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1. Einleitung

Die entscheidenden Fortschritte im Bereich der Methodologie und Forschungspra-
xis qualitativer Methoden im 20. Jahrhundert sind — abgesehen von den Arbeiten
der Chicagoer Schule in den 20er Jahren — ganz wesentlich in den 60er bis 70er
Jahren entfaltet worden. In dieser Zeit richtete sich die Aufmerksamkeit sozialwis-
senschaftlicher Empirie zum ersten Mal in systematischer Weise auf die Strukturen
und die Eigensinnigkeit der ,,ganz normalen kunstvollen Praktiken* des ,alltdgli-
chen Lebens®, der ,artful practices* of ,,everyday life“, wie Harold Gartinkel (1967:
vii) dies genannt hat. Dieser Erkenntnisfortschritt ist wesentlich in der Einsicht der
Notwendigkeit einer Rekonstruktion der Alltags-Konstruktionen bzw. der Alltags-
Praktiken in ihrer Eigenlogik begriindet. Der Fortschritt war also eng mit dem re-
konstruktiven Charakter sozialwissenschaftlicher Erkenntnis verbunden.

Die Alltagspraktiken in threr Geordnetheit und in threm kunstvollen Charakter
ernst zu nehmen, bedeutet, sie einer detaillierten, einer mikroskopischen Betrachtung
fir wert zu erachten, um sie in ihrer Eigengesetzlichkeit erfassen zu konnen. Es ging
und geht also darum, diese ,profanen‘ Produkte mit einem Respekt zu behandeln, wie
dies bis dahin nur den Werken der Literatur und Kunst zuteil wurde. Dieses Anliegen
hat die in der praxeologischen Wissenssoziologie fundierte dokumentarische Methode
sowohl mit der in der Phinomenologischen Soziologie verankerten Tradition qualita-
tiver Forschung gemeinsam, als auch mit den Cultural Studies — auch wenn die do-
kumentarische Methode sich in der Realisierung dieses Anliegens von diesen Tradi-
tionen wiederum deutlich unterscheidet (siehe auch Kapitel 5).

Diese Entwicklung, also die Hinwendung zur Re-Konstruktion alltdglicher pro-
faner Praktiken und Produkte, fiel dann in ihren Anfingen zeitgeschichtlich zu-
néchst mit jener Entwicklung in Philosophie, Erkenntnistheorie sowie sozialwissen-
schaftlicher Handlungstheorie und Empirie zusammen, die als ,,linguistic turn* be-
zeichnet wurde. Dies flihrte dazu, dass die ,rekonstruktive Wende* in der empiri-
schen Sozialforschung zuallererst im Bereich sprachlicher Verstindigung und hier
- zunéchst in Form der ethnomethodologischen Konversationsanalyse von Harvey
Sacks - in der Interpretation von Texten entfaltet worden ist. Von wesentlicher Be-
deutung fiir die Giiltigkeit dieser Methoden sind dabei einerseits die empirische
Rekonstruktion der Formalstruktur umgangssprachlicher Kommunikation und Dar-
stellung und andererseits die systematische Kontrolle des in die Interpretation ein-
bezogenen Kontextwissens. Auf diesem Wege wurde den alltagssprachlich produ-
zierten Texten der Status eigengesetzlicher, selbst-referentieller Systeme zuerkannt.
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Im Bereich der qualitativen oder rekonstruktiven Textinterpretation erscheint es
— zumindest unter denjenigen, die mit qualitativen Methoden genauer vertraut sind
— inzwischen als selbstverstindlich, die ,profanen‘ Texte mit dhnlicher Sorgtfalt und
Systematik zu behandeln, wie sie die Literaturwissenschaft traditionellerweise
kiinstlerisch anerkannten Produkten angedeihen lisst. Im Bereich der [nterpretatio-
nen stehender und bewegter Bilder befinden wir uns demgegeniiber in dieser Hin-
sicht noch ganz am Anfang. Nunmehr geht es darum, die bildhaften, die ikonischen
Produkte alltiglicher Verstindigung in ihrer Eigenlogik, ihrer Formalstruktur und
Alltagsisthetik in analoger Weise wie die Texte einer genauen Rekonstruktion zu
unterziehen. Erst wenn dies gelingt, haben wir es — zumindest in Ansétzen — auch
in der qualitativen resp. rekonstruktiven Sozialforschung mit dem viel beschwore-
nen ,,iconic turn‘ zu tun.

Diese konsequente Anerkennung der Eigengesetzlichkeit ikonischer Produkte
erscheint allerdings nicht nur denjenigen keineswegs selbstverstindlich, die sich
der Bild- und Filminterpretation methodisch nihern, ohne mit den methodologi-
schen Grundlagen im Bereich der qualitativen Textinterpretation vertraut zu sein.
Auch manche Experten der qualitativen Sozialforschung teilen hier jene Vorbehal-
te, wie sie in analoger Weise vor allem in den 70er und 80er Jahren gegeniiber der
rekonstruktiven Textinterpretation und der mikroskopischen Analyse der formalen
Strukturen alltéglicher Verstidndigung geltend gemacht worden sind: Elaborierte
Verfahren, wie sie ua. mit der dokumentarischen Methode und insbesondere in
Anlehnung an die Kunstgeschichte entwickelt worden sind, erscheinen nicht so oh-
ne Weiteres geeignet fiir die Analyse nicht-professioneller Produkte und spontaner
Schnappschiisse (allzumal fiir diejenigen von Kindern und Jugendlichen). Ebenso
wie im Bereich der Textinterpretation werden derartige Vorbehalte letztlich nur
durch die empirische Analyse selbst und deren Ergebnisse iiberwunden werden
konnen.

Einige Grundlagen fiir einen validen Zugang zur Eigenlogik und formalen As-
thetik alltiglicher, ,profaner® Bildprodukte kann uns die Kunstgeschichte und in ge-
wisser Weise auch die Filmwissenschaft resp. Filmtheorie und Filmisthetik liefern,
wie dies in Kapitel 3 und auch Kapitel 5 zu zeigen sein wird. Dabei geht es we-
sentlich darum, theoretische Konzepte, Begrifflichkeiten und forschungspraktische
Verfahrensweisen aus diesen disziplinspezifischen Traditionen auf ihre Relevanz
fiir die sozialwissenschaftliche Analyse und ihre Kompatibilitdt mit sozialwissen-
schaftlichen Begriffen hin zu befragen.

Wenn wir die (in Kapitel 5 niher erlduterte) Unterscheidung treffen zwischen
solchen Bild- und Film- resp. Videoprodukten, welche von den Erforschten insge-
samt selbst und solchen, die von den Forschenden zu Erhebungszwecken produziert
worden sind (wie dies etwa im Bereich der Unterrichtsforschung der Fall ist), so
liegt in diesem Buch der Schwerpunkt der forschungspraktischen Demonstration in
ersterem Bereich. Dies hat den Sinn, dass die zunichst in diesem Bereich erarbei-
teten methodischen Anforderungen und Interpretationsschritte eher auf den anderen
Bereich, also denjenigen der von den Forschenden mitproduzierten Bilder, Videos
und Filme, iibertragen werden konnen, als dies umgekehrt der Fall wire.

Der Anspruch dieses Buches geht dahin, eine in sich geschlossene Methodolo-
gie und Methodik der Interpretation des stehenden und bewegten Bildes von sozi-
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alwissenschaftlicher Relevanz vorzulegen, welche der Eigenlogik des Ikonischen
und dessen unterschiedlichen Gattungen im Bereich des stehenden wie des beweg-
ten Bildes gerecht zu werden vermag. Ein Begriff, welcher die bewegten Bilder
insgesamt als ,Gattung‘ umfassen wiirde, steht uns zumindest im Deutschen nicht
zur Verfugung. Wihrend der Begriff des ,,Films* auf ganz spezifische Gattungen
bewegter Bilder zugeschnitten ist, erscheint derjenige des ,,Videos* hier offener
und allgemeiner, da er weniger besondere Gattungen bewegter Bilder, als vielmehr
deren fiir den alltdglichen Gebrauch und die Analyse nutzbare Speicherung be-
zeichnet. Aus diesem Grunde lautet der (Ober-) Titel des Bandes ,,Qualitative Bild-
und Videointerpretation®, obschon in Kapitel 5 auch die Filminterpretation im en-
geren Sinne und der hier relevante Diskurs mit einbezogen und in ihrer Relevanz
fiir die sozialwissenschaftliche Analyse diskutiert werden.

Der vorliegende Band ist derart aufgebaut, dass zunéchst jeweils die methodo-
logisch-theoretische Vergewisserung und Selbstverortung der Bildinterpretation
(Kapitel 3) sowie dann der Video- und Filminterpretation (Kapitel 5) ausgearbeitet
wird, um schlieBlich jeweils im Anschluss daran, die forschungspraktische Durch-
fiihrung (Kapitel 4 u. 6) exemplarisch zu entfalten. In Kapitel 4.2 wird zunéchst die
Forschungspraxis einer Interpretation von Fotos aus dem o6ffentlich-medialen Be-
reich am Beispiel von Werbefotos vorgestellt und dann in Kapitel 4.3 die exempla-
rische Interpretation von Fotos aus dem privaten Bereich am Beispiel von Familien-
fotos. In Kapitel 6 werde ich die dokumentarische Film- resp. Videointerpretation
am exemplarischen Fall der Folge einer Fernseh-Show (TV-Total) demonstrieren,
die durch die Haufigkeit ihrer Ausstrahlung und ihre Popularitit den Alltag der
deutschen Fernsehlandschaft wesentlich mitpragt.

Mit der exemplarischen Interpretation von Familienfotos in Kapitel 4.3. wird
zugleich eine Kombination oder Integration (Methodentriangulation) der Fotointer-
pretation mit der Analyse von Gespréichen (Tischgesprachen und Gruppendiskus-
sionen) vorgefiihrt.

Um eine Triangulation oder Integration von Fotointerpretationen mit Gespréchs-
analysen leisten zu konnen, bedarf es einer umfassenden Methodologie und Grundla-
gentheorie (Metatheorie), welche den Bild- wie den Textinterpretationen zugrunde
gelegt werden kann, gleichwohl aber deren entscheidenden Differenzen Rechnung
zu tragen vermag. Die dokumentarische Methode ist schon von ihrer Geschichte
her (vgl. Kapitel 2 u. 3) hierfiir besonders geeignet. Die besonderen Anforderungen
einer Integration von Bild- und Textinterpretation bei gleichzeitiger Beriicksichti-
gung ihrer (kategorialen) Unterschiede stellen sich im Bereich der Film- und Vi-
deoanalyse selbstverstindlich bereits innerhalb des jeweiligen Produkts selbst.
Text- und Bilddimension miissen hier immer schon aufeinander bezogen werden.
Im Bereich der Gesprichsanalyse und Textinterpretation verfligen wir inzwischen
bereits tiber eine mehr als zwanzigjdhrige Erfahrung. Daran gemessen stehen wir
im Bereich der Bild- und insbesondere der Film- und Videointerpretation eher am
Antang.

Die in diesem Band gewihlte Abfolge, nach der zunichst die methodologisch-
theoretische Vergewisserung und dann die forschungspraktische Durchfiihrung ent-
faltet wird, liee sich — im Sinne der Logik qualitativer, genauer: rekonstruktiver
Sozialforschung - auch umkehren. Denn im Bereich der rekonstruktiven Sozialfor-

13



schung haben wir es mit einer fiir diese charakteristischen zirkelhaften (oder refle-
xiven) Bewegung zwischen Methodologie und Forschungspraxis, zwischen Theorie
und Empirie, zu tun. Eine derartige Dynamik des Forschungsprozesses ist Voraus-
setzung dafiir, die Beschréinkungen sowohl einer empirielosen Theorie wie auch ei-
ner theorielosen Empirie zu tiberwinden.

2. Die dokumentarische Methode: allgemeine
Grundlagen

Mit der von ihm begriindeten ,,Wissenssoziologie* hat Karl Mannheim (1952b) in
den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts sowohl einen theoretischen wie auch metho-
dologisch-methodischen Zugang zu jenen Bereichen des Wissens erdffnet, welche
unsere alltdgliche Handlungspraxis orientieren. Mannheim (1964a) bezeichnet die-
ses in die Alltagspraxis eingelassene vorreflexive Wissen auch als atheoretisches
Wissen — im Unterschied eben zum theoretischen Wissen, also zu den Alltags-
Theorien oder Common Sense-Theorien. Das atheoretische Wissen ldsst sich in
mancher Hinsicht mit einem Begriff von Michael Polanyi (1985) auch als , tacit
knowledge*, als stillschweigendes oder implizites Wissen bezeichnen.

Auch das inkorporierte Wissen im Sinne von Bourdieu (u.a. 1976) gehért zum
Bereich des atheoretischen Wissens. Die ,,dokumentarische Methode der Interpre-
tation (Mannheim 1964a) ermoglicht den methodisch kontrollierten Zugang zu
diesen handlungsorientierenden Wissensbestdnden. Sie ist dabei der [konologie von
Panofsky (u.a. 1975) verwandt, die fiir Bourdieu (1970) die Grundlage eines me-
thodologisch fundierten Zugangs zum Habitus darstellt. Panofsky seinerseits (1932:
115) hat sich in der Begriindung seiner [konologie explizit auf Karl Mannheim und
dessen dokumentarische Methode bezogen.

2.1 Der methodische Zugang zum handlungsleitenden Wissen

Mannheim (1980: 73) erldutert den Charakter dieses Wissens am Beispiel (der Her-
stellung) eines Knotens. Das handlungsleitende Wissen, welches mir ermoglicht,
einen Knoten zu kniipfen, ist ein atheoretisches Wissen. Diese Handlungspraxis
vollzieht sich intuitiv und vorreflexiv. Das, was ein Knoten ist, verstehe ich, indem
ich mir jenen Bewegungsablauf (von Fingerfertigkeiten) einschlieBlich der motori-
schen Empfindungen vergegenwirtige, ,,als dessen ,Resultat’ der Knoten vor uns
liegt* (Mannheim 1980: 73).

Es erscheint ausgesprochen kompliziert, wenn nicht sogar unmdéglich, diesen
Herstellungsprozess in addquater Weise begrifflich-theoretisch zu explizieren. We-
sentlich unkomplizierter ist es, den Knoten auf dem Wege der Abbildung, also der
bildlichen Demonstration des Herstellungsprozesses zu vermitteln. Das Bild er-
scheint somit in besonderer Weise geeignet fiir eine Verstindigung im Medium des
atheoretischen Wissens. Die im Medium des Textes zu leistende begriftlich-theo-

15



retische Explikation dieses intuitiven Herstellungsprozesses, dieses impliziten Wis-
sens, nennt Mannheim ,,Interpretieren* (1980: 272).

Zugleich bietet uns das Beispiel des Knotens aber auch ~ iiber Mannheim hin-
ausgehend — die Moglichkeit der Differenzierung zwischen dem impliziten und dem
inkorporierten Wissen: Solange und soweit ich mir im Prozess des Kniipfens eines
Knotens dessen Herstellungsprozess, also die Bewegungsabliufe des Knotens, bild-
haft — also in Form von mentalen (inneren) Bildern — vergegenwirtigen muss, um
in der Praxis erfolgreich zu sein, habe ich den Prozess des Kniipfens eines Knotens
noch nicht vollsténdig inkorporiert. Der Habitus ist dann das Produkt eines modus
operandi, welcher auf impliziten Wissensbestinden basiert. Er kann aber auch das
Produkt inkorporierter — gleichsam automatisierter — Praktiken sein. Wihrend der
empirisch-methodische Zugang zum Habitus in ersterer Hinsicht iiber die empiri-
sche Rekonstruktion von Erzdhlungen und Beschreibungen der Handlungspraktiken
durch die Akteure, also {iber die Interpretation von Texten, fiihrt, ist der Habitus in
letzterer Hinsicht vor allem als Bild (korperlicher Bewegungsabldufe) in metho-
disch kontrollierter Weise zuginglich.! In diesem Sinne ist die ,,Habitustheorie
(auch) als eine Wissenssoziologie des Korpers* zu verstehen (Meuser 2007: 222).

Bei der Unterscheidung zwischen dem theoretischen und dem atheoretischen
Wissen geht es grundlegend um diejenige zwischen einer theoretischen und einer
praktischen Beziehung zur Welt, um das Verhiltnis der ,,theoretischen Logik* zur
»praktischen Logik®, wie man mit Bourclieu (1976: 228) sagen konnte (dazu auch
Bohnsack 2006¢). Erst die genaue Kenntnis dieser praktischen Logik — der Logik
des Handelns jenseits der Theorien und der begrifflichen Konstruktionen und Defi-
nitionen, welche die Akteure in Wissenschaft und Alltag iiber ihre eigene Praxis
haben — schafft die Bedingungen der Méglichkeit fiir eine umfassende Erkenntnis
des alltiglichen Handelns.” Da die Wissenssoziologie im Sinne von Mannheim uns
den Zugang zur Praxis erdffnet, habe ich sie auch als praxeologische Wissensso-
ziologie bezeichnet.

2.2 Interpretatives Paradigma und praxeologische
Wissenssoziologie

Auf beiden Ebenen, derjenigen eines theoretisierenden und definitorischen oder
allgemeiner: interpretativen Verhiltnisses zur Welt ebenso wie auf der Ebene des
handlungspraktischen Verhiltnisses zur Welt, haben wir es mit Herstellungs- und
Konstruktionsprozessen zu tun. Das sog. interpretative Paradigma, also die Phino-

I Die (teilnehmende) Beobachtung ist ~ sofern sie ohne Foto oder Videogratie arbeitet — hier nur die
Methode zweiter Wahl, da sie das Bild erst in einen Text transformieren muss, ehe es der eigentli-
chen methodisch kontrollierten Interpretation zugénglich wird.

2 Wie Alexander Reckwitz (2003: 292) formuliert, gilt es zu verstehen, ,,dass das Wissen nicht als
ein ,theoretisches Denken‘ der Praxis zeitlich vorausgeht, sondern als Bestandteil der Praxis zu
begreiten ist.*
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menologie, der Symbolische Interaktionismus, die Ethnomethodologie® und der in
diesen Traditionen stehende Konstruktivismus, erfasst allerdings lediglich die in-
terpretative und definitorische Konstruktion oder Herstellung von Wirklichkeit
(dazu auch: Bohnsack 2006b). Damit ist dieses Paradigma wesentlich eingegrenzt
auf die Ebene des ,theoretischen Welt-Erkennens, wie man dies mit einem Begriff
von Heidegger (1986: 67) nennen konnte.

Demgegeniiber handelt es sich bei der praxeologischen Wissenssoziologie und
auch der Praxeologie im Sinne von Bourdieu um einen Konstruktivismus im erwei-
terten Sinne. Dieser erweiterte Konstruktivismus erfasst nicht nur die interpretative,
sondern auch die handlungspraktische Herstellung und Konstruktion von Welt (vgl.
u.a. Bohnsack 2001, 2006a)* und vermag diese beiden Ebenen in ihrem Spannungs-
verhiltnis zueinander zu analysieren.

Die Fixierung auf das theoretische Welt-Erkennen, auf die theoretische Ver-
nunft der Akteure, wird ganz wesentlich dadurch bef6rdert, dass der methodische
Zugang zu dieser Ebene des Handelns unkomplizierter ist und somit die empirische
Forschung vor groleren Anstrengungen bewahrt. Denn auf dieser Ebene kann die
sozialwissenschaftliche Empirie sich darauf beschrinken, die Common Sense-
Theorien der Akteure zu rekonstruieren. Sie braucht lediglich das von diesen selbst
bereits zur begriftlichen Explikation gebrachte Wissen zu systematisieren und neu
zu formulieren. Die Aussagen der Akteure kdnnen ,wortlich® genommen werden.

2.3 Konjunktion und Kommunikation:
die Doppelstruktur alltiglicher Verstindigung

Das die Praxis orientierende, das handlungsleitende Wissen ist also nicht ein Wis-
sen iber etwas, sondern ein Wissen um und innerhalb von etwas. Letzteres wird in
der selbst erlebten Praxis, also in einer Praxis, in welche die Akteure jeweils selbst
eingebunden sind, erworben, eben er-lebt. Sofern den Akteuren dieses Erleben ge-
meinsam ist, sie somit iber ,,Gemeinsamkeiten der Erlebnisschichtung® verfiigen,
verstehen sie einander unmittelbar, ohne einander erst interpretieren zu miissen. Sie
bilden einen gemeinsamen Erfahrungsraum, einen ,konjunktiven Erfahrungsraum®
(Mannheim 1980: 230f. sowie Bohnsack/Schiffer 2002) und zeichnen sich aus
durch Ubereinstimmungen ihres Habitus.

Den beiden unterschiedlichen Arten des Wissens, dem theoretischen einerseits
und dem atheoretischen oder impliziten andererseits, entsprechen somit auch zwei

3 Der Begriinder der Ethnomethodologie, Harold Gartinkel (1961 u. 1967), hat die dokumentarische
Methode der Interpretation von Mannheim in den 60er Jahren wieder entdeckt, ihren theoretischen
Hintergrund allerdings in der skizzierten Weise eingeengt.

4 Im Bereich der Evaluationsforschung hat Thomas A. Schwandt (1997 u. 2002: 47) in einer Argu-
mentation, die der unsrigen, also derjenigen der praxeologischen Wissenssoziologie, verwandt ist,
eine ,,praktische Hermeneutik* gefordert. Er hat kritisiert, dass das gegenwiirtig dominante Ver-
stdndnis von Evaluation in weiten Bereichen an ein Konzept theoretischen Wissens und theoreti-
scher Intelligenz gebunden sei, welches der Praxis unseres alltéiglichen Handelns und der damit
verbundenen praktischen Beziehung zur Welt nicht gerecht zu werden vermag. (s. genauer: Bohn-
sack 2006a).
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unterschiedliche Arten der Verstindigung und der Sozialitéit. Obschon Bourdieu ei-
nen entscheidenden Beitrag zur Praxeologie des Handelns geleistet hat, vermochte
er die Konsequenzen fiir eine Differenzierung unterschiedlicher Modi der Verstin-
digung und der Sozialitit nicht bzw. lediglich an Ansitzen herauszuarbeiten.” Ein
unmittelbares Verstehen ist unter denjenigen moéglich, denen dieselben konjunkti-
ven Erfahrungsridume gemeinsam sind, die also sozialisationsbedingt {iber gemein-
sames atheoretisches Wissen verfiigen. Die Mutter/Kind-Beziehung und die Familie
stellen konjunktive Erfahrungsrdume par excellence dar. Allerdings sind konjunk-
tive Erfahrungsrdaume nicht allein an gruppenhafte Beziehungen oder an die direkte
Interaktion gebunden. Gemeinsamkeiten der Erlebnisschichtung finden wir auch
auf abstrakterer Ebene im Sinne von (beispielsweise) milieu-, generations- und ge-
schlechtsspezifischen Erfahrungsrdumen (s. dazu: Bohnsack/Schéffer 2002).

Diese Verstindigung auf der Basis konjunktiver Wissensbesténde, also dieses
unmittelbare Verstehen, nennen wir auch konjunktive Verstindigung. Eine Verstén-
digung tber die Grenzen unterschiedlicher (konjunktiver) Erfahrungsrdume oder
Milieus hinweg ist auf dem Wege des Interpretierens moglich. Dort, wo wir uns im
Medium von Theorien, von theoretischen Wissensbestinden verstindigen, inter-
pretieren wir einander. [n Anlehnung an Mannheim (1980: 285ff.) sprechen wir
hier auch von ,,kommunikativer Verstindigung, einer Verstindigung auf der Basis
kommunikativ-generalisierender Wissensbesténde.

Um diesen beiden Arten des Wissens gerecht zu werden, ist es notwendig, die
Doppelstruktur alltdglicher Erfahrungs- und Begriffsbildung zu beachten bzw. die
»Doppeltheit der Verhaltensweisen in jedem einzelnen, sowohl gegeniiber Begrif-
fen als auch Realititen” (Mannheim 1980: 296). Denn Bezeichnungen und Aufe-
rungen haben einerseits eine 6ffentliche oder gesellschaftliche und andererseits eine
nicht-6ffentliche oder milieuspezifische Bedeutung. So ist uns die 6ffentliche oder
,wortliche* Bedeutung des Begriffs ,Familie’ unproblematisch gegeben, da wir alle
iber ein Wissen um die Institution Familie verfiigen.

Dieses kommunikative oder auch kommunikativ-generalisierende Wissen er-
moglicht uns aber noch keinen Zugang zum Erfahrungsraum der je konkreten Fa-
milie in seinem milieuspezifischen oder auch individuell-fallspezifischen Eigen-
sinn, der auf Gemeinsamkeiten der Sozialisationsgeschichte nach Art eines ,kol-
lektiven Gedéchtnisses® (Halbwachs 1985) basiert, durch welches sich das kon-
junktive Wissen auszeichnet.

Wihrend fiir uns als Sozialforscher/innen der methodische Zugang zum kom-
munikativen Wissen relativ unproblematisch ist, da dieses direkt erfragt werden
kann, erschlieBt sich uns das konjunktive Wissen nur dann, wenn wir uns (auf dem
Wege von Erzdhlungen und Beschreibungen oder auch der direkten Beobachtung)

e

5 Derartige Ansitze finden sich dort, wo er das ,,unmittelbare ,Verstehen‘*“ definiert: Dieses ,,setzt
ein unbewufltes Verfahren der Entschliisselung voraus, dem nur dort voller Erfolg beschieden ist,
wo die Kompetenzen beider: desjenigen, der sie in seiner Handlung oder seinem Werk verwirk-
licht, und desjenigen, der sie in seiner Wahrnehmung dieses Handelns oder dieses Werkes objektiv
einsetzt, zur Deckung kommt* (Bourdieu 1976: 152). Diese Einsichten hindern Bourdieu aber
nicht daran, den Habitus tast ausschlieBlich unter dem Aspekt der Distinktion, nicht aber unter
demjenigen der Konjunktion zu betrachten. Dariiber hinaus fehlt der systematisch-methodische
Zugang zur Mehrdimensionalitéit des Habitus: s. dazu die Ausfiihrungen zur Typenbildung weiter
unten.
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mit der Handlungspraxis vertraut gemacht haben. Es handelt sich um ein Wissen,
welches von den Erforschten selbst nicht so ohne weiteres auf den Begriff gebracht,
also begrifflich-theoretisch expliziert werden kann.

Die begrifflich-theoretische Explikation ist die Aufgabe und Leistung der do-
kumentarischen Interpretation. Die dokumentarische Methode er6ffnet mit der Ka-
tegorie des ,,atheoretischen Wissens* den Blick auf eine Sinnstruktur, die bei den
Akteuren selbst wissensmifig représentiert ist, ohne aber Gegenstand ihrer Refle-
xion zu sein. Somit gehen die Beobachter — und dies ist entscheidend — nicht davon
aus, dass sie mehr wissen als die Akteure oder Akteurinnen, sondern davon, dass
letztere selbst nicht wissen, was sie da eigentlich alles wissen. Die dokumentarische
Methode geht damit erkenntnistheoretisch auf Distanz zu einer ,,Hierarchisierung
des Besserwissens®, wie Niklas Luhmann (1990: 510) dies kritisch genannt hat, und
stellt sich ganz wesentlich die Aufgabe, implizites Wissen zur Explikation zu brin-
gen.

Das implizite Wissen ist zugleich das handlungsleitende, das die Handlungs-
praxis orientierende Wissen. Zwar habe ich in der (teilnehmenden) Beobachtung
einen unmittelbaren und direkten Zugang zur Handlungspraxis (s. dazu auch: Vogd
2005b), allerdings interessiert den sozialwissenschaftlichen Interpreten (wie darge-
legt) nicht nur (und zumeist auch gar nicht im Kern) die Faktizitit dessen, was dort
passiert, sondern die von den Akteuren mit diesen Ereignissen verbundenen Orien-
tierungen. Denn nur diese Orientierungsmuster, also die das Handeln leitenden und
orientierenden (individuellen oder kollektiven) Wissens- und Erfahrungsbestinde,
sind es, die diesem Handeln Dauer und Kontinuitit verleihen. Nur wenn ich diese
handlungsleitenden Wissensbestdnde kenne, kann ich prognostizieren, ob und wie
dieses Handeln auch in Zukunft verlaufen wird.

2.4 Methodik und empirische Verfahrensweise

Die Leitdifferenz von kommunikativem und konjunktivem Sinngehalt bestimmt
auch die Arbeitsschritte der dokumentarischen Methode. Wir beginnen mit der Re-
konstruktion der Ebene des kommunikativ-generalisierten Wissens, der formulie-
renden Interpretation, und entfalten auf dieser Basis dann den Zugang zum kon-
junktiven Erfahrungswissen mit Hilfe des Arbeitsschritts der reflektierenden Inter-
pretation, auf den dann schlieBlich derjenige der Typenbildung folgt.

Formulierende Interpretation: die Frage nach dem Was

Im Bereich der Textinterpretation ist der erste Schritt derjenige der (Re-) Formulie-
rung dessen, was von den Erforschten selbst expliziert, also wértlich mitgeteilt
wurde. Wir sprechen deshalb auch von formulierender Interpretation. Im Falle der
Bildinterpretation bewegt sich die formulierende Interpretation auf der ikonografi-
schen Ebene (hier wird formuliert, was Thema oder Sujet des Bildes ist). Hinzu
kommt hier aber die vor-ikonografische Ebene (hier wird formuliert, was auf dem
Bild zu sehen ist; s. Kap. 4).
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Im Bereich der Textinterpretation bildet die thematische Gliederung, die Ent-
schliisselung "der thematischen Struktur der Texte, das Grundgeriist der formulie-
renden Interpretation. Es gilt das, was thematisch wird und als solches Gegenstand
der formulierenden Interpretation ist, von dem zu unterscheiden, wie ein Thema,
d.h. in welchem Rahmen oder in welchem modus operandi, es behandelt wird.
Wihrend also die formulierende Interpretation der Frage nachgeht, was mitgeteilt
wird, geht die reflektierende Interpretation der Frage nach, wie das Mitgeteilte her-
gestellt wird, welcher Orientierungsrahmen oder welcher Habitus (zu den Begrif-
fen s. Bohnsack 1998) sich in dem Gesagten oder bildhaft Dargestellten tiber eine
Gruppe, ein Milieu, eine Generation oder auch ein Individuum do/cumenttert (ge-

nauer dazu: Bohnsack 2001 u. 2003a).°

Reflektierende [nterpretation: die Frage nach dem Wie

Im Bereich der Textauswertung folgt die retlektierende Interpretation der Sequenz-
analyse, in der Auspriagung, wie sie fir die dokumentarische Methode spezifisch
ist: Grundlegend konstituiert sich in der Relation von (empirisch beobachtbarer) erster
AuBerung und (empirisch beobachtbarer) zweiter AuBerung, also der Anschluss-
dulerung (oder, wenn wir es im Sinne von G.H. Mead 1968 formulieren, in der
Relation von Geste und Reaktion), eine Regelhaftigkeit, die es zu erschlielen gilt,
wenn die Bedeutung, die Signifikanz der ersten AuBerung herausgearbeitet werden
soll.

Die Rekonstruktion dieser Regelhaftigkeit oder Signifikanz vollzieht sich —
Sinne der dokumentarischen Methode — nun derart, dass der Interpret nach (alterna-
tiven) AnschlussduBerungen sucht, die genauso gut als sinnvolle Reaktionen auf die
vorherige AuBerung gelten kénnen. Der Interpret sucht also nach funktionalen
Aquivalenten zu der Art und Weise, wie, also in welchem Rahmen, das mit der ers-
ten AuBerung gesetzte Thema durch die (empirisch gegebene) AnschlussiduBerung
bearbeitet wird. Der Interpret bildet auf diese Weise eine Klasse oder Reihe von
AnschlussduBlerungen, die hiomolog sind, die also derselben ,Regel oder Orientie-
rung zuzuordnen sind. Dies ist der Weg, abduktiv (vgl. Bohnsack 2001: 336 wu.
2008d: 197t.) eine Regel zu erschlieBen und zur Explikation zu bringen.

Im Bereich der Gesprichsanalyse der dokumentarischen Methode, wie sie vor
allem im Zusammenhang mit dem Gruppendiskussionsverfahren angewandt wird,
wird die Art und Weise der Bezugnahme von AuBerung und AnschlussduBerun-
g(en) auch in ihrer formalen Struktur rekonstruiert, die ich Diskursorganisation ge-
nannt habe (vgl. Bohnsack 1989 sowie Bohnsack/Przyborski 2006).”

Wesentlich ist dabei allerdings, dass diese Suche nach funktionalen Aquivalen-
ten immer auch einen Vergleichshorizont, eine Kontrastfolie nicht dazugehdriger,
d.h. zu anderen ,Klassen‘ von Orientierungen gehoérender, AnschlussduB3erungen

6  Der Ubergang von der Frage nach dem Was zur Frage nach dem Wie entspricht dem Ubergang
von ,,.Beobachtungen erster Ordnung* zu ,,Beobachtungen zweiter Ordnung* bei Niklas Luhmann
(1990: 86).

7  Im Bereich der dokumentarischen Bildinterpretation geht es um die Rekonstruktion der formalen
Komposition des Bildes: s. dazu Kap. 2 u. 3
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voraussetzt. Dieser Vergleichshorizont bleibt implizit: ,,Alles Beobachten ist Be-
nutzen einer Unterscheidung zur Bezeichnung der einen (und nicht der anderen)
Seite. Die Unterscheidung fungiert dabei unbeobachtet* (Luhmann 1990: 91). Die-
ser ,,blinde Fleck* (a.a.O: 85) ist das, was wir in der praxeologischen Wissenssozio-
logie im Sinne von Mannheim (1952: 227) auch die Standortgebundenheit oder
auch Seinsverbundenheit der Interpret(inn)en nennen.

Sie kann und muss im Sinne der dokumentarischen Methode derart einer me-
thodischen Kontrolle zugefiihrt werden, dass empirisch iiberpriifbare Vergleichsho-
rizonte in Form eines Fallvergleichs dagegengehalten werden (Wie wird dasselbe
Thema in anderen Fiéllen ~ Gruppendiskussionen oder [nterviews — in einer anderen
Art und Weise, d.h. innerhalb eines anderen Orientierungsrahmens, bearbeitet?).
Diesen kontrollierten Fallvergleich bezeichnen wir in Ankniipfung an die Chicago-
er Schule (vgl. Glaser/Strauss 1967) auch als komparative Analyse (vgl. dazu:
Bohnsack 2007c u. 2008d sowie Nohl 2001). Deren Bedeutung fiir die dokumenta-
rische Methode besteht u.a. darin, dass der (empirisch fundierte) Fallvergleich mog-
lichst frithzeitig in die Analyse einbezogen werden sollte.

Im Sinne der dokumentarischen Methode lasst sich also die Sequenzanalyse,
welche nicht nur in der dokumentarischen Methode, sondern auch in anderen Tra-
ditionen rekonstruktiver Sozialforschung als generelles Prinzip der Textinterpreta-
tion gilt®, auf ein noch generelleres Prinzip zuriickfithren: auf dasjenige der Opera-
tion mit Vergleichshorizonten, also auf das Prinzip der komparativen Analyse. Die-
ses Prinzip gilt, wie in Kap. 3 dargelegt wird, auch fiir die Bildinterpretation — al-
lerdings nicht in Form der Sequenzanalyse, welche der Eigenlogik des Bildes kei-
neswegs entspricht. Sobald wir das Prinzip der Sequenzanalyse direkt auf das Bild
zu iibertragen suchen, zielen wir an dessen Eigengesetzlichkeit vorbei.

Typenbildung und Generalisierung

Die Typenbildung (s. dazu auch Bohnsack 2007¢ u. 2009a) vollzieht sich in aufein-
ander aufbauenden Stufen der Abstraktion bzw. der Abduktion auf der Grundlage
der komparativen Analyse — nach Art der Rekonstruktion von Gemeinsamkeiten im
Kontrast und von Kontrasten in der Gemeinsamkeit. Das den (Fall-) Vergleich
strukturierende Dritte, das tertium comparationis, ist zunédchst ein gemeinsames
Thema.

Sinngenetische Typenbildung

Die erste Stufe der Typenbildung ist dann erreicht, wenn durch die Kontraste zwi-
schen den Fillen hindurch ein ihnen allen gemeinsamer Orientierungsrahmen bzw.

8  Die Sequenzanalyse wird u.a. von der Konversationsanalyse wie auch der objektiven Hermeneutik
und der dokumentarischen Methode im Bereich der Textinterpretation in Anspruch genommen.
Allerdings zeigen sich hier auch erhebliche Unterschiede zwischen diesen Traditionen. Zur doku-
mentarischen Methode der Textinterpretation und ihren Unterschieden zur objektiven Hermeneu-
tik siche Bohnsack 2001 u. 2003b sowie Bohnsack 2008a.
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ein gemeinsames Orientierungsproblem identifizierbar ist. In unserer Untersuchung
von Jugendlichen tiirkischer Herkunft, die als Beispiel dienen soll, ist dies das Ori-
entierungsproblem der ,,Sphérendifferenz*, das Problem der Differenz zwischen der
Sphire der Familie und Verwandtschaft einerseits und der gesellschaftlichen Of-
fentlichkeit andererseits. Dieser allen Fillen gemeinsame Orientierungsrahmen
kann als Basistypik bezeichnet werden. In unserem Beispiel ist die Basistypik die
Migrationstypik, ein in den Gemeinsamkeiten der Migrationsgeschichte, des Erfah-
rungsraums der Migration fundiertes Orientierungsproblem. In der unterschiedli-
chen Art und Weise der Bewiltigung dieses gemeinsamen Bezugsproblems der Ba-
sistypik zeigt sich die besondere Charakteristik der Fille, der je fallspezifische £r-
SJahrungsraum. '

Soziogenetische Typenbildung und die Mehrdimensionalitcit dokumentarischer
Interpretation

Das konjunktive (Orientierungs-) Wissen als ein in die Handlungspraxis eingelas-
senes und diese Praxis orientierendes und somit vorreflexives oder implizites Erfah-
rungswissen ist dem Interpreten nur zugénglich, wenn er sich den dazugehérigen
Erfahrungsraum erschlieft. Die Komplexitit dieser Erfahrungswirklichkeit und so-
mit die Komplexitit der empirischen Analyse stellen uns allerdings vor das Pro-
blem, dass das Individuum bzw. die konkrete Gruppe, welche jeweils den zu unter-
suchenden Fall bilden, immer schon teilhaben an unterschiedlichen Erfahrungs-
rdumen. Mit Bezug auf unser Beispiel bedeutet dies, dass uns der migrationsspezi-
fische Erfahrungsraum (die Migrations- oder Basistypik) immer schon in der
Uberlagerung bzw. wechselseitigen Durchdringung unterschiedlicher Erfahrungs-
rdume bzw. Dimensionen begegnet — beispielsweise bildungs-, geschlechts- und
generationstypischer, aber auch alterstypischer, d.h. lebenszyklischer Erfahrungs-
rdume (vgl. Bohnsack 1989).

Somit ldsst sich aber das rekonstruierte Orientierungsmuster erst dann als eines
der Migrationstypik validieren und generalisieren, nachdem wir kontrolliert haben,
ob es sich nicht etwa um Orientierungen handelt, die ganz allgemein typisch sind
fur die junge Generation (Generationstypisches) oder fiir die Adoleszenzphase (Al-
ters- oder Entwicklungstypik) oder fiir ménnliche Jugendliche (Geschlechtstypik).
Es istalso erst dann in valider Weise moglich, das beobachtete Orientierungsmuster
dem ,migrationstypischen Erfahrungsraum® zuzuordnen und es somit als eine mi-
grationstypische Orientierung zu generalisieren, nachdem in komparativer Analyse
kontrolliert wurde, ob diese Orientierung bei (Migranten-) Jugendlichen unter-
schiedlichen Alters, Geschlechts und unterschiedlicher Milieuzugehorigkeit, also
durch milieu- und entwicklungsspezifische Variationen oder Modifikationen von
Erfahrungsraumen hindurch bzw. in der Uberlagerung durch andere Dimensionen
oder Erfahrungsrdume, auf einer abstrakten Ebene als Gemeinsamkeit identifizier-
bar bleibt.

Mit der dokumentarischen Methode eroftnet sich damit die Moglichkeit zur Be-
wiltigung des Problems der Generalisierung in der qualitativen Sozialforschung (s.
dazu auch Bohnsack 2005a u. 2009a). Das Niveau der Validitit der einzelnen Ty-
pik und die Moglichkeit ihrer Generalisierung sind davon abhéngig, inwieweit sie
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von anderen, auf der Grundlage der fallspezifischen Beobachtungen ebenfalls m(?g-
lichen, Typiken unterscheidbar ist, also davon, wie vielfiltig, d.h. multidimensio-
nal, der einzelne Fall innerhalb einer ganzen Typologie verortet werden kann.

Im Bereich der Textinterpretation ist die Ausdifferenzierung mehrc_iimensiona.—
ler Typiken auf der Grundlage der dokumentarischen Methode inzwischen weit
fortgeschritten (s. dazu als Forschungsbeispiele u.a.: Bohnsack 1989; Bohnsack et
al. 1995; Nentwig-Gesemann 1999; Nohl 2001 u. 2006a; Schiffer 1996 u. 2093;
Schittenhelm 2005; Vogd 2004; Weller 2003; Asbrand 2009). Im Bereich der Bild-
und Filminterpretation stehen wir insbesondere in dieser Hinsicht noch ganz am

Anfang.

Schluss

Die dokumentarische Methode hat in den Sozial- und Erzichungswissenschaften bis
hin zur Informatik und Medizin inzwischen ein weites und vielféltiges Anwen-
dungsfeld gefunden (dazu u.a.: Bohnsack 2003a u. Bohnsack/Nentwig-Qesemann/
Nohl 2007). Im Bereich der Sozial- und Erziehungswissenschaft reicht dies von d.er
Kindheits-, Jugend-, Gender- und Migrationsforschung und der El‘wach§enenbll-
dung iiber die Medizinsoziologie, die Polizei- und die Organisationskulturforschung
bis hin zur Mediennutzungsanalyse. Das methodische Spektrum umfasst u.a. die
Gesprichsanalyse und das Gruppendiskussionsverfahren (s. dazu: Bohnsack/Przy-
borski/Schiffer 2006; Bohnsack 2004a; Przyborski 2004), die Auswertung von In-
terviews (s. u.a. Nohl 2006b), die teilnchmende Beobachtung (s. u.a. Bohnsack et
al. 1995 u. Vogd 2005b), die Evaluationsforschung (s. u.a. Bohnsack 2006§ u.
Nentwig-Gesemann 2006¢ sowie Bohnsack/Nentwig-Gesemann 2009) und schlieB3-
lich die Bild-, Film- und Videoanalyse, welche Gegenstand des vorliegenden Ban-
s ist.

« Da die dokumentarische Methode ein derart weites Spektrum von method'i-
schen Zugingen und Erhebungsverfahren umfasst, eroffnet sie die Méglichkelt ei-
ner validen Methodentriangulation, d.h. Mdglichkeiten des koordinierten Bezugs
unterschiedlicher Methoden aufeinander — u.a. eben auch der Tria(ngulation text-
und bildbasierter Verfahren (s. dazu am Forschungsbeispiel Kap. 4.3).°

9  Fiir eine Kombination resp. Triangulation von dokumentarischer Methode und anspruchsvollen
quantitativen Verfahren siche: Pfaff 2006.
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3. Dokumentarische Bildinterpretation

Der methodisch kontrollierte Zugang zum Bild stellt eine der groBten Herausforde-
rungen fiir die gegenwirtige sozialwissenschaftliche Forschung dar. Wéhrend im
Bereich der Geisteswissenschaften, insbesondere der Philosophie und Kunstge-
schichte, wesentliche Vorarbeiten in der Auseinandersetzung mit dem Bild geleistet
worden sind, steht die sozialwissenschaftliche Analyse, die ja grundlegend eine
empirisch fundierte zu sein hat, noch ganz am Anfang. Zugleich ist evident, dass
der hier notwendige empirisch-methodische Zugang nicht — oder allenfalls am Ran-
de — auf der Basis standardisierter Verfahren zu bewiltigen ist. Es sind vor allem
die qualitativen oder rekonstruktiven Verfahren, die sich den Herausforderungen
des Bildes zu stellen haben.

Und es sind ebenso — wie auch im Bereich der Textinterpretation — allein die
qualitativen Verfahren, welche den Anschluss der sozialwissenschaftlichen Empirie
an die geisteswissenschaftlichen Traditionen der Philosophie und Kunstgeschichte
sowie an deren Verstehensdebatten zu leisten vermogen. Es stellt iiberhaupt eine
der wesentlichen Leistungen methodologisch und theoretisch anspruchsvoller qua-
litativer Forschung dar, dass sie zentrale theoretische Kategorien aus den geistes-
wissenschaftlichen Traditionen mit den Anforderungen der empirischen Sozialfor-
schung zu verbinden vermag (s. dazu auch Bohnsack 2005a). Im Bereich der Bild-
interpretation steht dieser Diskurs allerdings noch ganz am Anfang. Und er ist — im
Vergleich zur Textinterpretation — immer noch von marginaler Bedeutung,.

3.1 Die Marginalisierung des Bildes in der empirischen
Sozialforschung und in den qualitativen Methoden

Es herrscht weitgehend Ubereinstimmung unter den Vertreterinnen und Vertretern
qualitativer Sozialforschung, dass — in deutlichem Kontrast zur gesellschaftlichen
Bedeutung des Bildes — der Stellenwert, welcher ihm in der Praxis qualitativer For-
schung zukommt, gegeniiber dem des Textes ein marginaler ist. Allerdings hat die-
se Einsicht, welche in den letzten Jahren zunehmend artikuliert worden ist, bisher
kaum Konsequenzen gehabt. Dies ldsst vermuten, dass die Griinde fiir diese Margi-
nalisierung tiefer liegender A1t sind, dass sie im Kernbereich der methodologischen
Grundlagen sozialwissenschaftlicher Empirie selbst zu suchen sind — und hier er-
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staunlicherweise gerade auch in den methodologischen Grundlagen qualitativer
Forschung.

Mindestens vier Griinde sind flir diese Marginalisierung geltend zu machen:
Zundichst ist hier jene Entwicklung in Philosophie, Erkenntnistheorie und sozial-
wissenschaftlicher Handlungstheorie und Empirie zu nennen, die (zuerst von Ri-
chard Rorty 1967) als , linguistic turn‘ bezeichnet wurde. Welche Bedeutung diese
Entwicklung fiir die methodische Marginalisierung des Bildes hatte, ist spitestens
dann deutlich geworden, als dieser sprachwissenschaftlich fundierten Wende die
Antizipation eines ,,iconic* oder ,,pictorial turn* (Mitchell 1994 u. 1997) entgegen-
gehalten wurde. Zu wenig beachtet wurde in der hier gefiihrten Diskussion aller-
dings, dass diese sprachwissenschaftliche Wende nicht nur philosophisch-erkennt-
nistheoretisch (u.a. Ricoeur 1972) und sozialphilosophisch-handlungstheoretisch
(u.a. Habermas 1971), sondern auch empirisch-rekonstruktiv — zuerst durch die ethno-
methodologische Konversationsanalyse (vgl. Sacks 1995) — eingeldutet worden ist.

Die Renaissance der qualitativen Methoden in den 1970er Jahren wurde ent-
scheidend durch den empirisch-rekonstruktiv fundierten linguistic turn mit getra-
gen. Methodologische Retflexionen und methodische Verfeinerungen sind seitdem
fast ausschlieBlich im Medium der Textinterpretation fortentwickelt worden. Aller-
dings ist diese Dominanz des Modells der Textinterpretation in den qualitativen
Methoden nicht allein vom linguistic turn her zu plausibilisieren.

Vielmehr ist — zweitens — ein weiterer Grund geltend zu machen, welcher schon
vorher bzw. unabhéngig vom linguistic turn die sozialwissenschaftliche Methodo-
logie geprigt hat und auch als Voraussetzung dafiir anzusehen ist, dass der linguis-
tic turn derart nachhaltige Konsequenzen im Bereich der sozialwissenschaftlichen
Empirie haben konnte. Unabhingig von ihrer spezifischen Ausrichtung gilt fiir alle
sozial- und naturwissenschaftlichen Methoden und Methodologien die (zuerst von
Karl Popper 1971 umfassend ausformulierte) Pramisse, dass soziale Wirklichkeit,
wenn sie wissenschaftliche Relevanz gewinnen will, in Form von Beobachtungs-
séitzen oder ,,Protokollsdtzen, also in Form von Texten, vorliegen muss. Die qua-
litative oder rekonstruktive Sozialforschung ist dem gefolgt: Als letzte — nicht mehr
hintergehbare — Grundlage des wissenschaftlichen Zugangs zur Wirklichkeit gelten
auch hier Texte. Jegliche Beobachtung, die wissenschaftlich relevant werden soll,
muss also durch das Nadelohr des Textes hindurch.

Hieran anschliefend ist dann — drittens — im Bereich der qualitativen Sozialfor-
schung die Argumentation zugunsten des Textes in folgender Weise weitergefiihrt
worden: Wenn alles, was wissenschaftlich relevant werden soll, durch das Nadeldhr
des Textes muss, dann sollte man als Grunddaten der Analyse auch die Original-
texte heranziehen: also jene Texte, die von den Erforschten selbst produziert wer-
den — im Unterschied zu jenen Texten, die als Beobachtungsprotokolle oder Inter-
pretationstexte von den Forschern und Forscherinnen verfasst worden sind. Nur
diese Art von Ursprungsdaten kann unmittelbar zu Grunddaten der Analyse wer-
den.

Und es erscheint insbesondere dort unerlisslich, auf die Texte der Erforschten,
also deren OriginalduBerungen, zuriickzugreifen, wo die Analyse iiber die oberflich-
liche oder manifeste Ebene der Bedeutungen von AuBerungen hinausgreifen will
auf die eher impliziten oder latenten Bedeutungsgehalte, fiir deren Interpretation
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Nuancen des Ausdrucks und die genaue Kon-Textuierung entscheidend sind. Vor
dem Hintergrund derartiger Uberlegungen ist dann eine Fixierung auf das Paradig-
ma der Textinterpretation in den qualitativen Methoden entstanden. Bildinterpreta-
tionen mussten von vornherein weniger valide erscheinen. Denn Bilder sind, wenn
sie wissenschaftlich relevant werden sollen, grundsitzlich erst einmal in Beobach-
tungssitze bzw. -texte umzuformulieren.

Im Fahrwasser dieser Argumentation ist (auf den ersten Blick oft unbemerkt)
dann — viertens — noch eine ganz andere Bedeutung von ,, Textformigkeit sozialer
Wirklichkeit in die methodologische Begriindung qualitativer Methoden einge-
bracht worden: Nicht mehr nur allein die wissenschafilich relevante Wirklichkeit
sollte textformig sein. Vielmehr wurde — vor allem von Seiten der ,,objektiven Her-
meneutik* — schlieBlich die Sprach- und somit auch die Textférmigkeit jeglicher
Verstdndigung behauptet, also auch der alltdglichen, der auBerwissenschaftlichen
Verstdndigung. Damit wird das Bild bzw. die Bildhaftigkeit, die Ikonizitit als ein
Medium der Versténdigung in seiner Eigenlogik und Eigensinnigkeit gegeniiber dem
Text dann grundsitzlich in Frage gestellt. "

Die im Zusammenhang des linguistic turn entstehende Orientierung am Para-
digma der Textinterpretation hat insbesondere seit Ende der 70er Jahre zu einer
enormen Prézisierung der Standards und der forschungspraktischen Verfahrenswei-
sen gefiihrt. Einer der Griinde fur diese Erfolge kann darin gesehen werden, dass
als methodologisches Prinzip — Texte im Zusammenhang mit dem linguistic turn als
selbst-referentielle Systeme betrachtet worden sind. Eine Vorreiterrolle hat hier die
sogenannte Konversationsanalyse gespielt. Harvey Sacks (1995: 536) hat dies
schon in den 60er Jahren auf die Formel gebracht: ,,Wenn wir so etwas wie eine
Soziologie des Gesprichs betreiben, dann geht es um die Frage, was das System
selbst als Grundlagen, Motive, oder was auch immer, zur Verfiigung stellt, um et-
was Wesentliches fiir das System zu tun.!!

Dieses Prinzip oder diese Analyseeinstellung, Gespréiche und Texte ganz allge-
mein als selbst-referentielle Systeme zu betrachten, ist im Folgenden auch von an-
deren Methodologien der Textinterpretation im Bereich der qualitativen Methoden
tibernommen worden. Bis heute hat dies jedoch keinerlei Anwendung oder Rele-
vanz im Bereich der Bildinterpretation gewonnen. Die Notwendigkeit der Orientie-

10 Vertreter anderer Stromungen qualitativer Forschung haben diese Pramisse kritisiert. Fiir den Be-
reich der Bildinterpretation bestreitet Jo Reichertz (1992: 142) als Vertechter einer ,,hermeneuti-
schen Wissenssoziologie* in Abgrenzung gegeniiber der objektiven Hermeneutik, ,,dass die Welt
nichts auler Text sei — auch wenn Oevermann die Welt gerne so sieht”. Allerdings begrenzt auch
Reichertz die Bedeutung und die Reichweite der lkonizitit in entscheidender Weise, wenn er be-
tont: ,, Will man sich iiber die Wahrnehmung und den Eindruck des Fotos mit anderen verstéindi-
gen, muss man ein Protokoll des privaten Ereignisses herstellen, es in einen intersubjektiven Code
tibersetzen.“ (Reichertz 1992: 143) Wenn — in der Perspektive der hermeneutischen Wissensso-
ziologie ~ lediglich ein ,privates®, also ein individuelles oder monologisches Verstehen, im Medi-
um des Bildes moglich ist, impliziert dies aber den Ausschluss einer intersubjektiven Verstindi-
gung in diesem Medium. Letztere ist wiederum auf Sprache und Texte angewiesen.

Il Zitate aus nicht deutschsprachiger Literatur sind dort, wo der nicht deutschsprachige Titel zitiert
wird, von mir selbst iibersetzt worden — mit Ausnahme der Zitate in den Anmerkungen, die ich in
der Originalsprache belassen habe.
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rung an einer derartigen Analyseeinstellung ist eines der zentralen Anliegen dieses
Buches."

Wenn wir Bildern den Status von selbst-referentiellen Systemen zuerkennen, so
hat dies auch Konsequenzen fiir die Art und Weise des Verstindnisses von Bildern
als Medien der Kommunikation. Und zwar lassen sich zwei sehr unterschiedliche
Arten der bildhaften Verstandigung differenzieren. Es gilt, eine Verstindigung iiber
das Bild zu unterscheiden von einer Verstindigung durch das Bild, wie ich dies for-
mulieren mochte.

Eine intersubjektive Verstindigung durch das Bild, also im Medium des Bildes
und somit jenseits des Mediums von Sprache und Text, bleibt stillschweigend bzw.
ohne weiter greifende Begriindung aus der Methodologie und auch aus der Hand-
lungstheorie ausgeschlossen. In den Blick gerit lediglich die im Medium von Spra-
che und Text sich vollziehende Versténdigung iiber das Bild. Erst wenn wir der
Verstandigung im Medium des Bildes selbst theoretisch und methodisch gerecht
werden, ermdglicht dies, wie Hans Belting (2001: 15) mit Bezug auf William J. T.
Mitchell (1994) formuliert, ,,Bilder nicht mehr mit Texten zu erkliren, sondern von
Texten zu unterscheiden.*

3.2 Implizites Wissen, Ikonologie und Habitus

[n dieser Unterscheidung zwischen einer Verstindigung durch das Bild von jener
iiber das Bild sind Annahmen iiber unser alltigliches Verstehen und Handeln im-
pliziert, die weit in die Handlungs-, Zeichen-, Wissens- und Erkenntnistheorien hi-
neingreifen. Dass wir uns im Alltag durch Bilder verstindigen, bedeutet, dass unse-
re Welt, unsere gesellschaftliche Wirklichkeit ,,durch Bilder nicht nur représentiert,
sondern durch die Herstellung von Bildern tatsichlich konstituiert und zur Existenz
gebracht wird* (Mitchell 1994: 41). Dabei kann eine derartige Herstellung der Welt
durch Bilder allerdings wiederum in mindestens zweifacher Hinsicht verstanden
werden. Das eine Verstindnis geht dahin, dass lediglich die Deurung der Welt sich
wesentlich im Medium der Ikonizitit vollzieht. Ein dariiber hinaus gehendes, weiter
greifendes Versténdnis einer Konstitution der Welt durch das Medium des Bildes
umfasst auch die handlungsleitende Qualitit der Bilder.

[n der sozial- und erzichungswissenschaftlichen Handlungs-, Kommunikations-
und Bildungstheorie bleibt letzterer Aspekt, nimlich derjenige, dass Bilder auf ei-
ner ganz fundamentalen Ebene der Verstindigung und des Lernens, der Sozialisati-
on und der Bildung (auch auBerhalb der Massenmedien) Medium alltiglicher Ver-
standigung und alltiglichen Handelns sind, systematisch unbeachtet. Dies gilt ins-
besondere in der Hinsicht, dass soziale Situationen oder Szenerien in Form von
mentalen Bildern gelernt werden, dass sie u.a. im Medium des Bildes erinnert wer-
den, in wesentlicher Hinsicht bildhaft im Gedichtnis sedimentiert sind.'?

[2° Zum Verhiltnis von Systemtheorie und dokumentarischer Methode siehe auch: Vogd 2005a.
13 Dazu heif3t es bei Assmann (1997: 37t)): ,.So abstrakt es beim Denken zugehen mag, so konkret
vertihrt die Erinnerung. Ideen miissen versinnlicht werden, bevor sie als Gegenstinde im Ge-
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So verfiige ich tiber typenhafte mentale Bilder, die mir Aufschluss iiber die Be-
deutung von Mimik und Gestik meiner jeweiligen Interaktionsgegeniiber vermit-
teln. Wir sind stéindig gefordert, Gesichtsausdruck und Korperhaltung der relevan-
ten anderen in addquater Weise zu interpretieren, um Handlungssicherheit gewin-
nen zu kénnen. Als Voraussetzung dafiir miissen wir aber bereits tiber mentale Bil-
der, tiber bildhafte, also ikonische Schemata verfiigen, durch die Mimik und Kor-
perhaltung fiir uns erst zu sinnvollen Zeichen werden. Mehr noch sind in jeder Art
von Zeichen oder Bedeutungssystemen Bilder impliziert. Das zu jedem Signifikant
(einem Wort beispielsweise) gehorende Signifikat ist nicht ein Ding, sondern ein
mentales oder ,,psychisches Bild: ,,das Signifikat des Wortes Ochs ist nicht das
Tier Ochs, sondern sein psychisches Bild** (Barthes 1983: 53).

Nach Alfred Schiitz (1971: 4) basiert jegliche Symbol- bzw. genauer: Typenbil-
dung auf einer ,Imagination hypothetischer Sinnesvorstellungen®. Und Cornelius
Castoriadis (1984: 217) nimmt in dieser Hinsicht bezug auf die ,,imaginire Kom-
ponente jedes Symbols®. Eine derartige mentale Bildhaftigkeit, das ,Imagindre*
(Wulf 1999: 333t)), in dem auch die Bildhaftigkeit sozialer Orientierungen fundiert
ist, stellt also nicht nur die Grundlagen fiir die Produktion von Ikonizitit, von duf3e-
ren Bildern dar, sondern ist auch der Symbolik der Sprache vorgeordnet. Auch
kreative Entwiirfe sozialer Handlungen und Szenerien vollziehen sich im Medium
mentaler Bilder und Imaginationen.

Die Verstdndigung im Medium des Bildes, d.h. im Medium von mentalen Bil-
dern, ist weitgehend eine vorreflexive, eine implizite. Es handelt sich um eine Ver-
stindigung, die sich unterhalb der begriftlich-sprachlichen Explizierbarkeit voll-
zieht. Die bildhafte Verstindigung ist eingelassen in die stillschweigenden oder
,atheoretischen® Wissensbestidnde, wie sie bei Karl Mannheim (1980) genannt
werden. Diese Wissensbestéinde strukturieren vor allem das habituelle, das routine-
méBige Handeln und werden ganz wesentlich erlernt im Modus der Verinnerli-
chung bzw. der ,,mimetischen Aneignung (vgl. Wulf 1998) von sozialen Szeneri-
en, von Gebirden, Gestik und Mimik."

Dieses Wissen wird einerseits in Form von Erzdhlungen und Beschreibungen
vermittelt, d.h. in Form von Metaphern, von metaphorischen, also von bildhaften
textlichen Darstellungen sozialer Szenerien, andererseits — und ganz wesentlich —
im Medium des Bildes selbst, im Medium der Ikonizitdt. Das Medium der Vermitt-
lung des atheoretischen Wissens ist also ganz allgemein dasjenige der ,,Bildlich-
keit”, wenn wir den Begriff der Bildlichkeit mit Gottfried Boehm (1978: 447) so
fassen, dass ,,Bild und Sprache an einer gemeinsamen Ebene der ,Bildlichkeit® par-
tizipieren. Und diese Ebene der Bildlichkeit ist diejenige des impliziten oder
atheoretischen Wissens. Vor diesem Hintergrund wird dann aber auch deutlich,
dass nur solche sozialwissenschaftlichen Methodologien den empirisch-methodi-
schen Zugang zur Sinnstruktur des Bildes zu eroffnen vermdogen, die tiber einen

déchtnis Einla tinden kénnen. Dabei kommt es zu einer unautléslichen Verschmelzung von Be-
griffund Bild.*

14 Derartige ,.innere Bilder, bildhafte Vorstellungen, die in den dulleren Bildern in Erscheinung treten
und eine deutlichere Gestalt gewinnen* sind nach Schulze (1999: 63) Gegenstand bzw. Ziel einer
»pidagogischen lkonologie* (a.a.0: 62).
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grundlagentheoretischen Zugang zu derartigen atheoretischen oder impliziten Wis-
sensbestidnden verfiigen.

Der Wechsel von der Ebene des expliziten Wissens, der Ebene von Common
Sense-Theorien, hin zum impliziten oder atheoretischen Wissen ist bei Panofsky
derjenige von der Ikonografie zur [konologie. Panofsky ist ganz wesentlich durch
die sozialwissenschaftliche Diskussion beeinflusst worden, insbesondere durch sei-
nen Zeitgenossen Karl Mannheim und dessen dokumentarische Methode."> Dem
Wechsel von der [konografie zur [konologie entspricht der Wechsel vom immanen-
ten zum dokumentarischen Sinngehalt bei Karl Mannheim (1964a). Hieran ankniip-
fend sowie im Anschluss an Heidegger (1986) und Luhmann (1990) lésst sich die-
ser Wechsel der Analyseeinstellung als derjenige vom Was zum Wie bezeichnen. Es
geht um den Wechsel von der Frage, was kulturelle oder gesellschaftliche Phéno-
mene oder Tatsachen sind, zur Frage, wie diese hergestellt werden.

Bei Panofsky umfasst die Frage nach dem Was aber nicht nur die Ebene der
Ikonografie, sondern auch die vor-ikonografische Ebene. Die sozialwissenschaftli-
che Relevanz dieser Unterscheidung wird vor allem dort deutlich, wo Panofsky
(1975: 38) die von ihm entworfenen Interpretationsschritte nicht im Bereich der
Kunst, sonclern des ,,Alltagslebens* und dort am Beispiel der Gebirde eines Be-
kannten erldutert.'® Diese Gebirde, die auf der vor-ikonografischen Ebene zunichst
als ,,Hutziehen* identifizierbar ist, kann im Sinne von Panofsky erst auf der ikono-
grafischen Ebene als ein ,,GriiBen* analysiert werden. In sozialwissenschaftlicher
Fortentwicklung der Argumentation von Panofsky ldsst sich dieser Schritt der In-
terpretation als derjenige der Unterstellung von ,,Um-zu-Motiven* charakterisieren:
Der Bekannte zieht seinen Hut um zu griiBen. Wir begeben uns — wie wir dies auch
im Common Sense tun — auf die Suche nach den subjektiven Intentionen. Die [ko-
nogratie bleibt methodisch ungesichert, da sie auf Introspektion und Unterstellun-
gen basiert.

Im Unterschied zur ikonografischen vollzieht die ikonologische Analyseeinstel-
lung den ,,Bruch mit den Vorannahmen des common sense*, wie man mit Bourdieu
(1996: 278) sagen konnte. Sie unterscheidet sich radikal von der Frage nach dem
Was und fragt nach dem Wie, nach dem modus operandi der Herstellung bzw. Ent-
stehung einer Gebidrde. Nach Panofsky erschlieBt sich auf diese Weise ,,die eigent-
liche Bedeutung* oder der ,,Gehalt* einer Gebdrde (Panofsky 1975: 40), der ,,We-
senssinn® oder eben ,,.Dokumentsinn® (Panofsky 1932: 115 u. 118) — ein Begrift,
mit dem Panofsky sich explizit auf Karl Mannheim (1964a) und dessen dokumenta-

15 Zum Verhiltnis von Mannheim und Panofsky siehe auch Barboza 2005 sowie Hart 1993.

16 Der Paradigmawechsel, wie er von Panofsky von der lkonogratie zur lkonologie (und von Mann-
heim mit der immanenten zu dokumentarischen Interpretation) vollzogen wurde, ist nicht allein
durch den damit verbundenen Wechsel der Analyseeinstellung bestimmt, sondern zugleich auch
durch den Ubergang zu einem ginzlich unterschiedlichen Verhiltnis zum Alltag. Nunmehr er-
scheint nicht allein und weniger das explizierbare ikonografische Vor-Wissen des (kunsthistori-
schen) Gelehrten als die wesentliche Voraussetzung fiir eine wissenschaftliche Interpretation, son-
dern die intuitiven interpretativen Kompetenzen der Alltagsinterpretation, die ,Alltagsmethoden’
und deren Systematisierung, werden zur wesentlichen Grundlage. Damit ist ein wesentlicher
Schritt getan hin zu einer Methodologie, die — wie 40 Jahre spiter dann in der Ethnomethodologie
explizit gefordert — die Rekonstruktion der Alltagsmethoden und deren Systematisierung zur
Grundlage wissenschaftlicher Interpretation macht, also ein Schritt zu einer rekonstruktiven Sozi-
alforschung.
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rische Methode bezieht. Auf dem Wege der ikonologischen Interpretation werden
wir an der Gebirde den ,,Eindruck einer ganz bestimmten Wesensart erhalten kon-
nen (...), die sich in der GruBhandlung ebenso klar und ebenso unabhingig vom
Willen und Wissen des Griilenden ,dokumentiert®, wie sie sich in jeder anderen
LebensduBerung des betreffenden Menschen dokumentieren wiirde (Panofsky 1975:
| 155).

Es ist eben dieser sich hier dokumentierende ,,Wesenssinn®, der ikonologische
Sinngehalt, welchen Panofsky (1989) auch als ,,Habitus* bezeichnet hat. Der ikono-
logische Sinngehalt ,,wird erfallt, indem man jene zugrundeliegenden Prinzipien
ermittelt, die die Grundeinstellung einer Nation, einer Epoche, einer Klasse, einer
religiosen oder philosophischen Uberzeugung enthiillen* (Panofsky 1975: 40).

Die Frage nach dem ikonologischen Sinngehalt zielt im Sinne von Panofsky also
auf den Habitus der Bildproduzent(inn)en. Allerdings erscheint es hier notwendig,
grundsitzlich zwei Dimensionen oder Arten von Bildproduzent(inn)en zu unter-
scheiden: Auf der einen Seite haben wir die (wie ich es nennen méchte) abbildenden
Bildproduzent(inn)en, also u.a. Fotografen oder Kiinstler sowie alle diejenigen, die
als Akteure, als Produzenten hinter der Kamera und noch nach der fotografischen
Aufzeichnung an der Bildproduktion beteiligt sind. Auf der anderen Seite haben wir
die abgebildeten Bildproduzent(inn)en, also die Personen, Wesen oder sozialen Sze-
nerien, die zum Sujet des Bildes gehoren bzw. vor der Kamera agieren.

Die sich aus der komplexen Relation dieser beiden unterschiedlichen Arten von
Bildproduzent(inn)en ergebenden methodischen Probleme sind dann leicht zu be-
wiltigen, wenn beide zu demselben ,Erfahrungsraum’, d.h. zum selben Milieu, ge-
horen. Dies ist beispielsweise dort der Fall, wo ein Angehoriger der Familie ein
Familienfoto produziert oder wenn (wie im Falle historischer Gemailde, die mir
Aufschluss {iber eine historische Epoche zu geben vermégen) der Maler ebenso wie
die Modelle oder die abgebildeten Szenerien zur selben Epoche gehdren. Denn bei
der ikonologischen Interpretation geht es darum, einen Zugang zum Erfahrungs-
raum der Bildproduzent(inn)en zu finden, dessen zentrales Element der individuelle
oder kollektive Habitus darstellt. Methodisch komplexer wird das Problem dort, wo
der Habitus der abgebildeten Bildproduzent(inn)en mit demjenigen der abbilden-
den Bildproduzent(inn)en, also der Fotografen oder Maler, nicht so ohne weiteres
in Ubereinstimmung zu bringen ist (als Beispiel siche: Bohnsack 2008c: 249-257).

Die besondere Leistung der lkonologie von Panofsky, die abgesehen von den Ar-
beiten Bourdieus und einigen anderen Ausnahmen (s. dazu: Pilarczyk/Mietzner 2000
u. 2005 sowie Michel 2006a u. 2007) in den Sozial- und Erziehungswissenschaften
bisher kaum Anwendung gefunden hat, ist darin zu sehen, dass er den Habitus bzw.
den Wesenssinn oder Dokumentsinn (beispielsweise einer Epoche wie der Renais-
sance) aus den Analogien oder Homologien unterschiedlicher Medien, unterschiedli-
cher Darstellungsgattungen oder Kunstgattungen (von der Literatur {iber die Malerei
und Architektur bis zur Musik) dieser Epoche hervortreten ldsst. Fiir Max Imdahl
(1994 u. 1996a) ist aber gerade diese besondere Leistung Panofskys Ausgangspunkt
fiir die zentrale Frage danach, wo dann noch das Besondere des Mediums Bild in den
Interpretationen von Panofsky zu finden sei. Panofsky ist nicht primér an jenen Sinn-
gehalten interessiert, die nur durch das Bild, sondern an jenen, die unter anderem
auch durch das Bild zu vermitteln sind.
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3.3 Die Eigensinnigkeit des Bildes und die Suspendierung des
textlichen Vorwissens

In diesem Zusammenhang kritisiert Imdahl auch die reduzierte Bedeutung von
»Formen‘ und ,,Kompositionen* bei Panofsky. Formen und Kompositionen wiirden
auf die Funktion reduziert, die (natiirlichen) Gegenstédndlichkeiten des Bildes und
die ikonografischen Narrationen (z.B. der biblischen oder heilsgeschichtlichen Tex-
te) wiedererkennbar zu gestalten. Dieser Reduktion auf das ,,wiedererkennende Se-
hen stellt Imdahl das ,,sehende Sehen'* gegeniiber, welches nicht von den einzel-
nen Gegenstindlichkeiten ausgeht, sondern von der Gesamtkomposition und der
Ganzheitlichkeit des Bildes."

Im Unterschied zur [konologie von Panofsky, die auf der Ikonografie und damit
auf dem textlich-narrativen Vorwissen aufbaut, setzt Imdahl mit seinem methodi-
schen Zugang, den er als ikonische Interpretation oder lkonik bezeichnet, bereits
auf der vor-ikonografischen Ebene an — vor allem aber bei der formalen Komposi-
tion des Bildes. ,,Der ikonischen Betrachtungsweise oder eben der [konik wird das
Bild zugiénglich als ein Phdnomen, in welchem gegensténdliches, wiedererkennen-
des Sehen und formales, sehendes Sehen sich ineinander vermitteln zur Anschau-
ung einer hoheren, die praktische Seherfahrung sowohl einschlieBenden als auch
prinzipiell iiberbietenden Ordnung und Sinntotalitit.* (Imdahl 1996a: 92).'*

Die ikonische Interpretation kann sich nach [mdahl vom ikonografischen Vor-
wissen oder von ikonografischen Sinnzuschreibungen weitgehend freihalten. Sie
kann —~ wie es bei Imdahl heilit — ,,von der Wahrnehmung des literarischen oder sze-
nischen Bildinhalts absehen, ja sie ist oft besonders erfolgreich gerade dann, wenn
die Kenntnis des dargestellten Sujets sozusagen methodisch verdringt wird* (1996b:
435).

Eine derartige Suspendierung erscheint methodisch geboten, wenn wir das Bild
im Sinne von Imdahl (1979: 190) als ,,ein nach immanenten Gesetzen konstruiertes
und in seiner Eigengesetzlichkeit evidentes System* erfassen wollen.'” Hinsichtlich

17 Der Differenzierung von wiedererkennendem, d.h. auf die Umwelt des Bildes und deren Gegen-
stindlichkeit bezogenem Sehen und dem auf die GesetzméBigkeit des Bilds selbst bezogenen Se-
hen entspricht im Bereich der Textinterpretation die Differenzierung von propositionaler und per-
formativer Dimension der Darstellung (vgl. Bohnsack 2007f.).

18  Fiir den Kunsthistoriker und Kunstwissenschaftler Steften Bogen (2005: 57) stellt die Ikonik von
Max Imdahl ,,einen kaum zu iiberbietenden Hohepunkt dar, kiinstlerische Ausdrucksmoglichkeiten
im Medium des Einzelbildes anschaulich und analytisch nachzuvollziehen.

19 Dieses methodische Postulat hat in der Rezeption der Methode dokumentarischer Bildinterpretati-
on zu Missverstdndnissen getiihrt. So heif3t es bei Fuhs (2007, S. 211): ,,Ein solches Vorgehen der
asketischen Interpretation formaler Bildkompositionen geht unausgesprochen davon aus, dass der
Alltagssinn und das intuitive Verstehen von Bildern nicht nur keinen Beitrag zum ikonischen Ver-
stindnis der Weltsymbolik eines Bildes liefert, sondern dass die Alltagsinterpretation sogar den
eigentlichen Sinn des Bildes verstellt. (S. 211) Dies triftt insofern nicht zu, als die dokumentari-
sche Methode sich eben gerade als Methode der Explikation intuitiven, d.h. atheoretischen, also
impliziten oder inkorporierten Alltagswissens versteht, welches allerdings vom theoretischen Wis-
sen, den Common Sense-Theorien unterschieden wird. Dies habe ich immer wieder betont (siehe
u.a Bohnsack 2008d: 194ft.), ebenso wie auch die erkenntnistheoretische Distanz der dokumenta-
rischen Methode von einer ,,Hierarchisierung des Besserwissens®, wie ich dies mit Bezug auf
Luhmann genannt habe (s. dazu u.a. Kap. 2 in diesem Band), also die Distanz gegeniiber dem An-
spruch eines sozialwissenschaftlichen Zugangs, der das Privileg einer Aéheren Rationalitit in An-
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dieser Suspendierung des ikonografischen Vor-Wissens zeigen sich gewisse Paral-
lelen zur Semiotik mit ihren beiden prominenten Vertretern Umberto Eco und Ro-
land Barthes, die (unabhéngig von den Unterschieden zwischen ihnen) dahingehend
ibereinstimmen, dass wir — um zur Besonderheit und Eigensinnigkeit des Bildes
vorzudringen — unterhalb der konnotativen Ebene anzusetzen haben. Die konnota-
tive Ebene ldsst sich aber — und dies wird bei Eco (1994: 243) auch explizit hervor-
gehoben — in mancher Hinsicht analog zur ikonografischen Ebene bei Panofsky
verstehen.?’

Die Besonderheit und Eigensinnigkeit des Bildes im Unterschied zum Text,
d.h. die besondere Botschaft der bildhaften, der ikonischen Zeichen, entscheidet
sich also auf der vor-ikonografischen oder denotativen Ebene.?' Bei der Entschliis-
selung dieser Botschaft miissen wir allerdings immer zuerst durch die dariiber gela-
gerte Ebene des ikonografischen oder konnotativen Code hindurch, der sich uns
gleichsam aufdréingt. So neigen wir im Common Sense beispielsweise immer dazu,
nicht-abstrakte Bilder zunéchst in der Weise zu interpretieren, dass wir Handlungen
und Geschichten gedanklich entwerfen, die sich auf dem Bild abspielen konnten.
Die Entschliisselung der Botschaft des Bildes ,,entledigt™ sich aber, wie es bei Ro-
land Barthes (1990: 37) heiflt, der Konnotationen und ist somit ,,eine Restbotschaft,
die aus dem besteht, was vom Bild dbrig bleibt, wenn man (geistig) die Kon-
notationszeichen ausgel6scht hat.*

Hier zeigen sich auch Parallelen zu Foucaults Bildinterpretation am Beispiel
des Gemildes ,,Las Meninas“ von Veldsquez (s. Abb.1). Foucault (1971: 38) betont
dort: ,,Man muf} also so tun, als wisse man nicht.”“ Dabei geht es im Sinne von
Foucault nicht so sehr darum, das institutionalisierte Wissen auszuklammern (also
das Wissen darum, dass es sich hier im Rahmen der I[nstitution des Hofes um Hof-
damen und -friaulein, um Ho6flinge und Zwerge handelt). Vielmehr geht es darum,
dass wir die ,,Eigennamen ausloschen® miissen (wie er sagt), also das Wissen um
die je fall- oder auch milieuspezifische Besonderheit des Dargestellten und seiner
konkreten Geschichte, wenn man ,,die Beziehung der Sprache und des Sichtbaren
offenhalten will, wenn man nicht gegen, sondern ausgehend von ihrer Unverein-
barkeit sprechen will* (Foucault 1971: 38).

spruch nimmt. Die dokumentarische Methode beansprucht lediglich einen anderen Zugang, einen
Wechsel der Analyseeinstellung. Demgegeniiber schreibt Fuhs (2007: 210): ,,es wird auch eine
Hierarchie des Verstehens und Interpretierens postuliert.

20 Siehe zu den Korrespondenzen von denotativer und vor-konogratischer Ebene auch van Leeuwen
2001

21 Ubereinstimmungen zeigen sich in dieser Hinsicht in einigen Punkten auch zu der von Erving
Got'fman (1979: 24) vorgelegten Fotointerpretation. Denn auch Goffinan setzt ganz wesentlich auf
der vor-ikonogratischen Sinnebene an. Zentraler Gegenstand seiner Bildinterpretation sind die
Gebirden, die er ~ unterhalb der Ebene einer Interpretation von Handlungen ~ als ,.small beha-
viors* bezeichnet.
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Abbildung 1: Diego Velazquez, Las Meninas, 1656. Madrid, Museo del Prado.
Entnommen aus: Greub 2001: 295

3.4 Die Differenzierung des ikonografischen Vor-Wissens:
kommunikatives und konjunktives Wissen

Foucault betont also, dass nicht alle sprachlichen Vorbegrifflichkeiten, nicht alle
Namen, ,ausgeldscht™ werden sollten, sondern lediglich die ,,Eigennamen®. Am
Beispiel eines Familienfotos bedeutet dieses Ausloschen von Eigennamen, dass wir
zwar aufgrund gesicherter Informationen oder aufgrund von Vermutungen davon
ausgehen konnen oder miissen, dass es sich bei den abgebildeten Personen um eine

34

Familie handelt und wir somit unser entsprechendes Wissen um die Institution Fa-
milie aktualisieren. Sofern wir aber auch wissen oder vermuten, dass es sich um die
Familie Meier handelt, sollten wir das, was wir iiber diese Familie mit ihrer kon-
kreten Familienbiografie wissen, weitest moglich suspendieren. Diese beiden Arten
des Wissens lassen sich im Rahmen der dokumentarischen Methode als kommuni-
katives Wissen einerseits und konjunktives Wissen andererseits bezeichnen.

Beim kommunikativen Wissen handelt es sich um generalisierte und weitgehend
stereotypisierte, genauer: um institutionalisierte Wissensbesténde. Institutionen finden
wir im Sinne von Berger/Luckmann (1969: 58) dort, wo: ,,habitualisierte Handlungen
durch Typen von Handelnden reziprok typisiert werden.* Dieses Wissen betrifft das
Rollengefiige der Gesellschaft, bspw. die [nstitution Familie. Davon zu unterscheiden
ist das konjunktive Wissen als eines, welches sich hinter den ,,Eigennamen* verbirgt,
ein Wissen um die Familie ,,Meier* in ihrer je individuellen, fallspezifischen Beson-
derheit einerseits und in ihrem milieutypischen Charakter andererseits.

Auch dort, wo wir {ber ein valides familienbiografisches Vorwissen in sprach-
lich-textlicher Form verfiigen (etwa auf der Basis von Interviews oder Gespréchs-
analysen), sollten wir dieses im Zuge der Bildinterpretation suspendieren.

Es zeichnen sich also gewisse Ubereinstimmungen zwischen prominenten An-
sdtzen und Traditionen in der Bildinterpretation ab. Diese gehen dahin, dass spezi-
fische Sinngehalte auf der konnotativen oder ikonografischen Ebene, welche in be-
sonderer Weise durch (sprachliche) Narrationen, also durch unser textforimiges Wis-
sen, geprégt sind, gleichsam suspendiert werden miissen, um auf diese Weise das
(Spannungs-) Verhiltnis von Bild und Sprache bzw. Text ,,offen halten* zu kénnen,
wie es bei Foucault (1971: 38) heiBt,* und somit das Bild der sprachlich-textlichen
Logik nicht von vornherein unterzuordnen.”

Dem ist bisher im Bereich der qualitativen Methoden nicht Rechnung getragen
worden.

[m Bereich der Semiotik hat Roland Barthes einige beispielhafte Interpretationen
vorgelegt, die der skizzierten Suspendierung folgen, die also einsetzen, nachdem
~man (geistig) die Konnotationszeichen ausgeldscht hat* (Barthes 1990: 37). Er hat
jene Sinnebene, die das Resultat dieser [nterpretationen darstellt, als ,stumpfen Sinn*
(,,sens obtue*) bezeichnet. Die Signifikanz dieser Sinnebene lédsst sich in sprachlich-
textlicher Form allenfalls in Gegensitzlichkeiten und Ambiguitéten fassen. So zeigt
Barthes (1990:53f.) an Fotos aus dem Film ,,Der Panzerkreuzer Potemkin‘ von Eisen-
stein, dass beispielsweise die Mimik einer weinenden alten Frau weder im schlichten
Sinne eine ,tragische Mimik* ist noch in eine ,Komik* umkippt.

22 s. dazu auch Renggli 2007: [10] .

23 In édhnlicher Weise argumentiert Mollenhauer (1997: 254), indem er Kant dahingehend referiert,
,»dal Kunstobjekte sich erst dann dem an Erkenntnis interessierten Urteil erschlossen, wenn solche
,bestimmenden Verstandesurteile* suspendiert wiirden, um die vielleicht passenden Begriffe erst
zu suchen®. Wobei Mollenhauer diese Suchbewegung den ,,phidnomenologischen Verfahren* und
die Operation mit ,,Verstandesbegriffen* den ,,ikonographischen Verfahren* zuordnet.
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3.5 Die essentielle Ambiguitiit des Bildes:
die Sinnkomplexitit des Ubergegensiitzlichen

Roland Barthes unterscheidet den ,,stumpfen Sinn*“ von dem wesentlich weniger
komplexen ,.entgegenkommenden Sinn“, welcher — &hnlich dem ikonografischen
Sinngehalt — an stereotypisierenden Sinnzuschreibungen haftet. Den stumpfen Sinn
beschreibt Barthes (1990: 54) in Kategorien der Widerspriichlichkeit, als ,eine
Schichtung von Sinn, die den vorhergehenden Sinn immer bestehen 148t, wie in einer
geologischen Konstruktion; das Gegenteil sagen, ohne auf das Widersprochene zu
verzichten“. Ein evidentes Merkmal des stumpfen Sinnes ist also dessen Wider-
spriichlichkeit. In dhnlicher Weise charakterisiert Eco (1994: 145ft.) jene Botschalft,
welche die Ebene der Konnotationen tiberschreitet und die er als ,,dsthetische Bot-
schaft™ bezeichnet, durch ihre ,,produktive Ambiguitét* (a.a.O.: 146). Aufgrund dieser
Ambiguitit , beginne ich zu beobachten, um zu sehen, wie sie gemacht ist.*

Es stellt sich hier also — analog zur ikonologischen Sinnebene bei Panofsky -
im Zuge einer tiefer gehenden semantischen Analyse die Frage nach der Herstel-
lung dieser Botschaft, nach dem modus operandi des Herstellungsprozesses, die
Frage nach dem Wie. Vielleicht kann man auch sagen: Wéhrend die konnotative
Botschaft oder (im Sinne von Barthes) der entgegenkommende Sinn stereotypisiert,
bricht die &dsthetische Botschaft bzw. der stumpfe Sinn diese Stereotypisierungen
durch Ambiguitdten, Widerspriichlichkeiten oder Gegensétzlichkeiten auf.

In dhnlicher Weise sieht Imdahl (1996a: 107) das Spezifische des ikonischen Sin-
nes in einer (wie er es nennt) ,,Sinnkomplexitit des Ubergegensétzlichen®. Imdahl er-
ldutert (1994: 312) am Beispiel des Fresko ,,Die Gefangennahme® von Giotto (siehe
Abbildung 2), dass ,,vermoge besonderer Bildkomposition Jesus sowohl als der Un-
terlegene wie auch als der Uberlegene erscheint. Diese Sinnkomplexitit basiert ganz
wesentlich auf der planimetrischen Komposition, der Komposition des Bildes in der
Fldche (genauer dazu weiter unten). In diesem Fall ist es die Schrége, die nach Imdahl
die Komposition des Bildes entscheidend bestimmt. Diese Sinnkomplexitit des Uber-
gegensitzlichen ist sprachlich nur schwer fassbar, und ihre sprachliche, intersubjektiv
verstindliche Vermittlung gelingt nur im direkten Verweis aufdas Bild.?*

In einem Forschungsprojekt zum familialen Habitus haben wir Familienfotos
sowie Tischgespriache und Gruppendiskussionen ausgewertet (dazu: Kap. 4.3). Da-
bei zeigte sich, dass wesentliche Elemente des Familienmilieus, des familialen Er-
fahrungsraums, ihren unmittelbaren Ausdruck in addquater Weise lediglich in
Ubergegenscitzlichkeiten, in Ambiguitciten tinden konnten. Und zwar beispielsweise
in der Relation bzw. im Spannungsverhéltnis zwischen dem Charakter des Proviso-
rischen und Ungesicherten und der (sozialen) Isolation der abgebildeten Gruppe
einerseits und der Rigiditct und Strenge (in der planimetrischen Gesamtkompositi-
on, aber auch in Mimik, Gestik und Korperhaltung) andererseits, welche die zen-
trale Stimmung des Bildes ausmacht.

24 Im Bereich der erziehungswissenschattlichen lkonologie stellt die von Dieter Lenzen (1993) vor-
gelegte Interpretation zweier Sduglingsbilder von Otto Dix ein treffendes Beispiel fiir eine derarti-
ge ,Sinnkomplexitit des Ubergegensitzlichen® dar. Lenzen (1993: 62ff.) verweist auf die ,,Koinzi-
denz der Gegensitze* der Darstellung des Neugeborenen zwischen liebenswertem Wesen und
komisch-hisslicher Kreatur.
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Abbildung 2:  Giotto, Gefangennahme, um 1305. Padua, Arena-Kapelle.
Entnommen aus: Imdahl 1996a: Abbildungsverzeichnis S.45

Der Habitus dieser Familie lieBe sich somit formulieren als derjenige der Rigiditdit
und Strenge im Kontext des Provisorisch-Ungesicherten. Der Zugang zu dieser
Ubergegensitzlichkeit hat sich uns erst iiber das Bild erschlossen. Die eigengesetz-
liche Sinnstruktur des Bildes erdffnet uns einen systematischen Zugang zur Eigen-
gesetzlichkeit des Erfahrungsraums der Bildproduzent(inn)en, hier also zu demje-
nigen der Familie.

Ein anderes Beispiel fiir eine derartige Sinnkomplexitit des Ubergegensitzli-
chen finden wir bei Werbefotos. So zeigt die genaue Interpretation eines Werbefo-
tos der (Bekleidungs-) Firma Burberry (dazu: Kap. 4.2), dass der Burberry-Style in
einer Weise présentiert wird, die nahe legt, dass es mit ihm gelingt, zugleich Zuge-
horigkeit und Zusammengehérigkeit und somit Gemeinschaftlichkeit zu erfahren
und dennoch die [ndividualitit zu wahren. Dabei wird in diesem Foto aber auch ei-
ne andere — fiir das Medium Werbefoto generell giiltige — Ubergegensitzlichkeit
deutlich: Da die Werbung nur die Pose zur Verfiigung hat (vgl. dazu Bohnsack
2007b; Imdahl 1996d, steht sie vor dem (paradoxen) Problem, Individualitit auf
dem Wege des Posierens, also durch Stereotype darzustellen.

In diesem Werbefoto geschieht dies — bezogen auf die bildinternen sozialen Re-
lationen — in der Widerspriichlichkeit von (korperlicher) Néhe einerseits und Ab-
wendung des Blicks andererseits. Genauer bzw. von der formalen Komposition her
betrachtet, handelt es sich darum, dass durch die planimetrische Komposition (also
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durch die fiir die ikonische Interpretation wesentlichste Dimension formaler Kom-
position) eine Zugehorigkeit der Personen untereinander hergestellt wird, die dann
durch das Fehlen bzw. die Verweigerung des Blickkontakts wieder negiert oder
eingeschriankt wird.

In der genauen Analyse eines Fotos der Zigarettenwerbung der Firma ,,West*
(sieche Bohnsack 2007b) zeigt sich, dass in der auf dem Foto abgebildeten Person
der Sennerin (,,Heidi*) eine ausgesprochen traditionelle Rolle und Lebenswelt sich
mit einem unkonventionellen Habitus in einer Sinnkomplexitdt nach Art einer Hy-
bridisierung von Stilelementen verbindet.

Die ikonologische oder ikonische [nterpretation hat es also u.a. zu leisten, diese
Sinnkomplexitit des Ubergegensitzlichen auf den Begriff zu bringen. Wihrend es
bei Imdahl keineswegs aussichtslos erscheint, diese zu verbalisieren, beharrt Ro-
land Barthes darauf, dass man den stumpfen Sinn ,.theoretisch situieren, aber nicht
beschreiben kann* (1990: 63). ,,Der stumpfe Sinn ist nicht in der Sprache* (a.a.O:
58). Die Semiologie von Barthes wie die Semiotik von Eco tun sich gleichermalien
schwer, die Transzendenz der konnotativen Botschaft in systematischer Weise mit
den ihnen zur Verfiigung stehenden Kategorien zu erfassen.

Eines der Probleme besteht sicherlich darin, dass der stumpfe Sinn (bei Bart-
hes) bzw. die dsthetische Botschaft (bei Eco) nicht — wie der entgegenkommende
oder konnotative Sinngehalt — an einzelnen Bildgegenstindlichkeiten festgemacht
werden kann, wie Roland Barthes dies versucht (was insbesondere am Beispiel des
»~punctum® evident wird; vgl. Barthes 1985). Vielmehr erschlieB3t die tiefer gehende
Semantik sich erst auf dem Weg tber die Rekonstruktion der Gesamt-Komposition,
die — wie ich weiter unten darlegen werde ~ wiederum an die Rekonstruktion der
Formalkomposition des Bildes gebunden ist.

3.6 Zur Rekonstruktion der Formalstruktur des Bildes

Mit Max Imdahl konnen wir drei Dimensionen der Formalstruktur, des formalen
kompositionalen Auftbaus des Bildes unterscheiden: die ,,planimetrische Ganzheits-
struktur ', die ,szenische Choreographie* und die ,,perspektivische Pro jektion*.

Durch die perspektivische Projektion, also durch die je unterschiedliche Her-
stellung von Perspektivitdt werden in der bildspezifischen Art und Weise Rium-
lichkeit und Korperlichkeit konstruiert. Es wird damit eine GesetzmdBigkeit in das
Bild hineingetragen, die im wahrsten Sinne Einblicke in die Perspektive der abbil-
denden Bildproduzent(inn)en und ihre Weltanschauung, ihren Habitus erdffnet. So
hat Panofsky (1964a u. 2001a) den fiir die jeweilige Epoche typischen Modus von
Perspektivitit — insbesondere die Einfithrung zunédchst der Achsen- und dann der
Zentralperspektive in der Frith- und Hochrenaissance - als das zentrale Dokument
fiir die Unterschiede zwischen der mittelalterlichen Weltanschauung und derjenigen
der Renaissance herausgearbeitet (ausfiithrlicher dazu siehe Anhang: 7.4 sowie Ed-
gerton 2002).

Indem die Perspektivitit dazu dient, Gegenstinde in ihrer Rdumlichkeit und
Korperlichkeit identifizierbar zu machen, ist sie an den GesetzméBigkeiten der im
Bild dargestellten Auflen- oder Umwelt des Bildes orientiert. Im Rahmen empiri-
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scher sozial- und erziehungswissenschaftlicher Forschung ist die Rekonstruktion
der Perspektivitdt dort sinnvoll, wo nicht (nur) das Produkt, sondern (auch) der
Bildproduzent (der Maler oder Fotograf) Gegenstand der Untersuchung ist.**

Im Bereich der sozialwissenschaftlichen Foto-Interpretation haben wir es grund-
sitzlich mit der Zentralperspektive zu tun, und auf dieser Grundlage gewinnt die Re-
konstruktion der Perspektivitéit ihre Bedeutung vor allem durch die Beantwortung der
Frage, welche Personen und sozialen Szenerien durch den abbildenden Bildprodu-
zenten, durch das ,Kameraauge* in Form des Fluchtpunktes und der Horizontlinie fo-
kussiert und somit ins Zentrum des (sozialen) Geschehens geriickt werden und welche
Ausprigung, welcher Modus der Zentralperspektive (bspw.: Frontal-, Ubereck-,
Froschperspektive) gewihlt wird (dazu auch im Anhang Kap. 7.4).

Die szenische Choreografie des Bildes ist bei Imdahl (1996a: 19) definiert als
,,die szenische Konstellation der in bestimmter Weise handelnden oder sich ver-
haltenden Figuren in ihrem Verhiltnis zueinander®, also als deren soziale Bezogen-
heit. Dies betrifft die Bewegungen der abgebildeten Bildproduzent(inn)en (dazu
auch: Kap. 5.4), ihre rdumliche Positionierung zueinander ebenso wie den Bezug
ihrer Gebérden, aber auch Blicke, aufeinander. Die sozialwissenschattliche Bedeu-
tung dieser Ebene der Formalstruktur des Bildes ist offensichtlich.

Allerdings stellt eine begriffliche Charakterisierung der korperlichen Positionie-
rung der abgebildeten Bildproduzent(inn)en und ihrer Blicke sowie Gebérden auf ei-
ner Ebene unterhalb von [konografie und lkonologie, also auf der vor-ikonograti-
schen Ebene, hohe Anforderungen an eine Beschreibungssprache (siche dazu auch
Kap. 5.4.2). Die Grundbegriftlichkeit vorliegender sozialwissenschaftlicher Hand-
lungstheorien ist diesen Anforderungen kaum gewachsen. Zugleich wird auch deut-
lich, dass die Rekonstruktion der szenischen Choreografie im Sinne von Imdahl hin-
sichtlich ihrer Moglichkeiten der Formalisierung hinter die beiden anderen Dimensio-
nen — Perspektivitit und auch Planimetrie — weit zuriicktritt. Sie ldsst sich weniger als
die anderen Dimensionen geometrisch und mathematisierbar formalisieren.

Die Rekonstruktion der planimetrischen Komposition bezieht sich auf die tor-
male Konstruktion des Bildes in der Flidche. Da das Bild selbst eine Fldche ist, ist es
die planimetrische Position, welches das Bild in der ihm eigentiimlichen Gesetz-
lichkeit bestimmt.

Die Rekonstruktion der planimetrischen Komposition oder ,,planimetrischen
Ganzheitsstruktur fiithrt uns das Bild als ,,ein nach immanenten Gesetzen konstru-
iertes und in seiner Eigengesetzlichkeit evidentes System® (Imdahl 1979: 190) vor
Augen. Diese Dimension der Bildkomposition ist von besonderer Bedeutung fiir die
ikonische Interpretation, da sie die entscheidende Grundlage fiir das sehende Sehen
darstellt, welches Imdahl, wie dargelegt, vom wiedererkennenden (d.h. Gegenstén-
de identifizierenden) Sehen unterscheidet.

Die beiden anderen Dimensionen, die ,,perspektivische Projektion und die szeni-
sche Choreographie erfordern ein wiedererkennendes, auf die gegenstéindliche Au-

25 Im Fall laienhafter Malerei (z.B. Kinderzeichnungen) ist aufschlussreich, a) ob und welcher Me-
dus von Perspektivitdt (z.B. Achsenperspektivitit) und b) welcher Fluchtpunkt, welche Perspekti-
ve gewihlt wird. So hat Mollenhauer (1996, 126ff.) nach dhalichen Kriterien Stile kindlicher Ma-
lerei in empirischer Analyse ausdifferenziert und Analogien zu kunstgeschichtlich ausditterenzier-
ten epochalen (Mal-) Stilen herausgearbeitet.
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Benwelt bezogenes Sehen (...). Dagegen geht die planimetrische Komposition, inso-
fern sie bildbezogen ist, nicht von der vorgegebenen Aulenwelt, sondern vom Bild-
feld aus, welches sie selbst setzt* (Imdahl 1996a: 26). Wahrend also die perspektivi-
sche Projektion sich auf die Korperlichkeiten und Raumlichkeiten der AuBlenwelt
oder Umwelt des Bildes bezieht, dort ihren Malstab hat und in deren Wiedererkennen
fundiert ist und fiir die szenische Choreographie das Gleiche in Bezug auf soziale Be-
ziehungen und Konstellationen der Umwelt gilt, schaftt die planimetrische Komposi-
tion ihre eigenen Gesetzlichkeiten, ihre eigene formale Ganzheitsstruktur im Sinne ei-
ner Totalitét, eines selbst-referentiellen Systems sozusagen: ,,Das Ganze ist von vorn-
herein in Totalprisenz gegeben und als das sinnfillige Bezugssystem in jedem einzel-
nen koprésent, wann immer jedes einzelne in den Blick genommen wird* (a.a.O: 23).

Dies hat zweierlei Konsequenzen hinsichtlich der Bedeutung der Rekonstrukti-
on der planimetrischen Komposition. Diese ist somit wesentliche Grundlage fiir ei-
ne dem Medium des Bildes bzw. des Bildhaften iiberhaupt angemessene Interpreta-
tion, da diese nicht durch die Interpretationen anderer Darstellungsgattungen (vor
allem ein sprachlich-textliches Vorwissen um die abgebildeten Gegensténdlichkei-
ten) vorgeprdgt ist. Zum anderen lenkt die Rekonstruktion der planimetrischen
Komposition in ihrer systemischen Eigengesetzlichkeit die Analyseeinstellung auf
die Totalitédt des im Bild Dargestellten.

Der planimetrischen Kompositionsvariation kommt also fiir die ikonische Inter-
pretation die entscheidende Bedeutung zu. Die Rekonstruktion der planimetrischen
Komposition oder Koordination sollte somit im Zuge einer Bildinterpretation den
ersten Schritt darstellen und unabhéngig von der Ikonografie geleistet werden.

[n der abstrakten Malerei ist — wenn wir Gehlen (1986, S. 64) folgen — begin-
nend mit dem Impressionismus eine zunehmende Hinwendung zur Planimetrie, zur
»verflichung des Darstellungsraumes und der dargestellten Gegenstdnde* zu beob-
achten: ,,Die entscheidende Erfindung bestand in der Zweischichtigkeit des Bildes,
ndmlich in seiner Verselbstindigung zu einer Reizficiche eigenen Rechts bei den-
noch festgehaltener Gegenstindlichkeit” (S. 64). Die in der modernen Malerei zu
beobachtende ,,Vertlichung* des Bildes kann man im Sinne von [mdahl als Hin-
wendung zum Primat der planimetrischen Komposition des Bildes verstehen und
somit als eine zunehmende Hinwendung zum ,,sehenden Sehen.

Allerdings ist - so mochte ich hier einwenden — nicht die Zweischichtigkeit des
Bildes als solche als eine ,,Erfindung* des Impressionismus und der modernen Ma-
lerei anzusehen, sondern die Betonung des Primats der Fldche und ihres komposi-
tionalen Aufbaus gegeniiber der Reproduktion von Gegenstindlichkeit und Raum-
lichkeit. Auch in der Fotografie finden wir bereits diese Zweischichtigkeit. Wobei —
aufgrund der vorgegebenen Zentralperspektive — die Orientierung an Gegenstind-
lichkeit und Raumlichkeit nicht grundlegend zu hintergehen ist. Gleichwohl oder
gerade deswegen ist die Ausdruckskraft und Asthetik des Fotos im Sinne der dem
Bild eigentiimlichen systemischen Eigengesetzlichkeit von der Gestaltungsleistung
(der abbildenden wie abgebildeten Bildproduzenten und -produzentinnen) im Be-
reich der planimetrischen Komposition abhzingig.*®

26 Analog zur Zweischichtigkeit des Bildes kann man von einer Zweischichtigkeit des Textes und
der Sprache bzw. des Diskurses insofern sprechen, als auch der Diskurs in der einen Dimension —
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Was die Interpretation des Bildes anbetrifft, so ,zwingt® uns die Rekonstrukti-
on der formalen, insbesondere der planimetrischen, Komposition gewissermalien
dazu, die Einzelelemente des Bildes nicht isoliert, sondern grundséitzlich immer im
Ensemble der anderen Elemente zu interpretieren, wohingegen wir im Common
Sense dazu neigen, einzelne Elemente des Bildes herauszugreifen.

Wenn es uns — u.a. mit Hilfe der Formalstruktur und ggf. auch der Farbkompo-
sition (vgl. Imdahl 2003) — gelingt, einen Zugang zum Bild als eigengesetzlichem
oder selbst-referentiellem System zu erschlieBen, dann erdffnet sich uns auf diese
Weise auch ein systematischer Zugang zur Eigengesetzlichkeit des Erfahrungs-
rawms der Bildproduzent(inn)en, beispielsweise zum Erfahrungsraum einer Familie
mit ihrem spezifischen familialen Habitus.

Die Vorschlige zur Rekonstruktion der Formalstruktur des Bildes von Imdahl
bieten erste Hinweise fiir die Entfaltung formaler Analysen im Bereich qualitativer
Bildinterpretation, die es nun aufzugreifen gilt. Ansédtze dazu sind im Bereich der
dokumentarischen Bildinterpretation forschungspraktisch entwickelt worden (s.
Bohnsack 2003, 2005b, 2007a u. b, 2008c, 2009b; Nohl 2002; Nentwig-Gesemann
2006b u. 2007b; Dorner 2007; Schiffer 2009 sowie Selke 2005a und andere Bei-
triage in: Fetzner/Selke 2005: Teil I).

Auch im Bereich der Textinterpretation hat sich die qualitative Methodik auf
die Rekonstruktion der formalen Strukturen gestiitzt, um auf diese Weise den von
den Textproduzent(inn)en selbst hergestellten (Gesamt-) Kontexten Rechnung tra-
gen zu koénnen. So kommen wir z.B. der Semantik offener Interviews dann auf die
Spur, wenn wir rekonstruieren, wie die Interviews in sich durch unterschiedliche
»lextsorten® strukturiert sind (s. Schiitze 1987 u. Nohl 2009). Analog stellt im Be-
reich der Gesprichsanalyse und des Gruppendiskussionsverfahrens u.a. die genaue
Charakterisierung der Art der interaktiven Bezugnahme der Beteiligten aufeinander
im Sinne der Analyse der ,,Diskursorganisation® (vgl. Bohnsack/Przyborski 2006)
die Voraussetzung fiir tiefer greifende semantische Interpretationen dar.

Fiir die sozialwissenschaftliche Methodik der Bildinterpretation erscheint es in
analoger Weise sinnvoll, sich der umfangreichen Vorarbeiten zur formalen Asthetik
im Bereich der Kunstgeschichte zu vergewissern. So hat Klaus Mollenhauer (1983:
179) betont, ,,dall bereits die nur formaldsthetischen Charakteristika inhaltliche
Hinweise enthalten. In linguistischer Metapher gesprochen: Die Bild-Syntax zeigt
schon der Bildsemantik ihren Weg.” Die von Mollenhauer (1983: 173) in ,,bildungs-
theoretischer Absicht* vorgelegten Bildinterpretationen auf der Basis der [konolo-
gie von Panofsky und der Ikonik von Imdahl oder bspw. die von Parmentier (2001)
in dhnlicher Absicht vorgelegten Bildinterpretationen lassen Zusammenhinge von
Bildungsprozessen im Sinne der geisteswissenschaftlichen Tradition und der Ver-
mittlung qualitativer Methoden deutlich werden.

der propositionalen - die Funktion hat, Erfahrungen mit Gegenstédnden, Handlungen und Regeln
der Umwelt des Diskurses zu reproduzieren bzw. ,abzubilden®, und er in der anderen Dimension —
der performativen — als ein sich selbst steuerndes Handlungs- und Regelsystem operiert. Der
Zweischichtigkeit des Bildes entspricht also die Doppelstruktur des Diskurses, die Doppelstruktur
von Propositionalitit und Performativitit. Und ebenso wie beim Diskurs wird es beim Bild darum
gehen, die Homologien zwischen diesen beiden Dimensionen oder Schichten herauszuarbeiten.
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Denn die in bildungstheoretischer Absicht vorgelegten Arbeiten, die auf eine
»asthetische Bildung durch Bilder* oder ein ,,Sich bilden durch Bilder* zielen
(Schéffer 2005: 220f.), lassen sich zugleich zu einem Teil auch lesen als Anregun-
gen fiir die Entwicklung von qualitativen Methoden der Bildinterpretation. Umge-
kehrt betrachtet ist die Systematisierung und Verfeinerung von intuitiven Kompe-
tenzen der Rekonstruktion formaler Strukturen der Darstellung und der Interpretati-
on nicht nur Grundlage fiir die Methoden-Entwicklung und die Ausbildung in Me-
thoden. Vielmehr ldsst sich die Vermittlung dieser intuitiven Kompetenzen (im Be-
reich der Fotointerpretation bis hin zur Gespréchsanalyse) auch als Beitrag zur &s-
thetischen Bildung verstehen — indem der Blick geschérft wird fiir die dsthetischen
Grundlagen profaner, alltdglicher Darstellung und Kommunikation.

3.7 Sequenzanalyse versus Kompositionsvariation

Die Beriicksichtigung der formalen Bildkomposition ist also entscheidende Voraus-
setzung, um einen Zugang zu jener Sinnebene zu gewinnen, die durch den Text und
unser textformiges Vor-Wissen, also das ikonografische Wissen, nicht zu vermit-
teln ist.”” Ein textformiges Wissen und somit auch ein textfdrimiger Zugang zum
Bild ist vor allem durch seine Sequenzialitcit, durch eine am zeitlichen Nacheinan-
der orientierte Ordnung, charakterisiert. Diese findet u.a. auch in der Narrativitét
sprachlicher Darstellungen ihren Ausdruck. Eine solche Bindung an Sequenzialitét
und Narrativitit, an das (narrative) Nacheinander, kritisiert Imdahl (1996a: 137) an
den konventionellen Interpretationsverfahren der Kunstgeschichte. Demgegeniiber
sei fiir das Bild die ,,Simultanstruktur konstitutiv, ein ,,kompositionsbedingtes,
selbst sinnstiftendes Zugleich, bei der das,,Ganze (...) von vornherein in Totalpri-
senz gegeben ist“ (Imdahl 1996a: 23).® Demzufolge ist ein Interpretationsverfah-
ren, welches der Eigensinnigkeit der Bildhaftigkeit gerecht werden will, mit einer
sequenziellen oder sequenzanalytischen Vorgehensweise unvereinbar, steht ihr
diametral entgegen.

Indem (wie dargelegt) die erheblichen Erkenntnisfortschritte der qualitativen
Methoden in den letzten zwanzig Jahren im Bereich der Textinterpretation gewon-
nen wurden, stellt fiir alle neueren qualitativen Methoden die Sequenzanalyse ein
zentrales, bisweilen sogar das zentrale methodische Prinzip dar. Sobald wir aller-
dings — wie dies beispielsweise in der objektiven Hermeneutik versucht worden

27 Eine derartige Fundlierung der ikonologischen Interpretation in der Formalstruktur finclet sich auch
bei Parmentier, dessen Arbeiten als kunsthistorische Analysen von erziehungswissenschaftlicher
bzw. pidagogischer Relevanz zu verstehen sind. Parmentier stiitzt sich in seinen [nterpretationen
auf elaborierte Rekonstruktionen der Perspektivitiit (bspw. der ,,doppelten Perspektive* in Brueg-
hels ,,Kinderspielen®; Parmentier 2001) und der Planimetrie in ihrem Zusammenspiel mit der Per-
spektivitit (bspw. in Chardins ,L’enfant au toton‘; Parmentier 1993).

28 Vgl. dazu auch die Unterscheidung von diskursiven und visuellen Formen bei Susanne Langer
(1984, S. 99): Visuelle Formen ,,bieten ihre Bestandteile nicht nacheinander, sondern gleichzeitig
dar, weshalb die Beziehungen, die eine visuelle Struktur bestimmen, in einem Akt des Sehens er-
fasst werden.*
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ist?” — dieses Prinzip direkt auf das Bild zu iibertragen suchen, zielen wir an der Ei-
gensinnigkeit des Bildes vorbei.

Erfolgversprechender erscheint es, prinzipieller anzusetzen und die Frage zu
stellen, in welchem generelleren methodischen Prinzip die Sequenzanalyse ihrer-
seits fundiert ist, um dann von dieser prinzipielleren Ebene her Gemeinsamkeiten
und Unterschiede der Bild- und Textinterpretation zu begriinden. Dieses generellere
Prinzip ist dasjenige der Operation mit Vergleichshorizonten: das Prinzip der kom-
parativen Analyse. Die Sequenzanalyse stellt nur eine der moglichen Auspréigungen
der erkenntnisgenerierenden Methodik einer Operation mit Vergleichshorizonten
dar (vgl. auch: Bohnsack 2008d: 198ff.). Die Bedeutung der komparativen Analyse
fur das Feld der Textinterpretation zeigt sich beispielsweise darin, dass sich mir
das, was den Sinngehalt eines spezifischen Diskurses ausmacht, dadurch erschlief3t,
dass ich dagegenhalte, wie dasselbe (oder ein vergleichbares) Thema auch in ande-
rer Weise, in einem anderen Diskurs hétte behandelt werden konnen oder (besser
noch) bereits behandelt worden ist (siche dazu Bohnsack 2001 u. Bohnsack/Nohl
2007). Diese Vergleichshorizonte, die ich im Zuge der Interpretation des Diskurses
an ihn herantrage, konnen also imaginativer Art oder in empirischen Vergleichs-
fillen fundiert sein.

Auch im Medium der Bildinterpretation ist der Interpret als Beobachter in un-
terschiedlicher Weise und auf unterschiedlichen Ebenen auf Vergleichshorizonte
angewiesen, die zunédchst implizit bleiben. Dies gilt auch bereits auf der Ebene der
Rekonstruktion der formalen Komposition eines Bildes. So vollzieht sich bereits
deren Wahrnehmung vor dem Vergleichshorizont (intuitiv vollzogener) anderer,
kontingenter Kompositionen. Imdahl hat die je spezifische Komposition eines Bil-
des — beispielsweise diejenige der mittelalterlichen Miniatur ,,Der Hauptmann von
Kapernaum® — in experimenteller Weise verdndert und konnte auf diese Weise zei-
gen, dass der Sinn einer verbildlichten Szene direkt mit der formalen Komposition
variiert (vgl. u.a. Imdahl 1994: 302ff.). Diese experimentelle Verdnderung der
Komposition wie auch das Heranziehen von empirischen Vergleichsfillen, die sich
durch systematische Variationen der Komposition voneinander unterscheiden, habe
ich als Kompositionsvariation bezeichnet (vgl. Bohnsack 2007a).

Auch an den (ikonologischen bzw. dokumentarischen) Interpretationen Panofs-
kys (2001) lassen sich (unbeschadet der Einsicht, dass das Besondere der Ikonizitét
bei Panofsky in systematischer Weise unberiicksichtigt bleibt) die Prinzipien der
komparativen Analyse und der Kompositionsvariation im Rahmen ausgewdhlter
Fallanalysen in komplexer Weise rekonstruieren. Beispielhaft sind hier seine Un-
tersuchungen zur Entstehung innovativer Stilelemente im italienischen Trecento,
wie sie etwa in dem um 1305 entstandenen ,,Abendmahl* von Giotto in der Cap-
pella dell’Arena ihren Ausdruck finden.

29 So geht Thomas Loer (1994), der sich selbst der Methodologie der ob jektiven Hermeneutik ver-
pflichtet sieht, zum einen von der Unterstellung aus, dass der Malprozess, der Prozess der Her-
stellung des Bildes, einem sog. ,,ikonischen Pfad* folgt, welcher sequenziell strukturiert ist. Und
zum anderen muss dann unterstellt werden, dass dieser Pfad bzw. mehrere mogliche Pfade tiir den
Bildinterpreten sequenziell rekonstruierbar sind (siehe auch Loer 1996). Fiir dhnliche Versuche
siche auch Englisch 1991.
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Indem er die formale Komposition dieses Werkes (hier insbesondere die bahn-
brechenden Innovationen im Bereich der Raumlichkeit und Perspektivitit betref-
fend) einer komparativen Analyse mit Werken der Vorlduferperiode (also des 13.
Jahrhunderts) unterzieht, gelingt es ihm aufzuweisen, dass einzelne Elemente oder
Merkmale dieser Komposition in diesen fritheren Werken bereits entfaltet worden
waren, diese Merkmale aber isoliert voneinander blieben, da sie in unabhingigen
Strémungen dieser Vorlduferperiode anzutreffen waren: in der nordeuropéischen
Hochgotik einerseits und der siideuropiischen byzantinischen Tradition anderer-
seits. Erst im 14. Jahrhundert, im Trecento, gelangten wesentliche Elemente dieser
beiden Stromungen zu einer Synthese, so dass ,,der ,moderne* Raum in dem Mo-
ment geboren wurde, als der von Skulptur und Architektur genéhrte hochgotische
Sinn fiir Volumen und Kohérenz auf jene illusionistische Tradition zu wirken be-
gann, die in der byzantinischen und byzantisierenden Malerei fortgelebt hatte — mit
anderen Worten: im italienischen Trecento. (Panofsky 2001 24).

Ein weiteres eindrucksvolles Beispiel einer komparativen Analyse findet sich
dort, wo sich Panofsky (2001: 12) der europdischen Malerei des 15. Jahrhunderts
auf dem Wege des Vergleichs zweier ihrer zentralen ,,beinahe gleichzeitigen und
relativ vergleichbaren Werke der italienischen Malerei einerseits und der nieder-
lindischen Malerei andererseits nihert: Jan van Eyks Doppelbildnis des Giovanni
Arnolfine und seiner Frau von 1434 und Masolino da Panicanes . Tod des Heiligen
Ambrosius“ um 1430. Indem er die Unterschiede und zugleich Gemeinsamkeiten
der italienischen und fldmischen Malerei an diesen beiden Fillen herausarbeitet und
seine Interpretation somit einem Prinzip folgt, welches ich (urspriinglich: Bohnsack
1989: Kap. 4.5 sowie u.a. Bohnsack 2009a) als dasjenige des ,,Kontrasts in der Ge-
meinsamkeit bezeichnet habe, gelingt es ihm, allein an diesen beiden ausgewdhl-
ten Féllen den Stil der Malerei des Quattrocento und die fiir ihn konstitutiven Pola-
risierungen zu rekonstruieren und zu belegen.

Wihrend Panofsky von den drei Dimensionen der formalen Komposition des
Bildes — Perspektivitit, szenische Choreographie und planimetrische Komposition
~ sich in seinen komparativen Analysen bzw. Kompositionsvariationen vor allem
auf die formale Konstruktion von Perspektivitit und Raumlichkeit stiitzt, stellt Max
[mdahl, dem wir aus den dargelegten Griinden in der dokumentarischen Bildinter-
pret.ation folgen, die planimetrische Komposition, also die rein flichenhafte Kom-
position, ins Zentrum der Kompositionsvariation.

Die Methodisierung der Bildinterpretation bedarf also der Rekonstruktion der
Formalstruktur des Bildes und — wie dargelegt — der Suspendierung des ikonografi-
schen bzw. konnotativen Sinngehalts, also des sprach- und textférmigen Vorwis-
sens. Im Bereich sozialwissenschaftlicher Bildinterpretationen erscheint dies beson-
ders notwendig, weil hier die [konografien, also die kommunikativen Wissensbe-
stdnde, nicht in kodizifierter Form vorliegen — wie wir dies in der Kunstgeschichte
beispielsweise in Form von Bibeltexten finden.
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3.8 Zum Problem der Polysemie: die Vieldeutigkeit des Bildes

Genauer betrachtet, ist es, wie dargelegt, nur die eine Dimension innerhalb der iko-
nografischen Sinnebene, die der Suspendierung bedarf, ndamlich diejenige des kon-
Junktiven Wissens im Unterschied zum kommunikativen Wissen. Bel letzterem han-
delt es sich um gesamtgesellschaftlich geteiltes, um institutionalisiertes Wissen
(bspw.: ,auf dem Bild ist eine Familie — Mutter, Vater, drei Kinder — abgebildet*).
Die Interpretationen oder Sinnzuschreibungen sind hier also relativ eindeutig, eben
nicht vieldeutig oder ,,polysem®, wie es bei Roland Barthes (1990: 34) heif3t.

Demgegeniiber ist auf der Ebene des konjunktiven Wissens, also im Hinblick
auf die je besondere Geschichte, welche ,das Bild erzihlt*, eine nahezu unendliche
Polysemie mdoglich, wenn der Interpret sein eigenes standortgebundenes Wissen in
naiver Weise an das Bild herantrigt.”’ Das Problem der Polysemie ist somit eine
Variante jener Problematik des Verstehens und Interpretierens, auf die ich an ande-
rer Stelle mit dem Problem der Standort- oder Seinsver- bzw. -gebundenheit der
Interpretation eingegangen bin (vgl. u.a. Bohnsack 2008a: Kap. 10 sowie 2009a).”!

Solange der der Interpret diese Standortgebundenheit nicht reflektiert, nimmt er
das Bild in den eigenen (milieu-, generations-, geschlechtsspezifischen) Erfah-
rungsraum hinein. Wir sprechen hier mit einem Begriff von Matthes (1992) auch
von ,,Nostrifizierung*. Diese interpretative Beliebigkeit konnte durch den Riickgriff
auf textgebundenes Kontextwissen bewiltigt werden. Dann aber wiirden wir uns
den Zugang zu den aus der Eigenlogik des Bildes zu erschlieBenden Sinnstrukturen
durch das textliche Vorwissen verstellen. Hierin liegt einer der Griinde dafiir, das
konjunktive Vor-Wissen weitest moglich zu suspendieren.

Die Differenzierung des ikonografischen Vor-Wissens in ein kommunikatives
und ein konjunktives Wissen eroftnet also neue Perspektiven auf das Problem der
Polysemie und dessen Bewiltigung. Weiterhin ist nun aber auch die Polysemie auf
der Ebene des ikonografischen (resp. konjunktiven) Vor-Wissens von derjenigen
aufder ikonologischen Ebene zu differenzieren (die Roland Barthes allerdings nicht
systematisch herausgearbeitet hat, allenfalls ansatzweise mit dem ,,stumpfen Sinn*).
Der Unterschied zwischen der ikonografischen resp. konnotativen und der ikonolo-

30 Das bestitigt sich in den Analysen und auch methodischen Ausfithrungen derjenigen, die daran
festhalten, Bildanalyse als Narrationsanalyse zu betreiben. So heilt es bei Marotzki/Stoetzer
(2007), deren Forschungsprogramm auf ,,die Geschichten hinter den Bildern* (a.a.O., S. 15) zielt:
»dass das Bild selbst nur in wenigen Fillen eine eindeutige Sinnstruktur entfaltet. Es kommt gera-
de darauf an, die Vieltiltigkeit zur Geltung zu bringen* (a.a.O., S. 23). Und Fuhs (2006) betont:
,»Das Foto ist also in einer Botschaft mehrdeutig und wird in verschiedenen historischen Kontex-
ten unterschiedlich ,gelesen’ und verstanden.” Wobei dies im Widerspruch steht zu dem, was Fuhs
ebenso evident erscheint: ,.Die Fotografie (...) formt sich zu einer Bild-Sprache, die eine welt-
weite Kommunikation iiber staatliche, sprachliche und kulturelle Grenzen hinweg erméglicht.

31 ImBereich der Kunstgeschichte wird diese Problematik — wenn wir Gottfried Boehm (1985: 124)
folgen — traditionellerweise kaum in angemessener Weise methodologisch reflektiert. Es dominie-
ren hier objektivistische Zugénge: ,,Das Pathos historischer Objektivitit lebt von der — nicht selten
undurchschauten — Uberzeugung, daB sich zwar alles unter der Sonne historisch betrachten lasse,
daf alles einen historischen Index trigt, auler dem einen: der wissenschaftlichen Einstellung des
Forschers selbst. Nur sie vermag auch jenen objektiven, der Zeit enthobenen Anspruch auf Rich-
tigkeit und Wahrheit zu garantieren.*
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gischen Ebene besteht, wie dargelegt, in einem fundamentalen Wechsel der Analyse-
einstellung.

Auf der ikonografischen Ebene frage ich danach, was dargestellt wird im Sinne
der Thematik, des Sujet des Bildes. Auf der ikonologischen Ebene frage ich nach
dem Wie, nach dem modus operandi der Herstellung der Darstellung. Hier kann ich
auf ein Kontextwissen vollstindig verzichten. Allerdings ist die Beobachtung des
modus operandi abhingig von meinen Vergleichshorizonten: Wenn ich den auf ei-
nem Familienfoto sich dokumentierenden Habitus als durch ,,Starrheit* und ,,Rigi-
ditit gekennzeichnet identifiziere (vgl. das Beispiel in 4.3.1), rekurriere ich zu-
ndchst auf Vergleichshorizonte, welche sich auf der Grundlage meiner mentalen
Bilder konstituieren. Diese sind das Produkt meiner je individuellen oder kollekti-
ven Sozialisationsgeschichte und Element meines je spezifischen Ertahrungsraums,
der sich in unterschiedliche kollektive oder konjunktive (u.a. milieu-, geschlechts-
und generationsspezifische) Erfahrungsriume differenzieren lasst.

Jene derart fundierten Vergleichshorizonte, welche ich in der alltdglichen Inter-
pretation intuitiv an das Bild herantrage, lassen sich allerdings methodisch-empi-
risch kontrollieren. Dies gelingt insoweit, als an die Stelle imaginativer Vergleichs-
horizonte solche treten, die empirisch fundiert sind, uns also in Form jener Art von
Bildern vorliegen, die in die empirische Analyse einbezogen werden, die selbst Ge-
genstand empirischer Analyse sind. Wir sprechen in diesem Fall von komparativer
Analyse (s. u.a. Bohnsack 1989 u. 2008d: 198ff; Nohl 2001; als Forschungsbei-
spiel: Kap. 4.3).

Aufdem Wege der komparativen Analyse wird die Mehrdeutigkeit nicht elimi-
niert, sondern methodisch kontrolliert. Auf diese Weise wird der Blick auf die Mehr-
dimensionalitit des Bildes eroffnet. Je nach Vergleichshorizont geraten unter-
schiedliche ~ einander aber nicht ausschlieende -- Dimensionen oder Erfahrungs-
rdume des Bildes in den Blick. In der dokumentarischen Methode wird dem (auch
im Bereich des Textes) mit der Mehrdimensionalitéit der Sinn- und Typenbildung
Rechnung getragen (vgl. Bohnsack 2007¢ u. 2009a).

Um es an einem Beispiel zu erldutern: Wenn wir das Foto einer Kommunions-
feier Anfang der 80er Jahre in der DDR (vgl. Kap. 4.3) vor dem Vergleichshorizont
eines Fotos einer Kommunionsfeier aus der BRD der gleichen zeitgeschichtlichen
Phase interpretieren, geraten uns kulturtypische Merkmale in den Blick, also Unter-
schiede des kulturtypischen Habitus der DDR zu demjenigen der BRD. Interpretie-
ren wir dieses Fotos einer Kommunionsfeier vor dem Vergleichshorizont eines an-
deren Kommunion-Fotos oder eines Fotos einer Jugendweihe, welches ebenfalls
aus der DDR und aus derselben zeitgeschichtlichen Phase stammt (vgl. Kap. 4.3),
so geraten Milieudifferenzen in den Blick: bspw. kleinbiirgerlicher vs. proletari-
scher Habitus. Vergleichen wir innerhalb desselben Milieus und innerhalb dersel-
ben Kultur Fotos dhnlicher Thematik aus unterschiedlichen zeitgeschichtlichen
Phasen, geraten uns Differenzen generationsspezifischer Habitus in den Blick.

Die methodisch kontrollierte Bewiltigung des Problems der Polysemie, des
Problems der (beliebigen) Vieldeutigkeit des Bildes, ist also an die Operation mit
empirisch fundierten Vergleichshorizonten, an die komparative Analyse, gebunden.
Im Bereich der Bildinterpretation sind wir — ebenso wie auch in demjenigen der
Textinterpretation ~ nicht erst auf der Stufe einer mehrdimensionalen Typenbildung
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auf Vergleichshorizonte angewiesen. Vielmehr erschliet sich.urlls, wie Imdahl
(1994) gezeigt hat, bereits die formale Komposition eines Bildes in 1h1'§1‘ Beson@er—
heit erst vor dem Vergleichshorizont anderer, kontingenter Kompositionsmoglich-
keiten. Im Unterschied zur Sequenzanalyse im Bereich der Textinterpretation ge-
lingt der Zugang zur Eigenlogik des Bildes allerdings nur dann, wenn wir, wie Im-
dahl (1996a: 23) betont, dessen L Simultanstrukturt auf der Grundlage c'ier formalen
Komposition erfassen, als ein ,kompositionsbedingtes, selbst sinnstlftenfies Zu-
gleich®, bei der das ,,Ganze (...) von vornherein in Totalprisenz gegeben ist.* So-
bald wir das Prinzip der Sequenzanalyse direkt auf das Bild zu tibertragen suchen,
zielen wir an dessen Eigengesetzlichkeit im Sinne von Imdahl vorbei.

3.9 Simultaneitiit, Synchronizitit und Sequenzialitit

Um die Differenz zwischen einer Sequenzanalyse und einer Analyse auf der Basis
der Simultaneitit zu prézisieren, ist es zunéchst notwendig, den Begriff der Simul-
taneitit von demjenigen der Synchronizitit zu unterscheiden. Bei letzterem handelt
es sich (entsprechend dem griechischen Wortstamm) um das gleichzeitige Zusam-
mentreffen nicht zusammenhéngender Ereignisabldufen, also unterschiedlicher Se-
quenzen. Der Begriff der Synchronizitdt bezieht sich also ausschlieBlich auf die
zeitliche Dimension. Der Begriff der Simultaneitcit umfasst (entsprechend dem la-
teinischen Wortstamm) demgegeniiber nicht allein die zeitliche Dimension, also die
. Gleichzeitigkeit®, sondern auch weitergehende ,,Gemeinsamkeiten* (Duden 1982:
705). In einer spezifischeren Bedeutung meint Simultaneitit laut Duden (ebenda):‘
_die Darstellung von zeitlich od. raumlich auseinander liegenden Ereignissen auf
einem Bild.*

Es ist eben genau diese Bedeutung, die bei Imdahl im Zentrum steht. Es so!l
deshalb der Begriff der Simultaneitit als Obergriff zu dem - spezifischeren, weil
rein zeitlichen — der Synchronizitit verwendet werden. Die Simultaneitit ist nach
Imdahl (1994: 300) wesentliches Element der Eigenlogik des Bildes ,als eine sol-
che Vermittlung von Sinn, die durch nichts anderes zu ersetzen ist.” In dem Poten-
tial zu einer (in diesem Sinne verstandenen) Simultaneitét des Bilde§ ist dann auch
ganz wesentlich die dem Bild eigentiimliche ,.Sinnkomplexitit des Ubergegensitz-
lichen* (Imdahl 1996a: 107) verankert.

Simultaneitdit in der Fotografie

Auf den ersten Blick scheint es so, als sei die Simultaneitit in diesem Sinne eine
Besonderheit der Malerei, auf die der Begriff bei Imdahl zunéchst ja auch bezogen
ist, und wire somit auf die (nicht-montierte) Fotografie nicht zu iibertragen. Denn
nach Imdahl (1994: 308) ist es nicht nur so, dass das, was wir auf dem Gemﬁlde
oder der Zeichnung sehen, nicht ,,durch sprachliche Narration ersetzt werden kann.*
Vielmehr hat es auch nicht ,,in der Empirie eines Geschehens ein Vorkommen*. Mit
anderen Worten: Es ist nicht schlicht die Abbildung des empirisch Beobachtbaren.
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Wiirden wir die Fotografie als die ,reine Abbildung® des empirisch Beobacht-
baren verstehen, so trifen die von Imdahl geltend gemachten spezifischen Gestal-
tungs- und Kompositionsleistungen des Bildes, an denen er besonders die Simul-
tanstruktur hervorhebt, auf sie nicht zu. Wir wiirden die Fotografie dann in der
Sprache von Roland Barthes als ,,reine Denotation* begreifen, was dieser als ,My-
thos* bezeichnet, also als eine in den Selbstverstindlichkeiten des Common Sense
verwurzelte Unterstellung oder Vorstellung (Barthes 1990: 14). Weder im Sinne
von Barthes noch im Sinne von Eco, auf deren unterschiedliche Argumentationen
ich hier nicht eingehen kann, ist das Foto als reine Abbildung zu verstehen. Im Sin-
ne von Eco (1994: 244) haben wir es auch auf der denotativen Ebene mit einen
,»Code* zu tun. Dieser beruht zwar nicht auf verbalem Vor-Wissen, aber auf,.,Kon-
ventionen* und zwar ,,viel mehr als in der verbalen Sprache*.

Das Spiel mit derartigen Konventionen und die daraus resultierenden Gestal-
tungs- und Kompositionsmoglichkeiten, in denen sich die Habitus der abbildenden
und abgebildeten Bildproduzent(inn)en dokumentieren, sind aber nicht allein kon-
stitutiv fiir die Malerei, sondern auch bereits fiir die Fotografie — und auch dort, wo
diese nicht montiert ist. Somit ist auch eine auf der Simultaneitit basierende Sinn-
komplexitét des Bildes nicht allein fiir die Malerei, sondern auch fiir die Fotografie
konstitutiv.

Auch Bourdieu kdnnen wir so interpretieren, dass derartige Gestaltungsmog-
lichkeiten der Fotografie — und auch der Amateurfotografie — offen stehen bzw. un-
trennbar mit ihr verbunden sind. Nach Bourdieu (1983a: 17) ,,wiihlt, jedenfalls in-
nerhalb der theoretischen Unendlichkeit aller Photographien, die ihr technisch mog-
lich sind, jede Gruppe praktisch ein endliches und bestimmtes Sortiment mdglicher
Gegenstéinde, Genres und Kompositionen aus (...) so daf3 noch die unbedeutendste
Photographie neben den expliziten Intentionen ihres Produzenten das System der
Schemata des Denkens, der Wahrnehmung und der Vorlieben zum Ausdruck
bringt, die einer Gruppe gemeinsam sind.*

Die hier getroffene ,,Wahl* ist also keineswegs auf die expliziten [ntentionen
der Produzentinnen zu reduzieren — und zwar ebenso wenig wie dies im Bereich
der Kunst der Fall ist.*> Ebenso wie der ,» ,Habitus (...) den Kiinstler mit der Kol-
lektivitit und seinem Zeitalter verbindet und, ohne daB dieser es merkte, seinen an-
scheinend noch so einzigartigen Projekten Richtung und Ziel weist (Bourdieu
1970: 132), gilt dies auch fiir die Amateurfotograf(inn)en — auch wenn deren Pro-
jekte nicht unbedingt als ,einzigartig erscheinen. ,,Diese objektive Intention, die
sich niemals auf die bewusste Absicht des Kiinstlers beschrinkt, ist eine Funktion
der Denk-, Wahrnehmungs- und Handlungsmuster, die der Kiinstler seiner Zugeho-
rigkeit einer bestimmten Gesellschaft oder Klasse verdankt* (a.a.O: 154), also ei-
nem spezifischen Milieu oder konjunktiven Erfahrungsraum.

32 Panofsky erldutert das Verhiltnis zur Intentionalitit mit Bezug auf den von Alois Riegl stammen-
den Begriff des ,,Kunstwollens®, welcher ,die Summe oder Einheit der in demselben (dem
Kunstwerk; R.B.) zum Ausdruck gelangenden, es formal wie inhaltlich von innen heraus organi-
sierenden schopferischen Krifte bezeichnen sollte* (Panofsky 1964b: 30). Er grenzt diese Be-
stimmung des Begriffes ,,Kunstwollen* von der ,,missverstindlichen Deutung* des Begriffes ab,
welche ,,die kiinstlerische Absicht, das kiinstlerische Wollen, als den psychologischen Akt des hi-
storisch greiftbaren Sub jektes , Kiinstler® betrachtet* (a.a.O: 31).
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Wenn wir (wie dargelegt) vom Foto als gemeinsamem Produkt der abbildenden
und abgebildeten Bildproduzent(inn)en ausgehen, so ist der Schnappschuss nicht
lediglich als Akt des Registrierens der vorgefundenen, d.h. durch die abgebildeten
Bildproduzent(inn)en hergestellten, Simultaneitit zu verstehen. Vielmehr wird aus
der Fiille von Mdglichkeiten gegebener Simultaneititen durch die abbildenden Bild-
produzent(inn)en — geméf ihrer Schemata von Préferenzen, gemif ihrem Habitus —
eine spezifische ausgewdhlt. Anders formuliert: Die mit der Fotografie verbundene
code- oder habitusspezifische Transformation oder Konstruktion umfasst — so ist
weiterfiihrend zu argumentieren — nicht allein die Selektivitit der Herstellung des
Arrangements oder der Komposition, sondern auch die Selektivitét in der Situati-
onsauswahl der Ablichtung gegebener Arrangements, vorgefundener Kompositio-
nen.

Es geht also nicht allein darum, wie die Bildgegenstindlichkeiten durch die ab-
bildenden und ggf. auch durch die abgebildeten Bildproduzent(inn)en zueinander
komponiert und somit in ein Verhdltnis der (zeitlichen und sachlichen) Simultanei-
tit zueinander gebracht werden. Vielmehr geht es auch darum, dass (aufgrund der
,Entscheidung® im Sinne der intentionslosen Intention der abbildenden, aber durch-
aus auch der abgebildeten Bildproduzent(inn)en) gerade diese Situation abgelichtet
wurde, in der die Bildgegenstindlichkeiten sich in einem so und nicht anders gear-
teten Verhiltnis der Simultaneitit zueinander befanden. Bei Bourdieu heift es da-
zu: ,In Wirklichkeit hilt die Photographie einen Aspekt der Realitit fest, d.h. das
Ergebnis einer willkiirlichen Wahl und somit einer Bearbeitung: Von den Eigen-
schaften eines Gegenstandes werden nur jene erfasst, die in einem besonderen Au-
genblick und unter einem besonderen Blickwinkel hervortreten.” (Bourdieu 1983b:
85).

)Diese Selektivitdt, welche die Bildgegenstindlichkeiten in ein je spezifisches
Verhiltnis der Simultaneitit zueinander bringt, ist Ausdruck der Alltagsésthetik
und deren stilistischer Priferenzen. Deren Rekonstruktion bietet die Moglichkeit,
Ausfithrungen der Kunstgeschichte, die auf die dsthetischen Grundlagen der Kunst
zielen, sowie auch die Standards und die Methodik kunstgeschichtlicher Interpreta-
tion sozialwissenschaftlich auch fiir die profane Fotografie relevant werden zu las-
sen. So betont auch Jiirgen Wittpoth (2003: 78) in Bezug auf die Unterscheidung in
,.,einfache® Fotos (,Schnappschiisse‘), die Ausschnitte der Wirklichkeit so aufneh-
men/abbilden, wie wir sie vorfinden* und den ,,professionellen® und ,.kiinstleri-
schen* Fotografien: ,,Mittlerweile denke ich, dass diese Unterscheidung weniger
von der Sache als vielmehr von der besonderen Art der wissenschaftlichen Arbeiten
nahegelegt wird, die wir zur Fotografie vorfinden.”

Die Frage, inwieweit die Methoden der Kunstgeschichte auf die profane Foto-
grapfe iibertragbar sind, ist bei Bourdieu schon im Titel seines Buches zur Fotogra-
fie beantwortet. Denn dieser lautet: ,,Eine illegitime Kunst*“ oder — im Original
(Bourdieu et al. 1965) —,,Un art moyen“. Zum anderen ist diese Frage bei Bourdigu
(implizit) bereits dort beantwortet worden, wo er die Ikonologie von Panofsky in
ihrer Relevanz fiir die sozialwissenschaftliche Methodik herausgearbeitet hat (vgl.
Bourdieu 1970: 127ff.).

Im Bereich der qualitativen oder rekonstruktiven Textinterpretation sind wir es
inzwischen gewohnt, die Texte mit dhnlicher Sorgfalt und Systematik zu behan-
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deln, welche die Literaturwissenschaft kiinstlerisch anerkannten Produkten ange-
deihen ldsst. Wir machen dabei immer wieder die - fiir manche immer noch er-
staunliche — Entdeckung, dass auch diese alltdglichen Produkte in einer Weise
durchkomponiert und ,organisiert® sind, die man ihnen zunéchst nicht ansieht. Das,
was uns im Bereich der Textinterpretation selbstverstindlich erscheint, sto3t im Be-
reich der Bildinterpretation nun wiederum aufeben jene Vorbehalte, wie wir sie im
Bereich der Textinterpretation insbesondere aus den 1970er Jahren kennen: Die
elaborierten Verfahren, wie sie in Anlehnung an jene der Kunstgeschichte entwik-
kelt werden, seien fiir nicht-professionelle Produkte und spontane Schnappschiisse
nicht geeignet.

Aber gerade beim spontanen Schnappschuss dokumentieren sich in der Selekti-
vitdt der Auswahl des Bildausschnittes, also der Kadrierung, der perspektivischen
Fokussierung und des Arrangements der Bildgegenstindlichkeiten in ihrer je spezi-
fischen Simultaneitit die Stile, die stilistischen Priferenzen der abbildenden und
(teilweise auch) der abgebildeten Bildproduzent(inn)en.*® Durch die intuitive Wahl
des Bildausschnitts, der Kadrierung, wird spontan u.a. auch tiber die planimetrische
Komposition des Schnappschusses und damit in besonderer Weise iiber die eigen-
logische Struktur des Bildes als selbst-referentielles System entschieden. ,,Kadrie-
rung ist die Kunst, Teile aller Art fiir ein Ensemble auszuwihlen. Dieses Ensemble
ist ein relativ und kiinstlich geschlossenes System* (Deleuze 1997a: 35).

Somit finden beim Schnappschuss, insbesondere auch in der Kadrierung, Stil
und Habitus der Bildproduzent(inn)en ihren Ausdruck. In der Praxis des For-
schungsprozesses konnen wir dann — im Zuge der notwendigen Auswahl der Fotos,
die dann schlieBlich interpretiert werden — den stilistischen Préferenzen der Bild-
produzent(inn)en in ihrer eigentiimlichen Selektivitdt noch einmal in verdichteter
Form zum Ausdruck verhelfen, wenn wir ihnen (also beispielsweise den Familien-
angehorigen) die Auswahl jener ,Schnappschiisse® (aus ihrem ,Fotoalbum®) {iber-
lassen, die sie uns fiir eine Interpretation zur Vertiigung stellen.

Wenn wir also ein Familienfoto interpretieren, so hat dies mehrere Etappen der
Selektivitit im Rahmen des familienspezitischen Erfahrungsraums durchlaufen: die
Selektivitdt im Moment der Ablichtung und durch die Wahl dieses Moments, ggf.
die technische Bearbeitung durch die familialen Amateurfotograf(inn)en nach der
Ablichtung sowie die Auswahl der Fotos durch Angehorige der Familie fiir die For-
scher. Die in der Selektivitit im Moment der Ablichtung in ihrer je spezifischen
Simultaneitét hergestellte Komposition und die sich darin dokumentierenden stilis-
tischen Priferenzen der abbildenden und (teilweise auch) der abgebildeten Bildpro-
duzent(inn)en werden dadurch sozusagen authentisiert oder auch verworfen oder
korrigiert. Und eine derartige ,,Authentisierung* als letzter Selektionsfilter ist auch
im Bereich der Kunst von zentraler Bedeutung, wie Ernst Gombrich (1978: 390)
betont: ,,Es nicht wichtig, ob man vorhersehen konnte, wo das Papier, aus dem Pi-
cassos unheimliche Maske entstand, reilen wiirde. Wichtig ist nur, warum er es
aufbewahrt hat.

33 Dies weist Analogien auf zur Bedeutung der ,.Stegreiferzihlung*, also der spontanen erzéhleri-
schen Darstellung in der Methodologie des narrativen Interviews (vgl. Schiitze 1987), oder der
Bedeutung der Generierung von Selbstldufigkeit in der Methodologie von Gruppendiskussionen
(vgl. Bohnsack 2008a: Kap. 12.1).
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Simultaneitdit und Synchronizitdit

Verhiltnisse der Gleichzeitigkeit finden wir auch in anderen Bereichen der Dar-
stellung als derjenigen des Bildes: so bspw. im synchrenen Verhéltnis von sprach-
lich-textlichem Ausdruck zu den sprachbegleitenden Auflerungen vokaler Art wie
Intonation einerseits oder kdrpergebundenen Ausdrucksformen wie Gestik und Mi-
mik andererseits. In allen diesen Fillen handelt es sich aber um (synchrone) Rela-
tionen zwischen unterschiedlichen Darstellungsmedien. Im Sprachgebrauch der
qualitativen Methoden kann man auch sagen, dass das eine Medium (bspw. clet: kor-
perliche Ausdruck) den Kontext fiir das andere Medium (bspw. den sprachhchfm
Ausdruck) darstellt bzw., dass die Medien wechselseitig fiireinander Kontexte bil-
den.®

Die Besonderheit des Mediums der [konizitit, des ikonischen Codes, liegt aber
offensichtlich darin, dass hier die Gleichzeitigkeit, die ich mit Imdahl als Simultan-
struktur oder Simultaneitit bezeichne, innerhalb desselben Mediums moglich und
konstitutiv fiir die Eigenlogik und Eigensinnigkeit dieses Mediums ist, wohingegen
dies im Medium der Sprache und des Textes eher die Ausnahme bzw. — wie dies in
der Konversationsanalyse (vgl. Sacks 1995) verstanden wird —~ die Abweichung
darstellt.

Simultaneitdt und Rezeptionsprozess

Die bisherigen Ausfiihrungen zur Simultaneitit betrafen den Bereich der Bildint(_:r-
pretation als Produktinterpretation. Davon zu unterscheiden ist die Simultaneitét im
Bereich der Rezeption (welche der derart produzierten Simultaneitt allerdings ge-
recht zu werden hat). Susanne Langer (1984: 99) betont hier, ,,dass visuelle Formen
nicht diskursiv sind. Sie bieten ihre Bestandteile nicht nacheinander, sondern
gleichzeitig dar, weshalb die Beziehungen, die eine visuelle Struktur bestimmen, in
einem Akt des Sehens erfafit werden.*

Unter ,.Sehen® wird hier jedoch sowohl die sinnliche Wahrnehmung als auch
die Interpretation, die interpretative Sinnbildung, also die Semantik des Visuellen,
verstanden. Die Frage der Simultaneitdt im Bereich der sinnlichen Wahrnehmung
ist als ein wahrnehmungspsychologisches Problem fiir unsere Betrachtung von se-
kundirer Bedeutung. Uns geht es um die Prozesse der interpretativen Sinnbildung,
der Semantik. Der Zugang zur Simultaneitit ist hier Voraussetzung fur die Erfas-
sung von Ganzheitlichkeit. Die Erfassung von Ganzheitlichkeit auf dem Wege der
Simultaneitit findet ihren Ausdruck auch im hermeneutischen Zirkel, in dem zirkel-
haften Oszillieren zwischen Teil und Ganzem.

Den Zugang zur Ganzheitlichkeit auf dem Wege der Simultaneitdt muss man
sich aber in der Regel erst erarbeiten. Dabei kann der Weg hin zu einer die Totalitét

34 [n diesem Sinne betont etwa Charles Goodwin (2001: 166): “that images in interaction are lgdgecl
within endogenous activity systems constitute through the ongoing, ch'angi(‘lg deploymenF of mt}l-
tiple ‘semiotic fields’ which mutually elaborate each other (...) Bringing signs loclg_ed within qﬁ-
terent fields into a relationship of mutual elaboration produces locally relevant meaning andl action
that coulc! not be accomplished by one sign system alone.”
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des Bildes erfassenden Simultaneitét durchaus sukzessive vonstatten gehen. Der
Unterschied von Bild- und Textinterpretation besteht aber wohl darin, dass es —
aufgrund der essentiellen Simultaneitit der Semantik des Bildes — nicht gelingt,
diese Semantik an Teilen oder Abschnitten des Bildes festzumachen, so wie wir
dies beispielsweise bei der Auswahl von Passagen aus Gesprédchen tun. Das Bild ist
eine ,,in seiner Ganzheitlichkeit invariable und notwendige, das heift alles auf alles
und alles aufs Ganze beziehende Simultanstruktur. Diese erzwingt keineswegs ein
starres Hinsehen auf das Bildganze, wohl aber erdffnet sie ein Sehen simul und sin-
gulariter: Das Ganze ist von vornherein in Totalprisenz gegeben und als das sinn-
fillige Bezugssystem in jedem Einzelnen koprédsent, wann immer jedes Einzelne in
den Blick genommen wird.” (Imdahl 1996a: 23).

Sofern wir es mit gegenstindlichen Bildern zu tun haben, kommt den abgebil-
deten Objekten zwar ihre je zeichenhafte Bedeutung zu. Fiir die Identifikation des
ikonischen (oder ikonologischen) Sinngehalts, fiir den ein ,,sehendes Sehen* (Im-
dahl 2003: 23) konstitutiv ist, stellen diese Objekt- oder Gegenstandsbedeutungen,
wie ein ,,wiedererkennendes Sehen (ebenda) sie identifiziert, jedoch nicht die ent-
scheidenden Elemente dar. Sie fithren den Betrachter, der an jenen Sinngehalten
interessiert ist, wie sie nur durch das Bild zu vermitteln sind, eher auf Ab- oder Ne-
benwege. Vielmehr geht es im Bereich der ikonologischen oder ikonischen Bildin-
terpretation darum, dass ,,das wiedererkennende Sehen und das sehende Sehen zu
den ungeahnten oder unvordenklichen Erfahrungen eines erkennenden Sehens zu-
sammenwirken® (Imdahl 1996a: 92).

Schluss

Die Kunstgeschichte bietet wesentliche Vorarbeiten, die uns Zugidnge zum Bild in
seiner Eigenlogik und Eigensinnigkeit erdffnen — und dies vor allem auch in for-
schungspraktischer Hinsicht, im Hinblick auf die Fortentwicklung von qualitativen
Methoden der Bildinterpretation. So kommt denn auch William James T. Mitchell
(1997: 17; s. auch im Original: 1994: 15), der den Begriff des ,,pictorial turn* ge-
pragt hat, zu dem Ergebnis: ,,Wenn sich tatsdchlich ein pictorial turn in den Hu-
manwissenschaften ereignet, so konnte sich die theoretische Marginalitidt der
Kunstgeschichte durchaus in eine Position des intellektuellen Zentrums wandeln,
indem némlich die Humanwissenschaften von ihr eine Erkldrung ihres grundlegen-
den theoretischen Gegenstandes erwarten.” Zugleich betont Mitchell die hervorra-
gende Stellung der lkonologie Panofskys in diesem Zusammenhang, wie auch Bre-
dekamp (2004: 15) feststellt, der die Arbeiten von Mitchell als Versuch interpre-
tiert, ,,Erwin Panofskys Ikonologie zu aktualisieren.>> Und Panofsky selbst hat,
wie erwihnt, explizit gemacht, in welch grundlegender Weise seine Ikonologie

35 Mitchell (1994: 16) bezeichnet die Ikonologie von Panofsky als “inevitable model and starting
point for any general account of what is called ‘visual culture’. Seine gleichwohl artikulierte Kri-
tik an Panofsky zeigt gewisse Parallelen zu Imdahl, indem Mitchell bezweifelt, ob Panofsky den
Zugang zur Eigensinnigkeit der I[konik gefunden habe: “Panofsky’s is an iconology in which the
»icon® is thoroughly absorbed by the ,logos’, understood as a rhetorical, literary, or even (less
convicingly) a scientific discourse” (Mitchell 1994, S. 28).
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durch die dokumentarische Methode von Karl Mannheim beeinflusst wurde. Damit
hat er in seiner Ikonologie auch von vornherein die Briicke zur sozialwissenschaft-
lichen Methodologie und Methodik geschlagen. Das Bild wird zum Dokument fiir
die Weltanschauung, genauer: den Habitus einer Epoche und eines Milieus.

Allerdings konnte, wenn wir w.a. der Kritik von Max Imdahl folgen, Panofsky
dem Bild in seiner Eigenlogik und Eigensinnigkeit letztlich nicht umfassend ge-
recht werden. Perspektiven zur Uberwindung der Textgebundenheit des methodi-
schen Fortschritts in der qualitativen Sozialforschung (vgl. auch: Kriiger 2000: 338)
vermag uns das Werk von Panofsky weniger zu erdffnen. Erst wenn auch Bilder als
selbst-referentielle Systeme zum Gegentand der Analyse werden, wie sich dies im
Bereich der qualitativen Methoden im Zusammenhang mit dem linguistic turn
durchzusetzen vermochte, werden wir hier dhnliche Fortschritte zu verzeichnen ha-
ben wie im Bereich der Textinterpretation, so dass wir dem viel beschworenen
_iconic turn® auch in der qualitativen resp. rekonstruktiven Sozialforschung zumin-
dest in Ansétzen niher kommen werden.

Dabei geht es insbesondere auch um einen Wechsel in der Analyseeinstellung,
der eine vom sprachlich-textlichen Vor-Wissen in kontrollierter Weise weitgehend
unabhingige Interpretation des Bildes ermdglicht. In diesem Sinne habe ich mit
Bezug auf Semiotik, Philosophie und Kunstgeschichte zu zeigen versucht, dass es
bei der Entwicklung von Methoden der Bildinterpretation darum gehen muss, ,,Bil-
der nicht mehr mit Texten zu erkliren, sondern von Texten zu unterscheiden* (Bel-
ting 2001: 15).

Beinahe gleich wichtig ist es jedoch, gemeinsame Standards oder methodologi-
sche Prinzipien zu entwickeln, die gleichermaBen fiir die Text- wie fiir die Bildin-
terpretation ihre Giiltigkeit haben. Als Beispiele fiir derartige gemeinsame Star}-
dards lassen sich — neben dem der Prinzip der Behandlung von Texten ebenso wie
Bildern als selbstreferentiellen Systemen — der Wechsel der Analyseeinstellung
vom Was zum Wie nennen sowie die Rekonstruktion der Formalstruktur von Bil-
dern wie auch von Texten, um auf diese Weise die Einzelelemente eines Bildes
oder Textes in den iibergreifenden Kontext integrieren zu kénnen, und - nicht zu-
letzt — die komparative Analyse.

Die Anwendung oder Realisierung dieser gemeinsamen Standards und dieser
methodologischen Analyseeinstellung im Bereich der Interpretation von Bildern ist
allerdings nachhaltig zu unterscheiden von deren Anwendung in der Textinterpre-
tation, wenn es darum gehen soll, der Ikonizitét, dem Bild, in seiner ihm eigentiim-
lichen Sinnstruktur gerecht zu werden.
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4. Zur Forschungspraxis dokumentarischer

Bildinterpretation

Mit der dokumentarischen Methode der Bildinterpretation ist auf der Grundlage der
Wissenssoziologie Mannheims eine an die Kunstinterpretation von Panofsky an-
schlieBende methodische Verfahrensweise von sozialwissenschaftlicher Relevanz
entwickelt worden. Diese Methode rdumt, {iber Panofsky hinausgehend, aber auch
- im Sinne von Imdahl — den (ésthetischen) Formalstrukturen des Bildes (insbeson-
dere der Planimetrie) einen zentralen Stellenwert ein und sucht jenen von Seiten der
Kunstgeschichte, der Semiotik und der Philosophie formulierten Anspriichen ge-
recht zu werden, welche einen konsequenten Zugang zur Eigenlogik des Bildes im
Unterschied zu derjenigen des Textes fordern. Dabei leistet die dokumentarische
Methode u.a. die Bewiltigung folgender Aufgaben:

Der erkenntnistheoretisch-philosophisch geforderten Suspendierung oder auch
,methodischen Verdriangung® (Imdahl 1996b: 435) des textlich-narrativen Vor-
Wissens kann eine sozialwissenschaftliche Relevanz verliehen und im Rahmen
sozialwissenschaftlicher Empirie methodisch-forschungspraktisch umgesetzt
werden, um der Eigensinnigkeit des Bildes, der Ikonizitit gerecht werden zu
konnen.

Die in diesem Zusammenhang ebenfalls notwendige Rekonstruktion der for-
malen Komposition des Bildes kann in einer tiber die rein &dsthetische Analyse
hinausgehenden und fiir die sozialwissenschaftliche Empirie relevanten Weise
umgesetzt werden.

Auf der Grundlage gemeinsamer methodologischer und erkenntnistheoretischer
Grundlagen konnen generelle forschungspraktische Verfahrensweisen und Ar-
beitsschritte entwickelt werden, die es ermdglichen, Bild- und Textinterpreta-
tionen in einander erginzender Weise (im Sinne einer Methodentriangulation;
vgl. Kap. 4.3) aufeinander zu beziehen.

Auf dem Wege der Typenbildung kann den fiir die sozialwissenschaftliche Em-
pirie wesentlichen Qualitdtskriterien der Generalisierung und ,Erkldrung® auch
im Bereich der Bildinterpretation Rechnung getragen werden (siche dazu:
Bohnsack 2009a). Wihrend im Bereich der Textinterpretation die empirische
Generierung von Typologien und Generalisierungen inzwischen weit fortge-
schritten ist (vgl. auch Kap. 2.4), stehen wir im Bereich der Bildinterpretation
in dieser Hinsicht noch am Anfang.

Insgesamt wird es auf diese Weise mdoglich, (allgemeine) gemeinsame Stan-
dards von Bild- und Textinterpretation zu entwickeln (vgl. dazu Bohnsack
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2OQSa) und dabei zugleich aber auch den Besonderheiten und Eigengesetzlich-
keltep des Bildes im Unterschied zum Text Rechnung zu tragen, d.h. die Se-
mantik des Bildes nicht dem textlichen (Vor-) Wissen zu subsumieren.

4.1 Die Arbeitsschritte dokumentarischer Bildinterpretation

Die Arbeitsschritte der Interpretation von Bildern folgen ebenso wie diejenigen der
Interpretation von Texten der Leitdifferenz von immanentem und dokumentari-
schem Sinngehalt und der daraus resultierenden Ditferenzierung von formulieren-
der und reflektierender Interpretation. Die formulierende Interpretation fragt da-
nach, was auf dem Bild bzw. im Text dargestellt wird. Die reflektierende Interpre-
tatigp fragt nach dem Wie der Herstellung der Darstellung, nach dem modus ope-
randi.

Formulierende Interpretation

Panofsky hat mit seiner Ikonologie an die Unterscheidung von immanentem und
dokumentarischem Sinngehalt bei Mannheim angekniipft, um dann aber innerhalb
des immanenten Sinngehalts, also innerhalb der Frage nach dem Was (dargestellt
ist), noch einmal zu differenzieren zwischen der vor-ikonografischen Ebene, als
dem Bereich der auf einem Bild sichtbaren Gegenstinde, Phinomene und Bewe-
gungsablédufe, und der ikonografischen Ebene, als dem Bereich der auf dem Bild
identifizierbaren Handlungen. Um Handlungen zu identifizieren, muss ich Motive
unterstellen, genauer: ,,Um-zu-Motive*. Die auf der vor-ikonografischen Ebene be-
schreibbare Bewegung des ,Hutziehens* wird auf der ikonografischen Ebene als
ein ,,GriiBen® interpretiert (so das Beispiel von Panofsky 1975: 38): Der Bekannte
zieht seinen Hut um zu griiBBen.

Mit dieser Interpretation oder Konstruktion eines subjektiv gemeinten Sinns
sind aber schwerwiegende Probleme der Zuschreibung von Motiven, von Intentio-
nen verbunden. Diese (auf der Grundlage des narrativ-textlichen Vorwissens voll-
zogenen) Attribuierungen und Unterstellungen gilt es ~ soweit wie moglich — zu
suspendieren. Motivunterstellungen sind nur dort unproblematisch, wo wir es mit
institutionalisierten oder (wie es in der dokumentarischen Methode genannt wird)
»kommunikativ-generalisierten” Bedeutungen zu tun haben, wie beispielsweise im
Falle der Interpretation des ,,Hutziehens* als ,,Griien* (vgl. auch Kap. 3.3). Hierzu
gehort auch das Wissen um gesellschaftliche Institutionen und Rollenbeziehungen,
also beispielsweise das allgemeine Wissen darum, was eine ,Familie ist. Davon zu
unterscheiden ist im Sinne der dokumentarischen Methode ein Wissen um die je
Jall- oder auch milieuspezifische Besonderheit des Dargestellten und seiner kon-
kreten Geschichte, das ,konjunktive* Wissen, also beispielsweise unser Wissen um
die (aufdem Bild dargestellte) Familie.

Dieses konjunktive Wissen, das Wissen um die »Eigennamen“, wie es bei Fou-
cault (1971: 38) heiBt, gilt es — auch dann, wenn es in empirisch valider Form vor-
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liegt — einzuklammern, zu suspendieren. Im Sinne von Foucault (ebenda) ,,muf}
man die Eigennamen ausloschen®.

Im Bereich der ikonografischen Beschreibung oder Interpretation findet unser
sprachlich-textliches Vorwissen also lediglich insoweit Beriicksichtigung, als es
sich um die kommunikativ-generalisierten Wissensbestinde handelt. Dieser bedie-
nen wir uns weitgehend in stereotypisierender Form, wodurch dann auch die iko-
nografische Interpretation charakterisiert ist. Ein derartiges stereotypes Wissen um-
fasst im Sinne von Panofsky (1975) auch die ,, Typengeschichte* (wir wissen bspw.,
dass das Sujet des Bildes das ,,Letzte Abendmahl ist) und die ,,Stilgeschichte* (wir
wissen bspw., dass der Kinderwagen auf dem Foto aus den 50er Jahren stammt,
dem Stil der 50er Jahre entspricht).

Reflektierende Interpretation

Das Grundgertist der reflektierenden Interpretation des Bildes bildet — wie auch im
Bereich der Textinterpretation (vgl. Bohnsack 2001) — die Rekonstruktion der For-
malstruktur, der formalen Komposition. Imdahl (1996a: Kap. II) unterscheidet drei
Dimensionen des formalen kompositionalen Aufbaus des Bildes: die ,perspektivi-
sche Projektion®, die ,szenische Choreografie und die ,,planimetrische Ganzheits-
strukturt. Die planimetrische Ganzheitsstruktur, also die formale Konstruktion des
Bildes in der Flédche, erscheint nach Imdahl von entscheidender Bedeutung fiir das
»Sehende Sehen®, welches den Zugang zum Eigensinn des Bildes erdffnet. Die pla-
nimetrische Komposition schafft ihre eigenen bildinternen, systemimmanenten Ge-
setzlichkeiten, ihre eigene formale Ganzheitsstruktur im Sinne einer Totalitét.

[nsbesondere die Planimetrie fiihrt uns das Bild als ,,ein nach immanenten Ge-
setzen konstruiertes und in seiner Eigengesetzlichkeit evidentes System® (Imdahl
1979: 190) vor Augen. Demgegeniiber dient die Perspektivitcit primiar dazu, Gegen-
stinde und Personen in ihrer Rdumlichkeit und Korperlichkeit identifizierbar zu
machen. Sie ist somit an den GesetzméBigkeiten der im Bild dargestellten Aufen-
oder Umwelt des Bildes orientiert.

Im Bereich der sozialwissenschaftlichen Bildinterpretation ermdglicht uns die
Rekonstruktion der Perspektivitdt im wahrsten Sinne des Wortes Einblicke in die
Perspektive des abbildenden Bildproduzenten und in seine Weltanschauung.

Wihrend es im Sinne von Imdahl und auch Panotsky bei der Rekonstruktion
der Perspektivitdt im Wesentlichen darum geht, die ,,Perspektive als ,symbolische
Form® “ (Panofsky 1964a) im Kontext epochaler Wandlungsprozesse (insbesondere
die uns heute selbstverstindliche Zentralperspektive vor dem Hintergrund ihrer his-
torischen , Vorliufert, z.B. der Achsenperspektive) genauer zu beleuchten,*® haben
wir es im Bereich der Fotointerpretation in der Regel mit der Zentralperspektive zu
tun. Es geht vor allem um die Frage, welche Personen und sozialen Szenerien durch
den abbildenden Bildproduzenten, durch das Kameraauge sozusagen, in Form des
Fluchtpunktes fokussiert und somit ins Zentrum des sozialen Geschehens geriickt

36 Zur Entwicklung und Geschichte der Zentralperspektive siehe auch: Panofsky 2001 sowie Edger-
ton 2002 und Kap. 7.4 (Anhang).
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werden. Innerhalb der Zentralperspektive lassen sich u.a. die Frontalperspektive
(mit einem Fluchtpunkt), die Schriig- oder Ubereckperspektive (mit zwei Flucht-
punkten) sowie die Untersicht und die Aufsicht unterscheiden (siehe Anhang: 7.4).

Indem die dokumentarische Bildinterpretation die Rekonstruktion der formalen
- allen voran der planimetrischen — Komposition zum Ausgangspunkt und Grund-
geriist der reflektierenden Interpretation nimmt, nédhert sie sich der Ikonik von Im-
dahl, der hierin wesentlich den Unterschied seiner ikonischen Interpretation zur
ikonologischen Interpretation von Panofsky gesehen hat. Da die dokumentarische
Bildinterpretation aber auch der starken sozialwissenschaftlichen Relevanz der iko-
nologischen Interpretation von Panofsky verbunden bleibt, bezeichne ich sie auch
als ikonologisch-ikonische Interpretation.

Im Folgenden wird die dokumentarische Bildinterpretation an exemplarischen Fal-
len von Fotos erldutert: einmal aus dem offentlich-medialen Bereich am Beispiel
von Werbefotos (Kap. 4.2) und zum anderen aus dem privaten Bereich am Beispiel
von Familienfotos (Kap. 4.3) in Kombination (Methodentriangulation) mit der In-
terpretation von Gesprachen (Tischgesprichen und Gruppendiskussionen). Fiir eine
dokumentarische Interpretation von Zeichnungen, die hier nicht exemplarisch dar-
gestellt wird, sei auf die Interpretation derjenigen von Kindern am Ubergang zum
Jugendalter (in Kombination mit der Interpretation von Gruppendiskussionen) von
Gabriele Wopfner (2008) verwiesen. Eine dokumentarische Interpretation des kom-
plexen Zusammenhangs von bildlichen und schriftlichen Ausdrucksformen in Ta-
gebiichern findet sich bei Andrea Sabisch (2007 u. 2009) und die dokumentarische
Interpretation fotografischer Selbstportraits bei Klika/Kleynen (2007).

4.2 Exemplarische Interpretation eines Werbefotos

Die zunehmende Bedeutung von Bildern in der 6ffentlichen, genauer: der medialen
Kommunikation und damit auch im Bereich der Werbung ist unbestritten. Dies gilt
nicht nur fiir Bildmedien im engeren Sinne, also Film und Fernsehen, sondern auch
fiir die Zeitschriftenwerbung.”” Trotz des enormen Bedeutungszuwachses des Bild-
haften in der kommunikativen Verstidndigung ist die Bildinterpretation in der mo-
dernen sozialwissenschaftlichen Empirie eine Marginalie geblieben. Der ,,iconic*
oder ,,pictorial turn® (Mitchell 1994 u. 1997) ist im sozialwissenschaftlichen For-
schungsalltag noch nicht angekommen (genauer dazu: Kap. 3). Und auch in der
Werbewissenschaft wird ,,Bildforschung®, wie Schierl (2005: 309) konstatiert, ,,wei-
terhin kaum in einem der Bedeutung des Gegenstandes angemessenen Umtfang be-
trieben. Dies mag damit zusammenhéngen, dass Bilder in der Gesellschaft vorwie-
gend wegen ihres Unterhaltungswertes geschétzt, aber beziiglich ihres Beeinflus-
sungspotentials absolut unterschétzt werden.*

37 So konnte Wehner (1996: 76ff.) am Beispiel der Berliner [lustrierten Zeitung (1900-1944) und
des Stern (1949-1992) zeigen, dass sowohl der Anteil von bebilderten Inseraten als auch der An-
teil der Bilder an der Gesamtfliche der Inserate deutlich zugenommen hat.
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Das ,,Beeinflussungspotential* des Bildes kann aber tiberhaupt erst addquat ein-
geschitzt werden, wenn es gelingt, einen Zugang zu seiner tiefer liegenden Seman-
tik zu gewinnen, also zu einer Sinnebene, die lber eine bloBe Beschreibung des
Bildes hinausgeht. Und es ist hdufig das Werbefoto, an dessen Beispiel derartige
tiefer gehende Interpretationen exemplarisch entfaltet worden sind — so u.a. von
den beiden prominenten Vertretern der Semiotik: Umberto Eco (1994) und Roland
Barthes (1990).>® Gernot Bshme (1999: 7) betont: ,,Es ist insbesondere der Bereich
der Werbung, in dem Trivialitdt und Raffinement der Bildproduktion sich durch-
kreuzen.*

Das im Folgenden interpretierte Foto (Abbildung 3), welches auch im Original
schwarz-weil} ist, entstammt der Werbung der Bekleidungsfirma Burberry fiir den
US-amerikanischen und den russischen Markt. Es wurde verdtfentlicht in der russi-
schen und amerikanischen Ausgabe der Zeitschrift Vogue 2005.*° Aufgrund der
Heftbindung bleibt im Bereich der Mittelsenkrechten erkennbar ein schmaler Strei-
fen verdeckt. Abgedruckt ist hier die russische Version.**

Abbildung 3:  Burberry London. Entnommen aus: Vogue 2005
(russische Ausgabe)

38 Roland Barthes (1990: 29ff.) erldutert seine Differenzierung von unterschiedlichen Botschaften
des Bildes am Beispiel der Pasta Panzani-Werbung, und Umberto Eco (1994: 267ff.) gibt uns Ein-
blicke in unterschiedliche Ebenen der Botschatft, u.a. am Beispiel der Camay-, der VW- und der
Knorr-Werbung.

39 Eine andere — weitgehend identische — Verdffentlichung der Interpretation unseres Fotos findet
sich in Bohnsack 2007d. Ausgewéhlt wurde dieses Foto von Dr. Aglaja Przyborski vom Institut
fur Publizistik und Kommunikationswissenschaft und Prof. Dr. Thomas Slunecko von der Fakultéit
fur Psychologie der Universitdt Wien im Rahmen eines von ihnen geleiteten Seminars zur Bildin-
terpretation. Dort war ich im Sommersemester 2005 zu einem Workshop geladen. Ich danke
Aglaja Przyborski und Thomas Slunecko sowie den Teilnehmer(inne)n des Seminars, insbesonde-
re Stefan Hampl, fiir viele wertvolle Anregungen und die aulergewdohnlich inspirierende Atmo-
sphire.

40 Mit Ausnahme des Bildtextes (vgl. {II. 2.2.3) sind beide Versionen identisch.
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4.2.1 Formulierende Interpretation
Vor-ikonografische [nterpretation

Da aufgrund der vielen Details die vor-ikonografische Interpretation hier sehr um-
fangreich ausfillt, mochte ich darauf verzichten, sie hier abzudrucken (siehe dazu
aber die Beispiele in 4.3 sowie in: Bohnsack 2006a u. 2007b). Die vor-ikonogra-
fische Interpretation gliedern wir {iblicherweise in die Schritte: Bildvordergrund,
Bildmittelgrund, Bildhintergrund. Wobei je nach Aufbau des Bildes diese noch
einmal in sich differenziert werden kdnnen. In diesem Bild erscheint es bspw. sinn-
voll, noch einmal den vorderen, mittleren und hinteren Bildvordergrund zu unter-
scheiden. Wenn Personen dargestellt sind (hier im Vordergrund), differenzieren wir
deren Beschreibung jeweils personenbezogen nach (geschitztem) Alter, Kleidung,
Frisur, Korperhaltung, Gestik und Mimik.

lkonografische Interpretation

Von den auf dem Rasen ausgebreiteten Utensilien und der Situierung der gesamten
Szene in einem Park her gesehen, ldsst sich die Situation in stereotyper Weise als
eine des Picknicks identifizieren. An ihm sind mehrere Generationen beteiligt, bei
denen es sich um die GroBeltern-, Eltern- und Kindergeneration und somit um eine
Art Grofifamilie handeln konnte.

Es ist charakteristisch fiir dieses Foto, dass sich hinsichtlich der Einschétzung
der Verwandtschaftsverhiltnisse, die wir bei Familienfotos auf der ikonografischen
Ebene vornehmen, ebenso schwer eine intersubjektive Ubereinstimmung herstellen
lasst wie hinsichtlich der Altersschitzungen der einzelnen Personen, die bereits
beim (hier nicht abgedruckten) Schritt der vor-ikonografischen Interpretation vor-
genommen worden ist.

Wenn wir ein Wissen um Stilelemente, um die ,,Stilgeschichte* einbeziehen,
die nach Panofsky (1975) zur ikonografischen Ebene gehort, so vermitteln uns
Kleidung und Accessoires den Eindruck eines gehobenen, mit einem gewissen Lu-
xus versehenen (groBbiirgerlichen oder aristokratischen) Stils.

Eine der abgebildeten Personen, die vierte von rechts, ldsst sich (sofern das ent-
sprechende ikonografische Vorwissen verfiigbar ist) als Kate Moss, ein bekanntes
Model, identifizieren. — Es handelt sich um ein Werbefoto der Firma Burberry (zur
genaueren Interpretation des Bild-Textes siehe weiter unten: 4.2.3).
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4.2.2 Reflektierende Interpretation

Rekonstruktion der formalen Komposition

Abbildung 4:  Burberry London. Entnommen aus: Vogue 2005 (russische
Version): Planimetrie [ (Linien von R.B.)

Planimetrie

Bei der Rekonstruktion der planimetrischen Komposition (sieche Abb. 4) geht es
darum, mit moglichst wenigen Linien die Gesamtkomposition des Bildes in der
Fliche zu markieren. Dies erscheint hier am iiberzeugendsten durch zwei Kreise
und eine Ellipse moglich. Die Ellipse auf der rechten Seite umschlieBt die relativ
altershomogene Gruppe im Alter von ca. 25 bis 35 Jahren und das zwischen ihnen
auf dem Riicken am Boden liegende Kind im Alter von ca. 6 Jahren. Ein in den
oberen Teil der Ellipse integrierter Kreis rechts oben umschlieBt die Kopfe der al-
tershomogenen Gruppe, welche durch diese Komposition noch einmal hervorgeho-
ben wird.
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Abbildung 5: Burberry London. Entnommen aus: Vogue 2005 (russische
Ausgabe): Planimetrie {I (Linien von R.B.)

Der groe Kreis auf der linken Seite umschlieBt jene altersheterogene Gruppe, wel-
che die rechte homogene Gruppe betrachtet bzw. in deren Richtung schaut. Zu-
gleich wird die kniende Frau der rechten homogenen Gruppe aber auch in diesen
linken Kreis einbezogen, verbindet sozusagen den linken mit dem rechten Kreis. Ihr
Kopf wird zugleich durch beide Kreise und die Ellipse umschlossen und auf diese
Weise planimetrisch fokussiert. Durch die beiden Schnittpunkte des (groBen) linken
Kreises und der rechten Ellipse verlduft die senkrechte Linie, welche den ,,Golde-
nen Schnitt* des Bildes markiert (siehe Abb. 5).*' Diese Linie stimmt dariiber hin-
aus mit der Korpermittelachse der knienden Frau iiberein, deren zentrale Stellung
dadurch noch einmal bestitigt wird.

4l Der Goldene Schnitt teilt eine Strecke derart in zwei ungleiche Teile, dass die gesamte Strecke

sich zum groBeren Teil verhilt wie dieser zum kleineren (1: 0,6181). Er kann auch geometrisch
ermittelt werden (vgl. Lexikon der Kunst 2004: 784 sowie Der Brockhaus Kunst: 3 16).
Der Goldene Schuitt spielt in der Rekonstruktion der formalen Komposition bei Max Imdahl keine
und in der kunstgeschichtlichen Betrachtung insgesamt eine eher untergeordnete Rolle spielt. Es
ist jedoch interessant, dass er das Proportionsempfinden im Alltag und in der Gebrauchskunst of-
fensichtlich intuitiv strukturiert. Entsprechend heiBit es im Lexikon der Kunst (2004: 784): ,.Der
Mensch empfindet den G.S. deshalb als bes. harmonisch, da er vermutlich als die geistig sinnl.
Umsetzung von Modellvorstellungen entstanden ist, die sich beim Menschen bei der prakt. Aneig-
nung der Welt gebildet haben*.
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Abbildung 6:  Burberry London. Entnommen aus: Vogue 2005 (russische
Ausgabe): Perspektivitdt (Linien von R.B.)

—  Perspektivitt

Wir haben es mit der Zentralperspektive zu tun — und zwar in ihrer auf Fotos wohl
héufigsten Variante: der Frontal-Perspektive (vgl. dazu: 7.4). Diese hat nur einen
Fluchtpunkt, welcher hier am Dekolleté der durch die Planimetrie bereits fokus-
sierten Frau positioniert ist (sieche Abb. 6). Die Frau wird also sowohl durch die
Planimetrie wie auch zugleich durch die Perspektivitiit ins Zentrum geriickt. Der
Baum und die nur schwach erkennbare Bank im Hintergrund sind auf der Hori-
zontlinie positioniert, haben diese als Standflache, sodass der Horizont hierdurch
markiert wird. Die Horizontlinie verlduft somit etwas oberhalb der waagerechten
Bildmittelachse und der waagerechten Mittelachsen der beiden die Komposition
bestimmenden Kreise.

- Szenische Choreografie
Durch die drei Kreise, welche die Planimetrie bestimmen (siehe Abb. 4), werden
zugleich zwei bzw. drei soziale Szenerien bzw. Gruppen ausditferenziert: Durch
den rechten oberen (kleinen) Kreis wird eine altershomogene Gruppe markiert.
Wenn wir diesen Kreis in die (umfassendere) Ellipse integrieren, wird das auf dem
Boden liegende Kind einbezogen und die Gruppe erhélt Merkmale der Elterngene-
ration bzw. Elternschaft. Die rechte Gruppe erscheint somit von der in der Plani-
metrie fundierten szenischen Choreografie wahlweise mit und ohne Kind.

Der linke (groBe) Kreis umschlieBBt und markiert eine altersheterogene Gruppe,
deren Angehorige auf die rechte Gruppe schauen. Die linke Gruppe wird dadurch
zur betrachrenden, die rechte zur betrachreten, sich vor Betrachtenden inszenieren-
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den Gruppe. Letztere riickt damit ins Zentrum. Wir haben es hier also mit einer sehr
elaborierten Integration von planimetrischer Komposition und szenischer Choreo-
grafie zu tun bzw. mit einer Elaboration der szenischen Choreografie auf der Basis
der Planimetrie.

Die planimetrische Komposition und die darin fundierte szenische Choreogra-
fie weisen uns deutlich den Weg dahin, dass wir es mit zwei unterschiedlichen
Gruppen zu tun haben. Auf der rechten Seite ist eine enger beieinander stehende
und in sich geschlossene Gruppe von zwei Frauen, zwei Minnern und einem Kind
positioniert, die schon dadurch homogener wirkt als die andere Gruppe, dass sie
(abgesehen von dem Kind) eine geringe Altersspanne aufweist: von ca. 25 bis 35
Jahren. Demgegeniiber umfasst die Gruppe der Erwachsenen auf der linken Seite
alle Alterstufen zwischen ca. 20 bis 65 Jahren.

Wihrend die Angehérigen der linken Gruppe in Richtung der rechten schauen,
blicken die Frauen der rechten Gruppe in Richtung der Bildbetrachter/innen, also in
die Kamera. Die Manner der rechten Gruppe schauen nach rechts (vom Bildbe-
trachter aus gesehen) aus dem Bild heraus, das Kind blickt auf die Weinbeeren,
welche der ganz rechts sitzende Mann zwischen Daumen und Zeigefinger hilt. Im
Gegensatz zu den beiden Ménnern 6ffnen die beiden Frauen sich also durch Kor-
perhaltung und Blickrichtung zum-Bildbetrachter hin. Dies dokumentiert sich auch
in ihren (leicht) gedffneten Miindern.

Eine choreografische Sonder- und zugleich Randstellung nimmt der nahezu in
der Bildmitte positionierte 60 bis 65-jihrige Mann im dunklen Anzug mit Weste,
Krawatte und weillem Stecktuch ein, da er sehr weit hinten steht und somit beinahe
nach hinten aus der linken Gruppe heraustritt, in die er durch die Planimetrie aller-
dings wieder hereingeholt wird.

lkonologisch-ikonische [nterpretation

[ch md&chte zunéchst die rechte - also die betrachtete und somit ins Zentrum ge-
riickte — Gruppe einer ikonologisch-ikonischen Interpretation unterziehen und dann
die linke, die betrachtende Gruppe.

—  Die rechte Gruppe

Die rechte Gruppe wirkt stirker durchstilisiert und (damit zusammenhingend) auch
stereotyper als die linke Gruppe. Dies findet in Frisur und Kleidung seinen Aus-
druck: zum einen im Vergleich der Frisuren der beiden rechten jungen Minner mit
den Frisuren der beiden linken, aber auch darin, dass die Krawatten und Biigelfal-
ten in der Bekleidung der Ménner der rechten Gruppe in der linken Gruppe (mit
Ausnahme des stehenden Mannes mit der Sektflasche) ebenso fehlen wie die aus-
gepragtere Musterung mit Bliimchen, Karo und Streifen in der rechten Gruppe.

Der Eindruck des Posierens:

Die rechte Gruppe ist auch in ihrer Mimik, ihrem Gesichtsausdruck stilisierter bzw.
stereotypisierter. Dieses Durchstilisieren fiihrt zu Ahnlichkeiten. So dhneln vor al-
lem die beiden Frauen aufgrund der Ubereinstimmungen der Mimik und der Frisu-
ren einander. (Die Mimik mit den gedffneten Miindern schafft den Eindruck von
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,Puppenhaftigkeit). In etwas weniger ausgeprigtem Mafe ldsst sich die Ahnlich-
keit auch bei den jungen Miannern beobachten: hinsichtlich Haarschnitt, Haarfarbe
und Profil. Das Durchstilisieren und die damit verbundenen Ahnlichkeiten auf Sei-
ten der rechten Gruppe erscheint also als ein Posieren, als eine Ent-Personlichung,
wie Imdahl (1996d: 575) die Pose definiert. Zugleich wird dadurch allerdings auch
der Eindruck einer Zusammengehorigkeit der Gruppe bzw. einer Zugehorigkeit der
Einzelnen zur Gruppe vermittelt. Dies wird, wie dargelegt, entscheidend durch die
formale Komposition unterstiitzt.

Dieser Eindruck des Posierens wird dadurch verstarkt, dass diese Gruppe durch
ihre stdrkere Durchstilisierung im Kontext der Situation des Picknicks deplaziert
wirkt. Ein wenig deplaziert wirkt auch, dass die beiden jungen Leute auf ein Fahr-
rad gelehnt sind, ohne dass man sich vorstellen kann, dass sie in dieser Bekleidung
radeln wiirden. Auch das ca. 6-jahrige Madchen ganz unten im Bild fiigt sich hin-
sichtlich seiner Kleidung und der iibereinander geschlagenen Beine in dieses Bild
des Posierens — im Kontrast zu dem kleinen Jungen links im Bild.

Die fehlende soziale Bezogenheit bzw. die ,Pose der Individualitat*:

Im Widerspruch zu dem durch die Pose und die stilistischen Ubereinstimmungen
sowie auch durch die Planimetrie vermittelten Eindruck von Zusammengehorigkeit
und Zugehorigkeit steht die fehlende soziale Bezogenheit: Insgesamt nehmen die
Personen der rechten Gruppe nicht nur keinen Blickkontakt zueinander auf, son-
dern sie nehmen einander nicht einmal wahr. Sie schauen nicht zueinander hin,
sondern aneinander vorbei. Und dies gilt auch fiir das Paar rechts im Hintergrund,
obschon die beiden korperlich nahe zueinander positioniert sind.

Auch das ca. 6-jdhrige Médchen, welches auf dem Boden liegt, ist zwar auf die
Weinbeeren in der Hand des rechten jungen Mannes, aber nicht auf ihn bezogen.
Auch letzterer wirkt, indem er die Weintrauben in der Hand hilt, dullerst unbetei-
ligt, ohne Bezug zum Kind.

Die Paradoxie von Zusammengehorigkeit und Zugehdorigkeit einerseits und feh-
lender sozialer Bezogenheit anderseits konnen wir dann auflésen, wenn wir in Rech-
nung stellen, dass die fehlende soziale Bezogenheit hier fiir etwas anderes stehen soll:
ndmlich fiir Autonomie und Individualitdit, welche aber im Kontext der Werbung le-
diglich auf Umwegen bzw. ex negativo dargestellt werden kann, da das fiir die Wer-
bung konstitutive Posieren eine Ent-Individualisierung impliziert. An dieser Stelle er-
scheint ein theoretischer Exkurs zur Pose in der Werbung notwendig.

Theoretischer Exkurs: Werbung, Pose und [ndividualitdit

Eine ent-individualisierende bzw. ent-personlichende und somit stereotypisierende
Stilisierung ist fir die Werbung unumginglich. Sie ist notwendigerweise auf das
Posieren angewiesen (vgl. dazu auch Imdahl 1996d) — zumindest dann, wenn ein
Lifestyle transportiert werden soll. Erst indem die Modelle bzw. die Akteure vor
der Kamera ent-personlicht werden, vermdgen sie einen verallgemeinerbaren so-
zialen Lifestyle zu transportieren, der durch individuelle oder personliche Stilele-
mente nicht ,getriibt* wird. Dies erméglicht es, ohne Umwege jene Zielgruppe mit
ihrer spezifischen sozialen Identitit anzusprechen, die mit diesem Konzept erreicht
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werden soll, und bietet dieser die Moglichkeit zur [dentifikation jenseits der je in-
dividuellen und personlichen Stile.

Damit steht die Werbung aber vor dem Problem, Individualitdt mit Mitteln der
Pose, also durch Stereotype, darzustellen. Realisiert wird dies mit dem vorliegenden
Foto auf dem Wege der Demonstration fehlender sozialer Bezogenheit, der wechsel-
seitigen Nicht-Wahrnehmung sowie der Vermeidung des Blickkontakts. Somit kommt
es zu der Paradoxie, dass durch die Ubereinstimmung der Stilisierungen und der Po-
sen sowie durch die planimetrische Komposition (also durch die fiir die Bildhaftigkeit
wesentlichste Dimension formaler Komposition) eine Zugehorigkeit der Personen
untereinander hergestellt wird, die dann durch Nichtwahrnehmung und Verwelgerung
des Blickkontakts wieder negiert oder eingeschrinkt wird.*

Wenn wir bereits separat aus der Interpretation der rechten Gruppe, also des
rechten Teils des Fotos, so etwas wie eine Botschaft herausarbeiten wollen, so ldsst
sich diese folgendermallen formulieren: Die stilistische Orientierung an Burberry
schaftt Zugehorigkeit und Zusammengehorigkeit bei gleichzeitiger Wahrung der Indi-
vidualitdt — einer Individualitét allerdings, die hier nur ex negativo, also auf dem We-
ge einer Demonstration fehlender sozialer Bezogenheit, ihren Ausdruck finden kann.

Die linke Gruppe und das Verhdltnis der Gruppen zueinander

Die linke Gruppe wird, wie erwihnt, insgesamt zum Betrachter der rechten Gruppe.
lhre Blicke sind auf die rechte Gruppe gerichtet. Letztere wird dadurch fokussiert
und somit zur eigentlichen Ziel- und Identifikationsgruppe dieses Werbefotos.

Die Adressaten und Adressatinnen der Werbung und ihre lebenszyklische Stellung
Uber die spezifische Stellung dieser Zielgruppe im Lebenszyklus und im Familien-
zusammenhang gibt uns auch die unterschiedliche Positionierung der beiden Kinder
auf dem Bild Aufschluss. Zu beiden Gruppen gehért jeweils ein Kind. Die Einbin-
dung der Kinder in die Gruppe ist jedoch jeweils sehr unterschiedlich. Das Kind der
linken Gruppe ist von der formalen Komposition her fokussiert. Sein Kopf bildet
planimetrisch das Zentrum des linken Kreises und ist nicht weit von der Horizontli-
nie entfernt. Es nimmt den auf dem Boden positionierten Mann gleichsam als
Spielzeug voll in Anspruch, traktiert ihn sozusagen, indem es auf ihm reitet und
seine Haare ergreift. Das Kind der /inken Gruppe ist also in diese integriert und
nimmt offensichtlich einen zentralen Stellenwert ein.

Demgegeniiber befindet sich das Kind der rechten Gruppe am unteren Rand des
rechten Kreises und gehort nicht zum innersten Zirkel, der durch den rechten obe-
ren Kreis markiert wird. Es greift auch im wahrsten Sinne des Wortes nur sehr vor-
sichtig in die Gruppe der Erwachsenen ein, indem es seine Hand spielerisch nach
oben streckt und niemanden beléstigt. Der junge Mann an der rechten Seite iiber-
nimmt, indem er die Weinbeeren iiber das Kind hilt, zwar bereits in gewisser Wei-

42 Bestitigt wird dies auch in der spezifischen Artder Beziehung der beiden Gruppen - der rechten
und linken — zueinander: Die beiden Gruppen sind nicht eigentlich kommunikativ aufeinander be-
zogen, ihre Beziehung ist nicht durch eine Reziprozitit, eine Wechselseitigkeit des nonverbalen
Austauschs charakterisiert. Die rechte Gruppe ist durch eine Selbstprésentation, durch ein Sich-
vor-einem-Beobachter-Préisentieren charakterisiert und die linke Gruppe durch ein Betrachten und
Beobachten.
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se eine ,Erndhrerfunktion‘, wirkt dabei aber gleichwohl unbeteiligt und keinesfalls
in irgendeiner Weise durch das Kind in Anspruch genommen. Er distanziert sich
damit zugleich wieder von dieser Funktion.

Die rechte Gruppe kann somit wahlweise bereits mit Elternfunktionen assoziiert
oder noch als kinderlos wahrgenommen werden. Und dies ermdoglicht es den Bild-
betrachter(inne)n auch, sich wahlweise mit diesen unterschiedlichen Rollen zu
identifizieren. Dies bestitigt, dass es die 20 bis 30-Jahrigen sind, welche hier pri-
mdr als Zielgruppe adressiert werden. Denn diese Alterskohorte befindet sich lebens-
zyklisch am Ubergang von einer vor-familialen zur familialen Phase.

Dadurch, dass die linke Gruppe als Betrachterin der rechten konstruiert wird,
erhalten ihre Angehérigen die Funktion der abgebildeten Bildbetrachter/innen. Auf
diese Weise vermittelt die linke Gruppe sozusagen zwischen den Bildbetrachter/in-
nen und der rechten Gruppe, erhélt also eine Vermittlungsfunktion. Diese hat, ge-
nauer betrachtet, unterschiedliche Komponenten. Zunichst konnen wir die Kompo-
nente der Vermittlung zwischen den Generationen identifizieren.

Die Vermittlung zwischen den Generationen

Indem die rechte Gruppe der 20-30-Jédhrigen ins Zentrum der Aufmerksamkeit ge-
riickt wird, ist es insbesondere diese Generation, die durch dieses Werbefoto adres-
siert wird. Da aber auch Angehorige anderer Generationen — hier von den unter
Zwanzigjiahrigen bis hin zu den 60 bis 65-Jdhrigen — dem hier propagierten Stil
oder Lifestyle nicht befremdlich, sondern anerkennend und sehr freundlich gegen-
tiberstehen und selbst einige Elemente des Burberry Style aufweisen, versichern sie
den Bildbetrachter(inne)n und potentiellen Kund(inn)en, dass diese — sollten sie
sich fiir diesen (generationsspezifischen) Stil entscheiden -~ auch die Zustimmung
und das Wohlwollen anderer Generationen auf ihrer Seite haben. Damit erhélt der
Burberry Style das Attribut, zugleich modern und zeitlos zu sein.

Die Alltagsvermittlung oder Alltagskontextuierung

Zur Funktion der Vermittlung zwischen den Generationen kommt aber noch eine
weitere Vermittlungsfunktion hinzu, diejenige der Vermittlung zwischen Pose bzw.
Hyperritualisierung und Alltag, also die Funktion der Kontextuierung im Alltag, der
Veralltdglichung. Denn die linke Gruppe wirkt (obschon auch sie die Kleidung von
Burberry tragt) von ihrer Bekleidung bis hin zur gestisch-mimischen und korperlichen
Présentation weniger gestylt und weniger ent-personlicht und somit weniger posen-
haft. Sie macht (mit Ausnahme des Mannes im Hintergrund) einen eher alltdglichen
Eindruck, vermittelt somit zwischen der rechten Gruppe und dem Betrachter.

Dies lasst sich noch einmal genereller formulieren: Die stereotypisierende und
ent-individualisierende Stilisierung und somit das Posieren wirken - obschon fiir
die Werbung unumgénglich — befremdlich, insbesondere dann, wenn Individualitét
zur Pose wird. Um diese Befremdung, diese Ent-Alltdglichung zu vermitteln, kann
die Werbung mit der ironischen Brechung arbeiten (vgl. dazu meine Interpretation
in Bohnsack 2007b). Dies geschieht hier nicht. Stattdessen wird in diesem Fall auf
dem Bild selbst eine vermittelnde Instanz zwischen dem zentralen Werbetrégerteil
des Fotos (der rechten Gruppe) und dem Betrachter positioniert.

Trotz der Ausdifferenzierung in zwei Gruppen zerfillt das Bild planimetrisch
nicht in zwei Teile, weil die Frau in der Mitte rechts ihrerseits zwischen der vermit-
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telnden und der vermittelten Gruppe vermittelt: Dies ist zundchst in ihrem Klei-
dungsstil (weiBer Rock, gebliimte Jacke) fundiert und in ihrer Ahnlichkeit zur ste-
henden jungen Frau hinsichtlich der Mimik und Frisur wie auch hinsichtlich des
Blicks auf den Betrachter.

Diese Mittlerposition der knienden Frau ist auch in der Planimetrie fundiert: Sie
gehort planimetrisch zu beiden Gruppen, da sich die Kreise (bzw. Kreis und Ellip-
se) bei ihr {iberschneiden. [hre Zugehorigkeit zur groBeren Gruppe wird insofern
bestétigt, als sie mit ihrem Oberkorper dort hingewandt ist, und insofern, als sie kniet
und somit eine Verbindung schafft zu den Kindern und den Angehdorigen der groBe-
ren Gruppe, die teilweise auf dem Boden sitzen oder liegen. Auch durch ihr Alter
stellt sie eine Verbindung zu den dlteren Angehorigen der linken Gruppe her. Mit
ihrer knienden Haltung schafft sie zugleich auch eine Verbindung zu den am Boden
sitzenden Kindern. (Mit diesen verbindet sie auch noch einmal ein gesonderte pla-
nimetrische Komposition: eine weitere Ellipse; ohne Abb.).

Die multiple Vermittlungsfunktion der knienden Frau ist zusétzlich noch darin
fundiert, dass sie direkt, d.h. auf herausfordernde Weise, Blickkontakt zum Bildbe-
trachter aufnimmt. Sie ist dadurch, dass sie vielfiltig verortbar ist bzw. in vieltilti-
ge Relationen eingebunden ist, eine Figur, die sich fiir mannigfaltige [dentifikatio-
nen und Projektionen eignet. — Diese Offenheit der Identifikation betrifft der Ten-
denz nach insgesamt die abgebildeten Personen und zwar aufgrund der fiir das Bild
konstitutiven Irritationen hinsichtlich der Einschitzung der Verwandtschaftsverhlt-
nisse wie hinsichtlich der Altersschédtzungen der einzelnen Personen.

4.2.3 Bild-Text und Bild-Logo

Nach dem Prinzip der Suspendierung des textlichen Vor-Wissen interpretieren wir
auch den zum Bild gehdrenden Text und ggf. das Logo erst nach der eigentlichen Bil-
dinterpretation. Bild-Text ist hier zum einen der Schrifizug ,,Burberry*, darunter ,,.Lon-
don*. Darunter wiederum finden wir in der amerikanischen Version: ,9 East 57th
Street New York* und in der russischen Version: ,,Mocksa, Croneunkos tnep., 10;
['YM, Kpacuas ruiomazp, 3 (Moskau Stoleschnikov-Gasse 10 GUM Roter Platz 3).

Parallel zur Heftfalz bzw. Bildmittelsenkrechten findet sich — von unten nach
oben geschrieben — in beiden Versionen der Schriftzug: ,,Burberry Limited 2005
800 284 8480 Burbery Com.” In der russischen Version fehlt die Nummer nach der
Jahreszahl.

Der Schriftzug ,,Burberry bzw. ,,Burberry London* ist zugleich das Logo der
Firma. Er ist in die rechte Ellipse integriert bzw. ruht diese auf ihm. Dies besttigt,
dass diese Gruppe der eigentliche Werbetrager ist.

4.2.4 Zusammenfassung
Zusammenfassend lassen sich also folgende Botschaften des Bildes unterscheiden.

Zunichst diejenigen, welche weniger den propagierten Lifestyle selbst, als vielmehr
dessen Vermittlung und Verortung betreffen.
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Vermittlung und Verortung des propagierten Lifestyle

Diese Funktionen der Vermittlung und Verortung werden wesentlich durch das Ar-
rangement bzw. die Relation der beiden unterschiedlichen Gruppen ~ der Gruppe der
Betrachtenden und der Betrachteten — zueinander geleistet: Der hier zu vermittelnde
Lifestyle wird - in der Relationierung mit anderen abgebildeten Generationen — gene-
rationsspezifisch verortet: Primérer Adressat ist eine Gruppe bzw. Alterskohorte, wel-
che sich zwar zum einen noch in der Jugend- oder vor-familialen Phase befindet, sich
aber allméhlich (noch unentschieden) an der Eltern- und Ernéhrerrolle orientiert.

Zugleich wird diese Gruppe in andere Generationen integriert. Der betrachte-
ten Gruppe wird von Seiten der betrachtenden Gruppe, der Angehdrigen anderer
Generationen, eine freundliche Aufmerksamkeit zuteil. Diese — hier sowohl die 60-
bis 65-Jahrigen bis hin zu den unter Zwanzigjihrigen — stehen dem propagierten
Stil und Lifestyle nicht befremdlich, sondern wohlwollend gegeniiber. Indem die
Bindung an die éltere Generation im Bild verankert ist, kann dies auch als ein Ele-
ment einer Traditionsbindung und einer Sicherung von Kontinuitdt im Bereich der
Tradition des Burberry Style und als Element seiner Zeitlosigkeit gelesen werden.*
Dartiber hinaus représentiert die betrachtende Gruppe aber nicht nur die generati-
onsspezifische Kontextuierung und die Bindung an Tradition, sondern auch eine
Veralltiaglichung, eine Alltags-Kontextuierung.

Wihrend die linke Gruppe die Funktion der Vermittlung zwischen der rechten
Gruppe und den Bildbetrachter(inne)n hat, vermittelt die Frau im Zentrum (Kate
Moss) noch einmal zwischen der linken und der rechten Gruppe.

Komponenten des propagierten Lifestyle

Die zentrale Komponente des hier propagierten Lifestyle ldsst sich — ankniipfend an
die oben bereits dargelegte Interpretation der rechten Gruppe — folgendermafBen
formulieren: Der Burberry Style schafft Zugehorigkeit und Zusammengehdorigkeit
bei gleichzeitiger Wahrung der Individualitdit. Die zentrale Botschaft hat also — und
dies ist im Sinne von Imdahl (1996a: 107) typisch fiir eine im Medium des Bildes,
der [konik vermittelte tiefer liegende Semantik (bzw. fir deren sprachliche Fas-
sung) — den Charakter einer ,,Sinnkomplexitit des Ubergegensitzlichen®.

Eine weitere Komponente, die zugleich aber auch die Vermittlung dieses Life-
style betrifft, ldsst sich so formulieren: Der Burberry Style vermittelt zwischen den
Generationen und somit zwischen Mode und Tradition. Die Vermittlung zwischen
den Generationen dokumentiert sich in der Akzeptanz des Stils der 20 bis 35-Jah-
rigen durch die anderen — insbesondere die dlteren - Generationen. Die Vermittlung
zwischen den Generationen dokumentiert sich darin, dass der Burberry Style, wenn

43 Als weitere Komponente kommt hier ein Element des Konservatismus hinzu durch den nahezu in
der Bildmitte positionierten 60 bis 65-jédhrigen Mann im dunklen Anzug mit Weste, Krawatte und
weillem Stecktuch. Er nimmt nicht nur durch seine Kleidung sondern, wie dargelegt, auch durch
seine choreografische Position eine Sonderstellung ein. Beides — die Formlichkeit der Kleidung
wie auch die ,dezente‘ Positionierung im Hintergrund — vermitteln den Eindruck, dass es sich hier
um einen Butler handelt. Dies unterstreicht die Atmosphire von Luxus und stellt zugleich eine
gewisse Verbindung zu konservativen Stilelementen her, 6ffuiet sich diesen gegeniiber.
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auch in einer anderen Variante, sich ebenso in der Bekleidung anderer Generatio-
nen wieder findet.

4.2.5 Komparative Analyse: der propagierte Lifestyle im Werbefoto eines
anderen nationalen Marktes

Wenn wir dieses Foto aus der russischen Ausgabe der Zeitschrift Vogue 2005 mit
einem Foto aus der deutschen Ausgabe dieser Zeitschrift vergleichen (Abb. 7), so
zeigen sich zundchst deutliche Unterschiede:* Das Foto fiir den russischen Markt
ist daran orientiert, auf dem Wege von Kontextuierungen auf die Akzeptanz seitens
der Rezipient(inn)en der Werbung hinzuarbeiten: durch eine Alltagskontextuierung
des propagierten Lifestyle sowie durch eine Kontextuierung im Rahmen der abge-
bildeten Betrachter/innen anderer Generationen, welche ihr Wohlwollen demon-
strieren.

Abbildung 7:  Burberry London. Entnommen aus: Vogue 2005
(deutsche Ausgabe)

Auf dem Foto fiir den deutschen Markt finden wir diese Kontextuierungen nicht. Es
finden sich keine abgebildeten Betrachter/innen, die zwischen den Posen der Be-
trachteten und den Bildbetrachter/innen vermitteln wiirden. Es ist hier — im deut-
schen Kontext - offensichtlich zum einen nicht notwendig, letztere behutsam zur
Prisentation des Lifestyle hinzufiihren. Zum anderen fehlt hier die durch die Rela-
tionierung der beiden Gruppen demonstrierte Einbindung in den Generationen- und

44 Die Schritte der vor-ikonografischen und ikonografischen Interpretation konnen hier nicht abge-
druckt werden. Sie sind selbstverstindlich auch bei den Vergleichstillen notwendiger Bestandteil
der Fallanalyse.
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Familienzusammenhang, welchem im deutschen Kontext offensichtlich nicht so
viel Wert beigemessen wird.

Jenseits dieser — moglicherweise kulturell bedingten — Unterschiede zwischen
den nationalen Angeboten zeigen sich jedoch Ubereinstimmungen hinsichtlich der
zentralen Komponente des propagierten Lifestyle: Die Sozialitdt des Bildes ist da-
durch charakterisiert, dass die Personen auf dem Bild zwar korperlich relativ nahe
beieinander positioniert sind (sich in einem Fall auch beriihren) und vor allem
durch die Planimetrie in eine deutliche Zugehorigkeit gebracht werden (Abb. 8),
gleichwohl aber keineswegs kommunikativ einander zugewandt sind:

Abbildung 8:  Burberry London. Entnommen aus: Vogue 2005 (deutsche
Ausgabe): Planimetrie (Linien von R.B.)

Obschon die Frau rechts auf den Oberkorper des liegenden Mannes gelehnt ist und
ihn mit beiden Hdnden beriihrt, schaut der liegende Mann an ihr vorbei und die
Frau sieht nicht zu ihm, sondern nimmt — aufmerksam und beobachtend, aber auch
eine gewisse Aufmerksamkeit erheischend — Blickkontakt mit dem Betrachter auf.
Sie sieht in die Kamera. Zudem hat es den Eindruck, dass sich die Frau mehr auf
dem Mann abstiitzt, als dass sie seine Ndhe sucht. Auch die junge Frau links oben,
die auf dem Riicken zwischen den beiden jungen Minnern liegt, schaut nicht auf
diese beiden Ménner bzw. auf einen von ihnen. Sie blickt eher in Richtung des lie-
genden Mannes zur rechten, der seinerseits in die entgegen gesetzte Richtung
schaut. Der eine der beiden jungen Méinner links schaut in die Ferne, der andere
teilnahmslos zu Boden. Auch hier fehlt (wie in der rechten Gruppe des Fotos fiir
den russischen Markt) in evidenter Weise nicht nur der Blickkontakt, sondern die
Personen nehmen auch hier einander nicht einmal optisch wahr.
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Es ergibt sich somit hier ebenfalls ein Kontrast zwischen dieser Nicht-Wahr-
nehmung einerseits sowie der korperlichen Néhe der beteiligten Personen und ihrer
planimetrischen Zugehdrigkeit anderseits. Wir haben es also auch hier mit jener
Botschaft zu tun, welche sich durch die bereits identifizierte Ubergegensitzlichkeit
einer Zugehorigkeit und Zusammengehdrigkeit bei gleichzeitiger Wahrung der In-
dividualitcit auszeichnet.**

Die Botschaft, mit der hier fiir Kleidung geworben wird, bezieht sich damit auf
eines der zentralen Probleme der [dentitédtskonstitution, der Selbstpridsentation im
Alltag, welches Habermas (1973: 230) mit Bezug auf Goffman bezeichnet hat ,als
das paradoxe Verhiltnis, dem Anderen gleich und doch von ihm absolut verschie-
den zu sein®, indem der einzelne ,,gleichzeitig seine soziale [dentitét und seine per-
sonale [dentitdt wahrt“. — Fast interessanter noch als die Botschaft selbst allerdings
ist das, was sich im Foto dariiber offenbart, wie diese Botschaft durch die Werbung
vermittelt bzw. nicht vermittelt werden kann. In dem der Werbung eigenen Medium
der Pose kann Individualitdt nur ex negativo, d.h. auf dem (Um-) Weg fehlender
sozialer Bezogenheit dargestellt werden.

Die zentrale Botschaft dieser Werbung, ndmlich dass der Burberry Style einen
Beitrag zur Bewiltigung der Paradoxie von Zugehorigkeit und Individualitdt zu leis-
ten vermag, wird hier im Medium des Bildes transportiert. Hierin bestétigt sich,
dass das Bild zur Vermittlung von Ambiguitéiten pradestiniert ist (siehe auch Kap.
3.5 sowie 4.3). Ein derartiges Verstdndnis der tiefer liegenden Semantik des Bildes
findet sich bei Roland Barthes (1990: 54) dort, wo er den ,,stumpfen Sinn* charak-
terisiert, und bei Umberto Eco dort, wo dieser sich mit der ,,dsthetischen Botschaft*
des Bildes befasst, deren tiefer gehende Semantik durch eine ,,produktive Ambi-
guitit” (Eco 1994: 146) gekennzeichnet sei.

[n einer empirisch evidenten und fiir die qualitative Methodik anschlussfihigen
Weise ist diese Leistung, dieses Potential des Bildes, welches — im Kontext der
Werbung — zugleich sein Beeinflussungs-Potential ausmacht, bei Imdahl (1996a:
107) aufgewiesen worden. Er sieht, wie in Kap. 3.4 bereits dargelegt, das Spezifi-
sche der tiefer gehenden Semantik des Bildes, des ,,ikonischen* Sinnes, in einer
,Sinnkomplexitit des Ubergegensitzlichen®.

45 Es ist wohl offensichtlich, dass eine derartige Botschaft den Produzenten dieses Fotos nicht als
schlicht bewusste Intention, also als ,,intendierter Ausdruckssinn® (Mannheim 1964), zugerechnet
werden kann. Vielmehr ist diese Botschatt als das Produkt eines Habitus zu verstehen, welcher im
Sinne von Bourdieu (1976: 207) weder als ein vollkommen bewusster noch als ein vollkommen
unbewusster modus operandi einzustufen ist. Loic D. Wacquant (1996: 41) spricht hier auch von
der ,,Intentionalitit ohne Intention®. Diese ,,objektive Intention, die sich niemals auf die bewufite
Absicht des Kiinstlers beschrinkt, ist eine Funktion der Denk-, Wahrnehmungs- und Handlungs-
muster, die der Kiinstler seiner Zugehorigkeit zu einer bestimmten Gesellschaft oder Klasse ver-
dankt* bemerkt Bourdieu (1970: [54) mit Bezug auf Panofsky. Die Frage, welcher Art diese Zu-
gehorigkeit im Falle unseres Fotos ist, welche corporate identity oder welcher ,corporate habitus*
hier ihren Ausdruck tinden (etwa detjenige der Firma Burberry?), lisst sich auf dem Wege der In-
terpretation des Werbefotos allein nicht beantworten.
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4.3 Exemplarische Interpretation von Familienfotos und
Methodentriangulation

Wihrend in Kap. 4.2 professionelle Fotos aus dem offentlichen Bereich Gegenstand
der Analyse waren, befassen wir uns in diesem Kapitel mit Amateurfotos aus dem
privaten Bereich. Es handelt sich um Interpretationen von Fotos zweier Familien. Da-
bei steht die eine, die wir Familie Schiller genannt haben, im Zentrum, und die ande-
re, die Familie Telchow, hat eher den Charakter eines Vergleichshorizonts. Die Foto-
interpretation wird mit der Interpretation von Tischgespriachen und Gruppendiskus-
sionen kombiniert. Wir haben es also mit einer sogen. Methodentriangulation (siehe
u.a. Flick 2008; Marotzki 1999) zu tun. Diese kann nur dann erfolgreich sein, wenn
die unterschiedlichen methodischen Zugénge innerhalb eines {ibergreifenden metho-
dologischen Rahmens integriert werden konnen (dazu. Bohnsack et al. 1995: Kap. 7),
wie dies auf der Grundlage der dokumentarischen Methode moglich ist.

Die hier interpretierten Familienfotos sind im Jahre 2002 im Rahmen einer
Untersuchung mit dem Titel ,,Erziehung und Tradition. Tradierungsprozesse in Fa-
milien* erhoben, d.h. von den Familien aus deren Fotosammlung fiir uns ausge-
wiihlt worden.* Eine der zentralen Fragestellungen des Projekts, der ich auch im
Folgenden nachgehen werde, zielt auf den familienspezifischen Habitus, wie er u.a.
in Kommunikations-, Sozialisations- und Erziehungsstilen seinen Ausdruck findet.
Dabei geht es zundchst darum, die Stile oder Komponenten des Habitus in der In-
teraktion zwischen den Eltern und ihren Kindern zu rekonstruieren, um dann auch
der Frage nachzugehen, ob und inwieweit Elemente dieser Stile bereits in der Her-
kunftsfamilie der Eltern, also in den Familien der GroBelterngeneration, zu beob-
achten sind und somit moglicherweise tradiert wurden.

Die Analyse stiitzt sich neben der Interpretation von Familienfotos auf die Aus-
wertung von Tischgespriachen (von Gespridchen wihrend des Mittag- und/oder
Abendessens und teilweise des Friihstiicks, die von den Familien selbst aufgezeich-
net wurden) und Gruppendiskussionen mit den Eltern unter Anwesenheit eines der
beiden GroBelternpaare (miitter- oder véterlicherseits). Auch die Tischgespréche
und Gruppendiskussionen sind im Jahr 2002 erhoben worden.

Atheoretisches, konjunktives und kommunikativ-generalisiertes Wissen

Die kollektiven familienspezifischen Stile sind uns entweder auf dem Wege tiber die
Rekonstruktion der in den Gesprichen, Diskussionen und Fotos implizierten Wis-
sensbestédnde, tiber die Rekonstruktion des impliziten Wissens also, zugénglich oder
tiber die Beobachtung des inkorporierten Wissens, zu dem wir lediglich iiber die In-
terpretation der Fotos einen validen Zugang finden. Implizites wie inkorporiertes
Wissen fasse ich unter Mannheims (1964a) Begriff des atheoretischen Wissens zu-
sammen, welches als handlungsleitendes Wissen den Habitus oder auch Orien-
tierungsrahmen eines Individuums oder Kollektivs konstituiert (vgl. dazu Kap. 2).

46 Das urspriingliche Vorhaben (Bohnsack/Gebhardt/Kraul/Wulf 2001), in dem Familien aus Bran-
denburg und Winzerfamilien aus dem Raum Koblenz in eine komparative Analyse einbezogen
wurden, ist als Pilotprojekt von der DFG fiir ein Jahr get@rdert worden.
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Mit Bezug auf das kollektive handlungsleitende Erfahrungswissen einer Grup-
pe, eines Milieus oder Generation spricht Karl Mannheim (1980) vom ,,konjunkti-
ven Erfahrungsraum®. Ein konjunktiver Erfahrungsraum par excellence ist derjeni-
ge der Familie (mehr noch derjenige der Mutter/Kind-Beziehung). Die Familie ist
aber nicht nur konjunktiver Erfahrungsraum, nicht nur Milieu, sondern auch Insti-
tution, ein Gefiige von gesellschaftlich generalisierten Rollenerwartungen.

Wihrend wir alle liber ein derartiges kommunikativ-generalisiertes Wissen
(Mannheim 1980; Bohnsack 2001: 329ff.) verfiigen (bspw. ein Wissen um generel-
le stereotype Rollenerwartungen an Miitter und Viter), teilen nur diejenigen, wel-
che in die Gemeinsamkeiten und Traditionen einer konkreten familialen Praxis mit-
einander eingebunden sind, dariiber hinaus auch ein konjunktives Erfahrungswis-
sen. Wir haben es also mit einer Doppelstruktur, einer ,,Doppeltheit* (Mannheim
1980: 296) alltdglicher Erfahrungs- und Begriffsbildung, beispielsweise im Hin-
blick auf den Begriff der Familie, zu tun. Denn Bezeichnungen und AufBerungen
haben — ganz generell — einerseits eine 6ffentliche oder gesellschaftliche und ande-
rerseits eine nicht-6ffentliche oder milieuspezifische Bedeutung.

Bereits im Bereich der Textinterpretation reduzieren wir unser in die Interpre-
tation eingebrachtes Vor-Wissen auf das kommunikativ-generalisierte Wissen, auf
das wir bei der formulierenden Interpretation (notwendigerweise) zuriickgreifen.
Das konjunktive Wissen, bei dem wir uns in den Erfahrungsraum der Erforschten
hinein begeben miissen, ist — im Zuge der reflektierenden ~ Interpretation am Text
selbst zu erarbeiten und zu belegen. Vor-Annahmen hinsichtlich des konjunktiven
Wissens gilt es zunéchst zu suspendieren.

Im Bereich der Bildinterpretation gehen wir nun noch einen Schritt weiter.
Vorab der Interpretation gilt es hier das konjunktive Wissen selbst dann zu suspen-
dieren, wenn es in empirisch valider Form auf der Grundlage von Textinterpretatio-
nen gewonnen worden ist, da wir, wie u.a. bei Foucault, aber auch bei Imdahl aus-
gefiihrt worden ist (siehe: Kap. 3.3), dazu neigen, unser textliches Vor-Wissen in
das Bild hineinzuprojizieren. Das hat die Konsequenz, dass im Bereich der Metho-
dentriangulation die Verfahren der Textinterpretation bzw. deren Ergebnisse, hier:
die Ergebnisse der Auswertung von Tischgespriachen und Gruppendiskussionen,
erst nach vollzogener Bildinterpretation einbezogen werden. Das an die Bildinter-
pretation herangetragene Vor-Wissen reduziert sich somit, wie auch bereits in 4.1
dargelegt, auf die kommunikativ-generalisierten Wissensbesténde.

Kommunikativ-generalisiertes (ikonografisches) Vor-Wissen

Die beiden hier analysierten Familien stammen aus dem Land Brandenburg und wei-
sen, von ihrem Bildungs- und Ausbildungshintergrund her gesehen, viele weitere Ge-
meinsamkeiten auf: Der Sozialisationshintergrund aller Elternteile reicht in die DDR
zuriick, und sie sind in der Zeit von 1964 bis 1970 im Land Brandenburg geboren, die
Kinder zwischen 1989 u. 1996. Zur Familie Schiller gehtren neben dem Vater (geb.
1969) und der Mutter (geb. 1970) die Kinder Rebecka (geb. 1989), Tobias (geb. 1990)
und David (geb. 1996). Die beiden ilteren Kinder besuchen (zum Zeitpunkt der Erhe-
bung der Tischgespriche und Gruppendiskussionen) die Grundschule, der jlingere
Sohn den Kindergarten. Zur Familie Telchow gehdren neben der Mutter (geb. 1968)
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und dem Vater (geb. 1964) die beiden Schne Daniel (geb. 1993) und Olaf (geb. 1996).
Der jlingere besuchte den Kindergarten und der &ltere die dritte Klasse der Grundschule.

Alle Eltern haben den Abschluss der zehnten Klasse erworben, eine Ausbildung
im Bereich erzieherischer Berufe absolviert und sich zum Teil noch {iber eine
Hochschulausbildung weiterqualifiziert. Alle sind zum Zeitpunkt der Erhebung be-
ruflich in padagogischen Einrichtungen tétig.

Was die Herkunfisfamilien der Schillers anbetrifft, so hat Frau Schiller keine
Geschwister, ihr Ehemann einen Bruder und eine Schwester. Die GroBelterngene-
ration besteht zum einen aus der Mutter von Frau Schiller (geb. 1935) und ihrem
zweiten Ehemann (geb. 1935). [hren ersten Ehemann hat die Mutter von Frau
Schiller 1970 geheiratet und wurde 1975, als Frau Schiller S Jahre alt war, von ihm
geschieden. Zu ihm besteht nur noch wenig Kontakt, sowohl von Frau Schillers
Seite als auch ihrer Mutter. Zur GroBelterngeneration gehort weiterhin die Mutter
von Herrn Schiller (der Vater ist 1997 verstorben). Die Grofelterngeneration ver-
fiigt insgesamt {iber eine nicht-akademische Berufsausbildung und war in entspre-
chenden Berufen tétig (Buchhaltung, Tontechnik, Haushaltsfiihrung). Bis auf den
Ehemann von Frau Schiller hat sich die Familie bereits zu DDR-Zeiten und bis
heute der katholischen Glaubensgemeinschaft zugeordnet.

Was die Herkunftsfamilien der Telchows anbetrifft, so hat Herr Telchow keine
und Frau Telchow vier Geschwister, zu denen ein enger Kontakt besteht. Die GrofB3-
elterngeneration bestand zum Zeitpunkt der Erhebung aus der Mutter von Frau
Telchow und Herrn Telchows Vater. Frau Telchows Mutter (geb. 1933) hat den Be-
ruf der Kindergértnerin erlernt und spéter als Horterzieherin gearbeitet. 1954 hat sie
ihren Mann geheiratet, der 1978 verstorben ist. Herrn Telchows Vater ist 1928 ge-
boren und war als Lehrer tdtig. Herrn Telchows Mutter ist 1992 verstorben. Wie die
Eltern sind auch die GroBeltern der Familie Telchow konfessionslos.

Wihrend wir — als Suchstrategie — bei der Auswahl der beiden Familien (im
Hinblick auf die Sozialisation in der DDR-Kultur) kulturspezifische wie auch bil-
dungsmilieutypische Gemeinsamkeiten vermuten kénnen, lassen sich im Hinblick
auf die lediglich bei der Familie Schiller zu beobachtende Bindung an die katholi-
sche Religionsgemeinschaft insbesondere vor dem Hintergrund der Familienge-
schichte in der DDR milieuspezifische Differenzen vermuten.

4.3.1 Zur Auswahl der Fotos

Die Familien wurden in miindlicher und schriftlicher Form wéhrend der Kontakt-
aufnahme um Fotos gebeten. Schriftlich wurde ihnen mitgeteilt, dass fiir uns alle
Bilder interessant seien, welche von ihnen ,,selbst als wichtig fiir [hre Familienge-
schichte* angesehen wiirden. Dariiber hinaus wurde gebeten ,,um Fotos von Hoch-
zeiten und Kommunionen, Konfirmationen, bzw. Jugendweihen sowie von Ein-
schulungen (...), insbesondere von der Kommunion (bzw. Jugendweihe, Konfir-
mation) und Hochzeit der GroBelterngeneration. Uns interessieren sowohl ,offizi-
elle* Fotos von professionellen Fotografen als auch selbst gemachte Schnappschiis-
se.” Dabei haben wir eine Anzahl von ca. 30 Bildern genannt. Familie Telchow hat
schlieBlich insgesamt 52 Fotos fiir uns ausgewéhlt und Familie Schiller 29.
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Wenn uns die Familien ihre Fotos zur Verfiigung stellen, so haben diese mehre-
re Etappen der Selektivitdt im Rahmen des familienspezifischen Erfahrungsraums
durchlaufen: die Selektivitdt durch die Wahl des Momentes der Ablichtung, ggf.
die technische Bearbeitung durch die familialen Amateurfotograf(inn)en nach der
Ablichtung, dann die Auswahl der Fotos durch Angehérige der Familie, die sich
darin vollzieht, dass nur bestimmte Fotos fiir die weitere Aufbewahrung (in elek-
tronischer Form oder als Papierbilder) ausgewihlt werden. SchlieBlich stellt ein
weiterer wesentlicher Schritt in diesem mehrstufigen Selektionsprozess jene Aus-
wabhl dar, welche die Familienmitglieder (hier in erster Linie die Eltern) aus diesem
Bestand (dem ,Fotoalbum® im materiellen oder metaphorischen Sinne) ‘fiir die For-
scherinnen und Forscher vornehmen.

Die im Moment der Ablichtung in ihrer je spezifischen Simultaneitit hergestellte
selektive Ausrichtung des Sujets, also der Szenerie und die selektive Ausrichtung der
Komposition (siehe auch: Kap. 3.9) ist nur der erste Schritt, in dem sich die stilisti-
schen Priferenzen der abbildenden und der abgebildeten Bildproduzent(inn)en doku-
mentieren, die in der Regel beide zum Erfahrungsraum der Familie gehéren und somit
deren Orientierungsrahmen oder Habitus reprisentieren. Die stilistischen Priferenzen
verdichten und steigern sich in ihrer Selektivitit zunehmend, indem aus den
,Schnappschiissen‘ dann — wiederum durch Mitglieder der Familie und somit inner-
halb ihres Erfahrungsraums — einige fiir ein ,Fotoalbum* ausgewihlt und somit au-
thentisiert werden. In einer weiteren Steigerung der Selektivitit und Authentisierung
und der damit verbundenen Verdichtung der stilistischen Priferenzen wird aus dem
Bestand des ,Fotoalbums* schlielich noch einmal fiir die Selbstprisentation gegen-
liber den Forscher/innen ausgewéhlt. In den fiir die Forscher/innen ausgewihlten Bil-
dern findet also eine zunehmende Verdichtung der stilistischen Priferenzen des Erfah-
rungsraums der Familie und somit des familialen Orientierungsahmens oder Habitus
seinen Ausdruck (siehe dazu auch: Nentwig-Gesemann 2007b: 225).

Nach Durchsicht haben wir die Fotos, die, wie von uns gewlinscht, alle im
weitesten Sinne die Familie als Sujet haben, in folgende Rubriken bzw. Untersujets
eingeteilt:

Rituale und Ubergiinge:

Familie Telchow: eigene Trauung (2); Einschulung des élteren Sohnes Tobias (3); Sylvester-Serie
1996; 1997; 1998; 1999; 2000; 2002 (6)

Familie Schiller: Trauung (1); Polterabend (2); Kinder als Neugeborene (2); Kommunion Re-
becka u. Tobias (22)

Urlaub, Ausflug, kleine Feiern:
Familie Telchow: Gartentest (1); Sommer in den Bergen (6); Winter in den Bergen (6); an der See (2)

Familie Schiller: im Kindermuseum (1); Grillabend (1); Ponyreiten (1); Radtour (2); in den Ber-
gen (2); im Freizeitpark (1)

Alltag mit Kindern:
Familie Telchow: (23); Familie Schiller: (13)

Alltag ohne Kinder (nur Eltern):
Familie Telchow: keine

Familie Schiller: (2)
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Familiengeschichte (Herkunfisfamilie/Grofielterngeneration):
Familie Telchow: Trauung der Eltern von Frau Telchow (1); Kommunion der Schwester von Frau
Telchow (1); Trauung der Schwester von Frau Telchow (1); nicht identifizierbar (1)

Familie Schiller: Kommunion Frau Schiller (1)

Die Auswahl aus diesen Fotos fiir eine intensive Interpretation orientiert sich an
den Erfordernissen einerseits einer horizontalen komparativen Analyse von Stilele-
menten der Familie Schiller mit denjenigen der Familie Telchow. Dabei gilt es ins-
besondere das (Generationen-) Verhiltnis von Eltern und Kindern bzw. das Ver-
hiltnis von Eltern- und Kinderwelt innerhalb der Familie in den Blick zu nehmen.
Andererseits wird im Sinne einer vertikalen komparativen Analyse innerhalb der
jeweiligen Familientraditionen das Verhiltnis der beiden Familien, genauer der
Miitter, zu deren Herkunftsfamilie, also der GroBelternfamilie, beleuchtet. In beiden
Dimensionen der komparativen Analyse — der horizontalen wie der vertikalen —
wird aber auch den Geschlechterverhiltnissen und dem Verhiltnis von Kinder- und
Erwachsenenwelt Aufmerksamkeit gewidmet.

Ausgewiihlt fiir eine erste vergleichende Interpretation der Familien Telchow und
Schiller wird zunichst je ein Foto nach dem Prinzip der Fokussierung. Im Sinne der
dokumentarischen Methode gehen wir davon, dass die Grundstruktur des Falles, d.h.
der modus operandi oder Habitus der Bild-produzent(inn)en, sich grundsétzlich in all
deren Produkten zu dokumentieren vermag - allerdings mehr oder weniger deutlich
bzw. mehr oder weniger leicht zuginglich. Somit geht es wesentlich darum, einen
moglichst leichten oder direkten und in diesem Sinne forschungsékonomischen Zu-
gang zu finden. Deshalb folgen wir — wie auch im Falle von Passagen im Bereich der
Textinterpretation, also u.a. der Gespridchs- und I[nterviewanalyse — sozusagen als
Suchstrategie dem Auswahlkriterium der Fokussierung (siehe auch: Bohnsack 2006c¢),
indem wir solche Fotos auswihlen, die sich durch besonders markante und somit auf-
fillige Elemente der Formalstruktur oder auch der Szenerie oder auch durch Briiche
und Diskontinuitéiten in diesen Bereichen auszeichnen und somit (zumindest auf den
ersten Blick) besonders aussagekriftig erscheinen (vgl. auch 6.3.2). Dies ist im Be-
reich der Bildinterpretation auch deshalb wichtig, da wir hier noch iiber vergleichs-
weise wenig Erfahrungen verfiigen.

Im Bereich der Bildinterpretation betrifft die Fokussierungsqualitit sowohl
Auffilligkeiten im Bereich der formalen Strukturen der Performanz der abbilden-
den Bildproduzent(inn)en (Wahl der Perspektivitit; die mit der Wahl des Aus-
schnitts, der Kadrierung, verbundene planimetrische Komposition) wie auch der
Performanz und Szenerie der abgebildeten Bildproduzent(inn)en (szenische Cho-
reografie, d.h. der interaktive Bezug aufeinander und die Positionierung im Raum,
die Struktur der Gebarden, Auftilligkeiten der Bekleidung und der Requisiten).

Die beiden ausgewihlten Fotos ,Museum* aus der Familie Telchow und
Gartenfest aus der Familie Schiller fallen vor allem durch die Be- oder Ver-
kleidung der abgebildeten Familienmitglieder (Gartenfest) sowie durch die Ver-
schiebung in den Proportionen (Museum) auf. Sie sind beide der Rubrik ,,Urlaub,
Ausflug, kleine Feste* zu zuordnen, in der jene Fotos versammelt sind, die hin-
sichtlich ihres Sujets aus dem Alltag herausfallen, ohne aber der Kategorie ,,Ri-
tuale und Uberginge®, also den ,grofien Festen‘, zuzugehoren, welche fiir die
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Geschichte und Tradierung der Familie und ihrer Beziehung zur Herkunftsfamilie
aufschlussreich sind.

Den ,groflen Festen werden wir uns mit den Fotos der Kommunion und Ju-
gendweihe unter 4.3.5 u. 4.3.6 zuwenden. Die Fotos zu den Ritualen der Familien-
tradition sind auch deshalb von besonderer Bedeutung, weil sie nicht schlicht eine
Ablichtung von Ritualen darstellen, sondern, wie Erving Goffman (1979:10) be-
merkt hat, als eine Verdichtung ritueller oder zeremonieller Akte gelten kénnen, al-
so selbst Bestandteil dieser Rituale sind und somit durch ihre ikonische Kraft ihrer-
seits Einfluss auf die Familientradition gewinnen.

4.3.2 Familie Schiller: ,, Museum “

Abbildung 9:  Foto der Familie Schiller ,,Museum*

Ausgewihlt wurde dieses Foto, wie bereits angesprochen, aufgrund seiner Fokussie-
rungsqualitit, d.h. insbesondere aufgrund von Auffilligkeiten im Bereich der Formal-
struktur oder der Szenerie (in Relation zu den anderen Fotos der Familie). Diese Auf-
filligkeiten betreffen hier vor allem die Proportionen in der Relation der abgebildeten
Gegensténdlichkeiten zu den abgebildeten Personen sowie Auffilligkeiten der Plani-
metrie, die den Eindruck vermitteln, das Bild wiirde planimetrisch zerfallen.

Formulierende Interpretation
Vor-ikonografische [nterpretation
Aus Griinden des Umfangs ist die vor-ikonografische Interpretation hier nicht ab-

gedruckt (siehe aber als Beispiel weiter unten die [nterpretationen 4.3.4 und 4.3.6
sowie die Beispiele in: Bohnsack 2006a u. 2007b).
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lkonografische I[nterpretation

Aufgrund der Kontextinformationen, die uns die Familie zur Verfligung gestellt
hat, wissen wir, dass dieses Foto wihrend des Familienurlaubs 1995 aufgenommen
wurde. Es handelt sich bei den abgebildeten Personen um Herrn Schiller, damals
26, und seine Kinder Rebecka, damals sechs, sowie Tobias, damals fiinf Jahre alt.

Da die auf dem Bild abgebildeten Accessoires, also insbesondere die Einrich-
tungsgegenstéinde, in Relation zu den Personen einen vergroBerten MaBstab auf-
weisen, ldsst sich vermuten, dass das Foto in einem Museum oder einer Freizeitein-
richtung aufgenommen worden ist, in dem die GréBenrelation von Erwachsenen zu
den Einrichtungsgegenstdnden jener Relation entspricht, wie sie fiir die Groenre-
lation von Kleinkindern zu diesen Accessoires typisch ist. Fotografin, also abbil-
dende Bildproduzentin, ist Frau Schiller.

Reflektierende Interpretation
Formale Komposition

Planimetrie

Der Bildmittelpunkt betindet sich nahezu im Zentrum der abgebildeten Personen-
gruppe, nahe des Kopfes der Tochter Rebecka, sodass die (Teil-) Familie hierdurch
planimetrisch fokussiert ist.

Das Bild wird insgesamt dominiert durch waagerechte und senkrechte Linien,
die wie eine Art Gitterstruktur wirken: Zusétzlich zu den Karos des Fubodens, den
waage- und senkrechten Linien der Umrisse des (Einbau-) Schrankes auf der rech-
ten Seite sowie des Stuhles in der Mitte sind es vor allem die waagerechten Linie
der Riickwand (die FuBleiste und die Unterschiede der Wandgestaltung im deren
oberem und unterem Teil), welche das Bild in gewisser Weise zerschneiden und die
abgebildeten Personen eingrenzen. Verstarkt wird dies noch durch die Gitterstdbe
des links ins Bild ragenden ,Laufgitters‘ (da diese Linien auf den ersten Blick evi-
dent sind, erscheint es in diesem Fall {iberfliissig, sie in das Foto einzuzeichnen).

Szenische Choreografie

In gewisser Weise wird diese Gitterstruktur durch zwei (imaginative) gleich-
schenklige und spitzwinklige Dreiecke durchbrochen. Das eine erhalten wir, wenn
wir {iber die Umrisse von Herrn Schiller mit den beiden Kindern auf dem Stuhl ein
nach unten geoffnetes gleichschenkliges Dreieck zeichnen, das andere, wenn wir
die Umrisse der Hinde und Fiile der ,Quasi-Person‘ des Hampelmanns im Gewan-
de eines Polizisten links oben durch Linien miteinander verbinden. Die abgebilde-
ten Personen Hampelmann und Familie bzw. Hampelmann und Vater geraten durch
die gegenliufige Bewegung (Offnung) der beiden gleichschenkligen spitzwinkligen
Dreiecke in gewisser Weise in ein antipodisches Verhiltnis zueinander.

Die Familiengruppe ist so nahe zueinander geriickt, dass die Kinder nahezu auf
dem Vater sitzen. Dadurch, dass die Kinder eng ihn gelehnt sind bzw. er sie an die
Brust gedriickt und die Arme um sie gelegt hat, wird uns der Eindruck grof3er Néhe
vermittelt.

79



Abbildung 10: Foto der Familie Schiller ,,Museum: szenische Choreografie

Perspektivitdit

Abbildung 11: Foto der Familie Schiller: ,,Museum*: Perspektivitét

In Relation zum Bildmittelpunkt ist das perspektivische Zentrum, der Fluchtpunkt,
weit nach links verschoben. Er befindet sich zwischen der Familie und dem ,Gitter-
kasten‘, dem Laufgitter. Erst indem die Personen nicht perspektivisch fokussiert
sind, wird es der abbildenden Bildproduzentin, der Fotografin, moglich, das Lauf-
gitter wie auch den ,Hampelmann-Polizisten mit ins Bild zu nehmen. Die abbil-
dende Bildproduzentin, Frau Schiller, hat hierauf — und damit auf die Abbildung

80

der Relation von Familie und Hampelmann-Polizist — offensichtlich Wert gelegt.
Eine gewisse perspektivische Fokussierung der abgebildeten Familie ergibt sich da-
durch, dass sich die Horizontlinie in Augenhthe der Familienmitglieder befindet,
genauer: zwischen der Augenhéhe der Kinder und derjenigen des Vaters.

lkonologisch-ikonische Interpretation

Aufgrund der szenischen Choreografie erscheint Herr Schiller als beschiitzender
Vater. Zugleich steht das gesamte Arrangement dieser (Freizeit-) Einrichtung, in
der Herr Schiller und die beiden Kinder (sowie auch Frau Schiller als Fotografin)
sich betinden, fiir die Haltung, sich in die Welt der Kinder zu begeben und die Ob-
Jjekte dieser Welt aus ihrer Perspektive wahrzunehmen. Damit wird Herr Schiller als
jemand abgebildet, der sich in die Welt der Kinder begibt, gleichzeitig aber be-
schiitzender Vater bleibt.

[hren besonderen Charakter erhilt diese beschiitzende Haltung dann noch ein-
mal in Relation zu dem in einigen Hinsichten bedrohlichen Charakter der Umwelt.
Da die Kinder auf dem Stuhl, dessen Sitzfldche in einer Hohe angebracht ist, die in
etwa ihrer gesamten Korpergrofe entspricht, gerade noch Platz finden, gewinnt
man den Eindruck, dass die Umarmung des Vaters, diese vor dem Absturz zu be-
wahren sucht, indem er sie sozusagen unter seine ,Fittiche’ nimmt.

Auch erscheint die (Teil-) Familie in der GroBe des Raumes ein wenig verloren
oder isoliert. Und dennoch, obschon viel Raum vorhanden ist, wirkt die Gruppe,
durch die planimetrische Gitterstruktur des Fotos eingegrenzt, beengt oder sogar
eingesperrt, sodass ihr Beisammensitzen den Charakter eines Zusammenriickens in
dieser — in doppelter Hinsicht - bedrohlichen Umgebung erhiilt.

Diese Bedrohlichkeit bzw. der Eindruck des Eingesperrt-Seins oder des poten-
tiellen Eingesperrt-Werdens verstédrkt bzw. bestétigt sich durch das Laufgitter als
einer Art Kéfig, welches links massiv ins Bild ragt bzw. dadurch ins Bild geriickt
wird, dass das perspektivische Zentrum (gegeniiber dem Bildmittelpunkt) weit nach
links verschoben ist und sich zwischen der Familie und diesem Gitterkasten befin-
det. Die Umarmung des Vaters bewahrt die Kinder somit nicht nur vor dem Absturz
und wirkt der [solation im grolen Raum entgegen, sondern scheint sie auch vor
dem Eingesperrt-Werden in dem groflen Kéfig zu beschiitzen (in dem auch bereits ~
allerdings nur undeutlich zu erkennen — ein Kind eingesperrt ist). Dieser Gitterkas-
ten kann als Metapher fiir eine kontrollierende und einengende Pddagogik gelten.

Bestitigt wird diese Metaphorik durch den links oben ins Bild ragenden Ham-
pelmann im Gewande des Polizisten (oder des Polizisten in der Funktion des Ham-
pelmanns). Diese Figur, zu dem Herr Schiller und seine Kinder den Gegenpol bil-
den, représentiert also jenen Typus des Erwachsenen, der den Kindemn in einer Mi-
schung aus Clownerie und autoritdrer Kontrolle begegnet bzw. hinter der Fassade
der Clownerie die disziplinierende Kontrolle verbirgt.

Die wesentlich durch die Planimetrie bedingte Eingrenzung und Einengung
wird durch die szenische Choreografie ein wenig aufgebrochen. Herr Schiller for-
miert mit den beiden Kindern auf dem Stuhl ein nach unten geoffnetes gleich-
schenkliges spitzwinkliges Dreieck, welches den Gegenpol bildet zu dem nach
oben geoffneten Dreieck des Polizisten in der Funktion des Hampelmanns oder des
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Hampelmanns im Gewande des Polizisten, welches in das Laufgitter weist. Die be-
schiitzende Haltung des Vaters vermittelt somit zugleich Sicherheit gegeniiber je-
nem Typus oder jenen Komponenten von Erziehung, wie sie durch den linken Teil
des Bildes, den Gitterkasten und den Hampelmann-Polizisten reprasentiert werden.

Jenseits dieser beschiitzenden und Intimitét vermittelnden Haltung wirkt Herr
Schiller in dem vorgegeben Arrangement ein wenig lidcherlich — und dies notwen-
digerweise. Denn dieses Arrangement bringt die erwachsenen Besucher dazu, sich
in der Beziehung zu den Objekten, den ,,Aktanten* im Sinne von Latour (1998),
wie ein Kind, somit also kindisch zu verhalten bzw. zu positionieren (indem bei-
spielsweise die Fuile des Vaters nach vorne tiber die Sitzfldche hinausragen, da die
Beine, wie bei einem Kleinkind, in der Sitzposition zu kurz sind, um sie in den
Knien zu beugen). Damit wird durch das Arrangement der Einrichtung die Grenze
zwischen einer Kindzentrierung im Sinne einer Ubernahme der kindlichen Per-
spektive und einer I'mitation des kindlichen Verhaltens, also einem kindischen Ver-
halten, systematisch verunklart bzw. wird beides in eins gesetzt.

Dies hidngt auch damit zusammen, dass durch das Arrangement der Unterschied
zwischen Erwachsenen und Kindern auf die Differenz in ihren GréBenrelationen
reduziert wird. Die Kinderwelt erscheint als Erwachsenenwelt im verkleinerten
Malflstab, und die Kinder werden letztlich als kleine bzw. zu kleine und somit in ge-
wisser Weise unzuldngliche oder defizitire Erwachsene konstruiert. Und Erwach-
sene, die sich in diesem Kontext wie Kinder verhalten, machen sich diese Defizite
zu eigen und erscheinen somit ein wenig lacherlich.

Somit ist die gesamte Einrichtung und damit auch deren Besuch dazu angetan,
den Erwachsenen Erfahrungen vor allem im Sinne kindlicher Unzulénglichkeiten
oder Defizite zu vermitteln (indem die Erwachsenen bspw. die Erfahrung machen,
nicht an den Griff der Kiihlschranktiir heran zu reichen und nur schwer auf einen
Stuhl zu gelangen). Fiir die Kinder selbst haben diese Ertahrungen allerdings gar
keinen Neuigkeitswert. Potentielle (neue) Erfahrungen fiir die Kinder finden sich
allenfalls auf einer h6heren Stufe der Reflexivitit, indem diese etwas dariiber ler-
nen konnen, wie Erwachsene (insbesondere die tiir die Einrichtung Verantwortli-
chen) die Welt der Kinder konstruieren.

Dass diese Einrichtung fiir Kinder selbst wenig anregend ist, findet im Ubrigen
auch in Mimik und teilweise Gestik von Rebecka und Tobias seinen Ausdruck, in-
dem beide (nach der Maskierung allerdings kaum mehr zu erkennen) gelangweilt
bis abwartend schauen und Tobias dabei seinen Kopf (in einer demonstrativen Ge-
ste des Gelangweilt-Seins) mit der rechten Hand abstiitzt.

Insoweit als das Arrangement dieser Einrichtung einen spaBigen oder belusti-
genden Charakter aufweist, resultiert dieser wesentlich aus der Belustigung tiber
Unzuldnglichkeiten der Kinder, wenn sie sich in der Welt der Erwachsenen bewe-
gen, also tiber den defizitdren Charakter der kindlichen Welt sowie tiber das Kindi-
sche jener Erwachsenen, wenn sie sich in diesem Kontext dhnlich unbeholfen oder
defizitdr wie Kinder verhalten. Den {ibergreifenden oder primédren Rahmen bildet
hier also die Perspektive der Erwachsenen und deren MaBstébe.

Frau Schiller hat ihren Mann und ihre Kinder somit auf einem Foto abgelichtet,
in dem die komplexe Verhandlung {iber das Verhiltnis von Kinder- und Erwachse-
nenwelt, bei der tendenziell der defizitire Charakter der kindlichen Welt im Vor-
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dergrund steht, durch die Intimitdt und den Schutz seitens des Vaters bewiiltigt
wird. Es ist also der Vater, welchem hier die Funktion zukommt, bei Komplikatio-
nen hinsichtlich des Verhiltnisses von Kinder- und Erwachsenenwelt durch Inti-
mitét und Ndhe zu vermitteln.

Homologien zum Ovientierungsrahmen der Tischgesprdiche

Die Analyse der Tischgespriache und teilweise der Gruppendiskussionen betétigt
dieses komplexe Verhiltnis von Kinder- und Erwachsenenwelt einerseits sowie
die (vermittelnde) Funktion des Vaters in diesem Kontext anderseits. Wie diese
Diskurse zeigen, ergeben sich dort einige Spannungen im Verhéltnis der Per-
spektive der Eltern zu denen der Kinder, die mit Defizitzuschreibungen an diese
verbunden sind. Es werden dort hohe, d.h. der Welt der Erwachsenen entspre-
chende, Anforderungen und MaBstdbe hinsichtlich (zweckrationaler) biografi-
scher Planung und Entscheidung an die Kinder gestellt, welchen diese, vor allem
der éltere Sohn, nicht gerecht werden (kénnen oder wollen). Dies bildet die
Grundlage tir Konfrontationen, bei denen der Vater eine vermittelnde Funktion
einnimmt. Wobei gleichwohl insbesondere von Seiten der Mutter die Tendenz
besteht, in entscheidenden Punkten den Kindern den Bezugsrahmen der Eltern in
gewisser Weise ,liber zu stiilpen®.

Wir kénnen uns bei der Erarbeitung von Homologien zum Familiengespréch in
der Familie Schiller vor allem auf ein Tischgesprich stiitzen, dessen Transkript
(Schiller TG: Differenzierungsstunde) und Auswertung an anderer Stelle (Bohn-
sack 2008a: Kap. 12.2) bereits umfassend abgedruckt worden sind.

Es geht um eine Entscheidung bzw. Weichenstellung in der weiteren schuli-
schen Ausbildung des Sohnes hinsichtlich der Facherwabhl, fiir den diese eine Frage
der ,.Lust“ darstellt. [hm geht es um die Wahl des ,,Lustfaches* (Transkript Schil-
ler TG: Differenzierungsstunde: 118). Diese resultiert nicht primér aus der Nei-
gung zu einem Fach, sondern ist im Wesentlichen in der personlichen Beziehung
zur Lehrperson wie auch in der Einbindung in das Peer-Netzwerk begriindet.

Demgegeniiber wird von Seiten der Eltern, insbesondere der Mutter, dieser
Orientierungsrahmen vollstidndig und mit einer gewissen Rigiditét abgelehnt. So sei
es ,,total unentscheidend ob du Frau Ullrich (die Lehrerin; R.B.) gut findest oder
nicht (Transkript Schiller TG: Differenzierungsstunde 187 u. 190). Der Mutter
erscheint die Facherwahl als eine Entscheidung von biograftischer Tragweite. Dabei
wird die schulisch relevante Entscheidungssituation von den Eltern im Rahmen
biografischer Planung unter dem Aspekt betrachtet, welche der (zu wihlenden)
Schulficher eine Zukunftssicherheit fiir die weitere Ausbildung, aber auch dartber
hinaus, zu vermitteln vermag. Die schulische Ausbildung wird dezidiert in einen
zweckrationalen Rahmen gestellt: ,,man geht in die Schule (...) um spéter n Beruf
zu haben, in dem man gut arbeiten kann® (Transkript Schiller TG. Differenzie-
rungsstunde [73-174). Diese rigide Orientierung an biografischer Planungssicher-
heit, mit der sich die Mutter recht hart gegen eine durch ,,Lust” motivierte Wahl des
Sohnes wendet, findet auch in anderen Gesprédchen und in der Gruppendiskussion
mit Eltern und GroBeltern ihren Ausdruck.
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Im Einzelnen ldsst sich an dem Tischgesprich zeigen, dass in der Familie
Schiller zwei Orientierungsrahmen aufeinander treffen, die nicht miteinander ver-
einbart werden konnen. Auf der einen Seite haben wir den Orientierungsrahmen
der Eltern, der im Wesentlichen von der Mutter getragen wird. Auf der anderen
Seite haben wir den Orientierungsrahmen des dilteren Sohnes, der zum Teil von der
Tochter unterstiitzt wird. Im Zuge des konfrontativen Diskurses kommt es zu ,,Falsch-
rahmungen®, indem die Mutter an entscheidenden Punkten insbesondere dem ilte-
ren Sohn Orientierungen unterstellt, die eher ihrem eigenen Rahmen entsprechen
und somit Differenzen zwischen den Orientierungsrahmen verdeckt oder ver-
wischt.*’

Der Vater ibernimmt weitgehend den Orientierungsrahmen der Mutter, leistet
dabei aber eine Vermittlung zwischen diesem und demjenigen der Kinder (vgl.
auch 4.3.6). Die Intimitét in der Beziehung des Vaters zu den Kindern, wie sie im
Foto ihren Ausdruck findet, zeigt sich auch in den Tischgesprichen. So gelingt es
dem Vater sogar, auch den jiingsten Sohn, der dem Gesprich propositional (inhalt-
lich) kaum folgen kann, durch den Bezug auf dessen Prosodie (Intonation und
Satzmelodie) performatorisch in den Diskurs zu integrieren (genauer dazu: Bohn-
sack 2008a: Kap 12.2)

In den Tischgesprichen wird somit deutlich, dass sich die Familie zwar auf der
einen Seite in hohem Male durch Offenheit auszeichnet, was die behandelten The-
men und Probleme anbetrifft. Andererseits aber werden Differenzen in den Orien-
tierungsrahmen in einer Weise bearbeitet, welche diese Unterschiede verdeckt und/
oder der Perspektive der Kinder nur mit Einschrankungen Rechnung tragt. Dies re-
sultiert daraus, dass in der Perspektive der Eltern die Kinder bei ihren Entscheidun-
gen deren biografische Relevanz und Tragweite nicht zu iberblicken vermogen. Sie
erachten den eigenen Bezugsrahmen fir iberlegen und so selbstverstandlich, dass
mehr oder weniger unbemerkt die Orientierungen der Kinder letztlich nur noch in
diesem eigenen Bezugssystem diskutiert, abgehandelt und gerahmt werden (Falsch-
rahmung).

Diese Einschriankungen resultieren also aus der Sorge und Unsicherheit der El-
tern hinsichtlich der Zukunft der Kinder, sodass es zu tiefer gehenden Auseinander-
setzungen und Konfrontationen mit den Orientierungen und Argumenten der Kin-
der kommt. Durch diese tiefer gehende Auseinandersetzung werden insbesondere
die Kinder dazu gebracht, ihre Orientierungen zur Explikation zu bringen. Dadurch
kommt es zu einer fiir diese Familie typischen Néhe, einer ,,Néhe durch Konfronta-
tion und Reflexion*, wie man dies im Sinne einer ,,(Jbergegensitzlichkeit* in der
Sprache von Imdahl (vgl. Kap. 3.5) formulieren konnte.

Es zeichnen sich somit deutliche Homologien ab zwischen dem Foto ,,Muse-
um® und den Tischgesprachen hinsichtlich der Komplexitit im Bereich des Ver-
héltnisses von Kinder- und Erwachsenenwelt und hinsichtlich der Konstruktion der
kindlichen Welt als in gewisser Weise unzulidnglich und defizitér bei gleichzeitig —
insbesondere vom Vater getragener — [ntimitét und Néhe.

47 Dies ldsst sich als eine Form eines ,machstrukturierten® Diskurses verstehen, dessen Erfolg davon
abhingig ist, dass die Rahmeninkongruenz und die Falschrahmungen verdeckt oder latent bleiben
(siehe auch Bohnsack 1983: Kap. 2 sowie Luhmann 1975).
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4.3.3 Familie Telchow: , Gartenfest“

Abbildung 12: Foto der Familie Telchow: ,,Gartenfest*

Ausgewihlt wurde dieses Foto, wie auch das Foto ,,Museum* der Familie Schiller,
aufgrund seiner Fokussierungsqualitét. Diese resultiert hier vor allem aus den Auf-
falligkeiten der ungewohnlichen Be- bzw. Verkleidung der abgebildeten Personen.
Formulierende Interpretation

Vor-ikonografische [nterpretation

Aus Griinden des Umfangs ist diese hier nicht abgedruckt.

lkonografische [nterpretation

Aufgrund von Kontextinformationen seitens der Familie Telchow wissen wir, dass
das Foto auf einem von der Schwester von Frau Telchow veranstalteten Gartenfest
im Sommer 1998 aufgenommen wurde, und entweder die Schwester oder ihr Mann,
also Familienangehdrige im weiteren Sinne, fotografiert haben. Frau Telchow war
damals 30, Herr Telchow 34 und die S6hne Daniel 5 und Olaf 2 Jahre alt.

Reflektierende Interpretation

Formale Komposition

Planimetrie
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Abbildung 13 Foto der Familie Telchow: ,,Gartenfest*: Planimetrie u. szenische
Choreografie

i

Wie hiufig bei Gruppenfotos wird die Planimetrie durch das Arrangement der Per-
sonen zueinander, also die szenische Choreografie, entscheidend mitbestimmt, so-
dass uns die Rekonstruktion der Planimetrie zugleich wesentliche Aufschliisse tiber
die sozialen Beziehungen der abgebildeten Bildproduzent(inn)en zu vermitteln
vermag.

Die Planimetrie wird durch drei ineinander integrierte (imaginative) Dreiecke
bestimmt, welche wir erhalten, wenn wir die Spitzen der Kopfe, genauer: des Kopf-
schmucks der beteiligten Personen, miteinander verbinden. Die unteren Seiten der
Dreiecke sind nicht mehr im Bild. Die obere Spitze des umfassenden (spitzwinkli-
gen) Dreiecks wird durch die Spitze des Kopfschmucks von Herrn Telchow gebil-
det. Die linke Seite des Dreiecks fiihrt zum Schnittpunkt des Armes von Herrn
Telchow mit der linken Bildkante. Die rechte Seite verbindet die (Spitze der) Kopfe
von Herrn Telchow, Frau Telchow und Olaf. Die linke Seite dieses Dreiecks gehort
zugleich zu einem gleichschenkligen (und spitzwinkligen) Dreieck, dessen rechter
Schenkel die Spitze des Kopfschmucks von Herrn Telchow mit den Umrissen des
Kopfes von Daniel (dem é&lteren Sohn) verbindet. Letzterer rechter Schenkel wie-
derum gehort zu einem gleichschenkligen (und stumpfwinkligen) Dreieck, dessen
linker Schenkel die Spitze des Kopfes von Frau Telchow mit den Umrissen des
Kopfes von Daniel (dem jiingeren Sohn) verbindet.

Durch die drei Dreiecke werden drei verschiedene soziale Szenerien miteinan-
der verbunden und integriert: die Szenerie der Gesamtfamilie und innerhalb dieser
die Mutter mit beiden Sohnen und der Vater mit dem élteren Sohn. Das gleich-
schenklige Dreieck, welches Frau Telchow mit beiden Sohnen verbindet, liegt mit
seiner Symmetrieachse in etwa auf der Bildmittelsenkrechten und steht dadurch im
Zentrum, sodass die Beziehung von Frau Telchow mit ihren beiden S6hnen plani-
metrisch fokussiert ist. Mehr noch aber ist Frau Telchow selbst fokussiert, deren
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Kopf sich dariiber hinaus im Bildmittelpunkt und deren Kérperachse sich nahe der
Bildmittelsenkrechten befindet.

Perspeltivitdt

Abbildung 14: Foto der Familie Telchow: ,,Gartenfest®: Perspektivitit

Wir haben es mit der Ubereckperspektive (Schrigperspektive) zu tun (siche Kap.
7.4: Anhang), welche durch zwei Fluchtpunkte gekennzeichnet ist, die hier beide
rechts und links auBerhalb des Bildes liegen. Die Horizontlinie befindet sich in Au-
genhohe von Herrn Telchow, welcher seinerseits (ebenso wie der dltere Sohn) den
Blick auf den Fotografen bzw. die Fotografin gerichtet hat.

Die Kinder sind im Vordergrund, die Eltern im Hintergrund, positioniert, wobei
Herr Telchow aufgrund der nach links hinten weisenden Perspektivitit am weites-
ten in den Hintergrund, genauer: in den hinteren Vordergrund, geriickt ist.

Szenische Choreografie

Da die Planimetrie auf diesem Bild durch die Positionierung der Kérper zueinander
wesentlich konstituiert wird, wird mit ihr auch zugleich das soziale Arrangement
der Personen, also deren szenische Choreografie, deren soziales Beziehungsmuster,
zum Ausdruck gebracht (siehe Abbildung 13).

Die Mutter steht im planimetrischen Zentrum des Bildes. Auch wird durch die ins
Bild ragende und direkt auf ihren Kopf weisende Seitenwand (bzw. verkleidete Stiitz-
stange) des Partyzeltes die Aufmerksamkeit auf ihren Kopf gelenkt. Die Kernszenerie
innerhalb der szenischen Choreografie, markiert durch das gleichschenklige (und
stumpfwinklige) Dreieck, wird durch die Mutter mit ihren beiden Kindern gebildet.
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lkonologisch-ikonische Interpretation

Die planimetrische Komposition, welche durch die mehrfach miteinander integrier-
ten Dreiecke entscheidend bestimmt wird, verleiht der szenischen Choreografie, al-
so dem sozialen Beziehungsmuster Familie, eine ausgeprigte soziale Harmonie und
Ausgewogenheit. Dies wird dadurch verstirkt, dass sich diese soziale Szenerie im
Vordergrund vom kompositorischen Durcheinander und von der Buntheit des Hin-
tergrundes rechts abhebt.

Hinzu kommt der Eindruck von Ruhe und Entspanntheit. Denn die Familie stellt
sich mit diesem Foto beim Spiel, aber dennoch in Ruheposition — auf der Bank sit-
zend —dar. Dieser Eindruck von Ruhe und Entspanntheit wird einerseits verstarkt da-
durch, dass die Familie im Schatten sitzt (und nicht bspw. an dem in der Sonne ste-
henden Tisch im Hintergrund), und andererseits durch das Rauchen der Friedenspfei-
fe.

Das Fehlen von Spannung findet aber auch noch in anderer Weise seinen Aus-
druck. Die Eltern lassen sich hier wie selbstverstindlich, d.h. ohne Distanz, auf ein
Spiel bzw. eine Welt ein, die sie mit den Kindern teilen. Wir haben es hier also mit
einer spielerischen und spannungsfreien Verbindung von Kinder- und Erwachse-
nenwelt zu tun. Diese resultiert hier daraus, dass alle Beteiligten, wie es einem
Spiel entspricht, in eine dritte Welt eintauchen bzw. sich in diese zuriickziehen: in
die Welt der [ndianer.

Alle Beteiligten entledigen sich auf diese Weise spielerisch ihrer angestammten
sozialen und personlichen [dentitdt, was in der Verkleidung und Bemalung seinen
unmittelbaren Ausdruck findet. Sie sind nicht mehr Erwachsene, Eltern, Mutter,
Vater und Kinder (soziale Identitéit) und nicht mehr Olga und Ferdinand, Daniel
und Olaf (personliche [dentitét), sondern Indianer. Sie suspendieren somit — zumin-
dest auf den ersten Blick — im Medium des Spiels, welches hier als kindliches
Spiel, als Spiel innerhalb der Welt der Kinder, Bedeutung gewinnt, die institutiona-
lisierten Rollenanforderungen. Wobei das Indianerspiel mit seiner konventionellen
Kosttimierung und seinen konventionellen Rollen und Geschichten allerdings be-
reits selbst eine Art [nstitution darstellt.

Einer genaueren Betrachtung hélt dieser Eindruck einer Suspendierung der fami-
lialen Rollenmuster allerdings nicht stand. Denn der Vater — von der konventionellen
Rollenverteilung her das Oberhaupt der Familie — ist auch hier der Hauptling. Mehr
aber noch als das Outfit gibt uns die Planimetrie Auskunft dartiber, dass diese Szene-
rie im Sinne einer Verteilung traditionaler Familienrollen strukturiert ist.

Indem, wie dargelegt, die Mutter im planimetrischen Zentrum des Bildes steht
und die Kernszenerie innerhalb der szenischen Choreografie (markiert durch das
gleichschenklige stumpfwinklige Dreieck) durch die Mutter mit ihren beiden Kindern
gebildet wird und die Mutter auch in der grofiten korperlichen Néihe zu den Kindern
positioniert ist, wird ihr die Funktion im /nnenraum der Familie und im Bereich der
Herstellung von [ntimitét zugewiesen, wie es — in Relation zur Funktion des Vaters -
der konventionellen geschlechtsspezifischen Rollenverteilung entspricht.

Denn der Vater hat hier die Funktion der Aufenvermittlung inne. Zunéchst wird
dies in seiner ,flankierenden‘ Stellung deutlich. Er ist neben dem durch Intimitét
charakterisierten ,Familienkern® von Mutter und Kinder (und zugleich auch iiber
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diesem) positioniert. Sodann befindet sich das Kameraauge und somit das Auge des
Fotografen in Augenhohe von Herrn Telchow. Indem dieser seinerseits (ebenso wie
der dltere Sohn) den Blick auf den Fotografen bzw. die Fotogratin und damit auch
auf potentielle (spitere) Bildbetrachter/innen gerichtet hat, ist er es, der den Au-
Benkontakt herstellt.

Im Unterschied zum Foto der Familie Telchow ist es im Foto ,Museum* der
Familie Schiller der Vater, dem die Funktion der Herstellung von Intimitét zu-
kommt. Er befindet sich — von der szenischen Choreografie her betrachtet — in einer
dhnlichen Position seinen Kindern gegeniiber wie Frau Telchow den ihrigen. Deut-
licher aber noch als Frau Telchow nimmt er die Kinder unter seine ,Fittiche®.

Die Familie Telchow erscheint somit also auf den ersten Blick als Raum kindli-
chen Spiels, in dem die Erwachsenen sich auf die Welt der Kinder einlassen. Wihrend
also — etwas grobkdrnig formuliert — im Falle der Familie Schiller die Kinder als ver-
kleinerte Erwachsene erscheinen und somit die Welt der Erwachsenen den priméren
Rahmen bildet, erscheinen hier die Erwachsenen als vergroBerte Kinder, indem der
Bezugsrahmen der Kinder als primérer zugrunde gelegt wird. Gleichwohl wird aber
deutlich, dass die Rollenerwartungen der Institution Familie in Kraft bleiben, das
Spiel strukturieren und der Kinderwelt somit klare Grenzen setzen.

Homologien zum Orientierungsrahmen der Tischgesprdiche

Die Tischgespriche in der Familie Telchow sind im Jahre 2002 aufgenommen wor-
den, also 4 Jahre spiter als das Foto ,,Gartenfest”. Die S6hne sind somit zu diesem
Zeitpunkt bereits 6 und 9 Jahre alt.*®

Wihrend im Tischgesprich in der Familie Schiller, bei dem es um die Weichen-
stellung hinsichtlich der Facherwahl in der weiteren schulischen Ausbildung des
Sohnes geht, vom ilteren Sohn gefordert wird, tiber diese Ficherwahl Rechenschaft
abzulegen, werden in der Familie Telchow (in einer thematisch vergleichbaren Pas-
sage) die vom jiingsten Sohn eingebrachten und vom ilteren Sohnes unterstiitzten
Fragen nach den Bedingungen und Voraussetzungen weiterfiihrender schulischer
Bildung von der Mutter (M) zunéchst nur zégerlich beantwortet.

SchlieBllich wird betont, dass es bei Kindern, denen es ,,schwer fillt, weiter-
fihrende Schulen zu besuchen, unter bestimmten Bedingungen ,,in Ordnung* ist,
wenn sie ,,nach der zehnten Klasse Schluss machen kénnen* (Transkript Telchow
TG: Schullaufdahn 51-53):

51 M: (3)°naja®(2) es gibtaberKinder, denen es schwer féllt die Schule
52 und die freuen sich dann wenn sie nach der zehnten Klasse Schluss machen
53 kénnen ne; (2) und wenn se dann ein gutes Zeugnis haben, ist dit schon in Ordnung.

Entscheidend sind also Neigung und Wohlbefinden der Kinder selbst. Dies steht in
deutlichem Kontrast zur Familie Schiller, in der vor allen durch die Mutter Proble-

48 Da Frau und Herr Telchow im Schichtdienst arbeiteten, war bei der tiberwiegenden Zahl der
Tischgespriche lediglich ein Elternteil anwesend, sodass uns die Gespriche tiber das Verhiltnis
der Elternteile untereinander kaum Auskunft geben konnen.
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me der (berufs-) biografischen Sicherheit der Kinder ins Zentrum gestellt werden.
In der Diskussion um die Weichenstellung bei der Ficherwahl wihrend der weite-
ren schulischen Ausbildung des dlteren Sohnes erscheint dessen ,,Lust* fiir ein Fach
vollkommen irrelevant. Die Eltern Schiller verstehen sich als diejenigen, welche
die (von ihnen so gesehene) Rationalitit des Bildungssystems als Teil der Logik der
Erwachsenenwelt gegeniiber den Kindern zu vertreten haben, damit diese erfolg-
reich sind. Wobei dieser Erfolg den Eltern prekir erscheint und somit rigide Grenz-
ziehungen notwendig macht.

Demgegeniiber verstehen Frau Telchow sowie (dies wird in anderen Tischge-
sprichen deutlich) auch ihr Mann die Familie als eine Instanz jenseits der Leis-
tungsanforderungen und Selektivitétskriterien der Institution Schule. Im Vergleich
zur Familie Schiller sind die Verhiltnisse in der Familie Telchow geradezu umge-
kehrt: Wihrend in der Familie Schiller sich die Mutter unter dem Druck sieht, den
Kindern den Planungshorizont der weiteren schulische Laufbahn und deren zweck-
rationale Anforderungen vor Augen zu halten, ist es, wie bereits angesprochen, in
der Familie Telchow der jiingere Sohn (S2), dem es nur mit Nachdruck gelingt, das
Thema des (Jbergangs in eine weiterfiihrende Schule in den Diskurs einzubringen.
(Transkript Telchow TG: Schullaufbahn 85-106):

85 S2: Mama, und wenn die Kinder nicht wollen, (1) hm: in die

86 zehn-wenn da in der zehnten (Klasse) sind (.) zu gehen? Was
87 ist dann;

88 M: Wenn se dann aufhéren wollen mit der Schule?

89 S2: Nein wenn se weiter machen wollen.

90 M: Na dann missen sie an eine (.) andere Schule, wie eine kleine
91 Bewerbung schreiben dass sie noch weiter lernen mdéchten

92 und dann entscheidet der Direktor von der anderen Schule, ob
93 die Kinder weiter lernen dirfen. guck mal bei Anton zum

94 Beispiel, war dis so, bei Sven, bei Jan,

95 S2: | Und was haben se da

96 gesagt?

97 St [ Wie jetzt?

98 M: | Die durften alle. (.)die durften alle weiter machen.

99 S1: | Bis zur. bis zur drei- dreizehnten.

100 M: Hm (3) die warn erst auf einer Schule, auf einer Realschule
101 wo es bis zur zehnten Klasse geht, (2) und dann durften se
102 ahm weiter machen. auf einem Gymnasium heif3t dis denn.
103 (3) ne?

104 S2: Hhm. aber wenn nicht dann iss es mir au- (.) is es mir egal.
105 (1)

106 M: Na kla:r. hast ja auch noch Zeit.

S2, der jiingere Sohn, stellt die Frage danach, was mit denjenigen ,Kindern® ge-
schieht, die nach der 10. Klasse nicht die Schule verlassen, sondern ,,weitermachen®
(89) wollen. Indem die Mutter die Entscheidung iiber den weiteren Schulbesuch aus-
schlieBlich der Entscheidungsmacht des Direktors der weiterfihrenden Schule iiber-
tréigt, sie sozusagen vertrauensvoll in dessen Hénde legt, bleibt der Beitrag der Schii-
ler/innen selbst und auch jener der Familie vollkommen ausgeklammert.

Die innerfamiliale Sphire wird also gegeniiber anderen Institutionen und deren
Diskursen durch die Eltern abgeschirmt. Dies geschieht im Rahmen der konventio-
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nellen Rollenverteilung, wie sie auch bereits im Foto erkennbar wurden. Die Eltern
verstehen sich als diejenigen, welche der familialen Umwelt und ihren Anforderun-
gen und Konflikten nur gefiltert durch ihre Vorstellungen Zugang zur Welt der Fa-
milie gewéhren.

Dies steht im deutlichen Kontrast zur Familie Schiller, in der die Kinder im in-
nerfamilialen Diskurs mit den Anforderungen auBerfamilialer Institutionen sowie
mit Problemen biografischer Planung und Sicherheit regelrecht konfrontiert wer-
den. Wihrend also in der Familie Telchow die Umweltkomplexitét in stark redu-
zierter Form in die familieninterne Kommunikation und Wirklichkeit Eingang tin-
det, zeichnet sich der familieninterne Diskurs in der Familie Schiller durch eine ho-
he Komplexitit aus, deren Bewiltigung eine familieninterne konfrontative Ausein-
andersetzung mit sich bringt, bei der den Kindern die Kompetenz zur Bewiltigung
dieses Problems nicht vollstdndig zuerkannt wird.

Schlagwortartig lassen sich die familialen Orientierungsrahmen oder Habitus
derart zusammenfassen, dass wir es in der Familie Schiller mit demjenigen der fa-
milialen Intimitiit im Kontext von Konfrontation und Reflexivitdit zu tun haben und
in der Familie Telchow mit demjenigen einer familialen Intimitcit im Kontext von
institutioneller Absicherung und Abgrenzung.

Die in der Familie Telchow zu beobachtende Begrenzung dessen, was innerfami-
lial verhandelt wird, fithrt dazu, dass der familiale Diskurs sehr stark in sich selbst
kreist. Im Unterschied zum provokativen und konfrontativen Diskurs der Familie
Schiller haben wir es hier mit einer Art selbst-referentiellem Bestdtigungs- und Absi-
cherungsdiskurs zu tun, der nicht jene Komplexitit und jenen Tiefgang wie in der
Familie Schiller erreicht und bisweilen Ziige einer ,inhaltslosen” Wiederholung an-
nimmt. (Transkript Telchow T G. Schwimmen und Matheunterricht 01-07)

01 V:  Und was gab’s bei dir Danny? (1)

02 S1: Hm, war heute wieder sehr schon,

03 V: Oh:: das war die schone Woche wa,

04 S1: Le)e

05 V: Gab’s eigentlich einen Tag der nicht schén war bei dir?
06 S1: NO6.

07 V: N6, aha, na is ja is ja schon wenn’s schon war.

Nachdem einer der Sohne aufgefordert worden ist, seine Erfahrungen des Schulall-
tags zu resiimieren, gipfelt der Diskurs sehr bald in der Konklusion von Herrn Tel-
chow: ,,na ja, is ja, is ja schon wenn’s schon war®, womit die Reduktion des Ge-
sprichs auf seine reine Bestitigungsfunktion von ihm selbst demonstriert und nahe-
zu karikiert wird.

Diese Orientierung an der Familie als selbst-referentiellem Freiraum gegeniiber
exterioren, insbesondere institutionellen Zwingen resultiert nicht aus einer kriti-
schen Distanz gegeniiber der Institution Schule, sondern geht mit einem Vertrauen
in die Gerechtigkeit, die Selektionskriterien sowie insgesamt den Sinn der Ausbil-
dungsinstitutionen einher, was erst die Voraussetzung dafiir ist, das Thema Schule
im familialen Diskurs weitgehend suspendieren zu kénnen.* Die Bedeutung, wel-

49 Auch die Hausaufgabenkontrolle wird, wie in der Gruppendiskussion deutlich wird (Transkript
Telchow GD: Schule 210-212), grundsitzlich an die Horterzieher delegiert.
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che die Telchows den schulischen Ritualen beimessen, kommt auch darin zum Aus-
druck, dass sie uns eine Serie von drei Fotos zur Einschulung des &lteren Sohnes
zur Verfligung gestellt haben. In den Familienfotos der Familie Schiller gewinnen
derartige schulische Rituale bzw. Ubergangsrituale keine Relevanz. An die Stelle
derartiger ritueller Vermittlungen tritt hier eher die (meta-) kommunikative Ausein-
andersetzung mit den Anforderungen der Institutionen.

Wihrend die Eltern in der Familie Schiller diese grundlegend als Ort der Ver-
mittlung von Leistungsorientierung verstehen, halten die Eltern in der Familie Tel-
chow deren Erfahrungsraum frei von derartigen Erwartungen. Aufstiegs- und Leis-
tungsorientierung sowie konfirontative Auseinandersetzungen stellen insgesamt
zentrale Komponenten des Orientierungsrahmens in der Familie Schiller dar (vgl.
auch: 4.3.6), wihrend man bei der Familie Telchow von einem [n-Sich-Ruhen im
Kontext institutioneller Sicherheit sprechen kann.

Es ldsst sich hier allerdings letztlich nicht valide kldren, inwieweit es sich nicht
allein um milieuspezifischen Differenzen zwischen den Telchows und den Schil-
lers, sondern auch um Differenzen in der (Kompetenz-) Entwicklung ihrer Kinder
aufgrund derer Altersunterschieden und damit zusammenhédngenden unterschiedli-
chen Phasen der Familienentwicklung handelt, inwieweit wir es also (in der Spra-
che der dokumentarischen Methode) mit einer Uberlagerung von Entwicklungs-
und Milieutypik zu tun haben (siehe: Bohnsack 2009a). Wihrend das Alter der
Kinder zum Zeitpunkt der fotografischen Aufnahmen in beiden Familien noch im
vergleichbaren Bereich liegt (in der Familie Schiller sind sie 5 u. 6 Jahre und in der
Familie Telchow 5 u. 2 Jahre alt), ist dies bei der Aufzeichnung der Tischgespriche
in dem MaBe nicht mehr der Fall (in der Familie Schiller haben wir die Alterspanne
von 12, 11 u. 5und in der Familie Telchow von 9 u. 6 Jahren).

Somit konnten die am Vergleich der Tischgespriche erarbeiteten Unterschiede
der Orientierungsrahmen beider Familien auch auf Differenzen im Bereich der
Kompetenz der Kinder bzw. der Unterstellung bzw. Antizipation von Kompetenz-
differenzen (etwa im Bereich biografischer Planung) seitens der Eltern zuriickzu-
fiihren sein (in dem Sinne, dass in der Familie Telchow Gespréche auf der Basis be-
rufsbiografischer Perspektiven verfriiht erscheinen). Um valide kontrollieren zu
konnen, inwieweit wir es auch mit einer Uberlagerung von Milieu- und Entwick-
lungstypik zu tun haben, wére eine weiterreichende komparative Analyse von Fa-
milien mit Kindern unterschiedlicher Alterstufen erforderlich.

Allerdings wird durch diese fehlende Kontrolle die Giiltigkeit von Milieuditfe-
renzen nicht grundlegend in Frage gestellt. Denn zum einen findet die Differenz der
Orientierungsrahmen auch in der komparativen Analyse der Familienfotos ihren
Ausdruck, bei denen (wegen des Zeitpunktes der Aufnahme) Altersdifferenzen zwi-
schen Kindern beider Familien kaum von Bedeutung sind. Und zum anderen betref-
fen die unterschiedlichen Anforderungen an die Planungs- und Argumentationsfa-
higkeit der Kinder lediglich eine Komponente des Orientierungsrahmens der Fami-
lie, deren andere das Verhiltnis zur Leistung und das Vertrauen in die gesellschatft-
lichen Institutionen darstellt, hinsichtlich derer sich ebenfalls erhebliche Differen-
zen zwischen den Orientierungsrahmen der Familien Telchow und Schiller zeigen.

Diese Kontraste zwischen einem /n-Sich-Ruhen in der Familie Telchow und ei-
ner leistungsbezogenen Bewegung in der Familie Schiller lassen sich sehr deutlich
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am Thema Urlaub, also am Sujet der Urlaubsfotos, vergleichen. Dort sind die Fotos
der Familie Schiller zwar in Ruhepositionen aufgenommen (bzw. nicht in Phasen
aktiver Bewegung), allerdings handelt es sich um Phasen der Ruhe wihrend aktiver
Bewegungen. So rastet die Familie beim Bergwandern im Gebirge im Schnee hoch
am Berg oder im Sommer im tiefen Wald, wobei erkennbar ist, dass alle iiber ein
solides Outdoor-Outfit verfiigen und auch die Kinder feste Bergstiefel tragen. Sehr
eindrucksvoll bringt die Familie ihre Haltung in zwei Fotos zum Ausdruck, die
wihrend der Radtour aufgenommen worden sind.

Abbildung 15: Familie Schiller: Urlaubsfoto ,,Fahrradrast an der Strafle*

Auf einem der Fotos, auf das ich hier nur kurz eingehe, steht die gesamte Familie
am Rande einer Strae neben bzw. iiber ihren gut ausgeriisteten Trekkingridern, die
alle mit speziell fir Radtouren konzipierten Gepicktaschen schwer beladen bzw.
behéngt sind. Es handelt sich somit also um eine mehrtigige Tour und eine nur kur-
ze Rast. Der jiingste Sohn sitzt im Kindersitz hinten auf den Fahrrad von Frau
Schiller, die beiden &lteren Kinder tragen Fahrradhelme. Die feste Regenbekleidung
und die wasserfeste Ausriistung zeigen, dass die Familie relativ unabhiingig vom
Wetter in Bewegung ist.

Die Familie Telchow prisentiert sich auf den 14 Urlaubsfotos, die sie uns zur
Verfiigung gestellt hat, im deutlichen Kontrast zu den Urlaubsfotos der Familie
Schiller. So sind die Familie oder einige ihrer Mitglieder auf drei dieser Fotos im
Zusammenhang mit unterschiedlichen Seilbahnen dargestellt, die ihnen den Auf-
stieg erleichtert haben: entweder befinden sie sich im Zugang zur Seilbahn, vor die-
ser oder in deren Gondel. Auf den iibrigen (mit einer Ausnahme in den Bergen auf-
genommenen) Urlaubsfotos der Familie Telchow ist an der Kleidung, insbesondere
am Schuhwerk (Sandalen) erkennbar, dass sich die Familie nicht weit von der Seil-
bahn oder dem Auto entfernt hat.
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Abbildung 16: Familie Telchow: Urlaubsfoto ,.In der Seilbahngondel*

Diese Kontraste zwischen den beiden Familien Telchow und Schiller, welche neben
der Leistungsorientierung im weiteren Sinne insbesondere die Orientierung an bio-
grafischer Sicherheit und das Verhiltnis zu den staatlichen Institutionen betreffen,
verweisen also auf milieuspezifische Differenzen. Dass dies etwas mit den Her-
kunfismilieus der Eltern resp. der Miitter zu tun hat, ist uns im Forschungsprozess
zundchst auf der Grundlage zweier Fotos aus den Herkunftsfamilien von Frau
Schiller und Frau Telchow evident geworden: dem Foto der Kommunion von Frau
Schiller (4.3.4) und demjenigen der Jugendweihe in der Familie Telchow (4.3.5).
Fiir die ménnliche Linie der beiden Familien stehen uns entsprechende Fotos nicht
zur Verfiigung.

4.3.4 Kommunion von Frau Schiller

Es handelt sich um ein Foto zur Kommunionsfeier von Frau Schiller im Jahre 1981,
welches ich dann (in 4.3.5) mit dem Foto der Jugendweihe der Schwester von Frau
Telchow in etwa aus dem Jahre 1978 vergleichen werde. Wir haben auf dieses Foto
der Telchows zuriickgegriffen, da uns Frau Telchow ein Foto ihrer eigenen Ju-
gendweihe nicht zur Verfiigung stellen konnte. Da es in unserer Analyse um das
Familienmilieu, genauer um das Milieu der Herkunftsfamilie, von Frau Telchow
und nicht um deren individuelle Biografie geht, ist diese Differenz fiir unsere Aus-
wertung nicht problematisch.
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Abbildung 17: Foto zur Kommunion von Frau Schiller

Formulierende Interpretation

Vor-ikonografische [nterpretation

Zum Bildvordergrund:

Im Vordergrund des Bildes sind 7 Personen zu sehen: links drei Frauen und ein
Midchen und rechts zwei Ménner und ein ménnlicher Jugendlicher. Die Gruppe
steht auf einem mit Platten gepflasterten Weg. Dieser wird von einer nur spérlich
mit Gras bewachsenen Fliche durch einen auf Pfihlen gespannten Draht abge-
trennt, wie er zur Absperrung von Baustellen verwendet wird.

Alter der abgebildeten Personen: Das Méadchen ist 1012 Jahre alt, die (vom Bild-
betrachter aus gesehen) links hinter ihr stehende Frau ca. 60 Jahre, die direkt hinter
ihr stehende Frau ca. 35-40, und die rechts neben ihr stehende Frau ca. 65 Jahre alt.
Der miénnliche Jugendliche rechts daneben ist ca. 16-17, der Mann wiederum
rechts von ihm ca. 45 und der Mann ganz rechts ca. 65--70 Jahre alt.

Bekleidung: Die Frauen sind mit hellen Sommerménteln und weilen Schuhen, also
sonn- oder festtdglich, bekleidet. Die beiden Frauen vorne (vermutlich auch die
Frau hinten) haben die Hénde in den Manteltaschen. Das Médchen trigt ein weilles
Kleid, eine helle Strickjacke und weifle Strumpthosen mit schwarzen Schuhen und
hat einen Blumenkranz im Haar. Die Ménner und der ménnliche Jugendliche sind
mit Sakkos und schwarzen Schuhen bekleidet. Die Ménner tragen weile Hemden
und Krawatten, der junge Mann ein weilles Hemd mit Pulli.

Gebdirden und Mimik: Die Mimik (die aufgrund der Maskierung fiir den Leser al-
lerdings kaum erkennbar ist) zeigt insbesondere bei den &lteren Frauen und beim
65-70-jahrigen Mann eine spezifische Strenge oder auch Hérte, ohne aber direkt ab-
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weisend zu sein. Die Korperhaltung, insbesondere wiederum der beiden lteren Frau-
en und des 65~70-jahrigen Mannes, zeichnet sich durch eine strikt senkrechte Kor-
permittelachse aus, die in Verbindung mit der Mimik als ,,starr* bezeichnet werden
kann.*

Zum Bildhintergrund.

Im vorderen Bildhintergrund ist - parallel zur Bildebene wie auch parallel zur
Plattenreihe — eine Baumreihe zu sehen, die entlang eines Grabens oder Baches
durch das gesamte Foto verlduft. Im entfernteren Bildhintergrund zieht sich wiede-
rum parallel hierzu und ebenfalls durch das gesamte Foto ein fiinfgeschossiger
Neubau, der als Plattenbaukonstruktion identifizierbar ist.

lkonografische Interpretation

Frau Schiller, also das Kommunionskind, ist auf dem Foto 11 Jahre alt. Die ca. 35-
jdhrige Frau hinter ihr ist ihre Mutter. Bei der ca. 65-jdhrigen Frau in der Mitte des
Bildes handelt es sich um die GroBmutter von Frau Schiller, also um die Ur-
GroBmutter (von der heutigen Familiengeneration betrachtet), bei dem 65-70-
jéhrigen Mann um den GroBonkel miitterlicherseits von Frau Schiller. Der ca. 45-
jéhrige Mann links von ihm ist der Bruder der Mutter von Frau Schiller, und der
junge Mann links neben ihm dessen Sohn. Bei der ca. 65-jdhrigen Frau ganz links
im Bild handelt es sich um die Grofitante von Frau Schiller. Der Vater des Kommu-
nionskindes fehlt auf dem Bild. Wir wissen, dass die Eltern geschieden sind und
somit fehlen auch Angehorige des zum Vater gehorigen Teils der Familie. ~ Foto-
grafin ist die Frau des Bruders der Mutter des Kommunionskindes, der heutigen
Frau Schiller, also die Tante von Frau Schiller.

Reflektierende Interpretation

Formale Komposition

Planimetrie

Die Planimetrie wird insgesamt sehr dominant durch die senkrechten und waage-
rechten Linien bestimmt, welche mit dem Plattenbau im Hintergrund vorgegeben
sind und die dann durch die ganz harten waagerechten Linien der Biume konturiert
hervorgehoben werden sowie durch die senkrechten Linien des Bachverlaufs und
der Bodenplatten im Vordergrund. Die abbildende Bildprocluzentin und die abge-
bildeten Bildproduzent(inn)en haben nicht nur den Plattenbau mit seiner Geometrie
als Hintergrund, sondern auch die Standflidche der Platten im Vordergrund gewihilt.

50 Die vor-ikonogratische Beschreibung und dann auch die ikonologische Interpretation der Mimik
stellen uns allerdings — hierauf werde ich in 5.4.2 noch einmal genauer eingehen — vor grofie Pro-
bleme. Es fehlt, ebenso wie bei den Gebirden, eine Beschreibungssprache in den Sozialwissen-
schaften. Dartiber hinaus ist eine ikonologische Interpretation des mimischen Ausdrucks in valider
Weise nur moglich unter Beriicksichtigung des gesamten Gesichtsfeldes und mehr noch auch der
Rekonstruktion des Zusammenspiels, des Kontexts simultaner Ausdrucksbewegungen, welche den
gesamten Korper umfassen. Die Interpretation von Gebédrden und insbesondere der Mimik hat sich
an der ,,,whole body* conception* zu orientieren, wie Ray Birdwhistell (1952: 8) dies genannt hat.
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Dadurch dominiert die waagerecht-senkrechte Strukturierung das Gesamtfoto und
gibt ihm eine Strenge und eine rigide Ordnung.

Abbildung 18: Foto zur Kommunion von Frau Schiller: Planimetrie

Die abgebildeten Bildproduzent(inn)en fiigen sich in diese planimetrische Struktur
bzw. betonen sie deren Senkrecht-Strukturierung noch einmal durch ihre strikt
senkrechten Korpermittelachsen, die den Eindruck einer starren Korperhaltung
vermitteln. Dies wird in konturierter Weise sichtbar und gewinnt seine interpretati-
ve Evidenz vor dem Vergleichshorizont der Fotos der Jugendweihe in der Familie
Telchow (4.3.5) und der Kommunion der Kinder von Frau Schiller (4.3.6).

Planimetrisch ins Zentrum geriickt ist die GroBmutter, weil sie zum einen vor
dem (den Hintergrund strukturierenden) stark hervorgehobenen schwarzen Mittel-
teil der Plattenbaureihe positioniert und zum anderen vom rechten und linken Rand
der Personengruppe ungetihr gleich weit entfernt ist.

Perspektivitcit
Es ist auch die GroBmutter, die perspektivisch fokussiert ist, und nicht etwa das
Kommunionskind. Die Horizontlinie (also die Linie, auf welcher der Fluchtpunkt
liegt) befindet sich in Hohe der Augen der GroBmutter, der Fluchtpunkt neben ih-
rem Kopf rechts, sodass sich der Fotograf, der abbildende Bildproduzent und somit
auch der Betrachter, gleichsam ,Auge in Auge‘ mit der (Ur-) GroBmutter befinden.
Die Horizontlinie ist zugleich planimetrisch hervorgehoben, d.h. sie bildet im
Bereich der planimetrischen Komposition eine dominante Linie, da sie (zumindest
nahezu) mit der Grundlinie des Plattenbaus im Hintergrund iibereinstimmt. Die (Ur-)
GroBmutter ist somit auch deshalb sowohl planimetrisch wie auch perspektivisch
ins Zentrum geriickt, weil ihre Augen auf jener Linie platziert sind, durch die Pla-
nimetrie und Perspektivitdt miteinander vermittelt sind.
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Abbildung 19: Foto zur Kommunion von Frau Schiller: Perspektivitét

Szenische Choreografie

Abbildung 20: Foto zur Kommunion von Frau Schiller: szenische Choreogratie

Das Kommunionskind ist zwar weder perspektivisch noch planimetrisch fokussiert,
wohl aber durch die szenische Choreografie. Denn die drei Frauen haben das Mad-
chen in die Mitte genommen (wobei die Mutter direkt hinter ihr steht, so dass auch
diese, obschon in den Hintergrund geriickt, durch die beiden dlteren Frauen flan-
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kiert wird). Damit bildet der weibliche Teil der Gesamtfamilie ein in sich geschlos-
senes Ensemble, welches nahe zusammengeriickt ist: Die jiingere und jiingste Ge-
neration steht innen, die idltere auflen.

Die Umrisse dieses Ensembles bilden eine symmetrische Haus- oder Zeltform. An
dieses das Bild strukturierende Ensemble sind die Ménner — eher neben- als miteinan-
der stehend — rechts angereiht. Wihrend (bedingt durch die Halbkreisbildung) die
Frauen und das Médchen in der Weise leicht schrig zur Bildebene stehen, dass die
(von den abgebildeten Bildproduzent(inne)n aus gesehen) linke Schulter nach hinten
genommen wird, ist es bei den Ménnern umgekehrt. Der Jugendliche, der Sohn der
Fotografin, steht demgegeniiber nahezu frontal zur Bildebene und nimmt somit eine
,vermittelnde* Position ein zwischen der linken und der rechten Gruppe. Dies wird
unterstrichen dadurch, dass er sich mit dem linken Ellenbogen einerseits auf die
Schulter des ca. 45-jahrigen Mannes links neben ihm und andererseits mit der rechten
Hand auf die Schulter der ca. 65-jédhrigen Frau rechts neben ihm stiitzt.

Der Korper des ca. 65-70-jahrigen Mannes ist noch stérker als bei den anderen
Minnern von einer frontalen Position zur Bildebene nach rechts weggedreht. Zu-
dem schaut er als einziger nicht zum Fotografen. Auch iiberlappt sich seine Korper-
flache nicht mit der der anderen. [nsgesamt vermittelt er den Eindruck eines gewis-
sen Unbeteiligtseins. Er steht gewissermaflen ,daneben‘ in einer flankierend-
beobachtenden Position, welche (durch die auf dem Riicken verschrinkten Arme)
an diejenige eines militdrischen Vorgesetzten neben seiner Truppe erinnert.

lkonologisch-lkonische Interpretation

Die Strenge der planimetrischen Komposition mit ihrer Rigiditdt der waagerecht-
senkrechten Strukturierung sowohl des Hintergrundes als auch des Vordergrundes
korrespondiert mit der Strenge der Mimik der abgebildeten Bildproduzent(inne)n
und ihrer relativen starren Haltung. Diese wird noch dadurch unterstrichen, dass die
Frauen ihre Hiande in den Taschen ,vergraben‘ haben. Diese strenge und starre Hal-
tung wird vor allem durch die (Ur-) GroBmutter prasentiert, welche in mehrfacher
Hinsicht — planimetrisch wie perspektivisch ~ ins Zentrum geriickt wird. Lediglich
der ca. 16-jahrige Jugendliche bricht aus dieser Haltung nicht nur durch eine
freundliche Mimik, sondern auch eine lidssige Haltung (die Korpermittelachse ist
nicht strikt senkrecht) ein wenig aus.

[nnerhalb dieser strengen Komposition bilden die drei Frauen mit dem Méd-
chen in ihrem haus- oder zeltférmigen Ensemble noch einmal einen in sich ge-
schlossenen Block, der vor allem das Médchen, in gewisser Weise aber auch ihre
Mutter, zugleich abschirmt wie auch vereinnahmt und einkesselt. Der Ensemble-
Charakter der Frauen bzw. der Kontrast zwischen den Geschlechtern wird auch
durch ihre helle Kleidung der Frauen im Kontrast zur dunklen Kleidung der Mén-
ner hervorgehoben ebenso wie auch dadurch, dass die Frauen mit Ménteln beklei-
det sind, die Médnner lediglich mit Anzug bzw. Sakko.

Indem die Frauen die Hinde in den Manteltaschen halten, dokumentiert sich —
neben dem Eindruck von Starrheit und Strenge — auch, dass sie sich nicht allzu be-
haglich fiithlen, dass sie dieser unbehaglichen Situation aber zugleich mit einer ge-
wissen Entschlossenheit begegnen.
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Die Minner wirken hier wie hinzu- oder angefiigt. Die flankierende Position
der Ménner, indem diese weniger in als neben der Familie positioniert sind, welche
in den uns vorliegenden Familienfotos allgemein zu beobachten ist (davon hier ab-
gedruckt: 4.3.3, 4.3.5 u. 4.3.6) ist, wird im Habitus des Ur-GroBvaters ganz rechts
(durch seine ,Vorgesetzten-Haltung*) sozusagen auf die Spitze getrieben. Dadurch
wird die Atmosphére der Rigiditédt und Strenge noch einmal unterstrichen.

Ein weiteres — wenn auch weitaus weniger dominantes — Ensemble bildet die
GroBmutter mit ihren Enkeln ~ aufgrund der dominanten Schrige, die deren Kopfe
miteinander verbindet. Das Kommunionskind ist halb zur GroBmutter gewandt und
gewissermallen an sie gelehnt; der &dltere Enkelsohn hat die Hand um ihre Schulter
gelegt. Dadurch wird der fokussierte Charakter der GroBmutter noch einmal be-
stiarkt: [hr Einfluss auf die jiingste Generation -- und damit der Tradierungszusam-
menhang - erscheinen gefestigt.

Vor dem Hintergrund unseres ikonografischen Vor-Wissens um die Scheidung
der Mutter erhilt diese Solidaritit der Frauen, durch welche Mutter und Tochter
(auch gegeniiber den Ménnern) abgeschirmt oder auch eingeschlossen werden, ihre
besondere Bedeutung. Und dies gilt auch fiir die Atmosphire der Rigiditdt und
Strenge.

Im gewissen Kontrast zu dieser Komponente der Atmosphére des Bildes steht
jene andere Komponente, wie sie durch den provisorischen Charakter des sonstigen
Vordergrundes hervorgerufen wird. Zum einen ist der Plattenweg noch unvollendet.
Er scheint nirgendwo hinzufithren bzw. ist unklar, wohin. Er hat den Charakter ei-
ner Baustelle, deren ehemalige Absperrung noch vorhanden ist. Das gibt dem Bild
den Charakter des Unfertigen und Ungesicherten, eben des Provisorischen. Ver-
stirkt wird dies durch den weit nach hinten geriickten Hintergrund bzw. den fehlen-
den Mittelgrund. Die vergleichsweise kleine Schar wirkt hierdurch in besonderer
Weise isoliert, d.h. aus Beziigen, die sie einbetten und halten kénnten, herausge-
nommen und somit ein wenig ,verloren‘. Auch hier deuten sich Beziige zur biogra-
fischen Situation der Familie an wie auch zur besonderen Situation der Kommuni-
onsfeier im Kontext der DDR-Gesellschaft, denen es auf der Grundlage einer kom-
parativen Analyse mit dem Foto der Jugendweihe (4.3.5) in der Familie Telchow
wie auch in Triangulation mit den Gespréchsanalysen nachzugehen gilt.

Auch ist zu bemerken, dass ein Bezug zu einer Institution — vermittelt tiber die
Ablichtung eines Gebdudes wie etwa einer Kirche — hier nicht gegeben ist. Diese
Beobachtung erhilt ihre Evidenz allerdings erst durch eine komparative Analyse
mit Fotos anderer Familien aus derselben Generation, wenn diese etwa vor einem
Gebidude abgelichtet sind, welches eine staatliche oder kirchliche Institution repri-
sentiert (siehe dazu auch die komparative Analyse mit dem Foto der Jugendweihe:
4.3.5).

Diese Relation bzw. dieses Spannungsverhéltnis zwischen dem Charakter des
Provisorischen und Ungesicherten und der (sozialen) Isolation der kleinen Schar
einerseits und der Rigiditcit und Strenge (in Planimetrie, Mimik und Gestik) ande-
rerseits macht die zentrale Stimmung des Bildes aus. In diesem Sinne lédsst sich die-
se Stimmung bzw. der familiale Habitus in sprachlich-textlicher Form als eine
Ubergegensditzlichkeit (vgl. auch Kap. 3.5) formulieren — als diejenige von Rigidi-
tdit und Strenge im Kontext des Provisorisch-Ungesicherten.
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4.3.5 Jugendweihe in der Familie Telchow

Zur Konturierung des Orientierungsrahmens der Herkunftsmilieus von Frau Schil-
ler wird dieser — zunéchst in horizontaler komparativer Analyse -- mit demjenigen
des Herkunftsmilieus von Frau Telchow kontrastiert, ehe wir (in Kap. 4.3.6) zur
vertikalen komparativen Analyse mit der nichsten Generation innerhalb der Fami-
lie Schiller kommen und dort ein Foto der Kommunion der Kinder von Frau Schil-
ler interpretieren.

Um die Darstellung zu straffen, wird hier neben der knappen ikonografischen
[nterpretation nur die ikonologisch-ikonische wiedergegeben.

Abbildung 21: Foto der Feier zur Jugendweihe der Schwester von Frau Telchow

lkenografische [nterpretation

Es handelt sich um die Jugendweihe der ca. 5 Jahre #lteren Schwester von Frau Tel-
chow, ungefihr im Jahre 1978. Die Schwester ist auf dem Bild 14—15 Jahre alt.
Obwohl die junge Frau ca. 6 Jahre ilter ist als Frau Schiller, liegt (da es sich ja um
die Jugendweihe, nicht um die Kommunion handelt) die Entstehungszeit dieses
Fotos der Familie Telchow (1978) nicht weit von derjenigen des Kommunionsfotos
von Frau Schiller (1981) entfernt.

Wir wissen ferner, dass die Schwester von Frau Telchow (weif3 bekleidet) in
der Mitte der vordersten Reihe steht und links neben ihr die GroBmutter. Die Iden-
titdt der Person rechts neben der Schwester kennen wir nicht. Wiederum rechts ne-
ben dieser Unbekannten stehen die Eltern von Frau Telchow. Diese selbst ist ver-
mutlich die zweite von rechts in der Reihe der Kinder ganz vorne.

Bei dem Haus im Hintergrund handelt es sich offensichtlich um ein 6ffentliches
Gebéude. Da der Vater von Frau Telchow als Lehrer arbeitet und die Mutter als Erzie-
herin, konnte die Gruppe vor einer Schule oder einem Kindergarten positioniert sein.
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Tkonologisch-ikonische Interpretation

Wie auf dem Kommunionsfoto von Frau Schiller sind auch hier die abgebildeten
Bildproduzent(inn)en, also Familie und Verwandtschaft, nicht — wie etwa eine Fami-
liengeneration spéter auf dem Foto der Kommunion der Kinder der Familie Schiller
(4.3.6) — ,im Griinen‘, sondern auf einem Plattenweg und vor einem Gebéude positio-
niert, worin sich (wie der Vergleich mit anderen Fotos von Familienfeiern aus dieser
Zeit bestitigt) auch zeitgeschichtliche Elemente dokumentieren. Entsprechend sind
auch hier einige Elemente einer Waagerecht-senkrecht-Strukturierung zu erkennen.

Von der szenischen Choreografie und der leiblich-gestischen Positionierung der
abgebildeten Bildproduzent(inn)en her vermittelt dieses Bild allerdings einen voll-
stdndig anderen Eindruck. Vor dem Vergleichshorizont des Fotos der Kommunion
von Frau Schiller (4.3.5) erscheint hier die korperliche Positionierung nahezu un-
geordnet. Die gesamte Korper- und Kopthaltung ist hier — mit Ausnahme vielleicht
der Hauptperson und ihrer Eltern — keineswegs durch eine strikt senkrechte und in
diesem Sinne starre Korpermittelachse charakterisiert. Entsprechend variiert auch
die Positionierung der Rimpfe und Kopfe der abgebildeten Bildproduzent(inn)en
zueinander und deren Entfernung voneinander.

Die Variationsbreite in der Korperhaltung wird durch die Kinder in der vorders-
ten Reihe noch gesteigert, die in der Hocke und tiberwiegend auf einem Knie posi-
tioniert, eher den Eindruck einer Startposition in einem Wettlauf als den einer fei-
erlichen Haltung vermitteln.

[st bereits die szenische Choreografie und die leiblich-gestische Positionierung
in ihrer Ungezwungenheit weit entfernt von Rigiditédt und Strenge, so gilt dies auch
fiir die Mimik, die sich — vielfach mit einem Lécheln verbunden — insgesamt durch
eine gewisse Heiterkeit auszeichnet. Diese Ungezwungenheit und GelGstheit in
szenischer Choreografie, Gebdrden und Mimik wird durch die Variationsbreite in
der Kleidung bekriftigt, die bis dahin geht, dass ein Vertreter der élteren Generati-
on (links auflen in der ersten Reihe hinter den Kindern) ein kariertes Hemd trégt. Er
bricht aus einigen wenigen Elementen von Feierlichkeit, die durch einige schwarze
Anziige und das weille Kleid der Hauptperson ins Bild gebracht werden, auch da-
durch aus, dass er wihrend der fotografischen Aufzeichnung, welche ja ihrerseits
Element des Rituals ist, eine Zigarette raucht.

Die Gruppe steht hier nicht auf freiem Feld bzw. einem baustellenartigen Geldn-
de, wie die Angehorigen von Frau Schiller auf deren Kommunionsfoto, sondern im
Schutz eines Gebidudes. Der Fotograf hat Wert darauf gelegt, die beiden Fenster des
Gebadudes und die gesamte Tiir (also auch deren oberen Bereich) mit auf dem Bild zu
haben, obschon er die Gruppe aus groflerer Nahe und somit in besserer Qualitéit hitte
ablichten konnen, wenn er auf diese weitere Perspektive verzichtet hitte. Hierin do-
kumentiert sich, welche Bedeutung dem Gebéude beigemessen wird. Diese findet ih-
ren Ausdruck auch in der Planimetrie, indem die Mitte der Tiir auf der Bildmittelsenk-
rechten liegt, und die Fenster auf der Bildmittelwaagerechten aufruhen. Tiir, Ein-
gangsbeleuchtung und Fenster des Gebédudes bilden den Rahmen fiir die Gruppe bzw.
bilden Gebdude und Gruppe auf diese Weise gewissermalien eine Einheit.
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Abbildung 22: Foto zur Jugendweihe der Schwester von Frau Telchow:
Planimetrie und szenische Choreografie

G

Da es sich bei diesem Gebéude offensichtlich um ein &ffentliches oder staatliches,
um ein Amt oder (wie das ikonografische Vor-Wissen vermuten lisst) um eine
Schule handelt und indem die Gruppe sich im Schutz dieses Gebiudes und im Ein-
gangsbereich positioniert hat (die Tiir ist leicht gedffnet), dokumentiert sich in die-
sem Foto eine besondere Nihe und auch ein — im wahrsten Sinne des Wortes — be-
sonderer Zugang zu den staatlichen Institutionen. Vor dem Vergleichshorizont der
Gruppe auf dem Foto der Kommunion von Frau Schiller, die in ihrer Positionierung
auf dem freien Feld in gewisser Weise isoliert wirken, d.h. herausgeldst aus Bezii-
gen, die sie einbetten und halten konnten, vermittelt uns diese Foto eine Sicherheit
der Anbindung oder Einbindung. Dieser Eindruck wird gestiitzt durch die (im Ver-
gleich zur Kommunion von Frau Schiller) wesentlich gréBere Gruppe.

Deutlich wird hier also eine Sicherheit und Eingebundenheit (wenn nicht Ge-
borgenheit), die etwas mit der Nihe zu staatlichen Institutionen zu tun hat, den In-
stitutionen der DDR-Gesellschaft. Diese Bindung an die DDR-Gesellschaft findet
ja auch in dem Anlass der Feier und des vorliegenden Fotos ihren Ausdruck: die
Jugendweihe, mit der als solche bereits die biografische Bindung an die DDR-Insti-
tutionen bekriftigt wird — ganz im Gegensatz zu Frau Schillers Kommunionsfeier,
deren Zelebrierung als Bekenntnis der Zugehérigkeit zur katholischen Glaubens-
gemeinschaft der kleinen Schar bereits als solche eine Randstellung und Isolation
in der DDR-Gesellschaft zuweist. Dieser Frage gilt es auf der Grundlage der Ge-
spréichsanalysen weiter nachzugehen.

Diese Bindung an die DDR-Institutionen erhilt eine weitere Plausibilitit auf
der Grundlage unseres ikonografischen Vor-Wissens, dass Herr Telchow als Leh-
rer und Frau Telchow als Erzieherin in die DDR-Instutionen eingebunden waren,
wohingegen die Mutter von Frau Schiller als Buchhalterin titig war und — ebenso
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wie die Eltern von Herrn Schiller — auch nicht iiber eine Hochschulausbildung
verfiigt.

Im Unterschied zum Foto der Kommunion von Frau Schiller steht hier die jun-
ge Frau, welche den Anlass fiir das Ritual bietet, auch im perspektivischen Zentrum
(aus Raumgriinden habe ich auf die grafische Darstellung der Rekonstruktion der
Perspektivitdt verzichtet). Es dokumentiert sich somit in der planimetrischen und
- perspektivischen Komposition eine mit dem abgebildeten Ritual selbst verbundene
Fokussierung und nicht — wie im Falle der GroBmutter auf dem Foto der Schillers -
eine spezitische Dominanz in der Familienhierarchie.

Was die szenische Choreografie anbetrifft, so stehen auch hier die Frauen im
Zentrum, die Mianner am seitlichen oder hinteren Rande. Diese Positionierung ist,
wie gesagt, ein verallgemeinerbares Phdnomen, welches sich der Tendenz nach
tiberwiegend auf den uns zur Verfiigung stehenden Familienfotos zeigt. Es deutet
sich an, dass dies als ikonischer Ausdruck konventioneller Geschlechterverhiltnisse
gelten kann, denenzufolge die familialen Binnenverhiltnisse eine Angelegenheit
der Frauen und die AuBenvermittlung eine Angelegenheit der Ménner ist.

Eine andere Dimension dieses Fotos betrifft die Jugendweihe als Ubergangsri-
tual, also als Ritualisierung des Ubergangs von der Kindheit- zur Jugendphase. Die
fiinf Kinder auf dem Foto haben sich in einer insgesamt nicht sehr bequemen Hal-
tung (die an die Startposition in einem Wettlauf erinnert) in die Hocke begeben.
Dadurch wird der schon bereits vorhandene Grofenunterschied zu den Erwachse-
nen noch einmal besonders markiert. Markiert wird insbesondere der Unterschied
zur jungen Frau im Mittelpunkt, deren Statuspassage vom Kind zur Jugendlichen
auf diese Weise optisch-ikonisch veranschaulicht wird. In diesem Sinne begeben sich
die Kinder durch die Haltung die sie dabei einnehmen, schon einmal in die Startpo-
sition zum Ubergang in die Jugendphase.

Hierin dokumentiert sich wiederum sehr deutlich, dass das Foto der Jugend-
weihe nicht allein als bildliche Reprisentation der Ritualisierung des Ubergangs
von der Kindheit zur Jugend zu verstehen ist, sondern selbst Bestandteil des Rituals
ist, zu dessen Verdichtung beitrégt, wie Erving Goffman (1979:10) bemerkt hat.

Komparative Analyse der Familientraditionen von Schiller und Telchow unter
FEinbeziehung der Gruppendiskussionen und Tischgespriiche

Wie in der Gruppendiskussion mit den Eltern Schiller sowie der Mutter von Frau
Schiller und ihrem Lebensgefihrten zum Ausdruck gebracht wurde, war ihrer Er-
fahrung nach die Zugehorigkeit zur katholischen Religionsgemeinschaft, wie sie in
der Kommunion ihren Ausdruck findet, mit hohen Risiken der Ausgrenzung ver-
bunden. Zugleich hatte sich die Mutter von Frau Schiller durch ihre Scheidung, die
zum Zeitpunkt des Fotos wenige Jahre zuriicklag, aber auch innerhalb der katholi-
schen Religionsgemeinschaft marginalisiert. Diese Marginalisierung oder auch [so-
lation sowie die damit verbundene Unsicherheit vermdgen sich hier ebenso zu do-
kumentieren wie der damit verbundene Druck und in gewisser Weise auch die Re-
aktion auf diesen Druck durch Strenge und Rigiditét. Dies fiigt sich zu dem in dem
Foto der Kommunionsfeier von Frau Schiller zu beobachtenden Habitus der Rigi-
ditdit und Strenge im Kontext des Provisorisch-Ungesicherten.
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In der Gruppendiskussion mit den Schillers und den Eltern von Frau Schiller
wird betont, dass sowohl Herrn Schiller als auch Frau Schiller aufgrund ihres mit
der Kommunion verbundenen Bekenntnisses der Zugang zum EOS-Abschluss ver-
wehrt blieb. Hierin dokumentiert sich eine grundlegende Unsicherheit gegeniiber
den Institutionen der Ausbildung, die mit der doppelten Marginalisierung der Fa-
milie zu Zeiten der DDR aufgrund ihres christlichen Bekenntnisses allgemein und
ihrer Zugehorigkeit zur katholischen Kirche im besonderen im Zusammenhang zu
sehen ist.

Herr und Frau Schiller hatten erst auf dem zweiten Bildungsweg nach der
Wende die Chance zu einer akademischen Ausbildung, die sie dann auch nutzten.
Die (bereits erwihnte) ausgepréigte nahezu ,verkrampfte* oder rigide Orientierung
an biografischer Sicherheit ganz besonders auch im Bereich der Ausbildungsinsti-
tutionen gewinnt vor diesem Hintergrund an Plausibilitit: Wie das Tischgesprich
zeigt, wird bereits die Wahl von Fichern in der Grundschule im Rahmen des Er-
wartungshorizonts der gesamten weiteren schulischen Ausbildung und einer unter-
stellten berutlichen Sicherheit abgehandelt.

Hiermit einher geht die Orientierung an Leistung zum Zwecke der biografi-
schen Absicherung. Diese Leistungs- und Aufstiegsorientierung findet, wie darge-
legt, auch in den Fotos ihren Ausdruck, die den Freizeit- und Urlaubsbereich betref-
fen, und strukturiert somit umfassend die Weltanschauung der Schillers.

Im Kontrast zur Orientierungsfigur des Erwerbs biografischer Sicherheit durch
Leistung in der Familie Schiller bleiben Verhandlungen iiber Leistungsorientierun-
gen aus dem Diskurs der Familie Telchow regelrecht ausgeklammert. Uber die
Méglichkeit, eine weiterfithrende Schule zu besuchen, entscheidet nicht die indivi-
duelle Leistung, sondern der Direktor.” Dieses Vertrauen in die Institutionen ge-
winnt seine Plausibilitit vor dem Hintergrund der Einbindung der GroBelterngene-
ration in die DDR-Institutionen, welche auch in dem Foto der Kommunion der Fa-
milie Telchow sich dokumentiert.

51 Dies verweist dariiber hinaus auch auf den durchaus prekiren Charakter des Themas individuelle
Leistung in der Familie Telchow. Hinweise darauf finden sich auch in der Gruppendiskussion mit
den Telchows und der Mutter von Frau Telchow. Damit zeigen sich aber — durch die Kontraste
zwischen den Familien Telchow und Schiller hindurch -~ auch wiederum Gemeinsamkeiten. Denn
auch in dem etwas rigiden und ,verkrampften Umgang mit den Leistungserwartungen in der Fa-
milie zeigt sich ein prekires Verhiiltnis diesen gegeniiber. Inwieweit dessen Wurzeln in der DDR -
Sozialisation zu suchen sind, hitte in valider Weise erst in der komparativen Analyse mit weiteren
(Familien-)Milieus in den neuen Bundeslindern geklirt werden konnen (die, wie erwihnt, auf-
grund fehlender Finanzierung allerdings nicht bis zur Auswertung durchgefiihrt werden konnte).
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4.3.6 Kommunion der Kinder der Familie Schiller

Abbildung 23:  Foto zur Kommunion der Kinder der Familie Schiller

Formulierende Interpretation

Vor-ikonografische Interpretation

Zum Bildvordergrund.:

Auf dem Foto sind 21 Personen abgebildet. Im Vorderfeld der Gruppe sind 7 Kinder,
davon 4 Jungen und drei Médchen im Alter von 4 bis 12 Jahren abgebildet. Im hinte-
ren Feld sehen wir 13 Erwachsene, davon 7 Frauen und 5 Minner. Von einer weite-
ren, of fensichtlich erwachsenen, Person sind lediglich die Kopthaare zu sehen.

Die Erwachsenen sind im Alter zwischen 30 und 45 Jahren. Der Mann links am
Rand ist eher um die 50 Jahre alt. Zwei weibliche und zwei minnliche Jugendliche
im Alter zwischen 16—18 Jahren sind zu identifizieren. Eine der Frauen hélt einen
Sdugling aufdem Arm.

Bis auf zwei Kinder, die eine Kerze in der Hand halten und von denen das
Midchen mit einem weilen langen Kleid und der Junge mit weiem Hemd und
schwarzer Hose bekleidet ist, sind die sonstigen abgebildeten Personen eher alltig-
lich, also nicht festtéglich, gekleidet.

Zum Bildhintergrund:

Dieser wird durch einen sehr dichten Busch- und Baumbewuchs gebildet, der direkt
hinter der Gruppe beginnt, sodass lediglich ein vorderer, aber nicht ein entfernterer
Bildhintergrund gegeben ist. Durch diesen dunkelgriinen Hintergrund schimmert an
wenigen Stellen der blaue Himmel durch.
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lkonografische Interpretation

Das Foto ist aus Anlass der Kommunion beider Kinder, Rebecka und Tobias Schil-
ler, also der Doppelkommunion im Mai des Jahres 2000 aufgenommen worden.
Rebecka ist 11 und Tobias 10 Jahre alt.

Bei den Personen auf dem Foto handelt es sich (nach Angaben von Frau Schil-
ler) — von links nach rechts gehend — um folgende: Der Onkel von Frau Schiller
(der auf dem Foto ihrer eigenen Kommunionsfeier als zweiter von rechts dargestellt
ist); der Sohn des Cousins von Frau Schiller (auf dem Foto der Kommunionsfeier
von Frau Schiller ist der Cousin der Dritte von rechts); weitldufige Verwandtschaft
von Frau Schiller (die Frau mit Baby auf dem Arm und der Ehemann links neben
ihr), mit der Frau Schiller auch befreundet ist (im Vordergrund: Tochter dieser
Eheleute); Frau Schiller und davor ihre Tochter Rebecka; Freundin von Rebecka;
Mutter von Herrn Schiller (der Vater von Herrn Schiller ist verstorben). Onkel von
Herrn Schiller; Patentante von Tobias Schiller, dem ménnlichen Kommunionskind
(Bekannte von Frau Schiller aus ihrer Ausbildungszeit); Tante von Herrn Schiller;
davor: Tobias Schiller; (im Hintergrund) Bruder von Herrn Schiller; links neben
ihm sind lediglich Kopfhaare einer offensichtlich erwachsenen Person zu sehen;
vor dem Bruder von Herrn Schiller (halbverdeckt): Schwester von Herrn Schiller;
davor: dessen Cousin; davor: Sohn des befreundeten Ehepaars von Frau Schiller;
ganz rechts: Herr Schiller; links hinter ihm: dessen Cousine.

Die Mutter von Frau Schiller (auf dem Foto ihrer eigenen Kommunionsfeier
hinter ihr positioniert) und deren zweiter Ehemann waren (laut Informationen aus
der Gruppendiskussion) zwar auf der Feier dabei, sind aber nicht auf dem Foto ab-
gebildet, da sie gerade mit dem jlingsten Sohn David spazieren gehen. — Hinsicht-
lich der Person der Fotografin/des Fotografen besteht keine Sicherheit. Moglicher-
weise fotografiert auch hier, wie bereits auf dem Foto der Kommunion von Frau
Schiller, wiederum ihre Tante.

Reflektierende Interpretation

Formale Komposition

Planimetrie

Die planimetrische Komposition konnte — im Vergleich zum Foto der Kommunion
von Frau Schiller — kaum unterschiedlicher sein. Wéhrend das Foto der Kommuni-
on von Frau Schiller durch waagerechte und senkrechte Linien gleichsam gitterartig
strukturiert, ist es hier unmoglich, gerade Linien oder gar 90°-Winkel zu identifi-
zieren. Auch der durch und durch unebene - nach links und nach hinten ansteigen-
de — Boden bietet, wie gesagt, keine waagerechten Linien. Demgegeniiber dominie-
ren runde Formen, kreis-, ellipsen- oder eiférmige Gebilde. Diese werden einerseits
durch die Laubbdume und Biische konstituiert sowie den durch das Laub geformten
Lichteinfall. Hieraus resultiert die Platzierung der Gruppe wie in einer Hohle. An-
dererseits — und vor allem — werden diese Formen durch das rdaumlich-korperliche
Arrangement der Personen zueinander gebildet.
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Abbildung 24: Foto zur Kommunion der Kinder der Familie Schiller: Planimetrie
und szenische Choreografie

Dieses Arrangement bietet vergleichsweise klare Linien fiir die Rekonstruktion der
planimetrischen Komposition. So ldsst sich die gesamte dargestellte Gruppe in ihrer
formalen Komposition durch zwei gleich grole und einander teilweise {iberschnei-
dende Kreise rekonstruieren, in deren Uberlappungsbereich das weibliche Kommu-
nionskind steht. Dieses ist auch vom linken und rechten Rand der Gruppe gleich
weit entfernt.*

Wie héufig bei Gruppenfotos (vgl. auch 4.3.3) wird auch hier die Planimetrie
durch das korperlich-raumliche Arrangement der Personen zueinander, also die
szenische Choreografie, entscheidend bestimmt oder mit bestimmt, sodass uns die
Rekonstruktion der Planimetrie zugleich wesentliche Aufschliisse iiber die sozialen
Beziehungen der abgebildeten Bildproduzent(inn)en zu vermitteln vermag. Die Re-
konstruktion der planimetrischen Komposition fiihrt uns zu den Besonderheiten der
szenischen Choreografie.

Szenische Choreografie
Wenn wir unser ikonografisches — genauer: unser kommunikativ-generalisiertes ~
Vorwissen mit einbeziehen, kommen wir zu folgender Interpretation: Rechts vom

52 Allerdings ergibt sich in planimetrischer Hinsicht insofern eine Verschiebung des Bildausschnitts,
der Kadrierung, gegeniiber der abgebildeten Szenerie, der Gruppe, als zwar der linke Bildrand mit
der Gruppe abschlief3t, nicht aber der rechte, und somit rechts ein Stiick Busch- und Baumbewuchs
sowie die von der Sonne beschienene Wiese mit abgelichtet ist (dadurch wird deutlich, dass der
linke Teil der Gruppe nicht zwangsldufig im Schatten hiitte stehen miissen). Der kompositorische
Beitrag der abbildenden Bildprocluzentin resp. des abbildenden Bildproduzenten ist somit nicht
vollstandig kongruent mit dem kompositorischen Autbau, wie er durch die Gruppierung, die sze-
nische Choreografie, hergestellt wird, welche wesentlich eine Leistung der abgebildeten Bildpro-
duzent(inn)en darstellt (die sich z.T. im Schatten positioniert haben). Es gibt also eine gewisse In-
kongruenz zwischen abgebildeten und abbildenden Bildproduzent(inn)en, die wir ggf. genauer in-
terpretieren konnten, wenn wir sicher wiissten, wer hier fotogratiert hat.
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weiblichen Kommunionskind und auch von seiner Mutter, von Frau Schiller, steht
(mit Ausnahme der besten Freundin des weiblichen Kommunionskindes und der
Patentante des miénnliche Kommunionskindes) die Verwandtschaft von Herrn
Schiller. Links von Frau Schiller finden wir die Angehérigen ihrer Verwandt-
schaftslinie, die eindeutig in der Minderheit sind, vertreten lediglich durch ihren
Onkel und den Sohn ihres Cousins.

Abbildung 25: Foto zur Kommunion der Kinder der Familie Schiller: szenische
(Teil-)Choreografie

Als ein weiteres Element der szenischen Choreografie findet sich jenseits der Ver-
wandtschaftslinien bzw. der verwandtschaftlichen Kreise und sozusagen quer zu
ithnen ein Ensemble, welches aus drei Frauen (Frau Schiller, einer Freundin von ihr
und der Mutter von Herrn Schiller) sowie dem Kommunionskind besteht und sich
als ein haus- oder zeltformiges Gebilde charakterisieren ldsst. Hier zeigen sich
Ubereinstimmungen zum Foto der Kommunion von Frau Schiller (4.3.5). Auch hier
stehen drei Frauen hinter und neben dem weiblichen Kommunionskind.

In dieses Ensemble sind hier aber — im Unterschied zum Foto der Kommunion
von Frau Schiller — abgesehen von dem Séugling noch zwei weitere weibliche Kin-
der aufgenommen: das kleine Kind der Verwandtschaft und die Freundin von Re-
becka. Dennoch bleibt das Ensemble in seiner sozialen Grund-Konstellation und
auch in seinen zelt- oder hausférmigen Umrissen (vgl. 4.3.5) erhalten.

Perspektivitcit
Da sich keine waage- oder senkrechten Linien und infolge auch keine rechten Win-

kel identifizieren lassen und der Boden durch und durch uneben ist, ist die Identifi-
kation des perspektivischen Zentrums, des Fluchtpunkts nicht méglich.
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lkonologisch-ikonische Interpretation

Die Atmosphire dieses Fotos ist gegeniiber derjenigen der Kommunion von Frau
Schiller (4.3.5) vollstindig veréndert. Im Kontrast zu dem élteren Foto, in dem die
Gruppe gleichsam isoliert auf freier Fldche ohne Mittelgrund steht, ist hier die Gruppe
durch den {ippig griinen Mittelgrund aus Baumen und Hecken umfassend eingerahmt.
Dies wird durch die Schattenwirkung noch verstirkt. Nicht nur der Hintergrund ist
schattig, sondern auch nach vorne hin ist die Gruppe durch Schatten abgeschirmt. Sie
steht wie in einer Hohle, in deren Eingang von auflen Licht hereinfillt.

Dieses Foto vermittelt somit den Eindruck einer Geschlossenheit und auch Ge-
borgenheit, die auf dem élteren Foto der Kommunion von Frau Schiller vollsténdig
fehlt und mehr noch in Kontrast zum dortigen Eindruck der sozialen [solation und
Ungesichertheit steht.

Die Familie Schiller ist — im Unterschied zur Aussage des nicht lange nach der
Scheidung der Eltern des Kommunionskindes aufgenommenen Foto der Herkunfts-
familie von Frau Schiller — eine vollstindigere, geborgenere und ,intaktere’ Fami-
lie. Dies findet seinen Ausdruck auch in der gréBBeren Verwandtschafts- und Freun-
desgruppe (wobei allerdings die Doppelkommunion zu beriicksichtigen ist).

Es zeigt sich aber zugleich auch, dass es die Linie von Herrn Schiller ist, die
den entscheidenden Beitrag zu diesem intakten und geborgenen Familien- und Ver-
wandtschaftsgefiige leistet. Den beiden Verwandtschaftslinien ist — obschon sie
zahlenmiBig vollig ungleichgewichtig vertreten sind - von der planimetrischen Aut-
teilung her gleich viel Raum gelassen. Die Angehorigen der Linie von Frau Schiller
sind nur sehr unvollstindig prisent. Die Mutter von Frau Schiller und ihr Stiefvater
haben (wie wir wissen) zwar an der kirchlichen Kommunionsfeier teilgenommen,
sich aber der gemeinsamen Prisentation im Verwandtenkreis entzogen. Sie gehen
mit dem jlingsten Sohn spazieren.

Diese ,Liickenhaftigkeit in der Linie von Frau Schiller findet auch in der Art und
Weise ihren Ausdruck, wie sich die dennoch Anwesenden aus dieser Linie positio-
niert haben — in relativ grofer Distanz und in diesem Sinne vergleichsweise ohne Ver-
bindung zueinander. Demgegeniiber stehen die Angehdorigen der Verwandtschaftslinie
von Herrn Schiller nahe beieinander, mit engem Korperkontakt zueinander.

Die Verwandtschaftslinien sind zudem separiert, wobei das Foto und seine At-
mosphire durch die Linie von Herrn Schiller dominiert werden. Diese steht auch im
Licht, wihrend die hier kaum représentierte Linie von Frau Schiller noch dazu im
Schatten positioniert ist. Wobei, wie bereits erwiéhnt, dies zu vermeiden gewesen
wire, da rechts neben der Gruppe die Wiese von der Sonne beschienen ist.

Trotz des Eindrucks einer relativen Geschlossenheit und Geborgenheit (zumin-
dest des rechten Teils der Gruppe) ist die Mimik insbesondere der Frauen eher an-
gestrengt als heiter und gelost. Dies gilt insbesondere fiir die einzig abgebildete
GroBmutter: die Mutter von Herrn Schiller. Diese Begegnung zweier Familienlinien
und die rituelle ikonische Prasentation und Verdichtung dieser Begegnung scheinen
anstrengend zu sein, wie ja auch die Separierung der Gruppen und das Fehlen der
anderen Grofmutter und ihres zweiten Ehemanns vermuten lasst.

Was die Geschlechterverhdiltnisse anbetriftt, so stehen auch hier — wie im Foto
zur Kommunion von Frau Schiller (4.3.5) und zur Kommunion der Schwester von
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Frau Telchow (4.3.6) — die Ménner aulen und am Rande. Entweder bleiben sie im
Hintergrund oder sie flankieren das Geschehen wie ganz rechts Herr Schiller oder
ganz links der Onkel von Frau Schiller (der naheste der anwesenden Verwandten
von Frau Schiller). Diese Aullenpositionierung der Ménner, die Flankierung der
Familie nach aulen, ist, wie bereits angesprochen, ein verallgemeinerbares Phéno-
men, welches sich der Tendenz nach auf allen uns zur Vertiigung stehenden Fami-
lienfotos zeigt (hier abgedruckt in 4.3.4 u. 4.3.5) und somit - in Relation zur Innen-
positionierung und Zentrierung der Frauen — als ikonischer Ausdruck konventio-
neller Geschlechterverhiltnisse gelten kann.

Hinzu kommt im Bereich der Geschlechterverhiltnisse hier in der Familie
Schiller jedoch eine Fokussierung des weiblichen gegeniiber dem ménnlichen
Kommunionskind durch die Strukturierung im Bereich der planimetrischen Kom-
position und der szenischen Choreografie. Damit einher geht eine Fokussierung der
anwesenden weiblichen Kinder.

Wie dargelegt, ldsst sich im Bereich der szenischen Choreografie ein Ensemble
von drei Frauen um das weibliche Kommunionskind herum als ein haus- oder zelt-
formiges Gebilde ausmachen. [n diese ,Schutzbegleitung® sind — im Unterschied
zum Foto der Kommunion von Frau Schiller — abgesehen von dem Séugling noch
weitere weibliche Kinder aufgenommen: eine kleine Tochter der Verwandtschaft
und eine Freundin von Rebecka, sodass die Peer-Bindung in dieser Présentation
Bedeutung gewinnt. In beiden Fotos kommt eine Dominanz der Frauen bei gleich-
zeitiger Solidaritdt untereinander zum Ausdruck, wobei dies im jiingeren Foto
durch eine Dominanz der Médchen noch ergénzt wird.

Denn obschon hier auch die Kommunion des Sohnes Tobias gefeiert wird (wie
auch an der Kommunionskerze in seiner Hand zu erkennen ist), erscheint das
ménnliche Kommunionskind doppelt marginalisiert: Er bleibt einerseits von der ge-
samten szenischen Choreografie und der durch sie bestimmten planimetrischen
Komposition her eher unbeachtet. Andererseits bildet sich um Tobias herum kein
Ensemble. Auch sein Vater steht vergleichsweise weit entfernt von ihm.

Im Unterschied zur Kontinuitdt im Bereich der Geschlechterverhdiltnisse, in
dem die Dominanz der Frauen sich weiterhin abzeichnet, zeichnet sich im Bereich
der innerfamiliclen Generationsverhdiltnisse, also der Eltern-Kindbeziehungen, im
Vergleich mit dem Foto der Kommunion von Frau Schiller (4.3.5) eine stérkere
Kindzentrierung ab (die allerdings eben durch eine Fokussierung der weiblichen
Kinder tiberlagert wird). Durch die Anwesenheit der vergleichsweise groflen Zahl
von Freunden und Freundinnen der Kommunionskinder wird deutlich, dass die
Kommunion in dieser Generation nun nicht mehr primér ein Fest der Erwachsenen,
sondern zunehmend eines der Kinder ist.

Homologien zum Orientierungsrahmen der Gruppendiskussion und
Tischgesprdiche
In der Gruppendiskussion betont Frau Schiller in Bezug auf die Doppelkommunion

ihrer beiden Kinder, dass der Sohn noch ,,nicht reif genug“ gewesen sei (GD Kom-
munion 2; 86). Da er sich so ,,unmdglich® verhalten habe, wiirde sie ihn nachtriag-
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lich exkommunizieren: ,,wiird ich exkommunizieren@wenn ich dazu die Macht
hitte@der is unmoglich ja? also et=is nich dass ich so iiberzogen dh (2) religios bin
oder g-so irgendwie dh* (Transkript Schiller GD Kommunion 2: 87-89).

Zugleich erfahren wir in der Gruppendiskussion aber auch, dass der Sohn sich
(mehr oder weniger selbstverstdndlich) dem Kommunionstermin seiner Schwester an-
zupassen hatte (und nicht umgekehrt) und somit zugunsten seiner Schwester ein Jahr
,zu frith® die Kommunion empfangen hat. Abgesehen davon, dass die ,,Unreife** des
Sohnes ja moglicherweise eben gerade darauf zuriickzufiihren ist, wird hier noch ein-
mal das bestétigt, was auf dem Foto zur Kommunion in den unterschiedlichen Posi-
tionierungen der beiden (Kommunions-) Kinder seinen Ausdruck gefunden hat: die
Vorrangigkeit der Tochter vor dem Sohn (im Bereich familialer Rituale).

Wihrend ,,Rebecka n exklusivet Kleid ge-gendht bekommen* hat (114) (ein
Kleid im mittelalterlichen Stil), hatte der Sohn Tobias ,,nur son Anzug an den wir
zum Gliick nur gelichen hatten weil er fand den total schrecklich®. Der Sohn
musste sich mit einem geliehenen Anzug begniigen, der ,,eigentlich n bisschen zu
kurz* war. Demgegeniiber wurde das Kommunionskleid fiir die Tochter zum
»wirklichen Erlebnis* (Transkript Schiller GD Kommunion 2: 201-217):

201 M: Jaund dann hat=er halt und dann is dat ja auch noch was anderet Tobias der hatte
202 nur son Anzug an, den wir zum Glick nur geliehen hatten weil er fand den total
203 schrecklich und (.) wenn er die Arme n bisschen hob, @( ) verrutscht@ also
204 war der eigen- eigentlich n bisschen zu kurz aber er war so so schmal dass er

205 eigentlich da (.) sehr gut drin aussah solange die Arme halt unten waren und er h-
206 sagte immer (.) oh dieser Anzug also der fiihlte sich wahrscheinlich schon in

207 Y2 [ Mhm

208 M: seiner Haut nicht wohl. mit diesen Sachen. und sie hatte nun sich dieses Kleid da
209 Vi L Mhm

210 y2: [ Mhm:

211 Y1: L Hm hm

212 M: war ja da waren wir ja zichmal nach X-stadt gefahren zum (.) &h weil dat genéht
213 v: [ Mhm.

214 M: wurde und dann zum Abstecken und dat war ja wirklich nu n Erlebnis und ich

215 Y2 [ Mhm

216 M: meine wenn=de son Kleid anhast dat erste Mal (.) unddann hat se son ganz tollen
217 Myrtenkranz dazu gehabt

Zum einen bestétigt sich hier das, was in den Fotos der Familienrituale generell seinen
Ausdruck findet: dass die familialen Feste eine Angelegenheit der Frauen sind. Nicht
nur, weil sie von diesen organisiert werden, sondern auch, weil es die Frauen sind, die
sich hier présentieren, hier im Fokus stehen, wéhrend die Méanner diese ,flankieren‘.
Dass dies nicht allein auf familiale Rituale begrenzt ist, zeigen andere Fotos (vgl.
,,Gartenfest der Familie Telchow und ,,Fahrradrast® der Familie Schiller; 4.3.3). Die-
se innerfamiliale Dominanz der Frauen strukturiert — wie die Tischgespriche in der
Familie Schiller und die anderer Familien zeigen™ ~ den Alltag insgesamt.

In der Familie Schiller zeigt sich allerdings in dieser evidenten Ungleichheit
der Positionierung der beiden von ihrer rituellen Funktion her gleichgestellten Kin-

53 Siehe dazu die im Rahmen der Lehrforschung entstandenen Abschlussarbeiten von Klar (2007) und
Foltys (2006). Die Tischgespriche der Familie Telchow eignen sich fiir derartige Analysen nicht, da
die Eheleute - bedingt durch den Schichtdienst — selten gemeinsame Mahlzeiten einnehmen.
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der eine dariiber hinaus gehende Tendenz zu einer geschlechtsspezifischen Polari-
sierung, die einerseits in der Gruppendiskussion ihre unmittelbare Bestitigung fin-
det. Anderseits dokumentiert sich dies auch in den Tischgesprichen, vor allem dort,
wo in der Auseinandersetzung der Mutter mit dem dlteren Sohn Mutter und Tochter
an einem Strang ziehen, der jiingere Sohn (5 Jahre) sich demgegeniiber (mit dem
ihm zu Verfligung stehenden Mitteln) mit dem é&lteren Sohn (11 Jahre) solidarisiert
und dabei auch explizit geschlechtsspezifische Gemeinsamkeiten anspricht (Sport
ist etwas fiir die Jungs bzw. die Ménner, denn dadurch ,,wird man schon stark®;
Transkript Schiller TG Differenzierungsstunde: 296). Der Vater nimmt wiederum
eine vermittelnde Funktion in dieser Auseinandersetzung ein.

Wie bereits angesprochen (4.2.3), ist es die Mutter in der Familie Schiller, wel-
che die biografisch relevanten Situationen strukturiert und die Entscheidungen
trifft. In jener bereits erwdhnten Situation wihrend eines abendlichen Tischge-
spréchs, in der es um die Wahl des Sohnes hinsichtlich einer spezifischen Art des
Schulfachs geht, bereitet der Vater die Situation tiir die Entscheidung in der Weise
vor, dass er entscheidungsnotwendige Themen einbringt und die Problemdarstel-
lungen initiiert, wobei er aber in seinen Redebeitrigen die zu treffenden Entschei-
dungen bzw. die den Kindern zu vermittelnden Orientierungen systematisch aus-
klammert (d.h. er initiiert neue Themen, ohne Propositionen zu erbringen).

Der Vater tiberldsst der Mutter die Stellungnahmen und die padagogischen Inter-
ventionen, welche die biografischen Orientierungen im Bereich der Schule und Aus-
bildung betreffen — und dies, obschon er, wie der Diskurs zeigt, in mancher Hinsicht
besser liber Fragen der Unterrichtsorganisation informiert ist als seine Frau.

Homolog zu unserer Beobachtung der familialen Interaktion zeigt unsere Re-
konstruktion der (retrospektiven) Darstellungen der biografisch relevanten Entschei-
dungssituationen in der Gruppendiskussion mit den Eltern und Grofeltern (mit der
Mutter und dem Stiefvater von Frau Schiller), dass diese Darstellungen fast aus-
schlieBllich von Frau Schiller und ihrer Mutter getragen worden sind. Dies gilt ins-
besondere fiir die Rekonstruktion der Heirat der Eheleute Schiller. Frau Schiller
betont zu Beginn der gesamten Diskussion, dass sie ja eigentlich den ,,Schein wah-
ren* und ihrem Mann den Vortritt bei der Darstellung der Situation der Hochzeit
lassen miisse (Transkript Schiller GD Hochzeit: 09-12):

09 M: L Najaick(.) muss hier aber den

10 Schein wahren undda @ (heute vielleicht mal)@ den Vortritt lassen
1 V: L Nee, nee, (1) nee nee wieso? (1)

12 fuhl ich mich doch gar nicht so berufen also

Herr Schiller fiihlt sich nicht ,berufen*, d.h. biograftisch nicht disponiert, den
»Schein zu wahren* und den konventionellen Rollenvorstellungen zu entsprechen
(diese Interpretation gewinnt allerdings erst unter Berticksichtigung des Kontextes
Validitdt), indem er als Vater die Strukturierung der Darstellung iibernimmt. Be-
merkenswerterweise tibernimmt Frau Schiller die Strukturierung des Diskurses erst,
nachdem ihre Mutter sie in ironisierender Weise (die Tochter hat im Zuge der Ver-
handlung tber die Strukturierung des Diskurses einen ebenso ironisierenden Un-
terton wie ihre Mutter) mehr oder weniger dazu aufgefordert hat.
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Hierin dokumentiert sich, dass die Gromutter diejenige ist, die in letzter In-
stanz fiir die Strukturierung des Diskurses zusténdig ist. Es sind die Frauen und
vorzugsweise die dlteren Frauen, die — wie ihnen von Seiten der Ménner ohne wei-
teres zugestanden wird ~ zumindest in Bezug auf familienspezifische Angelegen-
heiten den Diskurs strukturieren. Dies erweist sich, wie der Vergleich mit dem
Kommunionsfoto 4.3.4 zeigt, als ein iiber die Generationen hinweg giiltiges (tra-
diertes) Muster.

In Bezug auf den Entschluss zur Heirat wird deutlich, dass dieser durch die
Schwangerschaft von Frau Schiller zwar beschleunigt, vorgezogen oder ,,vorge-
schoben wurde (30), an der wechselseitigen Zuneigung und der grundlegenden
Heiratsabsicht aber wohl keinerlei Zweifel bestand. Im Unterschied zu dieser emo-
tionalen Sicherheit in Bezug auf die Zuneigung zu ihrem Mann artikuliert Frau
Schiller durchaus ihre ,,Angst vor dem wat kommt oder so*, d.h. ihre Unsicherheit
im Hinblick auf das biografische Risiko einer Heirat {iberhaupt.

Auch hier wird der Erwartungshorizont einer starken Orientierung an biografi-
scher Sicherheit, an Planungssicherheit deutlich, wie dieser sich (im Rahmen der
Tischgespriche) vor allem auch in Bezug auf die schulische Ausbildung und dort in
einer in gewisser Weise rigiden Orientierung an biografischer Absicherung doku-
mentiert und dessen Soziogenese in der doppelten Marginalisierung (in der DDR
durch die Zugehorigkeit zur katholischen Glaubensgemeinschaft und durch die
Scheidung der Mutter) zu suchen ist.

Indem die GroBmutter mehrfach betont, wie ,,stolz* sie ist, dass die Ehe erfolg-
reich verlaufen sei, wird zweierlei deutlich: Zum einen wird die Bewiltigung der
Ehe und damit des Lebens als Leistung zugerechnet. Diese Betonung der eigenen
praktischen Lebensfithrung als Leistung, welche, wie dargelegt (4.3.2 ) den Orien-
tierungsrahmen der Familie Schiller pragt, gewinnt zum anderen vor dem Hinter-
grund der eigenen Scheidung an Bedeutung. Diese muss somit als ein Versagen er-
scheinen, insbesondere der Ehefrau, der ja offensichtlich (zumindest in dieser Fa-
milie) die entscheidende Bedeutung bei der biografischen Strukturierung zukommt.
Die Angst, dass auch die Tochter in dieser Hinsicht versagen konnte, sitzt tief.

Damit wird auch der ausgeprigte ,,Stolz* plausibel, den die GroBmutter nach-
driicklich zum Ausdruck bringt. Die GroBeltern kdnnen ,,stolz* sein, weil die Kin-
der das Problem, bei dem sie selbst (auch der Stief-GroBvater ist geschieden) ver-
sagt haben, meistern konnten und damit quasi einen Generationenauftrag erfiillt
oder eingelost haben, wie sich vor allem auch in dem Foto zur Kommunion der
Kinder hinsichtlich Geborgenheit und sozialer Eingebundenheit dokumentiert.

Explizit thematisiert wird die Angst vor dem ungewissen Zukunftshorizont in
der Familie Schiller also lediglich von Frau Schiller, deren Versuch der Elaboration
dieses Themas von den GroBeltern dann recht massiv unterbunden wird. Auch in
dieser Hinsicht will Frau Schiller nicht ,,den Schein wahren®, den aufrecht zu er-
halten, die GroBeltern sich bemiihen. Dies zeigt sich in der ausgesprochen offenen
Haltung von Frau Schiller wiahrend der gesamten Gruppendiskussion, in ihrer Be-
reitschaft, auch brisante Themen diskursiv zu verhandeln. Dieser Bruch mit der
Wahrung des Scheins findet dann auch in der Diskursorganisation der Tischgespra-
che seinen Ausdruck sowie in der Offenheit hinsichtlich der zu verhandelnden The-
men, die allerdings mit dem konfrontativen und provokativen Stil von Frau Schiller
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einhergeht und einer geringen Offenheit dem Orientierungsrahmen der Kinder ge-
geniiber (genauer dazu: Bohnsack 2008a: 12.2).

Der Weg von der Zuneigung zwischen Frau und Herrn Schiller hin zur Heirat,
auf dessen Darstellung sich die Erzéhlungen konzentrieren, wird von beiden Frauen
(Mutter und GroBmutter) als ihre Sache dargestellt. Insbesondere die GroBmutter
bemerkt eher am Rande, dass ihr Mann ja ,.iiberhaupt nichts gewusst™ habe (7ran-
kript Schiller GD Hochzeit: 94-111):

94 MM: LNaja er hats ja erst mal tiberhaupt nicht gewusst, dat war ja erst mal erst mal
95 haben wir dat ja untereinander ausgemacht, da hatte ich ja die Schwierigkeit,
96 weil ja Juliane im Grunde jenommen meine Tochter is ja und ((EA)) (da hat
97 2 L ((flustert)): jetzt kommt's raus

98 M: L Also dis weef

99 - ich schon gar nicht mehr.

100 MM: man erst), dartiber gar nicht gesprochen hab, fir mich war dat natirlich

101 besonders schwierig, die ganze Situation, ja, und (1) seine Eltern, die waren
102 V: L Hm,

103 Y1: [ Kuchen?

104 M:  (Nee noch nich mehr)@(.)@

105 MM: ja och nicht so begeistert davon, da hatte ich ja och noch n’ ganz schénen
106 M: L ((atmettief ein)) Hoach: @(.)@

107 MM: Kampf auszustehen (.) bei seinen Eltern zu Hause da bin ich dann alleine
108 hingefahren ja, und habe da mit ihnen und sie warn ja eigentlich (1) strikt

109 dagegen.

110 M: L Achso, () @)@

111 det weif3 ick ja Gberhaupt nich mehr,

Ohne Wissen ihres Mannes hatte die GroBmutter den ,,Kampf auszustehen* mit den
Eltern von Herrn Schiller. Somit ist sie es und nicht Herr Schiller, die dessen Eltern
zu {iberzeugen und moglicherweise auch zu informieren hatte. Herrn Schiller, der
auch ansonsten keine Rolle spielt im Zuge der Anbahnung der Heirat, wird somit
nicht einmal die Kompetenz zuerkannt, seine eigenen Eltern zu tberzeugen. Die
GrofBmutter hat alle Faden in der Hand.

Und in dieser Hinsicht, d.h. im Hinblick auf eine derartige Komponente einer
weiblichen Dominanz in der Familienstruktur, zeigen sich, wie gesagt, Homologien
zwischen Mutter und GroBmutter, die — wie das Foto der Kommunion von Frau
Schiller (3.4.3) zeigt — bis zur Ur-GroBmutter reichen und die insgesamt in den Fo-
tos der Familie Schiller ihren Ausdruck finden.

4.3.7 Schluss: Triangulation, Vertiefung und Validierung

Es ldsst sich somit zeigen, dass es bereits auf der Basis der Interpretation weniger
Fotos moglich wird, grundlegende Komponenten des familialen Orientierungsrah-
mens zu identifizieren, die in der Triangulation mit den Gesprichsanalysen dann
validiert, vertieft und differenziert werden konnen. Die Bildinterpretation ermog-
licht es, einen Einblick in hochkomplexe Zusammenhinge des Familienmilieus zu
gewinnen, sodass von hier gezielte Fragen an die Gesprichsanalysen bzw. Textin-
terpretationen gestellt, zugleich aber auch die Interpretationen der Gespriche in ei-
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nem préziseren, vor allem aber komplexeren, Rahmen gefasst werden konnen. Vor-
aussetzung hierfiir ist eine gemeinsame metatheoretische und erkenntnistheoretisch-
methodologische Basis, wie wir sie in der dokumentarischen Methode und der pra-
xeologischen Wissenssoziologie finden. Die hierin fundierte Analyseeinstellung
und die methodischen Standards kénnen gleichermalen der Bild- wie der Textinter-
pretation zugrunde gelegt werden, ohne aber die je unterschiedlichen Eigenlogiken
der Bild- und Textdimension zu verwischen.

In der durch die Bildinterpretation zunéchst angeleiteten komparativen Analyse
lieBen sich deutliche milieuspezifische Differenzen zwischen zwei Familien rekon-
struieren, welche auf den ersten Blick, d.h. hinsichtlich formaler [ndikatoren im Be-
reich der Ausbildung und beruflichen Titigkeit der Eltern, weitgehende Uberein-
stimmungen aufweisen. Diese milieuspezifischen Differenzen betreffen das Ver-
hiltnis von Kinder- und Erwachsenenwelt, also der innerfamilialen Generationen
zueinander, ebenso wie die Geschlechterverhiltnisse und vor allem auch die Si-
cherheit resp. Unsicherheit gegeniiber den gesellschaftlichen Institutionen (insbe-
sondere der Ausbildung) und das Verhiltnis zur Leistungsorientierung. In letzterer
Hinsicht bietet bereits die Interpretation weniger Fotos in der vertikalen und hori-
zontalen komparativen Analyse auch erste Hinweise auf die Soziogenese dieser
milieuspezifischen Differenzen in der DDR-Sozialisation. Es zeigen sich Differen-
zen zwischen der Herkunft aus einem in der DDR integrierten und einem in der
DDR marginalisierten Milieu.

Die Methodentriangulation, hier also die Triangulation der Interpretation von
Fotos mit textbasierten Verfahren, ermoglicht eine Validierung und Vertiefung der
an den Bildern erarbeiteten Komponenten der tamilialen Orientierungsrahmen und
ihrer milieuspezifischen Differenzen und umgekehrt. Moglichkeiten der Generali-
sierung einer derart sich abzeichnenden Milieutypik (vgl. Bohnsack 2009a) wie
auch die Rekonstruktion des Verhiltnisses der Milieutypik zu einer (wesentlich
vom Alter der Kinder abhéngigen) Entwicklungstypik von Familien und somit erste
Ansitze zur Bildung einer Typologie, wiirden allerdings eine weitergreifende kom-
parative Analyse voraussetzen.
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5. Dokumentarische Video- und Filminterpretation

In diesem Kapitel wird es darum gehen, vor dem Hintergrund der Auseinanderset-
zung mit vorliegenden Theorien und Methoden zur Filminterpretation aus den Be-
reichen der qualitativen Sozialforschung, also der Sozialwissenschaften, aber auch
der Filmwissenschaften und der Filmtheorie, ein eigenes Auswertungsverfahren auf
der Grundlage der dokumentarischen Methode zu entwickeln und zu begriinden,
welches dann im ndchsten Kapitel (6) anhand einer Fernsehshow forschungsprak-
tisch demonstriert wird.

5.1 Video und Film als Erhebungsinstrument oder Alltagsdokument

Wie bei Einzelbildern so lassen sich auch im Bereich von Filmen und Videos
grundsétzlich zwei Wege unterscheiden, auf denen diese in der empirischen For-
schung Verwendung finden konnen: Auf der einen Seite haben wir es mit solchen
Filmdokumenten zu tun, die in den jeweiligen kulturellen Lebenszusammenhingen
oder Milieus, welche Gegenstand der sozialwissenschaftlichen Analyse sind, selbst
produziert worden sind. Dies gilt einmal fiir den privaten Bereich — beispielsweise
fiir Familienvideos, die von Angehorigen der Familie aufgenommen worden sind.
Diese geben uns dann Aufschluss {iber die Handlungspraxis und den Erfahrungs-
raum, das Milieu bzw. den Habitus einer Familie.

Ahnliches gilt aber auch fiir Filme und Bilder aus dem dffentlichen Bereich, al-
so fiir den Bereich der Massenmedien, beispielsweise fiir Fernsehsendungen oder
Werbefilme. Hier erhalten wir u.a. Einblicke in die durch die Medien transportier-
ten oder propagierten Lifestyles bzw. in den Stil oder Habitus, welcher durch die
Akteurinnen und Akteure, die Moderator(inn)en und Bildproduzent(inn)en présen-
tiert und transportiert wird. Diese Akteure der 6tfentlichen Bildmedien erscheinen,
wie beispielsweise in der Analyse der Fernsehshow von Stefan Raab in Kapitel 6
deutlich wird, als Représentanten und [dentifikationstiguren von (konjunktiven) Er-
fahrungsrdumen und rudimentiren Milieus, die sie mit den Zuschauern teilen, und
bestdtigen somit einen spezifischen Habitus (beispielsweise hinsichtlich des Um-
gang mit der Konstruktion des kulturell Fremdem).

Von jenen visuellen Grunddaten, die insgesamt Eigenprodukte der Erforschten
sind, lassen sich — auf der anderen Seite — solche unterscheiden, die zu Forschungs-
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zwecken produziert werden. Letzteres ist dort der Fall, wo Foto, Film und Video
als Erhebungsinstrument der (sozial-) wissenschaftlichen Forschung Verwendung
finden. Fiir diesen Bereich der Videoanalyse liegen auf der Grundlage der doku-
mentarischen Methode bereits exemplarische Analysen vor. Beispielsweise finden
sich Videografien von Schiilerinteraktionen im Klassenraum (siche Wagner-Willi
2004, 2005, 2006 u. 2007) oder von Patientinnen mit ,,psychogenen Bewegungssto-
rungen* wihrend der Chefarztvisite (siche Klambeck 2007) oder von Vorschulkin-
dern, die sich untereinander und mit Erwachsenen iiber ihre alltéglichen Praktiken
des Spiels verstdndigen (Nentwig-Gesemann 2006a u. 2007a).

Dort, wo Videos und Filme zu Forschungszwecken erstellt werden, interessie-
ren in der Regel lediglich die Gestaltungsleistungen der abgebildeten Bildprodu-
zenten. Videografien und Filmdokumente, die von den Erforschten selbst produ-
ziert worden sind, interessieren demgegeniiber sowohl hinsichtlich der Gestaltungs-
leistungen der abgebildeten wie auch der abbildenden Bildproduzent(inn)en, also
der Personen vor und hinter der Kamera in ihrem Zusammenspiel. Fiir diesen Be-
reich der Videoanalyse liegen auf der Grundlage der dokumentarischen Methode
erst seit kurzem exemplarische Analysen vor. So hat Astrid Baltruschat (2008 u.
2009) Videos ausgewertet, in denen Lehrer/innen und Schiiler/innen (im Rahmen
eines Wettbewerbs) Problemen ihres eigenen Alltags in verdichteter Weise Aus-
druck verliehen haben (vgl. auch Kap. 5.6.4). Im vorliegenden Band gehe ich selbst
in Kapitel 6 am Beispiel der Interpretation einer Fernsehshow exemplarisch auf
diesen Bereich der dokumentarischen Videoanalyse ein.

Die grundlegenden Unterschiede des methodischen Zugangs sind also weniger
davon abhiingig, ob es sich um Produkte der Massenmedien oder um auflermediale
Produkte handelt, sondern davon, ob die Produkte eigens zu Forschungszwecken
erstellt worden sind oder ob sie als Alltagsprodukte zum Gegenstand der Forschung
werden.* Wenn auch bei den zu Forschungszwecken erstellten Produkten die Ge-
staltungsleistungen der abbildenden Bildproduzent(inn)en, also der Forscher/innen,
nicht zum eigentlichen Forschungsgegenstand gehéren, miissen diese gleichwohl in
Rechnung gestellt, also methodisch kontrolliert werden. Dies betrifft u.a. die Kame-
rafithrung, die Wahl der Perspektivitit und der Einstellungsgrofe wie auch eventu-
elle Montageleistungen.

54  Der Begriff des Films als ,,Alltagsdokument* umfasst hier also alles, was nicht zu Forschungs-
zwecken erstellt worden ist, somit auch den ,artifiziell gestalteten Film‘, den Faulstich (2002: 16)
vom Film als Instrument der Aufzeichnung und Konservierung von Alltagssituationen unterschei-
det. Fiir den hier gewihlten methodischen Zugang ist diese Unterscheidung nicht von Bedeutung.
Auch Marotzki/Schéfer (2006: 62) betonen: ,,Generell gelten fiir die Auseinandersetzung mit Film
und Video in der qualitativen Sozialforschung die gleichen tilmsprachlichen Codes und Filmstan-
dards wie beim fiktionalen Film.* Die in Kap. 3.9 mit Bezug auf die Fotogratie aufgeworfene Fra-
ge, ob die dokumentarische Methode, die sich ja teilweise auf die Kunstgeschichte stiitzt, auf pro-
fane ebenso wie kiinstlerische Produkte Fotografie Anwendung tinden kann, stellt sich hier in
dhnlicher Weise. Wie dargelegt, sind die wesentlichen Fortschritte der qualitativen Methoden im
Bereich der Textinterpretation darin zu sehen, dass sie diese Texte mit dhnlicher Sorgfalt und Sys-
tematik rekonstruiert hat, wie sie die Literaturwissenschaft kiinstlerisch anerkannten Produkten
angedeihen ldsst. Einen derartigen Respekt vor der profanen Alltagskultur, der ,,profane culture®,
den die dokumentarische Methode im tbrigen mit den Cultural Studies teilt, ist nicht nur im Be-
reich der Bild-, sondern auch der Filminterpretation geltend zu machen.

118

Wie Ray L. Birdwhistell (1970: 151), der Klassiker der Gebérdenanalyse, be-
tont, ist die filmische Aufzeichnung zu Forschungszwecken — im Vergleich zu an-
deren Aufzeichnungsmedien — in ihrer spezifischen Selektivitdt aulergewohnlich
schwer zu kontrollieren, da sie uns in ihrer Ausrichtung in vielen Bereichen voll-
kommen natiirlich erscheint: ,,Es ist aulerordentlich schwierig, stindig auf der Hut
zu sein hinsichtlich des Ausmafles an Kontrolle, welche durch die Fokussierung
und die Selektion des Kameramannes und seines Aufnahmeteams ausgeiibt wird.
Nahaufnahmen erscheinen den erfahrenen Betrachtern passend, der Schwenk der
Kamera von den Sprechern zum Horer oder von Sprecher zu Sprecher erscheint
ebenso natiirlich. Wir alle, die wir in westliche und vor allem amerikanische dra-
maturgische Konventionen eingetibt sind, werden dadurch beeinflusst.*

Die methodische Kontrolle der Einfliisse der Forscher/innen als abbildende
Bildproduzent(inn)en gelingt also nur dann, wenn auch im Falle von Fotos oder
Videos, die zu Forschungszwecken erstellt worden sind, Erkenntnisse hinsichtlich
Kamerafiihrung, Perspektivitét, Einstellungsgrofle etc., wie sie vor allem im Be-
reich der Filmwissenschaft ausgearbeitet worden sind, zumindest in Ansétzen in die
methodische Reflexion einbezogen werden. So betont Erving Goftman (1990: 31):
jede einzelne Handlung einer fotografischen Aufzeichnung oder einer Filmauf-
zeichnung ist eine interpretative Handlung, weil sie notwendigerweise selektiv ist.*

Die Auseinandersetzung dariiber, inwieweit Forscherinnen oder Forscher auch
durch eine auf einem Stativ vollkommen unbeweglich positionierte Filmkamera be-
reits einen Einfluss ausiiben, geht bis in die Urspriinge der sozialwissenschaftlichen
bzw. kulturanthropologischen Nutzung des Mediums zuriick. Margaret Mead und
Gregory Bateson (2002) haben dariiber bereits in den 40er Jahren des 20. Jh. Kon-
troversen ausgetragen. Howard S. Becker (1986) bemerkt dazu: ,,Mead schien nicht
gesehen zu haben, dass auch die Positionierung der Kamera an einem festen Platz
und ihr Verbleiben dort eine Voreingenommenheit des Forschers représentiert.”

Allerdings ist hier geltend zu machen, dass wir zwar — analog zu [nterventionen
im Bereich sprachlicher Forschungsmedien -- davon ausgehen miissen, dass jede
Intervention einen Einfluss ausiibt und dass Interventionen auch nicht zu vermeiden
sind, dass aber eine Kontrolle des Einflusses dieser Interventionen eher moglich ist,
wenn sie in Bezug auf alle Fille gleichartig und somit vergleichbar sind. In &hnli-
cher Argumentation heilt es bei Collier u. Collier (1986: 163) in Bezug auf die Fo-
tografie: ,,Diese Fotografien sollten in einer konsistenten Weise erstellt werden, um
die Moglichkeit fiir eine komparative Analyse zu schaften.

Bisher ging es — wie tiberwiegend insgesamt in diesem Kapitel — um die Pro-
duktanalyse, um die Analyse des Produkts der abgebildeten und abbildenden Bild-
produzent(inn)en, die uns Aufschluss tber deren Habitus oder den von ihnen pro-
pagierten Lifestyle vermitteln soll.

Im Bereich der Filmanalyse als Medienforschung gilt es dann die Produktanalyse
von der Rezeptions- oder Medienmutzungsforschung noch einmal zu unterscheiden.
Diese stellt ein relativ umfangreiches Forschungsfeld der sozialwissenschaftlichen
Analyse dar und hat mit der (in den Sozialwissenschaften weniger verbreiteten) Inter-
pretation visueller Grunddaten nur indirekt etwas zu tun. Gegenstand der Rezeptions-
oder Mediennutzungsforschung sind nicht — oder nur sekundir — die Fotos und Filme
selbst, sondern eben deren Rezeption, Wahrnehmung, Nutzung und Aneignung.
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5.2 Zum Verhiltnis von Produkt- und Rezeptionsanalyse

In der Forschungspraxis finden sich viele Beriihrungspunkte zwischen Produkt-
und Rezeptionsanalysen von Filmen. Methodologisch bleibt das Verhiltnis ~ wie
auch im Folgenden gezeigt werden wird — vielfach ungekldrt. Somit kommen auch
Abhandlungen zur Produktanalyse, welche das eigentliche Thema dieses Kapitels
darstellt, nicht umhin, das Verhiltnis der beiden Bereiche der Filmanalyse im An-
satz zu kldren. Dabei wird es auch darum gehen, die Unabhéngigkeit von Rezepti-
ons- und Produktanalyse in methodologischer Hinsicht zu begriinden. Vor diesem
Hintergrund kann dann auch erldutert werden, unter welchen Bedingungen der Zu-
sammenhang von Produkt- und Rezeptionsanalyse herausgearbeitet werden kann.

Was die qualitative Rezeptionsforschung anbetrifft, so ist allen wesentlichen
Ansitzen in diesem Bereich die Pramisse gemeinsam, dass die Rezipientinnen und
Rezipienten als aktive, in soziale und interaktive Beziehungen eingebundene, Ak-
teure betrachtet werden (vgl. u.a. Aufenanger 1995 u. Winter 1995) und in diesem
Sinne als ,konstruktiv-realitidtsverarbeitend” (Neumann-Braun/Schneider 1993:
197). Dies gilt auch fiir die Rezeptionsanalyse im Rahmen der dokumentarischen
Methode, in deren Zentrum der Habitus der Rezipierenden steht. Allerdings ist hier,
wie Michel (2006a: 122) formuliert, folgendes geltend zu machen: ,,Als Produkte
des Habitus sind Rezeptionsprozesse zwar ebenfalls als aktiv zu konzeptualisieren,
nicht jedoch als autonom, zielgerichtet, absichtsvoll, individuell und bewusst.*

In den Anfangsphasen der qualitativen Rezeptionsforschung in der Bundesre-
publik hat die ,strukturanalytische Rezeptionsforschung* (Neumann/Charlton 1989)
groBeren Einfluss gewonnen. Dort wurde die Rezeptionsforschung grundsétzlich
mit einer Produktanalyse verbunden. Deren Resultat erscheint dort als ,,objektive
Sinnstruktur des Medienprodukts* (Neumann-Schneider 1993: 197) und wird den
,subjektiven® Interpretationen der Rezipient(inn)en gegeniibergestellt. Letztere
werden somit in selektiver Weise vor dem Vergleichshorizont einer Sinnstruktur
rekonstruiert, wie sie von den wissenschaftlichen Interpret(inn)en entworfen wor-
den ist — mit den darin implizierten Normalitdtsmustern. Diese Normalitdtsvorstel-
lungen betreffen insbesondere die Kompetenzen der Rezipierenden. Die Vor-
gehensweise der strukturanalytischen Rezeptionsforschung ist an diejenige der ob-
jektiven Hermeneutik angelehnt, welche von mir an anderer Stelle (vgl. Bohnsack
2003b) umfassend diskutiert und kritisiert worden ist.

5.2.1 Exkurs: Produkt-, Rezeptions- und Diskursanalyse in den Cultural
Studies

Auch die Vertreter der Cultural Studies, die wohl als derzeit populdrste Richtung in
der Film- und Filmrezeptionsanalyse gelten konnen und die stark durch die Semio-
tik beeinflusst sind, wenden sich gegen derartige objektivistische Zuginge. So ord-
net Rainer Winter (1997b: 81) den Cultural Studies eine ,,anti-objektivistische Sicht
des Wissens* zu. An anderer Stelle formuliert Winter (1997a: 54), indem er — wie
die Vertreter der Cultural Studies ganz allgemein — Bilder wie Filme unter dem
Oberbegrift des Textes subsumiert: ,,Die Rezeption und Aneignung von Texten
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wird zu einer kontextuell verankerten gesellschaftlichen Praxis, in der Texte als
Objekte nicht vorgegeben sind, sondern erst auf der Basis sozialer Erfahrung pro-
duziert werden.” Es ist dies, was von Ang (1997) als ,radikaler Kontextualismus*
bezeichnet wird. Und bei Hepp (2004: 133) heilit es: ,,Am Ende dieser stark semio-
tisch orientierten Phase steht eine umfassende Kontextualisierung des Medientext-
bzw. Produktbegriffs.*

Die Produktanalysen im Bereich der Cultural Studies sehen sich somit schon
frith vor ein methodologisches Probleme gestellt, welches von ihnen (zuerst: Hall
1980: 134; siche auch: Winter 2003b) mit dem — vor allem von Roland Barthes
(1990: 34) ausgearbeiteten — Begriff der Polysemie, also der Vieldeutigkeit des
Textes, Filmes oder Bildes bezeichnet wird (dazu auch: Kap. 3.8).

In diesem Zusammenhang wird dann auch deutlich, dass das Problem der Poly-
semie — als ein Problem mit der unbewiltigten Mehrdeutigkeit auch der wissen-
schaftlichen Analyse selbst — es ist’®, welches dazu fiihrt, dass die Vertreter und
Vertreterinnen der Cultural Studies sich bei der Analyse des Produkts entweder zu-
nehmend auf die Interpretationen der Rezipienten und Rezipientinnen stiitzen oder
die Produktanalyse in eine theoretische resp. auch historische Analyse {iberfiihren,
in der eine {ibergreifende gesellschaftliche Betrachtung von Prozessen der medialen
Produktion von Wissen und deren institutioneller Einbindung angestrebt wird.

Der erstere Weg stiitzt sich vor allem auf die ,.kritische Ethnograftie®, die ur-
spriinglich im Bereich der Jugendstudien der Cultural Studies entwickelt worden ist
(Willis 1979 u. 1981, Clarke et al. 1979)°® und dann als methodologischer Rahmen
der Rezeptions- resp. Aneignungsforschung tibernommen wurde (siehe u.a. Morley
1999). Der zweite Weg ist derjenige der ,,Diskursanalyse. Diese Differenzierung
im Bereich der Entwicklung der Cultural Studies findet sich bei Andreas Hepp
(2004: 256; sieche auch Geimer/Ehrenspeck 2009), bei dem es auch heif3it (a.a.O:
153): ,,Die zentrale Stellung, die in fritheren Publikationen Fiskes und anderer Ver-
treter der Cultural Studies die Kategorien der Polysemie und der Offenheit haben,
wird nun von der des Diskurses eingenommen.* [ch mochte mich zundchst kurz der
Diskursanalyse zuwenden, um dann auf die ,kritische Ethnografie einzugehen und
schlieBlich auf das Problem der Polysemie der Produktanalyse und auf die Griinde
fiir dessen unzureichende Bewiltigung in den Cultural Studies.

Die Diskursanalyse der Cultural Studies hat sich zunehmend an Foucault orien-
tiert, ist aber durchaus in gewisser Weise auch als Weiterentwicklung des sogen.
Ecoding/Decoding-Modells von Stuart Hall zu verstehen, welches ,,als der zentrale
Ausgangspunkt der Medienstudien der Cultural Studies gelten* (Hepp 2004: 117)
kann und demzufolge ,,Medienkommunikation stets als ein Prozess gedacht wird, in

55 Wobei die Probleme der Vertreter der Cultural Studies mit der Polysemie nicht oder weniger dahin
gehen, dass der Unterschied zwischen den Rezeptionsweisen der Zuschauer/innen und den ,Re-
zeptionen®, d.h. den Interpretationen, der Forscher/innen nicht bestimmt und somit die Difterenz
von Common Sense und wissenschattlicher Interpretation nicht begriindet werden kann, wie dies
von Seiten der dokumentarischen Methode geltend gemacht werden muss, sondern der damit ver-
bundene Verlust des kritischen Potentials der Cultural Studies, indem ,,durch das Feiern einer Of-
fenheit medialer Texte der Raum fiir jede Form von Kritik genommen wiirde*, wie Hepp (2004:
140) zusammenfasst.

56 Fiir eine Auseinandersetzung mit diesen Studien vor dem Hintergrund der dokumentarischen Me-
thode siehe: Bohnsack 2000, 2004a u. b sowie 2008a: 153.
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dem der Medientext auf nicht hintergehbare Weise zwischen ,,encoding* (Produkti-
on) und ,,decoding* (Rezeption) lokalisiert ist* (a.a.O.: 1 1 [£).

Dieses Encoding/Decoding-Modell und dessen Fortentwicklung im Sinne einer
Diskursanalyse sucht also den gesamten Zusammenhang von Produkt/Produktion/
Rezeption in den Blick zu nehmen und dariiber hinaus das Produkt in Relation zu
anderen Produkten im kulturellen und gesellschaftlichen Kontext zu verorten. In
diesem Sinne sind, wie Winter (2004: 207) ausfiihrt, ,,z.B. eine semiotische Analy-
se eines Hollywoodfilms oder die ethnographische Erforschung kultureller Welten
ohne Bezug zum Verhiltnis von Kultur und Macht keine Cultural Studies.” Dieses
Kernanliegen der Cultural Studies, die Produkt- und Rezeptionsanalysen in einen
tibergreifenden Zusammenhang zu verorten, gehort zu deren wichtigen Beitrdgen
und Verdiensten und ist auch fiir die dokumentarische Methode von zentraler Be-
deutung.’’

Allerdings stellt sich gerade deshalb umso mehr die Frage nach der empirischen
Basis einer derartigen iibergreifenden Analyse. Und hier ist geltend zu machen,
dass eine empirisch fundierte Diskursanalyse ohne eine empirische Produktanalyse
(hier also bspw. die Analyse des Hollywood-Films selbst) nicht denkbar ist, durch
diese gleichsam hindurch muss, indem sie sich als Voraussetzung fiir die Diskurs-
analyse des Produkts selbst empirisch zu vergewissern hat. In diesem Sinne kénnen
sich auch die Vertreter der Cultural Studies dem Problem der Produktanalyse im
engeren Sinne letztlich nicht entziehen.

Dies zeigt sich bereits daran, dass auch von Forschern, die sich in der Tradition
der Cultural Studies verorten, immer wieder Ansétze zu einer empirischen Produkt-
analyse im engeren Sinne vorgelegt werden. So ist die Produktanalyse von Mikos
(2003b: 146), die er auch als ,,struktur-funktionale Analyse* bezeichnet, forschungs-
praktisch zundchst weitgehend auf die ,,Analyse dsthetischer Strukturen* (a.a.O:
140) reduziert, genauer eigentlich auf die Rekonstruktion der formal-technischen
»Konventionen der Darstellung* wie vor allem die Kameraarbeit (mit der Wahl von
Perspektivitit und Einstellungsgrofie) und die Selektivitdt von Montage und Schnitt
(vgl. dazu Kap. 5.5.3 u. 5.6).

Die Analyse von Mikos hat gegeniiber vielen sozialwissenschaftlichen Ansit-
zen, wie etwa der Konversationsanalyse (und auch gegeniiber der dominanten Vor-
gehensweise in den Cultural Studies), zwar den Vorzug, dass der Bildhaftigkeit, der
Eigenlogik des Bildlichen, Rechnung getragen wird®®, jedoch verbleibt diese struk-
tur-funktionale Analyse im Bereich der formalen Strukturen, sozusagen der Syntax
des Filmes. Mit der eigentlichen semantischen Analyse wird hier nicht angeschlos-
sen, vielmehr wird der Bereich der Produktanalyse verlassen und auf die Rezepti-
onsanalyse verwiesen: ,,Ziel der struktur-funktionalen Analyse ist es daher nicht,
den Film an sich zu analysieren, sondern ihn als Teil eines Kommunikationsprozes-
ses zu sehen. [hr geht es um die Bedingungen und Strukturen (gemeint sind die
formal-dsthetischen; R.B.), die die Geschichte im Kopf der Zuschauerinnen und

57 Zum Zusammenhang von Diskursanalyse und dokumentarischer Methode siehe auch v. Rosenberg
2008.

58 Wie Mikos (2003b: 146) betont, versucht die ,,struktur-funktionale Filmanalyse®, ,,vor allem die
visuelle, bildliche Seite zu analysieren*.
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Zuschauer entstehen lassen. Sie setzt damit am Filmverstehen und Filmerleben der
Rezipienten an, wenn sie Filme analysiert (Mikos 2003b: 147).

Damit sind wir bei dem anderen Versuch der Bewiltigung des Problems der
Polysemie, indem hier an die Stelle der Produktanalyse bzw. an die Stelle entschei-
dender Phasen der Produktanalyse die Analyse der Rezeption, die ,kritische Ethno-
grafie” tritt, die sich auf die Prozesse des Verstehens oder [nterpretierens seitens
der Zuschauer/innen richtet.’” Dabei ist die Ethnografie der Cultural Studies mit ei-
ner konsequenten Hinwendung zur Alltagskultur und deren Rehabilitierung im Sin-
ne einer ,,Popular Culture* oder ,,Profane Culture* (Willis 1981) verbunden, in der
sich groBe Ubereinstimmungen zeigen mit der dokumentarischen Methode, der
praxeologischen Wissenssoziologie sowie auch mit der Ethnomethodologie und de-
ren formaler Hinwendung zu den Strukturen, zur Eigenlogik, zum kunstvollen Cha-
rakter alltdglicher Praxis, zu den ,,ordinary, artful ways* of ,,dayly life*, wie Harold
Garfinkel (1967: vii) dies genannt hat.

Wenn wir auf das bereits angefiihrte Zitat von Winter (1997a: 54) zuriickkom-
men, so wird Rezeption dort folgendermaflen definiert: ,,Die Rezeption und Aneig-
nung von Texten wird zu einer kontextuell verankerten gesellschaftlichen Praxis, in
der Texte als Objekte nicht vorgegeben sind, sondern erst auf der Basis sozialer Er-
fahrung produziert werden.” Wie in dem Zitat bereits deutlich wird, zeichnen sich
nun innerhalb der Rezeptionsanalysen der Cultural Studies Unklarheiten dahinge-
hend ab, inwieweit die ,, Texte” jeweils kontextgebunden im eigentlichen Sinne re-
zipiert oder in der Situation der Rezeption nicht vielmehr tiberhaupt erst produziert
werden. Dabei geht die Vorstellung, dass die Texte in der Situation der Rezeption
kontextuell erst ,,produziert bzw. ,konstituiert“®® werden, iiber einen ,,Kontextua-
lismus* hinaus bzw. hinter diesen zuriick und wird — dhnlich wie in der Ethnome-
thodologie — zu einem ,,methodologischen Situationismus* (Ang 1997: 90) hinge-
flihrt bzw. mit diesem in eins gesetzt (vgl. zur Kritik am Situationismus der Ethno-
methodologie auch: Bohnsack/Nohl 2001b).

Wenn ich aber diese Kontexte als ,.kulturelle und gesellschaftliche* verstehe,
wie dies von den Vertretern der Cultural Studies selbst ja ganz deutlich beansprucht
wird (vgl. u.a. Mikos 2003a: 249f.), so haben wir es nicht mit situationistischen
Strukturen zu tun, sondern mit sozialen Formationen von einiger Dauerhaftigkeit,
denen dann auch dauerhafte soziale Erfahrungen und Bedeutungszusammenhinge
auf Seiten der Mitglieder oder Angehdorigen dieser kulturellen oder gesellschaftli-
chen Kontexte entsprechen. Bedeutungen werden somit nur oberfldchlich betrachtet
je situativ, d.h. in der Situation der Rezeption, konstituiert oder produziert. Viel-
mehr ldsst sich zeigen, dass im Zuge der Bedeutungszuschreibung dauerhafte, mi-
lieuspezifisch verankerte Erfahrungskontexte aktualisiert werden.

59 Ein anderer Weg, wie er von Rainer Winter (2003a) beschritten wird, weist letztlich in dieselbe
Richtung, also in diejenige der Rezeptionsanalyse bzw. bewegt er sich zwischen Rezeptions- und
Diskursanalyse, indem dort an die Stelle einer Produktanalyse im eigentlichen Sinne die Analyse
der Diskurse iiber den Film tritt, wie sie uns bspw. als 6ffentliche Diskurse in Form von Film-
Rezensionen in deren unterschiedlichen Lesarten in den Medien begegnen.

60 An anderer Stelle (1993: 156) heifit es bei Winter: ,,Die Bedeutung, die ein Text gewinnt, ldsst
sich durch die Analyse des Textes allein nicht bestimmen, sondern nur durch die Beriicksichtigung
der sozialen Kontexte, in denen er rezipiert und interpretiert wird. So wird ein Film erst im Mo-
ment der [nteraktion mit den Zuschauer konstituiert.
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Die Schwierigkeiten des Zugangs zu dauerhafteren sozialen Strukturen und Er-
fahrungskontexten fithren dazu, deren Existenz iiberhaupt in Frage zu stellen, wie
sich dies etwa bei Fiske (1989: 23) zeigt, wenn er restimiert: ,,Die Leute bilden eine
sich verindernde Menge von Bindungen (allegiances), die quer zu allen sozialen
Kategorien liegen; verschiedene Individuen sind zu unterschiedlichen Zeiten unter-
schiedlichen Formationen zugehdrig und wechseln zwischen diesen héufig in einer
stindigen Bewegung.” Der Zugang zu jenen Mustern der Sinn- und Erfahrungskon-
stitution, die den oberflichlichen, den ,wortlichen® Sinngehalt von AuBerungen zu
transzendieren und zu tiefer liegenden und dauerhafteren habituellen und kollekti-
ven Orientierungsstrukturen vorzudringen vermogen, ist allerdings vom Einsatz
komplexer Verfahren der Textinterpretation abhéngig, wie sie in den Cultural Stu-
dies bisher kaum entwickelt bzw. genutzt worden sind.

Eine derartige Kritik am fehlenden empirischen Zugang zu dauerhaften Struk-
turen ist im Bereich der Gesprichsanalyse und des Gruppendiskussionsverfahrens
(vgl. Bohnsack 2008b) in Auseinandersetzung mit dem interpretativen Paradigma
und auch mit Bezug auf Vertreter/innen der Cultural Studies, wie etwa David Mor-
ley (Bohnsack 2004a u. b, 2007g), umfassender ausgearbeitet worden, sodass ich
hierauf an dieser Stelle nicht genauer einzugehen brauche (siehe dazu auch Geimer
2008).

Es ist somit also zwischen zwei Arten von Kontexten zu unterscheiden: den
interaktiven Kontexten, in der die Rezeption je situativ stattfindet, und den Kon-
texten im Sinne sozialer Lagerung. Innerhalb derart — wie auch immer gearteter
und wie auch immer heterogener — dauerhafter (kultureller und gesellschaftlicher)
Erfahrungskontexte im Sinne sozialer Lagerung, die wir im Rahmen der dokumen-
tarischen Methode als Erfahrungsrdume oder Milieus bezeichnen, findet sowohl
die Herstellung der Texte, Bilder und Filme wie auch deren Rezeption statt. [nwie-
weit es im Zuge dieser Rezeption zu einem ,,Verstehen kommt (siche dazu weiter
unten: 5.2.3), ist von Kongruenzen dieser Erfahrungsrdume oder Erfahrungskon-
texte auf Seiten der Rezipierenden mit denjenigen auf Seiten der Herstellenden ab-
hidngig. Zuzustimmen ist den Vertretern der Cultural Studies wiederum dahinge-
hend, dass wir aufgrund der Pluralitdt derartiger Erfahrungskontexte immer eine
,multikontextuell bestimmte Situation® in Rechnung zu stellen haben, wie Mikos
(2003a: 250) mit Bezug auf Ang (1997: 89) formuliert.

5.2.2 Die Polysemie in der Produkt- und Rezeptionsanalyse

Wenn wir nun zu der Frage nach dem Verhiltnis von Produkt- und Rezeptionsana-
lyse zuriickkehren, so habe ich deutlich zu machen versucht, dass das Problem der
Polysemie — als ein Problem mit der unbewiltigten Mehrdeutigkeit auch der wis-
senschaftlichen Analyse -- es ist, welches die Konsequenz hat, dass im Kontext der
Cultural Studies die Produktanalyse entweder sehr schnell in eine theoretische resp.
auch historische Analyse im Sinne der Diskursanalyse {iberfiihrt wird, mit der eine
tibergreifende gesellschaftliche Betrachtung von Prozessen der medialen Produkti-
on von Wissen und deren institutioneller Einbindung angestrebt wird, oder die
Analyse des Produkts sich auf die Interpretationen der Rezipienten und Rezipien-
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tinnen stiitzt und die Produktanalyse sich somit hin zu einer Rezeptionsanalyse
verlagert.

Eine derartige Substitution der Produkt- durch die Rezeptionsanalyse bzw. eine
Verlagerung von der Produkt- zur Rezeptionsanalyse erscheint vor allem aus zwei
Griinden problematisch: Zum einen erfahren wir dann etwas {iber die Rezipient(in-
n)en und nicht tiber die Produzent(inn)en des Films. Im Sinne der dokumentari-
schen Methode ist uns der Habitus der Produzent(inn)en am Produkt selbst — und
letztlich auch nur dort — unmittelbar und in valider Weise zugénglich. Das bedeutet
aber auch, dass —~ im Sinne des Encoding/Decoding-Modells — wir uns die Sinn-
struktur, den modus operandi des Encoding auf der Grundlage einer empirischen
Analyse empirisch zu erarbeiten vermogen, deren Gegenstand das Produkt selbst
ist. Hier zeigen sich dann auch durchaus Ubereinstimmungen des Encoding/De-
cocling- Modells mit der dokumentarischen Methode (siehe: Michel 2006: 182ft.).

Zum anderen erscheint die Verlagerung von der Produkt- zur Rezeptionsanaly-
se deshalb problematisch, weil damit das Problem der Polysemie und der Objekti-
vitdt oder Giiltigkeit der Interpretation oder Lesart der Forschenden nicht bewiiltigt,
sondern lediglich verlagert wird: Denn dieses Problem stellt sich dort erneut, wo
wir als Forschende dann wiederum die Interpretationen oder Darstellungen der Re-
zipient(inn)en, also deren verbale AuBerungen, d.h. deren Texte (in ihrer Polyse-
mie) zu interpretieren haben.

Der Unterschied zwischen den Rezeptionsweisen der Zuschauer/innen und den
,Rezeptionen®, d.h. den Interpretationen, der Forscher/innen vermogen die Cultural
Studies nicht genauer zu bestimmen und somit auch die Differenz von Common
Sense und wissenschaftlicher Interpretation nicht zu begriinden. Dies wird dann
auch von Winter (1997b: 83) explizit gemacht, wenn er formuliert: ,,Der Forscher
nimmt nicht die Rolle des unabhéingigen Beobachters ein. Er ist eher unterstiitzen-
der Mitspieler.” Diese Diffusion von Beobachter- und Teilnehmer-Haltung fiihrt
dann auch zu einer Diffusion von wissenschaftlichem und moralischen Diskurs:
»Die ,neue Ethnografie im Rahmen der Cultural Studies begreift sich nicht nur als
wissenschaftlicher, sondern auch als moralischer Diskurs* (a.a.O.: 90).

Erst die genauere Bestimmung der Relation der Alltagsinterpretationen zu den
Interpretationsleistungen der Forscher/innen vermag den Anspruch einer Wissen-
schaftlichkeit zu begriinden und damit schlielich auch den Aufwand an Ressourcen
zu legitimieren, der darin investiert wird. Die Wissenschaftlichkeit von Interpretatio-
nen ldsst sich letztlich nur von ihrem methodischen Potential her begriinden, {iber die
Interpretationen des Alltags, des Common Sense (in welcher Weise auch immer) hin-
aus zu weisen, diese systematisch und methodisch kontrolliert zu transzendieren.

Damit ist - im Sinne der dokumentarischen Methode wie aber u.a. auch der
Luhmannschen Systemtheorie — nicht der Anspruch auf eine ,hdhere Rationalitét’
wissenschaftlicher Interpretationen gemeint, sondern der aus einem Wechsel der
Analyseeinstellung resultierende Gewinn an Erkenntnispotential. Der Wechsel der
Analyseeinstellung ldsst sich (wie in 3.2. und 4.3.1 genauer dargelegt wird) formu-
lieren als derjenige von der Frage nach dem, was gesellschaftliche Tatsachen, Au-
Berungen und Handlungen sind, zur Frage danach, wie diese hergestellt werden, al-
so zur Frage nach dem modus operandi, der performativen Struktur, dem geneti-
schen Prinzip, dem Habitus.
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Dieser Wechsel der Analyseeinstellung ist, wie bereits angesprochen (Kap.
3.2), der Wechsel von der lkonografie zur [konologie. Wie in Kapitel 3.8 genauer
dargelegt, ist auf der ikonografischen Ebene (sofern ich mich auf die konjunktiven,
die milieu- und individuenspezifischen Wissensbestéinde einlasse) eine nahezu un-
endliche Polysemie gegeben, da ich das Bild (oder auch den Text) in immer neue
Kontexte zu stellen vermag. Demgegeniiber kann ich auf der ikonologischen Ebene,
auf der ich nach dem Wie, nach dem modus operandi der Herstellung der Darstel-
lung, frage, auf ein Kontextwissen vollstindig verzichten. (Allerdings ist — siche
dazu auch: Kap. 3.8 und die Ausfiihrungen weiter unten — bei der Beobachtung des
modus operandi die Dimension, welche mir dabei in den Blick gerét, abhéingig von
meinen Vergleichshorizonten, die ich jedoch methodisch zu kontrollieren vermag).

Die im Kontext der Cultural Studies durchgefiihrten Studien verbleiben in sys-
tematischer Weise auf der ikonografischen Ebene. Dies wird auch explizit dort zum
Ausdruck gebracht, wo betont wird, dass diese Studien — indem sie sich methodo-
logisch und methodisch an der Semiotik vor allem von Roland Barthes und Um-
berto Eco orientieren — ihre Analyse auf der konnotativen Ebene ansiedeln (zu-
sammenfassend: Hepp 2004: Kap. 2.1 u. 4.1). Die konnotative Ebene ldsst sich aber
- und dies wird bei Eco (1994: 243) explizit hervorgehoben — analog zur ikonogra-
fischen Ebene bei Panofsky verstehen, also der Ebene von Common Sense-Inter-
pretationen, auf der wir mit einer nahezu unendlichen Polysemie konfrontiert sind.
Roland Barthes (1990: 34) hat, wie bereits erwéhnt, den Begriff der Polysemie
wohl am umfassendsten ausgearbeitet und korrespondierend spricht der andere
Klassiker der Semiotik, Umberto Eco (1977), von dem ,,offenen Kunstwerk® (siche
dazu auch: Kap. 3.8 sowie Michel 2006: 76ff. und zur Kritik an Eco auch: Kap.
5.4.2).

Die Probleme im Umgang mit der Polysemie, wie wir sie im Bereich der Cultu-
ral Studies beobachten konnen, stehen also im Zusammenhang mit jenem Weg der
semiotischen Analyse, die systematisch auf der konnotativen Ebene verbleibt und
somit die Differenz zum Common Sense nicht zu bestimmen vermag. Wenn fiihren-
de Vertreter der Cultural Studies Abstand nehmen von der Differenz zwischen Be-
obachter- und Teilnehmer- (resp. ,,Mitspieler-) Haltung und zwischen wissen-
schaftlichem und moralischem Diskurs, so stellt sich die Frage, ob dies nicht viel-
leicht ~ zumindest zu einem Teil — auch darin begriindet ist, dass hier aus einer
(methodologischen) ,Not* eine Tugend gemacht wird.®'

Den Wechsel der Analyseeinstellung von der [konografie, von der Ebene der
Konnotationen, hin zur Ikonologie, wie er fiir die dokumentarische Methode kon-
stitutiv ist, hat gleichermalen fiir die Produkt- wie die Rezeptionsanalyse Giiltig-
keit. Im Rahmen der dokumentarischen Methode weisen beide Bereiche methodo-
logisch insofern Gemeinsamkeiten auf’, als sie einen derartigen Wechsel der Analyse-
einstellung vornehmen und somit die Frage nach dem Habitus stellen.

61 Ahnliche Probleme zeigen sich auch im Bereich der Evaluationsforschung bei jenen Forschern
und Forscherinnen, die sich im Rahmen des interpretativen Paradigmas verorten (siche Bohnsack
2006¢). Eine derartige Verbindung von interpretativem Paradigma und Cultural Studies findet
ganz zentral in der Person von Norman K. Denzin ihren Ausdruck, der als Mitbegriinder des inter-
pretativen Paradigmas sich zugleich im Rahmen der Cultural Studies verortet (siehe u.a.: Denzin
1991)
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Diesen Gemeinsamkeiten auf der methodologischen und methodischen Ebene
steht aber die klare Differenz des Untersuchungsgegenstandes gegeniiber: im Falle
der Produktanalyse zielt das Erkenntnisinteresse auf den Habitus und den Modus
der Erfahrungskonstitution bzw. den Ertahrungsraum der Produzent(innjen und im
Falle der Rezeptionsanalyse auf den Habitus, Modus der Erfahrungskonstitution
und Erfahrungsraum der Rezipierenden sowie auf mogliche Veridnderungen inner-
halb desselben (fur die Rezeptionsanalyse auf der Grundlage der dokumentarischen
Methode sieche: Michel 2003, 2004, 2005, 2006a, 2006b u. 2007; Selke 2005b u.
2007; Schétter 2009). Damit ist bereits ausgeschlossen, dass, wie wir dies etwa im
Falle der oben erwihnten ,,strukturanalytischen Rezeptionsforschung beobachten,
die von den wissenschaftlichen Interpret(inn)en entworfene Sinnstruktur des Pro-
dukts als Normalititsfolie herangezogen wird, um vor diesem Vergleichshorizont
dann die Sinnstruktur der Rezipient(inn)en und insbesondere deren Kompetenzen
(in selektiver Weise) zu beleuchten und zu beurteilen.

Die Produktanalyse vermag insofern einen erginzenden Beitrag zu leisten zur
Rezeptionsanalyse, als sie eine — iiber die Rezeptionsanalyse hinausgehende, diese
unterstiitzende und prézisierende — Kldrung der Beziehung, der Relation zwischen
dem Erfahrungsraum bzw. den Erfahrungsriumen der Bildproduzent(inn)en einer-
seits und der Rezipient(inn)en andererseits ermdglicht. Jirgen Wittpoth (2003: 83)
hat dazu formuliert: ,,Wenn es bei der ikonologischen /nterpretation darum geht,
habitusspezifische Aspekte zu identifizieren, die im Bild zum Ausdruck kommen,
ginge es bei der Rezeptionsforschung um die Frage, ob und wie Rezipienten nach
Maf3gabe ihres Habitus auf solche habitusspezifischen Aussagen reagieren.” So et-
wa, wenn wir der Frage nachgehen, ob der in einem Werbespot propagierte Life-
style mit dem Habitus potentieller Rezipierender in Ubereinstimmung zu bringen ist
oder Anschlussmoglichkeiten an diesen erdffnet. Oder wenn wir beispielsweise die
Frage stellen, ob der Habitus der Protagonist(inn)en in einem Kinofilm zum Habi-
tus bestimmter Milieus, Generationen oder Altersphasen (etwa Jugendlichen in der
Adoleszenzkrise) Homologien, Ubereinstimmungen oder Anschlussmoglichkeiten
aufweist.

Je nach spezifischem Erfahrungshintergrund und Sozialisationsgeschichte der
Rezipient(inn)en wird diesen ein verstehender Zugang zu je unterschiedlichen —
einander aber nicht ausschlieBenden — Erfahrungsrdumen des Bildes oder Filmes
moglich.®? Beispielsweise erdffnet sich zu einem Bild oder Film einer Veranstal-
tung der Jugendweihe in der DDR ein jeweils anderer Zugang je nachdem, ob wir
es mit Rezipient(inn)en mit einer Sozialisationsgeschichte in der DDR oder in der
BRD zu tun haben. Im Bild dokumentieren sich spezifische Orientierungsgehalte,
zu denen nur diejenigen einen unmittelbar verstehenden Zugang haben, die Gemein-
samkeiten eines spezifischen Erfahrungsraums teilen.

[n unserem Beispiel ist dies der Erfahrungsraum der DDR-Kultur (kulturspezi-
fischer Erfahrungsraum), der allerdings wiederum — je nach Generations- und Mi-
lieuzugehorigkeit der Rezipierenden — durch einen generations- und milieuspezifi-

62 [m Zusammenhang des (alltags-)praktischen Umgangs mit den Medien — etwa des Computers —
spricht Burkhard Schiffer (2003) von diesen Erfahrungsrdumen auch als ,,Medienpraxiskulturen®.
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schen Erfahrungsraum iiberlagert wird.*> Die entsprechend der Sozialisationsge-
schichte und der sozialen Herkunft der Rezipierenden je unterschiedliche Uberlage-
rung dieser Erfahrungsriume fiihrt zu je differenten Rezeptionsweisen. Die Akteure
im Alltag, im Common Sense, rezipieren, d.h. verstehen und interpretieren, vor dem
Vergleichshorizont ihrer jeweils eigenen (milieu-, generations-, geschlechtsspezifi-
schen) Erfahrungsrdume. Dabei gibt es immer auch ,,Bereiche des Bildes, die ver-
standen werden konnen und andere, die interpretiert werden miissen®, wie Burk-
hard Schiffer (2009) formuliert, da in manchen Bereichen eine Ubereinstimmung
mit eigenen Erfahrungsrdumen gegeben ist und sofern ein (unmittelbares) Verste-
hen méglich ist und in anderen nicht, sodass ein Interpretieren notwendig wird.®*

Jene soziogenetisch fundierten Vergleichshorizonte, welche ich in der alltdgli-
chen Interpretation intuitiv an das Bild herantrage, lassen sich allerdings empirisch-
methodisch kontrollieren und variieren. Dies gelingt insoweit, als an die Stelle in-
tuitiver Vergleichshorizonte solche treten, die empirisch fundiert sind, die uns also
ebenfalls in Form von Bildern vorliegen, welche in die empirische Analyse einbe-
zogen, also selbst zum Gegenstand empirischer Analyse werden. Wir sprechen in
diesem Sinne (auch im Bereich der Textinterpretation) von komparativer Analyse
(siehe u.a. Bohnsack 1989, 2006a: Kap. 1 1, 2009a; Nohl 2007).

Die Produktanalyse der dokumentarischen Methode unterscheidet sich von den
Common Sense-Interpretationen also zum einen durch den Wechsel der Analyse-
einstellung vom Was zum Wie und zum anderen auch durch die systernatische Va-
riation explizit eingefiihrter Vergleichshorizonte, also durch die komparative Ana-
lyse, welche einen methodisch kontrollierten Umgang mit der Polysemie und zu-
gleich eine mehrdimensionale Typenbildung ermdoglicht. Auf dem Wege der kom-
parativen Analyse wird die Polysemie, die Mehrdeutigkeit, nicht eliminiert, son-
dern methodisch kontrolliert und somit der Blick auf die Mehrdimensionalitét des
Bildes eroffnet.

Je nach Vergleichshorizont geraten unterschiedliche — einander aber nicht aus-
schlieBende — Dimensionen oder Erfahrungsrdume des Bildes in den Blick. In der
dokumentarischen Methode wird dem (auch im Bereich des Textes) mit der Mehr-
dimensionalitiit der Sinn- und Typenbildung Rechnung getragen (vgl. Bohnsack
2007c). Die Polysemie des Bildes und Filmes erscheint somit nicht — wie bei Ro-
land Barthes und auch in den Cultural Studies — primér als methodologisches und
methodisches Hindernis, sondern als entscheidendes Potential fiir die methodische
Weiterentwicklung. Zugleich ermdglicht die mehrdimensionale komparative Ana-
lyse auch die Moglichkeit der Reflexion auf die ,Subjektivitit® der Forscher/innen
oder genauer: auf deren Standortgebundenheit. Eine derartige Reflexion oder Re-
flexivitdt wird auch von Seiten der Cultural Studies gefordert (siehe u.a. Morley
1999; Winter 1997b), aber forschungspraktisch-methodisch dort letztlich nicht
tiberzeugend realisiert. Nach Einschidtzung von Bettina Fritzsche (2007: 37) ,,gibt
es jedoch innerhalb der Cultural Studies keine weitergehenden Uberlegungen dazu,
wie eine derartige Selbstreflexivitdt methodisch umsetzbar wire.*

63  Zum generationsspezifischen Erfahrungsraum siehe auch Bohnsack/Schiiffer 2002.

64 Fiir die Rezeptionsforschung auf der Basis von Interviews und Gruppendiskussionen bedeutet
dies, dass in den derart erhobenen Texten ein ,,Oszillieren zwischen verstehenden Sinnaktualisie-
rungsprozessen und interpretierenden Sinnbildungsprozessen® zu erwarten ist (Schéfter 2009).
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Was die Mehrdimensionalitit der Typenbildung auf der Grundlage einer syste-
matischen komparativen Analyse, einer systematischen Variation empirischer Ver-
gleichshorizonte, anbetrifft, so ist dies im Bereich der Textinterpretation for-
schungspraktisch umfassend erprobt und elaboriert worden (siehe dazu: Kap. 2.4
und die dort angefiihrte Literatur). Im Bereich der Bild- und Filminterpretation ste-
hen wir hier noch ganz am Anfang.

5.2.3 Zur Differenzierung des Rezeptionsbegriffs: Interpretation,
Verstehen und Aneignung

Nach der Differenzierung von Produkt- und Rezeptionsanalyse geht es weiterge-
hend nun um eine Differenzierung innerhalb der Rezeptionsanalyse bzw. des Re-
zeptionsbegriffs, ndmlich diejenige zwischen einem interpretierenden, d.h. einem
ausschlieBlich kognitiven, Zugang einerseits und der Aneignung andererseits, wel-
che einen verstehenden Zugang voraussetzt. Auf die Unterscheidung von Verstehen
und Interpretieren bin ich in Kapitel 2.3 bereits eingegangen. Entscheidend flir eine
Aneignung im Sinne der dokumentarischen Methode ist es, ob die im Bild oder im
Film dargestellte Praxis bzw. der ihr zugrunde liegende modus operandi, also der
im Bild oder Film vermittelte Habitus (der Protagonisten und Protagonistinnen),
anschlusstihig ist an denjenigen der Rezipient(inn)en, an eine Praxis, welche deren
Sozialisationsgeschichte betrifft, ob die im Bild oder Film dargestellte Praxis also
anschlussfihig ist an die Erfahrungsrdume der Rezipient(inn)en.

Mit anderen Worten geht es darum, ob der sich in dem Bild oder Film doku-
mentierende modus operandi integrierbar ist in die handlungsleitenden Wissensbe-
stinde der Rezipierenden, also in jene ihre Handlungspraxis orientierenden Wis-
sensbestinde, welche diese in der selbst ge- und er-lebten Alltagspraxis erworben
haben. Karl Mannheim (1964a: 534) spricht hier auch von einem ,,selbsterworbe-
nen* Wissen im Unterschied zu einem lediglich durch Dritte vermittelten Wissen:
»Nur wirklich selbst erworbene Erinnerung, in aktuellen Situationen wirklich er-
‘worbenes ,Wissen® besitze ich wahrhaft. Nur dieses Wissen ,sitzt fest‘, aber auch
nur dieses bindet wirklich.

Die ,,bindende* Eigenart dieses Wissens ergibt sich aus dessen handlungslei-
tendem, die Praxis orientierendem, Charakter. Dieses Erfahrungs-Wissen hat zu-
gleich einen ver-bindenden Charakter im Sinne eines konjunktiven Wissens inso-
fern, als mich etwas Besonderes — ndmlich ein konjunktiver Erfahrungsraum — mit
jenen verbindet, die dieses (in der selbst erlebten Alltagspraxis erworbene) Erfah-
rungs-Wissen mit mir teilen. Unter denjenigen ist ein unmittelbares Verstehen mog-
lich —im Unterschied zu einem /nterpretieren (vgl. Kap. 2.3).

Vom konjunktiven Erfahrungswissen zu unterscheiden ist ein Wissen, welches
mir nur iiber die Darstellung seitens Dritter, also iber deren kommunikativ vernit-
telte Darstellung einer Praxis, zuginglich ist. Es handelt sich um ein Wissen, wel-
ches wir mit Karl Mannheim (1980) als kommunikatives — im Unterschied zu einem
konjunktiven — Wissen bezeichnet haben.

Mannheim (1964b) hat dies am Beispiel des Generationenzusammenhangs er-
lautert (siehe auch Bohnsack/Schéffer 2002). So verfiigen bspw. diejenigen, die ge-
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gen Ende des Zweiten Weltkriegs geboren worden sind und deren Kindheit somit in
die Nachkriegsphase fillt, tiber ein gemeinsames, ein konjunktives Erfahrungswis-
sen, welches daraus resultiert, dass sie die Wirren dieser zeitgeschichtlichen Phase
gemeinsam ge- und er-lebt haben. Dadurch gehoren sie zu einem konjunktiven Er-
fahrungsraum und bilden einen Generationszusammenhang, hier: denjenigen der
»Kriegskinder* (der dann — in milieuspezifischer Ausprigung — seinen Ausdruck in
der Generationsgestalt der ,,68er gefunden hat; siche Preuss-Lausitz et al. 1983).
Insoweit wie die medialen Angebote nicht nur kommunikativ-generalisiertes Wis-
sen vermitteln, sondern auch den Transfer konjunktiver Wissensbestdnde leisten
(und damit an die konjunktiven Wissensbestinde und Erfahrungsridume der Rezi-
pient(inn)en anzuschlieBen vermoégen), spricht Burkhard Schéffer (1998: 36ff.) von
den ,transkonjunktiven Wissensbestdnden* der Medien.

Diese sind, wie gesagt, Voraussetzung fiir Prozesse der Aneignung, also fiir ein
(unmittelbares) ,,Verstehen* seitens der Rezipient(inn)en — im Unterschied zu ei-
nem ,/nterpretieren’, welches sich auf einer rein kognitiven Ebene bewegt. Ver-
stehen bzw. Aneignung auf der einen und Interpretieren auf der anderen Seite stel-
len also die beiden grundlegenden Modi der Rezeption dar (fur eine Differenzie-
rung unterschiedlicher Modi des Interpretierens in einer empirischen Rezeptions-
analyse siehe Geimer 2008 u. 2009).

Aneignung basiert also auf der Chance von Kongruenzen zwischen den kon-
junktiven Erfahrungsrdumen der Medienproduzent(in)en einerseits und der Rezi-
pient(inn)en andererseits. Diese Kongruenzen bewegen sich auf der Ebene eines
handlungsleitenden, also die Praxis orientierenden (Erfahrungs-) Wissens, welches
weitgehend implizit oder atheoretisch bleibt. Eine Aneignung von Medieninhalten
setzt ein Verstehen voraus, d.h. Aneignung ist dann moéglich, wenn es den Rezi-
pient(inn)en gelingt, mit ihrem eigenen konjunktiven Erfahrungswissen an das me-
dial vermittelte Wissen anzuschlieBen ~ wenn also beispielsweise in einem Film
Situationen einer Alltagspraxis inszeniert werden, in denen sich Handlungsproble-
me und Handlungsorientierungen einer Praxis dokumentieren, die Homologien, al-
so strukturelle Ahnlichkeiten, zu selbst erfahrenen Situationen der eigenen Praxis
der Rezipient(inn)en aufweisen.

Derartige Situationen werden dann nicht lediglich kognitiv rezipiert und in dem
Sinne auf einer theoretisierenden Ebene erortert, sondern sie konnen auf dem Wege
der in dieser Praxis implizierten Orientierungen und Wissensbestidnde in die eigene
Handlungspraxis — genauer: in die Wissensbestéinde, welche diese Praxis orientie-
ren — hinein genommen und in diesem Sinne angeeignet werden. Wenn etwa ein
Jugendlicher mit einem Film zu Konflikten in der Familie konfrontiert wird, in dem
er seine eigenen Konflikte in ihrer Struktur wiederzuerkennen vermag, dann ist es
wahrscheinlich, dass die Reaktionen des jugendlichen Protagonisten im Film das
Handeln des jungen Rezipienten beeinflussen kdnnen.

Allerdings werden hier einige Differenzierungen notwendig. Zum einen fihrt
nicht jedes Verstehen auch zur Aneignung. Denn ich kann durchaus einen verste-
henden Zugang zu den in einer (filmischen) Praxis implizierten Orientierungen und
Wissensbestidnden finden, ohne diese in die eigene Praxis zu integrieren. Zum ande-
ren lassen sich mindestens zwei unterschiedliche Wege der Aneignung differenzie-
ren (siche. dazu die empirische Analyse von Geimer 2008 u. 2009): Die im Film
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transportierten impliziten (handlungsleitenden) Wissensbestéinde kénnen dem eige-
nen Erfahrungsraum der Rezipient(inn)en entweder mehr oder weniger umstandslos
integriert werden und somit eine affirmative Funktion gewinnen (reproduktive An-
eignung), oder der Erfahrungsraum des Rezipienten wird durch sie verdndert, so-
dass (im Sinne einer produktiven Aneignung) Entwicklungs- oder auch Bildungspro-
zesse in Gang gesetzt werden.®

Wesentlicher noch als die Differenzierung unterschiedlicher Modi der Aneig-
nung aber ist die Unterscheidung von Interpretation und Aneignung (Verstehen).
Dies deshalb, weil hierin grundlagentheoretische Voraussetzungen fiir eine Wir-
kungsforschung angelegt sind. Die Aneignung einer Praxis gelingt nicht, wie dar-
gelegt, auf dem Weg der Interpretation und (theoretischen) Reflexion, sondern auf
dem Wege des Verstehens einer durch Bild und Ton vermittelten Handlungspraxis
und deren Interpretation in die eigene Praxis der Rezipient(inn)en, also u.a. auf dem
Wege der ,,Mimesis* (vgl. Bourclieu 1992: 105 sowie Wulf 1998 u 2006). Burkard
Michel (2006a: 394) spricht hier von einer ,praxeologischen Rezeptionsfor-
schung*®, fiir welche die dokumentarische Methode (hier: bei der Auswertung von
Gruppendiskussionen mit Rezipienten und Rezipientinnen) besonders geeignet er-
scheint: ,Rezeption wird hier nicht als Akt ,reiner’ Erkenntnis, als philologisches
,Entziffern* oder geistig-reflexives ,Dechiffrieren‘ begriffen, sondern als pri-refle-
xive, atheoretische und vorsprachliche Praxis* (siehe auch: Michel 2005 u. 2006b).

Dabei gilt es aber den Praxisbegriff genauer zu kldren: Eine in den Medien, in
Bild und Film, vermittelte Praxis, also eine Praxis, die Gegenstand medialer Dar-
stellung ist (und als solche ggf. Homologien zu anderen Situationen der Alltagspra-
xis der Rezipient(inn)en aufzuweisen vermag) ist nicht zu verwechseln mit der Pra-
xis des Umgangs mit den Medien in der Situation der Rezeption. Bei Angela
Keppler (2006: 35) sehe ich Probleme einer derartigen Verwechslung: ,,Wer sich
eine Sportiibertragung ansieht, nimmt an einem Ereignis teil, das weit mehr als nur
die Wiedergabe eines wirklichen Ereignisses ist: Die Dramaturgie der Ubertragung
im Fernsehen bewirkt vielmehr eine eigene Art der Prdsenz dieses Ereignisses®.
Hier wird die Prisenz in der Situation der medialen Ubertragung einer Praxis, also
die Priasenz vor dem Fernseher, gleichgesetzt mit der Pridsenz in der Situation der
Praxis selbst, hier also: der aktiven Teilnahme am Sportereignis. Der Begriff der
Praxis wird hier nicht mit ausreichender Genauigkeit gefasst bzw. nicht hinreichend
differenziert, obschon im Bereich der Rezeptionsforschung bereits sehr frith von
Bachmair (1984) auf ein dhnliches Problem hingewiesen und gefordert wurde, dass
die Rezeptionsforschung nicht allein die Situation der Rezeption selbst, sondern die

65 Es erscheint hier — nicht nur in erziehungswissenschattlicher, sondern in grundlagentheoretischer
Perspektive — sinnvoll, Anschliisse an die Diskussion um den Bildungsbegriff in der Weise zu su-
chen, wie dieser insbesondere von Winfried Marotzki (1990) und Hans-Christoph Koller (1999)
ausgearbeitet worden ist. Arnd-Michael Nohl (2006a) hat in diesem Zusammenhang — theoretisch
und empirisch untermauert — argumentiert, dass Bildungsprozesse gerade auch durch vorretlexive
Erfahrungen und Handlungspraktiken in Gang gesetzt werden konnen. In derartigen spontanen
Handlungspraktiken tritt das Neue in den Erfahrungsraum und die Biographie von Menschen vol-
lig unerwartet ein und fithrt zu Wandlungsprozessen, die als spontane Bildung verstanden werden
konnen (siehe auch v. Rosenberg 2008). Nohl zeigt aber auch, dass nur bestimmte neue Erfahrun-
gen — solche, flir die man eine implizite Sensibilitit besitzt — bildsam sein konnen.
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Alltagssituationen der Rezipient(inn)en in den Blick zu nehmen habe (siehe dazu
auch Fritzsche 2003 u. 2007).

Ein dhnliches Problem finden wir bei Filmwissenschaftlern, die in der Tradition
der Cultural Studies stehen. So u.a. bei Lothar Mikos, der sich dem Problem der
»Aneignung® mit Bezug auf den Praxisbegriff bei Bourdieu und dessen Konzept
des ,,praktischen Sinns* zu néhern versucht®®:  Der praktische Sinn eines Objekts
ist durch den Zusammenhang, den es in einer Handlung hat, bestimmt*, heilit es bei
Mikos (2003a: 31). Und soweit kann ich ihm folgen. Die direkt anschlieBende Ex-
emplifizierung von Mikos, also das von ihm angefiihrte Beispiel, zeigt allerdings,
dass sein Praxisbegriff nicht weit genug greift und als solcher auch demjenigen von
Bourdieu nicht entspricht: ,,Auf diese Weise kann z.B. das Kino im Rahmen des
praktischen Sinns dadurch bestimmt sein, dass man immer nur am Wochenende mit
Freunden ins Multiplex geht.

Auch hier wird die (performative) Praxis der Rezeptionssituation (Besuch des
Multiplex-Kinos) nicht unterschieden von jener (propositionalen) Praxis, wie sie
Gegenstand der filmischen Darstellung ist bzw. dieser als modus operandi zugrunde
liegt und als solche moglicherweise Anschliisse an die Praxis der Rezipient(inn)en
bzw. an deren Habitus eréffnet.®” Der Praxisbegriff greift hier also deshalb nicht
weit genug, weil lediglich die Alltagspraxis der Rezeptionssituation in den Blick
gerit, nicht aber die Lebens- und Alltagspraxis der Rezipientinnen im umfassende-
ren Sinn bzw. genauer: jener modus operandi, welcher als Habitus die Alltagspraxis
der Rezipient(inn)en iibergreifend strukturiert®™ und als solcher ggf. Gegenstand
filmischer Darstellungen ist, d.h. der Praxis der abgebildeten Bildproduzent(inn)en
zugrunde liegt.

Ein dhnliches Problem findet sich bei David Morley, einem prominenten Ver-
treter der Cultural Studies, der im Zusammenhang der Rezeptionsforschung die
,Ethnografie® nicht nur fordert, sondern auch forschungspraktisch realisiert. Wenn
dieser (1999: 313) ,,von Kommunikationspraktiken im Alltag™ als dem ,,zentralen
Thema* einer ,,Ethnographie des Fernsehpublikums® spricht, wird bei genauerer
Lektiire deutlich, dass auch hier lediglich die Praxis des Umgangs mit den Medien
gemeint ist, der Begriff der (Alltags-) Praxis somit auf die Situation der Medienre-
zeption verkiirzt wird. Voraussetzung dafiir, den Bezug zur Lebens- und Alltags-
praxis der Rezipientinnen in einem umfassenden Verstindnis herzustellen, ist ein
Zugang zu jenen Wissensbestidnden der Rezipientinnen, welche deren Handlungs-
und Alltagspraxis orientieren, also ein Zugang zu den handlungsleitenden Wissens-
bestdnden, auf deren Grundlage eine (mimetische) Aneignung medialer Darstellun-
gen dann moglich ist, wenn die medial dargestellte Alltagspraxis in ihrem modus

66 Mikos (2003b: 142) differenziert zwischen .Rezeption* und ,,Aneignung®, wobei die Rezeption
hier auf die schlichte (physische) Wahrnehmung reduziert wird.

67 In diesem Sinne lassen sich jene Medien, die lediglich eine Funktion im Kontext der performati-
ven Praxis haben (u.a. der Computer, das Handy), von jenen anderen unterscheiden, die dariiber
hinaus eine dargestellte, propositionale Praxis vermitteln (u.a. Film, Fernsehen). Wenn Burkhard
Schiiffer (2003) von ,,Medienpraxiskulturen spricht, so ist lediglich ersterer Bereich gemeint
(hier: die Praxis des Umgangs mit dem Computer).

68 In den klassischen Studien der Cultural Studies, die allerdings eher der Jugend- als der Medienfor-
schung zuzurechnen sind (siche v.a. Willis 1979 u. 1981 sowie Clarke 1979), findet sich ein der-
artiger umfassender Zugang zur Handlungspraxis.
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operandi Beziige und Kongruenzen aufweist zu den die Alltagspraxis orientieren-
den Wissensbestéinden der Rezipient(inn)en.

Alexander Geimer (2008 u. 2009) hat in diesem Zusammenhang in einer empi-
rischen Analyse von Filmnacherzéhlungen auf der Grundlage der dokumentari-
schen Methode zwischen diesen beiden —~ einander nicht ausschlieBenden —~ Modi
des Umgangs mit Filmen unterschieden, ,,in denen Filme zum einen als Ressource
fiir soziale Interaktion und zum anderen als Ressource zur Welterfahrung herange-
zogen werden.” Entsprechend missen dann auch zwei Arten des Medien-Wissens
unterschieden werden. Ein durch die Medien angeeignetes Wissen als ein Wissen
iiber etwas ist zu unterscheiden von einem in die Praxis des Umgangs mit den Me-
dien investiertes und/oder in dieser Praxis des Umgangs erworbenes Wissen, ein
Wissen um etwas (siehe auch Schéffer 2003 u. Bohnsack/Schéffer 2002).

5.3 Ansiitze der Film- und Videointerpretation in der aktuellen
qualitativen Forschung

Die Unklarheiten bei der Bestimmung der Relation von Produkt- und Rezeptions-
analyse bzw. deren fehlende Differenzierung, wie sie im vorherigen Kapitel kriti-
siert wurde, sind in vieler Hinsicht die Konsequenz einer fehlenden Prizisierung
der Differenz zwischen den Prozessen des Verstehens, [nterpretierens und Theoreti-
sierens im Alltag, im Common Sense (auf denen die Rezeptionsprozesse basieren),
einerseits und den sozialwissenschaftlichen Interpretationen und Theoriebildungen
andererseits.

5.3.1 Alltagsinterpretation und wissenschaftliche Interpretation

Die Ansitze der Bild- und Filminterpretation im Rahmen des interpretativen Para-
digmas wie auch der Cultural Studies haben mit der dokumentarischen Methode
den rekonstruktiven Charakter ihrer empirischen Forschung gemeinsam. Das be-
deutet, dass sie die Produkte und Konstruktionen des Common Sense als ,,Kon-
struktionen ersten Grades®, wie Alfred Schiitz (1971) dies genannt hat, auf dem
Wege ihrer Re-Konstruktion einer sorgfiltigen Analyse unterziehen und somit die-
se ,profanen‘ Produkte der ,,Popular Culture* oder ,,Profane Culture* (Willis 1981)
mit einem Respekt behandeln, wie dies bis dahin nur den Werken der Literatur und
Kunst vorbehalten war.

So formuliert Jiirgen Raab (2008: 166) als Vertreter des interpretativen Para-
digmas, der sich mit der von ihm umfassend ausgearbeiteten ,,wissenssoziologi-
schen Bildhermeneutik* innerhalb der phdnomenologischen Soziologie in der Tra-
dition von Alfred Schiitz, Berger/Luckmann und Hans-Georg Soeffier verortet, mit
Bezug auf seine eigene empirische Forschung: ,,Anders jedoch als die Kunstge-
schichte, die sich vornehmlich fiir diejenigen Bilder interessiert, die sie als kiinstle-
risch wertvoll einstuft und die ,profanen visuellen Alltags- und Subkulturen aus-
klammert, richtet sich die vorliegende Untersuchung gezielt auf solche lokalen und
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vermeintlich marginalen skopischen Ordnungen innerhalb der visuellen Kultur der
Moderne.*

[n dieser Hinsicht bestehen weitgehende Ubereinstimmungen mit der doku-
mentarischen Methode und der ihr zugrunde liegenden praxeologischen Wissensso-
ziologie. Allerdings differenzieren wir im Bereich der dokumentarischen Methode
zwischen den atheoretischen als den habituellen und handlungsleitenden Wissens-
bestinden des jeweiligen kulturellen Kontextes und dessen Common Sense-Theo-
rien, und der rekonstruktive Zugang zum handlungsleitenden Wissen ist zugleich
mit einer Distanz den Theorien des Common Sense gegeniiber verbunden. Die Dif-
ferenz von Common Sense-Theorien und wissenschaftlichen Theorien und somit
der ,,Bruch mit den Vorannahmen des common sense (Bourdieu 1996: 278) ist in
der dokumentarischen Methode von zentraler Bedeutung fiir ihre Begriindung als
ein wissenschafiliches Verfahren (siche. Kap. 2). Die Differenz zwischen Common
Sense und Wissenschaft kann allerdings, wie bereits angesprochen, nicht (mehr)
mit dem Anspruch einer ,hdheren’ Rationalitdt der sozialwissenschaftlichen Analy-
se begriindet werden, wohl aber mit dem Anspruch auf einen Zugang im Modus ei-
ner anderen Art der Rationalitit, also im Sinne eines Wechsels der Analyseeinstel-
lung.

Dieser Wechsel der Analyseeinstellung, wie er mit der dokumentarischen Me-
thode vollzogen wird, entspricht in vieler Hinsicht dem Wechsel von der Beobach-
tung erster zur Beobachtung zweiter Ordnung im Sinne von Luhmann (1990: 86f.).
Auch hier verfiigt der Beobachter zweiter Ordnung nicht iiber eine ,hdhere’,
gleichwohl aber eine andere Rationalitit resp. eine andere Analyseeinstellung als
der Beobachter erster Ordnung. Der Wechsel der Analyseeinstellung ldsst sich als
derjenige von der Frage nach dem Was zur Frage nach dem Wie bezeichnen, wie
ich dies im Anschluss an Heidegger (1986) und spiter auch Luhmann (1990), vor
allem aber eben an Mannheim (1964a: 134; urspriinglich: 1921/22) bezeichnen
mochte.

Was den Bereich der Bildinterpretation anbetrifft, so ist Erwin Panofsky, wie in
Kapitel 3 bereits dargelegt, in seiner fiir die Kunstgeschichte Bahn brechenden Dif-
ferenzierung zwischen der ikonografischen und der ikonologischen Interpretation
durch die dokumentarische Methode seines Zeitgenossen Mannheim und durch
eben jenen damit verbundenen Wechsel der Analyseeinstellung beeinflusst worden.

Mit dem Common Sense zu brechen, bedeutet im Sinne der dokumentarischen
Methode, sich von den Common Sense-Theorien zu ldsen. Dies setzt zum einen
voraus, dass wir die [nhalte dieser Alltagstheorien, also die begrifflich-theore-
tischen Explikationen hinsichtlich ihres Geltungscharakters einklammern und sie in
Relation zum Handeln der Akteurinnen und Akteure setzen, d.h. in Relation zu de-
ren handlungsleitenden impliziten Wissensbestinden. Zum anderen bedeutet der
Bruch mit dem Common Sense, dass die in den Common Sense-Theorien impli-
zierten Methoden und Konstruktionsprinzipien zwar Gegenstand der sozialwissen-
schaftlichen Analyse sind, nicht aber deren Methode (siehe auch: Bohnsack 2006).
In der Methodologie der Cultural Studies wie auch in deren Forschungspraxis fehlt
eine begriindete Differenz zum Common Sense und damit fehlt auch ein entspre-
chender Wechsel der Analyseeinstellung. Dies gilt analog fiir andere Bereiche der
sogen. interpretativen Sozialforschung, wie u.a. der sozialwissenschaftlichen Her-
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meneutik und der hermeneutischen Wissenssoziologie, und fiir deren Film- und Vi-
deointerpretation — jenseits der sonstigen Unterschiede zwischen Cultural Studies
und diesen anderen Bereichen interpretativer Sozialforschung.

Im Bereich des interpretativen Paradigmas wird das Verhiltnis von Sozialwis-
senschaft und Common Sense u.a. bei Jiirgen Raab und Dirk Ténzler (2002: 222f)
explizit formuliert.: ,,Wie bei der Analyse jeglicher (...) Texte bedient sich auch die
Sinnrekonstruktion audiovisueller Produktionen systematisch und methodisch kon-
trolliert jener Mittel, {iber die auch jeder ,gewohnliche’ Fernsehzuschauer fiir die
Entschliisselung medialer Inhalte verfiigt. Die Autoren formulieren dies im Zu-
sammenhang einer Analyse von Werbespots.

Indem im Rahmen des interpretativen Paradigmas wie auch der Cultural Stu-
dies der in den Common Sense-Theorien implizierte Zugang zu den audiovisuellen
Produktionen nicht transzendiert wird, verbleibt die Interpretation des Bild- und
Filmmaterials auf der ikonografischen Ebene bzw. vermag sie diese nicht systema-
tisch zu transzendieren. Sie findet somit keinen systematischen Zugang zu den im-
pliziten Wissensbestinden, deren Rekonstruktion als wesentliche Voraussetzung
angesehen werden kann fiir den Zugang zu visuellem Material in seiner Eigenlogik.

5.3.2 Grenzen des interpretativen Paradigmas

Wenn Uwe Flick im Jahre 2002 fiir die Analyse von Film- und Videomaterial zu-
sammenfassend feststellte: ,,Bislang gibt es keine unmittelbar auf die visuelle Ebe-
ne abzielenden Auswertungsverfahren fiir solches Material® (Flick 2002: 231f.), so
sind wir auch heute in diesem Bereich qualitativer Methoden, was deren Breite an-
betrifft, kaum weiter fortgeschritten. Dies héngt, wie bereits mehrfach angespro-
chen, ganz wesentlich damit zusammen, dass die fortgeschrittenen qualitativen Me-
thodologien, fiir welche elektromagnetische oder elektronische Aufzeichnungen die
Grundlage darstellen, zunéchst vor allem im Bereich der Gespréchsanalyse, also auf
der Grundlage der Audiografie, entwickelt worden.

Diese sind, wie {iberwiegend die qualitative Forschung ganz allgemein, dem
interpretativen Paradigma zuzuordnen, stehen insbesondere in der Tradition der
Ethnomethodologie und Konversationsanalyse. Die methodologisch fundierten An-
sdtze auf der Grundlage der Videografie sind hieran anschlieend entwickelt wor-
den. So heiflt es bei Christian Heath (1997: 184), einem der Wegbereiter dieser
Richtung der Videoanalyse: ,,Ethnomethodologie und Konversationsanalyse haben
deshalb die Mittel zur Verfiigung gestellt, mit Hilfe derer es moglich wird, Videos
fiir soziologische Absichten zu nutzen”.

Charles Goodwin (2001: 157) formuliert die Pramissen und Grenzen einer der-
artigen Videoanalyse, die sich selbst in der Tradition der Ethnomethodologie und
Konversationsanalyse verortet, sehr deutlich: ,,in den Arbeiten, die es hier zu be-
schreiben gilt, werden weder das Visuelle (,,vision*) noch die Bilder oder andere
Phidnomene, die Gegenstand der Betrachtung seitens der Teilnehmer sind, als kohé-
rente, in sich geschlossene Bereiche (,,self-contained domains) behandelt, die in
ihrer eigenen Begrifflicheit zum Gegenstand der Analyse werden konnen. (...) Der
Fokus der Analyse ist somit nicht die Représentation des Visuellen per se, sondern
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vielmehr die Rolle, welche visuelle Phinomene in der Produktion sinnvollen Han-
delns spielen.*

Goodwin vermag hier klar die Grenzen der eigenen Analyse zu markieren: Bil-
der werden hier nicht — wie die Konversationsanalyse dies in Bezug auf Texte zu
leisten imstande ist — als selbst-referentielle Systeme behandelt (vgl. dazu Kapitel
3). Goodwin (ebenda) fiithrt dazu weiter aus, ,,dass visuelle Phinomene nur er-
forscht werden kénnen, indem ein vielfiltiges Set von semiotischen Ressourcen be-
rlicksichtigt wird (...). Viele von diesen, wie z.B. die Struktur, die durch laufende
Gespréche beigesteuert wird, sind in keinerlei Hinsicht visuell, aber die sichtbaren
Phinomene (...) kdnnen ohne sie nicht zureichend analysiert werden.*

Wihrend Goodwin es hier also nicht fiir moglich hélt, sichtbare Phénomene
ohne Beriicksichtigung von Gesprichen, von verbalen AuBerungen zu analysieren,
findet sich andererseits in der Konversationsanalyse eine lange Tradition, Gespré-
che, also verbale Phinomene, ohne Berticksichtigung anderer semiotischer Res-
sourcen, insbesondere sichtbarer Phinomene, zu analysieren. Die Ausklammerung
dieser anderen Ressourcen wird dort sogar zum methodischen Prinzip erhoben.

Die Konversationsanalyse war bahnbrechend fiir die paradigmatische Orientie-
rung qualitativer resp. rekonstruktiver Textinterpretation, indem sie zuallererst ei-
nen derartigen empirischen Zugang zum Text postuliert hat, also einen Zugang zum
Text als einem selbst-referentiellen System, wie ich dies bereits zu Beginn des Ka-
pitels 3 mit dem Zitat von Harvey Sacks (1995: 536) zu verdeutlichen suchte: Es ist
aber eben dies, was von Seiten der konversationsanalytisch beeinflussten Videoin-
terpretation im empirischen Zugang zum Bild nicht nur nicht realisiert, sondern
auch methodologisch ausgeschlossen wird. Das zentrale Problem dabei ist, dass ich
weder hier noch in anderen Veroffentlichungen der in der Tradition der Konversa-
tionsanalyse sich verortenden Videoanalyse eine explizite Begriindung fiir diese
Differenz im Bereich des methodologischen und (erkenntnis-) theoretischen Status
von Bildern im Unterschied zu Texten finden konnte.

Diese methodologische und forschungspraktische Orientierung dieser Video-
analyse, die sich in der Tradition der Ethnomethodologie und Konversationsanalyse
verortet, hat zum einen die Konsequenz gehabt, dass die hier entwickelten Verfah-
ren primér in ihrer ergdnzenden Funktion zur Gesprdichsanalyse entwickelt worden
sind. Dartiber hinaus bindet die Orientierung an der Konversationsanalyse und der
Ethnomethodologie diese Videointerpretation aber auch an weitere methodolo-
gisch-theoretische Pramissen des interpretativen Paradigmas.

Aus der Perspektive der dokumentarischen Methode ist eine der wesentlichen
Begrenzungen des interpretativen Paradigmas darin zu sehen, dass eine Differen-
zierung von (unmittelbarem) Verstehen einerseits und [nterpretieren andererseits
nicht moglich ist. Verstehen vollzieht sich auf der Basis gemeinsam geteilter impli-
ziter Wissensbestinde (,.konjunktiver Erfahrungen® im Sinne von Mannheim). Im
Unterschied dazu setzt das Interpretieren eine Explikation dieser Wissensbestidnde
voraus und ist ausschlieSlich im Medium der Sprache moglich (was selbstverstiand-
lich nicht bedeutet, dass nicht auch im Medium der Sprache implizite Wissensbe-
stdnde vorausgesetzt und vermittelt werden).

Die Analyse im Bereich des interpretativen Paradigmas setzt, wie der Name
schon sagt, erst auf jener Ebene ein, auf der Verstindigung sich nach dem Modell
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des wechselseitigen Interpretierens vollzieht. Dies wird vor allem auch darin dfaut-
lich, dass die Interpretationen ganz wesentlich auf der Ebene de§ wdrtlichen Slpn-
gehalts der Erforschten verbleiben. In den Blick geraten damit die Alltagsth.eorlen,
die Common Sense-Theorien der Erforschten, nicht aber deren handlungsleitendes
Wissen, welches als implizites Wissen die Praxis strukturiert. .

Eine Verstindigung im Medium des Bildes selbst vollzieht sich aber eben — in
den Bereichen, in denen sie als solche gelingt und sich nicht (erginzend) 'des Mec'h—
ums Sprache bedienen muss — auf der Basis impliziter (gemeinsam g'etellt(':r).Wls—
sensbestinde. In diesem Sinne, indem namlich handlungsleitendes Wissen in ihnen
,gespeichert’ ist, bilden sie eine Handlungspraxis ab.bzw. repréiseptieren si‘e hand-
lungsleitendes Orientierungswissen. Das handlungsleitende Potential der Bilder er-
schlieBt sich mir, indem ich den in ihnen sich dokumentierenden modus operanc.h
bzw. Habitus rekonstruiere, wie er in den abgebildeten Gebérden und der rdumli-
chen Positionierung der abgebildeten Bildproduzent(inn)en zueinaqder, also der
szenischen Choreografie, seinen Ausdruck findet, ebenso aber auch in den Gestal-
tungs- und Selektionsleistungen der abbildenden Bildprodu;ent(inn)en. .

Diese Interpretation des Habitus ist, wie bereits in Kapitel 3 ar_lgesprochen (sie-
he auch Kap. 5.4), kategorial verschieden von einer Interpretation nach Art der
Unterstellung von Motiven, die sich derart vollzieht, dass ich Geschlchteq konstru-
iere, in welche die Akteure auf dem Bild eingebunden sind. Ich verbleibe dann,
wenn wir der Unterscheidung von Panofsky folgen, auf der ikonografischen Ebene.
Es ist dies die Ebene, auf der wir uns im Alltag, also in unseren Common Senge-
Interpretationen, den Bildern nihern. Und es ist eben giiese Ebene, welche das in-
terpretative Paradigma nicht grundsitzlich zu transzendieren vermag.

5.3.3 Videoanalyse in ergdinzender Funktion zur Gesprdchsanalyse

Die aktuellen Video-Analysen im Bereich der interpretativen Soziplogie und der
Ethnografie sind vor allem im Bereich der sogen. ,,wox‘k—place-sttldlgs“ er}tstandgn
und stehen wesentlich in der Tradition der Konversationsanalyse, worin, wie bereits
skizziert, angelegt ist, dass diese Verfahren der Videoanalyse primér in _lhrer ergc'{'n—
zenden Funktion zur Gesprichsanalyse entwickelt worden sind. Somit stellt hier
das Bild lediglich eine Erginzung des Textes dar, also eine Erginzung des Tran-
skripts des gesprochenen Wortes. .

Das gilt auch fiir die _Video-Interaktions-Sequenzanalyse* oder ,,Video-Inter-
aktions-Analyse®, einem Verfahren, welches von Hubert Knoblaus:h (2004 u. 2095)
ausformuliert wurde. Die Analyse des Visuellen stellt hier ein weitgehend ungel.os-
tes Problem dar: ,,Fiir jede Sequenzanalyse stellt dieser Horizont synchroner Bild-
verweise ein eingestandenes Problem dar, da er die Sequentiglith‘t der Daten un.d der
Vorgehensweise unterbricht.” ( Knoblauch 2005: 272). Da im Rahmen der Video-
Interaktions-Analyse das Video nicht den Stellenwert eines Alltagsprodukts hat,
sondern dies lediglich als Erhebungsinstrument genutzt wird (vgl. !(ap. 5.1), sind
die Beeintrichtigungen aufgrund des beschrdnkten Zugangs zur Slleltapstl‘letLlr
des Bildes im Bereich der Analyse der Leistungen der abbildenden Bildprodu-
zent(inn)en weniger problematisch als diejenigen im Bereich der Leistungen der
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abgebildeten Bildproduzent(inn)en, also der Gebérden in ihrer Simultanstruktur
(vgl. Kap. 5.5). Eine besondere Sensibilitét fiir letzteres Problem findet sich - abge-
sehen von der bereits erwéhnten Studie auf der Basis der dokumentarischen Metho-
de von Wagner-Willi (u.a. 2005 u. 2007) auch in den auf die Forschung im Bereich
der Erwachsenenbildung bezogenen Ausfiihrungen von Nolda (2007: 483f.) unter
dem Begriff der ,,Konstellationsanalyse®. Diese bearbeitet das ,,Phdnomen der Si-
multaneitdt und ist anders als die Sequenzanalyse in besonderer Weise mit der vi-
suellen Ebene verbunden.*

In Bereichen, in denen die Videografie als Erhebungsinstrument genutzt wird
und allzumal dort, wo das Erkenntnisinteresse auf die Gespriachsanalyse gerichtet
ist, ist es selbstverstindlich legitim, der Bildanalyse einen lediglich ergénzenden
Stellenwert zu zuweisen, wie dies im Bereich der dokumentarischen Methode etwa
in der bereits erwidhnten Studie von Iris Nentwig-Gesemann (2006a u. 2007a) der
Fall ist, die der Frage nachgeht, wie sich Vorschulkinder untereinander und mit
Erwachsenen tiber ihre alltidglichen Praktiken des Spiels verstdndigen. Analog gilt
dies auch fir Analysen im Bereich der Unterrichtsforschung (vgl. Krummheuer/
Naujok 1999; Brandt/Krummheuer/Naujok 2001 sowie andere Arbeiten in: Auf-
schnaiter/Wenzel 2001).

Ebenso wie die Video-Interaktions-Sequenzanalyse von Hubert Knoblauch
steht auch die Video- resp. Filmanalyse von Angela Keppler, in welcher das Video
als (mediales) Alltagsprodukt Gegenstand der Analyse ist, in der Tradition der
Konversationsanalyse. Sie bemerkt mit Bezug auf diese Tradition: ,,Allerdings
bleibt auch hier bislang die Rolle der visuellen Présentation - und mit ihr die non-
verbale Seite der Kommunikation — ausgeblendet, obwohl sich die Konversations-
analyse grundsitzlich als ein Programm der Untersuchung verbaler wie non-verba-
ler Kommunikation versteht* (Keppler 2006: 104).

Knoblauch (2005: 273) verweist als eine ,,Mdglichkeit, das Problem der Unbe-
stimmbarkeit synchroner visueller Beziige zu l6sen®, auf Arbeiten im Bereich der
»sozialwissenschaftlichen Hermeneutik®, da diese ,,eine umfassende Bilddeutung
visueller Aspekte vornimmt®. Er nennt vor allem die Arbeit von Jiirgen Raab
(2002), eine Analyse eines professionellen Hochzeitsvideofilms. Diese setzt sich in
ausgesprochen griindlicher Weise mit den technischen Voraussetzungen dieses
Bild-Mediums auseinander, sowohl mit der ,,Kamerahandlung (Wahl des Standorts,
der Perspektiven, der Kadrierung usw.)* wie auch mit den ,,Nachbearbeitungstech-
niken (Schnitt, Montage, Verfremdungen, Vertonung)“. Die Analyse von Raab
bleibt auch nicht auf die Produkte der abbildenden Bildproduzenten beschrinkt,
sondern nimmt auch ,,Wechselwirkungen zwischen den Darstellungen vor und den
Handlungen hinter der Kamera“ in den Blick (Raab 2002: 472).

Auch diese Studie stiitzt sich auf die ,,Verfahrensweisen der sozialwissen-
schaftlichen Hermeneutik sowie der im Kern die gleiche Forschungsperspektive
bezeichnenden hermeneutischen Wissenssoziologie* (ebenda), welche, wie bereits
diskutiert, wenig Mdglichkeiten bietet, den bereits im Common Sense erreichten
Zugang zu Bild und Film auf der Grundlage eines Wechsels der Analyseeinstellung
in der Weise zu transzendieren, dass es in systematischer Weise gelingt, zur Rekon-
struktion der impliziten Wissensbestinde vorzudringen. Eine umfassende und fun-
dierte theoretische sowie methodologische Begriindung der in der hermeneutischen
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Wissenssoziologie fundierten ,,wissenssoziologischen Bildhermeneutik* findet sich
in Raab 2008 (Kap. 5).

In Kontext der ,hermeneutischen Wissenssoziologie* ist auch die einschldgige
Studie von Reichertz (2000) mit dem Titel ,,Die frohe Botschaft des Fernsehens* zu
verorten. Jo Reichertz hat solche Fernsehshows untersucht, in denen Kandidat(in-
n)en Einblicke in intime und krisenhafte Lebenszusammenhinge geben und die er
,performative Fernsehauftritte* nennt (Reichertz 2000: 41).%

Was die methodische Verfahrensweise im Hinblick auf die Bildinterpretation
anbetrifft, so erfahren wir lediglich, dass Reichertz ,,vorschldgt®, ,,den vom Be-
trachter erstellten Bildtext als Feldprotokoll zu betrachten” und dass dieses Feld-
protokoll dann im Sinne der Sequenzanalyse der objektiven Hermeneutik interpre-
tiert wird. Allerdings wird der Schritt vom Bild zum ,,Bildtext* nicht beschrieben
oder methodisch und methodologisch durchleuchtet bzw. begriindet. Indem Rei-
chertz den Bildtext der sequenzanalytischen Verfahrensweise der Textinterpretation
unterzieht, wird der Besonderheit und Eigensinnigkeit des Bildes gegeniiber dem
Text kaum eine Chance gelassen. Somit ,erfolgt die Interpretation und Analyse
auch hier vor allem anhand des transkribierten sprachlichen Texts, visuelle Kom-
petenzen werden allenfalls am Rande beriicksichtigt®, wie Angela Keppler (2006:
103) die Vorgehensweise von Reichertz kritisch resiimiert.

Keppler selbst (2006) hat eine weit fortgeschrittene Methode der Film- bzw.
Fernsehanalyse von sozialwissenschaftlicher Relevanz vorgelegt. Auch bei ihr
bleibt jedoch zum einen die Sprache das zentrale Medium ihrer Analyse. Es zeigt
sich auch hier die Tendenz, der Bildanalyse eine ,erginzende” Funktion zuzu-
schreiben. So heiBt es in kritischer Auseinandersetzung mit der Konversationsana-
lyse, der sie sich in vieler Hinsicht selbst verpflichtet weiB: ,,An dieser Stelle ist der
erginzende Einsatz bildanalvtischer Methoden dringend notwendig. Eine sozial-
wissenschaftliche Filmanalyse sollte stirker als bisher eine Detailanalyse der ver-
balen und non-verbalen Elemente sowie der bildsprachlichen Mittel mit einschlie-
Ben* (Keppler 2006: 104).

Den bildanalytischen Verfahren lediglich eine ,.ergénzende Funktion zukom-
men zu lassen, wie Keppler hier ihre eigene Analyse charakterisiert, vermag von
unserem Standpunkt der dokumentarischen Methode der Filminterpretation den Be-
sonderheiten der Bildmedien (und auch der Rekonstruktion non-verbalen Handelns)
nicht gerecht zu werden. Angela Kepplers Analyse (2006) ist aber eben gerade auf
die Eigenarten der Bildmedien gerichtet, wie bereits der Untertitel ihres Buches
(,,Eine Theorie des Fernsehens...*) verdeutlicht. Hier kann die Filmanalyse die
,,bildsprachlichen Mittel“ nicht lediglich ,,mit einschlieBen®. Vielmehr sollten diese
einen gleichberechtigten Stellenwert erhalten. Dies aber setzt wiederum voraus,
dass sie nicht vor dem Hintergrund des sprachlich-textlichen Vor-Wissens interpre-
tiert werden, sondern dass — wie in Kapitel 2.3 dargelegt — eine Verfahrensweise

69 Dies sind Fernsehshows wie z.B. , Nur die Liebe zihlt®, ,Surprise, Surprise* und ,, Traurnhoch-
zeit“ (vgl. Reichertz 2000: 10). Sein Erkenntnisinteresse definiert er folgendermaflen: ,,Von Inter-
esse sind hier (in einer ersten Anniherung) die sozialen Griinde, welche Menschen dazu bewegen,
sich als Kandidaten fiir performative Fernsehaufiritte zu bewerben* (a.a.0.: 41), allerdings nicht
Lsubjektive* Motive, sondern ,sozial typisierte, also objektive Beweggriinde* (a.a.0.: 43).
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methodisiert wird, bei der es gelingt, bestimmte Bereiche des sprachlich-textlichen
Vor-Wissens zu suspendieren.”

Die Grenzen der Methodik von Keppler, deren Erkenntnisinteresse auf die
Bildmedien gerichtet ist, sehe ich zum einen, wie bereits dargelegt, darin, dass bei
ihr die Sprache das zentrale Medium der Analyse bleibt, und zum anderen — und
dies ist auch ganz allgemein bei den Filmwissenschaften im engeren Sinne zu be-
obachten — darin, dass dort, wo die Bildanalyse Bedeutung gewinnt, diese weitge-
hend auf den modus operandi der abbildenden Bildproduzent(inn)en fokussiert.
Dieser Bereich wird in umfassender und iibersichtlicher Weise dargestellt (vgl.
Keppler 2006, Kap. 3.4.: Visuelle Dimensionen). Demgegeniiber bleiben die Be-
wegungen der abgebildeten Bildproduzent(inn)en, also ihre Gebirden und somit
der Bereich der nonverbalen Kommunikation (im Unterschied zur Analyse der von
thnen produzierten Texte) aus der Betrachtung und der genaueren empirischen
Analyse weitgehend ausgeschlossen’".

Bedeutung gewinnen die Bewegungen der abgebildeten Bildproduzent(inn)en
cher unter dem Gesichtspunkt des Einflusses der abbildenden Bildproduzent(inn)en
auf diese — also im Sinne einer ,,Bewegungsregie* (Keppler 2006: 119). Der ,,Mi-
mik, Gestik und weiteren Bewegungen* kommt dariiber hinaus lediglich der Stel-
lenwert zu, dass sie ,,dem Gesagten eine zusitzliche Kontur verleihen® (a.a.0.:
121). Entsprechend schenkt Keppler auch der genaueren Analyse von Fotogram-
men (vgl. Kap. 3.4) und ihrer formalen Komposition kaum Beachtung. In letzterer
Hinsicht befindet sie sich, wie gesagt, in Ubereinstimmung mit den aktuellen film-
wissenschaftlichen Betrachtungen, aber in einem Kontrast zu den klassischen
Filmtheorien von Balazs, Kracauer und Panofsky, in denen diese Ebene der Analy-
se, die in der Sprache der Kunstgeschichte als vor-ikonografische bezeichnet wer-
den kann, im Zentrum stand.

5.4 Die Bewegungen der abgebildeten Bildproduzent(inn)en

Erwin Panofsky hat sich nicht allein mit der Bild-, sondern auch mit der Filminter-
pretation befasst und betont, ,,dass ein Film (moving picture), auch wenn er zu spre-
chen gelernt hat, ein Bild bleibt, das sich bewegt (a picture that moves), und nicht
zu einem Werk der Literatur wird, das man auffiihrt. (1999: 27; urspriinglich:
1949). Und der Klassiker der Filmtheorie Bel4 Balazs (2001a: 26) hatte schon 1924
betont: ,Feinheit und Kraft der Bildwirkung und der Gebirde machen die Kunst
des Films aus. Darum hat er nichts mit der Literatur zu schaffen.*

70 Gewisse - allerdings methodisch noch ganz am Anfang stehende — Ansiitze zu einer » -Emanzipa-
tion' des Bildmaterials vom Sprachmaterial“ zeigen sich bei Kade/Nolda (2007: 170) und Nolda
(2007) in ihrer Analyse von Kursen der Erwachsenenbildung und in der im selben Arbeitskontext
:cntslandenen —an die objektive Hermeneutik ankniipfenden — Arbeit von Herrle (2007).

71 imKap. 3.4.5: ,Bildkomposition* (Keppler 2006:117tf)) widmet sie diesem Bereich im theoreti-
schen Teil ihres Buches knapp drei Seiten von insgesamt 340,
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Werke der Literatur aufzuftihren, wie dies in der Perspektive von Balazs und
Panofsky im Theater geschieht’?, stellt fiir diese eine ganz andere Form des Kunst-
schaffens dar als der Film: ,,Diese Kiinste (des Theaters; R.B.) agieren sozusagen
von oben nach unten. Sie beginnen mit einer Idee, die in die gestaltlose Materie
projiziert werden soll, nicht mit den Objekten, aus denen die duBBere Welt besteht*
(Panofsky 1999: 53). Diese ,,Idee* ist nach Panofsky im Bereich des Theaters das
wesentlich im Medium der ,,Literatur, also der Sprache, entworfene, in seiner
Dramaturgie textlich und narrativ vorformulierte und auf der Ebene der Program-
matik und der Skripte angesiedelte ,Stiick*”.

5.4.1 Der Zugang des Films zu elementaren Ausdrucksformen und
Ebenen sozialer Realitdit

Wenn wir diese Sinndimension des sprachlich und narrativ Formulierten, die nach
Ansicht von Panofsky im Theater in den Vordergrund tritt, in dem Kategoriensys-
tem zu fassen suchen, welches von Panofsky in seinen methodologischen Schriften
(1932 u. 1975) ausgearbeitet worden ist, so ist dies die ikonografische Sinnebene,
diejenige der ikonografischen Narrationen, aus der die Akteure auf der Biihne ihr
Treiben deduktiv (,,von oben nach unten‘) ableiten sollen. In Abgrenzung von dem
derart charakterisierten deduktiven Logik des Theaterstiicks operiert der Film also
von ,unten nach oben‘.”

Panofsky (1999: 54) betont: ,,Der Stoff des Films ist die duflere Realitét als sol-
che®, Wihrend Panofsky hier von ,,dulerer Realitdt” spricht, verwendet Kracauer,
der, wie seine Zitate (1964: 400) und seine Korrespondenz mit Panofsky’* zeigen,
durch Panofsky beeinflusst ist, den Begriff der ,,physischen Realitét”, deren ,,Er-
rettung*‘ durch den Film gefordert werden soll, wie Kracauer (1964: 389) pathetisch
formuliert.”® Wenn Filme der ,.filmischen Einstellung geniigen® (Kracauer 1964:
391), also ,,dem Medium gemail sind, werden sie nicht von einer vorgefaliten Idee
zur materiellen Welt herabsteigen, um diese Idee zu erhirten; umgekehrt beginnen
sie damit, physische Gegebenheiten auszukundschatten, und arbeiten sich dann in

72 In der hier angestrebten qualitativen Methodologie des Films geht es nicht darum, die Ausfihrun-
gen von Panofsky, Baldzs und Kracauer auf ihre theaterwissenschaftliche Plausibilitiit hin zu dis-
kutieren, sondern ihre soziahwissenschaftliche, insbesondere handlungstheoretische, Relevanz aus-
zuloten.

73 In diesem Sinne warnt auch der Klassiker der Filmtheorie Pudowkin (2003b: 75) vor der ,,Thea-
tralisierung der Filmkunst*.

74  Einen derartigen Herstellungsprozess des Filmes beschreibt David Lynch in einem Interview mit
der Siiddeutschen Zeitung (Siiddeutsche Zeitung 2007) in markanter Weise: ,,Ich habe keine glo-
bale Vision, bevor ich zu drehen beginne. Alles hingt von der Bewegung ab, vom Fluss der Ideen.
In gewisser Weise existieren meine Filme schon vor dem Dreh ...ich sammle einfach die Frag-
mente, Gesichter, Worter, Tone und Riume, um sie wie in einem Puzzle zusammenzufligen. Das
Verstindnis ist eine Abstraktion, die aus der Intuition hervorgeht*.

75 Zwischen Panofsky und Kracauer, der — ebenso wie Mannheim — hinsichtlich seiner Existenz als
(Zwangs-) Emigrant ein Schicksalsgenosse von Panofsky ist, hat eine umfangreichere Korrespon-
denz stattgefunden; siehe als Uberblick: Panofsky 2003: 1234.

76 Mit Bezug auf die Fotografie spricht Kracauer (1964: 45) sogar von ihrem Wesen, ,,Natur im Roh-
zustand wiederzugeben, so wie sie unabhiingig von uns existiert.*
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der von ihnen ausgewiesenen Richtung nach oben, zu irgendeinem Problem oder
Glauben hin* (Kracauer 1964: 253).

Wenn wir Kracauer und ebenso Panofsky nicht objektivistisch oder essentialis-
tisch interpretieren wollen”’, so lisst sich geltend machen, dass es ihnen hier nicht,
wie die Begriffe der ,,duleren Realitédt” und der ,,physischen Realitdt und andere
Formulierungen missverstanden werden konnten, um einen Realismus auf der iko-
nografischen Ebene geht, auf der sich die Frage stellt, ob die vom Film erzdhite
Geschichte eine realistische ist.”® Vielmehr geht es Kracauer wie auch Baldzs und
Panofsky darum, dass das Medium Film einen bisher nicht gekannten Zugang zu
einer elementaren Ebene sozialer Verstindigung und somit sozialer Realitét er6tf-
net.

Es geht Kracauer, Balazs und Panofsky, anders formuliert, nicht darum, den
Herstellungscharakter von Realitét zu negieren oder zu unterlaufen, sondern dar-
um, den Zugang zu gewinnen zu einer elementaren und grundlegenden Dimension
der Herstellung von Realitdt, ndmlich derjenigen auf der Ebene der Korperlichkeit,
der inkorporierten Gesten, der Gebdrden und der Mimik, wie sie uns in den Gestal-
tungsleistungen der abgebildeten Bildproduzent(inn)en begegnen.” Insofern ist
auch die Betonung der ,,physischen* oder ,,materiellen Elemente dieser Ebene in
dem Sinne zu verstehen, dass es sich hier ganz wesentlich um kérpergebundene, um
inkorporierte Praktiken und um die Positionierung von Kérpern und physischen
Objekten im Raum handelt.

In seinen methodologischen Schriften zur Kunstinterpretation spricht Panofsky
(1975) von der Ebene ,,primérer oder natiirlicher Bedeutungen* und zieht damit
schon in der Formulierung eine stirkere Grenze gegeniiber objektivistischen Sicht-
weisen. Diese Ebene primédrer Bedeutungen, fiir die der Film den Blick zu schérfen
vermag, hat Panofsky auch als vor-ikonografische Ebene bezeichnet (sieche dazu
auch Kap. 3), die er bekanntlich von der ikonografischen, an Text und Narration
gebundenen, Sinnebene unterscheidet. Und es ist die vor-ikonografische Ebene, de-
ren genaue Beobachtung und Beschreibung die wesentliche Grundlage der ikono-
logischen Interpretation darstellt.

Dass im Verstidndnis von Panofsky die den Film in seiner Eigenart konstituie-
rende Sinnebene nicht die ikonografische ist, wird auch darin deutlich, dass Pa-
nofsky (1999: 27) der Sprache, die fiir diese Ebene zentral ist, einen lediglich mar-

77 Dass wir dies nicht tun sollten, ergibt sich bei Panofsky aus seinen anderen methodologischen
Schriften (1932 u. 975), bei Kracauer aus seiner Kritik an den ,,Realisten des 19. Jahrhunderts* im
ersten Kapitel desselben Buches (1964: 40f). Allerdings ist Kracauer in vieler Hinsicht wiecler-
spriichlich. So verwendet er auf S. 395 die Formulierung: ,,Unter allen existierenden Medien ist es
allein das Kino, das in gewissem Sinne der Natur den Spiegel vorhilt. Auf S. 40 hatte er dies als
»Glaubenssatz der extremen Realisten des 19. Jahrhunderts* kritisiert: ,,In Wirklichkeit gibt es ei-
nen solchen Spiegel gar nicht.” — Eine objektivistische oder naturalistische I[nterpretation Panofs-
kys und auch gleich Kracauers tindet sich bei Prange (1992: 186): ,Mit dem Verzicht auf eine Be-
riicksichtigung des technischen Mediums wird die Realitéit selbst zum Regisseur erkoren.

78  Als Realismus auf der ikonografischen Ebene versteht Keppler (2006: 160) die Austiihrungen von
Kracauer: ,,Abweichend von Siegfried Kracauer und anderen nehme ich an, dass der Film in Un-
terschied zur klassischen Fotografie kein von Haus aus realistisches Medium ist*. Keppler (2006:
64) interpretiert Kracauer dahingehend, er habe Panofsky missverstanden.

79 ,,Wir kénnen nur dann darauf hoffen, der Realitit nahezukommen, wenn wir ihre untersten Schichten
durchdringen®, heif3t es bei Kracauer (1964: 387).
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ginalen Stellenwert beimisst: ,,Jeder Versuch, im Film Vorstellungen und Empfin-
dungen ausschlieBlich oder hauptsichlich durch Sprache mitzuteilen, hinterlésst ein
Gefuhl der Verlegenheit oder Langeweile oder beides.” Somit ist auch, wie wieder-
um Kracauer (1964: 393) deutlich macht, nicht die ,,Story*, also das Narrative des
Films, die zentrale Sinnebene, sondern es sind die ,kleinen Einheiten® als ,,Mo-
mente des tédglichen Lebens*: ,,Man betrachte irgendein Element eines solchen Sto-
ry-Films. Zweifellos hat es die Aufgabe, der Story zu dienen, zu der es gehort; aber
gleichzeitig affiziert es uns auch stark, vielleicht sogar in erster Linie, als ein frag-
mentarisches Moment der sichtbaren Realitdt, umgeben von einem Hof unbestimm-
barer Bedeutungen® (ebenda).

,Unbestimmbar® und ,,fragmentarisch* erscheint diese Sinnebene, wenn wir sie
mit der spezifischen Bestimmtheit des ikonografischen Sinns vergleichen, welcher
die Elemente dadurch bestimmbar, d.h. explizierbar, macht, dass er sie in einen
Ordnungszusammenhang stellt, in dem diese als Teile von (motivierten) Handlun-
gen, also von Um-zu-Motiven (vgl. auch die Ausfihrungen in Kap. 3) und schlie3-
lich von Handlungsverldufen, also Geschichten, Narrationen konstruiert werden.
Wenn wir im Alltag {iber einen Film zu berichten bzw. Rechenschaft iiber ihn ab-
zulegen versuchen, bewegen wir uns zumeist auf dieser Ebene. Die ikonografischen
Typisierungen und Konstruktionen entsprechen den Konstruktionsprinzipien der
Theorien des Common Sense, der theoretischen Alltagskonstruktionen (s. dazu
auch: Kap. 2 sowie genauer: Bohnsack 2009a).

Nun ldsst sich allerdings die Narration auf der ikonografischen Ebene unter-
scheiden von derjenigen auf der vor-ikonografischen oder denotativen Ebene. Auch
Metz (1972: 138) betont die Bedeutung der denotativen oder vor-ikonografischen
Ebene fiir das, was die Besonderheit des ,,Kinos* ausmacht: ,,Das Kino ist in erster
Linie wegen seiner Verfahren der Denotation eine spezifische Sprache.** Die de-
notative Ebene umfasst aber nicht nur den Bereich der Bewegungs- und Hand-
lungsverldufe der abgebildeten Bildproduzent(inn)en, sondern auch und insbeson-
dere die Montage und die Einstellungsverdnderungen, also den Bereich der Leis-
tungen der abbildenden Bildproduzent(inn)en, wie sie zur Konstitution dieser Ebe-
ne der Erzihlung beitragen.

Jene Elemente, welche im Kontext des ikonografischen Sinngehalts, durch den
unsere Alltagstheorien strukturiert sind, als Fragmente oder Bruchstiicke erschei-
nen, bilden im Kontext des (auf der denotativen oder vor-ikonografischen Ebene
aufbauenden) ikonologischen oder dokumentarischen Sinngehalts ,,neuartige Tota-
litdten (Mannheim 1964: 123) oder Ganzheiten. Nach Mannheim (1964: 120)
,,mul beim Verstindnis des Dokumentarischen nicht das ganze Werk in seinen ob-
jektiven Sinnbeziigen erfasst sein, das Dokumentarische kann vielmehr auch an ei-
nem Bruchstiick in Erscheinung treten, z.B. an einer charakteristischen Linienfiih-
rung, an einer eigentiimlichen Gliederung des Raumes oder Farbenbehandlung, mit
einem Wort: auch an unselbstindigen Teilen des Werkes.*

80 Metz (1972: 138) bezeichnet die Erzihlung auf der denotativen Ebene mit dem griechischen Be-
griff der ,,Diegese* und fiihrt aus, dass dieser Begriff in seinen griechischen Urspriingen ,,speziell
einen der obligaten Teile der judizialen Rede bezeichnete, ndmlich die Darlegung der Fakten. Im
Zusammenhang mit dem Kino wurde der Begriff von Etienne Souriau aufgegriffen; er bezeichnet
die dargestellte Instanz des Films, d.h. im Grunde die Gesamtheit der filmischen Denotation.*
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Die dokumentarische oder ikonologische Interpretation ist nicht darauf ange-
wiesen, die Einheit des zu interpretierenden Falles in der Weise zu rekonstruieren,
wie diese auf der ikonografischen Ebene verstanden wird: also den gesamten Film
als Einheit zu nehmen oder sich an den Themen und Unterthemen zu orientieren,
die durch die Einheiten der Film-Narration segmentiert sind. In den Common Sen-
se-Theorien gehen wir von solchen an die sprachlich-narrative Ebene gebundenen
Vorstellungen der Einheit des Falles aus. Demgegeniiber ist im Sinne der doku-
mentarischen Methode die Einheit des Werkes dann und insoweit gegeben, wenn
an dessen unterschiedlichen Teilen — und auch an ,,Bruchstiicken — immer wieder
homologe Muster im Sinne eines modus operandi, einer performativen Struktur
identifiziert werden konnen.

[m Falle der Filminterpretation auf der Basis der dokumentarischen Methode
wird — im chronologischen Ablauf der Analyseschritte — ein derartiger modus ope-
randi und eine in diesem Sinne verstandene Einheit oder Ganzheit priméir im Be-
reich des Bildes und erst sekundér im Bereich des Textes und der ikonografischen
Narrationen gesucht.gl Es geht darum, dass ,,die Filmwissenschaft nach der Erzih-
lung die Bildhaftigkeit der Filme in den Vordergrund stellt* (Bredekamp 2004: 17).
Dies gilt auch fiir die Aufteilung und Auswahl der zu interpretierenden Sequenzen
(dazu: 5.8.2). Die Aufteilung orientiert sich an Einheiten auf der Ebene der vor-
ikonografischen Beschreibungen der abgebildeten (Szenen) und der abbildenden
Bildproduzent(inn)en (Einstellungen). Die sich aus der Relationierung von Ein-
stellungen und Szenen ergebende Einheit ist die ,,Sequenz* (genauer dazu: 5.6.1).

5.4.2 Gebdirden, Operationen und institutionalisierte Handlungen

Das Dokumentarische oder Ikonologische findet sich nicht nur an Bruchstiicken ei-
nes Werkes, sondern auch an Bruchstiicken einer Handlung. Denn im Unterschied
zur Interpretation des objektiven oder immanenten bzw. ikonografischen Sinnge-
halts, welche danach fragt, was das fiir eine Handlung ist (bspw. ein ,,Gru3*) und
somit Motive unterstellen muss (bspw.: ,,ich hebe die Hand, um zu griilen*), stellt
sich auf der dokumentarischen oder ikonologischen Sinnebene die Frage nach dem
Wie der Herstellung dieser Handlung (bspw. ist das Heben der Hand ,,pritentids®,
,unsicher®, | starr*).

Hinsichtlich der Bedeutung dieser auf der vor-ikonografischen Ebene zu ver-
ortenden Elemente von Bewegungsabliufen, auf die sich dokumentarische Inter-
pretation ganz wesentlich bezieht, zeigen sich, wie erwihnt, in einigen Punkten
Ubereinstimmungen zu der von Erving Goffman (1979: 24) vorgelegten Fotointer-
pretation, deren zentraler Gegenstand Bewegungen sind, die er als ,.small beha-
viors* bezeichnet und die unterhalb der Ebene einer Interpretation von Handlungen
angesiedelt sind.

81 Selbstverstindlich ist gleichwohl die Einheit des gesamten Produkts, des Filmes erst dann gege-
ben, wenn Homologien zwischen dem Dokumentsinn des Bildes und demjenigen des Textes iden-
tifizierbar sind. (Wobei Homologien auch bedeuten kann, dass in homologer Weise ,Briiche* oder
Diskontinuititen in beiden Dimensionen — im Text wie im Bild — identifizierbar sind.)
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Fiir den Klassiker der Bewegungsanalyse Ray L. Birdwhistell (1968: 380), durch
den auch Goffman beeinflusst ist, steht auller Frage, dass im Bereich von ,,Kér-
perbewegung und Mimik* (,,body motion and facial expression*) eine ,, ,Sprache‘ der
Bewegung existiert, die derjenigen der gesprochenen Sprache vergleichbar ist, sowohl
in ihrer Struktur als auch in ihrem Beitrag zu einem systematisch geordneten Kom-
munikationssystem.* Birdwhistell (1970: 79f’) erldutert die Bedeutung dieser Sprache
der Bewegung am Beispiel des militérischen Grufles. Die Beobachtung, dass diese
Handlung — obschon hochstandardisiert — durch Korperbewegung und Mimik, durch
das Wie ihrer Herstellung, eine enorme Variabilitdt ihrer Bedeutung erhilt, habe fiir
ihn einen der ersten ,,Durchbriiche* in der von ihm entwickelten Gebédrdenanalyse,
der ,.kinesics* stimuliert: ,,Durch den Wechsel in Haltung, Gesichtsausdruck, der Ge-
schwindigkeit oder Dauer der Bewegung des Griilens und sogar in der Wahl unge-
eigneter Kontexte fiir die Handlung kann der Soldat den Empfénger des GruB3es ehren,
herabwiirdigen, zu gewinnen versuchen, beleidigen oder beférdern.*

[ch mo6chte die Bewegungsabldufe auf der vor-ikonografischen Ebene noch
einmal differenzieren in Gebdrden einerseits und operative Handlungen anderer-
seits. Mit letzterem Begriff lehne ich mich an den Begriff der ,,Operation* bei Ha-
bermas (1981) an. So unterscheidet er zwischen ,,Handlungen* einerseits und ,,Kor-
perbewegungen oder ,,Operationen® andererseits: Eine Korperbewegung oder
Operation ,,ist Element einer Handlung, aber keine Handlung* (Habermas 1981:
146). Allerdings wird im Rahmen der Handlungstheorie von Habermas, die an das
zweckrationale Modell und somit an die ikonografische Ebene gebunden bleibt,
den Operationen eine eigenstindige Semantik nicht zuerkannt: Operationen ,,ge-
winnen nur als [nfrastruktur anderer Handlungen einen Bezug zur Welt. Operatio-
nen beriihren die Welt nicht (a.a.0.:147).

Trager der Gebdirden konnen die Extremititen (bspw. ,Ausstrecken des Armes®)
sein, der Rumpf (bspw. ,Drehen oder Beugen des Rumpfes*), der Kopf (bspw. ,Sen-
ken des Kopfes®), aber auch die Mimik (bspw. ,Lacheln®). Die Gebirden lassen sich
noch einmal in ihre Elemente differenzieren, die ich mit Birdwhistell (1952) als ,,Ki-
neme* bezeichne. Die vorliegenden Videoanalysen auf der Grundlage der dokumenta-
rischen Methode setzen auf der vor-ikonografischen Ebene mit der genauen Rekon-
struktion von Gebérden und operativen Handlungen und teilweise der Kineme an.
Dies gilt fiir die bereits erwihnten Analysen von Monika Wagner-Willi (2004, 2005,
2006 u. 2007) tiber Schiilerinteraktionen im Klassenraum oder von Amelie Klambeck
(2007) zu Patient(inn)en mit ,,psychogenen Bewegungsstérungen und deren Bewe-
gungen wihrend der Chefarztvisite. Letztere Analyse wendet sich insbesondere auch
den Elementen von Gebirden, den Kinemen zu.*?

Die Beschreibung der Mimik stellt uns vor die grofiten Probleme im Bereich der
vor-ikonografischen Interpretation. Sie erscheint in besonderer Weise polysem oder
»polyphon‘ und dies insbesondere aufgrund ihre simultanen Charakters, wie der Klas-
siker der Filmtheorie Bela Balazs (2001a:45) betont: ,,.Der Gesichtsausdruck ist {iber-
haupt polyphoner als die Sprache. Das Nacheinander der Worte ist wie das Nachein-
ander der Tone einer Melodie. Doch in einem Gesicht kénnen die verschiedensten

82 Amelie Klambeck (2007) verwendet hier die Begriffe ,,Bewegungen* anstelle von ,,Gebirden*
und ,,physische Teilhandlungen® anstelle von ,,operativen Handlungen*.
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Dinge gleichzeitig erscheinen wie in einem Akkord, und das Verhiiltnis dieser ver-
schiedenen Ziige zueinander ergibt die reichsten Harmonien und Modulationen.”

Der Versuch einer eindeutigen Charakterisierung des mimischen Ausdrucks
(bspw. als ein ,Lécheln®, ein ,Stirnrunzeln® oder als ,starr®) ist in valider Weise erst
unter Beriicksichtigung des Kontexts gleichzeitiger Ausdrucksbewegungen des ge-
samten Gesichtsfeldes mdglich, also unter Beriicksichtigung der Ganzheit: »Wir
reagieren auf ein Gesicht als eine Ganzheit: Wir sehen ein freundliches oder miirri-
sches Gesicht, ein eifriges oder ein gleichgiiltiges Gesicht, Aufrichtigkeit oder Ver-
schlagenheit, lange bevor wir feststellen konnen, welche Ziige oder Zusammen-
stellungen von Ziigen diesen intuitiven Eindruck hervorrufen®, betont der Kunsthis-
toriker Gombrich (1978: 367).

Notwendig ist also die Rekonstruktion des Zusammenspiels elementarer Bewe-
gungseinheiten in ihrer Simultaneitdt. Hiermit ist zunichst das simultane Zusam-
menspiel innerhalb abgegrenzter Bereiche des Kérpers gemeint (vgl. Birdwhistell
1952: 17). Idealerweise umfasst die Rekonstruktion des simultanen Zusammen-
spiels aber den gesamten Kdrper, orientiert sich an der ,,,whole body‘ conception®
wie Ray Birdwhistell (1952: 8) betont (dazu genauer: Kap. 4.5) und bezieht
schlieBlich auch die raumliche Positionierung der Korper zueinander mit ein (,,A
dreht B den Riicken zu*). Diese nimmt eine Sonderstellung im Bereich der Gebir-
den ein. Auf der ikonologischen Ebene lisst sie sich in Ankniipfung an Imdahl
(1996a) als szenische Choreografie bezeichnen (vgl. Kap. 3). Hubert Knoblauch
(1998: 312) hat auf die Bedeutung dieser ,,Choreographie der Kérper* am For-
schungsbeipiel Bezug genommen und bezeichnet sie in Ankniipfung an Adam
Kendon (1990) als ,,Krperformation®.

Operative Handlungen (bspw. ,Sich-Hinsetzen’, ,Gehen‘, ,Hose hochziehen®)
umfassen in der Regel mehrere Gebirden in ihrer Sequenzialitit. Wesentliches Un-
terscheidungsmerkmal gegeniiber den Gebérden im elementaren Sinne ist aber, dass
sie — und aus diesem Grund méchte ich sie bereits als Handlungen bezeichnen —
mit (wenn auch nur rudimentiren) zweckrationalen Motivkonstruktionen, d.h. mit
Konstruktionen von Um-zu-Motiven, versehen werden konnen. Dies geschieht
bspw. derart, dass die einzelne Gebirde (,Beugen des Rumpfes®) ,,selbst nur Mittel
im Sinnzusammenhang eines Entwurfes* ist (Schiitz 1974: 119), nidmlich des Ent-
wurfes ,Sich-Hinsetzen®.

Durch diesen Entwurf, durch diese zweckrationale Konstruktion eines Um-zu-
Motivs (,sie beugt den Rumpf, um sich hinzusetzen®) wird das Sich-Hinsetzen zu
einer Handlung, wenn wir Handlung im Sinne von Alfred Schiitz (1974: 1 15¢t.)
verstehen. Hier lassen sich dann jeweils weitere Hierarchien von Um-zu-Motiven
konstruieren, also bspw.: ,Die Lehrerin setzt sich hin, um den Unterrichtsbeginn zu
signalisieren‘. Der Unterschied dieser Motivkonstruktion zu den bisher genannten
besteht aber darin, dass die bisher genannten am physischen Bewegungsverlauf be-
obachtbar sind (und auf dieser Grundlage unmittelbar falsifiziert oder verifiziert
werden konnen)®’, wohingegen der Handlungsentwurf beim letzteren Beispiel nicht

83 Obschon auch hier eine vollstindige Sicherheit der Motivkonstruktion auf der Grundlage der Be-
obachtung des Handlungsvollzugs selbst nicht gegeben ist: Wenn wir bspw. beobachten, dass A
im Gehen gegen B stofit, so ist nicht so ohne weiteres zu kléren, ob A den B (mit Absicht) ,an-
rempelt* oder (unabsichtlich) gegen ihn stolpert.
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direkt am Handlungsverlauf beobachtet werden kann, sondern lediglich als Ent-
wurf, als Um-zu-Motiv unterstellt werden muss. Die Bedeutung dieser operativen
Handlung der Lehrerin erschlieSt sich in ihrer Signifikanz (im Sinne von G. H.
Mead 1968) erst in der Reaktion der Schiiler/innen auf diese Handlung.

Sobald also die Realisierung oder Enaktierung des Entwurfs am Handlungs-
verlaufsel/bst nicht mehr beobachtbar ist, sondern unterstellt oder attribuiert werden
muss, bewegen wir uns bereits auf der ikonografischen Ebene. Die Unterstellung
oder Attribuierung macht es erforderlich, dass wir auf Erwartungserwartungen (im
Sinne der Idealisierung der Reziprozitdt der Perspektiven nach Alfred Schiitz
(1971) und auf ein narrativ vermitteltes Wissen zuriickgreifen. Vorausgesetzt ist ein
Wissen auf der Ebene von /nstitutionen: bspw. der Institution des ,Unterrichts® oder
auch elementarer: der I[nstitution des ,Grufles® oder der ,BegriiBung*. Ich mdochte
deshalb von institutionalisiertem Handeln (auch: Rollenhandeln) sprechen. Dieses
ist bereits auf der ikonografischen Ebene angesiedelt. Ich erinnere an das (in Kap.
3) bereits angefiihrte Beispiel von Panofsky (1975), der den Unterschied am Fall
des ,Hut-Ziehens* (genauer eigentlich: ,Abnehmen des Hutes®) erldutert, welches
erst in ikonografischer Interpretation dann zum ,GriiBen® wird.

Die Validitct der Zuschreibung von Motiven, bei denen — auf der vor-ikonogra-
fischen Ebene — die Enaktierung des Entwurfes am Handlungsvollzug selbst beob-
achtbar wird (operative Handlung), ist unvergleichlich viel groBer als diejenige der
Konstruktionen von Erwartungserwartungen auf der ikonografischen Ebene. Und
das Bild ist das einzige Medium, welches uns einen derart methodisch kontrollier-
baren, also validen Zugang zu dieser elementaren Ebene der Handlungsinterpretati-
on zu vermitteln vermag.

Bewegungen der abgebildeten Bildproduzent(inn)en

vor-ikonografische Ebene Beispiele Motivkonstruktion

Kineme Kopf und Schultern gehen nach

(Elemente von Gebérden) vorne, Becken nach hinten etc.

Gebirden: Beugen des Rumpfes

Gestik und Mimik

(Kinemorpheme)

Operative Handlungen Sich-Setzen A beugt den Rumpf, um sich zu

setzen (Um-zu-Motiv ist am Bewe-
gungsveriauf beobachtbar)

ikonografische Ebene Beispiele Motivkonstruktion
institutionalisierte Lehrerin setzt sich ans Pult A setzt sich, um den Unterricht zu
Handlungen beginnen (Um-zu-Motiv ist am Be-
(Rollen) wegungsverlauf nicht beobachtbar)
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5.4.3 Motivkonstruktion versus Rekonstruktion des Habitus

Eine Eigenart der ikonologischen oder dokumentarischen Interpretation kann nun
deutlich werden, welche von elementarer Bedeutung ist: Dieselbe Gebdirde (bspw.
,Beugen des Rumpfes‘) kann immer auf zwei Sinnebenen zugleich interpretiert
werden: zum einen zweckrational im Rahmen der Konstruktion eines Um-zu-
Motivs (,Sich-Setzen®), mit der wir uns auf die Suche nach dem subjektiv gemein-
ten Sinn begeben. Zum anderen und zugleich kann die Gebédrde auch (unter dem
Aspekt des Wie der Herstellung dieser Gebérde) als Dokument fiir das Wesen oder
den Habitus des Akteurs (,Unsicherheit’, ,Gebrechlichkeit®) interpretiert werden.
Dies gilt auch fiir die Interpretation operativer Handlungen (,Sich-Setzen). Auch
diese konnen zweckrational, also im Kontext von Um-zu-Motiven (,um Unter-
richtsbereitschaft zu signalisieren‘) oder auch dokumentarisch interpretiert werden.
Entscheidend ist dann, wie sich jemand hinsetzt, oder dass er oder sie sich (gerade
jetzt) setzt: ,Nicht das ,Was* eines objektiven Sinns, sondern das ,Daf}* und das
,Wie® wird von dominierender Wichtigkeit.” (Mannheim 1964a: 134).

Die Stromungen qualitativer Sozialforschung, die sich auf die Suche nach dem
subjektiv gemeinten Sinn in der Tradition einer verstehenden Sozialwissenschaft
von Max Weber begeben, nehmen lediglich die erstgenannte Dimension in den
Blick. Dies ist vor allem die in der Tradition der phinomenologischen Soziologie
von Alfred Schiitz stehende Stromung, die durch die sogen. Wissenssoziologie von
Berger/Luckmann beeinflusst ist und als ,,hermeneutische Wissenssoziologie* oder
»wissenssoziologische Hermeneutik* bezeichnet wird.

Im Unterschied zur Soziologie von Schiitz und auch zur hermeneutischen Wis-
senssoziologie kann in der Wissenssoziologie von Harold Garfinkel (1961) und
auch in der Wissenssoziologie in der Tradition von Mannheim, die ich als praxeo-
logische Wissenssoziologie (Bohnsack 2006b) bezeichne, die Konstruktion von
Motiven im Sinne der Unterstellung eines subjektiv gemeinten Sinns zwar der zen-
trale Gegenstand wissenschaftlichen Interpretierens sein, nicht aber deren Methode
und auch nicht die Grundlage fiir die Entwicklung einer sozialwissenschaftlichen
Methode.

Die phénomenologische Soziologie samt der Ansétze, die in dieser Tradition
verwurzelt sind, wie auch die ethnografischen Ansétze verbleiben im Wesentlichen
auf der ikonografischen Ebene und somit auf der Ebene (der Rekonstruktion) von
Common Sense-Konstruktionen. Sie vermdgen zwar die Common Sense-Theorien,
die Konstruktionen ersten Grades im Sinne von Alfred Schiitz (1971), und auch die
,Methode® dieser Konstruktionen, wie sie auf den subjektiv gemeinten Sinn ge-
richtet ist, zu beschreiben, nachzuzeichnen. Sie stellen diese Theorien und Metho-
den aber nicht in Frage bzw. zeigen sie deren Grenzen nicht auf und bleiben in die-
sem Sinne deskriptivistisch und in gewisser Weise unkritisch gegeniiber dem
Common Sense.

Demgegeniiber konvergieren so unterschiedliche methodologische Positionen
wie diejenige der Wissens- und Kultursoziologie von Bourdieu, des Konstruktivis-
mus im Sinne von Luhmann und eben auch der Wissenssoziologie Mannheims in
dem Punkt, dass eine Beobachterhaltung, welche ihre Wissenschaftlichkeit unter
Beweis stellen will, nicht lediglich die Common Sense-Theorien nachzeichnen
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kann. Vielmehr muss sie die Differenz ihrer eigenen Analyseeinstellung zum Com-
mon Sense und somit die methodologische Ditferenz der eigenen Theorien ihm ge-
genliiber, also den ,,Bruch mit den Vorannahmen des common sense* (Bourdieu
1996: 278) bestimmen und methodisch-forschungspraktisch realisieren konnen.**

5.4.4 Die Analyseeinstellung auf das Performative

Methodologisches und methodisches Prinzip der dokumentarischen Interpretation
ist es, auf unterschiedlichen Dimensionen desselben Falles zugleich anzusetzen,
sodass diese unterschiedlichen Interpretationsdimensionen einander wechselseitig
zu validieren vermégen. In Falle der Interpretation der Bewegungen der abgebilde-
ten Bildproduzent(inn)en sind hier vor allem die unterschiedlichen Ebenen der Ge-
birden, der operativen Handlungen und der institutionalisierten Handlungen ge-
meint, die in der empirischen Analyse in ihrem Bezug aufeinander interpretiert wer-
den.

Auf allen diesen Ebenen ldsst sich die Frage nach dem Wie stellen, nach dem
modus operandi der Herstellung. Diese Analyseeinstellung der dokumentarischen
Methode ldsst sich auch als die Analyseeinstellung auf das Performative bezeich-
nen. [m Sinne dieser Methode, wie sie in der praxeologischen Wissenssoziologie
fundiert ist, wie auch im Sinne von Panofsky und Bourdieu, ist Performativitéit
nicht primér das Produkt einer Inszenierung oder Selbststilisierung, also nicht pri-
mér ein Darstellungsmodus, eine Metapher des Theatralischen. Vielmehr bezeich-
net sie primir eine Existenzweise, zu der die Selbststilisierung, der ,.intendierte
Ausdruckssinn®, wie Mannheim (1964a) dies nennt, ggf. noch hinzutritt.

Moglicherweise muss die Aneignung, die Inkorporierung des habituellen Han-
delns, auch durch eine solche Selbststilisierung hindurch: Sie ist dann zunéchst ein
intentionales Produkt und wird erst allméhlich routinisiert und habitualisiert. Der
weitaus {iberwiegende Teil unserer Alltagspraxis wird jedoch bereits als habituali-
sierter modus operandi angeeignet. Wie Bourdieu (1982: 740) mit Bezug auf Leib-
niz behauptet, sind wir Menschen ,,in Dreiviertel unserer Handlungen Automaten®.
Eine Selbststilisierung oder Selbstinszenierung markiert dann immer schon einen
gewissen Verlust bzw. Mangel an Authentizitdt des Habitus, des habituellen Stils.
Denn — wie es bei Erving Goffman (1975: 290) heifit — ,,Stil kommt uns unecht vor,
wenn er absichtsvoll ist.

Die Difterenzierung von Existenzweise und Darstellungsmocius und die Rekon-
struktion ihrer Doppelstruktur ist charakteristisch fiir die praxeologische Analyse-
einstellung, wie sie der dokumentarischen Methode entspricht, und unterscheidet

84 In eine dhnliche Richtung zielen wohl die Uberlegungen von William Mitchell (2002: 171) zu den
»Visual Studies*, wenn er deren Programm der Erforschung der visuellen Kultur formuliert als
»the overcoming of what has been called the natural attitucle”. Es geht darum, ,,to overcome the
veil of familarity and self-evidence that surrounds the experience of seeing, andl to turn it into a
problem for analysis, a mystery to be unraveled” (a.a.0.: 166). Auch bei Mitchell geht es somit
um einen Bruch mit Selbstverstindlichkeiten und Vorannahmen der Konstruktionen auf der iko-
nografischen Ebene — wenn auch wohl nicht in jene praxeologische Richtung, wie sie fir Bour-
clieu und die dokumentarische Methode charakteristisch ist.
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diese von der Analyseeinstellung auf das Performative, die in der Theaterwissen-
schaft und in der historischen Anthropologie eingenommen wird (vgl. Wulf/Zirfas
2001). Eine derartige analytische Differenzierung und eine entsprechende empiri-
sche Rekonstruktion dieser Art der Doppelstruktur alltéiglichen Handelns finden wir
dort nicht.*

5.4.5 Die unterschiedlichen Ebenen dokumentarischer Interpretation
und die Primordialitdit der vor-ikonografischen Ebene

Zwar ist es, wie dargelegt, methodisches Prinzip einer Analyse des modus operandi,
der performativen Struktur nach Art der dokumentarischen Interpretation, auf den
unterschiedlichen Ebenen desselben Falles zugleich anzusetzen (also u.a. der Ebene
von Gebérden, operativen Handlungen und institutionalisierten Handlungen) und
den Versuch zu unternehmen, Homologien zwischen Ebenen herauszuarbeiten, die
dann einander wechselseitig zu validieren vermogen.

Allerdings stellt im Bereich der Bild- und Filminterpretation die vor-ikono-
grafische Ebene die primordiale Ebene dar: zum einen, weil sie durch das textlich-
narrative Vorwissen weniger vorstrukturiert ist und somit den elementarsten Zu-
gang zu jener dokumentarischen Sinnebene, zur performativen Struktur, erschlief3t,
die dem Bild eigentiimlich ist (die Att und Weise, wie jemand den ,Rumpf beugt®,
also der modus operandi, erscheint als Dokument fiir das Wesen oder den Habitus
des Akteurs, bspw. fiir seine ,Unsicherheit’ oder ,Gebrechlichkeit‘). Zum anderen
vermittelt uns diese Ebene aber auch im Hinblick auf die Konstruktion von Moti-
ven, die zweckrationale Konstruktionen der Unterstellung von Um-zu-Motiven
(Beispiel: Er beugt den Rumpf, um sich zu setzen) einen validen Zugang. Denn die
Validitéit der Zuschreibung von Motiven, bei denen die Enaktierung des Entwurfes
am Handlungsvollzug selbst beobachtbar ist (operative Handlung), ist, wie darge-
legt, unvergleichlich viel groBer als die Validitdt von Zuschreibungen auf der Ebe-
ne institutionalisierter Erwartungserwartungen.

Es hat somit einen doppelten Grund, dass die ,,Leibsprache*— wenn wir Mann-
heim (1964a: 136) folgen — auch in besonderer Weise dazu geeignet ist, uns einen
Zugang zur ,,Struktur der atheoretischen Sinngebilde* zu eroffnen: ,,Um dies klarer
zu sehen, verweisen wir auf die Leibsprache, insbesondere auf die Physiognomitk,
die viel geeigneter ist, die Struktur der Kulturgebilde zu verraten als der vornehmli-
che Tréger des theoretischen Sinnes, die Wortsprache.*

Die Bild- und Filminterpretation und somit auch die sozialwissenschaftlichen,
aber auch die nicht-sozialwissenschaftlichen Disziplinen, die auf Bildinterpretation

85 Neben der analytischen Difterenzierung von Existenzweise und Darstellungsmodus finden wir im
Kontext der dokumentarischen Methode noch weitere wichtige Unterscheidungen: Wir differen-
zieren zwischen der Performanz, der im performatorischen Vollzug ihrer aktuellen Durchfiihrung
oder Herstellung aufgezeichneten verbalen und nonverbalen AuBerungen, einerseits und der Per-
Jormativitdt, der performativen Struktur, welche sich in einer derartigen Herstellung oder Darstel-
lung fiir den Beobachter dokumentiert, andererseits. Die performative Struktur oder Performativi-
tit ist die in dokumentarischer [nterpretation rekonstruierbare Prozessstruktur, der modus operandi
oder Habitus im Sinne von Bourdieu (1976) und Panofsky (1989).
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angewiesen sind, stehen allerdings vor dem Problem, dass eine Beschreibungsspra-
che auf der vor-ikonografischen Ebene weitgehend fehlt. Der Filmtheoretiker Bela
Baldzs, hatte bereits 1924 betont: ,,Noch einige Jahre guter Filmkunst und die Ge-
lehrten werden vielleicht daraufkommen, dass man mit Hilfe des Kinematographen
das Lexikon der Gebérden und der Mienen zusammenstellen miisste wie das Lexi-
kon der Worte.* (Baldzs 2001a: 19). Fiir die sozialwissenschaftliche Bild- und
Filminterpretation wire nicht ein Lexikon, aber eine Theorie der (vor-ikonografi-
schen) Gebirden und Mimik und ein Kategoriesystem zu ihrer Beschreibung we-
sentliche Voraussetzung fiir die Methodik der Bild- und Filminterpretation.

5.5 Fotogramm und Simultaneitéit

Nicht zuletzt die Bedeutung der Gebérden und der Mimik haben Roland Barthes
veranlasst, dem Fotogramm, also dem Standbild, dem ,still*, eine zentrale Bedeu-
tung fiir die Semiotik des Filmes einzurdumen. Roland Barthes (1990: 64) erléutert
dies insbesondere am Beispiel von Eisensteins Panzerkreuzer Potemkin (vgl. auch
Kap. 3.4). Nach Barthes (1990: 64) , lasst sich in gewissem MabB (...) das Filmische
paradoxerweise nicht im Film ,am rechten Ort’, ,in der Bewegung®, ,in natura‘ er-
fassen, sondern bisher nur in einem wichtigen Artefakt, im Fotogramm.*“ Barthes
unterscheidet also zwischen dem ,,Filmischen® und dem ,,Film* und schreibt: ,,Das
Filmische ist dasjenige im Film, das sich nicht beschreiben ldsst (...). Das Filmi-
sche beginnt erst dort, wo die Sprache und die gegliederte Metasprache aussetzen™
(Barthes 1990: 63).

5.5.1 Die Bedeutung des Fotogramms fiir die Analyse von Gebdirden
oder Kinemorphemen

Die beiden wohl prominentesten Semiotiker, Roland Barthes und Umberto Eco,
nehmen in geradezu kontrirer Weise Stellung zur Bedeutung des Fotogramms.
Denn Ecos Einschitzung des Fotogramms ist — ohne dass er auf Barthes explizit
Bezug nehmen wiirde -- von ganz anderer Art. In seinen Ausfiihrungen zum Film
geht Eco (1994: 250ff.) der Frage nach, in welcher Weise Gebdrden durch den ,,ki-
nematographischen Code* représentiert werden konnen. Er bezeichnet Gebérden
mit Birdwhistell (u.a. 1952 u. 1970) als ,,Kinemorpheme*. Eco (1994: 259) nennt
als Beispiel fiir derartige Kinemorpheme ,typische Kopfbewegungen wie das Zei-
chen ,nein‘ und das Zeichen ,ja‘ *.

Wenn der Film in Standbilder, also Fotogramme, zerlegt wird, gehen nach Eco
diese Signifikanzen (Bejahungen und Verneinungen) verloren: ,,Wenn ich zwei ty-
pische Kopfbewegungen wie das Zeichen ,nein‘ und das Zeichen Jja‘ in soundso-
viele Photogramme zerlege, dann finde ich soundsoviele verschiedene Positionen,
die ich nicht als Positionen der Kinemorpheme ,nein‘ und ,ja‘ identifizieren kann.”
Eco (a.a.0.: 258) betont: Die elementaren ikonischen Zeichen, ,,die [cone erzeugen
durch eine diachronische Bewegung Kinomorpheme.“ Die ikonischen Zeichen
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selbst ergeben nach Eco (1994: 258) allerdings keinen Sinn, ,,s0 daf viele kleine
Bewegungseinheiten ohne Sinn verschiedene gestische Einheiten mit Sinn bilden
konnen.*

Nun soll keineswegs bestritten werden, dass Gebdrden Bewegungsabldufe und
somit dioachronischer Art sind. Birdwhistell hat jedoch in seinen bahnbrechenden
empirischen Analysen das besondere — insbesondere auch zeitliche — Verhéltnis der
Gebirden, der Kinemorpheme®® zu den sie konstituierenden elementaren Einheiten,
den ,,Kinemen* oder ,,Kinen“®” in einer Art und Weise herausgearbeitet, aus der
sich andere Schlussfolgerungen ergeben: Im Sinne von Birdwhistell (1952: 15ff.)
konstituieren sich Kinemorpheme bzw. Kinemorphe als Muster (,patterns) von
Kinemen bzw. Kinen. Der Sinngehalt von Kinemen erschlieft sich — wie ganz ge-
nerell derjenige aller von Birdwhistell untersuchten Bewegungseinheiten — erst aus
dem Kontext heraus: ,,Keine Bewegungseinheit triagt per se Sinngehalte in sich.
Sinn erwichst aus dem Kontext.* (Birdwhistell 1952: 10).%

So ldsst sich — als ein Beispiel — das Kinemorphem ,,Zwinkern* (,,wink*) erst
aus dem Kontext unterschiedlicher Kineme erschlieBen, bspw. der folgenden:

,»a) Das rechte Auge ist geschlossen, wihrend das linke gedffnet bleibt. — b) Die
Mundhaltung ist ,,normal“. — ¢) Die Nasenspitze ist eingedriickt (Kaninchennase). --
d) Der linke Augenhéhlenrand ist schriig (,,squinted*).” (Birdwhistell 1952: 19).%

Wie das Beispiel deutlich macht, entfalten die Kinemorpheme oder Gebérden,
hier: das ,,Zwinkern®, ihre Signifikanz nur dann, wenn ihre Konstituentien, die ele-
mentaren Bewegungseinheiten der Kineme, synchron oder simultan zum Ausdruck
kommen. Die Relation der Kineme zueinander, der Modus ihrer Kontextuierung,
der sie zu einem Kinemorphem werden ldsst, ist also derjenige der Simultaneitét,
nicht — wie in dem Beispiel, an dem Eco den Zusammenhang von Kinemorphemen

86  Birdwhistell (1952: 17) spricht bei den Kinemorphemen auch von Gebiérden (,,gestures®). Eine
Variante von Gebiirden sind nach Birdwhistell diejenigen, die in der Kultur bereits explizit als sol-
che bezeichnet werden: bspw.: Hinde schiitteln, Nicken, Augenbrauen hochziehen (“frown”).

87 Bei Birdwhistell (1952: 76) wird noch einmal unterschieden zwischen ,,Kinemorphem* und ,,Ki-
nemorph*. Letzteres ist die in einer Beobachtungssitutation in ihrer konkreten Ausprigung beob-
achtbare Gebirde (bspw. das ,,Liacheln* oder ,,Zwinkern®). Das auf der Grundlage des Vergleichs
unterschiedlicher Auspragungen abstrahierbare und somit — in einem Akt der Typenbildung sozu-
sagen — verallgemeinerbare (Grund-)Muster, also bspw. das generelle Muster ,,Zwinkern®, nennt
er Kinemorphem. Die Elemente, die elementaren Beobachtungseinheiten, aus denen sich Kine-
morphe bzw. Kinemorpheme konstituieren, sind die ,,Kine* oder ,,Kineme* (bspw. die Augen-
und Mundhaltung etc. beim Licheln oder Zwinkern). Wihrend das ,,Kin* die in einer Beobach-
tungssituation empirisch gegebene kleinste unterscheidbare Einheit von Kérperbewegungen dar-
stellt (,the least unit of body motion with discriminational meaning*; Birdwhistell 1952: 76), ist
das ,,Kinem* (analog zum Kinomorphem) die auf der Grundlage des Vergleichs unterschiedlicher
Situationen bereits abstrahierte, also verallgemeinerte und somit typenhaft erfasste (Bewegungs-)
Einheit. — Bircdlwhistell operiert also in elementarer Weise auf der Grundlage der komparativen
Analyse.

88 Erving Goftiman (1990) hat jene amerikanische Tradition der Interaktionsanalyse, die sich schon
frith auf Filmautzeichnungen gestiitzt hat - von Bateson und Mead tiber Birdwhistell bis zur Kon-
versationsanalyse — und die ihre Urspriinge wesentlich in der Palo Alto-Schule hat, als Context
Analysis bezeichnet. Allerdings wird die Diftferenz zwischen simultaner und sequenzieller Kon-
textuierug bei ihm nicht herausgearbeitet.

89 Es handelt sich um eine Variante, eine Ausprigung eines Kinemorphems, also um ein Kinemorph.
In einer Versuchsreihe hat Birdwhistell (1952) Testpersonen unterschiedliche solcher Varianten
vorgelegt: bspw. kann auch das linke Auge geschlossen und das rechte geoffoet sein.
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und elementaren ikonischen Zeichen zu erldutern versucht - del‘jenigq der Diachrg-
nizitit oder Sequenzialitit. Das bedeutet, dass Kine.m(')rpheme. sich nicht durgh die
Sequenzierung aufeinander folgender Fotogramme in ihrem Sinngehalt erschlleBe_n
lassen, sondern zundchst allein durch die einzelnen Fotogramme, auf denen _dle
Konstellation oder Komposition unterschiedlicher Kineme in ihrer Slmu}tanentﬁt
sichtbar wird. Entscheidend ist also der simultane Kontext — im Unterschied zum
sequentiellen Kontext. . ‘

Somit gilt es also auch, den Begriff des Kontexts genauer zu fassen. Emem Qel
Wegbereiter der Videoanalyse im Bereich der qualitativen Methoden, Chrlstlan
Heath (1997: 187), ist ohne weiteres zuzustimmen, wenn er betor}t, dass die [ntc?r-
pretation von Gebérden und koérperlichen Ausdrucks.formen 'vonilhrer Kont§xtLllg-
rung abhingig, also kontextgebunden, sei: ,,Ungliicklicherweise fl{ldet. sich die weit
verbreitete Tendenz unter den Forschern non-verbaler Kommunikation, anzuneh-
men, dass die Bedeutung einer Geste unentwirrbar an ihre physische Form gebun-
den ist, statt an den Kontext, in dem sie auftritt.

Aber bei Heath wird die Kontextuierung dann — in Orientierung an der Konte{(-
tuierung sprachlicher AuBerungen — einseitig als eine §eqt}enzielle verstanden: Dle
emergente und sequentielle Organisation der [nteraktlpn 1'5t auch von Rele\{anz fiir
die Betrachtung der kontextuellen oder ,situativen’ (5»in s¥tu“) Bedeutung ‘Ylsplellen
Verhaltens und der physischen Eigenschaften menschllcher Qmwelten (Hegth
1997: 187). Die simultane Kontextuierung gerat somit bereits bgl diesem YOITClt?l‘
der sozialwissenschaftlichen Videoanalyse gar nicht in den Blick. Und d}es ist in
der aktuellen sozialwissenschaftlichen Videoanalyse insgesamt. weit verbreitet.

Die Interpretation von Gebérden macht die Rfekonstr}lktlon von elementaren
Bewegungseinheiten, den Kinen oder Kinemen, in 1h.rex.n smultanen upd ganzhelit-
lichen Zusammenspiel erforderlich: ,JKinemorphologie ist dle'syste.matlsche Analy-
se der Muster von Kinen. Kein Kin steht jemals allein® (Bll‘dWhlStell' 1952:. 15_).
Wenn wir einen interpretativen Zugang zu komplexen simultanen Relationen in el-
ner Weise gewinnen wollen, welcher intersubjektiv iiberpriifbar und das' bedeutet
auch: immer wieder reproduzierbar ist, so ist die Analys.e des Stand-Bildes, des
Fotogramms notwendige Voraussetzung. Denn das Bild ist nach [mdghl (1996a:
23) eine ,,in seiner Ganzheitlichkeit invariable und notwendige, das heif3t al.les auf
alles und alles aufs Ganze beziehende Simultanstruktur (...). Das Ganze ist von
vornherein in Totalprisenz gegeben. . ' .

Im Zuge der Interpretation von Gebérden vollzieht smh dle.Rekons.t'rukthn des
simultanen Zusammenspiels der elementaren Bewegungseinheiten zunach.st inner-
halb abgegrenzter Bereiche des Korpers. Birdwhist;ll (1952: 17) unterscheidet qcht
(Korper-) Areale (u.a. den gesamten Kopf, das Geswht, den Schulter-Arm-Berelch,
die Hand etc.). Idealerweise umfasst die Rekonstruktion des Zusamfner‘l‘sple-ls abgr
den gesamten Korper, orientiert sich an der ,,,whole body® conception (BlI‘dWhl.-
stell 1952: 8) und vollzieht sich nach dem Prinzip der Gestalt-Wahrnehmung: ,,per-

ion takes place in Gestalten.” (a.a.0.: 18).

CeptllEine deraﬁ?tige Gestaltwahrnehmung entspricht in ihrer Architektur del: doku-
mentarischen oder ikonologischen Sinninterpretation. [ndem Umberto Ecq die Koq-
stitution von Signifikanzen einseitig an das Modell der Sequenzgrung bmdet., ori-
entiert er sich jedoch eher an der Architektur ikonografischer Sinnkonstruktionen
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mit ihrer instrumentellen oder zweckrationalen Grundstruktur: Elementare Bewe-
gungseinheiten werden enaktiert, um zu ,,bejahen®, um zu ,,zwinkern®. Hier wird,
wie auch an anderen Stellen, deutlich, dass Eco nicht — zumindest nicht systema-
tisch — tber einen Sinnbegriff jenseits bzw. unterhalb der ikonografischen oder
konnotativen Ebene verfiigt, also jenseits oder unterhalb des ,.Bedeutungssinns* bei
Panofsky (Zu diesen Parallelen zwischen der konnotativen Sinnebene im Bereich
der Semiotik und der ikonografischen Sinnebene bei Panofsky sowie zu den Gren-
zen der semiotischen Interpretation siehe auch Kap. 3).

5.5.2 Grenzen der Interpretation von Fotogrammen

Es ist also der Vorteil und die Chance des Fotogramms, dass dieses uns nicht an die
Rekonstruktion von ikonografischen Einheiten bindet, also nicht auf der Ebene von
Handlungen verbleibt, sondern uns vielmehr den Zugang zu den ,»Kinomorphemen*
im Sinne von Birdwhistell eréffnet — und als dessen Grundlage - den Zugang zum
simultanen Zusammenspiel von Kinemen und somit zum modus operandi der Her-
stellung der Kinomorpheme und Gebérden.”

Bei Birdwhistell (1970: 147) selbst wird allerdings auch deutlich, dass eine Ge-
birdenanalyse, die sich ausschlieflich auf die Interpretation von Fotogrammen
(,,still photos*) stiitzen will, Probleme mit sich bringt und somit die Rekonstruktion
der Bilderfolge notwendig wird: ,,Die Bilderfolge erginzt die jeweilige Stellung
(,»position*) um die Bewegung und reduziert nach meiner Ansicht die Wahrschein-
lichkeit, dass ein im Ubergang fotografierter Zeitpunkt filschlicherweise fiir eine
Stellung gehalten wird. Allerdings konnten Byers und Hymen mir demonstrieren,
dass in den Handen eines trainierten und sensitiven Beobachters, der sorgtiltig die
Bedingungen der Fotografie festhilt, ein einziges Standfoto wertvoller ist als tau-
send Meter Film, welche von einem Filmemacher aufgenommen werden, der einen
Film dreht und der nicht darin geiibt ist, menschliche Ereignisse und Aktivititen
aufzuzeichnen.*

Birdwhistell weist hier also darauf hin, dass eine isolierte Betrachtung des
Fotogramms uns das, was lediglich einen Ubergang zwischen unterschiedlichen
Bewegungs-Positionen (bspw. Gebirden bzw. Kinemorphemen) darstellt, filschli-
cherweise selbst als eine Bewegungs-Position erscheinen lassen kénnte. Somit
wird deutlich, dass — schon allein im Hinblick auf die Gebdrdenanalyse, die Ana-
lyse der Bewegungen der abgebildeten Bildpoduzent(inn)en — die Interpretation
von Fotogrammen allein nicht die Grundlage der Film- und Videointerpretation
sein kann, ganz zu schweigen von einer Analyse, die dem Film insgesamt, also

90 Die Bedeutung des Einzelbildes wird auch in der Filmwissenschaft betont. Allerdings wird hier
typischerweise auf die im Einzelbild reprisentierte Gestaltungsleistung der abbildenden Bildpro-
duzent(inn)en abgehoben: ,,Die Feststellung, dass Filme und Fernsehsendungen aus bewegten Bil-
dern bestehen, ist nicht ganz richtig, denn tatsichlich setzen sie sich aus unbeweglichen Einzelbil-
dern zusammen. Jedes einzelne Film- oder Fernsehbild bildet nicht nur etwas ab und stellt etwas
dar, sondern ist in seiner ganz spezifischen Art und Weise gestaltet.” (Mikos 2003: 51). Wenn es
darum geht, diese Gestaltungsleistung systematisch zu erfassen und sie in ihrer Bedeutung fiir eine
tiefer gehende Semantik des Filmes zu erschlieBen, steht die Filminterpretation allerdings wohl
noch am Anfang,

auch den Bewegungen der abbildenden Bildproduzent(inn)en gerecht zu werden
versucht.

Bereits eine videobasierte Gebdrdenanalyse setzt also die Interpretation sowohl
von Simultaneitdt als auch die Interpretation des sequentiellen Bewegungsablaufs
voraus. Im letzteren Fall ist, wie auch Birdwhistell (1970) betont, die Zeitlupenana-
lyse sehr wichtig.

Die technische Bearbeitung des Films am Computer ermdglicht mit geringem
Aufwand die Interpretation der sequenziellen Struktur sowohl auf der Grundlage
der Zeitlupenbetrachtung dieses Ausschnitts als auch einer Betrachtung mit Hilfe
einer Programmfunktion, welche die Sequenz in kleine Schritte (in Sekunden-
bruchteilen) zerlegt (bspw. Programmfunktion ,,Schritt vorwérts* in Power DVD)
oder mit Hilfe einer ,,Diashow* (siche auch Kap. 6.3.5).

Die sequentielle Betrachtung auf der Grundlage der Zeitlupe und des Abspielen
in kleinen Schritten ist auch notwendig, um jene Momente identifizieren zu kon-
nen, die es aufgrund der besonderen Dichte der Kineme, der Elemente von Gebér-
den, einer genaueren Rekonstruktion der Simultanstruktur dieser Kineme zu unter-
ziehen gilt (siehe auch Kap. 6.3.5). Dariiber hinaus vermittelt uns die Rekonstrukti-
on der Gebidrde in ihrem sequentiellen Ablauf den Einblick in die Motivstruktur des
Handelns (Um-zu-Motive): zunichst der operativen Handlung (A nimmt den Hut)
und schlieBlich auch der institutionalisierten Handlung (A begriiit B) auf der iko-
nografischen Ebene.

Auf dieser Basis erhalten wir auch einen Zugang zur Narration des Films eben-
so wie zu Formen nicht-narrativer filmischer Organisation (siche dazu Bostnar/
Pabst/Wulff 2002: 37ff.). Die sequentielle Abfolge der Einzelbilder und deren spe-
zifische sequentielle Organisation in der Montage fiihrt selbstversténdlich nicht nur
zur Darstellung chronologisch sequenzierter Handlungs- und Ereignisverldufe und
somit zur Narration, sondern auch zur Darstellung zirkuldrer Handlungs- und Er-
eignisverlidufen wie etwa Beschreibungen.”!

Narrationen wie auch andere durch die Montage hergestellte oder mit-herge-
stellte filmische Darstellungsformen konnen ebenso dokumentarisch interpretiert
werden wie die Fotogramme. Wie bereits angesprochen, ist es von besonderer Be-
deutung fiir die dokumentarische Interpretation und fiir deren Giltigkeit, dass sie
auf den unterschiedlichen Dimensionen desselben Falles (der vor-ikonografischen
wie der ikonografischen) zugleich ansetzen, diese zunéchst unabhingig voneinan-
der interpretieren kann, sodass diese Interpretationen auf den unterschiedlichen
Ebenen darauthin iiberpriift werden konnen, ob sie einander wechselseitig zu vali-
dieren vermogen.

Indem die Interpretation der Fotogramme zunéichst getrennt von derjenigen der
durch die Montage hergestellten oder mit hergestellten filmischen Darstellungsfor-
men vollzogen wird, er6ffnet sich dann auch hier die Moglichkeit, Homologien
herauszuarbeiten und die beiden Interpretationsebenen wechselseitig zu validieren.
Allerdings erscheint es wesentlich, dass die Interpretation der Fotogramme (und

91 Und die sequentielle Organisation in der Montage hat auch nicht allein die Funktion der Struktu-
rierung von Zeitlichkeit, sondern auch von Raumlichkeit. Dies wird in Kap. 5.6.3 genauer darge-
legt.
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damit der vor-ikonografischen Ebene und der Bildlichkeit im eigentlichen Sinne)
der Analyse der Film-Narration und der durch die Montage hergestellten Darstel-
lungsformen nicht untergeordnet, sonclern in gleichberechtigter Weise einbezogen
werden soll.

Wie in Kapitel 3 bereits zitiert, ldsst sich im Verstédndnis von Roland Barthes
(1990: 64) das ,,Filmische*, also das, was den Film in seiner Eigenlogik und eigen-
sinnigen Semantik betrifft, ,,bisher nur in einem wichtigen Artefakt, im Foto-
gramm* erfassen. Er nimmt damit eine radikale Position ein. Mit der Reduktion auf
die Komposition des Fotogramms weist er der Relation zwischen den Fotogrammen
bzw. Einzelbildern eine reduzierte Bedeutung im Hinblick auf das zu, was die Ei-
genlogik und Eigensinnigkeit des Films ausmacht. Damit erhdlt auch der andere
wesentliche Bereich der Komposition des Films, ndamlich die Komposition der
Bildsequenzen, die Montage (dazu weiter unten) eine eher marginale Bedeutung.
Auch Kracauer als Klassiker der Filmwissenschaft tendiert zu einer Position, wel-
che, von der Fotografie ausgehend, deren Unterschiede zum Film in den Hinter-
grund treten ldsst.

[nnerhalb der Klassiker der Filmwissenschaft wird die gegenteilige Position
durch Wsewolod Pudowkin (2003a: 72) reprisentiert, bei dem es heifit: ,, Die Mon-
tage ist das eigentliche schopferische Moment, kraft dessen aus den leblosen Foto-
grafien (den einzelnen Filmbildchen) die lebendige filmische Einheit geschaffen
wird.”“ Zu diesem Pol tendieren auch einige zeitgendssische filmwissenschaftliche
oder filmtheoretische Analysen, in denen eine radikale Trennung von Fotografie
und Film vorgenommen bzw. das Fotografische am Film als weniger relevant er-
achtet wird. Demgegeniiber sollen hier in theoretischer wie in methodisch-for-
schungspraktischer Hinsicht sowohl die Differenzen wie auch die Gemeinsamkei-
ten von Fotografie und Film Beriicksichtigung finden.

5.5.3. Zur Rekonstruktion von Einstellung und Perspektivitdit im
Fotogramm

Die Betrachtungen von Kracauer und Panofsky stellen, wie dargelegt, ganz wesent-
lich den Beitrag bzw. den Habitus der abgebildeten Bildproduzent(inn)en im Film
bzw. im Fotogramm ins Zentrum, obwohl sich bei beiden auch wesentliche Hin-
weise auf die Leistung von Einstellungswechsel und Montage finden, bei Panofsky
(1999: 25) insbesondere unter dem Aspekt der ,,Dynamisierung des Raumes* (siche
dazu die Ausfiihrungen in 4.6.2). Aber auch die Komposition des Fotogramms ist
durch den Habitus der abbildenden Bildproduzent(inn)en geprigt, wie er mit dem
Begriff der ,,Einstellung* gefasst wird: ,,das Filmbild formuliert damit umgekehrt
eine innere Haltung zum Abgebildeten* (Hickethier 1996: 57). Allerdings erscheint
es terminologisch ungliicklich, aber auch typisch fiir die neuere filmwissenschaftli-
che Literatur, nur den Beitrag der abbildenden Bildproduzenten als ,,Filmbild* zu
bezeichnen. Vielmehr setzt sich das Filmbild eben aus den Beitrdgen beider — der
abbildenden wie der abgebildeten Bildproduzent(inn)en — zusammen. Auch die
Herstellung von Simultaneitt ist nicht nur eine Leistung der abgebildeten, sondern
ebenso auch der abbildenden Bildproduzent(inn)en.
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Die Rekonstruktion der Einstellung bzw. der EinstellungsgroBe (siehe dazu die
Ubersicht im Anhang: Kap. 7.4) , definiert sich an der GroBe des abgebildeten
Menschen im Verhiltnis zur Bildgrenze® (Hickethier 1996: 58)°* und umfasst die
Detail-, GroB3- und Naheinstellung, halbnahe, amerikanische, halbtotale, totale und
Weit- oder Panorama-Einstellung (Hickethier 1996: 58f.; Borstnar/Pabst/Wulff
2002: 91). Diese ist zunédchst eine Angelegenheit der Interpretation des Fotogramms
und seiner formalen Komposition im Sinne von Imdahl (siehe dazu auch Kap. 3).

Neben der Einstellungsgrofle erschlieft sich auch der Kamerastandort auf dem
Wege (iber das Fotogramm. In der filmwissenschaftlichen Literatur wird hier im
Wesentlichen zwischen der Normal-, Auf- und Untersicht unterschieden (vgl. Hik-
kethier 1996: 61f.). Mit dem Begriff des ,,Bildraums* (Hickethier 1996: 71) wird in
der filmwissenschaftlichen Literatur z. T. auf das Bezug genommen, was als Per-
spektivitdt bereits bei der dokumentarischen Einzelbildinterpretation herausgear-
beitet wurde: die Rekonstruktion des perspektivischen Zentrums, des Fluchtpunkts
(,,zentralperspektivischer Punkt®; Hickethier 1996: 71) und des perspektivischen
Modus: Frontal- und Ubereckperspektive sowie Aufsicht (Luftperspektive) (vgl.
auch Kap. 7.4: Anhang).

Wihrend die bisherigen Ausfithrungen zur Einstellung auch fiir die Fotogratie
relevant sind, kommt beim Film noch die ,,Kamerabewegung® hinzu (die allerdings
auf der Grundlage der einzelnen Fotogramme nicht zu erschliefen ist). Grundsétz-
lich ist hier die Kamerabewegung auf einem unbeweglichen Stativ von derjenigen
im Raum zu unterscheiden (vgl. u.a. Borstnar/Pabst/Wulff 2002: 96).

Ein weiteres Element der Komposition des Fotogramms ist die ,,Bildkompositi-
on‘ im engeren Sinne oder ,,Mise en Sceéne* (Borstnar/Pabst/Wulff 2002: 97ft; sie-
he auch Keppler 2006: 117 sowie Marotzki/Schifer 2006: 64), die Art und Weise,
wie Personen und Objekte im Bildraum angeordnet, beleuchtet sind etc. Es handelt
sich ,,um Gestaltungsmittel, die nicht eigentlich das fertige Bild selbst, sondern den
Raum vor der Kamera im Aufnahmeprozess betretfen* (Borstnar/Pabst/Wulff 2002:
99). Obschon die Mise en Scéne somit das Produkt der Regie und der Akteure vor
der Kamera, der Schauspieler darstellt, ist nach Ansicht der Autoren diese ,,im
Grunde genommen eine noch ganz und gar vorfilmische Konstruktion von Weltzu-
stinden* (ebenda). Dies erscheint charakteristisch fiir die Perspektive der Filmwis-
senschaftler, fiir die der Bildraum erst als Leistung der Montage wirklich Bedeu-
tung gewinnt.

Den durch die Montage geschaffenen Raum bezeichnet Hickethier (1996: 82f.)
als den eigentlichen ,filmischen Raum® (siehe dazu genauer im néchsten Kapitel).
Er unterscheidet ihn von dem ,,fotografierten optischen Raum*, den wir mit der In-
terpretation des Fotogramms rekonstruieren und den wir seinerseits dann noch ein-

92 Es stellt sich allerdings die Frage, ob es nicht richtiger ist, dass die jeweilige Einstellungsgrofie
sich in Relation zum ,,Establishing Shot* oder ,,Master Shot* bestimmt (ansonsten wire die Ein-
stellungsgroBe ja dann auch gar nicht zu kliren, wenn keine Personen abgelichtet werden). Der
»Establishing Shot* wird von James Monaco (2003: 58) detiniert als ,,Einstellung zu Beginn einer
Sequenz, die einen allgemeinen Uberblick iiber Lokalitit, Personal und Situation gibt“. Den ,Master
Shot* detiniert Monaco (2003: 103) in dhnlicher Weise als ,,meist in der Totale oder Halbtotale
durchgedrehte Einstellung, die beim Schnitt als Grundlage fiir eine Szene genommen werden
kann.*
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mal von der Raumkonstitution im Sinne der ,,Mise en Scéne‘ unterscheiden kon-
nen.

Noch weniger Beachtung als die Konstitution des fotografierten optischen
Raums auf der Grundlage der gewihlten Perspektivitdt findet in der Filmwissen-
schaft die Rekonstruktion der planimetrischen Komposition des Bildes, also die Re-
konstruktion der Komposition der Bildfliche. Hierauf wird lediglich mit der Kate-
gorie der ,Kadrierung* des ,,Bildfeldes*, also mit der Wahl des Bildausschnitts Be-
zug genommen. Wihrend Deleuze (1997a: 35) die Bedeutung der Kadrierung fiir
das Bild als ein ,relativ und kiinstlich geschlossenes System* theoretisch hervor-
hebt, fehlt aber in der Forschungspraxis der Filmwissenschaften die genaue Rekon-
struktion der sich aus der Selektivitit des Ausschnitts ergebenden Konsequenzen
fiir die (formale) Komposition dieses Ausschnitts und der semantischen Bedeutung
dieser Selektivitit.

Demgegeniiber stellt fiir den Kunsthistoriker Max Imdahl (vgl. dazu Kap. 3)
gerade die planimetrische Komposition, wie sie u.a durch die Wahl des Ausschnitts
hergestellt wird, die wesentliche formale Grundlage dar, um den Weg zur Rekon-
struktion des Bildes in seiner ihm eigentiimlichen Logik und Eigensinnigkeit zu
finden. [n diesem Sinne gehort die Rekonstruktion der Planimetrie im Sinne einer
dokumentarischen Filminterpretation zu den wesentlichen Dimensionen der Gestal-
tungsleistung des Films.

5.6 Montage, Einstellung und Sequenzialitiit

Wihrend die Klassiker der Filmwissenschaft Baldzs, Panofsky und Kracauer die
Leistungen der abbildenden Bildproduzent(inn)en betonen, sie sogar mehr oder we-
niger in den Vordergrund stellen”, finden wir bei den Klassikern auch Positionen
wie diejenige von Wsewolod Pudowkin (2003a: 72), der in der Montage ,,das ei-
gentliche schopferische Moment* sieht, ,,kraft dessen aus den leblosen Fotografien
(den einzelnen Filmbildchen) die lebendige filmische Einheit geschaffen wird.*

93 Gerade dort, wo Balazs in meisterhafter Weise die ,Mikorophysiognomie* der filmischen Akteure
beschreibt und interpretiert, neigt er allerdings dazu, die Beitréige der abbildenden Bildprodu-
zent(inn)en fiir die hier erreichte Komplexitit des Ausdrucks auszublenden. Ein derartiges meis-
terhaftes Beispiel seiner Beobachtungskompetenz tindet sich in seiner Beschreibung eines ,,Meis-
terstiicks* von Asta Nielsen: ,,Sie soll in einem Film aus intriganten Griinden einen Mann verfiih-
ren. Sie heuchelt Liebe und spielt Komddie mit sehr iiberzeugenden Mienen. Doch wiihrend dieser
Szene verliebt sie sich wirklich in diesen Mann. [hre Gebirden (dieselben), ihre Mienen (diesel-
ben) werden allmihlich aufrichtig. Sie macht genau dasselbe wie vorhin, und es ist nicht zu sehen,
woran es doch zu sehen ist, dass sie es anders meint. Aber es wird noch komplizierter. Sie merkt,
dass ihr Spiefigeselle sie hinter dem Vorhang beobachtet. Nun muf} sie diesem glaubhaft machen,
dass sie nur Komddie spielt, wie sie vorhin dem anderen glaubhaft machen wollte, dass sie auf-
richtig war. Die doppelte Bedeutung ihres Mienenspiels hat sich umgekehrt. Auch jetzt spielt sie
Komédie, auch jetzt ist ihr Ausdruck unecht. Blof ist diesmal das Unechte unecht geworden. Jetzt
liigt sie, dass sie ligt** (Balazs 2001b: 19 f.). Jenseits dieser groBartigen dokumentarischen Inter-
pretation der Mikrophysiognomie stellt sich allerdings die Frage, ob nicht Kamerafiihrung, Per-
spektivitit, Einstellungsgrofe und schlieflich auch Montage einen wesentlichen Beitrag zu dieser
Komplexitit und Mehrdimensionalitiit des Ausdrucks geleistet haben.
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Auch in der zeitgendssischen Filmwissenschaft tritt die Bedeutung der Montage
in den Vordergrund. So ist fir Dieter Wiedemann (2005: 371) ,.die Montage das
bestimmende Element der Filmkunst®. Allerdings ist die Begriindung eine etwas
andere als die von Pudowkin. Wiedemann argumentiert dahingehend, dass der Film
im Bereich der Montage ,keine Anleihen bei anderen Kiinsten (ebenda) machen
miisse und somit ganz bei sich sei.”* Hierin sicht Wiedemann auch den Grund da-
fiir, dass die Montagetheorie innerhalb der Filmwissenschatt am weitesten entwik-
kelt ist, wohingegen ansonsten die ,,Theorie der Bewegtbildgestaltung und damit
auch die Analyse bewegter Bilder noch in einem eher embryonalen Stadium* ste-
cke (ebenda).

Nach Mikos (2003: 207) meint Montage ,,mehr als den reinen technischen Vor-
gang, mit dem einzelne Einstellungen zu Szenen zusammengefiigt werden. Monta-
ge meint die Herstellung narrativer und dsthetischer Strukturen durch diesen techni-
schen Vorgang*“. Es geht ,um die Verkettung der Bilder mit Hilfe der Montage,
durch die Bedeutungen entstehen, die in den Bildern selbst nicht enthalten sind*
(Mikos 2003: 101). Beim Fernsehen spricht man statt von Montage auch von
»Bildmischung.* Nach Hickethier (1996: 150) adaptiert das Fernsehen ,,das erzih-
lende Prinzip des filmischen Einstellungswechsels durch die gleichzeitige Aufnah-
me eines Geschehens durch mehrere Kameras (...). Die auf diese Weise auf dem
Zuschauerbildschirm zustande kommende Mischung ist im Grunde die Simulation
einer Montage.*

Da ich nunmehr stiarker noch als bisher Beziige zur Filmwissenschaft im enge-
ren Sinne herstellen mochte, um Anschliisse fiir die Erarbeitung einer sozialwissen-
schaftlichen Methodik der Film- und Videointerpretation zu suchen, erscheint der
Versuch einer Begriffskldrung notwendig — zumal bei einigen Begriffen deren Ver-
wendung und Def'inition auch innerhalb der Filmwissenschaft bei weitem nicht ein-
heitlich ist.

5.6.1 Einstellungen, Sequenzen und Szenen

Dies zeigt sich bereits bei der Verwendung des Begriffes der ,Einstellung*
(,,shot®). Dieser meint zum einen die elementare Filmeinheit und zwar die ndchst
groBere nach den Einzelbildern. Damit ist ,,die von der Filmkamera ohne Unterbre-
chung gefilmte Aufnahme* gemeint (Beller 2005: 10) bzw. ein ,.kontinuierlich be-
lichtetes, ungeschnittenes Stiick Film* (Monaco 2003: 54). Eine Einstellung ist in
dieser Definition also solange gegeben wie kein Schnitt erfolgt.

Zugleich wird der Begriff der Einstellung nun aber auch im Sinne der Art der
Gestaltung des Filmausschnitts verwendet, wie er durch die Kamera geleistet wird.
Diese konstituiert sich zum einen im Sinne der Einstellungsgrdfe. Zum anderen
gehort, wie gesagt, die Wahl des Kamerastandpunkts dazu. Die Einstellung im Sin-
ne von Einstellungsgrofle und Kamerastandpunkt kann, wie oben dargelegt (5.3),

94 Wiedemann (2005: 371) zitiert hier Gerhard Schumm (2004: 167), der seinerseits Stanley Kubrick
zitiert (ohne allerdings genauere Quellenangaben zu machen): ,,Die Montage ist der einzige Vor-
gang, bei dem der Film keine Anleihen bei anderen Kiinsten macht. Nur beim Schnitt ist der Film
ganz bei sich.
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zundchst auf der Basis der Interpretation des Fotogramms und seiner formalen
Komposition (im Sinne von Imdahl) rekonstruiert werden.

Wihrend die bisherigen Ausfiihrungen zur Einstellung, also zur Einstellungs-
groBe und zur Wahl des Kamerastandpunkts, einschlieBlich des Zooms, auch fiir
die Fotogratie relevant und auf der Grundlage des einzelnen Fotogramms zu er-
schlieBen sind, gilt dies nicht fiir die ,,Kamerabewegung*. Hierzu bedarf es der Re-
konstruktion der Relation, der Sequenzierung der Fotogramme. Dies gilt selbstver-
stidndlich auch fiir den Einstellungswechsel, also den Wechsel der Einstellungsgro-
Be und des Kamerastandpunkts und schlieBlich fiir den Schnitt, fiir die Montage.
Um allerdings die durch Einstellungswechsel und Montage hergestellte Relation
oder Sequenzierung der Einzelbilder genauer bestimmen zu kénnen, bedarf es des
Vergleichs der Einzelbilder, also der komparativen Analyse der Fotogramme. Das
bedeutet auch, dass ich den Einstellungswechsel und die Leistung der Montage um-
so genauer rekonstruieren und hinsichtlich ihrer Bedeutung interpretieren kann, je
genauer ich die Struktur der Fotogramme vor und nach Einstellungswechsel und
Montage erfasst habe.

Zum einen wird der Begriff der Einstellung also im Sinne der Art der Gestal-
tung des Bildausschnitts verwendet, wie er durch die Kamera geleistet wird. Wenn
im Folgenden von ,Einstellung® die Rede ist zumeist diese Bedeutung gemeint.
Zum anderen ist damit aber — wie bereits angesprochen — auch die von der Filmka-
mera ohne Unterbrechung gefilmte und nicht geschnittene Aufnahme gemeint.

Neben den Unklarheiten bei der Definition des Begriffes der ,,Einstellung* fin-
den sich dann Unklarheiten bzw. Diskrepanzen bei der Definition der Begriffe
,.Szene* und ,,Sequenz*. Dies wird auch von James Monaco (2003: 159) so gese-
hen, wenn er ,,Szene* definiert als ,,allgemeine — und recht unprizise — Bezeich-
nung fiir eine Einheit der Filmerzdhlung. Eine Szene besteht aus einer oder mehre-
ren Einstellungen, die durch den Ort, die Handlung oder — wie im herkémmlichen
Biihnenstiick — durch die anwesenden Personen verbunden sind.“ Monaco verweist
dann auf den Begriff der ,,Sequenz* (2003: 148), den er aber in &dhnlicher Weise de-
finiert, ndmlich als ,.eine Folge von inhaltlich zusammenhéngenden Einstellungen®.
Eine Differenz zwischen den Begriffen Szene und Sequenz zeichnet sich allerdings
bereits hier ab — und zwar insofern, als der Begriff der Szene stérker an die Beitrége
der abgebildeten Bildproduzent(inn)en gebunden wird: die ,,Handlung® und die
,.anwesenden Personen*.

Der Begriff der ,,Sequenz*, mit dem in der Filmwissenschaft die Einheiten be-
nannt sind, welche fiir die Analyse ausgewihlt werden, wird iiberwiegend definito-
risch grundlegend an den der Einstellung gebunden. Eine ,,Sequenz* ist dann &hn-
lich wie bei Monaco auch bei Beller (2005: 11) definiert als ,,die Vielzahl von Ein-
stellungen (mindestens zwei), die einen gedanklichen und/oder formalen Kontext
bilden*.

Eine Definition, welche den Begriff der Sequenz stéirker an die Leistungen der
abgebildeten Bildproduzent(inn)en und die abgebildeten Objekte bindet, findet sich
bei Hickethier (1996:38). Dort wird unter Sequenz ,,eine Handlungseinheit verstan-
den, die zumeist mehrere Einstellungen umfasst und sich durch ein Handlungskon-
tinuum von anderen Handlungseinheiten unterscheidet. Mit dem Begriff der
,Handlungseinheit* wird bei Hickethier auf die Handlungen der abgebildeten Bild-
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produzenten bzw. auf eine Einheit der abgebildeten Objekte Bezug genommen: ,,In
der Regel werden Handlungseinheiten durch einen Ortswechsel, eine Verdnderung
der Figurenkonstellation und durch einen Wechsel in der erzihlten Zeit bzw. der
Erzdhlzeit markiert” (ebenda).

Dieser eher negativen Definition von Sequenz, indem sie durch das bestimmt
wird, was sie von anderen Sequenzen abgrenzt, steht bei Borstnar/Pabst/Wulf
(2002: 139) eine eher positive Definition gegeniiber: ,,Unter einer Sequenz versteht
man ein Stiick Film bzw. eine Episode, die grafisch, rdumlich, zeitlich, thematisch
und/oder szenisch zusammenhéngt.

Hier gewinnt, wie auch bei anderen Filmwissenschaftlern, der Begriff der
»Szene® eine Bedeutung. Diesen Begriff mochte ich aufgreifen und auf all das be-
ziehen, was die Leistung der abgebildeten Bildproduzent(inn)en betrifft bzw. als
Einheit der abgebildeten Objekte wahrgenommen werden kann, wie dies sich auch
in der oben wiedergegeben Definition von Monaco (2003: 159) impliziert ist.

Die von mir vorgeschlagene Definition, die eine Differenzierung in abbildende
und abgebildete Bildproduzent(inn)en voraussetzt, wie wir sie in den Filmwissen-
schaften nicht finden, schafft eine gewisse, tiir die sozialwissenschaftliche Analyse
notwendige, Klarheit: Szenen oder Szenerien stellen also Einheiten im Bereich der
Bewegungen oder Handlungen der abgebildeten Bildproduzent(inn)en bzw. Konti-
nuitdten im Bereich der abgebildeten Objekte dar und kénnen somit iiberwiegend
als das Produkt der abgebildeten Bildproduzent(inn)en angesehen werden. Demge-
geniiber sind Einstellung und Montage das Produkt der abbildenden Bildprodu-
zent(inn)en. Beides zusammen — also der Zusammenhang von Szene einerseits und
Einstellung und Montage andererseits — konstituiert eine Sequenz.”

Wenn wir Szenen oder Szenerien als Einheiten im Bereich der Bewegungen
oder Handlungen der abgebildeten Bildproduzent(inn)en fassen, so ist selbstver-
stdndlich entscheidend, welche Bewegungs- oder Handlungseinheiten letztlich zu-
grunde gelegt werden — jene auf der ikonografischen oder jene auf der vor-ikono-
grafischen Ebene im Sinne von Panofsky (vgl. Kap. 3.3). Da im Sinne der doku-
mentarischen Film- und Videoanalyse die vor-ikonografische die elementare und
primordiale Ebene ist, soll letztlich die Identifikation von Szenen auf dieser Ebene
ausschlaggebend sein.

Die vor-ikonografische oder denotative Ebene der Filmerzéhlung (siehe auch:
5.4.1) umfasst nicht nur den Bereich der Bewegungs- und Handlungsverldufe der
abgebildeten Bildproduzent(inn)en, sondern und insbesondere die Montage und die
Verdnderung der Einstellungen, also den Bereich der Leistungen der abbildenden
Bildproduzent(inn)en, wie sie zur Konstitution dieser Erzéhlung beitragen. Wie ge-

95  Auch die Definition von Beller (2005: 11) lisst sich in gewisser Weise damit in Ubereinstimmung
bringen. Nach ihm ist ,,die durch Montage zusammengesetzte Szene filmterminologisch eine Se-
quenz*. Wobei die hier implizierte Unklarheit m.E. eben darauf zurtick zu fiihren ist, dass sich das,
was hier als ,,filmterminologisch* gefasst wird, im wesentlichen auf die Leistung der abbildenden
Bildproduzent(inn)en bezieht. Bordwell (2006: 154) verwendet den Begriff der Szene in dem Sin-
ne, wie ich den Begriff der Sequenz verwenden mochte (dhalich auch: Mikos 2003: 207). Und in
gewisser Weise nimmt Bordwell auf das, was ich mit dem Begriff der Szene fassen mochte, mit
dem Begrift des ,,Handlungsteils* Bezug.
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sagt, mochte ich den Begriff der Sequenz dort verwenden, wo beide Bereiche ge-
meint sind.

Der erste Interpretationsschritt einer dokumentarischen Filminterpretation ist
derjenigen der Identifikation von Hauptsequenzen (HS), Untersequenzen (US) und
eingelagerten Sequenzen (ES). Untersequenzen stellen in der Regel Einstellungsva-
rianten innerhalb von Hauptsequenzen dar. Eingelagerte Sequenzen sind solche Se-
quenzen, durch die andere Sequenzen unterbrochen und nach der eingelagerten Se-
quenz kontinuierlich fortgesetzt werden.

5.6.2 Montage und Einstellung als Produkt der abbildenden
Bildproduzent(inn)en

Die Begriffe der Montage und der Einstellung bzw. des Einstellungswechsels be-
ziehen sich also auf die Bewegungen und Konstruktionsleistungen der abbildenden
Bildproduzen(tinn)en, welche nicht nur von den Bewegungen der abgebildeten
Bildproduzent(inn)en, sondern auch noch ,,strikt von der Bewegung der einzelnen
Filmbilder wéihrend der Vorfiithrung zu trennen* sind (Sachs-Hombach 2003: 131).
Es lassen sich also drei Dimensionen der Bewegung im Film unterscheiden:

- die Bewegungen bzw. Gestaltungsleistungen der abbildenden Bildproduzenten
wihrend und nach der Aufnahme, also die Sequenzierung der Einstellungen
und die Montage

— die Bewegungen (Gebirden) der abgebildeten Bildproduzent(inn)en und

— die Bewegung der einzelnen Filmbilder wihrend der Vorfithrung, welche das
technische Medium darstellt, um in den anderen beiden Dimensionen den Be-
wegungen zur Darstellung verhelfen zu konnen.

Sowohl die modi operandi der abbildenden Bildproduzent(inn)en wie auch diejeni-
gen der abgebildeten Bildproduzent(inn)en sind einer umfassenden Analyse erst
zugénglich, wenn wir ihre Doppelstellung einerseits im Kontext von Simultaneitdit
und andererseits im Kontext von Sequenzialitct rekonstruieren. Die formale Kom-
position (Planimetrie, Perspektivitit) des Fotogramms in ihrer Simultanstruktur ist
zugleich das Produkt der abbildenden wie abgebildeten Bildproduzent(inn)en, wo-
bei die Wahl der Perspektivitit iiberwiegend den abbildenden Bildproduzent(innen)
zuzurechnen ist, ohne dass aber eine klare Trennung moglich wire. Die Sequenzie-
rung der Fotogramme unter dem Aspekt des Einstellungswechsels und der Montage
stellt eindeutig das Produkt der abbildenden Bildproduzent(inn)en dar und eroffnet
uns den Zugang zu deren modus operandi.

Wie bereits angesprochen, ist die Reflexion auf Einstellung und Montage
auch im Falle von Videografien bedeutsam, die zu Forschungszwecken erstellt
worden sind, wenn die Videografie also als Erhebungsinstrument eingesetzt
wird. Und weitergehend lédsst sich Marotzki/Schéfer (2006: 62) zustimmen, wenn
sie betonen: ,,Generell gelten fiir die Auseinandersetzung mit Film und Video in
der qualitativen Sozialforschung die gleichen filmsprachlichen Codes und Film-
standards wie beim fiktionalen Film.” Die methodische Kontrolle der Einfliisse
der Forscher als abbildende Bildproduzent(inn)en gelingt nur dann, wenn auch in
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diesem Fall die vor allem im Bereich der Filmwissenschaft ausgearbeiteten Er-
kenntnisse hinsichtlich Kamerafithrung, Perspektivitit, EinstellungsgroBe und
schlielich auch Montage hier zumindest in Ansétzen in die methodische Refle-
xion einbezogen werden.

Fiir eine sozialwissenschaftliche Analyse, die, wie die dokumentarische Inter-
pretation, das uns vorliegenden Produkts als Alltagsdokument und somit insgesamt
als Dokument fiir die Weltanschauung der Erforschten nimmt, ist es (im Unter-
schied zur filmwissenschaftlichen Analyse) nicht notwendig, liber die technische
Herstellung im Bereich der Kamerafiihrung, Einstellung und der Montage genauer
Bescheid zu wissen. Welcher technischer Instrumente sich der Gestaltungswille der
abbildenden Bildproduzent(inn)en (wihrend und nach der filmischen Aufzeich-
nung) bedient hat, um die Gestaltung so und nicht anders zu realisieren, ist fiir die
Interpretation nicht ausschlaggebend (zumal dies oft gar nicht mit Sicherheit zu re-
konstruieren ist). Entscheidend sind das gestaltete Produkt und der sich in ihm do-
kumentierende Habitus.

5.6.3 Montage und Réumlichkeit

Die Elemente des Einzelbildes, des Fotogramms, gewinnen ihre gesicherte Bedeu-
tung — insbesondere was die Gebérden und die Mimik betrifft — erst aus dem Kon-
text der Gesamtkomposition des Bildes. ,,Keine Bewegungseinheit fiir sich genom-
men ist Triger von Bedeutungen. Bedeutung erwiéchst aus dem Kontext®, heif}t es
bei Birdwhistell (1952: 10). Und das einzelne Fotogramm gewinnt seine 1weiterge-
hende Bedeutung im Kontext der anderen Fotogramme, aus der Relationierung mit
diesen, aus deren Sequenzierung, aus Einstellungswechsel und Montage. Auf diese
Weise werden sowohl Zeitlichkeit als auch Rdumlichkeit hergestellt. Die durch
Einstellungswechsel und Montage herbeigefiihrte Konstruktion von Raumlichkeit
bezeichnet Panofsky (1999: 25) als eine ,,Dynamisierung des Raumes*, eine Beob-
achtung, die er allerdings als ,,evident bis zur Selbstverstindlichkeit* ansieht: ,,Es
bewegen sich nicht nur Kérper im Raum, der Raum selbst bewegt sich, néhert sich,
weicht zuriick, dreht sich, zerflieBt und nimmt wieder Gestalt an — so erscheint es
durch wohliiberlegte Bewegung und Schérfeninderung der Kamera, durch Schnitt
und Montage der verschiedenen Einstellungen.**®

Auch in der Konstruktion von Riumlichkeit finden sich die beiden grundlegen-
den Dimensionen filmischer Komposition: diejenige des Fotogramms als Kompo-

96 Inwieweit ist die durch Einstellungswechsel, Schnitt und Montage hergestellte Zeitlichkeit und
Riumlichkeit grundlegend betrachtet nicht erst eine Erfindung des Filmes, sondern basiert auf in-
tuitiven Kompetenzen, auf einer alltiglichen Praxis des Sehens, an welche der Film anschliefen
muss, um verstanden zu werden, die er dann allerdings zu verfeinern, aber auch zu verfremden
vermag? Von Hans-Georg Soeftner und Jiirgen Raab (1998: [31) wird dies eindeutig beantwortet.
Es werde hiufig ,libersehen, dass der Schnitt eine Erfindung des Auges und das Schoeiden eine
der konstitutiven Aktivititen des Sehens ist. Fiir David Bordwell (2006: 208) ist diese Frage
nicht eindeutig zu beantworten: ,,Die eintachste Antwort auf diese Frage ist: ,Weil diese Technik
die geistigen Prozesse nachempfindet‘. Aber das ist vielleicht nicht die beste Art, sie zu verstehen.
Es ist vielleicht so, dass wir uns diese Dinge, diese verschiedenen Traditionen sehr schnell zu ei-
gen machen.*
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sition simultaner Relationen und die Komposition im Sinne von Einstellungswech-
sel und Montage als Komposition von Bildsequenzen. In diesem Sinne umfasst die
Raumkonstruktion im Film sowohl den ,,fotografierten optischen Raum*, der durch
das Fotogramm zugénglich ist, wie auch den (durch die Montage geschaffenen) ei-
gentlichen ,filmischen Raum®, wie Hickethier (1996: 82f.) mit Bezug auf Pu-
dowkin differenziert. Der filmische Raum wird auch ,,als ein diegetischer, narrati-
ver. Raum verstanden, ein Raum also, dessen einzelne Segmente sich durch das im
Gedéchtnis des Betrachters gespeicherte Wahrnehmen der im Film gezeigten und
damit ,akkumulierten Raumsegmente zu einem Ganzen zusammenschlieBen®
(Hickethier 1996: 83f.). Dass die Konstruktion von Raumlichkeit ohne Zeitlichkeit
nicht moglich ist, stellt allerdings nicht eine Eigenart des Filmes dar.

I[n dhnlicher Weise hat Bordwell (1985: 117) zwischen dem durch die Montage
hergestellten, durch das Arrangement der Einstellungen komponierten, Raum, dem
»editing space®, also dem montierten Raum, und dem ,,shot space®, dem Einstel-
lungsraum, unterschieden, welcher in unserem Verstéindnis auf der Grundlage des
Fotogramms analysierbar ist und neben der Perspektivitit eine Reihe weiterer
Merkmale umfasst, u.a. das Uberlappen von Umrissen, die Lichtwirkung, Farbge-
bung und Schirfentiefe oder Tiefenschirfe. Als weitere Dimension der Herstellung
von Raumlichkeit nennt Bordwell den ,,sonic space*, den Ton-Raum, welcher durch
akustische Phinomene hervorgerufen wird. Auf der Grundlage des Arrangements
dieser drei unterschiedlichen Komponenten konstruiert der Rezipient den filmi-
schen Raum in seiner Gesamtheit als ,,szenographischen Raum® (Bordwell 1985:
113).

5.6.4 Relationierung als Leistung dokumentarischer Interpretation

Setzt sich somit bereits die Konstruktion der Raum-Dimension selbst aus unter-
schiedlichen Komponenten zusammen (Einstellungsraum, montierter Raum, Ton-
Raum), so gilt es in der dokumentarischen Filminterpretation dariiber hinaus auch
die Relationen zwischen den unterschiedlichen Dimensionen von Bild und Text in
den Blick zu nehmen, so bspw. die Relation zwischen dem Text (bspw. einem
Dialog) und der gewihlten Einstellung. So erldutert der bekannte Cutter Walter
Murch im Interview einige Mdglichkeiten der ,,Komposition*, die er als ,,tieferge-
hender und geheimnisvoller bezeichnet: ,,Man kann den Mann die Frau ansehen
lassen und ihr ins Gesicht sagen lassen: ,Ich liebe dich. Wenn der Bildausschnitt
nicht stimmt, kann das bedeuten, dass er sie nicht wirklich liebt. Sie glaubt ihm,
weil er es gerade gesagt hat. Aber die Filmemacher kénnen die Einstellung so wih-
len, dass das Gegenteil verdeutlicht wird* (Ondaatje 2002: 41f.).

Die bereits bei den Klassikern der Filmwissenschaft angelegte Kontroverse
zwischen der Fokussierung der Filmanalyse auf das Einzelbild versus einer Fokus-
sierung auf die Montage findet sich exemplarisch bei Kracauer (1964: 106), wel-
cher auf ein Experiment von Kuleschow und Pudowkin Bezug nimmt: So ,,schnitt
Kuleschow ein und dieselbe Authahme von Moskujins bewuB3t neutralem Gesicht
in verschiedene Handlungszusammenhinge ein; das Ergebnis war, dass das Gesicht
des Schauspielers bei einem traurigen Anlal Schmerz und bei einer heiteren Gele-
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genheit lichelnde Zufriedenheit auszudriicken schien.*”” Kracauer hilt dem entge-
gen, dass das Gesicht ,,bewullt neutral* arrangiert worden sei und erst von daher die
durch die Montage hergestellte ,,Story* ihre starke Bedeutung entfalten konnte.
Auch Balazs (2001b: 18) betont die eigenstindige Kraft der Mimik, der ,,Mikro-
physiognomie* gegeniiber der Story des Films: ,,Die innere Handlung, die nur an
den Gesichtern zu sehen ist, interessiert heute mehr als jene, die in dullerer Bewe-
gung sich kundtut.*

Gegeniiber diesen Kontroversen und jenseits von ihnen ist aus der Perspektive
der dokumentarischen Methode geltend zu machen, dass wir das ,Ganze* eines Fil-
mes nur dann in den Blick bekommen, wenn wir Homologien, also Strukturidenti-
tiaten herausarbeiten konnen zwischen jener Struktur, die sich innerhalb der Ein-
stellungen dokumentiert, also in den internen Relationen des Fotogramms (die in
wesentlichen Bereichen das Produkt der abgebildeten Bildproduzent(inn)en sind),
und jener Struktur, die sich in der Relation der Einstellungen zueinander dokumen-
tiert, also in Einstellungswechsel und Montage (die ausschlieBlich das Produkt der
abbildenden Bildproduzent(inn)en) sind. Zu leisten ist also — im Sinne der doku-
mentarischen Methode — die Relationierung der beiden Relationen: der Relationie-
rung der im Fotogramm (simultan) hergestellten Relationen mit den durch Einstel-
lungswechsel und Montage (sequenziell) hergestellten.

Zentrale Dimensionen dokumentarischer Film- und Videointerpretation

abbildende/r Bildproduzent/in abgebildete/r Bildproduzent/in

simultane Formale Komposition des Die tiefere Semantik einer Gebarde (ihr
Performanz Fotogramms: Dokumentsinn) kann in valider Weise
~ planimetrische Komposition nur in ihrer Relation zu simultanen an-
- Perspektivitat deren Gesten, also in Relation zum ge-
- Einstellungsgréfe samten Korper und zur gesamten In-
teraktionsszene (szenische Choreogra-
fie), interpretiert werden
sequenzielle -~ Kamerabewegung Die Film-Narration auf der vor-
Performanz -~ Wechsel der Einstellung ikonografischen Ebene ist von groRRerer

Bedeutung fir die dokumentarische
Interpretation als die Film-Narration auf
der ikonografischen Ebene (story/plot)

und Einstellungsgrofe
- Schnitt/Montage/Mischung

Exkurs. die Relationierung der Relationen am Beispiel

Als ein Beispiel fiir die Relationierung von Relationen mdochte ich auf die in Kapi-
tel 6 vorgestellte Videointerpretation der Fernsehshow ,,Istanbul Total* verweisen.
Wesentliches Prinzip des Wechsels der Sequenzen, des Wechsels von Szenerie und
Einstellung, also der Bildmischung dieser Show ist, dass diese Bildmischung durch
den Moderator Stefan Raab zwar nicht selbst hergestellt, aber in ihrer Herstellung

97 Austuihrlicher ist dieses Experiment in Beller 2005: 22 dargestellt.
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Jdirigiert® wird (vgl. 6.3.5). Der Wechsel folgt der Blick- bzw. Zeigerichtung und/
oder der Bewegung von Stefan Raab — entweder durch harten Schnitt oder durch
Kameraschwenk oder Zoom. Ausnahmsweise gibt St. R. auch explizite Anweisun-
gen zum Wechsel der Szenerie.

Indem wir auf diese Weise das zu sehen bekommen, was Stefan Raab sieht
bzw. wohin er blickt oder worauf er zeigt, wird hier Raumlichkeit (im Sinne des
montierten oder filmischen Raumes) strikt vom Standort von Stefan Raab konstru-
iert (der damit zum abbildenden Bildproduzenten wird). Zugleich steht Stefan Raab
als abgebildeter Bildproduzent in planimetrischer Hinsicht (formale Gestaltung der
Fliache) wie auch perspektivisch (formale Gestaltung der Perspektivitit) im Zen-
trum des fotogratierten optischen Raumes.

Die Relationierung dieser beiden Dimensionen (und ihrer internen Relationen),
verdeutlicht, dass Stefan Raab zugleich als abgebildeter wie als abbildender Bild-
produzent die Performanz des Videos bestimmt. [ch spreche deshalb hier von einer
Monostrukturierung durch den Showmaster und einer Hyperzentrierung auf seine
Person, sodass der Orientierungsrahmen der Sendung und der Habitus des Mode-
rators nicht mehr zu trennen sind (siehe: 6.3.4 sowie 6.5.1).

Als ein anderes Beispiel fiir eine derartige Relationierung von Relationen
mochte ich auf eine kurze Sequenz aus einem Video eingehen, welches Astrid Bal-
truschat in meiner Forschungswerkstatt vorgelegt hat”® und in dem Lehrer/innen
Probleme ihres eigenen Alltags verdichtet zum Ausdruck zu bringen suchen. Dieses
Amateur-Video mit dem Titel ,,Kammer des Schreckens erscheint auch deshalb
interessant, weil das, was hier zunéichst schlicht als das Produkt von Dilettantismus
anmuten mag (u.a. das Abschneiden von Kopfen bei den abbildenden Bildprodu-
zent/innen), sich durchaus als stilistisches Gestaltungselement der abbildenden Bild-
produzent(inn)en und somit als Dokument ihres Habitus erweist.

Das Video ist auf der Grundlage des Transkriptionssystems MoViQ erstellt
worden (dazu: Kap. 5.7.2; 6.2 u. 7.1). Ich habe daraus eine Sequenz von 23 Sek.
mit vier Untersequenzen (US) ausgewéhlt: 0:57- 1:20.

Zunichst wird in einer ersten Untersequenz mit einer Dauer von 8 Sekunden
eine voranschreitende weibliche Person abgebildet (die wir aufgrund des ikonogra-
fischen Vor-Wissens als vom Unterricht kommende Lehrerin identifizieren kon-
nen). Die Kamera tibernimmt ihre Laufrichtung, Perspektive und ihre Blickrich-
tung, welche nach unten auf ihre im Gehen sich bewegenden Fiile und eine schwer
ins Bild baumelnde Aktentasche zielt. Die Lehrerin ist somit zugleich abgebildete
wie auch abbildende Bildproduzentin. Die Blickrichtung (der Kamerablick) bleibt
starr: kein Schwenk nach oben oder zur Seite.

98 Es handelt sich um einen Beitrag, der im Kontext eines in der Region Niirnberg alle 2-3 Jahre aus-
geschriebenen Wettbewerbs mit dem Rahmenthema ,,Schulen im Wandel* entstanden ist. Das Vi-
deo wurde von Lehrer(inne)n eines Gymnasiums eingereicht zu der im Jahre 2004 giiltigen Frage-
stellung: ,,Schule iiberdenken! — Muss die Institution Schule grundlegend verindert werden? (s.
dazu Baltruschat 2008). In ihrer Dissertation (Baltruschat 2008) hat Astrid Baltruschat sowohl Vi-
deos, die von Schiiler(inne)n, wie auch solche, die von Lehrer(inne)n produziert worden sind, in-
terpretiert.
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Abbildung 26: Sequenz aus Videotranskript ,,Kammer des Schreckens*
(Baltruschat 2008)

Darin dokumentieren sich zwei Komponenten des Orientierungsrahmens: Zum ei-
nen ist der Blick der Lehrerin selbstbezogen auf sich selbst gerichtet. Denn sie ist
diejenige, die schaut (bzw. wird aus ihrer Perspektive geschaut) und zugleich ist sie
diejenige, auf die geschaut wird (auf ihre Fiie). Zum anderen ist der Blick gesenkt
und nach unten gerichtet und z.T. auf die Last, die sie trigt und in der eine ,Belas-
tung ihren Ausdruck findet. Es dokumentiert sich hier insgesamt eine Selbstrefle-
xivitit, die selbstbeziiglich und monadisch bleibt, sich selbst nur selektiv in den
Blick nimmt, indem sie auf die eigene Last gerichtet ist.

Die Szenerie in der folgenden, der zweiten Untersequenz (von 5 Sekunden
Dauer) ist vollstindig verdndert und der Wechsel somit nach dem ersten Eindruck
duBerst kontrastreich: Wir haben es mit einem Blick auf junge Menschen zu tun,
auf (wie wir aufgrund des ikonografischen Vor-Wissens einordnen kénnen) Schii-
ler/innen, die in dichter und lebhafter Kommunikation miteinander stehen.

Dieser Kontrast zwischen der Selbstbezogenheit der Lehrerin, wie wir sie auf
der Grundlage der Fotogramme in der ersten Untersequenz herausarbeiten konnen,
und der Struktur der Fotogramme der zweiten Untersequenz, der kommunikativen
Dichte und interaktiven Bezogenheit der Schiiler/innen, ldsst die Selbstbezogenheit
konturierter hervortreten und erginzt sie um die Komponente der Isolation bzw.
Einsamkeit. Somit dokumentiert sich in der Relation (im Kontrast) von erster und
zweiter Untersequenz, also in der Montage, auch etwas Giber das Verhiltnis der
Lehrerin zu den Schiilerinnen und Schiilern.

Dieses Verhiltnis kann noch tiefer gehender beleuchtet werden, wenn wir in
der zweiten Sequenz nicht allein die Szenerie, also die abgebildeten Bildprodu-
zent(inn)en, sondern auch die Leistung der abbildenden Bildproduzentin in den
Blick nehmen, die ja mit der Lehrerin identisch ist. Dies betrifft zum einen die
Wahl des Bildausschnitts, die Kadrierung: Die Kopfe der in Gruppen und in enger
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Kommunikation stehenden Schiiler sind iiberwiegend abgeschnitten. Und der Ka-
merastandort ist so gewdhlt, dass diese Torsi in amerikanischer oder halbnaher Ein-
stellung von unten, also aus der Untersicht, aufgenommen werden.

[m Abschneiden der Kopfe und in dieser Torsohaftigkeit im Allgemeinen doku-
mentiert sich, dass die Schiiler/innen aus der hier eingenommenen Perspektive der
Lehrerin (als abbildender Bildproduzentin) nicht als kommunikationsrelevante Ge-
geniiber wahrgenommen werden. Und da die Lehrerin sich ihren Weg durch die
dicht gedréngt stehenden Schiiler/innen bahnen muss, erhalten diese (im Zusam-
menhang mit dem fehlenden Blickkontakt und kommunikativen Bezug) deutlich
den Charakter eines Hindernisses. Die Schiiler/innen werden nicht nur nicht als
Gegeniiber, sondern nicht einmal als Personen wahrgenommen. Vielmehr wirken
sie wie eine Mauer und dadurch, dass die Untersicht eingenommen wird, zugleich
tiberméchtig und bedrohlich.

[n der Relationierung von erster und zweiter Untersequenz wird mittels des
Wechsels von Szenerie und Einstellung auf der einen Seite also ein Kontrast zwischen
den beiden Sequenzen hergestellt: der Kontrast zwischen der Selbstbezogenheit der
Lehrerin einerseits und der interaktiven Bezogenheit und kommunikativen Dichte der
Schiilerinnen andererseits, welche die Selbstbezogenheit_konturierter hervortreten
lasst und sie um die Komponente der [solation bzw. Einsamkeit ergéinzt.

Auf der anderen Seite werden durch die Relationierung von erster und zweiter
Untersequenz mittels des Wechsels von Szenerie und Einstellung aber zugleich
auch Gemeinsambkeiten, also Homologien zwischen den Sequenzen, hergestellt:
Denn wenn wir die Leistung der abbildenden Bildproduzentin einbeziehen, so weist
die Selbstbezogenheit der Lehrerin in der ersten Sequenz Homologien auf zu der
ihr eigentiimlichen fehlenden Kommunikationsbereitschaft in der zweiten Sequenz.

Die dritte Untersequenz mit einer Dauer von 4 Sekunden stimmt mit der ersten
weitgehend iiberein — sowohl in Szenerie wie auch in der Einstellung. Und die vier-
te Untersequenz mit einer Dauer von 5 Sekunden stimmt in dieser Hinsicht mit der
zweiten iiberein, sodass erste und dritte sowie zweite und vierte Untersequenz
weitgehend identisch sind. Durch diese Wiederholungen werden die durch die
Montage hergestellten Homologien wie auch die Kontraste zwischen den Unterse-
quenzen verfestigt. Es kommt zu einer Verdichtung der zentralen Strukturmerkma-
le, die auch in den Fotogrammen, d.h. in deren internen Relationen ihren Ausdruck
finden: der Gibergreifenden Sinnstruktur einer Selbstbezogenheit und Isolation der
Lehrerin, die auf ihre Last fixiert ist.

5.6.5 Sequenzielle und simultane Relationen und das Kontext-Wissen

Es kann hier wiederum deutlich werden, dass die dokumentarische Interpretation
sich grundsitzlich nicht auf Einzelelemente, sondern auf die Relationen der Einzel-
elemente zueinander richtet. Genauer betrachtet ist somit das, was mit einer ,ganz-
heitlichen® Betrachtung des Filmes gemeint ist, eine Betrachtung auf der Grundlage
von (vielfiltigen) Relationen.”” Denn dabei geht es nicht darum, jedes Detail des

99  So heif3t es auch bei Deleuze (1997a: 24): ,,Wire das Ganze zu definieren, dann durch die Relation.*
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Bildes zu erfassen, sondern zentrale Elemente des Bildes in ihren zentralen Rela-
tionen (wie bspw. die dominanten Linien der planimetrischen Komposition).

Nach Imdahl (1996a: 23) ist das Bild eine ,,in seiner Ganzheitlichkeit invariable
und notwendige, das heifit alles auf alles und alles aufs Ganze beziehende Simul-
tanstruktur. Diese erzwingt keineswegs ein starres Hinsehen auf das Bildganze,
wohl aber eroffnet sie ein Sehen simul und singulariter: Das Ganze ist von vornher-
ein in Totalprdsenz gegeben und als das sinnfillige Bezugssystem in jedem einzel-
nen koprisent, wann immer jedes Einzelne in den Blick genommen wird.” (Imdahl
1996a: 23).

Die Bedeutung einer Bewegung oder AuBerung bestimmt sich im Sinne der do-
kumentarischen Methode von der Relation zu jenem Kontext her, wie er von den
Akteuren in ihrer Handlungspraxis selbst hergestellt wird. Dies ist im Falle der
Text-Interpretation die sequentielle Relation der jeweils zu interpretierenden AuBe-
rung oder Geste zu den ihr nachfolgenden. Auf diese Weise verleihen die AuBerun-
gen oder Gesten — durchaus im Sinne von George Herbert Mead ~ einander wech-
selseitig ihre Signifikanz.

Im Falle der Bild-Interpretation ist dies nicht eine sequentielle, sondern eine
simultane Relation von Einzelelement und Gesamtkontext des Bildes, im Film sind
diese Relationen zugleich simultaner und sequenzieller Art (siche auch Wagner-
Willi 2005: 269ff. u. 2007). Die Relation von Kontext und EinzelduBerung resp.
Einzelelement ist eine ,reflexive “, wie die Ethnomethodologen dies bezeichnet ha-
ben (vgl. Garfinkel 1961u. 1967). Das zirkelhafte Oszillieren zwischen den Einzel-
elementen und der Sinnstruktur des Gesamtkontextes stellt eine der Auspragungen
des klassischen hermeneutischen Zirkels im Sinne von Dilthey (1924: 330) dar:
»Aus den einzelnen Worten und deren Verbindungen soll das Ganze eines Werkes
verstanden werden, und doch setzt das volle Verstidndnis des einzelnen schon das
Ganze voraus.*

Diese Relation von Einzelelement und Gesamtkontext hat einerseits eine for-
male Seite: Im Bereich von Gespréchen ist dies die ,,Diskursorganisation* (vgl. u.a.
Bohnsack/Przyborski 2006), im Bereich des Bildes ist es die formale Komposition,
im Bereich des Films sowohl die formale Komposition des Fotogramms als auch
die formale Komposition der einzelnen Fotogramme und Einstellungen in ihrer
Relationierung, wie sie durch Schnitt und Montage hergestellt wird.

Der Blick auf die formale Struktur der Relationierung, also darauf, wie (im Be-
reich der Gesprichsanalyse) auf eine AuBerung durch andere Bezug genommen
wird, wie ein Element des Bildes dem anderen und wie eine Einstellungssequenz
der vorhergehenden formal zugeordnet ist, weist uns dann zugleich den Weg zur
tiefer liegenden Semantik.

An dem im obigen Exkurs angetiihrten Beispiel kann auch deutlich werden,
dass die beiden interpretierten Videosequenzen (der Blick auf die Fiile der Lehre-
rin und der Blick auf die Schiiler/innen) ihren Bezug zueinander erst durch ein
Kontext-Wissen auf der ikonografischen Ebene erhalten, ein (stereotypes) Wissen
um die Institution Schule. Sobald wir wissen, dass wir uns in einer Schule befinden
und dem Weg der Lehrerin folgen, erscheinen die Gruppen von jungen Menschen
als Schiiler/innen. Somit ist, wie mit Bezug auf die Einzelbildinterpretation mehr-
fach dargelegt (vgl. Kap. 3), ein Wissen um Institutionen und Rollenbeziehungen,
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ein sprachlich-textliches Wissen auf der kommunikativ-generalisierten Ebene Vor-
aussetzung fiir die dokumentarische Bildinterpretation, nicht aber ein Wissen auf
der konjunktiven Ebene. Denn letztere Art von Kontext-Wissen — bspw. ein Wissen
um die Probleme der Lehrer/innen auf der Grundlage von Gesprachen mit ihnen —
wiirde uns in der [nterpretation den Blick verstellen fiir die im Bild selbst vermit-
telten konjunktiven Wissensbestinde.

5.7 Zur Transkripition

Wenn wir I[nterpretation im Sinne von Mannheim (1980: 272) als ,,begrifflich-theo-
retische Explikation definieren (vgl. auch Bohnsack: 2001: 332f..), so kénnen wir
zwei Arten der Explikation unterscheiden: eine Explikation des Was, des themati-
schen Gehalts, der thematischen (Formal-) Struktur, also die Thematisierung von
Themen, wie sie durch die formulierende Interpretation geleistet wird, und die Ex-
plikation des Wie, des modus operandi oder der Orientierungsstruktur, wie sie
durch die reflektierende Interpretation vorgenommen wird.

5.7.1 Interpretation, Transkription und Protokoll

Entsprechend der Definition von Interpretation als einer Leistung der Explikation
ist die Wiedergabe von Datenmaterialien — auch wenn sie eine Ubersetzungsleis-
tung, eine Transformation in ein anderes Zeichensystem (bzw. von akustischen in
schriftliche Zeichen) darstellt — noch so lange nicht als Interpretation zu bezeich-
nen, wie sie keine Explikation impliziter Bedeutungsgehalte vornimmt.

Die Transkriptionsverfahren, wie sie in der qualitativen Sozialforschung, vor
allem in der Konversationsanalyse, entwickelt worden sind und auch unser eigenes
Transkriptionssystem, welches wir in gewisser Ankniipfung an dasjenige der Kon-
versationsanalyse entwickelt (siehe urspriinglich Bohnsack 1989: 387 f.) und neu-
erdings als ,, TiQ“ (Talk in Qualitative Social Research) bezeichnet haben (vgl.
Bohnsack 2008a: Kap. 12.3), sind entsprechend auf dieser vor-interpretativen Ebe-
ne angesiedelt. Damit soll nicht gesagt sein, dass es sich beim Transkript nicht be-
reits um einen Teil der Analyse handeln wiirde. Denn, wie auch Angela Keppler
(2006: 107) bemerkt, ,, ist die Verschriftlichung des sprachlichen und nicht-sprach-
lichen Materials selbst als Teil der Analyse zu betrachten und nicht lediglich als ein
Akt der Ubertragung*.

Da eine Explikation impliziter Bedeutungsgehalte grundsétzlich bereits gege-
ben ist, wenn der semantische Gehalt eines Bildes durch einen Text ersetzt wird,
wie dies etwa in den ,, Transkripten® bei Keppler geschieht, haben wir es in diesem
Fall (unserer Definition entsprechend) nicht mehr mit einem Transkript, sondern
bereits mit einer Interpretation zu tun. Eine derartige Interpretation ist jedoch ad-
dquater als ,,Protokoll* zu bezeichnen. Ein Protokoll ist auf der Ebene einer formu-
lierenden Interpretation angesiedelt (vgl. Bohnsack et al. 1995: Kap. 7). Wihrend
Keppler (vgl. 2006: 107) zunédchst von ,, Transkript® spricht, Uberschreibt sie das
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entsprechende Kapitel (3.3) dann jedoch schlieBlich mit ,,Filmprotokoll*“. Um ein
Transkript eines Filmes handelt es sich nach unserem Verstdndnis dann, wenn die
visuelle Ebene durch Visuelles und die verbale Ebene durch Textformiges repré-
sentiert wird, wenn wir also weitest moglich innerhalb der jeweiligen Medien ver-
bleiben.

Keppler (2006: 106) bezieht sich auf das von Thomas Kuchenbuch (1978) vor-
gelegte Transkriptionssystem, welches, wie sie formuliert, einen ,,Ankniipfungs-
punkt fiir meinen eigenen filmanalytischen Ansatz* darstellt, weicht dann aber von
Kuchenbuch insofern ab, als bei diesem Bilder, Fotogramme Bestandteil des Trans-
kripts sind.'™ Auch Hickethier (1996: 37) differenziert nicht zwischen der Trans-
kription und der Protokollierung von Filmen. Beides versteht er als vollstindige
Verschriftlichung und ,, ,Literarisierung® des Films* (1996: 38), welcher er kritisch
gegeniibersteht: ,,Der Einsatz und Gebrauch des Videorecorders in der Analyse
schafft einen direkteren Zugang zum Film als das von allen sinnlichen Konkretio-
nen abstrahierende Protokoll.” Dem ist zuzustimmen. Allerdings kénnen wir auf
diese Weise keinen Zugang zum Fotogramm und damit auch nicht zu der an die
Simultaneitit gebundenen Sinnstruktur des Bildes gewinnen. Auch die Relation
von Bild- und Textsequentialitét, also die Synchronizitdt von Text(-transkript) und
Bild kann in préziser Weise nur dann rekonstruiert werden, wenn die Synchronizi-
tdt von Texttranskript und Bild (und hier vor allem: den Gebérden der abgebildeten
Bildproduzent(inn)en) in detaillierter Weise im Transkript dargestellt wird.

5.7.2 Das Transkriptionssystem MoViQ

Das von Stefan Hampl und Aglaja Przyborski fiir die dokumentarische Film- und
Videointerpretation entwickelte Transkriptionssystem ,,MoViQ* (,,Movies and Vi-
deos in Qualitative Social Research®) leistet die Reprisentation des Films durch
Bildsequenzen (siehe Kap. 7.1 sowie auch: Przyborski/Wohlrab-Sahr 2008: 169-
172). Bild und Ton werden hier synchron und in einem konstanten Zeitrhythmus
transkribiert, dessen Intervalle nicht linger als 1 Sek. sein sollten (Die genaue Dau-
er der Intervalle ist aber abhingig von der Bewegungsintensitét). Dies vermittelt
dem Betrachter einen unmittelbaren Eindruck von der Relation von Bild- und Text-
sequenzialitdt im Hinblick auf deren Synchronizitét, also der Synchronizitit von
Text und Bild. Mit einem Filmprotokoll im Sinne von Keppler ist dies in priziser
Weise nicht moglich.

Das Transkriptionssystem MoViQ ist dariiber hinaus so angelegt, dass das von
mir in Ankniipfung an die Konversationsanalyse fiir Gespréchs-, also Textanalysen
und deren Sequenzialitit entwickelte Transkriptionssystem ,, TiQ* (,,Talk in Quali-
tative Social Research*; siche Bohnsack 2008a: Kap. 12.3; urspriinglich Bohnsack
1989: 387f.) mit der Darstellung der Bildsequenzialitit verbunden werden kann.
Auch das erwihnte ,,Storyboard“-System von Kuchenbuch (1978) vermag einen

100 In dieser Hinsicht kdnnen wir Reichertz (1990: 48) zustimmen, wenn er sich gegen die ,,Forderung
zur vollstindigen Verschriftlichung® wendet u.a. mit der Begriindung, ,,dass die Besonderheit des
Audio-visuellen unwiederbringlich verloren geht.*
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addquaten Eindruck von der Bildsequenzialitit nicht zu vermitteln, und es miissen
sehr frithzeitig Entscheidungen iiber die Auswahl von Einstellungsvarianten getrof-
fen werden.

Die mit dem Transkriptionssystem MoViQ getroffene Entscheidung dafiir, Ein-
zelbilder, also Fotogramme, als Grundeinheiten zu nehmen, ist nicht nur darin be-
griindet, dass sich technisch gesehen der Film aus diesen zusammensetzt, sondern
auch darin, dass uns dies den Zugang zu den Bewegungen der abgebildeten und des
abbildenden Bildproduzent(inn)en ersffnet. Im Bereich der Gebirden der abgebilde-
ten Bildproduzent(inn)en sind es, wie dargelegt, die Teilelemente dieser Gebirden,
die Kineme, zu denen uns das Fotogramm den Zugang eroffnet. Im Bereich der Be-
wegungen der abbildenden Bildproduzent(inn)en sind es die jeweiligen Relationen
der (in den Fotogrammen sich dokumentierenden) Einstellungen zueinander, die
»Wechsel der Einstellungen innerhalb einer Einstellungsfolge* (Hickethier 1996: 60),
einer Sequenz, die uns den Zugang zu den Strukturen der Montage eréffnen, in denen
sich der modus operandi der abbildenden Bildproduzent(inn)en dokumentiert.

Um die Relationen zwischen den Einstellungen, also die Leistung des Wechsels
von EinstellungsgroBen, Kamerastandorten und der Kamerabewegung sowie der
Montage, genauer interpretieren zu kénnen, miissen wir notwendiger Weise zu-
néchst die in den Fotogrammen sich dokumentierenden Einstellungen selbst identi-
fizieren, sodass wir auf der Ebene der reflektierenden Interpretation mit den Foto-
grammen beginnen. An ausgewdhlten Fotogrammen kdnnen wir eine tiefer gehende
Betrachtung der (Einzel-) Einstellungen vornehmen — im Sinne einer genauen Re-
konstruktion der formalen Komposition des Bildes, wie wir sie in der Einzelbild-
analyse ausgearbeitet haben (siche Kap. 3.6), die es aber hinsichtlich der techni-
schen, vor allem elektronischen Moglichkeiten im Sinne einer »Montage im Bild“
(Keppler 2006: 118) oder ,,inneren Montage* (Hickethier 1996: 153) zu differen-
zieren und zu konkretisieren gilt. Von hier aus kénnen wir dann zur Rekonstruktion
der Montage im eigentlichen Sinne, also zur Rekonstruktion von Schnitten sowie
von Einstellungswechsel und Bildmischung, fortschreiten.

Die Transkription im Sinne von MoviQ eroffnet dariiber hinaus die Moglich-
keit, die in der Frequenz von weniger als 1 Sekunde ausgewihlten Fotogramme in
mehr oder weniger schnellem Rhythmus (nach Art einer Diashow) derart abzu-
spielen, dass der Film im Zeitlupenmodus wiedergegeben wird. Nach aller Erfah-
rung ermdglicht dies - zusammen mit der Analyse der Fotogramme selbst — eine
genaue Rekonstruktion der Bewegungsablidufe sowohl der abbildenden wie der ab-
gebildeten Bildproduzent(inn)en.

5.8 Arbeitsschritte dokumentarischer Film- und
Videointerpretation

Vor dem Hintergrund meiner Ausfiihrungen in Kapitel 3 habe ich mit Bezug auf
den gegenwirtigen Stand qualitativer Methoden, aber auch mit Bezug auf Semiotik,
Philosophie und Kunstgeschichte zu zeigen versucht, dass es bei der Entwicklung
von sozialwissenschaftlichen Methoden der Bildinterpretation um das gehen muss,
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was Hans Belting (2001: 15) aus eher philosophischer und kunsthistorischer Per-
spektive gefordert hat, namlich ,,Bilder nicht mehr mit Texten zu erkldren, sondern
von Texten zu unterscheiden®. Insgesamt geht es darum, den Bildern das zu zuer-
kennen, was im Bereich von Texten schon geleistet ist, nimlich den Status selbst-
referentieller Systeme. Das bedeutet, dass wir Texte wie auch Bilder primér auf der
Grundlage des in ihnen selbst vermittelten Wissens und erst sekundér auf der
Grundlage von Kontext-Wissen zu interpretieren suchen.

5.8.1 Zum Verhdltnis der Interpretationen auf der Bild- und Textebene

Sofern man nicht, wie dies fiir weite Bereiche der sozialwissenschaftlichen Video-
interpretation zutrifft (vgl. 5.3.3), das Bild lediglich in seiner ergénzenden Funktion
zum Text in die Analyse einbezieht, hat dies die Konsequenz, dass im Falle der In-
terpretation von Videos und Filmen Bild und Text zunéchst weitgehend unabhéingig
voneinander interpretiert werden. Erst auf dieser Grundlage werden dann im néch-
sten Schritt die Ergebnisse aufeinander bezogen, ggf. wechselseitig validiert, er-
ginzt oder auch differenziert.

Weitergehend habe ich in meinen Uberlegungen in Kapitel 3 insbesondere mit
Bezug auf Imdahl, Foucault und Barthes deutlich zu machen versucht, dass wir im
Common Sense weniger dazu neigen, Texte mit Bildern ,zu erkldren® als vielmehr
Bilder mit Texten. Wir miissen uns also auf der Grundlage einer systematischen
methodischen Kontrolle vor allem die Bilder in ihrer Eigensinnigkeit und Eigenlo-
gik in Abgrenzung gegeniiber interpretativen Einfliissen unseres textlichen Vor-
Wissens erschlieBen. Von daher erscheint es angebracht, der Interpretation in der
Bilddimension im zeitlichen Ablauf der Arbeitsschritte Vorrang vor der Interpreta-
tion in der Textdimension einzurdumen.

Dies gilt insbesondere fiir die reflektierende Interpretation. Hier sollte Sorge
getragen werden, dass der am Text rekonstruierte Orientierungsrahmen dem Bild
nicht aufgelegt und die Rekonstruktion des Bildes in seiner Eigenlogik somit be-
eintrichtigt wird. Auf den wortlichen (nicht aber den dokumentarischen) Gehalt des
Textes, also auf das Texttranskript als solches, nehmen wir im Zuge der Bildinter-
pretation bereits Bezug — allerdings nur insoweit, als es unumgénglich ist. In der re-
flektierenden Interpretation des Textes werden dann jeweils bereits Beziige zur Bild-
interpretation hergestellt und ggf. Homologien zu den dort erarbeiteten ikonologi-
schen Rahmenkomponenten hergestellt.

Bei der Textinterpretation folgen wir dem inzwischen insbesondere im Bereich
der Gesprichsanalyse vielfach erprobten Verfahren der dokumentarischen Methode
(siehe u.a. Bohnsack 2001, 2008a: Kap. 8 u. 7.3; Bohnsack/Przyborski 2006; Bohn-
sack/Schiffer 2007; Przyborski 2004).

Der zeitliche Vorrang der Interpretation in der Bilddimension vor derjenigen in
der Textdimension kann ja nach Art und Genre des Films oder Videos im Hinblick
auf die Arbeitsschritte unterschiedlich realisiert werden. So kann die Interpretation
der dazugehdorigen Textsequenz jeweils nach der Bildinterpretation einer Unterse-
quenz, einer Hauptsequenz oder der gesamten Passage erfolgen. Letzterer Weg
wird im Folgenden in der exemplarischen Interpretation in Kapitel 6 realisiert.
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5.8.2 Zur Auswahl der fiir die Interpretation relevanten Sequenzen und
Fotogramme

Die grundlegenden Analyseeinheiten dokumentarischer Videointerpretation stellen,
wie in 5.6.1 dargelegt, die Sequenzen und (innerhalb dieser) die Fotogramme dar.
»Eine detaillierte Analyse (...) wird man immer nur auf einzelne ausgewéhlte Se-
quenzen oder Shots anwenden, die unter der gewihlten Fragestellung von besonde-
rem Interesse sind“, wie Ehrenspeck/Lenzen (2003: 446) bemerken. Je weniger wir
allerdings die Analyse und deren Fragestellung durch konkrete inhaltliche Frage-
stellungen vorstrukturieren wollen, desto mehr stellt die Auswahl der fiir die Inter-
pretation herangezogenen Analyseeinheiten ~ hier: der Sequenzen — ein Problem
qualitativer Forschung im allgemeinen und, wie Knoblauch/ Schnettler/Raab (2006:
14) ausfiihren, der Videoanalyse im besonderen dar: ,,(...) das methodologische
Problem der Bestimmung der Analyseeinheit und der Balance zwischen einer zeit-
aufwendigen Mikroanalyse und einem Uberblick iiber den gesamten Daten-Korpus
bleiben offene Fragen fiir zukiinftige methodologische Debatten.

Im Sinne der dokumentarischen Methode wird die Problematik der Auswahl
hinsichtlich ihrer Giiltigkeit allerdings dadurch relativiert, dass sich die Grund-
struktur des Falles — der modus operandi oder Habitus der Bild- oder Filmprodu-
zent(inn)en — grundsétzlich in allen Sequenzen des Films oder Videos dokumentiert
— allerdings mehr oder weniger deutlich, d.h. mehr oder weniger leicht zugénglich.
Somit geht es eher darum, einen moglichst leichten oder direkten und in diesem
Sinne forschungsékonomischen Zugang zu finden. Dabei folgen wir — wie auch im
Falle von Passagen im Bereich der Textinterpretation, also u.a. der Gespréchs- und
Interviewanalyse — dem Auswahlkriterium der Fokussierung (siche auch Bohnsack
2006c¢).

Allerdings ist zur Bestimmung derartiger tokussierter Sequenzen die in Kap 5.1
angesprochene Unterscheidung von Bedeutung. Ich hatte unterschieden zwischen
solchen Videos und Filmen, die zu Forschungszwecken produziert werden, die also
als Erhebungsinstrument der (sozial-) wissenschaftlichen Forschung eingesetzt
werden und solchen Filmdokumenten, die in den jeweiligen kulturellen Lebenszu-
sammenhdngen oder Milieus, welche Gegenstand der sozialwissenschaftlichen
Analyse sind, se/bst produziert worden sind. Dies gilt einmal fiir den privaten Be-
reich — beispielsweise fiir Familienvideos, die von Angehérigen der Familie aufge-
nommen worden sind, aber auch fiir Filme und aus dem dffentlichen Bereich, fiir
Produkte der Massenmedien, wo es sich sowohl bei den abbildenden wie den abge-
bildeten Bildproduzent(inn)en tiberwiegend um die Gestaltungsleistungen profes-
sioneller Akteure handelt.

Im ersteren Fall, in demjenigen von Filmen und Videos als Erhebungsinstru-
ment, wird das Dokument in Interaktion von Forschern und Erforschten produziert.
Wir haben es — ebenso wie etwa im Falle von Gruppendiskussionen (vgl. u.a.
Bohnsack 2008: Kap. 12.1 u. 2004a u. b) — mit zwei ineinander verschréinkten Dis-
kursen oder Gestaltungsleistungen zu tun: mit denjenigen zwischen Forschern und
Erforschten einerseits und den denjenigen der Erforschten untereinander anderer-
seits. Die genaue Rekonstruktion des Verlaufs der Videoaufzeichnungen erméoglicht
(neben der Selbst-Reflexion der Forschenden hinsichtlich ihrer Interventionen) eine
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Differenzierung zwischen jenen Sequenzen, die primér durch die Reaktion auf die
[nterventionen der Forschenden strukturiert sind, und jenen, in denen (primér) die
Erforschten (die abgebildeten Bildproduzenten und -produzentinnen) wechselseitig
aufeinander reagieren (,,Selbstlaufigkeit) und sich untereinander wechselseitig
steigern, sodass wir es mit ,,dramaturgischen Hohepunkten® zu tun haben. Die Er-
forschten ,1sen® sich hier zumeist von den Interventionen der Forscher/innen und
steigern sich erst allmihlich zu derartigen dramaturgischen Hohepunkten, derep be-
sondere kompositorische und interaktive Dichte (oder auch andere kompositorische
Auffilligkeiten) diese Passagen oder Sequenzen als Fokussierungsmetaphern aus-
weist. Diese stellen Indikatoren fiir besondere Fokussierungen — und das bedeutet:
fiir eigene Relevanzsetzungen — seitens der Erforschten dar.

Auch im Falle der von den Erforschten insgesamt — im Bereich der abgebilde-
ten wie der abbildenden Bildproduzent(inn)en — selbst hergestellten und gestalteten
Videos ist die Identifikation von dramaturgischen Hohenpunkten von Bedeutung.
Hier kommen allerdings noch weitere Indikatoren fiir Fokussierungen bzw. Rele-
vanzsetzungen hinzu: Da sich die Erforschten hier im Zuge der Er6ffnung der visu-
ellen Prisentation nicht erst von den Interventionen der Forscher/innen l18sen miis-
sen und die Strukturierung der Prisentation mehr oder weniger planbar ist, wird es
hier aufschlussreich sein, wie die Erforschten selbst ihre Beitrége erdffnen und da-
mit die Weichen fiir ihre visuelle Prisentation stellen. Somit gewinnen hier auch
die Eingangssequenzen den Charakter von Indikatoren fiir Fokussierungen und
Relevanzsetzungen.

So konnen wir beispielsweise in der in Kapitel 6 exemplarisch analysierten
Fernsehshow den am Anfang dieser Show — und noch mehr: am Anfang der gesam-
ten Showserie — stehenden Sequenzen einen Fokussierungscharakter zuschreiben.
Diese Art der Fokussierung gewinnt insbesondere dann noch an Relevanz fiir die
Auswahl von Sequenzen, wenn andere Kriterien fiir Fokussierungen — wie eine be-
sondere kompositorische und interaktive Dichte und andere kompositorische Auf-
filligkeiten (siehe bspw.: 6.3.5) ~ kaum ausgepragt sind.

Da auch die fokussierten Sequenzen — zumindest, was die Interpretation der
Fotogramme anbetrifft — zumeist nicht insgesamt ausgewertet werden kdnnen,.wa‘h-
len wir innerhalb des Kriteriums der Fokussierung bzw. innerhalb der fokussierten
Sequenzen als eine weitere Strategie die fiir die Auswertung relevanten Fotogram-
me und Untersequenzen nach dem Kriterium der Reprdsentanz aus, d.h. danach,
inwieweit sie geeignet sind, die umfangreichsten (Haupt-) Sequenzen eines Films
oder Videos zu reprisentieren (vgl.: 6.3.2).

Dabei lassen sich alle drei genannten Kriterien miteinander kombinieren, wie
dies in der empirischen Analyse in Kapitel 6 exemplarisch dargelegt ist: Hier wur-
den zunichst aus dem ersten Abend der (mehrere Abende umfassenden) Showserie
die ersten Minuten ausgewdhlt und (da die Anzahl der Fotogramme, die einer Inter-
pretation unterzogen werden konnen begrenzt ist) innerhalb dieser Eingangsse-
quenz einerseits solche Fotogramme, welche die umfangreichsten (Hal'lpt-) Sequ‘en—
zen reprisentieren, und anderseits solche, die sich durch kompositorische Auffil-
ligkeiten auszeichnen.
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5.8.3 Uberblick iiber die Arbeitsschritte im Ablauf

1. Interpretation in der Bilddimension

1.1 Auswahl der Sequenzen
nach dem Kriterium der Fokussierung

o aufgrund von Steigerungen in der Dichte der Komposition, der Gebédrden
und der Interaktion

o aufgrund von Diskontinuititen u. anderen Auftilligkeiten in Szenerie, Ein-
stellung u. Montage

o Im Falle des Videos als Alltagsdokument: aufgrund ihrer Positionierung im
Gesamtprodukt (u.a. Einleitungssequenzen)

1.2 Formulierende [nterpretation von Sequenzen und von Einstellungswechsel
und Montage

o Identifikation und Benennung von Hauptsequenzen (HS), Untersequenzen
(US) und eingelagerten Sequenzen (ES) anhand vor-ikonografischer und
ikonografischer Elemente der Szenerien

o Beschreibung von Kamerafiihrung sowie Schnitt und Montage (Bildmi-
schung)

1.3 Auswahl der Fotogramme

o nach dem Kriterium der Fokussierung (siehe 1.1) sowie

o hinsichtlich ihrer Reprisentanz fiir die unfangreichsten Hauptsequenzen
und die hdufigsten Einstellungsvarianten

1.4 Formulierende und Reflektierende Interpretation der Fotogramme

1.5 Reflektierende [nterpretation von Einstellungswechsel und Montage

2. Interpretation in der Dimension von Text und Ton
2.1 Formulierende Interpretation des Textes: Thematische Gliederung
2.2 Reflektierende [nterpretation in der Dimension von Text und Ton

3. Reflektierende Gesamtinterpretation
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6. Zur Forschungspraxis dokumentarischer
Videointerpretation

Exemplarische Analyse einer Fernsehshow: ,,Istanbul Total*

Zu Beginn des Kapitels 5 hatte ich zwischen solchen Filmdokumenten unterschieden,
die in den jeweiligen kulturellen Lebenszusammenhingen oder Milieus, welche Ge-
genstand der sozialwissenschaftlichen Analyse sind, se/bst produziert worden sind
und somit Alltagsdokumente darstellen, und jener anderen Art von Filmdokumenten,
die zu Forschungszwecken erstellt werden und somit den Charakter von Erhebungsin-
strumenten annehmen. Ich werde die hier entwickelte Methode im Folgenden in ex-
emplarischer Weise an ersterer Art von Dokumenten demonstrieren, da wir es dort mit
dem komplexen Zusammenspiel von abgebildeten und abbildenden Bildprodu-
zent(inn)en zu tun haben, welches methodisch eine Herausforderung darstellt.

Innerhalb dieser Art von Dokumenten, also derjenigen, die von Erforschten
selbst produziert worden sind, l4sst sich noch einmal zwischen solchen aus dem 6f-
fentlichen und denen aus dem privaten Bereich unterscheiden. Fiir die exemplari-
sche Analyse wihle ich ein Dokument aus ersterem Bereich, ein 6ffentliches und
professionell hergestelltes Video, da diese in der Regel technisch komplexer sind
und somit erhohte Anforderungen an die Analyse im Bereich der Leistungen der
abbildenden Bildproduzent(inn)en, also hinsichtlich des Einstellungswechsels, der
Kamerafiithrung und der Montage (Bildmischung), stellen. Wie sich allerdings zei-
gen wird, gestalten sich in der hier ausgewihlten Fernseh-Show die Bewegungen
der abgebildeten Bildproduzent(inn)en, ihre Gebdrden und deren interaktiver Bezug
aufeinander nur wenig komplex.

Fiir den Bereich, in dem das Video als Erhebungsinstrument fungiert und sich
die Analyse auf die abgebildeten Bildproduzenten und -produzentinnen konzen-
triert, liegen bereits seit einigen Jahren Analysen auf der Grundlage der dokumenta-
rischen Methode in ersten Ansdtzen vor (Wagner-Willi 2004, 2005 , 2006 u. 2007,
Klambeck 2007).

6.1. Zur Auswahl des Genres und des Videos

Die dokumentarische Interpretation von Videos vermag uns Aufschluss zu geben
tiber den Erfahrungsraum, den Orientierungsrahmen und den Habitus derjenigen,
die dieses Video (im weitesten Sinne) produziert haben: also tiber die abgebildeten
und die abbildenden Bildproduzent(inn)en. Dies gilt sowohl fiir den privaten wie
fiir den 6ffentlichen Bereich. Beispielsweise bieten uns Familienvideos, die von

177




Angehorigen der Familie aufgenommen worden sind, Einblicke in den Orientie-
rungsrahmen, das Milieu oder den Habitus einer Familie. Ahnliches gilt aber auch
fir Filme und Bilder aus dem offentlichen Bereich: Wollen wir etwas {iber den Er-
fahrungsraum und den Orientierungsrahmen einer deutschen Fernsehanstalt erfah-
ren, so erscheint es sinnvoll, jene Gattung von Sendungen, also jene Genres auszu-
wihlen, die insgesamt von dieser Anstalt (bspw. Pro 7) selbst produziert worden
sind oder das Programm dieser Anstalt nachhaltig bestimmen. Dazu gehdren u.a.
die Shows, die, da sie zumeist {iber einen lingeren Zeitraum gesendet werden und
somit sozusagen den professionellen Alltag einer Anstalt repriasentieren.

Ausgehend von einer Idee von Stefan Hampl und Aglaja Przyborski,'"" die ich
dann im Rahmen eines Lehrforschungsprojekts an der Freien Universitit Berlin auf-
gegriffen habe, ging es um die Frage, welche Konstruktionen von Interkulturalitdt und
Fremdheit wir in Produkten des deutschen Fernsehens finden. Zu dieser Thematik bot
sich die Sendung ,,Istanbul Total*“ des Moderators Stefan Raab beim Fernsehsender
Pro 7 an. Und zwar nicht zuletzt deshalb, weil ,,Istanbul Total* laut Pro 7 eine der er-
folgreichsten Sendungen des Jahres 2004 war (Quelle: www.quotenmeter.de) und
noch dazu in der Presse als interkulturelles Ereignis gefeiert wurde. In einem Be-
richt des Berliner Tagesspiegels (vom 10.05. 2004) stellt ,,Stefan fiir mich beson-
ders nach dieser Sendung den Beweis dafiir dar, dass die sogenannte Integrations-
politik nicht génzlich gescheitert ist. (...) Eine solche Sendung bringt Einschalt-
quoten; da bin ich mir sicher, liebe TV-Sender, denn hier findet sich nicht nur der
deutsche Tiirke, sondern auch der tiirkische Deutsche wieder!*

Neben der fiir uns relevanten Thematik der Konstruktion von Interkulturalitét
und Fremdheit lieB also insbesondere auch der Erfolg und die Prominenz dieser
Sendung sie interessant erscheinen fiir eine exemplarische Analyse von Fernseh-
shows. ,Istanbul Total* gehort zur Late Night-Show ,, TV Total* von Stefan Raab
und wurde an vier aufeinander folgenden Abenden von einem Istanbuler Studio aus
gesendet. Mit diesen Sendungen hat Stefan Raab zugleich den deutschen Wettbe-
werber des Eurovision Song-Contest 2004 mit dem Namen ,,MAX* (Max Mutzke)
promotet und in diesem Zusammenhang den Adolf-Grimme-Preis erhalten.'*

Ausgewdhlt fiir die Interpretation wurde der erste der vier aufeinander folgen-
den Abende. Die urspriingliche Abendsendung hat eine Dauer von 55 Min. bzw. von
35 Min. ohne Werbeblocke und Einspielungen. Aus der dem Transkript zugrunde
gelegten Internet-Fassung'® sind diese herausgeschnitten. Von diesem ersten Abend
wurde eine lingere Eingangssequenz, d.h. die ersten beiden zentralen Szenerien im
Umfang von 6 Min. und 21 Sek., ausgewdhlt (genauer zur Auswahl: 6.3.1 u. 6.3.3
sowie auch 5.8.3).

101 Mit Stetan Hampl und Aglaja Przyborski, von denen das Videotranskriptionssystem MoViQ (sie-
he 5.7.2 sowie Anhang 7.1) entwickelt worden ist, hat insgesamt ein reger Austausch iiber die
Methodenentwicklung stattgefunden. Ich danke den beiden fiir die spannenden und anregenden
Diskussionen. Stefan Hampl (2008) stellt in seiner Dissertation die hier interpretierte Abendsen-
dung in den Kontext weiterer Sendungen von ,,Istanbul Total* und der gesamten Show ,, TV Total*
von Stefan Raab (siehe auch: 6.5.1).

102 Den Preis erhielt Stefan Raab fiir die Entdeckung und Forderung von Musiktalenten durch die
Casting-Show ,,SSDSGPS — Ein Lied tiir [stanbul* (ProSieben), die Max Mutzke gewann. Die
Begriindung der Jury findet sich unter: http://www.grimme-institut.de

103 http://tvtotal.prosieben.de
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6.2 Videotranskript

Das Transkriptionssystem MoViQ (,,Movies and Videos in Qualitative Social Rese-
arch*) wurde von Stefan Hampl und Aglaja Przyborski fiir die dokumentarische Film-
und Videointerpretation entwickelt (genauer dazu: 5.7.2 sowie Anhang: Kap. 7.1).

Abbildung 27: Videotranskript [stanbul Total: 0:00 — 6.21. Entnommen aus: http://
tvtotal.prosieben.de/show/letzte _sendung/2004/05/10/00257 html#

Passage (oder Sequenz): Eingangspassage

Film (oder Video): Istanbul Total

Datum der Endfassung: 25.09.2008

Time Code: 0:00:00 - 0:06:21

Dauer: 6:21 min.

Transkription: Stefan Hampl

Korrektur: Ralf Bohnsack

TC: 0:00 0:01 0.02 0:03 0:04

AmM: Ilch befinde mich hier ahm auf dem Balkon unseres Istanbuter Studios und wie
Musik:
Gerdusch:

TC:

IAm: man sehen kann hier hat man einen fantastischen Blick Uber die ganze Stadt hier ist der Bosp-
Musik:
Gerdusch:

TC:

e % G o i el s e

IAm: orus hier geht's ins goldene Horn ja? Die Schiffe fahren rein sie fahren raus ein
Musik:
(Gerd usch:

179



[TC:

IAm:

stdndiges Heckmeck ja? Und &h da driiben &h kann man fantastisch 4h ahm die Moscheen

Musik:

Gerdusch:

TC:

0:20 0:21

AM:

sehen da vorne ist die Hagia Sofia eine der &ltesten

Musik:

Gerd usch:

TC:

Am:

Kirchen &h hier in lstanbul Ghm glaub Uber tausend Jahre alt und

Musik:

(Gerd usch:

TC:

0:30 » 0:31 0:32 0:33 0:34

Am:

s

ah daneben ist der Sultanspalast dort vorne auf dieser Anhohe ja?

Musik:

(Gera usch:

{TC:

IAm:

und wenn man mal auf die andere Seite riiberschaut dann kann man den Bosporus entlang-

Musik:

Gerd usch:
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TC: 0:40 0:41 0:42 0:43 0:44

IAm: kucken und sieht dort hinten die Bosporusbricke die Asien und Europa miteinander
Musik:

(Gerd usch:

TC: 0:45 0:46 0:47 0:48

Am: verbindet ja? die einzige Stadt der Welt auf zwei Kontinenten
Musik: J
Gerdusch: l
TC: 0:50 0:51 0:52 0:53 0:54 |
Am: und da vorne kommt grade ein Schlepper an ja?

Musik:

Serdusch:

TC: 0:55 0:56 0:57 0:59

Am: dlas sieht man hier unlen das siebt man sind immer die Boote mi den kann man das mal zgen” dis Boole mitdesen &t mit diesen Reifen
Musik:

Gerdusch:

TC:

Am:

die schleppen immer die grofien ah Schiffe deswegen gibt's auch

Musik:

Gerdusch:
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C: 1.08
Am: und ich hier war vielleicht
Musik:
(Gerdusch:

C: 1:10 111 1:12 1:13 1:14

Am:

was los ich weill nicht wie das bei ihnen war ein fantastisches FuBballwochenende oder? ein grofRartiger Aus-

Musik:

|

(Gerdusch:

C:

Am:

wértssieg und damit vorzeitig Meister

Musik:

(Gerd usch:

TC:

1:20

1:21

AmM:

1:24

‘librigens®

(Gerd usch:

TC:

IAm:

Die Mannschaft von Christoph Daum

Musik:
(Gerd usch:
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TC: 1:30 1:33 1:34
o i

IAm: ja die Mannschaft von Christof Daum
Musik:
Gerdusch:

TC: 1:36 1:37 1:38

Am: ist vorzeitig Meister geworden hier in der Tarkei Fenerbahge liegt Obrigens driben auf der asia-
Musik:

(Gerd usch:

mc: 1:40 1:41 1:42 1:43 1:44

IAm: tischen Seite  ahh da sind diese Anhghen zu sehen dahinter dem ersten Hlgel ist das Fener-
Musik:

(Gerdusch:

ITC: 1:45 1:46 1:47 1:48 1:49

IAm: bahge-Stadion und &dhh da war natitrich gestern was los hier in der Stadt das ko nnen Sie sich gar nicht vorstellen i beral
Musik:

(Gerdusch;

TC:

Am; U u (O] es wurde gehupt und gefeiert ich dachte im ersten Moment ich bin doch schon seit

Musik:

Gerdusch:
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TC:

1:55

IAm:

Musik:

(Gerd usch:

C:

2:00

IAm:

Musik:

(Gerd usch:

C:

2:05 2:06 2:07

oy

IAm:

nur empfehien fatiren Sie hier hin wenn sie hier kriegen sie einfach alles Uberall Handler auf der Strafle die die

Musik:

(Gerdusch:

C:

Am:

Jacke auf machen und so sagen [sag mal brauchst du 12 Punkte fir Max ja?]isch habe dabei hier]

Musik:

Gerdusch:

[TC:

Am:

und ahh antastisch wir ham ne Schifffahrt gemacht entlang des Bosporus eine kieine Tour hin-

Musik:

Gerausch:
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rc: 2:20 2:21 2:22 2:23 2:24
Am. ten wollt ma durch die Meerenge und sind leider stecken geblieben &dh weil Elton
Musik:
Gerdusch:
[TC: 2:25 2:26 2:27 2:28 2:29
IAm: an Bord war @@ aber| wirkiich man kann hier die tolle Sachen erteben fantastisches Wetter
Musik:
Gerausch:
TC: 2:30 2:31 2:32 2:33 2:34
IAm: und &hh viele glauben ja ass Istanbul die Hauptstadt der Turkei
Musik:
(Gerdusch:
rC: 2:35 2:36 2:37 2:38 2:39
Am: ist das stimmt aber nicht die Hauptstadt der Tlrkei ist Ankara ja das ist &hn-
Musik:
Gerdusch:
TC: 2:40 2:41 2:42 2:43 2:44
IAm: fich wie in Deutschland wo viele ja glauben Berlin ist die Hauptstadt is aber Kéin ja?
Musik:
Gerdusch:
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[TC: 2:45 2:46 2:47 2:48 2:49 TC:
IAm: Hallo! ich glaube der machtn bisschen Stenz hier unten IArm: Ah mal kucken was das ist (Fener) Ost-Nord-Ost in |Ost-Nord-Ost ist unser Hotel und ich
Musik:
Gerausch: (Gerdusch:
C: 2:50 2:51 2:52 2:53 2:54 TC:
Am: kann thnen sagen wir ham ein fantastisches Hotel ja unsere komplette Crew hat einen herrlichen Blick
Musik:
Gerdusch:
c TC: 3:20 3:21 3:22 3:23 3:24
[Am: siehstel hat ihn schwer motiviert fantastisch ich bin froh A auf meinen Pool ja das kénnen Sie sich gar nicht vorstellen wunderschén ja
Musik:
Gerausch: Gerdusch:
C: 3;00 ’ 3:01 3:02 3:03 3:04 ITC: 3:25 3:26 3:.27 3:28 3:29
Am: Am: $ss8s  Uhmm toil oder GenielRen Sie den Ausblick wir werden jetzt jeden Abend
Musik: Musik:
Gerdusch: Gerausch:
TC: 3:30 3:31 3:32 3:33
TC:
IAm: Mantag, Dienstag, Mittwoch und {Donnerstag hier aus istanbullsenden und dhh viele von [hnen wissen ja
IAm: und &h ich und wir ham im &hh im was ist das[Norden Musik:
Musik: (Gerd usch:
Gerdusch:
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TC:

3:35

3:36

n

IAm:

auch in der deutschen Sprache kommt das Wort istanbul oft vor zurm Beispiel

dhm Claudia

Schiffer ist=an=

Musik:

Gerd usch:

L!'C:

3:40 341 3:42

Am:

Bulimie erkrankt ja? oder

Elton istzan=8uletten

interessiert ja?

3:44

Musik:

(Gerd usch:

C:

IAm:

solche Sachen und {ich nshm nal Platz hie in wnserer Ecke fantastische

schéne

Musik:

Gerdusch:

TC:

IAm:

wie setzt man sich hin im Schneidersitz?

Musik:

Gerd usch:

TC:

Am:

das hat ja schon mal ganz gut gekiappt

Fantastisch, oder? Das ist ein

Musik:

(Gerdusch:
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TC:

IAm:

4:00 4:01

Studio so wie man sich das vorstelit 8hh hinter uns ist eine Moschee neben der anderen und was wir da eben gesehen haben

da

Bf:

Musik:

(Gera usch:

[TC:

AM:

4:06 4:07 4:08 4:09

dritben hab ich eh ich hab eben gesagt das ist eine Kirche das war friher eine Kirche die Hagia Sofia das war &h

Musik:

(Gerd usch:

TC:

Am:

lange Zeit eine Kirche und wurde dann zur Moschee umgewandelt falls der eine oder andere Klugscheiller am

Musik:

(Gerd usch:

TC:

AMm:

o

5000 ifr wart ja ah schon

Musik:

Gerd usch:
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Amn:

4:24

Bf:

Ja ich versuch's

Musik:

Gerd usch:

C:

IAm:

Du bist aber in Deutschland geboren oder?

Bf:

immer wisder

Musik:

(Gerdusch;

[TC:

Am: Ach ok.

Bf: icht mein ich konnte bis ich fiinf war Gberhaupt kein Deutsch und &h wic ham zuhause nur Tirkisch gesprachen und dhm im Kindergar-
ten

(Gerdusch:

LTC:

IAm:

W koemmen deine Etem her aus welchem Tel dr Té ke

Bf:

hab ich dann Deutsch gelernt so Die kommen also genau hier wo wir gerade sind

(Gerd usch:

190

C: 4:41 4:42 4:43 4:44
IAm: Hier aus?
Bf: I Die sind hier aufgewachsen und ich kenn das alles hier auch die Strallen well als ich mit meeinen Ettern hier war die ham mir
Gerdusch: [
TC: 4:45 4:46 | 4:47 4:48 4:49
IAm:
Bf: dann so die Strallen gezeigt und ja mein Papa so ja kuck mal da hat Mama gewohnt und da hab ich mal Steine geschmissen und
Gerausch:

TC:

IAm:

Bf:

Gerdusch:

TC:

IAm:

achalund ihr wart zusammen ein bisschen einkaufen Elton? | Ahh habt auch mal euch umgeschaut ist ja

Bf:

in den ecken Ja

Cm:

Ja)

TC:

Am:

ne sehr &hh moderne Stadt ja? also eine eine wirkliche Metropole es gibt hier ein

Bf:

Cm:

Tats&chlich ja
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IAm:

5:08

Viertel das sieht aus wie New York mit mit Hochhéausern dann gibt's hier wieder

Musik:

(Gerd usch:

.

C:

IAm:

Cm:

ja das kénn ma uns

Gerdusch:

C:

Am:

habt ihr denn was gefunden

Cm:

auch geme mal ansehen

auch flir mich| ja

Gerdusch:

C:

5:20

Am:

5:22

5:23

das missma bevor wir diese MAZ zeigen wo ihr unterwegs wart &h was ich auf dem Basar gefunden

5:24

Cm:

ja

Gerd usch:

C:

IAm:

5:25

e

hab &h &h ja es is ja so hier findet man ja 8h @viele@ Sachen Taschen von Dolce und Gabana, G

5:28

ucci und alles

Musik:

Gerd usch:
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TC:

Am:

lganz billig hab mich gefragt warum ist das so ja

Rolex Uhren

Flir Bruch-]

Cm:

@

(Gerdusch

(TC:

IAm:

-teil fur einen Bruchteil des Preises ja

und auch &h ah dh Raubkopien von CDs gibt'slhier einige

Bf:

(Preis)

Musik:

Gerausch:

Am:

ich hab hier einige gekauft schaunse mal

&h zum Beispief die CD

@@

Sie kenn ja die CD

Bf:

@

@

Musik:

(Gerd usch:

TC:

Am:

5:45 » 5:46

5:47 _

5:48

das ist se original

Qriginal-CD von Max

ja kennse vielleicht

und dann hab ich

Musik:

(Gera usch:
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TC:

Am:

hier aufm Basar mich mal umgeschaut und hab mal gefragt ob die das auch ham ja und ich hab zwei verschiedene

Musik:

Gerd usch:

TeC:

AM:

5:55 5:56 5:57 5:58 5:59

Musik:

(Gerd usch:

TC:

hab ich gesagt is is it real ah

Gerdusch: |

IAm:

! mean is it a legal copy yeees of course und dann bin ich in ndchsten Laden gegangen und da

Bf:

(Gerd usch:

[ ee@

C:

AM:

Bf:

@ Can't wait Gnty]

Musik:

(Gerd usch:
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Tc: 6:15 6:16 6:17 6:1 6:1

IAm: Vorsicht a
Bf: tonight@"®

TC: | 620 6:21 6:22 6:23 6:24

Am: ansonsten aber alles korrekt
Musik:
Gerdusch:

6.3 Interpretation in der Bilddimension

Die Interpretation in der Bilddimension erfolgt, wie in Kapitel 3 und 5.8.1 begriin-
det, nach Moglichkeit zeitlich vor der Interpretation in der Dimension des Textes.
Dabei kann die Interpretation der zur jeweiligen Bildsequenz dazugehorigen Text-
sequenz je nach Art und Genre des Films entweder nach der Bildinterpretation je-
weils einer Untersequenz oder einer Hauptsequenz oder auch der gesamten Passage
erfolgen. In der hier vorgelegten exemplarischen Interpretation habe ich letzteren
Weg gewdhlt. Es wird also zunéchst die gesamte Passage in der Bild- und erst dann
in der Text- und Tondimension interpretiert.

Dies stellt sicherlich eine extreme Variante dar, welche lediglich fiir spezifische
Genres von Videos und Filmen geeignet ist. Mit der hier realisierten extremen Va-
riante vermag die Eigenart dieser Vorgehensweise allerdings besonders deutlich
hervorzutreten. In der auf die Interpretation in der Bilddimension folgenden Text-
interpretation wird dann bereits auf Homologien zwischen den beiden Dimensionen
Bezug genommen, um schlieBlich in der reflektierenden Gesamtinterpretation (6.5)
auf der Grundlage einer umfassenden Rekonstruktion dieser Homologien und deren
Relationierungen den Film bzw. das Video in seiner Gesamtgestalt zu erschlieen.
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6.3.1 Zur Auswahl der Sequenzen

Wie in Kapitel 5.6.1 dargelegt, definiere ich als Sequenz jenen Ausschnitt eines
Films oder Videos, der sich durch eine Kontinuitit oder Identitit im Bereich der
abgelichteten Szenen oder Szenerien oder deren Teilen auszeichnet, also eine Kon-
tinuitdt im Bereich dessen, was abgelichtet wird. Diese Identitit betrifft also die
Bewegungen oder Handlungen der abgebildeten Bildproduzent(inn)en bzw. Konti-
nuititen im Bereich der abgebildeten Objekte. Die Art und Weise, wie diese Bewe-
gungen oder Handlungen abgelichtet werden, betrifft im Wesentlichen Einstellung
und Montage als das Produkt der abbildenden Bildproduzent(inn)en.

Solange wir jenseits des Wechsels in der Art und Weise, wie etwas abgelichtet
wird, also durch den Einstellungswechsel und durch Verdnderungen aufgrund von
Montageleistungen hindurch, noch eine Kontinuitit oder Identitidt im Bereich des-
sen, was abgelichtet wird, also eine Identitit in der Szenerie oder Teilen der Szene-
rie, feststellen kénnen (bspw.: ,,Stefan Raab auf dem Balkon eines Istanbuler Stu-
dios und der Blick auf den Bosporus*), spreche ich von einer Hauptsequenz (HS).
Jene Ausschnitte, die — aufgrund von Einstellungswechsel und Montageleistungen
~ als spezifische Modifikationen der Hauptsequenz identifiziert werden konnen
(bspw.: ,,Stefan Raab auf dem Balkon in halbnaher Einstellung versus Naheinstel-
lung®), nenne ich Untersequenz (US). Sobald fremde Szenerien in die Hauptse-
quenz eingelagert sind (bspw.: ,,.Die Hagia Sophia am Bosporus*), nach denen im-
mer wieder zur Hauptszenerie zuriickgekehrt wird, spreche ich von eingelagerten
Sequenzen (ES).

Sofern notwendig, wird zur Benennung der Sequenzen auf die Begriffe zuriick-
gegriffen, die wir dem Textteil des Videotranskripts entnehmen (bspw. ,Hagia So-
phia®, ,Istanbuler Studio* etc.). Dazu reicht zumeist das Transkript selbst, ohne
dass bereits auf die formulierende Interpretation zuriickgegriffen werden muss
(auch nicht auf der Ebene der thematischen Gliederung), wie sie erst spéter in. 6.2.1
erstellt wird.

Die Auswahl der fiir die Interpretation relevanten Sequenzen und Fotogramme
folgt, wie dies ganz allgemein bei der Auswertung auf der Grundlage der doku-
mentarischen Methode iiblich ist, dem Kriterium der Fokussierung (genauer dazu
auch: 5.8.2; vgl. auch: 4.3.1). Die Fokussierungen indizieren die herausgehobene
Bedeutung dieser Sequenzen fiir die Produzent(inn)en, geben also Aufschluss iiber
deren besondere (wie auch immer geartete) Involviertheit in die performative Pra-
sentation und damit @iber deren Relevanzsetzungen und erméglichen somit einen
umfassenderen und in der Regel direkteren und somit ékonomischeren Zugang zu
deren Orientierungsrahmen oder Habitus.'*

[m Bereich der Filminterpretation betrifft dies sowohl die formalen Strukturen
der Performanz der abbildenden Bildproduzent(inn)en (Einstellungsgrofe, Kamera-
standpunkt, Kamerabewegung) (vgl. Kap. 5.6.) wie auch der Performanz der abge-
bildeten Bildproduzent(inn)en (interaktiver Bezug aufeinander, Struktur der Gebiir-
den) (vgl. Kap. 5.4).

104 Fokussierungen oder fokussierte Passagen bieten also keineswegs den einzigen, wohl aber ,besten‘
Zugang zu zentralen Komponenten des Orientierungsrahmen.
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Fokussierungen finden ihren Ausdruck zum einen in dramaturgischen Hdéhe-
punkten im Bereich der kompositorischen und interaktiven Dichte. Derartige Fo-
kussierungsmetaphern sind dann das Produkt (kontinuierlicher) dramaturgischer
Steigerungen (bspw. zunehmender Steigerung der Einstellungsgrofle durch Zoom
oder zunehmender interaktiver Dichte der Bewegungen der abgebildeten Bildpro-
duzent(inn)en.'"™ Zum anderen finden Fokussierungen ihren Ausdruck in komposi-
torischen Auftilligkeiten. Sie sind dann das Produkt von Diskontinuitéten und Brii-
chen (bspw. liberraschende Detailaufnahmen oder Bewegungsabbriiche), in denen
ebenfalls eine (positive oder negative) Involviertheit der Bildproduzent(inn)en ih-
ren Ausdruck finden kann (dazu: 6.3.5).

Fiir die hier vorliegende Art von Videodokument kann noch eine dritte Aus-
prégung von Fokussierungen geltend gemacht werden. Wir haben es hier mit einem
Video zu tun, welches — als Alltagsdokument — in den jeweiligen kulturellen und
organisatorischen Lebenszusammenhingen oder Milieus, die Gegenstand der sozi-
alwissenschaftlichen Analyse sind, hier: der Fernsehanstalt Pro 7, insgesamt se/bst
produziert worden und als professionelles Produkt in deren organisatorische Pla-
nungszusammenhinge eingebunden ist.

Da die Erforschten hier in ihren Gestaltungsleistungen nicht durch die Inter-
ventionen der Forscher gerahmt sind (von denen sie sich allméhlich l6sen miissten),
konnen ihre Relevanzsetzungen bereits darin zum Ausdruck kommen, wie sie selbst
ihre Beitrdge erdffinen und damit die Weichen fiir die gesamte visuelle Présentation
stellen (siehe dazu auch: 5.8.2). Somit gewinnen hier auch die Eingangssequenzen
den Charakter von Indikatoren fiir Fokussierungen und Relevanzsetzungen.

Wir haben deswegen zunichst eine derartige Eingangssequenz fiir die Inter-
pretation ausgewdihlt — sozusagen die Eingangssequenz der Eingangssequenz, d.h.
die Eingangssequenz des ersten Abends von ,Istanbul Total*. Eine weitere sinn-
volle und begriindete Auswahl aus der Fiille des Datenmaterials eréffnet uns jene
gekiirzte Version der Sendung, wie sie im Internet zu finden ist. Da die gekiirzte
Internet-Fassung vom Sender Pro 7 stammt,'® bietet sich — analog zur Auswahl bei
den Familienfotos (vgl. 4.3.1) — die Moglichkeit, den ersten Auswabhlschritt aus der
Fiille des Datenmaterials den Bild- resp. Film-Produzent(inn)en selbst zu tberlas-
sen. Diese Auswahlen oder Kiirzungen sind somit von den Produzent(inn)en au-
thentisiert. Sie lassen sich in diesem Sinne sogar, wie am Beispiel der Familienfotos
erldutert, als zunehmende Verdichtung der stilistischen oder orientierungsméfigen
Priiferenzen der Produzent(inn)en — hier also des Senders ~ verstehen.'”’

Die urspriingliche Sendung des ersten Abends hat, wie gesagt, eine Dauer von
55 Minuten und die hier zugrunde gelegte Internet-Fassung ohne Werbebl6cke und
Einspielungen 35 Minuten. Von diesem ersten Abend wurde die Eingangspassage

105 Fiir letzteren Bereich hat Iris Nentwig-Gesemann (2006a u. 2007a) im Sinne einer Differenzierung
des Begrifts der Fokussierungsmetapher denjenigen der ,,Fokussierungsakte* geprigt.

106 http://tvtotal.prosieben.de/show/letzte _sendung/2004/05/10/00257.html#

107 Ein bei der Produktionsgesellschaft (Brainpool TV GmbH) erworbener Mitschnitt auf DVD der
vollstéindigen urspriinglichen Sendung gibt uns Aufschluss dariiber, dass in der Internet-Fassung
neben dem Werbeblock die im Studio stattfindende BegriiBungszeremonie zwischen St. R. und
den Studiogiisten sowie eine Einspielung herausgeschnitten ist, welche St. R. selbst als ,,Exkurs
auf den Bazar in Istanbul* bezeichnet.
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von 6 Min. und 21 Sek. fiir die Interpretation ausgewihlt. [nnerhalb dieses Aus-
schnitts lassen sich drei Hauptsequenzen (HS) identifizieren:

o Hauptsequenz I: 0:00-3:33
»~Stefan Raab auf dem Balkon des Istanbuler Studios am Bosporus und der Blick
auf den Bosporus “

o Hauptsequenz II: 03:34-03:57
,.Stefan Raab stehend und sich setzend vor der Sitzecke des Studios am Fenster mit
Blick auf den Bosporus*

o Hauptsequenz III. 03:58-06:21
,.Stefan Raab sitzt mit Giilgan und Elton auf Kissen in der Sitzecke des Studios*

6.3.2 Formulierende Interpretation von Sequenzen und von
Einstellungswechsel und Montage

Methodische Vorbemerkung

Analog zum thematischen Verlauf als elementarem Schritt der formulierenden In-
terpretation von Texten geht es hier bei der Videotranskription um die Beschrei-
bung des Verlaufs von Sequenzen als elementarem Schritt der formulierenden In-
terpretation in diesem Bereich. Dazu gehort auch die Beschreibung der Zuordnung,
der Relationen der Sequenzen untereinander, wie sie durch Einstellungswechsel
und Schnitt (Bildmischung) hergestellt werden. Erst durch die Beschreibung dieser
Relationen wird die Identifikation von Hauptsequenzen (HS) und Untersequenzen
(US) und auch eingelagerten Sequenzen (£S) moglich. Bei der Beschreibung der
Relationen der Sequenzen untereinander bedienen wir uns einer Terminologie, mit
der wir weitgehend an die Filmwissenschaft anzuschlieen suchen (siehe Kap. 5.6
sowie Anhang 7.3).

Allerdings sind das Erkenntnisinteresse und die Gegenstandsbereiche der Film-
wissenschaften andere als die einer sozialwissenschaftlichen Analyse. Wenn diese,
wie dies bei der dokumentarischen Interpretation der Fall ist, auf den Habitus oder Stil
der Produzent(inn)en zielt, ist es nicht notwendig, tiefer gehend in die technische Her-
stellung im Bereich der Kamerafiihrung, Einstellung und Montage einzudringen. Wie
bereits gesagt (vgl. Kap. 5), ist fiir die Interpretation nicht ausschlaggebend, welcher
technischer Instrumente sich der Gestaltungswille der abbildenden Bildproduzen-
t(inn)en (wihrend und nach der filmischen Aufzeichnung) bedient hat. Entscheidend
sind das gestaltete Produkt und der sich in ihm dokumentierende Habitus.'*®

Zugleich mit der Identifizierung von Sequenzen wird auch die Gestaltung des
Filmausschnitts durch die abbildenden Bildproduzent(inn)en, wie sie durch die Ka-
merafiihvung und durch Schnitt und Mentage bzw. (im Falle des Fernsehens) Bildmi-

108 Dabei konnen sich allerdings in der spezifischen Selektivitiit der technischen Herstellung (dass
bspw. ein Zoom gewihlt wurde und nicht etwa eine Uberblendung) Komponenten des Habitus
dokumentieren — getreu der Mannheimschen Maxime: ,,Nicht das ,Was* eines objektiven Sinas,
sondern das ,Daf}* und das ,Wie* wird von dominierender Wichtigkeit. (Mannheim 1964a: 134).
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schung hergestellt wird, (auf der Ebene der forrnulierenden Interpretation in der Bild-
dimension) beschrieben. Zur Gestaltung durch die Kamera gehort zum einen die Ein-
stellungsgrofie, also die Detail-, Gro3- und Naheinstellung, die halbnahe, amerikani-
sche, halbtotale, totale und die Weit- oder Panorama-Einstellung (siche dazu u.a.:
Hickethier 1996: 58f.; Borstnar/Pabst/Wulff 2002: 91; Kuchenbuch 2005: 44 sowie
im Anhang: 7.3). Zum anderen gehort die Wahl des Kamerastandpunkts dazu (Diffe-
renzierung von Normal-, Auf- und Untersicht; vgl. u.a. Hickethier 1996: 61f.) und
zum dritten die Art der Kamerabewegung (Kameraschwenk, Fahraufnahme, Zoom).

Sofern notwendig, wird zur Identifikation der Kamerabewegung (bzw. zur Un-
terscheidung von Kamerabewegung und Schnitt) auch der Modus der Zeitlupen-
wiedergabe herangezogen oder andere Techniken, mit denen die Wiedergabe in
Zeitverzogerung moglich ist.

Ad Hauptsequenz I: 0:00-3:33
,Stefan Raab auf dem Balkon des Istanbuler Studios am Bosporus und der Blick
aufden Bosporus “

Diese Hauptsequenz ist die umfangreichste. Sie wird in unterschiedlichen Einstel-
lungsvarianten — hier: Variationen der Einstellungsgrdfle — realisiert, sodass sich
folgende Untersequenzen (US) identifizieren lassen:

US 0:00 u. 0:16-0:23(24); 0:49-0:56; 1:05-1:07; 1:09-1:21; 1:28-1:43; 1:48-2:18;
2:23-2:24; 2:31-2:32; 2:35-2:45; 2:49-3:08 als héufigste Einstellungsvariante:
Amerikanische Einstellung bzw. halbnahe Einstellung (Oberkérper ohne Beine)

US 0:01-0:08 u. 2:19-2:22; 2:33-2:34 als zweithédufigste Einstellungsvariante: Totale

US 2:25-2:26; 2:28-2:30; 2:18 als dritthdufigste Einstellungsvariante: Ubergang
von der halbnahen Einstellung zur Naheinstellung (Brustbild).

In die Hauptsequenz eingelagerte Sequenzen: ES
(Umfang insgesamt: 33 Sek.)

ES , Briicke am Bosporus* 0:12 -0:15 Weit (Panorama) // 0:11-12 Kameraschwenk
bis 0:14-15 Uberblendung //

ES ,Hagia Sophia‘** 0:24-0:28 Totale // 0:23-0:24 Uberblendung bis 0:28-29 harter
Schnitt //

ES ,Sultanspalast 0:34-:0:38 Totale // 0:34 Uberblendung bis 0:38/39 harter
Schnitt //

ES ,Bosporus® 0:44-0:48; 1:44-47 Weit (Panaroma) // 0:43-44 Uberblendung bis
0:48-49 harter Schnitt // 1:43-44 harter Schnitt bis 1:47-48 harter Schnitt. — Der
Wegfiihrung von der Hauptszenerie geht im letzteren Fall ein Zeigen (und die ver-
bale Bezugnahme) von St. R. voran//

ES ,Schlepper 0:57-1:04; 2:46-2:48 Totale bzw. Halbtotale // 0:56-57 harter
Schnitt bis 1:04-05 harter Schnitt. — Der Wegfithrung von der Hauptszenerie geht
ein Zeigen von Stefan Raab in 0:00:56 voran // 2:45-46: harter Schnitt bis 2:48:
harter Schnitt. — Der Wegtithrung von der Hauptszenerie geht der Wechsel der
Blickrichtung (Drehen des Kopfes und Oberkdrpers von Stefan Raab) in 2:45 vor-
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an, ebenso wie der Riickfithrung zur Hauptszenerie /- Da der Schlepper vorher und
hinterher im Hintergrund im Bild ist, konnte dies auch als Untersequenz (US) kate-
gorisiert werden.

ES ,,Das im Studio sitzende Publikum* 1:08 Halbnah; 1:22-1:27 Totale; 2:27 Nah //
jeweils harte Schnitte hin und zuriick. — Der Wegfiihrung von der Hauptszenerie
geht der Off-Ton des applaudierenden Publikums voran. //

Ad Hauptsequenz II: 03:34-57
»Stefan Raab stehend und sich setzend vor der Sitzecke des Studios am Fenster mit
Blick auf den Bosporus*

Diese Hauptsequenz ist die am wenigsten umfangreiche, und hier finden sich nur
wenige Einstellungsvarianten. Die EinstellungsgroBe variiert lediglich zwischen der
Halbtotalen und der Totalen. Diese Sequenz (neue Szenerie) wird durch einen Ka-
meraschwenk vom Balkon in den Innenraum eingefiihrt (03:33-36), bei dem die
Kamera der Bewegung von Stefan Raab folgt, und durch einen harten Schnitt
(3:57) beendet.

In die Hauptsequenz eingelagerte Sequenzen ES. keine
(3:57 ist schwarz. An dieser Stelle sind in der hier zugrunde liegenden Internet-
Version die Einspielung und der Werbeblock herausgeschnitten)

Ad Hauptsequenz III: 03:58-06:21
,.Stefan Raab sitzt mit Giilcan und Elton auf Kissen in der Sitzecke des Studios*

Diese Hauptsequenz ist die zweitumfangreichste. Die hiufigste Einstellungsvari-
ante ist die Totale: 3:58-4:05; 4:09-4:12; 4:19-4:21; 4:26 u. 27; 4:34-4:37; 4:44-
4:47; 4:55-5:00; 5:03-5:09; 5.12-5:16; 5.19-5.47; 5:50-5:56; 6:00; 6:03-6:10; 6:18-
6:21

Die anderen Einstellungsvarianten stellen erkennbar Ausschnitte dieser Totalen dar
und haben somit den Charakter von Untersequenzen (US). Bei dieser Einstellung in
der Totale handelt sich um eine ,,Einstellung zu Beginn einer Sequenz, die einen
allgemeinen Uberblick tiber Lokalitét, Personal und Situation gibt* (Monaco 2003:
58). Sie wird als ,,Establishing Shot* oder ,,Master Shot* bezeichnet.'®

Folgende Untersequenzen (US) lassen sich identifizieren:

US 3:58: ,,Giilgan und Elton*: Halbtotale // harte Schnitte hin und zuriick //

US 4:22-4:33; 4:38-4:43; 4:48-4:54. ,Giilgan“: GroB // Jeweils harter Schnitt von
der Totalen auf die Gruppe und zuriick //

109 Den Master Shot definiert James Monaco (2003: 103) in dhnlicher oder identischer Weise wie den
Establishing Shot als ,,meist in der Totale oder Halbtotale durchgedrehte Einstellung, die beim
Schnitt als Grundlage ftiir eine Szene genommen werden kann. -- [ndem hier die Begriffe , Se-
quenz* und ,,Szene* nahezu synonym verwendet werden, haben wir hier im {ibrigen wieder ein
Beispiel fiir eine Unklarheit in der Verwendung dieser beiden Begriffe in der filmwissenschaftli-
chen Literatur (siehe auch: 6.2.1), auf die Monaco (2003: 159) allerdings selbst kritisch hinweist.
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US 4:51 Stefan Raab: GroB3 // jeweils harte Schnitte von der Totalen auf die Gruppe
und zuriick // Es handelt sich um die einzige GroB-Ansicht von Stefan Raab. Sie
steht in einer Reihe von GroB3-Ansichten von Giilgan.

US 5:01-5:02; 5:10-5:11; 5:17-5:18: ,,Elton*: Grof3 // Jeweils harter Schnitt von der
Totalen auf die Gruppe und zuriick //

US 5:48-5:49; 5:57-59; 6:11-6:14 ,,CD-Hiille ,MAX* “: Detail (Es handelt sich um
die einzige Detail-Ansicht der gesamten Passage) // Jeweils harter Schnitt von der
Totalen (auf die Gruppe) und zuriick //

In die Hauptsequenz eingelagerte Sequenzen: ES

ES 4:06-07; 4:13-4:15: ,,Hagia Sofia*: Totale // 4:06-07: harter Schnitt von der To-
talen auf die Gruppe hin und Zoom auf die Gruppe zuriick. Der Zoom dauert bis
0:04:21//

ES 6:01-02; 6:15-17: ,,Zuschauer/innen*; Grof} // jeweils harte Schnitte hin und zu-
riick //

6.3.3 Zur Auswahl der Fotogramme

Innerhalb dieser durch ihren Eréffnungscharakter fokussierten Sequenzen galt es
nun, eine begriindete Auswahl von Fotogrammen zu treffen, um den Aufwand bei
deren Interpretation in Grenzen zu halten. Hier folge ich zum einen der Auswahl-
strategie der Reprdsentanz: Die fiir die Auswertung relevanten Fotogramme werden
danach ausgewihlt, inwieweit sie geeignet sind, die umfangreichsten (Haupt-) Se-
quenzen der Eroffnung zu représentieren (vgl.: 6.3.2). Das Auswahlkriterium der
Fotogramme, die fiir eine intensive Einzelbildinterpretation herangezogen werden,
orientiert sich somit daran, dass diese Fotogramme zumindest die beiden umfang-
reichsten Hauptsequenzen (£S) in deren umfangreichsten Einstellungsvarianten, al-
so in den Untersequenzen (US), reprisentieren sollten.

Zum anderen und zusitzlich kénnen und sollten innerhalb dieser Er6ffnungsse-
quenzen Fotogramme bzw. Untersequenzen nach dem Prinzip der Fokussierungen
aufgrund dramaturgischer Steigerungen wie auch aufgrund von Diskontinuitciten
und Briichen ausgewihlt werden. Da der vorliegende Videoausschnitt relativ wenig
ausgeprigte dramaturgische Steigerungen aufweist, orientierte sich die Auswahl
vor allem an der Fokussierung auf der Grundlage von Diskontinuitéiten (siche Kap.
6.3.5).

Ausgewdhlt fiir eine genaue ikonologisch-ikonische Interpretation wurden also
innerhalb der Eréffnungssequenzen solche Fotogramme, welche die umfangreichste
Hauptsequenz in ihrer hdufigsten Einstellungsvariante (£S /A4) und in ihrer zweit-
haufigsten Einstellungsvariante (/1S /B) sowie die vom Umfang her an zweiter
Stelle stehende Hauptsequenz in ihrer hdufigsten Einstellungsvariante (HS /1) zu
reprisentieren vermoégen.

Die beiden ausgewihlten Fotogramme der umfangreichsten Hauptsequenz in
ihrer haufigsten und in ihrer zweithdufigsten Einstellungsvariante (FS /4 u. HS [B)
folgen direkt aufeinander, (0:00 zu 0:01) und ihr Wechsel bietet sich somit zugleich
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fiir eine genauere reflektierende Interpretation von Einstellungswechsel und Mon-
tage an (vgl. 6.3.4.)."°

6.3.4. Formulierende und Reflektierende Interpretation der Fotogramme
Fotogramm IA: 0:00

Hauptsequenz: ,,Stefan Raab auf dem Balkon*
in der hdufigsten Einstellungsvariante: Amerikanisch bzw. Halbnah

Abbildung 28: Istanbul Total: Fotogramm [A. Entnommen aus: Mitschnitt der
Produktionsgesellschaft Brainpool TV GmbH auf DVD

Formulierende Interpretation
Vor-ikonografische Interpretation

Zu Beginn der gesamten Abendsendung ist der Oberkérper eines auf einem Balkon
stehenden, dem Zuschauer seitlich zugewandten, Mannes bis zur Hiifte zu sehen. Er
deutet mit seinen gedffneten Handen auf den Boden und senkt auch seinen Kopf
und Blick in diese Richtung. Hinter dem Mann befindet sich eine nach aulen ge-

110 Wihrend das Videotranskript auf der Grundlage der Internet-Version erstellt wurde, liegt den Fo-
togrammen ein bei der Produktionsgesellschaft (Brainpool TV GmbH) erworbener Mitschnitt auf
DVD der vollstindigen urspriinglichen Sendung zugrunde, da dessen hohere Bildauflosung eine
bessere Qualitit der vergroBerten Fotogramme liefert).
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wolbte und mit mehreren massiven senkrecht verlaufenden Rohren gitterartig kon-
struierte Briistung. Dahinter sehen wir eine ca. zwei Drittel des Bildes umfassende
grofe blaue Wassertliche mit Wellen. Ungefdhr auf Kopthéhe des Mannes ist in
der Ferne am Horizont ein schmaler Kistenstreifen mit Hausern zu erkennen und
dartiber hellblauer Himmel.

Der Mann trigt eine silbern glinzende topftormige Kopfbedeckung aus gewi-
ckeltem Tuch und einen langen weiten Umhang aus braunem Samt, der entlang seiner
vorderen Offnung und der Manschetten mit goldenen Stickereien verziert ist. In der
Offung ist ein weiBes Hemd zu sehen, um welches eine rosafarbene Bauchbinde ge-
schlungen ist. Unterhalb dieser fillt das Hemd iiber eine violett schimmernde Hose.

lkonografische Interpretation

Stefan Raab (im Folgenden: St. R.) befindet sich auf einem Balkon des Istanbuler
Studios von Pro 7. Er ist bekleidet mit einem ,,Sarik* (im deutschen ,, Turban* ge-
nannt), welcher in 6ffentlichen Institutionen verboten ist und lediglich bei folkloris-
tischen Veranstaltungen getragen wird, einem ,,Mintan“, einem Hemd, das aus der
osmanischen Periode stammt, der ,,Salvar®, einer Hose, welche heute noch auf dem
Dorf zu finden ist, und dem ,Kaftan*, der Weste, die heute ebenfalls bei Folklore-
versantaltungen getragen wird. '
Im Hintergrund ist der Bosporus zu sehen.

Reflektierende Interpretation
Formale Komposition

Perspektivitdt:

Das perspektivische Zentrum des Bildes ist kaum zu erschlieBen. Und da St. R. die
einzige auf dem Bild abgebildete Person ist, entfallen auch die Ausfiihrungen zur
szenischen Choreografie. Es ist allerdings fiir sich genommen bereits aufschluss-
reich, dass St. R. in der umfangreichsten Hauptsequenz (sowie auch im ersten Foto-
gramm) allein abgebildet ist, da sich allein hierin eine Zentrierung auf seine Person
dokumentiert.

111 Der Sarik ist seit dem Gesetz zur Kleidung aus der Friihzeit der Republik in 6ffentlichen Institu-
tionen verboten. Mintan ist in letzter Zeit — vor allem bei [slamisten — wieder ein wenig Mode ge-
worden. Auch Salvar ist neuerdings bei modernen, sich alternativ kleidenden jungen Frauen zu
finden. — Diese Informationen verdanken wir Kolleg(inn)en, die aus der Tiirkei stammen und/oder
sich regelmifig dort authalten.

203



Abbildung 29: Istanbul Total: Fotogramm [A: Planimetrie. Entnommen aus:
Mitschnitt der Produktionsgesellschaft Brainpool TV GmbH auf
DVD (Linien von R.B.)

Planimetrie:
St. R.istauch planimetrisch insofern fokussiert — und das gilt fiir alle Bilder in die-
ser hdufigsten Einstellungsvariante der umfangreichsten Hauptsequenz - als seine
Kérperachse auf dem Goldenen Schnitt''? liegt (gestrichelte senkrechte Linie) und
sein Kopf auf der senkrechten Bildmittelachse (gepunktete senkrechte Linie).
Auffillig ist, dass das gesamte Fotogramm durch das Balkongitter planime-
trisch zerteilt ist. Unterstrichen wird diese Teilung durch zwei bzw. drei weitere
waagerechte Linien, die durch den Landstreifen am Horizont gebildet werden. Das
Bild ist somit in vier waagerechte Blocke oder Streifen zerschnitten: Balkonbriis-
tung, Meer, Landstreifen am Horizont, Himmel. Man kann sagen: das weist eine
planimetrische Struktur auf, die es in #sthetischer Hinsicht zerfallen lisst. — Einen
gewissen Zusammenhalt erhilt das Bild lediglich durch St. R., also dadurch, dass
St. R. mit seinem Oberkorper alle drei Streifen verbindet. Sein Sarik thront sozusa-
gen auf dem Horizont. Das Bild ist also vollkommen auf ihn ausgerichtet.

Ikonologisch-ikonische [nterpretation

St. R. steht im Vordergrund und im planimetrischen Zentrum. Die Umgebung, die
Landschatt, bildet lediglich den Hintergrund. In der Einstellung wurde Wert darauf

112 Zum Goldenen Schnitt siche: Kapitel 4.2 (Anmerkungen).
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gelegt bzw. wurde in Kauf genommen, dass das Gitter der Balkonbriistung im Bild ist,
obschon damit in dsthetischer Hinsicht ein Bruch verbunden ist.''® St. R. ist von die-
ser Umwelt durch das Gitter, welche das Bild dominiert, getrennt. Man gewinnt den
Eindruck, dass ihn dieses Gitter vor der Umwelt schiitzt und/oder ihn hindert oder da-
vor bewahrt, sich so ohne Weiteres dieser Umwelt zu ndhern. Da diese Szenerie in
dieser Einstellungsvariante das hiaufigste Bild darstellt und das Gitter auch in der
zweithdufigsten Einstellungsvariante abgebildet ist, bleibt dieses insgesamt 5 Min. 57
Sek., also im weitaus iiberwiegenden Teil des interpretierten Ausschnitts, im Bild.

Es wird zwischen St. R. und der Umwelt aber nicht nur eine Grenzlinie gezo-
gen, sondern es wird auch markiert, dass St. R. eine Position oberhalb dieser Um-
gebung einnimmt, von oben herab blickt. Denn auch wenn das Gitter nicht vorhan-
den wire, befiinde er sich nicht in der Welt des Bosporus, d.h. nicht auf Augenhthe
mit ihren Bewohnern. Das Gitter und die Position von St. R. zusammen mit dem
Hintergrund des Meeres erwecken auch den Eindruck, dass er an der Reling oder
auf der Briicke eines Schiffes steht, sich also gar nicht in [stanbul befindet.

[nsgesamt dokumentiert sich hier also, dass St. R. weniger in der Tiirkei bzw. in
[stanbul sich befindet, als vielmehr aus der Ferne und von oben auf die Tiirkei bzw.
Istanbul blickt und zugleich aber auch von dieser Umwelt abgegrenzt bzw. vor ihr
geschiitzt wird. Genauer betrachtet, schaut er aber in dieser allerersten Szene nicht
einmal von oben auf die Tirkei, sondern, da der Blick nach unten gerichtet ist, auf
seinen eigenen Standort. Wir haben es auf diesem Bild also mit einer gegenldiufigen
Bewegung bzw. mit einer Ubergegenscitzlichkeit zu tun: St. R. begibt sich in die
Welt von Istanbul bzw. umgibt er sich mit dieser, wird aber zugleich von dieser ge-
trennt oder distanziert sich von ihr bzw. bleibt er auf sich selbst bezogen. Diese
Welt ist somit nicht etwas, mit dem man in Interaktion und Kommunikation tritt. In
diesem Sinne bleibt die Umwelt in gewisser Weise Kulisse und Dekoration.

Hier zeigen sich auch Homologien zur Bekleidung von St. R.. Denn diese re-
prisentiert keineswegs den Alltag in der Tirkei. Sarik und Kaftan finden sich auch
in der Tirkei regelmiBig lediglich auf der Theaterbiihne oder ggf. bei Folklorever-
anstaltungen. Somit ist auch der mit dieser Verkleidung hergestellte Bezug zur
Welt Istanbuls oder der Tiirkei als Dekoration markiert. Man kann auch sagen, dass
eine Anndiherung an die Welt der Tiirkei durch Kleidung bzw. Kostiimierung mit
kulturellem bzw. regionalem Bezug auf dem Wege der ironisierenden Ubertreibung
und der Exotisierung den Charakter einer Distanzierung annimmt.

Fotogramm [B: 0:01
Hauptsequenz: ,,Stefan Raab aufdem Balkon*
in der zweithdufigsten Einstellungsvariante: Totale

113 Es soll hier natiirlich nicht iibersehen werden, dass der Einsatz von Kameras, die fiir den Studio-
betrieb eingerichtet sind, erhebliche technische Restriktionen mit sich bringt. sodass es auch mog-
lich ist, dass hier etwas ,,in Kauf* genommen wird. Die Tatsache aber, dass es in Kauf genommen
wurde - und zwar durchgéngig - und nicht eine ganz andere Konzeption gewihlt wurde, ist auf-
schlussreich. Bourdieu (1983a: 17) hat mit Bezug aut die Amateurfotografie bemerkt, ,,dal noch
die unbedeutendste Photographie neben den expliziten Intentionen ihres Produzenten das System
der Schemata des Denkens, der Wahrnehmung und der Vorlieben zum Ausdruck bringt, die einer
Gruppe gemeinsam sind.*
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Abbildung 30: Istanbul Total: Fotogramm IB. Entnommen aus: Mitschnitt der Abbildung 31: [stanbul.Total: Fotogra.mm [B: Perspektivit.éit. Entnommen aus:
Produktionsgesellschaft Brainpool TV GmbH auf DVD Mitschnitt der Produktionsgesellschaft Brainpool TV GmbH auf
: — DVD (Linien von R.B.)

St. R. bzw. genauer: sein Kopfist im perspektivischen Zentrum positioniert.
Formulierende Interpretation
Planimetrie:

Vor-ikonografische Interpretation Abbildung 32: Istanbul Total: Fotogramm [B: Planimetrie (Linien von R.B.)
Dieser Schritt ist hier aus Raumgriinden nicht abgedruckt. : , —_—

lkonografische Interpretation

St. R. befindet sich auf einem Balkon des [stanbuler Studios von Pro 7. Er ist be-
kleidet mit einem Sarik und einem traditionellen Gewand offensichtlich tiirkischen
Ursprungs. Links unterhalb vom Balkon befindet sich ein Hafengelinde mit einem
Quai im Vordergrund und im Mittelgrund. Dort haben Schiffe festgemacht. Im
Hintergrund sieht man ein dicht besiedeltes Ufer des Bosporus.

Reflektierende Interpretation

Formale Komposition

Perspektivitcit:
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St. R. steht auch im planimetrischen Zentrum: sein Korper befindet sich im Goldenen
Schnitt (gestrichelte Linie) bzw. zwischen Goldenem Schnitt und senkrechter Bild-
mittelachse (gepunktete Linie). Ansonsten wird auch dieses Bild durch die Balkongit-
ter in gewisser Weise zerschnitten. Diese dringen in massiver Weise ins Bild, zumal
sie sich im Fensterglas spiegeln. Es findet sich somit keine in sich geschlossene pla-
nimetrische Komposition, sodass auch hier das Bild in &sthetischer Hinsicht zerfillt.

lkonologisch-ikonische Interpretation

Die gegenliufige Bewegung, die Ubergegensitzlichkeit (die Hinwendung zur Um-
welt und zugleich die Abgrenzung ihr gegeniiber), die bereits in Bild 0:00 heraus-
gearbeitet werden konnte, dokumentiert sich deutlicher noch in diesem Fotogramm:
St. R. befindet sich auch hier am Bosporus und mehr noch relativ dicht am Hafen-
geschehen, also fast im tiirkischen Alltag von Istanbul, ist aber zugleich durch die
das Bild beherrschenden Gitter, die hier noch massiver ins Bild geriickt werden,
noch deutlicher von diesem getrennt als in der vorherigen Einstellung. Die Balkon-
bristung im Vordergrund nimmt mehr als % des gesamten Bildes ein. Sie erscheint
wie eine Art Abschirmung, Riistung oder Bollwerk und das Studio somit wie eine
Bastion. Zugleich wird noch deutlicher erkennbar, dass St. R. von oben herab auf
den Bosporus und das Geschehen am Hafen blickt. Auch wird hier die Distanz zwi-
schen ihm und dem Bosporus und Istanbul dadurch markiert, dass kein Weg nach
unten fithrt. Es gibt lediglich den Weg zuriick ins Studio.

Zur Reflektierenden Interpretation des Einstellungswechsels von
Fotogramm [A zu Fotogrammn [B

Obschon die reflektierende Interpretation von Einstellungswechsel und Montage
systematisch und im Gesamtzusammenhang erst in 6.3.4 ausgearbeitet wird, emp-
fiehlt es sich aufgrund der direkten Anschlussfahigkeit dies fiir die spezifische Re-
lation der Fotogramme [A und IB bereits an dieser Stelle zu tun.

Innerhalb der beiden Fotogramme [A und [A, d.h. in ihren internen Relationen,
dokumentiert sich auf der Grundlage der Einzelbildinterpretation eine gegenldufige
Bewegung, eine Ubergegensitzlichkeit, bei der eine Hinwendung zur Umwelt zu-
gleich mit einer Abgrenzung ihr gegeniiber einhergeht. Diese gegenldufige Bewegung
oder Ubergegensitzlichkeit wird (wenn wir die externe Relationierung der Fotogram-
me betrachten) durch den Einstellungswechsel von Fotogramm [A zu IB noch einmal
verstirkt: Denn mit diesem Wechsel von der amerikanischen Einstellung zur Totale
vollzieht sich (mit der Technik des Zooms) einerseits eine weitergehende Offnung hin
zur Umwelt, die sich von St. R. 16st bzw. tiber ihn hinaus zur Umwelt des tiirkischen
Bosporus fiihrt, die aber konterkariert bzw. geradezu ins Gegenteil verkehrt wird da-
durch, dass damit zugleich das Gitter sich noch massiver in das Bild schiebt.

Fotogramm I1I: 0:05:28

Hauptsequenz mit dem zweitgroten Umfang: ,,Stefan Raab sitzt mit Giilgan und
Elton auf den Kissen der Ostecke*
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EinstellungsgroBe: Totale (Establishing Shot oder Master Shot)

Abbildung 33: Istanbul Total: Fotogramm [1I. Entnommen aus: Mitschnitt der
Produktionsgesellschaft Brainpool TV GmbH auf DVD

Formulierende Interpretation

Vor-ikonografische Interpretation
Dieser Schritt ist hier aus Raumgriinden nicht abgedruckt.

lkonografische Interpretation

St. R. sitzt in der bereits beschriebenen Bekleidung in einer Ecke, die mit Sitzkissen
ausgelegt ist. Diese befinden sich auf einem ca. 40 cm hohen Podest im Istanbuler
Studio von Pro 7 vor groBen Fenstern, aus denen sich der Blick auf den Bosporus
6ffnet. Es handelt sich um eine fiir das traditionelle tiirkische Haus typische Sitzek-
ke, die auch als , orientalische* bezeichnet wird, da sie sich im Osten des Hauses
befindet. Direkt neben ihm, zu seiner Linken, sitzt Giilgan (Giilgan Karahangi) und
links neben dieser mit etwas Abstand Elton (Alexander Duszat). Giilgan ist 1982 in
Liibeck geboren. Ihre Eltern sind tiirkischer Herkunft und stammen aus [stanbul.
Sie ist als Moderatorin beim Musiksender VIV A titig. Elton ist in Berlin geboren,
war Show-Praktikant bei TV Total und hat eine eigene Sendung auf Pro7 moderiert

(siehe auch Kap. 6.5.2).
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Reflektierende Interpretation

Formale Komposition

Perspektivitit:

Abbildung 34: Istanbul Total: Fotogramm III: Perspektivitit. Entnommen aus:
Mitschnitt der Produktionsgesellschaft Brainpool TV GmbH auf
DVD (Linien von R.B.)

Wir haben eine Ubereckperspektive oder auch Schriigperspektive''* mit zwei
Fluchtpunkten, die sich auBerhalb des Bildes befinden. Die Horizontlinie (gepunk-
tet) verlduft auf der Hohe der Képfe der drei Personen und auf Augenhohe mit
Giilgan und St. R. Die Kamera ist also Auge in Auge mit diesen positioniert. Zu-
gleich geht damit der Blick durch das Fenster auf den Bosporus. Unterhalb der Ho-
rizontlinie befinden sich also die Korper der Bildakteure und die Sitzfliche der
»orientalischen Ecke*. Der Blick des Betrachters wird somit zu den Ké&pfen und zu-
gleich zum Bosporus gelenkt.

Durch die Perspektivitit kommt dariiber hinaus ein doppeltes Gefille in das
Bild hinein: Dadurch, dass die Kamera von oben blickt (somit Elemente einer ,,Vo-
gelperspektive™ aufweist, was filmtechnisch als ,,Aufsicht* vgl. Hickethier 1996:

['14 siehe dazu genauer: Kapitel 7.4: Anhang. Diese Art der Perspektivitit, die als ,,Ubereckperspekti-
ve* oder als ,,Zweipunktperspektive* (Der Brockhaus Kunst 2006: 692) oder auch als ,Schrigper-
spektive® (Paramon/Calbd 1999: 51) bezeichnet wird, unterscheidet sich von der ,,Frontalperspek-
tive* (Der Brockhaus Kunst 2006: 692), wie wir sie in Fotogramm IB finden. Wir finden hier in
Fotogramm III aber auch Elemente einer ,,Vogelperspektive (ebenda), also einer Aufsicht, die
sich noch einmal von der Untersicht, der »Froschperspektive® unterscheiden lisst (ebenda).
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61f. bezeichnet werden kann) haben wir ein Gefille nach vorn. Zum anderen haben
wir — wie auch die Horizontlinie markiert — ein Gefille nach links. Die Personen
scheinen nach links, insbesondere aber nach vorne weg zu rutschen. Dadurch ge-
langen erhebliche Spannungen in das Bild.

Abbildung 35: Istanbul Total: Fotogramm [1I: Planimetrie. Entnommen aus: Mit-
schnitt der Produktionsgesellschaft Brainpool TV GmbH auf DVD
(Linien von R.B.)

Planimetrie:

Planimetrisch zerféllt das Bild in zwei Bereiche, die vollig unterschiedlich struktu-
riert sind. Wihrend der obere Bereich durch die Fensterbalken geometrisch in klare
Rechtecke strukturiert ist, erscheint der untere Bereich in runderen Formen und
eher ungeordnet. Er ist allenfalls — in starkem Kontrast zum oberen — durch eine
Ellipse strukturiert, die der Positionierung der aufgetiirmten Sitzkissen und der Po-
sitionierung der Personen folgt.

Gestiitzt und verstiarkt wird diese Teilung des Bildes bzw. dessen Auseinander-
fallen in einen oberen und einen unteren Teil durch die (gestrichelte) Horizontlinie
als die zentrale Linie im Bereich der Perspektivitit, sodass es im Bereich der for-
malen Komposition eine eindeutige Struktur aufweist.

Szenische Choreografie:

Im Bildmittelpunkt (markiert durch das weile Keuz) betinden sich Giilgan und St.
R., bzw. befindet sich dieser Mittelpunkt genau zwischen ihnen. Hier ist es Giilgan,
deren Korpermittelachse sich in etwa auf dem Goldenen Schnitt befindet, welcher
auf dem senkrechten Balken des Fensterrahmens liegt, vor dem der Oberkorper von
Giilgan positioniert ist.
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Giilgan hat (im iibrigen die ganze Zeit) ihre Beine zu St. R. hin gedffnet, den
Oberkorper ihm zugewandt. Sie schaut hier — und auf den meisten Einstellungen —
zu ihm hin. Elton sitzt in wesentlich gréBerem Abstand zu Giilcan als diese zu St.R.

[n Relation zu St. R. und Giilgan befindet sich Elton auf diesem Fotogramm — und
das bestitigt sich an anderen Fotogrammen — in einer Zuschauerposition, in der Posi-
tion des abgebildeten Zuschauers. Dies dokumentiert sich auch in seiner Kleidung: Er
ist gekleidet wie ein Tourist. In Relation zum Publikum und zu den eigentlichen Zu-
schauern vor den Bildschirmen befindet er sich demgegeniiber in der Rolle oder
Funktion des Darstellers oder Biihnenakteurs. Elton nimmt somit eine Zwischenstel-
lung ein zwischen Biihnenakteur und abgebildetem Zuschauer und vermittelt somit in
gewisser Weise zwischen den Zuschauern und der Biihnenszenerie.

lkonologisch-ikonische Interpretation

Die Planimetrie bietet uns (wie dies auch bei Max Imdahl betont wird; vgl. Kap.
3.6) den Einstieg in die ikonologisch-ikonische Interpretation, da sie den Blick auf
dessen Gesamtkomposition lenkt. Auch dieses Bild zerfillt — wie die Fotogramme
[A u. IB — sozusagen in zwei Teile, die sowohl in planimetrischer Hinsicht, ndmlich
durch die horizontale Bilcmittelachse, als auch im Hinblick auf die Perspektivitit,
nidmlich durch die Horizontlinie, voneinander getrennt sind und dem Bild somit ei-
ne eindeutige Struktur geben. Durch diese strukturelle Verdoppelung im Bereich
der formalen Komposition bricht das Bild mehr oder wenig auseinander, sodass
zwei Bereiche der turkischen oder Istanbuler Welt (so wie sich aus touristischer
Perspektive darbieten) von einander getrennt werden:

Oben haben wir den Blick auf den Bosporus und auf das blaue sonnige Meer,
die Moscheen und die Minarette als Metapher fiir die tiirkische Natur und die be-
gehrten Objekte des Sightseeing. Dies ist sozusagen die ciufere Seite der tiirkischen
Welt. Indem der Beobachter durch das Fenster blickt, vor allem dadurch, dass auch
hier die allgegenwirtigen Gitter im unteren Bereich der Fenster sichtbar sind, wird
auch hier — wie bereits auf den Balkon-Bildern — der Beobachter auf Distanz ge-
halten. Die tiirkische oder Istanbuler Welt erscheint eher als Objekt der Betrachtung
denn als etwas, mit dem man in Kommunikation bzw. in niheren Kontakt tritt.

Unten im Bild haben wir die orientalische Ecke als Element des Inneren des
traditionellen tiirkischen Hauses (zumindest wie Touristen sich dieses vorstellen).
Sie steht als Metapher fiir die innere Seite der tiirkischen Welt: als Ort der Kommu-
nikation und der sozialen Beziehungen innerhalb des Hauses, in Familie und Ver-
wandtschaft.

Wihrend der erstere Bereich, die duflere Seite der tiirkischen Welt: die Natur,
das Meer und das Sightseeing, zwar auf Distanz gehalten wird, aber hell, offen und
klar strukturiert ist, erscheint die andere — die innere — Seite der tiirkischen Welt
eher unstrukturiert, ungeordnet und opak, wirkt also undurchschaubar. Dieser Ein-
druck wird dadurch erzeugt, dass die Kissen kaum Konturen aufweisen, also keine
scharfen Umrisse erkennen lassen, aber auch die Muster wenig konturiert sind so-
wie die Farben mit den ineinander flieBenden grauen, graubraunen und grau-beigen
Ténen. Auch ist die Kissenlandschaft insgesamt unstrukturiert und ein wenig unter-
belichtet. Dies steht im starken Kontrast zum oberen Bereich, also der duBeren
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Welt. Im Studio ist hier — im Sinne einer ,Exotisierung' — ein Symbol fiir den tiirki-
schen Alltag aufgebaut worden, welche diesen fremd und undurchschaubar macht
(ohne ihn wirklich zu représentieren).

Durch die weiche, konturlose Figuration und das dimmrige Licht konnte der
untere Bereich gemiitlich oder heimelig wirken. Dies wird allerdings nicht nur
durch den opaken Charakter beeintréchtigt, sondern auch durch Elemente der Span-
nung: Durch die Wahl der Perspektivitit weist das Bild, wie dargelegt, ein Gefille
nach links und insbesondere nach vorne auf. Die Personen, vor allem Giilgan und
Elton, scheinen nach vorne zu rutschen. Dieser Eindruck wird durch die Spannung
verstirkt, welche durch die Sitzhaltung von Giilgan hier hineinkommt, die sich mit
den Armen abstiitzt und das linke Bein in einer angestrengten Spannung hilt. Dies
vermittelt einen Eindruck, als miisse sie sich gegen das Wegrutschen abstiitzen. All
dies: die angespannte Sitzposition der Personen wie der opake Charakter des Ge-
samtarrangements der Sitzecke laden nicht dazu ein, sich hier niederzulassen.

6.3.5 Reflektierende Interpretation von Einstellungswechsel und
Montage

Es ist wesentliches Prinzip des Wechsels der Sequenzen, des Wechsels von Szene-
rie und Einstellung, dass dieser durch St. R. ,dirigiert* wird. Der Wechsel folgt der
Blick- bzw. Zeigerichtung und/oder der Bewegung von St. R. — entweder durch
harten Schnitt oder durch Kameraschwenk oder Zoom. In 0:56 gibt St. R. auch ex-
plizite Anweisungen zum Wechsel der Szenerie.

Indem wir das zu sehen bekommen, was St. R. sicht bzw. wohin er blickt oder
worauf er zeigt, wird hier Rdumlichkeit strikt vom Standort von St. R. konstruiert.
Dies geschieht einerseits auf dem Wege des durch Montage bzw. Bildmischung
hergestellten Raumes, des ,,montierten Raumes “, des ,editing space*, den Bordwell
(1985: 117) von dem ,,shot space* unterscheidet, welcher durch das Arrangement
der Einstellungen komponiert wird, und den Hickethier (1996: 82f.) auch als den
,.fotografierten optischen Raum* bezeichnet, der sich vom eigentlichen , filmischen
Raum®, also dem montierten Raum, unterscheiden ldsst (genauer dazu: Kap. 5.6.3).
Der fotografierte Raum erschliefit sich in seiner formalen Komposition im Wesent-
lichen durch das Fotogramm.

Zum ,.fotografierten optischen Raum* ist aber auch der durch die Kamerabewe-
gung, insbesondere den Kameraschwenk oder die Kamerafahrt, hergestellte Raum
zu zihlen (der allerdings mit nur einem Fotogramm nicht zu erschlieBen ist), wie er
uns in diesem Video dort begegnet, wo die Kamera uns vom Balkon in den Innen-
raum des Studios zur Sitzecke (Ostecke) fiihrt (3:33-3:36). Auch hier folgt die Ka-
mera St. R., weniger seinem Blick oder seiner Zeigerichtung, als seiner Bewegung,
seinem Ortswechsel insgesamt.

Eine gewisse Ausnahme bildet die Ablichtung des ,,Schleppers, der Stenz
macht*; St. R. sieht sich — auf dem Balkon stehend —~ durch das immer lauter wer-
dende Motorgerdusch des Schleppers (vgl. Video-Transkript 2:42-3:09) gendtigt,
die Storungsquelle zu thematisieren und (negativ) zu kommentieren (vgl. Textin-
terpretation von UT 2:43-0:02:58: , Nepper, Schlepper, Bauernfinger®), sodass der
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Schlepper (von 2:46-2:48) durch einen Wechsel von der Totalen in die Halbtotale
allein ins Bild gebracht wird. Der Wechsel der Einstellung wird hier also durch die
Storquelle bestimmt (vgl. auch: ES ,,Schlepper 0:57-1:04; 2:46-2:48). Allerdings
bleibt das tibergreifende Prinzip dennoch insofern erhalten, als der Wechsel, die
Wegfithrung von der dominanten Einstellung, zwar nicht primir, aber sekundér
durch St. R. (in 2:45) dirigiert wird: durch die Blickrichtung (Drehen des Kopfes
und Oberkérpers), die Zuriickfithrung durch Anderung seiner Blickrichtung.

Hier greift also der tiirkische Alltag, das menschliche Leben am Bosporus,
gleichsam unkontrolliert in die Aufnahme ein. Es stort. Interessant ist hier, dass
dies durch den Ton, nicht durch das Bild, geschieht, da sich Tonaufnahmen weni-
ger fokussieren und somit auch weniger kontrollieren lassen als Bildaufnahmen
(der Schlepper kann optisch, kaum aber akustisch, marginalisiert werden). Somit
tritt hier ein Ton-Raum (das sich ndhernde und dann wieder entfernende Motorge-
rdusch schafft ein Raumerlebnis), welcher den tiirkischen Alltag am Bosporus re-
prasentiert, gleichsam in Konkurrenz zu dem montierten und fotografierten opti-
schen Raum, welcher auf St. R. und die Sightseeing-Kulisse des Bosporus fokus-
siert ist.

Wie in 5.6.3 dargelegt, setzt sich nach Bordwell (1985: 113) der filmische
Raum in seiner Gesamtheit als ,,szenographischer Raum* aus dem Arrangements
der drei unterschiedlichen Komponenten zusammen: montierter Raum, fotografier-
ter optischer Raum oder Einstellungsraum sowie Ton-Raum (,,sonic space*).

Insgesamt dokumentiert sich also in dieser Formalstruktur der Konstruktion
von Réumlichkeit auf der Basis des fotografierten optischen Raumes wie auch des
montierten Raumes und schlieBlich des Ton-Raumes, welche spezifische Perspekti-
ve uns hier auf die Tiirkei vermittelt wird, von welchem Standort und aus welcher
Perspektive in diesem Video Raumlichkeit konstruiert wird — ndmlich aus der Per-
spektive von St. R. und von dessen Standort aus.

Hinsichtlich dieser Zentrierung auf St. R. zeigen sich Homologien auch zur Inter-
pretation der Fotogramme, die uns Aufschluss tiber die Formalstruktur des fotogra-
fierten optischen Raumes geben. St. R. ist in der umfangreichsten Hauptsequenz allein
abgebildet, steht iberwiegend im perspektivischen Zentrum und ist planimetrisch fo-
kussiert. Letzteres wird dadurch hergestellt, dass — und das gilt fiir alle Bilder der héu-
figsten und zweithdufigsten Einstellungsvariante der umfangreichsten Hauptsequenz —
seine Korperachse mehr oder weniger auf dem Goldenen Schnitt liegt. Damit wird
mittels dieser spezifischen Art der Zentrierung auch Kontinuitét hergestellt.

Indem St. R. die Konstruktion des filmischen Raumes und damit die Richtung
und Selektivitit der Performanz der abbildenden Bildproduzent(inn)en dirigiert und
zugleich in planimetrischer wie perspektivischer Hinsicht im Zentrum des totogra-
fierten optischen Raumes steht, also auch als abgebildeter Bildproduzent die Per-
formanz des Videos bestimmt, haben wir es hier mit einer Personalunion von abbil-
dendem und abgebildetem Bildproduzenten zu tun, sodass ich hier von einer Mono-
strukturierung durch den Showmaster und einer Hyperzentrierung auf seine Person
sprechen mdochté. Der Orientierungsrahmen der Sendung und der Habitus des Mo-
derators sind somit nicht mehr zu trennen.

Wihrend es ein zentrales Prinzip des Wechsels von Szenerie und Einstellung
ist, dass dieser der Blick- bzw. der Zeigerichtung und der Bewegung von St. R. fol-

214

gen, strukturiert sich die Einblendung des applaudierenden oder lachenden P'ubli-
kums nach einem anderen Prinzip. Die Kamerafiihrung wendet sich dem Publikum
dann zu, wenn der OffTon des Applauses sehr stark wird und verwandelt den Off-
Ton dann in einen On-Ton (Ausnahme: 0:02:27). — Darin dokumentiert sich, dass
das Publikum weitgehend die Funktion eines Applausgebers hat. Indem, Wie sich
zeigt, die autochthone Bevélkerung nur im Publikum — und dort offensichtlich auch
nur in der Minderzahl — in Erscheinung tritt, wird auch hierin noch einmal die mar-
ginale Bedeutung sichtbar, welche dieser zukommt. '

Eine Variante dieses Prinzips, den Off-Ton zum On-Ton zu machen, ist der
oben dargelegte Modus, dass sich St. R. einem stdrker werdenden O’ff—Top bzw.
Hintergrund-Ton zuwendet und die Kamera dieser Hinwendung folgt (Belsplhel: der
nahende Schlepper 0:50-1:07). Ein dritter Weg des Wechsels von Szenerie und
Einstellung ist der, dass diejenigen in GroB- oder Nahaufnahme eingeblendet wer-
den, denen St. R. sich kommunikativ zuwendet (4:22-5:18), der er verbal adressiert.
Hier sind es Giilgan und Elton. .

Generalisierend lisst sich zur Struktur des Wechsels von Szenerie und E‘;“‘
stellung sagen, dass dieser Wechsel den Objekten oder Personen folgt, denen St. R.
sich zuwendet, sodass er selbst den Wechsel dirigiert, oder dass er den Personen
folgt, die sich St. R. zuwenden. In beiden Fillen haben wir es mit einer Zentrierung
auf seine Person zu tun.

6.3.6 Fokussierungen aufgrund von Steigerungen, Verdichtungen und
Diskontinuitditen

Firr die Auswahl von Fotogrammen oder auch von Ausschnitten von Sequenzen
oder Teil- Sequenzen ziehe ich, wie bereits dargelegt, neben dem Kriterium der Fo-
kussierung durch die Einleitungssequenzen und demjenigen, dass Qie ausgewﬁhlt(?n
Fotogramme die umfangreichsten Einleitungssequenzen reprasentieren spllt'en, ein
weiteres — erginzendes oder alternatives — Auswahlkriterium heran: dasjenige der
Fokussierung aufgrund von (dramaturgischen) Steigerungen, Verdichtungen und/
oder Diskontinuitéten.

Wie auch im Bereich der Textinterpretation (vgl. dazu u.a. Bohnsack 2008a:
138 sowie 2006: 67) zeigen sich Fokussierungen hier an Auffilligkeiten hinsicht-
lich der Formalstruktur der Performanz seitens der Text- resp. Bildproduzent(in-
n)en, die auf die herausgehobene Bedeutung der Teilsequenzen fiir die Rroduzen-
t(inn)en verweisen. Im Bereich der Filminterpretation sind dies sowohl die forma—
len Strukturen der Performanz der abbildenden Bildproduzent (inn)en (Einstel-
lungsgroBe, Kamerastandpunkt, Kamerabewegung) (vgl. Kap. 5.6) wie auch der
abgebildeten Bildproduzent(inn)en (interaktiver Bezug auf_emande‘r, StI'L.lktLll' der
Gebirden) (vgl. Kap. 5.4.). In diesen Sequenzen des Videos ﬁndep sich, w1e.gesag't,
weniger dramaturgische Steigerungen und Verdichtungen als vielmehr Diskonti-
nuititen als Indikatoren fiir Fokussierungen.
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Fokussierungen im Bereich der Performanz der abbildenden
Bildproduzent(inn)en

[n diesem Bereich geht es um Auffilligke; i inui
_ : ht es dlligkeiten, d.h. Diskontinuitéiten und Steigerun-
gen in Schnitt bzw. Bildmischung, Kamerafiihrung und Einstellungsgrofe. ¢

Fokussierungssequenz I: 5:48-49; 5:57-59; 6:11-14

Auftilligkeit in der Ej 5Be: die eing: . .
SChnittsg er EinstellungsgroBe: die einzige Detailansicht des gesamten Aus-

Abbildung 36: Istanbul Tot'al: Fotogramm [V (5:48). Entnommen aus: Mitschnitt
der Produktionsgesellschaft Brainpool TV GmbH auf DVD

us ,,CD-Hiille ,MAX‘ 1 5:48-49; 5:57-59; 6:11-14.
Detailansicht // jeweils harter Schnitt von der Totalen, durch welche die HS (,Ste-

d an na S

Formulierende [nterpretation

Vor-ikonografische [ nterpretation:

Auf der Hiille einer CD, welche ins Bild gehalten wird, ist ein ca. 30-jahriger Mann

warzen l[ac aaran cltz (lb el) ldet de cin SC]lelze I‘ ll t

Die CD-Hiille wird in drei unterschiedlichen Varianten prasentiert:
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5:48-49: mit dem Schriftzug: ,MAX* und darunter: ,,Can’t Wait Until Tonight*
sowie oben rechts ,, TV Total* in einem mit Gold unterlegten Rahmen im Fernseh-
Bildschirm-Format und unten links eine stilisierte rote ,,7

5:57-59: mit dem Schriftzug: ,MAKS* und darunter: ,,C:an’t Wayt Untyl Tonight*
sowie ohne ,, TV Total*

6:11-6:14: mit dem Schriftzug; ,MUKS*, darunter: ,,Can’t Wayt Untyl Tonight*
ohne ,, TV Total®. Der abgebildete Mann trigt hier einen schwarzen Schnauzer.

Diese drei Varianten (der Szenerie) werden ihrerseits noch einmal in leicht variier-
ten Einstellungen (alle: Detail-GroBe) prasentiert.
Oben abgebildet ist die erste Variante in der ersten Einstellung.

lkonografische Elemente:

Der Mann auf der Hiille der CD, der mit biirgerlichem Namen Max Mutzke heifit,
ist Teilnehmer des Eurovision Song Contest 2004, der in I[stanbul stattfindet. Unter
dem Schriftzug ,,MAX“ befindet sich (in der ersten Variante) der Titel der CD:
,»Can’t Wait Until Tonight®, mit dem Max Mutzke beim Song Contest antritt, oben
rechts das Logo der Show ,, TV Total*, unten links das Logo der Fernsehanstalt Pro
7. Mit dieser Single hat Max Mutzke es auf Platz 1 der deutschen Charts geschafft.
Sie wurde von St. R. geschrieben und produziert.

Reflektierende Interpretation

Formale Komposition:

Da die formale Komposition der CD-Hiille nicht von den abbildenden Bildprodu-
zent(inn)en der Sendung ,.Istanbul Total* hergestellt wurde, deren Orientierungs-
rahmen hier Gegenstand der Forschung ist, ist sie nicht von direkter Relevanz fiir

die Auswertung,

lkonologisch-ikonische [nterpretation:

Da ein Bild ins Bild gehalten wird, haben wir es hier mit einem Metabild, einem
Bild im Bilde zu tun. Auch ohne Einbeziehung des Textes wird erkennbar, dass es
um die Promotion von ,MAX" und seines Beitrages fiir den Song-Contest geht.
Durch das Logo von ,, TV-Total*“ und Pro 7 wird das kommerzielle Interesse an die-
ser Promotion (auch ohne Kontextwissen) erkennbar. Es liegt somit nahe, dass die
Promotion von ,MAX* einer der Anldsse dafiir ist, die Sendung TV-Total nach
[stanbul zu verlagern. Somit geht es darum, der Pridsentation der ,MAX“-CD in-
nerhalb der Sendung eine besondere Aufmerksamkeit zu verschaffen. Formal findet
dies — von der Performanz der abbildenden Bildproduzent(inn)en her betrachtet —~
seinen Ausdruck darin, dass wir es hier mit der einzigen Detail-Einstellung des ge-
samten Ausschnitts zu tun haben. (Homolog dazu finden wir in der Dimension des
Textes hierzu eine detaillierte Erzdhlung mit der Wiedergabe wortlicher Rede; vgl.
Kap. 6.4.3). Dass St. R. die Préisentation und damit die Promotion im wahrsten Sin-
ne des Wortes ,fest im Griff* hat, findet seinen Ausdruck darin, die seine die CD
umgreifenden Finger tiberwiegend mit ins Bild genommen werden.
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Von der Performanz des abgebildeten (und hier wiederum zugleich: abbilden-
den) Bildproduzenten her wird die Prédsentation als Witz inszeniert. Dabei lassen
sich im Wesentlichen drei Komponenten des Orientierungsrahmens identifizieren:

— Die CD wird hier als eine Raubkopie und somit ein Stiick (Klein-) Kriminalitét
prisentiert. Durch den Bezug auf den Transkript-Text wird dies ganz deutlich.
Die Inszenierung ist aber so aufgebaut, dass dies auch ohne den gesprochenen
Text, allein durch den Bild-Text, bereits erkennbar ist.

—~  Vorgefiihrt wird hier aber nicht nur die [llegalitit der Aktivitidten, sondern auch
die Unbeholfenheit, Ungeschicklichkeit der Akteure. Die Présentation lebt von
der Belustigung tiber die angeblich fehlenden Sprachkenntnisse der tiirkischen
Héndler. Ausgearbeitet wird damit das Stereotyp der ,kleinen Gauner® (vgl.
auch Text-Interpretation 2:01-2:14 sowie 5:17-5:39). Die tiirkischen Héndler
sind nicht geschickt genug, um grof3e Gauner sein zu kénnen.

— Zugleich geht es darum, dass den tiirkischen Kleinhédndlern unterstellt wird, das
Fremde ~ hier die englische Sprache und die deutschen Namen, aber auch das
Portrait von ,MAX* — kulturell zu vereinnahmen, zu ,nostrifizieren, indem es
umstandslos dem eigenen Erfahrungsraum angepasst wird. Damit wird Naivitét
unterstellt, was seinerseits den Gaunereien eine gewisse Bedrohlichkeit nimmt
und das Bild vom ,kleinen Gauner* stiitzt.

Die Sequenz zeichnet sich nicht allein in der Bilddimension, sondern auch in derje-
nigen des Textes durch ein hohes Detaillierungsniveau aus (detaillierte Erzéhlung
mit der Wiedergabe wortlicher Rede; vgl. 6.4.3) und ist somit in beiden Dimensio-
nen (formal) fokussiert. Doppelt fokussiert wird damit zugleich die (unterstellte)
Kleinkriminalitdt im tiirkischen Alltag wie auch die (durch diesen Aufmerksam-
keitsgewinn noch einmal unterstiitzte) Promotion der CD von MAX (an der — dem
Kontextwissen zufolge — St. R. wie auch der Sender Pro 7 ein unmittelbares kom-
merzielles Interesse haben).

Fokussierungssequenz I1: 4:51
Fotogramm V: (Abbildung siehe V ideotranskript Istanbul Total: Abbildung 27)
Das einzige Fotogramm mit St. R. in der Nah- oder GroB-Einstellung

Insgesamt ist St. R. in dem analysierten Ausschnitt lediglich 1 Sek. (nur in Fo-
togramm 4:51) in GroB-Einstellung zu sehen, und dies ist offensichtlich Asthetik
und Aufnahmetechnik geschuldet: Denn wiirde St. R. hier nicht in dieser Einstel-
lung gezeigt, hitten wir, da vorher und nachher je 3 Sek. lang Giil¢an in dieser Ein-
stellung zu sehen ist, einen Bruch in der Bildfolge, der nicht nur ésthetisch proble-
matisch ist, sondern wohl auch kamera- und mischtechnische Probleme mit sich
bringen wiirde. Bei den anderen Akteurinnen und Akteuren auf dem Podium und
auch bei Personen aus dem Publikum wird die GroB-Einstellung haufiger gewéhlt.

Giilgan ist allerdings die Einzige, die in umfassender Weise in dieser Einstel-
lung abgelichtet wird. Dies geschieht dort, wo sie (als Einzige) {iber ihr Leben be-
richtet, also liber etwas, was unmittelbar ihre personliche Identitéit betrifft (vgl.
Goffman 1963: 62ft.). Dies wird vor dem Hintergrund des engen Zusammenhangs
von Gesicht, von Physiognomie und personlicher Identitét plausibel: Die Physiog-
nomie gilt als der wohl wichtigste Tréger personlicher Identifizierung (vgl. Goff-
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man 1963: 57ff.). Da eine Ablichtung der Person von St. R. in Nah— oder GroB.—Em—
stellung, also mit Fokussierung auf seine Physiognomie, 'weltgehend yel’mleden
wird, geht es — trotz der hier zu beobachtenden P[yperz.ent{'lql'tlng auf sem.e"Person
(vgl. 6.3.4) — offensichtlich nicht um seine persénhche (individuelle) [dentitdt (Was
ja auch, wenn wir Kontextwissen heranziehen, darin zum Ausdruck kommt, datss
seine Privatsphire, ebenso wie diejenige vergleichbar prominenter Moderatoren, in
der Regel aus der medialen Prisentation herausgehalten w1rc}). o y

Das legtnahe, dass St. R. —und allgemeiner Moderat()f(mn)en mit einer der.altl—
gen Hyperzentrierung auf ihre Person — eher als Reprasentanten ciner sozialen
Identitit, eines kollektiven (milieuspezifischen) Habitus bz_w. als [.{eprasenta‘nten
von Stereotypen in diesem Bereich von Bedeutung sind. E_lr} derartiger ,Kult um
die Person hat dann die Funktion der Konstitution von Milieus, al§ deren Reprz}-
sentantin und Identifikationsfigur diese Person erscheint, die Funktion der KO-r']S‘tl-
tution von rudimentiren Erfahrungsrdumen, von Gemeinsamkeiten und Zugehorig-
keiten im Sinne habitueller Ubereinstimmungen.

Fokussierungen im Bereich der Performanz der abgebildeten
Bildproduzent(inn)en

Auffilligkeiten oder Diskontinuitéten in diesem Bereich, die Fohkussiergngscha-
rakter gewinnen konnen, betreffen insbesondere die Abldufe der interaktiven ound
individuellen Bewegungen. Da ihr Fokussierungscharakter besondere Aufsghlugse
iiber den Habitus oder Stil der Bildproduzent(inn)en verspricht, werden sie einer in-
tensiven ,mikroskopischen® Analyse unterzogen.

Fokussierungssequenz II: 3.53-3.56 o .
Eine Auffilligkeit des Bewegungsablaufsablaufs von St. R. léfisst sich 1nn§rhalb dgl
Hauptsequenz [ (03:34-03:57: ,Stefan Raab stehend und smh set.zc_an.d im StL}le
vor der Sitzecke am Fenster mit Blick auf den Bosporus“). 1dent1't121eren. ch?se
Hauptsequenz ist die am wenigsten umfangreiche, und h.lel' finden sich nur wenige
Einstellungsvarianten. Die Szenerie ist hinsichtlich der formalen K'OIHp"OSl[lOﬂ dhn-
lich strukturiert wie die in der Hauptsequenz III (3:58-6:21), und wir kénnen zu de-
ren Rekonstruktion und Interpretation somit auf die Ausfithrungen zu Fotogramm
riickgreifen. '
" le)“ichﬁff‘zilligkeit des Bewegungsablaufs selbst beﬁn.det sic.h innerhalb der Tell-
sequenz, in welcher der Ablauf des Sich-Setzens abgelichtet ist: 3.53-3:56. Diese
Teilsequenz ist nicht nur durch den auffilligen Bewegungsablauf, sondern auch
durch die dramaturgische Stellung exponiert, da an ihrem Ende der Ub_ergang zur
Einspielung und zum Werbeblock sich befindet (die in der Internet-Version heraus-

geschnitten sind).

Methodischer Exkurs

Ich erinnere an die Differenzierung unterschiedlicher Dimensionep des Bfwe-
gungsablaufs in Kapitel 5.5.1: Wenn ich davon spreche, dass St. R. ,,sich setzt”, be-
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wege ich mich auf der Ebene ,,operativer Handlungen*, wie ich es dort genannt ha-
be. Die Elemente dieser operativen Handlung, welche ich ,,Gebédrden nenne (bspw.
das ,Beugen des Rumpfes®) stehen dann (im Sinne von Alfred Schiitz 1971) in ei-
ner Beziehung des ,,Um-zu“ zu dieser operativen Handlung (St.R. beugt den
Rumpf, um sich zu setzen). Die Elemente dieser Gebdrden (,Kopf und Schulter ge-
hen nach vorn, das Becken nach hinten, die Knie werden gebeugt®) habe ich mit
Birdwhistell (1952) als ,,Kineme* bezeichnet.

Dieselbe Gebidrde oder Handlung kann immer auf zwei Sinnebenen zugleich
interpretiert werden: zum einen ~ zweckrational — nach Art der Konstruktion eines
Um-zu-Motivs (die Frage nach dem, was jemand tut), zum anderen als Dokument
fir das ,,Wesen* oder den Habitus der AkteurInnen (bspw.: Unsicherheit oder Starr-
heit). Entscheidend ist dann, wie jemand die Gebérde oder operative Handlung aus-
fihrt. Wéhrend die Motivkonstruktion eine sequenzielle Betrachtung des Bewe-
gungsverlaufs voraussetzt, setzt eine dokumentarische oder ikonologische Interpre-
tation der Gebidrde oder Handlung zusitzlich die Beobachtung des simultanen
Kontexts voraus, in den die Bewegung eingebettet ist. Gemeint ist sowohl der
Kontext der Kineme und Gebérden des einzelnen Akteurs wie auch der interaktive
Kontext (szenische Choreografie) in seiner Simultaneitdt. Die Interpretation von
Gebidrden macht, wie Birdwhistell (1952: 15) zuerst betont hat, die Rekonstruktion
von elementaren Bewegungseinheiten, den Kinen oder Kinemen, in ihrem simulta-
nen und ganzheitlichen Zusammenspiel erforderlich (vgl. 5.5.1)

Hier geht es vor allem um die Interpretation der Gebédrden und teilweise ihrer
Elemente, der Kineme.'"” Diese werden sowohl in ihrer sequenziellen Struktur auf der
Grundlage der Zeitlupenbetrachtung dieses Ausschnitts bzw. einer Betrachtung mit
Hilfe einer Programmfunktion, welche die Sequenz in kleine Schritte (in Sekunden-
bruchteile) zerlegt (bspw. Programmfunktion ,,Schritt vorwiérts” in Power DVD) in-
terpretiert als auch — in den besonders auffilligen Situationen — in ihrer Simultan-
struktur auf der Grundlage eines auf diesem Wege ausgewihlten Fotogramms.

Formulierende Interpretation

St. R. hat sich von einem Balkon des [stanbuler Studios von Pro 7 in das Studio selbst
begeben, wo die orientalische Ecke auf einem ca. 40 cm hohen Podest aufgebaut ist.
Nachdem St. R. den Zuschauern zunichst den Riicken zugewandt hat, um auf
das Podest zu steigen, wendet er sich — oben angekommen ~ nun wieder den Zu-
schauern zu. Dabei ist die Haltung des Rumpfes und der Arme im Unterschied zur
Sequenz vor dem Betreten des Podests vollkommen veréndert. Vorher waren (wie
in dem weitaus tiberwiegenden Teil der Szenerien, in denen er stehend auftritt) die
Arme und auch der Oberkorper bzw. die Brust zu den Zuschauer(inne)n weit ge6ff-
net, unterstrichen durch eine Mimik mit einem breiten Licheln. Nachdem St. R. (als
Vorbereitung fiir den ,Schneidersitz‘) die FiiBe und Unterschenkel hintereinander
positioniert hat und dabei ein wenig ins Ungleichgewicht geraten ist, raftt er nun —
schwankend — die Beine der weiten Pluderhose mit beiden Hénden nach oben.

115 Die Interpretation dringt hier — nicht zuletzt aufgrund der niedrigen Bildautlosung ~ nicht sehr
weit in clie Dimension der Kineme ein. Fiir eine intensivere Analyse auf der Basis der dokumenta-
rischen Methode siehe Klambeck 2007.
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Dann kippt er n : \ e v
Kissen auf und rollt schwankend und von der Richtung her zunichst unkontrolliert

nach hinten ab.

ders inter

wegungsstruktur — _ ' : ’
(welches Sekundenbruchteile dem Fotogramm 3:53 im Transkript voraus geht):

Er sackt nun regelrecht in sich zusammen und ldsst die H.oser.lbeine wieder los.
ach hinten, trifft riicklings auf das undurchsichtige Gemenge von

Dieses In-sich-zusammen-Sacken erscheint in seinem Bewegtlnggablatlf beson-
essant und wird nun genauer — und das bedeutet: in semner simultanen Be-
beleuchtet. Dies geschieht auf der Grundlage eines Fotogramms

Abbildung 37: Istanbul Total: Fotogramm V (3:52/3:53). Entnommen aus:

Mitschnitt der Produktionsgesellschaft Brainpool TV GmbH auf

DVD

St.R. knickt dann in der Hiifte und auch in den Knien leic.ht ein, sodass die Beine In
den Knien nach auBen angewinkelt sind. Er ldsst dabei die Hose wieder log, sodgss
seine Hinde sich funktions- und ziellos bewegen und halb gesphlossen smd.. Die
Schultern sind nach vorne gezogen — die rechte mehr als (.11e linke — und wirken
verkrampft. Der Kopf ist leicht nach vorne gebeugt,.das Ge;smht I?.ach unten gewen-
det und die Mimik wirkt (soweit aufgrund der niedrigen Bildauflosung diese Beob-

achtung valide ausfillt) angestrengt.

Reflektierende Interpretation

[nsgesamt vermittelt dies den Eindruck eines Gebﬁrdepablgufs, de}' in seiner gmkon-
trolliertheit am ehesten einer Filmszene vergleichbar ist, m.der ¢in von einer Kuggl
getroffener Mensch zu Boden sinkt. Der Gebirdenablauf in seiner Ungeordr}ethel‘t
und Undurchschaubarkeit fiigt sich damit in den Charakter des szenischen Ambientes,
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also der orientalischen Ecke, die ja, wie in 6.3.3 (Fotogramm [II) bereits beschrieben,
unstrukturiert, ungeordnet und opak, als undurchschaubar erscheint.

St. R. begibt sich hier nicht nur in das Studio, sondern damit auch in das [nnere
des tiirkischen Hauses, fiir welches die orientalische Ecke symbolisch steht. Er
wechselt somit von der duBeren in die innere Welt der Tiirkei, von der auf dem
Balkon eingenommenen Perspektive des Sightseeing und der Betrachtung aus der
Ferne zur Innenwelt. St. R. fillt in dieses — die innere Welt der Tiirkei symbolisie-
rende — undurchschaubare Durcheinander relativ unkontrolliert hinein bzw. lisst er
sich mehr oder weniger unkontrolliert fallen.

Dieser Ubergang bzw. diese Anniherung in die innere Welt ist offensichtlich
mit Unsicherheiten und Unklarheiten verbunden. Und der Gebirdenablauf zeichnet
sich durch einen gewissen Kontrollverlust aus, der nicht eigentlich komisch wirkt.
Wenn wir hier bereits einen Bezug zur Dimension von Text und Ton (auf der Ebe-
ne der formulierenden Interpretation) herstellen (vgl. 6.4.2), so leitet St. R. das Be-
treten des Podests mit Witz-Wortspielen zu ,,Istanbul* ein (3.34-3.46), iiber die
aber nicht gelacht wird — ebenso wenig wie sein Fall in die Kissen der orientali-
schen Ecke fiir Heiterkeit sorgt, auch dann nicht, als er mit einem tibersteigerten
Stohnen oder Achzen (,,Ahrg®) diesem eine witzige Note zu geben versucht.

Der symbolische Ubergang in die innere Welt der Tiirkei misslingt technisch
und, da der Witz fehlt, auch in dramaturgischer Hinsicht. Dies steht im Gegensatz
zum verbalen Kommentar, den St. R. selbst gibt: ,,das hat ja schon mal ganz gut ge-
klappt* (3.56-3:57). Darin kommt zum Ausdruck, wie sehr er seine eigenen Er-
wartungen hinsichtlich der gelungenen Bewiltigung dieses Ubergangs herunterge-
schraubt hat. Die expressive Distanz gegeniiber dem, was hier als typische Welt des
tiirkischen Hauses konstruiert wird, gerit zur Unbeholfenheit (was als solche aller-
dings der Identifikation mit dem Moderator und dessen Habitus keinen Abbruch tun
muss, sondern diese méglicherweise sogar befordert).

6.4 Interpretation in der Dimension von Text und Ton

Bei der Interpretation des Textes orientieren wir uns an der seit iiber 20 Jahren er-
probten Vorgehensweise der dokumentarischen Gesprichsanalyse (vgl. u.a. Bohn-
sack 2008: Kap. 7.3 u. 12.2; Bohnsack/Przyborski 2006; Bohnsack/Schiffer 2007,
Przyborski 2004), wie sie urspriinglich im Bereich des Gruppendiskussionsverfah-
rens entwickelt worden ist (Bohnsack 1989).

6.4.1 Texttranskript

Um fiir d@_e Interpretationen, die ausschlieBlich auf den Text bezogen sind, einen
besseren Uberblick iiber diesen zu gewinnen, empfiehlt es sich, das Texttranskript
gesondert abzudrucken. Die Transkription folgt dem System TiQ (,,Talk in Quali-
tative Social Research®) (siche Anhang 7.2 u. Bohnsack 2008a: Kap. 12.3). Aller-
dings treten im Unterschied zur Transkription von Gesprichen, [nterviews und an-
deren Texten ohne Bildbezug hier an die Stelle der Zeilennummern die Laufzeiten
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des Videos (in Sek.), die sich auch im Videotranskript finden. Diese werden jeweils
am Beginn von Themen und Unterthemen in das Transkript hineingeschrieben und

durch einen [Kasten| markiert.

Transkript ,, Istanbul Total* — von Anfang bis 6 Min.21 Sek.

Am = Stefan Raab (St. R.); Bf = Gulgan; Cm = Elton

Am: Ich befinde mich hier &hm auf dem Balkon unseres Istanbuler Studios und wie man
sehen kann hier hat man einen fantastischen Blick tber die ganze Stadt hier ist der
Bosporus hier geht’s ins goldene Horn ja? Die Schiffe fahren rein sie fahren raus ein stan-
diges Heckmeck ja? Und &h da driben &h kann man fantastisch h ahm die Mo-
scheen sehen da vorne ist die Hagia Sofia eine der altesten Kirchen &h hier in
Istanbul thm glaub Uber tausend Jahre alt und &h daneben ist der Sultanspalast dort
vorne auf dieser Anhohe ja? Und wenn man mal auf die andere Seite riberschaut dann
kann man den Bosporus entlang kucken und sieht dort hinten die Bosporusbriicke die Asi-
en und Europa miteinander verbindet ja? Die einzige Stadt der Welt auf zwei
Kontinenten und da vorne kommtgrade ein Schlepper an ja? Das sieht man hier
unten das sieht man sind immer die Boote mit den kann man das mal zeigen? Die
Boote mit diesen ahm mit diesen Reifen die sch- die schleppen immer die gro3en &h
Schiffe deswegen gibt’s auch hier den &h Spruch Nepper-Schlepper-Bauernfanger

@e@ @ja
[ ((mehrstimmiges
Geléachter))
Am: und ich hier war vielleicht was los ich wei3 nicht wie das bei ihnen war ein

fantastisches FuBballwochenende oder? Ein groBartiger Auswértssieg und damit

vorzeitig Meister Herzlichen Glickwunsch
((Applaus))
Am: Fenerbahge Istanbul “tbrigens® Die Mannschaft von Christoph Daum

ja

[ ((Applaus, Pfeifen und Johlen))

Am: die Mannschaft von Christoph Daum ist vorzeitig Meister geworden hier in der Tirkei
Fenerbahce liegt Ubrigens driiben auf der asiatischen Seite &hh da sind diese Anhéhen
zu sehen dahinter dem ersten Hiigel ist das Fenerbahge-Stadion und &hh da war
natirlich gestern was los hier in der Stadt das kénnen Sie sich gar nicht vorstellen
Uberall GG 000G eswurde gehupt und gefeiert ich dachte im ersten Moment ich bin
doch schon seit ein paar Tagen da warum erst heute die Freude ja? Aber es handelte sich
ah um die Fans von Fenerbahge die dort gefeiert haben und ah hier ist einiges los
ich weif3 nicht wer schon mal in Istanbul war von lhnen ich kann thnen nur
empfehlen fahren Sie hier hin wenn sie hier kriegen sie einfach alles tberall Handler
auf der Stafe die die Jacke auf machen und so sagen [sag mal brauchst du 12 Punkte

s((Am spricht mit tirkischem
fir Max ja? Isch habe dabei hier} und ahh fantastisch wir ham ne Schifffahrt
Akzent))
gemacht entlang des Bosporus eine kleine Tour hinten wollt ma durch die Meerenge
und sind leider stecken geblieben ah weil Elton an Bord war @ja@ aber wirklich
man kann hier die tolle Sachen erleben fantastisches Wetter und &hh viele
glauben ja dass Istanbul die Hauptstadt der Tirkei ist das stimmt aber nicht die
Hauptstadt der Turkeiist Ankara ja das ist ahnlich wie in Deutschland wo viele ja
glauben Berlin ist die Hauptstadt is aber KéIn ja? Hallo! Ich glaube der machtn biss-
chen Stenz hier unten das kennt
L ((lauter werdendes Motorengerausch))
Am: man ja oder einfach mal Vollgas geben bei uns mitm 3er-BMW hier einfach mal mitm
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Am:

Am:

Am:

Bf:
Am:

Am:

Bf:
Am:
Bf:

Am:
Bf:

Am:
Bf:
Am:
Bf:

Am:
Bf:

Cm:
Am:
Cm:
Am:

Cm:
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[ ((Motorengerausch))
Schlepper ja? Siehste hat ihn schwer motiviert fantastisch ich bin froh dass wir
hier
L ((schnellerer Motor)) ((Motorengrausch))
mit TV Total es geschafft haben in Istanbul zu sein bevor der Musikantenstad! kommt
ja und ahich und wir ham im ahh im was ist das Norden Ah mal kucken was
das ist
((verebbendes Motorengerausch))
(Fener) Ost-Nord-Ostin Ost-Nord-Ost ist unser Hotel und ich kann Ihnen sagen wir
ham ein fantastisches Hotel ja unsere komplette Crew hat einen herrlichen Blick auf
meinen Poolja das kénnen Sie sich gar nicht vorstellen wunderschén ja ssss (ihmm
toll oder GenieBen Sie den Aus-Blick wir werden jetzt jeden Abend Montag, Diens-
tag, Mittwoch und Donnerstag hier aus Istanbul senden und &hh viele von lhnen
wissen ja auch in der deutschen Sprache kommtdas Wort Istanbul oft vor zum Beispiel
ahm Claudia Schiffer ist=an=Bulimie erkrankt ja? Oder Elton
ist=an=Buletten interessiert ja? Solche Sachen und ich nehm mal Platz hier in
unserer Ecke fantastische schéne wie setzt mansich hinim Schneidersitz? Ahrg so
das hat ja schon mal ganz gut geklappt. [Einspielung/Werbung| Fantastisch, oder? Das ist
ein Studio

L ((Ping-Gerausch)) L ((Applaus))

wie man sich das vorstellt &hh hinter uns ist eine Moschee neben der anderen und
was wiLr da eben gesehen haben da driibenhatich eh

ﬂl'a(J
ich hab eben gesagt das ist eine Kirche das war friiher eine Kirche die Hagia Sofia das
war ah lange Zeit eine Kirche und wurde dann zur Moschee umgewandelt falls der
eine oder andere KlugscheiBer am Fernseher sitzt und sagt das stimmt ja nicht dass

L ((Am spricht mit tiefer Stimme

und kélnischem Akzent))
das ne Kirch is ja? s000 ihr wart ja &h schon auch hier &h ein paar Tage
unterwegs und habt ein bisschen gedreht. Glilgan du sprichst ja die Sprache perfekt
Ja ich versuchs immer wieder
Du bist aber in Deutschland geboren oder?
Ja ich bin in Libeck geboren aber &hm &h Trkisch verlernt ma ja nicht mein ich
konnte bis ich fiinf war tGberhaupt kein Deutsch
Ach ok.
und ah wir ham zuhause nur Tirkisch gesprochen und ahm im Kindergarten hab ich
dann Deutsch gelernt so
Wo kommen deine Eltern her aus welchem Teil der Tirkei
Die kommen also genau hier wo wir gerade sind
Hier aus?

| Die sind hier aufgewachsen und ich kenn das alles hier auch die Strassen weil
als ich mit meinen Eltern hier war die ham mir dann so die Strassen gezeigt und ja
mein Papa so ja kuck mal da hat Mama gewohnt und da hab ich mal Steine
geschmissen und da hab ich mit Schokolade unten gewartet und so (ese) ja Papa schén
schén schoén aber das ham sie mir mal erzahlt das is hier irgendwo in den ecken
acha und ihr wart zusammen ein bisschen einkaufen Elton?

[ Ja

L Ja
Ahh habt auch mal euch umgeschaut ist ja ne sehr &hh morderne Stadt Ja?

[ Tatséchlich ja
also eine eine wirkliche Metropole es gibt hier ein Viertel das sieht aus wie New York
mit mit Hochhausern dann gibt’s hier wieder sehr traditionelle Viertel die Altstadt uns
so weiter &hh und ihr habt mal ein bisschen eingekleidet oder

L ja das k&dnn ma uns auch
gerne mal ansehen

Am:
Cm:
Am:

Cm:

Am:

Cm:
Am:

Bf:

Am:

Bf:

Am:

Am:

Am:

Bf:

Am:

Am:

6.4.2 Formulierende Interpretation des Textes: Thematische Gliederung

OT:

OoT:
OT:
OT:
OT:
OoT:
OoT:
OT:
OT:
OT:
OT:
OT:
OT:
oT:
oT:

habt ihr denn was gefunden
auch fr mich ja
also erst mochte ich noch mal das zeigen was ich auf dem Basar das miiss ma
bevor wir diese MAZ zeigen wo ihr unterwegs wart &h was ich auf dem Basar
gefunden hab
ja
ah ah ja es is ja so hier findet man ja &h @ viele @ Sachen Taschen von Dolce und
Gabana, Gucci und alles ganz billig hab mich gefragt warum ist das so ja T_olex_@eﬂ

@
ja fur Bruchteil fir einen Bruchteil des Preises ja und auch &h ah ah Raubkopien

L (Preis

von CDs gibt’s hier einige ich hab hier einige gekauft schaunse mal éhLzum

@@
Beispiel die CD  @ja@ sie kenn ja die CD dasist se original Original-CD von
Max ja kennse vielleicht und dann hab ich hier aufm Basar mich mal umgeschaut
und hab mal gefragt ob die das auch ham ja und ich hab zwei verschiedene gefunden

einmal hab ich die hier gefunden schaunse mal ja
L ((mehrstimmiges Gelachter))
und ja hab ich gesagt is is it real &h | mean is it a legal copy yees

L ((mehrstimmiges Gelachter))
of course und dann bin ich in ndchsten Laden gegangen und da wollten se ma das
verkaufen ja
L ((mehrstimmiges Gelachter))
Q@@
¢ @Can’t wait Untyl tonight@*
((mehrstimmiges Gelachter, Applaus und Gejohle))
Vorsicht ja ansonsten aber alles korrekt
((Gelachter, Applaus und Gejohle)) ((Applaus))

0:00-01:08 Der Blick auf den Bosporus

UT: 0:00-0:16 Der Blick (iber die ganze Stadt und der Schiffsverkehr

UT: 0:17-0:49 Moscheen, Paléste und die Bosporusbriicke

UT: 0:50-1:08 Der Schlepper

1:09-2:01 Fenerbahce ist ,Meister" geworden

2:02-2:14 Die StraBenhandler von Istanbul und ,MAX*

2:15-2:29 Die ,fantastische“ Schifffahrt am Bosporus und Eltons Kérperfllle
2:30-2:42 Istanbul und Ankara, Berlin und Kéin: Wer ist Hauptstadt?
2:43-2:58 Der Schlepper ,macht Stenz*

2:59-3:05 Der ,Musikantenstad!*

3:06-3:25 Das ,fantastische" Hotel

3:26-3:33 Der ,tolle“ Ausblick und die Sendezeit

3:34-3:45 Wortspiele mit ,Istanbul®

3:46-3:57 Der ,Schneidersitz" in der Ostecke

3:58-4:18 Der Blick auf die Moschee oder die Kirche

4:19-4:55 Gulgan und Elemente ihrer Lebensgeschichte

4:56-5:16 Der Einkauf von Gul¢an und Elton in der ,modernen“ ,Metropole“ Instanbul
5:17-6:21 »Raubkopien*

UT:5:17-5:39 LBillige" Taschen und Uhren und ,Raubkopien” von CDs

UT: 5:40-6:21 ~Raubkopien“der CD von ,MAX"




6.4.3 Reflektierende Interpretation in der Dimension von Text und Ton

0:00-1:08 Der Blick auf den Bosporus

e Proposition durch St. R. im Modus des Beschreibens

In seinen ersten verbalen AuBerungen bezieht sich St. R auf seinen eigenen Stand-
ort: ,,Ich befinde mich hier (...) “ und somit auf seine Person. Er lenkt dadurch
nicht nur die Aufmerksamkeit des Zuschauers, sondern auch die Kamerafiihrung
zunichst auf sich selbst, und erst dann — sekundér — auf das, was er sieht, was in
seinem Blickfeld liegt: ,,die ganze Stadt“, den ,,Bosporus‘ und das ,,Goldene Horn*,
also auf die bekanntesten Objekte des Sightseeing. Insbesondere an dem nun fol-
genden Themenwechsel von den Sehenswiirdigkeiten zum ,,Schlepper wird deut-
lich, dass der Text von St. R. dem folgt, was ihm in den Blick gerit.''®

Hier zeigen sich Homologien zur Bilddimension und der dort rekonstruierten
Blickrichtung und der Gebdrden von St. R., mit denen er, wie in der [nterpretation
des ersten Fotogramms (IA) herausgearbeitet ist, ebenfalls zunéchst auf seinen ei-
genen Standort verweist und dann auf die Objekte des Sightseeing (die Kameratiih-
rung hat allerdings etwas Miihe, dem zu folgen und zeigt zunéchst nicht Letzteres,
sondern die Hafenmole bzw. den Anleger direkt unterhalb des Balkons).

Die Textinterpretation stiitzt somit in homologer Weise die Selbstfokussierung
oder Selbstbezogenheit von St. R., wie sie auch im Bild bereits in der allerersten
Einstellung der Internetversion zum Ausdruck kommt und fiir das gesamte Video
konstitutiv ist. Dieser Selbstbezogenheit entspricht auch der monologische Cha-
rakter seiner verbalen AuBerungen. Interaktive Elemente bzw. Elemente einer rezi-
proken Kommunikation zwischen Moderator und Publikum finden sich — wenn
auch nur rudimentér — lediglich dort, wo St. R. Applaus erhélt (was in dieser Se-
quenz nicht der Fall ist) oder wo gelacht wird (in: 1:08).

Als eine (wohl nicht selten angewandte) Strategie, die fehlende Reziprozitit
nicht allzu deutlich werden zu lassen, lassen sich die nachgestellten ,,Ja® mit stei-
gender Intonation, also mit Frageintonation, am Ende von Sitzen (u.a. 012; 0:16;
0:34; 0:45/46; 0:53; 1:08) interpretieren, die in der Konversationsanalyse ,.tag-
questions* genannt werden (Sacks/Schegloff/Jefferson 1978). Sie geben seinen Au-
Berungen den Anschein einer Frage. St. R. suggeriert damit eine dialogische Struk-
tur, also dass die Zustimmung des Publikums von Bedeutung fiir seine AuBerungen
sei, ohne dass das Publikum allerdings eine wirkliche Chance hétte, eine derartige
Zustimmung zu geben oder zu verweigern.

Die erste Bemerkung, in der tiberhaupt die Menschen in [stanbul Erwidhnung
finden, rahmt diese als ,,Nepper, Schlepper, Bauernfinger* (1:06-07), also als klei-
ne Gauner, als Kleinkriminelle. Dieser Witz auf Kosten (der Kriminalisierung) an-
derer ldasst die Welt, auf die er blickt, sogleich als nicht ganz geheuer, als undurch-
sichtig oder opak erscheinen — homolog zum opaken Charakter der inneren Seite

116 Der von Stefan Raab angesprochene rege Schiffsverkehr, das ,,Heckmeck®, steht im Widerspruch
zu den Bildern, auf denen pro Einstellung nur je ein Schiff zu sehen ist. ,,Heckmeck* (tiirkischer
Ursprung) meint ja nicht nur eine rege Betriebsamkeit, sonclern auch eine solche relativ unkoordi-
nierter Art. Beides ist hier nicht zu beobachten. Entweder produziert Stefan Raab Stereotype bzw.
Klischees oder die Kamerafiihrung ist nicht in der Lage, diese Beobachtungen einzufangen.
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der tiirkischen Welt in Fotogramm III. Zugleich verweist dieser Spruch auf ein me-
diales Ereignis.''” Damit ist zum einen der Wiedererkennungswert und somit ein
Aufmerksamkeitsgewinn gesichert oder zumindest sehr wahrscheinlich, und zum
anderen wird an gemeinsame Erfahrungen und somit an elementare oder rudimentd-
re Gemeinsamkeiten zwischen Moderator und Zuschauern sowie der Zuschauer
untereinander appelliert.

1:09-2:00 Fenerbahge ist,, Meister* geworden

®  Proposition durch St. R. im Modus des Erzcihlens (mit eingelagerter

Beschreibung: 1:37-1:45)

St. R. sucht auch hier den Anschluss an ein mediales GroBereignis, genauer: ein
GroBereignis des Fernsehens. Es ist dieser Bezug auf mediale Ereignisse, der iiber-
haupt eine Verbindung zwischen dem vorherigen und dem jetzigen Thema schafft.
St. R. kann damit von dem Interesse fiir das mediale GroBereignis profitieren. Das
mediale Ereignis St. R. zieht (wie auch schon im vorherigen Kommentar zum
Schlepper) Aufmerksamkeitsgewinne aus anderen Ereignissen der Medien. Ich
mdchte deshalb von einem parasitéren Aufinerksamkeitsgewinn sprechen. An dem
scherzhaften Hinweis von St. R., dass er die Begeisterung firr Fenerbahge im ersten
Moment auf sich selbst bezogen habe, wird die Orientierung an einem parasitéren
medialen Aufmerksamkeitsgewinn noch einmal in spezifischer Weise zum Aus-
druck gebracht.

Zugleich gelingt es ihm auch, dieses tiirkische FuBballereignis in einen deut-
schen Rahmen zu stellen, es gleichsam zu nostrifizieren: Wenn die Mannschaft von
Fenerbahge Istanbul als die ,,Mannschaft von Christoph Daum®, also eines deut-
schen Trainers, bezeichnet wird, dann kann sie nahezu als deutsche Mannschaft
betrachtet werden. Zumindest wird herausgehoben, dass der Verdienst am Sieg ei-
nem deutschen Trainer zukommt.

2:01-2:14 Die Straffenhcndler von Istanbul

e Proposition durch St. R. im Modus globalen Beschreibens

St. R. nimmt nun Bezug auf StraBenhéndler, die — versteckt unter der Jacke, also in
illegaler Weise — Waren anbieten. Es wird damit zum zweiten Mal (zuerst mit der
Schlepperbesatzung) {iberhaupt Bezug genommen auf Menschen, die hier in Istan-
bul leben (ohne dass St. R. allerdings hier in eine Kommunikation mit ihnen ein-
tritt). Auch beim zweiten Mal werden sie im Rahmen der Illegalitit, der Kleinkri-
minalitit, der kleinen Gaunereien, prisentiert. Indem St. R. seine ,,Empfehlung®
nach Istanbul zu fahren, mit der Attraktivitidt der Schwarzware begriindet, sind es
nunmehr zwei Bereiche, die [stanbul attraktiv machen: die interessante Kulisse des

117 Es handelt sich um den Untertitel einer Sendung mit dem Titel. ,,Vorsicht Falle!*, welche zuerst
am 24. Mirz 1964 und bis 2001 ausgestrahlt wurde, zunéchst von Eduard Zimmermann selbst und
dann von seiner Acloptivtochter Sabine Zimmermann moderiert. In der Sendung wurden zahlrei-
che im Alltag und bei Geschiften an der Haustiir begangene Betriigereien aufgedeckt. Meist wur-
den dabei kurze Episoden nachgespielt und eine Off-Stimme kommentierte das Geschehen. Der
jeweils letzte Beitrag der 45-miniitigen Sendung bestand aus einem vom ZDF selbst inszenierten
Betrugsversuch, bei dem mit versteckter Kamera Leute auf ihre Leichtglidubigkeit getestet wurden.
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Sightseeing (Blick auf den Bosporus) und die Waren der schlitzohrigen Strafen-
héndler.

Hier zeigen sich Homologien zur Bildebene hinsichtlich der Diskrepanz zwi-
schen der heilen Welt des Sightseeing als der duleren Seite der tiirkischen Kultur
und dem undurchschaubaren, dem opaken Charakter der inneren Seite der tiirki-
schen Kultur in der Interpretation des Fotogramms [II. Damit wird Fremdheit im
Sinne einer undurchschaubaren, nicht ganz geheueren, Andersartigkeit konstruiert
bzw. verfestigt.

St.R. wihlt hier nicht — wie in der Propositionen vorher — den Modus einer (re-
lativ) konkretisierenden Erzihlung, sondern den einer (verallgemeinernden) Be-
schreibung (,iiberall; 2.08); wodurch der stereotypisierende Charakter der Dar-
stellung in formaler Weise hergestellt wird.

2:15-2:29 Die, fantastische“ Schifffahrt am Bosporus und Eltons Kérperfiille

® Proposition durch St. R. im Modus globalen Erzcihlens

Der Versuch, sich in die Welt der Tiirkei — wenn auch nur in die touristische — hin-
ein zu begeben, wird dann doch wieder zu einer Selbst-Fokussierung der deutschen
Protagonisten hingefiihrt. Dieses Unterthema wird mit der Charakterisierung ,,fan-
tastisch® gerahmt, d.h. sowohl eingeleitet als auch beendet. Allerdings bleibt dies
auf das Sightseeing bezogene Adjektiv ebenso wie die gesamte Erzdhlung unkon-
kret bzw. unausgefiihrt, hat eher den Charakter einer Beschworung. Der Bosporus
bleibt auch verbal Kulisse. Die Fokussierung liegt auf den deutschen Protagonisten
und deren weniger &sthetischen Eigenarten: auf der Korpertiille von Elton.

2:30-2:42 Istanbul und Ankara, Berlin und Koln: Wer ist Hauptstadt?

e Proposition durch St. R. im Modus eines fiktiven Dialogs

Indem St. R. betont, dass fiir ihn nicht die rechtlich-politische Definition gilt, nach
der Berlin Hauptstadt Deutschlands ist, sondern die Heimatverbundenheit (er
stammt aus Kln und wohnt dort), hebt er die Bedeutung dieser regionalen Bindung
hervor. — In gewisser Weise fiigt sich dies in eine der zentralen Botschaften dieser
Sendung (vgl. 6.5), derzufolge alles Ferne und Unbekannte von geringer Relevanz
ist.

Von der Formalstruktur des Textes her gesehen, inszeniert St. R. hier einen fik-
tiven Dialog mit denen, die Istanbul fiir die Hauptstadt der Tiirkei halten, was sich
u.a. wiederum (wie in 0:00-1:08) in die Strategie einer Kompensation der fehlenden
Reziprozitit im Bereich der Diskursorganisation interpretieren ldsst.

2:43-2:58 Der Schlepper ,, macht Stenz*

e Proposition durch St. R. im Modus des Evaluierens resp. Theoretisierens

Die dritte Bezugnahme auf Menschen, die hier in Istanbul wohnen, bzw. auf den
Alltag hier, wird durch die Stérung aufgrund des stirker werdenden Motorengeréu-
sches sozusagen erzwungen (vgl. auch 6.3.4). Der tiirkische Alltag, das menschli-
che Leben am Bosporus, greift gleichsam unkontrolliert in die Aufnahme ein. Wie-
derum nimmt der Kommentar die Form einer ironischen Diskriminierung an: Nach-
dem die Leute hier als Nepper, Schlepper und Bauernfénger sowie als Kleinkrimi-
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nelle kategorisiert worden sind, machen sie, die hier am Bosporus ihre Arbeit tun,
nun auch ,,Stenz*, sind also kleine Wichtigtuer.

Im Fall der ,,Nepper, Schlepper, Bauernfinger* (,,auch hier) wie auch des
»Stenz* (,,bei uns mitm 3er BMW*) werden Parallelen zu Deutschland gezogen, in
dem Sinne: kleine Gaunereien finden sich hier wie dort. Dadurch scheint die Dis-
kriminierung zunéchst wieder aufgehoben im Sinne einer Nostrifizierung (,,Verun-
serung*). die Menschen sind hier genauso wie bei uns zu Hause. Allerdings wird
dort, wo iiberhaupt auf die Bevolkerung von I[stanbul Bezug genommen wird, diese
ausschlieflich in diese Kategorien eingeordnet: Die [stanbuler sind genauso wie die
kleinen Gauner und Angeber, die wir von uns zu Hause kennen. Man kann von ei-
ner Normalisierung der Ent-Normalisierung sprechen, die es ermdglicht, Andersar-
tigkeit zu konstruieren, ohne dadurch in die Verlegenheit von Prozessen der Refle-
xion und des Fremdverstehens zu geraten, da diese Andersartigkeit ja schon be-
kannt ist. Wir haben es also mit der Doppelstruktur zu tun, die zugleich eine Nostri-

fizierung und Diskriminierung umfasst.

Wie bereits in 6.3.4 dargelegt, tritt hier ein Ton-Raum (das sich ndhernde und
dann wieder entfernende Motorgerdusch schafft ein Raumerlebnis), welcher den
tirkischen Alltag am Bosporus représentiert, gleichsam in Konkurrenz zu dem
montierten und dem fotografierten optischen Raum, welcher auf St. R. und die
Sightseeing-Kulisse des Bosporus fokussiert ist. Der Ton-Raum verschafft dem tiir-
kischen Alltag, der ansonsten (mit Ausnahme des ,,Bazars“) aus der Welt von
»Istanbul Total”“ herausgehalten wird, gleichsam in unkontrollierter Weise Zugang
zu dieser Welt.

2:59-3:05 Der ,, Musikantenstad!*

® Proposition durch St. R. im Modus des Evaluierens

Indem St. R. betont, dass er ,,froh ist, noch vor dem ,,Musikantenstadl in [stanbul
zu sein, haben wir es hier mit einer Distinktion gegeniiber dem Milieu derjenigen
zu tun, die den Musikantenstadl priferieren, einer Distinktion der eigenen (wie
auch immer gearteten) medial konstituierten Gemeinschaft gegeniiber anderen -~
sich ebenfalls tiber das Medium Fernsehen konstituierenden — Gemeinschaften (vgl.
6.5). Er ist ,.froh”, diesen anderen medialen Protagonisten und deren Publikum
nicht zu begegnen.

3:06-3:26 Das , fantastische* Hotel

® Proposition durch St. R. im Modus des globalen Beschreibens
Das Hotel ist ,.fantastisch*, weil es einen ,,herrlichen Blick* auf den Pool von St. R.
(,,meinen Pool*) eréffnet (nicht etwa wegen der Aussicht auf I[stanbul oder den Bos-
porus). Analog zu 2:15-2:29 wird auch hier — im Sinne einer permanenten Selbst-
bezogenheit — die Aufimerksamkeit von der Welt der Tiirkei weggefiihrt und wieder
zuriick zu St. R., der ja auch auf der Bildebene immer wieder den Fokus bildet.
Zugleich wird (auch durch die stereotype Wahl der Adjektive: ,fantastisch*
und ,,herrlich) der Blick auf den Pool auf eine Stufe gestellt mit dem Blick auf den
Bosporus und letzterer somit diskreditiert.
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3:26-3:33 Der , tolle* Ausblick und die Sendezeit

® Proposition durch St. R. im Modus einer Handlungsempfehlung
Indem die Programmankiindigung (3.28-3.32) mit der Empfehlung (,,GenieBen
Sie...*) zusammengezogen wird, wird sie dieser Empfehlung integriert.
Grammatikalisch bezieht sich auch hier der ,,Ausblick* auf den Pool von St. R.,
so dass der ,,Ausblick* auf Istanbul und den Bosporus auf der verbalen Ebene wie-
derum zuriickgelenkt wird in die Selbstbezogenheit.
Auf der Bildebene wird ,,Ausblick® in Bezug zum Bosporus gesetzt, weil St. R.
sich diesem durch die Kopf- und Kérperdrehung um 90° nach rechts zuwendet.

3:34-3:45 Wortspiele mit ,,Istanbul *

e Proposition durch St. R. im Modus des Beschreibens

Die Wortspiele mit ,,Istanbul“ beziehen (wie dasjenige zur Schlepperbesatzung) ih-
ren ,Witz* aus der ironischen Diskriminierung oder Degradierung von Personen:
Claudia Schiffer ist magersiichtig und Elton isst zuviel.

Es gelingt auch hier wiederum — in einer anderen Variante von Selbstbezogen-
heit — der Sprung von der Welt in Istanbul nach Deutschland, d.h. zur deutschen
Sprache und zur deutschen Medienlandschaft auf dem Wege tiber zwei ihrer mehr
oder weniger bekannten Figuren.

3:46-3:56 Der,, Schneidersitz* in der orientalischen Ecke

e Proposition durch St. R. im Modus des Fragens

Mit der in der Frage: ,,wie setzt man sich hin im Schneidersitz?* implizierten Pro-
position bringt St. R. seine Unbeholfenheit im Hinblick auf den Umgang mit dem
zum Ausdruck, was hier — auf dem Wege einer ,Exotisierung‘ sozusagen — als Ele-
ment, als Symbol des tiirkischen Alltags von ihm selbst in seiner Fremdheit kon-
struiert worden ist: die orientalische Ecke, welche den Schneidersitz notwendig
macht (die aber fiir den tirkischen Alltag nicht eigentlich von Bedeutung ist).

[ Einspielung und Werbeblock herausgeschnitten |

3:58-4:18 Der Blick aufdie Moschee oder die Kirche

® Proposition durch St. R. im Mocdus des Beschreibens (3:58-4:12) und des

fiktiven Dialogs (4.13-18)

Es ist fiir St. R. von sekunddrem Interesse, dass es sich bei der Hagia Sofia in der
Gegenwart um eine Moschee handelt. Er riickt jene historische Phase ins Zentrum,
in der sie eine Kirche war. Denen, die behaupten, dass es sich nicht um eine Kirche
handele, bescheinigt er, ,,Klugscheifler zu sein. Auch hier haben wir es (wie in
2.43-2.85) mit einer Spielart von ,,Nostrifizierung® zu tun: die Hagia Sofia gilt ihm
in erster Linie oder urspriinglich als eine Kirche, also als ein Denkmal westlich-
christlicher Kultur, und erst sekundar als eine Moschee.

St. R. tiihrt wiederum einen fiktiven Dialog wie in 2:30-2:42. Da sich nun
zeigt, dass St. R. an dieser Strategie (bzw. diesem Stilmittel) auch dann festhilt,
wenn Studiogéste neben ithm sitzen, mit denen ein realer Dialog sich anbietet, wird
deutlich, wie stark St. R. an der monologischen Struktur orientiert ist.
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Zudem wird aufgrund der Homologien mit 2.30-2.42 (Istanbul ist nicht die
Hauptstadt der Tiirkei) nunmehr deutlich, dass St. R. fiktive Dialoge in einer Weise
inszeniert, dass er selbst als der Belehrende auftritt (wodurch die monologische
Struktur noch deutlicher hervortritt).

4:19-4:55 Giilcan und Elemente ihrer Lebensgeschichte

® Propositionen durch St. R. im Modus des Fragens (4:44-23; 4:26-27; 4:36-

37)

Anschlusspropositionen durch Giilgan im Modus des Beschreibens (4.24-4-

2) und des Erziihlens (4.28-36, 4.38-55)

Da Giilgan nicht in der Tiirkei lebt und auch dort nicht geboren ist, sondern lediglich
ihre Eltern, zeigt es sich somit, dass St. R. fiir das Studiogespréch dieser ersten Folge
von ,,Istanbul Total* keine Gesprichspartner/innen aus [stanbul oder der Tiirkei ein-
geladen hat (wie auch der Blick auf den weiteren Verlauf dieses Abends bestitigt).''*
Ein Zugang zum Erfahrungsraum, zur Perspektive und somit zur Lebenspraxis der
autochthonen Bevdlkerung wird also auch auf diesem Wege nicht gesucht. Auch hier
tritt St. R. nicht in eine Kommunikation mit der Welt der Turkei.

St. R. unterstellt Giilgan, dass sie die Sprache ,,perfekt* spricht. Er suggeriert es
ihr. [hre Antwort zeigt aber, dass von Perfektion wohl nicht die Rede sein kann. In-
dem St. R. dies aber fiir wesentlich hilt, dokumentiert sich hier ein (vergebliches)
Bemiihen, einen Bezug zur tiirkischen Kultur herauszustreichen.

4:56-5:16 Der Einkaufvon Giilcan und Elton in der ,, modernen*,, Metropole *
Istanbul

® Propositionen durch St. R. im Modus des Fragens (4:56-5.01; 5:12-13;

5:15) und des Beschreibens (5.02-5.11)

Antwort durch Elton (4.57,;5:01-02;5:14-16) und Giil¢an (4:57)
Der nun folgende Bezug zur tiirkischen Alltagskultur bleibt wiederum, wie in 2:01-
2:14, auf den Bereich des Shopping beschrinkt. Als ob St. R. diese Selektivitit
nicht ganz so stehen lassen mdchte, wird in einem Satz der Charakter von Istanbul
als ,,moderne Stadt* und ,,Metropole* erwihnt (analog zur ,,fantastischen* Schiff-
fahrt auf dem Bosporus), um dann wieder auf das Shopping zuriickzukommen. St.
R. richtet Fragen an Giilgan und Elton, erteilt ihnen somit das Wort, um dies aber,
als Elton es ergreift (4:53-54) und iiber seine und Giilgans Erlebnisse berichten will
(5:14-16), sogleich wieder zuriickzunehmen und sich selbst, d.h., seine eigenen
Einkéiufe, in den Fokus zu riicken.

Die monologische Struktur (und auch die ,,Monostrukturierung® durch St. R.;
siche: 6.3.4) wird hierdurch bestétigt.

118 Eine Ausnahme bildet der Auftritt des — die internationale Medienwelt représentierenden — tiirki-
schen Schlagerstars Sertab (siehe auch: Kap. 6.5).
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5:17-5:41 Billige Taschen und Uhren und ,, Raubkopien* von CDs

® Proposition durch St. R. im Modus der Evzihlung

St. R. erzéhlt, was er ,,auf dem Basar gefunden* hat. Dies sind nun nicht etwa Wa-
ren, die aufgrund ihrer Originalitit oder ihres Bezuges zur tiirkischen Kultur oder
zum tiirkischen Alltag interessant sind, sondern globale Konsumartikel, die hier be-
sonders , billig* erworben werden kdnnen. Vor allem aber wird mit den ,,Raubkopi-
en wieder der Bezug zur Kleinkriminalitdt und damit zum opaken, nicht ganz ge-
heueren, tiirkischen Alltag hergestellt.

5:42-6:21 , ,Raubkopien* der CD von ,, MAX"

o Anschlussproposition durch St. R. im Modus der detaillierten Evzihlung

Die Thematisierung von ,,Raubkopien* im Allgemeinen wird nun hingefiihrt hin
zur speziellen Thematik der Raubkopien von CDs und schlieBBlich zur CD von
~MAX*, die (angeblich) ebenfalls als ,,Raubkopie* zu finden war. Die gegeniiber
dem Original verdnderten Titel sind — wie das Zitat des Stralenhidndlers belegen
soll - nicht beabsichtigt, sondern im guten Glauben entstanden, eine moglichst ge-
treue Kopie des Originals zu produzieren.

Es bestitigt sich damit, das, was bereits in der Bilddimension herausgearbeitet
werden konnte (6.3.5): Vorgefihrt wird nicht nur die Illegalitdt der Aktivititen,
sondern auch die Unbeholfenheit, die Ungeschicklichkeit der Akteure: Ausgear-
beitet wird damit das Stereotyp der kleinen Gauner.

Ob die vor der Kamera présentierten Filschung nun ,echte Filschungen® oder
gefilschte (von St. R. zu Zwecken eines Gags produzierte) Félschungen sind, spielt
fur die sich hierin dokumentierende doppelte Diskriminierung der Représentanten
des tiirkischen Alltags — als Gauner und zugleich ungeschickte (kleine) Gauner —
keine entscheidende Rolle.

Diese Sequenz hat formal gesehen auch hier in der Textdimension eine Fokus-
sierungsqualitét, da es sich (wie auch die Wiedergabe wortlicher Rede indiziert) um
die detaillierteste Darstellung (Erzéhlung) der hier untersuchten Eingangspassage
handelt. Die Sequenz zeichnet sich somit sowohl in der Text- als auch in der Bild-
dimension (vgl. 6.3.5: Fokussierungssequenz [: Detaileinstellung) durch ein hohes
Detaillierungsniveau aus (sowohl erzdhltheoretisch als auch bildtheoretisch steht
ein hohes Detaillierungsniveau fiir Fokussierung). Doppelt fokussiert wird damit
zugleich die (unterstellte) Kleinkriminalitdt im tiirkischen Alltag wie auch (durch
diesen Aufmerksamkeitsgewinn unterstiitzt) die Promotion der CD von ,,MAX* (an
dessen Erfolg als Teilnehmer des Eurovision Song Contest 2004 St. R. wie auch der
Sender Pro 7 ein unmittelbares kommerzielles Interesse haben).

Schluss

Durchgehend rahmt St. R. jene Darstellungen, in denen die Landschaft und die ar-
chitektonischen Sehenswiirdigkeiten der Tirkei, also Objekte des Sightseeing, so-
wie spektakuldre mediale Ereignisse (0:00-0:16; 0:17-0:49; 1:09-2:00; 2:15-2:29;
2:59-3:05 und 3:06-3:26; 3:46-3:57) thematisiert werden, als ,.,fantastisch*. Genau-
er betrachtet, bildet ,fantastisch* erst die Uberleitung, die Verbindung zwischen
den z. T. thematisch vollkommen diskrepanten Sequenzen.
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Die Kategorisierung der touristischen Attraktionen als ,,fantastisch* bleibt da-
bei seltsam vage oder unausgefiillt. So beispielsweise, wenn das Thema der Schiff-
fahrt auf dem Bosporus als ,.fantastisch* eingeleitet und beendet wird, ohne dass
iberhaupt eine Schilderung dieser Sehenswiirdigkeiten eingebracht wiirde. Die Eti-
kettierung als ,fantastisch* gewinnt damit vielmehr die Funktion, das Fehlen eines
derartigen Sich-Einlassens zu {iberdecken. Der Bosporus bleibt somit Kulisse.

Jene AuBerungen, welche die Verhaltensweisen von Menschen im tiirkischen
Alltag thematisieren, lassen ein derartiges Sich-Einlassen gleichermallen vermissen,
stehen aber dennoch im Kontrast zu dieser positiven Stereotypisierung im Bereich
der Attraktionen des Sightseeing. Sie haben die Form einer Karikierung, einer ten-
denziell negativen Stereotypisierung, die mit Elementen der Diskriminierung ver-
bunden ist.

Insgesamt ist der gesprochene Text auf der thematischen Ebene — zumindest, was
die Oberthemen anbetrifft — zusammenhanglos. Die Oberthemen stehen (wie bereits
der Blick auf die thematische Gliederung in 6.4.2 zeigt) unverbunden nebeneinander
(dies findet in der Diskursorganisation darin seinen Ausdruck, dass wir es durchgin-
gig mit Propositionen und nur in einem Fall mit einer Anschlusspropositionen zu tun
haben). Der Zusammenhang wird auf der Ebene des Bildes hergestellt, genauer: der
abgebildeten Szenerien, deren Struktur aber wiederum, wie dargelegt, durch St. R. di-
rigiert wird: Ich hatte dargelegt, dass der Wechsel von Szenerie und Einstellung den
Objekten oder Personen folgt, denen St. R. sich zuwendet, oder dass er den Personen
folgt, die sich ihm zuwenden. Hier zeigen sich Homologien zu dem, was den Text
iberhaupt noch in gewisser Weise zusammenhilt. Dies findet sich unterhalb der the-
matischen Ebene, also auf derjenigen des Orientierungsrahmens, in dessen Fokus die
Selbstbezogenheit auf St. R. und die anderen Protagonisten steht sowie der selbst-
referentielle Bezug dieses Fernsehereignisses auf andere Fernsehereignisse mit der
Funktion des parasitdren Aufmerksamkeitsgewinns.

6.5 Reflektierende Gesamtinterpretation

Der Ort, an dem die Sendung live produziert wird, vor allem aber der Titel der Sen-
dung (,,Istanbul Total*) suggerieren, dass St. R. sich in die Welt von Istanbul begibt
bzw. sich sogar umfassend (,total®) auf diese einldsst. In Medienberichten und
-kommentaren tiber diese Sendung wird ein derartiger Anspruch explizit formuliert,
wie ich einleitend (vgl. 6.1) dargelegt habe.

Eine genauere Betrachtung zeigt, dass dieser Anspruch nicht eingelost wird:
Diese Welt von Istanbul und der Tiirkei ist nicht etwas, mit dem St. R. in Interakti-
on und Kommunikation tritt, sondern Gegenstand entfernter und ironisierender Be-
trachtung. Nicht allein, dass St. R. im Studio bzw. auf dessen Balkon verbleibt.
Wichtiger ist noch, wie er sich dort prasentiert. Sowohl dort, wo er auf dem Balkon
sich befindet, als auch dort, wo er im Studio sitzt, ist er in der weitaus tiberwiegen-
den Zahl der Bilder von der Welt Istanbuls bzw. der Tiirkei durch ein Gitter ge-
trennt ist, welches das Bild dominiert. Es wird dabei zwischen St. R. und der Um-
welt aber nicht nur eine Grenzlinie gezogen. Es wird ebenso markiert, dass Stefan
Raab eine Position oberhalb dieser Umgebung einnimmt, von oben herab blickt.
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Das Gitter und die Position von St. R. zusammen mit dem Hintergrund des Meeres
erwecken auch den Eindruck, dass St. R. an der Reling oder auf der Briicke eines
Schitfes steht und sich somit gar nicht in Istanbul befindet.

e Die Ubergegenscitzlichkeit von Anwesenheit und Abwesenheit

Insgesamt dokumentiert sich hier eine gegenliiufige Bewegung oder eine Uberge-
gensditzlichkeit: St. R. begibt sich in die Welt von [stanbul bzw. umgibt er sich mit
dieser, hilt sich aber zugleich von ihr und ihrem Alltag fern, wird von diesem ge-
trennt und/oder vor ihr geschiitzt. Diese Welt ist somit nicht etwas, mit dem man in
Interaktion und Kommunikation tritt. Der Blick auf diese Welt oder Umwelt hat
den Charakter einer Aneinanderreihung von Objekten des touristischen Sightseeing
wie auch des Fern-Sehens im wahrsten Sinne des Wortes. Diese Umwelt bleibt so-
mit in gewisser Weise auch Kulisse und Dekoration. Hier zeigen sich Homologien
zur Bekleidung von St. R., die als Kosttiimierung erscheint — insbesondere auch
deshalb, weil diese dem tiirkischen Alltag weitgehend fremd ist, lediglich im Mu-
seum oder Theater regelméBig vorkommt.

Die Anwesenheit in [stanbul bei gleichzeitiger Distanz gegeniiber seinem Alltag,
die als Ubergegensiitzlichkeit von Anwesenheit und Abwesenheit bezeichnet werden
kann, dokumentiert sich sowohl innerhalb der Fotogramme als auch in ihrer Sequen-
zierung, d.h. in Einstellungswechsel und Montage resp. Bildmischung: Gleich im er-
sten Einstellungswechsel der Show ,Istanbul Total* vollzieht sich im Wechsel von
der amerikanischen Einstellung zu derjenigen der Totale (mit der Technik des Zooms)
einerseits eine weitergehende Offnung hin zur Umwelt, zur Hafenanlage des tiirki-
schen Bosporus. Andererseits wird dies aber konterkariert bzw. geradezu ins Gegen-
teil verkehrt dadurch, dass damit zugleich das Balkongitter, welches St. R. vom Bos-
porus und der Tiirkei fernhilt, sich noch massiver in das Bild schiebt.'"”

e Die Konstruktion von Réumlichkeit und die Hyperzentrierung auf die
Person des Moderators
Wenn wir uns nun weitergehend der Dimension der Kamerafiihrung und des Schnitts
resp. der Bildmischung, also den Leistungen der abbildenden Bildproduzent(inn)en,
zuwenden, so hatte ich als wesentliches Prinzip des Wechsels von Sequenzen (des
Wechsels von Szenerie und/oder Einstellung) herausgearbeitet, dass dieser Wechsel
wesentlich dem Blick- bzw. der Zeigerichtung und der Bewegung von St. R. folgt —
entweder durch harten Schnitt oder durch Kameraschwenk oder Zoom. Auf diese
Weise wird hier Raumlichkeit strikt vom Standort von St. R. konstruiert.
Dies geschieht einerseits auf dem Wege des durch Montage bzw. Bildmischung
hergestellten Raumes, des ,,montierten Raumes*. Andererseits findet diese Zentrie-
rung auf St. R. aber auch in der Dimension des ,,fotografierten optischen Raumes*

119 In jener Einspielung, die aus der hier zugrunde gelegten Internet-Version herausgeschnitten und
von St. R. selbst als ,,Exkurs auf den Bazar in [stanbul** bezeichnet wurde, begeben sich St. R. und
MAX in der Rolle der Touristen in Begleitung eines Fremdentiihrers in den Bazar. Abgesehen
davon, dass wir uns hier in der Welt des touristischen Sightseeing befinden, lieBe sich (wenn der
entsprechende Raum fiir die Analyse zur Verfiligung stiinde) auch hier zeigen, dass diese Situation
durch den primédren Rahmen der ,Tiirkei als Welt der kleinen Gauner* (siehe unten) strukturiert ist
und sich fast ausschlieBlich darum dreht, dass St.R. den Hindlern unterstellt, ihn tibers Ohr hauen
zu wollen. Eingeleitet wird der Besuch mit der Frage an den Fremdenfiihrer: ,,Wie grof ist die
Wabhrscheinlichkeit, dass man hier tibers Ohr gehauen wird?«.

234

ihren Ausdruck, welcher einerseits durch die Kamerabewegung, insbesondere den
Kameraschwenk, hergestellt wird. Auch hier folgt die Kamera St. R., also nicht al-
lein seinem Blick oder seiner Zeigerichtung, sondern seiner Bewegung, seinem
Ortswechsel insgesamt. Somit dokumentiert sich w.a. auch in dieser Konstruktion
von Réumlichkeit auf der Basis des fotografierten optischen Raumes wie auch des
montierten Raumes, dass diese in umfassender Weise aus der Perspektive von St.
R. und von dessen Standort aus konstruiert werden. Hinsichtlich dieser Zentrierung
auf seine Person zeigen sich Homologien auch zur Interpretation der Fotogramme,
die uns Aufschluss iiber die Formalstruktur des fotografierten optischen Raumes
geben. St. R. ist in der umfangreichsten Hauptsequenz allein abgebildet, steht iiber-
wiegend im perspektivischen Zentrum und ist planimetrisch fokussiert. '

Dabei zeigt sich an dem vorliegenden Video sehr deutlich, dass dieses seine
Struktur nicht durch die verbalen AuBerungen, also nicht durch die Textdimension
erhilt. Insgesamt ist der gesprochene Text auf der thematischen Ebene — zumindest,
was die Oberthemen anbetrifft — zusammenhanglos. Die Oberthemen stehen unver-
bunden nebeneinander. Seine iibergreifende Struktur erhilt dieses Video allein in
der Bilddimension, welche ihrerseits wesentlich durch St. R. strukturiert wird.

[ndem St. R. die Konstruktion des filmischen Raumes und damit die Richtung
und Selektivitit der Performanz der abbildenden Bildproduzent(inn)en dirigiert und
zugleich in planimetrischer wie perspektivischer Hinsicht im Zentrum des fgtogra-
fierten optischen Raumes steht, also auch als abgebildeter Bildproduzent die Per-
formanz des Videos bestimmt, haben wir es hier mit einer Personalunion von ab-
bildendem und abgebildetem Bildproduzenten zu tun, sodass ich hier von einer
Monostrukturierung durch den Showmaster und einer Hyperzentrierung auf seine
Person sprechen mochte. Die Struktur der Sendung und der Habitus des Moderators
sind somit nicht mehr zu trennen.

e Die Identifikation mit dem Moderator und die Herstellung gemeinsamer

Evfahrungsriume o
Die alles strukturierende und stilistisch prigende Person des Moderators ist eine
ganz wesentliche Komponente der Herstellung von Gemeinsamkeit, Vertrau.theit
und Kontinuitit in der Beziechung des Publikums zum Moderator. Allerdings gilt es
genauer zu bestimmen, in welcher Weise seine Person hier Bedeutung gewinnt, wel-
che Art von Habitus oder [dentitit des Moderators hier im Zentrum steht.

Wenn wir davon ausgehen, dass das Gesicht, die Physiognomie, einer der be-
deutendsten Areale zur personlichen, zur individuellen [dentifikation eines Men-
sches ist, dann ist es von Bedeutung, dass St.R. in dem analysierten Ausschnitt le-
diglich I Sek. in GroB-Einstellung zu sehen und dies offensichtlich auch noch der
Aufnahmetechnik und Asthetik geschuldet ist. Da eine Ablichtung der Person von
St. R. mit Fokussierung auf seine Physiognomie offensichtlich vermieden wird
bzw. nicht von Bedeutung ist, geht es — trotz der hier zu beobachtenden Hyperzer}-
trierung auf seine Person — also offensichtlich nicht um seine personliche (iqdiv1-
duelle) Identitit.'”" Das legt nahe, dass St. R. — und allgemeiner Moderator/innen

120 Was ja auch — wenn wir Kontextwissen heranziehen — darin zum Ausdruck kommt, dass St. R,
und vergleichbare prominente Moderatoren ihre Privatsphire aus der medialen Prisentation wei-
test moglich herauszuhalten suchen.
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mit einer derartigen Hyperzentrierung auf ihre Person — eher als Représentanten ei-
ner sozialen Identitét, eines kollektiven (milieuspezifischen) Habitus bzw. als Re-
prédsentanten von Stereotypen in diesem Bereich von Bedeutung sind.

Dies wiederum ldsst sich in der Weise plausibilisieren, dass ein derartiger
»Kult® der [dentifikation mit Stil und Habitus des Moderators wesentlich die Funk-
tion der Konstitution oder Selbstvergewisserung von Gemeinsamkeiten zwischen
Publikum und Moderator und auf diesem Wege auch des Publikums untereinander
hat. Hier ldsst sich vermuten, letztlich aber nur durch eine Rezeptionsanalyse kliren
(vgl. 5.2.2), dass es (mit bestimmten Bereichen des Publikums) zu einer Art Mi-
lieubildung, zur Konstitution von rudimentiren konjunktiven Erfahrungsriumen
(zum Begriff: Kap. 2.3), von Gemeinsamkeiten, Zugehdrigkeiten im Sinne habitu-
eller Ubereinstimmungen kommt. Nahe gelegt wird dies auch in der Text-Dimen-
sion durch die von St. R. klar artikulierte Distinktion gegeniiber anderen derartigen
iiber das Medium Fernsehen konstituierten Milieus (so durch die Distinktion ge-
geniiber denjenigen, die den ,,Musikantenstadl* priferieren; vgl. 2:59-3:05).

Die [dentifikation mit dem Moderator ist dabei nicht an die Perfektion von In-
szenierungen gebunden. Vielmehr kdnnten (wie in einer Rezeptionsanalyse zu kld-
ren wire) gerade ,Schwichen‘ und Unbeholfenheiten Grundlage fiir Identifikatio-
nen sein (vgl. 6.3.5).

o Die monologische Struktur und die reduzierte Reziprozitcit mit Publikum
und Studiogdisten

Diese Monostrukturierung und Selbstbezogenheit in der Bilddimension findet in
homologer Weise auch in der monologischen Struktur des Textes ihren Ausdruck.
So lauten die allerersten Worte (nach der in der Internet-Version herausgeschnitte-
nen BegriiBungsformel), die St. R. in der Show spricht: ,Ich befinde mich hier
(...)*. St. R. initiiert im Folgenden Erzahlungen seiner beiden Podiumsgiste hin-
sichtlich ihrer Erfahrungen beim Shopping, unterbricht diese aber sogleich wieder,
um {ber seine eigenen derartigen Erfahrungen zu berichten.

Gestiitzt wird diese Rahmenkomponente der Monostrukturierung und Selbstfo-
kussierung auch durch die Beobachtung der Funktion des Publikums, indem eine
Kommunikation mit diesem nicht aufgenommen, sondern es lediglich in seiner
Funktion als Applausgeber ins Bild geriickt wird (vgl. 6.3.4).

Dort, wo St. R. keinen Applaus erhilt, wodurch der Eindruck einer zumindest
rudimentdren Reziprozitdt geschaffen wird, findet sich die (in der alltidglichen
Kommunikation wohl nicht seltene) Strategie, die fehlende Reziprozitit dadurch zu
tiberspielen, dass er seinen Sitzen durch ein nachgestelltes ,,ja*“ mit Frageintonation
(ua. 012; 0:16; 0:34; 0:45/46; 0:53; 1:08.) den Charakter einer Frage gibt (,.tag-
question*) und somit eine dialogische Struktur suggeriert (vgl. 6.4.3). Eine dhnliche
Funktion erhilt die Inszenierung eines fiktiven Dialogs (mit dem Publikum) in
2.30-2.42 u. in 4.13-4.18.

Homolog zum fehlenden Dialog mit dem Publikum findet in dieser ersten Sen-
dung auch auf dem Podium kein Dialog mit Gespréchspartner(inn)en aus Istanbul
oder der Tiirkei statt. Denn auch die Gesprichspartnerin Giilgan hat zwar Eltern tiir-
kischer Herkuntft, ist aber — ebenso wie der Gespréichspartner Elton — in Deutsch-
land geboren und dort aufgewachsen, und auch die tiirkische Sprache ist ihr, wie sie
selbst ausfiihrt (4.24-4.25) keineswegs selbstverstindlich. Uber das Gesprich mit
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den Gisten im Studio wird somit ein Zugang zum Erfahrungsraum, zur Perspektive
und zur Lebenspraxis der autochthonen Bevdlkerung, also zur Welt der Tiirkei
nicht eroftnet.

o Die Unzugdnglichkeit cler Innenwelt der Tiirkei

In die im Studio aufgebaute ,,orientalische* Ecke, welche paradigmatisch steht fiir das
[nnere des tiirkischen Hauses und somit in gewisser Weise fiir die innere Welt der
Tiirkei, sind also Gespréichspartner/innen aus [stanbul oder aus der Tiirkei nicht ein-
geladen.'”' Dies verweist bereits darauf, dass diese orientalische Ecke, die hier — in
einem Schritt der Exotisierung sozusagen — als Symbol fiir den tiirkischen Alltag kon-
struiert wird, Dekoration oder Kulisse bleibt. Sie ist als solche in ihrer Gestaltung be-
sonders aufschlussreich: Diese Ecke wirkt vergleichsweise dunkel, die Gegensténde
bleiben unkonturiert sowoh! aufgrund geringer Helligkeit als auch aufgrund der Farb-
gebung. Wihrend die ciufBere Welt Istanbuls und der Tiirkei: die Natur, das Meer, die
Objekte des Sightseeing, zwar auf Distanz gehalten werden, aber hell, offen und klar
strukturiert sind, erscheint die andere — die innere — Seite der tiirkischen Welt eher un-
strukturiert, ungeordnet, undurchschaubar oder opak und somit nicht ganz geheuer.
Durch die weiche, konturlose Figuration und das ddmmrige Licht konnte der untere
Bereich gemiitlich oder heimelig wirken. Dem stehen allerdings Elemente der Span-
nung entgegen, wie sie im Wesentlichen durch die Positionierung der Personen ins
Bild kommen: Durch die Wahl der Perspektivitit weist dieses Bild ein starkes Gefille
nach links und vor allem nach vorne auf. Die Personen — insbesondere Giilgan und
Elton —scheinen gleichsam wegzurutschen.

Die vermeintlichen Accessoires dieser Lebenspraxis bleiben — wie die Prasen-
tation der Sitzecke, aber auch die Selbstprisentation von St. R. in seiner Verklei-
dung zeigen — Kulisse und Dekoration und werden als solche auch karikiert. Dieses
lieBe sich durchaus als eine Stilisierung der eigenen Unbeholfenheit in der Begeg-
nung mit der fremden Kultur und somit als eine (selbstreflexive) Pose interpretie-
ren. Allerdings wird dieser kulissenhafte Zugang zur fremden Welt eben auch in
anderen Dimensionen und dort auch ohne Selbststilisierung erkennbar. Denn auch
die duBere Welt des Bosporus und der Sightseeing-Ob jekte bleibt Kulisse.

Auf der Bildebene findet der fehlende Zugang zum fremden Erfahrungsraum
bzw. die fehlende Orientierung an einem solchem Zugang ihren Ausdruck wesent-
lich im opaken Charakter, im Charakter der Undurchschaubarkeit, welcher durch
die Komposition des Fotogramms im Studio mit der orientalischen Sitzecke von der
inneren Welt der Tiirkei vermittelt wird.

e Die Tiirkei als Welt der kleinen Gauner

Dieser opake Charakter der inneren Welt, der diese ein wenig undurchschaubgr und
nicht ganz geheuer erscheinen ldsst, dokumentiert sich auch in den — sowohl in der
Bild- wie in der Textdimension fokussierten — ,,Raubkopien®. Auf der Textebene
begriindet St. R. seine ,,Empfehlung* nach Istanbul zu fahren, einerseits mit der
_fantastischen Kulisse des Sightseeing (des Blicks auf den Bosporus) und zum an-

121 Eine Ausnahme bildet der tiirkische Schlagerstar Sertab (Erener). Sie représentiert di? Welt der
(internationalen) medialen Groflen und tritt neben dem deutschen Moderator (mit arablscheq und
tiirkischen Vorfahren) Kaya Yanar und dem zu promotenden Max im weiteren Verlauf dieses
Sendeabends auf, um dann w.a. ,,Heiderdslein“ zu singen.
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deren mit den billigen Waren der Stralenhéndler, die (seiner Darstellung zufolge)
im Wesentlichen aus ,,Raubkopien bestehen: ,,ich kann [hnen nur empfehlen fah-
ren Sie hier hin denn Sie kriegen hier einfach alles tiberall Handler auf der Stral3e
die die Jacke aufmachen® (2.04-10).

Vorgefiihrt wird dabei nicht nur der illegale Charakter der Aktivitdten, die ,klei-
neren Gaunereien‘ und undurchschaubaren Tricksereien der Héndler: ,,und alles ganz
billig hab mich gefragt warum ist das so ja*“ (5:30-31). Vorgefiihrt wird auch die Un-
geschicklichkeit oder Unbeholfenheit der Akteure. Eine Félschung, die vom Original
so gut wie nicht zu unterscheiden ist, bringen diese nicht zustande. Ausgearbeitet wird
damit das Stereotyp der ,kleinen Gauner*. Die Tiirken sind zu ungeschickt, um grofle
Gauner sein zu konnen. Sie sind eben die ,,Nepper, Schlepper, Bauernfénger, die wir
schon von zu Hause (aus den deutschen Medien) kennen, wie St. R. an anderer Stelle
mit Bezug auf die Schlepperbesatzung assoziiert. Die Welt des Alltags von [stanbul —
also diejenige jenseits der ,,fantastischen® Kulisse eines Sightseeing und der Welt der
Hotels — ist so wie die uns von zu Hause bekannte Welt der kleinen Gauner und
zwielichtigen Gestalten. Es ist eine andere Welt, aber letztlich in einer Andersartig-
keit, die wir in ihren negativen Aspekten von zu Hause schon kennen, um deren ge-
nauere Kenntnis wir uns also nicht mehr bemiihen miissen.

o Die Haltung des Fern-Sehens, die Gewissheiten der medialen Welt und der
parasitire Aufmerksamkeitsgewinn

Es reicht also vollkommen —~ dies scheint ein Element der Botschaft dieser Sendung
zu sein — wenn wir uns diese Welt vermittels der Medien présentieren lassen. Und
dies ist auch besser so, denn diese Welt von [stanbul und der Tiirkei erscheint — als
Produkt der Konstruktion von Undurchschaubarkeit und Exotisierung — nicht ganz
geheuer und letztlich unzugénglich. Da ist es angebracht, sie aus der Ferne zu be-
trachten, zum Gegenstand des Fern-Sehens im wahrsten Sinne des Wortes zu ma-
chen und auch die kleinen Abenteuer, wie den Einkauf auf dem Basar, den Prota-
gonisten auf der Fernseh-Biihne zu iiberlassen.'?? Vollstindig vertraut erscheint da-
gegen eine andere Welt, deren Thematik die Kommentare von St. R. dominiert. Es
sind dies die medialen Groffereignisse und Griflen, genauer: diejenigen des Fern-
sehens: der FuBlballclub Fenerbahge, der gerade Meister geworden ist, der Musi-
kantenstadl, Claudia Schiffer, die Sendung ,,Nepper, Schlepper, Bauernfiinger*.

Mit dem Bezug auf allgemein bekannte mediale Ereignisse ist zum einen —
durch deren Wiedererkennungswert — ein gewisser Aufmerksamkeitsgewinn garan-
tiert oder zumindest sehr wahrscheinlich. Und zum anderen wird — mit dem damit
verbundenen Bezug auf gemeinsame Wissensbestinde — an eine elementare oder
rudimentire Gemeinsamkeit und Vertrautheit mit dem Publikum und des Publikums
untereinander appelliert. [ch mochte mit Bezug auf beide Komponenten, wie bereits
angesprochen, von einem parasitiren Aufmerksamkeitsgewinn sprechen: Das me-
diale Ereignis ,Istanbul Total* lebt nicht zuletzt oder sogar primédr vom Bezug auf
andere Ereignisse des Mediums Fernsehen.'”?

122 Das Fernsehen wird in diesem Sinne, wie Hepp (2004: 126) im Kontext der Cultural Studies for-
muliert, zu einem ,,Kommunikator der kollektiven Selbstvergewisserung® — mit Bezug auf spezifi-
sche Milieus, wie hier ergéinzt werden miisste.

123 In der Sprache der Cultural Studies stellt dies eine spezifische Auspriagung des Charakters der
»Intertextualitit* von Medienprodukten dar (vgl. Mikos 2003a: 261 ft.).
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Der Blick, den wir mit St. R. auf die Welt von [stanbul und der Tiirkei werfen,
ist aber nicht nur in mehrfacher Weise iiber das Medium Fernsehen vermittelt. Er
ist dariiber hinaus und vor allem (iber eine (im urspriinglichen Sinne des Wortes zu
verstehende) Haltung des Fern-Sehens vermittelt. Indem namlich in der Haltung,
die St. R. dieser Welt gegeniiber einnimmt, mit ihr eine Kommunikation im eigent-
lichen Sinne, im Sinne von Reziprozitit, nicht wirklich méglich wird. Diese Welt
bleibt lediglich Objekt der Betrachtung, des Sightseeing. St. R., der ja selbst Pro-
dukt des Fernsehens ist, begibt sich gegeniiber der Welt von Istanbul und der Tiir-
kei in eine analoge Rolle. Zudem promoted St. R. mit dieser Show ein weiteres me-
diales Ereignis, nimlich den Song-Contest bzw. dessen Teilnehmer ,,MAX*.
SchlieBlich sind die Giste auf der Bithne im Studio selbst auch Medienstars und
Moderator(inn)en — wenn auch von bescheidenerer GroBe. Der Titel seiner Show,
also ,,TV-Total®, ist in diesem Sinne somit durchaus treffend, der Titel dieser Sen-
dung ,Istanbul Total* allerdings {iberhaupt nicht. Einen Zugang zur Welt von Istan-
bul erhalten wir keineswegs — schon gar nicht in ihrer Totalitét.

6.6 Komparative Analyse und Gattungsanalyse

Die hier vorgelegte Skizze einer Produktanalyse dient als exemplarische Fallanaly-
se primér der Demonstration eines empirisch-methodischen Zugangs im Bereich
der Videointerpretation und seiner methodologischen Grundeinstellung. Dabei geht
es insbesondere darum, der Bilddimension eine groBere systematische Beachtung
zu schenken als dies in anderen Methoden der Fall ist (vgl. 5.3.3). Es hat sich gera-
de an diesem Video gezeigt, dass es als ein zusammenhangloses Produkt erscheint,
wenn man auf der Ebene des Textes verbleibt bzw. sich primér an dieser orientiert.
Zugleich sind aber Fortschritte in methodischer Hinsicht davon abhéngig, inwie-
weit es gelingt, sich an generellen methodischen und methodologischen Grundprin-
zipien und Standards zu orientieren, die gleichermafen fiir die Text- wie fiir die
Bildinterpretation Giiltigkeit haben (vgl. auch Kap. 3.9 sowie Bohnsack 2005a).

Verallgemeinerbare Aussagen zu Strukturen und Typen des Mediums Fernsehen
— insbesondere im Hinblick auf dessen unterschiedliche Gattungen — sind von einer
derartigen isolierten Fallanalyse einer einzelnen Abendveranstaltung selbstverstind-
lich nicht zu erwarten. Dazu bedarf es des Fallvergleichs, also einer systematischen
komparativen Analyse, welche die Konstruktion einer (mehrdimensionalen) Typolo-
gie ermoglicht. Eine derartige Typenbildung ist im Bereich der dokumentarischen
Methode auf der Grundlage von Textinterpretationen bereits ausgearbeitet worden
und weit fortgeschritten (vgl. wa. Bohnsack 2007c u. 2009a). Im Bereich der doku-
mentarischen Bild- und Videointerpretation steht sie noch am Anfang.

Auch hat die komparative Analyse die Funktion, die eigene Standortgebunden-
heit des Interpreten zumindest ansatzweise der methodischen Kontrolle zuzufiihren,
indem die fiir jegliche Interpretation konstitutiven Vergleichshorizonte zunehmend
durch empirische (und somit intersubjektiv iiberpriifbare) Vergleichshorizonte
(Vergleichsfille) ersetzt werden (vgl. 2.4 sowie Bohnsack 2001). Auch in dieser
Hinsicht stehe ich mit der hier vorgelegten Fallanalyse noch ganz Anfang.
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Es ist Angela Keppler (2006: 139) zuzustimmen, wenn sie Fernsehanalyse ganz
wesentlich als ,,Gattungsanalyse* versteht und diese methodisch auf das ,,kompara-
tive Verfahren® stiitzen will: ,,Erst durch dieses komparative Verfahren kann beides
erreicht werde: eine genaue Interpretation einzelner Sendungen und eine am Mate-
rial belegte Interpretation der {ibergreifenden Formen, in denen sich die TV-Kom-
munikation zu einer bestimmten Zeit vollzieht.”

Bezogen auf die hier begonnene Interpretation einer Fernsehshow wiirde eine
derartige komparative Analyse sowohl Veranstaltungen derselben Show (,,Istanbul
Total*) an verschiedenen Abenden als Vergleichshorizonte heranziehen als auch
andere Veranstaltungen desselben Moderators (,, TV Total*). Eine komparative
Analyse mit anderen Folgen von ,,Istanbul Total* findet sich in der Dissertation von
Stefan Hampl (2009). Auf der Grundlage der Untersuchung drei weiterer Folgen
konnen dort wesentliche Komponenten des Orientierungsrahmens, welche hier auf
der Grundlage der ersten Folge herausgearbeitet worden sind, tiberpriift und weit-
gehend bestitigt werden, wie u.a. die Konstruktion der Opakheit und Undurch-
schaubarkeit der Innenwelt der Tiirkei sowie deren Konstruktion als Welt der klei-
nen Gauner. Auch die Struktur-Komponente der Monostrukturierung durch den
Moderator wird in der komparativen Analyse mit anderen Folgen von ,Istanbul
Total* und ,,TV Total* einer genaueren Uberpriifung unterzogen.

Eine komparative Analyse sollte auch Veranstaltungen einbeziehen, die — zu-
mindest auf den ersten Blick — Gattungsédhnlichkeiten aufweisen, aber von anderen
Moderatoren oder Moderatorinnen getragen werden (bspw. die ,,Harald Schmidt
Show* und die Show ,,Was guckst Du? von Kaya Yanar bieten sich hier an). Auf
diesem Wege konnte iiberpriift werden, inwieweit einige der an der vorliegenden
Fallanalyse aufgewiesenen Strukturelemente fiir die gesamte Gattung, das Genre
oder Format Late Night Show insgesamt Giiltigkeit hat und wo es sinnvoll und
notwendig ist, Untergattungen auszudifferenzieren.

Auf ihre generelle Bedeutung fiir die Struktur von Shows zu tberpriifen sind
vor allem zwei am Fall ,Istanbul Total* herausgearbeitete Rahmenkomponenten:
zum einen diejenige einer Monostrukturierung durch den Showmaster, einer Hy-
perzentrierung auf dessen Person, indem dieser zugleich die Performanz der abge-
bildeten wie auch der abbildenden Bildproduzent(inn)en durchgingig strukturiert.
Die Struktur der Sendung insgesamt und der individuelle Habitus des Moderators
sind somit nicht mehr zu trennen. Die andere Rahmenkomponente ist diejenige des

parasitaren Aufmerksamkeitsgewinns: Welche (Unter-) Gattungen von Shows sind
dadurch charakterisiert und von anderen Gattungen unterschieden, dass sie primér
vom Bezug aufandere Fernseh- oder Medienereignisse leben?'**

124 Auch Formate aus anderen zeitgeschichtlichen Phasen der BRD und aus der Zeit der DDR stellen
— hinsichtlich der Rahmenkomponenten der Monostrukturierung und des parasitiren Aufinerk-
samkeitsgewinns —~ ebenso interessante Vergleichhorizonte dar wie internationale Vergleiche. — In
die komparative Analyse einzubeziehen wiren dann auch solche Sendungen, die zwar derselben
Gattung, derjenigen der Shows, zuzurechnen sind, die aber vermutlich ganz andere Formen auf-
weisen (bspw. ,,Wer wird Millionér*, moderiert von Giinther Jauch u. ,,Clever — Die Show, die
Wissen schafft”, moderiert von Barbara Eligmann und Wigald Boning) und schlieBlich Fernseh-
ereignisse, die vermutlich ganz anderen Gattungen zuzurechnen sind.
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7. Anhang

7.1 Transkriptionssystem MoViQ: Movies and Videos in Qualitative
Research

[n Kapitel 5.7 habe ich die Anforderungen herausgearbeitet, die an gip Transkrip-
tionssystem fiir Filme und Videos zu stellen sind, welches den Prinzipien und dem
Erkenntnispotential der dokumentarischen Methode gerecht'zu werden vermag, In
diesem Zusammenhang ist das Transkriptionssystem ,,MOVIQ“ von Stetan. Hampl
und Aglaja Przyborski fiir die dokumentarische Film- und Vl.deomtelpretatlon ent-
wickelt worden (siche auch: Hampl 2009 sowie Przyborskl/Wohlrab-S.ahr 2008:
169-172), unter Einbeziehung des von mir fiir die dokumentarische Textinterpreta-
tion ausgearbeiteten Transkriptionssystems ., TiQ" (siehe Kap. 7.2). '

Mit dem Transkriptionssystem MoViQ werden Bild und Ton synchron und in
cinem konstanten Zeitrhythmus transkribiert, dessen Intervalle nicht linger als |
Sek. sein sollten. Die entsprechenden Anleitungen und Arbeitsschritte zur Trqn-
skription sind auf der von Stefan Hampl eingerichteten L{nd betreutgn.Websne
www.moviscript.net nachzulesen. Da die Erstellung der 'Vldeotranslgrlptlon n.a'ch
MoViQ in einzelnen manuellen Arbeitsschritten ein relatly umstﬁndhcher, zeitin-
tensiver und vergleichsweise fehleranfilliger Prozess ist, wird im Rahmen des l?lS:
sertationsvorhabens von Stefan Hampl (2009) derzeit die Software MoviScript’
entwickelt, welche ebenfalls iiber die Website www.moviscript.net ab Herbst 2008
zuginglich sein wird. Die erste Version der Software MoviScript soll fiir den An-
wender insbesondere hinsichtlich des Einlesens von Videosequenzen und d.eren
Ubertragung in ein druckbares Format Erleichterungen bringen. Ziel ist die weitge-
hende Automatisierung dieses Prozesses, sodass letztlich nur noch das mar}uel.le
Eintippen des gesprochenen Textes sowie die Kennzeichnung andergr Tonerelgms-
se (Musik und Geréusche) in den datiir vorgesehen Feldern n.otw.endlg' ist. )

Zusitzlich wird auf der Seite www.moviscript.net stindig eine Liste verfiigba-
rer Publikationen zum Thema Videotranskription und -interpretation aktualisiert. E.s
soll somit eine zentrale Anlaufstelle fiir die methodische Auseinandersetzung mit
Videotranskription und -interpretation geschaffen werden.

7.2 Transkriptionssystem TiQ: Talk in Qualitative Social Research

Dieses Transkriptionssystem ist in seiner urspriinglichen Fassung (Bohnsack 1989:
387f.), welche zunehmend verfeinert worden ist, seit nunmehr 20 Jahren im Ge-
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brauch und insbesondere fiir die Gespriachsanalyse im Rahmen der dokumentari-
schen Methode entwickelt worden.

Transkriptionszeichen

L Beginn eine[ Uberlappung bzw. direkter Anschluss beim Sprecherwechsel
J Ende einer Uberlappung

() Pause bis zu einer Sekunde

(2) Anzahl der Sekunden, die eine Pause dauert

nein betont

nein laut (in Relation zur Gblichen Lautstarke des Sprechers/der Sprecherin)

°nee* sehr leise (in Relation zur tblichen Lautstarke des Sprechers/der Sprecherin)
stark sinkende Intonation

; schwach sinkende Intonation

? stark steigende Intonation

, schwach steigende Intonation

viellei-  Abbruch eines Wortes

oh=nee Wortverschleifung

nei:n Dehnung, die Haufigkeit vom : entspricht der Lange der Dehnung

(doch)  Unsicherheit bei ger Transkription, schwer verstandliche AuBerungen

() unversténdliche AgBerungen, die Lange der Klammer entspricht etwa der Dauer der
unverstandlichen AuBBerung

((stéhnt)) Kommentare bzw. Anmerkungen zu parasprachlichen, nicht-verbalen oder
gesprachsexternen Ereignissen; die Lange der Klammer entsprichtim Falle der
Kommentierung parasprachlicher AuBerungen (z. B. Stéhnen) etwa der Dauer
der AuBBerung. In vereinfachten Versionen des Transkriptionssystems kann
agch Lachen auf diese Weise symbolisiert werden. In komplexeren Versionen
wird Lachen wie folgt symbolisiert:

@nein@ lachend gesprochen

@(.)@ kurzes Auflachen

@(3)@ 3 Sek. Lachen

fiir biografische Interviews zusitzlich:

/Imhm// Hérersignal des Interviewers, wenn das ,mhm* nicht tberlappend ist

Grofs- und Kleinschreibung:

Hauptwo.rter werden'l grof} geschrieben, und bei Neuansetzen eines Sprechers/einer
Sprecherin am Beginn eines ,Hékchens® wird das erste Wort mit GroB3buchstaben
begonnen. Nach Satzzeichen wird klein weitergeschrieben, um deutlich zu machen,

E{lass Satzzeichen die Intonation anzeigen und nicht grammatikalisch gesetzt wer-
en.

Zeilennummerierung:

Zum Auf‘ﬁnden und Zitieren von Transkriptstellen ist es notwendig, eine durchlau-
fende Zeilennummerierung zu verwenden.

Bei allen 'ljranskripten zu Beginn vermerken: Codename der Gruppe, Name der
Passage, wo die Passage auf der Kassette beginnt (bspw.: ,,1/5* oder: Zahlwerkan-
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gabe der verwendeten Gerdte — die Zihlwerkangaben sind je nach Gerét unter-
schiedlich), Dauer der Passage (bspw. 10 Minuten), Kiirzel fiir die Personen, die
transkribiert und die Transkription korrigiert haben.

Maskierung:

Allen Personen einer Gruppendiskussion wird ein Buchstabe zugewiesen. Diesem
wird je nach Geschlecht ,f* (fur weiblich) oder ,,m* (fir ménnlich) hinzugefiigt.
Die Zuweisung lautet bei einer Diskussion mit 2 Midchen und 3 Jungen bspw.: Af,
Bf, Cm, Dm, Em. Dieser Buchstabe bleibt auch bei allen etwaigen weiteren Erhe-
bungen bzw. bei der teilnehmenden Beobachtung bestehen, bei denen die Person
beteiligt ist. [st eine Person neben der Gruppendiskussion auch an einem biographi-
schen Interview beteiligt, so erhilt sie einen erdachten Namen, der mit dem zuge-
wiesenen Buchstaben beginnt (bspw.: Bm, Berthold).

Alle Ortsangaben (Strafe, Plitze, Bezirke) werden maskiert.

Namen, die im Interview genannt werden, werden durch erdachte Namen er-
setzt. Dabei versuchen wir, einen Namen aus dem entsprechenden Kulturkreis zu
nehmen, bspw. konnte ,, Mehmet " zu ,, Kamil “ werden.

7.3 Zur Rekonstruktion der Perspektivitiit

Panofsky (1964a) bezeichnet die Perspektive mit einem Begriff von Ernst Cassirer
als ,,symbolische Form®. Damit ist gesagt, dass die Perspektive bzw. der Modus der
Perspektivitit nicht als Charakteristikum einer Realitit anzusehen ist, welche unab-
hidngig von unserem historischen Wissen und Denken existiert. Vielmehr ist die
Perspektive und somit auch die Zentral- oder Linearperspektive, wie sie in der Re-
naissance ihren Anfang nahm, nicht nur Element, sondern Ausdruck einer spezifi-
schen, d.h. auch historisch einzuordnenden Weltanschauung. In der Wahl der Per-
spektivitdt dokumentiert sich im Sinne von Panofsky der ,,Geist* einer Epoche.
Weiter gefasst konnen wir sagen, dass sich hierin auch Elemente des ,Geistes® oder
des Habitus eines Milieus (bspw. des Familienmilieus in einem Familienfoto) oder
einer Person dokumentieren.

Die Zentralperspektive, wie wir sie in der Fotografie finden, wurde in der Re-
naissance entwickelt. Sie macht die gesamte Bild-Konstruktion vom subjektiven
Blickpunkt des abbildenden Bildproduzenten (bzw. des Betrachters) abhingig. Dies
steht im Zusammenhang mit der Entdeckung des Subjekts in der Renaissance. Da-
bei ist nicht nur entscheidend, dass der Blickpunkt ein strikt subjektabhingiger ist,
sondern auch, dass das Subjekt den Blickpunkt frei wéhlen kann. Die gesamte Kon-
struktion wird — wie Panofsky (1964a: 123) formuliert — durch die ,.frei wihlbare
Lage eines subjektiven ,Blickpunktes® bestimmt*.

Panofsky hebt den ambivalenten Charakter der Zentralperspektive hervor: Sie
hat einerseits eine ,,objektivistische* (Panofsky 1964a: 124) Bedeutung. Sie ,,bringt
die kiinstlerische Erscheinung auf feste, ja mathematisch-exakte Regeln, aber sie
macht sie auf der anderen Seite vom Menschen, ja vom [ndividuum abhingig® (Pa-
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nofsky 1964a: 123) — eben aufgrund der Abhéngigkeit der gesamten Konstruktion
vom subjektiven Blickpunkt. Mit Max Imdahl (1996a: 19) ldsst sich formulieren,
»dal die Projektion, ndmlich die Konvergenz der raumprojizierenden Fluchtlinien,
als solche ein Ausdruck von Invariabilitit, GesetzmiBigkeit, Unzufilligkeit und
Notwendigkeit ist, da3 diese Invariabilitit aber zugleich offen ist auf Variabilitét,
das heif3t auf die freie Wahl der Lokalisierung des Fluchtpunkts oder der Fluchtach-
se*. Dadurch wird nach Imdahl der verbildlichte Raum zu einem ,,einfithlbaren Er-
lebnisraum*.

Die (im Kontext mathematisch exakter Regeln) ,.frei wihlbare Lage des sub-
jektiven, Blickpunktes® “ (Panofsky 1964a: 124) im Rahmen der Zentralperspekti-
ve, wie sie in der Regel auch fiir die Fotogratie von Bedeutung ist, kann unter-
schiedliche Auspriagungen oder Modi annehmen, die uns im wahrsten Sinne des
Wortes Einblicke in die Perspektive eines Individuums oder eines Milieus zu ver-
mitteln vermogen. Diese unterschiedlichen Modi der (Zentral-)Perspektivitdt wer-
den in verschiedenen Veroffentlichungen in unterschiedlicher Weise schematisch
dargestellt und bezeichnet. Ich beziehe mich hier auf die Schematisierung und gra-
fische Darstellung in ,,Der Brockhaus Kunst® (2006: 692) (s. S. 247).

Die Frontalperspektive habe ich in friiheren Texten mit Parramoén/Calbo (1999:
50) auch als ,,Parallelperspektive® bezeichnet. Dies bringt allerdings mogliche
Verwechslungen mit der ,,Parallelprojektion‘* (Der Brockhaus Kunst: 692) mit sich,
deren Fluchtpunkt sich im Unendlichen befindet. Eine derartige Parallelprojektion
findet sich nicht in der Fotografie, sondern allenfalls in Malerei und Zeichnung.

In Anlehnung an die Terminologie, wie sie in der Filmwissenschaft im Zusam-
menhang mit der Bestimmung des , Kamerastandpunktes* iiblich ist (vgl. u.a. Hik-
kethier 1996: 61f.), verwende ich anstelle des Begriffes der ,,Froschperspektive*
denjenigen der ,,Untersicht* und anstelle des Begriffes der ,,Vogelsperspektive*
denjenigen der ,, Aufsicht*. Gelegentlich wird in der Filmwissenschaft (vgl. etwa:
Borstnar/Pabst/ Wulf 2002: 92ff) noch einmal differenziert zwischen Untersicht
und (deren Steigerung durch die) Froschperspektive und der Aufsicht und (deren
Steigerung durch die) Vogelperspektive. Dieser Differenzierung folge ich hier
nicht.
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Abbildung 38: Perspektive. Entnommen aus: Der Brockhaus Kunst 2006: 692

Parallelprojektion Frontalperspektive:

(Einpunktperspektive)

(Kavalierprojektion)

Ubéreckperspektive
{Mormalperspektive, Zweipunktperspektive)

T F2
Horlzont =™ S

" Froschperspektive

’ F2
F1. Horizont : N

Vogelperspektive

Alternativen zur Zentralperspektive

Im Unterschied zur Zentralperspektive blickte beispielsweise in der mittelalterli-
chen Malerei der Betrachter nicht wie durch ein Fenster auf das Dargestellte, son-
dern der Betrachter und der abbildende Bildproduzent, der Maler, waren gleichsam
selbst im Bild mit anwesend. Wahrend im Mittelalter also ohne Perspektive gear-
beitet wurde, (s. die Abbildung in: Parramén/Calbo 1999: 12), war bereits die Antl—
ke zu einer perspektivischen Darstellung gelangt. Aber diesem Raum fehlt jenes
,unendliche Kontinuum* (Panofsky 200la: 17), welches fiir die nachmittelalterli-
che Kunst, d.h. fiir die Zentralperspektive, charakteristisch ist. In den antiken Dar-

245




stellungen vermittelt dies den Eindruck einer ,,in sich selbst unstabilen und unzu-
sammenhidngenden Welt. Felsen, Bdume, Schiffe und kleine Figuren sind frei iiber
weite Abschnitte von Land und Meer verteilt”. Als Beispiel hierzu das Bild ,,0dys-
seus im Land der Kannibalen®.

Abbildung 39: Odysseus im Land der Kannibalen. Rom: Vatikanische Bibliothek.
Entnommen aus: Panofsky 2001b (Band 2): 290, Abb. 446

adti. ony, Vankarssche Bibfiorhek, Odessons im Laed der Kannibten.

[n der Frithrenaissance, in der wir auch die Werke von Giotto einordnen kénnen,
begannen die Kiinstler bereits die Dinge darzustellen, als ob das Bild ein Fenster
wire. Aber in dieser Zeit finden wir noch nicht die Zentralperspektive, d.h. es gibt
nicht den einen, sondern mehrere Fluchtpunkte, die auf einer Fluchtachse liegen.

Eine Kenntnis des Umgangs mit der Perspektivitdt in unterschiedlichen Epo-
chen kann eine systematisierende und sensibilisierende Funktion bei der Interpreta-
tion von Zeichnungen - beispielsweise von Kinderzeichnungen (vgl. Wopfner
2008) — haben. Es erscheint allerdings problematisch, direkte Parallelen von Onto-
genese und Phylogenese zu ziehen, wie wir dies im Ansatz bei Edgerton (2002: 25)
finden, der ,,interessante Ubereinstimmungen“ des Mittelalters mit ontogenetischen
Entwicklungsphasen des Kindes herausarbeitet: ,,denn die Kinder begreifen sich
selbst wie die Kiinstler des Mittelalters als ganz und gar in der Welt, die sie malen
wollen, enthalten.*
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7.4 EinstellungsgroBen: Ubersicht iiber Begriffe

Die ubersichtlichste Darstellung der EinstellungsgréBen (siehe dazu auch: Hicke-
thier 1996: 58f.; Borstnar/Pabst/Wulff 2002: 91; Faulstich 2002) findet sich nach
meiner Einschétzung bei Kuchenbuch (2005: 44).

Abbildung 40: EinstellungsgroBen. Entnommen aus Kuchenbuch 2005: 44
(Abb. 4)

1 Detail

2 Grof

3 Nah {Brustbild}
4 Amerikanische
5 Halbtotale

6 Totale

7 Weit
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