor, sie sind einem zusammenfassen-
den Kommentar von Pfennig im ,,Mitteilungsblatt Hamburger Bibliotheken* (2000) ent-
nommen; fiir eine weiterfiihrende Beschéftigung sei die einschldgige Literatur empfoh-
len.' Besondere Probleme der Bildnutzung konnen auch iiber die Verwertungsgesellschaft
Bild-Kunst in Berlin und Bonn geklért werden, die in der Bundesrepublik Deutschland
ausschlieflich die Rechte der bildenden Kiinstler, darunter auch vieler Fotograf/inn/en,
wahrnimmt.

Wie andere in Archiven gesammelte Gegensténde sind auch Fotografien urheberrecht-
lich geschiitzt, denn im Sinne dieses Gesetzes sind sie Werke. Die Unterscheidung der Fo-
tografien in so genannte Lichtbildwerke und Lichtbilder, damit wird die gestaltete Foto-
grafie — also eher Berufs- und Kunstfotografie als Lichtbildwerk — von der einfachen Foto-
grafie als Lichtbild abgegrenzt’, hat bisher lediglich Konsequenzen fiir die Dauer der
Schutzfristen (siehe dort), der Werkcharakter der einfachen Fotografie wird hingegen
nicht bestritten: Fiir die wissenschaftliche Arbeit bedeutet dies, dass samtliche Fotogra-
fien, die als Quelle in Frage kommen, auch dem Urheberrecht unterliegen. Das Urheber-
rechtsgesetz unterscheidet zunéchst Personlichkeits- und Verwertungsrechte, die meisten
seiner Bestimmungen sind im europdischen Mafstab harmonisiert, gelten also auch fiir
Fotografien aus anderen Landern.

Perséonlichkeitsrechte stehen nur den Urhebern der Fotografie zu und sind nicht libertrag-
bar. Dazu gehdren das Recht auf Bestimmung zur Erstverdffentlichung, das Recht auf Na-
mensnennung, das Recht auf Erhalten der Integritit des Werkes, also das Verbot der Ent-
stellung, und das Gesetz gibt auch allein dem Urheber die Befugnis, Bearbeitungen seines
Werkes zu gestatten. Das Recht auf Ubermittlung in der Offentlichkeit sichert dem Urhe-
ber u. a. die Moglichkeit dariiber zu entscheiden, ob Fotografien in Online-Verbindungen

1 Wanckel/Nitschke 2004; allgemein zum Medienrecht auch Fechner 2004.

2 Diese Unterscheidung ist problematisch, es gibt bisher keine einheitlichen und vor allem eindeutigen Rege-
lungen, was unter Lichtbild bzw. Lichtbildwerk zu fassen ist. Die VG-Bild-Kunst ist z. Zt. sehr bemiiht, hier
sachbezogene Kriterien zu entwickeln.
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genutzt werden konnen. Unter das allgemeine Personlichkeitsrecht zéhlen auflerdem die
Rechte der Abgebildeten, es gibt ein ,,Recht am eigenen Bild*“, die Verdffentlichung ist an
die Einwilligung der Abgebildeten gekniipft. Ausnahmen sind die Darstellung einer Men-
schenmenge (Teilnehmer an einer Demonstration) oder die Abbildung von ,,Personen der
Zeitgeschichte®, deren Privatsphire jedoch ebenso geschiitzt bleibt.’

Verwertungsrechte und Vergiitungsanspriiche beziehen sich auf die Reproduktion und
Verbreitung der Fotografien, auch Senderechte zéhlen dazu. Dariiber hinaus gibt es Ver-
giitungsanspriiche fiir die Nutzung der Fotografien, die rechtlich geregelt sind. Verwer-
tungsrechte und Vergiitungsanspriiche sind iibertragbar an Dritte. Die Nutzungsgenehmi-
gung fiir eine Fotografie erteilt entweder der Urheber selbst, sein Erbe oder eine Verwer-
tungsgesellschaft. Ansonsten werden Reproduktionsrechte von den Fotograf/inn/en selbst
oder von Bildagenturen verwaltet.

Schutzfristen: Urheber- und Verwertungsrechte erldschen fiir Lichtbildwerke 70 Jahre
nach dem Tod des Urhebers, fiir einfache Lichtbilder nach 50 Jahren. Das ,,Recht am eige-
nen Bild*“ erlischt 10 Jahre nach dem Tod des Fotografierten.

Ausnahmevorschriften: Ausnahmevorschriften sehen unter bestimmten Bedingungen die
Nutzung ohne besondere Anfrage bzw. Entrichtung von Gebiihren an Rechtsinhaber vor,
damit soll der Zugang zu geschiitzten Werken, u. a. fiir die wissenschaftliche Arbeit, er-
leichtert werden. In diesem Zusammenhang ist fiir Forscherinnen und Forscher der Ge-
brauch von Fotografien als Zitat besonders interessant. Die entsprechende Vorschrift stellt
eine Wiedergabe einzelner Werke bzw. Werkausschnitte als Zitate in wissenschaftlichen
Publikationen frei. Voraussetzung ist aber, dass die Abbildungen der Erlduterung des In-
halts eines wissenschaftlichen Werkes dienen, wobei es eben eine Auslegungsfrage ist,
was der Erlduterung des Inhalts und was lediglich Ausschmiickung, also Illustration, ist.
Auflerdem sollte auch der Umfang der Zitate auf einzelne Werke eingeschrankt werden.
Die genaue Priifung des jeweils giiltigen Sachverhaltes ist fiir die Anwendung Vorausset-
zung, muss unter Umsténden von Fall zu Fall, doch grundsatzlich in Riicksprache mit dem
Rechteinhaber oder bei der zustdndigen Verwertungsgesellschaft geklért werden.

Konsequenzen fiir die Arbeit mit Fotografien: Beim Umgang mit Fotografien ist perma-
nent zu kldren, ob die Rechte Dritter an den verwendeten Fotografien gewahrt sind, der
Schopfer/Urheber des Bildes ist bei Veroffentlichung auszuweisen, ebenso die Rechtein-
haber. Nutzungsrechte fiir den wissenschaftlichen Gebrauch von Fotografien etwa aus
dem Bestand kommerzieller, aber auch staatlicher Archive schlieBen in der Regel kein
Veroffentlichungsrecht ein, oft sind sie auch auf die Dauer des wissenschaftlichen Vorha-
bens begrenzt. Fiir jede zur Ver6ffentlichung vorgesehene Fotografie ist also zu kléren,
wer tiber die Bildrechte verfiigt, ob und in welcher Hohe Vergiitungsanspriiche existieren.

3 Alle diese Fragen werden jeweils auch von den Datenschutzbeauftragten behandelt. Die DGfE hat eine Ar-
beitsgruppe zum Thema eingerichtet.
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Bei der Ubernahme privater Bildbestinde durch Ankauf oder Schenkung wie auch bei
der Anfertigung von Fotografien innerhalb eines wissenschaftlichen Projektes sind Urhe-
berrechte festzustellen und die Nutzung unbedingt vertraglich zu regeln. Vor allem sollte
die spétere Digitalisierung der Fotografien, die ja sinngemé0 eine ,,6ffentliche Wiederga-
be* darstellt, die ohne Zustimmung des Rechteinhabers nicht moglich ist, ausdriicklich ge-
regelt sein. Gerade bei privaten Fotografien sei noch einmal auf die Personlichkeitsrechte
der Abgebildeten hingewiesen, die es auch bei der Verdffentlichung von Forschungser-
gebnissen zu wahren gilt.
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14  Zusammenfassung

Die entscheidende Frage der qualitativen wie der quantitativen Forschung ist diejenige
nach der Reprisentativitét, also die nach verallgemeinerungsfahigen Aussagen. Es gibt
also einige Maximen, die eingehalten werden miissen, wenn die Aussagen iiber den Ein-
zelfall hinaus wissenschaftliche Geltung beanspruchen sollen.

Dies ist zunichst ganz allgemein die methodologische Reflexion, d. h. die Darlegung
der Addquatheit der gewéhlten Methode im Verhéltnis zu den Forschungsfragen und dem
Forschungsgegenstand und die Frage, in welchem inneren Verhéltnis die untersuchten
Quellen, ihre Deutungen und die gewonnene Erkenntnis zueinander stehen. Bei der Inter-
pretation von Fotografien lassen sich diese Fragen iiber die Reflexion ihrer Asthetik, iiber
die Frage des Stellenwerts des Mediums Fotografie in der Gesellschaft und ihren anthro-
pologischen und kulturellen Stellenwert diskutieren.

Bei qualitativer Forschung sollte auflerdem das Verhéltnis des ,,Forschungssubjekts*
zum ,.Forschungsobjekt™ (Helsper et al. 2001, S. 253) beriicksichtigt werden. Die eigene
Rolle muss bedacht werden, denn es ist damit zu rechnen, dass man selbst als Betrachter eine
neue Interpretationsebene in die Fotografien einbringt, die methodisch kontrolliert werden
muss. Teamarbeit bietet sich aber hier nicht nur als Korrektiv an, sondern erweitert wesent-
lich den Interpretationshorizont und gehdrt zu den methodischen Grundeinstellungen.

Einzelne Stichproben reichen nicht, die Geltung muss immer an weiteren oder kontras-
tiven Stichproben iiberpriift werden. Klaus Mollenhauer hat auch darauf hingewiesen,
dass allein die Hypothesenkritik nicht ausreichend ist, um die Quellenspezifik des Bildes
auszuschopfen (1997a, S. 258f.). Es ist manchmal ein Detail oder ein sich plotzlich durch-
setzendes Stilmittel oder auch einfach die theoretisch oder praktisch geweckte Aufmerk-
samkeit fiir ein Thema, die — angeregt oder bestitigt durch die Bilder — zum Ausgangs-
punkt fiir weitere Forschungen werden. Die historische Relativitit bzw. Relevanz des so
entfachten Interesses oder Themas ist im Falle des Massenmediums dann immer weiter im
Blick. In jedem Falle ist es notwendig, die methodologischen Uberlegungen mit der weite-
ren Forschung fortzuschreiben; denn Erkenntnisse beispielsweise tiber fotografische, pad-
agogische Codes, gar iiber die Entwicklung einer paddagogischen Ikonografie (des Kinder-
bildes, des Unterrichts, der Erzieher-Zogling-Beziehung, der Geschlechterbeziehungen
etc.) werden helfen, in Fragen der Reprisentativitit weitere Fortschritte zu machen. Die
Medienfrage selbst und ihre Erforschung unter padagogischen Gesichtspunkten wird ge-
rade auch in der Frage der Relevanz der Ergebnisse immer in einem Bezug zur Lebens-
und Erziehungspraxis und deren Bedingungen stehen.

Neben den Standards, die jede Methode erfiillen muss, entstehen durch die jeweils ver-
wendeten Quellen eigene Anforderungen an die Methode. Bei der Fotografie als Quelle
sozialwissenschaftlicher Untersuchungen gehoéren insbesondere die folgenden Punkte zu
den Quellenspezifika, die methodisch zu analysieren sind:
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* die verschiedenen Funktionen der Fotografie und die unterschiedlichen sozialen Pra-
xen, denen Fotos ihre Existenz verdanken, d. h. ihre verschiedenen Quellenarten und
Verwendungsweisen.

* der (massen)mediale Charakter der Fotografie.

* die unterschiedlichen Ausdrucksqualititen des fotografischen Bildes — vom kiinstleri-
schen Werk bis zum Schnappschuss oder vom einzelnen konventionellen Familienfoto
bis zum millionenfach verbreiteten Pressefoto.

 die Mehrperspektivitdt der Fotografie, die iiber die Analyse des Verhéltnisses von Pro-
duzenten, Auftraggeber, Adressaten, Verwender und Abgebildeten rekonstruiert wer-
den kann.

¢ Inhalt-Form-Relationen des fotografischen Bildes.

¢ der indexikalische Charakter und die damit verbundene Fahigkeit der Fotografie, Kor-
perausdruck, Gesten, Mimiken und Blicke abzubilden, also damit Korperlichkeit, leib-
gewordene Erfahrung in der fotografischen Aufnahme zu konservieren.

Klassifikation und Qualifizierung von Quellen im Verfahren der seriell-ikonografischen
Fotoanalyse beriicksichtigen insbesondere die unterschiedlichen Quellensorten, ihren
Entstehungszeitpunkt und ihre Verwendung; sie betreffen auch dsthetische Kategorien,
die in der Einzelbildinterpretation prézisiert werden. Das heifit, in den ikonografisch-
ikonologischen Bildinterpretationen werden spezifische Form-Inhalt-Relationen, be-
stimmte &dsthetische Gestaltungen oder Stilmittel, dominante Motive oder Symbole fiir ei-
nen Zeitraum und/oder eine Region hypothetisch ermittelt. Deren Haufigkeit wird dann an
einem groflen, nach Zeit, Raum und Herkunft spezifizierten Bildkorpus gepriift. Wenn
auch dort beobachtet wird, dass tatséchlich ein bestimmtes Stilmittel 0.4. auffallend haufig
vorkommt, kann eine gesellschaftliche Bedeutung vermutet werden.! Diese wiederum
kann dann an einer ausgewihlten Klasse von Fotografien, die dieses Phénomen aufweist,
genauer bestimmt werden. Zugleich wird das Verfahren der seriell-ikongrafischen Foto-
analyse nicht nur der BildméBigkeit der Fotografie gerecht, sondern wiirdigt auch den
Quellenwert des Indexikalischen.

Eine der Leistungen der Methode der seriell-ikonografischen Fotoanalyse ist das Inein-
andergreifen der Verfahren der Interpretation von Einzelfotografien und Serienanalysen
groferer Bildbesténde.

Eine weitere Leistung der Methode liegt in der Moglichkeit, Kategorien fiir bestimmte
Untersuchungen erst zu entwickeln, da es fiir Fotografien weder schon endgiiltig beschrie-
bene Genres noch interpretierte Codes, ausgewéhlte Fragenkataloge, festgelegte Kriterien
oder Sets von Kategorien gibt, die an eine Untersuchungsfrage schon angelegt werden
konnten. Die miissen insbesondere mit der ikonografisch-ikonologischen Bildinterpretati-
on erst entwickelt werden. Die gefundenen Kriterien miissen gleichzeitig tiberpriifbar
bleiben, hierfiir wurde fotospezifisch ein kontrastives Vergleichsverfahren entwickelt,
durch das unterschiedliche fotografische Perspektiven gegeniibergestellt (kontrastiert)
werden.

1 Also z. B.: Warum werden in einer bestimmten Zeit immer diagonale Bildaufbauten fotografisch inszeniert?
Welche Funktion hat das?
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Mit der Methode ist es auch moglich, die Korperlichkeit der Abgebildeten zu registrie-
ren, korperliche Ausdrucksbewegungen, kommunikative Situationen zu deuten und zu ty-
pisieren.

Eine der herausragenden Leistungen der Quelle wie auch der Methode bezieht sich je-
doch auf bisher wenig erforschte Phénomene der Fotografie: ihre Konventionalitét und die
Verwendung von Klischees. Erst mit der Methode der seriell-ikonografischen Fotoanaly-
se konnen solche Klischees liber grofere Zeitraume in ihrer Entwicklung liberhaupt beob-
achtet werden (auch Pilarczyk 2004c):

* héufige Bildmotive erkennen,

» wiederkehrende Korperhaltungen und Mimiken beobachten,

» wiederkehrende fotografische Stile fiir bestimmte Motive aufzeichnen,

* Wiederholung von Bildthemen in 6ffentlichen und privaten Bestdnden beachten,
¢ Variationsbreite eines Motivs oder Themas beobachten,

* Bildkonstruktionen auf ihre Komplexitét hin priifen.

Selbstverstindlich reicht nicht ein einziges Merkmal aus, um Klischees zu erkennen, es
sind Quellenerweiterungen und insbesondere historische, soziale und kulturelle Kontext-
kenntnisse von Bedeutung. Die systematische Erforschung dieser motivischen fotografi-
schen Klischees muss sich zunédchst auf bestimmte Zeitraume und Regionen beziehen, sie
kdénnen dann chronologisch bzw. systemvergleichend in ihrer Verdnderung beobachtet
werden.

SchlieBlich sind mit der seriell-ikongrafischen Fotoanalyse auch die dsthetischen und
symbolischen sowie die spezifisch fotografischen Qualitdten der Fotografie zu erfassen.
Die Erforschung der Form ist bei bisherigen Verwendungen von Fotografien als Quelle so
gut wie nicht systematisch erfolgt.” Da wir jedoch auch fiir die Fotografie voraussetzen,
dass in der Form, im Stil wesentliche Informationen iiber die Zeit stecken, miissen diese
auch erkannt und auf ihre Bedeutung hin interpretiert werden. Dazu dienen insbesondere
die folgenden systematischen Beobachtungen:

* Formen der Anordnung von Personen (und Dingen),

 Bildraum-Konstruktionen, Anordnungen dominanter Bildlinien und -flachen,

» Fotografische Stile wie Unschérfe, Verwischungen oder Vogel-, Parallel- oder Frosch-
perspektiven, Weichzeichnungen bzw. Schérfe, Fotoformate.

Selbstverstindlich sind die Beobachtungen mit solchen Aufzahlungen nicht abgeschlos-
sen, die wesentlichen fotografischen Analysekriterien sind jedoch beachtet.

Ein weiteres, zunichst letztes Phdnomen, dem die seriell-ikonografische Fotoanalyse
besondere Aufmerksamkeit schenkt, ist der Stellenwert des symbolischen Gebrauchs von
Bildelementen, also z.B. die Frage danach, ob in einer Fotografie die Sonne nur einfach
eine Sonne ist oder ob sie eine dariiber hinausgehende Funktion als erhellendes aufklareri-
sches Symbol hat. Hier miissen in der Analyse die Kenntnisse {iber Auswahlprozesse und
Verwendungsweisen einhergehen mit systematischen Bildanalysen insbesondere des

2 Als Ausnahmen konnen die Fotografie der Avantgarde (Bauhaus und Sowjetfotografie) und die bildméaBige
Fotografie gelten, z. B. Moholy-Nagy (1925) 1978.
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Grades der fotografischen Inszenierung, um solche symbolischen Bedeutungen von rein
profanen zu unterscheiden.

Ein generelles Problem liegt darin, dass iiber den Stellenwert des fotografischen Bildes
der verschiedenen Genres in der Gesellschaft nicht allzu viel bekannt ist —es sei denn, man
hat es mit einem eigens fiir die Untersuchung fotografierten Bestand zu tun.” Mit der Be-
deutung der Fotografie bzw. des Bildes in der Gesellschaft und fiir den Einzelnen héngen
Fragen nach der Reprisentativitét und das Relevanzproblem eng zusammen. Wofiir gelten
die Ergebnisse, wenn nicht einmal bekannt ist, welche Funktion Fotografien oder Bilder
allgemein fiir das Aufwachsen haben? Einig ist man sich einzig darin, dass man selbstver-
standlich annimmt, es handele sich um ein wichtiges Phanomen. Hier sind also eigene Un-
tersuchungen iiber den Gebrauch von Fotos nétig oder dariiber, wie innere und &duf3ere Bil-
der generell miteinander zusammenhéngen.

GroBe Vorteile bieten die Variationsmoglichkeiten der einzelnen Verfahrensschritte:
Sie konnen einzeln zur Hypothesengenerierung verwendet werden, genauso wie auch in
Kombination verschiedener Schritte zu deren Uberpriifung; sie kdnnen zur Kriterienent-
wicklung herangezogen werden wie zur Uberpriifung an groBen Serien, aber genauso kon-
nen an Theorien entwickelte Fragen an vorhandene Quellen gestellt werden.

Moglichkeiten der Weiterentwicklung der Methode ergeben sich insbesondere hin-
sichtlich ihres phinomenologischen Ansatzes, da nicht allein auf die Fotografie und ihre
sozialen Funktionen gesetzt wird, sondern die Wahrnehmung selbst beobachtet werden
kann — sowohl auf der Ebene der Rezipient/inn/en als auch der Fotograf/inn/en und der
Abgebildeten. Die permanenten Verdnderungen des Mediums und seiner Stile, Formen
und Inhalte représentieren die Verdnderungen der Welt, aber sind auch selber aktiver Teil
dieser Verdnderungen. Auch deshalb muss die Methode bei aller Standardisierung offen
bleiben.

3 In diesem Fall hat man allerdings nicht weniger, sondern andere Probleme, die in den Komplex ,,Interak-
tionsprobleme* (Helsper et al. 2001, S. 253) fallen: Inwieweit wurden Fotografien allein durch die Tatsache
beeinflusst, dass die Forscher/in im Raum war und das Geschehen der erforschten Situation beeinflusste?
AuBerdem stellt sich die Frage, inwieweit man, wenn man selbst in ein Geschehen involviert ist, distanziert
beobachten kann.
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D. Anwendungsbeispiele fiir die seriell-ikonografische
Fotoanalyse

Waurden in den ersten drei Teilen dieser Arbeit die bild- und fototheoretischen sowie die

methodologischen Voraussetzungen der seriell-ikonografischen Fotoanalyse dargelegt

und das methodische Vorgehen in den einzelnen Schritten erldutert, soll das Verfahren im

letzten Teil zur Anwendung kommen. Dargestellt werden vier Untersuchungsbeispiele

aus verschiedenen Zweigen erziehungshistorischer und erziehungswissenschaftlicher

Forschung, an denen Moglichkeiten des methodischen Umgangs mit der Quelle gezeigt

werden sollen.

Es gibt mindestens drei Wege, um Fotografien aus erziehungswissenschaftlicher Per-
spektive zu betrachten: Erstens konnen die Themen unmittelbar aus der eigenen Disziplin
gewidhlt werden, das heif3t aus allen Bereichen der Schul-, Kindheits- und Jugendfor-
schung. Zweitens kann man auch Themen aus anderen Disziplinen gewinnen: Kunstge-
schichte, Fototheorie und -geschichte, Ethnologie und Geschichtswissenschaft beschafti-
gen sich mit Fotografien auch unter kulturwissenschaftlichen Fragestellungen, die den
Blick fiir erziehungswissenschaftliche Probleme schirfen konnen. Schlielich kann man
drittens die zahllosen Fotos betrachten, die uns tiberall begegnen, um die implizit und ex-
plizit pddagogischen Themen und Wirkungen sowie die anthropologischen, generationel-
len, pddagogischen, kindheits-, jugend-, erwachsenen- und institutionell-kulturellen
Aspekte zu entdecken, die iiber das Medium vermittelt werden. Fotografische Bilder ge-
ben, wie wir wissen, nicht nur Auskunft tiber Daten und Fakten, sondern vor allem und in
erster Linie {iber Verbildlichungen, tiber Imaginationen. Darin verborgen sind historische
Einstellungen, sie gehdren in die Sparte der Phanomenologie, der Mentalitétsgeschichte
und der historischen Anthropologie.

Generell sprechen folgende Griinde fiir einen Einsatz von Fotografien als Quelle in der
erziehungs- und sozialwissenschaftlichen Forschung:

1. Kinder und Jugendliche sind vermutlich die am meisten fotografierten Objekte der pri-
vaten und Offentlichen Fotografie. Im privaten Bereich beginnen Erwachsene haufig
erst dann zu fotografieren, wenn ein Kind auf die Welt kommt; allein die Motive und
Handhabungen dieser Praxis wéren viele Untersuchungen wert.

2. Fotografien bestimmen das Leben von Kindern und Jugendlichen in hohem Ausmal.
Selbst das Jugendbild, das die Werbebranche suggeriert und das von den Jugendlichen
iiber Inszenierungen und Selbststilisierungen weitertransportiert wird, ist ein For-
schungsdesiderat.

3. Fotografie bietet die Moglichkeit vergleichender, interkultureller Forschung, denn sie
wird als visuelles Medium universal eingesetzt. AuBerdem kann man Fotos fiir Unter-
suchungen tiberhaupt erst produzieren oder bereits vorhandene verwenden. Neben der
allgemeinen Versténdlichkeit zeigen sich zugleich kulturelle Differenzen. Die Praxen
der Fotografie selber unterscheiden sich insbesondere in den reicheren Landern Euro-
pas und Nordamerikas oder Japans nur geringfiigig. Es bietet sich schon vorhandenes
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Quellenmaterial, das bisher noch nie vergleichend untersucht wurde; ein Feld, das die
Volkskunde und die Ethnographie seit langem nutzen und das mit der Zunahme ethno-
graphischer Methoden in den Erziehungs- und Sozialwissenschaften an Bedeutung ge-
winnt.

4. Uber Fotografien, die Kinder oder Jugendliche selbst gemacht haben, kénnen ihre spe-
zifischen Sichtweisen rekonstruiert werden — das Foto entsteht im Moment des Erle-
bens und nicht wie ein Fragebogen oder ein Interview ex post. Insofern sind von Kin-
dern oder Jugendlichen fotografierte Aufnahmen wichtige Quellen, um die Perspekti-
ve des Kindes bzw. der Jugendlichen stirker beriicksichtigen zu konnen. Diese Quel-
lenlage macht es moglich, Fragestellungen {iber ldngere Zeitrdume und in verschiede-
nen Gesellschaftssystemen zu beobachten. Hier bieten sich nicht nur thematische und
inhaltliche, sondern auch stilistisch-formale Vergleiche an.

5. Da bestimmte Themen wie Klassenfotos oder Aufnahmen zu Hause von Kindern und
Jugendlichen kontinuierlich iiber einen Zeitraum von ca. einhundert Jahren gemacht
worden sind, konnen Untersuchungen zu Erziehungsauffassungen, zur Rolle der Schii-
ler/innen, der Lehrer/innen, der Rdume und zur Prasenz und Entwicklung geschlechts-
spezifischer Unterschiede tatsédchlich {iber diese gesamte Zeit angelegt werden. Gera-
de diesbeziiglich haben Fotografien den Vorteil, nicht wie Texte das Geschlecht der
Protagonistinnen und Protagonisten verbergen zu konnen. Im Gegenteil bilden sie
auch alle unbewussten Zuschreibungen sowie Praxen von Médchen und Jungen, Frau-
en und Ménnern ab. Offensichtlich sind diese vor allem in den Kleidungen und Frisu-
ren, den Korperhaltungen, den Gesten und der Mimik préisent. Indirekt manifestieren
sich die Zuschreibungen in der Préasentation durch den Fotografen bzw. Auftraggeber,
in rdumlichen Anordnungen, in Hierarchien oder auch im Fehlen bestimmter Darstel-
lungsformen fiir ein Geschlecht. Eine geschlechtsspezifische Sichtweise ist nicht auf
Untersuchungen, die dies explizit thematisieren, beschriankt, sondern fiir alle Untersu-
chungen unabweisbar.'

Ansitze fiir die schulbezogene Forschung mit Fotografien gibt es bereits, z.B. in evaluati-
ven Untersuchungen® oder auch in der praktischen padagogischen Arbeit’. So bieten sich
fiir die historische und vergleichende Schul- und Institutionenforschung, ebenso fiir die
Kindheits-, Jugend- und Familienforschung in Bezug auf die Fotografie das gesamte
Spektrum von historischen und systembezogenen Untersuchungen sowie Gesellschafts-
vergleichen fiir jene Zeitrdume an, seit denen erziechungswissenschaftlich relevante Situa-
tionen fotografiert wurden. So konnen Fotografien dazu dienen, die rdumlichen Bedin-
gungen des Lernens, die meist unerwéhnt bleiben, zu registrieren, auBlerdem dazu, die
Auffiihrungspraxen der Schiilerinnen und Schiiler sowie der Lehrerinnen und Lehrer in
diesen Institutionen zu beobachten. Dariiber hinaus lisst sich der Blick des Fotografie-
renden und seiner Auftraggeber auf die Schule und das Lernen rekonstruieren. Es zeigen

1 Zur Geschlechterproblematik Mietzner/Pilarczyk 1998a; zur Kindheits- und Jugendforschung Mietzner
2001; Mietzner/Pilarczyk 1999a; Pilarczyk 2004a, c, 2005a, b.

2 Z.B. Schratz/Steiner-Loffler 1998; Grosvenor/Lawn/Rousmaniere 1999.

Z.B. Verband deutscher Schullandheime 1977, Holzbrecher/Schmolling 2004.

4 Burke 1999; Heidemann 1996; Kaiser 1998.

w
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sich in den 6ffentlichen Bildern wesentliche 6ffentliche, bildungspolitische und padagogi-
sche Vorstellungen, die als Leitbilder fungieren kdnnen, in den privaten Bildern spiegeln
sich dann nicht nur individuelle Erfahrungen, sondern auch die Reflexe auf diese Zu-
schreibungen. Die Quelle Fotografie erdffnet eigene Fragen, die sich mit herkdmmlichen
Quellen nicht bearbeiten lassen: Das ist hier vor allem die Frage nach dem Korper, d. h.
nach der Bedeutung von Habitus und Korperausdruck, Gestik und Mimik innerhalb von
Bildungs- und Erziehungsinstitutionen.’

Die Forschungsaufgaben zur historischen und paddagogischen Anthropologie betreffen
eine Fiille von Phénomenen, die — obwohl sie unmittelbar mit Bildung zu tun haben — in
der Regel aber nicht vordergriindig padagogisch sind. So interessieren die Phinomene Na-
tur, Korper, Raum oder Zeit erziechungswissenschaftlich sowohl als Grundlagenfor-
schung, aber auch empirisch, in ihrer Bedeutung in konkreten padagogischen Situationen.
Beispielsweise ist der Wandel von Koérperauffassungen in einer zunehmend virtualisierten
Lernumgebung ein vollig offenes Forschungsfeld, dessen Relevanz unbestreitbar ist.
Ahnliches gilt fiir veriinderte Naturverhiltnisse sowohl mit der wachsenden Bedeutung
von Freizeit- und Extremsport als auch mit der Verstiddterung. Beides wiederum betrifft
das Verhéltnis von Korper und Raum. Aber auch Vorstellungen von Religion werden in
einigen Gattungen der Fotografie durchaus ins Bild gebracht, dies betrifft vor allem die
kiinstlerische Fotografie und die ambitionierte Jugendfotografie.’

Die Bereiche, die durch Fotografien teilweise oder auch in wesentlichen Teilen er-
forschbar sind, lassen sich hier nicht vollstidndig beschreiben, sie wechseln mit den jewei-
ligen Forschungsinteressen und -konjunkturen, auf jeden Fall ist die Quelle komplex und
fiir eine Vielfalt von Themen aussagekriftig. Die im Folgenden hier vorgestellten Unter-
suchungsbeispiele erhalten ihren spezifischen Zuschnitt inhaltlich und thematisch durch
das bereits in der Einleitung vorgestellte Projekt ,,Umgang mit Indoktrination: Erzie-
hungsintentionen, -formen und -wirkungen in deutschen »Erziehungsstaaten«*, in dessen
Rahmen sie entstanden. Aufgrund dessen ist die Perspektive der Untersuchungen im We-
sentlichen bildungshistorisch, zeitlich auf das 20. Jahrhundert und auf Entwicklungen in
beiden deutschen Staaten, Nationalsozialismus und Weimarer Republik konzentriert. Im-
mer ging es, explizit oder implizit, um die Frage nach der Sichtbarkeit von Erziehung, Er-
ziehungsformen und -wirkungen. Dagegen wird der gesamte Bereich des Einsatzes von
Fotografien in der paddagogischen, sozialen und ethnologischen Feldforschung nicht be-
riicksichtigt’, auch nicht in anderen pidagogischen Bereichen, beispielsweise der musea-
len Vermittlung.

Die innerhalb der folgenden Kapitel versammelten thematischen Beitrdge behandeln
jeweils Teilaspekte erziehungswissenschaftlicher Forschungen, sie zeigen die Leistung
der seriell-ikonografischen Fotoanalyse in unterschiedlichen Zugéngen und sie schopfen
die Quelle Fotografie auf unterschiedliche Weise aus.

5 Zur Schul- und Institutionenforschung weiterfithrend Mietzner/Pilarczyk 1997a, c; Pilarczyk 1996, 1997; Pi-
larczyk/Mietzner 2000.

6  Zur Konstruktion von padagogischen Raumen iiber Bildrdume Pilarczyk 2003c, zur Religion Mietzner 2004.

7 Hier verweisen wir u. a. auf Banks/Morphy 1997; Prosser 1998; Mitchell/Weber 1999; Collier/Collier 1999-
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Sichtbar werden in den gewihlten Beispielen die Anwendungsméglichkeiten der Foto-
analyse erstens flir die schul- und institutionshistorische Forschung, zweitens fiir den Be-
reich der Jugend- und der Geschlechterforschung, drittens fiir die Erforschung allgemei-
ner padagogisch-anthropologischer Phanomene, hier vor allem Korper, Raum und Zeit.

Der Beitrag ,,Zeit und Raum. Selbstausdruck in den Fotografien Jugendlicher* (Kap.
18) beginnt mit einer ausfiihrlichen Einzelbildanalyse und umspannt im seriellen Teil fast
das gesamte 20. Jahrhundert Jugendfotografie. Zeitlich auf ein Jahrzehnt und von den
Quellen her auf eine einzige Zeitschrift konzentriert, geht auch der Beitrag ,,Zur Inszenie-
rung von Geschlecht in den Fotografien der Zeitschrift ,Paddagogik’ 1990-2000° (Kap. 17)
von ikonografisch-ikonologischen Einzelinterpretationen aus und schreitet dann zur se-
riellen Analyse fort. In den beiden Beitrdgen am Anfang ,,Zum gestischen Repertoire und
korperlichen Habitus von Lehrerinnen und Lehrern in der deutschen Schule nach 1945
(Kap. 15) und ,,Schiilerrollen und Leitbilder fiir die deutsche Schule in Ost und West bis
zum Ende der 80er Jahre* (Kap. 16) stehen Serien und Typenreihen am Beginn der Unter-
suchung, spéter der systematische und diachrone Vergleich. Der erste Beitrag (Kap. 15)
fragt zunéchst nach der allgemeinen Bedeutung piadagogischer Gesten in der unterrichtli-
chen Interaktion. Aus der Fiille des Gestischen, das dort eingesetzt wird, werden profes-
sionelle padagogische Gesten von Lehrern und Lehrerinnen in ihren Funktionen beschrie-
ben, typisiert und im historischen Wandel untersucht. Im zweiten Beitrag geht es entspre-
chend um Haltungen der Schiilerinnen und Schiiler, die ebenfalls aus Serien rekonstruiert
werden. Da die Fragestellung zugleich auf die gesellschaftlichen Leitbilder in beiden
deutschen Staaten gerichtet war, konzentrieren sich die Serien stirker als im Kapitel 15
auf oOffentliche Bilder. Verdnderungen und Unterschiede des Repertoires des korperli-
chen, gestischen und mimischen Ausdrucks werden jeweils im historischen und systemi-
schen, schulformbezogenen sowie geschlechtsspezifischen Vergleich untersucht.

Zugleich sind in den vier Beitridgen die Quelleneigenschaften von Fotografie ganz un-
terschiedlich gewichtet. Die Untersuchungen zum gestischen und korperlichen Habitus
der am padagogischen Prozess beteiligten Personen (Kap. 15, 16, 17) wiirdigen die Fahig-
keit der Fotografie zum Registrieren, also ihre indexikalischen Qualitédten, und auBerdem
die Aufnahme als fotografisches Bild mit den verborgen artikulierten Positionen. Da das
Foto Index und gestaltetes Bild zugleich ist, sind auf dem 6ffentlichen Schulfoto sowohl
die Korper der Akteure in ihrem konkreten, situationsbezogenen Ausdruck fixiert als auch
Angehorige der Institution Schule, ndmlich Lehrer und Schiiler, in einer zeit- und kultur-
spezifischen Variante dargestellt. In der Untersuchung zu den Fotografien der Zeitschrift
»Padagogik® (Kap. 17) haben wir sowohl die &dsthetischen Qualititen der Fotografie als
auch ihre medialen Eigenschaften im Kontext einer paddagogischen Zeitschrift im Hin-
blick auf Geschlechtsrollen ausgewertet.

Als ésthetisches Ausdrucksmedium findet Fotografie vor allem in dem letzten Beitrag
zur Jugendfotografie (Kap. 18) eine Wiirdigung. Uber die fotografischen Bilder, die junge
Menschen zu allen Zeiten selbst geschaffen haben, konnten wir Einblicke in Mentalitét
und Gefiihlslagen der Jugendgenerationen des 20. Jahrhunderts gewinnen und in den Se-
rien Kontinuitéten und Briiche beobachten.
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15  Zum gestischen Repertoire und korperlichen Habitus von
Lehrerinnen und Lehrern in der deutschen Schule nach 1945

Einleitung: Fotografie und Korper

Fotografien erdffnen — auch wenn sie inszeniert sind — auf der Ebene ihrer Wirklichkeits-
spur einen Blick auf die abgebildeten Personen: auf ihre Haltungen, ihre Mimik, ihre
Blickrichtungen und ihren Einsatz von Gesten. Sie halten minimale — meist unbewusste —
Ausdrucksformen des Korpers fest, die etwas iiber die Person und tiber ihr gestisches Re-
pertoire mitteilen. In beruflichen Zusammenhéangen sagt dieses etwas iiber ihr professio-
nelles Verhalten aus. AuBlerdem driicken die korperlichen Formen immer auch ge-
schlechtsspezifische Verhaltensweisen aus — geprégt von den jeweiligen Zeitmoden und
der Kultur. Diese Merkmale werden zusammengenommen als persdnlicher und professio-
neller Habitus aufgefasst, besonders der professionellen Seite des Habitus gilt im Kontext
der Erziehungswissenschaften im Folgenden unser Interesse.'

In verschiedenen Berufen und Funktionen nehmen Menschen der Aufgabe angemesse-
ne funktionale Kérperhaltungen ein.” Diese Haltungen bestehen einerseits aus einer be-
stimmten Formung des Korpers, mit der Offenheit, Strenge, Souverinitit, Status usw. sig-
nalisiert werden, andererseits aus einem spezifischen Repertoire an einzelnen unterscheid-
baren Gesten, die unmittelbare und mittelbare Funktionen besitzen. Lehrerinnen und Leh-
rer genauso wie Schiilerinnen und Schiiler signalisieren insbesondere mit dem zweiten,
hier ,,professioneller Habitus* genannten Typus von Ausdrucksformen ihre Rolle als Leh-
rer bzw. als Schiiler. Offensichtlich ibernehmen Personen mit dem Eintritt in die Instituti-
on bestimmte Posen, vor allem aber nutzen sie ein kodifiziertes Repertoire von Gesten, die
innerhalb der Institution als eigene Ausdrucksform verstanden werden. Das leibliche Ver-
halten wird auch Kdrpersprache genannt; mit diesem Begriff werden allerdings Analogien
zwischen Korper und Sprache hergestellt, die vielleicht unnédtig und unzutreffend sind.
Auflerdem gerit dabei moglicherweise das komplexe Spiel zwischen Sprache und Korper,
das auf Fotos jedoch nicht zu sehen ist, aus dem Gesichtsfeld.

Quellenbasis der Untersuchung zu Lehrer- und Schiilergesten waren Fotografien ver-
schiedener Herkunft aus Presse-, Privat- und anderen Archiven, insbesondere aus 6ffentli-
chen Kontexten, wie Landesbildstellen, und fiir die DDR aus dem ADN-Zentralbild-
bestand des Bundesarchivs Koblenz. Der Untersuchung der Gestik des Lehrers bzw. der
Lehrerin und der erwiinschten Schiilerrollen seit etwa 1945 liegen ca. 700 Fotografien von
Unterricht und schulpolitischen Veranstaltungen aus Ost- und West-Deutschland zugrun-
de, auBerdem wurden weitere 50 Aufnahmen aus der Zeit nach 1989 verwendet. Als quel-
lenspezifisches Merkmal muss bei der Untersuchung die besondere Beziehung von Foto-

1 Zudiesem Habitus gehoren neben den kérperlichen Ausdrucksformen auch Kleidung und Accessoires sowie
die Stimme, Intonation und Aussprache sowie die Wahl der Worte mit grammatischen Besonderheiten, also
die Sprache.

2 Vgl. dazu Bourdieu 1994.
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grafie und Wirklichkeit beriicksichtigt werden. Dies betrifft vor allem das, was Foto-
graf/inn/en fiir fotografierenswert ansehen, also ihre Représentationsstrategien, bzw. das,
was Bildredakteure fiir verdffentlichenswert halten. In der westlichen Pressefotografie
spielen bei Verodffentlichungen vorrangig Verkaufsargumente, in der 6stlichen vor 1989
ideologische Momente stérker eine Rolle. Quantitative Aussagen iiber die Haufigkeit ei-
ner Geste, eines Verhaltens oder einer Sitzordnung im Unterricht sind daher riskant.
Trotzdem sind Fotomotive in der Regel nicht singulir, sondern gerade die 6ffentliche und
die institutionelle Fotografie bildet das fiir eine Gesellschaft Typische ab. Die Rede ist
vom Bild, das sich Fotograf/inn/en und Rezipient/inn/en von Schiilerinnen und Schiilern,
Lehrerinnen und Lehrern, also von lernenden und lehrenden Personen und deren Korpern
in bestimmten Situationen machen. Diese Visualisierungen sind Teil der Alltagswelt, die
medial vermittelte Weltsicht gehorte schon immer zu ihr. Kaum zu beantworten ist daher
die Frage, ob dieses Bild von der Alltagswelt geformt ist oder ob das Bild die Alltagswelt
formte.

1 Pidagogische Gesten

Wollte man die auf dem folgenden Foto abgebildete Situation in Worte fassen, wiirden
wohl die meisten Menschen erkennen, dass es sich um eine Szene aus dem Schulunterricht
handelt, nicht nur wegen der eigenartigen Raumanordnung, sondern weil der Lehrer eine
fiir seine Profession als typisch angesehene Geste gewahlt hat: er hebt den Zeigefinger,
und die Schiiler/innen — ebenfalls typisch fiir ihre Rolle — melden sich (Abb. 1). Es liefle
sich noch hinzufiigen, dass es sich um ein naturwissenschaftliches Fach handelt, das kann
aus der Einrichtung der Arbeitsplitze der Schiiler und der Wandgestaltung geschlossen
werden. Zu sehen ist unmittelbar auB3erdem, dass einzelne Schiiler und Schiilerinnen auf-
merksamer und engagierter als andere wirken.

Abb. 1: Abraham Pisarek
(Presse-Fot.): ,,Klasse 8a in
Chemie bei Kollege Sieg-
mund.“ Dez. 1960. 11. Ober-
schule Berlin-Pankow.
Fotothek der Séchsischen

Solche Fotografien bieten Anlass zu weiterfithrenden Fragen, z.B. warum eigentlich
Schiiler auf die Gesten der Lehrer reagieren und wie und was sie mit ihren Koérperhaltun-
gen wem mitteilen. Vor allem drdngen sich Fragen nach der Funktion und der Bedeutung
padagogischer Gesten und nach der Bedeutung des Korperausdrucks, der Korpergeste der



Zum gestischen Repertoire und korperlichen Habitus von Lehrerinnen und Lehrern 167

Interaktionspartner im Unterricht auf. Zeit und Ort der Entstehung des Fotos miissen be-
riicksichtigt und danach geklart werden, ob sich die Haltungen nur in bestimmten Regio-
nen und zu bestimmten Zeiten zeigen, wie z.B. die hier beobachtbare eigentiimliche Mel-
degeste des Madchens, die nur in den sechziger Jahren an einigen Schulen in der DDR {ib-
lich war.

Die abgebildeten Phinomene erdffnen gleichzeitig, dass Schule noch andere Inhalte als
nur die Vermittlung von Wissensbestdnden hat: In der Schule lernen Kinder und Jugendli-
che offensichtlich auch funktionale Gesten, die den Unterricht regulieren, wie z.B. das
Sich-Melden. Auerdem lernen sie im Verlauf der Schulzeit — wenn auch sicherlich nicht
nur in der Schule — ihre Mimik und Motorik zu kontrollieren und funktional einzusetzen.
Sichtbar ist weiterhin, dass sich allmédhlich ihr kindlicher Habitus zu dem eines Jugendli-
chen oder gar Erwachsenen wandelt. Wie fiir die Schiilerinnen und Schiiler ist auch fiir die
Lehrerinnen und Lehrer der Korper ein wichtiges Medium, um Signale fiir den Unterricht
zu vermitteln, beispielsweise durch den Zeigegestus oder Gesten, die zum Nachdenken
auffordern sollen. Mit dem Kdrper driicken Lehrer auBerdem Zuwendung, Abwendung,
Strenge, Neugierde und andere — padagogische — Einstellungen aus.

Diese Korperseite der Erziechung ist nur theoretisch von Wissenserziehung zu trennen.
Sie ist integraler Bestandteil von Erziehung.’ Ziel ist es, solche Formen von Erziehung da-
rauthin zu untersuchen, inwieweit sie paddagogischen Logiken folgen und historischen,
aber auch systempolitischen Veranderungen unterliegen, also auch, ob sie relativ konstant
oder eher variant sind. Die Formen von Erziehung werden hier im historischen Vergleich
der beiden deutschen Teilstaaten seit 1945 analysiert. Die Ausgangsthese iibergreift je-
doch beide Systeme und geht von der padagogischen Funktionalitéit der Lehrer- wie Schii-
lergesten aus, die auf dieser Ebene nicht nach den historisch-politischen Systemen zu un-
terscheiden sein werden.

Das Erlernen von gesellschaftlichem und altersgerechtem Umgang miteinander und
das Beherrschen von altersgeméfen Aufgaben und Rollen ist nicht nur ein intellektueller
Vorgang, sondern er findet gleichzeitig im Korper statt. Erziehung und die individuelle
Reaktion auf Erziehung, also der Umgang mit Erziehung ist ein im Korper integrierter
Vorgang. Der institutionelle Ort fiir dieses Lernen ist neben der Familie und anderen Orten
des Kinder- und Jugendlebens die Schule. Dieses korperliche Lernen des kulturell kodier-
ten Systems von Gesten und Signalen bis hin zu erwiinschten Rollen ist prominent von
Norbert Elias beschrieben worden. Er begreift Schule als eine gesellschaftliche ,,Verflech-
tungsordnung® (Elias 1977, S. 314), in der der ,,Prozess der Zivilisation als notwendiger
Prozess von Affektmodellierung und zunehmender Selbstregulation stattfindet; Schiile-
rinnen und Schiiler lernen eine immer ,,leidenschaftslosere Selbstbeherrschung™ ihres
Korpers und ihrer Person. Diesem Prozess wird in differenzierten Gesellschaften wie den
unseren ein relativ langer Zeitraum eingerdumt, wohl auch, weil eine hohe ,,Elastizitét®,
aber auch zweckgerichtetes Funktionieren in der jeweiligen Gesellschaftsordnung und das
Beherrschen konformer Rollen von den Einzelnen gefordert werden.

3 Zur Bedeutung des Korpers im Erziehungsprozess vgl. vor allem Pazzini 1979, 1995.
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2 Exkurs: Zur Geschichte, Bedeutung und Funktion von Gesten

Im Gestischen wird immer auf den Bereich kultureller Konvention, gesellschaftlicher
Verhiltnisse und ideeller Auffassungen verwiesen.” Daneben losen sich Gesten nie voll-
standig von den in der biologisch anthropologischen Menschheitsgeschichte vorauszuset-
zenden Komponenten der Kommunikation.

Wenn wir den Begriff Geste verwenden, so geschieht das im folgenden Sinne: Der Be-
griff bezeichnet nicht nur eine Bewegung des Fingers, der Hand oder des Arms, sondern
auch Korperbewegungen. Selbst der Blick kann Teil einer Geste sein. Mit Mimik werden
wir uns nur am Rande beschéftigen, aber in dem von uns verwandten Sinne fungiert Mimik,
z.B. das Heben einer Augenbraue oder das Verziehen des Mundes, Stirnrunzeln, als Teil ei-
ner Geste. Wenn ausdriicklich darauf verwiesen werden soll, dass eine bestimmte Geste den
gesamten Korper einschlie3t, sprechen wir auch von Korpergeste oder Gebirde.

Gesten dienen dazu, gesellschaftliche Beziehungen zu regulieren und dariiber hinaus
Hierarchien und Rollenzuschreibungen in Institutionen kenntlich zu machen.’ Sie signali-
sieren nicht nur Einstellungen im emotionalen Sinne von Zu- oder Abneigung — womit wir
uns hier nicht beschéftigen —, sondern auch Einstellungen im pddagogischen Sinne, d. h. z.B.
eine generelle Haltung des Ermunterns, der Zuwendung zum Kind, der Achtung des Gegen-
iibers etc. Wir sprechen im Folgenden nur von Gesten, die in unserem Kulturkreis als pad-
agogische erkannt werden, d. h. Gesten, die konkret oder in Abstufungen abstrahiert von den
Rezipienten als unterrichtssteuernde und auf Lernen bezogene Signale verstanden werden.
Zudem lassen sich Gesten auch als Symbole interpretieren, sie symbolisieren beispielsweise
eine bestimmte vorgestellte bzw. erwiinschte Haltung oder Handlung.

Im péadagogischen Gebrauch muss zwischen Kdrperhaltungen, die sich aufgrund von
kulturellen Verschiebungen relativ schnell wandeln, und Gesten, die aufgrund von Funk-
tionalitdt und Tradition relativ stabil bleiben, unterschieden werden. Dabei sind auch die
Verdnderungen der Haltungen insgesamt relativ beschriankt. In der Regel gibt es hier ein
gewisses Repertoire, das in verschiedenen Graden der Selbst- und Fremddisziplinierung
des Korpers, aber doch einander dhnlich ausgefiihrt werden kann.

Gesten und Haltungen erfiillen unterschiedliche Funktionen. Sie spiegeln sowohl die
seelische Verfasstheit (Plessner 1983) als auch die gesellschaftliche Pragung, aber beide,
Haltung und Gestik, haben auch intendierte institutionelle Anteile. Die individuellen Ziige
von Haltungen und Gesten neben den anthropologisch-biologisch tief verankerten, zeit-
historisch, geschlechtsspezifisch und kulturell bedingten Momenten werden in dieser Un-
tersuchung weitgehend ignoriert, es sei denn, sie wiirden sich iiber die professionellen la-
gern. Die Funktionen von Haltungen und Gesten sind hiufig aufeinander abgestimmt,
konnen aber multifunktional zur gleichen Zeit unterschiedliche Momente ausdriicken. Ge-
sten sind vielleicht als Feinabstimmungen und als taktgebender Teil des Kdrperausdrucks
zu verstehen. Sie kdnnen ebenso Ausdruck von Gefiihlen sein sowie redebegleitend ver-

4 In Anlehnung an Wilhelm Wundt betrachtet Mead die Geste als ein Phdnomen, das sich zum Symbol entwi-
ckelt (Mead 1973, S. 81). Gesten seien ,, Teil der Organisation gesellschaftlicher Handlungen, und zwar 4u-
Berst wichtige Elemente innerhalb dieser Organisation (S. 83). Wesen der Gesten — ob sie nun allgemeine
oder sprachliche Gesten sind — sei es, von den Beteiligten verstanden zu werden (S. 86). ,,Dieses Hereinneh-
men-in-unsere-Erfahrung dieser duBerlichen Ubermittlung von Gesten, die wir mit anderen in den gesell-
schaftlichen Prozess eingeschalteten Menschen ausfiihren, macht das Wesen des Denkens aus.“ (S. 86)

5 Gebauer 1997, S. 509; Schmitt 1992, S. 28; Wulf 1997b, S. 521ff.
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starkend, vermittelnd, strukturierend, illustrierend und erlduternd verwendet werden oder
anstatt Sprache fungieren. Und — ein fiir diese Untersuchung entscheidender Punkt — sie
konnen eindeutige professionelle Funktionen besitzen, im hier behandelten Kontext also
pidagogische Funktionen iibernehmen.® Das heiBt, dass sie im Lehr-Lern-Prozess Aufga-
ben erfiillen, die den gesamten Unterrichtsverlauf bestimmen. Dies trifft auf Lehrer/innen
wie auf Schiiler/innen zu. Alle diese Haltungen und Gesten werden zwar eingesetzt, je-
doch in der Regel nur bedingt bewusst, selbst dann, wenn die Ausiibenden um ihre Wir-
kung wissen und mdglicherweise ihren Einsatz bewusst reflektieren. Dazu ist die Interak-
tion in einer kommunikativen Situation zu schnell, die Vielfalt dessen, was in diesen kor-
perlichen Formen ausgedriickt wird, viel zu komplex, als dass es im Moment der Hand-
lung intendiert und reflektiert werden konnte. Trotzdem sind diese Gesten meist ausge-
prégt funktional und werden — durch Erfahrung internalisiert — zwar manchmal mit Be-
dacht, haufiger jedoch ginzlich unbewusst eingesetzt.

Fiir die lange Dauer, die Stabilitit und fiir die Ubermittlung des gestischen Repertoires
spielt die Institution die entscheidende Rolle. Institutionen sind, um ihre Funktion zu er-
fiillen, auf verbindliche und pragmatische Regeln angewiesen. Diese Regeln wie auch die
raumliche und zeitliche Struktur der Institution scheinen die kdrperlichen Ausdrucksfor-
men beinahe automatisch zu vermitteln, denn sie werden ja nicht gelehrt. Nicht ganz ge-
klart werden kann, ob das Regelwerk und sein gestisches Repertoire immer wieder neu
ausgehandelt oder — was wahrscheinlicher ist — mit Eintritt in die Institution {ibernommen
wird.” Es scheint aber so, als ob die Schule die Kinder schon bei Eintritt in die erste Klasse
mit einem komplexen Set von Ritualen umfangt. ,,Mit der Einschulung wird das Kind in
die Welt der Schule instituiert” (Gebauer/Wulf 1998, S. 121). Die einzelnen Verhaltens-
formen, Regeln, expliziten Gesten, Haltungen werden zum Teil indirekt mimetisch iiber-
nommen, zum Teil aber auch gelehrt.® Der gesellschaftliche Wandel, der auch Regeln in-
nerhalb der Institutionen betrifft, kommt vor allem von auflen auf die Institutionen zu, die-
se wandeln ihr Regelwerk ab, veréndern jedoch ihre Struktur nur selten und geringfiigig.

In der Institution muss ein Gleichgewicht von vertrautem Regelwerk und Neuem austa-
riert werden. Wire nur Vertrautes, es ermiidete das Lehr-Lern-Geschehen, doch nur Neu-
es ermiidete ebenso, liberforderte und kostete vor allem viel zu viel Zeit, was dem eigentli-
chen Zweck der Institution zuwiderliefe. Fotografien zeigen oft einen Idealtypus angebo-
tener, erwiinschter, erwarteter Form. Diese zu untersuchen ist deshalb interessant, weil
hier die institutionellen Rollenangebote und ihre Abwandlungen sichtbar werden.

6 Hierzu Miiller 199, Ausgangspunkt fiir Cornelia Miiller ist gerade die Unterscheidung nach dem funktiona-
len Gebrauch von Gesten. Auflerdem beschiftigt sie sich mit der Bedeutung der Gestenanalyse als Teil
menschlichen Selbstausdrucks sowie als Teil der Kommunikation und des Sozialverhaltens. Vgl. auBerdem
Hall 1959; Morris 1979, 1995; Flusser 1991.

7 Gehlen 1986; Bourdieu 1994; Gebauer/Wulf 1998.

8 Solche expliziten Drills fanden im Schonschreibunterricht statt oder gar mit Hilfe bestimmter Schulbanke,
die nur eine bestimmte Korperhaltung erlaubten. Gerade reformorientierter Unterricht verlangt eine Fiille
von Regeln, moglicherweise sogar mehr, als dies im strengen, aber reduziert gegliederten Unterricht der Fall
ist: Der haufige Wechsel von Einzelunterricht zur Arbeitsgruppe, zum Plenum, Zeiten, in denen Zuhdren
verlangt wird, wihrend man dann wieder miteinander reden darf, ist eine ausgesprochen komplexe Heraus-
forderung fiir Lehrer/innen wie fiir Schiiler/innen.
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Plessner spricht in der ,,Einheit der Sinne (1983) von der ,,natiirlichen Symbolik des
Leibes® und von Zeichengebung mit , kiinstlichen Zeichen®, die auf Konventionen beruh-
ten. ,,Darin liegt ein Ubergang von der natiirlichen Ausdrucksgebirde zur kiinstlichen Zei-
chengebung* (S. 211). Diese Trennung ist eine notwendige, aber eine theoretische, da dem
Leib beides eingeprigt wird, von manchen Dispositionen kann er sich nicht befreien, an-
dere dagegen sind ihm verfligbar, und genau diese werden sowohl fiir professionelle als
auch fiir manipulative Aktionen genutzt. ,,Die ausdriickenden Gesten sind noch frei von
jeder Zielbestimmtheit. Signalisierende Bewegungen sind (abgesehen vom allgemeinen
Zweck der Kundgabe und des Verstandenseinwollens) auf Bedeutungen als ihre Ziele ge-
richtet. In der echten Zweckhandlung schlie8lich ist der hochste Grad von eindeutiger Ge-
richtetheit erreicht: Der Effekt wird vorausgenommen, um die Bewegungen zu bewirken,
die ihn herbeifiihren (S. 212). Bernhard Waldenfels betont hingegen stirker das Verbun-
densein von Natur und Kultur und begreift mit Husserl den Leib als ,,Umschlagstelle zwi-
schen verstdndlichem Sinn und Naturkausalitdt“: , Das leibliche Verhalten hat eine Be-
deutung, ich kann es verstehen, gleichzeitig greift aber die Naturkausalitit bei der Reali-
sierung des Sinnes mit ein. Der Leib ist Umschlagstelle, d. h. er ldsst sich weder eindeutig
dem Bereich des Geistes und der Kultur noch dem Bereich der Natur zuordnen, sondern
beide Momente sind in ihm verschrénkt.“ (1999, S. 247) Das bedeutet auch, dass immer,
wenn von Kdorperausdruck die Rede ist, dieser gar nicht ganz erfasst wird und es einen
symbolischen Uberschuss an Bedeutung gibt. Die folgende Betrachtung ist — wie das in
der Wirklichkeit kaum vorkommt — ganz auf die professionelle Geste reduziert. Mit dem
Verweis auf Waldenfels soll auch darauf aufmerksam gemacht werden, dass nicht alle
Fragen behandelt werden konnen, die mit dem Korper ins Spiel kommen, wenn man ihn
namlich als drittes Medium neben Wort und Bild auffasst. Zudem ist im Folgenden nur das
unbewegte Bild des Korpers Thema.

In diesem Zusammenhang, motivisch fiir das 20. Jahrhundert und im Rahmen des Ver-
gleichs von Erziehungsstaaten und ihren Erziehungsbemiihungen, stellt sich des Weiteren
die Frage, ob man Korpern selbst oder von auflen, mit oder gegen den Willen der Person
oder gegen deren Uberzeugung, Formen ,,einbliuen kann. Dem geht selbstverstindlich
die Frage voraus, inwieweit der Korper iiberhaupt ,,willens* ist, Ausdrucksformen zu ler-
nen, also nach der Verfiligbarkeit bzw. Unverfligbarkeit des Leibes. Waldenfels zieht es
vor, von moglichen ,,Realisierungsgraden® (1999, S. 239) zu sprechen. Damit wird ein
»Spielraum des Verhaltens* (Waldenfels 1980) fiir den Koérper zwischen vergangenen und
neuen Erfahrungen, Beharrungen und Emotionen erdffnet.

Die Fotografien zeigen, dass eine Verfligbarkeit nur sehr beschréankt, &uferlich, posen-
haft moglich ist; inwieweit diese Posen dann wiederum habituell werden, ist eine weitere
Frage (vgl. hierzu Pilarczyk/Mietzner 2001a).

Die doppelte Funktion des habituellen und gestischen Ausdrucks, Inneres zu zeigen
wie auf duflere Anforderungen aktiv und passiv zu reagieren, macht die Haltungs- und Ge-
stik-Analyse fiir die Interpretation des Umgangs mit den Zumutungen von Erziehung
sinnvoll. D. h., die beobachtbare Haltung ist nicht nur Ausdruck des Inneren, sondern auch
eine Reaktion auf das Aufien. In der Haltung verschrianken sich Emotionen, Einsichten,
duflere wie innere Forderungen, das, was wir mit dem Wort ,,Umgang® zu fassen suchen.
Personen formen ihre Korper mittels Kleidung und Selbstbeherrschung aus und bedienen
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sich bestimmter Posen und Gesten, aber alles ist auch der Person als sozialem Subjekt bis
zu einem gewissen Grad vorgegeben. Zwar kann das Subjekt variieren, aber es verfiigt
beileibe nicht frei iiber seinen Koérper. Die Kleidung unterliegt der Mode, der man sich
vielleicht noch entziehen kann, und sie unterliegt einer materialen Entwicklung, die fast
unvermeidbar ist, zum Beispiel Beschaffenheit der Stoffe, Enge oder Weite des Schnitts.
Also wird die Person auch angezogen. Extremform ist die Uniform, in die sich die K&rper
der Schiilerinnen und Schiiler nach 1945, auch in der DDR, nur unwillig hineinzwéangen
lieBen.

Das Erlernen und die Verwendung der professionellen Ausdrucksrepertoires sind nicht
allein von dem AuBlen oder Innen, von Gesellschaft und Person abhéngig, sondern auch
vom Alter. In der Grundschule werden Gesten und Haltungen expressiver und gespannter
von den Lehrerinnen und Lehrern aufgefiihrt als bei zunehmendem Alter der Schiiler und
Schiilerinnen. Die Kdrpergesten der jungen Schiiler unterscheiden sich deutlich von de-
nen der dlteren. Das mag einerseits mit dem Alter zusammenhéngen und mit den emotio-
nal unkontrollierteren Verhaltensweisen, aber auch mit den hohen Anforderungen, die in
diesem Alter an Kinder gestellt werden. Dazu zéhlen das Lernen im Wechsel von Stillsit-
zen und geistiger Agilitét, von rigide geordnetem Unterricht und Projektunterricht, Situa-
tionen von Befehl und Gehorsam, formierte Gruppenaktionen, Tanzstunde und Weihever-
anstaltungen wie Jugendweihe oder Konfirmation. Beachtet werden miissen weiter die
Historizitit von Haltungen und Gesten: Es fallen zeitgeschichtliche Verdanderungen Mitte
der sechziger Jahre auf. Dabei wird deutlich, dass es nicht neue Gesten sind, die Kinder
oder Jugendliche annehmen, sondern dass sich der Gebrauch auszuweiten scheint: Also
Haltungen, die frither der Freizeit vorbehalten waren, werden nun auch im schulischen
Raum verwendet. Die neuen Vorbilder sollten hier nicht unterschétzt werden, z.B. Pop-
gruppen und Filmstars, auch nicht die Bedeutung von Kleidung und Mobiliar, die unter-
schiedliche Korperhaltungen erlauben. Auf einem Stuhl sitzt man anders als auf einer
Bank oder auf der Erde bzw. als in einem Sessel oder einer Kirchenbank.” In einer formier-
ten Reihe geht oder marschiert man, auf dem Schulhof wird geschlendert, auf dem Spiel-
platz ,,hdngen* Jugendliche ,,ab*.

3 Zur Typologie pidagogischer Gesten

Unterteilt man die haufigsten und vor allem die deutlichsten padagogischen Gesten, findet
man zumindest die folgenden: den Zeigegestus, den Redegestus, unterrichtssteuernde Ge-
sten oder Signale, wie — hier aber nicht dargestellt —den Gestus des Abwartens, den Gestus
des Aufforderns, den Gestus des Nachdenkens und schlieBlich vor allem auch den Gestus
des sich liber einen Schiiler oder Gegenstand beugenden Lehrers. Schlielich findet man
eine Fiille von Zeichen konkreter Interaktion, Reden, Zeigen, Steuern, Reagieren usw.,
wegen ihrer Situations- und Personengebundenheit sind diese allerdings schwer zu inter-
pretieren oder gar zu typisieren.

9 Miiller/Schneider 1998; Schonig 1998.
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Historische Veriinderungen des gestischen Verhaltens von Lehrenden

am Beispiel des Lehr- bzw. Zeigegestus

Der Zeigegestus ist historisch gesehen der Lehrgestus per se.'® In der Regel ist die Zeige-
geste eine Geste des Arms oder der Hand und bezieht sich auf einen konkreten oder ab-
strakten Gegenstand. Konkreter und abstrakter Zeigegestus stammen ikonografisch direkt
aus den Bildfolgen theologischer Lehrer sowie aus deren profanisierten Fassungen der
Evangelisten-, Autoren-, Redner- oder Philosophendarstellungen'', z.B. die Darstellung
aus dem Jahr 1479 , Archidiakon und Knaben beim Gesangunterricht vor einem aufge-
schlagenen Psalterium®, (Abb. 2) oder in den profanisierten Fassungen von Gelehrten-
oder Philosophendarstellungen.

Am héufigsten finden sich Fotografien, auf denen die Geste folgendermafBlen ausge-
fithrt ist: Der Arm ist entweder ausgestreckt oder angewinkelt, der Zeigefinger der Hand
ist ausgestreckt und deutet direkt auf den Gegenstand (Abb. 3). In abgewandelter Form
eignet sich dieser Gestus sowohl fiir kleinere Gruppen als auch fiir die ganze Klasse, in der
Regel ist er weiter, je grofer die Gruppe ist.

Zu dem Zweck der groferen Reichweite kann Arm und Hand durch einen Zeigestock
verlangert werden. In den letzten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts hat sich die Geste ver-
kleinert, wenn ein technisches Gerét eingesetzt wird, z.B. ein Overhead-Projektor. Das ge-
genstandsbezogene Zeigen finden wir in allen Altersstufen und Schulformen. Im Unter-
richt hat es die Funktion, auf den behandelten Gegenstand zu verweisen, es kann damit
auch die Konzentration einer ganzen Gruppe auf einen einzigen Gegenstand gelenkt wer-
den (Abb. 4, auch Abb. 1).

Abb. 2: , Archidiakon und r
Knaben beim Gesangsunter-

richt vor einem aufgeschla- ‘ i

genen Psalterium®. Holz- i Iy /
schnitt aus: Rodericus Zamo- f
rensis, Spiegel des menschli- \! / [ L)

chen Lebens, Augsburg o0 I\
1479. P!

In: Reicke, E.: Lehrer und 2
Unterrichtswesen in der deut- ) 8

schen Vergangenheit. Jena ' \ 7

1924, S. 11.

10 Prange bezeichnet das Zeigen als ,,operative Basis der padagogischen Kompetenz* (1995), grundlegend zum
Zeigen als Figur der Darstellung im Unterricht auch in 1986, S. 183-196.

11 Vgl. insb. Abbildung ,,Christus als Philosoph®, Elfenbein, Ende 10. Jahrhundert, K6ln Schiitgenmuseum in
LCI Bd. 3, Sp. 427 und Raffaels ,,Schule von Athen®.
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Abb. 3: Unbek. Fotograf/in
(verm. instit.. Fot.): o. T.
Aus: Hilker, F. (Hrsg.). Pad-
agogik im Bild. Freiburg
1956, S. 236.

Abb. 4: Sven Ehrenberg (Ju-
gend-Fot.): ,,Meine Lehre-
rin“, 1989, Burg. Leistungs-
vergleich der Kinder- und
Jugendfotogruppen der Ge-
sellschaft fiir Fotografie der
DDR. Archiv des Kinder
und Jugendfilmzentrums
Remscheid.

Lehrer haben daher — so scheint es vor allem nach der 6ffentlichen Fotografie — Ab-
wandlungen entwickelt: Im Umgang mit élteren Schiilern wird die Geste auf ein Minimum
reduziert, der Finger wird nur noch ganz wenig gehoben, er signalisiert ein ,,Achtung®.

Der abstrakte Zeigegestus ist in der christlichen Ikonografie als Lehrgestus bekannt,
mit dem Zeigefinger wird auf die christliche Lehre verwiesen. Dass die einst klassische
Lehrgeste so selten geworden ist, muss mit einer verdnderten padagogischen Einstellung
zusammenhingen, in der ein Lehrer nicht mehr die Autoritit besitzt, auf eine abstrakte
Lehre zu verweisen, ohne sie gleichzeitig in Frage zu stellen; es wird nicht mehr von der
Existenz einer bestimmten Wahrheit ausgegangen. Der nach oben erhobene Zeigefinger
signalisiert ndmlich den Ort der einzigen Wahrheit, der frilher bei Gott (oben) bzw. in der
heiligen Schrift lag: dem Buch der Biicher. Ein Lehrer, der es wagt, mit solch einer Geste
der Drohung oder des Verweises auf absolute Wahrheit vor seine Schiiler zu treten, wird
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1985 in einem Schiilerfoto karikiert (Abb. 5). Aber das Foto ist auch als Hinweis darauf zu
werten, dass die Geste als Betonung von etwas UnumstdBlichem aus dem Unterricht nicht
ganz verschwunden ist.

Abb. 5: Foto-AG Realschule
Bildungszentrum Seefille
Filderstadt (Jugend-Fot.): o.
T. 80er Jahre. Ausstellung
“Jugend der Achtziger Jah-
re”. Deutscher Jugendfoto-
preis. Archiv der Deutschen
Jugendbewegung Burg Lud-
wigstein.

Die Redegeste

Nicht selten geworden ist dagegen die Geste, die das Reden begleitet oder akzentuiert, im-
merhin eine der héufigsten Tétigkeiten des Lehrers oder der Lehrerin: Der Redegestus
(ADD. 6).

Abb. 6: Unbek. Fotograf/in
(instit. Fot.): Englische
Grundschule in Kladow, Sa-
krower Landstrafe (Novem-
ber 1968), Landesbildstelle
Berlin.
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Der Redegestus ist schon aus der bildhauerischen Tradition Roms bekannt, z.B. der Ge-
stus der Ansprache bei der bronzenen Reiterstatue des Augustus (Abb. 7) oder aus der Ma-
lerei als typischer Predigergestus, z.B. Rembrandts Mennonitenprediger. Wir finden diese
»Redegeste*, seitdem es Darstellungen von Lehrsituationen gibt.

Abb. 7: Bronzene Reiterstatue des Kaiser Augus-
tus, ca. 12 v. Chr. Aus: Kaiser Augustus und die
verlorene Republik. Ausstellungskatalog Mainz
1988, Abb. 149.

Wie schon in der fritheren Ikonografie gibt es den Redegestus mit verschiedenen Handhal-

tungen. Die traditionelle Haltung der antiken Dialoggeste und der christlichen Ikonografie

ist ein ,,waagerecht nach auBlen gefiihrter Unterarm mit aufwérts gerichtetem Handteller,

Finger meist abgewinkelt“.'> Und genauso finden wir sie heute immer noch auf den Foto-

grafien von Unterricht.

Fiir diesen Gestus gibt es verschiedene Variationen. Je nachdem, ob ein Thema beschrie-

ben oder iiber einen Gegenstand argumentiert wird, konnen die Hénde ,,reden‘:

* beschreibend konnen beide Hande verwandt werden (Abb. 8);

* die Hand kann geschlossen werden und wirkt eindringlich, méglicherweise wird dabei
auch die Rede rhythmisch begleitet (Abb. 9).

12 LCI Bd. 2, Sp. 215, Stichwort: Handgebarden, Redegestus.
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Abb. 8: L. Pilarczyk (inst.-Fot.): o. T., Anfang der Abb. 9: Junge (Presse-Fot.): ,, Tschechischer Un-
50er Jahre, Karl-Marx-Oberschule Altenburg/Thiir., terricht an Berliner Schule®. 28.11. 1951.
Privatbesitz. ADN-Zentralbild, Bundesarchiv Koblenz.

N,

Der Geste ist — wie auch manchmal dem nicht gegenstiandlichen Zeigegestus — hdufig das
Buch beigegeben, das der Lehrer — hier ganz dhnlich den Darstellungen des lehrenden
Christus — in der Hand hélt (Abb. 10). Das Buch steht immer noch als ikonisches Zeichen
fiir Wissen (insbesondere ab der Mittelstufe), auch im modernen Bildmedium Fotografie.
Dem Schiiler signalisiert es einen traditionellen Ort und Ursprung des Wissens, das ge-
schriebene und gedruckte Wort.

Die Rute hingegen, die der Lehrer auf fritheren Abbildungen oft in der Hand hielt, wih-
rend er mit der anderen zeigte oder redete, und die Jahrhunderte als Symbol der Lehrerau-
toritdt fungierte, ist aus den Klassenzimmern, aus der Hand des Lehrers und aus den Ab-
bildungen verschwunden (Abb. 11).

Beide Gestentypen, abstrakter Zeigegestus und Redegestus, die fiir Lehrer typisch
sind, stammen vor allem und direkt aus den Bildfolgen theologischer Lehrer, auch aus de-
ren profanisierten Fassungen der Evangelisten-, Autoren-, Redner- oder Philosophendar-
stellungen. Anders ist es bei dem letzten Gestentypus, der vorgestellt wird, dem Gestus
des Sich-Uberbeugens, den wir fiir einen originir pidagogischen halten.

Zwar gibt es die Haltung des erwachsenen Menschen, der sich schiitzend iiber das Kind
stellt, auch in theologischen Bildern. Allerdings ist die Haltung dort nicht paddagogisch zu
interpretieren.
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Abb. 10: L. Pilarczyk (inst.-Fot.): o. T., vermutl. An-
fang der 50er Jahre, Karl-Marx-Oberschule Alten-
burg/Thiir., Privatbesitz.

Die Geste des Sich-Uberbeugens

Das Sich-Uberbeugen ist eine hiufig foto-
grafierte Korperhaltung von Lehrern oder
Lehrerinnen, bei der sich diese stehend
oder sitzend gemeinsam mit Schiilern {iber
einen Lerngegenstand beugen.

Immer kommen sie sich dabei néher als
sonst im Unterricht iiblich. Bei genauerer
Betrachtung der Abbildung 12 aus dem
Jahr 1950 lasst sich die leicht libergebeugte
Haltung des Lehrers in zwei verschiedene
Gesten auflosen: die Geste der Zuwendung
und die des Zeigens. Zuwendung zu dem
Kind driickt die gesamte Korperhaltung
des Lehrers aus: Er hat sich hingesetzt und
damit den GroBenunterschied zwischen
ihm und dem viel kleineren Jungen redu-
ziert, der Oberkorper ist leicht gebeugt, der
Kopf geneigt. Verstarkt wird die Geste der
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Holtzel, ca. 1500, Niirnberg. Aus: Reicke 1924, S. 54.

Abb. 12: Fritz Eschen (Presse-Fot.): 0.T., 3. Schule Ber-
lin-Wilmersdorf. verm. Juni/Juli 1950. Fotothek der
Séachsischen Landesbibliothek Dresden.
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Zuwendung durch die rechte Hand, die um die Schulter des Jungen greift, eine freund-
schaftliche, Vertrauen erweckende, aber auch lenkende Geste. Die linke Hand liegt locker
auf der Tischplatte, und der Zeigefinger weist — wenn auch nur andeutungsweise — auf das
Buch, er zeigt dem Jungen das, worum es hier eigentlich geht, um das Lesenlernen, ein
Zeigegestus.

Der Zeigegestus wird durch den gespannten Blick auf das Buch unterstiitzt. Der Zeige-
finger der linken Hand und die zufassende rechte Hand beziehen sich aufeinander, sie be-
schreiben den Radius, innerhalb dessen der Schiiler titig werden kann. Nichts soll ihn ab-
lenken, vor allem hat er kaum die Wahl, in diesem Moment etwas anderes zu tun, als auf
sein Buch zu schauen, und sein eigener Zeigefinger hilft ihm dabei, sich auf das Buchsta-
bieren zu konzentrieren. Damit sind die beiden wichtigsten Elemente der piddagogischen
Gebirde des Uberbeugens beschrieben: Zuwendung und Zeigen. Der Lehrer unterstiitzt
auBerdem den Schiiler beim Erlernen des Lesens, indem er genau so dasitzt, wie er sitzen
wiirde, wiirde er selbst lesen. Gewissermafien schafft er mit seinem Kdorper und seinem
Gesichtsausdruck ein Modell, eine Form, fiir den Schiiler ein Vorbild fiir eine dieser T4-
tigkeit angemessene Lernhaltung. Dieser Haltung gleicht sich der Schiiler an, unterstiitzt
durch die Beriihrung durch die Hand des Lehrers, auch wenn er hier gar nicht sitzt, son-
dern steht. Dennoch wirkt diese deutliche kdrperliche Zuwendung des Lehrers nicht ge-
waltsam, er scheint hier absichtsvoll darauf bedacht, die korperliche Eigensténdigkeit des
Schiilers zu wahren, er beugt seinen Oberkdrper soweit weg, dass sich der Aktionsraum
des Schiilers erweitert und sich weitere korperliche Beriihrungen weder zwangslaufig
noch zufillig ergeben.

Das Wahren der raumlichen Distanz trotz kdrperlicher Néhe, der kontrollierte Einsatz
korperlicher Zuwendung und die Ernsthaftigkeit und Spannung im Gesicht des Lehrers
sind sowohl Ausdruck der Erwartung einer inneren Lernhaltung an den Schiiler als auch
Ausdruck des Respekts des Lehrers gegeniiber der Personlichkeit des Schiilers und seinen
Anstrengungen.

Die Elemente dieser pidagogischen Gebirde des Uberbeugens — Zuwendung einer-
seits, Zeigen andererseits — sind auf den Fotografien unseres Untersuchungsbestandes je-
weils unterschiedlich betont, mal ist der Zeigegestus deutlicher, ein anderes Mal der
Aspekt der Zuwendung.

Als besonderes Beispiel fiir die Gebirde des Uberbeugens kann das Bild einer Lehrerin
mit einem lernbehinderten Kind gelten (Abb. 13), obwohl die Geste in dieser Form in der
Schule wohl selten anzutreffen sein wird. Doch gerade weil die Situation so au8ergew6hn-
lich ist, vermittelt sie etwas von dem Wesen dieser gestischen Bewegung. Die junge Frau
formt die Korpergeste des Schreibens vor und teilt sie dem Schiiler durch einen auflerge-
wohnlich engen, beinahe symbiotischen Korperkontakt mit. Wie der Lehrer auf der ersten
Fotografie schafft sie damit einen Raum, in dem der Schiiler titig werden kann, nur ist die-
ser sehr viel enger, die Fiihrung stirker. Damit wird Konzentration geschaffen, es wird
eine innere Haltung gegeniiber dem Gegenstand iibertragen. Das Bemiithen um Distanz ist
hier offenbar zugunsten des Lernerfolgs zuriickgestellt.

Es lassen sich gerade im Hinblick auf diese Gebéarde Geschlechtsunterschiede auf den
Fotografien beobachten. Korperkontakt bauen offenbar Lehrerinnen haufiger auf als Leh-
rer, hier fanden sich auch eher Ubertretungen dokumentiert, Ignoranz gegeniiber der kor-
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Abb. 13: Gerhard Krewitt
(Jugend-Fot.): 0. T. 1977.
Deutscher Jugendfotopreis,
Sonderthema 1977, Archiv
der Deutschen Jugendbewe-
gung Burg Ludwigstein.

perlichen Eigenstindigkeit des Schiilers. Allerdings sind diese Differenzen deutlicher in
der Grundschule. Wichtig fiir das Funktionieren dieser Korpergebérde ist Respekt und
Vertrauen, sowohl der der Schiiler/innen gegeniiber Lehrer/innen, weil sie sich sonst nicht
fithren lieen, aber auch der Respekt der Lehrenden gegeniiber den Schiilern, weil sonst
Ubertretungen méglich werden und aus Zuwendung Uberwiltigung wiirde.

Auch hinsichtlich des Alters der Schiiler/innen lassen sich Unterschiede beobachten.
Jiingere Schiiler erhalten offenbar, zumal beim Erlernen elementarer Kulturtechniken wie
Lesen und Schreiben, mehr korperliche Zuwendung als éltere. Die Regel scheint zu sein,
je kleiner und unselbststdndiger, desto deutlicher die Korpergesten und grofer die Néhe
sowie die korperliche Zuwendung der Péddagogen. Der Erziehungsstil bei der Gestaltung
von Lehr-Lern-Verhéltnissen driickt sich also nicht nur in der Art und Intensitét bestimm-
ter Gesten aus, sondern auch Néhe und Distanz werden professionell genutzt.

Die pidagogische Gebirde des Uberbeugens verindert sich also in Abhiingigkeit von
der Altersstufe, schon deshalb natiirlich, weil die Schiiler auch koérperlich grofer werden.
Das in dieser Geste zum Ausdruck gebrachte Verhéltnis zwischen Lehrern und Schiilern
kann als mimetisches bezeichnet werden. Es wandelt sich bei élteren Schiilern in der
Form, doch bleiben die Bestandteile der pidagogischen Geste des Uberbeugens — Zuwen-
dung und Zeigen — erhalten (Abb. 14).

Offenbar benétigen dltere Schiilerinnen und Schiiler nicht mehr den unmittelbaren
Korperkontakt fiir die Formung von Lernhaltungen, sondern es reicht, die idealtypische
Haltung vorzuformen, um den jahrelang eingeiibten Vorgang des Nachmachens in Gang
zu setzen. Korperliche Nihe spielt allerdings nach wie vor eine Rolle. Die Lehrerin formt
mit ihrem Kdorper die Arbeitshaltung des Schiilers beim Mikroskopieren vor und gleich-
zeitig formt sie sie nach. Der Zeigefinger der Lehrerin zeigt — wiederum nur andeutungs-
weise — auf den Lerngegenstand, und der Schiiler selbst setzt — vermutlich unbewusst —
auch hier seinen ,,Buchstabierfinger* zur besseren Konzentration ein. Das Gesicht der
Lehrerin und ihr Blick vermitteln eine innere Haltung zum Gegenstand, Interesse, Span-
nung, Ernsthaftigkeit, und sie schafft durch ihren Korper Raum fiir die Tétigkeit des Schii-
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Abb. 14: Seifert (Pres-
se-Fot.): ,,Unterricht in
Grundschulen®, 1949, o. O.
Fotothek der Séchsischen
Landesbibliothek Dresden.

lers, in diesem Falle schirmt sie den Schiiler von Ablenkungen ab, die im Hintergrund
durch andere Schiiler/innen passieren konnten.

Beim Fehlen von Arm- oder Hand-Gesten liegt der Aspekt des Zeigens in der Blick-
richtung (Abb. 15). Im vorliegenden Fall nehmen beispielsweise Lehrer und Schiiler vol-
lig identische Korperhaltungen ein, wiederum ist es der Lehrer, der in Kérperhaltung, Ge-
sichtsausdruck und Blickrichtung, eine Erwartung an die Schiiler beziiglich ihrer inneren
und &uBeren Haltung zum Lerngegenstand ausdriickt. Auch wenn oder gerade weil diese
Posen fiir die Kamera eingenommen wurden, konnen sie als idealtypisch gelten.

In héheren Klassen reduziert sich das Uberbeugen als Korperbewegung augenscheinlich
so weit, dass es auf den ersten Blick gar nicht mehr als solches wahrgenommen werden

ADbb. 15: Unbek. Fotograf/in
(verm. instit. Fot.) ,,Der Leh-
rer begleitet die Schiiler bei
selbststiandiger Arbeit; die
bildende Wirkung geht hier
unmittelbar vom Lehrinhalt
aus.”“ 0. J., 0. O. Aus: Hilker
1956, S. 245.
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kann (Abb. 16). Doch es ist vorhanden, man erkennt die Neigung der Kopfe, sowohl beim
Lehrer als auch bei den Schiilern. Auch hier gibt der Lehrer eine Haltung vor, die nun al-
lerdings von der Souverénitit des Umgangs mit einem wissenschaftlichen Gegenstand
zeugt, eine Haltung, die die Schiiler versuchen nachzuahmen. Deutlich ist der Zeigegestus
des Lehrers zu erkennen. Zuwendung scheint in einem vertrauten, beinahe gleichberech-
tigten Umgang miteinander aufgeldst.

Abb. 16: Unbek. Fotograf/in
(verm. instit. Fot.): ,,Der mo-
derne Physikunterricht, der
dem Schiiler physikalische
Vorginge — nun auch aus der
Kernphysik — begreiflich ma-
chen soll, ist ohne den Expe-
rimentiervortrag nicht denk-
bar.“ o.]., 0. O. Aus: Hilker
1956, S. 548.

Diese Schiiler bediirfen einer direkten korperlichen Fiihrung durch den Lehrer nicht mehr,
gelassen kann er sich dem Gegenstand widmen, er muss die Schiiler weder mit seinem
Kérper noch mit den Blicken kontrollieren. Kdrper und Mimik der jungen Ménner drii-
cken vielmehr eine bewusste Lernhaltung aus, ein iibergreifendes permanentes und selbst-
titiges Interesse am Wissenserwerb, das die sporadisch geweckte Neugier der fritheren
Schuljahre abgelost hat.

Noch deutlicher werden die Zuwendung und das Zeigen im Vergleich mit einer Foto-
grafie, deren Sujet zunéchst ganz dhnlich erscheint. Das Foto (Abb. 17) vom Besuch Ri-
chard von Weizsickers in einer Schule zeigt ein Zuwenden, sogar ein Uberbeugen, das ge-
rade nicht pddagogisch ist. Die Géste, Fremde in der Schule, geben mit ihren Korpern kei-
ne Lernhaltungen vor, sondern signalisieren Distanz. Offenbar wollen sie die Schiiler
nichts lehren, sondern sich nur informieren. Von Weizsécker bringt beinahe demonstrativ
durch die fest verwahrten Hénde unter den Achseln zum Ausdruck’?, dass er nicht in den
Schulbetrieb eingreifen mochte, er ldsst keinen Zweifel {iber seinen Status als Gast in der
Schule aufkommen.

Die Gebirde des Uberbeugens stammt urspriinglich aus der Familienerziehung und wurde
auch geschlechtsspezifisch vor allem dem Umgang der Miitter mit ihren Tochtern zuge-
rechnet (Abb. 18).

13 Dies lasst sich als das Gegenteil eines ,,Zeigegestus® verstehen.
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Abb. 17: Unbek. Fotograf/in
(inst. Fot.) ,,Der Regierende
Biirgermeister von Berlin.
Richard von Weizsidcker
(rechts) besucht die Fla-
ming-Grundschule in Friede-
nau. Links: Wilhelm Kabus
(Bezirksbiirgermeister von
Schoneberg)“, 20.4. 1983,
Berlin (West). Landesbild-
stelle Berlin.

ADbb. 18: Holzstich nach einer Vorlage von
Paul Seignac (1826-1904), 0. J., 0. O. In:
Schiffler, H./Winkler, R.: Bilderwelten der
Erziehung. Weinheim/Miinchen 1991, Abb.
147, Schreibunterricht.
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Abb. 19: Georg Melchior
Krauss (1737-1806): ,,Die
Schulstunde*, um 1770, o. O.
In: Schiffler, H./Winkler, R.
1991, Abb. 78.

In der Ikonografie des 18. Jahrhunderts taucht diese Gebérde als padagogischer Gestus zu-
ndchst innerhalb der Einzel- bzw. Hauslehrererzichung (Abb. 19) auf.

Die Ubernahme der Geste in die schulische Bildung und Erziehung ist Ausdruck jener
allgemeinen Hinwendung zum Kind, der Paddagogisierung der 6ffentlichen Erziehung seit
Pestalozzi. Seither symbolisiert sie die Hinwendung zum Kind, eine humane Padagogik
und Schule und wird in diesem Sinne bis heute emblematisch verwendet.

4 Bedeutung pidagogischer Gesten

Gesten haben eine praktische Bedeutung, weil sie im alltidglichen Geschéft des Pddagogen

auBerordentlich wichtige Funktionen erfiillen. Eine Geste kann z.B. einer Gruppe von

Schiilern gleichzeitig Verschiedenes vermitteln. Und sie kann einer Information, die {iber

Sprache vermittelt wird, andere hinzufiigen, z.B. gleichzeitig zeigen, mit einer Handbe-

wegung erldutern, mit dem Kopf aufmunternd nicken usw. Ein Lehrer/eine Lehrerin kann

sich sprachlich einem Schiiler oder einer Schiilerin zuwenden und mit dem Kdorper einen

Spannungsbogen zu einer ganzen Gruppe halten. Der komplexe Charakter der Gestik und

ihre Multifunktionalitét entsprechen den komplexen Anforderungen, die Unterricht stellt.

Verallgemeinert haben padagogische Gesten im Unterricht folgende Funktionen:

* Sie driicken die Erwartungen und Einstellungen des Lehrers oder der Lehrerin gegen-
iiber den Schiilerinnen und Schiilern aus — sei es als Gruppe, sei es als Einzelne — sie re-
gulieren also permanent das Lehrer-Schiiler-Verhaltnis.

* Sie verstdrken, betonen und verdeutlichen die Rede, sie rhythmisieren den Unterrichts-
ablauf; wecken Aufmerksamkeit.

* Sie libermitteln den Schiilerinnen und Schiilern unmittelbare unterrichtssteuernde Sig-
nale; diese leiten und lenken den Unterrichtsverlauf und schaffen Orientierungen.

Péadagogische Gesten machen Lehrende tiberhaupt erst zu Lehrern bzw. Lehrerinnen. Wie
andere Institutionen auch (Kirche, Gericht, Krankenhaus) hat die Schule im Laufe ihrer



184 Anwendungsbeispiele fiir die seriell-ikonografische Fotoanalyse

historischen Entwicklung Typen von Gesten hervorgebracht und iibernommen, die sie be-
reitstellt, um damit ihre gesellschaftlichen Anspriiche zum Ausdruck zu bringen. Das
heil3t, dass diese Gesten durch die Vertreter der Institution, Lehrer und Lehrerinnen, tiber-
nommen werden, wenn sie sich als Représentanten der Institution ausweisen wollen.

Auch die Adressaten der Institution, die Kinder, unterwerfen sich iiber die paddagogi-
schen Gesten dem normativen Anspruch der Institution (sie signalisieren z.B. Lernbereit-
schaft, Interesse am Lerngegenstand oder Bereitschaft zur Anstrengung). Im mimetischen
Erwerb institutionsspezifischer Gesten werden diese inkorporiert, sie werden Teil der
Korper und Bewegungsfantasie und damit Teil eines kdrperbezogenen praktischen Wis-
sens.

Die hier vorgestellten padagogischen Gesten gehoren zu den typischen Gesten, die die In-
stitution Schule fiir Lehrer bereithilt. Die Ubernahme vorgeformter sozialer Gesten be-
deutet einerseits, dass sich die Lehrerinnen und Lehrer in die Tradition der Institution
Schule stellen, andererseits bewirkt der mimetische Charakter dieses Prozesses, dass sie
sie mitgestalten. Das fiihrt zur allmdhlichen Verdnderung der Darstellungs- und Aus-
drucksformen und ihrer sozialen Bedeutung.

An den hier besprochenen Gesten lisst sich beispielsweise zeigen, wie sich der Zeige-
gestus in Form und Bedeutung wandelt oder wie der Redegestus zwar in der Form gleich
bleibt, sich jedoch in seiner sozialen Bedeutung wandelt, und wie Gesten, z.B. der Beuge-
gestus, produziert werden, indem sie aus ihrem traditionellen, urspriinglichen Kontext ge-
16st, in den neuen Kontext eingebracht und entsprechend den Erfordernissen verdndert
werden. Diese Verdnderungsprozesse sind von zeitlich langer Dauer, sodass die Form des
Unterrichts 1938 in der Regel nicht von der der zwanziger Jahre abweicht. Allerdings
konnte man dann eine verénderte soziale Bedeutung vermuten.

Entwicklungen im Gestischen fiir Ost und West bis heute zu beschreiben, ist problema-
tisch. Trotzdem reprisentiert das Material eine Totalitit gestischen Verhaltens im Unter-
richt fiir einen bestimmten historischen Zeitraum. Was man beschreiben kann, sind Ent-
wicklungen traditioneller gestischer Formen, wenn sie durch die Piddagogen aufgenom-
men werden.

Dartiber hinaus wird sichtbar: Darstellungen von korperlichen Beriihrungen von ménn-
lichen Lehrern und kleinen Schiilern sind auf den Fotografien bis in die sechziger Jahre
haufig, spéter gibt es sie nur noch von Lehrerinnen. Das hat einesteils mit der Feminisie-
rung des Lehrberufs, vor allem in der Grundschule, in Ost und West zu tun. Andererseits
haben sich hier neue Empfindlichkeiten entwickelt: Sexueller Missbrauch ist seit einigen
Jahren im 6ffentlichen Diskurs, und die Beriihrung von Kindern durch ménnliche Perso-
nen in der Offentlichkeit hat sich zu einem Tabu entwickelt. Verinderungen gibt es auch
durch den Einsatz von Technik, durch Verdnderungen des gestischen Repertoires von
Frauen aufgrund eines gewandelten Frauenbildes; das gilt vor allem fiir die Oberstufe. In
der Unterstufe zeigen sich Verdnderungen im Westen durch den Trend zur ,,Kuschelpéd-
agogik®, wahrend im Osten eine strengere Unterstufenlehrerin das Bild bestimmt. In der
gymnasialen Oberstufe sehen wir eher freundschaftlichen Umgang statt des traditionellen
gymnasialen Habitus, beobachten statt erwachsener Autoritdt eine zunehmende Jugend-
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lichkeit von Lehrern und Lehrerinnen in Ost und West; vermehrt angezeigt durch das Tra-
gen von Turnschuhen.

Viele dieser Verdnderungen liegen aber nicht im rein Gestischen, sondern im Habituel-
len. Es konnte eine ndchste Forschungsaufgabe sein, sich damit auseinander zu setzen.

Die Bilder von Schule ebenso wie die Wirklichkeitsspur in den Fotografien lenken un-
sere Aufmerksamkeit mit Nachdruck auf die Korperseite der Erziehung, denn Erziehung
und die Reaktion auf Erziehung sind im Kdrper integrierte Vorgénge.

Wir erkennen die Schule als einen Ort, an dem nicht nur intellektuelle Fahigkeiten er-
worben, sondern die Korper der Heranwachsenden iiber Disziplinierung und Vorbild zivi-
lisiert werden, das geht weit {iber den Erwerb manueller Fahigkeiten oder auch die korper-
liche Ertlichtigung hinaus. Hier lernen Heranwachsende — nach und neben der Familiener-
ziehung und evtl. nach dem Kindergarten — auf ein fein abgestimmtes Repertoire an steu-
ernden und sanktionierenden Gesten zu reagieren. Vermutlich erwerben sie hier die ,,An-
tennen‘ fiir institutionsaddquates Verhalten, das spéter auch andere Institutionen von ih-
nen erwarten. Das Medium, das ihnen dieses Korperlernen ermoglicht, ist der Korper, ist
die Person des Lehrers bzw. der Lehrerin, die das, was von ihnen in der Institution erwartet
wird, vorfiihrt. Noch im gescheiterten Erziechungsversuch ldsst sich dieser Zusammen-
hang auf der Korperebene beobachten.

Das Korperlernen gehort zu einem komplexen Vorgang, der die ganze Person erfasst,
oder wie Konrad Wiinsche schon 1981 (S. 245) schrieb: ,,Uber die Person des Lehrers und
iiber diese Person hinaus fiihrt die Spur in Richtung Zukunft, wenn der Lehrer als Erwach-
sener anwesend genug ist.*
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Rollenspezifisches professionelles Verhalten zeigen nicht nur die Lehrerinnen und Leh-
rer, sondern auch die Schiilerinnen und Schiiler; sie sind in gewisser Weise auf einer gere-
gelten Basis deren Partner. Konrad Wiinsche spricht sogar vom ,,Schiilerberuf™, ,in der
Schiilerperson haben wir kein Ganzes vor uns, sondern ein Biindel, sie ist ein Sammler
von Qualifikationen (unter Beriicksichtigung von deren Tauschwert). Sie iibernimmt Sit-
ten (soweit sie ihrem Integrationsbedarf dienen). Sie befriedigt Obsessionen (die sie im
Uberlebenskampf stirken) ... Denn die Schiiler miissen so disponieren, dass sie am Ende
in von ihnen angestrebten gesellschaftlichen Positionen funktionieren konnen* (1993b, S.
377). Lehrer wie Schiiler miissen sich auf die Regeln der Institution einlassen bzw. diese
Regeln erwerben. Die Anforderungen der Institution reichen hin bis zu Kleidung, kérper-
lichen Haltungen und gestischen AuBerungen, dafiir stellt sie ein Repertoire spezifischer
Verhaltensweisen und gestischer Formen, die aufgenommen — und in Grenzen — auch ge-
wandelt werden konnen.

Das Kind ist jedoch nicht ausschlieBlich Schiilerin oder Schiiler, diese Aufgabe iiber-
nimmt es nur innerhalb oder im Umfeld der Institution. Der Wechsel vom Kind oder Ju-
gendlichen in eine Schiilerin oder in einen Schiiler findet mit dem Betreten des Gelidndes
bzw. des Gebdudes statt und kann dann in verschiedenen Graden je nach Anforderung im-
mer ausgeprigter werden.'

1 Idealtypische Verhaltensnormen fiir Schiilerinnen und Schiiler
Verwendeten jiingere Schiiler eine dem Lehrer bzw. der Lehrerin vergleichbare Zeige-
oder Lehrgestik, so wiirden wir uns wundern; offensichtlich widersprechen Reifegrad,
korperlicher Habitus des Kindes und Erwartungen, die wir gegeniiber jiingeren Schiilerin-
nen und Schiilern hegen, solchen Gesten. Dennoch sind Schiilerinnen und Schiiler wie
Lehrerinnen und Lehrer auf vielen Fotos sofort als solche zu erkennen, ihre stereotypen
Erkennungsmerkmale sind bestimmte Aufmerksamkeitshaltungen und Eifer, wobei na-
tiirlich die jiingeren sich von den &lteren unterscheiden. Die schultypischen Fotografien
zeigen — unabhéngig von ihrer Herkunft aus Ost- oder Westdeutschland und relativ unab-
héngig von der Zeit — dass Schule offenbar auch dazu dient, schiilertypische Verhaltens-
weisen anzuerziehen und die Selbstbeherrschung des Korpers zu férdern. Hierzu gehdren
unter anderem folgende Lernprozesse:

Affektmodellierung: Mit Norbert Elias kann man beobachten, dass die Kinder am Beginn ih-
rer Grundschulzeit lernen, ihre Gesichtsmuskulatur und ihre Emotionen zu beherrschen.
Zunéchst zeigen Grundschulkinder ihre Emotionen noch weitgehend unkontrolliert mit dem

1 Deshalb kénnen ethnologische Erforschungen der Schulflure und der geheimen Orte an Schulen solchen
Aufschluss gerade auch iiber die Institution und ihre Teilnehmer/innen erbringen (vgl. hierzu die Forschun-
gen von Grosvenor und Lawn an der University of Birmingham).
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ADb. 1: Unbek. Fotograf/in (verm. inst. Fot.): o. T.,
1952. Aus: Hilker, F. (Hrsg.): Padagogik im Bild.
Freiburg 1956, S. 72.

ganzen Korper. Angst, Freude und Staunen
bei Kindern im frithen Grundschulalter sind
sogar bevorzugte Themen der Fotografinnen
und Fotografen (Abb. 1). Diese Affekte wer-
den padagogisch aufgefasst, indem man die
dort zum Ausdruck kommende Neugierde
nutzt. Angst, Lachen und Staunen allerdings
sind nicht Ziel padagogischer Fiihrung. Aus
Affekten sollen forschende, lenkbare Bewe-
gungen werden. An einem Jugendlichen oder
Erwachsenen fanden wir solche ,,offenen Ge-
sichter lacherlich, sie passen nicht zum Ha-
bitus des Erwachsenen.

Feinmotorische Kontrolle der Gliedmafien,
des Gesichts: Kinder lernen Lesen, Schreiben
und Rechnen, dafiir miissen sie Abldufe erler-
nen, die in ihrer Komplexitét schwierig zu be-
herrschen sind und zundchst schwer fallen,
bevor sie ,,leicht von der Hand gehen®.

Zu Beginn sind beim Schreiben und Lesen
wie auch beim Rechnen der Koérper und das
Gesicht angespannt (Abb. 2), die Hinde wer-

L

Abb. 2: Manfred Goppert (Jugend-Fot.): ,,Eifer. Offenburg 1966. Deutscher Jugendfotopreis.
Archiv der Deutschen Jugendbewegung Burg Ludwigstein.
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den zum Buchstabieren und Zihlen eingesetzt, alles Ubungen, bei denen sich in spiteren
Jahren der Korpereinsatz auf eine Hand- und Armbewegung beschrénkt.

Erwerb von schiilergemdfien Gesten: Kinder lernen zwar schon ab dem Kindergarten so-
zial miteinander zu agieren, aber um sich in einer groeren Gruppe zu einem Lerngegen-
stand regelgerecht zu verhalten, miissen Kompetenzen erworben werden, fiir die die Schu-
le zusténdig ist. Dazu gehoren:

« Stillsitzen als Voraussetzung fiir Konzentration, es wurde zunichst tiber strenge Re-
geln versucht einzuiiben; heute scheinen eher die Dinge fesseln zu sollen, Stillsitzen
ist kein Wert mehr an sich.

* Die Aufmerksamkeit auf den Lernmittelpunkt konzentrieren, was zunéchst noch
nicht beherrscht wird.

¢ Dem anderen zuhoren: Der Lehrerin, dem Mitschiiler oder auch schon auf ein Medi-
um zu hdren.

¢ Sich-Melden, warten, bis man an der Reihe ist.

* Reihenfolgen von Zuhoren, Verstehen und Reagieren beherrschen zu lernen.

Erwerb von Rollen: Schiilerinnen wie Schiiler lernen, bestimmte Rollen auszufiillen, da-
durch erproben sie die Ubernahme von Erwachsenenfunktionen. Die Schiilerrollen sind je
nach Alter, Geschlecht, von Fach zu Fach und von Lehrer/in zu Lehrer/in variabel.

Wir vermuten, dass im Prozess der medialen Vermittlung ein Phinomen wie der Idealtyp
einer Schiilerin oder eines Schiilers erst geschaffen wird. Erst muss es eine padagogische
Idee des ,,guten Schiilers* geben, um diesen fotografieren zu koénnen, und gleichzeitig
wird solch ein Idealtyp durch das Foto tiberhaupt erst in Szene gesetzt. Idealtypisch gibt es
im Grunde vielleicht nur die eine Rolle der ,,ordentlichen und fleiigen Schiilerin sowie
des ,,ordentlichen und fleiligen Schiilers*. Dazu wird gelegentlich ein Gegentyp entwor-
fen, also die Schiilerin oder der Schiiler, die aus der Rolle fallen. Aber meist wird dies als
noch tolerabel fotografiert (miteinander fliisternde oder Schabernack treibende Schiiler).
Die Abweichung vom Idealbild konterkariert es nicht, sondern es wird im Gegenteil da-
durch gestéarkt.

16.2  Leitbilder fiir Schiilerinnen und Schiiler der Bundesrepublik Deutschland
Der ,,idealtypische® Schiiler bzw. die ,,idealtypische* Schiilerin des westdeutschen Schul-
systems in den ersten zwei Jahrzehnten nach dem Zweiten Weltkrieg ist aufmerksam,
strengt sich sichtbar an und zeigt Eifer. Mit dem Korper wird signalisiert, dass er oder sie
den Wesenskern der Schule verstanden hat und ihren Anforderungen voll gerecht werden
will. In den unteren Klassenstufen zeigen Schiiler/innen das Bemiihen, das Wissen oder
Verstehen mit deutlichen vorgegebenen Zeichen: Die Arme und Hénde diirfen nicht mit
etwas anderem als Unterricht beschéftigt sein, deshalb gehoren sie auch noch nach 1945
auf den Tisch, so beispielsweise auf einem Bild aus einer die Reformpéddagogik propagie-
renden Verdffentlichung von 1953 (Abb. 3). Die Korper richten sich auf den Lerngegen-
stand, der durch die Zeigegeste des Lehrers bedeutet wird.
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ADb. 3: Unbek. Fotograf/in
4 (verm. instit. Fot.): ,,Lehrge-
* spréach auf Grund gemeinsa-
mer Beobachtungen®, 1952.
Aus: Hilker 1956, S. 262.

. Abb. 4: Heinrich von der Becke (Presse-Fot.):
,,Forderkurse fiir Kinder in der Volkshochschule
Kreuzberg. Englischunterricht.“ Berlin 1962. Ull-

|

| stein Bilderdienst.

N |

: al

ﬁ Auf dem Foto des Ullstein Bildarchivs von

@l 1962 (Abb. 4) wurden die Merkmale einer
»idealen Schiilerin“ noch eigens durch die
Retusche (das ist auf dem Originalfoto gut
zu erkennen) hervorgehoben: aufrechter
Korper des Médchens, gestreckter Arm,
das Gesicht dem Lehrer zugewandt, eben-
so den Oberkdrper.

Dieses Bild hat sich auch in den siebzi-
ger Jahren nicht grundsitzlich verdndert.
Allerdings gehaben sich die nicht unmit-

~ telbar aktiven Schiiler/innen schon we-
sentlich legerer.

Je hoher die Klassenstufe und je dlter der Schiiler bzw. die Schiilerin, desto reduzierter
werden die Signale der Beteiligung (Abb. 5). Obwohl alle Schiiler/innen dem Lehrer Zu-
héren signalisieren, driicken ihre Kdrper kaum Spannung aus, eher im Gegenteil: Sie wir-
ken entspannt. Dagegen wird liber Mimik, einzelne Handgesten und Blicke eine hohe
Konzentration vermittelt. Z.B. wird eine Hand in einer Nachdenklichkeitspose ans Kinn
gelegt, oder Hénde driicken mit einem Rest Spannung Konzentration aus. Auch auf diesen
Aufnahmen ist es — wie es den Anschein hat — immer noch das Motiv des Pressefotogra-
fen, den aufmerksamen Schiiler zu fotografieren. Aber es geht nicht mehr um Darstellung
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ADb. 5: Unbek. Fotograf/in
(inst. Fot.): ,,Schulfarm
Scharfenberg®. Berlin 1972.
Landesbildstelle Berlin.

duBerer Disziplin, sondern einer tief verinnerlichten Aufmerksambkeitshaltung. Den Typ
des ,idealen Schiilers” als Fotomotiv im Sinne des Kdrpers mit hohem ,,Ordnungsaus-
druck® gibt es fiir Oberstufenschiiler nach 1945 nur noch vereinzelt, allenfalls in Situatio-
nen mit hohem Regelcharakter wie Priifungen.

Das Leitbild des ordentlichen, konzentrierten, mit einer hohen Korperdisziplin arbei-
tenden Schiilers gilt — so der Befund nach der Analyse der Fotografien — in beiden deut-
schen Schulsystemen gleichermalen. Dennoch lassen sich auch Differenzen im Leitbild
des ,,idealen Schiilers* bzw. der ,,idealen Schiilerin“ beobachten, was bei den unterschied-
lichen Gesellschaftsordnungen und ihren Anforderungen auch erwartbar ist. Auf den ers-
ten Blick fallen unterschiedliche Anordnungen der Tische und Bénke (Gruppentische,
Sitzkreise, auditoriumartige U-Formen) auf vielen Fotos seit etwa 1950 auf. Offensicht-
lich gab es in der Pressefotografie der jungen Bundesrepublik eine Tendenz zur Vermitt-
lung eines neuen Bildes von Schule, das reformpadagogisch gepriagt war. Das muss mit
der Schulwirklichkeit dieser Zeit nicht {ibereinstimmen, gezeigt wurde, was sein sollte
und wie es sein sollte, gemaf dem demokratischen Selbstverstéindnis der Bundesrepublik.
Variable Tischaufstellung und Gruppenunterricht gingen allerdings nicht zwangslaufig
mit einer Verdnderung des Kdrperhabitus einher, sie erforderten nicht zwangslaufig ande-
re Schiilerrollen. Die Fotografien zeigen: Auch im reformorientierten Unterricht der Bun-
desrepublik an Gruppentischen oder im Sitzkreis entsprechen die Grund- und Mittelschii-
ler/innen dem Leitbild des gespannten, auf einen Lerngegenstand konzentrierten Schiilers
mit hoher Korperdisziplin (vgl. dazu Abb. 3).

Legerer wirken hingegen die Korper der Kinder an den Gruppentischen einer Schule in
Hamburg 1959 (Abb. 6). Tatsichlich bieten Gruppentische auch andere Mdglichkeiten;
Schiilerinnen und Schiiler erproben an ihnen andere Arbeitsformen mit anderen Anforde-
rungen zur sozialen Interaktion: z.B. die Arbeit in der Gruppe. Hier bekommt das Leitbild
des idealen Schiilers eine andere Akzentsetzung.
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Abb. 6: Unbek. Fotograf/in
(inst. Fot.): 0. T. 1959. Lan-
desbildstelle Hamburg.

“Ss
*1- .

In bundesrepublikanischen Pressebildbestdnden und in den Archiven der Schulen sowie in
Privatbestanden finden sich neben den Fotos vom konventionellen, fleifigen Schiiler auch
solche, die sich auf das Motiv des einzelnen Schiilers oder auf kleinere Gruppen konzen-
trieren. Bei diesen geht es weniger um die Darstellung von Eifer oder Fleif3, obwohl die
Schiiler intensiv am Unterricht beteiligt sind, als um Argumentation und Reflexion. Wir
nennen diesen Typus das Leitbild des reflektierenden oder argumentierenden Schiilers,
beide Typen treten parallel auf. Es erscheint leitbildhaft vor allem fiir den ménnlichen
Schiiler. Fiir dieses Bild gibt es verschiedene Varianten fiir alle Jahrzehnte und nahezu fiir
alle Altersstufen, etwa ab der 3. Klasse. Es gibt sie in konventionell frontaler Sitzordnung,
wobei der Lehrer den Anstof fiir den Denkprozess gibt, z.B. Anfang der sechziger Jahre
als Lehrer-Schiiler-Interaktion. Das Augenmerk des Fotografen liegt jedoch auf der
selbststandigen Reflexion des Schiilers (Abb. 7).

Die zweite Variante er-
scheint als unkonventionelle
Gruppenform in der Arbeit
zwischen Schiilern, Lehrern
und Lerngegenstand. Dieses
Bild des selbststindig for-
schenden Schiilers und der
Schiilerin in der Grundschule
findet sich seit den flinfziger
Jahren in den reformorientier-
ten Schulen Hamburgs, Hes-
sens, Nordrhein-Westfalens,
es gibt dieses Bild auch fiir die
Folgejahrzehnte.

Vor allem gilt dieses Leit-
bild aber fiir die dlteren mann-
lichen Schiiler eines Gymnasi-

Abb. 7: Unbek. Fotograf/in (Presse-Fot.): ,,Unterricht in einer Schul-
klasse®. 1957. Ullstein Bilderdienst.



Schiilerrollen und Leitbilder fiir die deutsche Schule in Ost und West bis zum Ende der 80er Jahre 193

ums oder spéter einer Gesamtschule. In der Gesamtschule ermdglichen offensichtlich die
kleineren Lerngruppen das reflexionsorientierte Gespréch.

Zur idealtypischen Gestalt des reflexiven sowie des diskursfahigen Schiilers gehort
nicht nur die Gestik, sondern vor allem die Korperhaltung: der souveridne Habitus. Souve-
rénitét zeigt sich durch zuriickgenommene Affekte, durch eine legere Korperhaltung, die
aber auch nicht ganz lax sein darf. Der Korper darf sich gegeniiber dem Gegenstand der
Aufmerksamkeit nicht verschlieBen, sonst wirkte der Schiiler unselbststandig, jedoch diir-
fen Oberkdrper und Gesicht nicht dieselbe Zugewandtheit und Offenheit haben wie beim
aufmerksamen Grund- oder Mittelschiiler. Gesicht und Korperhaltung zeigen nicht nur
die Beschéftigung mit dem Gegenstand, sondern auch den reflexiven Riickbezug, das Sel-
berdenken, die Selbstbeherrschung, kurz Selbstbewusstsein. Von der Haufung der Bild-
motive her ldsst sich schlieBen, dass die bundesrepublikanische Schule von Beginn an,
verstirkt in den sechziger Jahren, auf das Uben von Sprechen und auf Diskussionen Wert
legte.

Das Leitbild des reflexiven Schiilers wurde sicherlich nicht nur péddagogisch begriin-
det, sondern auch politisch als Gegensatz zum Aktivistenbild der DDR instrumentalisiert.
So finden wir die idealtypische Gestalt des nachdenklichen, argumentierenden, diskursi-
ven Schiilers vor allem auBlerhalb des Unterrichts in der Schulpolitik: z.B. auf Jugendforen
oder Ahnlichem (Abb. 8).

Abb. 8: Unbek. Fotograf/in

(inst. Fot.): o. T. Helmholtz- : ,
schule Frankfurt a. M. |

Es ist ein biirgerlicher intellektueller Habitus, zu dem es kein weibliches Pendant gibt.
Dort, wo es iiberhaupt versucht wird, gelingt den Schiilerinnen nicht, in dhnlicher Weise
souverdn und reflektiert zu wirken, es gibt dafiir auch keine Modelle. Das hier zur Schau
gestellte Idealbild des zukiinftigen miindigen Biirgers eines demokratischen Gemeinwe-
sens ist minnlich und eignet sich auch nicht fiir alle Schichten der Bevolkerung. Neben
den geschlechts- sehen wir auch deutlich schichtspezifische Differenzen.
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3 Leitbilder fiir Schiiler und Schiilerinnen in der DDR

Auch fiir die DDR-Schule ist
das Bild vom idealen Schii-
ler altersspezifisch differen-
ziert. Jiingere Schiiler wur-
den zumeist bei elementaren
Tatigkeiten wie Lesen,
Schreiben oder Rechnen ge-
zeigt, das heiflt beim Erler-
nen dieser Techniken. Im
Fotobeispiel (Abb. 9) aus
dem Jahr 1964 wird dabei
vor allem Miihe deutlich, in
der angestrengten Kriim-
mung des Oberkorpers, in
der gebannten Gesichtsmi-

Abb. 9: Stohr (Presse-Fot.): ,,Bald beginnt die Schulzeit wieder und mik und in der beinahe ver-
Karin {ibt noch einmal wie ihr kleiner Bruder lesen und schreiben.

21219645 k.rampften Handhaltung der
ADN-Zentralbild, Deutsches Historisches Museum/Bildarchiv. linken Hand. Neben dem Be-

Abb. 10: Pfennig (Presse-Fot.): ,,Die letzten Tage
vor den grofen Ferien“. Gorlitz 1965.
ADN-Zentralbild, Bundesarchiv Koblenz.

miihen zeigte sich eine ande-

re herausragende Eigen-
schaft des idealen Grundschiilers: der Eifer,
z.B. beim Melden in der Korperstreckung
bis in den Zeigefinger hinein (Abb. 10).

Vor allem sollten die Schiilerinnen und
Schiiler in diesem Alter der Lehrerin direkt
und vorbehaltlos zugewandt sein. Thre ge-
spannten, aufgeregt gereckten Korper signa-
lisieren sowohl Aufnahmebereitschaft als
auch die Bereitschaft, den gestellten Aufga-
ben gerecht zu werden. Alterstypisch lassen
sich hier Spannung, Konzentration, Erre-
gung unmittelbar aus ihrer Korperhaltung,
Gestik und Mimik schlieen. Das Leitbild
des Grundschiilers erfahrt iiber die Dauer
der Entwicklung der DDR keine generellen
Wandlungen. Die Darstellung der Konzen-
tration, des eifrigen Bemiihens, es dem Leh-
rer oder der Lehrerin recht zu machen, bleibt
das eigentliche Fotomotiv.

Diese grundschulméflige Auspriagung
von Aufnahmebereitschaft und Lernwillig-
keit ist im Pressebildbestand der fiinfziger
bis zum Beginn der sechziger Jahre auch fiir
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iltere, vor allem weibliche Schiiler auffallend. Sehr
anschaulich wird dieses Phdnomen am Beispiel der
Fotografie aus dem Sprachunterricht von 1951
(Abb. 11). Der Lehrer gibt hier mit prononciertem
Zeigegestus vor, was die Schiilerin, die immerhin
mindestens 15 Jahre alt ist, aufnehmen, beziehungs-
weise nachahmen soll. Diese signalisiert mit der
Hinwendung ihres Oberkdrpers, des Gesichts, den
gefalteten Handen und einem kindlich ergebenen
Blick von unten hinauf zum Lehrer, dass sie bereit
ist, seine Botschaft zu empfangen.

In der Regel wird aber der Korperausdruck —
auch in der DDR - reduzierter, je dlter die Schiiler
sind. Das Foto aus dem Physikunterricht von 1960
zeigt Schiiler/innen einer 9. Klasse beim Vortrag ih-
rer Physiklehrerin. Ihre Korper sind nicht ganz ohne
Spannung, aber ohne den hinreckenden Eifer der
der Grundschiiler. Thre Haltungen verraten lange
geiibte Korperdisziplin. Insgesamt quittieren sie die
gestenreiche Performance der Lehrerin mit zurtick-
haltender Aufmerksamkeit, nur durch die leichte
Neigung des Kopfes und die Blickrichtung signali-
sieren sie ihre Bereitschaft zur Aufnahme des Ge-
horten. Auch wenn man ihre Gesichter nicht sieht,
kann man sicher sein, dass sie nicht mit offenen
Miindern dasitzen.

Die Entwicklung des Kdorperhabitus im Unter-
richt seit den sechziger Jahren ldsst sich anhand ei-
nes fiir den Bestand typischen Unterrichtsfotos aus
dem Jahr 1985 beobachten. Im Vergleich muss man
das Nachlassen von K&rperspannung und die Indi-
vidualisierung von Gesten und Mimik registrieren
(Abb. 13). Dennoch zeigt das Beispiel auch die
Kontinuitdten der Entwicklung des Schiilerleitbil-
des in der DDR. Die Konzentration auf den Lernge-
genstand bzw. auf das Unterrichtsgeschehen, Lern-
bereitschaft, Disziplin, die Anstrengung, Anforde-
rungen der Schule gut zu erfiillen, bleiben Haupt-
merkmale des Bildes des idealen Schiilers bzw. der
idealen Schiilerin der DDR-Schule, auch wenn nach
1970 nicht mehr so groBer Wert auf die Darstellung
von Korperdisziplin gelegt wurde.

Die Pressefotografen, die Schule in der Regel im
Auftrag parteipolitischer Instanzen fotografierten,

Abb. 11: Junge (Presse-Fot.): ,,Tschechi-
scher Unterricht an einer Berliner Schule®.
Berlin 1951. ADN-Zentralbild, Bundesar-
chiv Koblenz.

A il =
Abb. 12: Schmidt (Presse-Fot.): ,,Hallesche
Schiiler gut informiert“. Halle 1960.
ADN-Zentralbild, Bundesarchiv Koblenz.
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Abb. 13: Kluge (Presse-Fot.): Leipzig 1985.
ADN-Zentralbild, Bundesarchiv Koblenz.

hatten offensichtlich Miihe, das Besonde-
re des Schiilers in der neuen sozialisti-
schen Schule zu zeigen, jedenfalls im Un-
terricht. Es gelang ihnen kaum, die so ge-
nannte ,,sozialistische Schiilerpersonlich-
keit“, ein Terminus, in dem das Ideal so-
zialistischer Erziehung und Bildung auf
den Begriff gebracht worden war, visuell
vom biirgerlichen Typus des ,,guten”
Schiilers abzugrenzen. Unabhdngig von
der Frage, ob es ,,sozialistische* Sitzord-
nungen oder Gesten geben kann, lag der
Grund dieser Schwierigkeiten vor allem
darin, dass der DDR-Schulunterricht von
Beginn an die gleichen Formen nutzte wie
der konventionelle deutsche Volksschul-
unterricht und dass sich darin nach der
Unterdriickung der reformpédagogischen
Bestrebungen Ende der vierziger Jahre
weder neue Interaktionsformen noch neue
Gestiken oder Sitzordnungen entwickel-
ten.

Die Fotografen behalfen sich offen-
sichtlich, indem sie die Schiiler/innen mit
Emblemen der DDR-Staatsjugendorgani-
sation oder in einem mit Sichtwerbung
gestalteten Raum fotografierten, sie wur-
den also als ,,sozialistisch® etikettiert,

oder das Foto wurde nachtriglich um eine Bildunterschrift ergénzt, die die Bildaussage im
gewiinschten Sinne festlegte. Aullerdem lielen es die Fotografen nicht bei Unterrichtsfo-
tos bewenden, sondern sie konzentrierten sich auf zwei, im Vergleich zur traditionellen
Volksschule und zur Schule in der Bundesrepublik inhaltlich und formal neue Elemente
der DDR-Schiilerrolle: auf die Darstellung des polytechnischen Unterrichts und die auB3er-
unterrichtlichen politischen Aktivitdten der Schiiler und Schiilerinnen in der Schule. Bei-
de, polytechnische und politische Bildung und Erziehung, beschrieben zugleich Wesens-
ziige der sozialistischen Erziehung.” Hier versuchten die Pressefotografen iiber neue For-
men, die in die Schule kamen, auch neue Leitbilder zu formulieren.

2 Zur Politisierung Tenorth et al. 1996.
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Polytechnische Bildung und Erziehung

Seit 1959 war der polytechnische Charakter der allgemeinbildenden Schule nach der
Selbstdefinition der DDR-Padagogik ein Wesensmerkmal und seine Auspridgung ein
»grundlegender revolutiondrer Wandlungsprozess bei der Herausbildung der neuen, der
sozialistischen Schule (Laabs 1987, S. 303). Vor allem sollten Theorie und Praxis in der
Schule zueinander finden, die Schule die bildungspolitisch begriindete Einheit von Unter-
richt und Leben verwirklichen. Kernstiick des polytechnischen Prinzips war der produkti-
ve Unterricht in den volkseigenen Betrieben.

Abb. 14: Unbek. Fotograf/in
(Presse-Fot.): ,,Madel lernt
Feinmechanikerin“. 1950.
Fotothek der Séchsischen
Landesbibliothek Dresden.

Die Fotografien zur polytechnischen Erziehung der fiinfziger Jahre sind durchweg hoch-
gradig inszeniert, wie auch das ausgewihlte Fotobeispiel zeigt (Abb. 14). Es wurden klei-
ne Gruppen von zwei bis fiinf Schiilern portrétiert, immer mit Lehrmeister bzw. Lehrmeis-
terin. Uber den Bildaufbau, die Ergriffenheit der Gesichter und die dramatischen Licht-
und Schatteneffekte vermittelt sich Pathos. Man gewinnt den Eindruck, als ginge Licht
vom Werkstiick selbst aus, dadurch sind die Gesichter von unten so erhellt, dass sie wie
von innen erleuchtet wirken. Die profane Handlung, hier die Bearbeitung eines Werkstii-
ckes, wird dadurch erhoht, Arbeit geheiligt. Habituell unterscheiden sich diese Schiiler
und Schiilerinnen vom ,,normalen® Schiiler im Schulunterricht vor allem dadurch, dass sie
stehen, durch die Anordnung im Raum als Gruppe und durch gréBere korperliche Nahe
zueinander und unmittelbaren Korperkontakt zu ihrer Lehrmeisterin. Zumindest die Klei-
neren bediirfen — so ist jedenfalls hier die Bildaussage konstruiert — korperlicher Fiihrung
zur Erlernung dieser manuellen Tétigkeit. Auf jeden Fall arbeiten sie nicht, sondern eine
Schiilerin wird angelernt, die anderen schauen zu. Spezifisch fiir die Ikonografie der DDR
ist, dass von Anfang an Frauen und Méadchen als Handelnde in das Bild vom produktiven
Unterricht Eingang finden.

Abbildung 15 zeigt dltere Oberschiiler und Oberschiilerinnen im produktiven Unter-
richt am Ende der flinfziger Jahre. Auch diese Schiiler/innen arbeiten nicht kdrperlich,
sondern horen und schauen zu und empfangen offensichtlich Ratschldge von einem Meis-
ter. Wiederum wird dieser Bildinhalt pathetisch iiber einen entsprechenden Bildaufbau
und Lichtgestaltung vorgetragen, Arbeit wird heroisiert, Licht scheint von innen her aus
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Abb. 15: Unbek. Foto-
graf/in (Presse-Fot.): ,,Im
Sagewerk Kopenicker Str.*
| 0. J. Fotothek der Sachsi-
schen Landesbibliothek

dem Werkstiick zu dringen. Auffallig ist wiederum die grofere korperliche Néhe der Ju-
gendlichen zum Lehrmeister im Vergleich zum Schulunterricht, allerdings bediirfen sie
wohl nicht mehr der korperlichen Fithrung wie die jiingeren.

Hauptmerkmal des offentlich verbreiteten Leitbildes des polytechnischen Schiilers
bzw. der Schiilerin der fiinfziger Jahre ist danach unerwartet gar nicht (korperliche) Ar-
beit, sondern die Bereitschaft, Lehren anzunehmen. Allerdings sehen die Lehrmeister der
dlteren Schiiler anders aus als die der jiingeren, sie wirken erfahren, vermitteln tiber Hal-
tung und Gestus personliche Autoritit und Kompetenz, auch Zugewandtheit. Die Ge-
sprachssituationen der élteren Schiiler/innen mit dem Meister wirken weitgehend partner-
schaftlich, er steht nicht erhoht, und er wirkt nicht belehrend. Diese Arbeiter sind wohl
Vorbilder, aber keine Arbeiterheroen, wie z.B. der Aktivist Adolph Hennecke.

Visuell werden im Bereich der polytechnischen Bildung seit den sechziger Jahren mit
der wachsenden Bedeutung der chemischen Industrie, der Elektrotechnik und in den acht-
ziger Jahren auch der neuen Informationstechnologien fiir Wirtschaft und Propaganda der
DDR neue Akzente gesetzt. Im Mittelpunkt der Pressefotografie stehen nun ganz unpathe-
tisch Schiiler und Schiilerinnen im produktiven Unterricht in den neu entstandenen poly-
technischen Kabinetten der Betriebe, z.B. hier beim Experimentieren mit Schaltkreisen
und beim Computerunterricht in den 80er Jahren (Abb. 16, 17).

Abb. 16: Liebers (Presse-Fot.):
,,Modernes Elektronikkabinett*.

" Greiz 1969. ADN-Zentralbild,
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Abb. 17: Thieme (Pres-
se-Fot.): ,,Im Polytechni-
schen Kombinat ,A.S. Ma-
karenko® in Aue werden den i

Schiilern seit 1986 Grundla-

gen der Computertechnik ;

vermittelt. Ramona Wils (1.)
und Karolin Freidrich aus
der 9. Klasse arbeiten am
KC 85/3. Insgesamt stehen
im Kombinat fiir mehr als
1200 Médchen und Jungen
elf moderne Produktionsbe-
reiche — von der Metallverar-
beitung bis zur Elektrotech-
nik — zur Verfligung. Koope-
rationsvereinbarungen mit
zahlreichen Betrieben des
Territoriums sichern eine —_—
praxisbezogene Ausbildung. -‘K/ '
Bez. Karl-Marx-Stadt

18.5.1988.«

—

Alle Schiiler und Schiilerinnen sitzen, das polytechnische Lehrkabinett ist gestaltet wie
ein Schulraum. Die Schiiler sind weitgehend auf die Losung ihrer Aufgaben konzentriert,
der Lehrmeister erscheint nur noch am Rande. Obwohl Arbeit nicht heroisiert wird, sind
diese Fotografien im Grundton optimistisch, formulieren sie Leitbilder einer jungen Ge-
neration, die die neuen Herausforderungen des wissenschaftlich technischen Fortschritts
bewiltigen soll. Wie schon in den flinfziger Jahren ist das Bemiihen um geschlechtsspezi-
fische Paritdt spiirbar.

Nur unterscheidet sich dieses Bild kaum noch von dem des ganz normalen Schulunter-
richts. Das heif3t, die mit der Durchsetzung des polytechnischen Prinzips intendierten neu-
en Formen des Lehrens und Lernens am Ende der fiinfziger Jahre haben auf Dauer nicht
vermocht, das Wesen der Schiilerrolle in der DDR zu verdndern; das 6ffentlich verbreitete
Leitbild des neuen polytechnisch gebildeten Jugendlichen wird im Laufe der Entwicklung
zu dem, was es im Kern von Anfang an war, das Bild eines aufnahmebereiten, disziplinier-
ten und lernwilligen Schiilers.

Politisch engagierte Schiilerinnen und Schiiler

Ein weiteres wesentliches Merkmal der sozialistischen Schiilerpersonlichkeit sollte ihr poli-
tisches Engagement sein, bildungspolitisch begriindet in der Forderung nach ,,unmittelbarer
Teilnahme der Jugendlichen am Kampf der Arbeiterklasse® (Laabs 1987, S. 302) zur Ver-
wirklichung ihrer historischen Mission, der Uberwindung des Kapitalismus. Damit sollte
sich die Schule aktuellen gesellschaftlichen Erfordernissen 6ffnen, zugleich weitete sie ih-
ren Einflussbereich in den gesellschaftlichen Raum hinaus. Auf Fotografien erscheinen die
politisch engagierten Schiilerinnen und Schiiler innerhalb des schulischen Raumes bei Ap-
pellen, bei Treffen mit politischen Vorbildern, z.B. mit Arbeiterveteranen, antifaschisti-
schen Widerstandskdampfern oder Politikern, bei Veranstaltungen der FDJ, politischen Fest-



200 Anwendungsbeispiele fiir die seriell-ikonografische Fotoanalyse

veranstaltungen, bei der Ju-
gendstunde und bei der Pio-
nier- und FDJ-Aufnahme. Aus
dieser Vielfalt skizzieren wir
~~ am Beispiel der Pionier- bzw.
FDJ-Versammlung in der
Schule einen Aspekt der Ent-
wicklung des politisch enga-
gierten Schiilers (Abb. 18, 19).

Auf diesen beiden Presse-
fotografien aus den fiinfziger
Jahren sind Kinder bzw. Ju-
gendliche abgebildet, die an
| einer Pionier- bzw. an einer

FDJ-Versammlung teilneh-

men. Obwohl beide Ver-
| sammlungen vermutlich in der
Schule stattfanden, wurde auf
schultypische Arrangements
verzichtet, alle Teilnehmer sit-
zen im Kreis. Auch hier ver-
suchten die Fotografen jeweils

Abb. 18: Rohls (Presse-Fot.): ,,Zum Nationalen Dokument — Lebhafte . .
Diskussionen®. Leipzig 1962. ADN-Zentralbild, Bundesarchiv Ko- uber die Licht- und SChatter}'
blenz. wirkungen, Pathos zu errei-

chen: Wie eine zentrale Licht-

quelle fungiert das Schrift-
stlick in der Mitte der Gesprachsrunde (Abb. 18). Laut Bildunterschrift war eine politische
Verlautbarung der DDR-Regierung Anlass der FDJ-Versammlung. Durch die Lichtquelle
werden die Gesichter erhellt, im Hintergrund sind die Fahnen der DDR und der
FDJ-Jugendorganisation erkennbar. Obwohl das Foto stark inszeniert ist, wirken die Ju-
gendlichen relativ selbststdndig, es gibt vielfdltige Blickkontakte im Kreis, die eine symme-
trische Gesprichssituation andeuten, ein Gespréchsleiter lisst sich nicht ausmachen, obwohl
der junge Mann rechts vorn exponiert scheint. Seine rechte Hand ist locker gedffnet. Das ist
keine agitatorische Geste, vielmehr zeugt sie vom Bemiihen um Zuriicknahme des bestim-
mend Gestischen zugunsten des Argumentativen. Obwohl die jungen Leute hocken, knien
oder halb liegen, verraten ihre Korper Spannung, ihre Gesichtsmimik Interesse, Ernsthaftig-
keit und Engagement. Durch die Kreisform und das Hocken wird sowohl der im Begleittext
betonte informelle Charakter dieser FDJ-Versammlung als auch Gleichheit der Geschlech-
ter betont.

Auf dem zweiten Bildbeispiel (Abb. 19) sitzen Pioniere — sie tragen Halstlicher — im
Kreis und horen einem jungen Mann zu, der einen deutlichen Zeigegestus nutzt. Jedoch
nimmt er keine Lehrerhaltung ein, er ist nicht einmal Mittelpunkt des Kreises und des Bil-
des, sondern steht auBerhalb (am Rand) in lockerer Haltung, stiitzt sich mit der linken Hand
beinahe vertraulich auf den Stuhl des Pioniers links von ihm. Es gibt nicht einen Einzigen in
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diesem Kreis, der eine andere
Haltung als eine aufmerksame
oder interessierte einnehmen
wiirde. Politisches Engage-
ment innerhalb von FDJ- bzw.
Pionierversammlungen driickt
sich also in der pathetischen
Formulierung dieser im o6f-
fentlichen Auftrag arbeitenden
Fotografen aus. Zugleich wer-
den andere, vom Schulunter-
richt abweichende Formen der
schulischen Interaktion propa-
giert. Akzentuiert werden
symmetrische Gesprachssitua-
tionen von Kindern und Er-
wachsenen wihrend der FDJ-
Versammlungen, informelle
Treffen, selbststindige Schii-
ler-Schiiler-Interaktionen.

Die beiden Vergleichsfoto-
grafien stammen aus den acht-
ziger Jahren und zeigen eben-
falls Ausschnitte aus FDJ- be-
ziechungsweise  Pionierver-
sammlungen, aber eben drei-
Big Jahre spiter. Die kleineren
Schiiler/innen (Abb. 20) sit-
zen in Reihen und horen ver-
mutlich einer Lehrerin zu, die
eine Ansprache an sie hélt. Es
ist nicht zu erkennen, ob sie
dem Vortrag mit Spannung
folgen, auf jeden Fall sind sie
aullerordentlich diszipliniert.
Neben der Lehrerin sitzen
auch FDJ- bzw. Pionierfunk-
tiondre im Prisidium. Auch
die wesentlich &lteren Schii-
ler/innen in Abb. 21 stellen
mit einer Lehrerin vermutlich
das Wahlprésidium einer
FDJ-Versammlung dar. Die
FDJ-ler sind in ihren Haltun-

Abb. 19: Unbek. Fotograf/in (Presse-Fot.): ,,Pionierleiter mit seiner
Freundschaft“. 1950. Fotothek der Séchsischen Landesbibliothek
Dresden.

WIR LERNEN
UND LEBEN
FUR DEN

A

FRIEDEN 0 t
o o< \
/

A

1 i ERA
Abb. 20: Volker Déring (freie Fot.): o. T., 1980er Jahre, Berlin. Aus:
Doring, V.: Frohlich sein und singen. Schule vor der Wende. Berlin
1996, S. 64.
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Abb. 21: Beatrice Voger (Ju-
gend-Fot.): ,,GOL und FDJ-
Leitung beraten das Kampf-
programm*. Bitterfeld 1983.
Leistungsvergleich der Kin-
der- und Jugendfotogruppen
der Gesellschatft fiir Fotogra-
fie der DDR. Archiv des

. Kinder und Jugendfilmzen-
| trums Remscheid.

gen zwar flexibler und lockerer als die jiingeren Schiiler, aber sie wirken merkwiirdig ver-
schlossen und selbstbezogen. Jeder fiir sich agiert hier wohl im Rahmen der ihm zuge-
dachten Aufgabe, beinahe geschéftsméBig als Redende, Zuhorende, die FDJ-Leitung Re-
préasentierende. Thre Korper signalisieren weder Abwehr noch Protest, sondern Einver-
stdndnis mit der Situation und ihrer Funktion, allerdings ohne Eifer oder sichtbare innere
Beteiligung. Das kann auch als Zeichen dafiir gelesen werden, dass die Rolle lange geiibt
ist, dass Schiilerinnen und Schiiler genau wissen, wie sie sich verhalten miissen und die
Spielregeln kennen und akzeptieren.

Beide Fotografien reprasentieren Typisches: In den siebziger und achtziger Jahren sind
die auf den Fotografien der fiinfziger Jahre beobachtbaren neuen Akzente der Schiilerrolle
durch hierarchisch geordnete bzw. biirokratisch reprisentative Formen weitgehend er-
setzt. Vermutlich hatten diese Formen sich wegen ihrer ZweckmaBigkeit und Effektivitét
bei der Disziplinierung von Korper und Haltungen bewihrt. Das Leitbild des politisch en-
gagierten Schiilers wird in diesem Rahmen zum Bild des heranwachsenden Funktionérs.

4 Leitbilder im Vergleich der Systeme

Generell lésst sich feststellen: Das Repertoire paddagogischer Gesten von Schiilern und
Lehrern im Unterricht bleibt von 1945 bis in die achtziger Jahre und in Ost- und West-
deutschland gleich. Es scheint fiir Schule funktional zu sein, dass die Interaktion schwer-
punktméiBig zwischen Lehrerinnen und Lehrern sowie Schiilerinnen und Schiilern bei ho-
her Aufmerksambkeit erfolgt. Innerhalb des relativ kontinuierlichen Formenkanons beob-
achten wir jedoch Systemdifferenzen, eine unterschiedliche interne Gewichtung der Ele-
mente des Repertoires fiir Ost und West, die aus divergierenden Auffassungen vom kiinf-
tigen Staatsbiirger resultieren.

Da die DDR-Gesellschaft andere Rollen fiir den Erwachsenen vorsah als die bundesre-
publikanische, machte sie auch andere Rollenangebote. Die Versuche, die Schiilerrolle in
der DDR zu veréndern, vor allem durch die Politisierung des Schulalltags und durch poly-
technische Bildung, gelangen im Wesentlichen nicht. Gerade weil in der DDR von Anfang
an die Schule eine zentrale Rolle bei der Erziehung des ,,neuen Menschen* hatte, kam es
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offenbar zu einer Ausweitung schulischer Formen und Strukturen in die Jugendorganisati-
on und andere gesellschaftliche Bereiche hinein. Entgegen allen 6ffentlichen Verlautba-
rungen von Schopfertum und Selbstverantwortung waren vor allem Fleil, Aufnahmebe-
reitschaft und Disziplin die gewiinschten Eigenschaften des kiinftigen Staatsbiirgers der
DDR. Weder Reflexivitit noch Zweifel waren erstrebenswerte Erziehungsziele. Spezi-
fisch fiir die DDR war das Bemiihen um Geschlechtergleichheit. Es scheint sogar, als ob
das Schiilerleitbild in der Spétphase der DDR héaufiger weiblich war, vielleicht entsprach
das Bild der fleiBigen, aber wenig selbstindigen Schiilerin oder FDJ-Funktionérin den
Vorstellungen, die sich Partei und Staat vom DDR-Biirger machten, am besten.

Das gesellschaftliche Konzept des miindigen Biirgers in der Bundesrepublik hingegen
erforderte auch andere Schiilerrollen. Das Leitbild des disziplinierten, ordentlichen Schii-
lers bzw. der Schiilerin blieb dort zwar durch alle Jahrzehnte erhalten, denn es vermittelte
— meist noch im Kontext neuer Schulbauten gezeigt — ein optimistisches Bild einer funk-
tionierenden Gesellschaft. Darin dhnelten sich beide Aufbaugesellschaften. Aber es gab
seit den fiinfziger Jahren Akzentverschiebungen. Der Schiiler und die Schiilerin wurden
haufig in Nachdenklichkeitsposen gezeigt. Im Lehrer-Schiiler-Gesprach verloren Lehrer
ihre zentrale Position und riickten an den Rand. Es wurde ein Typus des souverén agieren-
den, nachdenklichen und sich einmischenden Schiilers kreiert, der jedoch in der Regel
maénnlich war.

Die Fotos seit den spiten siebziger Jahren zeigen, dass die bildungspolitischen Inten-
tionen in Ost wie West an Kraft und Wirksamkeit verlieren, das lenkt den Blick auf weiter-
fithrende Untersuchungen. Die idealtypischen Bilder werden seltener, obwohl die siebzi-
ger Jahre in beiden deutschen Staaten als Zeit optimistischer Bildungsoffensiven gelten.
Die Fotografien vermogen dies jedenfalls nicht wiederzugeben. Die Griinde hierfiir liegen
vielleicht darin, dass Schule als Institution fiir die Vermittlung von Wissen und Bildung an
Einfluss verlor, vielleicht auch daran, dass in die 6ffentliche Institution private Gesten
Einzug hielten. Der emphatisch vorgetragene Bildinhalt wich der Darstellung des profa-
nen Alltags des Lehr-Lern-Geschehens, bei dem der Lehrer oder die Lehrerin keine grofie
Rolle spielen, aber auch die Schiiler nicht mehr als prototypische demokratische Biirger
oder als sozialistische Aktivisten in Erscheinung treten mussten.

In der Bundesrepublik ist die traditionelle Schule als disziplinierende Lehranstalt auch
ein Objekt der Schiilerkarikatur. Die Plastik von Jugendlichen aus den achtziger Jahren
zeigt die Schiiler weder diszipliniert noch nachdenklich, sie sind nur gelangweilt (Abb.
22), jeder ist auf sich bezogen, und 1994 fotografieren Jugendliche ihren Schulraum nur
noch leer. Langst haben die Schiiler/innen die Schule verlassen (Abb. 23), und es scheint
keiner mehr zu wagen, fiir sie noch positive Leitbilder zu formulieren.
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Abb. 22: Unbek. Fotograf/in (inst. Fot.): ,,Gips-Schiilerarbeit im Foyer,
1. Oberschule IX“. Berlin 1980. Landesbildstelle Berlin.

Abb. 23: Jan Philipp Buchholz (Jugend-Fot.): 0. T., 1994. Deutscher Jugendfo-
topreis 1994. Archiv der Deutschen Jugendbewegung Burg Ludwigstein.
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17  Zur Inszenierung von Geschlecht in den Fotografien der
Zeitschrift ,,Padagogik* 1990-2000

Die folgende, zunichst nur Hypothesen generierende Untersuchung fragt nach den Repri-
sentationsstrategien von Fotografen und Bildredaktion einer padagogischen Fachzeit-
schrift im Hinblick auf die Darstellung von Geschlecht am Ende des 20. Jahrhunderts. Die
Frage, die an den Bildbestand bzw. an die [llustrationen der Zeitschrift gestellt wird, lau-
tet: Welche Imaginationen der Geschlechtsrollen werden iiber die publizierten fotografi-
schen Bilder vermittelt?

Das Untersuchungsmaterial liefert der Bildbestand der Zeitschrift ,,Paddagogik* der
Jahrgénge 1990 bis 2000 des Verlages ,,Pddagogische Beitrédge®. Dabei handelt es sich um
eine Publikation in der Tradition der reformpadagogisch orientierten Schulreform in der
Bundesrepublik. Das Bild von Schule, das sie verbreitet, ist daher nicht représentativ, son-
dern vermittelt wesentlich Vorstellungen einer sich als padagogische Reformkraft verste-
henden Lehrer- und Dozentenschaft. Die Zeitschrift erscheint im Untersuchungszeitraum
in einer Auflage von 13000 Exemplaren, bemerkenswert im Vergleich zu anderen péd-
agogischen Zeitschriften ist, dass sie viele Fotografien und Zeichnungen nutzt. Diese wer-
den von der leitenden Redakteurin sowie einer Artdirektorin nach dsthetischen wie inhalt-
lichen Gesichtspunkten ausgewihlt und mit dem Text kombiniert. Der Stellenwert der Fo-
tos geht also iiber die blof3e Illustration hinaus und vermittelt eigenstédndige Aussagen —
dazu, wie Geschlechtsrollen gesehen werden (durch Fotografen und Bildredaktion), und
auch dazu, wie sie zur Auffiihrung gelangen durch die Jugendlichen selbst, weil Fotogra-
fien oft auch Anteile der Selbstpréisentation derjenigen enthalten, die sie abbilden.

Zur Auswahl des Quellenmaterials: Fiir die Studie wurden 160 Fotografien im Zeit-
raum von elf Jahren ausgewihlt, die Jugendliche im Alter von ca. 13 bis 21 Jahren im
schulischen Raum oder in padagogisch relevanten Situationen zeigen. In der Regel zeigen
die Fotografien entweder Portrits oder geschlechtshomogene Paare oder Gruppen, selte-
ner gemischte. Insgesamt sind mehr Schiilerinnen dargestellt als Schiiler. Dieses zahlen-
méiBige Ungleichgewicht zeigt sich besonders deutlich Anfang der neunziger Jahre, in den
spéteren Jahrgédngen ist das Verhiltnis ausgewogener.

Alle Bilder sind Textteilen zugeordnet mit Bezug auf den Inhalt, sind jedoch dafiir in
der Regel nicht extra gemacht worden. Die Bildredakteurin, die tiber den Untersuchungs-
raum hinweg dieselbe bleibt, verwendet einige der Fotos iiber Jahre hinaus fiir ganz unter-
schiedliche Themen. Manchmal kommt ein und dasselbe Foto in einem einzigen Jahrgang
mehrfach vor. Der Fotografenstamm ist relativ homogen, es handelt sich ausschlieBlich
um minnliche Fotografen.'

1 Fiir die Zeitschrift Padagogik arbeitet ein fester Fotogratenstamm: V. Mette (Bielefelder Fotobiiro); G. Stark
(FOTOKOM); W. van Woensel (Human Touch). Die Art Direction hat Christiane Gieth. Die Fotografien
werden jedoch vor allem von der leitenden Redakteurin Karin Wolter ausgesucht.
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1 Selbstprisentation und Fremdrepriisentation von Geschlecht

in der Fotografie

Die tiber Fotografien vermittelten Bilder geschlechtstypischer Verhaltensweisen sind auf

drei verschiedenen Ebenen inszeniert. Sie sind im Foto gleichzeitig prasent, aber nicht im-

mer gleichermaflen bildwirksam. Wir unterscheiden folgende Moglichkeiten der Insze-

nierung:

a Die erste Ebene der Inszenierung betrifft die Strategien der Selbstprésentation der Ab-
gebildeten. Grundsétzlich inszenieren diese sich selbst durch ihre rdumliche Positio-
nierung in der Gruppe, individuelles Kleidungsverhalten, Habitus und Accessoires.
Diese Darstellungsmdglichkeiten nutzen sie zwar auch unabhéngig vom fotografi-
schen Bild, aber in der fotografischen Situation wird die individuelle und Gruppen-
Performance zum Selbstbild gesteigert, wenn die Abgebildeten Gelegenheit hatten,
diese fiir sich zu nutzen. Fiir unsere Fragestellung besonders interessant sind direkt fiir
das konkrete Bild in Szene gesetzte geschlechtstypische Verhaltensweisen.

b Die zweite Ebene betrifft die Prasentation durch die Fotografen. Damit ist die Art und
Weise gemeint, wie diese den Eindruck geschlechtstypischer Verhaltensweisen bild-
lich hervorbringen. Die Fotografen interpretieren die vorgefundene Situation nach ih-
ren Vorstellungen, danach entscheiden sie, welche Situationen sie auswéhlen, welche
Details sie hervorheben, was sie ausschneiden und wie sie Situationen arrangieren.
Dabei arrangieren sie mal stérker, mal unterstiitzen sie lediglich Selbstpréasentations-
strategien durch Ausschnitt und Beleuchtung, aber immer kommentieren sie die Situa-
tion, indem sie sie fotografieren.

¢ Die dritte Ebene der Inszenierung von Geschlecht betrifft den Kontext, in dem Foto-
grafien verwendet werden. Wenn die Bildredakteur/in einer Zeitschrift die Aufgabe
der thematischen Auswahl von Fotografien fibernimmt, um sie in bestimmte inhaltli-
che Beziige einzupassen, hat diese Auswahl letztlich eine interpretierende Funktion.
Mit dem Text- und Bild-Kontext, in dem die Fotografien danach erscheinen, ist auch
eine Lesart vorgegeben, der sich die Betrachter der Fotografien nur schwer entziechen
konnen.

Ziel der nun folgenden Bildinterpretationen ist es, anhand von zwei Fotografien aus der
Zeitschrift ,,Pddagogik™ diese Ebenen aufzuzeigen, den Bildgehalt zu priifen und sich mit
den Bildbotschaften auseinander zu setzen, die dabei unter der Hand vermittelt werden.
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Abb. 1: Pddagogik Heft 3/1996, S. 27. Abb. 2: Piddagogik Heft 10/1995, S. 44.

Selbstprdsentation des Schiilers (Abb. 1): Der auf der ersten Abbildung aus dem Jahr 1996
gezeigte Jugendliche setzt sich deutlich als Junge in Szene. Er prasentiert einen jugendlich
ménnlichen Habitus, nicht nur durch Kleidung und Stil, sondern posiert auch fiir das Foto
in einer allgemein als ,,mannlich* akzeptierten Haltung. Dass er wusste, dass er fotogra-
fiert wird, ist nicht nur seinem etwas verlegenen Léacheln zu entnehmen, mit dem er offen-
sichtlich die Anwesenheit des Fotografen quittiert, sondern kann auch aus dem rekonstru-
ierten Standort des Fotografen geschlossen werden. Die Ndhe und die Untersicht ermog-
lichten hier kein verdecktes Agieren.

Der Schiiler hat sein Outfit mit Bedacht gewahlt, nichts ist zuféllig. Die Art, sein Basecap
mit dem Schild nach hinten zu tragen, die Turnschuhe und die Jeans mit dem Riss am
Knie, ebenso sein T-Shirt weisen ihn als Anhénger/Sympathisant einer bestimmten Szene
bzw. Musikkultur aus. Das T-Shirt gibt einen Hinweis auf die Gruppe Bodycount, eine et-
was dunklere Heavy-Metal-Spielart, deren Lieder in Deutschland teilweise auf dem Index
stehen — dazu gehort der Walkman als Statussymbol. Der etwa 14jéhrige Schiiler sitzt in
voller Montur, d. h. mit Straenjacke und Basecap, breitbeinig, den FuB3 mit dem knochel-
hohen Turnschuh hochgestellt, auf einem Stuhl, der leicht angekippt ist. Er wirkt gewapp-
net, auf sich selbst eingependelt und auf eine ldssige Art und Weise raumgreifend. Dass er
den Raum tatséchlich fiir sich beansprucht, signalisiert vor allem das kampflustig aufge-
stellte Bein mit dem spitzen Knie.
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Selbstprdsentation der Schiilerin (Abb. 2): Ganz anders die Schiilerin auf der zweiten Ab-
bildung aus dem gleichen Jahr (1996), sie sitzt auf einer Treppe, die Arme um sich selbst
geschlungen, die Beine eng geschlossen, den Kopf geneigt. Vermutlich wusste auch sie,
dass sie fotografiert wird, denn das Foto ist nicht gezoomt, auch hier hat der Fotograf in
unmittelbarer Ndhe gestanden. Auf der Ebene des Habitus und der Korperinszenierung
présentiert die etwa 16 bis 17 Jahre alte Schiilerin deutlich Zeichen ihrer Weiblichkeit, sie
tragt langes Haar, Augen und Lippen sind offensichtlich, wenn auch dezent geschminkt.
Die Augenbrauen sind gezupft, und sie tragt einen groferen ovalen Ring mit Stein am Mit-
telfinger. Des Weiteren ist sie mit einem seitlich gedrehten Basecape bekleidet und mit ei-
ner Adidas-Sportjacke, wodurch die Aufnahme den Rahmen einer Sportveranstaltung as-
soziiert, dieser Zusammenhang ist aber nicht zwingend. Thr gesamter Koérper erscheint zu
einer weichen, auf sich selbst bezogenen Geste geformt. Der geneigte Kopf vermittelt kei-
ne Dominanz, vielmehr suggeriert die Fotografie eine romantisch einsame Wartepose —
madonnenhafte Erotik, die durch das sportliche Outfit einen modernen androgynen Zug
bekommt.

Prisentation des Schiilers durch den Fotografen: Der jugendlich-ménnlichen Selbstdar-
stellung des Schiilers kommt der Fotograf in seiner Bildgestaltung deutlich entgegen.
Denn er macht die entfaltete Korperlichkeit des Jungen zum zentralen Motiv seines Bil-
des, dafiir geht er sogar etwas in die Knie. Zugleich riickt er mit seinem Objektiv so nah an
den Jugendlichen heran, dass dessen gespreizte Beine und die Knie perspektivisch ver-
zeichnet sind und iibergrof3 das gesamte Bild dominieren. Es ist leicht vorstellbar, dass die
gleiche Pose aus anderen Blick- bzw. Kamerawinkeln — etwa von oben oder seitlich — an-
dere Eindriicke hervorgerufen hétte. So aber wirkt die raumgreifende Korperlichkeit des
Schiilers dominant, wenn nicht sogar aggressiv. Denn die Linie der Beine schneidet aus
dieser Perspektive als Diagonale das Bild konsequent, das linke Knie ragt zackig ins Bild.
Dieser Bildeindruck wird verstiarkt durch die Nebenmotive, die Tafelkanten, die die Kan-
tigkeit des Jugendlichen aufnehmen und damit bildméchtig werden lassen. Dieser abweh-
rende Eindruck wird durch Kopfhérer, die Nichtansprechbarkeit signalisieren (und hier
auch symbolisieren), prézisiert und zusétzlich verstdrkt durch den abgewandten Blick.

Prisentation der Schiilerin durch den Fotografen: Tatsdchlich ist die romantisch eroti-
sche Pose des Miadchens wesentlich durch die gestalterische Téatigkeit des Fotografen ge-
prégt. Er hat den geneigten Kopf mit dem etwas verhangenen traumerischen Blick zum
zentralen Bildelement gemacht. Die Rechtsneigung des Kopfes kann sowohl romantisch
gedeutet werden als auch als madonnenhafter Leidenszug. In dem ansonsten eher dunklen
Arrangement ist das Gesicht als helles Element in der Mitte des Bildes prominent, es wirkt
durch die Streifen der Sportjacke gerahmt, ist eingebettet in das Oval der Korpersilhouet-
te, die alle anderen Formen aufnimmt und sich stark kontrastierend von dem durch die Stu-
fen hart und geometrisch gegliederten Hintergrund abhebt. Die ovale Form wird auch hier
in einem Nebenmotiv, dem Ring, aufgenommen und verstarkt. Die runde Geschlossenheit
der Korperform im Kontrast zum Hintergrund vermittelt sowohl Weichheit als auch
schutzbediirftige Abgeschlossenheit.
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Text-Kontext des Schiilerbildes: Der Schiiler wirkt nicht aufnahmebereit. In einem schuli-
schen Ambiente, das genau dies von ihm fordert, erscheint das eher stérend —er prisentiert
geradezu das Gegenteil einer schulischen Lernhaltung. Darauthin ldsst sich die Bildaussa-
ge jedenfalls interpretieren. Das veranlasste wohl auch die Bildredakteurin, den Schiiler
als Illustration fiir einen Artikel zu wéhlen, der mit den Worten ,,Unkonzentriert, faul und
lernunwillig!““ iiberschrieben ist. Die Bildunterschrift, die ja nicht etwa nur einen diskreten
Bezug zu dem Foto hat und aulerdem eine ganze Doppelseite durch Anordnung und Gro-
Be dominiert, legt die Lesart fest, als Leserin der Zeitschrift féllt es danach schwer, etwas
anderes zu entdecken als genau das, was diese Bildunterschrift vorgibt.

Text-Kontext des Schiilerinnenbildes: Die Bildredakteurin wihlte die Fotografie fiir einen
Artikel aus, der die Uberschrift tragt ,,Wer bin ich? Was will ich? Was kann ich?“ Im Un-
tertitel heillt es: ,,Selbstwertgefiihl und Anerkennung in der Gruppe finden.* Stérker als im
ersten Beispiel wird tiber die Bildunterschrift der aktuell gemeinte Bildsinn erst konstru-
iert, auch wirkt die hier angebotene Lesart nicht so zwingend wie im ersten Beispiel, da
der schulische Bezug im Bild selbst nur angedeutet ist und erst nachtréglich tiber den Kon-
text hergestellt wird.

Vorldufige Zusammenfassung: Die Fotografien présentieren hinsichtlich der Darstellung
von Geschlecht erwartungsgeméf Unterschiedliches. Ménnlichkeit wird als raumgrei-
fend, kantig, dynamisch bis hin zur Aggressivitdt gezeigt. Die eigene Personlichkeit wird
von dem ménnlichen Jugendlichen stark inszeniert tiber Korperlichkeit, Symbole und Em-
bleme der aktuellen Jugendkultur, zugleich werden mégliche Eingriffe von auflen abge-
wehrt. In der Lesart der padagogischen Zeitschrift wirken diese Eigenschaften und Ver-
haltensweisen zu dem, was in der Schule opportun erscheint, kontraproduktiv.

Die Ebene der Selbstprisentation ist bei der Schiilerin sehr viel schwicher, die Insze-
nierungen von Weiblichkeit viel diskreter, weder raumgreifend noch eindeutig. Diese
Selbstinszenierung ldsst umso mehr Platz fiir Zuweisungen, sowohl fiir die erotischen Pro-
jektionen des Fotografen, der die Personlichkeit der Schiilerin im Kokon zeigt, als auch
fiir die Deutung der Bildredakteurin, die der Abgebildeten per Bildunterschrift mangeln-
des Selbstbewusstsein und Selbstwertgefiihl attestiert. Aus der padagogischen Perspekti-
ve der Zeitschrift wird jedoch mangelndes Selbstbewusstsein als ebenso problematisch
wahrgenommen wie das demonstrativ zur Schau gestellte Selbstbewusstsein des Schiilers.

2 Die Darstellung von Schiilerinnen und Schiilern in der
Zeitschrift ,,Pidagogik® — ein Vergleich

Ein reprasentativer Vergleich zwischen der Darstellung von Schiilerinnen und Schiilern in
den Abbildungen der Zeitschrift der ,,Pddagogik* ist schwierig, das héngt u. a. mit der
nicht eindeutigen Zuordnung zum Typ Schiiler- oder Schiilerinnenbild, Grofe der Dar-
stellung etc. zusammen. Jedoch kann man mit einer solchen seriellen Analyse Tendenzen
erheben. Fiir die Vergleichsserien, die fiir die folgende Untersuchung gebildet wurden,
wurden die Ebene der Selbstprasentation und Présentation durch den Fotografen einbezo-
gen, Artikelinhalte und Uberschriften, also der Kontext, jedoch ausgeblendet, um die Se-
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rienbildung nicht mit einer auBerbildlichen Bedeutungsebene zu belasten, die die Untersu-
chung uniiberschaubar werden liefe.

Wie bereits erwéahnt, weisen die elf beriicksichtigten Jahrgénge erst in den letzten Bén-
den ein ausgeglichenes Verhéltnis zwischen den Darstellungen von Schiilerinnen und
Schiilern aus, in den neunziger Jahren wurden teilweise fast doppelt so viele Médchen in
mehr oder weniger homogenem Geschlechtszusammenhang gezeigt als Schiiler. Offen-
sichtlich riickte die Zeitschrift Schiilerinnen am Anfang der 90er Jahre deutlich ins Zen-
trum der Bildberichterstattung. Die Griinde dafiir sind vermutlich vielféltig. Zunéchst ver-
muteten wir die paddagogische Intention, Schiilerinnen im Schulraum sichtbarer zu ma-
chen. Doch die zustédndige Redakteurin versicherte auf unsere Anfrage hin, dass dies nicht
in ihrer Absicht lag.”

Themen und Motive: Die Fotografien lassen sich in drei Gruppen ordnen: Portréts,
Freundinnenpaare und Kleingruppen. Sowohl bei den Schiilern wie bei den Schiilerinnen
machen die Portrits mehr als die Hélfte der Darstellungen aus (Beispicle Abb. 3, 4). Die
Zeitschrift legt also Betonung auf das Einzelportrit, auf die Darstellung von Individuen,
Identitdtsbehauptung wie Identitétssuche moglicherweise, bei denen die Mitschiiler/innen
hochstens verschwommen als Interpretationsfolie dienen. Auch bei diesen Aufnahmen
werden Geschlechtsdifferenzen deutlich, die Schiilerinnen schauen hdufiger zwei-
felnd/fragend, die Schiiler eher selbstbewusst/trotzig. Daneben gibt es formal &dhnliche
Darstellungsweisen fiir Selbstbewusstsein bei Schiilerinnen und Schiilern. Differenzen

Abb. 4: Padagogik Heft 7-8/1994, S. 28.

2 Telefonat mit Karin Wolter am 14.9.00.
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zeigen sich wiederum in der thematischen Portritdarstellung: Schiilerinnen erscheinen
viel haufiger als arbeitende, Schiiler eher in selbstbeziiglichen Posen.

Eine deutliche geschlechtsspezifische Differenz des untersuchten Bestandes gibt es
zum Thema Freundschaft (Abb. 5, 7, 8). Bei den Schiilerinnenbildern macht das Thema
Freundinnen etwa ein Drittel aus. Die Freundinnenpaare pflegen einen engen kdrperlichen
Kontakt, verhalten sich mimetisch zueinander, sie arbeiten, faulenzen, fliistern, reden mit-
einander. Fiir die Bildredaktion war das Motiv Freundinnenpaare sichtlich attraktiv, wéh-
rend das Thema Jungenfreundschaft, insbesondere das Motiv Zweier-Freundschaft, stark
unterreprésentiert ist, es macht keine zehn Prozent aus. Jungen, die man aus der Art der
Darstellung und der Haltung zueinander als befreundet bezeichnen wiirde, verhalten sich
deutlich weniger korperlich zugeneigt und rdumlich viel distanzierter als befreundete
Médchen.

Auch zu diesem Befund kann nur Vorldu-
figes vermutet werden. Maéidchenfreund-
schaft ist in wirkmédchtiges Klischee in der
Fotografie, es konnte durchaus sein, dass
hier fotografische Konventionen das Bild der
Schiilerinnen deutlicher pragten als das Be-
diirfnis, den Umgang von Schiilern und
Schiilerinnen tatséchlich zu dokumentieren.
Das Thema Freundschaft ist im Schul- und
Jugendalltag ohne Frage ein wichtiges The-
ma. Die Fotografien zeichnen ein zwar ge-
schlechtsdifferentes, aber weitgehend kon-
fliktfreies Bild, indem sie den Umgang der
Jugendlichen, vor allem der weiblichen un-
tereinander idealisieren.

Weitere prominente Themen sind Arbeit und
Freizeit. Die Zeitschrift bildet etwa zur Half-
te ihrer Fotos Schiilerinnen und Schiilern bei
unterrichtlicher Arbeit ab, etwas mehr Schii-
lerinnen als Schiiler, aber nicht auffillig
mehr. Ein Hinweis auf die geschlechtsdiffe-
renzierte Darstellung von Schiilerinnen und
Abb. 5: Pidagogik Heft 5/1998, S. 42. Schiiler findet sich aber bei den Frei-

zeit-Fotomotiven oder in der Darstellung

von Situationen, die nicht der unterrichtli-
chen Arbeit zugeordnet werden kdnnen. Das heifit, Schiilerinnen und Schiiler werden
zwar gleichermallen bei der Arbeit gezeigt, aber in Freizeitzusammenhéngen erscheinen
Schiiler signifikant hdufiger als Schiilerinnen. Dazu passt auch, dass die Schiilerbilder
eher Schiiler-Klamauk und Ubertretungen der Schulregeln zeigen als jene Fotografien, die
Schiilerinnen zeigen (Abb. 6, 10).

Schiilerinnen treten hiufig freundlich ldchelnd (immerhin ein gutes Viertel) oder nach-
denklich ernst (zwei Drittel) auf (Abb. 4,5, 7, 8). Die Kopfe der Schiilerinnen sind dabei




212 Anwendungsbeispiele fiir die seriell-ikonografische Fotoanalyse

eher gedreht und geneigt als die der
Schiiler (Abb. 2, 5, 9), die hdufiger
geradeaus schauen und sehr viel we-
niger licheln, eher schon mal herz-
haft lachen.

Zusammenfassend kann man sa-
gen, dass sowohl die Fotografen
Schiiler in anderen Haltungen und Ge-
stiken als Schiilerinnen zeigen, als
auch, dass diese sich selbst ebenfalls
geschlechtsspezifisch unterschiedlich
prasentieren. Aus diesen kulturell ge-
pragten, hdufig auch schichtspezifi-
schen, geschlechtstypischen Auffiih-
rungen trafen die Fotografen Auswah-
len — vermutlich nach dem je eigenen
Rollenverstdndnis. Offensichtlich war
es nicht ihre Intention, die Vielfalt ge-
schlechtsdifferenter Verhaltenswei-
sen im schulischen Raum zu doku-
mentieren. Die Darstellung von Ge-
schlecht war {iberhaupt nicht explizit
ihr Thema, dennoch ergibt sich aus ih-
ren einzelnen Bilddarstellungen ein
geschlechtsdifferentes Gesamtbild. Es
prasentiert die Schiilerin als langhaa-
rig, freundlich, verletzlich, nachdenk-
lich, meist erotisch, den Schiiler als
eher pubertir trotzig bis hin zu frech,
weniger selbstzweifelnd und weniger
zugewandt, selten erotisch. Die weib-
lichen Gesten wirken generell zuriick-
genommener, passiver im Vergleich
zu den aktiven und raumgreifenden
Gesten der ménnlichen Jugendlichen.
Zwar existieren im Offentlichen Bild-
raum Darstellungen aktiver raumgrei-
fender Weiblichkeit (tendenziell in der
Werbe- und Pressefotografie), und ein
Blick auf den Schulhof konnte jeden
davon tiberzeugen, dass dort eine Viel-
falt unterschiedlicher korperlicher
Ausdrucksformen présent ist. Doch

Abb. 7: Padagogik Heft 12/1994, S. 35.

Abb. 8: Padagogik Heft 9/2000, S. 10.



Zur Inszenierung von Geschlecht in den Fotografien der Zeitschrift ,,Padagogik* 213

ADbb. 10: Padagogik Heft 12/1994, S. 17.

die Fotografen der Zeitschrift ,Pad-
agogik® hatten mehr Gefallen an zu-
riickgenommener Madchenhaftigkeit.
Darstellungen von aktiven, kraftvol-
len, deutlich kdorperliche Dominanz
zeigenden Schiilerinnen und von
Konflikten unter ihnen fehlen bzw.
sind ebenso marginal wie Darstellun-
gen von freundlichen, brav lernenden
Schiilern. Die Zeitschrift ,,Padagogik™
rekonstruiert auf der Bildebene bruch-
los konventionelle Geschlechtsbilder,
die umso wirkungsvoller scheinen, je
weniger sie absichtsvoll hergestellt
und auf der Rezeptionsebene hinter-
fragt werden.

Interessanter noch ist der padago-
gische Befund, der sich vorerst nur
als Hypothese formulieren ldsst und
an weiteren modernen padagogi-
schen Bildbesténden gepriift werden
sollte. Denn die signifikant haufigere
Darstellung von Maédchen, erstens
iiberhaupt, zweitens in unterrichtli-
chen Arbeitssituationen und drittens
als sozial kompetent, ldsst vermuten,
dass sie sich besser zur Illustration
idealtypischen schulischen Lernens

eignen als Jungen. Die Offenheit der weiblichen Form fiir mannliche Projektionen scheint
mit ihrer Verfiigbarkeit fiir pidagogische Projektionen zu korrelieren, was wiederum be-
deuten konnte, dass diese paddagogischen Perspektiven fiir Jungen nicht taugen.
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18  Zeit und Raum.
Selbstausdruck in den Fotografien Jugendlicher'

Jugend sieht die Welt“ hieB ein Sammelband mit Jugendfotografien aus den 1950er Jah-
ren, in dem junge Menschen ihre Sicht auf die Welt im Foto prisentierten. Jahr fiir Jahr
fordert seither der Jugendfotowettbewerb der Bundesrepublik Kinder- und Jugendliche
dazu auf, mit der Kamera ihre Welt zu entdecken und zu interpretieren, ihre Empfindun-
gen im Foto auszudriicken.’

Im Preistragerkatalog 2000 wird riickblickend festgestellt, dass sich der Wettbewerb
als ,,visuelle Erweiterung der Ergebnisse der Jugendforschung®™ erwiesen habe, denn er
dokumentiere ,,das Bild der Jugend* und ,,ein authentisches Panorama unterschiedlichster
Jugendkulturen® (S. 86). Das Fotografieren stellt sich dabei als eine besondere Form nicht
sprachlicher Reflexion dar, in der Weltaneignung und Auseinandersetzung bei jungen
Menschen stattfinden kann.

Wofiir sich Jugendliche interessieren, was sie im Innersten beschiftigt, in welchen zeit-
lichen und raumlichen Dimensionen sie sich selbst sehen und ihre Zeit reflektieren, ist ge-
rade fiir das erzichungswissenschaftliche Denken relevant. Vor allem Klaus Mollenhauer
machte auf den Zusammenhang von &sthetischer Produktion (und Rezeption) und Bil-
dungsprozessen aufmerksam. Damit verwies er auf ein schwer zugéngliches Terrain, da
dsthetische Produkte metaphorisch etwas zum Thema machten, das weder in begriftlich
zuverléssiger Rede noch im begriffslosen sinnlichen Eindruck oder Ausdruck zur ,Spra-
che kommen kdnne: Die Konfrontation des Ich mit seinen Selbstempfindungen zwischen
Begriff und sinnlicher Erfahrung. Mollenhauer spricht in dem Zusammenhang auch von
,,Bildebewegungen® (1996, S. 16f., S. 29).

Den Zusammenhang von dsthetischer Produktion und Bildungsprozessen will der
folgende Beitrag ndher erkunden; gesucht wird nach Spuren von Bildungsbewegungen,
die sich auch als ,,Selbstbildungsvorgang® (Wiinsche 1998a, S. 154) beschreiben lassen.
Sie sind im fotografischen Bild vermutlich am ehesten im Geflecht von Bildraum, Stil
und Motiven, in der Spannung von Bildzeit und Eigenzeit der Fotografen auszumachen,
also in den raumzeitlichen Verhiltnissen der Fotografie, die sich sprachlicher Reflexion
weitgehend entziehen. Doch ist die Spurensuche nicht nur im Hinblick auf das Individu-
um schwierig und kann wohl nur schrittweise gelingen, sie ist auch erschwert durch die

1 Teile des Beitrages sind verdffentlicht in Mietzner/Pilarczyk 1999b.

2 Hrsg. von Klaus Franken (0. J.); die in dem Band versammelten Fotografien waren vordem auf den Sonder-
ausstellungen ,,Jugend fotografiert™ der ,,photokina“ 1954, 1956 und 1958 ausgestellt.

3 Der Jugendfotowettbewerb der Bundesrepublik Deutschland wird seit 1962 vom Bundesjugendministerium
ausgeschrieben. Seit dem Jahr 2000 findet er nur noch alle zwei Jahre statt. Zur Entwicklung des JEFP-Preises
und insbesondere zu den Verinderungen im Zuge des Ubergangs zur digitalen Fotografie vgl. Schmolling
2004.
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komplizierten Raum-Zeit-Verhéltnisse des Mediums (analoger) Fotografie, das als
Quelle dienen soll.*

Zunéchst gilt die Fotografie als das Medium der Zeit per se. Fotografieren ist ein
,Schnitt durch die Zeit’ und ein Versuch, das Verrinnen der Zeit aufzuhalten. So ist die
Zeit dem Foto immanent, und ihre Spuren lassen sich in jedem Foto finden. Der Gedanke,
dass Fotografie Zeit immer enthélt, galt seit ihrer Erfindung als das Besondere des Medi-
ums, seither ist er grundlegender Bestandteil der Debatte um Fotografie. Jedoch wird das
Bild, das das Foto zeigt, eher in rdumlichen Kategorien erfasst. Das liegt vor allem daran,
dass die Zeitlichkeit eines Bildes zuallererst rdumlich wahrgenommen wird, sodass sich
die Rdumlichkeit gewissermafen vordrangt. So hat die Kunstwissenschaft das Verhiltnis
von Bild und Zeit lange ignoriert beziehungsweise sogar negiert.” Dabei hatte man bereits
seit Beginn der 20er Jahre, als sich mit der Relativitétstheorie eine moderne Zeitauffas-
sung durchzusetzen begann, angefangen, liber das Raum-Zeit-Verhéltnis fotografischer
Bilder nachzudenken. Daran erinnerte 1992 die Berliner Fotoausstellung ,,Sprung in die
Zeit®“, bei der bereits im Titel deutlich wurde, dass Zeit im Foto zumeist als Raum-Zeit-
Relation erscheint — der Sprung ist ein raumgreifendes Ereignis in der Zeit. Zeit und Raum
erscheinen also im fotografischen Bild als eine Dimension. Die Radumlichkeit eines Bildes
ist nicht von seiner Zeitlichkeit zu trennen, umgekehrt zeigt sich Zeitlichkeit in der riumli-
chen Dimension eines Bildes. AuBBerdem enthalten Fotografien gleichzeitig verschiedene
Raum-Zeit-Verhéltnisse, die auf komplizierte Art und Weise ineinander verwoben sind.
Im Bild wirken alle diese Zeitebenen zusammen:

e der suggerierte Bildraum und seine Zeit,

¢ die Bildfliche und damit die Zeitlichkeit in der Flache,

* die ikonografischen Motive und ihre Zeitsymbolik,

* die dsthetischen Formelemente und ihre Zeitsymbolik,

» sowie die Stellung des Fotografen und sein Verhéltnis zur Zeit,

* Aspekte der Wahrnehmung, der Rezeption eines Fotos und ihre Bedeutung fiir die Zeit.

Gerade die Einheit der Dimensionen im Bild macht den Quellenwert der Fotografie aus.
Um die Zeitlichkeit eines Fotos zu erfassen, haben wir verschiedene Analyseebenen zu
beachten. Zeit ldsst sich im Foto nicht messen, jedenfalls nicht mit den dafiir gebrauchli-
chen Instrumenten. Das liegt daran, dass sich im Foto komplexe Zeiterfahrungen ausdrii-
cken, in die historische Zeit, Zeitgeist und individuelle Zeitempfindungen von Foto-
graf/innen und der Abgebildeten eingehen. Diese Zeitlichkeit im Foto ist wiederum nur
vom Zeitsinn des Betrachters zu erfassen. Der Zeitsinn ist eine Einbildungskraft, ist das
Vermogen, Zeitlichkeit aus bestimmten Bildstrukturen und Motiven zu ergriinden, auch
ihm liegen natiirlich wiederum historisch kulturelle und individuelle Zeiterfahrungen zu-
grunde. Dieser Zeitsinn ist das Messinstrument fiir die Zeit im Foto.® Wollen wir also

4 Fiir den Bereich der digitalen Fotografie, bzw. des Digital Imaging eréffnen sich noch nicht anndhernd iiber-
schaubare neue Moglichkeiten der Gestaltung und des Selbstausdruckes, vgl. dazu Pilarczyk 2004c.

5 Erst seit den achtziger Jahren wird es diskutiert, vor allem bei Pochat 1984, 1996; Baudson 1985; Paflik
1987; Paflik-Huber 1997; Theissing 1987.

6 Vgl. Gottfried Boehm zum Problem der Zeitlichkeit, Zeiterfassung und Zeitsinn in der Malerei 1987, S. 6ff.;
auch Holldnder 1984 a, b.
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mehr iiber die verborgene Zeitlichkeit erfahren, miissen wir dem Zeitsinn folgen und ver-
suchen, langsam nachzuvollziehen, was er schnell erfasste. Es geht darum, die Relationen
zwischen den einzelnen Bildelementen zu beachten, vor allem jene, die Rdumlichkeit und
Bewegungen suggerieren. Denn das Auge des Betrachters tastet die Dimensionen des
imaginierten Raumes tatsdchlich ab, das ist ein zeitbestimmter Prozess, eine Bewegung im
Raum, hin und her, nach und nach, hin und zuriick.”

Die folgende Untersuchung von Jugendfotografien konzentriert sich auf verschiedene
Ebenen: Zunichst sucht sie systematisch in Jugendfotografien der Bundesrepublik in ei-
nem Zeitraum von ca. 30 Jahren (1960-1990) nach wiederkehrenden hiaufigen Raumkon-
struktionen, ikonografischen Zeichen, Stilmitteln und Metaphern, in denen Jugendliche
Raum-Zeit-Verhéltnisse fotografisch ausdriicken (1). Im zweiten Teil wird im Rahmen ei-
ner ikonografisch-ikonologischen Bildinterpretation anhand einer ausgewéhlten Fotogra-
fie der Zusammenhang zwischen Bildraum, Bildstruktur und verschiedenen Zeitebenen
tiefergehend erschlossen, mit dem Ziel, die darin verschliisselten individuellen Erfahrun-
gen zu ergriinden und Hypothesen fiir die Untersuchung des Referenzbestandes zu gewin-
nen (2). Die Hypothesen werden in einem dritten Teil an einem historischen Referenzbe-
stand auf ihren zeitlichen Wandel hin (3) und zuletzt auf ihre Reichweite in Bezug auf ei-
nen zeitgleichen Fotokorpus gepriift (4).

Auswahl des Untersuchungsbestandes: Aufgrund der komplexen Problematik musste der
Untersuchung zunéchst ein breiter, wenig spezifizierter Bestand an Jugendfotografien zu-
grunde gelegt werden, Ordnungskriterien sollten erst gefunden werden. Die meisten der
ca. 850 Fotos von Jugendlichen im Alter von 14 bis 22 Jahren, die fiir die Untersuchung in
einem ersten Durchgang herangezogen wurden, stammen aus dem bundesdeutschen Ju-
gendfotopreis.® Sie sind im Archiv der Deutschen Jugendbewegung auf der Burg Lud-
wigstein jahrgangsweise archiviert.” Die Untersuchung stiitzt sich auf eine thematische
Auswahl (Schule, Freizeit, Reisen und Jugendorganisationen) dieser Archivfotografien
von 1963 bis 1990 und auf nicht weiter thematisch spezifizierte Fotografien aus den Kata-
logen mit den Preistrédgern ab 1978. Fiir die Auswahl entscheidend war der intentionale
Gehalt der Fotografien, d. h. ob hier tatséchlich ein &sthetischer Ausdruck gesucht und ein
groferer Rezipientenkreis angestrebt wurde als etwa die eigene Familie oder der Freun-
deskreis. Jugendliche Knipserfotograf/inn/en wurden also nicht einbezogen, denn die pri-
vate Familien- und Freundschaftsfotografie hat andere Ziele und Pramissen als die dstheti-
sche Auseinandersetzung mit der Welt.

Hingegen scheint die Teilnahme an dem bundesweit ausgeschriebenen Fotowettbe-
werb als Indiz fiir ein weiter greifendes fotografisches Anliegen bei den Jugendlichen hin-
reichend. Entsprechende Wettbewerbsfotos aus der DDR haben wir jedoch nicht verwen-
det. Zwar galten auch die ,,Leistungsvergleiche der Kinder- und Jugendfotogruppen® der

7 Zum Ablauf visueller Wahrnehmungen beim Betrachten von Fotografien vgl. Schuster 1996, S. 19-59.

8 Nur fiir den diachronen Vergleich bis 1960 wurde auf Fotografien aus jugendbewegten Kontexten zuriickge-
griffen und fiir die 50er Jahre auf zwei Publikationen von Jugendfotografien.

9 Im Archiv der Jugendbewegung Burg Ludwigstein werden pro Jahr 200 Fotografien archiviert, es handelt
sich dabei um jene Vorauswahl der Jury, aus der dann die Preistréger ermittelt wurden.
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Gesellschaft fiir Fotografie fiir die gesamte Republik,'® jedoch sprechen die Konventiona-
litdt der Bilder, die Themengebundenheit, der Mangel an Experimentellem fiir einen star-
ken Einfluss der zumeist erwachsenen Zirkelleiter. AuBerdem gab es politisch motivierte
thematische Vorgaben fiir bestimmte Bildreihen, sodass sich Selbstausdruck nur schwer
rekonstruieren ldsst, daher ist dieser Bestand auch nicht ohne weiteres mit dem des bun-
desdeutschen Jugendfotopreises zu vergleichen. Die Unterschiede, die sich zeigen, lassen
allerdings vermuten, dass die DDR-Jugendlichen viel mehr mit der Auseinandersetzung
mit Menschen um sich herum beschéftigt waren als die bundesdeutschen, darauf deutet
die Frontalitdt vieler Bilder hin, das Vorherrschen von Portritdarstellungen, auch die
Nihe zu den Fotografierten (vgl. Pilarczyk 2005). Ausgesprochen selten zeigen ihre Foto-
grafien Weite von Landschaften, des Himmels, Berglandschaften oder Blicke in die Fer-
ne.

1 Asthetische Stilmittel und Zeitsymbolik in der Jugendfotografie

Die folgende Ubersicht zu den Stilmitteln und zur Zeitsymbolik ist das Ergebnis einer sys-
tematischen Suche nach dem fotografischen Ausdruck von Raum-Zeit-Verhéltnissen.
Von vornherein ausgespart blieben dabei Zeichen zur Bestimmung der historischen Zeit,
z.B. bestimmte Requisiten, anhand derer das Foto einer bestimmten Zeit zuzurechnen ist,
weil sie fiir die Fragestellung nicht relevant sind.

Die Systematik kniipft an die frithen stilistischen Unterscheidungen Laszlo Moho-
ly-Nagys aus den 20er Jahren an, der eine dhnliche Ordnung fiir die kiinstlerische Fotogra-
fie seiner Zeit versuchte. Die Kategorisierung ist allerdings nicht ganz unproblematisch,
neben der Vereinfachung komplexer Sachverhalte in der Fotografie sind Uberschneidun-
gen bei Motiven hinsichtlich ihres Symbolgehaltes und der Bedeutungen unvermeidbar.
So kann zum Beispiel ein spiralformiges Treppenhaus gleichzeitig die Abbildung eines
historisch zuordenbaren Treppenhauses sein und auch eine abstrakte, Dreidimensionalitét
schaffende Form, die zugleich als ein ikonografisches Zeichen der Zeit, als linksdrehende
Spirale, verstanden werden kann. Dennoch ist die Ordnung sinnvoll, um die Vielféltigkeit
und Vielschichtigkeit fotografischer Darstellungen deutlich zu machen.

Die Riumlichkeit von Zeitverhiltnissen

Wie bereits hervorgehoben, ist es in der Fotografie nicht moglich, Zeit und Raum zu tren-
nen; Zeit erscheint immer auch als eine Dimension des Raumes. Nach der Art und Weise,
wie sich Raum-Zeit-Verhéltnisse in den Fotografien darstellen, lassen sich die Fotogra-
fien des Untersuchungsbestandes zunéchst in vier Kategorien einteilen.

Zweidimensionale Darstellungen: Die ausschlieflich zweidimensionalen Flachenbilder
sind hiufig Bilder der Geschwindigkeit, die Objekte erscheinen verwischt oder verzerrt, sie
schwinden. Bei der Darstellung von Bewegung, Schnelligkeit, von Hier und Jetzt, wird oft
nur eine Stelle in der Fotografie scharf gestellt. Es ist diese Schirfe des Moments, die an das
Aufblitzen einer plotzlichen Empfindung oder einer Erinnerung erinnert. Dies wird also &s-
thetisch fiir die Rezipienten erkennbar fotografisch durch das Moment von Schérfe und Un-

10 Die noch erhaltenen Bestinde der ,,Leistungsvergleiche* sind im Archiv des Kinder- und Jugendfilmzen-
trums in Remscheid bewahrt.
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schirfe umgesetzt. Manchmal wird auch nur das Mittel der Unschérfe fiir die Zeitidee eines
Moments benutzt. Als auffélligstes und offenbar jugendtypisches Zeitbild in unserem Un-
tersuchungszeitraum erscheint die Darstellung von schnellen kdrperlichen Bewegungen im
Bruchteil von Sekunden — als Tanz, als Rennen oder als Sprung.

Bildraum und imagindre Dreidimensionalitdt: Die Illusion des dreidimensionalen Raums
entspricht in den Jugendfotografien sehr hdufig Vorstellungen, in denen die drei Zeitdimen-
sionen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft enthalten sind, wobei zumeist die Zukunft in
der Ferne liegt und die Gegenwart und die nahe Zukunft in engen Horizonten erscheint.
Schwieriger als Gegenwart und Zukunft scheint Vergangenheit in der Fotografie bestimm-
bar, da sie im Grunde mit in der Perspektive erscheinen muss, um sichtbar zu werden.

Verhdiltnis von Fliche und Bildraum: In dieser Form werden fldchige Bildelemente in ei-
nem dreidimensionalen Raum ineinander geschoben. Das ist zumeist dann der Fall, wenn
Bewegung oder Geschwindigkeit innerhalb eines bestimmten Kontextes dargestellt wer-
den sollen. So gibt es Fotos vom Augenblick, z.B. von einem Sprung, zugleich kann man
in die Weite eines geraden Horizontes blicken, der iibersprungen wird. Hier wird dann mit
verschiedenen Zeiten gespielt. Die Leichtigkeit des Seins, mit der hier Augenblick und
ferne Zukunft in eins gebracht werden, wirkt ,,jugendlich® vital. Kiinstlerfotograf/inn/en
nutzen dieses Spiel auch, um genau diese Wirkung der Unmittelbarkeit und Leichtigkeit
zu erreichen.

Blickrdume: Vor allem bei Portrits, jedoch auch bei vielen anderen frontalen Aufnahmen
mit Menschen ist es der direkte Blick in die Kamera, der Prasenz schafft. Der kurze Licht-
strahl vom Abgebildeten durch die Linse zum Fotografen hin, trifft spater direkt die Be-
trachter/innen. Zwei- oder Dreidimensionalitit spielt dabei kaum eine Rolle, es entsteht
eine neue Art des Raumes mit einer eigenen Zeitlichkeit durch den Blick des Betrachters,
der den Blick des Portrétierten aufnimmt, wie bei einem Dialog. Das ist kein unmittelbarer
Bildraum mehr, im Foto selbst ist er nicht angelegt, und er ist weder zwei- noch dreidi-
mensional. Dieser Raum, man kdnnte ihn als Dialog- oder als Blickraum bezeichnen, exis-
tiert ausschlieBlich in der Vorstellung des Betrachters, und er hat seine eigene Zeit. In thm
wird dem Betrachter ein Hier und Jetzt suggeriert, das bezogen auf den Portrédtierten be-
reits sehr lange vergangen sein kann, darin ist der vergangene Augenblick gegenwirtig,
lebt im Betrachter auf und gewinnt dort eine eigenstdndige Bedeutung. Das bedeutet letzt-
lich Authebung von Zeit und Vergénglichkeit, Sieg tiber den Tod.

Externe und interne Stilmittel: In der Fotografie ist der Ausdruck von Raum-Zeit-
Verhiltnissen durch Stilmittel bestimmt, die die spezifisch chemo-physikalischen und op-
tischen Bedingungen des Mediums ermdglichen. Als interne Stilmittel werden dabei jene
bezeichnet, die im Moment der Aufnahme bildwirksam werden, z.B. Einstellungen des
Objektivs oder das Bewegen der Kamera, externe Stilmittel kdnnen nachtrégliche Verén-
derungen des Bildes sein, z.B. durch Montage.
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Interne Stilmittel, die Zeitlichkeit schaffen, sind z.B.:

Doppelbelichtungen. Sie verweisen auf die Simultaneitdt des Vergangenen, Zukiinfti-
gen und Gegenwirtigen, wie in einem Traum werden darin lineare Zeitvorstellungen
aufgeldst.

Bildlinien gliedern das Bild, konnen aufstrebend sein, parallel oder das Bild diagonal
schneiden. Sie konnen auch gebogen sein, gekriimmt oder miandernd. Uber sie werden
kreisformige Arrangements erreicht bis hin zum Strudel; die Fluchtlinien bilden die
Zentralperspektive oder Polyfokalitit.

Das Verwischen oder das Verschwinden der Objekte ist ein fototypisches Ausdrucks-
mittel fiir Bewegung, Geschwindigkeit und fiir das (rasante) Vergehen von Zeit.
Kontraste schaffen Zeitlichkeit durch deutliche Unterscheidung. Die Kontrastierung
von verschiedenen Oberfléchen z.B. resultiert in den vorliegenden Fotografien zumeist
aus Reflexionen iiber Vergénglichkeit, Verletzbarkeit. Die Kontrastierung von Bildmo-
tiven oder von Bildereignissen wird héufig erreicht durch den Kontrast von Schérfe und
Unschérfe oder Licht und Schatten. Es gibt auch Kontrastierungen inhaltlicher Aspekte
wie jung — alt, neu — nicht neu usw.

Schriglagen bringen Dynamik in das Bild, das kdnnen auch verschobene Proportionen
erreichen.

Spiegelungen sind wichtige Stilmittel in der Jugendfotografie. Sie werden zumeist im
Zusammenhang mit Reflexion und Warteposen gebraucht (die Spiegel sind sowohl fl-
chig als auch konvex oder konkav).

Wiederholungen sind raumzeitliche Gliederungsmotive, wiederholt werden kdnnen
Personen in einer bestimmten Anordnung, Artefakte, Linien, Schatten, der Wechsel
von Schatten und Licht.

Externe Gliederungen, die Zeitlichkeit schaffen, z.B.:

Montagen bringen Ereignisse, die urspriinglich verschiedenen Zeitebenen angehorten,
in ein simultanes Verhéltnis und konnen so Reflexionen iiber Entwicklung initiieren.
Bildserien schaffen Zeitlichkeit, weil durch sie eine fortlaufende, lineare Geschichte er-
zahlt wird.

Symbolisch und emblematisch gebrauchte Motive
Symbole, ikonografische Zeichen und Motive, die in den Fotografien der Jugendlichen
zum Ausdruck von Raum-Zeit-Erfahrungen genutzt wurden, sind:

schneckenformige, zumeist linksdrehende Spiralen

Sonne, Mond, Sterne, Blitz

Pflanzenmotive: Bliiten, Baume, Felder, einzeln stchende Baume. Damit wird auf na-
tirliche Zeitzyklen verwiesen, z.B. auf Jahreszeiten: ein blithender oder laubloser
Baum. Viele Naturaufnahmen lassen sich als Vergehen und Wiederkehr interpretieren,
d. h. Felder im Sommer und im Winter, Friihlingsbliite, Herbstlaub.

FlieBen von Wasser: So suggeriert die Brandung des Meeres Vergehen und Wieder-
kehr, ein Fluss den Lauf der Zeit.
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» Spiegel, aber auch Fenster sind Motive, die Blicke in eine andere Zeit, auch Reflexion
symbolisieren. Wahrend der Spiegel oft den Blick in die eigene Gegenwart oder Zu-
kunft reflektiert, macht das Fenster den Blick in die d&uBBere Welt moglich und erdffnet
damit auch ein neues Zeitverhiltnis. Entsprechend sind dann Fenster zu interpretieren,
die zwar als Fenster zu erkennen sind, aber ihre Funktion nicht erfiillen, weil Fenster-
scheiben blind sind oder die Laden zugeklappt.

* Romantische Motive und Symbole: Burgen und Schldsser, Ruinen, verfallene Héuser,
Denkmiiler, Kirchen, Kreuze, Kirchtiirme, Raben, zichende Vogelschwérme kiinden
von Verginglichkeit und gehdren wie die meisten der genannten Zeichen zu den tradi-
tionellen Motiven der Malerei.

* Weite, Unendlichkeit und Ewigkeit: Himmel und Wolken verweisen traditionell auf
Zeitlosigkeit und Jenseitiges, was oft einen spannungsreichen Kontrast zu dem ansons-
ten im Foto sichtbaren Diesseitigen schafft. In diesen Motivkreis gehoren auch Nebel,
Rauch und Wind.

e Zeichen der Passage, des Wartens und der Kontemplation: Briicken und Gelander, Aus-
sichtsplattformen, einzeln stehende Bénke

* Modernitdt, Geschwindigkeit, Mobilitdt: Flugzeuge, Eisenbahn, Schienen, Autos, Te-
lefonleitungen, Wolkenkratzer.

Bildmetaphern der Zeit

Bei den im Folgenden zusammengefassten Metaphern handelt es sich um eine besondere

symbolische Form, die sowohl im Bild als auch in der Sprache als Sprachbild

Raum-Zeit-Verhéltnisse ausdriickt.

* Lichtmetaphorik (Licht ins Dunkel bringen, ans Licht bringen): Die Lichtmetaphorik
ist in Jugendfotografien vielfach gebraucht — als Ziel, als gleilend heller Konzentra-
tionspunkt, als Hinweis auf Auferstehung, als Zeichen fiir den Ubergang in den Tod
oder Eintritt in die Ewigkeit bzw. als Ubergang in eine andere Welt, auBerdem als Zei-
chen fiir Transzendenz, aber auch fiir Geschwindigkeit und Intensitét. Dazu gehdren
auch Einzelsymbole des Lichtes wie Sonne, Mond, Sterne, Blitz. Auch die Kontrastie-
rung von Licht und Schatten wird nicht nur als dsthetisches Stilmittel gewéhlt, sondern
als inhaltliches Element in einer libertragenen Bedeutung von hell und freundlich zu
dunkel und angsterfiillt gebraucht.

» Schatten (Ereignisse werfen einen Schatten, ein Schattendasein fiihren): Schatten sind
schon allein durch ihre lange Tradition in der Kunstgeschichte vieldeutig. Schatten ge-
héren zu den ,,Urbildern* der Menschheit. Wir konnen Bewegungen durch das Schat-
tenspiel zeigen, sie kiinden von einer Anwesenheit, die sich zugleich nicht voll zu er-
kennen gibt. Schatten sind immer ritselhaft, konnen den Ereignissen vorausgehen, und
sie zeugen vom Geschehenen.

* Weg (seinen Weg gehen, machen, den Weg ebnen, ein steiniger Weg): Darstellungen
von Wegen weisen auf eine lineare Zeitvorstellung, auf den Strahl von Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft hin. Wege gelten als Analogie auf den Lebensweg und werden
in der Ikonografie seit langem hierfiir gebraucht. In diesem Sinne werden auch Fluss-
laufe verwandt (Fluss des Lebens, das VerflieBen von Zeit) oder Tunnel, Treppen und
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Schienen, eng damit verbunden ist die Vorstellung des Schrittes, Schrittmachens, Vor-
anschreitens.

* Spuren (eine Spur hinterlassen, einer Spur nachgehen, aufspiiren): Spuren gibt es auf
Fotos mannigfach — im Schnee, auf Stralen, im Sand, am Himmel, Spuren verweisen
auf etwas, das fahig ist, Spuren zu hinterlassen, etwas von sich aus Bewegliches, Akti-
ves, etwas, das kommt und geht.

* Metaphern der Erhabenheit: Hohe Berge, weite Taler, das weite Meer, Horizonte, die
fiir Ewigkeit und lange Dauer stehen.

Im Foto sind die hier systematisierten Elemente auf verschiedene Art und Weise ver-
kniipft. Damit werden immer andere, in ihrer Vieldeutigkeit nur schwer zu erfassende
Bildatmosphéren und -bedeutungen erzielt. Es gibt jedoch immer deutliche &sthetisch fo-
tografische Entscheidungen, die erlauben, zwischen metaphorischem Gebrauch und rein
faktischer Abbildung zu unterscheiden. Im néchsten Teil soll der Versuch unternommen
werden, anhand einer einzelnen Fotografie diese komplexen, ineinander verwobenen
Sinnschichten im Hinblick auf die darin verschliisselten individuellen Erfahrungen und
Zeitvorstellungen zu analysieren und daraus Hypothesen zu den Bildungsbewegungen in
der Jugendfotografie zu gewinnen.

2 »Kein Platz fiir Kinder ...“ — Bildgedanken einer 18jihrigen Fotografin
Auswahl einer geeigneten Fotografie fiir die ikonografisch-ikonologische Bildinterpreta-
tion: Aus dem bereits beschriebenen und thematisch und motivisch sortierten Untersu-
chungsbestand von 850 Jugendfotografien sollte nun eine Fotografie fiir die Bildinterpre-
tation gefunden werden, aus der sich weitere Hypothesen im Hinblick auf Selbstbildung
gewinnen lieen.

Die dafiir letztlich ausgewéhlte Fotografie einer 18jdhrigen Fotografin aus dem Jahre
1978 (Abb. 1) schien vor allem wegen ihrer stilistischen Klarheit und Dichte besonders
geeignet. Das Foto wurde 1978 beim Bundesjugendfotopreis zum Sonderthema ,,Kein
Platz fiir Kinder...” pramiert. Selbst wenn man daher weif, dass das Foto seinerzeit gesell-
schaftskritisch aufgefasst wurde, erklart das weder das Befremden noch den Zauber, der
von dieser Fotografie bis heute ausgeht. Das Bild verunsichert, der Blick pendelt unruhig
zwischen den zwei Kindern, wird rechts die Stra3e entlang und iiber dem Horizont in die
Ferne gelenkt, gleitet links mit der Stra3enfiihrung beinahe aus dem Bild hinaus, kehrt zu-
riick zu den Kindern. Es macht beklommen durch seine geisterhafte Leere, seine Trostlo-
sigkeit, und obwohl Details deutlich zu erkennen sind, erscheint es unwirklich.

Auf der Suche nach einer Fotografie, die individuelle Zeiterfahrungen ausdriickt, gab
es aufler den oben aufgefiihrten Symbolen und Metaphern zur Zeiterfahrung keine An-
haltspunkte, woran sich diese bildlich festmachen lassen. Letztlich war es ein Hauch von
Melancholie, das Traumhafte der Situation, die auf etwas Verschliisseltes hinwiesen, das
mit dem vordergriindig ausgestellten Thema ,,Kein Platz fiir Kinder* nicht zu fassen war.
Das Foto ldsst sich zwar dem Thema ohne weiteres zuordnen, aber damit ist sein Bildsinn
nicht ausgeschdpft, es kann nicht das einzige Anliegen der Fotografin gewesen sein, Kritik
an der Spielplatzsituation in Deutschland zu iiben. Das Geheimnisvolle und traumhaft Un-
wirkliche verhiel vielmehr einen Zugang zu tieferen Gedanken und Empfindungen. Im
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ADbb. 1: Margit Broich, 18 Jahre: o. T., Deutscher Jugendfotopreis 1978. Archiv der Deutschen Jugend-
bewegung Burg Ludwigstein.

Folgenden sind die Ergebnisse der ikonografisch-ikonologischen Bildinterpretation, die
vollstandig wegen ihrer Ausfiihrlichkeit hier keinen Platz finden kann, zusammengefasst.
Im Hinblick auf historische Zeiten und Orte ist das Foto unergiebig, ein zeitloses Ir-
gendwo. Das mag daran liegen, dass es aul3er ein paar Details: Arielkarton, Kleidung, Hu-
lareifen, Asphaltbelag, kaum Hinweise auf Entstehungszeit und -ort des Fotos gibt. Reich-
lich lassen sich hingegen jene ikonografischen Zeichen finden, die allgemeine
Raum-Zeit-Verhiltnisse kennzeichnen — der Himmel und zichende Wolken, das Kreuz,
zwei Wege, deren Anfang und deren Ende im Ungewissen bleibt, die Bank als Ort des
Wartens und des Innehaltens. SchliefSlich lassen sich auch das Feld, die Schatten der Kin-
der, die Spuren auf dem Asphalt und die runden Reifen metaphorisch deuten. Das bildbe-
stimmende Kreuz ist allerdings merkwiirdig, da es nicht so recht zum ansonsten iiblichen
Bildrepertoire jugendlicher Fotografen am Ende der 70er Jahre zu passen scheint.
Wenden wir uns zunichst dem zentralen Motiv der Fotografie zu. Anscheinend sind
hier zwei Kinder im Begriff, sich an einer Weggabelung niederzulassen, um dort zu spie-
len. Das mit Kreide auf die Erde gemalte Rechteck konnte den Grundriss eines imaginéren
Hauschens darstellen, in dem die Hulareifen vermutlich weitere Rdume abgrenzen — das
rechte Madchen richtet vielleicht gerade einen Schlafplatz her oder deckt einen Tisch. Zur
Verwandlung eines Stiickes Asphaltstralie in einen Spielraum gehdrt fiir die Kinder nicht
nur die Markierung dieses unmittelbaren, sozusagen hiuslichen Raumes, sondern auch
des gesamten Reviers. Dazu dienen die Schlangenlinien aus Kreide in Richtung des Kreu-
zes, die wohl Wasser oder erdiges Geldnde darstellen sollen. Auf jeden Fall schaffen sie
eine andere, von der Strafle unterschiedene Struktur und heben die Geradheit und Ebenheit
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der Asphaltstralie auf. Sichtbar geschiftig sind die Kinder dabei, Geborgenheit ausgerech-
net dort zu schaffen, wo es dafiir weit und breit am ungiinstigsten zu sein scheint, ndmlich
auf der Stral3e, die, wie man an den Reifenspuren erkennen kann, doch zumindest hin und
wieder befahren wird. Damit nicht genug, wéhlen sie fiir ihr Spiel auch noch die Gabe-
lung, eine Wegscheide. Das Tun der Kinder, der von ihnen gewéhlte Spielort und seine
Gestaltung erscheinen daher widersinnig. Die Kinder ignorieren die elementare Funktion
einer Straf3e, die darin besteht, befahren oder begangen zu werden, dass man sich also auf
ihr fortbewegt und sich nicht niederlésst. Dieser Spielplatz ist so gefahrvoll, dass es einem
nur vom Hinsehen ganz bange wird, in der Tat ist das kein Platz fiir Kinder.

Die Kinder indes scheinen die Gefahr nicht zu spiiren; ihr Eifer und ihr Vertrauen in die
Kraft des von ihnen geschaffenen Ortes, ihnen unter diesen Umstdnden Geborgenheit
spenden zu konnen, rithren an. Davon geht ein Zauber aus, dem man sich schwer entzichen
kann, und er kommt wohl vor allem aus der kindlichen Fahigkeit, Rdume imaginieren und
Zeit verwandeln zu konnen. Offenbar gibt es in ihrem Verstidndnis gute Griinde, diesen
Ort als passend fiir das Spiel anzusehen, denn es war von ihnen geplant und kein spontaner
Einfall; die fiir die Verwirklichung der Spielidee benétigten Utensilien, Hulareifen und
Decke, und das, was sich noch im Arielkarton befindet (vermutlich Kreide), hatten sie vor-
sorglich dabei. Sie setzen mit ihrem Spiel nicht nur die Bestimmung der Strafle auf3er
Kraft, sondern ignorieren auch die Anforderung der Gabelung, sich fiir einen der Wege zu
entscheiden. Weil der Ort fiir sie einen anderen Zweck erfiillt, eine andere Bedeutung hat,
fithlen sie sich nicht zum Weitergehen gendtigt. Das alte Wegekreuz verweist darauf, dass
es diese Kreuzung schon seit Jahrhunderten gibt. Solche Kreuzungen waren im Volks-
glauben magische Orte. Es konnte sein, dass es die Kinder gerade deshalb dorthin zog.

Auch aus einer anderen Perspektive erscheint dieser Ort gar nicht mehr so unwirtlich.
Wenn man nédmlich das Foto um 90 Grad dreht, dann gewinnen beide Straflen, vor allem
die rechte, eine anders kaum wahrnehmbare Plastizitit, die den Spielplatz der Kinder in ei-
nem anderen Licht erscheinen ldsst. Denn plotzlich wird die Geborgenheit, die nur die
Kinder wahrzunehmen scheinen, auch fiir die Betrachter sichtbar, denn der Spielplatz liegt
in einer Mulde zwischen den Straflen, die einen weiblichen Schof3 assoziiert. Gestérkt
wird dieser Bildeindruck durch die kelchartige Figur, die die zwei durch den Straenver-
lauf suggerierten imagindren Linien ergeben, in der der Spielplatz aufgehoben erscheint.
Dafiir muss der Betrachter sich ganz auf die Bildform einlassen und sein Wissen um die
Gefiahrlichkeit von Strallen preisgeben — wie die Kinder.

Im Tun der Kinder spielen also weder der konkrete Ort, noch Vergangenheit und Zu-
kunft eine Rolle, denn die Kinder sind hier und jetzt an ihrem eigenen Ort und in ihrer Zeit.
Ihr Sinnen und Trachten beschrinkt sich zeitvergessen auf ihre unmittelbaren, wenn auch
planvollen Handlungen. Thr Horizont ist nicht dort, wo wir ihn gemeinsam mit der Foto-
grafin entdecken, ihre Perspektive ist eine andere. Hitte man sie aufgefordert zu fotogra-
fieren, sdhe ihr Foto derselben Situation mit Sicherheit vollig anders aus. Die Kinder ha-
ben weder einen Blick fiir die Ferne noch fiir den Himmel und die ziehenden Wolken, sie
kreisen um sich selbst, wie auch die Drehbewegung des linken Kindes andeutet. Thre
Handlungen sind auf einen imaginierten abgegrenzten Raum beschriankt. Das Hier und die
Uberschaubarkeit ihres Spielraumes bestimmen ihre Handlungen.
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In der Perspektive der Fotografin hingegen ist in der angehaltenen Bewegung der Kin-
der eine bestimmte Vorstellung des Vorher und des Danach nahe gelegt, sie hat sie in je-
nem ,,fruchtbaren Moment erfasst, der ihre auBerordentliche Konzentration auf ihre Téa-
tigkeit ausdriickt; es ist die Intensitét der Kinder und ihre Selbstvergessenheit, die anriihrt.
Allerdings vermittelt der Handlungsraum der Kinder nicht nur ein Gefiihl von Geborgen-
heit, sondern ambivalent auch von Geschlossenheit. Dieser Eindruck entsteht sowohl
durch eine stabile geometrische Figur auf der planimetrischen Ebene — ein Viereck, das
entsteht, wenn man die Kopfe der Kinder und die Baumkronen mittels imaginérer Linien
miteinander verbindet —als auch durch rdumliche Arrangements wie ihr Kreideviereck auf
dem Asphalt. Werden auch die Fiile der Kinder gleichermaBlen durch imagindre Linien
mit dem Wurzelansatz der Bdume verbunden, entsteht eine plastische Form, eine Art Ku-
bus (Abb. 2), in dem sich die Dreiergruppen Kind-Eimer-Kind und Baumchen-Kreuz-
Béaumchen gegeniiberstehen.
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ADbb. 2: Margit Broich, 18 Jahre: o. T., Deutscher Jugendfotopreis 1978. Archiv der Deutschen Jugend-
bewegung Burg Ludwigstein.

e

Die figurativen Bildelemente erhalten dadurch einen unmittelbaren Bezug zueinander,
sind sowohl im Bildraum als auch auf der Bildfldche stark miteinander verbunden, fest
eingefiigt in ein kompaktes System. In diesem Zusammenhang wirken die Hulareifen wie
abgelegte Baumkronen und die Baumkinder wie Menschenkinder, die der Wind zaust.

Man weiB, dass innerhalb dieses relativ kleinen, geschlossenen Raumes der Kinder, man
kann wohl auch sagen, in ihrer Welt, die Gegenstinde eine andere Bedeutung haben als in
der Perspektive der Fotografin. So erscheint vermutlich in der Wahrnehmung der Kinder das
Kreuz mit den Bdumchen ebenso pragmatisch als Spielmittel, womdglich als Begrenzungs-
und Orientierungspunkt, wie der Arielkarton. In der Wahrnehmung der Fotografin hat das



226 Anwendungsbeispiele fiir die seriell-ikonografische Fotoanalyse

Kreuz hingegen eine beinahe magische Bedeutung, sie macht es zu einem zentralen Element
ihrer Bildkomposition. Diese ist auffallend symmetrisch. Ausgehend von der Verlangerung
des Wegekreuzes als Mittelachse findet sich von den wichtigsten Objekten in jeder Hélfte
des Bildes ein Pendant, Kind-Kind, Reifen-Reifen, Decke-Decke, zwei Stralen und zwei
kleine Béume, alle jeweils im beinahe gleichen Abstand zum Wegekreuz.

Aber das Foto ist nicht nur spiegelsymmetrisch, sondern das Kreuz erscheint auch als
Achse einer rotationssymmetrischen, Dreidimensionalitdt suggerierenden Anordnung.
Vom Kreuz aus gesehen, das dabei als Rotationsachse fungiert, sind die Objekte in etwa
gleicher Entfernung platziert. Die Kreisformigkeit der Anordnung wird imaginiert durch
die geschwungene Horizontlinie und durch ein spitzwinkliges Dreieck, dhnlich einem
Tortenstiick, wenn man die imagindren Linien zwischen den Kindern und dem Kreuz
zieht. Dieses Arrangement schafft eine Raumlichkeit, rund wie ein Karussell. Zeitlich
kann dieses Arrangement als zyklische Wiederkehr interpretiert werden, als Dauer, Un-
endlichkeit. Der Eindruck des Zyklischen wird verstirkt durch die Konzentration des
rechten Kindes auf die Gestaltung eines kleinen, runden Raumes und auch durch den Rei-
fen und die Drehbewegung des linken Kindes. Die symmetrische Anordnung insgesamt
schafft den Eindruck von Harmonie und Ebenma8, Gleichgewicht, Ordnung. Die Symme-
trien setzen alle figuralen Elemente des Bildes in eine Beziehung zum Kreuz, dem Zeichen
von kosmischer Totalitdt, von Tod und Auferstehung. In dieses harmonische System sind

Abb. 3: Margit Broich, 18 Jahre: o. T., Deutscher Jugendfotopreis 1978. Archiv der Deutschen Jugend-
bewegung Burg Ludwigstein.
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die Kinder eingefiigt, es scheint, als habe die Ordnung der Kinder hier in der Ordnung der
Dinge einen Platz, darin ist ihr Tun plausibel und gar nicht absurd. In diesem Kinderraum
gibt es keine fernen Horizonte, kein Vergehen der Zeit, sondern nur den zeitlosen Augen-
blick, Hier und Jetzt, eine Form von fragloser Dauer.

Dieser Eindruck von Harmonie und Geborgenheit ist jedoch nur dann bruchlos, wenn
der Bildausschnitt isoliert wird, durch Abstraktion vom Gesamtfoto. Die Widerspriich-
lichkeiten, die Verunsicherung, die von dem Bild ausgeht, lassen sich auf diese Weise
nicht kldren, auch nicht das Bedrohliche, Geisterhafte, Melancholische.

Bei ndherer Betrachtung sind die Symmetriebriiche genauso stark wie die Symmetrien.
So wird die Rotationssymmetrie des suggerierten Bildraumes durch dominante geometri-
sche Formen, die das Bild in der Flache gliedern, gebrochen, vor allem durch ein Dreieck,
das durch Reifenspuren und Wegrain entsteht. Es setzt das Kreuz als Rotationsachse aufler
Kraft, hebt es den Tortenstlickeffekt wieder auf, beinahe wie bei einem Vexierbild.

Dieses Dreieck (Abb. 3) weist mit seiner Spitze auf den Standort der Fotografin auB3er-
halb des Bildes und verweist damit auf einen Punkt au3erhalb des Bildes, der dennoch in
einem entscheidenden Mafe bildwirksam ist, weil er der Aufnahmestandpunkt ist. Dieser
befindet sich dem Kreuz direkt gegeniiber. Da sich die Fotografin zugleich in der Verlén-
gerung der Spiegelungsachse befindet, ist sie sowohl harmonisch in den symmetrischen
Bildaufbau eingefiigt, andererseits dekonstruiert sie diesen durch den eigenen Standort
und den Aufnahmewinkel ihrer Kamera.

Auch die Spiegelsymmetrie ist etwas aus der Mitte geriickt, die Straenfiihrungen ver-
laufen zueinander asymmetrisch. Gerade fiir die Rekonstruktion der in diesem Bild ent-
haltenen Zeiterfahrung sind diese Asymmetrien von auerordentlicher Bedeutung. Beide
Straen verhalten sich zwar zueinander asymmetrisch, aber jede fiir sich befindet sich pro-
portional beinahe genau im Verhéltnis des goldenen Schnittes zum Gesamtfoto. Bringt
man beide Verhéltnisse gleichermafBen zur Geltung und macht sie mit Linien im Bild deut-
lich, zeichnet sich fiir den Bildaufbau die Form eines Triptychons (vgl. Abb. 4) wie bei ei-
nem Altarbild ab.

Links und rechts liegen jeweils die Straflen, in der Mitte sind als Hauptmotiv die spie-
lenden Kinder situiert. Die anderen symbolischen Bildelemente jeweils links und rechts
sind durch die imagindren Linien des Triptychons angeschnitten. Beide Straflen erhalten
durch diesen Bildaufbau fiir die Bildaussage gleichermaBlen Gewicht, auch wenn es
scheint, als ob durch die rechte Strafe ein groferer Sog entsteht, der zwingt, mit den Au-
gen hiufiger und ldnger auf ihr zu verweilen als auf der linken. Das mag auch daran liegen,
dass dem Auge mit dem abrupten Ende der Strafle durch den linken Bildrand nichts gebo-
ten wird, was die Vorstellungskraft dariiber hinaus beschiftigte. Die rechte Strae hinge-
gen flihrt in perspektivischer Verengung tiber den Horizont hinaus in eine unbekannte Fer-
ne, womit die Hoffnung gendhrt wird, dass da noch etwas wére — die Wolken ziehen dra-
matisch, und ein ritselhafter Steinhaufen erzeugt Vermutungen. Zeitlich kann dieser Stra-
Benverlauf als Linearitét interpretiert werden, das Auge pendelt nicht, sondern folgt dem
Straenverlauf.

Offenbar sind hier zwei verschiedene Zeitvorstellungen auf eigentiimliche Weise in ei-
nem Bildraum présent. Da ist zum einen die Zeit der Kinder, begrenzt durch ihr Blickfeld
und konzentriert auf das Spiel, zum anderen die Zeit der Fotografin, die das Foto macht
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ADbb. 4: Margit Broich, 18 Jahre: o. T., Deutscher Jugendfotopreis 1978. Archiv der Deutschen Jugendbewe-
gung Burg Ludwigstein.

und in deren Perspektive die Kinder erscheinen und die doch viel weiter hinaus an den Ho-
rizont reicht. Die Kopfe der Kinder ragen tiber die Horizontlinie nicht hinaus, sie bleiben
in ihrem Kinderraum und in ihrer Kinderzeit, auch wenn der Schatten des Médchens
rechts tiber den eigentlichen Spielraum hinausreicht. Dieser Raum ist geschlossen, in sei-
nem Inneren gibt es keinen Begriff von Zeit. Er wird uns in der Interpretation der Fotogra-
fin gezeigt, die kann den Raum der Kinder einsehen und beschreiben, ihre Position —sie ist
grofier und steht in einer bestimmten Entfernung von den Kindern — er6ffnet ihr einen wei-
teren Horizont. Sie tiberblickt einen groferen, offenen Raum, der den kleineren, geschlos-
senen der Kinder mit umfasst.

In der Realitdt der fotografischen Aufnahme befindet sich die Fotografin auf der Stra-
e, auch in der Ndhe der Weggabelung, einige Meter von den Kindern entfernt. Anders als
diese nimmt sie jedoch den Scheideweg in den Blick. Sie wihlt sogar, um die Gabelung
moglichst in ihren vollen Ausmaflen fotografisch erfassen zu konnen, ein Weitwinkelob-
jektiv. Damit weicht sie der Anmutung der Gabelung aus, auf einem der Wege weiterzu-
gehen. Vielmehr tut sie etwas Ahnliches wie die Kinder, sie fixiert die Situation und den
Raum, aber nicht indem sie sich niederlisst, sondern indem sie sie fotografiert. Damit
schafft sie eine eigene, neue (fotografische) Realitét, denn indem sie auf den Ausldser ih-
rer Kamera driickt, verwandelt sie die Situation in ein fotografisches Bild. Sie macht damit
diesen Moment unvergénglich, in besonderer Weise erinnerbar, hebt ihn aus dem anony-
men Fluss der Zeit heraus, und es ist ihr Gestaltungswille, der dem Kreuz einen zentralen
Platz zuweist. Durch diese Transformation gewinnt die Fotografie ihren symbolischen
Gehalt, verdichtet sich zu einem Sinnbild, zu einer Allegorie auf die Lebenssituation der
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Fotografin. Denn iibertragen ist nun die Straf3e, der Weg zum Symbol geworden. Die Stra-
Be kommt aus dem Ungewissen und beide fiihren nach der Wegscheide in Ungewisses,
das Bild zeigt einen Moment der Besinnung, des Innehaltens, das Weitergehen erforderte
eine Entscheidung. In diesem erscheinen die Kinder als Traumgestalten, nicht realer als
ihre Schatten — Bild gewordene Erinnerungen an die eigene Kindheit?

Nimmt man den offensichtlich metaphorischen Gehalt der Fotografie ernst und bezieht
ihn auf die vermutliche Lebenssituation der Fotografin, dann lieBe sich die Szene als Ent-
scheidungssituation interpretieren. Die Entscheidung, symbolisiert durch die beiden
Wege, ist vermutlich verbunden mit dem Abschied von der Kindheit. Die 18jdhrige Foto-
grafin steht am Scheideweg zum Erwachsensein. Nicht nur dieser Abschied féarbt die
Stimmung melancholisch, es ist auch Ungewissheit, Unsicherheit, die Offenheit der Zu-
kunft, unerkennbar verlduft der Weg links aus dem Bild, uniiberschaubar ist der Weg
rechts hinter dem Hiigel, die Steine oder Triimmer am Wegesrand verheiflen nichts. Den-
noch ist die Situation nicht umkehrbar. Den Raum der Kinder, diesen Zwischenraum, den
Raum der Unmittelbarkeit, des Zaubers, des Magischen, des Geborgenseins hat die Foto-
grafin verlassen, dahin kann sie nicht zuriick. Sie will auch nicht, denn aus ihrer Sicht
wirkt der Kinderraum nicht nur geborgen, sondern auch geschlossen und trostlos. Sie hat
offensichtlich die Freiheit und das Wissen um andere, weitere Horizonte gewonnen, sie ist
nicht nur groBer als diese Kinder, sondern auch édlter. Die Situation der Kinder tiberblickt
sie daher wohl, aber sie kann nicht in die eigene Zukunft sehen, kann sie nicht bestimmen,
die ist offen, sie liegt in einer unbekannten Ferne. Dieser Gewinn, die Freiheit und die Fa-
higkeit, Vergangenes zu erinnern, Zukiinftiges zu antizipieren, also das Wissen um das
Vergehen der Zeit, schlieBt den Verlust des Kinderraumes, der Geborgenheit und des Ma-
gischen ein. Dabei erscheint das Fotografieren als Ausweg, einen Teil der Imaginations-
kraft zu erhalten, andererseits setzt die Fahigkeit, dieses Bild zu schaffen, die Erfahrung
des Verlustes voraus.

Geltungspriifung: Die Bildinterpretation wurde in permanenter Diskussion mit allen Pro-
jektmitarbeiter/innen erarbeitet, wodurch auch ein generationell und kulturell multiper-
spektivischer Zugang gesichert wurde. Abgesehen von partiellen Akzentuierungen kamen
sie zu libereinstimmenden Deutungen des symbolischen Gehaltes der Fotografie.

Im Anschluss an die Formulierung aller Ergebnisse der Bildanalyse begannen wir,
Frau Broich zu suchen und fanden sie in Berlin, was die Verwirklichung unseres Anlie-
gens, die Fotografin zu befragen, sehr erleichterte. Ein Gespréch fand im September 1998
statt. Margit Broich konnte sich an die Fotografie und die Aufnahmesituation gut erinnern.
Folgende Informationen lieen sich aus dem Gesprich auf die Fotografie beziehen: Die
Fotografin ist im Westerwald aufgewachsen, eine Gegend, die sie als d&rmlich und trostlos
erlebte. Sie wuchs in einem katholischen Milieu auf, der Vater war Mediziner, mit ihrer
Familie lebte sie innerhalb eines Klostergeldndes. Das Aufwachsen in einer religidsen
Bildwelt konnte ihre fiir die Zeit ungewohnliche sakrale Bildsprache erkldren. In dem
Zeitraum, in dem auch die Aufnahme entstand, kurz vor dem Abitur, befand sie sich in ei-
ner personlichen Entscheidungssituation, sie musste herausfinden, ob sie Schauspiel oder
Fotodesign studieren sollte. Das Foto entstand an einem Wochenende, als sie — wie haufig
in dieser Zeit —mit dem Auto und der Kamera auf Motivsuche ging. Nach ihrer Erinnerung
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habe sie sich zunéchst tiber die Kinder auf der Strale erschreckt, zugleich war sie von der
Situation und dem Motiv, das sich bot, so fasziniert, dass sie eine ganze Serie davon auf-
nahm. Das nach ihrer Meinung ausdrucksstérkste Foto sandte sie fiir den Wettbewerb ein.
Die Ergebnisse der ikonografisch-ikonologischen Einzelbildinterpretation wurden der
Fotografin erst im Anschluss an unser Gesprach vorgestellt. Sie war auBerordentlich iiber-
rascht, in der Interpretation so viel von ihrer damaligen Lebenssituation wieder zu finden.
Zugleich zeigte sie sich verbliifft tiber die Tatsache, dass auch ihr der Zugang zu einem tie-
feren Versténdnis der von ihr geschaffenen Fotografie erst im Nachhinein moglich war.

Fazit: Das Bild, das Margit Broich als das nach ihrer Meinung bestes und ausdrucksstérks-
tes einer ganzen Serie beim Jugendfotopreis eingereicht hatte, erwies sich als eine Allego-
rie auf ihre damalige Lebenssituation. Die Motivsuche, ihr rastloses Umbherstreifen an den
Wochenenden, kann als Selbstsuche interpretiert werden, das kleine Erschrecken — als das
Motiv sie anriihrte — als Moment der Selbstfindung, in dem etwas, das schon in ihr war,
Gestalt annahm, in dem es Bild wurde. Dieses Etwas, das noch schwer fillt zu benennen,
aber mit Sicherheit bestimmt war von einer Gefiihlslage, der seelischen Verfassung, Ge-
danken, die um die Zukunft kreisten und inneren Bildern, ist ein Wissen, das nach Gestal-
tung dréngte. Doch dréingt es eben nicht notwendigerweise nach sprachlichem Ausdruck,
es kann sich auch bildlich (oder auch musikalisch) &uBern. Jedenfalls kann es gleicherma-
Ben handlungswirksam werden, ohne jemals sprachlich reflektiert worden zu sein. Dieses
Wissen verweist auf einen von der Pddagogik bisher kaum erfassten Prozess menschlicher
Bildung, der zwar aufersprachlich verlduft, nichtsdestotrotz auBerordentlich bedeutsam
fiir die Personlichkeitsbildung zu sein scheint — der Moment der Gestaltung ist so gesehen
ein Bildungsmoment. Ein weiterer Anhaltspunkt fiir diesen Bildungsprozess ist die Hart-
néckigkeit, mit der die Fotografin an der Konkretisierung ihrer bildlichen Vorstellungen
arbeitete, bis das ausdrucksstérkste Bild gefunden war, das dem, was sie ausdriicken woll-
te, am besten entsprach. Damit kann auch dem gegeniiber Fotografien hdufig vorgebrach-
ten Einwand begegnet werden, das Bild sei ein nur zufilliges Produkt. Durch ihren dstheti-
schen Stil ist diese Fotografie kein singuldres Knipserfoto. Sie steht mit ihren Motiven und
Symbolen in einer ikonografischen und historischen Tradition und im kulturellen Kontext
ihrer Zeit.

Der Haupteinwand aber, dass man nach der Interpretation eines Bildes keine Verallge-
meinerungen treffen konne, schon gar nicht im Hinblick auf den gesamten Bestand an Ju-
gendfotografien, ist damit nicht auszurdumen. Vorerst haben wir nur eine Spur, vorlaufige
Thesen, die kiinftige Untersuchungen von Jugendfotografien aufnehmen miissen. Vor al-
lem ist zu kldren, wann Bildungsmomente im Foto auftauchen, das heif3t, ob, unter wel-
chen Umstédnden und auf welche Weisen Fotografien von Selbstfindungs- und Selbstbil-
dungsprozessen kiinden, denn nicht jede Fotografie hat diese Qualitdt, auch wenn jede Fo-
tografie ein subjektives Moment enthilt. Manches davon ist mit anderen und mehr Foto-
grafien nicht zu kldren, sondern kann nur experimentell bearbeitet werden, da es den Akt
des Fotografierens selbst betrifft. Zum Beispiel ist unklar, ob der Fotograf bzw. die Foto-
grafin diese lebensgeschichtlich bedeutsamen Momente erkennt — spiiren sie diese, selbst
wenn sie ihre volle Bedeutung nicht ermessen kénnen, in einem Erschrecken oder Aufge-
stortsein, eventuell auch in einer Aufregung, die eintritt, wenn ein Motiv anriihrt? Aber
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wann spricht ein Motiv an, und was beriihrt die Fotograf/innen? Ist intensive Motivsuche
immer schon Ausdruck einer Selbstsuche? Und spiiren Betrachter/innen diese Momente
auch — vielleicht dann, wenn Fotograf/inn/en der verdichtete dsthetische Ausdruck dieses
ganz Personlichen gelingt? Dartiber hinaus ist dann zu fragen, ob die bildliche Erfassung
der Lebenssituation tatsdchlich der bewussten, reflektierten, dann auch sprachlich zu fas-
senden Einschitzung von Situationen vorausgeht oder ob der Prozess auch genau anders-
herum passieren kann. All diese Fragen, die auf kiinftige Forschungen verweisen und hier
gar nicht vollstédndig aufgelistet werden kdnnen, sind letztlich Ergebnis der vorangegan-
genen Bildinterpretation.

Eine andere, die historische Dimension dieser Interpretation, ist noch gar nicht ange-
sprochen worden. Die Metapher des Lebensweges, in diesem Falls sogar die des Scheide-
weges, die Margit Broich fiir ihre Situation wihlt, hat eine lange kunst- und vermutlich
auch fotogeschichtliche Tradition."'

Aus der Einzelbildinterpretation ergaben sich weiterfithrende Fragen:

* nach der Bedeutung und dem Wandel der Wegmetapher in der Jugendfotografie

* nach dem Bildungsmoment in Jugendfotografien und dem Zusammenhang zur Gesell-
schaft.

Im einer sich anschlieBenden seriellen Analyse haben wir zunéchst nach der Bedeutung
der Wegemetaphorik in historischen Gemaélden und literarischen Werken gefragt, an-
schlieBend diachrone Vergleichsuntersuchungen an Fotografien der historischen Jugend-
bewegung durchgefiihrt. Im Folgenden stellen wir die Thematik in ihrer historischen Ent-
wicklung iiberblicksartig dar (3), anschlieBend priifen wir Bedeutung und Reichweite der
Hypothesen am Referenzbestand der gesamten Untersuchung (4). Bis auf ein Foto (Abb.
6) reprasentieren alle folgenden Bildbeispiele jeweils typische Motive und Formldsungen
im Untersuchungsbestand. Es geht also jetzt nicht um die Interpretation des singuléren fo-
tografischen Werkes mit Bezug auf die Intentionen der Bildschopferin, sondern um Ge-
meinsamkeiten in der Bildsprache und im Bilddenken mehrerer Jugendgenerationen.

3 Motivtraditionen und Metaphern

Wege gehoren zu den hdufigen Zeitmetaphern, sowohl in der Literatur, im Gemaélde als
auch in der Fotografie. Zum Weg gehdrt — etymologisch eng verwandt — der Begriff der
Bewegung. Das Sinnbild des Weges kann sowohl fiir raum-zeitliche Fortbewegung als
auch fiir einen inneren Werdegang stehen. In diesem Sinne wurde der ,Weg* in der deut-
schen Klassik als Bildungsgang verstanden, am bekanntesten sicherlich bei Goethes Wil-
helm Meister. Eng verwandt damit ist die Idee der Bildungsreise bei Fénélon (Die Aben-
teuer des Telemach) oder bei Jean Jacques Rousseau (Julie oder Die neue Héloise, Emil
oder iiber die Erziehung). Die Metapher erhélt um 1900 eine weitere Bedeutung, wenn
beispielsweise Siedlungsgriindungen oder genossenschaftliche Konzeptionen als ,,neuer
Weg* hin zu einer sozialistischen Utopie verstanden werden.'?

11 Zur ikonografischen und padagogischen Tradition des Scheideweges vgl. auch Miller-Kipp 1997.
12 Z.B. Kerbs/Reulecke 1998, S. 10-18.
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Mit dem Begriff des Weges wird eine zuriickzulegende Strecke beschrieben. Diese hat
dingliche Eigenschaften: Ein Weg kann steil oder eben, lang oder kurz, steinig oder gut zu
gehen sein. Er ist aber auch als zeitliches Motiv zu verstehen: Der Wanderer braucht eine
kurze oder lange Zeit fiir die Wegstrecke, verweilt oder eilt auf ihr. Der Weg ist auBerdem
zweckbestimmt: Er fiihrt zu einem Ziel oder auf Abwege, als Steg oder Briicke eignet er
sich zur Uberquerung von Hindernissen; Schienenwege assoziieren schnelle Fortbewe-
gung etc. Weiterhin hat er eine dynamische Komponente, denn er erfordert Kraft oder
Ausdauer. Nach Becker, auf den hier Bezug genommen wird, steht deshalb das Bild des
Weges schon in den griechischen Schriften fiir ,,titige[s] Verhalten des Menschen in der
Welt“."® Die Wegmetaphern waren schon in den griechischen Quellen vielfiltig: Wege als
Bahnen, Fahrstrafien, ausgetretene Pfade, Seewege, Flussldufe, Hohlwege, steinige, holp-
rige Wege, aber auch Aus- und Eingidnge. Sowohl das Begehen, die Bewegung und das
Reisen als auch die ganze, vor einem liegende Strecke wurden in solchen Bildern schon
mitgedacht (Becker 1937, S. 21).

Der Weg als Metapher wurde auch zum Motiv in der bildenden Kunst. Sowohl in der
Malerei als auch in der Fotografie hat er als Sinnbild seine Vielfalt und seine Vieldeutig-
keit bis heute bewahrt. Das Wege- und Wandermotiv entsteht in der Renaissance, dort
wird es z.B. als Weg zur Kirche, zur Heiligen Stadt Jerusalem oder bei der Darstellung der
Flucht nach Agypten verwandt. Erst um 1800 ist es auch ein bedeutendes Motiv profaner
Gemailde. Bei romantischen Malern wie Joseph Anton Koch, Hans Thoma oder Ludwig
Richter sind solche Wegebilder zu finden, sie werden im Sinne des Auf-einem-
Weg-Dahinziehens, hin zu einem lichten Ziel, dargestellt; aber das Ziel wird zum Beispiel
bei Richter und Thoma durchgiingig zur Heimkehr verklirt.'* Ganz anders bei dem ande-
ren Romantiker, bei Caspar David Friedrich: Dessen Wanderer (um 1818) scheint {iber
wegloses Geldnde gestiegen zu sein. Das Ziel bleibt auf diesem Bild unter dem Nebel ver-
borgen. Der Wanderer steht allein vor der gewaltigen Natur, vor der Zeit. Das Motiv der
Einsamkeit teilt er mit dem Wanderer aus Wilhelm Miillers Winterreise (veroffentlicht
1820). Die Ziehenden bei Richter sind dagegen en famille oder in der Dorfgemeinschaft.
Seine in die Ferne Schauenden sind in einer Umfriedung dargestellt, ein Motiv, das auch
in der Fotografie hiufig vorkommt.

In Verbindung mit dem Weg verwenden die romantischen Maler hdufig das Motiv der
Ruine (oder der mittelalterlichen Stadt, zum Beispiel bei Oeverbeck). Es ist eine Pathos-
formel fiir Vergangenheit oder auch fiir die aus den Triimmern der Geschichte zu erbauen-
de Zukunft."”” Die Ruine als Ziel erinnert an die in der Ferne immer anwesende (wieder zu
schaffende) Heilige Stadt in den Bildern der Renaissance, aber auch an die konkrete Stadt
auf den Bildern der Nazarener, die durch den religiosen Glauben ihrer Bewohner schon
Idealstadt geworden war. Dieses Mittelalter-, Ruinen- und Burgmotiv wird in der Fotogra-
fie aufgenommen.

13 Becker 1937, S. 6, diesen Hinweis verdanken wir Johannes Bilstein.

14 Z.B.,Heimkehrender Harfner” (ein Goethesches Motiv aus Wilhelm Meister). 1825, Abb. 81; Abb. 84 ,,Ci-
vitella (Der Abend)“ 1827/28; Abb. 87: Wald bei Olevano 1829. In: Neidhardt 1996.

15 Vgl. zum Motiv der Kirchenruine u. a. Hofmann 1981, S. 60ff.; zur Ruine: Bohme 1988, S. 353-366.
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Fotografie der Jugendbewegung'®

Nicht nur im Gemailde, gerade in der Fotografie erzeugt die Bildmotivik des Weges haufig
den Eindruck einer dritten Dimension, des Raumes. Durch den Menschen, der diesen Weg
entlanggeht, assoziieren die Betrachter der Fotografie Bewegung in diesem Raum. Des-
halb lasst sich das Wegemotiv auch als Zeitallegorie auffassen.'” Ein Mensch bewegt sich
auf einem Weg von einem Punkt, der schon voriiber ist, {iber einen Punkt, den er gerade
passiert, hin zu einem anderen, der erst erreicht wird. Auf der Linie des Weges liegen des-
halb — wenn der Weg als Allegorie und nicht als zufdlliges Beiwerk eines Erinnerungsfo-
tos verwandt wird — Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft.

Kann man daher davon ausgehen, dass ein Weg immer einen Lebensweg bzw. einen
Weg durch die Zeit symbolisiert? Wie erkennt man iiberhaupt, ob Motive sinnbildlich er-
scheinen, obwohl ja nicht immer streng zwischen tatséchlich intendierter Symbolik und
nur durch unsere Vorbildung vermutete symbolische Zuschreibung unterschieden werden
kann. Fiir die gestalteten Fotografien unseres Untersuchungsbestandes, die also entweder
von Profis aufgenommen wurden oder von jugendlichen Amateurfotografen, die ihre Auf-
nahmen fiir den Wettbewerb des Deutschen Jugendfotopreises auswéhlten, kann man z.B.
aufgrund starker motivischer Konzentrationen und stilistischer Klarheit auf dsthetischen
Gestaltungswillen schlie3en, der es nahe legt, in Motiven und Kompositionen auch iiber-
tragene Bedeutungen zu vermuten. Diese sind zum Beispiel an Akzentuierungen des We-
gemotivs durch andere Bildsymbole wie Wolken, Himmel, Horizont, Ruine oder Fluss-
lauf oder durch entsprechende Raumatmosphéren erkennbar. Nur nebenbei sei erwihnt,
dass solche motivischen Akzentuierungen, nur stark klischiert, auch in der Knipserfoto-
grafie auftauchen, um Lebenswege zu symbolisieren.

Das Bildmotiv des Weges, das Zeitverldufe oder Lebensabschnitte Jugendlicher sym-
bolisiert, findet sich eigentlich erst mit dem Beginn des 20. Jahrhunderts und ist eng mit
der Entwicklung des Jugendbegriffs verbunden.'® Der Weg in Verbindung mit Jugend ist
ein Symbol, das sich mit der Jugendbewegung verbreitete, die stark auf Lebenswege au-
Berhalb der ausgetretenen, vorgeschriebenen, biirgerlichen Lebensplanungen setzte und

16 Die Wegemotivik als Sinnbild fiir Zeit der Jugendbewegung wurde an Fotografien von Julius Grof3
(1892-1986), Wandervogel, aus den Jahren 1920 bis in die dreiBliger Jahre untersucht; auBerdem an Fotos
von Wilfried Woscidlo, Wandervogel, Pfadfinder, aus der Zeit 1927/28, 1947 und spéter. Der gesamte Fo-
tonachlass von J. Grof3 befindet sich im Archiv der deutschen Jugendbewegung auf Burg Ludwigstein, eben-
so viele Fotografien von W. Woscidlo. Des Weiteren haben wir Fotografien aus der Dresdner Fotothek ge-
nutzt, die verschiedene Zweige der proletarischen und biirgerlichen Jugendbewegung zeigen, sowie Bilder
des Arbeiterfotografen Kréft aus Berlin. Unser Dank gilt Volker Déring, in dessen Besitz sich der Nachlass
befindet. Daneben wurden einzelne Fotografien aus Publikationen und anderen Archiven aus ganz Deutsch-
land benutzt.

17 Berlinische Galerie 1992, S. 133, 134, 139.

18 Vereinzelt gibt es dieses Bild auch in der frithen Fotografie, doch nicht in auffilligem MafBe in Verbindung
mit der Darstellung von Jugend. Das Problem der Belichtungszeiten und der unhandlichen Apparate scheint
uns nicht der eigentliche Grund fiir das Fehlen des Motivs zu sein. Kinder werden als individuelle Portrits,
héufig in hiuslichen Interieurs, auch in Gérten dargestellt. Dies trifft ebenso fiir die Malerei des 19. Jahrhun-
derts zu. Das Auftreten des Motivs héngt ursdchlich mit der Jugendbewegung zusammen, in der Jugend als
eigene Lebensphase mit besonderer Jugendkultur begriffen wurde.
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die viele Bilder fiir ihre Ideen priagte. Zumindest trugen ihre verschiedenen Gruppen zur
Verbreitung dieses Motivs bei."”

Seit dieser Zeit spricht man auch von Jugendfotografie als eigenstindigem Genre, das
sich wiederum zur gleichen Zeit etabliert, in der die Fotografie Zeitschriften und Publika-
tionen erobert und zum weltweit verbreiteten Massenmedium wird. Auch nach 1945 blieb
das Wegemotiv ein Thema der Fotografie. Genutzt wurde es sowohl von Jugendlichen als
auch von erwachsenen Fotografinnen und Fotografen. Jedoch treten — wie schon an der
Fotografie Margit Broichs gezeigt — entscheidende Veridnderungen auf, die sich an diesem
Motiv vollziehen.

Das Thema des Weges ist ein bevorzugtes Fotomotiv sowohl der biirgerlichen als auch
der Arbeiter-Jugendbewegungen, sowohl der sozialistischen als auch der volkischen
Richtungen.

In der Jugendbewegung wird die Wegmetapher zum Leitbild, daher sind auch der Weg
und seine Konnotationen in den Namen wie Jugendbewegung, Wandervogel und Pfadfin-
der geradezu programmatisch enthalten.
Von Beginn an werden nicht nur begehba-
re Stralen, sondern auch Bergpfade, er-
klommene Hohen oder weglose Geldnde
fotografiert. Darstellungen des Weges als
Blick auf die Lebenswege der Jugendli-
chen aus der Sicht Erwachsener wie auch
aus dem Blickwinkel der Jugendlichen
halten sich durch die NS-Zeit bis in die
fiinfziger Jahre noch wenig sinnverandert.

Die Wegmetapher wird als Weg in die
Zukunft auch héufig in Texten der Jugend-
bewegung gebraucht.* Zum Beispiel in ei-
nem der beriihmtesten Lieder der Jugend-
bewegung von Hermann Claudius: ,,Wann
wir schreiten Seit’ an Seit’/und die alten
Lieder singen, /und die Wélder widerklin-
gen, /fithlen wir, es muss gelingen, /mit
uns zicht die neue Zeit.“*' Fidus benutzt
das Wegmotiv in vielen seiner Illustratio-
nen und Gemalde (vgl. Frécot/Geist/Kerbs
1997, u.a.S. 127,410, 428, 437). Der Gra-

Abb. 5: Julius GroB: ,,Burgruine Greifenstein (Wester- phiker und Maler der Lebensreformbewe-
wald)“, 0. D. ca. 1920. In: Mogge 1986, S. 41.

19 Titelblatt von Fidus zur Zeitschrift ,,Deutsche Volksstimme. Organ der Deutschen Bodenreformer®. In: Fré-
cot/Geist/Kerbs 1997, S. 15. Eine von Fidus mit einem Titelblatt versehene Zeitung hief3 ,,Der Lichtpfad®.
Ebd., S. 410.

20 Z.B.bei Seelhoff 1932, S. 19, 20, 23. Hans Breuer, einer der bedeutenden Initiatoren der Wandervogelbewe-
gung, benutzt das Verb ,,erwandern‘, um sich Umwelt und Kultur wieder anzueignen, oder ,, Wandertume ins
Leben, Flitner/Kudritzki 1995, Bd. 1, S. 283f.

21 Titel: ,,Wir”. Nach: Oelkers 1988-92, S. 34.
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gung Fidus prigte ihr Bild maBgeblich und trug wesentlich zur Verbreitung der Motivik
durch seine zahllosen Buch- und Zeitschriftenillustrationen bei.

Die Fotografen der Jugendbewegung nehmen das Wegemotiv héufig als Wanderweg
durch die Natur auf, vor allem durch das Mittelgebirge® oder durch mittelalterliche Ge-
maéuer. Als Ziel des Weges taucht héufig eine Burg oder eine Ruine auf. Ebenso wichtige
Begleitmotive sind Berge oder Flussldufe. Es werden meist Gruppen von mindestens drei
wandernden Personen gezeigt.

Welche Vorstellungen von Zeit symbolisieren nun Wege und mitverwandte Zeitsym-
bole bei Jugendbewegungsfotografien? Zur ersten Analyse dieser Frage wurde zunéchst
das Beispiel einer Fotografie von Julius GroB ,,Burgruine Greifenstein (Westerwald) aus-
gewihlt, die um 1920 entstand (Abb. 5). In einer ganzen Reihe dhnlicher Fotos zeichnet es
sich durch seine Deutlichkeit aus.”

Die Betrachter/innen der Aufnahme schauen mit dem Fotografen einen Weg entlang,
der sich zunéchst leicht absenkt, {iber drei wandernde junge Méanner hinweg in die Ferne,
wo am Horizont eine Burgruine zu erkennen ist. Das Bild ist von einem starken
Hell-Dunkel-Kontrast bestimmt. Die gegen den Himmel schwarz wirkende Tanne, die
fast die rechte Hélfte der Fotografie einnimmt, ldsst den Betrachter scheinbar im Dunkel.
Dies erweckt den Eindruck, als ob die drei jungen Leute gerade aus dem Dunkel des Wal-
des ins Helle des leicht abfallenden Hangs getreten sind und als ob ihr Ziel die Ruine sei.
Erst bei genauerem Hinsehen entdeckt man eine links vor der Ruine versteckt liegende
Ortschaft. Jedoch liegt allein die Burgruine mit ihrem aufragenden Burgfried im Flucht-
punkt.

Die drei Wanderer ziehen den Weg entlang, ohne Hast scheint es, jedoch zielstrebig.
Wie entsteht dieser Eindruck, und was bedeutet Ziehen vor allem im Gegensatz zum Mar-
schieren der biindischen Jugend? Die ziigige, aber unangestrengte Bewegung wird durch
verschiedene Zeichen im Bild hervorgerufen. Einmal sind es die entspannten Arm- und
Beinbewegungen, dann ist es der Landschaftstyp, dessen sanfte Konturen den Augen das
Erlebnis des Gleitens vermitteln. Weiter der Weg — er ist geebnet und passt sich in die
Landschaft ein. Im Gegensatz zur Tanne ist der Bildmittelgrund relativ unscharf, das ver-
wischt die Bewegung leicht. Der Eindruck des Ziehens wird dadurch verstérkt, dass wir
das erreichbare Ziel der Wanderer erkennen konnen. Unsere Augen scheinen sich auf der
Oberfliache der Fotografie so entspannt zu bewegen wie die Wanderer selbst, auch wenn
dies eine Illusion unseres Gehirns ist. Die dunkle Tanne behalten wir dabei — aus dem Au-
genwinkel — immer im Blick. Dieser wird dadurch auf die linke Bildhélfte konzentriert.
Fehlte die Tanne im Bild, dann verldre sich der Weg viel schneller in der Unbestimmtheit
des Geldndes. Erst die Tanne schafft offensichtlich den Anhaltspunkt, mit dem wir die
Entfernung zur Burgruine nach Erfahrungswerten schitzen konnen. Ihr Schwarz ist auB3er-
dem der Kontrast, der der Landschaft Kontur gibt.

Die Erreichbarkeit des Ziels gehdrt zum Wesen des Ziehens. Der hohe Himmel und die
hohe Tanne mit dem relativ niedrig gelegten Horizont lassen zwar die Natur méchtig er-
scheinen, aber die Landschaft und die Ruine wecken doch eher Erinnerung an die spétro-

22 Hierin ist Grof3 dann doch mehr Thoma oder Richter verwandt. Pfade im Hochgebirge sind eine extremere
Herausforderung, vgl. hierzu Schama 1996, S. 481-550, bes. S. 539ff.; Peskoller 1997, bes. S. 57-79, 167ff.
23 In: Mogge 1986; vgl. den Bestand von Grof3 im Archiv der Deutschen Jugendbewegung Burg Ludwigstein.
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mantischen Bilder von Richter. Ebenso schafft das Licht des fast wolkenlosen Himmels
den Eindruck von Leichtigkeit, nicht von Dramatik. Der Sog des Bildes ist minimal, weil
es keine Zentralperspektive gibt, sondern Ruine und Tanne auBerhalb der Mitte liegen.
Sinnbildlich verweist diese Gestaltung auf eine gewiinschte Einheit von lichter Land-
schaft und innerer, eher kontemplativer Gefiihlslage. Die drei Ziehenden befinden sich im
Einklang mit der sie umgebenden Landschatft.

Die Bewegung des Zichens und der Weg, der zum Ziel fiihrt, sind Sinnbilder, die ver-
mitteln, dass das erstrebte Ziel aus eigener Kraft, losgeldst von duBleren Zwingen, in ab-
sehbarer Zeit erreicht werden kann. Die Zukunft liegt auf diesem Bild am Ende des sicht-
baren Weges, symbolisiert durch die Ruine. Sie ist hier weniger Zeichen fiir Vergénglich-
keit oder Vergangenheit als fiir Heimat und das Sich-wieder-in-die-Geschichte-
Verankern. In gewisser Weise symbolisiert sie Vergangenheit und Zukunft zugleich.
Noch ist zwar die Burg (das Gemeinwesen) nicht wieder erstellt, aber es ist die Aufgabe
der neuen Gemeinschaft, sie zu restaurieren und mit ihr die Werte der Geschichte, Ge-
meinschaft und Heimat, wieder zu gewin-
nen.** Die moderne Gesellschaft mit ihren
anderen Zeitvorstellungen kommt nicht
vor. Mit der Besinnung auf die romanti-
schen Werte wird aber auf die gesell-
schaftliche Zeit auBerhalb des Bildes rea-
giert. Das jugendbewegte Programm ver-
steht sich als Gesellschaftskritik, indem
die Jugend sich von den Zwéngen der Ge-
sellschaft befreien und selbst eine ideale
Gemeinschaft bauen will. Hierin scheint
das Bildprogramm der biirgerlichen Ju-
gendbewegung der Ikonografie und viel-
leicht auch dem Denken und Fiihlen der
Nazarener nahe zu sein.”

Dagegen zeigt schon ein kurzer Blick
auf Fotografien aus der biindischen Jugend
(Abb. 6) Verdnderungen: Schon die Bild-
komposition deutet eine génzlich andere
Dynamik an.*® Die Art der Fortbewegung
auf dem Weg ist verdndert. Nicht der Weg,

L - : . sondern die marschierende Gruppe auf dem
Abb. 6: Wilfried Woscidlo: ,,Auf dem Deich®. 1928.  Weg ist Bildzentrum. Die Marschrichtung

Archiv der Deutschen Jugendbewegung Burg Lud- verlauft fast direkt auf den Betrachter zu,
wigstein. 1928.

24 Vgl. z.B. zwei Fotos von J. Gro83: Burg Ludwigstein ,,Freiwillige Helfer beim Wiederaufbau* und ,,Men-
schenkette zum Transport von Baumaterial®“ 1921 und 1923. Mogge 1986, S. 112f.

25 Die neudeutsche, religiése Kunst- und Lebensgemeinschaftsbewegung der Nazarener nach 1810 fiihrte ro-
mantische, religiose und nationale Vorstellungen zusammen, vgl. Hofmann 1995, S. 611-639.

26 Es gibt auch den Typ des In-Kolonne-Marschierens auf sich lang hinziehenden Wegen, ebenso das Burgmo-
tiv, wir haben hier aber ein sich deutlich unterscheidendes Wegmotiv gewihlt.
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der pfeilartige Bildaufbau deutet auf Geschwindigkeit, Kraft und Zielgerichtetheit hin. Die
Jugendlichen gehen auf einem leicht erhdhten Weg. Sie werden durch die Gleichheit der
Korperbewegung und die Art der Abbildung beinahe zu einem Gesamtkdrper. Hier mar-
schiert eine Gruppe, die einzelnen sind nur schwer auseinander zu halten. Im Bildmittel-
punkt befindet sich die Fahne, ihre Zentralitdt wird durch den konkaven Wolkenbogen noch
betont. Hier wirken nicht ein ausgedehnter Raum und Zeit auf die innere Zeitwahrnehmung
der Marschierer, sondern genau umgekehrt: Hier bestimmen die Jugendlichen bzw. die
Gruppe selbst Rhythmus und Zeit. Die Gruppe erobert ihr Ziel, sie riickt Zeitrdume zusam-
men. Der Fotograf bildet die Gruppe gegen den Himmel ab, der Stab mit dem Wimpel wird
beinahe wie eine Lanze mit Wimpel auf mittelalterlichen Kriegsziigen gehalten und dhnelt
dem Bildmotiv des Heiligen Georg.”” Der gesamte Bildaufbau wirkt dramatisch, vor allem
durch das seitliche Licht, den niedrig gelegten Horizont. Die kleine marschierende Truppe
ragt tiber den Horizont, sie scheint so mit ihrer Fahne selbst schon die Zukunft zu symboli-
sieren. Sie zieht nicht mehr eingebettet in den Weg, braucht kein Ziel mehr in der Ferne,
am Horizont, sondern ragt iiber ihn hinaus, hebt sich von ihm durch den Hell-Dunkel-
Kontrast ab. Dieses Bild erinnert ikonografisch an religiose Darstellungen, die Zukunft ist
zugleich pathetisch iiberhoht und schon in der gegenwiartigen Aktion prasent. Dieser Bild-
typus ist auch noch fiir die Jugendorganisation des NS, der DDR der fiinfziger Jahre sowie
fiir die biindische Jugend Westdeutschlands stilbildend.” Im Nationalsozialismus nehmen
Bildjournalisten diese Gemeinschaftsdarstellungen der biindischen Jugendbewegung auf,
um JugendgeméBheit der Hitlerjugend zu propagieren, zugleich formieren sie die Grup-
pen zur Marschkolonnen mit ungewissem Ziel.

Gemeinschaftsformulierungen in der Tradition der biindischen und Arbeiter-Jugend
finden sich nach dem Krieg — wenn auch weniger iberh6ht an Bedeutung — in Fotografien
der FDJ bis in die 50er Jahre hinein. Sie erwecken anders als zuvor den Eindruck, dass die
Zukunft schon in der Gegenwart und nicht in weiter Ferne liegt, im Sinne von Louis Fiirn-

bergs beriihmten Lied ,,Du hast ja ein Ziel vor den Augen“.29

Auch Aufnahmen aus der Bundesrepublik (Abb. 7) verbliiffen durch ihre stilistische Ahn-
lichkeit mit Fotografien biindischer Jugend aus den Zwanzigern. Die Fahnen mit dem Mo-
tiv des Greifen sind starke Symbole.* Es sind der feste Tritt und der feste Blick, die Ge-
genwart und Zukunft reprasentieren, aus dem Alten der Vergangenheit soll Neues entste-
hen. Allerdings sind Bilder dieser Art fiir die Jugend der fiinfziger Jahre im Westen
Deutschlands eher selten, schon nicht mehr typisch.

27 Vgl. Stichwort ,,Georg®. In: LCI Bd. 6, Sp. 370, 377, 378.

28 Zum Formenkanon der biindischen Jugendformen Seidelmann 1955, 1966.

29 Die Zukunft, die bei GroB3 und anderen Fotograf/innen der Jugendbewegung so positiv besetzt war, riickt in
den von Diktaturen bestimmten Jugendkulturen in die Gegenwart. Die Zukunftsvorstellungen der von der
westlichen Kultur beeinflussten Jugend sind spétestens seit der Antikriegsbewegung nach dem Vietnamkrieg
negativ konnotiert. Diese Hypothese — fiir die wir Heinz-Elmar Tenorth Dank schulden — miisste an Fotogra-
fien weiter gepriift werden.

30 Der Greif symbolisiert Vollkommenheit und Unsterblichkeit, wird aber auch als Triumph- und Schutzsym-
bol verwendet. LCI Bd. 2, Sp. 202f. Darstellung und Symbolik dhneln der des Phonix aus der Asche, vgl. LCI
Bd. 3, Sp. 430ff.
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Betrachtet man den gesamten Korpus der
Wegefotografien der historischen Jugend-
bewegung, so haben sie eines gemeinsam:
Es wandert eine Gruppe, d. h. die Fotogra-
fien stellen alle das Ideal der Jugendbewe-
gung dar: wandernd eine Gemeinschaft zu
werden, ein gemeinsames Ziel zu verfol-
gen.”' Dieses Ziel ist innerhalb des Hori-
zontes vorzufinden. Bifokalitit wie in der
Fotografie von M. Broich ist hier nicht zu
finden. Die Perspektivitit des Betrachters
und die der Abgebildeten werden als iden-
tisch simuliert.

o S L I3 - e Ak |
Abb. 7: Jirgen Pause, 18 Jahre: ,,Biindische Jugend®.
Aus: Franken, K.: Jugend sieht die Zeit, Essen 1958,

S. 80.

4 Jugendfotografie nach 1960

Wie bereits in der Einleitung begriindet, wurden fiir die serielle Analyse nach 1960 nur
bundesdeutsche Fotografien einbezogen. Uberraschend war die groe Anzahl von Foto-
grafien aus dem Bestand, die einen deutlichen Bezug zur Wegmetaphorik aufwiesen, die-
se Gemeinsamkeiten des ansonsten heterogenen Bestandes wiére uns ohne die forschungs-
leitenden Hypothesen der Einzelbildinterpretation nicht bewusst geworden. Unser Inter-
esse lag nun auf der Frage nach den Bedeutungen der Wegemotivik in der zeitgenossi-
schen Jugendfotografie.”

So wie sich die Darstellung von ,,Zeit* in der Fotografie iiberhaupt wandelt, ist dies of-
fenbar auch fiir die Wegemotivik der Fall. Zunichst erweitern die jungen Fotograf/innen
den traditionellen Motivbestand. Sie fotografieren nicht mehr vorrangig Wege durch Na-
turlandschaften, sondern wihlen die Orte ihrer unmittelbaren Umgebung: Stralenwege,
StraBenschluchten, Schienenwege, Tunnelwege oder Briicken. Allerdings bleibt das Mo-
tiv des Weges in der Natur erhalten. Auffillig ist ein Stilwandel. Die Fotograf/inn/en be-
nutzen nicht mehr die runde, vielfiltige, romantische Form oder den dynamischer wirken-

31 Z.B. Schubert-Weller 1988-92, S. 49.

32 Wir vermuten jedoch, dass sich die traditionelle Wegmetapher noch bei Erwachsenen findet, die Jugendliche
fotografieren, leider ist unser Bestand fiir diese Fotografengruppe zu klein, um die Hypothesen zu iiberprii-
fen, gerade Lehrer inszenierten ihre Klassenfahrtfahrtfotos noch jugendbewegt.
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den, eckigen Stil der Marschbilder, sondern wéhlen reduziertere, sachliche Formen; au-
Berdem suchen sie dsthetische Ausdrucksmittel, um Geschwindigkeit und Mobilitét dar-
zustellen. Daneben gibt es ebenso haufig Stilmittel, die auf ein Erstarren von Zeit deuten.
Alle Stilmittel sind aus der Kunstfotografie bekannt.

Das Motiv des Weges in der Natur

In der Regel unterscheiden sich die Naturwege der Jugendfotografie nach 1960 stark von
den Vorgingern aus der Jugendbewegung. Generell féllt auf, dass entweder nur eine ein-
zelne Person den Weg entlang schreitet oder diese Pfade sogar menschenleer sind. Sehr
hiufig wecken diese Fotografien nun das Gefiihl von Einsamkeit, Unwigbarkeit und Un-
gewissheit, ja sogar einer drohenden Gefahr.

Ralf Baikers Fotografie (1983) zeigt einen einzelnen jugendlich wirkenden Menschen
auf einem asphaltierten Weg in einer trostlosen Landschaft. Er erscheint angesichts des
schon hinter ihm und noch vor ihm liegenden Weges winzig. Vor ihm erstreckt sich uner-
messliche Weite und Zeit. Zwar geht er vorwirts, aber sein Ziel, seine Zukunft, liegt hinter
dem Horizontbogen verborgen, und angesichts der weiten Landschaft 14sst sich eine wei-
tere, dhnlich trostlose Wegstrecke assoziieren. Dass dieser Weg sein Ziel ist, wird durch
den Wolkenbogen betont. Der Titel, den Baiker dem Foto gab, lautet demgemaB: ,,Ins Un-
endliche®. Auf diesem Foto finden wir keine Anhaltspunkte fiir die Art der Zukunft, die er
erwartet. Sie ist nicht vorgeschrieben oder schon erdacht, sie bleibt offen.”

ADbb. 8: Ralf Baiker, 17 Jahre: ,,Ins Unendliche” Deutscher Jugendfotopreis
1983, Archiv der Deutschen Jugendbewegung Burg Ludwigstein.

Zwei Jahre spéter nimmt Baiker das Thema noch einmal auf: Es steht ein junger Wanderer
allein am Wegesrand vor weiter Gebirgslandschaft. Dort, wohin er blickt, 6ffnet sich ihm
kein Weg; wohin ihn sein Weg fiihren wird, ist ungewiss. Alles, was er zum Leben

33 Diese Zieloffenheit zeigte sich auch bei den bundesdeutschen Jugendfotografien der achtziger Jahre, Pi-
larczyk 2004c.
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braucht, fithrt er im Rucksack mit sich. Baiker fotografierte aus unmittelbarer Ndhe, man
meint deshalb die Last zu spiiren, die der Wanderer triagt. In diesem Bild fehlen Verspre-
chungen und pathetische Uberhdhungen. Dennoch kann Berglandschaft als Sinnbild von
Selbstbildung™ aufgefasst werden, das vor dem Blick liegende, Zukunft, erscheint hier
nicht als Schicksal oder als Heilsversprechung, sondern als Herausforderung und Aufgabe
— vor der man allein steht.

Abb. 9: Ralf Baiker, 19
Jahre: o. T. Deutscher Ju-
gendfotopreis 1985, Archiv
der Deutschen Jugendbewe-
gung Burg Ludwigstein.

Der ersten Fotografie von Baiker im Bildaufbau &hnlich ist eine Schwarz-Weil3-
Aufnahme von Markus Piske ebenfalls aus dem Jahr 1983 (Abb. 10).

Abb. 10: Markus Piske, 23
Jahre: ,,No Future? ist zwar
eine wichtige ...*. Teil einer
Fotosequenz, Deutscher Ju-
gendfotopreis 1983, Archiv
der Deutschen Jugendbewe-
gung Burg Ludwigstein.

LMo RTURE 2 ik Juac Bue widhbge ..

34 Zum Sinnbild des Gebirges fiir Bildung, vgl. z.B. GroBiklaus 1993, S. 97-118 sowie Anm. 12; Mietzner 2001.
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Es gibt keinen Protagonisten, es ist schon allein wegen der Kameraperspektive klar, dass der
Fotograf den eigenen Blick aufnimmt und dass es offenbar der eigene Weg ist, der vor der
Kamera hinan fiihrt. Immerhin wird durch die Spuren deutlich, dass hier schon andere ge-
fahren oder gegangen sein miissen. Hinter dem Horizontbogen liegt verborgen, wohin der
Weg fiihrt. Wie auf den Fotografien Baikers gibt es keinen Anhaltspunkt dafiir, wie es dort,
wie es in der Zukunft aussehen konnte. Angesichts der Weite kommen Gefiihle von Einsam-
keit auf, die Leere deutet weniger auf offene Zukunft als auf eine nicht vorstellbare. Zwar
kann man schon allein aus der gekonnten Bildkomposition schlieen, dass es sich um ein al-
legorisches Bild handelt, der Fotograf macht diese auch durch die Bildunterschrift deutlich.
Das Foto ist Teil einer Serie von drei Fotografien, deren Untertitel erst zusammen einen Sinn
ergeben: ,,»No future« ist zwar eine wichtige ...* (Fotol, Abb. 10) ,,... Frage, aber die Ge-
genwart™ (Foto 2) ,,... ist auch drei Fotos wert! (Foto 3). Dem Fotografen ist offenbar be-
wusst, dass der Akt des Fotografierens durchaus eine Handlung hin auf Zukunft ist, so dass
er mit den Slogans von Zukunftslosigkeit sein ironisches Spiel treiben kann.

Vergleichbar dem Motiv des Naturweges, auf dem die nahe Zukunft als Wegstrecke
verlduft und die Zukunft leer oder offen bleibt, sind die Metaphern des Schienenwegs
bzw. der Briicke. Allerdings deuten Schienenwege starker Normierung an, weil sie eine
Richtung und — wenn die Schienenschwellen erkennbar sind — einen Takt vorgeben.

Beschleunigung

Als zeittypisch fiir die achtziger und neunziger Jahre erscheint die beschleunigte Bewe-
gung, die Assoziation von Geschwindigkeit und Jugend. Geschwindigkeitsdarstellungen
gibt es in der Fotografie schon seit dem Anfang dieses Jahrhunderts,” aber zur Selbst-
kennzeichnung nutzen jugendliche Fotografen Geschwindigkeit stilistisch und symbo-
lisch erst in neuerer Zeit. Seit den neunziger Jahren hat Geschwindigkeit auch die Wer-
bung erreicht, die mit jugendgemédBen Metaphern um Jugendliche wirbt.

Die sich bewegenden Personen oder die rasenden Objekte verschwimmen vor den Au-
gen, fliichtige Linien oder Lichtblitze rufen den Eindruck hervor, als ob der Bildgegen-
stand vor unseren Augen verschwindet, obwohl er doch — anders als in der Realitit — im
Foto bleiben wird, so dass man zugleich vom Verschwinden wie vom Erstarren der Zeit
spricht.*

Die Fotografie von Klaus Behrle (Abb. 11) vermittelt den Eindruck von Geschwindig-
keit durch das Verwischen der einzelnen Bewegungsschritte iiber lange Belichtungszei-
ten. Die fotografische Perspektive fiihrt den Blick in eine Gasse zwischen élteren zweige-
schossigen Hausern eine Steigung hinauf ins Licht. Die Enge und Begrenztheit der Gasse
16st sich durch die Bewegung auf, wobei allein die Tatsache, dass die linke Seite in Licht
getaucht ist, die rechte dagegen in Dunkel, Dynamik vermittelt. Die Begrenzung des Rau-
mes gilt nicht fiir die Kdrper, sie 16sen sich aus ihm — fast wie in der Vorstellung von einer
Zeitmaschine, in der die Staffagefiguren ins Licht gebeamt werden. Ist die moderne
(Licht)Geschwindigkeit nun also auch in kleinstidtisches Geméuer eingedrungen und
fangt an, es aufzulosen? Eine solche Deutung dringt sich geradezu auf.

35 Berlinische Galerie 1992, S.
36 Der entsprechende Abschnitt im Ausstellungskatalog ,,Sprung in die Zeit“ ist denn auch ,,Rasender Still-
stand* iberschrieben.
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Abb. 11: Klaus Behrle, 18
Jahre: o. T. Deutscher Ju-
gendfotopreis 1983, Archiv
der Deutschen Jugendbewe-
gung Burg Ludwigstein.

Erstarren von Zeit

Folgt man den im freien Wettbewerb von den Jugendlichen gewéhlten Bildthemen des Ju-
gendfotopreises, dann spielt jedoch das Erstarren von Zeit, das endlose Warten oder die
Aufhebung von Zeit eine beinahe noch wichtigere Rolle als Geschwindigkeit — als letzte
Konsequenz absoluter Beschleunigung. Die Weg- oder Schienenstrecken dehnen sich vor
den Fotografen bis in die Endlosigkeit oder werden als Dead End erlebt (Abb. 12).

Abb. 12: Michael Schwei-
ger, 16 Jahre: o. T. Deut-
scher Jugendfotopreis 1979,
Archiv der Deutschen Ju-
gendbewegung Burg Lud-
wigstein.

Andere Aufnahmen zeigen Enge, Eingesperrtsein in Zeit und Raum (Abb. 13). Der einfal-
lende Lichtstrahl reicht zwar aus, um Tristesse und Verzweiflung eindrucksvoll zu be-
leuchten, dass es aber einen Weg ins Licht geben konnte, dafiir gibt es keinen optischen
oder symbolischen Anhaltspunkt. Hier wird offenkundig — ebenso wie in den vielen Foto-
grafien von Unterfilhrungen — Ausgeliefertsein thematisiert. Die Jugendlichen gehen dem
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Kommenden nicht entgegen, sondern
warten ohne Hoffnung auf das, was
kommt. Zukunft wagt man das kaum zu
nennen. Auf solchen Fotografien hat die
diistere Zukunft die Gegenwart bereits
iiberschattet oder ausgeldscht, denn jede
Bewegung im Hier und Jetzt scheint ers-
tarrt. Die Zukunft steht nicht als deutlich
definiertes Ideal, als Moglichkeit vor den
Jugendlichen, sondern sie bedriickt das
Leben in der Gegenwart.

Tunnelzeit

Die Wegstrecke als Rohre, in der man
entlang hastet oder in die man gesogen
wird, ist ebenfalls ein neues Wegmotiv
seit den achtziger Jahren. Die Person in
der sich unendlich dehnenden Tunnel-
rohre (Abb. 14) scheint getrieben, auch
wenn die Fotografie ,,Stadtflucht™ heif3t,
spricht im Bild nichts dafiir, dass es mog-
lich sein konnte, vor irgendetwas zu flie-
hen und irgendwo anzukommen. Die
Vereinzelung wird auch hier als Lebens-
situation dargestellt.

Abb. 13: Alexander Riese, 19 Jahre: o. T. Deutscher Ju-
gendfotopreis 1986, Archiv der Deutschen Jugendbewe-
gung Burg Ludwigstein.

HTITA AR D S

Abb. 14: Ansgar Kriesel, Schiiler: ,,Stadtflucht”. Sonderthema ,,Mein Lebens-
raum in Stadt und Land*. Deutscher Jugendfotopreis 1982, Archiv der Deut-
schen Jugendbewegung Burg Ludwigstein.
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Lebenswege und Bildungswege. Zum Bildungsgedanken in der Bildzeit und in der
Aufnahmezeit der Fotografie

In den Fotografien der historischen Jugendbewegung wurde Zukunft zumeist als positive
Vision ausgedriickt: Weder erschien sie in unerreichbarer Ferne noch erdriickte sie die Ge-
genwart. Vergangenheit wirkte nicht als Bedrohung, sie gab den sicheren Grund ab, auf
dem sich die Jugendlichen bewegten. Die Gegenwart wurde von der Gemeinschaft ge-
prégt, in der die Zukunft zusammen erreicht werden sollte, wobei man die soziale Realitét
ausblendete. Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft erschienen als ideelle Einheit —
ideologische Wunschvorstellungen vor dem Hintergrund der Erfahrungen des ersten
Weltkrieges und der Moderne, die den unsichtbaren Horizont dieser Fotografien bilden.

Nach 1945 entwickelten sich in der Jugendfotografie neue Motive, damit ist sowohl die
Fotografie der Jugendlichen selbst gemeint als auch allgemein die Fotografie, die Jugend
thematisiert. Ein eher skeptischer Blick auf die Gegenwart setzt sich durch, wéhrend es
auch weiterhin idealisierende Vorstellungen von Zukunft gibt.

Seit den achtziger Jahren des 20. Jahrhunderts beobachten wir eine Renaissance des
Wegemotivs. Jedoch sind die Wege nicht Teil einer positiven Vision. Die positive Gesell-
schaftsutopie ist einer kritischen Selbstvergewisserung der eigenen Position in einer nur
ungenau definierten Welt gewichen. Die Zukunft hat auf diesen Fotografien der achtziger
Jahre die Gegenwart oft schon erreicht. Die Vergangenheit bietet keinen sicheren Boden
mehr. Im Sinnbild des Weges wird das gesellschaftliche Umfeld kritisch reflektiert. So-
wohl die Fotografien der Tunnel wie auch die weiter Landschaften zeigen eine Zukunft
ohne Vision. Manchmal scheinen die Jugendlichen in Wartehaltung zu sein oder in Unté-
tigkeit erstarrt. Horizontlosigkeit und Offenheit der Horizonte bedeuten hier gleicherma-
Ben, dass die gestaltbare Zukunft immer wieder in die Ferne geriickt bleiben wird. Was
gilt, ist der Schritt, der Blick, die Reflexion des Hier und Jetzt. Die Zukunftsvisionen sind
der Zukunftserwartung gewichen, die die jugendlichen Fotografinnen und Fotografen,
wenn schon nicht angstvoll oder kritisch, so meist skeptisch oder ironisch im und iiber das
Foto reflektieren. In der Aktion des Fotografierens suchen die Fotografinnen und Fotogra-
fen ihren Blick in die Zeit und ihre Stellung in der Welt genauer zu definieren, immerhin
ist die Produktion eines Fotos eine Handlung auf Zukunft hin. Wie auf der Fotografie von
Margit Broich liegen Bedrohung und Faszination nah beieinander. Die Vergangenheit, die
realen Gefahren der Gegenwart und die Zukunft verunsichern, in der Verunsicherung liegt
aber gleichzeitig Faszination fiir das Wagnis. Denn Wege sind dazu da, weiterzugehen,
auch wenn hinter dem Horizont nur neue Wege auftauchen sollten.

Zusammengefasst deutet sich in der Fotografie der letzten zwei bis drei Jahrzehnte eine
Ubermacht der Préisenz von Vergangenheit und Zukunft an. So als ob die Gegenwart iiberla-
gert sei von den Schrecken der Zukunft und den Geistern der Vergangenheit. Die Gegen-
wart, in die Vergangenheit eingeht, um neue Gegenwart zu werden, fithrt zu Wiederholung.

Uberpriift man nun noch einmal die Ergebnisse der Hypothesen aus der Einzelbildana-
lyse mit den Ergebnissen aus dem Referenzbestand, so zeigt sich, dass die Fotografie von
Broich insofern herausragend ist, als sie sich durch eine groBe Bilddichte auszeichnet. Die
entworfenen Zeitvorstellungen sind jedoch — wenn auch weniger prézise und vor allem
weniger komplex — auch in den etwa zeitgleichen und auch noch ein Jahrzehnt spéter ent-
standenen Jugendfotografien zu finden: Was allerdings mit einer Fotografieinterpretation
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nicht genau gefasst werden kann, ist die Frage nach dem Zustandekommen der dargestell-
ten Befindlichkeit. Wohl ist Vereinsamung sichtbar, gerade im Gegensatz zu den Fotogra-
fien bis in die 50er Jahre; die Ursachen lassen sich aber nur ex negativo erahnen: die Ge-
sellschaft bietet keinen Sinnhorizont, an dem sich Jugendliche orientieren konnten. Es
darf aber auch nicht iibersehen werden, dass die fotografischen Bildern selbst den Versuch
darstellen, Orientierung zu schaffen. Alleinsein hat in den untersuchten Fotografien nicht
nur eine negative, bedngstigende Komponente. Wenn man Fotografieren — wie wir es hier
tun — als Handlung auffasst, die die einzelnen Jugendlichen an der Schwelle zum Erwach-
senwerden unternechmen, dann machen die Aufnahmen sichtbar, dass die Handlung die
einzelne handelnde Person einen Schritt weiter bringt, wenn auch nicht in einem fest ge-
fiigten Horizont. Die Welt selbst bleibt unverfiigbar. Machbarkeitsvorstellungen der
Zwanziger- und Dreifligerjahre sind nicht mehr darstellenswiirdig.

Aber es ist den Fotografen wohl bewusst, dass die Begrenzung der Zeit in der Handlung
des Fotografierens verlassen wird. Sicherlich lassen sich Bilder erst aus der Retrospektive
als solche Schritte iiber eine Grenze denken, denn zuweilen ist es eine blitzartige Einge-
bung, die uns wissen lésst, dass es gerade dieses Bild ist, das die Situation am besten er-
fasst. Genau dieser Moment der Bildaufnahme, das geistige Vorgreifen in ein Bild, ist es,
was einen ,,fruchtbaren Moment“ in der Fotografie entstehen ldsst, wie ihn Gombrich
(1984, S. 45) beschrieben hat, in dem nicht jede Richtung schon festgelegt ist, sondern
noch in der Schwebe scheint; die Analogie zu dem von Friedrich Copei formulierten
»fruchtbaren Moment im Bildungsprozess® liegt nahe. Eine Fotografie wére dann wie das
,<Aufleuchten einer Einsicht und das Aufgehen in einer dsthetischen Formeinheit (so Co-
pei 1930, S. 85). Die Entscheidung und die Formfindung ist ein Akt der Selbstbildung, der
sich tarnt als Augenblick, dem aber eigentlich Prozesse langer Dauer vorausgehen, in de-
nen die augenblickliche Entscheidung vorbereitet wurde und der Formwille reifte. So ist
dieser Augenblick der Aufnahme hochkomplex und geprégt durch historische, regionale,
anthropologische, personliche Geschichten, Symbole, Bedingungen. Er formt zwar keine
genau umrissene Zukunft, aber der Fotograf hat in diesem Moment die Gegenwart mit
dem Wissen um die Vergangenheit zu neuer Mdglichkeit verdichtet.
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