
Ralf Bohnsack 

Qualitative Bild- und 
Videointerpretation 
Die dokumentarische Methode 
2., durchgesehene und aktualisierte Auflage 

V erlag Barbara Budrich 
Opladen & Farmington Hills 2011 



Online-Angebote oder elektronische Ausgaben sind erhältlich unter www.utb-shop.de 

B ibliografische Informationen der Deutschen Nationalbibliothek 
Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publ ikation in der Deutschen 
Nationalbibliografie; detaillierte bibliografische Daten sind im Internet über 
http://dnb.d-nb.de abrufbar. 

Universitäts
Bibliothek 

Freiburg i. Br. 

Gedruckt auf säurefreiem und alterungsbeständigem Papier. 

Alle Rechte vorbehalten. 
!g 20 l l  Verlag Barbara Budrich, Opladen & Farmington Hills 
www.budrich-verlag.de 

UTB-Band-Nr.: 8407 
ISBN 978-3-8252-8482-4 

UB Freiburg 

1 11111111111 11111 11111 11111111111111 1111 
291431 

Das Werk einschließlich aller seiner Teile ist urheberrechtlich geschützt. Jede Verwertung 
außerhalb der engen Grenzen des Urheberrechtsgesetzes ist ohne Zustimmung des 
Verlages unzulässig und strafbar. Das gilt insbesondere fUr Vervielt1iltigungen, 
Übersetzungen, Mikroverfi lmungen und die Einspeicherung und Verarbeitung i n  
elektronischen Systemen. 

Satz: Beate Glaubitz, Redaktion+ Satz, Leverkusen 
Umschlaggestaltung: Atelier Reichert, Stuttgart 
Druck: Friedrich Pustet KG, Regensburg 
Printed in Germany 

Für Sabine, Karla und J ohanna 



Inhalt 

1. Einleitung . . . . . . . . . . . . . . .  . . .  . .  . .  . . . .  . . . .  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  . . .  . .  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  1 1  

2. Die dokumentarische Methode: allgemeine Grundlagen . . . . .. . . . . . . . . . . . .  1 5  

2 . 1  Der methodische Zugang zum handlungsleitenden Wissen . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  1 5  
2 .2 Interpretatives Paradigma und praxeologische Wissenssoziologie . . . . . . . .  1 6  
2 .3  Konjunktion und Kommunikation: 

die Doppelstruktur alltäglicher Verständigung . .  . . . .  . .  . .  . .  . .  . .  . .  . .  . .  . .  . . . . . . . . . . . .  . . .  l 7 
2 .4 Methodik und empirische Verfahrensweise . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  l 9 

3. Dokumentarische Bildinterpretation . . . . . . . . . . . . . . . .  . . . . . . . .  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  . . . .  25 

3 .  l Die Marginalisierung des B i ldes in  der empirischen Sozialforschung . . .  25 
3 .2  Implizites Wissen, Ikonologie und Habitus . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  28 
3 .3 Die Eigensinnigkeit des B i ldes und die Suspendierung des textlichen 

Vorwissens . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  32 
3 .4  Die  Differenzierung des i konografischen Vor-Wissens: 

kommunikatives und konjunktives Wissen . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  34 
3 .5  Die essentielle Ambiguität des B i ldes: d ie  S innkomplexität des 

Übergegensätzl ichen . . .. . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . .  . .. . . . . . . . . .  . .. . . . .. . . . . .. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  . . .  36 
3 .6  Zur Rekonstruktion der Formalstruktur des B i ldes . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  38  
3 .7  Sequenzanalyse versus Kompositionsvariation . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . . . .  42  
3 . 8  Zum Problem der Polysemie: d ie  Vieldeutigkeit des B i ldes . . . . . . . . . . . . . . . . . .  45  
3 .9  S imultaneität, Synchronizität und Sequenzialität . . . . . . .. . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . . .  47  

4.  Zur Forschungspraxis dokumentarischer Bildinterpretation . . . . . . . . . .  55  

4.  l Die Arbe itsschritte dokumentarischer B i ldinterpretation . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  56  
4.2 Exemplarische Interpretation e ines Werbefotos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  58 
4.2.1 Formulierende Interpretation ............................................................................... 60 
4.2.2 Reflektierende Interpretation ............................................................................... 61 
4.2.3 Bild-Text und Bild-Logo..................................................................................... 68 
4.2.4 Zusammenfassung ............................................................................................... 68 

7 



4.2.5 Komparative Analyse: der propagierte Lifestile im Werbefoto 
eines anderen nationalen Marktes . ........ ...... .. ........... ....... ..... ....... .... .... .... ............. 70 

4.3 

4.3.1 
4.3.2 
4.3.3 
4.3.4 
4.3.5 
4.3.6 
4.3.7 

5. 
5 . 1  
5 .2 
5.2.1 
5.2.2 
5.2.3 

5 .3  

5.3.1 
5.3.2 
5.3.3 

5 .4 
5.4.1 

5.4.2 
5.4.3 
5.4.4 
5.4.5 

Exemplarische I nterpretation von Familienfotos und 
Methodentriangulation . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  . 
Zur Auswahl der Fotos ....................................................................................... . 

Familie Schiller: "Museum" ............................................................................... . 

Familie Telchow: "Gartenfest" ........................................................................... . 
Kommunion von Frau Schiller ........................................................................... . 

Jugendweihe in der Familie Telchow ................................................................ .. 

Kommunion der Kinder der Familie Schiller .................................................... .. 
Schluss: Triangulation, Validierung und Vertiefung .......................................... . 

Dokumentarische Video- und Filminterpretation ............................ . .  

V ideo und Fi lm a ls  Erhebungsinstrument oder Al ltagsdokument . . . . . . . .  . .  
Zum Verhältnis von Produkt- und Rezeptionsanalyse . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  . 
Exkurs: Produkt-, Rezeptions- und Diskursanalyse in den Cultural Studies ...... . 

Die Polysemie in der Produkt- und Rezeptionsanalyse ...................................... . 

Zur Differenzierung des Rezeptionsbegriffs: Interpretation, Verstehen und 
Aneignung .......................................................................................................... . 

Ansätze der F ilm- und Videointerpretation in der aktuellen qualitativen 
Forschung . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  . 
Alltagsinterpretation und wissenschattliche Interpretation ................................. . 

Grenzen des interpretativen Paradigmas ........................................................... .. 
Videoanalyse in ergänzender Funktion zur Gesprächsanalyse .......................... .. 

Die B ewegungen der abgebildeten B ildproduzent(inn)en . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  . 

Der Zugang des Films zu elementaren Ausdrucksformen und Ebenen sozialer 
Realität ............................................................................................................... . 

Gebärden, Operationen und institutionalisierte Handlungen .............................. . 
Motivkonstruktion versus Rekonstruktion des Habitus ...................................... . 

Die Analyseeinstellung auf das Performative .................................................... .. 

Die unterschiedlichen Ebenen dokumentarischer Interpretation 
und die Primordialität der vor-ikonogafischen Ebene ....................................... . . 

73 
75 
78 
85 
94 

1 01 
1 06 
1 1 5  

1 1 7 

1 1 7 
1 20 
1 20 
1 24 

1 29 

1 33 
1 33 
1 35 
1 37 

1 40 

1 41 
1 44 
1 48 
1 49 

1 50 

5 .5  Fotogramm und S imultaneität . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  1 5 1  
5.5.1 Die Bedeutung des Fotogramms für die Analyse von Gebärden oder 

Kinemorphemen . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . ... . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . . . . . ... . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 1 51 
5.5.2 Grenzen der Interpretation von Fotogrammen ... ........................... .. ................... .. 1 54 
5.5.3 Zur Rekonstruktion von Einstellung und Perspektivität im 

Fotogramm ...... ........ .. ... ......... ........... .. .. ..... .. ... ... .............. .... .. ..... ...................... ... 1 56 

5 .6 Montage, Einstellung und Sequenzialität . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  1 5 8  
5.6.1 
5.6.2 
5.6.3 
5.6.4 

8 

Einstellungen, Szenen und Sequenzen ............................................................... . 

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

Montage und Räumlichkeit ................................................................................ . 

Relationierungen als Leistung dokumentarischer Interpretation ........................ . 

1 59 
1 62 
1 63 
1 64 

Exkurs: die Relationierung der Relationen am Beispiel ...... ..................... ..... .............. .... 1 65 
5.6.5 Sequenzielle und simultane Relationen und das Kontext-Wissen .... ................. .. 1 68 

5 .7  
5.7.1 
5.7.2 

5 .8  
5.8.1 
5.8.2 
5.8.3 

6. 

6. 1 
6.2 
6.3 
6.3.1 
6.3.2 

6.3.3 
6.3.4 
6.3.5 
6.3.6 

6.4 
6.4.1 
6.4.2 
6.4.3 

6.5 
6.6 

7. 
7. 1 

7 .2 
7.3 
7.4 

Zur Transkription . .. . . . . .  . . . . . . .  . . . . . . .  . . . . . . . .  . . . . .  . . . . . . . . . . .  . . .  . . . . . . . . . .  . . . . . . .  . . .  . . . . . . .  . .  . . . . . .  1 70 
Interpretation, Transkription und Protokoll ........................................ ............ ... .. 1 70 
Das Transkriptionssystem Mo ViQ .............. ..... ........... ........................................ 1 71 

Arbeitsschritte dokumentarischer F ilm- und Videointerpretation . . . . . . . . . .  1 72 
Zum Verhältnis der Interpretationen auf der Bild-und Textebene ....... ..... ........... 1 73 
Zur Auswahl der für die Interpretation relevanten Sequenzen und Fotogramme 1 74 
Überblick über die Arbeitsschritte im Ablauf...................................................... 1 76 

Zur Forschungspraxis dokumentarischer Videointerpretation: 
Exemplarische Analyse einer Fernsehshow: "Istanbul Total" . . . . . . . . .  1 77 

Zur Auswahl des Genres und des Videos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  1 77 
Videotranskript . . .  . . . . . . . . . . . . . . . .  . . . .  . .  . .  . .  . . . . . .  . . . .  . . . . .  . .  . . . . . . . . . . . . . . . .  . . . .  . . .  . . . . . . . . . . . . . . . . . .  1 79 
Interpretation in der B ilddimension . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  1 95 
Zur Auswahl der Sequenzen ........... ....... .............................................................. 1 96 
Formulierende Interpretation von Sequenzen und von Einstellungswechsel und 
Montage . . . . . . .. .. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . ...... . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . ... 1 98 
Zur Auswahl der Fotogramme............................................................................. 201 
Formulierende und Ret1ektierende Interpretation der Fotogramme ..... ... ............ 202 
Ret1ektierende Interpretation von Einstellungswechsel und Montage . .... ...... ... ... 21 3 
Fokussierungen aufgrund von Steigerungen, Verdichtungen und 
Diskontinuitäten .... ....... .. ............ ...... .. ................ ..... ........ .................................... 21 5 

I nterpretation i n  der Dimension von Text und Ton . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . .  222 
Texttranskript ....................... .. .. ........ .............. .. ... .. .............................................. 222 
Formulierende Interpretation des Textes: Thematische Gliederung ...... ............. . 225 
Ref1ektierende Interpretation in der Dimension von Text und Ton ........... ......... . 226 

Reflektierende Gesamtinterpretation . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  233 
Komparative Analyse und Gattungsanalyse . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  239 

Anhang . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  24 1 

Transkriptionssystem MoViQ: Movies and V ideos in Qualitative 
Research . . .. .. . . .. .. .. .. .. .. . . . . . . .. . .. . . . . . . .. .. . . . .. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . . . . . . .. .. .. .. .. . . . .. . 24 1 
Transkriptionssystem TiQ: Talk in Qualitative Social Research . . . . . . . . . . . .  24 1 
Zur Rekonstruktion der Perspektivität . .  . .  . .  . .  . . . .  . .  . .  . . .  . . . . . . . . .  . . .  . .  . .  . . . .  . .  . .  . .  . . . . . . .  243 
E instellungsgrößen: Übersicht über Begriffe .. .. .. .. .. . . . . . . . . .  . . . .  .. . . . .  .. .. . . . . . . . . .  24 7 

Abbildungsverzeichnis . . . . . . . .  . . . . . . . . . .  . . .  . . .  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  . . . .  . . . . . . . . . . . . . . .  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  249 

Literaturverzeichnis . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  253 

9 



1. Einleitung 

Die entscheidenden Fortschritte im B ereich der Methodologie und Forschungspra
xis qualitativer Methoden im 20. Jahrhundeti 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 kunstvol len Praktiken" des "alltägli
chen Lebens", der "artful practices" of "everyday l ife", wie Harold Garfinkel ( 1 967:  
vii) dies genannt hat. D ieser Erkenntnisfortschritt ist wesentlich in  der E insicht der 
Notwendigkeit e iner Rekonstruktion der Alltags-Konstruktionen bzw. der Alltags
Praktiken in ihrer Eigenlogik begründet. Der Fortschritt war also eng mit dem re
konstruktiven Charakter sozialwissenschaftlicher Erkenntnis verbunden. 

D ie Alltagspraktiken in ihrer Geordnetheit und in ihrem kunstvollen Charakter 
ernst zu nehmen, bedeutet, sie einer detaillierten, einer m ikroskopischen Betrachtung 
ftir wert zu erachten, um sie in ihrer Eigengesetzl ichkeit erfassen zu können. Es ging 
und geht also damm, 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 Phänomenologischen 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). 

D iese Entwicklung, also die Hinwendung zur Re-Konstruktion alltäglicher pro
faner Praktiken und Produkte, fiel dann in ihren Anfängen zeitgeschichtlich zu
nächst mit jener Entwicklung in Ph i losophie, Erkenntnistheorie sowie sozialwissen
schaft l icher Handlungstheorie und Empirie zusammen, die als "l inguistic turn" be
zeichnet wurde. D ies führte dazu, dass die , rekonstruktive Wende' in der empiri
schen Sozialforschung zuallererst im Bereich sprach l icher Verständigung und hier 

zunächst in  Form der ethnomethodologischen Konversationsanalyse von Harvey 
Sacks in der Interpretation von Texten entfaltet worden ist. Von wesentlicher Be
deutung für die Gültigkeit dieser Methoden s ind dabei e inerseits die empirische 
Rekonstruktion der Formalstruktur umgangssprachl icher Kommunikation und Dar
stel lung und andererseits die systematische Kontrolle des in die Interpretation ein
bezogenen Kontextwissens. Auf diesem Wege wurde den alltagssprach lich produ
zietien Texten der Status eigengesetzl icher, 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 selbstverständlich, die , profanen' Texte mit ähnlicher Sorgfalt und 

Systematik zu behandeln, wie s ie die Literaturwissenschaft traditionel lerweise 
künstlerisch anerkannten Produkten angedeihen lässt. Im Bereich der Interpretatio
nen stehender und bewegter B i lder befinden wir uns demgegenüber in dieser H in
sicht noch ganz am Antang. Nunmehr geht es darum, die b i ldhaften, die ikonischen 
Produkte alltäglicher Verständigung in ihrer Eigenlogik, ihrer Formalstruktur und 
Alltagsästhetik in analoger Weise wie die Texte e iner genauen Rekonstruktion zu 
unterziehen. Erst wenn dies gelingt, haben wir es zumindest in Ansätzen - auch 
in der qualitativen resp. rekonstruktiven Sozialforschung mit dem viel beschwore
nen "iconic turn" zu tun. 

Diese konsequente Anerkennung der E igengesetzl ichkeit ikonischer Produkte 
erscheint al lerdings nicht nur denjenigen keineswegs selbstverständlich, die sich 
der B ild- und F i lminterpretation methodisch nähern, ohne mit den methodologi
schen Grundlagen im B ereich 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 gegenüber der 
rekonstruktiven Textinterpretation und der mikroskopischen Analyse der formalen 
Strukturen alltägl icher Verständigung geltend gemacht worden sind: Elaborierte 
Verfahren, wie sie u.a. mit der dokumentarischen Methode und insbesondere i n  
Anlehnung a n  die Kunstgeschichte entwickelt worden s ind, erscheinen nicht so oh
ne Weiteres geeignet fiir die Analyse n icht-professioneller Produkte und spontaner 
Schnappschüsse (allzumal fiir diejenigen von Kindern und Jugendlichen). Ebenso 
wie im Bereich der Textinterpretation werden derartige Vorbehalte letztl ich nur 
durch die empirische Analyse selbst und deren Ergebnisse überwunden werden 
können. 

E inige Grundlagen für e inen validen Zugang zur Eigenlogik und formalen Äs
thetik alltäglicher, ,profaner' B ildprodukte kann uns die Kunstgeschichte und in ge
wisser Weise auch die F ilmwissenschaft resp. F ilmtheorie und F ilmästhetik l iefern, 
w ie 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 diszipl inspezifischen Traditionen auf i hre Relevanz 
für die sozialwissenschaftliche Analyse und ihre Kompatibi l ität mit sozialwissen
schaftliehen Begriffen h in zu befragen. 

Wenn wir  die (in Kapitel 5 näher erläuterte) Unterscheidung treffen zwischen 
solchen B i ld- und F ilm- resp. Videoprodukten, welche von den Erforschten i nsge
samt selbst und solchen, die von den Forschenden zu Erhebungszwecken produziert 
worden s ind (wie dies etwa im Bereich der Unterrichtsforschung der Fall ist), so 
l iegt in diesem Buch der Schwerpunkt der forschungspraktischen Demonstration i n  
ersterem Bereich. D ies hat den Sinn, dass die zunächst i n  diesem Bereich erarbei
teten methodischen Anforderungen und Interpretationsschritte eher auf den anderen 
Bereich, also denjenigen der von den Forschenden mitproduzierten B i lder, Videos 
und Fi lme, übertragen werden können, als dies umgekehrt der Fall wäre. 

Der Anspruch dieses B uches geht dahin, eine in sich geschlossene Methodolo
gie und Methodik der Interpretation des stehenden und bewegten B ildes von sozi-
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alwissenschaftlicher Relevanz vorzulegen, welche der Eigenlogik des Ikonischen 
und dessen unterschiedlichen Gattungen im Bere ich des stehenden wie des beweg
ten B ildes gerecht zu werden vermag. Ein Begriff, welcher die bewegten B ilder 
insgesamt als ,Gattung' umfassen würde, steht uns zumindest im Deutschen nicht 
zur Verfügung. Während der Begriff des "Films" auf ganz spezifische Gattungen 
bewegter B i lder zugeschnitten ist, erscheint derjenige des "Videos" hier offener 
und allgemeiner, da er weniger besondere Gattungen bewegter B i lder, als vielmehr 
deren für den alltäglichen Gebrauch und die Analyse nutzbare Speicherung be
zeichnet. Aus diesem Grunde lautet der (Ober-) Titel des Bandes "Qualitative B i ld
und Videointerpretation", obschon in Kapitel 5 auch die F i lminterpretation im en
geren S inne und der hier relevante Diskurs mit einbezogen und in i hrer Relevanz 
für d ie sozialwissenschaftliche Analyse diskutiert werden. 

Der vorliegende Band ist derart aufgebaut, dass zunächst jeweils die methodo
logisch-theoretische Vergewisserung und Selbstverortung der B i ld interpretation 
(Kapitel 3)  sowie dann der Video- und F i lminterpretation (Kapitel 5)  ausgearbeitet 
wird, um schließlich jewei ls im Anschluss daran, die forschungspraktische Durch
führung (Kapitel 4 u. 6) exemplarisch zu entfalten. In Kapitel 4.2 wird zunächst die 
Forschungspraxis e iner Interpretation von Fotos aus dem öffentlich-medialen Be
reich am Beispiel von Werbefotos vorgestel l t  und dann in Kapitel 4.3 die exempla
rische Interpretation von Fotos aus dem privaten Bereich am B eispiel von Familien
fotos. In Kapitel 6 werde ich die dokumentarische F ilm- resp. Videointerpretation 
am exemplarischen Fall der Folge e iner Fernseh-Show (TV-Total) demonstrieren, 
die durch die Häufigkeit ihrer Ausstrahlung und ihre Popularität den Alltag der 
deutschen Fernsehlandschaft wesentlich mitprägt 

M it der exemplarischen Interpretation von Fami l ienfotos in Kapitel 4 .3 .  wird 
zugleich eine Kombination oder Integration (Methodentriangulation) der Fotointer
pretation mit der Analyse von Gesprächen (Tischgesprächen und Gruppendiskus
s ionen) vorgeführt. 

Um eine Triangulation oder Integration von Fotointerpretationen mit Gesprächs
analysen leisten zu können, bedarf es einer umfassenden Methodologie und Grundla
gentheorie (Metatheorie), welche den B i ld- wie den Textinterpretationen zugrunde 
gelegt werden kann, gleichwohl aber deren entscheidenden Differenzen Rechnung 
zu tragen vermag. Die dokumentarische Methode ist schon von i hrer Geschichte 
her (vgl. Kapitel 2 u. 3) h ierfür besonders geeignet. Die besonderen Anforderungen 
e iner Integration von B i ld- und Textinterpretation bei gleichzeitiger Berücksichti
gung ihrer (kategorialen) Unterschiede stel len sich im Bereich der Fi lm- und Vi
deoanalyse selbstverständlich bereits i nnerhalb des jewei l igen Produkts selbst. 
Text- und B ilddimension müssen hier i mmer schon aufe inander bezogen werden. 
Im Bereich der Gesprächsanalyse und Textinterpretation verfugen wir i nzwischen 
bereits über eine mehr als zwanzigjährige Erfahrung. Daran gemessen stehen wir 
im Bereich der B i ld- und insbesondere der F ilm- und Videointerpretation eher am 
Antang. 

Die in diesem Band gewählte Abfolge, nach der zunächst die methodologisch
theoretische Vergewisserung und dann die forschungspraktische Durchführung ent
faltet w ird, l ieße sich im S inne der Logik qualitativer, genauer: rekonstruktiver 
Sozialforschung - auch umkehren. Denn im Bereich der rekonstruktiven Sozialfor-
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schung haben wir es mit einer für diese charakteristischen zirkelhaften (oder refle
xiven) B ewegung zwischen Methodologie und Forschungspraxis, zwischen Theorie 
und Empirie, zu tun. E ine derartige Dynamik des Forschungsprozesses ist Voraus
setzung daflir, die Beschränkungen sowohl einer empirielosen Theorie wie auch ei
ner theorielosen Empirie zu überwinden. 
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2. Die dokumentarische Methode: allgemeine 
Grundlagen 

Mit der von ihm begründeten "Wissenssoziologie" hat Kar! Mannheim ( 1 952b) in  
den 20er Jahren des 20 .  Jahrhunderts sowohl  einen theoretischen wie auch metho
dologisch-methodischen Zugang zu jenen Bereichen des Wissens eröffnet, welche 
unsere alltägliche Handlungspraxis orientieren. Mannheim ( 1 964a) 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 lässt sich in  
mancher H insicht mit einem Begriff von M ichael Polanyi ( 1 985) auch a ls  "tacit 
knowledge", als sti llschweigendes oder implizites Wissen bezeichnen. 

Auch das inkorporierte Wissen im S inne von B ourdieu (u.a. 1 976) gehört zum 
B ereich des atheoretischen Wissens. Die "dokumentarische Methode der Interpre
tation" (Mannheim 1 964a) ermöglicht den methodisch kontro ll ierten Zugang zu 
diesen handlungsorientierenden Wissensbeständen. Sie ist dabei der Ikonologie von 
Panofsky ( u.a. 1 975) verwandt, die für Bourdieu ( 1 970) die Grundlage eines me
thodologisch fundierten Zugangs zum Habitus darste l lt .  Panofsky seinerseits ( 1 932 :  
1 1 5) hat sich in  der Begründung seiner I konologie explizit auf  Karl Mannheim und 
dessen dokumentarische Methode bezogen. 

2.1 Der methodische Zugang zum handlungsleitenden Wissen 

Mannheim ( 1 980: 73) erläutert den Charakter dieses Wissens am Beispiel (der Her
stellung) eines Knotens. Das handlungsleitende W issen, welches mir ermöglicht, 
e inen Knoten zu knüpfen, ist ein atheoretisches Wissen. Diese Handlungspraxis 
vol lzieht s ich intuitiv und votTeflexiv. Das, was ein Knoten ist, verstehe ich, indem 
ich mir jenen Bewegungsablauf (von F ingerfertigkeiten) einschließlich der motori
schen Empfindungen vergegenwärtige, "als dessen , Resultat' der Knoten vor uns 
l iegt" (Mannheim 1 980: 73). 

Es erscheint ausgesprochen kompliziert, wenn nicht sogar unmöglich, diesen 
Herstellungsprozess in adäquater Weise begrifflich-theoretisch zu explizieren. We
sentlich unkomplizierter ist es, den Knoten auf dem Wege der Abbildung, also der 
b i ldliehen Demonstration des Herstellungsprozesses zu vermitteln. Das B i ld er
scheint somit in besonderer Weise geeignet für eine Verständigung im Medium des 
atheoretischen Wissens. Die im Medium des Textes zu leistende begrift1ich-theo-
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retische Explikation dieses intuitiven Herstel lungsprozesses, dieses impliziten Wis
sens, nennt Mannheim " Interpretieren" ( 1 980: 272). 

Zugleich bietet uns das Beispiel des Knotens aber auch über Mannheim h in
ausgehend die Möglichkeit der Differenzierung zwischen dem impliziten und dem 
inkorporierten Wissen: Solange und soweit ich mir im Prozess des Knüpfens e ines 
Knotens dessen Herstel lungsprozess, also die Bewegungsabläufe des Knotens, b ild
haft also in Form von mentalen ( inneren) B ildern - vergegenwärtigen muss, um 
in der Praxis erfolgreich zu sein, habe ich den Prozess des Knüpfens e ines Knotens 
noch nicht vollständig inkorporiert. Der Habitus ist dann das P rodukt e ines moclus 
operandi, welcher auf impliziten Wissensbeständen basiert. Er kann aber auch das 
Produkt inkorporierter glei chsam automatisierter - Praktiken sein. Während der 
empirisch-methodische Zugang zum Habitus in ersterer H insicht über die empiri
sche Rekonstruktion von Erzählungen und Beschreibungen der Handlungspraktiken 
durch die Akteure, also über die Interpretation von Texten, führt, ist der Habitus in  
letzterer H insicht vor allem als B i ld (körperl icher Bewegungsabläufe) in metho
disch kontrol l ierter Weise zugänglich. 1 In diesem Sinne ist die "Habitustheorie 
(auch) als e ine Wissenssoziologie des Körpers" zu verstehen (Meuser 2007: 222). 

Bei  der Unterscheidung zwischen dem theoretischen und dem atheoretischen 
Wissen geht es grundlegend um diejenige zwischen e iner theoretischen und e iner 
praktischen B eziehung zur Welt, um das Verhältnis der "theoretischen Logik" zur 
"praktischen Logik", wie man mit Bourclieu ( 1 976:  228) sagen könnte (dazu auch 
Sohnsack 2006c). Erst die genaue Kenntnis dieser praktischen Logik der Logik 
des Handeins jenseits der Theorien und der begrifflichen Konstruktionen und Defi
nitionen, welche die Akteure in Wissenschaft und Alltag über i hre e igene Praxis 
haben schafft die Bedingungen der Möglichkeit für e ine umfassende Erkenntni s  
des alltäglichen Handelns.2 Da d ie  Wissenssoziologie im S inne von Mannheim uns 
den Zugang zur Praxis eröffnet, habe ich sie auch als praxeologische Wissensso
ziologie bezeichnet. 

2.2 Interpretatives Paradigma und praxeologische 
Wissenssoziologie 

Auf beiden Ebenen, derjenigen e ines theoretisierenden und definitorischen oder 
allgemeiner: intetpretativen Verhältnisses zur Welt ebenso wie auf der Ebene des 
handlungspraktischen Verhältnisses zur Welt, haben wir es mit Herstellungs- und 
Konstruktionsprozessen zu tun. Das sog. intetpretative Paradigma, also die Phäno-

Die (teilnehmende) Beobachtung ist sofern sie ohne Foto oder Videografie arbeitet - hier nur die 
Methode zweiter Wahl, da sie das B i ld erst in einen Text transformieren muss, ehe es der eigentli
chen methodisch kontro llierten Interpretation zugänglich wird. 

2 Wie Alexancler Reckwitz (2003 : 292 ) formuliert, gi lt es zu verstehen, "dass das Wissen nicht als 
ein ,theoretisches Denken' der Praxis zeitlich vorausgeht, sondern als Bestandteil der Praxis zu 
begrei fen ist." 
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menologie, der Symbolische Interaktionismus, die Ethnomethoclologie3 und der in  
diesen Traditionen stehende Konstruktivismus, erfasst al lerdings lediglich d ie  in
terpretative und definitorische Konstruktion oder Herste llung von Wirklichkeit 
(dazu auch: Sohnsack 2006b) . Damit ist dieses Paradigma wesentl ich e ingegrenzt 
auf die Ebene des "theoretischen Welt-Erkennens", wie man dies mit e inem Begriff 
von Heiclegger ( 1 986: 67) nennen könnte. 

Demgegenüber handelt es sich bei der praxeologischen Wissenssoziologie und 
auch der Praxeologie im S inne von Bourclieu um e inen Konstruktivismus im erwei
terten S inne. Dieser erweiterte Konstruktiv ismus erfasst n icht nur die interpretative, 
sonelern auch die handlungspraktische Herstel lung und Konstruktion von Welt (vgl. 
u.a. Sohnsack 200 1 ,  2006a)4 und vermag diese beiden Ebenen in ihrem Spannungs
verhältnis zueinander zu analysieren. 

Die F ixierung auf das theoretische Welt-Erkennen, auf die theoretische Ver
nunft der Akteure, wird ganz wesentlich dadurch befördert, dass der methodische 
Zugang zu dieser Ebene des Handeins unkomplizierter ist und somit die empirische 
Forschung vor größeren Anstrengungen bewahrt. Denn auf dieser Ebene kann die 
sozialwissenschaftliche Empirie sich darauf beschränken, die Common Sense
Theorien der Akteure zu rekonstruieren. S ie braucht lediglich das von diesen selbst 
bereits zur begrift1ichen Explikation gebrachte Wissen zu systematisieren und neu 
zu formulieren. Die Aussagen der Akteure können ,wörtl ich' genommen werden. 

2.3 Konjunktion und Kommunikation: 
die Doppelstruktur alltäglicher Verständigung 

Das die Praxis orientierende, das handlungsleitende Wissen ist also n icht ein Wis
sen über etwas, sondern ein Wissen um und innerhalb von etwas. Letzteres wird in  
der selbst erlebten Praxis, also in e iner Praxis, in welche d ie  Akteure jeweils selbst 
eingebunden sind, erworben, eben er-lebt. Sofern den Akteuren dieses Erleben ge
meinsam ist, sie somit über "Gemeinsamkeiten der Erlebnisschichtung" verfügen, 
verstehen sie e inander unmittelbar, ohne einander erst interpretieren zu müssen. Sie 
bilden einen gemeinsamen Erf�lhrungsraum, e inen "kol?junktiven Erfahrungsraum" 
(Mannheim 1 980: 230f. sowie Bohnsack/Schäffer 2002) und zeichnen sich aus 
durch Übere inst immungen ihres Habitus. 

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

3 Der Begründer der Ethnomethodologie, Harold Garfinkel ( ! 96 1  u. 1 967), hat die dokumentarische 
Methode der Interpretation von Mannheim in den 60er Jahren wieder entdeckt, ihren theoretischen 
Hintergrund al lerdings in der skizzierten Weise eingeengt. 

4 Im Bereich der Evaluationsforschung hat Thomas A. Schwandt ( ! 997 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 gegenwärtig dominante Ver
ständnis von Evaluation in weiten Bereichen an ein Konzept theoretischen Wissens und theoreti
scher Intelligenz gebunden sei, welches der Praxis unseres alltäglichen Handeins und der damit 
verbundenen praktischen Beziehung zur Weit nicht gerecht zu werden vermag. (s. genauer: Sohn
sack 2006a). 
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unterschiedliche Arten der Verständigung und der Sozialität. Obschon Bourdieu ei
nen entscheidenden Beitrag zur Praxeologie des Handeins geleistet hat, vermochte 
er die Konsequenzen für eine Differenzierung unterschiedlicher Modi der Verstän
digung und der Sozialität nicht bzw. ledigl ich an Ansätzen herauszuarbeiten.5 E in 
unmittelbares Verstehen i s t  unter denjenigen möglich, denen dieselben konjunkti
ven Erfahrungsräume gemeinsam sind, die also sozialisationsbedingt über gemein
sames atheoretisches Wissen verfügen .  Die Mutter/Kind-Beziehung und die Famil ie 
stel len konjunktive Erfahrungsräume par excel lence dar. Allerdings s ind konjunk
tive Erfahrungsräume n icht 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 Erfahrungsräumen (s. dazu: Bohnsack/Schäffer 2002). 

Diese Verständigung auf der Basis konjunktiver Wissensbestände, also dieses 
unmittelbare Verstehen, nennen wir auch konjunktive Verständigung. Eine Verstän
digung über die Grenzen unterschiedlicher (konjunktiver) Erfahrungsräume oder 
M ilieus hinweg ist auf dem Wege des Jnterpretierens möglich. Dort, wo wir uns i m  
Medium von Theorien, von theoretischen Wissensbeständen verständigen, inter
pretieren wir e inander. In  Anlehnung an Mannheim ( 1 980: 285ff.) sprechen wir 
hier auch von "kommunikativer" Verständigung, e iner Verständigung auf der Basis 
kommunikativ-generalisierender Wissensbestände. 

Um diesen beiden Arten des Wissens gerecht zu werden, ist es notwendig, die 
Doppelstruktur alltäglicher Erfahrungs- und Begriffsbildung zu beachten bzw. die 
"Doppeltheit der Verhaltensweisen in jedem einzelnen, sowohl gegenüber Begrif
fen als auch Realitäten" (Mannheim 1 980: 296). Denn Bezeichnungen und Äuße
rungen haben e inerseits eine öffentl iche oder gesellschaftliche und andererseits eine 
nicht-öffentl iche oder mi l ieuspez ifische Bedeutung. So ist uns die öffentliche oder 
, wörtl iche' Bedeutung des Begriffs , Famil ie '  unproblematisch gegeben, da wir alle 
über ein Wissen um die Institution Famil ie verfügen. 

Dieses kommunikative oder auch kommunikativ-generalis ierende Wissen er
mögl icht uns aber noch keinen Zugang zum Erfahrungsraum der je konkreten Fa
mil ie in seinem mil ieuspezifischen oder auch individuell-fallspezifischen E igen
sinn, der auf Gemeinsamkeiten der Sozial isationsgeschichte nach Art eines "kol
lektiven Gedächtnisses" (Halbwachs 1 985) basiert, durch welches sich das kon
junktive Wissen auszeichnet. 

Während für uns als Sozialforscherl innen der methodische Zugang zum kom
munikativen Wissen relativ unproblematisch ist, da dieses direkt erfragt werden 
kann, erschließt sich uns das konjunktive Wissen nur dann, wenn wir uns (auf dem 
Wege von Erzählungen und Beschreibungen oder auch der direkten Beobachtung) 

5 Derartige Ansätze finden sich dort, wo er das "unmittelbare , Verstehen'" definiert: Dieses "setzt 
ein unbewußtes Verfahren der Entschllisselung voraus, dem nur dort voller Erf(Jig 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 Handeins oder dieses Werkes objektiv 
einsetzt, zur Deckung kommt" (Bourdieu 1 976: 1 52) .  Diese Einsichten hindern Bourdieu aber 
nicht daran, den Habitus fast ausschließlich unter dem Aspekt der Distinktion, nicht aber unter 
demjenigen der Konjunktion zu betrachten. Darüber hinaus fehlt  der systematisch-methodische 
Zugang zur Mehrdimensionalität des Habitus: s. dazu die Ausführungen 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 begr{f!lich-theoretisch expliziert werden kann. 

D ie begrifflich-theoretische Explikation ist die Aufgabe und Leistung der do
kumentarischen Interpretation. Die dokumentarische Methode eröffnet mit der Ka
tegorie des "atheoretischen Wissens" den B lick auf e ine S innstruktur, die bei den 
Akteuren selbst wissensmäßig repräsentiert ist, ohne aber Gegenstand ihrer ReHe
xion zu sein. Somit gehen die Beobachter und dies ist entscheidend nicht davon 
aus, dass sie nwhr wissen als die Akteure oder Akteurinnen, sondern davon, dass 
letztere selbst n icht wissen, was s ie da e igentl ich alles wissen. Die dokumentarische 
Methode geht damit erkenntnistheoretisch auf Distanz zu e iner "Hierarch isierung 
des Besserwissens", wie Niklas Luhmann ( 1 990: 5 1  0) 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 (tei lnehmenden) Beobachtung 
e inen unmittelbaren und direkten Zugang zur Handlungspraxis (s. dazu auch: Vogel 
2005b ), allerdings i nteressiert den sozialwissenschaftliehen Interpreten (wie darge
legt) nicht nur (und zumeist auch gar nicht i m  Kern) die Faktizität dessen, was dort 
passiert, sondern die von den Akteuren mit diesen Ere ignissen verbundenen Orien
tierungen. Denn nur diese Orientierungsmuster, also die das Handeln leitenden und 
orientierenden ( individuellen oder kollektiven) Wissens- und Erfahrungsbestände, 
sind es, die diesem Handeln Dauer und Kontinuität verle ihen. Nur wenn ich diese 
handlungsleitenden Wissensbestände 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 S inngehalt 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 Hi lfe des Arbeitsschritts der reflektierenden Inter
pretation, auf den dann schließlich detjenige 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 expl iziert, also wörtlich mitgeteilt 
wurde. Wir sprechen deshalb auch von formulierender Interpretation . Im Falle der 
B ildinterpretation bew·egt sich die formulierende Interpretation auf der ikonogrc!fi
schen Ebene (hier w ird formuliert, was Thema oder Sujet des B i ldes ist). Hinzu 
kommt hier aber die vor-ikonogrqfische Ebene (hier wird formuliert, was auf dem 
B i ld zu sehen ist; s . Kap. 4). 
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Im Bereich der Textinterpretation bildet die thematische Gl iederung, die Ent
schlüsselung der thematischen Struktur der Texte, das Grundgerüst 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. 
Während also die formulierende Interpretation der Frage nachgeht, was mitgetei lt 
wird, geht die reflektierende Interpretation der Frage nach, wie das Mitgeteilte her
gestellt w ird, welcher Orientierungsrahmen oder welcher Habitus (zu den Begrif· 
fen s. Bahnsack 1 998) sich in dem Gesagten oder bildhaft Dargestel lten über eine 
Gruppe, ein Mi l ieu, eine Generation oder auch ein Individuum dokumentiert (ge
nauer dazu: Bahnsack 200 I u. 2003a).6 

Reflektierende Inte1pretation: die Frage nach dem Wie 

I m  Bereich der Textauswertung folgt die ret1ektierende Interpretation der Sequenz
analyse, in der Ausprägung, wie sie für die dokumentarische Methode spezifisch 
ist: Grundlegend konstituiert sich in der Relation von (empirisch beobachtbarer) erster 
Äußerung und (empirisch beobachtbarer) zweiter Äußerung, also der Anschluss
äußerung (oder, wenn wir es im Sinne von G.H.  Mead 1 968 fom1lllieren, in der 
Relation von Geste und Reaktion), eine Regelhaftigkeit, die es zu erschließen gilt, 
wenn die Bedeutung, die Signifikanz der ersten Äußerung herausgearbeitet werden 
soll .  

Die Rekonstruktion dieser Regelhaftigkeit oder Signifikanz vollzieht sich - im 
S inne der dokumentarischen Methode nun derart, dass der Interpret nach (alterna
tiven) Anschlussäußerungen sucht, die genauso gut als sinnvolle Reaktionen auf die 
vorherige Äußerung gelten können. Der Interpret sucht also nach funktionalen 
Äquivalenten zu der Art und Weise, wie, also in welchem Rahmen, das mit der ers
ten Äußerung gesetzte Thema durch die (empirisch gegebene) Anschlussäußerung 
bearbeitet wird. Der Interpret bildet auf diese Weise eine Klasse oder Reihe von 
Anschlussäußerungen, die homolog sind, die also derselben ,Regel' oder Orientie
rung zuzuordnen sind. Dies ist der Weg, abduktiv (vgl. Bahnsack 200 l: 336 u. 
2008d: 1 97f.) eine Regel zu erschließen und zur Explikation zu bringen. 

Im Bereich der Gesprächsanalyse der dokumentarischen Methode, wie sie vor 
allem im Zusammenhang mit dem Gruppendiskussionsverfahren angewandt wird, 
wird die Art und Weise der Bezugnahme von Äußerung und Anschlussäußerun
g(en) auch in ihrer formalen Struktur rekonstruiert, die ich Diskursorganisation ge
nannt habe (vgl. Sohnsack 1 989 sowie Bohnsack/Przyborski 2006).7 

Wesentlich ist dabei allerdings, dass diese Suche nach funktionalen Äquivalen
ten immer auch einen Vergleichshorizont, eine Kontrastfolie nicht dazugehöriger, 
d.h. zu anderen , Klassen' von Orientierungen gehörender, Anschlussäußerungen 

6 Der Übergang von der Frage nach dem Was zur Frage nach dem Wie entspricht dem Übergang 
von "Beobachtungen erster Ordnung" zu "Beobachtungen zweiter Ordnung" bei Niklas Luhmann 
( 1 990: 86). 

7 Im Bereich der dokumentarischen Bi ldinterpretation geht es um die Rekonstruktion der formalen 
Komposition des Bi ldes: s .  dazu Kap. 2 u. 3 
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voraussetzt. Dieser Vergleichshorizont bleibt implizit : "Al les Beobachten ist Be
nutzen e iner Unterscheidung zur Bezeichnung der einen (und n icht der anderen) 
Seite .  Die Unterscheidung fungiert dabei unbeobachtet" (Luhmann 1 990 : 9 1  ). Die
ser "blinde F leck" (a.a.O: 85) ist das, was wir in der praxeologischen Wissenssozio
logie im S inne von Mannheim ( 1 952 :  227) auch die Standortgebundenheit oder 
auch Seinsverbundenheit der Interpret(inn)en nennen. 

Sie kann und muss im S inne der dokumentarischen Methode derart einer me
thodischen Kontrolle zugeführt werden, dass empirisch überym:tfbare Vergleichsho
rizonte in Form eines Fallvergleichs dagegengehalten werden (Wie wird dasselbe 
Thema in anderen Fällen Gruppendiskussionen oder I nterviews in einer anderen 
Ati und Weise, d.h. innerhalb e ines anderen Orientierungsrahmens, bearbeitet?). 
Diesen kontrol l ierten Fallvergleich bezeichnen wir in Anknüpfung an die Chicago
er Schule (vgl. GlaseriStmuss 1 967) auch als komparative Analyse (vgl. dazu: 
Bahnsack 2007c u.  2008d sowie Nohl 200 l ). Deren Bedeutung für die dokumenta
rische Methode besteht u.a. darin, dass der (empirisch fundietie) Fallvergleich mög
lichst frühzeitig in die Analyse einbezogen werden sollte. 

I m  S inne der dokumentarischen Methode lässt 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 gilt8, auf ein noch generelleres Prinzip zurückführen: auf dasjenige der Opera
tion mit Vergleichshorizonten, also auf das P rinzip der komparativen Ana�vse. Die
ses Prinzip gilt, wie in Kap. 3 dargelegt wird, auch für die B ildinterpretation al
lerdings nicht in  Form der Sequenzanalyse, welche der Eigenlogik des B i ldes kei
neswegs entspricht. Sobald wir das Prinzip der Sequenzanalyse direkt auf das B ild 
zu übertragen suchen, zielen wir an dessen Eigengesetzlichkeit vorbei .  

Typenbildung und Generalisierung 

Die Typenbildung (s. dazu auch Bahnsack 2007c 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, i s t  zunächst ein gemeinsames 
Thema. 

Sinngenetische Typenbildung 

Die erste Stufe der Typenbildung ist dann erreicht, wenn durch die Kontraste zwi
schen den Fällen h indurch 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. 
Al lerdings zeigen sich hier auch erhebliche Unterschiede zwischen diesen Traditionen. Zur doku
mentarischen Methode der Textinterpretation und ihren Unterschieden zur objektiven Hermeneu
tik siehe Sohnsack 200 I u. 2003b sowie Sohnsack 2008a. 
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ein gemeinsames Orientierungsproblem identifizierbar ist. In unserer Untersuchung 
von Jugendlichen türkischer Herkunft, die als Beispiel dienen soll , ist dies das Ori
entierungsproblem der "Sphärendifferenz", das Problem der Differenz zwischen der 
Sphäre der Fami l ie und Verwandtschaft einerseits und der gesel lschaftlichen Öf
fentlichkeit andererseits. Dieser allen Fällen gemeinsame Orientierungsrahmen 
ka?n a�s Basis:typi:( �ezeichnet werden. In unserem Beispiel ist die Basistypik die 
M tgrattonstyptk, em 111 den Gemeinsamkeiten der Migrationsgeschichte, des Erfah
rungsraums der Migration fundiertes Orientierungsproblem. In der untersch iedli
chen Art und Weise der Bewältigung dieses gemeinsamen Bezugsproblems der B a
sistypik zeigt sich die besondere Charakteristik der Fäl le, der je  fal lspezifische Er-
jährungsraum. · 

Soziogenetische T)penbildung und die Mehrdimensionalität dokumentarischer 
Interpretation 

Das konjun�tive (Or.ienti.eru�gs-) W issen als e in in die Handlungspraxis e ingelas
senes u�1d dte�e Praxts onentterendes und somit vorreflexives oder implizites Erfah
nu:gswtssen 1st dem I�terpre�en nur zugänglich, wenn er sich den dazugehörigen 
Et:fah:ungsraum erschlteßt. Dte Komplexität dieser Erfahrungswirklichkeit und so
mtt dte Komplexität der empirischen Analyse stel len uns allerdings vor das Pro
blem, dass das Individuum bzw. die konkrete Gruppe, welche jewe i ls den zu unter
suchenden Fal l  b i lden, immer schon tei lhaben an unterschiedlichen E rfahrungs
r!umen. Mit Bezug auf un�er Beispiel bedeutet dies, dass uns der migrationsspezi�!sche Erfahrungsraum (clte M igrations- oder Basistypik) immer schon in der �berlagerung ?zw. :vechselseitigen Durchdringung unterschied l icher Erfahrungs
raume bzw. Dtmenswnen begegnet beispielsweise bilclungs-, geschlechts- und 
generations(Fpischer, aber auch alters(vpischer, cl.h. lebenszyklischer Erfahrungs
räume (vgl .  Bahnsack 1 989). 

Somit lässt sich aber das rekonstruierte Orientierungsmuster erst dann als e ines 
der Migrationstypik validieren und generalisieren, nachdem wir kontro l l iert haben, 
ob es sich nicht etwa um Orientierungen handelt, die ganz al lgemein  typisch s ind 
für die junge G�neration (�enerationstypisches) oder für die Adoleszenzphase (Al
ter�- oder Entwtcklungstyptk) oder für männl iche Jugendliche (Geschlechtstypik). 
Es tst also erst dann in val ider Weise möglich, das beobachtete Orientierungsmuster 
dem ,migrationstypischen Erfahrungsraum' zuzuordnen und es somit als eine mi
grations:(vpische Orientie�ung zu generalisieren, nachdem in komparativer A nalyse 
kontrolliert wurde, ob dtese Orientierung bei (Migranten-) Jugendlichen unter
schiecllic?�n A lters, Geschlechts und unterschiedl icher Mi l ieuzugehörigkeit, also 
durch mtlteu- und entwicklungsspezifische Variationen oder Modifikationen von 
Erfahrungsräumen hindurch bzw. in  der Überlagerung durch andere Dimensionen 
oder Erfalmmgsräume, auf einer abstrakten Ebene als Gemeinsamkeit identifizier
bar bleibt. 

Mit  der dokumentarischen Methode eröffnet sich damit die Möglichkeit zur B e
wältigung des Problems der Generalisierung i n  der qualitativen Sozial forschung (s. 
dazu auch Bahnsack 2005a u. 2009a). Das Niveau der Val idität der e inzelnen Ty
pik und die Möglichkeit ihrer Generalisierung sind davon abhängig, inwieweit sie 
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von anderen, auf der Grundlage der fal lspezifischen Beobachtungen ebenfalls mög

l ichen, Typiken unterscheidbar ist, also davon, wie vie ltaltig, d.h. multidimensio

nal, der einzelne Fall innerhalb e iner ganzen Typologie verortet werden kann. 

Im B ereich der Textinterpretation ist die Ausdifferenzierung mehrdimensiona

ler Typiken auf der Grundlage der dokumentarischen Methode inzwischen weit 

fortgeschritten (s. dazu als Forschungsbeispiele u.a. : Bahnsack 1 989; Bahnsack et 

al .  1 995;  Nentwig-Gesemann 1 999; Nohl 200 1 u. 2006a; Schäffer 1 996 u. 2003 ; 

Schittenhelm 2005; Vogel 2004; Weller 2003 ; Asbrand 2009). I m  B ereich der B i ld

und F i lminterpretation stehen wir insbesondere in d ieser H insicht noch ganz am 

Anfang. 

Schluss 

Die dokumentarische Methode hat in den Sozial- und Erziehungswissenschaften bis 

hin zur Informatik und Medizin inzwischen e in weites und vielfaltiges Anwen

dungsfeld gefunden (dazu u.a. :  Bahnsack 2003a u. Bohnsack/Nentwig-Gesemann/ 

Nohl 2007). Im B ereich der Sozial- und Erziehungswissenschaft reicht dies von der 

Kindheits-, Jugend-, Gender- und M igrationsforschung und der Erwachsenenbil

dung über die Medizinsoziologie, die Polizei- und die Organisationskulturforschung 

bis hin zur Mediennutzungsanalyse. Das methodische Spektrum tunfasst u.a. die 

Gesprächsanalyse und das Gruppendiskussionsverfahren (s. dazu: Bohnsack/Przy

borski/Schäffer 2006; Bohnsack 2004a; Przyborski 2004), die Auswertung von In

terviews (s. u.a. Nohl 2006b), die tei lnehmende Beobachtung (s. u.a. Bohnsack et 

al. 1 995 u.  Vogel 2005b), die Evaluationsforschung (s. u.a. Bahnsack 2006c u. 

Nentwig-Gesemann 2006c sowie Bohnsack/Nentwig-Gesemann 2009) und schließ

l ich die B i ld-, F i lm- und V ideoanalyse, welche Gegenstand des vorliegenden Ban

des ist. 
Da die dokumentarische Methode ein derart weites Spektrum von methodi

schen Zugängen und Erhebungsverfahren umfasst, eröffnet sie die Möglichkeit ei

ner validen Methodentriangulation, d.h. Möglichkeiten des koordinierten Bezugs 

unterschiedlicher Methoden aufeinander u.a. eben auch der Triangulation text

und bildbasierter Verfahren (s. dazu am Forschungsbeispiel Kap. 4.3)_9 

9 FUr eine Kombination resp. Triangulation von dokumentarischer Methode und anspruchsvollen 

quantitativen Verfahren siehe: Pfaff 2006. 
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3. Dokumentarische Bildinterpretation 

Der methodisch kontrol l ierte Zugang zum B ild stel lt e ine der größten Herausforde
rungen für die gegenwärtige sozialwissenschaftliche Forschung dar. Während im 
Bereich der Geisteswissenschaften, insbesondere der Phi losophie und Kunstge
schichte, wesentliche Vorarbeiten in der Auseinandersetzung mit dem Bi ld geleistet 
worden sind, steht die sozialwissenschaft l iche Analyse, die ja grundlegend eine 
empirisch fundierte zu sein hat, noch ganz am Anfang. Zugleich ist evident, dass 
der h ier notwendige empirisch-methodische Zugang nicht oder al lenfalls am Ran
de - auf der Basis standardisietter Verfahren zu bewältigen ist. Es s ind vor allem 
die qualitativen oder rekonstruktiven Verfahren, die sich den Herausforderungen 
des B ildes zu stel len haben. 

Und es sind ebenso wie auch im Bereich der Textinterpretation allein die 
qualitativen Verfahren, welche den Anschluss der sozialwissenschaftl iehen Empirie 
an die geisteswissenschaftlichen Traditionen der Phi losophie und Kunstgeschichte 
sowie an deren Verstehensdebatten zu leisten vermögen. Es stel l t  überhaupt e ine 
der wesentlichen Leistungen methodologisch und theoretisch anspruchsvol ler qua
litativer Forschung dar, dass sie zentrale theoretische Kategorien aus den geistes
wissenschaftl ichen Traditionen mit den Anforderungen der empirischen Sozialfor
schung zu verbinden vermag (s. dazu auch Sohnsack 2005a). Im Bereich der B i ld
interpretation steht dieser D iskurs allerdings noch ganz am Anfang. Und er ist im 
Vergleich zur Textinterpretation immer noch von marginaler B edeutung. 

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

Es herrscht weitgehend Übereinstimmung unter den Vertreterinnen und Vertretern 
qualitativer Sozialforschung, dass - in deutlichem Kontrast zur gesel lschaftlichen 
Bedeutung des B ildes der Stellenwert, welcher ihm in der Praxis qualitativer For
schung zukommt, gegenüber dem des Textes ein marginaler ist. A llerdings hat die
se Einsicht, welche in den letzten Jahren zunehmend artikuliert worden ist, bisher 
kaum Konsequenzen gehabt. Dies lässt vermuten, dass die Gründe für diese Margi
nalisierung tiefer l iegender Att s ind, dass sie im Kernbereich der methodologischen 
Grundlagen sozialwissenschaftl icher Empirie selbst zu suchen sind - und hier er-
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staunlieherweise gerade auch in den methodologischen Grundlagen qualitativer 
Forschung. 

Mindestens vier Gründe s ind für diese Marginal isierung geltend zu machen: 
Zunächst ist hier jene Entwicklung in Philosophie, Erkenntnistheorie und sozial
wissenschaftlicher Handlungstheorie und Empirie zu nennen, die (zuerst von Ri
chard Rorty 1 967) als "linguistic turn" bezeichnet wurde. Welche Bedeutung diese 
Entwicklung für die methodische Marginalisierung des Bi ldes hatte, ist spätestens 
dann deutlich geworden, als dieser sprachwissenschaftlich fundierten Wende die 
Antizipation eines "iconic" oder "pictorial turn" (Mitchel l  1 994 u. 1 997) entgegen
gehalten wurde. Zu wenig beachtet wurde in der hier geführten Diskussion al ler
dings, dass diese sprachwissenschaftliche Wende nicht nur phi losophisch-erkennt
n istheoretisch (u.a. Ricoeur 1 972) und sozialphilosophisch-handlungstheoretisch 
( u.a. Habermas 1 97 1  ), sondern auch empirisch-rekonstruktiv - zuerst durch die ethno
methodologische Konversationsanalyse (vgl. Sacks 1 995) - eingeläutet worden ist. 

Die Renaissance der qualitativen Methoden in den 1 970er Jahren wurde ent
scheidend durch den empirisch-rekonstruktiv fundierten l inguistic turn mit getra
gen. Methodologische Ret1exionen und methodische Verfeinerungen s ind seitdem 
fast ausschl ießlich im Medium der Textinterpretation fortentwickelt worden. Al ler
dings ist diese Dominanz des Modells der Textinterpretation in den qualitativen 
Methoden nicht allein vom l inguistic turn her zu plausibil isieren. 

Vielmehr ist zweitens ein weiterer Grund geltend zu machen, welcher schon 
vorher bzw. unabhängig vom l inguistic turn die sozialwissenschaft l iche Methodo
logie geprägt hat und auch als Voraussetzung dafür anzusehen ist, dass der l inguis
tic turn derart nachhaltige Konsequenzen im Bereich der sozialwissenschaft l iehen 
Empirie haben konnte. Unabhängig von i hrer spezifischen Ausrichtung gilt für alle 
sozial- und naturwissenschaftlichen Methoden und Methodologien die (zuerst von 
Kar! Popper 1 97 1  umfassend ausformulierte) Prämisse, dass soziale Wirklichkeit, 
wenn sie wissenschaftl iche Relevanz gewinnen wil l ,  in  Form von B eobachtungs
sätzen oder "Protokollsätzen", also in Form von Texten, vorliegen muss. Die qua
l itative oder rekonstruktive Sozialforschung ist dem gefolgt: Als letzte nicht mehr 
h intergehbare - Grundlage des vvissenschaftlichen Zugangs zur Wirklichkeit gelten 
auch h ier Texte. Jegliche B eobachtung, die wissenschaftlich relevant werden sol l ,  
muss also durch das Nadelöhr des Textes hindurch. 

H ieran anschließend ist dann drittens - im Bereich der qualitativen Sozialfor
schung die Argumentation zugunsten des Textes in folgender Weise weitergeführt 
worden: Wenn alles, was wissenschaftl ich relevant werden soll , durch das Nadelöhr 
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 Beobachtungsprotokol le 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 unerlässlich, auf die Texte der Erforschten, 
also deren Originaläußerungen, zurückzugreifen, wo die Analyse über die oberfläch
liche oder manifeste Ebene der B edeutungen von Äußerungen h inausgreifen wi l l  
auf d ie  eher impliziten oder latenten Bedeutungsgehalte, für deren Interpretation 
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Nuancen des Ausdrucks und die genaue Kon-Textuierung entscheidend s ind. Vor 
dem H intergrund derartiger Überlegungen ist dann eine Fixierung auf das Paradig
ma der Textinterpretation in den qual itativen Methoden entstanden. B i ldinterpreta
tionen mussten von vornherein weniger valide erscheinen. Denn B ilder s ind, wenn 
sie wissenschaftlich relevant werden sollen, grundsätzlich erst einmal in Beobach
tungssätze bzw. -texte umzuformulieren. 

lm Fahrwasser dieser Argumentation ist (auf den ersten B lick oft unbemerkt) 
dann viertens - noch eine ganz andere Bedeutung von "Textfönnigkeit sozialer 
Wirklichkeit" in die methodologische Begründung qualitativer Methoden einge
bracht worden: Nicht mehr nur allein die wissenschaftlich relevante Wirklichkeit 
sollte textförmig sein. Vielmehr wurde vor allem von Seiten der "objektiven Her
meneutik" schließlich die Sprach- und somit auch die Textförmigkeit jeglicher 
Verständigung behauptet, also auch der alltäglichen, der außerwissenschaftlichen 
Verständigung. Damit wird das B i ld bzw. die B ildhaftigkeit, die Ikonizität als ein 
Medium der Verständigung in seiner Eigenlogik und Eigensinnigkeit gegenüber dem 
Text dann grundsätzlich in Frage gestel lt. 10 

Die im Zusammenhang des l inguistic turn entstehende Orientierung am Para
digma der Textinterpretation hat insbesondere seit Ende der 70er Jahre zu einer 
enormen Präzisierung der Standards und der forschungspraktischen Verfahrenswei
sen geführt. E iner der Gründe für diese Erfolge kann darin gesehen werden, dass 
als methodologisches Prinzip Texte im Zusammenhang mit dem l inguistic turn als 
selbst-referentiel le Systeme betrachtet worden s ind. Eine Vorreiterrol le hat hier die 
sogenannte Konversationsanalyse gespielt. Harvey Sacks ( 1 995 :  536) hat dies 
schon in  den 60er Jahren auf die Formel gebracht: "Wenn wir so etwas wie eine 
Soziologie des Gesprächs betreiben, dann geht es um die Frage, was das System 
selbst als Grundlagen, Motive, oder was auch immer, zur Verfügung stellt, um et
was Wesentliches für das System zu tun." 1 1  

Dieses Prinzip oder diese Analyseeinstel lung, Gespräche und Texte ganz al lge
mein als selbst-referentielle Systeme zu betrachten, ist im Folgenden auch von an
deren Methodologien der Textinterpretation im Bereich der qualitativen Methoden 
übernommen worden. B i s  heute hat dies jedoch keinerlei Anwendung oder Rele
vanz im B ereich der B i ldinterpretation gewonnen. Die Notwendigkeit der Orientie-

10 Vertreter anderer Strötmmgen qualitativer Forschung haben diese Prämisse kritisiert. Für den Be
reich der B ildinterpretation bestreitet Jo Reichertz ( t 992: t 42) als Verfechter einer "henneneuti
schen Wissenssoziologie" in  Abgrenzung gegenüber der objektiven Hermeneutik, "dass die Welt 
nichts außer Text sei auch wenn Oevennann die Welt gerne so sieht". A llerdings begrenzt auch 
Reichertz die Bedeutung und die Reichweite der Ikonizität in entscheidender Weise, wenn er be
totll: "Wil l  man sich über die Wahrnehmung und den E indruck des Fotos mit  anderen verständi
gen, muss man ein Protokoll des privaten Ereignisses herstel len, es in einen intersubjektiven Code 
übersetzen." (Reichertz 1 992: t 43) Wenn - in der Perspektive der hermeneutischen Wissensso
ziologie lediglich ein ,.privates", also ein individuelles oder monologisches Verstehen, im Medi
um des B ildes möglich ist, impliziert dies aber den Ausschluss einer intersubjektiven Verständi
gung in diesem Medium. Letztere ist wiederum auf Sprache und Texte angewiesen. 

I t Zitate aus nicht deutschsprachiger Literatur sind dort, wo der nicht deutschsprachige Titel zitiert 
wird, von mir selbst übersetzt 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 e ines der zentralen Anliegen dieses 
B uches. 1 2 

Wenn wir B i ldern den Status von selbst-referentiellen Systemen zuerkennen, so 
hat dies auch Konsequenzen für d ie Art und Weise des Verständnisses von B i ldern 
als Medien der Kommunikation. Und zwar lassen sich zwei sehr unterschiedliche 
A rten der b ildhaften Verständigung differenzieren. Es g i lt, eine Verständigung über 
das B ild zu unterscheiden von e iner Verständigung durch das B i ld, wie ich dies for
mulieren möchte. 

Eine intersubjektive Verständigung durch das B i ld, also im Medium des B i ldes 
und somit jenseits des Mediums von Sprache und Text, bleibt sti l lschweigend bzw. 
ohne weiter gre ifende Begründung aus der Methodologie und auch aus der Hand
lungstheorie ausgeschlossen. In den B lick gerät lediglich die im Medium von Spra
che und Text sich vollziehende Verständigung über das B i ld. Erst wenn wir der 
Verständigung im Medium des B ildes selbst theoretisch und methodisch gerecht 
werden, ermöglicht dies, wie Hans Belting (200 1 :  1 5) mit Bezug auf Wil liam J. T. 
M itchel l  ( 1 994) formuliert, "Bilder nicht mehr mit Texten zu erklären, sondern von 
Texten zu unterscheiden." 

3.2 Implizites Wissen, Ikonologie und Habitus 

In dieser Unterscheidung zwischen einer Verständigung durch das B ild von jener 
über das B ild s ind Annahmen über unser alltägliches Verstehen und Handeln im
pliziert, die weit in die Handlungs-, Zeichen-, Wissens- und Erkenntnistheorien hi
ne ingre ifen. Dass wir  uns im Alltag durch Bi lder verständigen, bedeutet, dass unse
re Welt, unsere gesel lschaftliche Wirklichkeit "durch B i lder nicht nur repräsentiert, 
sonelern durch die Herstel lung von B ildern tatsächl ich konstituiert und zur Existenz 
gebracht wird" (Mitchell l 994: 4 1 ) . Dabei kann eine derartige Herstellung der Welt 
durch B i lder allerdings wiederum in mindestens zwei facher H insicht verstanden 
werden. Das eine Verständnis geht dahin, dass lediglich die Deutung der Welt sich 
wesentl ich im Medium der Ikonizität vollzieht. E in darüber hinaus gehendes, weiter 
gre i fendes Verständnis e iner Konstitution der Welt durch das Medium des B ildes 
umfasst auch die handlungsleitende Quali tät der B ilder. 

In der sozial- und erziehungswissenschaftl iehen Handlungs-, Kommunikations
und B i ldungstheorie bleibt letzterer Aspekt, nämlich derjenige, dass B i lder auf ei
ner ganz fundamentalen Ebene der Verständigung und des Lernens, der Sozialisati
on und der B i ldung (auch außerhalb der Massenmedien) Medium alltägl icher Ver
ständigung und alltäglichen Handeins s ind, systematisch unbeachtet. Dies gilt ins
besondere in der H insicht, dass soziale Si tuationen oder Szenerien in Form von 
mentalen B i ldern gelernt werden, dass sie u.a. im Medium des B ildes erinnert wer
den, in wesentlicher H insicht b i ldhaft im Gedächtnis sedimentiert s ind. 1 3  

1 2  Zum Verhältnis von Systemtheorie und dokumentarischer Methode siehe auch: Vogd 2005a. 
1 3  Dazu heißt es bei Assmann ( 1 997: 37f.): "So abstrakt es beim Denken zugehen mag, so konkret 

verfahrt die Erinnerung. Ideen müssen versinnlicht werden, bevor sie als Gegenstände im Ge-
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So verfüge ich über typenhafte mentale B ilder, die mir Aufschluss über d ie  Be
deutung von Mimik und Gestik meiner jewei ligen Interaktionsgegenüber vermit
teln. Wir s ind ständig gefordert, Gesichtsausdruck und Körperhaltung der relevan
ten anderen in adäquater Weise zu interpretieren, um Handlungssicherheit  gewin
nen zu können. Als Voraussetzung dafür müssen wir  aber bereits über mentale B il
der, über b ildhafte, also ikonische Schemata verfügen, durch die M imik und Kör
perhaltung für uns erst zu s innvollen Zeichen werden. Mehr noch s ind in jeder Art 
von Zeichen oder Bedeutungssystemen B ilder impliziert. Das zu jedem Signifikant 
(einem Wort beispielsweise) gehörende Signifikat ist nicht e in D ing, sondern ein 
mentales oder "psychisches" B ild: "das Signifikat des Wortes Ochs ist nicht das 
Tier Ochs, sondern sein psychisches B i ld" (Batihes ! 983 :  53). 

Nach Alfred Schütz ( 1 97 1 :  4) basiert jegliche Symbol- bzw. genauer: Typenbi l
dung auf e iner "Imagination hypothetischer S innesvorstel lungen". Und Cornel ius 
Castoriaclis ( 1 984: 2 1 7) n immt in  dieser Hinsicht bezug auf die "imaginäre Kom
ponente jedes Symbols". Eine derartige mentale B ildhaftigkeit, das "Imaginäre" 
(Wulf 1 999: 333 f.), in dem auch die B ilclhaftigkeit sozialer Orientierungen fundiert 
ist, stel lt also nicht nur die G rundlagen für die Produktion von Ikonizität, von äuße
ren B ildern dar, sonelern ist auch der Symbol ik der Sprache vorgeordnet. Auch 
kreative Entwürfe sozialer Handlungen und Szenerien vollziehen sich im Medium 
mentaler Bi lder und Imaginationen. 

Die Verständigung im Medium des B i ldes, cl.h. im Medium von mentalen B il
dern, ist weitgehend eine vorreflexive, eine impl izite. Es handelt sich um e ine Ver
ständigung, die sich unterhalb der begriffl ich-sprachl ichen Expl izierbarkeit voll
zieht. Die b ildhafte Verständigung ist e ingelassen in die sti l lschweigenden oder 
"atheoretischen" Wissensbestäncle, wie sie bei Kar! Mannheim ( 1 980) genannt 
werden. Diese Wissensbestände strukturieren vor allem das habituelle, das routine
mäßige Handeln und werden ganz wesentlich erlernt im Modus der Verinnerli
chung bzw. der "mimetischen" Aneignung (vgl. Wulf 1 998) von sozialen Szeneri
en, von Gebärden, Gestik und Mimik. 14 

Dieses Wissen wird einerseits in Form von Erzählungen und Beschreibungen 
vermittelt, cl.h. in Form von Metaphern, von metaphorischen, also von bildhaften 
textl ichen Darstellungen sozialer Szenerien, andererseits und ganz wesentl ich 
im Medium des B ildes selbst, im Medium der Ikonizität. Das Medium der Vermitt
lung des atheoretischen Wissens ist also ganz allgemein dasjenige der "Bildlich
keit", wenn wir den Begriff der B i lcllichkeit mit Gottfried Boehm ( l978:  447) so 
fassen, dass "Bi ld und Sprache an e iner gemeinsamen Ebene der , B i ld l ichkeit' par
tizipieren". Und diese Ebene der B i lcl l ichkeit ist diejenige des impliziten oder 
atheoretischen Wissens. Vor diesem H intergrund wird dann aber auch deutlich, 
dass nur solche sozialwissenschaftl iehen Methoclologien den empirisch-methodi
schen Zugang zur S innstruktur des B i ldes zu eröffnen vermögen, die über e inen 

dächtnis Einlaß tinden können. Dabei kommt es zu einer unaul1öslichen Verschmelzung von Be
griff und B i ld." 

1 4  Derartige "innere Bi lder, bi ldhafte Vorstel lungen, die in  den äLtßeren Bi ldern in  Erscheinung treten 
und eine deutlichere Gestalt gewinnen" sind nach Schulze ( 1 999: 63) Gegenstand bzw. Ziel einer 
"pädagogischen Ikonologie" (a.a.O: 62). 
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grundlagentheoretischen Zugang zu derartigen atheoretischen oder impliziten Wis
sensbeständen verfügen. 

Der Wechse l von der Ebene des expl iziten Wissens, der Ebene von Common 
Sense-Theorien, hin zum impliziten oder atheoretischen Wissen ist bei Panofsky 
derjenige von der Ikonografie zur Ikonologie. Panofsky ist ganz wesentl ich durch 
die sozialwissenschaftl iche Diskussion beeinflusst worden, insbesondere durch sei
nen Zeitgenossen Kar! Mannheim und dessen dokumentarische Methocle. 1 5  Dem 
Wechsel von der I konografie zur Ikonologie entspricht der Wechsel vom immanen
ten zum dokumentarischen S inngehalt bei Karl Mannheim ( 1 964a). H ieran anknüp
fend sowie im Anschluss an Heiclegger ( 1 986) und Luhmann ( 1 990) lässt sich die
ser Wechsel der Analyseeinstel lung als derjenige vom Was zum Wie bezeichnen. Es 
geht um den Wechsel von der Frage, was kulturel le oder gesel lschaft l iche Phäno
mene oder Tatsachen sind, zur Frage, wie diese hergestellt werden. 

Bei Panofsky umfasst die Frage nach dem Was aber n icht nur die Ebene der 
Ikonografie, sondern auch die vor-i konografische Ebene. Die sozialwissenschaft l i
ehe Relevanz dieser Unterscheidung wird vor al lem dort deutlich, wo Panofsky 
( 1 975 :  38) die von ihm entworfenen Interpretationsschritte nicht im Bereich der 
Kunst, sonelern des "Alltagslebens" und dort am Beispiel der Gebärde e ines Be
kannten erläutert. 1 6  D iese Gebärde, die auf der vor-ikonografischen Ebene wnächst 
als "Hutziehen" identifizierbar ist, kann im S inne von Panofsky erst auf der ikono
grafischen Ebene als ein "Grüßen" analysiert werden. In sozialwissenschaft l icher 
Fortentwicklung der Argumentation von Panofsky lässt s ich dieser Schritt der In
terpretation als derjenige der Unterstellung von "Um-zu-Motiven" charakterisieren: 
Der Bekannte zieht seinen Hut um zu grüßen. Wir begeben uns wie wir dies auch 
im Common Sense tun auf die Suche nach den subjektiven Intentionen. Die I ko
nografie bleibt methodisch ungesichert, da sie auf Introspektion und Unterstel lun
gen basiert. 

Im Unterschied zur ikonografischen vollzieht die ikonologische Analysee inste l
lung den "Bruch mit den Vorannahmen des cornmon sense", wie man mit Bourdieu 
( 1 996: 278) sagen könnte. Sie unterscheidet sich radikal von der Frage nach dem 
Was und üagt nach dem Wie, nach dem moclus operandi der Herstellung bzw. Ent
stehung einer Gebärde. Nach Panofsky erschließt sich auf diese Weise "die eigent
l iche Bedeutung" oder der "Gehalt" e iner Gebärde (Panofsky 1 975 : 40), der "We
senssinn" oder eben "Dokumentsinn" (Panofsky 1 932 :  1 1 5 u. 1 1 8) ein Begrift� 
mit dem Panofsky sich explizi t  auf Karl Mannheim ( l 964a) und dessen clokumenta-

1 5  Zum Verhältnis von Mannheim und Panofsky siehe auch Barboza 2005 sowie Hart 1 993. 
16 Der ParadigmawechseL wie er von Panofsky von der l konogratie zur Ikonologie (und von Mann

heim mit der immanenten zu dokumentarischen Interpretation) vol lzogen wurde, ist nicht allein 
durch den damit verbLmdenen Wechsel der Analyseeinstellung bestimmt, sondern zugleich auch 
durch den Übergang zu einem gänzlich unterschiedlichen Verhältnis zum Al ltag. Nunmehr er
scheint nicht al lein und weniger das exp!izierbare ikonografische Vor- Wissen des (kunsthistori
schen) Gelehrten als die wesentliche Voraussetzung flir eine wissenschaftliche Interpretation, son
dern die intuitiven interpretativen Kompetenzen der A!ltagsinterpretation, die ,A! l tagsmethoden' 
und deren Systematisientng. werden zur wesentlichen Grundlage. Damit ist ein wesentlicher 
Schritt getan hin zu einer Methodologie, die wie 40 Jahre später dann in der Ethnomethodologie 
explizit gefordert - die Rekonstmktion der Al ltagsmethoden und deren Systematisierung zur 
Grundlage wissenschaftlicher Interpretation macht, also ein Schritt zu einer rekonstruktiven Sozi
a l forschung. 
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rische Methode bezieht. Auf dem Wege der i konologischen Interpretation werden 
wir an der Gebärde den "Eindruck einer ganz bestimmten Wesensart erhalten kön
nen ( . . .  ), die sich in der Grußhandlung ebenso klar und ebenso unabhängig vom 
Willen und Wissen des Grüßenden ,dokumentiert ' ,  wie sie sich in jeder anderen 
Lebensäußerung des betreffenden Menschen dokumentieren würde" (Panofsky 1 975 :  
l l 5f.). 

Es ist eben dieser sich hier dokumentierende "Wesenssinn", der ikonologische 
S inngehalt, welchen Panofsky ( 1 989) auch als "Habitus" bezeichnet hat. Der ikono
logische S inngehalt "wird erfaßt, indem man jene zugrundeliegenden Prinzipien 
ermittelt, die die Grundeinstel lung e iner Nation, e iner Epoche, e iner Klasse, e iner 
rel igiösen oder phi losophischen Überzeugung enthüllen" (Panofsky 1 975 :  40). 

Die Frage nach dem ikonologischen S inngehalt zielt im S inne von Panofsky also 
auf den Habitus der B ildproduzent(inn)en. Allerdings erscheint es hier notwendig, 
grundsätzlich zwei Dimensionen oder Arten von B i ldproduzent(inn)en zu unter
scheiden:  Auf der e inen Seite haben wir die (wie ich es nennen möchte) abbildenden 
B ildproduzent(inn)en, also u.a. Fotografen oder Künstler sowie alle diejenigen, die 
als Akteure, als Produzenten hinter der Kamera und noch nach der fotografischen 
Aufzeichnung an der B ildproduktion betei l igt sind. Auf der anderen Seite haben wir 
die abgebildeten B ildproduzent( inn)en, also die Personen, Wesen oder sozialen Sze
nerien, die zum Sujet des B ildes gehören bzw. vor der Kamera agieren. 

Die sich aus der komplexen Relation dieser beiden unterschiedlichen Arten von 
B ildproduzent(inn)en ergebenden methodischen Probleme sind dann leicht zu be
wältigen, wenn beide zu demselben ,Erfahrungsraum', d.h. zum selben Mi l ieu, ge
hören. Dies ist beispielsweise dort der Fall, wo ein Angehöriger der Fami lie ein 
Familienfoto produzieti oder wenn (wie im Falle historischer Gemälde, die mir 
Aufschluss über e ine historische Epoche zu geben vermögen) der Maler ebenso w ie 
die Model le oder die abgebildeten Szenerien zur selben Epoche gehören. Denn bei 
der ikonologischen Interpretation geht es darum, e inen Zugang zum Erfahrungs
raum der B i ldproduzent( inn)en zu finden, dessen zentrales Element der individuelle 
oder kollektive Habitus darstel lt .  Methodisch komplexer wird das Problem dort, wo 
der Habitus der abgebildeten Bi ldproduzent(inn)en mit demjenigen der abbilden
den B ildproduzent( inn)en, also der Fotografen oder Maler, nicht so ohne weiteres 
in Übereinstimmung zu bringen ist (als Beispiel s iehe: Sohnsack 2008c: 249-257). 

Die besondere Leistung der Ikonologie von Panofsky, die abgesehen von den Ar
beiten Bourdieus und e inigen anderen Ausnahmen (s. dazu: Pi larczyk/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 e iner Epoche wie der Renais
sance) aus den Analogien oder Homologien unterschiedlicher Medien, unterschiedli
cher Darstel lungsgattungen oder Kunstgattungen (von der Literatur über die Malerei 
und Architektur bis zur Musik) dieser Epoche hervortreten lässt. Für Max lmclahl 
( 1994 u. 1 996a) ist aber gerade diese besondere Leistung Panofskys Ausgangspunkt 
für die zentrale Frage danach, wo dann noch das Besondere des Mediums B ild in den 
Interpretationen von Panofsky zu finden sei. Panofsky ist nicht primär an jenen S inn
gehalten interessieti, die nur durch das B i ld, 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 kritisieti Imdahl auch die reduzierte Bedeutung von 
"Formen" und "Kompositionen" bei Panofsky. Formen und Kompositionen würden 
auf die Funktion reduziert, die (natürlichen) Gegenständlichkeiten des B i ldes und 
die ikonografischen Narrationen (z.B .  der biblischen oder hei lsgeschichtlichen Tex
te) wiedererkennbar zu gestalten. Dieser Reduktion auf das "wiedererkennende Se
hen" stel lt Imdahl das "sehende Sehen" gegenüber, welches nicht von den einzel
nen Gegenstäncll ichkeiten ausgeht, sonelern von der Gesamtkomposition und der 
Ganzheitlichkeit des B ildes. 1 7 

Im Unterschied zur Ikonologie 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 B i ldes. "Der ikonischen Betrachtungsweise oder eben der Ikonik wird das 
B ild zugänglich als ein Phänomen, in welchem gegenständliches, wiedererkennen
des Sehen und formales, sehendes Sehen sich ineinander vermitteln zur Anschau
ung einer höheren, die praktische Seherfahrung sowohl einschließenden als auch 
prinzipiell überbietenden Ordnung und Sinntotalität" ( Imdahl l 996a: 92). 1 8 

Die ikonische Interpretation kann sich nach I mdahl vom ikonografischen Vor
wissen oder von ikonografischen S innzuschreibungen weitgehend freihalten. Sie 
kann wie es bei Imdahl heißt - "von der Wahrnehmung des l iterarischen oder sze
n ischen B i ldinhalts absehen, ja sie ist oft besonders erfolgreich gerade dann, wenn 
die Kenntnis des dargestellten Sujets sozusagen methodisch verdrängt wird" ( l 996b: 
435). 

Eine derartige Suspendierung erscheint methodisch geboten, wenn wir das B i ld 
im S inne von Imdahl ( 1 979:  1 90) als "ein nach immanenten Gesetzen konstruiertes 
und in seiner Eigengesetzlichkeit evidentes System" erfassen wollen. 1 9 Hinsichtlich 

1 7  Der Differenzierung von wiedererkennendem, d.h. auf die Umwelt des B i ldes und deren Gegen
ständlichkeit bezogenem Sehen und dem auf die Gesetzmäßigkeit des Bi lds selbst bezogenen Se
hen entspricht im Bereich der Textinterpretation die Di fferenzierung von propositionaler und per
ti:>rmativer Dimension der Darste l lung (vgl. Hohnsack 2007C). 

1 8  Für den Kunsthistoriker und Kunstwissenschaftler StefTen Bogen (2005: 57)  stel l t  die Ikonik von 
Max lmdahl "einen kaum zu überbietenden Höhepunkt dar, künstlerische Ausdrucksmöglichkeiten 
im Medium des Einzelbi ldes anschaulich und analytisch nachzuvollziehen." 

1 9  Dieses methodische Postulat hat i n  der Rezeption der Methode dokLtmentarischer Bi ldinterpretati
on zu Missverständnissen geführt. So heißt es bei Fuhs (2007, S. 2 1 1 ): "Ein solches Vorgehen der 
asketischen Interpretation formaler Bi ldkompositionen geht unausgesprochen davon aus, dass der 
Alltagssinn und das intuitive Verstehen von B ildern nicht nur keinen Beitrag zum ikonischen Ver
ständnis der Weltsymbolik eines Bi ldes l iefert, sondern dass die Al l tagsinterpretation sogar den 
eigentlichen S inn des B i ldes verste llt". (S. 2 1 1 )  Dies trifft insofern nicht zu, als die dokumentari
sche Methode sich eben gerade als Methode der Explikation intuitiven, d.h. atheoretischen, also 
impliziten oder inkorporierten Al ltagswissens versteht, welches allerdings vom theoretischen Wis
sen, den Common Sense-Theorien unterschieden wird. Dies habe ich immer wieder betont (siehe 
u.a Hohnsack 2008d: 1 94ft� ) ,  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 gegenüber dem An
spruch eines sozialwissenschatuichen Zugangs, der das Privileg einer höheren Rationalität in  An-
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dieser Suspendierung des ikonografischen Vor-Wissens zeigen sich gewisse Paral
lelen zur Semiotik mit i hren beiden prominenten Vertretern Umberto Eco und Ro
land Barthes, die (unabhängig von den Unterschieden zwischen ihnen) dahingehend 
übereinstimmen, dass wir um zur Besonderheit und Eigensinnigkeit des B ildes 
vorzudringen - unterhalb der konnotativen Ebene anzusetzen haben. Die konnota
tive Ebene lässt sich aber - und dies wird bei Eco ( 1 994 : 243) auch explizit hervor
gehoben in mancher Hinsicht analog zur ikonografischen Ebene bei Panofsky 
verstehen. 20 

Die Besonderheit und E igensinnigkeit des B i ldes im Unterschied zum Text, 
d.h. die besondere Botschaft der b ildhaften, der ikonischen Zeichen, entscheidet 
sich also auf der vor- ikonografischen oder denotativen Ebene.2 1 Be i  der Entschlüs
selung dieser Botschaft müssen wir allerdings immer zuerst durch die darüber gela
gerte Ebene des ikonografischen oder konnotativen Code hindurch, der sich uns 
gleichsam aufdrängt. So neigen wir im Common Sense beispielsweise immer dazu, 
nicht-abstrakte B i lder zunächst in der Weise zu interpretieren, dass wir Handlungen 
und Geschichten gedanklich entwerfen, die sich auf dem B ild abspielen könnten. 
D ie E ntschlüsselung der Botschaft des B i ldes "entledigt" sich aber, wie es bei Ro
land Barthes ( 1 990: 3 7) heißt, der Konnotationen und ist somit "eine Restbotschaft, 
die aus dem besteht, was vom Bi ld übrig bleibt, wenn man (geistig) die Kon
notationszeichen ausgelöscht hat." 

H ier zeigen s ich auch Parallelen zu Foucaults B ildinterpretation am Beispiel 
des Gemäldes "Las Meninas" von Velasquez (s. Abb . l ) . Foucault ( 1 97 1 :  38) betont 
dort: "Man muß also so tun, als wisse man n icht." Dabei geht es im Sinne von 
Foucault n icht so sehr darum, das institutionalisierte Wissen auszuklammern (also 
das Wissen darum, dass es sich h ier im Rahmen der Institution des Hofes um Hof
damen und -fräulein, um Höflinge und Zwerge handelt). Vielmehr geht es darum, 
dass wir die "Eigennamen auslöschen" müssen (wie er sagt), also das Wissen um 
die je  fall- oder auch milieuspez�jische Besonderheit des Dargestellten und seiner 
konkreten Geschichte, wenn man "die Beziehung der Sprache und des Sichtbaren 
offenhalten wil l ,  wenn man nicht gegen, sondern ausgehend von ihrer Unverein
barkeit sprechen will" (Foucault 1 97 1 :  38) .  

spruch nimmt. D i e  dokumentarische Methode beansprucht lediglich einen anderen Zugang, einen 
Wechsel der Analyseeinstel lung. Demgegenüber schreibt Fuhs (2007: 2 1 0) :  "es wird auch eine 
Hierarchie des Verslehens und Interpretierens postul iert." 

20 S iehe zu den Korrespondenzen von denotativer und vor-konogratischer Ebene auch van Leeuwen 
200 I. 

2 1  Übereinstimmungen zeigen sich in dieser Hinsicht in einigen Punkten auch zu der von Erving 
Got'fman ( 1 979: 24) vorgelegten Fotointerpretation. Denn auch Gofflnan setzt ganz wesentlich auf 
der vor-ikonografischen S innebene an. Zentraler Gegenstand seiner B ildinterpretation sind die 
Gebärden, die er - unterhalb der Ebene einer Interpretation von Handlungen als "sma/1 beha
viors" bezeichnet. 
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Abbildung 1 :  D iego Velazquez, Las Meninas, 1 656. Madrid, Museo del Prado. 
Entnommen aus : Greub 200 l :  295 

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

Foucault betont also, dass nicht alle sprachlichen Vorbegrifflichkeiten, n icht alle 
Namen, "ausgelöscht" werden sollten, sondern lediglich d ie "Eigennamen". Am 
Beispiel e ines Familienfotos bedeutet dieses Auslöschen von Eigennamen, dass wir 
zwar aufgrund gesicherter Informationen oder aufgrund von Vermutungen davon 
ausgehen können oder müssen, dass es sich bei den abgebildeten Personen um eine 
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Familie handelt und wir somit unser entsprechendes Wissen um die Institution Fa
m il ie aktualisieren. Sofern wir aber auch wissen oder vermuten, dass es sich um die 
Familie Meier handelt, sollten wir das, was wir über diese Famil ie mit ihrer kon
kt·eten Famil ienbiografie wissen, weitest möglich suspendieren. Diese beiden Arien 
des Wissens lassen sich im Rahmen der dokumentarischen Methode als kommuni
katives Wissen e inerseits und konjunktives Wissen andererseits bezeichnen. 

Beim kommunikativen Wissen handelt es sich um generalisierte und weitgehend 
stereotypisierte, genauer: um institutionalisierte Wissensbestände. Institutionen finden 
wir im Sinne von Berger/Luckmann ( 1 969: 58) dort, wo: "habitualisierte Handlungen 
durch Typen von Handelnden reziprok typisiert werden." Dieses Wissen betrifft das 
RollengefUge der Gesellschaft, bspw. die I nstitution Familie. Davon zu unterscheiden 
ist das konjunktive Wissen als e ines, welches sich hinter den "Eigennamen" verbirgt, 
ein Wissen um die Famil ie "Meier" in ihrer je individuellen, fallspezifischen Beson
derheit einerseits und in ihrem mil ieutypischen Charakter andererseits. 

Auch dort, wo wir über ein valides fami l ienbiografisches Vorwissen in sprach
l ich-textlicher Form verfügen (etwa auf der Basis von Interviews oder Gesprächs
analysen), sollten wir dieses im Zuge der B i ld interpretation suspendieren. 

Es zeichnen sich also gewisse Übere instimmungen zwischen prominenten An
sätzen und Traditionen in der B ildinterpretation ab. D iese gehen dahin, dass spezi
fische Sinngehalte auf der konnotativen oder ikonografischen Ebene, welche in be
sonderer Weise durch (sprachliche) Narrationen, also durch unser textfönniges Wis
sen, geprägt s ind, gleichsam suspendiert werden müssen, um auf diese Weise das 
(Spannungs-) Verhältnis von B i ld und Sprache bzw. Text "offen halten" zu können, 
wie es bei Foucault ( 1 97 1 :  38) heißt,22 und somit das B i ld der sprachlich-textlichen 
Logik nicht von vornherein unterzuordnen.23 

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

Im Bereich der Semiotik hat Roland Barthes einige beispielhafte Interpretationen 
vorgelegt, die der skizzierten Suspendierung folgen, d ie also einsetzen, nachdem 
"man (geistig) die Konnotationszeichen ausgelöscht hat" (Barthes 1 990: 37). Er hat 
jene S innebene, die das Resultat dieser I nterpretationen darstellt, als , ,stumpfen Sinn" 
("sens obtue") bezeichnet. Die Signifikanz dieser Sinnebene lässt sich in sprachl ich
textlicher Form allenfalls in Gegensätzlichkeiten und Ambiguitäten fassen. So zeigt 
Barthes ( l 990:53f.) an Fotos aus dem F i lm "Der Panzerkreuzer Potemkin" von Eisen
stein, dass beispielsweise die M imik e iner weinenden alten Frau weder im schlichten 
S inne eine ,tragische M imik' ist noch in eine , Komik' umkippt. 

22 s. dazu auch Renggli 2007: [ l 0] . 
23 ln ähnlicher Weise argumentiert Mollenhauer ( 1 997: 254), indem er Kant dahingehend referiert, 

"daß Kunstobjekte sich erst dann dem an Erkenntnis interessierten Urteil erschlössen, wenn solche 
,bestimmenden Verstandesurteile' suspendiert würden, um die vielleicht passenden Begriffe erst 
zu suchen". Wobei Mollenhauer diese Suchbewegung den "phänomenologischen Verfahren" und 
die Operation mit "Verstandesbegriffen" den "ikonographischen Verfahren" zuordnet. 
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3.5 Die essentielle Ambiguität des Bildes: 
die Sinnkomplexität des Übergegensätzlichen 

Roland Barthes unterscheidet den "stumpfen Sinn" von dem wesentl ich weniger 
komplexen "entgegenkommenden Sinn", welcher ähnlich dem ikonografischen 
S inngehalt - an stereotypisierenden Sinnzuschreibungen haftet. Den stumpfen S inn 
beschreibt Barthes ( 1 990: 54) in  Kategorien der Widersprüchlichkeit, als "eine 
Schichtung von S inn, die den vorhergehenden S inn immer bestehen läßt, wie in einer 
geologischen Konstruktion; das Gegentei l  sagen, ohne auf das Widersprochene zu 
verzichten". Ein evidentes Merkmal des stumpfen Sinnes ist also dessen Wider
sprüchlichkeit. In ähnlicher Weise charakterisiett Eco ( 1 994: 1 45 ff.) jene Botschaft, 
welche die Ebene der Konnotationen überschreitet und die er als "ästhetische Bot
schaft" bezeichnet, durch ihre "produktive Ambiguität" (a.a.O. : 1 46). Aufgrund dieser 
Ambiguität "beginne ich zu beobachten, um zu sehen, wie sie gemacht ist." 

Es stel lt sich hier also - analog zur i konologischen S innebene bei Panofsky 
im Zuge einer t iefer gehenden semantischen Analyse die Frage nach der Herstel
lung dieser BotschatT, nach dem modus operandi des Herstellungsprozesses, die 
Frage nach dem Wie. Vielleicht kann man auch sagen: Während d ie konnotative 
Botschaft oder (im S inne von Barthes) der entgegenkommende Sinn stereotypisiert, 
bricht die ästhetische Botschaft bzw. der stumpfe S inn diese Stereotypisierungen 
durch Ambiguitäten, Widersprüchlichkeiten oder Gegensätzlichke iten auf. 

In ähnlicher Weise sieht Imdahl ( l 996a: 1 07) das Spezifische des ikonischen S in
nes in einer (wie er es nennt) "Sinnkomplexität des Übergegensätzlichen". Imdahl er
läutert ( 1 994: 3 1 2) am Beisp iel des Fresko "Die Gefangennahme" von Giotto (siehe 
Abbildung 2), dass "vermöge besonderer Bi ldkomposition Jesus sowohl als der Un
terlegene wie auch als der Überlegene erscheint". Diese Sinnkomplexität basiert ganz 
wesentlich auf der planimetrischen Komposition, der Komposition des B i ldes in der 
Fläche (genauer dazu weiter unten). In diesem Fall ist es die Schräge, die nach Imdahl 
die Komposition des B i ldes entscheidend bestimmt. Diese Sinnkomplexität des Über
gegensätzlichen ist sprachlich nur schwer fassbar, und ihre sprachliche, intersubjektiv 
verständliche Vermittlung gelingt nur im direkten Verweis auf das B i ld.24 

I n  e inem Forschungsprojekt zum familialen Habitus haben wir Familienfotos 
sowie Tischgespräche und Gruppendiskussionen ausgewertet (dazu: Kap. 4.3) .  Da
bei zeigte sich, dass wesentl iche Elemente des Familienmil ieus, des fami lialen Er
fahrungsraums, i hren unmittelbaren Ausdruck in adäquater Weise lediglich i n  
Übergegensätzlichkeiten, in Ambiguitäten tinden konnten. Und zwar beispielsweise 
in der Relation bzw. im Spannungsverhältnis zwischen dem Charakter des Proviso
rischen und Ungesicherten und der �wzialen) Isolation der abgebildeten Gruppe 
einerseits und der Rigidität und Strenge (in der planimetrischen Gesamtkompositi
on, aber auch in  M imik, Gestik und Körperhaltung) andererseits, welche die zen
trale Stimmung des B i ldes ausmacht. 

24 Im Bereich der erziehungswissenschaftliehen Ikonologie stel l t  die von Dieter Lenzen ( 1 993) vor
gelegte Interpretation zweier Säuglingsbilder von Otto Dix ein treffendes Beispiel für eine derarti
ge , S innkomplexität des Übergegensätzlichen' dar. Lenzen ( 1 993: 62fT.) verweist auf die "Koinzi
denz der Gegensätze" der Darstel lung des Neugeborenen zwischen liebenswertem Wesen und 
komisch-hässlicher Kreatur. 
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Abbildung 2: Giotto, Gefangennahme, um 1 305. Padua, Arena-Kapel le. 
Entnommen aus: Imdahl l 996a: Abbildungsverzeichnis S .45 

Der Habitus dieser Famil ie ließe sich somit formulieren als derjenige der Rigidität 
und Strenge im Kontext des Provisorisch- Ungesicherten. Der Zugang zu dieser 
Übergegensätzl ichkeit hat sich uns erst über das Bi ld erschlossen. Die eigengesetz
l iche S innstruktur des B i ldes eröffnet uns einen systematischen Zugang zur Eigen
gesetzlichkeit des Erfahrungsraums der B ildproduzent(i nn)en, hier also zu demje
t1igen der Famil ie. 

Ein anderes Beispiel für e ine derattige S innkomplexität des Übergegensätzli
chen finden wir bei Werbefotos. So zeigt die genaue Interpretation eines Werbefo
tos der (Bekleidungs-) F irma Burberry (dazu: Kap. 4.2), dass der B urberry-Style in 
e iner Weise präsentiert wird, die nahe legt, dass es mit ihm gelingt, zugleich Zuge
hörigkeit und Zusammengehörigkeit und somit Gemeinschaftl ichkeit zu erfahren 
und dennoch die Individualität zu wahren. Dabei wird in diesem Foto aber auch ei
ne andere - für das Medium Werbefoto generel l  gültige Übergegensätzl ichkeit 
deutl ich: Da die Werbung nur die Pose zur Verfügung hat (vgl. dazu Sohnsack 
2007b; Imdahl l 996d, steht sie vor dem (paradoxen) Problem, Individualität auf 
dem Wege des Posierens, also durch Stereotype darzustellen. 

In diesem Werbefoto geschieht dies - bezogen auf die b i ldinternen sozialen Re
lationen in der Widersprüchlichkeit von (körperlicher) Nähe e inerseits und Ab
wendung des B l icks 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 für die ikonische Interpretation wesentlichste D imension formaler Kom
position) eine Zugehörigkeit der Personen untereinander hergestellt w ird, die dann 
durch das Fehlen bzw. die Verweigerung des B l ickkontakts wieder negiert oder 
e ingeschränkt wird. 

In  der genauen Analyse eines Fotos der Zigarettenwerbung der F irma "West" 
(siehe Bahnsack 2007b) zeigt sich, dass in der auf dem Foto abgebildeten Person 
der Sennerin ("Heidi") eine ausgesprochen traditione lle Rolle und Lebenswelt sich 
mit einem unkonventionellen Habitus in einer S innkomplexität nach Art e iner Hy
bridisierung von Stilelementen verbindet. 

Die ikonologische oder ikonische I nterpretation hat es also u.a. zu leisten, diese 
S innkomplexität des Übergegensätzlichen auf den Begriff zu bringen. Während es 
bei Imdahl keineswegs aussichtslos erscheint, diese zu verbalisieren ,  beharrt Ro
land B arthes darauf, dass man den stumpfen Sinn "theoretisch situieren, aber nicht 
beschreiben kann" ( 1 990: 63). "Der stumpfe Sinn ist nicht in  der Sprache" (a.a.O :  
58 ) .  Die Semiologie von B arthes wie  die Semiotik von Eco tun sich gleichermaßen 
schwer, die Transzendenz der konnotativen Botschaft in systematischer Weise mit 
den ihnen zur Verfügung stehenden Kategorien zu erfassen. 

E ines der P robleme besteht sicherlich darin, dass der stumpfe Sinn (bei B art
hes) bzw. die ästhetische Botschaft (bei Eco) nicht wie der entgegenkommende 
oder konnotative Sinngehalt an einzelnen B ildgegenständlichkeiten festgemacht 
werden kann, wie Roland Barthes dies versucht (was insbesondere am Beispiel des 
"punctum" evident wird; vgl. Barthes 1 985). Vielmehr erschl ießt die tiefer gehende 
Semantik sich erst auf dem Weg über die Rekonstruktion der Gesamt-Komposition, 
die - wie ich weiter unten darlegen werde wiederum an die Rekonstruktion der 
Formalkomposition des B ildes gebunden ist. 

3.6 Zur Rekonstruktion der Formalstruktur des Bildes 

Mit Max Imdahl können wir drei D imensionen der Formalstruktur, des formalen 
kompositionalen Aufbaus des B ildes unterscheiden: die "planimetrische Ganzheits
struktur", die ,,szenische Choreographie" und die "perspektivische Projektion". 

Durch die perspektivische Projektion, also durch die je unterschiedliche Her
stel lung von Perspektivität werden in der bildspezifischen Ati und Weise Räum
l ichkeit und Körperlichkeit konstruiert. Es wird damit e ine Gesetzmäßigkeit in das 
B ild h ineingetragen, die im wahrsten S inne Einbl icke in die Perspektive der abbil
denden B i ldproduzent(inn)en und ihre Weltanschauung, ihren Habitus eröffnet. So 
hat Panofsky ( 1 964a u.  200 1 a) den für die jeweilige Epoche typischen Modus von 
Perspektivität insbesondere die Einführung zunächst der Achsen- und dann der 
Zentralperspektive in der F rüh- und Hochrenaissance - als das zentrale Dokument 
für die Unterschiede zwischen der mittelalterl ichen Weltanschauung und de1jenigen 
der Renaissance herausgearbeitet (ausführlicher dazu siehe Anhang: 7.4 sowie Ed
gerton 2002). 

Indem die Perspektivität dazu dient, Gegenstände in  i hrer Räumlichkeit und 
Körperlichkeit identifizierbar zu machen, ist sie an den Gesetzmäßigkeiten der im 
B i ld dargestellten Außen- oder Umwelt des B ildes orientiert. Im Rahmen empiri-
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scher sozial- und erziehungswissenschaft l icher Forschung ist die Rekonstruktion 
der Perspektivität dort sinnvoll, wo nicht (nur) das Produkt, sondern (auch) der 
B i ldproduzent (der Maler oder Fotograf) Gegenstand der Untersuchung ist.25 

Im Bereich der sozialwissenschaftliehen Foto- Interpretation haben wir es grund
sätzlich mit der Zentralperspektive zu tun, und auf dieser Gnmdlage gewinnt die Re
konstruktion der Perspektivität ihre Bedeutung vor allem durch die Beantwortung der 
Frage, welche Personen und sozialen Szenerien durch den abbildenden B ildprodu
zenten, durch das , Kameraauge' in Fmm des F luchtpunktes und der Horizontlinie fo
kussiert und somit ins Zentrum des (sozialen) Geschehens gerückt werden und welche 
Ausprägung, welcher Modus der Zentralperspektive (bspw. :  Frontal-, Übereck-, 
Froschperspektive) gewählt wird (dazu auch im Anhang Kap. 7.4). 

Die szenische Choreografie des B ildes ist bei l mdahl ( l 996a: 1 9) definiert als 
"die szenische Konstellation der in  bestimmter Weise handelnden oder sich ver
haltenden Figuren in ihrem Verhältnis zueinander", also als deren soziale Bezogen
heiL Dies betrifft die Bewegungen der abgebi ldeten B ildproduzent(inn)en (dazu 
auch :  Kap. 5 .4), ihre räumliche Positionierung zueinander ebenso wie den Bezug 
i hrer Gebärden, aber auch B licke, aufeinander. Die sozialwissenschatll iche Bedeu
tung dieser Ebene der Formalstruktur des B ildes ist offensichtlich. 

Allerdings stellt eine begriffliche Charakterisierung der körperlichen Positionie
rung der abgebildeten Bildproduzent(inn)en und ihrer B l icke sowie Gebärden auf ei
ner Ebene unterhalb von Ikonografie und Ikonologie, also auf der vor-ikonografi
schen Ebene, hohe Anforderungen an eine Beschreibungssprache (siehe dazu auch 
Kap. 5 .4.2). Die Grundbegrifflichkeit vorliegender sozialwissenschaftlicher Hand
lungstheorien ist diesen Anforderungen kaum gewachsen. Zugleich wird auch deut
lich, dass die Rekonstruktion der szenischen Choreografie im S inne von Imdahl hin
sichtlich ihrer Möglichkeiten der Formalisierung hinter die beiden anderen Dimensio
nen - Perspektivität und auch Planimetrie - weit zurücktritt. Sie lässt sich weniger als 
die anderen Dimensionen geometrisch und mathematisierbar formalisieren. 

Die Rekonstruktion der planimetrischen Komposition bezieht sich auf die tor
male Konstruktion des B i ldes in der F läche. Da das B ild selbst eine F läche ist, ist es 
die planimetrische Position, welches das B i ld in der ihm eigentümlichen Gesetz
l ichkeit bestimmt. 

Die Rekonstruktion der planimetrischen Komposition oder "planimetrischen 
Ganzheitsstruktur" führt uns das B i ld als "ein nach immanenten Gesetzen konstru
iertes und in seiner Eigengesetzl ichkeit evidentes System" ( Imdahl 1 979: 1 90) vor 
Augen. Diese Dimension der Bildkomposition ist von besonderer Bedeutung für die 
ikonische Interpretation, da sie die entscheidende Grundlage für das sehende Sehen 
darstel lt, welches Imdahl ,  wie dargelegt, vom wiedererkennenden (d.h. Gegenstän
de identifizierenden) Sehen unterscheidet. 

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

25 Im  Fall laienhafter Malerei (z.B .  Kinderzeichnungen) ist aufsch lussreich, a) ob und welcher Mo
dus von Perspektivität (z.B. Achsenperspektivität) und b) welcher Fluchtpunkt, welche Perspekti
ve gewählt wird. So hat Mol lenhauer ( 1 996, l 26fC) nach ähnlichen Kriterien Stile kindlicher Ma
lerei in empirischer Analyse ausdifferenziert und Analogien zu kunstgeschichtlich ausdifferenzier
ten epochalen (Mal-) Sti len herausgearbeitet. 
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ßenwelt bezogenes Sehen ( . . .  ). Dagegen geht die planimetrische Komposition, inso
fern sie bildbezogen ist, nicht von der vorgegebenen Außenwelt, sondern vom B ild
feld aus, welches sie selbst setzt" ( lmdahl 1 996a: 26). Während also die perspektivi
sche Projektion sich auf die Körperlichkeiten und Räumlichkeiten der Außenwelt 
oder Umwelt des B ildes bezieht, dort ihren Maßstab hat und in deren Wiedererkennen 
fundiert ist und für die szenische Choreographie das Gleiche in Bezug auf soziale Be
ziehungen und Konstellationen der Umwelt gilt, schafft die planimetrische Komposi
tion ihre eigenen Gesetzlichkeiten, ihre eigene fmmale Ganzheitsstruktur im S inne ei
ner Totalität, eines selbst-referentiellen Systems sozusagen :  "Das Ganze ist von vorn
herein in Totalpräsenz gegeben und als das sinnfällige Bezugssystem in jedem einzel
nen kopräsent, wann immer jedes einzelne in den B lick genommen wird" (a.a.O: 23). 

Dies hat zweierlei Konsequenzen h insichtlich der Bedeutung der Rekonstrukti
on der plan imetrischen Komposition. Diese ist somit wesentliche Grundlage für ei
ne dem Medium des B ildes bzw. des Bildhaften überhaupt angemessene lnterpreta
tion, da diese nicht durch die lnterpretationen anderer Darstellungsgattungen (vor 
allem ein sprachlich-textliches Vorwissen um die abgebildeten Gegenständlichkei
ten) vorgeprägt ist. Zum anderen lenkt die Rekonstruktion der planimetrischen 
Komposition in  ihrer systemischen Eigengesetzlichkeit die Analyseeinste llung auf 
die Totalität des im B i ld Dargestellten. 

Der plan imetrischen Kompositionsvariation kommt also für die ikonische Inter
pretation die entscheidende Bedeutung zu. Die Rekonstruktion der planimetrischen 
Komposition oder Koordination sollte somit im Zuge e iner B ildinterpretation den 
ersten Schritt darstellen und unabhängig von der lkonografie geleistet werden. 

In der abstrakten Malerei ist wenn wir Gehlen ( 1 986, S .  64) folgen begin
nend mit dem I mpressionismus eine zunehmende Hinwendung zur P lanimetrie, zur 
"Ved1ächung des Darstellungsraumes und der dargestel lten Gegenstände" zu beob
achten: "Die entscheidende Erfindung bestand in der Zweischichtigkeit des B i ldes, 
nämlich in seiner Verselbständigung zu einer Reizfläche eigenen Rechts bei den
noch /(:stgehaltener Gegenständlichkeit" (S. 64). Die in der modernen Malerei zu 
beobachtende "Vert1ächung" des B ildes kann man im Sinne von I mdahl als Hin
wendung zum Primat der planimetrischen Komposition des B i ldes verstehen und 
somit als e ine zunehmende Hinwendung zum "sehenden Sehen". 

Al lerdings ist - so möchte ich hier e inwenden nicht die Zweischichtigkeit des 
B ildes als solche als eine "Erfindung" des Impressionismus und der modernen Ma
lerei anzusehen, sondern die Betonung des Primats der F läche und ihres komposi
tionalen Aufbaus gegenüber der Reproduktion von Gegenständlichkeit und Räum
lichkeit. Auch in der Fotografie finden wir bereits diese Zweischichtigkeit. Wobei 
aufgrund der vorgegebenen Zentralperspektive die Orientierung an Gegenständ
l ichkeit und Räumlichkeit nicht grundlegend zu h intergehen ist. Gleichwohl oder 
gerade deswegen ist die Ausdruckskraft und Ästhetik des Fotos im S inne der dem 
B ild eigentümlichen systemischen Eigengesetzlichkeit von der Gestaltungsleistung 
(der abbildenden wie abgebildeten B ildproduzenten und -produzentinnen) im Be
reich der planimetrischen Komposition abhängig.26 

26 Analog zur Zweischichtigkeit des Bildes kann man von einer Zweischichtigkeit des Textes und 
der Sprache bzw. des Diskurses insofern sprechen, als auch der D iskurs in  der einen Dimension -
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Was die lntetpretation des B ildes anbetrifft, so ,zwingt' uns die Rekonstrukti
on der formalen, i nsbesondere der planimetrischen, Komposition gewissermaßen 
dazu, die Einzelelemente des B i ldes nicht isoliert, sondern grundsätzlich immer im 
Ensemble der anderen Elemente zu interpretieren, wohingegen wir im Common 
Sense dazu neigen, einzelne Elemente des B i ldes herauszugreifen. 

Wenn es uns - u.a. mit Hilfe der Formalstruktur und ggf. auch der Farbkompo
sition (vgl. Imdahl 2003) gel ingt, einen Zugang zum B i ld als eigengesetzl ichem 
oder selbst-referentiellem System zu erschließen, dann eröffnet sich uns auf diese 
Weise auch ein systematischer Zugang zur Eigengesetzl ichkeit des Erfahrungs
ramns der B ildproduzent(inn)en, beispie lsweise zum Erfahrungsraum einer Familie 
mit ihrem spezifischen familialen Habitus. 

Die Vorschläge zur Rekonstruktion der Formalstruktur des B ildes von Imdahl 
bieten erste H inweise tlir die Entfaltung formaler Analysen im Bereich qualitativer 
B i ldinterpretation, die es nun aufzugreifen g ilt. Ansätze dazu sind im Bereich der 
dokumentarischen B i ldinterpretation forschungspraktisch entwickelt worden (s. 
Sohnsack 2003, 2005b, 2007a u.  b, 2008c, 2009b; Nohl 2002; Nentwig-Gesemann 
2006b u. 2007b; Dörner 2007; Schäffer 2009 sowie Selke 2005a und andere Bei
träge in :  Fetzner/Selke 2005 : Teil I). 

Auch im Bereich der Textinterpretation hat sich die qualitative Methodik auf 
die Rekonstruktion der formalen Strukturen gestützt, um auf diese Weise den von 
den Textproduzent(inn)en selbst hergestellten (Gesamt-) Kontexten Rechnung tra
gen zu können. So kommen wir z.B .  der Semantik offener Interviews dann auf die 
Spur, wenn wir rekonstruieren, wie die Interviews in sich durch unterschiedliche 
"Textsorten" strukturiert sind (s. Schütze 1 987 u .  Nohl 2009). Analog stel l t  im Be
reich der Gesprächsanalyse und des Gruppendiskussionsverfahrens u.a. die genaue 
Charakterisierung der Art der interaktiven Bezugnahme der Beteil igten aufe inander 
im S inne der Analyse der "Diskursorganisation" (vgl. Bohnsack/Przyborski 2006) 
die Voraussetzung für tiefer greifende semantische Interpretationen dar. 

Für die sozialwissenschattliche Methodik der B ildinterpretation erscheint es in  
analoger Weise sinnvol l , sich der umfangreichen Vorarbeiten zur formalen Ästhetik 
im Bereich der Kunstgeschichte zu vergewissern. So hat Klaus Mollenhauer ( 1 983 :  
1 79) betont, "daß bereits d i e  nur formalästhetischen Charakteristika inhaltl iche 
H inweise enthalten. In l inguistischer Metapher gesprochen: Die B i ld-Syntax zeigt 
schon der B ildsemantik ihren Weg." D ie von Mollenhauer ( 1 983 : 1 73) in "bildungs
theoretischer Absicht" vorgelegten B ildinterpretationen auf der Basis der I konolo
gie von Panofsky und der Ikonik von lmdahl oder bspw. die von Pannentier (200 I )  
in ähnlicher Absicht vorgelegten B ildinterpretationen lassen Zusammenhänge von 
B ildungsprozessen im S inne der geisteswissenschaftlichen Tradition und der Ver
mittlung qual i tativer Methoden deutlich werden. 

der propositionalen - die Funktion hat, Erl�1hrungen mit Gegenständen, HandlLmgen und Regel n  
der Umwelt des Diskurses zu  reproduzieren bzw. ,abzubi lden' ,  und e r  in der anderen Dimension -
der perjcmnativen - als ein sich selbst steuerndes Handlungs- und Regelsystem operiert. Der 
Zweischichtigkcit des Bildes entspricht also die Doppelstruktur des Diskurses, die DoppelstruktLLr 
von Propositionalität und Performativität. Und ebenso wie beim Diskurs wird es beim B ild darum 
gehen, die Homologien zwischen diesen beiden Dimensionen oder Schichten herauszuarbeiten. 
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Denn die in b ildungstheoretischer Absicht vorgelegten Arbeiten, die auf eine 
"ästhetische B ildung durch B ilder" oder ein "Sich bilden durch B ilder" zielen 
(Schäffer 2005 : 220f.), lassen sich zugleich zu e inem Teil auch lesen als Anregun
gen für die Entwicklung von qualitativen Methoden der B ildinterpretation. Umge
kehrt betrachtet ist die Systematisierung und Verfeinerung von intuitiven Kompe
tenzen der Rekonstruktion formaler Strukturen der Darstel lung und der Interpretati 
on n icht nur Grundlage Jlir  d i e  Methoden-Entwicklung und die Ausbildung in Me
thoden. Vielmehr lässt sich die Vermittlung dieser intuitiven Kompetenzen (im Be
reich der Fotointerpretation bis hin zur Gesprächsanalyse) auch als Beitrag zur äs
thetischen B ildung verstehen - indem der B lick geschärft wird für die ästhetischen 
Grundlagen profaner, alltägl icher Darstel lung und Kommunikation. 

3.7 Sequenzanalyse versus Kompositionsvariation 

Die Berücksichtigung der formalen B ildkomposition ist also entscheidende Voraus
setzung, um e inen Zugang zu jener S innebene zu gewinnen, die durch den Text und 
unser textförmiges Vor-Wissen, also das ikonografische Wissen, nicht zu vermit
teln ist.27 Ein textförmiges Wissen und somit auch ein textfönniger Zugang zum 
B ild ist vor allem durch seine Sequenzialität, durch eine am zeitlichen Nacheinan
der orientierte Ordnung, charakterisiert. Diese findet u.a. auch in der Narrativität 
sprachlicher Darstel lungen i hren Ausdruck. Eine solche B indung an Sequenzialität 
und Narrativität, an das (narrative) Nacheinander, kritisiert Imdahl ( l 996a: 1 37) an 
den konventionellen Interpretationsverfahren der Kunstgeschichte .  Demgegenüber 
sei für das B ild die "Simultanstruktur" konstitutiv, ein "kompositionsbedingtes, 
selbst s innstiftendes Zugleich", bei der das "Ganze ( . . .  ) von vornherein in Totalprä
senz gegeben ist" (Imdahl 1 996a: 23 ). 28 Demzufolge ist ein Interpretationsverfah
ren, welches der Eigensinn igkeit der B ildhaftigkeit gerecht werden wi l l ,  mit einer 
sequenziellen oder sequenzanalytischen Vorgehensweise unvereinbar, steht ihr 
diametral entgegen. 

Indem (wie dargelegt) d ie erheblichen Erkenntnisfortschritte der qualitativen 
Methoden in den letzten zwanzig Jahren im Bereich der Textinterpretation gewon
nen wurden, stel lt für alle neueren qualitativen Methoden die Sequenza1w(rse e in  
zentrales, bisweilen sogar das zentrale methodische Prinzip dar. Sobald wir aller
d ings wie dies beispielsweise in der objektiven Hermeneutik versucht worden 

27 Eine derartige Funclierung der ikonologischen Interpretation in  der Formalstruktur tinclet sich auch 
bei Parrnentier, dessen Arbeiten als kunsthistorische Analysen von erziehungswissenschatllicher 
bzw. pädagogischer Relevanz zu verstehen sind. Parrnentier stützt sich in seinen Interpretationen 
auf elaborierte Rekonstruktionen der Perspektivität (bspw. der "doppelten Perspektive" in  Brucg
hels "Kinderspielen"; Parmentier 200 l )  und der Planimetrie in ihrem Zusammenspiel mit der Per
spektivität (bspw. in Charclins , L 'enfant au toton' ;  Parmentier 1 993). 

28 Vgl. dazu auch die Unterscheidung von diskursiven und visuellen Formen bei Susanne Langer 
( 1 984, S. 99): Visuelle Formen "bieten ihre Bestandteile nicht nacheinander, sondern gleichzeitig 
dar, weshalb die Beziehungen, die e ine visuelle Struktur bestimmen, in einem Akt des Sehens er
fasst werden." 
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ist29 dieses Prinzip direkt auf das B ild zu übertragen suchen, zielen wir an der Ei
gensinnigkeit des B i ldes vorbei . 

Erfolgversprechender erscheint es, prinzipieller anzusetzen und die Frage zu 
stel len, in welchem generelleren methodischen Prinzip die Sequenzanalyse ihrer
seits fundiert ist, um dann von dieser prinzipielleren Ebene her Gemeinsamkeiten 
und Unterschiede der Bi ld- und Textinterpretation zu begründen. D ieses generellere 
Prinzip ist dasjenige der Operation mit Vergleichshorizonten: das Prinzip der kom
parativen Analyse. Die Sequenzanalyse stel l t  nur e ine der möglichen Ausprägungen 
der erkenntnisgenerierenden Methodik e iner Operation mit Vergleichshorizonten 
dar (vgl. auch: Sohnsack 2008d: l 98fC). Die Bedeutung der komparativen Analyse 
für das Feld der Textinterpretation zeigt sich beispielsweise darin, dass sich mir 
das, was den S inngehalt e ines spezifischen Diskurses ausmacht, dadurch ersch ließt, 
dass ich dagegenhalte, wie dasselbe (oder ein vergleichbares) Thema auch in ancle
rer Weise, in e inem anderen Diskurs hätte behandelt werden können oder (besser 
noch) bereits behandelt worden i st (siehe dazu Sohnsack 200 1 u. Bohnsack/Nohl 
2007). Diese Vergleichshorizonte, die ich im Zuge der Interpretation des D iskurses 
an ihn herantrage, können also imaginativer Art oder in empirischen Vergleichs
fäl len fundiert sein. 

Auch im Medium der B i ldinterpretation ist der Interpret als Beobachter in un
terschiedlicher Weise und auf unterschiedlichen Ebenen auf Vergleichshorizonte 
angewiesen, die zunächst implizit bleiben. D ies gilt auch bereits auf der Ebene der 
Rekonstruktion der formalen Komposition e ines B i ldes. So vollzieht sich bereits 
deren Wahrnehmung vor dem Vergleichshorizont ( intuitiv vollzogener) anderer, 
kontingenter Kompositionen. Imdahl hat die je spezifische Komposition e ines B i l
des beispielsweise diejenige der mittelalterl ichen M iniatur "Der Hauptmann von 
Kapernaum" in experimenteller Weise verändert und konnte auf diese Weise zei
gen, dass der Sinn e iner verbi ldlichten Szene direkt mit der formalen Komposition 
vari iert (vgl. u.a. Imdahl 1 994: 302ff.) .  D iese experimentel le Veränderung der 
Komposition wie auch das Heranziehen von empirischen Vergleichsfallen, die sich 
durch systematische Variationen der Komposition voneinander unterscheiden, habe 
ich als Kompositionsvariation bezeichnet (vgl. Sohnsack 2007a). 

Auch an den ( ikonologischen bzw. dokumentarischen) Interpretationen Panofs
kys (200 I )  lassen sich ( unbeschadet der Einsicht, dass das Besondere der Ikonizität 
bei Panofsky in systematischer Weise unberücksichtigt bleibt) die Prinzipien der 
komparativen Analyse und der Kompositionsvariation im Rahmen ausgewählter 
Fallanalysen in komplexer Weise rekonstruieren. Beispie lhaft s ind hier seine Un
tersuchungen zur Entstehung i nnovativer Stilelemente im ital ienischen Trecento, 
wie sie etwa in dem um 1 305 entstandenen "Abendmahl" von Giotto in der Cap
pella dell 'Arena ihren Ausdruck finden. 

29 So geht Thomas Loer ( l 994), der sich selbst der Methodologie der objektiven Hermeneutik ver
pflichtet sieht, zum einen von der Unterstellung aus, dass der Malprozess, der Prozess der Her
stellung des B ildes, einem sog. "ikonischen P fad" folgt, welcher sequenziell strukturiert ist. Und 
zum anderen muss dann unterstellt werden, dass dieser P fad bzw. mehrere mögliche P litele für den 
B i ld interpreten sequenziel l  rekonstruierbar sind (siehe auch Loer 1 996). Für ähnliche Versuche 
siehe auch Englisch l 99 l .  
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Indem er die formale Komposition dieses Werkes (hier insbesondere die bahn
brechenden Innovationen im Bereich der Räumlichkeit und Perspektivität betref
fend) e iner komparativen Analyse mit Werken der Vorläuferperiode (also des 1 3 .  
Jahrhunderts) unterzieht, gelingt es ihm aufzuweisen, dass einzelne E lemente oder 
Merkmale dieser Komposition in diesen früheren Werken bereits entfaltet worden 
waren, diese Merkmale aber isoliert voneinander bl ieben, da sie in unabhängigen 
Strömungen dieser Vorläuferperiode anzutreffen waren: in der nordeuropäischen 
Hochgotik einerseits und der südeuropäischen byzantinischen Tradition anderer
seits. Erst im 1 4. Jahrhundert, im Trecento, gelangten wesentliche Elemente dieser 
beiden Strömungen zu e iner Synthese, so dass "der ,moderne' Raum in dem Mo
ment geboren wurde, als der von Skulptur und Architektur genährte hochgotische 
S inn für Volumen und Kohärenz auf jene i l lusionistische Tradition zu wirken be
gann, die in der byzantinischen und byzantisierenden Malerei fortgelebt hatte mit 
anderen Worten: im italienischen Trecento." (Panofsky 200 1 :  24). 

E in weiteres e indrucksvol les Beispiel e iner komparativen Analyse findet sich 
dort, wo sich Panofsky (200 1 :  1 2) der europäischen Malerei des 1 5 .  Jahrhunderts 
auf dem Wege des Vergleichs zweier ihrer zentralen "beinahe gleichzeitigen und 
relativ vergleichbaren" Werke der italienischen Malerei einerseits und der nieder
ländischen Malerei andererseits nähert: Jan van Eyks Doppelbi ldnis des Giovanni 
Arnolfine und seiner Frau von 1 434 und Maso1 ino da Panicanes "Tod des Hei l igen 
Ambrosius" um 1 430. Indem er die Untersch iede und zugleich Gemeinsamkeiten 
der ital ienischen und flämischen Malerei an diesen beiden Fällen herausarbeitet und 
seine Interpretation somit einem Prinzip folgt, welches ich (ursprünglich: Bohnsack 
1 989: Kap. 4.5 sowie u.a. Sohnsack 2009a) als dasjenige des "Kontrasts in der Ge
meinsamkeit" bezeichnet habe, gelingt es ihm, allein an diesen beiden ausgewähl
ten Fällen den Stil der Malerei des Quattrocento und die für ihn konstitutiven Pola
ris ierungen zu rekonstruieren und zu belegen. 

Während Panofsky von den drei D imensionen der formalen Komposition des 
B i ldes Perspektivität, szenische Choreographie und planimetrische Komposition 
-- sich in seinen komparativen Analysen bzw. Kompositionsvariationen vor allem 
auf die formale Konstruktion von Perspektivität und Räumlichkeit stützt, stellt Max 
Imdahl ,  dem wir aus den dargelegten Gründen in der dokumentarischen B i ldinter
pretation folgen, die p lanimetrische Komposition, also die rein  t1ächenhafte Kom
position, ins Zentrum der Kompositionsvariation. 

Die Methodisierung der B i ldinterpretation bedarf also der Rekonstruktion der 
Formalstruktur des B ildes und - wie dargelegt der Suspendierung des ikonografi
schen bzw. konnotativen S inngehalts, also des sprach- und textförmigen Vorwis
sens. Im Bereich sozialwissenschaftl icher B ild interpretationen erscheint dies beson
ders notwendig, wei l hier die I konografien, also die kommunikativen Wissensbe
stände, 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 D imension i nnerhalb der iko
nografischen S innebene, die der Suspendierung bedarf, nämlich diejenige des kon
junktiven Wissens im Unterschied zum kommunikativen Wissen. Bei letzterem han
delt es sich um gesamtgesellschaftlich geteiltes, um institutionalisiertes Wissen 
(bspw . :  ,auf dem Bi ld ist eine Familie - Mutter, Vater, drei Kinder abgebildet') .  
Die Interpretationen oder Sinnzuschreibungen s ind hier also relativ eindeutig, eben 
nicht vie ldeutig oder "polysem", wie es bei Roland Barthes ( 1 990: 34) heißt. 

Demgegenüber ist auf der Ebene des konjunktiven Wissens, also im H inblick 
auf die je besondere Gesch ichte, welche ,das B i ld erzählt' , e ine nahezu unendliche 
Polysemie möglich, wenn der Interpret sein eigenes standortgebundenes Wissen in  
naiver Weise an  das B i ld heranträgt.30 Das Problem der Polysemie ist somit e ine 
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. Sohnsack 2008a: Kap. 1 0  sowie 2009a).3 1 

Solange der der Interpret diese Standortgebundenheit nicht reflektiert, n immt er 
das B ild in  den eigenen (mil ieu-, generations-, geschlechtsspezifischen) Erfah
rungsraum hinein. Wir sprechen hier mit e inem Begriff von Matthes ( 1 992) auch 
von "Nostrifizierung". Diese i nterpretative Bel iebigkeit könnte durch den Rückgriff 
auf textgebundenes Kontextwissen bewältigt werden. Dann aber würden wir uns 
den Zugang zu den aus der E igenlogik des B i ldes zu erschl ießenden S innstrukturen 
durch das textliche Vorwissen verstellen. H ierin l iegt e iner der Gründe dafür, das 
konjunktive Vor-Wissen weitest möglich zu suspendieren. 

Die Differenzierung des ikonografischen Vor-Wissens in ein kommunikatives 
und e in konjunktives Wissen eröffnet also neue Perspektiven auf das Problem der 
Polysemie und dessen Bewältigung. Weiterhin ist nun aber auch die Polysemie auf 
der Ebene des i konografischen (resp. konjunktiven) Vor-Wissens von detjenigen 
auf der ikonologischen Ebene zu differenzieren (die Roland Barthes allerdings nicht 
systematisch herausgearbeitet hat, allenfalls ansatzweise mit dem "stumpfen S inn"). 
Der Unterschied zwischen der ikonografischen resp. konnotativen und der ikonolo-

30 Das bestätigt sich in den Analysen und auch methodischen Ausführungen derjenigen, die claran 
festhalten, B i ldanalyse als Narrationsanalyse zu betreiben. So heißt es bei Marotzki/Stoetzer 
(2007), deren Forschungsprogramm auf "die Geschichten hinter den B i ldern" (a.a.O., S. 1 5) zielt: 
"dass das Bild selbst nur in wenigen Fällen eine eindeutige Sinnstruktur entlaltet. Es kommt gera
de darauf an, die Vielfältigkeit zur Geltung zu bringen" (a.a.O., S. 23) .  Und Fuhs (2006) betont: 
"Das Foto ist also in einer Botschall 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 B i ld-Sprache, die eine welt
weite Kommunikation über staatliche, sprachl iche und kulturel le Grenzen hinweg ermöglicht." 

3 1  I m  Bereich der Kunstgeschichte wird diese Problematik - wenn wir Gottfriecl Boehm ( 1 985: 1 24) 
folgen - traditionellerweise kaum in  angemessener Weise methodologisch reflektiert. Es dominie
ren hier objektivistische Zugänge: "Das Pathos h istorischer Objektivität lebt von der nicht selten 
unelurchschauten - Überzeugung, daß sich zwar alles unter der Sonne h istorisch betrachten lasse, 
daß alles einen historischen Index trägt, außer 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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giseben Ebene besteht, wie dargelegt, in einem fundamentalen Wechsel der Analyse
e inste l lung. 

Auf der ikonografischen Ebene frage ich danach, was dargestel l t  wird im S inne 
der Thematik, des Sujet des B i ldes. Auf der i konologischen Ebene frage ich nach 
dem Wie, nach dem modus operandi der Herstel lung der Darstel lung. Hier kann ich 
auf ein Kontextwissen vol lständig verzichten. Al lerdings ist die Beobachtung des 
modus operandi abhängig von meinen Vergleichshorizonten: Wenn ich den auf ei
nem Famil ienfoto sich dokumentierenden Habitus als durch "Starrheit" und "Rigi
dität" gekennzeichnet identifiziere (vgl. das Beispiel in 4 .3 . 1 ) , rekurriere ich zu
nächst auf Vergle ichshorizonte, welche sich auf der Grundlage meiner mentalen 
B i lder konstituieren. Diese sind das Produkt meiner je individuel len oder kollekti
ven Sozialisationsgeschichte und Element meines je spezifischen Erfahrungsraums, 
der sich in unterschiedl iche kol lektive oder konj unktive (u.a. mi l ieu-, geschlechts
und generationsspezitische) Erfahrungsräume differenzieren lässt. 

Jene derari fundierten Vergleichshorizonte, welche ich in der a lltägl ichen Inter
pretation intuitiv an das B i ld herantrage, lassen sich a l lerdings methodisch-empi
risch kontro l l ieren. D ies gelingt insoweit, als an die Stelle imaginativer Vergleichs
horizonte solche treten, die empirisch fundieti sind, uns also in Form jener Ati von 
B i ldern vorl iegen, die in die empirische Analyse einbezogen werden, die selbst Ge
genstand empirischer Analyse s ind. Wir sprechen in diesem Fall von komparativer 
Ana(vse (s. u.a. Sohnsack l 989 u. 2008d: 1 98fT.; Noh l  200 1 ;  als Forschungsbei
spiel :  Kap. 4.3) .  

Auf dem Wege der komparativen Analyse wird die Mehrdeutigkeit nicht e limi
niert, sondern methodisch kontrolliert. Auf diese Weise wird der B lick auf die Mehr
dimensional ität des B i ldes eröffnet. Je nach Vergleichshorizont geraten unter
schiedl iche e inander aber nicht ausschl ießende -- Dimensionen oder Erfahrungs
räume des B i ldes in den B l ick. In der dokumentarischen Methode wird dem (auch 
im Bereich des Textes) mit der ivfehrdinzensionalität der S inn- und Typenbildung 
Rechnung getragen (vgl .  Sohnsack 2007c u. 2009a). 

Um es an e inem Beispiel zu erläutern: Wenn wir das Foto einer Kommunions
feier Anfang der 80er Jahre in der DDR (vgl. Kap. 4.3) vor dem Vergleichshorizont 
e ines Fotos e iner Kommunionsfe ier aus der B RD der gleichen zeitgeschichtlichen 
Phase interpretieren, geraten uns kulturtypische Merkmale in den B lick, also Unter
schiede des kulturtypischen Habitus der DDR zu demjenigen der B RD. Interpretie
ren wir  dieses Fotos e iner Kommunionsfe ier vor dem Vergleichshorizont e ines an
deren Kommunion-Fotos oder e ines Fotos e iner Jugendweihe, welches ebenfalls 
aus der DDR und aus derselben zeitgeschichtlichen Phase stammt (vgl .  Kap. 4.3) ,  
so geraten Milieudifferenzen in  den B l ick: bspw. kleinbürgerlicher vs. proletari
scher Habitus. Vergleichen wir innerhalb desselben M il ieus und innerhalb dersel
ben Kultur Fotos ähnlicher Thematik aus unterschiedlichen zeitgeschichtlichen 
Phasen, geraten uns Differenzen generationsspezifischer Habitus in den B lick. 

Die methodisch kontrol l ierte Bewältigung des Problems der Polysemie, des 
Problems der (beliebigen) Vieldeutigkeit des B ildes, ist also an die Operation mit 
empirisch fundietien Vergle ichshorizonten, an die komparative Analyse, gebunden. 
Im Bereich der B i ldinterpretation sind wir ebenso wie auch in  demjenigen der 
Textinterpretation - nicht erst auf der Stufe e iner mehrdimensionalen Typenbildung 
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auf Vergleichshorizonte angewiesen. Vielmehr erschl ießt sich uns, wie Imdahl 

( 1 994) gezeigt hat, bereits die formale Komposition. e ines B ildes in i�r.er Be��n�ler

heit erst vor dem Vergleichshorizont anderer, kontmgenter KomposttiOnsmogltch

keiten. Im Unterschied zur Sequenzana(vse im Bereich der Textinterpretation ge

l ingt der Zugang zur Eigenlogik des B i ldes a llerdings nur dann, wenn w ir, wie Im

dahl ( [ 996a: 23) betont, dessen "Simultanstruktur" auf der Grundlage der formalen 

Komposition erfassen, als ein "kompositionsbedingtes, selbst s innstiftendes Zu

gleich", bei der das "Ganze ( . . .  ) von vornherein in Totalpräsenz gegeben ist." So

bald wir das Prinzip der Sequenzanalyse direkt auf das B ild zu übertragen suchen, 

zielen wir an dessen E igengesetzl ichkeit im S inne von Imdahl vorbei .  

3.9 Simultaneität, Synchronizität und Sequenzialität 

Um die Differenz zwischen einer Sequenzanalyse und e iner Analyse auf der Basis 

der S imultaneität zu präzisieren, ist es zunächst notwendig, den Begriff der S imul

taneität von demjenigen der Synchronizität zu unterscheiden. Bei letzterem handelt 

es sich (entsprechend dem griechischen Wortstamm) um das gleichzeitige Zusam

mentreffen nicht zusammenhängender Ereignisabläufen, also unterschiedl icher Se

quenzen. Der Begriff der Synchronizität bezieht sich also ausschl ießl ich auf die 

zeitliche Dimension. Der Begriff der Simultaneität umfasst (entsprechend dem la

teinischen Wortstamm) demgegenüber n icht al lein die zeitliche Dimension, also die 

"Gleichzeitigkeit", sondern auch weitergehende "Gemeinsamkeiten" (Duclen 1 982 :  

705). In e iner spezifischeren Bedeutung meint S imultane!tät laut Dud�n �ebenda):
, 

"die Darstel lung von zeitlich od. räumlich auseinander liegenden Ereigntssen auf 

e inem B ild." 
Es ist eben genau diese Bedeutung, die bei Imclahl im Zentrum steht. Es so �! 

deshalb der Begriff der S imultaneität als Obergriff zu dem spezifischeren, wetl  

rein  zeitl ichen der Synchronizität verwendet werden. Die S imultaneität ist nach 

Imdahl ( 1 994: 300) wesentl iches Element der Eigenlogik des B i ldes "als e ine sol

che Vermittlung von Sinn, die durch nichts anderes zu ersetzen ist." In dem Poten

tial zu einer (in diesem S inne verstandenen) S imultaneität des B ilde?. ist dann auch 

ganz wesentl ich die dem B i ld eigentümliche "Sinnkomplexität des Ubergegensätz

l ichen" (Imdahl l 996a: I 07) verankert. 

Simultaneität in der Fotografie 

Auf den ersten B lick sche int es so, als sei die S imultaneität i n  diesem S inne e ine 

Besonderheit der Malerei, auf die der Begriff bei Imdahl zunächst ja auch bezogen 

ist, und wäre somit auf die (nicht-montierte) Fotografie nicht zu übertragen. Denn 

nach Imdahl ( l 994: 308) ist es nicht nur so, dass das, was wir auf dem Gemälde 

oder der Zeichnung sehen, nicht "durch sprachl iche Narration ersetzt werden kann:' 

Vielmehr hat es auch nicht "in der Empirie e ines Geschehens ein Vorkommen". Mit 

anderen Worten: Es ist nicht schlicht die Abbildung des empirisch Beobachtbaren. 
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Würden wir die Fotografie als die , re ine Abbildung' des empirisch Beobacht
baren verstehen, so träfen die von Imdahl geltend gemachten spez ifischen Gestal
tungs- und Kompositionsleistungen des B i ldes, an denen er besonders die S imul
tanstruktur hervorhebt, auf sie nicht zu. Wir würden die Fotografie dann in der 
Sprache von Roland Batihes als "reine Denotation" begreifen, was dieser a ls "My
thos" bezeichnet, also als eine in den Selbstverständl ichkeiten des Common Sense 
verwurzelte Unterste l lung oder Vorstel lung (Barthes 1 990: 14 ) .  Weder im S inne 
von Barthes noch im S inne von Eco, auf deren unterschiedliche Argumentationen 
ich h ier nicht e ingehen kann, ist das Foto als reine Abbi ldung zu verstehen. I m  S in
ne von Eco ( 1 994: 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 Kompositionsmöglichkeiten, in denen sich die Habitus der abbi ldenden 
und abgebi ldeten B i ldproduzent(inn)en dokumentieren, s ind aber n icht al le in kon
stitutiv für die Malerei, sondern auch bereits für die Fotografie - und auch dort, wo 
diese nicht montiert i st . Somit ist auch e ine auf der S imultaneität basierende S inn
komplexität des B ildes nicht al lein für die Malerei ,  sondern auch für die Fotografie 
konstitutiv. 

Auch Bourclieu können wir so interpretieren, dass derartige Gestaltungsmög
l ichke iten der Fotografie und auch der Amateurfotografie offen stehen bzw. un
trennbar mit ihr verbunden sind. Nach Bourdieu ( 1 983a: 1 7) "wählt, jedenfal ls i n
nerhalb der theoretischen Unendlichkeit al ler Photograph ien, die ihr technisch mög
l ich sind, jede Gruppe praktisch ein endliches und bestimmtes Sortiment mög licher 
Gegenstände, Genres und Kompositionen aus ( . . . ) so daß noch die unbedeutendste 
Photographie neben den expliziten Intentionen ihres Produzenten das System der 
Schemata des Denkens, der Wahrnehmung und der Vorl ieben zum Ausdruck 
bringt, die e iner Gruppe gemeinsam sind." 

Die hier getroffene "Wahl" ist also keineswegs auf die expliziten I ntentionen 
der Produzentinnen zu reduzieren - und zwar ebenso wenig wie dies im Bereich 
der Kunst der Fal l ist.32 Ebenso wie der " ,Habitus' ( . . .  ) den Künstler mit der Kol
lektivität und seinem Zeitalter verbindet und, ohne daß dieser es merkte, seinen an
scheinend noch so e inzigartigen Projekten Richtung und Ziel weist" (Bourdieu 
1 970: 1 32), gi lt dies auch für 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 Künstlers beschränkt, ist e ine F unktion 
der Denk-, Wahrnehmungs- und Handlungsmuster, die der Künstler seiner Zugehö
rigkeit e iner bestimmten Gesel lschaft oder Klasse verdankt" (a.a.O :  1 54), also ei
nem spezifischen Mi lieu oder konjunktiven Erfahrungsraum. 

32 Panofsky erläutert das Verhältnis zur Intentionalität 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 schöpferischen Kräfte bezeichnen sollte" (Panofsky 1 964b: 30). Er grenzt diese Be
stimmung des Begriffes "Kunstwollen" von der "missverständlichen Deutung" des Begri tTes ab, 
welche "die künstlerische Absicht, das klinstlerische Wollen, als den psychologischen Akt des hi
storisch greifbaren Subjektes , Künstler' betrachtet" (a.a.O: 3 1 ) .  
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Wenn wir (wie dargelegt) vom Foto als gemeinsamem Produkt der abbildenden 
und abgebi ldeten B i ldproduzent(inn)en ausgehen, so ist der Schnappschuss nicht 
lediglich als Akt des Registrierens der vorgefundenen, d.h. durch die abgebildeten 

B i ldproduzent(i nn)en hergestel l ten, Simultaneität zu verstehen. Vielmehr wird aus 
der Fülle von Möglichkeiten gegebener S imultaneitäten durch die abbildenden Bi ld
produzent(inn)en gemäß ihrer Schemata von Präferenzen, gemäß ihrem Habitus 
e ine spezifische ausgewählt. Anders formul iert: Die mit der Fotografie verbundene 
code- oder habitusspezi fische Transformation oder Konstruktion umfasst so ist 
weiterführend zu argumentieren n icht al le in die Selektivität der Herstellung des 
Arrangements oder der Komposition, sondern auch die Selektivität in der Si tuati
onsauswahl der Ablichtung gegebener Arrangements, vorgefundener Kompositio
nen. 

Es geht also n icht al lein darum, wie die B ildgegenständl ichkeiten durch die ab
b i ldenden und ggf. auch durch die abgebildeten Bi ldproduzent(inn)en zueinander 
komponiert und somit in ein Verhältnis der (zeitlichen und sachl ichen) S imultanei
tät zueinander gebracht werden. Vielmehr geht es auch darum, dass (aufgrund der 
, Entscheidung' im S inne der intentionslosen Intention der abbildenden, aber durch
aus auch der abgebildeten B ildproduzent(i nn)en) gerade diese Si tuation abgel ichtet 
wurde, in der die B ildgegenständl ichkeiten sich in e inem so und n icht anders gear
teten Verhältnis der S imultaneität zueinander befanden. Bei  Bourdieu heißt es da
zu: "In Wirklichkeit hält die Photographie einen Aspekt der Reali tät fest, d.h. das 
Ergebnis einer wi l lkürlichen Wahl und somit e iner Bearbeitung: Von den Eigen
schaften e ines Gegenstandes werden nur jene erfasst, die in e inem besonderen Au
genbl ick und unter e inem besonderen B l ickwinkel hervortreten." (Bourdieu 1 983b :  
85) .  

Diese Selektivität, welche die B ildgegenständlichkeiten in ein je spezifisches 
Verhältnis der Simultaneität zueinander bringt, ist Ausdruck der A lltagsästhetik 

und deren sti l istischer Präferenzen. Deren Rekonstruktion bietet die Möglichkeit, 
Ausführungen der Kunstgeschichte, die auf die ästhetischen Grundlagen der Kunst 
zielen, sowie auch die Standards und die Methodik  kunstgesch ichtlicher Interpreta

tion sozialwissenschaftlich auch für die profane Fotografie relevant werden zu las
sen. So betont auch Jiirgen Wittpoth (2003 : 78) in Bezug auf die Unterscheidung in  

",e infache' Fotos (,Schnappschüsse ' ), d i e  Ausschnitte der Wirklichkeit so  aufneh

men/abbilden, wie wir sie vorfinden" und den "professionellen" und "künstleri

schen" Fotografien: "Mittlerwei le denke ich, dass diese Unterscheidung weniger 

von der Sache als vielmehr von der besonderen Art der wissenschantichen Arbeiten 

nahegelegt w ird, die wir zur Fotografie vorfinden." 
Die Frage, inwieweit die Methoden der Kunstgeschichte auf die profane Foto

grapfe übertragbar s ind, ist bei Bourdieu schon im Tite l  seines Buches zur Fotogra
fie beantwortet. Denn dieser lautet: "Eine i l legitime Kunst" oder im Original 
(Bourclieu et al. 1 965) "Un art moyen". Zum anderen ist diese Frage bei Bourdieu 

(implizit) bereits dort beantwortet worden, wo er die I konologie von Panofsky in 

ihrer Relevanz für die sozialwissenschaft l iche Methodik herausgearbeitet hat (vgl .  

Bourdieu 1 970: 1 27 ff. ) .  
Im Bereich der qualitativen oder rekonstruktiven Textinterpretation s ind wir es 

inzwischen gewohnt, die Texte mit ähnl icher Sorgfalt und Systematik zu behan-

49 



dein, welche die L iteraturwissenschaft künstlerisch anerkannten Produkten ange
deihen lässt. Wir machen dabei immer wieder die für manche immer noch er
staunliche - Entdeckung, dass auch diese alltägl ichen Produkte in e iner Weise 
durchkomponiert und ,organisiert' sind, die man ihnen zunächst nicht ansieht. Das, 
was uns im Bere ich der Textinterpretation selbstverständlich erscheint, stößt im Be
reich der B i ldinterpretation nun wiederum auf eben jene Vorbehalte, wie wir sie im 
Bereich der Textinterpretation insbesondere aus den 1 970er Jahren kennen: Die 
elaborierten Verfahren, wie sie i n  Anlehnung an jene der Kunstgeschichte entwik
kelt werden, seien flir nicht-professionelle Produkte und spontane Schnappschüsse 
nicht geeignet. 

Aber gerade beim spontanen Schnappschuss dokumentieren sich in der Selekti
vität der Auswahl des B ildausschnittes, also der Kadrierung, der perspektivischen 
Fokussierung und des Arrangements der B ildgegenständlichkeiten in ihrer je spezi
fischen S imultaneität die Stile, die sti l istischen Präferenzen der abbi ldenden und 
(te i lweise auch) der abgebi ldeten B ildproduzent(inn)en.33 Durch die intuitive Wahl 
des B i ldausschnitts, der Kadrierung, wird spontan u.a. auch über die planimetrische 
Kompos ition des Schnappschusses und damit in besonderer Weise über die eigen
logische Struktur des B i ldes als selbst-referentielles System entschieden. "Kadrie
rung ist die Kunst, Teile aller Art für ein Ensemble auszuwählen. D ieses Ensemble 
ist ein relativ und künstlich geschlossenes System" (Deleuze 1 997a: 3 5). 

Somit finden beim Schnappschuss, insbesondere auch in der Kadrierung, Sti l  
und Habitus der B i ldproduzent(inn)en ihren Ausdruck. In der Praxis des For
schungsprozesses können wir  dann -- im Zuge der notwendigen Auswahl der Fotos, 
die dann schließlich interpretiert werden den sti l istischen Präferenzen der B i ld
produzent(inn)en in i hrer eigentümlichen Selektivität noch einmal in verdichteter 
Form zum Ausdruck verhelfen, wenn wir i hnen (also beispielsweise den Fami l ien
angehörigen) die Auswahl jener , Schnappschüsse' (aus ihrem , Fotoalbum' ) über
lassen, die sie uns für e ine Interpretation zur Verfügung stel len. 

Wenn wir also ein Famil ienfoto interpretieren, so hat dies mehrere Etappen der 
Selektivität im Rahmen des famil ienspezifischen Erfahrungsraums durchlaufen : die 
Selektivität im Moment der Abl ichtung und durch die Wahl dieses Moments, ggf. 
die technische Bearbeitung durch die fami lialen Amateurfotograf( inn)en nach der 
Ablichtung sowie die Auswahl der Fotos durch Angehörige der Familie für die For
scher. Die in der Selektivität im Moment der Ablichtung in ihrer je spezifischen 
Simultaneität hergestellte Komposition und die sich darin dokumentierenden sti l is
tischen Präferenzen der abbi ldenden und (te ilweise auch) der abgebi ldeten B ildpro
duzent(i nn)en werden dadurch sozusagen authentisiert oder auch verworfen oder 
korrigiert. Und e ine derartige "Authentisierung" als letzter Selektionsfi lter ist auch 
im Bereich der Kunst von zentraler Bedeutung, wie Ernst Gombrich ( 1 978 :  390) 
betont: "Es nicht wichtig, ob man vorhersehen konnte, wo das Papier, aus dem Pi
cassos unheimliche Maske entstand, reißen würde. Wichtig ist nur, warum er es 
aufbewahrt hat." 

33 Dies weist Analogien auf ZLtr Bedeutung der "Stegrei ferzählung", also der spontanen erzähleri
schen Darstel lung in der Methodologie des narrativen Interviews (vgl. Schütze 1 987), oder der 
BedeutLmg der Generierung von Selbstläufigkeit in der Methodologie von GruppencliskLlssionen 
( vgl. Bahnsack 2008a: Kap. 1 2. 1  ) .  
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Simultaneität und Synchronizität 

Verhältnisse der Gleichzeitigkeit finden wir auch in anderen Bereichen der Dar

ste llung als derjen igen des B i ldes : so bspw. im synch�?nen Verhältnis von sprac�

l ich-textl ichem Ausdruck zu den sprachbegleitenden Außerungen vokaler Art w1e 

Intonation einerseits oder körpergebundenen Ausdrucksformen wie Gestik und Mi

mik andererseits. In allen diesen Fällen handelt es sich aber um (synchrone) Rela

tionen zwischen unterschiedlichen Darste llungsmedien. Im Sprachgebrauch der 

qualitativen Methoden kann man auch sagen, dass das 
.
eine Medium (bspw. cle�· kör

perliche Ausdruck) den Kontext für das andere Medmm (bspw. den sprachlich�n 

Ausdruck) darstellt bzw. ,  dass die Medien wechselseitig füreinander Kontexte bi l

den. 34 

Die Besonderheit des Mediums der Ikonizität, des ikonischen Codes, l iegt aber 

offensichtlich darin, dass hier die Gle ichzeitigkeit, die ich mit Imdahl als Simultan

struktur oder S imultaneität beze ichne, i nnerhalb desselben Mediums möglich und 

konstitutiv für die Eierenlogik und Eigensinnigkeit dieses Mediums ist, wohingegen 

dies im Medium der Sprache und des Textes eher d ie Ausnahme bzw. - wie dies in 

der Konversationsanalyse ( vgl .  Sacks 1 995) verstanden wird die Abweichung 

darstellt. 

Simultaneität und Rezeptionsprozess 

Die b isherigen Ausführungen zur S imultaneität betrafen den Bereich der Bi ldinter

pretation als Produktinterpretation. Davon zu unterscheiden ist die S imultaneität im  

Bereich der Rezeption (welche der derart produzierten S imultaneität allerdings ge

recht zu werden hat). Susanne Langer ( 1 984: 99) betont hier, "dass v isuel le Formen 

nicht diskursiv sind. Sie bieten ihre Bestandtei le nicht nacheinander, sondern 

gleichzeitig dar, weshalb die Beziehungen, die eine visuell e  Struktur bestimmen, in  

e inem Akt des Sehens erfaßt werden." 
Unter "Sehen" wird hier jedoch sowohl die sinnliche Wahrnehmung als auch 

die Interpretation, die intetyJ/"etative Sinnbildung, also die Semantik des V isuellen, 

verstanden. Die Frage der S imu ltaneität im Bereich der sinnl ichen Wahrnehmung 

ist als ein wahrnehmungspsychologisches Problem für unsere Betrachtung von se

kundärer Bedeutung. Uns geht es um die Prozesse der interpretativen S innbi ldung, 

der Semantik. Der Zugang zur S imultaneität ist hier Voraussetzung für die Erfas

sung von GanzheitlichkeiL Die Erfassung von Ganzheitlichkeit auf dem Wege der 

Simultaneität findet i hren Ausdruck auch im hermeneutischen Zirkel ,  in dem zirkel

haften Oszi l l ieren zwischen Teil und Ganzem. 
Den Zugang zur Ganzheitlichkeit auf dem Wege der S imultaneität muss man 

sich aber in der Regel erst erarbeiten. Dabei kann der Weg hin zu e iner die Totalität 

34 In diesem S inne betont etwa Charles Goodwin (200 1 :  1 66): "that images in interaction are lodgecl 

within endogenous activity systems constitute through the ongoing: changing deployment of mul

tiple 'semiotic fields' which mutually elaborate each other ( . . .  ) Bnngmg s1gns lodged wtthm �I f

terent fields into a relationship of mutual elaboration produces locally relevant meanmg ancl act1on 

that cotdcl not be accomplished by one sign system alone.
" 
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des Bi ldes erfassenden Simultaneität durchaus sukzessive vonstatten gehen. Der 
Unterschied von B i ld- und Textinterpretation besteht aber wohl darin, dass es 
aufgrund der essentiel len Simultaneität der Semantik des B ildes - nicht gel ingt, 
diese Semantik an Teilen oder Abschnitten des B ildes festzumachen, so wie wir 
dies beispielsweise bei der Auswahl von Passagen aus Gesprächen tun. Das B i ld ist 
eine "in seiner Ganzheitl ichkeit invariable und notwendige, das heißt alles auf al les 
und al les aufs Ganze beziehende Simultanstruktur. Diese erzwingt keineswegs e in 
starres H insehen auf das Bi ldganze, wohl aber eröffnet s ie  ein Sehen s imul und s in
gulariter: Das Ganze ist von vornherein in Totalpräsenz gegeben und als das sinn
fällige Bezugssystem in jedem Einzelnen kopräsent, wann immer jedes Einzelne in  
den B l ick genommen wird." (Imdahl 1 996a: 23). 

Sofern wir es mit gegenständlichen Bi ldern zu tun haben, kommt den abgebil
deten Objekten zwar ihre je  zeichenhafte Bedeutung zu. Für die Identifikation des 
ikonischen (oder ikonologischen) S inngehalts, für den ein "sehendes Sehen" ( Im
dahl 2003 : 23) konstitutiv ist, ste l len diese Objekt- oder Gegenstandsbedeutungen, 
wie ein "wiedererkennendes Sehen" (ebenda) sie identifiziert, jedoch nicht die ent
scheidenden Elemente dar. Sie führen den Betrachter, der an jenen S inngehalten 
interessiert ist, wie sie nur durch das B i ld zu vermitteln s ind, eher auf Ab- oder Ne
benwege. Vielmehr geht es im Bereich der ikonologischen oder ikonischen B i ldin
terpretation darum, dass "das wiedererkennende Sehen und das sehende Sehen zu 
den ungeahnten oder unvordenkl ichen Erfahrungen eines erkennenden Sehens zu
sammenwirken" (lmdahl 1 996a: 92). 

Schluss 

Die Kunstgeschichte bietet wesentliche Vorarbeiten, die uns Zugänge zum Bi ld in  
seiner Eigenlogik und Eigensinnigkeit eröffnen und dies vor allem auch in for
schungspraktischer Hinsicht, im Hinblick auf die Fortentwicklung von qualitativen 
Methoden der B ildinterpretation. So kommt denn auch Wil l iam James T. Mitche l l  
( 1 997 :  1 7 ; s .  auch im Original: 1 994: 1 5), der den Begriff des "pictorial turn" ge
prägt hat, zu dem Ergebnis: "Wenn sich tatsächlich ein p ictorial turn in den Hu
manwissenschaften ereignet, so könnte sich die theoretische Marginalität der 
Kunstgeschichte durchaus in eine Position des intel lektuel len Zentrums wandeln, 
indem nämlich die Humanwissenschaften von i hr eine Erklärung ihres grundlegen
den theoretischen Gegenstandes erwarten." Zugleich betont Mitchel l  die hervorra
gende Stellung der Ikonologie Panofskys in diesem Zusammenhang, wie auch Bre
dekamp (2004: 1 5) feststel l t, der die Arbeiten von Mitchel l  als Versuch interpre
tiert, "Erwin Panofskys Ikonologie zu aktualisieren".35 Und Panofsky selbst hat, 
wie erwähnt, expl izit gemacht, in welch grundlegender Weise seine Ikonologie 

35 Mitehe I I  ( 1 994: 1 6) bezeichnet die Ikonologie von Panofsky als "inevitable model and starting 
point tor any general accmnlt of what is called 'visual culture'

"
. Seine gleichwohl artikulierte Kri

tik an Panofsky zeigt gewisse Paral lelen zu lmdahl, indem Mitchell bezweifelt, ob Panofsky den 
Zugang wr Eigensinnigkeit der lkonik gefunden habe: "Panofsky's is an iconology in which the 
"icon" is thoroughly absorbed by the , Iogos', understood as a rhetorical, l i terary, or even (less 
convicingly) a scientific discourse

" 
(Mitchell 1 994, S .  28). 
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durch die dokumentarische Methode von Kar! Mannheim beeint1usst wurde. Damit 
hat er in seiner Ikonologie auch von vornherein die Brücke zur sozialwissenschaft
liehen Methodologie und Methodik geschlagen. Das B ild wird zum Dokument für 
die Weltanschauung, genauer: den Habitus einer Epoche und eines Mi l ieus. 

Al lerdings konnte, wenn wir u.a. der Kritik von Max Imdahl folgen, Panofsky 
dem B i ld in seiner Eigenlogik und Eigensinnigkeit letztl ich nicht umfassend ge

recht werden. Perspektiven zur Überwindung der Textgebundenheit des methodi
schen Fortschritts in der qualitativen Sozialforschung (vgl. auch:  Krüger 2000: 338) 

vermag uns das Werk von Panofsky weniger zu eröffnen. Erst wenn auch B ilder als 

selbst-referentielle Systeme zum Gegentand der Analyse werden, wie sich dies im 
Bereich der qualitativen Methoden im Zusammenhang mit dem l inguistic turn 
durchzusetzen vermochte, werden wir h ier ähnliche 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 Ansätzen näher kommen werden. 
Dabei geht es insbesondere auch um e inen Wechsel in der Analyseeinstel lung, 

der eine vom sprachlich-textl ichen Vor-Wissen in kontrol l ierter Weise weitgehend 

unabhängige Interpretation des B ildes ermögl icht. In diesem Sinne habe ich mit 

Bezug auf Semiotik, Phi losophie und Kunstgeschichte zu zeigen versucht, dass es 

bei der Entwicklung von Methoden der B ildinterpretation darum gehen muss, "B il

der nicht mehr mit Texten zu erklären, sondern von Texten zu unterscheiden" (Set
ting 200 1 :  1 5). 

Beinahe gleich wichtig ist es jedoch, gemeinsame Standards oder methodologi

sche Prinzipien zu entwickeln, die gleichermaßen für die Text- wie für die Bi ldin

terpretation ihre Gültigkeit haben. Als Beispiele für derartige gemeinsame Stan

dards lassen sich -- neben dem der Prinzip der Behandlung von Texten ebenso wie 

B ildern als selbstreferentiel len Systemen - der Wechsel der Analyseeinste l lung 

vom Was zum Wie nennen sowie die Rekonstruktion der Formalstruktur von B il

dern wie auch von Texten, um auf diese Weise die Einzelelemente eines B ildes 

oder Textes in den übergreifenden Kontext integrieren zu können, und n icht zu

letzt die komparative Analyse. 
Die Anwendung oder Realisierung dieser gemeinsamen Standards und dieser 

methodologischen Analyseeinste l lung im Bereich der Interpretation von B ildern ist 

al lerdings nachhaltig zu unterscheiden von deren Anwendung in der Textinterpre

tation, wenn es darum gehen sol l ,  der Ikonizität, dem B ild, in seiner ihm eigentüm

l ichen S innstruktur gerecht zu werden. 
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4. Zur Forschungspraxis dokumentarischer 
Bildinterpretation 

Mit der dokumentarischen Methode der B i ld interpretation ist auf der Grundlage der 
Wissenssoziologie Mannheims eine an die Kunstinterpretation von Panofsky an
schließende methodische Verfahrensweise von sozialwissenschaft licher Relevanz 
entwickelt worden. D iese Methode räumt, über Panofsky h inausgehend, aber auch 

im S inne von I mdahl den (ästhetischen) Formalstrukturen des B i ldes ( insbeson
dere der Planimetrie) einen zentralen Stellenwert ein und sucht jenen von Seiten der 
Kunstgeschichte, der Semiotik und der Philosophie formulierten Ansprüchen ge
recht zu werden, welche e inen konsequenten Zugang zur E igenlogik des B ildes im 
Unterschied zu derjenigen des Textes fordern. Dabei leistet die dokumentarische 
Methode u.a. die Bewältigung folgender Aufgaben: 

Der erkenntnistheoretisch-ph i losophisch geforderten Suspendierung oder auch 
"methodischen Verdrängung" ( Imdahl 1 996b: 435) des textlich-narrativen Vor
Wissens kann eine sozialwissenschaft l iche Relevanz verliehen und im Rahmen 
sozialwissenschaftlicher Empirie methodisch-forschungspraktisch umgesetzt 
werden, um der Eigensinnigkeit des B ildes, der Ikonizität gerecht werden zu 
können. 
Die in diesem Zusammenhang ebenfalls notwendige Rekonstruktion der for
malen Komposition des B i ldes kann in e iner über die rein ästhetische Analyse 
h inausgehenden und für die sozialwissenschaft l iche Empirie relevanten Weise 
umgesetzt werden. 
Auf der Grundlage gemeinsamer methodologischer und erkenntnistheoretischer 
Grundlagen können generelle forschungspraktische Verfahrensweisen und Ar
beitsschritte entwickelt werden, d ie es ermöglichen, B i ld- und Textinterpreta
tionen in einander ergänzender Weise ( im S inne e iner Methodentriangulation; 
vgl. Kap. 4.3) aufe inander zu beziehen. 
Auf dem Wege der Typenbildung kann den für die sozialwissenschaftl iche Em
pirie wesentlichen Qualitätskriterien der Generalisierung und ,Erklärung' auch 
im Bereich der B i ld interpretation Rechnung getragen werden (siehe dazu: 
Bahnsack 2009a). Während im B ereich der Textinterpretation die empirische 
Generierung von Typologien und General is ierungen inzwischen weit fortge
schritten ist (vgl. auch Kap. 2 .4), stehen wir  i m  B ereich der B i ld interpretation 
in  dieser H insicht noch am Anfang. 
I nsgesamt w ird es auf diese Weise möglich, (allgemeine) gemeinsame Stan
dards von B i ld- und Textinterpretation zu entwickeln (vgl. dazu Sohnsack 
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2005a) und dabei zugleich aber auch den Besonderheiten und Eigengesetzlich
keiten des B ildes im Unterschied zum Text Rechnung zu tragen, d.h. die Se
mantik des B ildes n icht dem textlichen (Vor-) Wissen zu subsumieren. 

4. 1 Die Arbeitsschritte dokumentarischer Bildinterpretation 

Die Arbeitsschritte der Interpretation von B ildern folgen ebenso wie diejenigen der 
Interpretation von Texten der Leitclifferenz von immanentem und dokumentari
schem Sinngehalt und der daraus resultierenden Di fferenzierung von formulieren
der und reflektierender Interpretation. Die formulierende Interpretation fragt da
nach, was auf dem B ild bzw. im Text dargestel lt wird. Die reflektierende Interpre
tation fragt nach dem Wie der Herstellung der Darstel lung, nach dem modus ope
randi .  

Formulierende Interpretation 

Panofsky hat mit seiner Ikonologie an die Unterscheidung von immanentem und 
dokumentarischem Sinngehalt bei Mannheim angeknüpft, um dann aber innerhalb 
des immanenten S inngehalts, 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 Gegenstände, Phänomene und Bewe
gungsabläufe, und der ikonogrqfischen Ebene, als dem Bereich der auf dem Bi ld 
identifizierbaren Handlungen. Um Handlungen zu identifizieren, muss ich Motive 
unterstel len, genauer: "Um-zu-Motive". Die auf der vor-ikonografischen Ebene be
schreibbare Bewegung des "Hutziehens" wird auf der ikonografischen Ebene als 
ein "Grüßen" interpretiert (so das Beispiel von Panofsky 1 975 :  38): Der Bekannte 
zieht seinen Hut um zu grüßen. 

Mit dieser Interpretation oder Konstruktion eines subjektiv gemeinten S inns 
sind aber schwerwiegende Probleme der Zuschreibung von Motiven, von Intentio
nen verbunden. Diese (auf der Grundlage des narrativ-textlichen Vorwissens vol l 
zogenen) Attribuierungen und Unterstel lungen gi l t  es soweit wie möglich zu 
suspendieren. Motivunterstellungen s ind nur dort unproblematisch, wo wir es mit 
institutionalisierten oder (wie es in der dokumentarischen Methode genannt wird) 
"kommunikativ-general is ierten" Bedeutungen zu tun haben, wie beispielsweise im 
Falle der Inte rpretation des "Hutziehens" als "Grüßen" (vgl. auch Kap. 3 .3) .  Hierzu 
gehört auch das Wissen um gesel lschaftliche I nstitutionen und Rol lenbeziehungen, 
also beispielsweise das allgemeine Wissen darum, was eine , Familie' ist. Davon zu 
unterscheiden ist im Sinne der dokumentarischen Methode ein Wissen um die je 
fall- oder auch milieuspezifische Besonderheit des Dargestellten und seiner kon
ki·eten Geschichte, das "kor!iunktive" Wissen, also beispielsweise unser Wissen um 
die (auf dem Bi ld dargestellte) Familie . 

Dieses konjunktive Wissen, das Wissen um die "Eigennamen", wie es bei Fou
cault ( 1 97 1 :  38) heißt, gilt es auch dann, wenn es in empirisch valider Form vor-

56  

liegt einzuklammern, zu suspendieren. Im S inne von Foucault (ebenda) "muß 
man die Eigennamen auslöschen". . Im Bereich der ikonogrqfischen Beschreibung oder I nterpretatiOn findet unser 
sprachlich-textl iches Vorwissen also lediglich insoweit Berücksichtig:mg, als .es 
sich um die kommunikativ-generalisietien Wissensbestände handelt. Dieser .be�te
nen wir uns weitgehend in stereotypisierender Form, :vodurch dann aucl: die iko
nografische Interpretation charakterisiert is

.
t. Ein derartige� ster�oty�_

es �issen um
fasst im Sinne von Panofsky ( ! 975) auch die "Typengeschtchte (wn Wis.sen bspw: , dass das Sujet des B ildes 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 Grundgerüst der reflektierenden Interpretation des �i ldes bildet - :vie auch im 
Bereich der Textinterpretation (vgl. Bahnsack 200 1 )  dte RekonstruktiOn ?er For� 
malstruktur der formalen Komposition. Imdahl ( ! 996a: Kap. Ir) unterscheidet drei 
Dimension�n des formalen kompositionalen Aufbaus des Bi ldes: die "perspektivi
sche Projektion", die ,,szenische Choreografie" und die "planimetrische Gm�zheits
struktur". Die planimetrische Ganzheitsstruktur, also die. formale Konstrukti?..n des 
Bi ldes in der Fläche, erscheint nach Imdahl von entscheidender Bedeutung f.ur das 
sehende Sehen" welches den Zugang zum E igensinn des B ildes eröffnet. Die pla�imetrische Kom�osition schafft i hre eigenen bildinternen, systemimmanenten Ge

setzlichkeiten, ihre eigene formale Ganzheitsstruk.tur im Sit:ne eine: Totalität. 
Insbesondere die Planimetrie führt uns das B tld als "em nach tmmanenten Ge

setzen konstruiertes und in seiner Eigengesetzl ichkeit evidentes. System" ( Imdahl 
1 979: 1 90) vor Augen. Demgegenüber dient die Perspektil:ität �m:när �a!t�, Gegen
stände und Personen in ihrer Räumlichkeit und Körperl ichkelt identtf!Zierbar zu 
machen. Sie ist somit an den Gesetzmäßigkeiten der im B ild dargestellten Außen-
oder Umwelt des B ildes orientiert. . . [m Bereich der sozialwissenschaftliehen B ildinterpretation ermöglicht uns die 
Rekonstruktion der Perspektivität im wahrsten S inne des Wortes Einblicke in  die 
Perspektive des abbildenden Bi ldproduzenten und in sei

_
ne Wel�anschauung. . Während es im Sinne von I mdahl und auch Panofsky bei der RekonstruktiOn 

der Perspektivität im Wesentlichen darum geht, die "Perspektive als :symbolische 
Form' " (Panofsky 1 964a) im Kontext epochaler Wandlungsprozesse (msb�sond�re 
die uns heute selbstverständliche Zentralperspektive vor dem H intergrund ihrer his
torischen ,Vorläufer' , z .B .  der Achsenperspektive) genauer zu beleuchten,36 ?aben 
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 Sze�erien durch 
den abbildenden B i ldproduzenten, durch das Kameraauge sozusagen, m Form des 
F luchtpunktes fokussiert und somit ins Zentrum des sozialen Geschehens gerückt 

36 Zur Entwicklung und Geschichte der Zentralperspektive siehe auch: Panofsky 200 I sowie Edger
ton 2002 und Kap. 7.4 (Anhang). 

57 



werden. Innerhalb der Zentralperspektive lassen sich u.a. die Frontalperspektive 
(mit einem Fluchtpunkt), die Schräg- oder Übereckperspektive (mit zwei F lucht
punkten) sowie die Untersicht und die Aufsicht unterscheiden (siehe Anhang: 7.4). 

Indem die dokumentarische B i ldinterpretation die Rekonstruktion der formalen 
allen voran der planimetrischen Komposition zum Ausgangspunkt und Grund

gerüst der reflektierenden Interpretation nimmt, nähert sie sich der Ikonik von [m
dahl, der hierin wesentlich den Unterschied seiner ikonischen Interpretation zur 
ikonologischen Interpretation von Panofsky gesehen hat. Da die dokumentarische 
B ildinterpretation aber auch der starken sozialwissenschaftl iehen Relevanz der iko
nologischen I nterpretation von Panofsky verbunden bleibt, bezeichne ich sie auch 
als ikonologisch-ikonische I nterpretation. 

Im Folgenden wird die dokumentarische B i ldinterpretation an exemplarischen Fäl
len von Fotos erläutert: e inmal aus dem öffentlich-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 I n
terpretation von Gesprächen (Tischgesprächen und Gruppendiskussionen). Für e ine 
dokumentarische Interpretation von Zeichnungen, die hier nicht exemplarisch dar
gestel lt w ird, sei auf die Interpretation derjenigen von K indern am Übergang zum 
Jugendalter (in Kombination mit der Interpretation von Gruppendiskussionen) von 
Gabriele Wopfner (2008) verwiesen. E ine dokumentarische Interpretation des kom
plexen Zusammenhangs von bildliehen und schrift l ichen Ausdrucksformen in Ta
gebüchern findet sich bei Andrea Sabisch (2007 u. 2009) und die dokumentarische 
Interpretation fotografischer Selbstportraits bei Kl ika/Kleynen (2007). 

4.2 Exemplarische Interpretation eines Werbefotos 

Die zunehmende Bedeutung von Bi ldern in der öffentlichen, genauer: der medialen 
Kommunikation und damit auch im Bereich der Werbung ist unbestritten. Dies gilt 
nicht nur für B ildmedien im engeren S inne, also Fi lm und Fernsehen, sondern auch 
für die Zeitschriftenwerbung.37 Trotz des enormen Bedeutungszuwachses des B ild
haften in der kommunikativen Verständigung ist die B i ldinterpretation in der mo
dernen sozialwissenschaftliehen Empirie eine Marginalie geb lieben. Der "iconic" 
oder "pictorial turn" (Mitchel l  1 994 u. 1 997) ist im sozialwissenschaftliehen For
schungsalltag noch nicht angekommen (genauer dazu: Kap. 3) .  Und auch in der 
Werbewissenschaft wird "Bildforschung", wie Schier! (2005: 309) konstatiert, "wei
terhin kaum in einem der Bedeutung des Gegenstandes angemessenen Umfang be
trieben. Dies mag damit zusammenhängen, dass B ilder in der Gesellschaft vorwie
gend wegen ihres Unterhaltungswertes geschätzt, aber bezüglich ihres Beeinflus
sungspotentials absolut unterschätzt werden." 

37 So konnte Wehner ( 1 996: 76ff.) am Beispiel der Berliner I l lustrierten Zeitung ( 1 900- 1 944) und 
des Stern ( t 949- t 992) zeigen, dass sowohl der Anteil von bebilderten Inseraten als auch der An
teil der B i lder an der Gesamtlläche der I nserate deutlich zugenommen hat. 
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Das "Beeinflussungspotential" des B i ldes kann aber überhaupt erst adäquat ein
geschätzt werden, wenn es gelingt, einen Zugang zu seiner tiefer l iegenden Seman
tik zu gewinnen, also zu einer S innebene, die über eine b loße Beschreibung des 
B ildes hinausgeht. Und es ist häufig 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 ( 1 990).38 Gernot Böhme ( 1 999: 7) betont: "Es ist insbesondere der Bereich 
der Werbung, in dem Trivialität und Raffinement der B ildproduktion sich durch
kreuzen." 

Das im Folgenden interpretierte Foto (Abbildung 3), welches auch im Original 
schwarz-weiß ist, entstammt der Werbung der B ekleidungsfirma Burberry für den 
US-amerikanischen und den russischen Markt. Es wurde veröffentlicht in der russi
schen und amerikanischen Ausgabe der Zeitschrift Vogue 2005 .39 Aufgrund der 
Heftbindung bleibt im Bereich der Mittelsenkrechten erkennbar ein schmaler Strei
fen verdeckt. Abgedruckt ist hier die russische Version.40 

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

38 Roland Barthes ( t 990: 29ff.) erläutert seine DitTerenzierung von unterschiedlichen Botschaften 
des Bi ldes am Beispiel der Pasta Panzani-Werbung, und Umberto Eco ( 1 994: 267ff.) gibt uns Ein
bl icke in unterschiedliche Ebenen der Botschaft, u.a. am Beispiel der Camay-, der VW- und der 
Knarr-Werbung. 

39 E ine andere weitgehend identische - Veröffentlichung der I nterpretation unseres Fotos findet 
sich in Bahnsack 2007d. Ausgewählt wurde dieses Foto von Dr. Aglaja  Przyborski vom Institut 
für Publizistik und Kommunikationswissenschaft und Prof. Dr. Thonu1s S lunecko von der Fakultät 
für Psychologie der Universität Wien im Rahmen eines von ihnen geleiteten Seminars zur B ildin
terpretation. Dort war ich im Sommersemester 2005 zu einem Workshop geladen. Ich danke 
Aglaja Przyborski und Thomas S lunecko sowie den Teilnehmer(inne)n des Seminars, insbesonde
re Stefan Hampl, für viele wertvolle Anregungen und die außergewöhnlich inspirierende Atmo
sphäre. 

40 Mi t  Ausnahme des Bildtextes (vgl. l i ! .  2.2.3) sind beide Versionen identisch. 
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4. 2. 1 Formulierende Interpretation 

Vor-ikonogrc!flsche Interpretation 

Da aufgrund der vielen Details die vor-ikonografische Interpretation h ier sehr um
fangreich ausfällt, möchte ich darauf verzichten, sie hier abzudrucken (siehe dazu 
aber die Beispiele in 4.3 sowie in: Sohnsack 2006a u. 2007b). Die vor-ikonogra
fische Interpretation gliedern wir üblicherweise in die Schritte : B i ldvordergrund, 
B ilclmittelgrund, Bi ldhintergrund. Wobei je nach Aufbau des B ildes diese noch 
einmal in sich differenziert werden können. In diesem Bild erscheint es bspw. s inn
voll, noch e inmal den vorderen, mittleren und h interen Bildvordergrund zu unter
scheiden. Wenn Personen dargeste llt sind (hier im Vordergrund), differenzieren wir 
deren Beschreibung jeweils personenbezogen nach (geschätztem) Alter, Kleidung, 
Frisur, Körperhaltung, Gestik  und Mimik. 

Ikonografische Interpretation 

Von den auf dem Rasen ausgebreiteten Utensil ien und der S ituierung der gesamten 
Szene in einem Park her gesehen, lässt sich die S ituation in stereotyper Weise als 
e ine des Picknicks identifizieren. An ihm sind mehrere Generationen betei l igt, bei 
denen es sich um die Großeltern-, Eltern- und Kindergeneration und somit um eine 
Art Großfamilie handeln könnte. 

Es ist charakteristisch für dieses Foto, dass sich hinsichtlich der Einschätzung 
der Verwandtschaftsverhältnisse, die wir bei Famil ienfotos auf der ikonografischen 
Ebene vornehmen, ebenso schwer eine intersubjektive Übereinstimmung herste llen 
lässt wie h insichtl ich der Altersschätzungen 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 ( 1 975) zur ikonografischen Ebene gehört, so vermitteln uns 
Kleidung und Accessoires den Eindruck eines gehobenen, mit einem gewissen Lu
xus versehenen (großbürgerl ichen oder aristokratischen) Stils. 

Eine der abgebildeten Personen, die vierte von rechts, lässt sich (sofern das ent
sprechende ikonografische Vorwissen verfügbar ist) als Kate Moss, ein bekanntes 
Model, identifizieren. Es handelt sich um ein Werbefoto der F irma Burberry (zur 
genaueren Interpretation des B ild-Textes siehe weiter unten: 4 .2 .3) .  
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4.2.2 Reflektierende Interpretation 

Rekonstruktion derformalen Komposition 

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

Planimetrie 
Bei der Rekonstruktion der planimetrischen Komposition (siehe Abb. 4) geht es 
darum, mit möglichst wenigen L inien die Gesamtkomposition des Bildes in der 
F läche zu markieren. Dies erscheint hier am überzeugendsten durch zwei Kreise 
und eine Ell ipse möglich. Die Ell ipse auf der rechten Seite umschließt die relativ 
altershomogene Gruppe im Alter von ca. 25 bis 35 Jahren und das zwischen i hnen 
auf dem Rücken am Boden liegende Kind im Alter von ca. 6 Jahren. Ein in den 
oberen Teil der Ell ipse integrierter Kre is rechts oben umschl ießt die Köpfe der al
tershomogenen Gruppe, welche durch diese Komposition noch einmal hervorgeho
ben wird. 

6 1  



A bbildung 5: Burberry London. Entnommen aus: Vogue 2005 (russische 
Ausgabe): Planimetrie II (Linien von R.B.)  

Der große Kreis auf der l inken Seite umschließt 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 
l inken Kreis einbezogen, verbindet sozusagen den l inken mit dem rechten Kreis. Ihr 
Kopf  wird zugleich durch beide Kreise und die El l ipse umschlossen und auf diese 
Weise planimetrisch fokussiert. Durch die beiden Schnittpunkte des (großen) l inken 
Kreises und der rechten El l ipse verläuft die senkrechte Linie, welche den "Golde
nen Schnitt" des B ildes markiert (siehe Abb. 5).4 1 Diese Linie stimmt darüber hin
aus mit der Körpermittelachse der knienden Frau überein, deren zentrale Stel lung 
dadurch noch einmal bestätigt wird. 

4 1  Der Goldene Schnitt tei l t  eine Strecke derart i n  zwei ungleiche Teile. dass die gesamte Strecke 
sich zum größeren Tei l  verhält wie dieser zum kleineren ( I :  0,6 1 8 1  ). Er kann auch geometrisch 
ermittelt werden (vgl. Lexikon der Kunst 2004: 784 sowie Der Brockhmts Kunst: 3 1 6). 
Der Goldene Schnitt spielt i n  der Rekonstruktion der formalen Komposi tion bei Max !mdahl keine 
und in  der kunstgeschichtl ichen Betrachtung insgesamt eine eher Ltntergeordnete Rolle spielt. Es 
ist j edoch interessant. dass er das Proportionsempfinden im Alltag und in der Gebrauchskunst of
fensichtlich intuit iv strukturiet"t. Entsprechend heißt es im Lexikon der Kunst (2004: 784 ): ,.Der 
Mensch empfindet den G.S. deshalb als bes. harmonisch, da er vermutl ich als die geistig s inn! .  
Umsetzung von Modellvorstellungen entstanden ist ,  die s ich beim Menschen bei der l;rakt.

�
Aneig

nung der Welt gebildet haben". 
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Abbildung 6: Burberry London. Entnommen aus: Vogue 2005 (russische 
Ausgabe): Perspektivität (Linien von R.B .) 

Perspektivität 
Wir haben es mit der Zentralperspektive zu tun - und zwar in ihrer auf Fotos wohl 
häufigsten Variante: der Frontal-Perspektive (vgl . dazu: 7 .4). Diese hat nur einen 
F luchtpunkt, welcher hier am Dekollete der durch die P lanimetrie bereits fokus
sierten Frau positioniert ist (siehe Abb. 6). Die Frau wird also sowohl durch die 
Planimetrie wie auch zugleich durch die Perspektivität ins Zentrum gerückt. Der 
Baum und die nur schwach erkennbare Bank im H intergrund sind auf der Hori
zontlinie positioniert, haben diese als Standf1äche, sodass der Horizont hierdurch 
markiert wird. Die Horizontlinie verläuft somit etwas oberhalb der waagerechten 
Bildmittelachse und der waagerechten Mittelachsen der beiden die Komposition 
bestimmenden Kreise. 

Szenische Choreografie 
Durch die drei Kreise, welche die P lanimetrie bestimmen (siehe Abb. 4), werden 
zugleich zwei bzw. drei soziale Szenerien bzw. Gruppen ausdifferenziert: Durch 
den rechten oberen (kleinen) Kreis wird eine altershomogene Gruppe markiert. 
Wenn wir diesen Kreis in die (umfassendere) Ell ipse integrieren, wird das auf dem 
Boden l iegende Kind einbezogen und die Gruppe erhält Merkmale der Elterngene
ration bzw. E lternschaft. Die rechte Gruppe ersche int somit von der in der Plani
metrie fundietien szenischen Choreografie wahlweise mit und ohne Kind. 

Der linke (große) Kreis umschl ießt und markiert eine altersheterogene Gruppe, 
deren Angehörige auf die rechte Gruppe schauen. Die l inke Gruppe wird dadurch 
zur betrachtenden, die rechte zur betrachteten, sich vor Betrachtenden inszenieren-
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den Gruppe. Letztere rückt damit ins Zentrum. Wir haben es hier also mit e iner sehr 
elaborierten Integration von p lanimetrischer Komposition und szenischer Choreo
grafie zu tun bzw. mit e iner Elaboration der szenischen Choreografie auf der Basis 
der Planimetrie .  

Die planimetrische Komposition und d ie  darin fundierte szenische Choreogra
fie weisen uns deutl ich 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 Männern und einem Kind 
positioniert, die schon dadurch homogener wirkt als die andere Gruppe, dass sie 
(abgesehen von dem Kind) e ine geringe Altersspanne aufweist: von ca. 25  bis 35 
Jahren. Demgegenüber umfasst die Gruppe der Erwachsenen auf der l inken Seite 
alle Alterstufen zwischen ca. 20 bis 65 Jahren. 

Während die Angehörigen der l inken Gruppe in Richtung der rechten schauen, 
bl icken die Frauen der rechten Gruppe in Richtung der B i ldbetrachter/innen, also i n  
die Kamera. Die Männer der rechten Gruppe schauen nach rechts (vom Bildbe
trachter aus gesehen) aus dem B ild heraus, das Kind blickt auf die Weinbeeren, 
welche der ganz rechts sitzende Mann zwischen Daumen und Zeigefinger hält. Im 
Gegensatz zu  den beiden Männern öffnen d ie  beiden Frauen sich also durch Kör
perhaltung und Bl ickrichtung zum B ildbetrachter hin. Dies dokumentiert sich auch 
in ihren (le icht) geöffneten Mündern. 

E ine choreografische Sonder- und zugleich Randstellung n immt der nahezu i n  
der Bi ldmitte positionierte 6 0  bis 65-jährige Mann i m  dunklen Anzug mit Weste, 
Krawatte und weißem Stecktuch ein, da er sehr weit hinten steht und somit beinahe 
nach h inten aus der l inken Gruppe heraustritt, in die er durch die Planimetrie aller
dings wieder hereingeholt wird .  

Ilwnologisch-ilwnische lnte1pretation 

Ich möchte zunächst die rechte also die betrachtete und somit ins Zentrum ge
rückte - Gruppe e iner i konologisch-ikonischen Interpretation unterziehen und dann 
die l inke, die betrachtende Gruppe. 

Die rechte Gruppe 
Die rechte Gruppe wirkt stärker durchsti l isiert und (damit zusammenhängend) auch 
stereotyper als die l inke Gruppe. Dies findet in Frisur und Kleidung seinen Aus
druck: zum e inen im Vergleich der Frisuren der beiden rechten jungen Männer mit 
den Frisuren der beiden l inken, aber auch darin, dass die Krawatten und Bügelfal
ten in  der Bekle idung der Männer der rechten Gruppe in der l inken Gruppe (mit 
Ausnahme des stehenden Mannes mit der Sektflasche) ebenso fehlen wie die aus
geprägtere Musterung mit Blümchen, Karo und Streifen in der rechten Gruppe. 
Der Eindruck des Posierens: 
Die rechte Gruppe ist auch in i hrer M imik, ihrem Gesichtsausdruck sti l isierter bzw. 
stereotypisierter. D ieses Durchsti l isieren führt zu Ähnlichkeiten. So ähneln vor al
lem die beiden Frauen aufgrund der Übereinstimmungen der Mimik und der Frisu
ren e inander. (Die M imik mit den geöffneten Mündern schafft den Eindruck von 
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, Puppenhaftigkeit ') .  In etwas weniger ausgeprägtem Maße lässt sich die Ähnlich
keit auch bei den jungen Männern beobachten: hinsichtl ich Haarschnitt, Haarfarbe 
und Profi l .  Das Durchsti l is ieren und die damit verbundenen Ähnlichkeiten auf Sei
ten der rechten Gruppe ersche int also als ein Posieren, als e ine Ent-Persönlichung, 
wie Imdahl ( l 996d: 575) die Pose definiert. Zugleich wird dadurch allerdings auch 
der Eindruck e iner Zusammengehörigkeit der Gruppe bzw. e iner Zugehörigkeit der 
Einzelnen zur Gruppe vermittelt. D ies wird, wie dargelegt, entscheidend durch die 
formale Komposition unterstützt. 

D ieser Eindruck des Posierens wird dadurch verstärkt, dass d iese Gruppe durch 
ihre stärkere Durchstilisierung im Kontext der S ituation des Picknicks deplaziert 
wirkt. Ein wenig deplaziert wirkt auch, dass die beiden jungen Leute auf ein Fahr
rad gelehnt s ind, ohne dass man sich vorstel len kann, dass sie in dieser Bekleidung 
radeln würden. Auch das ca. 6-jährige Mädchen ganz unten im B i ld fügt sich h in
sichtlich seiner Kleidung und der übereinander geschlagenen Beine in dieses B ild 
des Posierens - im Kontrast zu dem kleinen Jungen l inks im Bi ld. 
Die fehlende soziale Bezogenheit bzw. die , Pose der Individualität ' :  
Im Widerspruch zu  dem durch d i e  Pose und d i e  sti l istischen Übere instimmungen 
sowie auch durch die P lanimetrie vermittelten E indruck von Zusammengehörigkeit 
und Zugehörigkeit steht die fehlende soziale Bezogenheit: Insgesamt nehmen die 
Personen der rechten Gruppe nicht nur keinen Bl ickkontakt zueinander auf, son
elern sie nehmen e inander n icht e inmal wahr. Sie schauen nicht zueinander hin, 
sondern aneinander vorbei .  Und dies gilt auch für das Paar rechts im H intergrund, 
obschon die beiden körperlich nahe zueinander positioniert s ind. 

Auch das ca. 6-jährige Mädchen, welches auf dem Boden l iegt, 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 hält, äußerst unbetei
l igt, ohne Bezug zum Kind. 

Die Paradoxie von Zusammengehörigkeit und Zugehörigkeit e inerseits und feh
lender sozialer Bezogenheil anderseits können wir dann auflösen, wenn wir in Rech
nung stellen, dass die fehlende soziale Bezogenheit hier fl.lr etwas anderes stehen sol l :  
nämlich für Autonomie und Individualität, welche aber im Kontext der Werbung le
diglich auf Umwegen bzw. ex negativo dargestellt werden kann, da das für 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 Individualität 

E ine ent-indiviclualisierende bzw. ent-persönl ichende und somit stereotypisierende 
Sti l isierung ist für die Werbung unumgänglich. Sie ist notwendigerweise auf das 
Posieren angewiesen (vgl .  dazu auch Imdahl l 996d) zumindest dann, wenn e in 
L i festyle transportiert werden sol l .  Erst i ndem die Model le bzw. die Akteure vor 
der Kamera ent-persönlicht werden, vermögen sie e inen veral lgemeinerbaren so
zialen Lifestyle zu transportieren, der durch individuelle oder persönliche Sti lele
mente nicht ,getrübt' wird. D ies ermöglicht es, ohne Umwege jene Zielgruppe mit 
ihrer spezifischen sozialen Identität anzusprechen, die mit d iesem Konzept erreicht 

65 



werden sol l ,  und bietet dieser d ie Möglichkeit zur Identi fikation jenseits der je i n
dividuellen und persönlichen Stile. 

Damit steht die Werbung aber vor dem Problem, Individualität 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 Btickkontakts. Somit kommt 
es zu der Paradoxie, dass durch die Übereinstimmung der Stil isierungen und der Po
sen sowie durch die planimetrische Komposition (also durch die für die B i tdhaftigkeit 
wesentlichste Dimension formaler Komposition) eine Zugehörigkeit der Personen 
untereinander hergestellt wird, die dann durch Nichtwahrnehmung und Verweigerung 
des B lickkontakts wieder negiert oder e ingeschränkt wird.42 

Wenn wir bereits separat aus der Interpretation der rechten Gruppe, also des 
rechten Teils des Fotos, so etwas wie eine Botschaft herausarbeiten wollen, so lässt 
sich diese folgendermaßen formulieren: Die stil istische Orientierung an Burberry 
schafft Zugehörigkeit und Zusammengehörigkeit bei gleichzeitiger Wahrung der Indi
vidualität e iner Individualität 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 Verhältnis der Gruppen zueinander 
Die l inke Gruppe wird, wie erwähnt, insgesamt zum Betrachter der rechten Gruppe. 
Ihre B licke s ind auf die rechte Gruppe gerichtet. Letztere wird dadurch fokussiert 
und somit zur eigentl ichen Ziel- und Identifikationsgruppe dieses Werbefotos. 

Die Adressaten und Adressatinnen der Werbung und ihre lebenszyklische Stellung 
Über die spezifische Stel lung dieser Zielgruppe im Lebenszyklus und im Famil ien
zusammenhang gibt uns auch die unterschiedliche Positionierung der beiden Kinder 
auf dem B i ld Aufschluss. Zu beiden Gruppen gehört jeweils ein Kind. Die E inbin
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 bi ldet 
planimetrisch das Zentrum des l inken Kreises und ist n icht weit von der Horizontli
nie entfernt. Es n immt den auf dem Boden positionierten Mann gleichsam als 
Spietzeug voll in Anspruch, traktiert i hn sozusagen, indem es auf ihm reitet und 
seine Haare ergreift. Das Kind der linken Gruppe ist also in diese integriert und 
n immt offensichtlich e inen zentralen Stellenwert ein. 

Demgegenüber befindet sich das Kind der rechten Gruppe am unteren Rand des 
rechten Kreises und gehört n icht zum innersten Zirkel, der durch den rechten obe
ren Kreis markiert wird. Es greift auch im wahrsten S inne des Wortes nur sehr vor
sichtig in die Gruppe der Erwachsenen ein, indem es seine Hand spielerisch nach 
oben streckt und niemanden belästigt. Der junge Mann an der rechten Seite über
nimmt, indem er die Weinbeeren über das Kind hält, zwar bereits in gewisser Wei-

42 Bestätigt wird dies auch in der spezifischen Art der 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 Reziprozität, eine Wechselseitigkeit des nonverbalen 
Austauschs charakterisiert. Die rechte Gruppe ist durch eine Selbstpräsentation, durch ein Sich
vor-einem-Beobachter-Präsentieren charakterisiert Lmd die linke Gruppe durch ein Betrachten und 
Beobachten. 
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se eine ,Ernährerfunktion' ,  wirkt dabei aber gle ichwohl unbete i l igt und keinesfalls 
in i rgendeiner 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 assozi iert 
oder noch als kinderlos wahrgenommen werden. Und dies ennöglicht es den B i ld
betrachter(inne)n auch, s ich wahlweise mit diesen unterschiedlichen Rollen zu 
identifizieren. D ies bestätigt, dass es die 20 bis 30-Jährigen sind, welche h ier pri
mär als Zielgruppe adressiert werden. Denn diese Alterskohorte befindet sich lebens
zykl isch am Übergang von e iner vor-fami tiaten zur fami tialen Phase. 

Dadurch, dass die l inke Gruppe als Betrachterin der rechten konstruiert wird, 
erhalten i hre Angehörigen die Funktion der abgebildeten B i lclbetrachter/innen. Auf 
diese Weise vermittelt die l inke Gruppe sozusagen zwischen den B ildbetrachterlin
nen und der rechten Gruppe, erhält also eine Vermittlungsfunktion. Diese hat, ge
nauer betrachtet, unterschiedliche Komponenten. Zunächst können wir die Kompo
nente der Vermittlung zwischen den Generationen identifizieren. 

Die Vermittlung zwischen den Generationen 
Indem die rechte Gruppe der 20-30-Jährigen ins Zentrum der Aufmerksamkeit ge
rückt wird, ist es insbesondere diese Generation, die durch dieses Werbefoto adres
s iert wird. Da aber auch Angehörige anderer Generationen h ier von den unter 
Zwanzigjährigen bis hin zu den 60 b is 65-Jährigen dem hier propagierten Sti l 
oder L ifestyle nicht befremdlich, sonelern anerkennend und sehr freundlich gegen
überstehen und selbst einige Elemente des Burberry Style aufweisen, versichern sie 
den B ildbetrachter(i nne)n und potentiellen Kund(inn)en, dass diese - sollten sie 
sich für diesen (generationsspezifischen) Sti l entscheiden -- auch die Zustimmung 
und das Wohlwollen anderer Generationen auf ihrer Seite haben. Damit erhält der 
Burberry Style das Attribut, zugleich modern und zeitlos zu sein. 

Die Alltagsvermittlung oder A lltagskontextuierung 
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 
Veralltäglichung. Denn die l inke Gruppe wirkt (obschon auch sie die Kleidung von 
Burben-y trägt) von ihrer Bekleidung bis hin zur gestisch-mimischen und körperlichen 
Präsentation weniger gestylt und weniger ent-persönlicht und somit weniger posen
haft. S ie macht (mit Ausnahme des Mannes im H intergrund) einen eher alltäglichen 
Eindruck, vermittelt somit zwischen der rechten Gruppe und dem Betrachter. 

Dies lässt sich noch e inmal generel ler formulieren: Die stereotypisierende und 
ent- individuatisierende Sti l is ierung und somit das Posieren wirken - obschon für 
die Werbung unumgänglich - befremdlich, insbesondere dann, wenn Individualität 
zur Pose wird. Um diese Befremdung, d iese Ent-Alltäglichung zu vermitteln, kann 
die Werbung mit der ironischen Brechung arbeiten (vgl. dazu meine Interpretation 
in Bohnsack 2007b). D ies geschieht hier n icht. Stattdessen wird in diesem Fall auf 
dem B ild selbst e ine vermittelnde Instanz zwischen dem zentralen Werbeträgertei l  
des Fotos (der rechten Gruppe) und dem Betrachter positioniert. 

Trotz der Ausdifferenzierung in zwei Gruppen zert1Hlt das B ild planimetrisch 
nicht in zwei Teile, weil die Frau in der M itte rechts ihrerseits zwischen der vermit-
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teinden und der vermittelten Gruppe vermittelt: D ies ist zunächst in ihrem Klei
dungsstil (weißer Rock, geblümte Jacke) fundiert und in ihrer Ähnl ichkeit zur ste
henden jungen Frau hinsichtlich der Mimik und Frisur wie auch hinsichtlich des 
B licks auf den Betrachter. 

Diese Mittlerposition der knienden Frau ist auch in der Planimetrie fundiert: Sie 
gehört planimetrisch zu beiden Gruppen, da sich die Kreise (bzw. Kreis und Ellip
se) bei ihr überschneiden. Ihre Zugehörigkeit zur größeren Gruppe wird insofern 
bestätigt, als sie mit ihrem Oberkörper dort hingewandt ist, und insofern, als sie kniet 
und somit eine Verbindung schafft zu den Kindern und den Angehörigen der größe
ren Gruppe, die tei lweise auf dem Boden sitzen oder l iegen. Auch durch ihr Alter 
stel lt sie e ine Verbindung zu den älteren Angehörigen der l inken Gruppe her. Mi t  
ihrer knienden Haltung schafft s i e  zugleich auch e ine Verbindung zu den am Boden 
sitzenden Kindern. (Mit diesen verbindet sie auch noch einmal e in gesonderte pla
nimetrische Komposition: eine weitere El l ipse; ohne Abb.). 

Die multiple Vermittlungsfunktion der knienden Frau ist zusätzlich noch darin 
fundiert, dass sie direkt, d.h. auf herausfordernde Weise, B l ickkontakt zum B ildbe
trachter aufnimmt. S ie ist dadurch, dass sie vie lniltig verortbar ist bzw. in vielfalti
ge Relationen e ingebunden ist, e ine Figur, die sich für mannigfaltige Identifikatio
nen und Projektionen e ignet. - Diese Offenheit der Identifikation betrifft der Ten
denz nach insgesamt die abgebildeten Personen und zwar aufgrund der für das B i ld 
konstitutiven Irritationen hinsichtlich der Einschätzung der Verwandtschaftsverhält
nisse wie h insicht l ich der Altersschätzungen 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 B ild gehörenden Text und ggf das Logo erst nach der eigentlichen Bi l
dinterpretation. Bi ld-Text ist hier zum einen der Schriftzug "Burberry", darunter "Lon
don". Darunter wiederum finden wir in der amerikanischen Version: "9 East 57th 
Street New Y ork" und in der russischen Version: "MocKBa, CTollemHHKOB nep., I 0; 
fYM, Kpacmt51 rutou.(a.L(b, 3" (Moskau Stoleschnikov-Gasse 10 GUM Roter Platz 3). 

Parallel zur Heftfalz bzw. Bi ldmittelsenkrechten 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" is t  zugleich das Logo der 
F irma. Er ist in die rechte El l ipse integriert bzw. ruht diese auf ihm. Dies bestätigt, 
dass diese Gruppe der e igentliche Werbeträger ist. 

4.2 .4 Zusmnme11fassung 

Zusammenfassend lassen s ich also folgende Botschaften des B i ldes unterscheiden. 
Zunächst diejenigen, welche weniger den propagierten Lifestyle selbst, als vielmehr 
dessen Vermittlung und Verortung betreffen. 
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Vermittlung und Verortung des propagierten Lifes(vle 

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
rationsspez[fisch verortet Primärer Adressat ist eine Gruppe bzw. Alterskohorte, wel
che sich zwar zum e inen noch in der Jugend- oder vor-famil ialen Phase befindet, sich 
aber allmählich (noch unentschieden) an der Eltern- und Ernährerrolle orientiert. 

Zugleich wird diese Gruppe in andere Generationen integriert. Der betrachte
ten Gruppe wird von Seiten der betrachtenden Gruppe, der Angehörigen anderer 
Generationen, eine fi·etmdliche Aufmerksamkeit zutei l .  D iese hier sowohl die 60-
bis 65-Jährigen bis hin zu den unter Zwanzigjährigen - stehen dem propagierten 
Sti l und L ifestyle nicht befremdl ich, sondern wohlwol lend gegenüber. Indem die 
B indung an die ältere Generation im B ild verankert ist, kann dies auch als ein E le
ment einer Traditionsbindung und e iner S icherung von Kontinuität im Bereich der 
Tradition des Burberry Style und als Element seiner Zeitlosigkeit gelesen werden.43 
Darüber hinaus repräsentiert die betrachtende Gruppe aber nicht nur die generati
onsspezifische Kontextuierung und die B i ndung an Tradition, sondern auch eine 
Veralltäglichung, e ine Alltags-Kontextuierung. 

Während die l inke Gruppe die Funktion der Vermittlung zwischen der rechten 
Gruppe und den B ildbetrachter(inne)n hat, vermittelt die Frau im Zentrum (Kate 
Moss) noch einmal zwischen der l i nken und der rechten Gruppe. 

Komponenten des propagierten Lifestyle 

Die zentrale Komponente des h ier propagierten Lifestyle lässt s ich anknüpfend an 
die oben bereits dargelegte Interpretation der rechten Gruppe folgendermaßen 
formulieren: Der Burberry Style schafft Zugehörigkeit und Zusammengehörigkeit 
bei gleichzeitiger Wahrung der Individualität. Die zentrale Botschaft hat also und 
dies ist im S inne von Imdahl ( l 996a: l 07) typisch für e ine im Medium des B ildes, 
der I konik vermittelte tiefer l iegende Semantik (bzw. für deren sprachliche Fas
sung) den Charakter e iner "Sinnkomplexität des Übergegensätzlichen". 

Eine weitere Komponente, die zugleich aber auch die Vermittlung dieses Life
style betrifft, lässt sich so formul ieren : 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-Jäh
rigen durch die anderen - insbesondere die älteren 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 B i ldmitte positionierten 60 bis 65-jährigen Mann im dunklen Anzug mit Weste, Krawatte und 
weißem Stccktuch. Er nimmt nicht nur durch seine Kleidung sondern, wie dargelegt, auch durch 
seine choreografische Position eine Sonderstellung ein. Beides die Förmlichkeit der Kleidung 
wie auch die ,dezente' Positionierung im Hintergnmd vermitteln den E indruck, dass es sich hier 
um einen Butler handelt. Dies unterstreicht die Atmosphäre von Luxus und stellt zugleich eine 
gewisse Verbindung zu konservativen Stilelementen her, öffhet sich diesen gegenüber. 
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auch in e iner 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 
e inem Foto aus der deutschen Ausgabe dieser Zeitschrift vergleichen (Abb. 7), so 
zeigen sich zunächst deutl iche Unterschiede:44 Das Foto für den russischen Markt 
ist daran orientiert, auf dem Wege von Kontextuierungen auf die Akzeptanz seitens 
der Rezipient(inn)en der Werbung h inzuarbeiten: durch eine Alltagskontextuierung 
des propagierten Lifestyle sowie durch eine Kontextuierung im Rahmen der abge
b ildeten Betrachter/innen anderer Generationen, welche ihr Wohlwollen demon
strieren. 

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

Auf dem Foto für den deutschen Markt finden wir diese Kontextnierungen n icht. Es 
finden sich keine abgebildeten Betrachter/innen, die zwischen den Posen der Be
trachteten und den B ildbetrachterlinnen vermitteln würden. Es ist hier im deut
schen Kontext -- offensichtlich zum einen nicht notwendig, letztere behutsam zur 
Präsentation des Lifestyle h inzuführen. Zum anderen fehlt hier die durch die Rela
tionierung der beiden Gruppen demonstrierte E inbindung in den Generationen- und 

44 Die Schritte der vor-ikonografischen und ikonografischen Interpretation können hier nicht abge
druckt werden. Sie sind selbstverständlich auch bei den Vergleichsfällen notwendiger Bestandteil 
der Fallanalyse. 
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Familienzusammenhang, welchem im deutschen Kontext offensichtl ich nicht so 
viel Wert beigemessen w ird. 

Jenseits dieser - möglicherweise kulturell bedingten Unterschiede zwischen 
den nationalen Angeboten zeigen sich jedoch Übereinstimmungen hinsichtl ich der 
zentralen Komponente des propagierten Lifestyle: Die Soziali tät des B i ldes ist da
durch charakterisiert, dass die Personen auf dem B ild zwar körperlich relativ nahe 
beieinander positioniert sind (sich in e inem Fall auch berühren) und vor allem 
durch die Planimetrie in e ine deutliche Zugehörigkeit gebracht werden (Abb. 8), 
gleichwohl aber keineswegs kommunikativ e inander zugewandt sind: 

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

Obschon d ie Frau rechts auf den Oberkörper des l iegenden Mannes gelehnt ist und 
ihn mit beiden Händen berührt, schaut der l iegende Mann an ihr vorbei und die 
Frau sieht n icht zu ihm, sondern n immt aufmerksam und beobachtend, aber auch 
eine gewisse Aufmerksamkeit erheischend B l ickkontakt mit dem Betrachter auf 
Sie s ieht in die Kamera. Zudem hat es den E indruck, dass sich die Frau mehr auf 
dem Mann abstützt, als dass sie seine Nähe sucht. Auch die junge Frau l inks oben, 
die auf dem Rücken zwischen den beiden jungen Männern l iegt, schaut nicht auf 
diese beiden Männer bzw. auf e inen von ihnen. Sie b lickt eher in Richtung des l ie
genden Mannes zur rechten, der seinerseits in die entgegen gesetzte Richtung 
schaut. Der eine der beiden jungen Männer l inks schaut in die Ferne, der andere 
tei lnahmslos zu Boden. Auch hier fehlt (wie in der rechten Gruppe des Fotos für 
den russischen Markt) in evidenter Weise nicht nur der B lickkontakt, sondern die 
Personen nehmen auch hier e inander n icht e inmal optisch wahr. 
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Es ergibt sich somit h ier ebenfalls ein Kontrast zwischen dieser Nicht-Wahr
nehmung einerseits sowie der körperlichen Nähe der bete i l igten Personen und ihrer 
planimetrischen Zugehörigkeit anderseits. Wir haben es also auch hier mit jener 
Botschaft zu tun, welche sich durch die bereits identifizierte Übergegensätzlichkeit 
e iner Zugehörigkeit und Zusammengehörigkeit bei gleichzeitiger Wahrung der In
dividualität auszeichnet.45 

Die Botschaft, mit der hier für Kleidung geworben wird, bezieht s ich damit auf 
e ines der zentralen Probleme der Identitätskonstitution, der Selbstpräsentation im 
Alltag, welches Habermas ( 1 973 :  230) m i t  Bezug auf Goffman bezeichnet hat "als 
das paradoxe Verhältnis, dem Anderen gle ich und doch von i hm absolut verschie
den zu sein", indem der e inzelne "gleichzeitig seine soziale Identität und seine per
sonale Identität wahrt". Fast interessanter noch als die Botschaft selbst allerdings 
ist das, was sich im Foto darüber offenbart, wie diese Botschaft durch die Werbung 
vermittelt bzw. nicht vermittelt werden kann. In dem der Werbung eigenen Medium 
der Pose kann Individualität nur ex negativo, d.h. auf dem (Um-) Weg fehlender 
sozialer Bezogenheit dargestel lt werden. 

Die zentrale Botschaft dieser Werbung, nämlich dass der Burberry Style einen 
Beitrag zur Bewältigung der Paradoxie von Zugehörigkeit und Individualität zu leis
ten vermag, wird hier im Medium des B i ldes transportiert. Hierin bestätigt sich, 
dass das B ild zur Vermittlung von Ambiguitäten prädestiniert ist (siehe auch Kap. 
3 . 5  sowie 4.3) . Ein deratiiges Verständnis der tiefer l iegenden Semantik des B i ldes 
findet sich bei Roland Barthes ( 1 990: 54) dort, wo er den "stumpfen S inn" charak
terisiert, und bei Umberto Eco dort, wo dieser sich mit der "ästhetischen Botschaft" 
des B i ldes befasst, deren tiefer gehende Semantik durch e ine "produktive Ambi
guität" (Eco 1 994: 146) gekennzeichnet sei. 

In e iner empirisch evidenten und für die quali tative Methodik anschlussfähigen 
Weise ist diese Leistung, dieses Potential des B i ldes, welches - im Kontext der 
Werbung zugleich sein Beeinflussungs-Potential ausmacht, bei Imdahl ( l 996a: 
1 07) aufgewiesen worden. Er sieht, wie in Kap. 3.4 bereits dargelegt, das Spezifi
sche der tiefer gehenden Semantik des B i ldes, des "ikonischen" S innes, in e iner 
"Sinnkomplexität des Übergegensätzl ichen". 

45 Es ist wohl offensichtlich, dass eine derartige Botschaft den Produzenten dieses Fotos nicht als 
schlicht bewusste Intention, also als "intendierter Ausdruckssinn" (Mannheim 1 964 ), zugerechnet 
werden kann. Vielmehr ist diese Botschaft als das Produkt eines Habitus zu verstehen, welcher im 
S inne von Bourdieu ( 1 976: 207) weder als ein vollkommen bewusster noch als ein vollkommen 
unbewusster modus operandi einzustufen ist. Lo!c D. Wacquant ( 1 996: 4 1 )  spricht hier auch von 
der "Intentionalität ohne Intention". Diese "objektive Intention, die sich niemals auf die bewußte 
Absicht des Künstlers beschränkt, ist eine Funktion der Denk-, Wahrnehmungs- und Handlungs
muster, die der Künstler seiner Zugehörigkeit zu einer bestimmten Gesellschaft oder Klasse ver
dankt" bemerkt Bourdieu ( 1 970: 1 54) mit Bezug auf Panofsky. Die Frage, welcher Art diese Zu
gehörigkeit im Falle unseres Fotos ist, welche corporate identity oder welcher ,corporate habitus' 
hier ihren Ausdruck tinden (etwa detjenige der Firma Burberry?), lässt sich auf dem Wege der In
terpretation des Werbefotos allein nicht beantworten. 
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4.3 Exemplarische Interpretation von Familienfotos und 
Methodentriangulation 

Während in Kap. 4.2 professionelle Fotos aus dem öffentlichen 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 Telchmv, hat eher den Charakter eines Vergleichshorizonts. Die Foto
interpretation wird mit der Interpretation von Tischgesprächen und Gruppendiskus
sionen kombiniert. Wir haben es also mit einer sogen. Methodentriangulation (siehe 
u.a. F lick 2008; Marotzki 1 999) zu tun. Diese kann nur dann erfolgreich sein, wenn 
die unterschiedlichen methodischen Zugänge innerhalb eines übergreifenden metho
dologischen Rahmens integriert werden können (dazu. Sohnsack et al. 1 995: Kap. 7), 
wie dies auf der Grundlage der dokumentarischen Methode möglich ist. 

Die hier interpretierten Fami l ienfotos s ind im Jahre 2002 im Rahmen e iner 
Untersuchung mit dem Titel "Erziehung und Tradition. Tradierungsprozesse in Fa
mi lien" erhoben, d.h . von den Fami l ien aus deren Fotosammlung für uns ausge
wählt worden.46 Eine der zentralen Fragestel lungen des Projekts, der ich auch im 
Folgenden nachgehen werde, zielt auf den famil ienspezifischen Habitus, wie er u.a. 
in Kommunikations-, Sozialisations- und Erziehungsst i len seinen Ausdruck findet. 
Dabei geht es zunächst darum, die Sti le oder Komponenten des Habitus in der In
teraktion zwischen den E ltern und ihren Kindern zu rekonstruieren, um dann auch 
der Frage nachzugehen, ob und inwieweit Elemente dieser Sti le bereits in der Her
kuntlsfamil ie der E ltern, also in den Fami l ien der Großelterngeneration, zu beob
achten sind und somit möglicherweise tradiert wurden. 

Die Analyse stützt sich neben der Interpretation von Famil ienfotos auf die Aus
wertung von Tischgesprächen (von Gesprächen während des M ittag- und/oder 
Abendessens und tei lweise des F rühstücks, die von den Fami l ien selbst aufgezeich
net wurden) und Gruppendiskussionen mit den Eltern unter Anwesenheit eines der 
beiden Großelternpaare (mütter- oder väterlicherseits). Auch die Tischgespräche 
und Gruppendiskussionen sind im Jahr 2002 erhoben worden. 

A theoretisches, konjunktives und kommunikativ-generalisiertes Wissen 

Die kollektiven familienspezifischen Stile sind uns entweder auf dem Wege über die 
Rekonstruktion der in den Gesprächen, Diskussionen und Fotos implizietien Wis
sensbestände, über die Rekonstruktion des irnpliziten Wissens also, zugänglich oder 
über die Beobachtung des inko1porierten Wissens, zu dem wir lediglich über die In
terpretation der Fotos einen validen Zugang finden. Implizites wie inkorporiertes 
Wissen fasse ich unter Mannheims ( l 964a) Begriff des atheoretischen Wissens zu
sammen, welches als handlungsleitendes Wissen den Habitus oder auch Orien
tierungsrahmen eines Individuums oder Kollektivs konstituieti (vgl. dazu Kap, 2). 

46 Das ursprüngliche Vorhaben (Bohnsack/Gebhardt/Kraui/Wulf 200 1 ), in dem Familien aus Bran
denburg und Winzerütmilien aus dem Raum Koblenz in eine komparative Analyse einbezogen 
wurden, ist als Pi lotprojekt von der DFG für ein Jahr gefördert worden. 
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M it Bezug auf das kollektive handlungsleitende Erfahrungswissen einer Grup
pe, e ines Mi lieus oder Generation spricht Kar! Mannheim ( 1 980) vom "konjunkti
ven Erfahrungsraum". Ein konjunktiver Erfahrungsraum par excellence ist derjen i
ge der Fami l ie (mehr noch detjenige der Mutter/Kind-Beziehung). Die Famil ie ist 
aber nicht nur konjunktiver Erfahrungsraum, n icht nur Mi lieu, sondern auch Insti
tution, ein Geflige von gesellschaftlich generalisietien Rollenerwartungen. 

Während wir alle über ein derartiges kommunikativ-generalisiertes Wissen 
( Mannheim 1 980; Sohnsack 200 l :  329ft�) verfügen (bspw. ein Wissen um generel
le stereotype Rollenerwartungen an Mütter und Väter), teilen nur diejenigen, wel
che in die Gemeinsamkeiten und Traditionen e iner konkreten fami l ialen Praxis mit
einander eingebunden sind, darüber hinaus auch ein konjunktives EJ:f'ahrungswis
sen. Wir haben es also mit einer Doppelstruktur, einer "Doppeltheit" (Mannheim 
1 980: 296) alltägl icher Erfahrungs- und Begriffsbi ldung, beispielsweise im H in
bl ick auf den Begriff der Famil ie, zu tun. Denn Bezeichnungen und Äußerungen 
haben - ganz genere ll - e inerseits e ine öffentliche oder gesellschaftliche und ande
rerseits e ine nicht-öffentliche oder mil ieuspezifische Bedeutung. 

Bereits im Bereich der Textinterpretation reduzieren wir unser in die Interpre
tation e ingebrachtes Vor- Wissen auf das kommunikativ-general is ierte Wissen, auf 
das wir bei der formulierenden Interpretation ( notwendigerweise) zurückgreifen. 
Das konjunktive Wissen, bei dem wir uns in den Erfahrungsraum der Erforschten 
h inein begeben müssen, ist im Zuge der reflektierenden Interpretation am Text 
selbst zu erarbeiten und zu belegen. Vor-Annahmen hinsichtlich des konjunktiven 
Wissens gilt es zunächst zu suspendieren. 

Im Bereich der B ildinterpretation gehen wir nun noch einen Schritt weiter. 
Vorab der Interpretation gilt es hier das konjunktive Wissen selbst dann zu suspen
clieren, 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
geführt worden ist (siehe: Kap. 3 .3), dazu neigen, unser textliches Vor-Wissen i n  
das B i ld hineinzuproj izieren. Das hat die Konsequenz, dass im Bereich der Metho
dentriangulation die Verfahren der Textinterpretation bzw. deren Ergebnisse, hier: 
die Ergebnisse der Auswertung von Tischgesprächen und Gruppendiskussionen, 
erst nach vollzogener B i ldinterpretation einbezogen werden. Das an die Bi ldinter
pretation herangetragene Vor-Wissen reduziert sich somit, wie auch bereits in 4. 1 
dargelegt, auf die kommunikativ-general isierten Wissens bestände. 

Kommunikativ-generalisiertes (ikonogrc!flsches) Vor- Wissen 

Die beiden hier analysierten Familien stammen aus dem Land Brandenburg und wei
sen, von ihrem B ildungs- und Ausbildungshintergrund her gesehen, viele weitere Ge
meinsamkeiten auf: Der Sozialisationshintergrund aller Eltemtei le reicht in die DDR 
zurück, und s ie sind in der Zeit von 1 964 bis 1 970 im Land Brandenburg geboren, die 
Kinder zwischen 1 989 u. 1 996. Zur Familie Schiller gehören neben dem Vater (geb. 
1 969) und der Mutter (geb. 1 970) die Kinder Rebecka (geb. 1 989), Tobias (geb. 1 990) 
und David (geb. 1 996). Die beiden älteren Kinder besuchen (zum Zeitpunkt der Erhe
bung der Tischgespräche und Gruppendiskussionen) die Grundschule, der jüngere 
Sohn den Kindergarten. Zur Familie Telchow gehören neben der Mutter (geb. 1 968) 
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und dem Vater (geb. 1 964) die beiden Söhne Daniel (geb. 1 993) und Olaf (geb. 1 996). 
Der jüngere besuchte den Kindergarten und der ältere die dritte Klasse der Grundschule. 

Alle Eltern haben den Abschluss der zehnten Klasse erworben, e ine Ausbildung 
im Bere ich erzieherischer Berufe absolviert und sich zum Tei l  noch über e ine 
Hochschulausbildung weiterqualifiziert Alle sind zum Zeitpunkt der Erhebung be
rut1ich in pädagogischen Einrichtungen tätig. 

Was d ie Herlau?fisfamilien der Schillers anbetrifft, so hat Frau Schiller keine 
Geschwister, ihr Ehemann einen B ruder und e ine Schwester. Die Großelterngene
ration besteht zum einen aus der Mutter von Frau Schiller (geb. 1 935)  und ihrem 
zweiten Ehemann (geb. 1 935) .  Ihren ersten Ehemann hat die Mutter von Frau 
Schiller 1 970 geheiratet und wurde 1 975, als F rau Schiller 5 Jahre alt war, von ihm 
geschieden. Zu i hm besteht nur noch wenig Kontakt, sowohl von Frau Schillers 
Seite als auch ihrer Mutter. Zur Großelterngeneration gehört weiterhin die Mutter 
von Herrn Schiller (der Vater ist 1 997 verstorben). Die Großelterngeneration ver
tligt insgesamt über e ine nicht-akademische Berufsausbildung und war in entspre
chenden Berufen tätig (Buchhaltung, Tontechnik, Haushaltstlihrung). B is auf den 
Ehemann von Frau Schi ller hat sich die Fami l ie bereits zu DDR-Zeiten und bis 
heute der kathol ischen Glaubensgemeinschaft zugeordnet. 

Was die Herlau?ftsfarnilien der Te!chows anbetrifft, so hat Herr Telchow keine 
und Frau Telchow vier Geschwister, zu denen ein enger Kontakt besteht. Die Groß
elterngeneration bestand zum Zeitpunkt der Erhebung aus der Mutter von Frau 
Telchow und Herrn Telchows Vater. Frau Telchows Mutter (geb. 1 933)  hat den Be
ruf der Kindergätinerin erlernt und später als Horterzieherin gearbeitet. 1 954 hat sie 
ihren Mann geheiratet, der 1 978 verstorben ist. Herrn Telchows Vater ist 1 928 ge
boren und war als Lehrer tätig. Herrn Telchows Mutter ist 1 992 verstorben. Wie die 
Eltern sind auch die Großeltern der Famil ie Telchow konfessionslos. 

Während wir als Suchstrategie bei der Auswahl der beiden Familien ( im 
Hinblick auf d ie Sozialisation in der DDR-Kultur) kulturspezifische wie auch bi l
dungsmi l ieutypische Gemeinsamkeiten vermuten können, lassen sich im Hinblick 
auf die lediglich bei der Famil ie Schil ler zu beobachtende B indung an die katholi
sche Religionsgemeinschaft insbesondere vor dem Hintergrund der Famil ienge
schichte in der DDR milieuspezillsche Differenzen vermuten. 

4. 3. 1 Zur Ausvvahl der Fotos 

Die Famil ien wurden in mündlicher und schriftl icher Form während der Kontakt
aufnahme um Fotos gebeten. Schriftlich wurde ihnen mitgetei lt, dass für uns alle 
Bi lder interessant seien, welche von ihnen "selbst als wichtig tlir Ihre Famil ienge
schichte" angesehen würden. Darüber hinaus wurde gebeten "um Fotos von Hoch
zeiten und Kommunionen, Konfirmationen, bzw. Jugendweihen sowie von E in
schulungen ( . . .  ) ,  insbesondere von der Kommunion (bzw. Jugendweihe, Konfir
mation) und Hochzeit der Großelterngeneration. Uns interessieren sowohl ,offizi
elle' Fotos von professionellen Fotografen als auch selbst gemachte Schnappschüs
se." Dabei haben wir e ine Anzahl von ca. 30 B ildern genannt. Famil ie Telchow hat 
schl ießlich insgesamt 52 Fotos tlir uns ausgewählt und Famil ie Schil ler 29. 
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Wenn uns die Famil ien i hre Fotos zur Verfügung stel len, so haben diese mehre
re Etappen der Selektivität im Rahmen des familienspezifischen Erüthrungsraums 
durchlaufen: die Selektivität durch die Wahl des Momentes der Ablichtung, ggf 
die technische Bearbeitung durch die fami l ialen Amateurfotograf( inn)en nach der 
Ablichtung, dann die Auswahl der Fotos durch Angehörige der Fami lie ,  die sich 
darin vollzieht, dass nur bestimmte Fotos für die weitere Aufbewahrung (in e lek
tronischer Form oder als Papierbi lder) ausgewählt werden. Schließlich ste l lt e in  
weiterer wesentlicher Schritt i n  diesem mehrstufigen Selektionsprozess jene Aus
wahl dar, welche die Famil ienmitglieder (hier in erster Linie die Eltern) aus d iesem 
Bestand (dem ,Fotoalbum' im materiellen oder metaphorischen S inne) für die For
scherinnen und Forscher vornehmen. 

Die im Moment der Ablichtung in i hrer je spezifischen S imultaneität hergestel lte 
selektive Ausrichtung des Sujets, also der Szenerie und die selektive Ausrichtun<' der 0 
Komposition (siehe auch: Kap. 3 .9) ist nur der erste Schritt, in dem sich die sti l isti-
schen Präferenzen der abbildenden und der abgebildeten B ildproduzent(inn)en doku
mentieren, die in der Regel beide zum Erfahrungsraum der Famil ie gehören und somit 
deren Orientierungsrahmen oder Habitus repräsentieren. Die stil istischen Präferenzen 
verdichten und steigern sich in ihrer Selektivität zunehmend, indem aus den 
, Schnappschüssen' dann w iederum durch Mitglieder der Famil ie und somit inner
halb ihres Erfahrungsraums einige für ein , Fotoalbum' ausgewählt und somit au
thentisiert werden. In einer weiteren Steigerung der Selektivität und Authentisienmg 
und der damit verbundenen Verdichtung der stilistischen Präferenzen wird aus dem 
Bestand des , Fotoalbums' schließlich noch e inmal für die Selbstpräsentation gegen
über den Forscher/innen ausgewählt. In den flir die Forscherlinnen ausgewählten B i l
dern findet also eine zunehmende Verdichtung der sti l istischen Präferenzen des Erfah
rungsraums der Famil ie 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 gewünscht, al le im 
weitesten S inne die Famil ie als Sujet haben, i n  folgende Rubriken bzw. Untersujets 
e ingetei lt: 

Rituale und Übergänge: 
Familie Telchow: eigene Trauung (2); Einschulung des älteren Sohnes Tobias (3 ); Sylvester-Serie 
1 996; 1 997; 1 998; ! 999; 2000; 2002 (6) 

Fami l ie Schiller: Trauung ( I ); Polterabend (2); Kinder als Neugeborene (2); Kommunion Re
becka u. Tobias (22) 

Urlaub, Au.sjlug, kleine Feiem: 
Familie Telchow: Gartenfest ( I ); Sommer in den Bergen (6); Winter in den Bergen (6); an der See (2) 

Familie Schiller: im Kindermuseum ( l ) ; Grillabend ( ! ); Ponyreiten ( l ) ; Radtour (2); in den Ber
gen (2); im Freizeitpark ( I )  

A lltag mit Kindern: 
Familie Telchow: (23) ;  Familie Schiller: ( 1 3) 

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

Familie Schi ller: (2) 
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Familiengeschichte (f!erkw?fisfämilie/Grojlelterngeneration): 
Fami lie Telchow: Trauung der Eltern von Frau Telchow ( l  ); Kommunion der Schwester von Frau 
Telchow ( l ); Trauung der Schwester von Frau Telchow ( l ) ;  nicht identiftzierbar ( l )  

Familie Schiller: Kommunion Frau Schi ller ( l )  

Die Auswahl aus diesen Fotos für e ine intensive Interpretation orientiert sich an 
den Erfordernissen e inerseits e iner horizontalen komparativen Analyse von Sti lele
menten der Famil ie Schi ller mit denjenigen der Fami l ie Telchow. Dabei gilt es ins
besondere das (Generationen-) Verhältnis von E ltern und K indern bzw. das Ver
hältnis von Eltern- und Kinderwelt innerhalb der Famil ie  in den B l ick zu nehmen. 
Andererseits wird im S inne einer vertikalen komparativen Analyse innerhalb der 
jewei l igen Fami lientraditionen das Verhältnis der beiden Fami lien, gemwer der 
Mütter, zu deren Herkunftsfami lie, also der Großelternfamilie, beleuchtet. In beiden 
Dimens ionen der komparativen Analyse der horizontalen wie der vertikalen -
wird aber auch den Geschlechterverhältnissen und dem Verhältnis von K inder- und 
Erwachsenenwelt Aufmerksamkeit gewidmet. 

Ausgewählt für eine erste vergleichende Interpretation der Familien Telchow und 
Schil ler wird zunächst 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 B ild-produzent(inn)en, sich grundsätzlich in all 
deren Produkten zu dokumentieren vermag - allerdings mehr oder weniger deutlich 
bzw. mehr oder weniger leicht zugänglich. Somit geht es wesentlich darum, einen 
möglichst leichten oder direkten und in diesem S inne forschungsökonomischen Zu
gang zu finden. Deshalb folgen wir wie auch im Falle von Passagen im Bereich der 
Textinterpretation, also u.a. der Gesprächs- und I nterviewanalyse sozusagen als 
Suchstrategie dem Auswahlkriterium der Fokussierung (siehe auch: Sohnsack 2006c), 
indem wir solche Fotos auswählen, die sich durch besonders markante und somit auf
fäl l ige Elemente der Formalstruktur oder auch der Szenerie oder auch durch Brüche 
und Diskontinuitäten in diesen Bereichen auszeichnen und somit (zumindest auf den 
ersten B l ick) besonders aussagekräftig erscheinen (vgl. auch 6.3.2). Dies ist im Be
reich der Bi ldinterpretation auch deshalb wichtig, da wir hier noch über vergleichs
weise wenig Erfahrungen verfügen. 

Im Bereich der B ildinterpretation betri fft die Fokussierungsqualität sowohl 
AuffäHigkeiten im Bereich der tormalen Strukturen der Pertormanz der abbilden
den B ildproduzent(inn)en (Wahl der Perspektivität; die mit der Wahl des Aus
schnitts, der Kadrierung, verbundene p lanimetrische Komposition) wie auch der 
Performanz und Szenerie der abgebildeten Bi ldproduzent(inn)en (szenische Cho
reografie, d.h. der interaktive Bezug aufe inander und die Positionierung im Raum, 
die Struktur der Gebärden, AuffäHigkeiten der Bekleidung und der Requisiten). 

Die be iden ausgewählten Fotos "Museum" aus der Fami l ie  Telchow und 
"Gartenfest" aus der Famil ie Schi l ler fal len vor allem durch die Be- oder Ver
kleidung der abgeb i ldeten Fami l ienmitgl ieder (Gartenfest) sowie durch die Ver
schiebung in  den P roportionen (Museum) auf S ie  s ind beide der Rubrik "Urlaub, 
Ausflug, kleine Feste" zu zuordnen, in der jene Fotos versammelt s ind, die hin
sichtl ich i hres Sujets aus dem A l ltag herausfal len, ohne aber der Kategorie "Ri
tuale und Übergänge", also den , großen Festen' , zuzugehören, welche für die 
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Geschichte und Tradierung der Fami l ie  und i hrer Beziehung zur Herkunftsfamil ie 
aufschlussre ich s ind. 

Den , großen 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 Famil ien
tradition sind auch deshalb von besonderer Bedeutung, wei l  s ie nicht schlicht eine 
Ablichtung von Ritualen darstel len, sondern, wie Erving Goffman ( 1 979: I 0) be
merkt hat, als e ine Verdichtung rituel ler oder zeremoniel ler Akte gelten können, al
so selbst Bestandtei l  dieser Rituale s ind und somit durch ihre ikonische Kraft i hrer
seits E influss auf d ie Fami l ientradition gewi nnen. 

4.3 .2 Familie Schiller: " Museum " 

Abbildung 9: Foto der Familie Schil ler "Museum" 

Ausgewählt wurde dieses Foto, wie bereits angesprochen, aufgrund seiner Fokussie
rungsqualität, d.h. insbesondere aufgrund von Auffi:llligkeiten im Bereich der Formal
struktur oder der Szenerie (in Relation zu den anderen Fotos der Famil ie). Diese Auf
fälligkeiten betreffen hier vor allem die Proportionen in  der Relation der abgebildeten 
Gegenständlichkeiten zu den abgebildeten Personen sowie AuffäHigkeiten der P lani
metrie, die den Eindruck vermitteln, das B i ld würde planimetrisch zerfallen. 

Formulierende Interpretation 

Vor-ikonografische Interpretation 

Aus Gründen des Umfangs ist die vor-ikonografische Interpretation hier n icht ab
gedruckt (siehe aber als Beispiel weiter unten die Interpretationen 4.3 .4 und 4.3 .6 
sowie die Beispiele in :  Sohnsack 2006a u.  2007b ) .  
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lkonogrc!flsche Interpretation 

Aufgrund der Kontextinformationen, die uns die Fami l ie zur Verfügung gestel l t  
hat, wissen wir ,  dass dieses Foto während des Familienurlaubs 1 995 aufgenommen 
wurde. Es handelt sich bei den abgebi ldeten Personen um Herrn Schil ler, damals 
26, und seine Kinder Rebecka, damals sechs, sowie Tobias, damals fün f  Jahre alt. 

Da die auf dem B ild abgebildeten Accessoires, also insbesondere die E inrich
tungsgegenstände, in Relation zu den Personen e inen vergrößerten Maßstab auf
weisen, lässt sich vermuten, dass das Foto in  e inem Museum oder e iner Freizeitein
richtung aufgenommen worden ist, in dem die Größenrelation von Erwachsenen zu 
den Einrichtungsgegenständen jener Relation entspricht, wie sie für die Größenre
lation von Kleinkindern zu diesen Accessoires typisch ist. Fotografin, also abbil
dende B ildproduzentin, ist F rau Schil ler. 

Reflektierende Inte1pretation 

Formale Komposition 

Planitnetrie 
Der B ildmittelpunkt betindet sich nahezu im Zentrum der abgebi ldeten Personen
gruppe, nahe des Kopfes der Tochter Rebecka, sodass die (Teil-) Famil ie hierdurch 
planimetrisch fokussiert ist. 

Das B ild w ird insgesamt dominiert durch waagerechte und senkrechte Linien, 
die wie e ine Art Gitterstruktur w irken: Zusätzl ich zu den Karos des Fußbodens, den 
waage- und senkrechten Linien der Umrisse des (Einbau-) Schrankes auf der rech
ten Seite sowie des Stuhles in der Mitte s ind es vor al lem die waagerechten Linie 
der Rückwand (die Fußleiste und die Unterschiede der Wandgestaltung im deren 
oberem und unterem Teil), welche das B ild in gewisser Weise zerschneiden und die 
abgebildeten Personen eingrenzen. Verstärkt wird dies noch durch die Gitterstäbe 
des l inks ins B ild ragenden ,Laufgitters' (da diese Linien auf den ersten Bl ick evi
dent sind, erscheint es in diesem Fall überflüssig, sie in das Foto e inzuzeichnen). 

Szenische Choreogrqfle 
In gewisser Weise wird diese Gitterstruktur durch zwei ( imaginative) gleich
schenklige und spitzwinklige Dreiecke durchbrochen. Das eine erhalten wir, wenn 
wir über die Umrisse von Herrn Schil ler mit den beiden Kindern auf dem Stuhl e in 
nach unten geöffnetes gle ichschenkliges Dreieck zeichnen, das andere, wenn wir 
die Umrisse der Hände und Füße der ,Quasi-Person' des Hampelmanns im Gewan
de e ines Polizisten l inks oben durch Linien miteinander verbinden. Die abgebilde
ten Personen Hampelmann und Fam ilie bzw. Hampelmann und Vater geraten durch 
die gegenläufige Bewegung (Öffnung) der beiden gle ichschenkligen spitzwinkligen 
Dreiecke in gewisser Weise in ein antipodisches Verhältnis zueinander. 

Die Famil iengruppe ist so nahe zueinander gerückt, dass die K inder nahezu auf 
dem Vater sitzen. Dadurch, dass d ie Kinder eng ihn gelehnt sind bzw. er sie an die 
Brust gedrückt und die Arme um sie gelegt hat, wird uns der Eindruck großer Nähe 
vermittelt. 
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Abbildung 1 0: Foto der Familie Schiller "Museum": szenische Choreografie 

Perspektivität 

A bbildung 1 1 :  Foto der Familie Schil ler: "Museum": Perspektivität 

In Relation zum B ildmittelpunkt ist das perspektivische Zentrum, der F luchtpunkt, 
weit nach l inks verschoben. Er befindet sich zwischen der Familie und dem ,Gitter
kasten ' ,  dem Laufgitter. Erst indem die Personen nicht perspektivisch fokussiert 
sind, wird es der abbi ldenden B ildproduzentin, der Fotografin ,  möglich, das Lauf
gitter wie auch den ,Hampelmann-Pol izisten' mit ins Bi ld zu nehmen. Die abbi l
dende B ildproduzentin, Frau Schil ler, hat hierauf und damit auf die Abbildung 
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der Relation von Fami l ie und Hampelmann-Polizist offensichtlich Wert gelegt. 
Eine gewisse perspektivische Fokussierung der abgebi ldeten Familie ergibt sich da
durch, dass sich die Horizont l in ie in Augenhöhe der Famil ienmitglieder befindet, 
genauer: zwischen der Augenhöhe der Kinder und detjenigen des Vaters. 

Ikonologisch-ikonische Interpretation 

Aufgrund der szenischen Choreografie erscheint Herr Schil ler als beschützender 
Vater. Zugleich steht das gesamte Arrangement dieser (Fre izeit-) Einrichtung, i n  
der Herr Schil ler und d ie  beiden Kinder (sowie auch Frau Schil ler als Fotografin) 
sich befinden, für die Haltung, sich in die Welt der Kinder zu begeben und die Ob
jekte dieser Welt aus i hrer Perspektive wahrzunehmen. Damit wird Herr Schil ler als 
jemand abgebi ldet, der sich in die Welt der Kinder begibt, gleichzeitig aber be
schützender Vater bleibt. 

I hren besonderen Charakter erhält diese beschützende Haltung dann noch e in
mal in Relation zu dem in einigen H insichten bedrohlichen Charakter der Umwelt. 
Da die Kinder auf dem Stuhl, dessen Sitzfläche in e iner Höhe angebracht ist, die in  
etwa ihrer gesamten Körpergröße 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' n immt. 

Auch erscheint die (Tei l-) Fami l ie in der Größe des Raumes ein wenig verloren 
oder isoliert. Und dennoch, obschon viel Raum vorhanden ist, wirkt die Gruppe, 
durch die planimetrische Gitterstruktur des Fotos e ingegrenzt, beengt oder sogar 
eingesperrt, sodass ihr Beisammensitzen den Charakter e ines Zusammenrückens in 
dieser in doppelter Hinsicht bedrohlichen Umgebung erhält. 

Diese Bedrohl ichkeit bzw. der Eindruck des Eingesperrt-Seins oder des poten
tiel len E ingesperrt-Werdens verstärkt bzw. bestätigt sich durch das Laufgitter als 
einer Art Käfig, welches l inks massiv ins B i ld ragt bzw. dadurch ins B i ld gerückt 
w ird, dass das perspektivische Zentrum (gegenüber dem B i ldmittelpunkt) weit nach 
l inks 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 w irkt der Isolation im großen Raum entgegen, sondern scheint sie auch vor 
dem Eingesperrt-Werden in dem großen Käfig zu beschützen (in dem auch bereits 
al lerdings nur undeutlich zu erkennen e in Kind e ingesperrt ist). Dieser Gitterkas
ten kann als Metapher für e ine kontrol l ierende und e inengende Pädagogik gelten. 

Bestätigt wird diese Metaphorik durch den l i nks oben ins B ild ragenden Ham
pelmann im Gewande des Pol izisten (oder des Pol izisten in der Funktion des Ham
pelmanns). D iese F igur, zu dem Herr Schi l ler und seine K inder den Gegenpol b i l
den, repräsentiert also jenen Typus des Erwachsenen, der den Kindern in e iner Mi
schung aus C lownerie und autoritärer Kontrol le begegnet bzw. hinter der Fassade 
der Clownerie die diszipl inierende Kontrol le verbirgt. 

Die wesentlich durch die Planimetrie bedingte E ingrenzung und Einengung 
wird durch die szenische Choreografie ein wenig aufgebrochen. Herr Schi l ler for
miert mit den beiden Kindern auf dem Stuhl e in nach unten geöffnetes gleich
schenkliges spitzwinkliges Dreieck, welches den Gegenpol bi ldet zu dem nach 
oben geöffneten Dreieck des Pol izisten in der Funktion des Hampelmanns oder des 
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Hampelmanns im Gewande des Polizisten, welches in das Laufgitter weist. Die be
schützende Haltung des Vaters vermittelt somit zugleich S icherheit gegenüber je
nem Typus oder jenen Komponenten von Erziehung, wie sie durch den l inken Tei l  
des B i ldes, den Gitterkasten und den Hampelmann-Polizisten repräsentiert werden. 

Jenseits dieser beschützenden und Intimität vermittelnden Haltung wirkt Herr 
Schil ler in dem vorgegeben Arrangement ein wenig lächerlich und dies notwen
digerweise. Denn dieses Arrangement bringt die erwachsenen Besucher dazu, sich 
in der Beziehung zu den Objekten, den "Aktanten" im S inne von Latour ( 1 998), 
wie e in Kind, somit also kindisch zu verhalten bzw. zu positionieren ( indem bei
spielsweise die Füße des Vaters nach vorne über die Sitzfläche h inausragen, da die 
Beine, wie bei e inem Kleinkind, in der S itzposition zu kurz sind, um sie in den 
Knien zu beugen). Damit w ird durch das Arrangement der Einrichtung die Grenze 
zwischen e iner Kindzentrierung im S inne e iner Übernahme der kindlichen Per
spektive und e iner I mitation des kindlichen Verhaltens, also e inem kindischen Ver
halten, systematisch verunklart bzw. wird beides in e ins gesetzt. 

Dies hängt auch damit zusammen, dass durch das Arrangement der Unterschied 
zwischen Erwachsenen und Kindern auf die Differenz in ihren Größenrelationen 
reduziert wird. Die Kinderwelt erscheint als Erwachsenenwelt im verkleinerten 
Maßstab, und die Kinder werden letztl ich als kleine bzw. zu kleine und somit in ge
wisser Weise unzulängliche oder defizitäre Erwachsene konstruiert. Und Erwach
sene, die s ich in diesem Kontext wie K inder verhalten, machen sich diese Defizite 
zu eigen und erscheinen somit ein wenig lächerlich. 

Somit ist die gesamte E inrichtung und damit auch deren Besuch dazu angetan, 
den Erwachsenen Erfahrungen vor allem im S inne kind l icher Unzulänglichkeiten 
oder Defizite zu vermitteln ( indem die Erwachsenen bspw. die Erfahrung machen, 
nicht an den Griff der Kühlschranktür heran zu reichen und nur seinver auf e inen 
Stuhl zu gelangen) .  Für die Kinder selbst haben diese Erüthrungen allerdings gar 
keinen Neuigkeitswert. Potentie l le (neue) Erfahrungen für die Kinder finden sich 
allenfalls auf e iner höheren Stufe der Reflexivität, indem diese etwas darüber ler
nen können, wie Erwachsene ( insbesondere die für die E inrichtung Verantwotil i
chen) die Welt der Kinder konstruieren. 

Dass diese E inrichtung für Kinder selbst wenig anregend ist, findet im Übrigen 
auch in Mimik und tei lweise Gestik von Rebecka und Tobias seinen Ausdruck, in
dem beide (nach der Maskierung allerdings kaum mehr zu erkennen) gelangwei l t  
bis abwartend schauen und Tobias dabei seinen Kopf (in einer demonstrativen Ge
ste des Gelangwei lt-Seins) mit der rechten Hand abstützt. 

Insoweit als das Arrangement dieser Einrichtung e inen spaßigen oder belusti
genden Charakter aufweist, resultiert d ieser wesentl ich aus der Belustigung über 
Unzulängl ichkeiten der Kinder, wenn sie sich in der Welt der Erwachsenen bewe
gen, also über den defizitären Charakter der kindl ichen Welt sowie über das K indi
sche jener Erwachsenen, wenn sie sich in diesem Kontext ähnlich unbeholfen oder 
defizitär wie Kinder verhalten. Den übergreifenden oder primären Rahmen bildet 
hier also die Perspektive der Erwachsenen und deren Maßstäbe. 

Frau Schi l ler hat ihren Mann und ihre Kinder somit auf einem Foto abgelichtet, 
in dem die komplexe Verhandlung über das Verhältnis von Kinder- und Erwachse
nenwelt, bei der tendenzie l l  der defizitäre Charakter der kindlichen Welt im Vor-
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dergrund steht, durch die Intimität und den Schutz seitens des Vaters bewältigt 
wird. Es ist also der Vater, welchem hier die Funktion zukommt, bei Komplikatio
nen h insichtlich des Verhältnisses von Kinder- und Erwachsenenwelt durch Inti
mität und Nähe zu vermitteln. 

Homologien zum Orientierungsrahmen der Tischgespräche 

Die Analyse der Tischgespräche und tei lweise der Gruppendiskussionen betätigt 
dieses komplexe Verhältnis von Kinder- und Erwachsenenwelt e inerseits sowie 
die (vermittelnde) Funktion des Vaters in  d iesem Kontext anderseits. Wie diese 
D iskurse zeigen, ergeben sich dort e inige Spannungen im Verhältnis der Per
spektive der E ltern zu denen der K inder, die mit Defizitzuschre ibungen an diese 
verbunden sind. Es werden dort hohe, d.h. der Welt der Erwachsenen entspre
chende, Anforderungen und Maßstäbe h insichtl ich (zweckrationaler) biografi
scher P lanung und Entscheidung an die K inder geste l lt , we lchen diese, vor a llem 
der ältere Sohn, nicht gerecht werden (können oder wol len). Dies b i ldet die 
Grundlage für Konfrontationen, bei denen der Vater e ine vermitte lnde Funktion 
e innimmt. Wobei gleichwohl insbesondere von Seiten der Mutter die Tendenz 
besteht, in entscheidenden Punkten den Kindern den Bezugsrahmen der Eltern in  
gewisser Weise , über zu  stülpen ' .  

Wir können uns bei der Erarbeitung von Homologien zum Familiengespräch in 
der Famil ie Schil ler vor a llem auf e in Tischgespräch stützen, dessen Transkript 
(Schiller TG: D{fferenzierungsstunde) und Auswertung an anderer Ste l le (Sohn
sack 2008a: Kap. 1 2.2) bereits umfassend abgedruckt worden s ind. 

Es geht um e ine Entscheidung bzw. Weichenstel lung in der weiteren schuli
schen Ausbi ldung des Sohnes h insichtlich der Fächerwahl, für den diese e ine Frage 
der "Lust" darstellt . Ihm geht es um die Wahl des "Lustfaches" (Transkript Schil
ler TG: Dij{erenzierungsstunde: 1 18).  Diese resultieti nicht primär aus der Nei
gung zu e inem Fach, sonelern ist im Wesentl ichen in der persönlichen Beziehung 
zur Lehrperson wie auch in der Einbindung in das Peer-Netzwerk begründet. 

Demgegenüber wird von Seiten der E ltern, i nsbesondere der Mutter, dieser 
Orientierungsrahmen vollständig und mit e iner gewissen Rigidität abgelehnt. So sei 
es "total unentscheiclend ob du Frau Ul lrich (die Lehrerin; R .B . )  gut finelest oder 
nicht" (Transkript Schiller TG: Differenzierungsstunde 187  u. 1 90). Der Mutter 
erscheint die Fächerwahl als eine Entscheidung von b iografischer Tragweite. Dabei 
wird die schulisch relevante Entscheidungssituation von den Eltern im Rahmen 
biografischer P lanung unter dem Aspekt betrachtet, welche der (zu wählenden) 
Schu!Hicher e ine Zukunftssicherhe it für die weitere Ausbi ldung, aber auch darüber 
hinaus, zu vermitte ln vermag. Die schul ische Ausbildung wird dezidiert in e inen 
zweckrationalen Rahmen geste llt :  "man geht in die Schule ( . . .  ) um später n Beruf 
zu haben, in dem man gut arbeiten kann" (Transkript Schiller TG: D(fferenzie
rungsstunde 1 7  3- 1 7  4) . Diese rigide Orientierung an b iografischer P lanungssicher
heit, mit der sich die Mutter recht hart gegen eine durch "Lust" motivierte Wahl des 
Sohnes wendet, findet auch in anderen Gesprächen und in der Gruppendiskussion 
mit Eltern und Große ltern ihren Ausdruck. 
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Im Einzelnen lässt sich an dem Tischgespräch zeigen, dass in der Famil ie 
Schil ler zwei Orientierungsrahmen aufeinander treffen, die nicht miteinander ver
einbart werden können. Auf der e inen Seite haben wir den Orientierungsrahmen 
der Eltern, der im Wesentl ichen von der Mutter getragen wird. Auf der anderen 
Se ite haben wir den Orientierungsrahmen des älteren Sohnes, der zum Tei l  von der 
Tochter unterstützt wird. Im Zuge des konfrontativen Diskurses kommt es zu "Falsch
rahmungen", indem die Mutter an entscheidenden Punkten insbesondere dem älte
ren Sohn Orientierungen unterstellt, die eher ihrem eigenen Rahmen entsprechen 
und somit D ifferenzen zwischen den Orientierungsrahmen verdeckt oder ver
wischt.47 

Der Vater übernimmt weitgehend den Orientierungsrahmen der Mutter, leistet 
dabei aber e ine Vermittlung zwischen diesem und demjenigen der Kinder (vgl .  
auch 4.3 .6). Die Intimität i n  der Beziehung des Vaters zu den Kindern, wie s ie  im  
Foto ihren Ausdruck findet, zeigt sich auch in den Tischgesprächen. So  gel ingt es 
dem Vater sogar, auch den jüngsten Sohn, der dem Gespräch propositional ( inhalt
l ich) kaum folgen kann, durch den Bezug auf dessen Prosodie ( Intonation und 
Satzmelodie) performatarisch in den Diskurs zu integrieren (genauer dazu: Sohn
sack 2008a: Kap 1 2.2) 

In den Tischgesprächen wird somit deutl ich, dass s ich die Fami l ie zwar auf der 
e inen Seite in hohem Maße durch Offenheit auszeichnet, was die behandelten The
men und Probleme anbetrifft. Andererseits aber werden D ifferenzen in den Orien
tierungsrahmen in e iner Weise bearbeitet, welche diese Unterschiede verdeckt und/ 
oder der Perspektive der Kinder nur mit Einschränkungen Rechnung trägt. D ies re
sultiert daraus, dass in der Perspektive der Eltern die Kinder bei ihren Entscheidun
gen deren biografische Relevanz und Tragweite nicht zu überb l icken vermögen. Sie 
erachten den eigenen Bezugsrahmen für überlegen und so selbstverständlich, dass 
mehr oder weniger unbemerkt die Orientierungen der Kinder letztl ich nur noch in  
diesem eigenen Bezugssystem diskutiert, abgehandelt und gerahmt werden (Falsch
rahmung). 

D iese Einschränkungen resultieren also aus der Sorge und Unsicherheit der El
tern hinsichtl ich der Zukunft der Kinder, sodass es zu tiefer gehenden Ause inander
setzungen und Konfi'ontationen mit den Orientierungen und Argumenten der Kin
der kommt. Durch diese tiefer gehende Auseinandersetzung werden insbesondere 
die Kinder dazu gebracht, ihre Orientierungen zur Expl ikation zu bringen. Dadurch 
kommt es zu e iner für diese Familie typischen Nähe, e iner "Nähe durch Konfronta
tion und Ref1exion", wie man dies im S inne e iner "Übergegensätzlichke it" in der 
Sprache von Imdahl (vgl .  Kap. 3 .5 )  formulieren könnte. 

Es zeichnen sich somit deutl iche Homologien ab zwischen dem Foto "Muse
um" und den Tischgesprächen h insichtlich der Komplexität im Bereich des Ver
hältnisses von Kinder- und Erwachsenenwelt und hinsichtlich der Konstruktion der 
kindlichen Welt als in gewisser Weise unzulänglich und defizitär bei gleichzeitig 
insbesondere vom Vater getragener Intimität und Nähe. 

47 Dies lässt sich als eine Form eines ,machstrukturierten' D iskurses verstehen, dessen Erfolg davon 
abhängig ist, dass die Rahmeninkongruenz und die Falschrahmungen verdeckt oder latent bleiben 
(siehe auch Sohnsack 1 983 : Kap. 2 sowie LLthmann 1 975).  
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4. 3. 3 Familie Telchow: " Gartenfest " 

Abbildung 12: Foto der Famil ie Telchow: "Gartenfest" 

Ausgewählt wurde dieses Foto, wie auch das Foto "Museum" der Famil ie Schi l ler, 
aufgrund seiner Fokussierungsqualität. D iese resultiert hier vor al lem aus den Auf
fäHigkeiten der ungewöhnl ichen Be- bzw. Verkleidung der abgebi ldeten Personen. 

Formulierende lntetpretation 

Vor-ilwnogrc!flsche Interpretation 

Aus Gründen des Umfangs ist diese hier nicht abgedruckt. 

Ikonogrc!fische Interpretation 

Aufgrund von Kontextinformationen seitens der Famil ie Telchow wissen wir, dass 
das Foto auf einem von der Schwester von Frau Telchow veranstalteten Gartenfest 
im Sommer 1 998 aufgenommen wurde, und entweder die Schwester oder ihr Mann, 
also Fami lienangehörige im weiteren S inne, fotografiert haben. F rau Telchow war 
damals 30, Herr Telchow 34 und die Söhne Daniel 5 und Olaf 2 Jahre alt. 

Reflektierende Interpretation 

Formale Komposition 

Planimetrie 
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A bbildung 13 :  Foto der Famil ie Telchow: "Gartenfest": Planimetrie u. szenische 
Choreografie 

Wie häufig bei Gruppenfotos wird die P lanimetrie durch das Arrangement der Per
sonen zueinander, also die szenische Choreografie, entscheidend mitbestimmt, so
dass uns die Rekonstruktion der P lanimetrie zugleich wesentl iche Aufschlüsse über 
die sozialen Beziehungen der abgebildeten B ildproduzent(inn)en zu vermitteln  
vermag. 

Die P lanimetrie wird durch drei ineinander integrierte ( imaginative) Dreiecke 
bestimmt, welche wir erhalten, wenn wir die Spitzen der Köpfe, genauer: des Kopf
schmucks der betei l igten Personen, miteinander verbinden. Die unteren Seiten der 
Dreiecke s ind n icht mehr im B ild. Die obere Spitze des umfassenden (spitzwinkli
gen) Dreiecks w ird durch die Spitze des Kopfschmucks von Herrn Telchow gebi l
det. Die l inke Seite des Dreiecks führt zum Schnittpunkt des Armes von Herrn 
Telchow mit der l inken B ildkante. Die rechte Seite verbindet die (Spitze der) Köpfe 
von Herrn Telchow, Frau Telchow und Olaf. Die l inke Seite dieses Dreiecks gehört 
zugleich zu e inem gleichschenkl igen (und spitzwinkligen) Dreieck, dessen rechter 
Schenkel die Spitze des Kopfschmucks von Herrn Telchow mit den Umrissen des 
Kopfes von Daniel (dem älteren Sohn) verbindet. Letzterer rechter Schenkel wie
derum gehört zu e inem gleichschenkligen (und stumpfwinkligen) Dreieck, dessen 
l inker Schenkel die Spitze des Kopfes von F rau Telchow mit den Umrissen des 
Kopfes von Daniel (dem jüngeren Sohn) verbindet. 

D urch die drei Dreiecke werden drei verschiedene soziale Szenerien miteinan
der verbunden und integriert: die Szenerie der Gesamtfami l ie  und innerhalb dieser 
die Mutter mit beiden Söhnen und der Vater mit dem älteren Sohn. Das gleich
schenklige Dreieck, welches Frau Telchow mit beiden Söhnen verbindet, l iegt mit 
seiner Symmetrieachse in etwa auf der B i ldmittelsenkrechten und steht dadurch im  
Zentrum, sodass die Beziehung von Frau Telchow mit i hren beiden Söhnen p lani
metrisch fokussiert ist. Mehr noch aber ist Frau Telchow selbst fokussiert, deren 
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Kopf sich darüber h inaus im B i ldmittelpunkt und deren Körperachse sich nahe der 
B il dmittelsenkrechten befindet. 

Perspektivität 

A bbildung 14: Foto der Famil ie Te lchow: "Gartenfest": Perspektivität 

Wir haben es mit der Übereckperspektive (Schrägperspektive) zu tun (siehe Kap. 
7.4: Anhang), welche durch zwei F luchtpunkte gekennzeichnet ist, die hier beide 
rechts und l inks außerhalb des B i ldes l iegen. Die Horizontlin ie befindet sich in Au
genhöhe von Herrn Telchow, welcher seinerseits (ebenso wie der ältere Sohn) den 
B lick auf den Fotografen bzw. die Fotogratin gerichtet hat. 

Die Kinder s ind im Vordergrund, die E ltern im Hintergrund, positioniert, wobei 
Herr Telchow aufgrund der nach l inks h inten weisenden Perspektivität am weites
ten in den H intergrund, genauer: in den hinteren Vordergrund, gerückt ist. 

Szenische Choreografie 
Da die P lanimetrie auf diesem Bi ld durch die Positionierung der Körper zueinander 
wesentlich konstituiert w ird, wird mit ihr auch zugleich das soziale Arrangement 
der Personen, also deren szenische Choreografie, deren soziales Beziehungsmuster, 
zum Ausdruck gebracht (siehe Abbildung 1 3) .  

D ie Mutter steht im planimetrischen Zentrum des B i ldes. Auch w ird durch d ie  ins 
B ild ragende und direkt auf ihren Kopf weisende Seitenwand (bzw. verkleidete Stütz
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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Ikonologisch-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 Famil ie, e ine ausgeprägte soziale Harmonie und 
Ausgewogenheit Dies wird dadurch verstärkt, dass sich diese soziale Szenerie im 
Vordergrund vom kompositorischen Durcheinander und von der Buntheit des H in
tergrundes rechts abhebt. 

Hinzu kommt der Eindruck von Ruhe und EntspanntheiL Denn die Famil ie stel l t  
sich mi t  diesem Foto beim Spiel, aber dennoch in Ruheposition auf der Bank sit
zend dar. Dieser E indruck von Ruhe und Entspanntheil wird einerseits verstärkt 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 Friedenspfe i
fe. 

Das Fehlen von Spannung findet aber auch noch in  anderer Weise seinen Aus
druck. Die Eltern lassen sich hier wie selbstverständl ich, d.h. ohne Distanz, auf e in 
Spie l  bzw. eine Welt  ein, d ie sie mit den Kindern teilen. Wir haben es h ier also mit 
e iner spie lerischen und spannungsfreien Verbindung von Kinder- und Erwachse
nenweit zu tun. Diese resultiert hier daraus, dass alle Betei l igten, wie es e inem 
Spiel entspricht, i n  e ine dritte Welt e intauchen bzw. s ich in diese zurückziehen : i n  
die Welt der Indianer. 

Alle B etei l igten entledigen s ich auf diese Weise spielerisch ihrer angestammten 
sozialen und persönl ichen Identität, was in der Verkleidung und Bemalung seinen 
unmittelbaren Ausdruck findet. Sie s ind nicht mehr Erwachsene, Eltern, Mutter, 
Vater und Kinder (soziale Identität) und nicht mehr Olga und Ferdinand, Danie l  
und Olaf (persönl iche Identität), sondern Indianer. Sie suspendieren somit zumin
dest auf den ersten B li ck  im Medium des Spiels, welches hier als k indl iches 
Spiel , als Spiel i nnerhalb der Welt der Kinder, Bedeutung gewi nnt, die institutiona
l is ierten Rollenanforderungen. Wobei das Indianerspiel mit seiner konventionellen 
Kostümierung und seinen konventionel len Rollen und Geschichten allerd ings be
reits selbst eine Art Institution darstel l t .  

Einer genaueren Betrachtung hält dieser Eindruck einer Suspendierung der fami
l ialen Rol lenmuster al lerdings nicht stand. Denn der Vater von der konventionellen 
Rol lenvertei lung her das Oberhaupt der Familie ist auch hier der Häuptl ing. Mehr 
aber noch als das Outfit gibt uns die Planimetrie Auskunft datiiber, dass diese Szene
rie im Sinne einer Vertei lung traditionaler Familienrollen strukturiert ist. 

Indem, wie dargelegt, die Mutter im planimetrischen Zentrum des B ildes 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 größten körperlichen Nähe zu den Kindern 
positioniett ist, wird ihr die Funktion im Innenraum der Familie und im Bereich der 
Herstel lung von Intimität zugewiesen, wie es in Relation zur Funktion des Vaters 
der konventionellen geschlechtsspezifischen Rol lenvertei lung entspricht. 

Denn der Vater hat hier die Funktion der Außenvermittlung inne. Zunächst wird 
d ies in seiner , flankierenden' Stellung deutl ich. Er ist neben dem durch Intimität 
charakterisierten , Familienkern ' von Mutter und K inder (und zugleich auch über 
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diesem) positioniert. Sodann befindet sich das Kameraauge und somit das Auge des 
Fotografen in Augenhöhe von Herrn Telchow. Indem dieser seinerseits (ebenso wie 
der ältere Sohn) den B l ick auf den Fotografen bzw. die Fotogratin und damit auch 
auf potentielle (spätere) B i ldbetrachterlinnen gerichtet hat, ist er es, der den Au
ßenkontakt herstel l t .  

Im Unterschied zum Foto der Fami l ie Telchow ist es im Foto "Museum" der 
Famil ie Schil ler der Vater, dem die Funktion der Herste l lung von Intimität zu
kommt. Er befindet sich - von der szenischen Choreografie her betrachtet in e iner 
ähnlichen Position seinen K indern gegenüber wie Frau Telchow den ihrigen. Deut
l icher aber noch als Frau Telchow n immt er die Kinder unter seine , Fittiche ' .  

Die Familie Telchow erscheint somit also auf den ersten B lick als Raum kindli
chen Spiels, in dem die Erwachsenen sich aufdie Welt der Kinder einlassen. Während 
also etwas grobkörnig formuliert im Falle der Famil ie Schil ler die Kinder als ver
kleinerte Erwachsene erscheinen und somit die Welt der Erwachsenen den primären 
Rahmen bi ldet, erscheinen hier die Erwachsenen als vergrößerte Kinder, indem der 
Bezugsrahmen der Kinder als primärer zugrunde gelegt wird. Gleichwohl wird aber 
deutlich, dass die Rollenerwartungen der Institution Familie in Krat1 bleiben, das 
Spiel strukturieren und der Kinderwelt somit klare Grenzen setzen. 

Homologien zum Orientierungsrahmen der Tischgespräche 

Die Tischgespräche in der Fami lie Telchow sind im Jahre 2002 aufgenommen wor
den, also 4 Jahre später als das Foto "Gartenfest". Die Söhne sind somit zu diesem 
Zeitpunkt bereits 6 und 9 Jahre alt.43 

Während im Tischgespräch in der Famil ie Schiller, bei dem es um die Weichen
stel lung hinsichtl ich der Fächerwahl in der weiteren schulischen Ausbi ldung des 
Sohnes geht, vom älteren Sohn gefordert wird, über diese Fächerwahl Rechenschaft 
abzulegen, werden in der Famil ie Telchow (in einer thematisch vergleichbaren Pas
sage) die vom jüngsten Sohn eingebrachten und vom älteren Sohnes unterstützten 
Fragen nach den Bedingungen und Voraussetzungen weiterführender schulischer 
B i ldung von der Mutter (M) zunächst nur zögerl ich beantwottet. 

Schließl ich wird betont, dass es bei Kindern, denen es "schwer fällt", weiter
führende Schulen zu besuchen, unter bestimmten Bedingungen "in Ordnung" ist, 
wenn sie "nach der zehnten Klasse Schluss machen können" ( Transkript Telchow 
TG: Schullaufbahn 51-53): 

51 M:  (3)  ona jao (2)  es gibt aber Kinder, denen es schwer fällt die Schule 
52 und die freuen sich dann wenn sie nach der zehnten Klasse Schluss machen 
53 können 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 i n  
deutlichem Kontrast zur Famil ie Schil ler, i n  der vor al len durch die Mutter Proble-

48 Da Frau und Herr Telchow im Schichtdienst arbeiteten, war bei der überwiegenden Zahl der 
Tischgespräche lediglich ein Elternteil anwesend, sodass uns die Gespräche über das Verhältnis 
der Elternteile untereinander kaum Auskunft geben können. 
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me der (berufs-) biografischen S icherheit der Kinder ins Zentrum geste llt werden. 
In der Diskussion um die Weichenstellung bei der Fächerwahl während der weite
ren schulischen Ausbildung des älteren Sohnes erscheint dessen "Lust" für ein Fach 
vollkommen i rrelevant. Die Eltern Schi ller verstehen sich als diejenigen, welche 
die (von i hnen so gesehene) Rationalität des B ildungssystems als Tei l  der Logik der 
Erwachsenenwelt gegenüber den Kindern zu vertreten haben, damit diese erfolg
reich sind. Wobei dieser Erfolg den Eltern prekär erscheint und somit rigide Grenz
ziehungen notwendig macht. 

Demgegenüber verstehen Frau Telchow sowie (dies wird in anderen Tischge
sprächen deutlich) auch ihr Mann die Famil ie als e ine Instanz jenseits der Leis
tungsanforderungen und Selektivitätskriterien der lnsti tution Schule. Im Vergleich 
zur Familie Schi l ler sind die Verhältnisse in der Famil ie Telchow geradezu umge
kehrt: Während in der Famil ie Schi l ler sich die Mutter unter dem Druck sieht, den 
K indern den P lanungshorizont der weiteren schulische Lautbahn und deren zweck
rationale Anforderungen vor Augen zu halten, ist es, wie bereits angesprochen, i n  
der Famil ie Telchow der j üngere Sohn (S2), dem es  nur mi t  Nachdruck gelingt, das 
Thema des Übergangs in eine weiterführende Schule in den Diskurs e inzubringen. 
( Transkript Telchow TG: Schullaufbahn 85- 1 06) :  

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 aufhören wollen mit der Schule? 
89 S2: Nein wenn se weiter machen wollen. 
90 M :  Na dann müssen sie a n  eine ( . )  andere Schule, wie eine kleine 
91 Bewerbung schreiben dass s ie noch weiter lernen möchten 
92 und dann entscheidet der Direktor von der anderen Schule, ob 
93 die Kinder weiter lernen dürfen. guck mal bei Anton zum 
94 Beispiel, war dis so, bei Sven, bei Jan, 
95 S2: L Und was haben se da 
96 gesagt? 
97 S 1 :  L Wie jetzt? 
98 M :  L Die durften alle. ( . )  d i e  durften alle weiter machen. 
99 S1 : L Bis zur. bis zur drei- dreizehnten. 
1 00 M:  Hm (3) die warn erst auf  einer Schule, auf  einer Realschule 
1 0 1  w o  e s  bis zur zehnten Klasse geht, (2) u n d  dann durften se 
1 02 ähm weiter machen. auf einem Gymnasium heißt dis denn. 
1 03 (3) ne? 
1 04 82: Hhm. aber wenn nicht dann iss es mir au- ( . )  is es mir egal .  
1 05 ( 1 ) 
1 06 M :  N a  kla:r. hast ja auch noch Zeit. 

S2, der jüngere Sohn, stellt die Frage danach, was mit denjenigen "Kindem" ge
schieht, die nach der I 0. Klasse nicht die Schule verlassen, sondern "weitermachen" 
(89) wollen. Indem die Mutter die Entscheidung über den weiteren Schulbesuch aus
schließlich der Entscheidungsmacht des Direktors der weiterführenden Schule über
trägt, sie sozusagen vertrauensvoll in dessen Hände legt, bleibt der Beitrag der Schü
ler/innen selbst und auch jener der Familie vollkommen ausgeklammett. 

D ie innerfamiliale Sphäre wird also gegenüber anderen Institutionen und deren 
D iskursen durch die Eltern abgeschirmt. D ies geschieht im Rahmen der konventio-
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nellen Rollenvertei lung, wie sie auch bereits im Foto erkennbar wurden. Die E ltern 
verstehen sich als diejen igen, welche der fami lialen Umwelt und ihren Anforderun
gen und Konf1 ikten nur gefiltert durch ihre Vorstel lungen Zugang zur Welt der Fa
mil ie gewähren. 

Dies steht im deutlichen Kontrast zur Familie Schiller, in der die Kinder im in
nerfamilialen Diskurs mit den Anforderungen außerfami l ialer Institutionen sowie 
mit Problemen biografischer Planung und Sicherheit regelrecht konfrontiert wer
den. Während also in der Fami lie Telchow die Umweltkomplexität in stark redu
zierter Form in die fami l ieninterne Kommunikation und Wirklichkeit E ingang fin
det, zeichnet sich der fami l ieninterne Diskurs in der Famil ie Schi l ler durch eine ho
he Komplexität aus, deren B ewältigung eine fami lieninterne konfrontative Ausein
andersetzung mit sich bringt, bei der den Kindern die Kompetenz zur Bewältigung 
dieses Problems n icht vollständig zuerkannt wird. 

Schlagwortartig lassen sich die fami lialen Orientierungsrahmen oder Habitus 
derart zusammenfassen, dass wir es in der Famil ie Schil ler mit demjenigen der fa
milialen Intimität im Kontext von Konji-ontation und Reflexivität zu tun haben und 
in der Famil ie Telchow mit demjenigen e iner familialen Intimität im Kontext von 
institutioneller Ahsicherung und A bgrenzung. 

Die in der Familie Telchow zu beobachtende Begrenzung dessen, was innerfami
l ial verhandelt wird, führt dazu, dass der fami l iale Diskurs sehr stark in sich selbst 
kreist. Im Unterschied zum provokativen und konfrontativen Diskurs der Familie 
Schiller haben wir es hier mit einer Att selbst-referentiellem Bestätigungs- und Absi
cherungsdiskurs zu tun, der nicht jene Komplexität und jenen Tiefgang wie in der 
Famil ie Schiller erreicht und bisweilen Züge einer "inhaltslosen

" 
Wiederholung an

n immt. (Transkript Telchow TG: Schwimmen und Matheunterricht 01-07) 

01 V: Und was gab's bei d ir  Danny? ( 1 ) 
02 S1 : Hm,  war heute wieder sehr schön, 
03 V: Oh: :  das war die schöne Woche wa, 
04 s1 : L © (.) © 
05 V: Gab's eigentlich einen Tag der nicht schön war bei dir? 
06 S1 : Nöö. 
07 V: Nöö, aha, na is ja is ja schön wenn's schön war. 

Nachdem einer der Söhne aufgefordert worden ist, seine Erfahrungen des Schulall
tags zu resümieren, gipfelt der Diskurs sehr bald in der Konklusion von Herrn Tel
chow: "na ja, is ja, is ja schön wenn' s  schön war", womit die Reduktion des Ge
sprächs auf seine reine Bestätigungsfunktion von ihm selbst demonstriert und nahe
zu karikiert wird. 

Diese Orientierung an der Fami l ie als selbst-referentiellem Freiraum gegenüber 
exterioren, insbesondere institutionellen Zwängen resultiert nicht aus e iner kriti
schen D istanz gegenüber der Institution Schule, sonelern geht mit e inem Vertrauen 
in die Gerechtigkeit, die Selektionskriterien sowie insgesamt den Sinn der Ausbil
dungsinstitutionen e inher, was erst die Voraussetzung dafür ist, das Thema Schule 
im familialen Diskurs weitgehend suspendieren zu können.49 Die Bedeutung, wel-

49 Auch die Hausaufgabenkontrolle wird, wie in der Gruppendiskussion deutlich wird (Transkript 
Te/chow GD: Schule 2 !  0-212), grundsätzl ich an die Horterzieher delegiert. 
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ehe die Telchows den schul ischen Ritualen beimessen, kommt auch darin zum Aus
druck, dass sie uns e ine Serie von drei Fotos zur Einschulung des älteren Sohnes 
zur Verfügung gestel l t  haben. In den Famil ienfotos der Famil ie Schi l ler gewinnen 
derartige schulische Rituale bzw. Übergangsrituale keine Relevanz. An die Ste l le 
derartiger ritueller Vermittlungen tritt h ier eher die (meta-) kommunikative Ausein
andersetzung mit den Anforderungen der Institutionen. 

Während die Eltern in der Fami lie Schiller diese grundlegend als Ort der Ver
mittlung von Leistungsorientierung verstehen, halten die Eltern in der Fami l ie Tel
chow deren Erfahrungsraum frei von derartigen Erwartungen. A ufstiegs- und Leis
tungsorientierung sowie konf'rontative Auseinandersetzungen ste l len insgesamt 
zentrale Komponenten des Orientierungsrahmens in der Familie Schil ler dar (vgl. 
auch : 4.3 .6), während man bei der Fami lie Telchow von e inem ln-Sich-Ruhen im 
Kontext institutioneller Sicherheit sprechen kann. 

Es lässt sich hier al lerdings letztlich n icht valide klären, inwieweit es sich n icht 
al lein um mi l ieuspezi fischen Differenzen zwischen den Telchows und den Schil
lers, sondern auch um Differenzen in  der (Kompetenz-) Entwicklung ihrer Kinder 
aufgrund derer Altersunterschieden und damit zusammenhängenden unterschiedl i
chen Phasen der Famil ienentwicklung handelt, inwieweit wir es also ( in der Spra
che der dokumentarischen Methode) mit einer Überlagerung von Entwicklungs
und M i lieutypik zu tun haben (siehe: Sohnsack 2009a). Während das A lter der 
Kinder zum Zeitpunkt der fotografischen Aufnahmen in beiden Famil ien noch im  
vergleichbaren Bereich l iegt ( i n  der Famil ie Schil ler sind sie 5 u .  6 Jahre und in der 
Famil ie Telchow 5 u. 2 Jahre alt), ist dies bei der Aufze ichnung der Tischgespräche 
in dem Maße nicht mehr der Fall (in der Fam ilie Schil ler haben wir die Alterspanne 
von 1 2, I I  u. 5 und in der Famil ie Telchow von 9 u.  6 Jahren). 

Somit könnten die am Vergleich der Tischgespräche erarbeiteten Unterschiede 
der Orientierungsrahmen beider Famil ien auch auf Differenzen im Bereich der 
Kompetenz der Kinder bzw. der Unterstel lung bzw. Antizipation von Kompetenz
differenzen (etwa im B ereich biografischer Planung) seitens der E ltern zurückzu
führen sein ( in dem S inne, dass in der Famil ie Telchow Gespräche auf der Basis be
rufsbiogratischer Perspektiven verfrüht erscheinen). Um val ide kontro l lieren zu 
können, inwieweit wir es auch mit e iner Überlagerung von Mi l ieu- und Entwick
lungstypik zu tun haben, wäre eine weiterreichende komparative Analyse von Fa
mi l ien mit Kindern unterschiedlicher Alterstufen erforderl ich. 

Al lerdings wird durch diese fehlende Kontrol le die Gültigkeit von Mi l ieudiffe
renzen nicht grundlegend in  Frage geste l lt. Denn zum e inen findet die Differenz der 
Orientierungsrahmen auch in der komparativen Analyse der Fami l ienjotas ihren 
Ausdruck, bei denen (wegen des Zeitpunktes der Aufnahme) Altersdifferenzen zwi
schen Kindern beider Famil ien kaum von Bedeutung sind. Und zum anderen betref
fen die unterschiedlichen Anforderungen an die P lanungs- und Argumentationsfä
higkeit der Kinder lediglich e ine Komponente des Orientierungsrahmens der Fami
lie, deren andere das Verhältnis zur Leistung und das Vertrauen in d ie gesel lschaft
l ichen Institutionen darstel lt , hinsichtlich derer sich ebenfalls erhebliche Differen
zen zwischen den Orientierungsrahmen der Famil ien Telchow und Schi l ler zeigen. 

D iese Kontraste zwischen e inem in-Sich-Ruhen in der Famil ie Telchow und ei
ner leistungsbezogenen Bewegung i n  der Famil ie Schi l ler lassen sich sehr deutl ich 
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am Thema Urlaub, also am Sujet der Urlaubsfotos, vergleichen. Dort sind die Fotos 
der Fami lie Schil ler zwar in Ruhepos itionen aufgenommen (bzw. nicht in Phasen 
aktiver Bewegung), al lerdings handelt es sich um Phasen der Ruhe während aktiver 
Bewegungen. So rastet die Famil ie beim B ergwandern im Gebirge im Schnee hoch 
am Berg oder im Sommer im tiefen Wald, wobei erkennbar ist, dass alle über ein 
solides Outdoor-Outftt verfügen und auch die Kinder feste Bergstiefel tragen. Sehr 
e indrucksvol l  bringt die Famil ie i hre Haltung in  zwei Fotos zum Ausdruck, die 
während der Radtour aufgenommen worden s ind. 

A bbildung 15: Famil ie Schil ler: Urlaubsfoto "Fahrradrast an der Straße" 

Auf e inem der Fotos, auf das ich hier nur kurz e ingehe, steht die gesamte Famil ie  
am Rande e iner Straße neben bzw. über i hren gut ausgerüsteten Trekkingrädern, die 
alle mit speziel l  für Radtouren konzipierten Gepäcktaschen schwer beladen bzw. 
behängt sind. Es handelt s ich somit also um eine mehrtägige Tour und eine nur kur
ze Rast. Der j üngste Sohn sitzt im Kindersitz h inten auf den Fahrrad von Frau 
Schi l ler, die beiden älteren Kinder tragen Fahrradhelme. D ie feste Regenbekleidung 
und die wasserfeste Ausrüstung zeigen, dass die Fami l ie relativ unabhängig vom 
Wetter in Bewegung ist. 

Die Famil ie Telchow präsentiert sich auf den 1 4  Urlaubsfotos, die sie uns zur 
Verfügung gestel l t  hat, im deutlichen Kontrast zu den Urlaubsfotos der Famil ie  
Schil ler. So sind d ie  Fami lie oder e inige ihrer Mitgl ieder auf drei dieser Fotos im 
Zusammenhang mit unterschiedlichen Sei lbahnen dargestel lt , die i hnen den Auf
stieg erleichtert haben: entweder befinden sie sich im Zugang zur Seilbahn, vor die
ser oder in deren Gondel .  Auf den übrigen (mit e iner Ausnahme in den Bergen auf
genommenen) Urlaubsfotos der Famil ie Telchow ist an der Kleidung, insbesondere 
am Schuhwerk (Sandalen) erkennbar, dass s ich die Fami l ie nicht weit von der Sei l
bahn oder dem Auto entfernt hat. 
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Abbildung 16: Fami l ie Telchow: Urlaubsfoto "In der Seilbahngondel" 

Diese Kontraste zwischen den beiden Fami l ien Telchow und Schi l ler, welche neben 
der Leistungsorientierung im weiteren S inne insbesondere die Orientierung an bio
grafischer S icherheit und das Verhältnis zu den staatlichen Institutionen betreffen ,  
verweisen also auf mi l ieuspezifische Differenzen. Dass dies etwas mit den Her

kunfismilieus der E ltern resp. der Mütter zu tun hat, ist uns im Forschungsprozess 
zunächst auf der Gnmdlage zweier Fotos aus den Herkunftsfamilien von Frau 
Schil ler und Frau Telchow evident geworden :  dem Foto der Kommunion von Frau 
Schil ler (4.3 .4) und demjenigen der Jugendweihe in der Famil ie Telchow (4.3 .5) .  
Für die männl iche Linie der beiden Famil ien stehen uns entsprechende Fotos nicht 
zur Verfügung. 

4. 3 .4 Kommunion von Frau Schiller 

Es handelt sich um ein Foto zur Kommunionsfeier von Frau Schiller im Jahre 1 98 1 ,  
welches ich dann (in 4 .3 .5)  mit dem Foto der Jugendweihe der Schwester von Frau 
Telchow in etwa aus dem Jahre 1 978 vergleichen werde. Wir haben auf dieses Foto 
der Telchows zurückgegriffen, da uns Frau Telchow ein Foto ihrer e igenen Ju
gendweihe nicht zur Verfügung ste l len konnte. Da es in  unserer Analyse um das 
Fami lienmil ieu, genauer um das M i lieu der Herkunftsfamilie, von Frau Telchow 
und nicht um deren individuelle B iografie geht, ist diese Differenz für unsere Aus
wertung nicht problematisch. 
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A bbildung 1 7: Foto zur Kommunion von Frau Schi l ler 

Formulierende Interpretation 

Vor-ikonografische Interpretation 

Zum Bildvordergrund: 
Im Vordergrund des B ildes sind 7 Personen zu sehen: l inks drei Frauen und ein 
Mädchen und rechts zwei Männer und ein männl icher Jugendl icher. Die Gruppe 
steht auf e inem mit P latten gepflasterten Weg. Dieser wird von e iner nur spärlich 
mit Gras bewachsenen Fläche durch e inen auf Pfählen gespannten Draht abge
trennt, wie er zur Absperrung von Bauste l len verwendet wird. 

Alter der abgebildeten Personen: Das Mädchen ist 1 0-- 1 2  Jahre alt, die (vom B i ld
betrachter aus gesehen) l inks h inter 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 männliche Jugendliche rechts daneben ist ca. 1 6- 1 7, der Mann wiederum 
rechts von ihm ca. 45 und der Mann ganz rechts ca. 65--70 Jahre alt. 

Bekleidung: Die Frauen sind mit hellen Sommermänte ln und weißen Schuhen, also 
sonn- oder festtäglich, bekleidet. Die beiden Frauen vorne (vermutl ich auch die 
Frau h inten) haben die Hände in den Manteltaschen. Das Mädchen trägt ein weißes 
Kleid, eine helle Strickjacke und weiße Strumptbosen mit schwarzen Schuhen und 
hat e inen B lumenkranz im Haar. Die Männer und der männliche Jugendl iche sind 
mit Sakkos und schwarzen Schuhen bekle idet. Die Männer tragen weiße Hemden 
und Krawatten, der junge Mann ein weißes Hemd mit Pull i .  

Gebärden und Mirnik: Die  M imik (die aufgrund der Maskierung für den Leser al
lerdings kaum erkennbar ist) zeigt insbesondere bei den älteren Frauen und beim 
65-70-jährigen Mann e ine spezifische Strenge oder auch Härte, ohne aber direkt ab-
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weisend zu sein. Die Körperhaltung, insbesondere wiederum der beiden älteren Frau
en und des 65-70-jährigen Mannes, zeichnet sich durch e ine strikt senkrechte Kör
permittelachse aus, die in Verbindung mit der Mimik als "starr" bezeichnet werden 
kann. 5° 

Zum Bildhintergrund: 
Im vorderen B i ldhintergrund ist -- paral lel zur B ildebene wie auch paral le l  zur 
P lattenreihe eine Baumreihe zu sehen, die entlang e ines Grabens oder Baches 
durch das gesamte Foto verläuft. Im entfernteren B i ldhintergrund zieht sich wiede
rum paral lel h ierzu und ebenfalls durch das gesamte Foto ein fünfgeschossiger 
Neubau, der als P lattenbaukonstruktion identifizierbar ist. 

Ikonogrc[/lsche Interpretation 
Frau Schil ler, also das Kommunionskincl, ist auf dem Foto 1 1  Jahre alt. Die ca. 35-
jährige Frau h inter ihr ist i hre Mutter. Be i  der ca. 65-jährigen Frau in der Mitte des 
B i ldes handelt es sich um die Großmutter von Frau Schi l ler, also um die Ur
Großmutter (von der heutigen Famil iengeneration betrachtet), bei dem 65-70-
jährigen Mann um den Großonkel mütterlicherseits von Frau Schi l ler. Der ca. 45-
jährige Mann l inks von ihm ist der Bruder der Mutter von Frau Schil ler, und der 
junge Mann l inks neben ihm dessen Sohn. Bei der ca.  65-jährigen Frau ganz l inks 
im B ild handelt es sich um die Großtante von Frau Schil ler. Der Vater des Kommu
n ionskindes fehlt auf dem B i ld. Wir wissen, dass die Eltern geschieden s ind und 
somit fehlen auch Angehörige des zum Vater gehörigen Tei ls der Familie. Foto
grafin ist die Frau des Bruders der Mutter des Kommunionskindes, der heutigen 
Frau Schi l ler, also d ie Tante von Frau Schi l ler. 

Reflektierende Interpretation 

Formale Komposition 

Planimetrie 

Die Planimetrie wird insgesamt sehr dominant durch die senkrechten und waage
rechten Linien bestimmt, welche mit dem Plattenbau im H intergrund vorgegeben 
s ind und die dann durch die ganz harten waagerechten Linien der Bäume konturiert 
hervorgehoben werden sowie durch die senkrechten Linien des Bachverlaufs und 
der Bodenplatten im Vordergrund. Die abbi ldende B ilclprocluzentin und die abge
bildeten B ilclprocluzent(inn)en haben nicht nur den P lattenbau mit seiner Geometrie 
als H intergrund, sonelern auch die Standf1äche der Platten im Vordergrund gewählt. 

50 Die vor-ikonografische Beschreibung und dann auch die ikonologische Interpretation der Mimik 
stellen uns allerdings - hierauf werde ich in 5.4.2 noch einmal genauer eingehen vor große Pro
bleme. Es fehlt, ebenso wie bei den Gebärden, eine Beschreibungssprache in den Sozialwissen
schaften. Darüber hinaus ist eine ikonologische Interpretation des mimischen Ausdrucks in valider 
Weise nur möglich unter Berücksichtigung des gesamten Gesichtsfeldes Lmd mehr noch auch der 
Rekonstruktion des Zusammenspiels, des Kontexts simultaner Ausdrucksbewegungen, welche den 
gesamten Körper umfassen. Die Interpretation von Gebärden und insbesondere der M imik hat sich 
an der ,., whole body' conception" zu orientieren, wie Ray Birdwhistell ( 1 952: 8) dies genannt hat. 
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Dadurch dominiert die tvaagerecht-senkrechte Strukturierung das Gesamtfoto und 
gibt ihm e ine Strenge und eine rigide Ordnung. 

A bbildung 18: Foto zur Kommunion von Frau Schi l ler: Planimetrie 

Die abgebildeten B i lclprocluzent( inn)en fügen sich in diese p lanimetrische Struktur 
bzw. betonen sie deren Senkrecht-Strukturierung noch einmal durch ihre strikt 
senkrechten Körpermittelachsen, die den Eindruck e iner starren Körperhaltung 
vermitteln. Dies wird in konturierter Weise sichtbar und gewinnt seine interpretati
ve Evidenz vor dem Vergle ichshorizont der Fotos der Jugendweihe in der Fami l ie 
Telchow (4.3 .5 )  und der Kommunion der Kinder von Frau Schi l ler (4.3.6). 

P lanimetrisch ins Zentrum gerückt ist die Großmutter, wei l  sie zum einen vor 
dem (den H intergrund strukturierenden) stark hervorgehobenen schwarzen Mittel
tei l  der Plattenbaureihe positioniert und zum anderen vom rechten und l inken Rand 
der Personengruppe ungefähr gleich weit entfernt ist. 

Perspektivität 
Es ist auch die Großmutter, die perspektivisch fokussiert ist, und nicht etwa das 
Kommunionskincl. Die Horizontlinie (also die Linie, auf welcher der Fluchtpunkt 
l iegt) befindet sich in Höhe der Augen der Großmutter, der Fluchtpunkt neben ih
rem Kopf rechts, sodass sich der Fotograf, der abbildende B ildproduzent und somit 
auch der Betrachter, gleichsam ,Auge in Auge' mit der (Ur-) Großmutter befinden. 

Die Horizontl inie ist zugleich p lanimetrisch hervorgehoben, cl.h. sie bi ldet im 
Bereich der planimetrischen Komposition eine dominante Linie, da  s i e  (zumindest 
nahezu) mit der Grundl inie des Plattenbaus im Hintergrund übereinstimmt. Die (Ur-) 
Großmutter ist somit auch deshalb sowohl p lanimetrisch wie auch perspektivisch 
ins Zentrum gerückt, weil ihre Augen auf jener L inie platziert sind, durch die P la
n imetrie und Perspektivität miteinander vermittelt s ind. 
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Abbildung 1 9: Foto zur Kommunion von Frau Schiller: Perspektivität 

Szenische ChoreogrL?fle 

A bbildung 20: Foto zur Kommunion von Frau Schil ler: szenische Choreografie 

Das Kommunionskind ist zwar weder perspektivisch noch p lanimetrisch fokussieti, 
wohl aber durch die szenische Choreografie. Denn die drei Frauen haben das Mäd
chen in die M itte genommen (wobei die Mutter direkt hinter ihr steht, so dass auch 
d iese, obschon in den H intergrund gerückt, durch die beiden älteren Frauen f1an-
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kiert wird). Damit bi ldet der weibl iche Teil der Gesamtfamil ie ein in  s ich geschlos
senes Ensemble, welches nahe zusammengerückt ist: D ie j üngere und jüngste Ge
neration steht innen, die ältere außen. 

Die Umrisse dieses Ensembles bilden eine symmetrische Haus- oder Zeltform An 
dieses das B i ld stmkturierende Ensemble sind die Männer - eher neben- als miteinan
der stehend rechts angereiht. Während (bedingt durch die Halbkreisbildung) die 
Frauen und das Mädchen in der Weise leicht schräg zur B ildebene stehen, dass die 
(von den abgebildeten B ildproduzent(inne)n aus gesehen) l inke Schulter nach hinten 
genommen w ird, ist es bei den Männern umgekehrt. Der Jugendliche, der Sohn der 
Fotografin, steht demgegenüber nahezu frontal zur B ildebene und nimmt somit eine 
,vermittelnde' Position ein zwischen der l inken und der rechten Gmppe. Dies wird 
unterstrichen dadurch, dass er sich mit dem l inken Ellenbogen einerseits auf die 
Schulter des ca. 45-jährigen Mannes l inks neben ihm und andererseits mit der rechten 
Hand auf die Schulter der ca. 65-jährigen Frau rechts neben ihm stützt. 

Der Körper des ca. 65-70-jährigen Mannes ist noch stärker als bei den anderen 
Männern von e iner frontalen Position zur B i ldebene nach rechts weggedreht Zu
dem schaut er als e inziger nicht zum Fotografen. Auch überlappt sich seine Körper
f1äche n icht mit der der anderen. Insgesamt vermittelt er den Eindruck e ines gewis
sen Unbete i l igtseins. Er steht gewissermaßen ,daneben' in e iner Bankierend
beobachtenden Position, welche (durch die auf dem Rücken verschränkten Arme) 
an diejenige e ines mil itärischen Vorgesetzten neben seiner Truppe erinnert. 

lkonologisch-lkonische Interpretation 

Die Strenge der p lanimetrischen Komposition mit ihrer Rigidität der waagerecht
senkrechten Strukturierung sowohl des H intergrundes als auch des Vordergrundes 
korrespondiert mit der Strenge der Mimik der abgebi ldeten B ildproduzent(inne)n 
und ihrer relativen starren Haltung. D iese wird noch dadurch unterstrichen, dass die 
Frauen ihre Hände in den Taschen , vergraben ' haben. Diese strenge und starre Hal
tung wird vor allem durch die (Ur-) Großmutter präsentiert, welche in  mehrfacher 
Hinsicht planimetrisch wie perspektivisch ins Zentrum gerückt wird. Lediglich 
der ca. 1 6-jährige Jugendl iche bricht aus dieser Haltung nicht nur durch eine 
freundliche M imik, sondern auch eine lässige Haltung (die Körpermittelachse ist 
nicht strikt senkrecht) ein wenig aus. 

Innerhalb dieser strengen Komposition b ilden die drei Frauen mit dem Mäd
chen in ihrem haus- oder zeltförmigen Ensemble noch einmal einen in sich ge
schlossenen B lock, der vor allem das Mädchen, in gewisser Weise aber auch ihre 
Mutter, zugleich absch i rmt wie auch vereinnahmt und e inkesselt. 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 Män
ner hervorgehoben ebenso wie auch dadurch, dass die Frauen mit Mänteln beklei
det s ind, die Männer lediglich mit Anzug bzw. Sakko. 

Indem die Frauen die Hände in den Manteltaschen halten, dokumentiert sich -
neben dem E indruck von Starrheit und Strenge auch, dass sie sich n icht a l lzu be
hagl ich füh len, dass sie dieser unbehagl ichen Situation aber zugleich mit e iner ge
wissen Entschlossenheit begegnen. 
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Die Männer wirken hier wie hinzu- oder angefügt. Die flankierende Position 
der Männer, indem diese weniger in als neben der Famil ie positioniert sind, welche 
in den uns vorl iegenden Fami l ienfotos al lgemein zu beobachten ist (davon hier ab
gedruckt: 4 .3 .3 ,  4 .3 .5  u. 4 .3 .6) ist, wird im Habitus des Ur-Großvaters ganz rechts 
(durch seine ,Vorgesetzten-Haltung ' )  sozusagen auf die Spitze getrieben. Dadurch 
wird die Atmosphäre der Rigidität und Strenge noch einmal unterstrichen. 

Ein weiteres wenn auch weitaus weniger dominantes - Ensemble bi ldet die 
Großmutter mit i hren Enke ln aufgrund der dominanten Schräge, die deren Köpfe 
miteinander verbindet. Das Kommunionskind ist halb zur Großmutter gewandt und 
gewissermaßen an sie gelehnt; der ältere Enkelsohn hat die Hand um ihre Schulter 
gelegt. Dadurch wird der fokussierte Charakter der Großmutter noch einmal be
stärkt: Ihr E influss auf die j üngste Generation -- und damit der Tradierungszusam
menhang erscheinen gefestigt. 

Vor dem H intergrund unseres ikonografischen Vor-Wissens um die Scheidung 
der Mutter erhält diese Solidarität der Frauen, durch welche Mutter und Tochter 
(auch gegenüber den Männern) abgeschirmt oder auch e ingeschlossen werden, i hre 
besondere Bedeutung. Und dies gi l t  auch für die Atmosphäre der Rigidität und 
Strenge. 

Im gewissen Kontrast zu dieser Komponente der Atmosphäre des B ildes steht 
jene andere Komponente, wie sie durch den provisorischen Charakter des sonstigen 
Vordergrundes hervorgerufen wird. Zum e inen ist der P lattenweg noch unvo llendet. 
Er sche int n irgendwo hinzuführen bzw. ist unklar, wohin .  Er hat den Charakter e i
ner Bauste l le, deren ehemal ige Absperrung noch vorhanden ist. Das gibt dem Bi ld  
den Charakter des Unfertigen und Ungesicherten, eben des Provisorischen. Ver
stärkt wird dies durch den weit nach hinten gerückten Hintergrund bzw. den fehlen
den M ittelgrund. Die vergleichsweise kleine Schar w irkt h ierdurch in besonderer 
Weise isoliert, d.h. aus Bezügen, die sie einbetten und halten könnten, herausge
nommen und somit ein wenig , verloren' .  Auch hier deuten sich Bezüge zur biogra
fischen Situation der Fami l ie an wie auch zur besonderen S ituation der Kommuni
onsfeier im Kontext der DDR-Gesel lschaft, denen es auf der Grundlage e iner kom
parativen Analyse mit dem Foto der Jugendweihe (4.3 .5)  in der Fami l ie Telchow 
wie auch in Triangulation mit den Gesprächsanalysen nachzugehen gi l t .  

Auch ist  zu bemerken, dass e in Bezug zu e iner Institution vermittelt über die 
Ablichtung e ines Gebäudes wie etwa e iner Kirche - hier n icht gegeben ist . Diese 
Beobachtung erhält ihre Evidenz allerdings erst durch e ine komparative Analyse 
mit Fotos anderer Fami l ien aus derselben Generation, wenn diese etwa vor e inem 
Gebäude abgel ichtet sind, welches e ine staatl iche oder kirchliche Institution reprä
sentieti (siehe dazu auch die komparative Analyse mit dem Foto der Jugendweihe: 
4 .3 .5) .  

Diese Relation bzw. d ieses Spannungsverhältnis zwischen dem Charakter des 
Provisorischen und Ungesicherten und der (sozialen) Isolation der kleinen Schar 
einerseits und der Rigidität und Strenge (in Planimetrie, Mimik und Gestik) ande
rerseits macht die zentrale Stimmung des B i ldes aus. In diesem Sinne lässt sich d ie
se Stimmung bzw. der fami liale Habitus in sprachlich-textl icher Form als eine 
Übergegensätzlichkeit (vgl .  auch Kap. 3 .5) formul ieren -- als diejenige von Rigidi
tät und Strenge inz Kontext des Provisorisch- Ungesicherten. 
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4.3 .5 Jugendweihe in der Familie TelchoHJ 

Zur Konturierung des Orientierungsrahmens der Herkunftsmilieus von Frau Schil
ler wird dieser zunächst i n  horizontaler komparativer Analyse -- mit demjenigen 
des Herkunftsmil ieus von Frau Telchow kontrastiert, ehe wir (in Kap. 4.3 .6) zur 
vertikalen komparativen Analyse mit der nächsten Generation innerhalb der Fami
lie Schi l ler kommen und dort ein Foto der Kommunion der Kinder von Frau Schil
ler interpretieren. 

Um die Darste l lung zu straffen, wird hier neben der knappen ikonografischen 
Interpretation nur die ikonologisch- ikonische wiedergegeben. 

A bbildung 2 1 :  Foto der Feier zur Jugendweihe der Schwester von Frau Telchow 

Ilwnograjische Interpretation 

Es handelt sich um die Jugendweihe der ca. 5 Jahre älteren Schwester von Frau Tel
chow, ungefähr im Jahre 1 978. Die Schwester ist auf dem B ild 1 4- 1 5  Jahre alt . 
Obwohl die junge Frau ca. 6 Jahre älter ist als Frau Schi l ler, l iegt (da es sich ja um 
die Jugendweihe, nicht um die Kommunion handelt) die Entstehungszeit dieses 
Fotos der Famil ie Telchow ( 1 978) nicht weit von detjenigen des Kommunionsfotos 
von Frau Schil ler ( 1 98 1 )  entfernt. 

Wir wissen ferner, dass die Schwester von Frau Telchow (weiß bekleidet) i n  
der Mitte der vordersten Reihe steht und l inks neben ih r  d ie  Großmutter. D ie  Iden
t i tät der Person rechts neben der Schwester kennen wir nicht. Wiederum rechts ne
ben dieser Unbekannten stehen die E ltern 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 öftentliches 
Gebäude. Da der Vater von Frau Telchow als Lehrer arbeitet und die Mutter als Erzie
herin, könnte die Gruppe vor einer Schule oder einem Kindergatten positioniert sein. 
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1/wnologisch-ikonische Interpretation 

Wie auf dem Kommunionsfoto von Frau Schil ler sind auch hier die abgebildeten 
B i ldproduzent(inn)en, also Familie und Verwandtschaft, nicht wie etwa eine Fami
l iengeneration später auf dem Foto der Kommunion der Kinder der Fami l ie Schiller 
(4.3 .6) , im Grünen', sondern auf e inem Plattenweg und vor einem Gebäude positio
niert, worin sich (wie der Vergleich mit anderen Fotos von Familienfeiern aus dieser 
Zeit bestätigt) auch zeitgeschichtliche Elemente dokumentieren. Entsprechend sind 
auch hier e inige Elemente einer Waagerecht-senkrecht-Strukturierung zu erkennen. 

Von der szenischen Choreografie und der leibl ich-gestischen Positionierung der 
abgebildeten B i ldproduzent(inn)en her vermittelt dieses B i ld al lerdings e inen voll
ständig anderen Eindruck. Vor dem Vergleichshorizont des Fotos der Kommunion 
von Frau Schil ler (4.3 .5 )  erscheint hier die körperl iche Positionierung nahezu un
geordnet. Die gesamte Körper- und Kopfhaltung ist hier - mit Ausnahme viel leicht 
der Hauptperson und ihrer Eltern keineswegs durch e ine strikt senkrechte und in 
diesem Sinne starre Körpermittelachse charakterisiert. Entsprechend variiert auch 
die Positionierung der Rümpfe und Köpfe der abgebildeten B ildproduzent(inn)en 
zueinander und deren Entfernung voneinander. 

Die Variationsbreite in der Körperhaltung w ird durch die Kinder in der vorders
ten Reihe noch gesteigert, die in der Hocke und überwiegend auf e inem Knie posi
tioniert, eher den E indruck e iner Startposition in e inem Wettlauf als den e iner fei
erl ichen Haltung vermitteln .  

Ist bereits die szenische Choreografie und die leibl ich-gestische Positionierung 
in ihrer Ungezwungenheit weit entfernt von Rigidität und Strenge, so gi lt  dies auch 
für die M imik, die sich vielt�lch mit einem Lächeln verbunden - insgesamt durch 
e ine gewisse Heiterkeit auszeichnet. Diese Ungezwungenheit und Gelöstheit i n  
szenischer Choreografie, Gebärden und Mimik wird durch d ie  Variationsbreite i n  
der Kleidung bekräftigt, die bis dahin geht, dass ein Vertreter der älteren Generati
on ( l inks außen in der ersten Reihe hinter den Kindern) ein kariertes Hemd trägt. Er  
bricht aus e inigen wenigen Elementen von Feierlichkeit, d i e  durch einige schwarze 
Anzüge und das weiße Kleid der Hauptperson ins B i ld gebracht werden, auch da
durch aus, dass er während der fotografischen Aufzeichnung, welche ja i hrerseits 
E lement des Rituals i st, e ine Zigarette raucht. 

Die Gruppe steht hier nicht auf freiem Feld bzw. einem baustellenartigen Gelän
de, wie die Angehörigen von Frau Schil ler auf deren Kommunionsfoto, sondern im  
Schutz eines Gebäudes. Der Fotograf hat Wett darauf gelegt, die beiden Fenster des 
Gebäudes und die gesamte Tür (also auch deren oberen Bereich) mit auf dem B i ld zu 
haben, obschon er die Gruppe aus größerer Nähe und somit in besserer Qualität hätte 
ablichten können, wenn er auf diese weitere Perspektive verzichtet hätte. Hierin do
kumentiert sich, welche Bedeutung dem Gebäude beigemessen wird. Diese findet ih
ren Ausdruck auch in der P lanimetrie, indem die M itte der Tür auf der B i ldmittelsenk
rechten l iegt, und die Fenster auf der B ildmittelwaagerechten aufruhen. Tür, E in
gangsbeleuchtung und Fenster des Gebäudes bilden den Rahmen fiir die Gruppe bzw. 
b ilden Gebäude und Gruppe auf diese Weise gewissermaßen e ine Einheit. 
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Abbildung 22: Foto zur Jugendweihe der Schwester von Frau Telchow: 
Planimetrie und szenische Choreografie 

Da es sich bei diesem Gebäude offensichtlich um ein öffentliches oder staat l iches, 
um ein Amt oder (wie das ikonografische Vor-Wissen vermuten lässt) um eine 
Schule handelt und indem die Gruppe sich im Schutz dieses Gebäudes und im Ein
gangsbereich positioniert hat (die Tür ist leicht geöffnet), dokumentiert sich in d ie
sem Foto e ine besondere Nähe und auch ein - im wahrsten S inne des Wortes be
sonderer Zugang zu den staatl ichen Institutionen. Vor dem Vergleichshorizont der 
Gruppe auf dem Foto der Kommunion von Frau Schi l ler, die in ihrer Positionierung 
auf dem ti'eien Feld in gewisser Weise isoliert wirken, d.h .  herausgelöst aus Bezü
gen, die sie einbetten und halten könnten, vermittelt uns d iese Foto eine S icherheit 
der Anbindung oder Einb indung. Dieser Eindruck wird gestützt durch die (im Ver
g leich zur Kommunion von Frau Sch i ll er) wesentlich größere Gruppe. 

Deutlich wird hier also eine Sicherheit und E ingebundenheit (wenn n icht Ge
borgenheit), die etwas mit der Nähe zu staatl ichen Institutionen zu tun hat, den In
stitutionen der DDR-Gesellschaft. Diese B indung an die DDR-Gesel lschaft findet 
ja auch in dem Anlass der Feier und des vorl iegenden Fotos ihren Ausdruck: die 
Jugendweihe, mit der als solche bereits die biogratisehe B indung an die DDR- Insti
tutionen bekräftigt wird ganz im Gegensatz zu Frau Schi l lers Kommunionsfe ier, 
deren Zelebrierung als Bekenntnis der Zugehörigkeit zur katholischen Glaubens
gemeinschaft der kleinen Schar bereits als solche eine Randstel lung und Isolation 
in der DDR-Gesel lschaft zuweist. Dieser Frage gilt es auf der Grundlage der Ge
sprächsanalysen weiter nachzugehen. 

D iese B indung an die DDR-Institutionen erhält e ine weitere P laus ib i l ität auf 
der Grundlage unseres ikonografischen Vor-Wissens, dass Herr Telchow als Leh
rer und Frau Telchow als Erzieherin in  die DDR-Instutionen e ingebunden waren, 
wohingegen die Mutter von Frau Schi l ler  als B uchhalterin tätig war und - ebenso 

1 03 



wie die Eltern von Herrn Schi l ler - auch n icht über e ine Hochschulausbi ldung 
verfügt. 

Im Unterschied zum Foto der Kommunion von Frau Schi l ler steht hier die jun
ge F rau, welche den Anlass für das Ritual bietet, auch im perspektivischen Zentrum 
(aus Raumgründen habe ich auf die grafische Darste l lung der Rekonstruktion der 
Perspektivität verzichtet). Es dokumentiert sich somit in der planimetrischen und 
perspektivischen Komposition e ine mit dem abgebi ldeten Ritual selbst verbundene 
Fokussierung und n icht - wie im Falle der Großmutter auf dem Foto der Schi llers 
eine spezifische Dominanz in der Famil ienhierarchie. 

Was die szenische Choreografie anbetrifft, so stehen auch hier die Frauen im  
Zentrum, die Männer am seitlichen oder hinteren Rande. D iese Positionierung ist, 
wie gesagt, ein veral lgemeinerbares Phänomen, welches s ich der Tendenz nach 
überwiegend auf den uns zur Verfügung stehenden Fami l ienfotos zeigt. Es deutet 
sich an, dass d ies als ikonischer Ausdruck konventioneller Geschlechterverhältnisse 
gelten kann, denenzufolge die fami lialen B innenverhältnisse eine Angelegenheit 
der Frauen und die Außenvermittlung e ine Angelegenheit der Männer ist. 

Eine andere Dimension dieses Fotos betrifft die Jugendweihe als Übergangsri
tual, also als Ritualisierung des Übergangs von der Kindheit- zur Jugenclphase. Die 
fünf K inder 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 Größenunterschied zu den Erwachse
nen noch e inmal besonders markiert. Markiert wird insbesondere der Unterschied 
zur jungen Frau im Mittelpunkt, deren Statuspassage vom Kind zur Jugendlichen 
auf diese Weise optisch-ikonisch veranschaul icht wird. In diesem Sinne begeben sich 
die Kinder durch die Haltung die sie dabei e innehmen, schon e inmal in die Startpo
sition zum Übergang i n  die Jugendphase. 

H ierin dokumentiert sich wiederum sehr deutlich, dass das Foto der Jugend
weihe nicht al lein als bi ldl iehe Repräsentation der Ritual isierung des Übergangs 
von der Kindheit zur Jugend zu verstehen ist, sondern selbst Bestandtei l  des Rituals 
ist, zu dessen Verdichtung beiträgt, wie Erving Goffman ( 1 979:  l 0) bemerkt hat. 

Komparative A nalyse der Familientraditionen von Schiller und Te/chmv unter 
Einbeziehung der Gruppendiskussionen und Tischgespräche 

Wie in der Gruppendiskussion mit den Eltern Schil ler sowie der Mutter von Frau 
Schi ller und ihrem Lebensgefährten zum Ausdruck gebracht wurde, war ihrer Er
fahrung nach die Zugehörigkeit zur katholischen Rel igionsgemeinschaft, wie sie i n  
der Kommunion ihren Ausdruck ftndet, m i t  hohen Risiken der Ausgrenzung ver
bunden. Zugleich hatte sich die Mutter von Frau Schil ler durch ihre Scheidung, die 
zum Zeitpunkt des Fotos wenige Jahre zurücklag, aber auch innerhalb der katholi
schen Religionsgemeinschaft marginalisiert. Diese Marginalisierung oder auch Iso
lation sowie die damit verbundene Unsicherheit vermögen 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 Rigidität. Dies fügt sich zu dem in dem 
Foto der Kommunionsfeier von Frau Schi l ler zu beobachtenden Habitus der R igi
dität und Strenge im Kontext des Provisorisch- Ungesicherten. 
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In der Gruppendiskuss ion mit den Schi l lers und den Eltern von Frau Sch i l ler 
w ird betont, dass sowohl Herrn Schi l ler als auch Frau Schi l ler aufgrund ihres mit 
der Kommunion verbundenen Bekenntnisses der Zugang zum EOS-Abschluss ver
wehrt bl ieb. Hierin dokumentiert sich eine grundlegende Unsicherheit gegenüber 
den Institutionen der Ausbildung, die mit der doppelten Marginalisierung der Fa
mil ie zu Zeiten der DDR aufgrund ihres christlichen Bekenntnisses allgemein und 
i hrer Zugehörigkeit zur kathol ischen Kirche im besonderen im Zusammenhang zu 
sehen ist. 

Herr und Frau Schil ler hatten erst auf dem zweiten B ildungsweg nach der 
Wende die Chance zu e iner akademischen Ausbi ldung, die sie dann auch nutzten. 
Die (bereits erwähnte) ausgeprägte nahezu , verkrampfte' oder rigide Orientierung 
an biografischer S icherheit ganz besonders auch im Bereich der Ausbildungsinsti
tutionen gewinnt vor diesem H intergrund an P lausibi l ität: Wie das Tischgespräch 
zeigt, wird bereits die Wahl von Fächern in der Grundschule im Rahmen des Er
wartungshorizonts der gesamten weiteren schul ischen Ausbi ldung und einer unter
stellten beruflichen S icherheit abgehandelt. 

H iermit e inher geht die Orientierung an Leistung zum Zwecke der biografi
schen Absicherung. D iese Leistungs- und Aufstiegsorientierung ftndet, wie darge
legt, auch in den Fotos ihren Ausdruck, die den Freizeit- und Urlaubsbereich betref
fen, und strukturiert somit umfassend die Weltanschauung der Schil lers. 

Im Kontrast zur Orientierungsfigur des Erwerbs biografischer S icherheit durch 
Leistung in der Famil ie Schi l ler bleiben Verhandlungen über Leistungsorientierun
gen aus dem Diskurs der Fami l ie Telchow regelrecht ausgeklammert. Über die 
Möglichkeit, eine weiterführende Schule zu besuchen, entscheidet nicht die indivi
duelle Leistung, sondern der Direktor. 51 Dieses Ve1irauen in die Institutionen ge
winnt seine P lausibi l i tät vor dem H intergrund der Einbindung der Große lterngene
ration in die DDR-Institutionen, welche auch in dem Foto der Kommunion der Fa
mil ie Telchow sich dokumentiert. 

5 1  Dies verweist darüber h inaus auch auf den durchaus prekären Charakter des Themas individuelle 
Leistung in der Fami l ie  Telchow. H inweise darauf tinden sich auch in  der Gruppendiskussion mit 
den Telchows und der Mutter von Frau Telchow. Damit zeigen sich aber durch die Kontraste 
zwischen den Fami l ien Telchow und Schi l ler h indurch -- auch wiederum Gemeinsamkeiten. Denn 
auch in  dem etwas rigiden und ,verkrampften' Umgang mit den Leistungserwartungen in  der Fa
mi l ie  zeigt sich e in  prekäres Verhältnis diesen gegenüber. Inwieweit dessen Wurzeln in der DDR
Sozialisation zu suchen s ind, hätte in valider Weise erst in der komparativen Analyse mit weiteren 
(Famil ien-)Milieus in den neuen Bundesländern geklärt werden können (die, wie erwähnt, auf
grund fehlender F inanzierung a l lerdings n icht bis wr Auswertung durchgef1ihrt werden konnte). 

1 05 



4. 3. 6 Kommunion der Kinder der Familie Schiller 

Abbildung 23: Foto zur Kommunion der Kinder der Fami l ie Schil ler 

Formulierende Interpretation 

Vor-ikonografische lnte1pretation 

Zum Bi!dvordergrund: 
Auf dem Foto sind 2 1  Personen abgebi ldet. Im Vorderfeld der Gruppe sind 7 Kinder, 
davon 4 Jungen und drei Mädchen im Alter von 4 bis 1 2  Jahren abgebildet. Im hinte
ren Feld sehen wir 1 3  Erwachsene, davon 7 Frauen und 5 Männer. Von einer weite
ren, offensichtlich erwachsenen, Person sind lediglich die Kopfhaare zu sehen. 

Die Erwachsenen s ind im Alter zwischen 30 und 45 Jahren. Der Mann l inks am 
Rand ist eher um die 50 Jahre alt. Zwei weibl iche und zwei männliche Jugendl iche 
im Alter zwischen 1 6- 1 8  Jahren sind zu identi fizieren. E ine der Frauen hält e inen 
Säugling auf dem Arm. 

Bis auf zwei Kinder, die eine Kerze in der Hand halten und von denen das 
Mädchen mit e inem weißen langen Kleid und der Junge mit weißem Hemd und 
schwarzer Hose bekleidet ist, sind die sonstigen abgebildeten Personen eher al ltäg
l ich, also nicht festtägl ich, gekleidet. 

Zum Bildhintergrund: 
Dieser wird durch e inen sehr dichten Busch- und Baumbewuchs gebi ldet, der direkt 
hinter der Gruppe beginnt, sodass lediglich ein vorderer, aber nicht ein entfernterer 
B i ldhintergrund gegeben ist. Durch diesen dunkelgrünen Hintergrund schimmert an 
wenigen Stel len der b laue H immel durch. 
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Ikonografische Interpretation 

Das Foto ist aus Anlass der Kommunion beider Kinder, Rebecka und Tobias Schi l
ler, also der Doppelkommunion im Mai des Jahres 2000 aufgenommen worden. 
Rebecka ist I I  und Tobias I 0 Jahre alt. 

Bei  den Personen auf dem Foto handelt es sich (nach Angaben von Frau Schi l
ler) von l inks nach rechts gehend um folgende: Der Onkel von Frau Sch i l ler 
(der auf dem Foto ihrer eigenen Kommunionsfeier als zweiter von rechts dargeste llt 
ist); der Sohn des Cous ins von Frau Schil ler (auf dem Foto der Kommunionsfeier 
von Frau Schi l ler ist der Cousin der Dritte von rechts); wei tläufige Verwandtschaft 
von Frau Schi l ler (die Frau mit Baby auf dem Arm und der Ehemann l inks neben 
ihr), mit der Frau Schil ler auch befreundet ist (im Vordergrund: Tochter dieser 
Eheleute); Frau Schil ler und davor ihre Tochter Rebecka; F reundin von Rebecka; 
Mutter von Herrn Schi l ler (der Vater von Herrn Schi l ler ist verstorben). Onkel von 
Herrn Sch i ller; Patentante von Tobias Schi l ler, dem männl ichen Kommunionskind 
(Bekannte von Frau Schi l ler aus ihrer Ausbildungszeit); Tante von Herrn Schil ler; 
davor: Tobias Schil ler; ( im H intergrund) Bruder von Herrn Schill er; l inks neben 
ihm s ind lediglich Kopfhaare e iner offensichtlich erwachsenen Person zu sehen; 
vor dem Bruder von Herrn Schi l ler (halbverdeckt): Schwester von Herrn Sch i ller; 
davor: dessen Cousin; davor: Sohn des befreundeten Ehepaars von Frau Schi l ler; 
ganz rechts: Herr Schil ler; l inks h inter ihm:  dessen Cousine. 

Die Mutter von Frau Schiller (auf dem Foto i hrer eigenen Kommunionsfe ier 
hinter ihr positioniert) und deren zweiter Ehemann waren (laut Informationen aus 
der Gruppendiskussion) zwar auf der Feier dabei, s ind aber n icht auf dem Foto ab
gebildet, da sie gerade mit dem jüngsten Sohn David spazieren gehen. Hinsicht
l ich der Person der Fotografin/des Fotografen besteht keine Sicherheit. Möglicher
weise fotografiert auch hier, wie bereits auf dem Foto der Kommunion von Frau 
Schil ler, wiederum ihre Tante. 

Reflektierende Interpretation 

Formale Komposition 

Planimetrie 
Die planimetrische Komposition könnte im Vergleich zum Foto der Kommunion 
von Frau Schil ler kaum unterschiedlicher sein. Während das Foto der Kommuni
on von Frau Schil ler durch waagerechte und senkrechte Linien gleichsam gitterartig 
strukturiert, ist es hier unmöglich, gerade Linien oder gar 90°-Winke l zu identifi
zieren. Auch der durch und durch unebene nach l inks und nach h inten ansteigen
de Boden bietet, wie gesagt, keine waagerechten Linien. Demgegenüber dominie
ren runde Formen, kreis-, e l l ipsen- oder eiförmige Gebi lde. D iese werden e inerseits 
durch die Laubbäume und Büsche konstituiert sowie den durch das Laub geformten 
LichteinfalL H ieraus resultiert die P latzierung der Gruppe wie in e iner Höhle. An
dererseits und vor allem werden diese Formen durch das räumlich-körperliche 
Arrangement der Personen zueinander gebi ldet. 
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Abbildung 24: Foto zur Kommunion der Kinder der Fami l ie Schil ler: P lanimetrie 
und szenische Choreografie 

Dieses Arrangement bietet vergleichsweise klare Linien für die Rekonstruktion der 
planimetrischen Komposition. So lässt sich die gesamte dargeste llte Gruppe in ihrer 
formalen Komposition durch zwei gleich große und e inander te i lweise überschnei
dende Kreise rekonstruieren, in deren Überlappungsbereich das weibl iche Kommu
nionskind steht. Dieses ist auch vom l inken und rechten Rand der Gruppe gleich 
weit entfernt. 52 

Wie häufig bei Gruppenfotos (vgl. auch 4 .3 .3)  wird auch hier die Planimetrie 
durch das körperlich-räumliche Arrangement der Personen zueinander, also die 
szenische Choreografie, entscheidend bestimmt oder mit bestimmt, sodass uns die 
Rekonstruktion der P lanimetrie zugleich wesentliche Aufschlüsse über die sozialen 
Beziehungen der abgebi ldeten B i ldproduzent(inn)en zu vermitteln vermag. Die Re
konstruktion der planimetrischen Komposition führt uns zu den Besonderheiten der 
szenischen Choreografie. 

Szenische Choreografie 
Wenn wir unser ikonografisches genauer: unser kommunikativ-generalisiertes 
Vorwissen mit e inbeziehen, kommen wir zu fo lgender lnterpretation :  Rechts vom 

52 Al lerdings ergibt sich in planimetrischer Hinsicht insofern eine Verschiebung des Bi ldausschnitts, 
der Kadrierung, gegenüber der abgebildeten Szenerie, der Gruppe, als zwar der linke Bildrand mi t  
der Gruppe abschließt, nicht aber der rechte, und somit rechts e in  Stück Busch- und Baumbewuchs 
sowie die von der Sonne beschienene Wiese mit abgelichtet ist (dadurch wird deutlich, dass der 
l inke Teil der Gruppe nicht zwangsläufig im Schatten hätte stehen müssen). Der kompositorische 
Bei trag der abbildenden Bi ldprocluzentin resp. des abbildenden Bi ldproduzenten ist somit nicht 
vollständig kongruent mit dem kompositorischen Aufbau. wie er durch die Gruppierung, die sze
nische Choreografie. hergeste l l t  wird, welche wesentlich eine Leistung der abgebildeten B i ldpro
duzent(inn)en darste l l t  (die sich z.T. im Schatten positioniert haben). Es gibt also eine gewisse In
kongruenz zv,;ischen abgebildeten und abbildenden Bi ldproduzent(inn)en, die wir ggf: genauer in
terpretieren könnten, wenn wir sicher wüssten, wer hier fotografiert hat. 
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weibl ichen Kommunionskind und auch von seiner Mutter, von Frau Schi l ler, steht 
(mit Ausnahme der besten Freundin des weibl ichen Kommunionskindes und der 
Patentante des männl iche Kommunionskindes) die Verwandtschaft von Herrn 
Schi l ler. L inks von Frau Schil ler finden wir  die Angehörigen ihrer Verwanclt
schafts l inie, die e indeutig in der M inderheit sind, vertreten lediglich durch ihren 
Onkel und den Sohn ihres Cousins. 

Abbildung 25: Foto zur Kommunion der Kinder der Fami lie Schil ler: szenische 
(Teil-)Choreografie 

Als ein weiteres Element der szenischen Choreografie tindet sich jenseits der Ver
wancltschaftsl in ien bzw. der verwandtschaftl ichen Kreise und sozusagen quer zu 
ihnen ein Ensemble, welches aus drei Frauen (Frau Schi ller, einer Freundin von ihr 
und der Mutter von Herrn Schi ller) sowie dem Kommunionskind besteht und sich 
als ein haus- oder ze ltfönniges Gebilde charakterisieren lässt. Hier zeigen sich 
Übereinstimmungen zum Foto der Kommunion von Frau Schil ler (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 Schi l ler abgesehen von dem Säugl ing 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-Konstel lation und 
auch in seinen zelt- oder hausförmigen Umrissen (vgl. 4 .3 .5)  erhalten. 

Perspektivität 
Da sich keine waage- oder senkrechten Linien und info lge 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 mögl ich. 

1 09 



Ikonologisch-ikonische Interpretation 

Die Atmosphäre dieses Fotos ist gegenüber derjenigen der Kommunion von Frau 
Schil ler (4.3 .5) vollständig verändert. Im Kontrast zu dem älteren Foto, in dem die 
Gruppe gleichsam isoliert auf freier Fläche ohne Mittelgrund steht, ist hier die Gruppe 
durch den üppig grünen Mittelgnmd aus Bäumen und Hecken umfassend e ingerahmt. 
Dies wird durch die Schattenwirkung noch verstärkt. Nicht nur der Hintergrund ist 
schattig, sondern auch nach vorne hin ist die Gruppe durch Schatten abgeschirmt. Sie 
steht wie in einer Höhle, in deren Eingang von außen Licht hereinfallt. 

Dieses Foto vermittelt somit den Eindruck e iner Geschlossenheit und auch Ge
borgenheit, die auf dem älteren Foto der Kommunion von Frau Schi l ler vol l ständig 
fehlt und mehr noch in Kontrast zum dortigen Eindruck der sozialen Iso lation und 
Ungesichertheit steht. 

Die Fami l ie Schil ler ist im Unterschied zur Aussage des nicht lange nach der 
Scheidung der Eltern des Kommunionskindes aufgenommenen Foto der Herkunfts
fami l ie von Frau Schiller e ine vollständigere, geborgenere und , intaktere' Fami
l ie . D ies findet seinen Ausdruck auch in der größeren Verwandtschafts- und Freun
desgruppe (wobei al lerdings die Doppelkommunion zu berücksichtigen ist). 

Es zeigt sich aber zugleich auch, dass es die Linie von Herrn Schiller ist, die 
den entscheidenden Beitrag zu diesem intakten und geborgenen Famil ien- und Ver
wandtschaftsgefüge le istet. Den beiden Verwandtschaftsl inien ist obschon sie 
zahlenmäßig völl ig ungleichgewichtig vertreten sind -- von der planimetrischen Auf
tei lung her gleich viel Raum gelassen. Die Angehörigen der L inie von Frau Schil ler 
s ind nur sehr unvollständig p räsent. Die Mutter von Frau Schil ler und ihr Stiefvater 
haben (wie wir w issen) zwar an der kirchlichen Kommunionsfeier tei lgenommen, 
sich aber der gemeinsamen Präsentation im Verwandtenkreis entzogen. Sie gehen 
mit dem jüngsten Sohn spazieren. 

Diese ,Lückenhaftigkeit' in der L inie von Frau Schi l ler findet auch in der Art und 
Weise ihren Ausdruck, wie sich die dennoch Anwesenden aus dieser Linie positio
niert haben - in relativ großer Distanz und in diesem S inne vergleichsweise ohne Ver
bindung zueinander. Demgegenüber stehen die Angehörigen der Verwandtschaftsl inie 
von Hen·n Schi l ler nahe beieinander, mit engem Körperkontakt zueinander. 

Die Verwandtschaftslinien sind zudem separiert, wobei das Foto und seine At
mosphäre durch die Linie von Herrn Schi l ler dominiert werden. D iese steht auch im  
Licht, während die hier kaum repräsentierte Linie von Frau Schil ler noch dazu i m  
Schatten positioniert ist. Wobei, wie bereits erwähnt, dies zu vermeiden gewesen 
wäre, da rechts neben der Gruppe die Wiese von der Sonne beschienen ist. 

Trotz des Eindrucks e iner relativen Geschlossenheit und Geborgenheit (zumin
dest des rechten Teils der Gruppe) ist die M imik insbesondere der Frauen eher an
gestrengt als heiter und gelöst. Dies gi l t  insbesondere für die e inzig abgebi ldete 
Großmutter: die Mutter von Herrn Schil ler. Diese Begegnung zweier Famil ienl inien 
und die rituel le ikonische Präsentation und Verdichtung dieser Begegnung scheinen 
anstrengend zu sein, wie ja  auch die Separierung der Gruppen und das Fehlen der 
anderen Großmutter und ihres zweiten Ehemanns vermuten lässt. 

Was die Geschlechterverhältnisse anbetrifft, 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 Männer außen und am Rande. Entweder b leiben sie im 
Hintergrund oder sie flankieren das Geschehen w ie ganz rechts Herr Schi l ler oder 
ganz l inks der Onkel von Frau Schi l ler (der naheste der anwesenden Verwandten 
von Frau Schi l ler). Diese Außenpositionierung der Männer, die F lankierung der 
Fami lie nach außen, ist, wie bereits angesprochen, ein verallgemeinerbares Phäno
men, welches sich der Tendenz nach auf al len uns zur Verfügung stehenden Fami
l ienfotos 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 Geschlechterverhältnisse gelten kann. 

H inzu kommt im Bereich der Geschlechterverhältn isse hier in der Famil ie 
Schi l ler jedoch e ine Fokussierung des weibl ichen gegenüber dem männlichen 
Kommunionskind durch die Strukturierung im Bere ich der p lanimetrischen Kom
position und der szenischen Choreografie. Damit einher geht eine Fokussierung der 
anwesenden weibl ichen Kinder. 

Wie dargelegt, lässt sich im Bereich der szen ischen Choreografie ein Ensemble 
von drei Frauen um das weib l iche Kommunionskind herum a ls  ein haus- oder zelt
förmiges Gebilde ausmachen. In diese ,Schutzbegleitung' s ind im Unterschied 
zum Foto der Kommunion von Frau Schi l ler - abgesehen von dem Säugling noch 
weitere weibl iche Kinder aufgenommen: eine kleine Tochter der Verwandtschaft 
und eine Freundin von Rebecka, sodass die Peer-Bindung in dieser Präsentation 
Bedeutung gewinnt. In beiden Fotos kommt e ine Dominanz der Frauen bei gleich
zeitiger Solidarität untereinander zum Ausdruck, wobei dies im jüngeren Foto 
durch e ine Dominanz der Mädchen noch ergänzt 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 
männliche Kommunionskind doppelt marginalis iert: Er bleibt e inerseits von der ge
samten szenischen Choreografie und der durch sie bestimmten p lanimetrischen 
Komposition her eher unbeachtet. Anderersei ts b i ldet sich um Tobias herum kein 
Ensemble. Auch sein Vater steht vergle ichsweise weit entfernt von ihm. 

Im Unterschied zur Kontinuität im Bereich der Geschlechterverhältnisse, in 
dem die Dominanz der Frauen sich weiterh in abzeichnet, zeichnet sich im Bere ich 
der innerj'amilicden Generationsverhältnisse, also der Eltern-Kindbeziehungen, im 
Vergleich mit dem Foto der Kommunion von Frau Schi l ler (4.3 .5) eine stärkere 
Kindzentrierung ab (die al lerdings eben durch e ine Fokussierung der weiblichen 
Kinder überlagert wird). Durch die Anwesenheit der vergleichsweise großen Zahl 
von Freunden und Freundinnen der Kommunionskinder w ird deutlich, dass die 
Kommunion in dieser Generation nun nicht mehr primär ein Fest der Erwachsenen, 
sondern zunehmend e ines der K inder ist. 

Homologien zum Orientierungsrahmen der Gruppendiskussion und 
Tischgespräche 

In der Gruppendiskuss ion betont Frau Schil ler 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 "unmögl ich" verhalten habe, würde sie i hn nachträg-
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l ieh exkommunizieren: ,,würd ich exkommunizieren@wenn ich dazu die Macht 
hätte@der is unmöglich ja? also et=is nich dass ich so überzogen äh (2) re l igiös b in 
oder g-so i rgendwie äh" (Transkript Schiller GD Kommunion 2: 87-89).  

Zugleich erfahren wir in der Gruppendiskussion aber auch, dass der Sohn sich 
(mehr oder weniger selbstverständlich) dem Kommunionstermin seiner Schwester an
zupassen hatte (und nicht umgekehrt) und somit zugunsten seiner Schwester e in Jahr 
,zu früh' die Kommunion empfangen hat. Abgesehen davon, dass die "Unreife" des 
Sohnes ja möglicherweise eben gerade darauf zurückzutlihren ist, wird hier noch e in
mal das bestätigt, 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). 

Während "Rebecka n exklus ivet Kleid ge-genäht bekommen" hat ( 1 1 4) (ein 
Kleid im mittelalterl ichen Stil) , hatte der Sohn Tobias "nur son Anzug an den wir 
zum Glück nur gel iehen hatten weil er fand den total schreckl ich". Der Sohn 
musste s ich mit e inem gel iehenen Anzug begnügen, der "eigentl ich n bisschen zu 
kurz" war. Demgegenüber wurde das Kommunionskleid tlir die Tochter zum 
,;wirk lichen Erlebnis" (Transkript Schiller GD Konununion 2: 20 1-2 1 7): 

201 M: Ja und dann hat=er halt und dann is dat ja auch noch was andere! Tobias der hatte 
202 nur son Anzug an, den wir zum Glück 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 fühlte sich wahrscheinlich schon in 
207 Y2: L Mhm 
208 M: seiner Haut nicht wohl. mit diesen Sachen. und sie hatte nun sich dieses Kleid da 
209 V: L Mhm 
21 0 Y2: L Mhm: 
2 1 1  Y1 : L Hm hm 
21 2 M :  war ja da waren wir ja ziehmal nach X-stadt gefahren zum ( . )  äh weil dat genäht 
21 3 V: L Mhm. 
2 1 4  M :  wurde und dann zum Abstecken und dat war j a  wirklich nu n Erlebnis und ich 
2 1 5  Y2: L Mhm 
2 1 6  M:  meine wenn=de son Kleid anhast dat erste Ma l  ( . ) und dann hat se son ganz tollen 
21 7 Myrtenkranz dazu gehabt 

Zum e inen bestätigt sich hier das, was in den Fotos der Familienrituale generel l  seinen 
Ausdruck findet: dass die famil ialen Feste eine Angelegenheit der Frauen sind. Nicht 
nur, weil sie von diesen organisiert werden, sondern auch, weil es die Frauen s ind, die 
sich hier präsentieren, hier im Fokus stehen, während die Männer diese ,flankieren' .  
Dass dies nicht allein auf familiale Rituale begrenzt ist, zeigen andere Fotos (vgl .  
"Gartenfest" der Fami lie Telchow und "FahrTadrast" der Familie Schil ler; 4.3.3) .  Die
se innerfami l iale Dominanz der Frauen strukturiert wie die Tischgespräche in der 
Familie Sch i l ler und die anderer Familien zeigen 53 den A lltag insgesamt. 

[n der Famil ie Schi l ler zeigt sich a l lerdings in dieser evidenten Ungleichheit 
der Positionierung der beiden von ihrer ritue l len Funktion her gleichgestel lten Kin-

53 Siehe dazu die im Rahmen der Lehrforschung entstandenen Abschlussarbeiten von Klar (2007) und 
Foltys (2006). Die Tischgespräche der Familie Telchow eignen sich tlir derartige Analysen nicht, da 
die Eheleute ·· bedingt durch den Schichtdienst - selten gemeinsame Mahlzeiten einnehmen. 
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der e ine darüber hinaus gehende Tendenz zu e iner geschlechtsspezifischen Po lari
s ierung, die e inerseits in der Gruppendiskussion ihre unmittelbare Bestätigung fin
det. Anderseits dokumentiert sich dies auch in den Tischgesprächen, vor allem dort, 
wo in der Auseinandersetzung der Mutter mit dem älteren Sohn Mutter und Tochter 
an e inem Strang ziehen, der j üngere Sohn (5 Jahre) sich demgegenüber (mit dem 
ihm zu Verfügung stehenden Mitteln) mit dem älteren Sohn ( I I  Jahre) solidarisiert 
und dabei auch explizit geschlechtsspezifische Gemeinsamkeiten anspricht (Spoti 
ist etwas für die Jungs bzw. die Männer, denn dadurch "wird man schön stark"; 
Transkript Schiller TC Differenzierungsstunde: 296) .  Der Vater n immt wiederum 
eine vermittelnde Funktion in dieser Auseinandersetzung ein .  

Wie bereits angesprochen (4.2 .3) ,  ist es die Mutter in  der Famil ie Schi ller, wel
che die biografisch relevanten Situationen strukturieti und die Entscheidungen 
trifft. In jener bereits erwähnten Situation während e ines abendlichen Tischge
sprächs, in der es um die Wahl des Sohnes h insichtlich einer spezifischen Art des 
Schulfachs geht, bereitet der Vater die S ituation tlir d ie Entscheidung in der Weise 
vor, dass er entscheidungsnotwendige Themen e inbringt und die Problemdarstel
lungen initi iert, wobei er aber in  seinen Redebeiträgen die zu treffenden Entschei
dungen bzw. die den Kindern zu vermittelnden Orientierungen systematisch aus
klammert (d.h. er init i iert neue Themen, ohne Propositionen zu erbringen). 

Der Vater überlässt der Mutter die Stellungnahmen und die pädagogischen Inter
ventionen, welche die b iografischen Orientierungen im Bereich der Schule und Aus
bildung betreffen - und dies, obschon er, wie der Diskurs zeigt, in mancher Hinsicht 
besser über Fragen der Unterrichtsorganisation informiert ist als seine Frau. 

Homolog zu unserer Beobachtung der famil ialen Interaktion zeigt unsere Re
konstruktion der (retrospektiven) Darstel lungen der biogratisch relevanten Entschei
dungssituationen in  der Gruppendiskussion mit den Eltern und Großeltern (mit der 
Mutter und dem Stiefvater von Frau Schi l ler), dass diese Darstel lungen fast aus
schließlich von Frau Schi l ler und i hrer Mutter getragen worden sind. Dies gilt ins
besondere für die Rekonstruktion der Heirat der Eheleute Schi ller. F rau Schil ler 
betont zu Beginn der gesamten Diskussion, dass sie ja eigentl ich den "Schein wah
ren" und ihrem Mann den Vortritt bei der Darstel lung der S ituation der Hochzeit 
lassen müsse (Transkript Schiller GD Hochzeit: 09- 12): 

09 M:  L Naja ick  ( . )  muss h ier  aber den 
1 0  Schein wahren und d a  @ (heute vielleicht mal) @ den Vortritt lassen 
1 1  V: L Nee, nee, (1) nee nee wieso? ( 1 ) 
1 2  fühl ich mich doch gar nicht so berufen also 

Herr Schi l ler fühlt sich nicht "berufen", d.h. biografisch nicht disponiert, den 
"Schein zu wahren" und den konventionellen Rollenvorstellungen zu entsprechen 
(diese Interpretation gewinnt allerdings erst unter Berücksichtigung des Kontextes 
Validität), indem er als Vater die Strukturierung der Darste l lung übernimmt. Be
merkenswerterweise übernimmt Frau Schil ler die Strukturierung des Diskurses erst, 
nachdem ihre Mutter s ie in ironisierender Weise (die Tochter hat im Zuge der Ver
handlung über die Strukturierung des Diskurses e inen ebenso ironisierenden Un
tetion wie ihre Mutter) mehr oder weniger dazu aufgefordert hat. 
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Hierin dokumentiert sich, dass die Großmutter diejenige ist, die in letzter In
stanz für die Strukturierung des Diskurses zuständig ist. Es sind die Frauen und 
vorzugsweise die älteren Frauen, die wie ihnen von Se iten der Männer ohne wei
teres zugestanden wird - zumindest in Bezug auf famil ienspezifische Angelegen
heiten den D iskurs strukturieren. Dies erweist sich, wie der Vergleich mit dem 
Kommunionsfoto 4 .3 .4 zeigt, als ein über die Generationen hinweg gültiges (tra
diertes) Muster. 

In Bezug auf den Entschluss zur Heirat wird deutlich, dass d ieser durch die 
Schwangerschaft von Frau Schi l ler zwar beschleunigt, vorgezogen oder "vorge
schoben" wurde (30), an der wechselseitigen Zuneigung und der grundlegenden 
Heiratsabsicht aber wohl ke inerlei Zweifel bestand. Im Unterschied zu dieser emo
tionalen Sicherheit in Bezug auf die Zuneigung zu ihrem Mann artikuliert Frau 
Schi l ler durchaus ihre "Angst vor dem wat kommt oder so", d.h. ihre Unsicherheit 
im Hinblick auf das biografische Risiko e iner Heirat überhaupt. 

Auch hier w ird der Erwartungshorizont e iner starken Orientierung an biografi
scher Sicherheit, an Planungssicherheit deutl ich, wie dieser s ich ( im Rahmen der 
Tischgespräche) vor al lem auch in  Bezug auf die schulische Ausbi ldung und dort in 
e iner in gewisser Weise rigiden Orientierung an biografischer Absicherung doku
mentiert und dessen Soziogenese in der doppelten Marginalisierung (in der DDR 
durch die Zugehörigkeit zur kathol ischen Glaubensgemeinschaft und durch die 
Scheidung der Mutter) zu suchen ist. 

Indem die Großmutter mehrfach betont, wie "stolz" sie ist, dass die Ehe erfolg
reich verlaufen sei, wird zweierlei deutl ich: Zum einen wird die Bewältigung der 
Ehe und damit des Lebens als Leistung zugerechnet. Diese Betonung der eigenen 
praktischen Lebensführung als Leistung, welche, wie dargelegt (4.3 .2  ) den Orien
tierungsrahmen der Fami l ie Schil ler prägt, gewinnt zwn anderen vor dem H inter
grund der eigenen Scheidung an Bedeutung. Diese muss somit als ein Versagen er
scheinen, insbesondere der Ehefrau, der ja offensichtlich (zumindest in dieser Fa
mil ie) die entscheidende Bedeutung bei der biografischen Strukturierung zukommt. 
Die Angst, dass auch die Tochter in dieser H insicht versagen könnte, sitzt tief. 

Damit wird auch der ausgeprägte "Stolz" p laus ibel, den die Großmutter nach
drücklich zum Ausdruck bringt. Die Großeltern können "stolz" sein, wei l  die Kin
der das Problem, bei dem sie selbst (auch der Stief-Großvater ist geschieden) ver
sagt haben, meistern konnten und damit quasi e inen Generationenauftrag erfüllt 
oder e ingelöst haben, wie sich vor al lem auch in dem Foto zur Kommunion der 
Kinder h ins ichtlich Geborgenheit und sozialer E ingebundenheit dokumentiert. 

Expl izit thematisiert wird die Angst vor dem ungewissen Zukunftshorizont in  
der Fami lie Schil ler also lediglich von Frau Schil ler, deren Versuch der Elaboration 
d ieses Themas von den Großeltern dann recht massiv unterbunden wird. Auch in  
dieser Hinsicht wi l l  Frau Schi l ler nicht "den Schein wahren", den aufrecht zu  er
halten, die Großeltern sich bemühen. Dies zeigt sich in der ausgesprochen offenen 
Haltung von Frau Schil ler während der gesamten Gruppendiskuss ion, in i hrer Be
reitschaft, auch brisante Themen diskursiv zu verhandeln. Dieser Bruch mit der 
Wahrung des Scheins findet dann auch in der Diskursorganisation der Tischgesprä
che seinen Ausdruck sowie in der Offenheit h insichtl ich der zu verhandelnden The
men, die allerdings mit dem konfrontativen und provokativen Stil von Frau Schi l ler 
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einhergeht und einer geringen Offenheit dem Orientierungsrahmen der Kinder ge
genüber (genauer dazu: Sohnsack 2008a: 1 2 .2) . 

Der Weg von der Zuneigung zwischen Frau und Herrn Schi l ler h in zur Heirat, 
auf dessen Darstel lung sich die Erzählungen konzentrieren, wird von beiden Frauen 
(Mutter und Großmutter) als ihre Sache dargestel lt. Insbesondere die Großmutter 
bemerkt eher am Rande, dass ihr Mann ja "überhaupt n ichts gewusst" habe (Tran
kript Schiller GD Hochzeit: 94- 1 1 1) :  

94 MM:  LNaja er hats ja erst mal überhaupt 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 ?: L ((flüstert)): jetzt kommt's raus I 
98 M :  L Also dis weeß 
99 ich schon gar nicht mehr. 
1 00 MM:  man erst), darüber gar nicht gesprochen hab, für mich war dat natürlich 
10 1  besonders schwierig, die ganze Situation, ja, und ( 1 ) seine Ellern, die waren 
1 02 V: L Hm, 
1 03 Y1 : L Kuchen? 
1 04 M: (Nee noch nich mehr ) @ ( . ) @  
1 05 MM: ja och nicht so begeistert davon, da hatte ich ja och noch n' ganz schönen 
1 06 M: L ((atmet t ief ein)) Hoach: @ (.) @ 
1 07 MM: Kampf auszustehen (.) bei seinen Eitern zu Hause da bin ich dann alleine 
1 08 hingefahren ja,  und habe da mit ihnen und sie warn ja eigentlich ( 1 ) strikt 
1 09 dagegen. I 
1 1 0 M :  L Ach so, ( . ) © ( . ) @  
1 1 1  det weiß ick ja überhaupt nich mehr, 

Ohne Wissen i hres Mannes hatte die Großmutter den "Kampf auszustehen" mit den 
E ltern von Herrn Schi ll er. Somit ist sie es und nicht Herr Schi l ler, die dessen Eltern 
zu überzeugen und möglicherweise auch zu informieren hatte. Herrn Schil ler, der 
auch ansonsten keine Rolle spielt im Zuge der Anbahnung der Heirat, wird somit 
nicht e inmal die Kompetenz zuerkannt, seine eigenen Eltern zu überzeugen. Die 
Großmutter hat al le Fäden in der Hand. 

Und in dieser H insicht, d.h. im H inbl ick auf eine derartige Komponente einer 
weibl ichen Dominanz in der Famil ienstruktur, zeigen sich, wie gesagt, Homologien 
zwischen Mutter und Großmutter, die wie das Foto der Kommunion von Frau 
Schil ler (3.4.3) zeigt - bis zur Ur-Großmutter reichen und die insgesamt in den Fo
tos der Fami l ie Schi l ler i hren Ausdruck finden. 

4. 3. 7 Schluss: Triangulation, Vertiejimg und Validierung 

Es lässt sich somit zeigen, dass es bereits auf der Basis der Interpretation weniger 
Fotos mögl ich wird, grundlegende Komponenten des fami l ialen Orientierungsrah
mens zu identifizieren, die in der Triangulation mit den Gesprächsanalysen dann 
validiert, vertieft und differenziert werden können. Die B ildinterpretation ermög
l icht es, einen Einbl ick in hochkomplexe Zusammenhänge des Fami l ienmilieus zu 
gewinnen, sodass von hier gezielte Fragen an die Gesprächsanalysen bzw. Textin
terpretationen gestel lt, zugleich aber auch die Interpretationen der Gespräche in ei-
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nem präziseren, vor al lem aber komplexeren, Rahmen gefasst werden können. Vor
aussetzung hierfür ist eine gemeinsame metatheoretische und erkenntnistheoretisch
methodologische Basis, wie wir sie in der dokumentarischen Methode und der pra
xeo logischen Wissenssoziologie finden. Die h ierin fundierte Analyseeinstel lung 
und die methodischen Standards können gleichermaßen der B i ld- wie der Textinter
pretation zugrunde gelegt werden, ohne aber die je unterschiedlichen E igenlogiken 
der B i ld- und Textdimension zu verwischen. 

In der durch die Bi ld interpretation zunächst angeleiteten komparativen Analyse 
l ießen s ich deutl iche mil ieuspezifische Differenzen zwischen zwei Fami l ien rekon
struieren, welche auf den ersten B lick, d.h. hinsichtlich formaler Indikatoren im Be
reich der Ausbildung und beruflichen Tätigkeit der E ltern, weitgehende Überein
stimmungen aufweisen. Diese mil ieuspez i fischen Di fferenzen betreffen das Ver
hältnis von Kinder- und Erwachsenenwelt, also der innerfami l ialen Generationen 
zueinander, ebenso wie die Geschlechterverhältnisse und vor allem auch die S i
cherheit resp. Uns icherheit gegenüber den gesellschaftlichen Institutionen ( insbe
sondere der Ausbildung) und das Verhältnis zur Leistungsorientierung. In letzterer 
Hinsicht bietet bereits die Interpretation weniger Fotos in der vertikalen und hori
zontalen komparativen Analyse auch erste H inweise auf die Soziogenese dieser 
mil ieuspezifischen Differenzen in der DDR-Sozial isation. Es zeigen sich Differen
zen zwischen der Herkunft aus e inem in der DDR integrierten und e inem in der 
DDR marginalisierten M i lieu. 

Die Methodentriangulation, hier also die Triangulation der Interpretation von 
Fotos mit textbasierten Verfahren, ermöglicht eine Validierung und Vertiefung der 
an den B i ldern erarbeiteten Komponenten der Ülmi l ialen Orientierungsrahmen und 
ihrer mi lieuspezi fischen Differenzen und umgekehrt. Möglichkeiten der General i
sierung e iner derart sich abzeichnenden Mi l ieutypik (vgl .  Bahnsack 2009a) wie 
auch die Rekonstruktion des Verhältnisses der Mi lieutypik zu e iner (wesentl ich 
vom Alter der Kinder abhängigen) Entwicklungstypik von Famil ien und somit erste 
Ansätze zur B i ldung e iner Typologie, würden allerdings e ine weitergreifende kom
parative Analyse voraussetzen .  
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5 .  Dokumentarische Video- und Filminterpretation 

In d iesem Kapitel wird es darum gehen, vor dem Hintergrund der Auseinanderset
zung mit vorl iegenden Theorien und Methoden zur Fi lminterpretation aus den Be
reichen der qualitativen Sozialforschung, also der Sozialwissenschaften, aber auch 
der F ilmwissenschaften und der F ilmtheorie, ein eigenes Auswertungsverfahren auf 
der Grundlage der dokumentarischen Methode zu entwickeln und zu begründen, 
welches dann im nächsten Kapitel (6) anband einer Fernsehshow forschungsprak
tisch demonstriert wird. 

5.1 Video und Film als Erhebungsinstrument oder Alltagsdokument 

Wie bei Einzelbi ldern so lassen sich auch im Bere ich von F i lmen und Videos 
grundsätzl ich zwei Wege unterscheiden, auf denen diese in der empirischen For
schung Verwendung finden können:  Auf der einen Seite haben wir es mit solchen 
F ilmdokumenten zu tun, die in den jewei l igen kulturel len Lebenszusammenhängen 
oder Mi lieus, welche Gegenstand der sozialwissenschaftliehen Analyse s ind, selbst 
produziert worden s ind. D ies gilt einmal  für den privaten Bere ich beispielsweise 
für Fami lienvideos, die von Angehörigen der Famil ie aufgenommen worden sind. 
Diese geben uns dann Aufschluss über die Handlungspraxis und den Erfahrungs
raum, das M i lieu bzw. den Habitus e iner Fam ilie. 

Ähnl iches g i lt aber auch für F ilme und B i lder aus dem öflentlichen B ereich, al
so für den Bereich der lvfassenmedien, beispielsweise für Fernsehsendungen oder 
Werbefilme. Hier erhalten wir u.a. E inbl icke in die durch die Medien transportier
ten oder propagierten Lifestyles bzw. in den Sti l oder Habitus, welcher durch die 
Akteurinnen und Akteure, die Moderator(inn)en und B i ldproduzent(inn)en präsen
tiert und transportiert wird. Diese Akteure der öffentlichen B ildmedien erscheinen, 
wie beispielsweise in der Analyse der Fernsehshow von Stefan Raab in Kapitel 6 
deutlich wird, als Repräsentanten und Identi fikationsfiguren von (konjunktiven) E r
fahrungsräumen und rudimentären Mi l ieus, die sie mit den Zuschauern teilen, und 
bestätigen somit e inen spezi fischen Habitus (beispielsweise hinsichtlich des Um
gang mit der Konstruktion des kulturel l  Fremdem). 

Von jenen v isuel len Grunddaten, die insgesamt Eigenprodukte der Erforschten 
s ind, lassen sich - auf der cmderen Seite - solche unterscheiden, d ie zu Forschungs-
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zwecken produziert werden. Letzteres ist dort der Fall , wo Foto, Fi lm und Video 
als Erhebungsinstrument der (sozial-) wissenschaftl ichen Forschung Verwendung 
finden. Für diesen Bereich der V ideoanalyse l iegen auf der Grundlage der doku
mentarischen Methode bereits exemplarische Analysen vor. Be ispielsweise finden 
sich Videografien von Schülerinteraktionen im Klassenraum (siehe Wagner-Wi l l i  
2004, 2005 , 2006 u. 2007) oder von Patientinnen mi t  "psychogenen Bewegungsstö
rungen" während der Chefarztvisite (siehe Klambeck 2007) oder von Vorschulkin
dern, die sich untereinander und mit Erwachsenen über ihre al ltäg lichen Praktiken 
des Spiels verständigen (Nentwig-Gesemann 2006a u. 2007a). 

Dort, wo Videos und F ilme zu Forschungszwecken erstel lt werden, interessie
ren in der Regel lediglich die Gestaltungsleistungen der abgebildeten B ildprodu
zenten. Videografien und F i lmdokumente, die von den Erforschten selbst produ
ziert worden sind, interessieren demgegenüber sowohl hinsicht l ich der Gestaltungs
leistungen der abgebildeten wie auch der abbildenden Bildproduzent(inn)en, also 
der Personen vor und hinter der Kamera in ihrem Zusammenspiel. Für diesen Be
reich der Videoanalyse l iegen 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 Schüler/innen (im Rahmen 
e ines 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 abhängig, ob es sich um Produkte der Massenmedien oder um außermediale 
Produkte handelt, sondern davon, ob die Produkte eigens zu Forschungszwecken 
erstel l t  worden sind oder ob sie als Alltagsprodukte zum Gegenstand der Forschung 
werden.54 Wenn auch bei den zu Forschungszwecken erstel l ten Produkten die Ge
staltungsleistungen der abbildenden B i ldproduzent(inn)en, also der Forscher/innen, 
nicht zum eigentlichen Forschungsgegenstand gehören, müssen diese gleichwohl i n  
Rechnung gestel lt, also methodisch kontrol l iert werden. D ies betrifft u.a. die Kame
raführung, die Wahl der Perspektivität und der E instel lungsgröße wie auch eventu
e l le Montageleistungen. 

54 Der Begriff des Fi lms als "Alltagsdokument" umfasst hier also alles. was nicht zu Forschungs
zwecken erstellt worden ist, somit auch den ,artifiziell gestalteten Fi lm' ,  den Faulstich (2002: 1 6) 
vom Fi lm als Instrument der Aufzeichnung und Konservierung von Al ltagssituationen unterschei
det. Flir den hier gewählten methodischen Zugang ist diese Unterscheidung nicht von Bedeutung. 
Auch Marotzki/Schäfer (2006: 62) betonen: "Generell gelten für die Auseinandersetzung mit Fi lm 
und Video in der qual i tativen Sozialforschung die gleichen filmsprachlichen Codes und Filmstan
dards wie beim fiktionalen Film." Die in Kap. 3.9 mit Bezug auf die Fotografie aufgewortcne Fra
ge, ob die dokumentarische Methode, die sich ja teilweise auf die Kunstgeschichte stützt, auf pro
fane ebenso wie künstlerische Produkte Fotografie Anwendung tinden kann, stel l t  sich hier in  
ähnlicher Weise. Wie  dargelegt, sind d ie  wesentlichen Fortschritte der qualitativen Methoden im 
Bereich der Textinterpretation darin zu sehen, dass sie diese Texte mit ähnlicher Sorgfalt und Sys
tematik rekonstruiert hat, wie sie die Literaturwissenschaft künstlerisch anerkannten Produkten 
angedeihen lässt. Einen derartigen Respekt vor der profanen Al l tagskultur, der "profane culture", 
den die dokumentarische Methode im übrigen mit den Cultural Studies te i l t, ist nicht nur im Be
reich der Bi ld-, sondern auch der Filminterpretation geltend zu machen. 

1 1 8 

Wie Ray L. B irdwhistel l  ( 1 970: 1 5 1 ), der Klassiker der Gebärdenanalyse, be
tont, ist die fi lmische Aufzeichnung zu Forschungszwecken - im Vergleich zu an
deren Aufzeichnungsmedien in i hrer spez ifischen Selektivität außergewöhnlich 
seinver zu kontro l l ieren, da sie uns in  i hrer Ausrichtung in  v ie len Bereichen voll
kommen natürlich erscheint: "Es ist außerordentlich schwierig, ständig auf der Hut 
zu sein hinsichtlich des Ausmaßes an Kontrolle, welche durch die Fokussierung 
und die Selektion des Kameramannes und seines Aufnahmeteams ausgeübt wird.  
Nahaufnahmen erscheinen den erfahrenen Betrachtern passend, der Schwenk der 
Kamera von den Sprechern zum Hörer oder von Sprecher zu Sprecher erscheint 
ebenso natürl ich. Wir alle, die wir in westliche und vor al lem amerikanische clra
maturgische Konventionen e ingeübt s ind, werden dadurch beeinflusst." 

Die methodische Kontrol le der E inflüsse der Forscher/innen als abbildende 
B ildproduzent(i nn)en gel ingt also nur dann, wenn auch im Falle von Fotos oder 
Videos, die zu Forschungszwecken erstel lt worden s ind, Erkenntnisse h insichtlich 
Kameraführung, Perspektivität, E inste l lungsgröße etc. ,  wie sie vor allem im Be
reich der F i lmwissenschaft ausgearbeitet worden sind, zumindest in Ansätzen in  die 
methodische Reflexion einbezogen werden. So betont Erving GotTman ( 1 990: 3 1  ): 
"jede e inzelne Handlung e iner fotografischen Aufzeichnung oder einer F ilmauf
zeichnung ist eine interpretative Handlung, wei l  sie notwendigerweise selektiv ist." 

Die Auseinandersetzung darüber, inwieweit Forscherinnen oder Forscher auch 
durch e ine auf e inem Stativ vollkommen unbewegl ich positionierte F ilmkamera be
reits einen Einfluss ausüben, geht bis in die Ursprünge der soz ialwissenschaftl iehen 
bzw. kulturanthropologischen Nutzung des Mediums zurück. Margaret Mead und 
Gregory Bateson (2002) haben darüber bereits in den 40er Jahren des 20. Jh. Kon
troversen ausgetragen. Howard S.  Becker ( 1 986) bemerkt dazu: "Mead schien nicht 
gesehen zu haben, dass auch die Positionierung der Kamera an einem festen P latz 
und ihr Verbleiben dort e ine Voreingenommenheit des Forschers repräsentiert." 

A llerdings ist hier geltend zu machen, dass wir zwar analog zu I nterventionen 
im Bereich sprachlicher Forschungsmedien davon ausgehen müssen, dass jede 
Intervention e inen E influss ausübt und dass Interventionen auch nicht zu vermeiden 
sind, dass aber e ine Kontrol le des E influsses dieser Interventionen eher mögl ich ist, 
wenn sie in Bezug auf alle Fälle gleichartig und somit vergleichbar s ind. In ähnl i
cher Argumentation heißt es bei Col l ier u .  Col l ier ( 1 986 :  1 63 )  i n  Bezug auf die Fo
tografie: "Diese Fotogratien sollten in e iner konsistenten Weise erstel lt werden, um 
die Möglichkeit für e ine komparative Analyse zu schatTen." 

Bisher ging es wie überwiegend insgesamt in  diesem Kapitel - um die Pro
duktanalyse, um die Analyse des Produkts der abgebildeten und abbildenden B ild
produzent(inn)en, die uns Aufschluss über deren Habitus oder den von ihnen pro
pagierten Lifestyle vermitteln sol l .  

Im Bereich der Fi lmanalyse als Medienforschung gilt es  dann die Produktanalyse 
von der Rezeptions- oder Mediennutzungsforschung noch einmal zu unterscheiden. 
Diese stel lt ein relativ umfangreiches Forschungsfeld der sozialwissenschaftliehen 
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 sekundär die Fotos und Fi lme 
selbst, sondern eben deren Rezeption, Wahrnehmung, Nutzung und Aneignung. 
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5.2 Zum Verhältnis von Produkt- und Rezeptionsanalyse 

In der Forschungspraxis finden sich v ie le Berührungspunkte zwischen Produkt
und Rezeptionsanalysen von F ilmen. Methodologisch b le ibt das Verhältnis - wie 
auch im Folgenden gezeigt werden wird - vielfach ungekläti. Somit kommen auch 
Abhandlungen zur Produktanalyse, welche das eigentliche Thema dieses Kapitels 
darstel lt, nicht umhin, das Verhältnis der beiden Bere iche der F ilmanalyse im An
satz zu klären. Dabei wird es auch darum gehen, die Unabhängigkeit von Rezepti
ons- und Produktanalyse in methodologischer H insicht zu begründen. Vor diesem 
H intergrund kann dann auch erläutert werden, unter welchen Bedingungen der Zu
sammenhang von Produkt- und Rezeptionsanalyse herausgearbeitet werden kann .  

Was d ie  qualitative Rezeptionsforschung anbetri fft, so ist al len wesentl ichen 
Ansätzen in  diesem Bereich die Prämisse gemeinsam, dass die Rezipientinnen und 
Rezipienten als aktive, in soziale und interaktive Beziehungen e ingebundene, Ak
teure betrachtet werden ( vgl. u.a. Aufenanger 1 995 u. Winter 1 995) und in diesem 
Sinne als "konstruktiv-realitätsverarbeitend" (Neumann-Braun/Schneider 1 993 :  
1 97). Dies g i l t  auch für d ie  Rezeptionsanalyse im Rahmen der dokumentarischen 
Methode, in deren Zentrum der Habitus der Rezipierenden steht. A llerdings ist h ier, 
wie M ichel (2006a: 1 22) formul iert, folgendes geltend zu machen : "Als Produkte 
des Habitus sind Rezeptionsprozesse zwar ebenfalls als aktiv zu konzeptualisieren, 
nicht jedoch als autonom, zielgerichtet, absichtsvol l ,  individuel l  und bewusst." 

In den Anfangsphasen der qualitativen Rezeptionsforschung in der Bundesre
publik hat die "strukturanalytische Rezeptionsforschung" (Neumann/Charlton 1 989) 
größeren Eintluss gewonnen. Doti wurde die Rezeptionsforschung grundsätzl ich 
mit e iner Produktanalyse verbunden. Deren Resultat erscheint dort als "objektive 
S innstruktur des Medienprodukts" (Neumann-Schneider 1 993 : 1 97) und wird den 
,subjektiven' I nterpretationen der Rezipient(inn)en gegenübergestellt. Letztere 
werden somit in selektiver Weise vor dem Vergleichshorizont e iner S innstruktur 
rekonstruiert, wie sie von den w issenschaftl ichen Interpret(inn)en entworfen wor
den ist - mit den darin implizierten Normalitätsmustern. Diese Normal itätsvorstel
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 Stel le (vgl. Bohnsack 
2003b) umfassend diskutiert und kritisieti worden ist. 

5.2. 1 Exkurs: Produkt-, Rezeptions- und Diskursanalyse in den Cultural 
Studies 

Auch die Vertreter der Cultural Studies, die wohl als derzeit populärste Richtung i n  
der F ilm- und F i lmrezeptionsanalyse gelten können und die stark durch die Semio
tik beeinflusst sind, wenden sich gegen derartige objektivistische Zugänge. So ord
net Rain er Winter ( 1 997b: 8 1 )  den Cultural Studies e ine "anti-objektivistische S icht 
des Wissens" zu. An anderer Stelle formuliert Winter ( 1 997a: 54), indem er - wie 
die Vertreter der Cultural Studies ganz allgemein B ilder wie F ilme unter dem 
OberbegritT des Textes subsumiert: "Die Rezeption und Aneignung von Texten 
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wird zu e iner kontextuel l  verankerten gesel lschaftl ichen 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 ( 1 997) als "radikaler Kontextualismus" 
bezeichnet wird. Und bei Hepp (2004: 1 33 )  heißt es: "Am Ende dieser stark semio
tisch orientierten Phase steht eine umfassende Kontextualisierung des Medientext
bzw. Produktbegriffs." 

Die Produktanalysen im Bereich der Cultural StL!Ci ies sehen sich somit schon 
thih vor ein methodologisches Probleme gestel l t, welches von i hnen (zuerst: Hal l  
1 980: 1 34; siehe auch: Winter 2003b) mit dem vor al lem von Roland Barthes 
( 1 990: 34) ausgearbeiteten Begriff der Po�psemie, also der Vieldeutigkeit des 
Textes, F i lmes oder B i ldes bezeichnet wird (dazu auch :  Kap. 3 .8) .  

I n  diesem Zusammenhang wird dann auch deutl ich, dass das Problem der Poly
semie - als ein Problem mit der unbewältigten Mehrdeutigkeit auch der wissen
schaftl ichen Analyse selbst - es ist55 , welches dazu führt, dass die Vertreter und 
Vertreterinnen der Cultural Studies sich bei der Analyse des Produkts entweder zu
nehmend auf die Interpretationen der Rezipienten und Rezipientinnen stützen oder 
die Produktanalyse in  e ine theoretische resp. auch historische Analyse überführen ,  
in der e ine übergreifende gesellschaftl iche Betrachtung von Prozessen der medialen 
Produktion von Wissen und deren institutioneller Einbindung angestrebt wird. 

Der erstere Weg stützt sich vor allem auf die "kritische Ethnografie", die ur
sprüngl ich im Bereich der Jugendstudien der Cultural Studies entwickelt worden ist 
(Wi l l is 1 979 u. 1 98 1 ,  Clarke et a l . 1 979)56 und dann als methodologischer Rahmen 
der Rezeptions- resp. Aneignungsforschung übernommen wurde (s iehe u.a. Morley 
1 999). Der zweite Weg ist detjenige der "Diskursanalyse". Diese Differenzierung 
im Bereich der Entwicklung der Cultural Studies findet sich bei Andreas Hepp 
(2004: 256; siehe auch Geimer!Ehrenspeck 2009), bei dem es auch heißt (a.a.O :  
1 53) :  "Die zentrale Ste llung, d ie  in früheren Publikationen Fiskes und anderer Ver
treter der Cultural Studies die Kategorien der Polysemie und der Offenheit haben, 
w ird nun von der des Diskurses e ingenommen." Ich möchte mich zunächst kurz der 
Diskursanalyse zuwenden, um dann auf die "kritische Ethnografie" e inzugehen und 
sch l ießlich auf das Problem der Polysemie der Produktanalyse und auf die Gründe 
für dessen unzureichende B ewältigung in den Cultural Stuclies. 

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 Hal l  zu verstehen, welches "als der zentrale 
Ausgangspunkt der Medienstudien der Cultural Studies gelten" (Hepp 2004 : 1 1 7) 
kann und demzufo lge "Meclienkommunikation stets als ein Prozess gedacht wird, i n  

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 Di fterenz 
von Common Sense und wissenschatllicher Interpretation nicht begründet werden kann, wie dies 
von Seiten der dokumentarischen Methode geltend gemacht werden muss, sondern der damit ver
bundene Verlust des kritischen Potentials der Cul tural Studies, indem "durch das Feiern einer ot: 
fenheit medialer Texte der Raum für jede Form von Kritik genommen würde", wie Hepp (2004: 
1 40) zusammenfasst. 

56 Für eine Auseinandersetzung mit diesen Studien vor dem Hintergrund der dokumentarischen Me
thode siehe: Sohnsack 2000, 2004a u. b sowie 2008a: 1 53 .  
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dem der Medientext auf nicht h intergehbare Weise zwischen "encoding" (Produkti
on) und "decoding" (Rezeption) lokalisiert ist" (a.a.O. :  l l l  C) .  

Dieses Encocling/Decoding-Model l  und dessen Fortentwicklung im S inne e iner 
Diskursanalyse sucht also den gesamten Zusammenhang von Produkt/Produktion/ 
Rezeption in den B l ick zu nehmen und darüber h inaus das Produkt in Relation zu 
anderen Produkten im kulturellen und gesel lschaftl ichen Kontext zu verorten.  I n  
diesem S inne sind, wie Winter (2004: 207) ausführt, "z.B .  e ine semiotische Analy
se eines Hollywoodfi lms oder die ethnographische Erforschung kultureller Welten 
ohne Bezug zum Verhältnis von Kultur und Macht keine Cultural Studies." D ieses 
Kernanliegen der Cultural Studies, die Produkt- und Rezeptionsanalysen in e inen 
übergre ifenden Zusammenhang zu verorten, gehört zu deren wichtigen Be iträgen 
und Verdiensten und ist auch für die dokumentarische Methode von zentraler Be
deutung.57 

Allerdings stel l t  sich gerade deshalb umso mehr die Frage nach der empirischen 
Basis e iner derartigen übergreifenden Analyse. Und hier ist geltend zu machen, 
dass eine empirisch fundierte Diskursanalyse ohne e ine empirische Produktanalyse 
(hier also bspw. die Analyse des Hol lywood-Films selbst) nicht denkbar ist, durch 
diese gleichsam hindurch muss, indem sie sich als Voraussetzung für die Diskurs
analyse des Produkts selbst empirisch zu vergewissern hat. In diesem S inne können 
sich auch die Vertreter der Cultural Studies dem Problem der Produktanalyse im  
engeren S inne letztl ich nicht entziehen. 

Dies zeigt s ich bereits daran, dass auch von Forschern, die sich in der Tradition 
der Cultural Studies verorten, immer wieder Ansätze zu einer empirischen Produkt
analyse im engeren S inne vorgelegt werden. So ist die Produktanalyse von M ikos 
(2003b: 1 46), die er auch als "struktur-funktionale Analyse" bezeichnet, forschungs
praktisch zunächst weitgehend auf die "Analyse ästhetischer Strukturen" (a.a.O: 
1 40) reduziert, genauer eigentlich auf die Rekonstruktion der formal-technischen 
"Konventionen der Darstel lung" wie vor allem die Kameraarbeit (mit der Wahl von 
Perspektivität und E inste l lungsgröße) und die Selektivität von Montage und Schnitt 
(vgl . dazu Kap. 5 . 5 .3 u. 5 .6). 

Die Analyse von M ikos hat gegenüber vielen sozialwissenschaft l iehen Ansät
zen, wie etwa der Konversationsanalyse (und auch gegenüber der dominanten Vor
gehensweise in den Cultural Studies), zwar den Vorzug, dass der B i ldhaftigkeit, der 
Eigenlogik des B i ld lichen, Rechnung getragen wird58, jedoch verble ibt diese struk
tur-funktionale Analyse im Bereich der formalen Strukturen, sozusagen der Syntax 
des F i lmes. 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 n icht, 
den Fi lm an sich zu analysieren, sondern ihn als Teil e ines Kommunikationsprozes
ses zu sehen. Ihr geht es um die Bedingungen und Strukturen (gemeint s ind die 
formal-ästhetischen; 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: 1 46)  betont, versucht die "struktur-funktionale Filmanalyse", "vor al lem die 
visuelle, bildliehe Seite zu analysieren". 
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Zuschauer entstehen lassen. S ie setzt damit am Fi lmverstehen und F i lmerleben der 
Rezipienten an, wenn sie F i lme analysiert" (Mikos 2003b :  1 47) .  

Damit sind wir bei dem anderen Versuch der Bewältigung des Problems der 
Polysemie, indem hier an die Stel le 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 I nterpretierens seitens 
der Zuschauerlinnen richtet.54 Dabei ist die Ethnografie der Cultural Studies mit ei
ner konsequenten H inwendung zur Alltagskultur und deren Rehabi l itierung im S in
ne e iner "Popular Culture" oder "Prot�me Culture" (Wil l is  1 98 1 )  verbunden, in der 
sich große Übereinstimmungen zeigen mit der dokumentarischen Methode, der 
praxeologischen Wissenssoziologie sowie auch mit der Ethnomethodologie und de
ren formaler H inwendung zu den Strukturen, zur E igenlogik, zum kunstvollen Cha
rakter alltägl icher Praxis, zu den "orclinary, artful ways" of "clayly l i fe", wie Harold 
Gartinkel ( 1 967:  vi i) dies genannt hat. 

Wenn wir auf das bereits angeführte Zitat von Winter ( 1 997a: 54) zurückkom
men, so wird Rezeption dort folgendermaßen definiert: "Die Rezeption und Aneig
nung von Texten wird zu einer kontextuel l  verankerten gesel lschaftl ichen Praxis, in 
der Texte als Objekte nicht vorgegeben s ind, 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 Stuclies Unklarheiten dahinge
hend ab, inwieweit die "Texte" jeweils kontextgebunden im eigentlichen S inne re
zipiert oder in der Situation der Rezeption nicht vielmehr überhaupt erst produziert 
werden. Dabei geht die Vorstel lung, dass die Texte in der Situation der Rezeption 
kontextuell erst "produziert" bzw. "konstituiert"60 werden, über e inen "Kontextua
l ismus" hinaus bzw. h inter diesen zurück und wird - ähnlich wie in der Ethnome
thodologie - zu e inem "methodologischen S ituationismus" (Ang 1 997:  90) hinge
führt bzw. mit diesem in eins gesetzt (vgl. zur Kritik am Si tuationismus der Ethno
methoclologie auch: Bohnsack/Noh l  200 I b ) .  

Wenn ich aber diese Kontexte als "kulturel le und gesellschaft l iche'' verstehe, 
wie dies von den Vertretern der Cultural Stuclies selbst ja ganz deutlich beansprucht 
wird (vgl .  u.a. M ikos 2003a: 249f.), so haben wir es nicht mit S ituationistischen 
Strukturen zu tun, sonelern mit sozialen Formationen von einiger Dauerhaftigkeit, 
denen dann auch dauerhafte soziale Erfahrungen und Bedeutungszusammenhänge 
auf Seiten der Mitglieder oder Angehörigen d ieser kulture llen oder gesellschaftli
chen Kontexte entsprechen. Bedeutungen werden somit nur oberflächlich betrachtet 
je situativ, d.h. in der Situation der Rezeption, konstituiert oder produziert. Viel
mehr lässt sich zeigen, dass im Zuge der Bedeutungszuschreibung dauerhafte, mi
l ieuspezifisch veranketie 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 S inne die Analyse 
der Diskurse iiber den Fi lm tritt, wie sie uns bspw. als öffentliche Diskurse in Form von Fi lm
Rezensionen in deren unterschiedlichen Lesarten in den Medien begegnen. 

60 An anderer Stelle ( 1 993: ! 56) heißt es bei Winter: "Die Bedeutung, die ein Text gewinnt, lässt 
sich durch die Analyse des Textes allein nicht bestimmen, sondern nur durch die Berücksichtigung 
der sozialen Kontexte, in denen er rezipiert und interpretiert wird. So wird ein Film erst im Mo
ment der I nteraktion mit den Zuschauer konstituiert." 
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Die Schwierigkeiten des Zugangs zu dauerhafteren sozialen Strukturen und Er
fahrungskontexten führen dazu, deren Existenz überhaupt in Frage zu stel len, wie 
sich dies etwa bei F iske ( 1 989: 23) zeigt, wenn er resümiert: "Die Leute bilden eine 
sich verändernde Menge von Bindungen (allegiances), die quer zu allen sozialen 
Kategorien l iegen; verschiedene Individuen s ind zu untersch iedl ichen Zeiten unter
schiedl ichen Formationen zugehörig und wechseln zwischen diesen häufig in einer 
ständigen Bewegung." Der Zugang zu jenen Mustern der S inn- und Erfahrungskon
stitution, die den oberfläch l ichen, den , wörtlichen' Sinngehalt von Äußerungen zu 
transzendieren und zu tiefer l iegenden und dauerhafteren habitue l len und kollekti
ven Orientierungsstrukturen vorzudringen vermögen, ist al lerdings vom E insatz 
komplexer Verfahren der Textinterpretation abhängig, wie sie in den Cultural Stu
dies bisher kaum entwickelt bzw. genutzt worden sind. 

Eine derartige Kritik am feh lenden empirischen Zugang zu dauerhaften Struk
turen ist im Bereich der Gesprächsanalyse und des Gruppendiskussionsverfahrens 
( vgl. Sohnsack 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 Ste l le nicht genauer einzugehen brauche (siehe dazu auch Geimer 
2008). 

Es ist somit also zwischen zwei Atten von Kontexten zu unterscheiden: den 
interaktiven Kontexten, in der die Rezeption je situativ stattfindet, und den Kon
texten im S inne sozialer Lagerung. I nnerhalb deratt wie auch immer gearteter 
und wie auch immer heterogener dauerhatler (kulturel ler und gesellschaftlicher) 
Erfahrungskontexte im S inne sozialer Lagerung, die wir im Rahmen der dokumen
tarischen Methode als Et:fCihrungsräume oder Mil ieus bezeichnen, findet sowoh l  
die Herstel lung der Texte, B ilder und F i lme wie auch deren Rezeption statt. Inwie
weit es im Zuge dieser Rezeption zu einem "Verstehen" kommt (siehe dazu weiter 
unten: 5 .2 .3) ,  ist von Kongruenzen dieser Erfahrungsräume oder Erfahrungskon
texte auf Seiten der Rezipierenden mit denjenigen auf Seiten der Herstel lenden ab
hängig. Zuzustimmen ist den Vertretern der Cultural Studies wiederum dahinge
hend, dass wir aufgrund der Plural ität derartiger Erfahrungskontexte immer eine 
"multikontextuell bestimmte Situation" in Rechnung zu ste l len haben, wie M ikos 
(2003a: 250) mit Bezug auf Ang ( 1 997 : 89) formuliert. 

5.2.2 Die Polysemie in der Produkt- und Rezeptionsanalyse 

Wenn wir nun zu der Frage nach dem Verhältnis von Produkt- und Rezeptionsana
lyse zurückkehren, so habe ich deutlich zu machen versucht, dass das Problem der 
Polysemie - als ein Problem mit der unbewältigten Mehrdeutigkeit auch der wis
senschaftlichen Analyse -- es ist, welches die Konsequenz hat, dass im Kontext der 
Cultural Studies die Produktanalyse entweder sehr schnel l  in eine theoretische resp. 
auch historische Analyse im S inne der Diskursanalyse überführt wird, mit der e ine 
übergre ifende gesel lschaftliche 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 stützt und die Produktanalyse sich somit h in zu einer Rezeptionsanalyse 
verlagert. 

E ine derartige Substitution der Produkt- durch die Rezeptionsanalyse bzw. eine 
Verlagerung von der Produkt- zur Rezeptionsanalyse erscheint vor allem aus zwei 
Gründen problematisch: Zum einen erfahren wir dann etwas über die Rezipient(in
n)en und n icht über die Produzent(inn)en des F i lms. Im S inne 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 zugänglich.  Das bedeutet 
aber auch, dass im S inne des Encoding/Decoding-Model ls wir uns die S inn
struktur, den modus operandi des Encoding auf der Grundlage einer empirischen 
Analyse empirisch zu erarbeiten vermögen, deren Gegenstand das Produkt selbst 
ist. Hier zeigen sich dann auch durchaus Übereinstimmungen des Encoding/De
cocling- Modells mit der dokumentarischen Methode (siehe: Michel 2006: 1 82ff. ) .  

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

Der Unterschied zwischen den Rezeptionsweisen der Zuschauerlinnen und den 
, Rezeptionen' ,  d .h .  den Interpretationen, der Forscher/innen vermögen die Cultural 
Studies nicht genauer zu bestimmen und somit auch die Differenz von Common 
Sense und wissenschaftl icher Interpretation n icht zu begründen. Dies wird dann 
auch von Winter ( l 997b: 83) explizit gemacht, wenn er formuliert: "Der Forscher 
nimmt nicht die Rol le des unabhängigen Beobachters ein .  Er ist eher unterstützen
der Mitspieler." Diese Diffusion von Beobachter- und Tei lnehmer-Haltung führt 
dann auch zu einer Diffusion von w issenschaftlichem und moralischen Diskurs :  
"Die , neue' Ethnografie im Rahmen der Cultural Studies begre ift s ich nicht nur als 
wissenschaftl icher, sondern auch als moralischer Diskurs" (a.a.O. :  90). 

Erst die genauere Bestimmung der Relation der Alltagsinterpretationen zu den 
Interpretationsleistungen der Forscherlinnen vermag den Anspruch einer Wissen
schaftlichkeit zu begründen und damit schließlich auch den Aufwand an Ressourcen 
zu legitimieren, der darin investiett wird. Die Wissenschaftlichkeit von Interpretatio
nen lässt sich letztlich nur von ihrem methodischen Potential her begründen, über die 
Interpretationen des A lltags, des Common Sense (in welcher Weise auch immer) hin
aus zu weisen, diese systematisch und methodisch kontrol l iert zu transzendieren. 

Damit ist im S inne der dokumentarischen Methode wie aber u.a. auch der 
Luhmannschen Systemtheorie - nicht der Anspruch auf e ine ,höhere Rationalität' 
wissenschaftlicher Interpretationen gemeint, sondern der aus einem Wechsel der 
Analyseeinstellung resultierende Gewinn an ErkenntnispotentiaL Der Wechsel der 
Analyseeinstel l ung lässt sich (wie in  3 .2 .  und 4 .3 . 1 genauer dargelegt wird) formu
lieren als derjenige von der Frage nach dem, was gesellschaftl iche Tatsachen, Äu
ßerungen und Handlungen sind, zur Frage danach, wie diese hergestellt werden, al
so zur Frage nach dem modus operandi, der performativen Struktur, dem geneti
schen P rinzip, dem Habitus. 
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Dieser Wechsel der Analyseeinste l lung ist, wie bereits angesprochen (Kap. 
3 .2), der Wechsel von der l konogratie zur Ikonologie. Wie in Kapitel 3 . 8  genauer 
dargelegt, ist auf der ikonografischen Ebene (sofern ich mich auf die konjunktiven, 
die mi l ieu- und individuenspezifischen Wissensbestände e inlasse) eine nahezu un
endliche Polysemie gegeben, da ich das B i ld (oder auch den Text) in immer neue 
Kontexte zu ste l len vermag. Demgegenüber kann ich auf der ikonologischen Ebene, 
auf der ich nach dem Wie, nach dem modus operandi der Herste l lung der Darstel
lung, frage, auf e in Kontextwissen vollständig verzichten. (Allerdings ist - siehe 
dazu auch: Kap. 3 . 8  und die Ausführungen weiter unten bei der Beobachtung des 
modus operandi die Dimension, welche mir dabei in den B l ick gerät, abhängig von 
meinen Vergleichshorizonten, die ich jedoch methodisch zu kontro l l ieren vermag). 

Die im Kontext der Cultural Studies durchgefLihrten Studien verbleiben in sys
tematischer Weise auf der ikonografischen Ebene. Dies wird auch expl izit dort zum 
Ausdruck gebracht, wo betont wird, dass diese Studien indem sie sich methodo
logisch und methodisch an der Semiotik vor al lem von Roland Barthes und Um
berto Eco orientieren ihre Analyse auf der konnotativen Ebene ans iedeln (zu
sammenfassend: Hepp 2004: Kap. 2 . 1 u. 4. 1 ) .  Die konnotative Ebene lässt sich aber 

und dies wird bei Eco ( 1 994: 243) explizit hervorgehoben analog zur i konogra
fischen Ebene bei Panofsky verstehen, also der Ebene von Common Sense- Inter
pretationen, auf der wir  mit e iner nahezu unendlichen Polysemie konfrontiert sind. 
Roland Barthes ( 1 990: 34) hat, wie bereits erwähnt, den Begriff der Polysemie 
wohl am umfassendsten ausgearbeitet und korrespondierend spricht der andere 
Klassiker der Semiotik, Umberto Eco ( 1 977), von dem "offenen Kunstwerk" (siehe 
dazu auch: Kap. 3 . 8  sowie Michel 2006 : 76fT. 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 Stuclies beobachten können, 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 führen
de Vertreter der Cultural Studies Abstand nehmen von der D ifferenz zwischen Be
obachter- und Teilnehmer- (resp. "Mitspieler"-) Haltung und zwischen wissen
schaftl ichem und moralischem Diskurs, so stel l t  sich die Frage, ob dies n icht viel
leicht zumindest zu einem Tei l  - auch darin begründet ist, dass hier aus e iner 
(methodologischen) ,Not' e ine Tugend gemacht wir�l .6 1  

. 

Den Wechsel der Analyseeinstel lung von der Ikonografie, von der Ebene der 
Konnotationen, hin zur Ikonologie, wie er für die dokumentarische Methode kon
stitutiv ist, hat gleichermaßen für die Produkt- wie die Rezeptionsanalyse Gültig
keit. Im Rahmen der dokumentarischen Methode weisen beide Bereiche methodo
logisch insofern Gemeinsamkeiten aut: als sie einen derartigen Wechsel der Analyse
e inste l lung vornehmen und somit die Frage nach dem Habitus stel len. 

6 1  Ähnliche Probleme zeigen sich auch im Bereich der Evaluationsforschung bei jenen Forschern 
und Forscherinnen. die sich im Rahmen des interpretativen Paradigmas verorten (siehe Hohnsack 
2006c). Eine derartige Verbindung von interpretativem Paradigma und Cultmal Studies findet 
ganz zentral in der Person von Norman K. Denzin ihren Ausdruck, der als MitbegrUnder des inter
pretativen Paradigmas sich zugleich im Rahmen der Cultural Studies verortet (siehe u.a.: Denzin 
1 99 1 )  
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D iesen Gemeinsamkeiten auf der methodologischen und methodischen Ebene 
steht aber die klare Differenz des Untersuchungsgegenstandes gegenüber: im Fal le 
der Produktanalyse zielt das Erkenntnisinteresse auf den Habitus und den Modus 
der Erfahrungskonstitution bzw, den Ertahrungsraum der Produzent(inn)en und im 
Falle der Rezeptionsanalyse auf den Habitus, Modus der Erfahrungskonstitution 
und Erfahrungsraum der Rezipierenden sowie auf mögl iche Veränderungen i nner
halb desselben (für die Rezeptionsanalyse auf der Grundlage der dokumentarischen 
Methode siehe: M ichel 2003, 2004, 2005, 2006a, 2006b u. 2007; Selke 2005b u. 
2007; SchäfTer 2009). Damit ist bereits ausgesch lossen, dass, wie wir dies etwa im 
Falle der oben erwähnten "strukturanalytischen Rezeptionsforschung" beobachten, 
die von den wissenschaftlichen Interpret( inn)en entworfene S innstruktur des Pro
dukts als Normalitätsfolie 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 ergänzenden Bei trag zu leisten zur 
Rezeptionsanalyse, als sie eine über die Rezeptionsanalyse hinausgehende, diese 
unterstützende und präzisierende - ·  Klärung der Beziehung, der Relation zwischen 
dem Erfahrungsraum bzw. den Erülhrungsräumen der B i ldproduzent(inn)en einer
seits und der Rezipient( inn)en andererseits ermögl icht. Jürgen Wittpoth (2003 : 83) 
hat dazu formuliert: "Wenn es bei der ikonologischen Interpretation darum geht, 
habitusspezifische Aspekte zu identifizieren, die im B ild zum Ausdruck kommen, 
ginge es bei der Rezeptionsforschung um die Frage, ob und wie Rezipienten nach 
Maßgabe ihres Habitus auf solche habitusspezifischen Aussagen reagieren." So et
wa, wenn wir der Frage nachgehen, ob der in e inem Werbespot propagierte L i fe
style mit dem Habitus potentie l ler Rezipierender in Übereinstimmung zu bringen ist 
oder Anschlussmöglichkeiten an diesen eröffnet. Oder wenn wir beispielsweise die 
Frage ste l len, ob der Habitus der Protagonist( inn)en in e inem Kinofilm zum Habi
tus bestimmter Mi l ieus, Generationen oder Altersphasen (etwa Jugendlichen in der 
Adoleszenzkrise) Homologien, Übere instimmungen oder Anschlussmöglichkeiten 
aufweist. 

Je nach spezifischem Ertahrungshintergrund und Sozialisationsgeschichte der 
Rezipient(inn)en wird diesen ein verstehender Zugang zu je unterschiedlichen -
einander aber nicht ausschließenden - Erfahrungsräumen des B i ldes oder Fi lmes 
mögl ich.62 Beispielsweise eröffnet sich zu e inen; B ild oder Fi lm e iner Veranstal
tung der Jugendweihe in der DDR ein jeweils anderer Zugang je nachdem, ob wir 
es mit Rezip ient( inn)en mit e iner Sozial isationsgeschichte in der DDR oder in der 
BRD zu tun haben. Im B ild dokumentieren sich spezifische Orientierungsgehalte, 
zu denen nur diejenigen einen unmittelbar verstehenden Zugang haben, die Gemein
samkeiten e ines spezifischen Erülhrungsraums tei len. 

In unserem Beispiel ist dies der Erfahrungsraum der DDR-Kultur (kulturspezi
fischer Erfahrungsraum), der allerd ings wiederum je nach Generations- und Mi
l ieuzugehörigkeit der Rezipierenden durch e inen generations- und mi l ieuspezifi-

62 Im Zusammenhang des (alltags-)praktischen Umgangs mit den Medien - etwa des Computers 
spricht Burkhard Schäffer (2003) von diesen Ertlllmmgsräumen auch als "Medienpraxiskulturen". 
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sehen Erfahrungsraum überlagert wird.63 Die entsprechend der Sozial isationsge
schichte und der sozialen Herkunft der Rezipierenden je unterschiedliche Überlage
rung dieser Erfahrungsräume führt zu je differenten Rezeptionsweisen. Die Akteure 
im Alltag, im Common Sense, rezipieren, d .h .  verstehen und interpretieren, vor dem 
Vergleichshorizont ihrer jeweils eigenen (mil ieu-, generations-, geschlechtsspezifi
schen) Erfahrungsräume. Dabei gibt es immer auch "Bereiche des B i ldes, die ver
standen werden können und andere, die interpretiert werden müssen", wie Burk
hard SchäfTer (2009) formuliert, da in manchen Bereichen e ine Übereinstimmung 
mit eigenen Erfahrungsräumen gegeben ist und sofern ein (unmittelbares) Verste
hen möglich ist und in anderen n icht, sodass ein Interpretieren notwendig wird.64 

Jene soziogenetisch fundierten Vergleichshorizonte, welche ich in der al ltäg l i
chen Interpretation intuitiv an das Bi ld herantrage, lassen s ich allerdings empirisch
methodisch kontrol lieren und variieren. D ies gelingt insoweit, als an die Ste l le in
tuitiver Vergleichshorizonte solche treten, die empirisch fundiert s ind, die uns also 
ebenfalls in Form von B ildern vorl iegen, welche in die empirische Analyse e inbe
zogen, also selbst zum Gegenstand empirischer Analyse werden. Wir sprechen i n  
diesem Sinne (auch i m  Bereich der Textinterpretation) von komparativer Analyse 
(siehe u.a. Sohnsack 1 989, 2006a: Kap. l l , 2009a; Nohl 2007). 

Die Produktanalyse der dokumentarischen Methode unterscheidet sich von den 
Common Sense-Interpretationen also zum e inen durch den Wechsel der Analyse
e inste l lung vom Was zum Wie und zum anderen auch durch die systernatische Va
riation explizit e ingeführter Vergleichshorizonte, also durch die komparative Ana
lyse, welche e inen methodisch kontrol lierten Umgang mit der Polysemie und zu
gleich e ine mehrdimensionale Typenbildung ermöglicht. Auf dem Wege der kom
parativen Analyse wird die Polysemie, die Mehrdeutigkeit, nicht e l iminiert, son
dern methodisch kontro l l iert und somit der B l ick auf die Mehrdimensionalität des 
B i ldes eröffnet. 

Je nach Vergleichshorizont geraten unterschiedliche e inander aber nicht aus
schließende - D imensionen oder Erfahrungsräume des B ildes in den B lick. In der 
dokumentarischen Methode wird dem (auch im Bereich des Textes) mit der Mehr
dimensionalität der S inn- und Typenbildung Rechnung getragen (vgl .  Sohnsack 
2007c). Die Po lysemie des B i ldes und F ilmes erscheint somit nicht - wie bei Ro
land B arthes und auch in den Cultural Studies primär als methodologisches und 
methodisches Hindernis, sondern als entscheidendes Potential für die methodische 
Weiterentwicklung. Zugleich ermöglicht die mehrdimensionale komparative Ana
lyse auch die Möglichkeit der Ret1exion auf die , Subjektivität' der Forscher/innen 
oder genauer: auf deren Standortgebundenheit Eine derartige Reflexion oder Re
t1exivität wird auch von Seiten der Cultural Studies geforde1i (s iehe u.a. Morley 
1 999; Winter l 997b ), aber forschungspraktisch"methodisch dort letztl ich nicht 
überzeugend real is iert. Nach Einschätzung von Bettina Fritzsche (2007:  37) "gibt 
es jedoch innerhalb der Cultural Studies keine weitergehenden Überlegungen dazu, 
wie e ine derartige Selbstreflexivität methodisch umsetzbar wäre." 

63 Zum generationsspezifischen Erfahrungsraum siehe auch Bohnsack/Schäffer 2002. 
64 Für die Rezeptionsforschung auf der Basis von In terviews und Gruppendiskussionen bedeutet 

dies, dass in den derart erhobenen Texten ein "Oszi ll ieren zwischen verstehenden Sinnaktualisie
rungsprozessen und interpretierenden S innbildungsprozessen" zu erwarten ist (Schäffer 2009). 
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Was die Mehrdimensionalität der Typenbildung auf der Grundlage e iner syste
matischen komparativen Analyse, e iner systematischen Variation empirischer Ver
gleichshorizonte, anbetrifft, so ist dies im Bereich der Textinterpretation for
schungspraktisch umfassend erprobt und e laboriert worden (siehe dazu: Kap. 2 .4 
und die dort angeführte Literatur). Im Bereich der B i ld- und F ilminterpretation ste
hen wir hier noch ganz am Anfang. 

5. 2. 3  Zur D{fferenzierung des Rezeptionsbegr[ffs·: 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, näml ich diejenige zwischen e inem interpretierenden, d.h. e inem 
ausschließl ich kognitiven, Zugang e inerseits und der Aneignung andererseits, wel
che e inen verstehenden Zugang voraussetzt. Auf die Unterscheidung von Verstehen 
und Interpretieren bin ich in Kapitel 2 .3  bereits e ingegangen. Entscheidend für e ine 
Aneignung im S inne der dokumentarischen Methode ist es, ob die im B ild oder im 
Film dargestellte Praxis bzw. der ihr zugrunde l iegende modus operandi, also der 
im B ild oder F i lm vermittelte Habitus (der Protagonisten und Protagonistinnen), 
anschlussfähig ist an denjenigen der Rezip ient(inn)en, an e ine Praxis, welche deren 
Sozial isationsgeschichte betrifft, ob die im B i ld oder F i lm dargeste llte Praxis also 
anschlussfähig ist an die Erfahrungsräume der Rezipient(inn)en. 

M it anderen Worten geht es darum, ob der sich in dem B i ld oder F i lm doku
mentierende modus operandi i ntegrierbar ist in die handlungsleitenden Wissensbe
stände der Rezipierenden, also in jene ihre Handlungspraxis orientierenden Wis
sensbestände, welche d iese in der selbst ge- und er-lebten A lltagspraxis erworben 
haben. Kar! Mannheim ( l 964a: 534) spricht hier auch von e inem "se lbsterworbe
nen" Wissen im Unterschied zu e inem lediglich durch Dritte vermittelten Wissen: 
"Nur wirklich selbst erworbene Erinnerung, i n  aktuellen Situationen wirk l ich er
worbenes , Wissen' besitze ich wahrhaft. Nur dieses Wissen ,sitzt fest' , aber auch 
nur dieses b indet wirklich." 

D ie "bindende" Eigenart dieses Wissens ergibt sich aus dessen hand!ungslei
tendem, die Praxis orientierendem, Charakter. D ieses Erfahrungs-Wissen hat zu
gleich e inen ver-bindenden Charakter im S inne e ines konjunktiven Wissens inso
fern, als mich etwas Besonderes - nämlich ein konjunktiver Erfahrungsraum mit 
jenen verbindet, die dieses (in der selbst erlebten Alltagspraxis erworbene) Erfah
rungs-Wissen mit mir te ilen. Unter denjenigen ist ein unmittelbares Verstehen mög
l ich im Unterschied zu e inem Interpretieren (vgl .  Kap. 2 .3 ) .  

Vom konjunktiven Erfahrungswissen zu unterscheiden i s t  ein Wissen, welches 
mir nur über die Darstel lung seitens Dritter, also über deren kommunikativ vem1it
telte Darstellung e iner Praxis, zugänglich ist. Es handelt sich um ein Wissen, wel
ches wir mit Kar! Mannheim ( 1 980) als kommunikatives im Unterschied zu e inem 
ko1?junktiven - Wissen bezeichnet haben. 

Mannheim ( l 964b) hat dies am Beispiel des Generationenzusammenhangs er
läutert (siehe auch Bohnsack/Schäffer 2002). So verfügen bspw. diejenigen, die ge-
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gen Ende des Zweiten Weltkriegs geboren worden s ind und deren Kindheit somit i n  
d ie  Nachkriegsphase fällt, über e in  gemeinsames, e in  konjunktives Erfahrungswis
sen, welches daraus resultiert, dass sie die Wirren dieser zeitgeschichtl ichen Phase 
gemeinsam ge- und er-lebt haben. Dadurch gehören sie zu e inem konjunktiven E r
fahrungsraum und b ilden e inen Generationszusammenhang, hier: denjenigen der 
"Kriegskinder" (der dann in mi l ieuspezifischer Ausprägung -- seinen Ausdruck in  
der Generationsgestalt der "68er" gefunden hat; siehe Preuss-Lausitz e t  a l .  1 983) .  
Insoweit wie die medialen Angebote nicht nur kommunikativ-general isieties Wis
sen vermitteln, sondern auch den Transfer konjunktiver Wissensbestände leisten 
(und damit an die konjunktiven Wissensbestände und Erfahrungsräume der Rezi
pient(inn)en anzuschließen vermögen), spricht Burkharcl Schäffer ( 1 998 :  36fT.) von 
den "transkonjunktiven Wissensbeständen" der Medien. 

D iese s ind, wie gesagt, Voraussetzung für Prozesse der Aneignung, also für e in 
(unmittelbares) " Verstehen " seitens der Rezipient(inn)en im Unterschied zu e i
nem ,jnterpretieren", welches s ich auf e iner 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 (für e ine Differenzie
rung unterschiedlicher Modi des Interpretierens in e iner empirischen Rezeptions
analyse siehe Geimer 2008 u. 2009). 

A neignung basiert also auf der Chance von Kongruenzen zwischen den kon
junktiven Erfahrungsräumen der Medienproduzent(in)en e inerseits und der Rezi
pient(i nn)en andererseits. Diese Kongruenzen bewegen sich auf der Ebene e ines 
handlungsleitenden, also die Praxis orientierenden (Erfahrungs-) Wissens, welches 
weitgehend implizit oder atheoretisch bleibt. E ine A neignung von Medieninhalten 
setzt ein Verstehen voraus, cl.h. Aneignung ist dann mögl ich, wenn es den Rezi
p ient(inn)en gel ingt, mit ihrem eigenen konjunktiven Erfahrungswissen an das me
dial vermittelte Wissen anzuschließen wenn also beispie lsweise in e inem F i lm 
S ituationen e iner A lltagspraxis inszeniert werden, i n  denen sich Handlungsproble
me und Hancllungsorientierungen e iner Praxis dokumentieren, die Homologien, a l
so strukturel le Ähnlichkeiten, zu selbst erfahrenen S ituationen der e igenen Praxis 
der Rezipient(inn)en aufweisen. 

Derartige Situationen werden dann nicht lediglich kognitiv rezipiert und in dem 
Sinne auf e iner theoretisierenden Ebene erörtert, sonelern sie können auf dem Wege 
der in dieser Praxis implizierten Orientierungen und Wissensbestände in die eigene 
Handlungspraxis genauer: in die Wissensbestäncle, welche diese Praxis orientie
ren hinein genommen und in diesem S inne angeeignet werden. Wenn etwa e in  
Jugendlicher mi t  e inem F i lm zu Kont1ikten in der Famil ie konfrontiert wird, in dem 
er seine e igenen Kont1ikte in  i hrer Struktur wiederzuerkennen vermag, dann ist es 
wahrschein l ich, dass die Reaktionen des jugendlichen Protagonisten im Film das 
Handeln  des jungen Rezipienten beeinf1ussen können. 

Al lerdings werden hier einige D i fferenzierungen notwendig. Zum einen führt 
nicht jedes Verstehen auch zur A neignung. Denn ich kann durchaus e inen verste
henden Zugang zu den in e iner (fi lmischen) Prax is imp lizierten Orientierungen und 
Wissensbeständen finden, ohne diese in die e igene Praxis zu integrieren. Zum ande
ren lassen sich m indestens zwei unterschiedliche Wege der Aneignung differenzie
ren (siehe. dazu die empirische Analyse von Geimer 2008 u. 2009): Die im F i lm 
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transportierten impliziten (handlungsleitenclen) Wissensbestände können dem e ige
nen Erfahrungsraum der Rezipient(inn)en entweder mehr oder weniger umstandslos 
integriert werden und somit e ine C!/Jlrmative Funktion gewinnen (reproduktive An
eignung), oder der Erfahrungsraum des Rezipienten wird durch sie verändert, so
dass (im S inne einer produktiven Aneignung) Entwicklungs- oder auch B ildungspro
zesse in Gang gesetzt werden.65 

Wesentlicher noch als die Differenzierung unterschiedlicher Modi der Aneig
nung aber ist die Unterscheidung von Interpretation und Aneignung (Verstehen). 
Dies deshalb, wei l  h ierin grundlagentheoretische Voraussetzungen für e ine Wir
kungsforschung angelegt sind. Die Aneignung einer Praxis ge lingt n icht, wie dar
gelegt, auf dem Weg der Interpretation und (theoretischen) Ref1exion, sondern auf 
dem Wege des Verstehens einer durch B i ld 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 1 992: I 05 sowie Wulf 1 998 u 2006). Burkard 
Michel (2006a: 394) spricht hier von e iner "praxeologischen Rezeptionsfor
schung", für welche die dokumentarische Methode (hier: bei der Auswertung von 
Gruppendiskussionen mit Rezipienten und Rezipientinnen) besonders geeignet er
scheint: "Rezeption wird hier n icht als Akt , re iner' Erkenntnis, als phi lo logisches 
, Entziffern '  oder geistig-reflexives , Dechiffrieren' begriffen ,  sondern als prä-refle
x ive, atheoretische und vorsprach liche Praxis" (siehe auch: M ichel 2005 u. 2006b). 

Dabei gilt es aber den Praxisbegr iff genauer zu klären: Eine in den Medien, i n  
B i ld und F ilm, vermittelte Praxis, a lso e ine Praxis, d ie  Gegenstand medialer Dar
stel lung ist (und als solche ggf. Homologien zu anderen S ituationen der A l ltagspra
xis der Rezipient(inn)en aufzuweisen vermag) ist n icht zu verwechseln  mit der Pra
xis des Umgangs mit den Medien in der S ituation der Rezeption. Bei Angela 
Keppler (2006: 35) sehe ich Probleme e iner derartigen Verwechslung: "Wer sich 
e ine Sportübertragung ansieht, n immt an e inem Ereignis tei l , das weit mehr als nur 
die Wiedergabe e ines w irklichen Ere ignisses ist: Die Dramaturgie der Übertragung 
im Fernsehen bewirkt vielmehr eine eigene Art der Präsenz dieses Ereignisses". 
Hier wird die Präsenz in der S ituation der medialen Übertragung e iner Praxis, also 
die Präsenz vor dem Fernseher, g leichgesetzt mit der P räsenz in der S ituation der 
Praxis selbst, hier also: der aktiven Tei lnahme am Sportereignis. Der Begriff der 
Praxis wird hier nicht mit ausreichender Genauigkeit gefasst bzw. nicht h inreichend 
differenziert, obschon im B ereich der Rezeptionsforschung bereits sehr früh von 
Bachmair ( 1 984) auf ein ähnliches Problem h ingewiesen und gefordert wurde, dass 
die Rezeptionsforschung nicht allein die S ituation der Rezeption selbst, sondern d ie 

65 Es erscheint hier nicht nur in erziehungswissenschafllicher, sonelern in grundlagentheoretischer 
Perspektive - sinnvoll, AnschlUsse an die Diskussion um den B ildungsbegriff in der Weise zu su
chen, wie dieser insbesondere von Winfried Marotzki ( 1 990) und Hans-Christoph Koller ( 1 999) 
ausgearbeitet worden ist. Arnd-Michael Nohl (2006a) hat in diesem Zusammenhang - theoretisch 
und empirisch untermauert argumentiert, dass B i ldungsprozesse gerade auch durch vorre t1exive 
Erfahrungen und Handlungspraktiken in Gang gesetzt werden können. In derartigen spontanen 
Handlungspraktiken tritt das Neue in den Erfahrungsraum und die Biographie von Menschen völ
lig unerwartet ein und führt zu Wandlungsprozessen, die als spontane B ildung verstanden werden 
können (siehe auch v. Rosenberg 2008). Nohl  zeigt aber auch, dass nur bestimmte neue Erfahrun
gen solche, für die man eine implizite Sensibil ität besitzt - bildsam sein können. 
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Alltagssituationen der Rezipient(inn)en in den B lick zu nehmen habe (siehe dazu 
auch Fritzsche 2003 u. 2007). 

E in  ähnliches Problem finden wir bei F i lmwissenschaftlern, die in der Tradition 
der Cultural Studies stehen. So u.a. bei Lotbar Mikos, der sich dem Problem der 
"Aneignung" mit Bezug auf den Praxisbegriff bei Bourdieu und dessen Konzept 
des "praktischen S inns" zu nähern versucht66: "Der praktische Sinn e ines Objekts 
ist durch den Zusammenhang, den es in e iner Handlung hat, bestimmt", heißt es bei 
Mikos (2003a: 3 1  ). Und soweit kann ich ihm folgen. D ie direkt anschließende Ex
empl ifizierung von M ikos, also das von ihm angeführte Beispiel, zeigt a llerdings, 
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 S inns 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 fi lmischen Darstel lung ist bzw. dieser als modus operandi zugrunde 
l iegt und als solche mögl icherweise Anschlüsse an die Praxis der Rezipient( inn)en 
bzw. an deren Habitus eröffnet.67 Der Praxisbegriff gre ift hier also deshalb n icht 
weit genug, weil lediglich die A lltagspraxis der Rezeptionssituation i n  den B lick 
gerät, nicht aber die Lebens- und A lltagspraxis der Rezipientinnen im umfassende
ren Sinn bzw. genauer: jener modus operandi, welcher als Habitus die Alltagspraxis 
der Rezipient(inn)en übergreifend strukturiert68 und als solcher ggf. Gegenstand 
filmischer Darstel lungen ist, d.h. der Praxis der abgebi ldeten B ildproduzent(inn)en 
zugrunde l iegt. 

Ein ähnl iches 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 ( 1 999: 3 1 3) "von Kommunikationspraktiken im All tag" als dem "zentralen 
Thema" e iner "Ethnographie des Fernsehpublikums" spricht, wird bei genauerer 
Lektüre deut l ich, dass auch h ier lediglich die Praxis des Umgangs mit den Medien 
gemeint ist, der Begriff der (Alltags-) Praxis somit auf die Si tuation der Medienre
zeption verkürzt w ird. Voraussetzung dafür, den Bezug zur Lebens- und A lltags
praxis der Rezipientinnen in e inem un!lassenden Verständnis herzustel len, ist e in  
Zugang zu jenen Wissensbeständen der Rezipientinnen, welche deren Handlungs
und Alltagspraxis orientieren, also ein Zugang zu den handlungsleitenden Wissens
beständen, auf deren Grundlage e ine (mimetische) Aneignung medialer Darstel l un
gen dann möglich ist, wenn die medial dargestel l te Alltagspraxis i n  i hrem modus 

66 Mikos (2003b: 1 42) d ifferenziert zwischen "Rezeption" und "Aneignung", wobei die Rezeption 
hier auf die schlichte (physische) Wahrnehmung reduziert wird. 

67 ln diesem S inne 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 darüber 
hinaus eine dargestellte, propositionale Praxis vermitteln (u.a. Fi lm, Fernsehen). Wenn Burkhard 
Schäffer (2003) von "Medienpraxiskulturen" spricht, so ist lediglich ersterer Bereich gemeint 
(hier: die Praxis des Umgangs mit dem CompLtter). 

68 ln den klassischen Studien der Cultural Studies, die al lerdings eher der Jugend- als der Medienfor
schung zuzurechnen sind (siehe v.a. Wil l is 1 979 u. 1 98 1  sowie Clarke 1 979), tindet sich ein der
artiger umfassender Zugang zur Handlungspraxis. 
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operandi Bezüge und Kongruenzen aufweist z u  den die Al ltagspraxis orientieren
den Wissensbeständen der Rezipient(inn)en. 

Alexander Geimer (2008 u. 2009) hat in diesem Zusammenhang in einer empi
rischen Analyse von F i lmnacherzählungen auf der Grundlage der dokumentari
schen Methode zwischen diesen beiden einander nicht ausschl ießenden Modi 
des Umgangs mit F ilmen unterschieden, "in denen F i lme zum e inen als Ressource 
für soziale Interaktion und zum anderen als Ressource zur WelterElhrung herange
zogen werden." Entsprechend müssen dann auch zwei Arten des Medien-Wissens 
unterschieden werden . E in  durch die Medien angeeignetes Wissen als ein Wissen 
über etwas ist zu unterscheiden von e inem in d ie Praxis des Umgangs mit den Me
dien investiertes und/oder in dieser Praxis des Umgangs erworbenes Wissen, ein 
Wissen um etwas (siehe auch Schäffer 2003 u. Bohnsack/Schäffer 2002). 

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

Die Unklarheiten bei der Bestimmung der Relation von Produkt- und Rezeptions
analyse bzw. deren feh lende Differenzierung, wie sie im vorherigen Kapitel kriti
s iert wurde, sind in vieler H insicht die Konsequenz e iner fehlenden Präzisierung 
der Differenz zwischen den P rozessen des Verstehens, I nterpretierens und Theoreti
s ierens im A lltag, im Common Sense (auf denen die Rezeptionsprozesse basieren), 
e inerseits und den sozialwissenschaftliehen Interpretationen und Theoriebildungen 
andererseits. 

5. 3. 1 Alltagsinterpretation und wissenschajtliche Interpretation 

Die Ansätze der B i ld- und F i lminterpretation im Rahmen des interpretativen Para
digmas wie auch der Cultural Studies haben mit der dokumentarischen Methode 
den rekonstruktiven Charakter i hrer empirischen Forschung gemeinsam. Das be
deutet, dass sie die Produkte und Konstruktionen des Common Sense als "Kon
struktionen ersten Grades", wie Alfred Schütz ( 1 97 1 )  dies genannt hat, auf dem 
Wege ihrer Re-Konstruktion einer sorgfältigen Analyse unterziehen und somit d ie
se ,profanen' Produkte der "Popular Culture" oder "Profane Culture" (Wil l is 1 98 1 )  
mit e inem Respekt behandeln, wie d ies bis dahin nur den Werken der Literatur und 
Kunst vorbehalten war. 

So formuliert Ji.irgen Raab (2008:  1 66) als Vertreter des interpretativen Para
digmas, der sich mit der von ihm umfassend ausgearbeiteten "wissenssoziologi
schen B ildhermeneutik" innerhalb der phänomenologischen Soziologie in der Tra
dition von Alfred Schütz, Berger/Luckmann und Hans-Georg Soeffner verortet, mit 
Bezug auf seine eigene empirische Forschung: "Anders jedoch als die Kunstge
schichte, die s ich vornehmlich für diejenigen B ilder interessiert, die sie als künstle
risch wertvol l  e instuft und die , profanen' visuellen Al ltags- und Subkulturen aus
k lammert, richtet sich die vorliegende Untersuchung gezielt auf solche lokalen und 
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vermeintlich marginalen skopischen Ordnungen innerhalb der visuellen Kultur der 
Moderne." 

In dieser H insicht bestehen weitgehende Übereinstimmungen mit der doku
mentarischen Methode und der ihr zugrunde l iegenden praxeologischen Wissensso
ziologie. Al lerdings ditlerenzieren wir im Bereich der dokumentarischen Methode 
zwischen den atheoretischen als den habituel len und handlungsleitenden Wissens
beständen des jewei l igen kulturel len Kontextes und dessen Common Sense-Theo
rien, und der rekonstruktive Zugang zum handlungsleitenden Wissen ist zugleich 
mit e iner D istanz den Theorien des Common Sense gegenüber verbunden. Die Dif
ferenz von Common Sense-Theorien und wissenschaftl ichen Theorien und somit 
der "Bruch mit den Vorannahmen des common sense" (Bourdieu 1 996: 278) ist i n  
der dokumentarischen Methode von zentraler Bedeutung für ihre Begründung als 
ein wissenschaftliches Verfahren (siehe. Kap. 2) .  Die Differenz zwischen Common 
Sense und Wissenschaft kann allerdings, wie bereits angesprochen, n icht (mehr) 
mit dem Anspruch e iner ,höheren' Rationalität der sozialwissenschaftliehen Analy
se begründet werden, wohl aber mit dem Anspruch auf e inen Zugang im Modus ei
ner anderen Art der Rationalität, also im S inne e ines Wechsels der Analyseeinstel
lung. 

Dieser Wechsel der Analyseeinstel lung, wie er mit der dokumentarischen Me
thode vollzogen wird, entspricht in vieler H insicht dem Wechsel von der Beobach
tung erster zur Beobachtung zweiter Ordnung im S inne von Luhmann ( 1 990: 86f.). 
Auch hier verfügt der Beobachter zweiter Ordnung nicht über eine ,höhere ' ,  
gleichwohl aber eine andere Rationalität resp. eine andere Analyseeinstellung als 
der Beobachter erster Ordnung. Der Wechsel der Analyseeinstellung lässt sich als 
de1jenige von der Frage nach dem Was zur Frage nach dem Wie bezeichnen, wie 
ich dies im Anschluss an Heidegger ( 1 986) und später auch Luhmann ( 1 990), vor 
al lem aber eben an Mannheim ( 1 964a: 1 34; ursprünglich: 1 92 1 /22) bezeichnen 
möchte. 

Was den Bereich der B ildinterpretation anbetrifft, so ist Erwin Panofsky, wie in  
Kapitel 3 bereits dargelegt, in seiner für d ie  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 S inne der dokumentarischen 
Methode, s ich von den Common Sense-Theorien zu lösen. Dies setzt zum e inen 
voraus, dass wir die I nhalte dieser Alltagstheorien, also die begrifflich-theore
tischen Expl ikationen hinsichtlich ihres Geltungscharakters einklammern und sie i n  
Relation zum Handeln der Akteurinnen und Akteure setzen, d .h .  i n  Relation zu  de
ren handlungsle itenden impliziten Wissensbeständen. Zum anderen bedeutet der 
B ruch mit dem Common Sense, dass die in den Common Sense-Theorien impli
zierten Methoden und Konstruktionsprinzipien zwar Gegenstand der sozialwissen
schaftliehen Analyse sind, nicht aber deren Methode (siehe auch: Bohnsack 2006). 
In der Methodologie der Cultural Studies wie auch in deren Forschungspraxis fehlt 
e ine begründete D itlerenz zum Common Sense und damit fehlt auch e in entspre
chender Wechsel der Analyseeinstellung. D ies gi lt analog für andere Bereiche der 
sogen. interpretativen Sozialforschung, wie u.a. der sozialwissenschaft l iehen Her-
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meneutik und der hermeneutischen Wissenssoziologie, und für deren F ilm- und Vi
deointerpretation jense its der sonstigen Unterschiede zwischen Cultural Studies 
und diesen anderen B ereichen interpretativer Sozialforschung. 

Im Bere ich des interpretativen Paradigmas wird das Verhältnis von Sozialwis
senschaft und Common Sense u.a. bei Jürgen Raab und D irk Tänzler (2002 : 222f.) 
explizit formuliert. : "Wie bei der Analyse jeglicher ( . . .  ) Texte bedient sich auch die 
S innrekonstruktion audiovisuel ler Produktionen systematisch und methodisch kon
trol l iert jener Mittel, über die auch jeder ,gewöhnliche' Fernsehzuschauer für die 
EntschlüsseJung medialer Inhalte verfügt." Die Autoren formul ieren dies im Zu
sammenhang e iner 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 B i ld- und 
Fi lmmaterials auf der ikonografischen Ebene bzw. vermag sie diese nicht systema
tisch zu transzendieren. Sie findet somit keinen systematischen Zugang zu den im
pliziten Wissensbeständen, deren Rekonstruktion als wesentl iche Voraussetzung 
angesehen werden kann für den Zugang zu v isuellem Material in seiner Eigenlogik  

5. 3.2 Grenzen des interpretativen Paradigmas 

Wenn Uwe Flick im Jahre 2002 für die Analyse von F ilm- und Videomaterial zu
sammenfassend feststellte: "Bislang gibt es keine unmittelbar auf die visuelle Ebe
ne abzielenden Auswertungsverfahren für solches Material" (F l ick 2002 : 23 1 f.) ,  so 
s ind wir auch heute in diesem Bereich qualitativer Methoden, was deren Breite an
betrifft, kaum weiter fortgeschritten. Dies hängt, wie bereits mehrfach angespro
chen, ganz wesentl ich damit zusammen, dass die fortgeschrittenen qualitativen Me
thodologien, für welche elektromagnetische oder elektronische Aufzeichnungen die 
Grundlage darstel len, zunächst vor allem im Bereich der Gesprächsanalyse, also auf 
der Grundlage der Audiografie, entwickelt worden. 

Diese s ind, wie überwiegend die qual itative Forschung ganz al lgemein, dem 
interpretativen Paradigma zuzuordnen, stehen insbesondere in der Tradition der 
Ethnomethodologie und Konversationsanalyse. Die methodologisch fundierten An
sätze auf der Grundlage der Videografie s ind hieran anschl ießend entwickelt wor
den. So heißt es bei Christian Heath ( 1 997 :  1 84), e inem der Wegbereiter dieser 
Richtung der Videoanalyse: ,,Ethnomethodologie und Konversationsanalyse haben 
deshalb die Mittel zur Verfügung gestellt, mit H i l fe derer es möglich w ird, Videos 
für soziologische Absichten zu nutzen

"
. 

Charles Goodwin (200 I :  1 5  7) formuliert die Prämissen und Grenzen einer der
artigen Videoanalyse, die sich selbst in der Tradition der Ethnomethodologie und 
Konversationsanalyse verortet, sehr deutl ich: "in den Arbeiten, die es hier zu be
schreiben gilt, werden weder das V isuelle ("vision") noch die B i lder oder andere 
Phänomene, die Gegenstand der Betrachtung seitens der Teilnehmer s ind, als kohä
rente, in sich geschlossene Bereiche ("self-contained domains") behandelt, die in  
ihrer e igenen Begrift1 icheit zum Gegenstand der Analyse werden können. ( . . .  ) Der 
Fokus der Analyse ist somit n icht die Repräsentation des Visuellen per se, sondern 
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vielmehr die Rolle, welche visuelle Phänomene in der Produktion s innvol len Han
deins spielen." 

Goodwin vermag hier klar die Grenzen der eigenen Analyse zu markieren: B i l 
der  werden hier nicht - wie d ie  Konversationsanalyse dies in  Bezug auf Texte zu 
leisten imstande ist als selbst-referentiel le Systeme behandelt (vgl .  dazu Kapitel 
3). Goodwin (ebenda) führt dazu weiter aus, "dass visuelle Phänomene nur er
forscht werden können, indem ein vielfaltiges Set von semiotischen Ressourcen be
rücksichtigt wird ( . . .  ). Viele von diesen, wie z.B .  die Struktur, die durch laufende 
Gespräche beigesteuert wird, sind in keinerlei H insicht visuel l ,  aber die s ichtbaren 
Phänomene ( . . .  ) können ohne sie nicht zureichend analysiert werden." 

Während Goodwin es hier also nicht für möglich hält, sichtbare Phänomene 
ohne Berücksichtigung von Gesprächen, von verbalen Äußerungen zu analysieren, 
findet sich andererseits i n  der Konversationsanalyse eine lange Tradition, Gesprä
che, also verbale Phänomene, ohne Berücksichtigung anderer semiotischer Res
sourcen, insbesondere sichtbarer Phänomene, zu analysieren. Die Ausklammerung 
dieser anderen Ressourcen w ird dort sogar zum methodischen Prinzip erhoben. 

Die Konversationsanalyse war bahnbrechend für 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 e inem selbst-referentiellen System, wie ich dies bereits zu Beginn des Ka
p itels 3 mit dem Zitat von Harvey Sacks ( 1 995: 536) zu verdeutl ichen suchte : Es ist 
aber eben dies, was von Seiten der konversationsanalytisch beeinflussten Videoi n
terpretation im empi rischen Zugang zum Bild n icht nur nicht real isiert, sondern 
auch methoclologisch ausgeschlossen wird. Das zentrale Problem dabei ist, dass ich 
weder hier noch in  anderen Veröffentlichungen der in  der Tradition der Konversa
tionsanalyse sich verortenden Videoanalyse eine explizite Begründung für diese 
Di fferenz im Bereich des methodologischen und ( erkenntnis-) theoretischen Status 
von B i ldern im Unterschied zu Texten finden konnte. 

Diese methodologische und forschungspraktische Orientierung dieser Video
analyse, die sich in der Tradition der Ethnomethodologie und Konversationsanalyse 
verotiet, hat zum einen die Konsequenz gehabt, dass die hier entwickelten Verfah
ren primär in ihrer ergänzenden Funktion zur Gesprächsanalyse entwickelt worden 
sind. Darüber hinaus bindet die Orientierung an der Konversationsanalyse und der 
Ethnomethodologie d iese Videointerpretation aber auch an weitere methodolo
gisch-theoretische Prämissen des inte1pretativen Paradigmas. 

Aus der Perspektive der dokumentarischen Methode ist eine der wesentlichen 
Begrenzungen des interpretativen Paradigmas darin zu sehen, dass e ine D ifferen
zierung von (unmittelbarem) Verstehen einerseits und Interpretieren andererseits 
n icht möglich ist. Verstehen vol lzieht sich auf der Basis gemeinsam geteilter impli
ziter Wissensbestände ("konjunktiver Erfahrungen" im S inne von Mannheim). Im 
Unterschied dazu setzt das Interpretieren eine Explikation dieser Wissensbestände 
voraus und ist ausschließl ich im Medium der Sprache möglich (was selbstverständ
l ich nicht bedeutet, dass nicht auch im Medium der Sprache impl izite Wissensbe
stände vorausgesetzt und vermittelt werden). 

Die Analyse im Bereich des interpretativen Paradigmas setzt, wie der Name 
schon sagt, erst auf jener Ebene ein, auf der Verständigung sich nach dem Model l  
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des wechselseitigen Interpretierens vollzieht. Dies w ird vor al lem auch darin deut

l ich, dass die Interpretationen ganz wesentl ich auf der Ebene des wörtlichen Sinn

aehalts der Erforschten verbleiben. In den B lick geraten damit die Alltagstheorien, 

d ie Common Sense-Theorien der Erforschten, nicht aber deren handlungsleitendes 

Wissen, welches als implizites Wissen d ie Praxis strukturiert. 

Eine Verständigung im Medium des Bildes selbst vollzieht sich aber eben in 

den Bere ichen, in denen sie als solche gelingt und sich n icht (ergänzend) des Medi

ums Sprache bedienen muss auf der Basis impliziter (gemeinsam getei lter) Wis

sensbestäncle. In diesem S inne, indem nämlich handlungsleitendes Wissen in i hnen 

,gespeichert' ist, bi lden sie eine Handlungspraxis ab .bzw. repräse�1tieren s�e hand

lunasleitencles Orientierungswissen. Das hancllungslettencle Potenttal der B tlcler er

schließt sich mir, indem ich den in i hnen sich dokumentierenden moclus operandi 

bzw. Habitus rekonstruiere, wie er in den abgebi ldeten Gebärden und der räumli

chen Positionierung der abgebildeten B ildproduzent(inn)en zueinander, also der 

szenischen Choreografie, seinen Ausdruck findet, ebenso aber auch in den Gestal-

tungs- und Selektionsleistungen der abbildenden Bi ldproduzent(inn)en. . 
Diese Interpretation des Habitus ist, wie bereits i n  Kapitel 3 angesprochen (sie

he auch Kap. 5 .4), kategorial verschieden von e iner Interpretation nach Art der 

Unterstel lung von Motiven, die sich derart vollzieht, dass ich Geschichten konstru

iere in welche die Akteure auf dem B ild e ingebunden sind. Ich verbleibe dann, 

wet;n 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 Sense

Interpretationen, den B i ldern nähern. Und es ist eben diese Ebene, welche das in

terpretative Paradigma n icht grundsätz l ich zu transzendieren vermag. 

5. 3 .3 Videoanalyse in ergänzender Funktion zur Gesprächsanalyse 

Die aktuel len V ideo-Analysen im Bereich der interpretativen Soziologie und der 

Ethnografie sind vor allem im Bereich der sogen. "work-place-stucli�s" e�tstand�n 

und stehen wesentl ich in  der Tradition der Konversationsanalyse, wonn, wte beretts 

skizziert, angelegt ist, dass diese Verfahren der V ideoanalyse primär in ihrer ergän

zenden Funktion zur Gesprächsanalyse entwickelt worden sind. Somit stel l t  hier 

das B ild lediglich e ine Ergänzung des Textes dar, also eine Ergänzung des Tran

skripts des gesprochenen Wortes. 
Das gilt auch für die "Video- Interaktions-Sequenzanalyse" oder "Video-Inter

aktions-Analyse", e inem Verfahren, welches von Hubert Knoblauch (2004 u. 2005) 

ausformuliert wurde. Die Analyse des Visuellen stel l t  hier ein weitgehend ungelös

tes Problem dar: "Für jede Sequenzanalyse stel l t  dieser Horizont synchroner B i ld

verweise ein e ingestandenes Problem dar, da er die Sequential ität der Daten und der 

Vorgehensweise unterbricht." ( Knoblauch 2005 : 272). Da im Rahmen der Video

Interaktions-Analyse das Video n icht den Ste l lenwert e ines Alltagsprodukts hat, 

sonelern dies lediglich als Erhebungsinstrument genutzt wird (vgl. Kap. 5 . 1 ), sind 

die Beeinträchtigungen aufgruncl des beschränkten Zugangs zur Simultanstruktur 

des B i ldes im Bereich der Analyse der Leistungen der abbi ldenden B i lclproclu

zent(inn)en weniger problematisch als diejenigen im  Bere ich der Leistungen der 
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abgebildeten B i ldproduzent( inn)en, also der Gebärden in  i hrer S imultanstruktur 
(vgl. Kap. 5 .5) .  E ine besondere Sensibi l ität t1ir letzteres Problem findet sich abge
sehen von der bereits erwähnten Studie auf der Basis der dokumentarischen Metho
de von Wagner-Wi l l i  ( u.a. 2005 u. 2007) auch in den auf die Forschung im Bereich 
der Erwachsenenbi ldung bezogenen Ausftlhrungen von Nolda (2007: 483f.) unter 
dem Begriff der "Konste l lationsanalyse". D iese bearbeitet das "Phänomen der S i
multaneität und i st anders als die Sequenzanalyse in besonderer Weise mit der vi
suel len Ebene verbunden." 

In Bereichen, in denen die V ideografie als Erhebungsinstrument genutzt wird 
und a llzumal dort, wo das Erkenntnisinteresse auf die Gesprächsanalyse gerichtet 
ist, i st es selbstverständlich legitim, der B ildanalyse e inen lediglich ergänzenden 
Stellenwert zu zuweisen, wie dies im Bereich der dokumentarischen Methode etwa 
in der bereits erwähnten Studie von Iris Nentwig-Gesemann (2006a u. 2007a) der 
Fal l ist, die der Frage nachgeht, wie sich Vorschulkinder untereinander und mit 
Erwachsenen über ihre alltäglichen Praktiken des Spiels verständigen. Analog gi lt 
dies auch für Analysen im Bereich der Unterrichtsforschung (vgl. Krummheuer/ 
Naujok 1 999; Brandt/Krummheuer/Naujok 200 l sowie andere Arbeiten in :  Auf
schnaiter!Wenzel 200 1 ) .  

Ebenso wie die Video- Interaktions-Sequenzanalyse von Hubert Knoblauch 
steht auch die Video- resp. F i lmanalyse 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: "Al lerdings 
bleibt auch hier bislang die Rolle der visuellen Präsentation und mit ihr die non
verbale Seite der Kommunikation ausgeblendet, obwohl sich die Konversations
analyse grundsätzl ich als ein Programm der Untersuchung verbaler wie non-verba
ler Kommunikation versteht" (Keppler 2006 : I 04 ) .  

Knoblauch (2005 : 273)  verweist als eine "Mögl ichkeit, das Problem der Unbe
stimmbarkeit synchroner v isuel ler Bezüge zu lösen", auf Arbeiten im Bereich der 
"sozialwissenschaft l ichen Hermeneutik", da diese "eine umfassende B i lddeutung 
visueller Aspekte vornimmt". Er nennt vor allem die Arbeit von Jürgen Raab 
(2002), eine Analyse e ines professione l len Hochzeitsvideofi lms. Diese setzt sich in  
ausgesprochen gründlicher Weise mit den technischen Voraussetzungen dieses 
B ild-Mediums ause inander, 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 abbi ldenden B i ldproduzenten beschränkt, 
sondern nimmt auch "Wechse lwirkungen zwischen den Darstel lungen vor und den 
Handlungen hinter der Kamera" in den B l ick (Raab 2002 : 472). 

Auch diese Studie stützt sich auf die "Verfahrensweisen der sozialwissen
schaftl iehen :Hermeneutik sowie der im Kern die gleiche Forschungsperspektive 
bezeichnenden hermeneutischen Wissenssoziologie" (ebenda), welche, wie bereits 
diskutiert, wenig Möglichkeiten b ietet, den bereits im Common Sense erreichten 
Zugang zu B i ld und Fi lm auf der Grundlage e ines Wechsels der Analyseeinste l lung 
in  der Weise zu transzendieren, dass es in systematischer Weise gelingt, zur Rekon
struktion der impliziten Wissensbestände vorzudringen. E ine umfassende und fim
dierte theoretische sowie methodologische Begründung der in der hermeneutischen 
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Wissenssoziologie fundierten "wissenssoziologischen B ildhem1eneutik" findet sich 
in  Raab 2008 (Kap. 5). 

In Kontext der "hermeneutischen Wissenssoziologie" ist auch die einschlägige 
Studie von Reichertz (2000) mit dem Titel "Die frohe Botschatl des Fernsehens" zu 
verorten. Jo Reichertz hat solche Fernsehshows untersucht, i n  denen Kandidat(in
n)en Einblicke in intime und krisenhafte Lebenszusammenhänge geben und die er 
"performative Fernsehauftritte" nennt (Reichertz 2000: 4 1  ) .69 

Was die methodische Verfahrensweise im H inblick auf die B ildinterpretation 
anbetrifft, so erfahren wir lediglich, dass Reichertz "vorschlägt", "den vom Be
trachter erstel lten B il dtext als Feldprotokoll zu betrachten" und dass dieses Feld
protokol l  dann im Sinne der Sequenzanalyse der objektiven Hermeneutik interpre
tiert w ird. Al lerdings w ird der Schritt vom Bi ld  zum "Bildtext" nicht beschrieben 
oder methodisch und methodologisch durchleuchtet bzw. begründet. Indem Rei
chertz den B i ldtext der sequenzanalytischen Verfahrensweise der Textinterpretation 
unterzieht, wird der Besonderheit und Eigensi nnigkeit des B i ldes gegenüber dem 
Text kaum e ine Chance ge lassen. Somit "erfolgt die Interpretation und Analyse 
auch h ier vor al lem anhand des transkribierten sprachlichen Texts, visuelle Kom
petenzen werden allenfalls am Rande berücksichtigt", wie Ange!a Keppler (2006: 
1 03) die Vorgehensweise von Reichertz kritisch resümiert. 

Kepp!er selbst (2006) hat eine weit fortgeschrittene Methode der F i lm- bzw. 
Fernsehanalyse von sozialwissenschaftl icher Relevanz vorgelegt. Auch bei ihr 
bleibt jedoch zum einen die Sprache das zentrale Medium ihrer Analyse. Es zeigt 
sich auch hier die Tendenz, der B i ldanalyse eine "ergänzende" Funktion zuzu
schreiben. So heißt es in kritischer Auseinandersetzung mit der Konversationsana
lyse, der sie sich in v ieler H insicht selbst verpflichtet weiß:  "An dieser Ste l le ist der 
ergänzende E insatz bildanalytischer Methoden dringend notwendig. E ine sozial
wissenschaftliche F i lmanalyse sol lte stärker als bisher e ine Detailanalyse der ver
balen und non-verbalen Elemente sowie der b ildsprachlichen Mi ttel mit e inschl ie
ßen" (Keppler 2006: l 04) .  

Den b ildanalytischen Verfahren lediglich eine "ergänzende" Funktion zukom
men zu lassen, wie Kepp!er hier ihre eigene Analyse charakterisiert, vermag von 
unserem Standpunkt der dokumentarischen Methode der F i lminterpretation den Be
sonderheiten der Bi ldmedien (und auch der Rekonstruktion non-verbalen Handelns) 
nicht gerecht zu werden. Ange!a Kepp!ers Analyse (2006) ist aber eben gerade auf 
die Eigenarten der B i ldmedien gerichtet, wie bereits der Untertitel ihres Buches 
("Eine Theorie des Fernsehens . . .  ") verdeutl icht. Hier kann die F i lmanalyse die 
"bi !dsprach!ichen Mittel" n icht lediglich "mit einschließen". Vielmehr sollten diese 
e inen gleichberechtigten Ste l lenwert erhalten. Dies aber setzt wiederum voraus, 
dass sie nicht vor dem H intergrund 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. "Nlll' die Liebe zählt", "Surprise, Surprise" und "Traurnhoch

zeit" (vgl. Reichertz 2000: 1 0). Sein Erkenntnisinteresse definiert er folgendermaßen: "Von I nter

esse sind hier (in einer ersten Annäherung) die sozialen Gründe, welche Menschen dazu bewegen. 

sich als Kandidaten ßir pe�formative Femsehm(/tritte zu beH'Cf'ben" (a.a.O.: 4 1  ), al lerdings nicht 

"subjektive" Motive, sondern "sozial typisierte, also objektive Beweggründe" (a.a.O. : 43). 
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methodisiert wird, bei der es gelingt, bestimmte Bere iche des sprachl ich-textl ichen 
Vor-Wissens zu suspendieren. 70 

Die Grenzen der Methodik von Keppler, deren Erkenntnis interesse auf die 
B i ldmedien gerichtet ist, sehe ich zum e inen, wie bereits dargelegt, darin, dass bei 
i hr die Sprache das zentrale Medium der Analyse bleibt, und zum anderen - und 
dies ist auch ganz al lgemein bei den F i lmwissenschaften im engeren S inne zu be
obachten darin, dass dort, wo die B ildanalyse Bedeutung gewinnt, diese weitge
hend auf den modus operandi der abbildenden B ildproduzent(inn)en fokussiert. 
D ieser Bereich wird in umü1ssender und übersichtlicher Weise dargestel l t  (vgl. 
Keppler 2006, Kap. 3 .4 . :  Visuel le Dimensionen). Demgegenüber bleiben die Be
wegungen der abgebildeten Bi ldproduzent(inn)en, also ihre Gebärden und somit 
der Bereich der nonverbalen Kommunikation (im Unterschied zur Analyse der von 
ihnen produzierten Texte) aus der Betrachtung und der genaueren empirischen 
Analyse weitgehend ausgeschlossen7 1 • 

Bedeutung gewinnen die Bewegungen der abgebildeten B ildproduzent( inn)en 
eher unter dem Gesichtspunkt des Einflusses der abbildenden Bi ldproduzent(inn)en 
auf diese - also im S inne e iner "Bewegungsregie" (Keppler 2006: ! ! 9) .  Der "Mi
mik, Gestik und weiteren Bewegungen" kommt darüber h inaus lediglich der Stel
lenwert zu, dass sie "dem Gesagten e ine zusätzl iche Kontur verleihen" (a.a .O. :  
1 2 1  ) .  Entsprechend schenkt Keppler auch der genaueren Analyse von Fotogram
men (vgl. Kap. 3 .4) und ihrer formalen Komposition kaum Beachtung. I n  letzterer 
Hinsicht befindet sie sich, wie gesagt, in Übereinstimmung mit den aktuellen film
w issenschaftl ichen Betrachtungen, aber i n  e inem Kontrast zu den klassischen 
Fi lmtheorien 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 al lein mit der B i ld-, sondern auch mit der F i lminter
pretation befasst und betont, "dass e in F i lm (moving picture), auch wenn er zu spre
chen gelernt hat, e in B i ld b leibt, das sich bewegt (a picture that moves), und nicht 
zu einem Werk der L iteratur wird, das man aufführt." ( 1 999: 27; ursprünglich: 
! 949). Und der Klass iker der Fi lmtheorie Beta Balazs (200 I a: 26) hatte schon 1 924 
betont: "Fe inheit und Kraft der B i ldwirkung und der Gebärde machen die Kunst 
des F ilms aus. Darum hat er nichts mit der L iteratur zu schaffen." 

70 Gewisse a llerdings methodisch noch ganz am Anfang stehende - Ansätze zu einer " ,Emanzipa
tion' des B i ldmaterials vom Sprachmaterial" zeigen sich bei Kade/Nolda (2007: 1 70) und Nolda 
(2007) in ihrer Analyse von Kursen der Erwachsenenbildung und in der im selben Arbeitskontext 
entstandenen - an die objektive Hermeneutik anknüpfenden - Arbeit von Herrle (2007). 

7 1  i m  Kap. 3 .4.5: "Bi ldkomposition" (Keppler 2006: 1 1 7 fT.) widmet sie diesem Bereich im theoreti
schen Teil ihres Buches knapp drei Seiten von insgesamt 340. 
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Werke der Literatur aufzuführen, wie dies in  der Perspektive von Balazs und 
Panofsky im Theater geschieht72 , ste l lt für diese e ine ganz andere Form des Kunst
schaffens dar als der F i lm: "Diese Künste (des Theaters; R.B.) agieren sozusagen 
von oben nach unten. S ie beginnen mit einer Idee, die in die gestaltlose Materie 
proj iziert werden sol l ,  nicht mit den Objekten, aus denen die äußere Welt besteht" 
(Panofsky 1 999: 53) .  Diese "Idee" ist nach Panofsky im Bereich des Theaters das 
wesentl ich im Medium der "Literatur", also der Sprache, entworfene, in seiner 
Dramaturgie textl ich und narrativ vorformulietie und auf der Ebene der Program
matik und der Skripte angesiedelte , Stück' 73 . 

5. 4. 1 Der Zugang des Films zu elementaren Ausdrucksformen und 
Ebenen sozialer Realität 

Wenn wir diese Sinndimension des sprachl ich und narrativ Formul ierten, d ie nach 
Ansicht von Panofsky im Theater in den Vordergrund tritt, in dem Kategoriensys
tem zu fassen suchen, welches von Panofsky in seinen methodologischen Schriften 
( ! 932 u. 1 975) ausgearbeitet worden ist, so ist dies die ikonografische S innebene, 
diejenige der i konografischen Narrationen, aus der die Akteure auf der Bühne ihr 
Treiben deduktiv ("von oben nach unten") ableiten sollen. In Abgrenzung von dem 
derart charakterisierten deduktiven Logik des Theaterstücks operiert der Fi lm also 
von , unten nach oben' .74 

Panofsky ( 1 999: 54) betont: "Der Stoff des F i lms ist die äußere Realität als sol
che", Während Panofsky h ier von "äußerer Realität" spricht, verwendet Kracauer, 
der, wie seine Zitate ( 1 964: 400) und seine Korrespondenz mit Panofsk/5 zeigen, 
durch Panofsky beeintlusst ist, den Begriff der "physischen Realität", deren "Er
rettung" durch den F i lm gefördert werden soll , wie Kracauer ( 1 964: 389) pathetisch 
formuliert.76 Wenn F ilme der "fi lm ischen E instel lung genügen" (Kracauer ! 964: 
39 1  ), also "dem Medium gemäß sind, werden sie nicht von einer vorgefaßten Idee 
zur materie ll en Welt herabsteigen, um diese Idee zu erhärten; umgekehrt beginnen 
sie damit, physische Gegebenheiten auszukundschaften, und arbeiten sich dann in 

72 In der hier angestrebten qualitativen Methodologie des Films geht es nicht darum, die Ausführun
gen von Panofsky, Balazs und Kracauer auf ihre theaterwissenschatll iche Plausibilität hin zu dis
kutieren, sondern ihre sozialwissenschajiliche, insbesondere handlungstheoretische, Relevanz aus
zuloten. 

73 In diesem S inne warnt auch der Klassiker der Fi lmtheorie Pudowkin (2003b: 75) vor der "Thea
tralisierung der Fi lmkunst". 

74 Einen derartigen Herste l lungsprozess des Fi lmes beschreibt David Lynch in einem Interview mit 
der Süddeutschen Zeitung (Süddeutsche Zeitung 2007) in markanter Weise: "Ich habe keine glo
bale Vision, bevor ich zu drehen beginne. A l les hängt 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. Wörter, Töne und Räume, um sie wie in einem Puzzle zusammenzufiigen. Das 
Verständnis ist eine Abstraktion, die aus der Intuition hervorgeht". 

75 Zwischen Panofsky und Kracauer, der ebenso wie Mannheim h insichtlich seiner Existenz als 
(Zwangs-) Emigrant ein Schicksalsgenosse von Panofsky ist, hat eine umfangreichere Korrespon
denz stattgefunden; siehe als Überblick: Panofsky 2003 : 1 234. 

76 Mit Bezug auf die Fotografie spricht Kracauer ( 1 964: 45) sogar von ihrem Wesen, "Natur im Roh
zustand wiederzugeben, so wie sie unabhängig von uns existiert." 
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der von ihnen ausgewiesenen Richtung nach oben, zu i rgendeinem Problem oder 
Glauben h in" ( Kracauer l 964: 253 ) .  

Wenn wir Kracauer und ebenso Panofsky nicht objektivistisch oder essentialis
tisch interpretieren wollen 77, so lässt sich geltend machen, dass es i hnen h ier nicht, 
wie die Begriffe der "äußeren Realität" und der "physischen Realität" und andere 
Formulierungen missverstanden werden könnten, um e inen Realismus auf der iko
nografischen Ebene geht, auf der sich die Frage stel lt, ob die vom Fi lm erzählte 
Geschichte e ine realistische ist.78 Vielmehr geht es Kracauer wie auch Balazs und 
Panofsky darum, dass das Medium Film e inen bisher nicht gekannten Zugang zu 
einer e lementaren Ebene sozialer Verständigung und somit sozialer Realität eröff
net. 

Es geht Kracauer, Balazs und Panofsky, anders formuliert, nicht darum, den 
Herstellungscharakter von Realität zu negieren oder zu unterlaufen, sondern dar
um, den Zugang zu gewinnen zu e iner elementaren und grundlegenden Dimension 
der Herste l lung von Real ität, nämlich derjenigen auf der Ebene der Körperl ichkeit, 
der inkorporierten Gesten, der Gebärden und der M imik, wie sie uns in den Gestal
tungsleistungen der abgebildeten B ildproduzent(i nn)en begegnen.79 Insofern ist 
auch die Betonung der "physischen" oder "materiellen" Elemente dieser Ebene in  
dem S inne zu  verstehen, dass es  s ich hier ganz wesentlich um körpergebundene, um 
inkorporierte Praktiken und um die Positionierung von Körpern und physischen 
Objekten im Raum handelt. 

In seinen methodologischen Schriften zur Kunstinterpretation spricht Panofsky 
( 1 975) von der Ebene "primärer oder natürl icher Bedeutungen" und zieht damit 
schon in der Formul ierung e ine stärkere Grenze gegenüber objektivistischen Sicht
weisen. D iese Ebene primärer Bedeutungen, für die der F i lm den Bl ick zu schärfen 
vermag, hat Panofsky auch als vor-ikonografische Ebene bezeichnet (siehe dazu 
auch Kap. 3) ,  die er bekanntl ich von der ikonografischen, an Text und Narration 
gebundenen, S innebene unterscheidet. Und es ist die vor- ikonografische Ebene, de
ren genaue Beobachtung und Beschreibung die wesentl iche Grundlage der ikono
logischen Interpretation darstellt. 

Dass im Verständnis von Panofsky die den Film in seiner Eigenart konstituie
rende S innebene nicht die i konografische ist, wird auch darin deutlich, dass Pa
nofsky ( 1 999: 27) der Sprache, die für diese Ebene zentral ist, e inen lediglich mar-

77 Dass wir dies nicht tun sollten, ergibt sich bei Panofsky aus seinen anderen methoclo logischen 
Schrillen ( 1 932 u. 975 ), bei Kracauer aus seiner Kritik an den "Realisten des 1 9. Jahrhunderts" im 
ersten Kapitel desselben Buches ( ! 964: 40[). Allerelings ist Kracauer in vieler Hinsicht wiecler
sprüchl ich.  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 vorhält". Auf S .  40 hatte er dies als 
"G laubenssatz der extremen Realisten des 1 9. Jahrhunderts" kritisiert: "ln Wirklichkeit gibt es ei
nen solchen Spiegel gar nicht." Eine objektivistische oder naturalistische Interpretation Panofs
kys und auch gleich Kracauers tindet sich bei Prange ( 1 992: 1 86) :  "Mit dem Verzicht auf eine ße
rUcksichtigLmg des technischen Mediums wird die Realität selbst zum Regisseur erkoren". 

78 Als Realismus auf der ikonografischen Ebene versteht Keppler (2006: 1 60) die Ausführungen von 
Kracauer: "Abweichend von S iegfl·ied 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 Pano fsky missverstanden. 

79 "Wir können nur dann darauf hoffen, der Realität nahezukommen, wenn wir ihre untersten Schichten 
durchdringen", heißt es bei Kracmter ( 1 964: 387). 
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ginalen Stel lenwert beimisst: "Jeder Versuch, im Fi lm Vorstel lungen und Empfin
dungen ausschl ießl ich oder hauptsächlich durch Sprache mitzutei len, hinterlässt ein 
Gefühl der Verlegenheit oder Langeweile oder beides." Somit ist auch, wie wieder
um Kracauer ( 1 964: 393) deutlich macht, nicht die "Story", also das Narrative des 
Fi lms, die zentrale S innebene, sondern es s ind die "kle inen Einhe iten" als "Mo
mente des tägl ichen Lebens": "Man betrachte irgendein  E lement eines solchen Sto
ry-Fi lms. Zweife llos hat es die Aufgabe, der Story zu dienen, zu der es gehört; aber 
gleichzeitig affiziert es uns auch stark, vielleicht sogar in erster Lin ie, als e in frag
mentarisches Moment der sichtbaren Realität, umgeben von einem Hof unbestimm
barer Bedeutungen" (eben da). 

"Unbestimmbar" und "fragmentarisch" erscheint diese Sinnebene, wenn wir sie 
mit der spezi fischen Bestimmtheit des ikonogrc!fischen S inns vergleichen, welcher 
die Elemente dadurch bestimmbar, d.h. explizierbar, macht, dass er sie in einen 
Ordnungszusammenhang stel lt, i n  dem diese a ls Teile von (motivierten) Hand/tm
gen, also von Um-zu-Motiven (vgl .  auch die Ausführungen in Kap. 3 )  und schließ
l ich von Handlungsverläufen, also Geschichten, Narrationen konstruiert werden. 
Wenn wir im Alltag über e inen F ilm zu berichten bzw. Rechenschaft über i hn ab
zulegen versuchen, bewegen wir uns zumeist auf dieser Ebene. Die i konografischen 
Typisierungen und Konstruktionen entsprechen den Konstruktionsprinzipien der 
Theorien des Common Sense, der theoretischen Alltagskonstruktionen (s. dazu 
auch: Kap. 2 sowie genauer: Bahnsack 2009a). 

Nun lässt sich a llerdings d ie Narration auf der ikonografischen Ebene unter
scheiden von detjenigen auf der vor-ikonografischen oder denotativen Ebene. Auch 
Metz ( 1 972 :  1 38) betont die Bedeutung der denotativen oder vor- ikonografischen 
Ebene für das, was die Besonderheit des "Kinos" ausmacht: "Das Kino ist in erster 
Linie wegen seiner Verfahren der Denotation eine spezifische Sprache."go Die de
notative Ebene umfasst aber nicht nur den Bereich der Bewegungs- und Hand
lungsverläufe der abgebildeten B ildproduzent(inn)en, sondern auch und insbeson
dere d ie Montage und die Einstel lungsveränderungen, also den Bereich der Leis
tungen der abbildenden B ildproduzent( inn)en, wie sie zur Konstitution dieser Ebe
ne der Erzählung beitragen. 

Jene Elemente, welche im Kontext des ikonografischen S inngehalts, durch den 
unsere Alltagstheorien strukturiert sind, als Fragmente oder Bruchstücke erschei
nen, b i lden im Kontext des (auf der denotativen oder vor-ikonografischen Ebene 
aufbauenden) ikonologischen oder dokumentarischen S inngehalts "neuartige Tota
l itäten" (Mannheim 1 964: 1 23 )  oder Ganzheiten. Nach Mannheim ( 1 964: 1 20) 
"muß beim Verständnis des Dokumentarischen nicht das ganze Werk in seinen ob
jektiven S innbezügen erfasst sein, das Dokumentarische kann vielmehr auch an e i
nem B ruchstück in Erscheinung treten, z .B .  an e iner charakteristischen Linienfüh
rung, an einer e igentümlichen Gliederung des Raumes oder Farbenbehandlung, mit 
e inem Woti: auch an unselbständigen Teilen des Werkes." 

80 Metz ( 1 972:  1 38) bezeichnet die Erzählung auf der denotativen Ebene mit dem griechischen Be
griff der "Diegese" und führt aus, dass dieser Begriff in seinen griechischen Ursprüngen "speziell 
einen der obligaten Teile der judizialen Rede bezeichnete, nämlich die Darlegung der Fakten. Im  
Zusammenhang m i t  dem Kino wurde der Begriff von Etienne Souriau aufgegriffen; e r  bezeichnet 
die dargestel lte Instanz des Fi lms, d.h. im Grunde die Gesamtheit der filmischen Denotation." 
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D ie dokumentarische oder ikonologische Interpretation ist nicht darauf ange
wiesen, die E inheit des zu interpretierenden Falles in der Weise zu rekonstruieren, 
wie diese auf der ikonografischen Ebene verstanden wird :  also den gesamten F i lm 
als E inheit zu  nehmen oder sich an  den Themen und Unterthemen zu  orientieren, 
die durch die E inheiten der F i lm-Narration segmentiert sind. In den Common Sen
se-Theorien gehen wir von solchen an die sprach lich-narrative Ebene gebundenen 
Vorste l lungen der Einheit des Fal les aus. Demgegenüber ist im S inne der doku
mentarischen Methode die Einheit des Werkes dann und insoweit gegeben, wenn 
an dessen unterschiedlichen Tei len - und auch an "Bruchstücken" - immer wieder 
homologe Muster im S inne e ines modus operandi, e iner performativen Struktur 
identifiziert werden können. 

Im Falle der F i lminterpretation auf der Basis der dokumentarischen Methode 
wird im chronologischen Ablauf der Analyseschritte ein derartiger modus ope
randi und eine in diesem S inne verstandene E inheit oder Ganzheit primär im Be
reich des B ildes und erst sekundär im B ereich des Textes und der ikonografischen 
Narrationen gesucht.H 1 Es geht dartun, dass "die F ilmwissenschaft nach der Erzäh
lung die B ildhaftigkeit der F i lme in den Vordergrund stellt" (Bredekamp 2004: 1 7) .  
D ies gilt auch für die Auftei lung und Auswahl der zu interpretierenden Sequenzen 
(dazu: 5 .8 .2). Die Auftei lung orientiert sich an Einheiten auf der Ebene der vor
ikonografischen Beschreibungen der abgebildeten (Szenen) und der abbildenden 
B i ldproduzent(inn)en (Einstel lungen). Die sich aus der Relationierung von Ein
stel l ungen und Szenen ergebende Einheit ist die "Sequenz" (genauer dazu: 5 .6 . 1 ) . 

5.4.2 Gebärden, Operationen und institutionalisierte Handlungen 

Das Dokumentarische oder Ikonologische findet sich nicht nur an Bruchstücken ei
nes Werkes, sondern auch an Bruchstücken e iner Handlung. Denn im Unterschied 
zur Interpretation des objektiven oder immanenten bzw. ikonografischen S innge
halts, welche danach fragt, was das für e ine Handlung ist (bspw. ein "Gruß") und 
somit Motive unterstel len muss (bspw. :  "ich hebe die Hand, um zu grüßen"), stel lt 
sich auf der dokumentarischen oder i konologischen S innebene die Frage nach dem 
Wie der Herste l lung dieser Handlung (bspw. ist das Heben der Hand "prätentiös", 
"unsicher", "starr"). 

Hinsichtlich der Bedeutung dieser auf der vor-ikonografischen Ebene zu ver
ortenden Elemente von Bewegungsabläufen, auf die sich dokumentarische Inter
pretation ganz wesentl ich bezieht, zeigen s ich, wie erwähnt, in e inigen Punkten 
Übereinstimmungen zu der von Erving Goffman ( 1 979: 24) vorgelegten Fotointer
pretation, deren zentraler Gegenstand Bewegungen sind, die er als "small beha

viors" bezeichnet und die unterhalb der Ebene e iner Interpretation von Handlungen 

angesiedelt s ind. 

8 1  Selbstverständlich ist gleichwohl die Einheit des gesamten Produkts, des F ilmes erst dann gege

ben, wenn Homologien zwischen dem Dokumentsinn des B i ldes und demjenigen des Textes iden

t ifizicrbar sind. (Wobei Homologien auch bedeuten kann, dass in homologer Weise , Brüche' oder 

Diskontinuitäten in beiden Dimensionen - im Text wie im B ild identifizierbar sind.) 
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Für den Klassiker der Bewegungsanalyse Ray L. B i rdwhistel l  ( 1 968 :  380), durch 
den auch Goffman beeinflusst ist, steht außer Frage, dass im Bereich von "Kör
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 e inem systematisch geordneten Kom
munikationssystem." Birclwhistel l  ( 1 970: 79f.) erläutert die Bedeutung dieser Sprache 
der Bewegung am Beispiel des mil itärischen Grußes. Die Beobachtung, dass diese 
Handlung - obschon hochstandardisiert durch Körperbewegung und Mimik, durch 
das Wie ihrer Herstellung, eine enorme Variabil ität ihrer Bedeutung erhält, habe für 
ihn einen der ersten "Durchbrüche" in der von ihm entwickelten Gebärdenanalyse, 
der "kinesics" stimuliert: "Durch den Wechsel in Haltung, Gesichtsausdruck, der Ge
schwindigkeit oder Dauer der Bewegung des Grüßens und sogar in der Wahl unge
eigneter Kontexte für die Handlung kann der Soldat den Emptanger des Grußes ehren, 
herabwürdigen, zu gewinnen versuchen, beleidigen oder befördern." 

Ich möchte die Bewegungsabläufe auf der vor-ikonografischen Ebene noch 
e inmal di fferenzieren in Gebärden e inerseits und operative Handlungen anderer
seits. Mit letzterem Begriff lehne ich mich an den Begriff der "Operation" bei Ha
bermas ( 1 98 1 )  an. So unterscheidet er zwischen "Handlungen" e inerseits und "Kör
perbewegungen" oder "Operationen" andererseits: Eine Körperbewegung oder 
Operation "ist Element e iner Handlung, aber keine Handlung" (Habermas l 98 1 :  
1 46). Al lerelings wird im Rahmen der Handlungstheorie von Habermas, die an das 
zweckrationale Model l  und somit an die ikonografische Ebene gebunden bleibt, 
den Operationen eine e igenständige Semantik n icht zuerkannt: Operationen "ge
winnen nur als Infrastruktur anderer Handlungen einen Bezug zur Welt. Operatio
nen berühren die Welt nicht" (a.a .O. :  1 47). 

Träger der Gebärden können die Extremitäten (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. , Lächeln ' ). Die Gebärden lassen sich 
noch einmal in ihre Elemente ditferenzieren, die ich mit B irdwhistell ( 1 952) als "Ki
neme" bezeichne. Die vorl iegenden Videoanalysen auf der Grundlage der dokumenta
rischen Methode setzen auf der vor-ikonografischen Ebene mit der genauen Rekon
struktion von Gebärden und operativen Handlungen und teilweise der Kineme an. 
Dies gi lt für die bereits erwähnten Analysen von Monika Wagner-Wil l i  (2004, 2005, 
2006 u. 2007) über Schülerinteraktionen im Klassenraum oder von Amelie Klambeck 
(2007) zu Patient(inn)en mit "psychogenen Bewegungsstörungen" und deren Bewe
gungen während der Chefarztvisite. Letztere Analyse wendet sich insbesondere auch 
den E lementen von Gebärden, den Kinemen zu.82 

Die Beschreibung der Afimik stel lt uns vor die größten Probleme im Bereich der 
vor- ikonogratischen Interpretation. Sie erscheint in besonderer Weise polysem oder 
"polyphon" und dies insbesondere aufgrund ihre simultanen Charakters, wie der Klas
siker der Fi lmtheorie Bela Balazs (200 1 a:45) betont: "Der Gesichtsausdruck ist über
haupt polyphoner als die Sprache. Das Nacheinander der Worte ist wie das Nachein
ander der Töne einer Melodie. Doch in einem Gesicht können die verschiedensten 

82 Amelie Klambeck (2007) verwendet hier die Begriffe "Bewegungen" anstelle von "Gebärden" 
und "physische Teilhandlungen" anstelle von "operativen Handlungen". 
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Dinge gleichzeitig erscheinen wie in einem Akkord, und das Verhältni� dieser ver

schiedenen Züge zueinander ergibt die reichsten Harmonien und ModulatiOnen." 

Der Versuch e iner e indeutigen Charakterisierung des mimischen Ausdrucks 

(bspw. als ein , Lächeln' ,  ein ,Stirnrunzeln'  oder als , starr ')  ist in valider Weise erst 

unter Berücksichtigung des Kontexts gleichzeitiger Ausdrucksbewegungen des ge

samten Gesichtsfe ldes möglich, also unter Berücksichtigung der Ganzheit : "Wir 

reagieren auf e in Gesicht als e ine Ganzheit: Wir sehen ein freundliches oder mütTi

sches Gesicht, ein e i friges oder ein gleichgültiges Gesicht, Aufrichtigkeit oder Ver

schlagenheit, lange bevor wir feststel len können, welche Züge oder Zusammen

stel lungen von Zügen diesen intuitiven Eindruck hervorrufen'', betont der Kunsthis

toriker Gombrich ( 1 978 :  367). 
Notwendig ist also die Rekonstruktion des Zusammenspiels e lementarer Bewe

gungseinheiten in ihrer S imultaneität. Hiermit ist zunächst das s imultane Zusam

menspiel innerhalb abgegrenzter Bereiche des Körpers gemeint (vgl .  B irdwhistel l  

1 952 :  1 7). Idealerweise umfasst die Rekonstruktion des s imultanen Zusammen

spiels aber den gesamten Körper, orientiert sich an der ",whole body' conception" 

wie Ray B irdwhiste l l  ( 1 952 :  8) betont (dazu genauer: Kap. 4.5) und bezieht 

schließlich auch die räumliche Positionierung der Körper zueinander mit ein ("A 

dreht B den Rücken zu"). Diese n immt e ine Sonderstel lung im Bereich der Gebär

den ein. Auf der ikonologischen Ebene lässt sie sich in Anknüpfung an Imdahl 

( 1 996a) als szenische Choreografie bezeichnen (vgl. Kap. 3). Hubert Knoblauch 

( 1 998 :  3 1 2) hat auf die Bedeutung dieser "Choreographie der Körper" am For

schungsbeipiel Bezug genommen und bezeichnet sie in Anknüpfung an Adam 

Kendon ( 1 990) als "Körperformation". 
Operative Handlungen (bspw. ,S ich-Hinsetzen' ,  ,Gehen' ,  , Hose hochziehen' )  

umfassen in  der Regel mehrere Gebärden in ihrer Sequenzialität. Wesentliches U n

terscheidungsmerkmal gegenüber den Gebärden im e lementaren Sinne ist aber, dass 

sie und aus diesem Grund möchte ich sie bereits als Handlungen bezeichnen 

mit (wenn auch nur rudimentären) zweckrationalen Motivkonstruktionen, d.h. mit 

Konstruktionen von Um-zu-Motiven, versehen werden können. Dies geschieht 

bspw. derart, dass die e inzelne Gebärde ( , Beugen des Rumpfes' )  "selbst nur Mi tte l 

im S innzusammenhang e ines Entwurfes" ist (Schütz 1 974: 1 1 9), nämlich des Ent

wurfes ,S ich-Hinsetzen' .  
Durch diesen Entwurf, durch diese zweckrationale Konstruktion e ines Um-zu

Motivs ( , sie beugt den Rumpf, um sich h inzusetzen') wird das S ich-Hinsetzen zu 

e iner Handlung, wenn wir Handlung im S inne von Alfred Schütz ( 1 974: 1 1 5ff. )  

verstehen. H ier lassen sich dann jeweils weitere H ierarchien von Um-zu-Motiven 

konstruieren, also bspw. :  , Die Lehrerin setzt sich hin, um den Unterrichtsbeginn zu 

signalisieren ' .  Der Unterschied dieser Motivkonstruktion zu den b isher genannten 

besteht aber darin, dass die bisher genannten am phys ischen Bewegungsverlauf be

obachtbar s ind (und auf dieser Grundlage unmittelbar falsifiziert oder verifiziert 

werden können)83, wohingegen der Handlungsentwurf beim letzteren Beispiel nicht 

83 Obschon auch hier eine vollständige 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 stößt. so ist nicht so ohne weiteres zu klären, ob A den B (mtt  Absteht) ,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 ersch ließt sich in ihrer S ignifikanz (im S inne von G. H .  
Mead 1 968) erst i n  der Reaktion der Schülerlinnen auf diese Handlung. 

Sobald also die Realisierung oder Enaktierung des Entwurfs am Handlungs
verlauf selbst nicht mehr beobachtbar ist, sonelern unterstel l t  oder attribuiert werden 
muss, bewegen wir uns bereits auf der ikonogrc{fischen Ebene. D ie Unterstel lung 
oder Attribuierung macht es erforderlich, dass wir auf Erwartungserwartungen ( im 
S inne der Idealisierung der Reziprozität der Perspektiven nach Alfred Schütz 
( 1 97 1 )  und auf ein narrativ vermitteltes Wissen zurückgreifen. Vorausgesetzt ist e in 
Wissen auf der Ebene von Institutionen: bspw. der Institution des , Unterrichts' oder 
auch elementarer: der Institution des ,Grußes' oder der ,Begrüßung' .  Ich möchte 
deshalb von institutionalisiertem Handeln (auch :  Rollenhancleln) sprechen. Dieses 
ist bereits auf der ikonogrqjischen Ebene angesiedelt. Ich erinnere an das (in Kap. 
3) bereits angeführte Beispiel von Pano fsky ( 1 97 5), der den Unterschied am Fall 
des , Hut-Ziehens' (genauer eigentl ich: ,Abnehmen des Hutes ' )  erläutert, welches 
erst in ikonografischer Interpretation dann zum ,Grüßen' wird. 

Die Validität 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 unvergleichl ich viel größer als diejenige der 
Konstruktionen von Erwartungserwartungen auf der ikonografischen Ebene. Und 
das B i ld ist das einzige Medium, welches uns e inen derart methodisch kontrol l ier
baren, also validen Zugang zu dieser e lementaren Ebene der Handlungsinterpretati
on zu vermitteln vermag. 

Bewegungen der abgebildeten Bildproduzent(inn)en 

vor-ikonografische Ebene Beispiele 
Kineme 
(Elemente von Gebärden) 

Gebärden: 
Gestik und Mimik 

(Kinemorpheme) 

Operative Handlungen 

ikonografische Ebene 

institutionalisierte 
Handlungen 
(Rollen) 

Kopf und Schultern gehen nach 

vorne, Becken nach hinten etc. 

Beugen des Rumpfes 

Sich-Setzen 

Beispiele 

Lehrerin setzt sich ans Pult 

Motivkonstruktion 

A beugt den Rumpf, um sich zu 

setzen (Um-zu-Motiv ist am Bewe-

Motivkonstruktion 

A setzt sich, um den Unterricht zu 

beginnen (Um-zu-Motiv ist am Be
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 e lementarer Bedeutung ist: Dieselbe Gebärde (bspw. 
, Beugen des Rumpfes ' )  kann immer auf zwei S innebenen zugleich interpretieti 
werden: zum einen zweckrational im Rahmen der Konstruktion e ines Um-zu
Motivs ( ,S ich-Setzen ' ), mit der wir uns auf die Suche nach dem subjektiv gemein
ten Sinn begeben. Zum anderen und zugleich kann die Gebärde auch (unter dem 
Aspekt des Wie der Herstel lung dieser Gebärde) als Dokument ftlr das TVesen oder 
den Habitus des Akteurs ( , Unsicherheit ' , ,Gebrechlichke it' ) interpretiert werden. 
Dies gilt auch für die Interpretation operativer Handlungen ( ,S ich-Setzen') .  Auch 
diese können zweckrational, also im Kontext von Um-zu-Motiven ( ,um Unter
richtsbereitschart 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' e ines objektiven S inns, sondern das , Daß' und das 
, Wie' wird von dominierender Wichtigkeit." (Mannheim l 964a: 1 34). 

Die Strömungen qualitativer Sozialforschung, die sich auf die Suche nach dem 
subjektiv gemeinten S inn in der Tradition e iner verstehenden Sozialwissenschaft 
von Max Weber begeben, nehmen lediglich die erstgenannte Dimension in den 
B l ick. Dies ist vor allem die in der Tradition der phänomenologischen Soziologie 
von Alfred Schütz stehende Strömung, die durch die sogen. Wissenssoziologie von 
Berger/Luckmann bee int1usst ist und als "hermeneutische Wissenssoziologie" oder 
"wissenssoziologische Hermeneutik" bezeichnet wird. 

Im Unterschied zur Soziologie von Schütz und auch zur hermeneutischen Wis
senssoziologie kann in der Wissenssoziologie von Harold Gartinkel ( 1 96 1 )  und 
auch in  der Wissenssoziologie in der Tradition von Mannheim, die ich als praxeo
logische Wissenssoziologie (Bohnsack 2006b) bezeichne, die Konstruktion von 
Motiven im S inne der Unterstel lung eines subjektiv gemeinten S inns zwar der zen
trale Gegenstand wissenschatllichen Interpretierens sein, nicht aber deren Methode 
und auch nicht die Grundlage für die Entwicklung e iner sozialwissenschaftliehen 
Methode. 

Die phänomenologische Soziologie samt der Ansätze, die in dieser Tradition 
verwurzelt sind, wie auch die ethnografischen Ansätze verble iben im Wesentlichen 
auf der ikonografischen Ebene und somit auf der Ebene (der Rekonstruktion) von 
Common Sense-Konstruktionen . S ie vermögen zwar die Common Sense- Theorien, 
die Konstruktionen ersten Grades im S inne von Alft·ed Schütz ( 1 97 1  ), und auch die 
,Methode' dieser Konstruktionen, wie sie auf den subjektiv gemeinten Sinn ge
richtet ist, zu beschreiben, nachzuzeichnen. Sie ste l len diese Theorien und Metho
den aber n icht in Frage bzw. zeigen sie deren Grenzen nicht auf und bleiben in die
sem S inne deskriptivistisch und in gewisser Weise unkritisch gegenüber dem 
Common Sense. 

Demgegenüber konvergieren so unterschiedliche methodologische Positionen 
wie diejenige der Wissens- und Kultursoziologie von Bourdieu, des Konstruktivis
mus im S inne von Luhmann und eben auch der Wissenssoziologie Mannheims in  
dem Punkt, dass e ine Beobachterhaltung, welche ihre Wissenschaft l ichkeit unter 
Beweis stel len wi l l ,  nicht lediglich die Common Sense-Theorien nachze ichnen 
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kann. Vielmehr muss sie die Differenz ihrer eigenen Analyseeinstellung zum Com
mon Sense und somit die methodologische Di fterenz der eigenen Theorien ihm ge
genüber, also den "Bruch mit den Vorannahmen des common sense" (Bourdieu 
1 996: 278) bestimmen und methodisch-forschungspraktisch real isieren können.84 

5. 4. 4  Die Analyseeinstellung cn4'das Pel:formative 

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

Auf allen diesen Ebenen lässt sich die Frage nach dem Wie ste l len, nach dem 
modus operandi der Herste l lung. Diese Analyseeinstel lung der dokumentarischen 
Methode lässt sich auch als die Analyseeinste l lung auf das Pe/formative bezeich
nen. I m  S inne dieser Methode, wie sie in der praxeologischen Wissenssoziologie 
fundiert ist, wie auch im S inne von Panofsky und Bourdieu, ist Perfonnativität 
nicht primär das Produkt einer Inszenierung oder Selbststil is ierung, also nicht pri
mär ein Darstel!ungsmodus, e ine Metapher des Theatralischen. Vielmehr bezeich
net sie primär eine Existenzweise, zu der die Selbstst i l is ierung, der "intendierte 
Ausdruckssinn", wie Mannheim ( 1 964a) dies nennt, ggf. noch h inzutritt. 

Möglicherweise muss die Aneignung, die Inkorporierung des habitue l len Han
delns, auch durch eine solche Selbststi l i s ierung h indurch: S ie ist dann zunächst ein 
intentionales Produkt und w ird erst a llmählich routinisiert und habitual is iert. Der 
weitaus überwiegende Teil unserer Alltagspraxis wird jedoch bereits als habituali
s ierter modus operandi angeeignet. Wie Bourdieu ( 1 982 :  740) mit Bezug auf Leib
n iz behauptet, s ind wir Menschen "in Dreiviertel unserer Handlungen Automaten". 
E ine Selbststi l is ierung oder Selbstinszenierung markiert dann immer schon e inen 
gewissen Verlust bzw. Mangel an Authentizität des Habitus, des habituel len Sti ls . 
Denn - wie es bei Erving Gaffman ( 1 975 :  290) heißt - "Stil kommt uns unecht vor, 
wenn er absichtsvoll ist." 

Die Difterenzierung von Existenzweise und Darstellungsmodus und die Rekon
struktion ihrer Doppelstruktur ist charakteristisch für die praxeo/ogische Analyse
e inste l lung, wie sie der dokumentarischen Methode entspricht, und unterscheidet 

84 In eine ähnliche Richtung zielen wohl die Überlegungen von Wi l liam Mitehe ! I  (2002: 1 7 1 )  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 fami larity ancl se l f�eviclencc that surrounds the experience of  secing, ancl to turn it into a 
problem für analysis, a mystery to be Ltnravelecl" (a.a.O. : 1 66). Auch bei M itchel l  geht es somit 
um einen Bruch mit Selbstverständlichkeiten und Vorannahmen der Konstruktionen auf der iko
nografischen Ebene wenn auch wohl nicht in jene praxeologische Richtung, wie sie für Bour
clieu und die dokumentarische Methode charakteristisch ist. 
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diese von der Analyseeinstel lung auf das Performative, die in der Theaterwissen
schaft und in der h istorischen Anthropologie eingenommen wird (vgl. Wulf/Zirfas 
200 I ) . E ine derartige analytische Differenzierung und e ine entsprechende empiri
sche Rekonstruktion dieser Art der Doppelstruktur alltägl ichen Handeins finden wir  
dort n icht. 8 5  

5. 4. 5 Die unterschiedlichen Ebenen dokumentarischer Interpretation 
und die Primordialität 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 Gebärden, operativen Handlungen und institutionalis ierten Handlungen) und 
den Versuch zu unternehmen, Homologien zwischen Ebenen herauszuarbeiten, die 
dann e inander wechselseitig zu validieren vermögen. 

A llerdings stel l t  im Bereich der B ild- und F ilminterpretation die vor-ikono
grafische Ebene die primordiale Ebene dar: zum einen, weil sie durch das textl ich
narrative Vorwissen weniger vorstrukturiert ist und somit den e lementarsten Zu
gang zu jener dokumentarischen Sinnebene, zur performativen Struktur, erschl ießt, 
die dem B ild eigentümlich ist (die Ati und Weise, wie jemand den , Rumpf beugt' ,  
a lso der modus operandi, erscheint als Dokument für das Wesen oder den Habitus 
des Akteurs, bspw. für seine , Unsicherheit' oder ,Gebrechl ichkeit') . Zum anderen 
vermittelt uns diese Ebene aber auch im Hinblick auf die Konstruktion von Moti
ven, die zweckrationale Konstruktionen der Unterstel lung von Um-zu-Motiven 
(Beispiel : Er beugt den Rumpf� um sich zu setzen) einen validen Zugang. Denn die 
Validität der Zuschre ibung von Motiven, bei denen die Enaktierung des Entwurfes 
am Handlungsvollzug selbst beobachtbar ist (operative Handlung), ist, wie darge
legt, unvergleichlich viel größer als die Validität von Zuschreibungen auf der Ebe
ne institutionalisierter Erwartungserwartungen. 

Es hat somit einen doppelten Grund, dass die "Leibsprache"- wenn wir Mann
heim ( 1 964a: 1 36) folgen auch in besonderer Weise dazu geeignet ist, uns e inen 
Zugang zur "Struktur der atheoretischen Sinngebilde" zu eröffnen: "Um dies klarer 
zu sehen, verweisen wir auf die Leibsprache, insbesondere auf die Physiognomik, 
die viel geeigneter ist, die Struktur der Kulturgebilde zu verraten als der vornehmli
ehe Träger des theoretischen S innes, die Wortsprache." 

Die B i ld- und F i lminterpretation und somit auch die sozialwissenschaft lichen, 
aber auch die nicht-sozialwissenschaft l iehen Disziplinen, die auf B ildinterpretation 

85 Neben der analytischen Differenzierung von Existenzweise und Darstel lungsmodus finden wir im 
Kontext der dokumentarischen Methode noch weitere wichtige Unterscheidungen: Wir  d ifferen
zieren zwischen der Performanz, der im pelj'ormatorischen Vollzug ihrer aktuellen Durchführung 
oder Herste l lung aufgezeichneten verbalen und nonverbalen Äußerungen, einerseits und der Per
jimnativität, der pe!fimnativen Struktur, welche sich in einer derartigen Herstel lung oder Darstel
lung für den Beobachter dokumentiert, andererseits. Die performative Stmktur oder Perf(Jrmativi
tät ist die in dokumentarischer Interpretation rekonstruierbare Prozessstruktur, der modus operandi 
oder Habitus im S inne von Bourdieu ( l 976) und Panofsky ( l 989). 
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angewiesen sind, stehen al lerdings vor dem Problem, dass eine Beschreibungsspra
che auf der vor-ikonografischen Ebene weitgehend fehlt. Der Fi lmtheoretiker Bela 
Baläzs, hatte bereits 1 924 betont: "Noch e in ige Jahre guter F ilmkunst und die Ge
lehrten werden viel le icht daraufkommen, dass man mit H i lfe des Kinematographen 
das Lexikon der Gebärden und der M ienen zusammenstel len müsste wie das Lexi
kon der Worte." (Baläzs 200 l a: 1 9). Für die sozialwissenschaftl iche B i ld- und 
F i lm interpretation wäre nicht ein Lexikon, aber eine Theorie der (vor-ikonografi
schen) Gebärden und Mimik und ein Kategoriesystem zu ihrer Beschreibung we
sentliche Voraussetzung für die Methodik der B ild- und F i lminterpretation. 

5.5 Fotogramm und Simultaneität 

Nicht zuletzt die Bedeutung der Gebärden und der Mimik haben Roland Barthes 
veranlasst, dem Fotogramm, also dem Standbi ld, dem "st i l l", e ine zentrale Bedeu
tung für die Semiotik des F ilmes e inzuräumen. Roland Barthes ( 1 990: .64) erläutert 
dies insbesondere am Beispiel von Eisenstei ns Panzerkreuzer Potemkm (vgl. auch 
Kap. 3 .4). Nach Barthes ( 1 990: 64) "lässt sich in gewissem Maß ( . . .  ) das F i lmische 
paradoxerweise nicht im F i lm ,am rechten Ort' , , in der Bewegung' ,  , in natura' er
fassen sondern bisher nur in e inem wichtigen Artefakt, im Fotogramm." Barthes 
unters�heidet also zwischen dem "Fi lmischen" und dem "Fi lm" und schreibt: "Das 

F i lmische ist dasjenige im F i lm, das sich n icht beschreiben lässt ( . . .  ). Das F i lmi
sche beginnt erst dort, wo die Sprache und die gegliederte Metasprache aussetzen" 
(Barthes 1 990: 63 ). 

5. 5. 1 Die Bedeutung des Fotogramms ßir die Analyse von Gebärden 
oder Kinemo1phemen 

Die beiden wohl prominentesten Semiotiker, Roland Barthes und Umbetio Eco, 
nehmen in aeradezu konträrer Weise Stellung zur Bedeutung des Fotogramms. 
Denn Ecos Einschätzung des Fotogramms ist ohne dass er auf Barthes explizit 
Bezug nehmen würde -- von ganz anderer Art. In seinen Ausführungen zum F ih:1 
geht Eco (1 994: 250ff.) der Frage nach, in welcher Weise Gebärde.n durch de� "ki

nematographischen Code" repräsentiert werden können. Er bezetchnet Gebarden 
mit B irdwhistel l  (u.a. 1 952 u. 1 970) als "Kinemorpheme". Eco ( 1 994 : 259) nennt 
als Beispiel für derartige Kinemorpheme "typische Kopfbewegungen wie das Zei
chen ,nein' und das Zeichen ,ja' ". 

Wenn der F i lm in Standbilder, also Fotogramme, zerlegt w ird, gehen nach Eco 
diese S ignifikanzen (Bejahungen und Verneinungen) verloren: "Wenn ich zwei  ty
p ische Kopfbewegungen wie das Zeichen ,nein' und das Zeiche.n ,ja' in s�L�ndso
viele Photogramme zerlege, dann finde ich soundsoviele verschtedene Posttwnen, 
die ich nicht als Positionen der Kinemorpheme , nein'  und ,ja' identifizieren kann." 
Eco (a.a.O. :  258) betont: Die e lementaren ikonischen Zeichen, "die Icone erzeugen 
durch e ine diachronische Bewegung Kinomorpheme." Die ikonischen Zeichen 
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selbst ergeben nach Eco ( 1 994: 258) allerdings keinen S inn, "so daß viele kleine 
B ewegungseinheiten ohne S inn verschiedene gestische Einheiten mit S inn bilden 
können." 

Nun soll keineswegs bestritten werden, dass Gebärden Bewegungsabläufe und 
somit dioachronischer Art s ind. Birdwhistel l  hat jedoch in seinen bahnbrechenden 
empirischen Analysen das besondere - insbesondere auch zeitliche Verhältnis der 
Gebärden, der Kinemorpheme�6 zu den sie konstituierenden e lementaren E inheiten 
den "Kinemen" oder "Kinen"87 in einer Art und Weise herausgearbeitet, aus de; 
sich andere Schlussfolgerungen ergeben : Im S inne von B irdwhistel l  ( ! 952 :  ! 5ff.) 
konstituieren sich Kinemorpheme bzw. Kinemorphe als Muster ("patterns") von 
Kinemen bzw. Kine11. Der S inngehalt von Kinemen erschließt sich wie ganz ge
nerel l  de�jenige aller von B i rdwhistel l  untersuchten Bewegungse inheiten erst aus 
dem Kontext heraus: "Keine Bewegungseinheit trägt per se S inngehalte in sich. 
Sinn erwächst aus dem Kontext." (B irdwhiste l l  1 952 :  1 0). 88 

So lässt sich als ein Beispiel das Kinemorphem "Zwinkern" ("wink") erst 
aus dem Kontext unterschiedlicher Kineme erschließen, bspw. der folgenden: 

"a) Das rechte Auge ist geschlossen, während das linke geöffnet bleibt. b) Die 
Mundhaltung ist "normal". c) Die Nasenspitze ist eingedrückt (Kaninchennase). 
d) Der linke Augenhöhlenrand ist schräg ("squinted")." (Birdwhistell ! 952 :  ! 9). 89 

. Wie das Beispiel deutlich macht, entfalten die Kinemorpheme oder Gebärden, 
hter: das "Zwinkern", ihre S ignifikanz nur dann, wenn ihre Konstituentien, die ele
mentaren Bewegungseinheiten der Kineme, synchron oder simultan zum Ausdruck 
kom�en. D�e Relat.ion der Kineme zueinander, der Modus ihrer Kontextuierung, 
der Sie zu emem Kmemorphem werden lässt, ist also derjenige der S imultaneität 
n icht wie in dem Beispiel, an dem Eco den Zusammenhang von K inemorpheme1� 
86 B irdwhiste l l  ( 1 952:  1 7) spricht bei den Kinemorphemen auch von Gebärden ("gestures"). E ine 

Vanante von Gebärden sind nach Birdwhiste l l  diejenigen, die in der Kultur bereits explizit als sol
che bezeichnet werden: bspw. :

. 
Hände schütteln, Nicken, Augenbrauen hochziehen ("frown

"
) .  

87 Bei Btrdwhtstell ( 1 952: 76) wtrd noch einmal unterschieden zwischen "Kinemorphem" und "Ki
nemorph" .

. 
Letzteres ist die in einer Beobachtungssitutation in ihrer konkreten Ausprägung beob

achtbare C1ebärde (bspw. das "Lächeln" oder "Zwinkern"). Das auf der Grundlage des Vergleichs 
unterschiedlicher Ausprägungen abstrahierbare und somit - in einem Akt der Typenbildung sozu
sagen vera l lgemeinerbare (Grund-)Muster, also bspw. das genere l le Muster "Zwinkern", nennt 
er Kinemorphem. Die E lemente, die elementaren Beobachtungseinheiten, aus denen sich Kine
morphe bzw. Kinemorpheme konstituieren, sind die "Kine" oder "Kineme" (bspw. die Augen
und Mundhaltung etc. beim Lächeln oder Zwinkern). Während das "Kin" die in einer Beobach
tungssituation empirisch gegebene kleinste unterscheidbare Einheit von Körperbewegungen dar
ste l l t  C;the least umt of body motion with discriminational meaning"; Birdwhistell 1 952:  76), ist 
das "Kmem" (analog zum Kinomorphem) die auf der Grundlage des Vergleichs unterschiedlicher 
S i tuationen bereits abstrahierte, also verallgemeinerte und somit typenhaft ertasste (Bewegungs-) 
Emhett. Bmlwhtste l l  openert also In e lementarer Weise auf der Grundlage der komparativen 
Analyse. 

88 �I�ving Gortinan ( 1 990) hat jene amerikanische Tradition der Interaktionsanalyse, die sich schon 
lruh auf Fi lmaufzeichnungen gestützt hat ·- von Bateson und Mead über Birdwhiste l l  bis zur Kon
versationsanalyse - und die ihre Ursprünge wesentlich in der Palo Alto-Schule hat, als Context 
Analysis beze�chnet. A l lerdings wird die Di fferenz zwischen simultaner und sequenziel ler Kon
textlllentg bei thm tucht herausgearbeitet. 

89 Es handelt sich um eine Variante, eine Ausprägung eines Kinemorphems, also um ein Kinemorph. 
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und e lementaren ikonischen Zeichen zu erläutern versucht detjenige der Diachro

nizität oder Sequenzial ität. Das bedeutet, dass Kinemorpheme sich nicht durch die 

Sequenzierung aufeinander fo lgender Fotogramme in ihrem S inngehalt erschließen 

lassen, sondern zunächst allein durch die e inzelnen Fotogramme, auf denen die 

Konste llation oder Komposition unterschied l icher Kineme in  ihrer Simultanei tät 

sichtbar w ird. Entscheidend ist also der simultane Kontext - im Unterschied zum 

sequentiel len Kontext. 
Somit gilt es also auch, den Begriff des Kontexts genauer zu fassen. E inem der 

Wegbereiter der Videoanalyse im Bereich der qualitativen Methoden, Christian 

Heath ( 1 997:  1 87), ist ohne weiteres zuzustimmen, wenn er betont, dass die Inter

pretation von Gebärden und körperlichen Ausdrucksformen von ihrer Kontextuie

rung abhängig, also kontextgebunden, sei :  "Unglücklicherweise findet sich die weit 

verbreitete Tendenz unter den Forschern non-verbaler Kommunikation, anzuneh

men, dass die Bedeutung e iner Geste unentwirrbar an i hre physische Form gebun

den ist, statt an den Kontext, in dem sie auftritt". 

Aber bei Heath wird die Kontextuierung dann - in Orientierung an der Kontex

tuierung sprach licher Äußerungen e inseitig als eine sequenzielle verstanden: "Die 

emergente und sequentie l le Organisation der Interaktion ist auch von Relevanz für 

die Betrachtung der kontextuel len oder , situativen' ("in situ") Bedeutung visuel len 

Verhaltens und der physischen Eigenschaften mensch l icher Umwelten" (Heath 

1 997 :  1 87). Die simultane Kontextuierung gerät somit bereits bei diesem Vorreiter 

der sozialwissenschaftl iehen Videoanalyse gar nicht in den B l ick. Und dies ist in 

der aktuel len sozialwissenschaftl iehen Videoanalyse insgesamt weit verbreitet. 

Die Interpretation von Gebärden macht die Rekonstruktion von e lementaren 

Bewegungseinheiten, den K inen oder Kinemen, in ihrem simultanen und ganzheit

l ichen Zusammenspiel erforderl ich: "Kinemorphologie ist die systematische Analy

se der Muster von Kinen. Kein Kin steht jemals allein" (B irdwhistel l  ! 952 :  1 5). 

Wenn wir e inen i nterpretativen Zugang zu komplexen simultanen Relationen in ei

ner Weise gewinnen wollen ,  welcher intersubjektiv überprüfbar und das bedeutet 

auch: immer wieder reproduzierbar ist, so ist die Analyse des Stand-B ildes, des 

Fotogramms notwendige Voraussetzung. Denn das B i ld ist nach Imdahl ( l 996a: 

23) eine "in seiner Ganzheitl ichkeit invariable und notwendige, das heißt al les auf 

alles und al les aufs Ganze beziehende Simultanstruktur ( . . .  ). Das Ganze ist von 

vornherein in Totalpräsenz gegeben." 
Im Zuge der Interpretation von Gebärden vollzieht sich die Rekonstruktion des 

simultanen Zusammenspiels der elementaren Bewegungseinheiten zunächst inner

halb abgegrenzter Bereiche des Körpers. Birdwhiste l l  ( ! 952 :  1 7) unterscheidet acht 

(Körper-) Areale (u.a. den gesamten Kopf: das Gesicht, den Schulter-Arm-Bereich, 

die Hand etc.) .  Idealerweise umfasst die Rekonstruktion des Zusammenspiels aber 

den gesamten Körper, orientiert sich an der ," whole body' conception" (Birdwhi

ste l l  1 952 :  8) und vollzieht sich nach dem Prinzip der Gestalt-Wahrnehmung: "per

ception takes place in  Gestalten." (a.a .O. :  1 8) .  

E ine derartige Gestaltwahrnehmung entspricht i n  ihrer Architektur der doku

mentarischen oder i konologischen S inninterpretation. Indem Umberto Eco die Kon

stitution von S ignifikanzen e inseitig an das Model l  der Sequenzierung bindet, ori

entiert er sich jedoch eher an der Architektur ikonografischer S innkonstruktionen 
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mit ihrer instrumentel len oder zweckrationalen Grundstruktur: E lementare Bewe
gungseinheiten werden enaktiert, um zu "bejahen", um zu "zwinkern". Hier wird, 
wie auch an anderen Stellen, deutlich, dass Eco n icht zumindest nicht systema
tisch - über e inen S innbegriff jenseits bzw. unterhalb der ikonografischen oder 
konnotativen Ebene verfügt, also jenseits oder unterhalb des "Bedeutungssinns" bei 
Panofsky (Zu diesen Parallelen zwischen der konnotativen S innebene im Bereich 
der Semiotik und der ikonografischen S innebene bei Panofsky sowie zu den Gren
zen der semiotischen Interpretation s iehe auch Kap. 3). 

5.5.2 Grenzen der Interpretation von Fotogrammen 

Es ist also der Vortei l  und die Chance des Fotogramms, dass dieses uns nicht an die 
Rekonstruktion von i konografischen E inheiten bindet, also nicht auf der Ebene von 
Handlungen verbleibt, sondern uns vie lmehr den Zugang zu den "Kinomorphemen" 
im Sinne von B i rdwhistel l  eröffnet - und als dessen Grundlage den Zugang zum 
s imultanen Zusammenspiel von Kinemen und somit zum modus operandi der Her
stel lung der Kinomorpheme und Gebärden.90 

Bei  B i rdwhistel l  ( l 970: 1 4  7) selbst wird a l lerdings auch deutl ich, dass eine Ge
bärdenanalyse, die sich ausschliefWeh auf d ie Interpretation von Fotogrammen 
("sti l l photos") stützen wi l l ,  Probleme mit sich bringt und somit die Rekonstruktion 
der B ilderfolge notwendig wird : "Die B ilderfolge ergänzt die jewei l ige Stel lung 
("position") um die Bewegung und reduziert nach meiner Ansicht die Wahrschein
l ichkeit, dass e in im  Übergang fotografierter Zeitpunkt fcilschlicherweise für e ine 
Stellung gehalten wird. Allerdings konnten Byers und Hymen mir demonstrieren, 
dass in den Händen e ines trainierten und sensitiven Beobachters, der sorgfältig die 
Bedingungen der Fotografie festhält, ein e inziges Standfoto wertvol ler ist als tau
send Meter F i lm, welche von e inem Fi lmemacher aufgenommen werden, der e inen 
F i lm dreht und der nicht darin geübt ist, menschl iche Ereignisse und Aktivitäten 
aufzuzeichnen." 

B i rdwhiste l l  weist hier also darauf hin, dass eine isol ierte B etrachtung des 
Fotogramms uns das, was ledigl ich e inen Übergang zwischen unterschiedlichen 
Bewegungs-Positionen (bspw. Gebärden bzw. Kinemorphemen) darste l lt, fälschl i 
cherweise selbst a ls  e ine Bewegungs-Position erscheinen lassen könnte. Somit 
wird deutlich, dass schon al le in im Hinbl ick auf die Gebärdenanalyse, die Ana
lyse der Bewegungen der abgebildeten B i ldpoduzent(inn)en die Interpretation 
von Fotogrammen a l le in nicht die Grundlage der F i lm- und Videointerpretation 
se in kann, ganz zu schweigen von e iner Analyse, die dem Film insgesamt, also 

90 Die Bedeutung des Einzelbi ldes wird auch in der Filmwissenschaft betont. Allerdings wird hier 
typischerweise auf die im Einzelbild repräsentierte Gestaltungsleistung der abbildenden Bi ldpro
duzent(inn)en abgehoben: "Die Festste l lung, dass Fi lme und Fernsehsendungen aus bewegten B i l
dern bestehen, ist nicht ganz richtig, denn tatsächlich setzen sie sich aus unbeweglichen Einzelbil
dern zusammen. Jedes einzelne Film- oder Fernsehbild bi ldet nicht nur etwas ab und stel l t  etwas 
dar, sondern ist in seiner ganz spezi fischen Art und Weise gestaltet." (Mikos 2003: 5 1 ). Wenn es 
darum geht, diese Gestaltungsleistung systematisch zu erfassen und sie in ihrer Bedeutung für eine 
tiefer gehende Semantik des Filmes zu erschließen, steht die Filminterpretation allerdings wohl 
noch am Anfang. 
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auch den Bewegungen der abbildenden B i ldproduzent(i nn)en gerecht zu werden 
versucht. 

Bereits e ine videobasierte Gebärdenanalyse setzt also die Interpretation sowohl 
von Simultaneität als auch die Interpretation des sequentiellen Bewegungsablaufs 
voraus. Im letzteren Fal l  ist, wie auch B i rdwhiste l l  ( 1 970) betont, die Zeitlupenana
lyse sehr wichtig. 

Die technische Bearbeitung des F ilms am Computer ermöglicht mit geringem 
Aufwand die Interpretation der sequenziel len Struktur sowohl auf der Grundlage 
der Zeitlupenbetrachtung d ieses Ausschnitts als auch e iner Betrachtung mit H i lfe 
e iner Programmfunktion, welche die Sequenz i n  kleine Schritte ( in Sekunden
bruchtei len) zerlegt (bspw. Programmfunktion "Schritt vorwärts" in Power DVD) 
oder mit H i l fe e iner "Diashow" (siehe auch Kap. 6.3 .5) .  

Die sequentiel le Betrachtung auf der Grundlage der Zeitlupe und des Abspielen 
in  kleinen Schritten ist auch notwendig, um jene Momente identifizieren zu kön
nen, die es aufgrund der besonderen Dichte der Kineme, der Elemente von Gebär
den, einer genaueren Rekonstruktion der S imultanstruktur d ieser Kineme zu unter
ziehen gilt (siehe auch Kap. 6 .3 .5) .  Darüber h inaus vermittelt uns d ie Rekonstrukti
on der Gebärde in ihrem sequentiel len Ablauf den Einbl ick  in die Motivstruktur des 
Handeins (Um-zu-Motive): zunächst der operativen Handlung (A nimmt den Hut) 
und schließlich auch der institutionalisierten Handlung (A begrüßt B) auf der iko
nografischen Ebene. 

Auf dieser Basis erhalten wir auch e inen Zugang zur Narration des F i lms eben
so wie zu Formen nicht-narrativer fil mischer Organisation (siehe dazu Bostnar/ 
Pabst/Wulff 2002 : 37ff.). Die sequentie l le Abfo lge der E inzelbi lder und deren spe
zifische sequentie l le Organisation in der Montage führt selbstverständl ich nicht nur 
zur Darstel lung chronologisch sequenzierter Handlungs- und Ereignisverläufe und 
somit zur Nanation, sondern auch zur Darstel lung zirkulärer Handlungs- und Er
eignisverläufen wie etwa BeschreibungenY 1 

Nm-rationen wie auch andere durch die Montage hergeste llte oder mit-herge
stel lte fi lmische Darstel lungsformen können ebenso dokumentarisch interpretiert 
werden wie die Fotogramme. Wie bereits angesprochen, ist es von besonderer Be
deutung für die dokumentarische Interpretation und für deren Gültigkeit, dass sie 
auf den unterschiedlichen Dimensionen desselben Fal les (der vor-ikonografischen 
wie der ikonografischen) zugleich ansetzen, diese zunächst unabhängig voneinan
der interpretieren kann, sodass diese Interpretationen auf den unterschiedlichen 
Ebenen daraufbin überprüft werden können, ob sie e inander wechselseitig zu vali
dieren vermögen. 

Indem die Interpretation der Fotogramme zunächst getrennt von derjenigen der 
durch d ie Montage hergestel lten oder mit hergestellten fi lmischen Darstel lungsfor
men vollzogen w ird, eröffnet sich dann auch hier die Möglichkeit, Homologien 
herauszuarbeiten und die beiden Interpretationsebenen wechselseitig zu validieren. 
Al lerdings erscheint es wesentlich, dass die Interpretation der Fotogramme (und 

9 1  Und die sequentielle Organisation in der Montage hat auch nicht a l lein die Funktion der Struktu
rierung von Zeitlichkeit, sondern auch von Räumlichkeit. Dies wird in Kap. 5.6.3 genauer darge
legt. 
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damit der vor- ikonografischen Ebene und der B ildlichkeit im eigentl ichen S inne) 
der Analyse der F ilm-Narration und der durch die Montage hergestel lten Darstel
lungsformen n icht untergeordnet, sonelern in gleichberechtigter Weise einbezogen 
werden sol l .  

Wie in Kapitel 3 bereits zitiert, lässt s ich im Verständnis von Roland Barthes 
( 1 990: 64) das "Filmische", also das, was den F i lm in seiner E igenlogik und eigen
sinnigen Semantik betrifft, "bisher nur in e inem wichtigen Artefakt, im Foto
gramm" erfassen. Er n immt damit e ine radikale Position ein. Mit der Reduktion auf 
die Komposition des Fotogramms weist er der Relation zwischen den Fotogrammen 
bzw. Einzelbi ldern eine reduzierte Bedeutung im Hinblick auf das zu, was die Ei
genlogik und Eigensinnigkeit des F ilms ausmacht. Damit erhält auch der andere 
wesentliche Bereich der Komposition des F ilms, nämlich die Komposition der 
B ildsequenzen, die Montage (dazu weiter unten) e ine eher marginale Bedeutung. 
Auch Kracauer als Klassiker der F i lmwissenschaft tendiert zu e iner Position, wel
che, von der Fotografie ausgehend, deren Unterschiede zum Fi lm in den H inter
grund treten lässt. 

Innerhalb der Klassiker der F i lmwissenschaft wird die gegente i l ige Position 
durch Wsewolod Pudowkin (2003a: 72) repräsentiert, bei dem es heißt: " Die Mon
tage ist das eigentliche schöpferische Moment, kraft dessen aus den leblosen Foto
grafien (den e inzelnen F i lmbi ldchen) die lebendige filmische Einheit geschaffen 
w ird." Zu diesem Pol tendieren auch e inige zeitgenössische fi lmwissenschaftl iche 
oder filmtheoretische Analysen, in denen e ine radikale Trennung von Fotografie 
und F i lm vorgenommen bzw. das Fotografische am Fi lm als weniger relevant er
achtet w ird. Demgegenüber sollen h ier in theoretischer wie in methodisch-for
schungspraktischer Hinsicht sowohl die Differenzen wie auch die Gemeinsamkei
ten von Fotografie und F i lm Berücksichtigung finden. 

5.5.3.  Zur Rekonstruktion von Einstellung und Perspektivität im 
Fotogramm 

Die Betrachtungen von Kracauer und Panofsky stellen, wie dargelegt, ganz wesent
l ich den Beitrag bzw. den Habitus der abgebildeten Bildproduzent( inn)en im F i lm 
bzw. im Fotogramm ins  Zentrum, obwohl sich be i  beiden auch wesentliche H i n
weise auf die Leistung von Einstellungswechsel und Montage finden, bei Panofsky 
( 1 999: 25) insbesondere unter dem Aspekt der "Dynamisierung des Raumes" (siehe 
dazu die Ausführungen in 4 .6.2) .  Aber auch die Komposition des Fotogramms ist 
durch den Habitus der abbildenden Bi ldproduzent(inn)en geprägt, wie er mit dem 
Begriff der "Einstellung" gefasst wird: "das F i lmbild formul iert damit umgekehrt 
eine i nnere Haltung zum Abgebildeten" (Hickethier 1 996: 57). Allerdings erscheint 
es terminologisch unglücklich, aber auch typisch für die neuere filmwissenschaftli
ehe Literatur, nur den Beitrag der abbildenden B ildproduzenten als "Fi lmbi ld" zu 
bezeichnen. Vielmehr setzt sich das F i lmbild eben aus den Beiträgen beider der 
abbildenden wie der abgebildeten B ildproduzent(inn)en zusammen. Auch die 
Herstellung von S imultaneität ist n icht nur e ine Leistung der abgebildeten, sondern 
ebenso auch der abbildenden B ildproduzent(inn)en. 
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Die Rekonstruktion der Einstellung bzw. der Einstel lungsgröße (siehe dazu die 
Übers icht im Anhang: Kap. 7 .4) "definiert sich an der Größe des abgebi ldeten 
Menschen im Verhältnis zur B ildgrenze" (Hickethier 1 996: 58)92 und umütsst die 
Detai l-, Groß- und Naheinstel lung, halbnahe, amerikanische, halbtotale, totale und 
Weit- oder Panorama-E inste llung (Hickethier 1 996: 58f.;  Borstnar/Pabst/Wulff 
2002 : 9 1  ). Diese ist zunächst e ine Angelegenheit der Interpretation des Fotogramms 
und seinerformalen Komposition im S inne von Imdahl (siehe dazu auch Kap. 3) . 

Neben der Einstellungsgröße erschließt sich auch der Kamerastandort auf dem 
Wege über das Fotogramm. In der filmwissenschaftliehen Literatur w ird hier im 
Wesentlichen zwischen der Normal-, Auf· und Untersicht unterschieden (vgl. Hik
kethier 1 996: 6 1  f.). Mit dem Begriff des "Bildraums" (Hickethier 1 996: 7 1 )  wird in 
der filmwissenschaftliehen Literatur z. T. auf das Bezug genommen, was als Per
spektivität bereits bei der dokumentarischen E inzelbildinterpretation herausgear
beitet wurde: die Rekonstruktion des perspektivischen Zentrums, des F luchtpunkts 
("zentral perspektivischer Punkt"; H ickethier 1 996: 7 1 )  und des perspektivischen 
Modus: Frontal- und Übereckperspektive sowie Aufsicht (Luftperspektive) (vgl. 
auch Kap. 7 .4 :  Anhang). 

Während die bisherigen Ausführungen zur Einste llung auch Hir die Fotogratie 
relevant sind, kommt beim F i lm noch die "Kamerabewegung" hinzu (die al lerdings 
auf der Grundlage der e inzelnen Fotogramme n icht zu erschließen ist). Grundsätz
l ich ist hier die Kamerabewegung auf e inem unbewegl ichen Stativ von detjenigen 
im Raum zu unterscheiden (vgl .  u.a. Borstnar/Pabst/Wulff 2002: 96). 

Ein weiteres Element der Komposition des Fotogramms ist d ie "B ildkompositi
on" im engeren S inne oder "Mise en Scene" (Borstnar/Pabst/Wulff 2002: 97ft; sie
he auch Keppler 2006: 1 1 7 sowie Marotzki/Schäfer 2006: 64), die Art und Weise, 
wie Personen und Objekte im B ildraum angeordnet, beleuchtet s ind etc. Es handelt 
sich "um Gestaltungsmittel, die nicht eigentlich das fertige B i ld selbst, sondern den 
Raum vor der Kamera im Aufnahmeprozess betre ffen" (Borstnar/Pabst/Wulff 2002: 
99). Obschon die M ise en Scene somit das Produkt der Regie und der Akteure vor 
der Kamera, der Schauspieler darstellt, ist nach Ansicht der Autoren diese "im 
Grunde genommen e ine noch ganz und gar vorfi tmische Konstruktion von Weltzu
ständen" (ebenda). Dies erscheint charakteristisch Hir die Perspektive der F i lmwis
senschattler, für die der B i ldraum erst als Leistung der Montage w irklich Bedeu
tung gewinnt. 

Den durch die Montage geschaffenen Raum bezeichnet Hickethier ( 1 996: 82f.) 
als den eigentlichen "fi lmischen Raum" (siehe dazu genauer im nächsten Kapitel) . 
Er unterscheidet ihn von dem "fotografierten optischen Raum", den w ir mit der I n
terpretation des Fotogramms rekonstruieren und den wir seinerseits dann noch e in-

92 Es ste l l t  sich al lerdings die Frage, ob es nicht richtiger ist, dass die jeweilige Einste l lungsgröße 
sich in Relation zum "Establishing Shot" oder "Master Shot" bestimmt (ansonsten wäre die Ein
ste l lungsgrüße ja dann auch gar nicht zu klären, wenn keine Personen abgelichtet werden). Der 
"Establishing Shot" wird von James Monaco (2003: 58) detiniert als "Einstellung zu Beginn einer 
Sequenz, die einen allgemeinen Überblick über Lokalität, Personal und Situation gibt". Den "Master 
Shot" detiniert Monaco (2003: I 03) in ähnl icher Weise als "meist in der Totale oder Halbtotale 
durchgedrehte Einstellung, die beim Schnitt als Grundlage für eine Szene genommen werden 
kann." 
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mal von der Raumkonstitution im S inne der "Mise en Scene" unterscheiden kön
nen. 

Noch weniger Beachtung als die Konstitution des fotografierten optischen 
Raums auf der Grundlage der gewählten Perspektivität findet in der F i lmwissen
schaft die Rekonstruktion der planimetrischen Komposition des B i ldes, also die Re
konstruktion der Komposition der B ildfläche. Hierauf wird lediglich mit der Kate
gorie der "Kadrierung" des "Bi ldfeldes", also mit der Wahl des B ildausschnitts B e
zug genommen. Während Deleuze ( 1 997a: 35 )  die Bedeutung der Kadrierung für 
das Bi ld als ein "relativ und künstlich geschlossenes System" theoretisch hervor
hebt, fehlt aber in der Forschungspraxis der F ilmwissenschaften die genaue Rekon
struktion der sich aus der Selektivität des Ausschnitts ergebenden Konsequenzen 
für die (formale) Komposition dieses Ausschnitts und der semantischen Bedeutung 
dieser Selektivität. 

Demgegenüber stel l t  für den Kunsthistoriker Max Imdahl ( vgl. dazu Kap. 3 )  
gerade die planimetrische Komposition, w i e  sie u . a  durch d i e  Wahl des Ausschnitts 
hergestel l t  wird, die wesentl iche formale Grundlage dar, um den Weg zur Rekon
struktion des B i ldes in seiner ihm eigentümlichen Logik und Eigensinnigkeit zu 
finden. In  diesem Sinne gehört die Rekonstruktion der P lanimetrie im S inne e iner 
dokumentarischen F ilminterpretation zu den wesentlichen Dimensionen der Gestal
tungsleistung des F ilms. 

5.6 Montage, Einstellung und Sequenzialität 

Während die Klassiker der F i lmwissenschaft Balazs, Panofsky und Kracauer die 
Leistungen der abbildenden B i ldproduzent(inn)en betonen, sie sogar mehr oder we
niger in den Vordergrund ste llen9\ finden wir bei den Klassikern auch Positionen 
wie diejenige von Wsewolod Pudowkin (2003a: 72), der in der Montage "das ei
gentliche schöpferische Moment" sieht, "kraft dessen aus den leblosen Fotografien 
(den e inzel nen F i lmbi ldchen) die lebendige fi lmische E inheit geschaffen w ird." 

93 Gerade dort, wo Balizs in meisterhafter Weise die "Mikorophysiognomie" der fi lmischen Akteure 

beschreibt und interpretiert, neigt er allerdings dazu, die Beiträge der abbildenden B ildproclu
zent(inn)en für die hier erreichte Komplexität des Ausdrucks auszublenden. Ein derartiges meis
terhaftes Beispiel seiner BeobachtLmgskompetenz tindet sich in seiner Beschreibung eines "Meis
terstücks'' von Asta Nielsen: "Sie soll in einem Film aus intriganten Gründen einen Mann verflih
ren. S ie heuchelt Liebe und spielt Komödie mit sehr überzeugenden Mienen. Doch während dieser 
Szene verliebt sie sich wirklich in diesen Mann. Ihre Gebärden (dieselben), ihre Mienen (diesel
ben) werden al lmählich 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 kompliz ierter. S ie merkt, 
dass ihr Spießgeselle sie hinter dem Vorhang beobachtet. Nun muß sie diesem glaubhalt machen, 
dass sie nur Komödie spielt, wie sie vorhin dem anderen glaubhal't machen wollte, dass sie auf

richtig war. Die doppelte Bedeutung ihres M ienenspiels hat sich umgekehrt. Auch jetzt spielt sie 

Komödie, auch jetzt ist ihr Ausdruck unecht. B loß ist diesmal das Unechte unecht geworden. Jetzt 
lügt sie, dass sie lügt" (Balitzs 200 1 b: l9 f.) .  Jenseits dieser großartigen dokumentarischen Inter
pretation der M ikrophysiognomie stellt sich a llerdings die Frage, ob nicht Kameraführung, Per
spektivität, Einstellungsgröße und schließlich auch Montage einen wesentlichen Beitrag ZLL dieser 

Komplexität und Mehrdimensionalität des Ausdrucks geleistet haben. 
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Auch in der zeitgenössischen F ilmwissenschaft tritt die Bedeutung der Montage 
in den Vordergrund. So ist für Dieter Wieeiemann (2005 : 37 1 )  "die Montage das 
bestimmende Element der F i lmkunst". Allerelings ist die Begründung eine etwas 
andere als d ie von Pudowkin. Wieeiemann argumentiert dahingehend, dass der F ilm  
im Bereich der Montage "keine Anleihen bei anderen Künsten" (ebenda) machen 
müsse und somit ganz bei sich sei .94 H ierin sieht Wieeiemann auch den Grund da
für, dass die Montagetheorie innerhalb der F i lmwissenschaH am weitesten entwik
ke lt ist, wohingegen ansonsten die "Theorie der Bewegtbi ldgestaltung und damit 
auch die Analyse bewegter B i lder noch in einem eher embryonalen Stadium" ste
cke (ebenda). 

Nach Mikos (2003 : 207) meint Montage "mehr als den re inen technischen Vor
gang, mit dem einze lne Einstel lungen zu Szenen zusammengefügt werden. Monta
ge meint die Herste l lung narrativer und ästhetischer Strukturen durch diesen techni
schen Vorgang". Es geht "um die Verkettung der B i lder mit H i lfe der Montage, 
durch die Bedeutungen entstehen, die in den B i ldern selbst nicht enthalten s ind" 
(Mikos 2003 : 1 0 1 ) . Beim Fernsehen spricht man statt von Montage auch von 
"Bildmischung." Nach Hickethier ( 1 996: 1 5 0) adaptiert das Fernsehen "das erzäh
lende Prinzip des fi lmischen Einste llungswechsels durch die gleichzeitige Aufnah
me e ines Geschehens durch mehrere Kameras ( . . .  ). Die auf diese Weise auf dem 
Zuschauerb i ldschirm zustande kommende M ischung ist im Grunde die Simulation 
e iner Montage." 

Da ich nunmehr stärker noch als b isher Bezüge zur F ilmwissenschaft im enge
ren S inne herstellen möchte, um Anschlüsse für die Erarbeitung e iner sozialwissen
schaftl iehen Methodik der F i lm- und Videointerpretation zu suchen, erscheint der 
Versuch e iner Begriffsklärung notwendig - zumal bei einigen Begri ffen deren Ver
wendung und Definition auch i nnerhalb der F ilmwissenschaft bei weitem n icht e in
heitlich ist. 

5. 6. 1 Einstellungen, Sequenzen und Szenen 

Dies zeigt sich bereits bei der Verwendung des Begriffes der "Einstel lung" 
("shot"). Dieser meint zum einen die e lementare F i lmeinheit und zwar die nächst 
größere nach den Einze lbildern. Damit ist "die von der F i lmkamera ohne Unterbre
chung gefilmte Aufnahme" gemeint (Beller 2005 : l 0) bzw. ein "kontinuierlich be
l ichtetes, ungeschnittenes Stück F i lm" (Monaco 2003 : 54). Eine Einste l lung ist in 
dieser Definition also solange gegeben wie kein Schnitt erfolgt. 

Zugleich wird der Begriff der E instel lung nun aber auch im S inne der Art der 
Gestaltung des F ilmausschnitts verwendet, wie er durch die Kamera geleistet wird. 
D iese konstituiert sich zum e inen im Sinne der Einste l lungsgröße. Zum anderen 
gehört, wie gesagt, die Wahl des Kamerastandpunkts dazu. D ie Einstel lung im S in
ne von E inste l lungsgröße und Kamerastandpunkt kann, wie oben darge legt (5 .3) ,  

94 Wieeiemann (2005 : 37 1 )  zitiert hier Gerhard Schumm (2004: 1 67), der seinerseits Stanley Kubrick 
zitiert (ohne allerdings genmtere Quel lenangaben zu machen): "Die Montage ist der einzige Vor
gang, bei dem der Film keine Anleihen bei anderen Künsten macht. Nur beim Schnitt ist der Fi lm 
ganz bei sich. 
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zunächst auf der Basis der Interpretation des Fotogramms und seiner formalen 

Kornposition ( im S inne von Imdahl) rekonstruiert werden. 
Während die bisherigen Ausführungen zur Einstel lung, also zur Einste l lungs

größe und zur Wahl des Kamerastandpunkts, e inschließlich des Zooms, auch für 
die Fotografie relevant und auf der Grundlage des e inzelnen Fotogramms zu er
schließen sind, g i lt dies nicht für die "Kamerabewegung". Hierzu bedarf es der Re
konstruktion der Relation, der Sequenzierung der Fotogramme. D ies g i lt selbstver
ständl ich auch für den Einstellungswechsel, also den Wechsel der E instellungsgrö
ße und des Kamerastandpunkts und schließlich fllr den Schnitt, für die Montage. 

Um allerdings die durch E instel lungswechsel und Montage hergestel lte Relation 
oder Sequenzierung der Einzelbi lder genauer bestimmen zu können, bedarf es des 
Vergleichs der E inzelbi lder, also der komparativen Analyse der Fotogramme. Das 
bedeutet auch, dass ich den E instel lungswechsel 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 Einstel lungswechsel und 
Montage erfasst habe. 

Zum e inen wird der Begriff der Einstellung also im Sinne der Art der Gestal
tung des B ildausschnitts verwendet, wie er durch die Kamera geleistet wird. Wenn 
im Folgenelen von "Einste l lung" die Rede ist zumeist diese Bedeutung gemeint. 
Zum anderen ist damit aber - wie bereits angesprochen auch die von der Fi lmka
mera ohne Unterbrechung gefi lmte und nicht geschnittene Aufnahme gemeint. 

Neben den Unklarheiten bei der Definition des Begriffes der "Einstel lung" tin
den sich dann Unklarheiten bzw. Diskrepanzen bei der Detinition der Begriffe 
"Szene" und "Sequenz". Dies wird auch von James Monaco (2003 : 1 59) so gese
hen, wenn er "Szene" detiniert als "allgemeine und recht unpräzise Bezeich
nung für e ine Einheit der F i lmerzählung. E ine Szene besteht aus e iner oder mehre
ren Einste l lungen, die durch den Oti, die Handlung oder wie im herkömmlichen 
Bühnenstück durch die anwesenden Personen verbunden sind." Monaco verweist 
dann auf den Begriff der "Sequenz" (2003 : 1 48), den er aber in ähnlicher Weise de
finiert, nämlich als "eine Folge von inhaltlich zusammenhängenden E inste l lungen". 
E ine Differenz zwischen den Begriffen Szene und Sequenz zeichnet sich al lerdings 
bereits hier ab und zwar insofern, als der Begriff der Szene stärker an die Beiträge 
der abgebildeten B ildproduzent(inn)en gebunden wird: die "Handlung" und die 
"anwesenden Personen". 

Der BegritT der "Sequenz", mit dem in der Fi lmwissenschaft die Einheiten be
nannt s ind, welche für die Analyse ausgewählt werden, wird überwiegend definito
risch grundlegend an den der Einste l lung gebunden. Eine "Sequenz" ist dann ähn
l ich wie bei Monaco auch bei Beller (2005:  1 1 ) definiert als "die Vielzahl von E in
ste l lungen (mindestens zwei), die einen gedankl ichen und/oder formalen Kontext 
b ilden". 

Eine Definition, welche den Begriff der Sequenz stärker an die Leistungen der 
abgebildeten B ildproduzent( inn)en und die abgebildeten Objekte b indet, findet sich 
bei Hickethier ( 1 996:38) .  Dort wird unter Sequenz "eine Handlungseinheit verstan
den, die zumeist mehrere Einstellungen umfasst und sich durch e in Handlungskon
tinuum von anderen Handlungseinheiten unterscheidet". Mit dem Begriff der 
"Hancllungseinhe it" wird bei Hickethier auf die Handlungen der abgebi ldeten B i ld-
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produzenten bzw. auf e ine Einheit der abgebi ldeten Objekte Bezug genommen: "In 
der Regel werden Handlungseinheiten durch e inen Ortswechsel, e ine Veränderung 
der Figurenkonste llation und durch e inen Wechsel in der erzählten Zeit bzw. der 
Erzählzeit 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 : 1 39) e ine eher positive Definition gegenüber: "Unter einer Sequenz versteht 
man ein Stück F i lm bzw. eine Episode, die grafisch, räumlich, zeitl ich, thematisch 
und/ oder szenisch zusammenhängt." 

Hier gewinnt, wie auch bei anderen F ilmwissenschaftlern, der Begr iff der 
"Szene" e ine Bedeutung. D iesen Begriff möchte ich aufgreifen und auf all das be
ziehen, was d ie Leistung der abgebildeten B i ldproduzent(inn)en betrifft bzw. als 
E inheit der abgebildeten Objekte wahrgenommen werden kann, wie dies sich auch 
in der oben wiedergegeben Definition von Monaco (2003 : 1 59)  imp liziert ist. 

Die von mir vorgeschlagene Definition, die e ine D i fferenzierung in abbildende 
und abgebildete Bildprocluzent(inn)en voraussetzt, wie wir sie in den Fi lmwissen
schaften nicht finden, schafft e ine gewisse, für die sozialwissenschaft liche Analyse 
notwendige, Klarheit: Szenen oder Szenerien ste l len also Einheiten im Bere ich der 
Bewegungen oder Handlungen der abgebildeten B i lclprocluzent(inn)en bzw. Konti
nuitäten im Bereich der abgebi ldeten Objekte dar und können somit überwiegend 
als das Produkt der abgebildeten B ilclproduzent(inn)en angesehen werden. Demge
genüber sind Einstellung und Montage das Produkt der abbildenden B ildprodu
zent(inn)en. Beides zusammen - also der Zusammenhang von Szene e inerseits und 
Einstellung und Montage andererseits konstituiert eine Sequenz.95 

Wenn wir Szenen oder Szenerien als Einheiten im Bereich der Bewegungen 
oder Handlungen der abgebildeten B i ldproduzent( inn)en fassen, so ist selbstver
ständlich entscheidend, welche B ewegungs- oder Handlungseinhe iten letztlich zu
grunde gelegt werden jene auf der ikonografischen oder jene auf der vor-ikono
grafischen Ebene im S inne von Panofsky (vgl. Kap. 3 .3 ) .  Da im S inne der doku
mentarischen F i lm- und Videoanalyse die vor- ikonografische die e lementare und 
primordiale Ebene ist, sol l  letztl ich die Ident ifikation von Szenen auf d ieser Ebene 
ausschlaggebend sein. 

Die vor-ikonografische oder denotative Ebene der F i lmerzählung (siehe auch:  
5 .4. 1 )  tunfasst nicht nur den Bereich der Bewegungs- und Handlungsverläufe der 
abgebi ldeten B ildproduzent( inn)en, sondern und insbesondere die Montage und die 
Veränderung der E inste l lungen, also den Bereich der Leistungen der abbildenden 
B ildproduzent(inn)en, wie sie zur Konstitution dieser Erzählung beitragen. Wie ge-

95 Auch die Definition von Beiler (2005: ! I )  lässt sich in gewisser Weise damit in Übereinstimmung 
bringen. Nach ihm ist "die durch Montage zusammengesetzte Szene filmterminologisch eine Se
quenz". Wobei die hier implizierte Unklarheit m.E. eben danlllf zurlick zu fUhren ist, dass sich das, 
was hier als "ntmterminologisch" gefasst wird, im wesentlichen auf die Leistung der abbildenden 
Bildproduzent(inn)en bezieht. Bordwei l  (2006: 1 54) verwendet den Begriff der Szene in dem Sin
ne, wie ich den Begriff der Sequenz verwenden möchte (ähnlich auch: M ikos 2003: 207). Und in  
gewisser Weise nimmt Bordweil auf das, was ich  mit dem Begriff der Szene fassen möchte, mi t  
dem Begriff des "Handlungsteils" Bezug. 
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sagt, möchte ich den Begriff der Sequenz dort verwenden, wo beide Bereiche ge
meint sind. 

Der erste Interpretationsschritt e iner dokumentarischen F i lminterpretation ist 
derjenigen der Identifikation von Hauptsequenzen (HS), Untersequenzen (US) und 
eingelagerten Sequenzen (ES). Untersequenzen stel len in der Regel Einste l lungsva
rianten i nnerhalb von Hauptsequenzen dar. E ingelagerte Sequenzen sind solche Se
quenzen, durch die andere Sequenzen unterbrochen und nach der e ingelagerten Se
quenz kontinuierlich fortgesetzt werden. 

5. 6. 2 Montage und Einstellung als Produkt der abbildenden 
Bilciproduzent(inn)en 

Die Begriffe der Montage und der Einstel lung bzw. des Einste l lungswechsels be
ziehen sich also auf die Bewegungen und Konstruktionsle istungen der abbi ldenden 
B i ldproduzen(tinn)en, welche nicht nur von den Bewegungen der abgebi ldeten 
B ildproduzent(inn)en, sondern auch noch "strikt von der Bewegung der e inzelnen 
F ilmbilder während der Vorführung zu trennen" sind (Sachs-Hombach 2003 : 1 3 1 ). 
Es lassen sich also drei Dimensionen der Bewegung im F i lm unterscheiden: 

d ie Bewegungen bzw. Gestaltungsleistungen der abbi ldenden B i ldproduzenten 
während und nach der Aufnahme, also die Sequenzierung der Einstel lungen 
und die Montage 
d ie Bewegungen (Gebärden) der abgebi ldeten B i ldproduzent(inn)en und 
d ie Bewegung der e inzelnen F ilmbilder während der Vorführung, welche das 
technische Medium darste l lt, um in den anderen beiden Dimens ionen den Be
wegungen zur Darstel lung verhelfen zu können. 

Sowohl die modi operandi der abbildenden B ildproduzent(inn)en wie auch diejeni
gen der abgebi ldeten B ildproduzent(inn)en sind e iner umfassenden Analyse erst 
zugänglich, wenn wir  i hre Doppelstel lung e inerseits im Kontext von Simultaneität 
und andererseits im Kontext von Sequenzialität rekonstruieren. Die formale Kom
position (P lanimetrie, Perspektivität) des Fotogramms in ihrer Simultanstruktur ist 
zugleich das P rodukt der abbildenden wie abgebildeten B ildproduzent(inn)en, wo
bei die Wahl der Perspektivität überwiegend den abbi ldenden B i ldproduzent(innen) 
zuzurechnen ist, ohne dass aber e ine klare Trennung möglich wäre. Die Sequenzie
rung der Fotogramme unter dem Aspekt des E inste l lungswechsels und der Montage 
stel lt e indeutig das Produkt der abbi ldenden B i ldproduzent(i nn)en dar und eröffnet 
uns den Zugang zu deren modus operandi. 

Wie bereits angesprochen, ist die Reflexion auf Einste l lung und Montage 
auch im Falle von Videografien bedeutsam, die zu Forschungsnvecken erstellt 
worden sind, wenn die Videografie also als Erhebungsinstrument e ingesetzt 
w ird. Und weitergehend lässt sich Marotzki/Schäfer (2006: 62) zustimmen, wenn 
sie betonen: "Generel l  gelten für die Ause inandersetzung mit F i lm und Video i n  
der qualitativen Sozialforschung die g le ichen fi lmsprach l ichen Codes und F i lm
standards wie beim fiktionalen F i lm." D ie methodische Kontrol le  der E inflüsse 
der Forscher als abbi ldende B i ldproduzent( inn)en gel i ngt nur dann, wenn auch i n  
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diesem Fal l  die vor al lem im Bereich der F i lmwissenschaft ausgearbeiteten Er
kenntnisse hinsicht l ich Kameraführung, Perspektiv i tät, Einste l lungsgröße und 
schl ießl ich auch Montage h ier zumindest i n  Ansätzen in die methodische Refle
xion e inbezogen werden . 

Für e ine sozialwissenschaft l iche Analyse, d ie, wie die dokumentarische Inter
pretation, das uns vorl iegenden Produkts als Alltagsdokument und somit insgesamt 
als Dokument für die Weltanschauung der Erforschten n immt, ist es (im Unter
schied zur fi lmwissenschaftl iehen Analyse) n icht notwendig, über die technische 
Herstel lung im Bereich der Kameraführung, Einstellung und der Montage genauer 
Bescheid zu wissen. Welcher technischer Instrumente sich der Gestaltungswil le der 
abbildenden B ildproduzent(i nn)en (während und nach der filmischen Aufzeich
nung) bedient hat, um die Gestaltung so und nicht anders zu realisieren, ist für 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 Räumlichkeit 

Die Elemente des Einzelb ildes, des Fotogramms, gewinnen ihre gesicherte Bedeu
tung - insbesondere was die Gebärden und die M imik betri fft - erst aus dem Kon
text der Gesamtkomposition des B i ldes. "Keine Bewegungse inheit für sich genom
men ist Träger von Bedeutungen. Bedeutung erwächst aus dem Kontext", heißt es 
bei Birdwhiste l l  ( 1 952:  1 0). Und das einzelne Fotogramm gewinnt seine tveiterge
hende Bedeutung im Kontext der anderen Fotogramme, aus der Relationierung mit 
diesen, aus deren Sequenzierung, aus E instel lungswechsel und Montage. Auf diese 
Weise werden sowohl Zeitlichkeit als auch Räumlichkeit hergestel lt. Die durch 
Einste l lungswechsel und Montage herbeigeführte Konstruktion von Räumlichkeit 
bezeichnet Panofsky ( l 999: 25) als eine "Dynamisierung des Raumes", e ine Beob
achtung, die er al lerdings als "evident bis zur Selbstverständl ichkeit" ans ieht: "Es 
bewegen sich nicht nur Körper im Raum, der Raum selbst bewegt sich, nähert sich, 
weicht zurück, dreht sich, zerfl ießt und nimmt wieder Gestalt an so erscheint es 
durch wohlüberlegte Bewegung und Schärfenänderung der Kamera, durch Schnitt 
und Montage der verschiedenen Einstel lungen. "96 

Auch in der Konstruktion von Räuml ichkeit finden sich die beiden grundlegen
den D imensionen filmischer Kompos ition: diejenige des Fotogramms als Kompo-

96 Inwieweit ist die durch Einste l lungswechsel, Schnitt und Montage hergeste llte Zeitlichkeit und 
Räumlichkeit grundlegend betrachtet nicht erst e ine Erfindung des Fi lmes, sondern basiert auf in
tuitiven Kompetenzen, auf einer al l täglichen Praxis des Sehens, an welche der Film anschließen 
muss, um verstanden zu werden, die er dann allerdings zu verfeinern, aber auch zu verfremden 
vermag? Von Hans-Georg Soeffner und Jlirgen Raab ( 1 998: 1 3 1 )  wird dies eindeutig beantwortet. 
Es werde häufig "übersehen, dass der Schnitt eine Erfindung des Auges und das Schneiden eine 
der konstitutiven Aktiv itäten des Sehens ist." Für David Bordweil (2006: 208) ist diese Frage 
nicht eindeutig zu beantworten :  "Die einfachste Antwort auf diese Frage ist : , Weil diese Technik 
die geistigen Prozesse nachempfindet ' .  Aber das ist v ie lleicht nicht die beste Art, sie zu verstehen. 
Es ist vielleicht so, dass wir uns diese Dinge, diese verschiedenen Traditionen sehr schnel l  zu ei
gen machen." 
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s ition simultaner Relationen und die Komposition im S inne von Einstel lungswech
sel und Montage als Komposition von B ildsequenzen. In diesem Sinne tunfasst die 
Rawnkonstruktion im Film sowohl den "fotografierten optischen Raum", der durch 
das Fotogramm zugänglich ist, wie auch den (durch d ie Montage geschaffenen) e i
gentlichen "filmischen Raum", wie Hickethier ( 1 996: 82f.) mit Bezug auf Pu
dowkin d ifferenziert. Der fi lmische Raum wird auch "als ein diegetischer, narrati
ver. Raum verstanden, e in Raum also, dessen e inzelne Segmente sich durch das im  
Gedächtnis des Betrachters gespeicherte Wahrnehmen der im F i lm gezeigten und 
damit ,akkumulierten' Raumsegmente zu e inem Ganzen zusammenschl ießen" 
(Hickethier 1 996: 83f.). Dass die Konstruktion von Räumlichkeit ohne Zeitl ichkeit 
nicht möglich ist, stel l t  a l lerdings nicht eine Eigenart des F ilmes dar. 

In ähnl icher Weise hat Bordweil ( l 985 :  1 1 7) zwischen dem durch die Montage 
hergestel l ten, durch das Arrangement der E instel lungen komponierten, Raum, dem 
"editing space", also dem montierten Raum, und dem "shot space", dem Einste!
lungsraum, unterschieden, welcher in unserem Verständnis auf der Grundlage des 
Fotogramms analysierbar ist und neben der Perspektivität e ine Reihe weiterer 
Merkmale umfasst, u.a. das Überlappen von Umrissen, die Lichtwirkung, Farbge
bung und Schärfentiefe oder Tiefenschärfe. Als weitere Dimension der Herste l lung 
von Räumlichkeit nennt Bordwei l  den ,,sonic space", den Ton-Raum, welcher durch 
akustische Phänomene hervorgerufen wird. Auf der Grundlage des Arrangements 
dieser drei unterschiedlichen Komponenten konstruiert der Rezipient den fi lmi
schen Raum in  seiner Gesamtheit als "szenographischen Raum" (Bordwel l  1 985 :  
1 1 3 ). 

5. 6. 4 Relationierung als Leistung dokumentarischer Interpretation 

Setzt sich somit bereits die Konstruktion der Raum-Dimens ion selbst aus unter
schiedlichen Komponenten zusammen (Einste l lungsraum, montierter Raum, Ton
Raum), so g i lt es in der dokumentarischen F i lminterpretation darüber hinaus auch 
die Relationen zwischen den unterschiedlichen Dimensionen von B i ld und Text in  
den B lick zu  nehmen, so  bspw. d ie  Relation zwischen dem Text (bspw. e inem 
Dialog) und der gewählten Einstel lung. So erläutert der bekannte Cutter Walter 
Murch im I nterview einige Möglichkeiten der "Komposition", die er als "tieferge
hender und gehe imnisvol ler" bezeichnet: "Man kann den Mann die Frau ansehen 
lassen und ihr ins Gesicht sagen lassen: , Ich l iebe dich. '  Wenn der B i ldausschnitt 
nicht stimmt, kann das bedeuten, dass er sie nicht wirklich l iebt. Sie glaubt ihm, 
wei l  er es gerade gesagt hat. Aber die Fi lmemacher können die Einstel lung so wäh
len, dass das Gegente i l  verdeutlicht wird" (Ondaatje 2002: 4 1  f. ) .  

Die bereits be i  den Klassikern der F i lmwissenschaft angelegte Kontroverse 
zwischen der Fokussierung der F ilmanalyse auf das Einze lbild versus einer Fokus
sierung auf die Montage findet sich exemplarisch bei Kracauer ( 1 964: l 06), wel
cher auf ein Experiment von Kuleschow und Pudowkin Bezug n immt: So "schnitt 
Kuleschow ein und dieselbe Aufnahme von Moskuj ins bewußt neutralem Gesicht 
i n  verschiedene Handlungszusammenhänge ein; das Ergebnis war, dass das Gesicht 
des Schauspielers bei einem traurigen Anlaß Schmerz und bei e iner heiteren Gele-
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I genheit lächelnde Zufriedenheit auszudrücken schien.'m Kracauer hält dem entge

gen, dass das Gesicht "bewußt neutral" arrangiert worden sei und erst von daher die 
durch die Montage hergestel l te "Story" ihre starke Bedeutung entfalten konnte. 
Auch Baläzs (200 1 b: 1 8) betont die eigenständige Kraft der Mimik, der "Mikro
physiognomie" gegenüber der Story des F ilms: "Die innere Handlung, die nur an 
den Gesichtern zu sehen ist, interessiert heute mehr als jene, die in äußerer Bewe
gung sich kundtut." 

Gegenüber diesen Kontroversen und jenseits von ihnen ist aus der Perspektive 
der dokumentarischen Methode geltend zu machen, dass wir das ,Ganze' e ines Fi l
mes nur dann in den B lick bekommen, wenn wir Honzologien, also Strukturidenti
täten herausarbeiten können zwischen jener Struktur, die sich innerhalb der Ein
stel lungen dokumentiert, also in  den internen Relationen des Fotogranuns (die in 
wesentlichen Bereichen das Produkt der abgebildeten B ildproduzent(inn)en sind), 
und jener Struktur, d ie sich in der Relation der E inste l lungen zueinander dokumen
tiert, also in Einstel lungswechsel und Montage (die ausschl ießlich das Produkt der 
abbi ldenden B ildproduzent(inn)en) s ind. Zu leisten ist also im S inne der doku
mentarischen Methode die Relationierung der beiden Relationen : der Relationie
rung der im Fotogramm (simultan) hergestel l ten Relationen mit den durch E instel
lungswechsel und Montage (sequenziel l) hergeste llten. 

Zentrale Dimensionen dokumentarischer Film- und Videointerpretation 

simultane 
Performanz 

sequenzielle 
Performanz 

abbildende/r Bildproduzent/in 
Formale Komposition des 

Fotogramms: 

planimetrische Komposition 

Perspektivität 
- Einstellungsgröße 

Kamerabewegung 

Wechsel der Einstellung 

und Einstellungsgröße 

- SchnitUMontage/Mischung 

abgebildete/r Bildproduzent/in 
Die tiefere Semantik einer Gebärde ( ihr 
Dokumentsinn) kann in valider Weise 

nur in ihrer Relation zu simultanen an

deren Gesten, also in Relation zum ge

samten Körper und zur gesamten ln

teraktionsszene (szenische Choreogra

fie), interpretiert werden 

Die Fi lm-Narration auf der vor

ikonografischen Ebene ist von größerer 
Bedeutung für die dokumentarische 

Interpretation als die Film-Narration auf 

der ikonografischen Ebene (story/plot) 

Exkurs: die Relationierung der Relationen am Beispiel 

Als ein B eispiel für die Relationierung von Relationen möchte ich auf die in Kapi
tel 6 vorgestel lte Videointerpretation der Fernsehshow "Istanbul Total" verweisen. 
Wesentliches Prinzip des Wechsels der Sequenzen, des Wechsels von Szenerie und 
Einstel lung, also der B i ldmischung dieser Show ist, dass diese B ildmischung durch 
den Moderator Stefan Raab zwar nicht selbst hergestel lt, aber in i hrer Herstel lung 

97 Ausführlicher ist dieses Experiment in Sei ler 2005 : 22 dargestellt. 
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,dirigiert' wird (vgl .  6 .3 .5). Der Wechsel folgt der B lick- 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. 

I ndem wir auf diese Weise das zu sehen bekommen, was Stetan Raab sieht 
bzw. wohin er bl ickt oder worauf er zeigt, wird hier Räumlichkeit ( im S inne des 
montierten oder filmischen Raumes) strikt vom Standort von Stetan Raab konstru
iert (der damit zum abbildenden B ildproduzenten w ird). Zugleich steht Stefan Raab 
als abgebildeter B i ldproduzent in p lanimetrischer H insicht ( formale Gestaltung der 
F läche) wie auch perspektivisch (formale Gestaltung der Perspektivität) im Zen
trum des fotografietien optischen Raumes. 

Die Relationierung dieser beiden Dimensionen (und ihrer internen Relationen), 
verdeutlicht, dass Stetan Raab zugleich als abgebildeter wie als abbildender B ild
produzent die Performanz des V ideos bestimmt. Ich spreche deshalb hier von e iner 
Monostrukturierung durch den Showmaster und e iner Hyperzentrierung auf seine 
Person, sodass der Orientierungsrahmen der Sendung und der Habitus des Mode
rators nicht mehr zu trennen s ind (siehe: 6 .3 .4 sowie 6.5 . 1  ). 

Als e in anderes Beispiel für e ine derartige Relationierung von Relationen 
möchte ich auf eine kurze Sequenz aus einem Video eingehen, welches Astrief Bal
truschat in meiner Forschungswerkstatt vorgelegt hat98 und in  dem Lehrerlinnen 
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 zunächst schlicht als das Produkt von Dilettantismus 
anmuten mag (u.a. das Abschneiden von Köpfen bei den abbi ldenden B i ldprodu
zent/innen), sich durchaus als sti listisches Gestaltungselement der abbildenden B i ld
produzent(i nn)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) ausgewählt: 0 :57- l :20. 

Zunächst wird in einer ersten Untersequenz mit e iner Dauer von 8 Sekunden 
eine voranschreitende weibl iche Person abgebildet (die wir aufgrund des ikonogra
fischen Vor-Wissens als vom Unterricht kommende Lehrerin identifizieren kön
nen). D ie Kamera übernimmt ihre Laufrichtung, Perspektive und ihre Bl ickrich
tung, welche nach unten auf ihre im Gehen sich bewegenden Füße und eine schwer 
ins B ild baumelnde Aktentasche zielt. Die Lehrerin ist somit zugleich abgebildete 
wie auch abbi ldende B ildproduzentin. Die B l ickrichtung (der Kamerablick) ble ibt 
starr: kein Schwenk nach oben oder zur Seite. 

98 Es handelt sich um einen Beitrag, der im Kontext eines in der Region Nürnberg a l le 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 gültigen Frage
ste l lung: "Schule überdenken !  - Muss die Institution Schule grundlegend verändert werden? (s. 
dazu Baltruschat 2008). In ihrer Dissertation (Baltruschat 2008) hat Astl'id Baltruschat sowohl Vi
deos. die von Schüler(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 Bl ick 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 Füße). Zum anderen ist der B l ick gesenkt 

und nach unten gerichtet und z.T. auf die Last, die sie trägt und in der eine ,Belas

tung' ihren Ausdruck findet. Es dokumentiert sich hier insgesamt eine Selbstrefle

xiv ität, die selbstbezüglich und monadisch b leibt, sich selbst nur se lektiv in den 

B lick nimmt, indem sie auf die eigene Last gerichtet ist. 
Die Szenerie in der folgenden, der zweiten Untersequenz (von 5 Sekunden 

Dauer) ist vollständig verändert und der Wechsel somit nach dem ersten Eindruck 

äußerst kontrastreich: Wir haben es mit einem B l ick auf junge Menschen zu tun, 

auf (wie wir aufgrund des ikonografischen Vor-Wissens e inordnen können) Schü

ler/innen, die in dichter und lebhafter Kommunikation miteinander stehen. 
Dieser Kontrast zwischen der Selbstbezogenheit der Lehrerin, wie wir sie auf 

der Grundlaae der Fotogramme in der ersten Untersequenz herausarbeiten können, 

und der Stn�ktur der Fotogramme der zweiten Untersequenz, der kommunikativen 

Dichte und interaktiven Bezogenheit der Schüler/innen, lässt die Selbstbezogenheit 

konturierter hervortreten und ergänzt sie um die Komponente der Isolation bzw. 

E insamkeit. Somit dokumentiert sich in der Re lation (im Kontrast) von erster und 

zweiter Untersequenz, also in der Montage, auch etwas über das Verhältnis der 

Lehrerin zu den Schülerinnen und Schülern.  
Dieses Verhältnis kann noch tiefer gehender beleuchtet werden, wenn wir in 

der zweiten Sequenz nicht al lein die Szenerie, also die abgebildeten B ildprodu

zent(inn)en, sondern auch die Leistung der abbildenden B i ldproduzentin in den 

B lick nehmen, die ja mit der Lehrerin identisch ist. D ies betrifft zum e inen die 

Wahl des B i ldausschnitts, die Kadrierung: D ie Köpfe der in  Gruppen und in enger 
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Kommunikation stehenden Schüler sind überwiegend abgeschnitten. Und der Ka
merastandort ist so gewählt, dass diese Torsi in amerikanischer oder halbnaher E in
ste l lung von unten, also aus der Untersicht, aufgenommen werden. 

Im Abschneiden der Köpfe und in dieser Torsohaftigkeit im A llgemeinen doku
mentiert sich, dass die Schüler/innen aus der hier e ingenommenen Perspektive der 
Lehrerin (als abbildender B ildproduzentin) nicht als kommunikationsrelevante Ge
genüber wahrgenommen werden. Und da die Lehrerin sich ihren Weg durch die 
dicht gedrängt stehenden Schüler/innen bahnen muss, erhalten diese (im Zusam
menhang mit dem feh lenden B l ickkontakt und kommunikativen Bezug) deutl ich 
den Charakter eines H indernisses. Die Schüler/innen werden nicht nur nicht als 
Gegenüber, sondern n icht e inmal als Personen wahrgenommen. Vielmehr w irken 
sie wie eine Mauer und dadurch, dass die Untersicht eingenommen wird, zugleich 
übermächtig und bedrohlich. 

In  der Relationierung von erster und zweiter Untersequenz w ird mittels des 
Wechsels von Szenerie und Einstel lung auf der einen Seite also ein Kontrast zwischen 
den beiden Sequenzen hergestel lt: der Kontrast zwischen der Selbstbezogenheit der 
Lehrerin einerseits und der interaktiven Bezogenheit und kommunikativen Dichte der 
Schülerinnen andererseits, welche die Selbstbezogenheit konturierter hervortreten 
lässt und sie um die Komponente der Isolation bzw. Einsamkeit ergänzt. 

Auf der anderen Seite werden durch die Relationierung von erster und zweiter 
Untersequenz mittels des Wechse ls von Szenerie und E inste l lung aber zugleich 
auch Gemeinsamkeiten, also Homologien zwischen den Sequenzen, hergestellt : 
Denn wenn wir die Leistung der abbildenden B i ldproduzentin einbeziehen, so weist 
die Selbstbezogenheit der Lehrerin in der ersten Sequenz Homologien auf zu der 
ihr eigentüml ichen feh lenden Kommunikationsbereitschaft in der zweiten Sequenz. 

Die dritte Untersequenz mit e iner Dauer von 4 Sekunden stimmt mit der ersten 
weitgehend überein - sowohl in Szenerie wie auch in der Einstel lung. Und die vier
te Untersequenz mit e iner Dauer von 5 Sekunden stimmt in dieser H insicht mit der 
zweiten überein, sodass erste und dritte sowie zweite und vierte Untersequenz 
weitgehend identisch s ind. Durch diese Wiederholungen werden die durch die 
Montage hergestellten Homologien wie auch die Kontraste zwischen den Unterse
quenzen verfestigt. Es kommt zu e iner Verdichtung der zentralen Strukturmerkma
le, die auch in den Fotogrammen, d.h. in deren internen Relationen i hren Ausdruck 
finden: der übergreifenden S innstruktur e iner Selbstbezogenheit und Isolation der 
Lehrerin, die auf i hre 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 grundsätzl ich nicht auf Einzelelemente, sondern auf die Relationen der E inzel
e lemente zueinander richtet. Genauer betrachtet ist somit das, was mit einer , ganz
heitlichen' Betrachtung des F i lmes gemeint ist, e ine Betrachtung auf der Grundlage 
von (vie!Hiltigen) Relationen.99 Denn dabei geht es nicht darum, jedes Detai l  des 

99 So heißt es auch bei Deleuze ( 1 997a: 24): "Wäre das Ganze zu definieren, dann durch die Relation." 
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B i ldes zu erfassen, sondern zentrale Elemente des B ildes in ihren zentralen Rela
tionen (wie bspw. die dominanten Linien der planimetrischen Komposition). 

Nach Imdahl ( 1 996a: 23) ist das B ild e ine "in seiner Ganzheitl ichkeit invariable 
und notwendige, das heißt a l les auf alles und al les aufs Ganze beziehende S imul
tanstruktur. Diese erzwingt keineswegs ein starres Hinsehen auf das B i ldganze, 
wohl aber eröffnet sie e in Sehen s imul und singulariter: Das Ganze i st von vornher
ein in Totalpräsenz gegeben und als das s innfä l l ige Bezugssystem in jedem e inzel
nen kopräsent, wann immer jedes Einzelne in den B l ick genommen wird." ( Imdahl 
1 996a: 23). 

Die Bedeutung e iner Bewegung oder Äußerung bestimmt sich im S inne der do
kumentarischen Methode von der Relation zu jenem Kontext her, wie er von den 
Akteuren in ihrer Handlungspraxis selbst hergestel l t  wird. D ies ist im Falle der 
Text-Interpretation die sequentiel le Relation der jeweils zu interpretierenden Äuße
rung oder Geste zu den ihr nachfolgenden. Auf diese Weise verleihen die Äußerun
gen oder Gesten durchaus im S inne von George Herbert Mead e inander wech
selseitig ihre Signifikanz. 

Im Falle der Bild- Interpretation ist dies n icht eine sequentielle, sondern eine 
simultane Relation von Einzelelement und Gesamtkontext des B i ldes, im Fi lm sind 
diese Relationen zugleich s imultaner und sequenziel ler Art (siehe auch Wagner
Wi l l i  2005 : 269fT. u. 2007). Die Relation von Kontext und Einzeläußerung resp. 
Einzele lement ist eine "reflexive ", wie die Ethnomethodologen dies bezeichnet ha
ben (vgl .  Gartinkel 1 96 1  u. 1 967). Das zirkelhafte Oszil l ieren zwischen den Einzel
elementen und der S innstruktur des Gesamtkontextes stel l t  e ine der Ausprägungen 
des klassischen hermeneutischen Zirkels im S inne von Dilthey ( 1 924: 330) dar: 
"Aus den e inzelnen Worten und deren Verbindungen sol l  das Ganze e ines Werkes 
verstanden werden, und doch setzt das vo l le Verständnis des e inzelnen schon das 
Ganze voraus." 

D iese Relation von E inzelelement und Gesamtkontext hat e inerseits eine for
male Seite :  Im Bereich von Gesprächen ist dies die "Diskursorganisation" (vgl. u.a. 
Bohnsack/Przyborski 2006), im Bereich des B i ldes ist es die formale Komposition, 
im Bereich des F ilms sowohl die formale Komposition des Fotogramms als auch 
die formale Komposition der e inzelnen Fotogramme und Einstel lungen in ihrer 
Relationierung, wie sie durch Schnitt und Montage hergeste llt wird. 

Der B lick auf die fonnale Struktur der Relationierung, also darauf, wie (im Be
reich der Gesprächsanalyse) auf e ine Äußerung durch andere Bezug genommen 
wird, wie e in Element des B i ldes dem anderen und wie eine E instellungssequenz 
der vorhergehenden formal zugeordnet ist, weist uns dann zugleich den Weg zur 
tiefer l iegenden Semantik. 

An dem im obigen Exkurs angeführten Beispiel kann auch deutl ich werden, 
dass die beiden interpretierten Videosequenzen (der Bl ick auf die F üße der Lehre
rin und der B l ick auf die Schüler/innen) i hren Bezug zueinander erst durch ein 
Kontext- rVissen auf der ikonografischen Ebene erhalten, ein (stereotypes) Wissen 
um die Institution Schule. Sobald wir wissen, dass wir uns in e iner Schule befinden 
und dem Weg der Lehrerin folgen, erscheinen die Gruppen von jungen Menschen 
als Schüler/innen. Somit ist, wie mit Bezug auf die E inzelbildinterpretation mehr
fach dargelegt (vgl. Kap. 3), ein Wissen um Institutionen und Rollenbeziehungen, 
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ein sprachl ich-textl iches Wissen auf der kommunikativ-generalisierten Ebene Vor
aussetzung Hir die dokumentarische B i ldinterpretation, nicht aber e in Wissen auf 
der konjunktiven Ebene. Denn letztere Art von Kontext-Wissen bspw. ein Wissen 
um die Probleme der Lehrer/innen auf der Grundlage von Gesprächen mit i hnen -
würde uns in  der Interpretation den B lick verste llen flir die im B i ld selbst vermit
telten konj unktiven Wissensbestände. 

5. 7 Zur Transkripition 

Wenn wir Interpretation im S inne von Mannheim ( 1 980: 272) als "begrifflich-theo
retische Expl ikation" definieren (vgl .  auch Bohnsack: 200 I :  332f. . ), so können wir 
zwei Arten der Explikation unterscheiden: e ine Expl ikation 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
pl ikation 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 e iner Leistung der Explikation 
ist die Wiedergabe von Datenmaterialien auch wenn sie eine Übersetzungsleis
tung, eine Transformation in ein anderes Zeichensystem (bzw. von akustischen i n  
schriftl iche 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 Anknüpfung an dasjenige der Kon
versationsanalyse entwickelt (siehe ursprünglich Bohnsack 1 989: 387 f.) und neu
erdings als "TiQ" (Talk in Qual itative Social Research) bezeichnet haben (vgl .  
Bohnsack 2008a: Kap. 1 2 .3 ), s ind entsprechend auf dieser vor-interpretativen Ebe
ne angesiedelt. Damit sol l  nicht gesagt sein, dass es sich beim Transkript n icht be
reits um e inen Tei l  der Analyse handeln  würde. Denn, wie auch Angela Keppler 
(2006: I 07) bemerkt, " ist die Verschritll ichung des sprachl ichen und nicht-sprach
l ichen Materials selbst als Te i l  der Analyse zu betrachten und n icht lediglich als e in  
Akt der Übertragung". 

Da e ine Expl ikation impliziter Bedeutungsgehalte grundsätzl ich bereits gege
ben ist, wenn der semantische Gehalt eines B i ldes 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 e inem Transkript, sondern 
bereits mit e iner Interpretation zu tun. E ine derartige Interpretation ist jedoch ad
äquater als "Protokoll" zu beze ichnen. Ein Protokoll ist auf der Ebene einer formu
l ierenden Interpretation angesiedelt (vgl. Bohnsack et al. 1 995: Kap. 7). Während 
Keppler (vgl .  2006: I 07) zunächst von "Transkript" spricht, überschreibt sie das 
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entsprechende Kapitel (3.3) dann jedoch schließl ich mit "Fi lmprotokol l". Um e �n 
Transkript e ines Fi lmes handelt es sich nach unserem Verständnis dann, wenn ehe 
visue lle Ebene durch V isuel les und die verbale Ebene durch Textförmiges reprä
sentiert wird, wenn wir also weitest möglich innerhalb der jeweil igen Medien ver
bleiben. 

Keppler (2006: I 06) bezieht sich auf das von Thomas Kuchenbuch ( 1 978) vor
gelegte Transkriptionssystem, welches, wie sie formuliert, e inen "Anknüpfungs
punkt für meinen eigenen tilmanalytischen Ansatz" darstel lt, weicht d�nn aber von 
Kuchenbuch insofern ab, als bei diesem B ilder, Fotogramme Bestandted des Trans
kripts sind. 1 00 Auch Hickethier ( 1 996: 37) differenziert nicht zwischen der Tra?s
kription und der P rotoko l lierung von F i lmen. Beides versteht er als vollstä��tge 
Verschrift lichung und " , Literarisierung' des F i lms" ( 1 996: 38), welcher er knttsch 
gegenübersteht: "Der Einsatz und Gebrauch des Videorecor�er,s: in der Anal�se 
schafft einen direkteren Zugang zum Fi lm als das von al len smnltchen Konkretto
nen abstrahierende Protokol l ." Dem ist zuzustimmen. A l lerdings können wir auf 
diese Weise keinen Zugang zum Fotogramm und damit auch nicht zu der an die 
S imultaneität gebundenen Sinnstruktur des B i ldes gewinnen. Auch die Relation 
von B i ld- und Textsequential ität, also die Synchronizität von Text( -transkript) und 
B i ld kann in präziser Weise nur dann rekonstruiert werden, wenn die Synch.ron izi
tät von Texttranskript und B i ld (und hier vor allem: den Gebärden der abgebi ldeten 
B i ldproduzent(inn)en) in detail l ierter Weise im Transkript dargestel l t  wird. 

5. 7. 2 Das Transkription'lsystem Mo ViQ 

Das von Stefan Hampl und Aglaja Przyborski für die dokumentarische F i lm- und 
Videointerpretation entwickelte Transkriptionssystem "Mo ViQ" ("Movies and Vi
deos in  Qual itative Social Research") leistet die Repräsentation des F i lms durch 
B i ldsequenzen (siehe Kap. 7. 1 sowie auch:  Przyborski/Wohlrab-Sahr �008: 1 69-
1 72). B i ld und Ton werden hier synchron und in e inem konstanten Zettrhythmus 
transkribiert, dessen Intervalle nicht länger als I Sek. sein so llten (Die genaue Dau
er der Intervalle ist aber abhängig von der Bewegungsintensität). Dies vermittelt 
dem Betrachter e inen unmittelbaren Eindruck von der Relation von B ild- und Text
sequenzialität im Hinblick auf deren Synchronizität, also der Synchronizität von 
Text und B i ld. M it e inem Filmprotokoll im Sinne von Keppler ist dies in präziser 
Weise nicht möglich. 

Das Transkriptionssystem Mo ViQ ist darüber hinaus so angelegt, dass das von 
mir in Anknüpfung an die Konversationsanalyse für Gesprächs-, also Textanalysen 
und deren Sequenzialität entwickelte Transkriptionssystem "TiQ" ("Talk in Quali
tative Social Research"; siehe Bohnsack 2008a: Kap. 1 2 .3 ;  ursprünglich Bohnsack 
1 989: 387f. )  mit der Darstel lung der B ildsequenzialität verbunden werden kann. 
Auch das erwähnte "Storyboard"-System von Kuchenbuch ( 1 978) vermag einen 

1 00 In dieser Hinsicht können wir Reichertz ( 1 990: 48) zustimmen, wenn er sich gegen die "Forderung 
zur vollständigen Verschriftlichung" wendet u.a. mit der Begründung, "dass die Besonderheit des 
Audio-visuellen unwiederbringlich verloren geht." 
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adäquaten Eindruck von der B i ldsequenzialität n icht zu vermitteln, und es müssen 
sehr frühzeitig Entscheidungen über die Auswahl von E inste l lungsvarianten getrof
fen werden. 

Die mit dem Transkriptionssystem Mo ViQ getroffene Entscheidung dafür, Ein
zelbi lder, also Fotogramme, als Grundeinheiten zu nehmen, ist nicht nur darin be
gründet, dass sich technisch gesehen der Fi lm aus diesen zusammensetzt, sondern 
auch darin, dass uns dies den Zugang zu den Bewegungen der abgebildeten und des 
abbildenden B ildproduzent(inn)en eröffnet. Im Bereich der Gebärden der abgebilde
ten B i ldproduzent(inn)en sind es, wie dargelegt, die Tei lelemente dieser Gebärden, 
die Kineme, zu denen uns das Fotogramm den Zugang eröffnet. Im Bereich der Be
wegungen der abbildenden B ildproduzent(inn)en sind es die jewei l igen Relationen 
der ( in den Fotogrammen sich dokumentierenden) Einstel lungen zueinander, die 
"Wechsel der E instellungen innerhalb einer Einstellungsfolge" (Hickethier 1 996: 60), 
einer Sequenz, die uns den Zugang zu den Strukturen der Montage eröffnen, in denen 
sich der modus operandi der abbildenden B ildproduzent(inn)en dokumentieti. 

Um die Relationen zwischen den E instel lungen, also die Leistung des Wechsels 
von E instel lungsgrößen, Kamerastandorten und der Kamerabewegung sowie der 
Montage, genauer interpretieren zu können, müssen wir notwendiger Weise zu
nächst die in den Fotogrammen sich dokumentierenden E inste l lungen selbst identi
fiz ieren, sodass wir auf der Ebene der ref1ektierenden Interpretation mit den Foto
grammen beginnen. An ausgewählten Fotogrammen können wir eine tiefer gehende 
Betrachtung der (Einzel-) Einste l lungen vornehmen im Sinne e iner genauen Re
konstruktion der formalen Komposition des Bi ldes, wie wir sie in der Einzelbi ld
analyse ausgearbeitet haben (siehe Kap. 3 .6), die es aber h insichtlich der techni
schen, vor al lem elektronischen Möglichkeiten im S inne einer "Montage im B ild" 
(Keppler 2006: 1 1 8) oder "inneren Montage" (Hickethier 1 996: 1 53)  zu d ifferen
zieren und zu konkretisieren g ilt. Von hier aus können wir dann zur Rekonstruktion 
der Montage im e igentl ichen S inne, also zur Rekonstruktion von Schnitten sowie 
von E inste l lungswechsel und B ildmischung, fortschreiten. 

Die Transkription im S inne von MoviQ eröffnet darüber h inaus die Möal ich
keit, die in der Frequenz von weniger als I Sekunde ausgewählten Fotogram�e i n  
mehr oder weniger schnel lem Rhythmus (nach Ati e iner Diashow) derart abzu
spielen, dass der F i lm im Zeitlupenmodus wiedergegeben wird. Nach al ler Erfah
rung ermöglicht dies -- zusammen mit der Analyse der Fotogramme selbst eine 
genaue Rekonstruktion der Bewegungsabläufe sowohl der abbi ldenden wie der ab
gebildeten B i ldproduzent(inn)en. 

5.8 Arbeitsschritte dokumentarischer Film- und 
Videointerpretation 

Vor dem Hintergrund meiner Ausführungen in Kapitel 3 habe ich mit Bezug auf 
den gegenwärtigen Stand qualitativer Methoden, aber auch mit Bezug auf Semiotik, 
Ph i losophie und Kunstgeschichte zu zeigen versucht, dass es bei der Entwicklung 
von sozialwissenschaftl iehen Methoden der B ildinterpretation um das gehen muss, 
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was Hans Belting (200 I :  1 5) aus eher philosophischer und kunsthistorischer Per
spektive gefordeti hat, nämlich "Bi lder nicht mehr mit Texten zu erklären, sondern 
von Texten zu unterscheiden". I nsgesamt geht es darum, den B ildern das zu zuer
kennen, was im Bereich von Texten schon gele istet ist, nämlich den Status selbst
referentiel ler Systeme. Das bedeutet, dass wir Texte wie auch B i lder primär auf der 
Grundlage des in i hnen selbst vermittelten Wissens und erst sekundär auf der 
Grundlage von Kontext-Wissen zu interpretieren suchen. 

5. 8. 1 Zum Verhältnis der Interpretationen az(fder Bild- und Textebene 

Sofern man nicht, wie dies flir weite Bere iche der sozialwissenschaftl iehen Video
interpretation zutrifft (vgl .  5 . 3 .3) ,  das B i ld lediglich in seiner ergänzenden Funktion 
zum Text in die Analyse einbezieht, hat dies die Konsequenz, dass im Falle der In
terpretation von Videos und F i lmen B i ld und Text zunächst weitgehend unabhängig 
voneinander interpretiert werden. Erst auf dieser Grundlage werden dann im näch
sten Schritt die Ergebnisse aufe inander bezogen, ggf. wechselseitig validiert, er
gänzt oder auch differenziert. 

Weitergehend habe ich in meinen Überlegungen in Kapitel 3 insbesondere mit 
Bezug auf lmdahl, Foucault und Barthes deutl ich zu machen versucht, dass wir im 
Common Sense weniger dazu neigen, Texte mit B ildern ,zu erklären' als vielmehr 
B i lder mit TexteiL Wir müssen uns also auf der Grundlage e iner systematischen 
methodischen Kontrol le vor allem die B i lder in ihrer E igensinnigkeit und Eigenlo
gik in Abgrenzung gegenüber interpretativen E inf1iissen unseres textl ichen Vor
Wissens erschl ießen. Von daher erscheint es angebracht, der Interpretation in der 
B ilddimension im zeitlichen Ablauf der Arbeitsschritte Vorrang vor der Interpreta
tion in der Textdimension e inzuräumen. 

D ies gilt insbesondere für d ie reflektierende Interpretation. Hier sol lte Sorge 
getragen werden, dass der am Text rekonstruierte Orientierungsrahmen dem B i ld 
nicht aufgelegt und die Rekonstruktion des B i ldes in  seiner Eigenlogik somit be
e inträchtigt wird. Auf den wötilichen (nicht aber den dokumentarischen) Gehalt des 
Textes, also auf das Texttranskript als solches, nehmen wir im Zuge der B ildinter
pretation bereits Bezug al lerdings nur insoweit, als es unumgänglich i st . In der re
flektierenden Interpretation des Textes werden dann jewei ls bereits Bezüge zur B ild
interpretation hergestel l t  und ggf. Homologien zu den dort erarbeiteten ikonologi
schen Rahmenkomponenten hergestel lt .  

Bei der Textinterpretation folgen wir dem inzwischen insbesondere im Bereich 
der Gesprächsanalyse vielütch erprobten Verfahren der dokumentarischen Methode 
(siehe u.a. Sohnsack 200 1 ,  2008a: Kap. 8 u. 7 .3 ;  Bohnsack/Przyborski 2006; Bohn
sack/Schäffer 2007; Przyborski 2004 ). 

Der zeitl iche Vorrang der Interpretation in  der B i lddimension vor derjenigen i n  
der Textdimension kann ja nach Art und Genre des F i lms oder V ideos i m  Hinblick 
auf die Arbeitsschritte unterschiedlich realisiert werden. So kann die Interpretation 
der dazugehörigen Textsequenz jewe i ls nach der B i ld interpretation e iner Unterse
quenz, e iner Hauptsequenz oder der gesamten Passage erfolgen. Letzterer Weg 
wird im Folgenden in der exemplarischen Interpretation in Kapitel 6 real isiert. 
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5. 8.2 Zur Auswahl derßir die Interpretation relevanten Sequenzen und 
Fotogramme 

D!e ?rundlegenden Analyseeinheiten dokumentarischer Videointerpretation ste llen, 
Wl� 1n 5.6 .. 1 .dargelegt, die Sequenzen und ( innerhalb dieser) die Fotogramme dar. 
"Eme detai l l ierte Analyse ( . . .  ) wird man immer nur auf einzelne ausgewählte Se
quenzen oder Shots anwenden, die unter der gewählten Fragestellung von besonde
rem h�teress.e s ind", wie Ehrenspeck/Lenzen (2003 : 446) bemerken. Je weniger wir 
allerdmgs die Analys� und deren Fragestel lung durch konkrete inhaltliche Frage
stel lungen vorstruktuneren wollen, desto mehr stellt die Auswahl der für die Inter
pretation herangezogenen Analyseeinheiten - hier: der Sequenzen ein Problem 
qualitativer Forschung im al lgemeinen und, wie Knoblauch/ Schnettler/Raab (2006: 
1 4) ausführen, d�r Videoanalyse im besonderen dar: "( . . .  ) das methodologische 
Problem der Bestimmung der Analyseeinheit und der Balance zwischen einer zeit
aufwendigen M ikroanalyse und einem Überblick über den gesamten Daten-Korpus 
bleiben offene Fragen für zukünftige methodologische Debatten." 

Im Sinne der dokumentarischen Methode wird die Problematik der Auswahl 
hinsichtlich ihrer Gültigkeit allerdings dadurch relativiert, dass s ich die Grund
struk�ur des Falles der modus operancli oder Habitus der B i ld- oder F ilmprodu
zent(mn)en -- grundsätzlich in allen Sequenzen des F i lms oder Videos dokumentiert 
- all�rdings mehr oder weniger deutlich, d.h. mehr oder weniger leicht zugänglich. 
Som1t geht es eher darum, einen möglichst leichten oder direkten und in diesem 
Sinne forschungsökonomischen Zugang zu finden. Dabei folgen wir wie auch im 
Fal l e  �on Passagen im Bereich der Textinterpretation, also u.a. der Gesprächs- und 
Interviewanalyse dem Auswahlkriterium der Fokussierung (siehe auch Sohnsack 
2006c). 

Al lerdings ist zur Bes�immung derartiger fokussierter Sequenzen die in Kap 5 . 1 
angesprochene Unterscheidung von Bedeutung. Ich hatte unterschieden zwischen 
solchen Videos und Fi lmen, die zu Forschungszwecken produziert werden, die also 
als Erhebungsinstrum

.
ent der (sozial-) wissenschaftlichen Forschung eingesetzt 

werden und solchen F i lmdokumenten, die in den jewei l igen kulturellen Lebenszu
sammenhängen oder Mi lieus, welche Gegenstand der sozialwissenschaftliehen 
A�alyse s�nd; selbst produziert worden sind. Dies gilt e inmal für den privaten Be
reich be!sp!elswe.ise für Famil ienvideos, die von Angehörigen der Familie aufge
nommen worden smd, aber auch für F ilme und aus dem öffentlichen Bereich für 
P�·odukte d�r Massenme�fien, wo es sich sowohl bei den abbildenden wie den abge
b.i ldeten Bddproduzent(mn)en überwiegend um die Gestaltungsleistungen profes
SIOneller Akteure handelt. 

Im �rsteren Fall, in demjenigen von Filmen und Videos als Erhebungsinstru
m�nt, w1rd das Dokument in Interaktion von Forschern und Erforschten produziert. 
W1r haben es . ebenso wie etwa im Falle von Gruppendiskussionen (vgl. u.a. 
Sohnsack 2008: Kap. 1 2 . 1 u. 2004a u. b) mit zwei ineinander verschränkten Dis
kursen oder Gestaltungsle istungen zu tun : mit denjenigen zwischen Forschern und 
Erforschten einerseits und den denjenigen der Erforschten untereinander anderer
seits. Die genaue Rekons�ruktion des Verlaufs der Videoaufzeichnungen ermögl icht 
(neben der Selbst-ReflexiOn der Forschenden hinsichtlich ihrer Interventionen) e ine 
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Differenzierung zwischen jenen Sequenzen, die primär durch die Reaktion auf die 
Interventionen der Forschenden strukturie1t s ind, und jenen, in denen (primär) die 
Erforschten (die abgebildeten Bi ldproduzenten und -produzentinnen) wechselseitig 
aufeinander reagieren ("Selbstläufigkeit") und sich untereinander wechselseitig 
steigern, sodass wir es mit "dramaturgischen Höhepunkten" zu tun haben. Die Er
forschten , lösen' sich hier zumeist von den Interventionen der Forscher/innen und 
steigern sich erst allmählich zu derartigen dramaturgischen Höhepunkten, deren be
sondere kompositorische und interaktive D ichte (oder auch andere kompositorische 
Auffäll igkeiten) diese Passagen oder Sequenzen als Fokussierungsmetaphern aus
weist. Diese stellen Indikatoren für besondere Fokussierungen - und das bedeutet: 
für eigene Relevanzsetzungen seitens der Ertorschten 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 Höhenpunkten von Bedeutung. 
Hier kommen allerdings noch weitere Indikatoren für Fokussierungen bzw. Rele
vanzsetzungen h inzu: Da sich die E rforschten hier im Zuge der Eröffnung der visu
ellen Präsentation nicht erst von den Interventionen der Forscher/innen lösen müs
sen und die Strukturierung der Präsentation mehr oder weniger planbar ist, wird es 
hier aufschlussreich sein, wie die Erforschten selbst i hre Beiträge eri�ffnen und da
mit die Weichen für ihre visuelle Präsentation ste llen. Somit gewinnen h ier auch 
die Eingangssequenzen den Charakter von Indikatoren flir Fokussierungen und 
Relevanzsetzungen. 

So können wir beispielsweise in der in  Kapitel 6 exemplarisch analysie1ten 
Fernsehshow den am At�f'ang 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 tlir die 
Auswahl von Sequenzen, wenn andere Kriterien für Fokussierungen - wie eine be
sondere kompositorische und interaktive Dichte und andere kompositorische Auf
fälligkeiten (siehe bspw. :  6 .3 .5)  kaum ausgeprägt sind. 

Da auch die fokussielten Sequenzen - zumindest, was die Interpretation der 
Fotogramme anbetrifft - zumeist nicht insgesamt ausgewertet werden können, wäh
len wir innerhalb des Kriteriums der Fokussierung bzw. innerhalb der fokussierten 
Sequenzen als e ine weitere Strategie die für die Auswertung relevanten Fotogram
me und Untersequenzen nach dem Kriterium der Repräsentanz aus, d .h .  danach, 
inwieweit sie geeignet sind, die umfangreichsten (Haupt-) Sequenzen eines F i lms 
oder Videos zu repräsentieren (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 zunächst aus dem ersten Abend der (mehrere Abende umfassenden) Showserie 
die ersten Minuten ausgewählt und (da die Anzahl der Fotogramme, die einer Inter
pretation unterzogen werden können begrenzt ist) innerhalb dieser E ingangsse
quenz einerseits solche Fotogramme, welche die umfangreichsten (Haupt-) Sequen
zen repräsentieren, und anderseits solche, die sich durch kompositorische Aufflil
ligkeiten ausze ichnen. 

1 75 



5. 8. 3 Überblick über die Arbeitsschritte im Ablauf 

I .  Interpretation i n  der Bilddimension 
1 . 1 Auswahl der Sequenzen 

nach dem Kriterium der Fokussierung 
• aufgrund von Steigerungen in der Dichte der Komposition, der Gebärden 

und der Interaktion 
• aufgrund von D iskontinuitäten u. anderen Auffal l igkeiten in Szenerie, E in

stel lung u. Montage 
• Im Falle des Videos als A lltagsdokument auflsrund ihrer Positionierung im 

Gesamtprodukt (u.a. Einleitungssequenzen) 
1 .2  Formulierende Intetpretation von Sequenzen und von Einstellungswechsel 

und Montage 
• Identifikation und Benennung von Hauptsequenzen (HS), Untersequenzen 

(US) und e ingelagerten Sequenzen (ES) anband vor-ikonografischer und 
ikonografischer E lemente der Szenerien 

• Beschreibung von Kameraführung sowie Schnitt und Montage (B i ldmi-
schung) 

1 . 3  Auswahl der Fotogramme 
• nach dem Kriterium der Fokussierung (siehe 1 . 1 )  sowie 
• hinsichtlich ihrer Repräsentanz für die unfangreichsten Hauptsequenzen 

und die häufigsten E inste l lungsvarianten 
1 .4  Formulierende und Reflektierende lntet}Jretation der Fotogramme 
1 . 5  Reflektierende Intetpretation von Einstellungswechsel und Montage 

2. Interpretation in der Dimension von Text und Ton 

2. 1 Formulierende Interpretation des Textes: Thematische Gliederung 
2.2 Reflektierende Interpretation 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 Fi lmdokumenten unterschieden, 
die in den jewei ligen kulture l len Lebenszusammenhängen oder Mi l ieus, welche Ge
genstand der sozialwissenschaftliehen Analyse sind, selbst produziert worden sind 
und somit Alltagsdokumente darste llen, und jener anderen Art von F ilmdokumenten, 
die zu Forschungszwecken erstel lt 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 B ildprodu
zent(inn)en zu tun haben, welches methodisch eine Herausforderung darstel lt. 

Innerhalb dieser Art von Dokumenten, also derjen igen, die von Erforschten 
selbst produziert worden s ind, lässt sich noch e inmal zwischen solchen aus dem öf
fentl ichen und denen aus dem privaten Bereich unterscheiden. Für die exemplari
sche Analyse wähle ich ein Dokument aus ersterem Bereich, ein öffentliches und 
professionell hergestelltes V ideo, da diese in der Regel technisch komplexer sind 
und somit erhöhte Anforderungen an die Analyse im  Bereich der Leistungen der 
abbildenden B ildproduzent(inn)en, also hinsichtlich des E inste l lungswechsels, der 
Kameraführung und der Montage (B i ldmischung), stel len. Wie sich a llerdings zei
gen w ird, gestalten sich in der hier ausgewählten Fernseh-Show die Bewegungen 
der abgebildeten B ildproduzent(inn)en, ihre Gebärden und deren interaktiver Bezug 
aufe inander nur wenig komplex. 

Für den Bereich, in dem das Video als Erhebungsinstrument fungiert und sich 
die Analyse auf die abgebi ldeten B i ldproduzenten und -produzentinnen konzen
triert, l iegen bereits seit e inigen Jahren Analysen auf der Grundlage der dokumenta
rischen Methode in ersten Ansätzen vor (Wagner-Wi l l i  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 
über den Erfahrungsraum, den Orientierungsrahmen und den Habitus detjenigen, 
die dieses Video ( im weitesten S inne) produzieti haben :  also über die abgebildeten 
und die abbildenden B ildprocluzent(inn)en. Dies gi lt  sowoh l  für den privaten wie 
für den öffentlichen Bereich. Beispielsweise bieten uns Fami lienvideos, die von 
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Angehörigen der Fami l ie aufgenommen worden s ind, Einblicke in den Orientie
rungsrahmen, das Mi l ieu oder den Habitus e iner Famil ie .  Ähnl iches gilt aber auch 
für F ilme und B i lder aus dem öffentlichen Bereich: Wollen wir etwas über den Er
fahrungsraum und den Orientierungsrahmen einer deutschen Fernsehanstalt erfah
ren, so erscheint es s innvol l ,  jene Gattung von Sendungen, also jene Genres auszu
wählen, die insgesamt von dieser Anstalt (bspw. Pro 7) selbst produziert worden 
sind oder das Programm dieser Anstalt nachhaltig bestimmen. Dazu gehören u.a. 
die Shows, die, da sie zumeist über e inen längeren Zeitraum gesendet werden und 
somit sozusagen den professionellen Alltag e iner Anstalt repräsentieren. 

Ausgehend von e iner Idee von Stefan Hampl und Aglaja Przyborski, 1 0 1 die ich 
dann im Rahmen eines Lehrforschungsprojekts an der Freien Universität Berlin auf
gegriffen habe, ging es um die Frage, welche Konstruktionen von Interkulturalität 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 e ine der er
folgreichsten Sendungen des Jahres 2004 war (Quel le: www.quotenmeter.de) und 
noch dazu in der P resse als interkul turelles Ereignis gefeiert wurde. In  e inem Be
richt des Berl iner Tagesspiegels (vom l 0.05. 2004) stel lt "Stefan für mich beson
ders nach dieser Sendung den Beweis dafür dar, dass die sogenannte Integrations
polit ik nicht gänzlich gesche itert ist. ( . . .  ) Eine solche Sendung bringt Einschalt
quoten; da bin ich mir sicher, l iebe TV -Sender, denn h ier findet sich nicht nur der 
deutsche Türke, sondern auch der türkische Deutsche wieder!"  

Neben der für uns  relevanten Thematik der Konstruktion von Interkulturalität 
und Fremdheit l ieß also insbesondere auch der Erfolg und die Prominenz dieser 
Sendung sie interessant erscheinen für e ine exemplarische Analyse von Fernseh
shows. "Istanbul Total" gehört zur Late Night-Show "TV Total" von Stefan Raab 
und wurde an vier aufeinander folgenden Abenden von e inem 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. 1 02 

Ausgewählt für die Interpretation wurde der erste der vier aufeinander folgen
den Abende. Die ursprüngliche Abendsendung hat eine Dauer von 55 Min. bzw. von 
35 Min. ohne Werbeblöcke und Einspielungen. Aus der dem Transkript zugrunde 
gelegten Internet-Fassung 1 03 sind diese herausgeschnitten. Von diesem ersten Abend 
wurde e ine längere Eingangssequenz, d.h. die ersten beiden zentralen Szenerien im  
Umfang von 6 Min.  und 2 1  Sek., ausgewählt (genauer zur Auswahl :  6.3 . 1 u .  6 .3 .3  
sowie auch 5 .8 .3) .  

I 0 I Mit  Stefan Hampl und Aglaja Przyborski, von denen das Videotranskriptionssystem Mo ViQ (sie
he 5.7.2 sowie Anhang 7. 1 )  entwickelt worden ist, hat insgesamt ein reger Austausch über die 
Methodenentwicklung stattgefunden. Ich danke den beiden für die spannenden und anregenden 
Diskussionen. Steflm Hampl (2008) s te l l t  in seiner Dissertation die hier interpretierte Abendsen
dung in den Kontext weiterer Sendungen von "lstanbul Total" und der gesamten Show "TV Total" 
von Stefan Raab (siehe auch: 6.5 . 1  ) . 

I 02 Den Preis erhielt Stefan Raab für die Entdeckung und Förderung von Musiktalenten durch die 
Casting-Show "SSDSGPS Ein Lied für Istanbul" (ProSieben), die Max Mutzke gewann. Die 
Begründung der Jury findet sich unter: http ://www.grimme-institut.de 

I 03 http:/ /tvtotal .  prosieben.de 
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6.2 Videotranskript 

Das Transkriptionssystem Mo ViQ ("Movies and Videos in Qualitative Social Rese
arch") wurde von Stefan Hampl und Aglaja Przyborski für die dokumentarische F ilm
und Videointerpretation entwickelt (genauer dazu: 5. 7.2 sowie Anhang: Kap. 7. 1 ). 

Abbildung 27: Videotranskript Istanbul Total :  0 :00 - 6.2 1 .  Entnommen aus: http:// 
tvtotal .prosieben.de/show/letzte _ sendung/2004/05/ I 0/00257 .html# 

Passage (oder Sequenz): 

Fi lm (oder Video): 
Datum der Endfassung: 

Time Code: 

Dauer: 

Transkription: 

Korrektur: 

Eingangspassage 
lstanbul Total 

25.09.2008 

0:00:00 - 0:06:21 
6:21 min. 

Siefan Hampl 
Ralf Sohnsack 
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6.3 Interpretation in der Bilddimension 

Die Interpretation in der B i lddimension erfo lgt, wie in Kapitel 3 und 5 .8 . 1 begrün
det, nach Möglichkeit zeitlich vor der Interpretation in der Dimension des Textes. 
Dabei kann die Interpretation der zur jewei l igen B ildsequenz dazugehörigen Text
sequenz je nach Art und Genre des F ilms entweder nach der B i ld interpretation je
weils e iner Untersequenz oder einer Hauptsequenz oder auch der gesamten Passage 
erfolgen. In der h ier vorgelegten exemplarischen Interpretation habe ich letzteren 
Weg gewählt. Es wird also zunächst die gesamte Passage in der B ild- und erst dann 
in der Text- und Tondimension interpretiert. 

D ies stel lt sicherl ich e ine extreme Variante dar, welche lediglich für spezifische 
Genres von Videos und F ilmen geeignet ist. M it der hier realisierten extremen Va
riante vermag die E igenart dieser Vorgehensweise al lerdings besonders deutl ich 
hervorzutreten. In  der auf die Interpretation in der B ilddimension folgenden Text
interpretation w ird dann bereits auf Homologien zwischen den beiden Dimensionen 
Bezug genommen, um schließlich in der reflektierenden Gesamtinterpretation (6.5) 
auf der Grundlage einer umtassenden Rekonstruktion dieser Homologien und deren 
Relationierungen den F i lm bzw. das V ideo in seiner Gesamtgestalt zu erschl ießen. 
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6. 3. 1 Zur Ausvvahl der Sequenzen 

Wie in Kapitel 5 .6 . 1 dargelegt, definiere ich als Sequenz jenen Ausschnitt e ines 
F ilms oder V ideos, der sich durch eine Kontinuität oder Identität im Bereich der 
abgel ichteten Szenen oder Szenerien oder deren Teilen auszeichnet, also e ine Kon
tinuität im Bereich dessen, was abgel ichtet wird. Diese Identität betrifft also die 
Bewegungen oder Handlungen der abgebildeten Bi ldproduzent( inn)en bzw. Konti
nuitäten im Bereich der abgebildeten Objekte. Die Art und Weise, wie diese Bewe
gungen oder Handlungen abgel ichtet werden, betrifft im Wesentlichen Einstellung 
und Montage als das Produkt der abbildenden B ildproduzent(inn)en. 

Solange wir jenseits des Wechsels in der Art und Weise, vvie etwas abge lichtet 
wird, also durch den E instel lungswechsel und durch Veränderungen aufgt�md von 
Montageleistungen hindurch, noch e ine Kontinuität oder Identität im Bereich des
sen, was abgel ichtet wird, also e ine Identität in der Szenerie oder Tei len der Szene
rie, feststel len können (bspw. :  "Stefan Raab auf dem Balkon e ines Istanbuler Stu
dios und der B lick auf den Bosporus"), spreche ich von einer Hauptsequenz (HS). 
Jene Ausschnitte, die - aufgrund von E inste l lungswechsel und Montage leistungen 

als spezifische Modifikationen der Hauptsequenz identifiziert werden können 
(bspw. :  "Stefan Raab auf dem Balkon in halbnaher E inste l lung versus Naheinstel
lung"), nenne ich Untersequenz ( US). Sobald fremde Szenerien in die Hauptse
quenz eingelagert s ind (bspw. :  "Die Hagia Sophia am Bosporus"), nach denen im
mer wieder zur Hauptszenerie zurückgekehrt wird, spreche ich von eingelagerten 
Sequenzen (ES). 

Sofern notwendig, wird zur Benennung der Sequenzen auf die Begriffe zurück
gegr iffen, die wir dem Texttei l  des Videotranskripts entnehmen (bspw. "Hagia So
phia", "Istanbuler Studio" etc . ) .  Dazu reicht zumeist das Transkript selbst, ohne 
dass bereits auf die formulierende Interpretation zurückgegri ffen werden muss 
(auch nicht auf der Ebene der thematischen Gliederung), wie sie erst später in .  6.2. 1 
erste l l t  wird. 

Die Auswahl der für die Interpretation relevanten Sequenzen und Fotogramme 
fo lgt, wie dies ganz allgemein bei der Auswertung auf der Grundlage der doku
mentarischen Methode üblich ist, dem Kriterium der Fokussierung (genauer dazu 
auch: 5 .8 .2; vgl .  auch: 4.3 . 1 ) . Die Fokussierungen indizieren die herausgehobene 
Bedeutung dieser Sequenzen für die Produzent(inn)en, geben also Aufschluss über 
deren besondere (wie auch immer geartete) Involviertheit in die performative Prä
sentation und damit über deren Relevanzsetzungen und ermöglichen somit e inen 
umfassenderen und in der Regel direkteren und somit ökonomischeren Zugang zu 
deren Orientierungsrahmen oder Habitus. 1 04 

Im Bereich der F i lminterpretation betrifft dies sowohl die formalen Strukturen 
der Performanz der abbildenden Bildproduzent(inn)en (Einstel lungsgröße, Kamera
standpunkt, Kamerabewegung) (vgl .  Kap. 5 .6 . )  wie auch der Performanz der abge
bi ldeten B i ldproduzent( inn)en (interaktiver Bezug aufe inander, Struktur der Gebär
den) (vgl. Kap. 5 .4). 

I 04 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 i n  dramatwgischen Höhe
punkten im Bereich der kompositorischen und interaktiven Dichte. Derartige Fo
kussierungsmetaphern sind dann das Produkt (kontinuierlicher) dramaturgischer 
Steigerungen (bspw. zunehmender Steigerung der Einstellungsgröße durch Zoom 
oder zunehmender interaktiver Dichte der Bewegungen der abgebildeten B i ldpro
duzent(inn)en. 1 05 Zum anderen finden Fokuss ierungen ihren Ausdruck in komposi
torischen Auffäl l igkeiten. Sie sind dann das Produkt von D iskontinuitäten und Brü
chen (bspw. überraschende Detailaufnahmen oder Bewegungsabbrüche), in denen 
ebenfalls eine (positive oder negative) Involviertheit der B i ldproduzent(inn)en ih
ren Ausdruck tinden kann (dazu: 6 .3 .5) .  

Für d ie  h ier  vorl iegende Art von Videodokument kann noch e ine dritte A us
prägung von Fokussierungen geltend gemacht werden. Wir haben es h ier mit e inem 
Video zu tun, welches als Alltagsdokument in den jewe i l igen kulturel len und 
organisatorischen Lebenszusammenhängen oder Mi l ieus, die Gegenstand der sozi
alwissenschatll ichen Analyse s ind, hier: der Fernsehanstalt Pro 7, insgesamt selbst 
produziert worden und als professionelles Produkt in deren organisatorische Pla
nungszusammenhänge eingebunden ist. 

Da d ie Erforschten hier in ihren Gestaltungsleistungen n icht durch die Inter
ventionen der Forscher gerahmt s ind (von denen sie sich allmählich lösen müssten), 
können ihre Relevanzsetzungen bereits darin zum Ausdruck kommen, wie sie selbst 
ihre Beiträge erö.fji1en und damit die Weichen für die gesamte visuelle Präsentation 
stel len (siehe dazu auch: 5 . 8 .2) .  Somit gewinnen hier auch die Eingangssequenzen 
den Charakter von Indikatoren für Fokussierungen und Relevanzsetzungen. 

Wir haben deswegen zunächst e ine derartige Eingangssequenz für die Inter
pretation ausgewählt sozusagen die E ingangssequenz der E ingangssequenz, d.h .  
die Eingangssequenz des ersten Abends von "Istanbul Total". E ine weitere sinn
volle und begründete Auswahl aus der Fül le des Datenmaterials eröffnet uns jene 
gekürzte Version der Sendung, wie sie im Internet zu finden ist. Da die gekürzte 
Internet-Fassung vom Sender Pro 7 stammt, 1 06 bietet sich analog zur Auswahl bei 
den Famil ienfotos (vgl .  4 .3 . 1 ) - die Möglichkeit, den ersten Auswahlschritt aus der 
Fü l le des Datenmaterials den B i ld- resp. F i lm-Procluzent(inn)en selbst zu überlas
sen. Diese Auswahlen oder Kürzungen sind somit von den Produzent(inn)en au
thentisiert. Sie lassen sich in diesem Sinne sogar, wie am Beispiel der Famil ienfotos 
erläutert, als zunehmende Verdichtung der sti l istischen oder orientierungsmäßigen 
Präferenzen der Produzent(inn)en - hier also des Senders verstehen. 1 07 

Die ursprüngliche Sendung des ersten Abends hat, wie gesagt, e ine Dauer von 
55 Minuten und die hier zugrunde gelegte Internet-Fassung ohne Werbeblöcke und 
Einspielungen 35 M inuten. Von diesem ersten Abend wurde die E ingangspassage 

1 05 Für letzteren Bereich hat Iris Nentwig-Gesemann (2006a u. 2007a) im Sinne einer Differenzierung 
des Begri ffs der Fokussierungsmetapher denjenigen der "Fokussierungsakte" geprägt. 

I 06 http://tvtotal .prosieben.de/show/letzte _sendung/2004/05/ I 0/0025 7 .htrnl# 
I 07 Ein bei der Pmduktionsgesellschafl (Brainpool TV GmbH) erworbener Mitschnitt auf DVD der 

1'01/ständigen ursprünglichen Sendung gibt uns Aufschluss darüber, dass in der Internet-Fassung 
neben dem Werbeblock die im Studio statt!lndencle Begrüßungszeremonie zwischen St. R. und 
den Studiogästen sowie eine Einspielung herausgeschnitten ist, welche St. R. selbst als "Exkurs 
auf den Bazar in lstanbul" bezeichnet. 
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von 6 Min .  und 2 1  Sek. für die Interpretation ausgewählt. I nnerhalb dieses Aus
schnitts lassen sich drei Hauptsequenzen (HS) identifizieren: 

• Hauptsequenz !: 0:00-3:33 
"Stefan Raab auf dem Balkon des Istanbuler Studios am Bosporus und der B lick 
auf den Bosporus " 

• Hauptsequenz I!: 03:34-03:57 
"Stefan Raab stehend und s ich setzend vor der Sitzecke des Studios am Fenster mit 
B l ick auf den Bosporus" 

• Hauptsequenz llf. 03:58-06:21 
"Stefan Raab sitzt mit  Gül<;an 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 a ls  elementarem Schritt der formulierenden In
terpretation in diesem Bereich. Dazu gehört auch die Beschreibung der Zuordnung, 
der Relationen der Sequenzen untereinander, wie sie durch Einstel lungswechsel 
und Schnitt (B ildmischung) hergeste llt werden. Erst durch die Beschreibung dieser 
Relationen wird die Identifikation von Hauptsequenzen (HS) und Untersequenzen 
( US) und auch eingelagerten Sequenzen (ES) möglich. Bei der Beschreibung der 
Relationen der Sequenzen untereinander bedienen wir uns e iner Terminologie, mit 
der wir weitgehend an die F i lmwissenschaft anzuschließen suchen (siehe Kap. 5 .6  
sowie Anhang 7 .3) .  

Allerdings sind das Erkenntnisinteresse und d ie  Gegenstandsbereiche der F i lm
wissenschaften andere als die e iner sozialwissenschaftliehen Analyse. Wenn diese, 
wie dies bei der dokumentarischen Interpretation der Fall ist, auf den Habitus oder Sti l 
der Produzent(inn)en zielt, ist es nicht notwendig, tiefer gehend in die technische Her
stellung im Bereich der Kameraführung, Einstellung und Montage einzudringen. Wie 
bereits gesagt (vgl. Kap. 5), ist ftir die Interpretation nicht ausschlaggebend, welcher 
technischer Instrumente sich der Gestaltungswil le der abbi ldenden B ildproduzen
t(inn)en (während und nach der filmischen Aufzeichnung) bedient hat. Entscheidend 
sind das gestaltete Produkt und der sich in ihm dokumentierende Habitus. 1 08 

Zugleich mit der Identifizierung von Sequenzen wird auch die Gestaltung des 
F i lmausschnitts durch die abbildenden B ildproduzent(inn)en, wie sie durch die Ka
meraßihrung und durch Schnitt und lv!ontage bzw. (im Falle des Fernsehens) Bi/dmi-

I 08 Dabei können sich a llerdings in der spezifischen Selektivität der technischen Herstellung (dass 
bspw. ein Zoom gewählt wurde und nicht etwa eine Überblendung) Komponenten des Habitus 
dokumentieren - getreu der Mannheimsehen Maxime: "Nicht das , Was' eines objektiven S inns, 
sondern das , Daß' und das ,Wie' wird von dominierender Wichtigkeit." (Mannheim 1 964a: 1 34). 
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schung hergestellt wird, (auf der Ebene der fonnul ierenden Interpretation in der B ild
dimension) beschrieben. Zur Gestaltung durch die Kamera gehört zum einen die Ein
stel/ungsgröße, also die Detail-, Groß- und Naheinstellung, die halbnahe, amerikani
sche, halbtotale, totale und die Weit- oder Panorama-E instellung (siehe dazu u.a. : 
Hickethier 1 996: 58f; Borstnar/Pabst/Wu1ff 2002 : 9 1 ;  Kuchenbuch 2005 : 44 sowie 
im Anhang: 7.3). Zum anderen gehört die Wahl des Kamerastandpunkts dazu (Diffe
renzierung von Normal-, Auf- und Untersicht; vgl. u.a. Hickethier 1 996: 6 l f. )  und 
zum dritten die Art der Kamerabewegung (Kameraschwenk, Fahraufnahme, Zoom). 

Sofern notwendig, w ird 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  
Zeitverzögerung möglich ist. 

Ad Hauptsequenz 1 :  0:00-3:33 
"Stefan Raab auf dem Balkon des Istanbuler Studios am Bosporus und der B lick 
auf den Bosporus " 

Diese Hauptsequenz ist die umümgreichste. S ie wird in unterschiedlichen E instel
lungsvarianten -- hier: Variationen der Einstel l ungsgröße realisiert, sodass sich 
folgende Untersequenzen ( US) identifizieren lassen: 

US 0:00 u. 0 :  1 6-0:23 (24 ) ;  0:49-0:56; l :05 - 1  :07; l : 09- 1 : 2 1 ;  I : 28- 1 :43; I :48-2 : 1 8 ; 
2 :23-2 : 24 ;  2 :3 1 -2 : 32 ;  2 :35-2 :45;  2 :49-3 :08 als häufigste Einstel lungsvariante: 
Amerikanische E instel lung bzw. halbnahe Einstel lung (Oberkörper ohne Beine) 

US 0:0 1 -0:08 u. 2: 1 9-2:22; 2 :33-2:34 als zweithäufigste Einstel lungsvariante: Totale 

US 2 :25-2 :26;  2 : 28-2:30; 2 : 1 8  als dritthäufigste E inste l lungsvariante: Übergang 
von der halbnahen Einste l lung zur Nahe inste l lung (Brustb i ld). 

In die Hauptsequenz eingelagerte Sequenzen: ES 
(Umümg insgesamt: 33 Sek.) 

ES "Brücke am Bosporus" 0: 1 2  -0: 1 5  Weit (Panorama) // 0 : 1 1 - 1 2  Kameraschwenk 
bis 0: 1 4- 1 5  Überblendung II 

ES "Hagia Sophia" 0 :24-0 :28 Totale II 0:23-0:24 Überblendung bis 0 :28-29 harter 
Schnitt I I 

ES "Sultanspalast" 0 :34- :0 :38  Totale II 0:34 Überblendung bis 0 :38/39 harter 
Schnitt // 

ES "Bosporus" 0:44-0 :48; I :44-47 Weit (Panaroma) // 0:43-44 Überblendung bis 
0:48-49 harter Schnitt // I :43-44 harter Schnitt bis 1 :4 7-48 harter Schnitt. Der 
Wegführung von der Hauptszenerie geht im letzteren Fall e in 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 Wegführung von der Hauptszenerie geht 
e in Zeigen von Stefan Raab in 0:00:56 voran // 2 :45-46: harter Schnitt bis 2 :48 :  
harter Schnitt. Der Wegführung von der Hauptszenerie geht der Wechsel der 
B lickrichtung (Drehen des Kopfes und Oberkörpers von Stefan Raab) in 2 :45 vor-

1 99 



an, ebenso wie der Rückführung zur Hauptszenerie //- Da der Schlepper vorher und 
h interher im H intergrund im Bi ld  ist, könnte dies auch als Untersequenz ( US) kate
gorisiert werden. 

ES "Das im Studio sitzende Publ ikum" I :08 Halbnah; I : 22- 1 :27 Totale; 2 :27 Nah // 
jewei ls  harte Schnitte hin und zurück. - Der Wegführung von der Hauptszenerie 
geht der Off-Ton des applaudierenden Publ ikums voran. // 

Ad Hauptsequenz II: 03 :34-57 
"Stefan Raab stehend und sich setzend vor der Sitzecke des Studios am Fenster mit 
B lick auf den Bosporus" 

Diese Hauptsequenz ist die am wenigsten umfangreiche, und hier finden sich nur 
wenige Einstellungsvarianten. Die E instel lungsgröße variiert lediglich zwischen der 
Halbtotalen und der Totalen. Diese Sequenz (neue Szenerie) wird durch e inen Ka
meraschwenk vom Balkon in den Innenraum eingeführt (03 :33-36), bei dem die 
Kamera der Bewegung von Stefan Raab folgt, und durch e inen harten Schnitt 
(3 :57) beendet. 

In die Hauptsequenz eingelagerte Sequenzen ES: keine 
(3 :57 ist schwarz. An dieser Ste lle s ind in der h ier zugrunde l iegenden Internet
Version die EinspieJung und der Werbeblock herausgeschnitten) 

Ad Hauptsequenz III: 03 :58-06:2 1 
"Stefan Raab sitzt mit Güh;an und Elton auf Kissen in der S itzecke des Studios" 

Diese Hauptsequenz i st die zweitumfangreichste. Die häufigste Einste l lungsvari
ante ist die Totale: 3 :58-4:05; 4 :09-4: 1 2 ;  4 : 1 9-4 :2 1 ;  4:26 u. 27; 4 :34-4 :37 ;  4 :44-
4:47; 4 :55-5 :00; 5 :03-5 :09; 5 . 1 2-5 : 1 6; 5 . 1 9-5.47; 5 :50-5 :56; 6 :00; 6 :03-6: 1 0; 6 : 1 8-
6 :2 1 

Die anderen Einste l lungsvarianten stel len erkennbar Ausschnitte dieser Totalen dar 
und haben somit den Charakter von Untersequenzen ( US). Bei dieser Einste l lung in  
der Totale handelt sich um e ine "Einstel lung zu  Beginn e iner Sequenz, d ie  e inen 
a llgemeinen Überb lick über Lokalität, Personal und S ituation gibt" (Monaco 2003 : 
58) .  Sie wird als "Establ ishing Shot" oder "Master Shot" bezeichnet. 109 

Folgende Untersequenzen (US) lassen sich identifizieren: 

US 3 :58 :  "Gül<,:an und Elton": Halbtotale // harte Schnitte hin und zurück // 

US 4:22-4 :33 ;  4 :3 8-4 :43; 4:48-4 :54:  "Gül<,:an": Groß // Jeweils harter Schnitt von 
der Totalen auf die Gruppe und zurück // 

1 09 Den Master Shot defi niert James Monaco (2003: 1 03)  in ähnl icher oder identischer Weise wie den 
Establishing Shot als "meist i n  der Totale oder Halbtotale durchgedrehte Einstellung, die beim 
Schnitt als Grundlage flir eine Szene genommen werden kann". -- Indem hier die Begri tTe "Se
quenz" und "Szene" nahezll synonym verwendet werden, haben wir hier im übrigen wieder e in  
Beispiel ftir e ine Unklarheit i n  der Verwendung dieser beiden Begriffe in  der fi lmwissenschafll i
chen L iteratur (siehe allch: 6.2 . 1 ), al lf die Monaco (2003 : 1 59) al lerdings selbst kritisch hinweist. 
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US 4 :5 1 Stefan Raab: Groß II jeweils harte Schnitte von der Totalen auf die Gruppe 
und zurück // Es handelt sich um die e inzige Groß-Ansicht von Stefan Raab. Sie 
steht i n  einer Reihe von Groß-Ansichten von Gül<,:an. 

US 5 : 0  1 -5 :02; 5: l 0-5 : 1 1 ; 5 : 1 7-5 : 1 8 : "Elton": Groß II Jeweils harter Schnitt von der 
Totalen auf die Gruppe und zurück I I 

US 5 :48-5:49; 5 : 57-59; 6 : 1 1 -6 : 1 4  "CD-Hülle ,MAX' ": Detai l  (Es handelt sich um 
die einzige Detail-Ansicht der gesamten Passage) // Jeweils harter Schnitt von der 
Totalen (auf die Gruppe) und zurück I I 

In die Hauptsequenz eingelagerte Sequenzen: ES 
ES 4:06-07; 4 :  1 3-4: 1 5 :  "Hagia Sofia": Totale II 4:06-07: harter Schnitt von der To
talen auf die Gruppe h in und Zoom auf die Gruppe zurück. Der Zoom dauert bis 
0:04 :2 1 1/ 

ES 6 :0 1 -02; 6: 1 5- 1 7 : "Zuschauer/ innen": Groß I I jeweils harte Schnitte hin und zu
rück II 

6. 3 .3 Zur Ausvvahl der Fotogramme 

Innerhalb dieser durch ihren Eröffnungscharakter fokussierten Sequenzen galt es 
nun, e ine begründete Auswahl von Fotogrammen zu treffen, um den Aufwand bei 
deren Interpretation in Grenzen zu halten. Hier folge ich zum einen der Auswahl
strategie der Repräsentanz: Die für die Auswertung relevanten Fotogramme werden 
danach ausgewählt, inwieweit sie geeignet s ind, die umfangreichsten (Haupt-) Se
quenzen der Eröffnung zu repräsentieren (vgl . :  6 .3 .2). Das Auswahlkriterium der 
Fotogramme, die für e ine intensive E inzelbi ldinterpretation herangezogen werden, 
orientiert sich somit daran, dass diese Fotogramme zumindest die beiden umfang
reichsten Hauptsequenzen (HS) in deren umfangreichsten Einste l lungsvarianten, al
so in den Untersequenzen (US), repräsentieren sollten. 

Zum anderen und zusätzlich können und sol lten innerhalb dieser Eröffnungsse
quenzen Fotogramme bzw. Untersequenzen nach dem Prinzip der Fokussierungen 
aufgrund drarnaturgischer Steigerungen wie auch aufgrund von Diskontinuitäten 
und Brüchen ausgewählt werden. Da der vorliegende Videoausschnitt relativ wenig 
ausgeprägte dramaturgische Steigerungen aufweist, orientierte sich die Auswahl 
vor allem an der Fokussierung auf der Grundlage von Diskontinuitäten (siehe Kap. 
6 .3 .5) .  

Ausgewählt tlir e ine genaue ikonologisch-ikonische Interpretation wurden also 
innerhalb der Eröffnungssequenzen solche Fotogramme, welche die umfangreichste 
Hauptsequenz in i hrer häufigsten Einste l lungsvariante (HS lA ) und in ihrer zweit
häufigsten E inste l lungsvariante (HS IB) sowie die vom Umfang her an zweiter 
Stel le stehende Hauptsequenz in ihrer häufigsten Einstel lungsvariante (HS fiJ) zu 
repräsentieren vermögen. 

Die beiden ausgewählten Fotogramme der umfangreichsten Hauptsequenz in 
i hrer häufigsten und in ihrer zweithäufigsten E instel lungsvariante (HS lA u. HS IB) 
fo lgen direkt aufeinander, (0:00 zu 0 :0 I )  und ihr Wechsel b ietet sich somit zugle ich 
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für eine genmwre reflektierende Interpretation von E instel lungswechsel und Mon
tage an (vgl. 6 .3 .4.) . 1 1 0 

6.3. 4. Formulierende und Reflektierende Interpretation der Fotogramme 

Fotogramm lA: 0:00 
Hauptsequenz: "Stefan Raab auf dem Balkon" 
in der häufigsten Einstel lungsvariante: Amerikanisch bzw. Halbnah 

A bbildung 28: Istanbul Total: Fotogramm IA. Entnommen aus: Mitschnitt der 
Produktionsgesel lschaft Brainpool TV GmbH auf DVD 

Formulierende Interpretation 

Vor-ikonografische Interpretation 

Zu Beginn der gesamten Abendsendung ist der Oberkörper eines auf e inem Balkon 
stehenden, dem Zuschauer seitl ich zugewandten, Mannes bis zur Hüfte zu sehen. Er 
deutet mit seinen geöffneten Händen auf den Boden und senkt auch seinen Kopf 
und B l ick in diese Richtung. Hinter dem Mann befindet sich eine nach außen ge-

! ! 0 Während das Videotranskript auf der Grundlage der Internet-Version erstel lt wurde, l iegt den Fo
togrammen ein bei der Produktionsgesellschatl (Brainpool TV GmbH) erworbener M itschnitt auf 
DVD der vollständigen ursprünglichen Sendung zugrunde, da dessen höhere B i ldauflösung e ine 
bessere Qual ität der vergrößerten Fotogramme l iefert). 
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wölbte und mit mehreren massiven senkrecht verlaufenden Rohren gitterartig kon
struierte Brüstung. Dahinter sehen wir e ine ca. zwei Drittel des B i ldes umfassende 
große blaue Wassert1äche mit Wellen. UngeHihr auf Kopfhöhe des Mannes ist i n  
der Ferne a m  Horizont ein schmaler Küstenstrei fen mit Häusern z u  erkennen und 
darüber hellblauer Himmel. 

Der Mann trägt eine s i lbern glänzende topfförmige Kopfbedeckung aus gewi
ckeltem Tuch und einen langen weiten Umhang aus braunem Samt, der entlang seiner 
vorderen Öffnung und der Manschetten mit goldenen Stickereien verziert ist. In der 
Öffnung ist ein weißes Hemd zu sehen, um welches e ine rosaütrbene Bauchbinde ge
schlungen ist. Unterhalb dieser fällt das Hemd über e ine violett schimmernde Hose. 

Ikonografische Interpretation 

Stefan Raab ( im Folgenden: St. R.) befindet sich auf e inem Balkon des Istanbuler 
Studios von Pro 7. Er ist bekleidet mit e inem "Sarik" (im deutschen "Turban" ge
nannt), welcher in öffentlichen Institutionen verboten ist und lediglich bei folkloris
tischen Veranstaltungen getragen wird, e inem "Mintan", e inem Hemd, das aus der 
osmanischen Periode stammt, der "$alvar", einer Hose, welche heute noch auf dem 
Dorf zu finden ist, und dem "Kaftan", der Weste, die heute ebenfalls bei Folklore
versantaltungen getragen wird. 1 1 1  

Im Hintergrund ist der Bosporus zu sehen. 

Reflektierende Interpretation 

Formale Komposition 

Perspektivität: 
Das perspektivische Zentrum des B i ldes ist kaum zu erschl ießen. Und da St. R. die 
einzige auf dem B i ld abgebildete Person ist, entfallen auch die Ausführungen zur 
szenischen Choreografie. Es ist allerdings für sich genommen bereits aufschluss
reich, dass St. R. in der umümgre ichsten Hauptsequenz (sowie auch im ersten Foto
gramm) allein abgebildet ist, da sich allein h ierin eine Zentrierung auf seine Person 
dokumentiert. 

I I !  Der Sarik ist seit dem Gesetz zur Kleidung aus der Frühzeit der Republik in öffentlichen Institu
tionen verboten. Mintan ist in letzter Zeit vor allem bei Islamisten - wieder ein wenig Mode ge
worden. Auch $alvar ist neuerdings bei modernen, sich alternativ kleidenden jungen Frauen zu 
finden. - Diese Informationen verdanken wir Kolleg(inn)en, die aus der Türkei stammen und/oder 
sich regelmäßig dort aut11alten. 
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A bbildung 29: Istanbul Total : Fotogramm IA: P lanimetrie. Entnommen aus: 

Planimetrie: 

Mitschnitt der Produktionsgesellschaft Brainpool TV GmbH auf 
DVD (Linien von R.B.) 

St .  R.  ist  auch p lanimetrisch insofern fokussiert - und das gilt für alle B ilder in die
ser häufigsten E instel lungsvariante der umfangreichsten Hauptsequenz als seine 
Körperachse auf dem Goldenen Schnitt 1 1 2  l iegt (gestrichelte senkrechte Linie) und 
sein Kopf auf der senkrechten B i ldmittelachse (gepunktete senkrechte Linie). 

. Auff::i l l ig ist, dass das gesamte Fotogramm durch das Balkongitter p lan ime
tnsch zertei lt ist. Unterstrichen wird diese Teilung durch zwei bzw. drei weitere 
waagerechte Linien, die durch den Landstreifen am Horizont gebi ldet werden. Das 
B i ld ist somit in vier waagerechte Blöcke oder Streifen zerschnitten: Balkonbrüs
tung, Meer, Landstre i fen am Horizont, Himmel. Man kann sagen: das weist eine 
planimetrische Struktur auf, die es in ästhetischer Hinsicht zerfallen lässt. - E inen 
gewissen Zusammenhalt erhält das B i ld lediglich durch St. R . ,  also dadurch, dass 
St. R. mit seinem Oberkörper alle drei Streifen verbindet. Sein Sarik thront sozusa
gen auf dem Horizont. Das B i ld ist also vol lkommen auf ihn ausgerichtet. 

!konologisch-ikonische Interpretation 

St. R. steht im Vordergrund und im planimetrischen Zentrum. Die Umgebung, die 
Landschat1, bi ldet lediglich den Hintergrund. In der Einstellung wurde Wert darauf 

1 1 2 Zum Goldenen Schnitt siehe: Kapitel 4.2 (Anmerkungen) .  
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gelegt bzw. wurde in Kauf genommen, dass das Gitter der Balkonbrüstung im B i ld ist, 
obschon damit in ästhetischer H insicht ein Bruch verbunden ist. 1 1 3 St. R. ist von die
ser Umwelt durch das Gitter, welche das B i ld dominiert, getrennt. Man gewinnt den 
E indruck, dass ihn dieses Gitter vor der Umwelt schützt und/oder ihn hindert oder da
vor bewahrt, sich so ohne Weiteres dieser Umwelt zu nähern. Da diese Szenerie in 
dieser Einstellungsvariante das häufigste Bi ld darste l lt und das Gitter auch in der 
zweithäufigsten Einstellungsvariante abgebildet ist, bleibt dieses insgesamt 5 Min. 57 
Sek., also im weitaus überwiegenden Tei l  des interpretierten Ausschnitts, im B ild. 

Es wird zwischen St. R.  und der Umwelt aber n icht nur eine Grenzlinie gezo
gen, sondern es wird auch markiert, dass St. R. eine Position oberhalb dieser Um
gebung einnimmt, von oben herab bl ickt. Denn auch wenn das Gitter n icht vorhan
den wäre, bef::inde er sich nicht in der Welt des Bosporus, d.h. n icht auf Augenhöbe 
mit i hren 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 B rücke eines Schiffes steht, sich also gar nicht in Istanbul befindet. 

Insgesamt dokumentiert sich hier also, dass St. R. weniger in der Türkei bzw. i n  
lstanbul sich befindet, a l s  vie lmehr aus der Ferne und von oben auf d ie  Türkei bzw. 
lstanbul bl ickt und zugleich aber auch von dieser Umwelt abgegrenzt bzw. vor ihr 
geschützt wird. Genauer betrachtet, schaut er aber in dieser allerersten Szene nicht 
e inmal von oben auf d ie Türkei ,  sondern, da der B lick nach unten gerichtet ist, auf 
seinen eigenen Standort. Wir haben es auf diesem B i ld also mit e iner gegenläufigen 
Bewegung bzw. mit e iner Übergegensätzlichkeit zu tun: St. R. begibt sich in die 
Welt von lstanbul bzw. tungibt 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 n icht etwas, mit dem man in Interaktion und Kommunikation tritt. In 
diesem Sinne bleibt die Umwelt in gewisser Weise Kulisse und Dekoration. 

H ier zeigen sich auch Homologien zur Bekleidung von St. R .. Denn diese re
präsentiert keineswegs den Alltag in der Türkei .  Sarik und Kaftan finden sich auch 
in der Türkei rege lmäßig lediglich auf der Theaterbühne oder ggf. bei Folklorever
anstaltungen. Somit ist auch der mit dieser Verkleidung hergestel l te Bezug zur 
Welt lstanbuls oder der Türkei als Dekoration markiert. Man kann auch sagen, dass 
eine Annäherung an die Welt der Türkei durch Kleidung bzw. Kostümierung mit 
kulture llem bzw. regionalem Bezug auf dem Wege der ironisierenden Übertreibung 
und der Exotisierung den Charakter e iner Distanzierung annimmt. 

Fotogramm IB:  0:01 
Hauptsequenz: "Stefan Raab auf dem Balkon" 
in der zweithäu figsten Einstel lungsvariante: Totale 

I 13 Es soll hier natürlich nicht übersehen werden, dass der E insatz von Kameras, die fiir den Studio
betrieb eingerichtet sind, erhebliche technische Restriktionen mit sich bringt. sodass es auch mög
lich ist. dass hier etwas "in Kauf" genommen wird. Die Tatsache aber, dass es in Kauf genommen 
wurde -- und zwar durchgängig und nicht eine ganz andere Konzeption gewählt wurde, ist aut:. 
schl Ltssreich. Bourdieu ( ! 983a: 1 7) hat mit Bezug auf die Amateurfotografie bemerkt, "daß 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: M itschnitt der 
Produktionsgese l lschaft Brainpool TV GmbH auf DVD 

Formulierende Interpretation 

Vor-ikonografische Interpretation 
Dieser Schritt ist hier aus Raumgründen nicht abgedruckt. 

Ikonogrqflsche Interpretation 
St. R. befindet sich auf e inem Balkon des Istanbuler Studios von P ro 7. Er ist be
kleidet mit e inem Sarik und e inem traditionellen Gewand offensichtlich türkischen 
Ursprungs. Links unterhalb vom Balkon befindet sich ein Hafengelände mit e inem 
Quai im Vordergrund und im Mittelgrund. Dort haben Schiffe festgemacht. Im  
H intergrund sieht man e i n  dicht besiedeltes Ufer des Bosporus. 

Reflektierende Interpretation 

Formale Komposition 

Perspektivität: 
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Abbildung 31 :  Istanbul Total : Fotogramm IB: Perspektivität. Entnommen aus: 
M itschnitt der Produktionsgesellschaft Brainpool TV GmbH auf 
DVD (Linien von R.B . )  

St. R .  bzw. genauer: se in Kopf is t  im perspektivischen Zentrum positioniert. 

Planimetrie: 

A bbildung 32: Istanbul Total :  Fotogramm IB :  Planimetrie (Linien von R.B . )  
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St. R. steht auch im p lanimetrischen Zentrum: sein Körper befindet sich im Goldenen 
Schnitt (gestrichelte Linie) bzw. zwischen Goldenem Schnitt und senkrechter Bi ld
mittelachse (gepunktete Linie). Ansonsten wird auch dieses B i ld durch die Balkongit
ter in gewisser Weise zerschnitten. Diese drängen in massiver Weise ins B i ld, zumal 
sie sich im Fensterglas spiegeln. Es findet sich somit keine in sich geschlossene pla
nimetrische Komposition, sodass auch hier das Bild in ästhetischer Hinsicht zerfallt. 

llwno/ogisch-ikonische lntetpretation 

Die gegenläufige Bewegung, die Übergegensätzl ichkeit (die Hinwendung zur Um
welt und zugleich die Abgrenzung ihr gegenüber), die bereits in B ild 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 d icht am Hafen
geschehen, also fast im türkischen Alltag von Istanbul, ist aber zugleich durch die 
das B ild beherrschenden Gitter, die hier noch massiver ins B i ld gerückt werden, 
noch deutlicher von diesem getrennt als in der vorherigen Einstel lung. Die Balkon
brüstung im Vordergrund nimmt mehr als Y4 des gesamten B i ldes ein. Sie erscheint 
wie e ine Art Abschirmung, Rüstung oder Bollwerk und das Studio somit wie e ine 
Bastion. Zugleich wird noch deutlicher erkennbar, dass St. R. von oben herab auf 
den Bosporus und das Geschehen am Hafen bl ickt. Auch wird hier die Distanz zwi
schen ihm und dem Bosporus und Istanbul dadurch markiert, dass kein Weg nach 
unten führt. Es gibt lediglich den Weg zurück ins Studio. 

Zur Reflektierenden Interpretation des Einstellungs\Yechsels von 
Fotogramm JA zu Fotogranun IB 

Obschon die reflektierende Interpretation von Einste l lungswechsel und Montage 
systematisch und im Gesamtzusammenhang erst in 6.3 .4 ausgearbeitet wird, emp
fiehlt es sich au(grund der direkten Anschlussfähigkeit dies tlir die spezifische Re
lation der Fotogramme IA und IB bereits an dieser Ste l le zu tun. 

Innerhalb der beiden Fotogramme IA und IA, d.h. in ihren internen Relationen, 
dokumentieti sich auf der Grundlage der Einze lb i ldinterpretation eine gegenläufige 
Bewegung, eine Übergegensätzlichkeit, bei der eine H inwendung zur Umwelt zu
gleich mit einer Abgrenzung ihr gegenüber einhergeht. Diese gegenläufige Bewegung 
oder Übergegensätz lichkeit wird (wenn wir die e�>:terne Relationierung der Fotogram
me betrachten) durch den Einstel lungswechsel von Fotogramm IA zu IB noch einmal 
verstärkt: Denn mit diesem Wechsel von der amerikanischen Einstellung zur Totale 
vollzieht sich (mit der Technik des Zooms) einerseits eine weitergehende Öffnung hin 
zur Umwelt, die sich von St. R. löst bzw. über ihn h inaus zur Umwelt des türkischen 
Bosporus führt, die aber konterkariert bzw. geradezu ins Gegentei l  verkehrt wird da
durch, dass damit zugleich das Gitter sich noch massiver in das Bi ld schiebt. 

Fotogramm IU: 0:05:28 
Hauptsequenz mit dem zweitgrößten Umfang: "Stefan Raab sitzt mit Gül9an und 
E lton auf den Kissen der Ostecke" 
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Einste llungsgröße: Totale (Establishing Shot oder Master Shot) 

Abbildung 33: Istanbul Total : Fotogramm I l l .  Entnommen aus: Mitschnitt der 
Produktionsgesel lschaft Brainpool TV GmbH auf DVD 

Formulierende Interpretation 

Vor-ikonogrqflsche lntelpretation 
Dieser Schritt ist hier aus Raumgründen nicht abgedruckt. 

Ikonografische Inte�pretation 

St. R. sitzt in der bereits beschriebenen Bekleidung in e iner Ecke, die mit S itzkissen 

ausgelegt ist. Diese befinden sich auf einem ca. 40 
_
cm hohen

_ 
Podes� im Istanbuler 

Studio von Pro 7 vor großen Fenstern, aus denen sich der B li ck  auf d
_
en Bosporus 

öffnet. Es handelt sich um e ine für das traditione lle türkische Haus typische Sitzek
ke, die auch als "orientalische" bezeichnet wird, da sie sich im Osten des f-�auses 

befindet. Direkt neben ihm, zu seiner Linken, sitzt Gül9an (Gül9an Karahan9I) u�d 
l inks neben dieser mit etwas Abstand Elton (Alexander Duszat). Gülvan ist 1 982 111 

Lübeck geboren. Ihre Eltern s ind türkischer Herkunft und st
_
am

_
men m�s Istanbul. 

S ie ist als Mocleratorin beim Musiksender VIV A tätig. Elton 1st m Berlm gebm:en, 
war Show-Praktikant bei TV Total und hat eine eigene Sendung auf Pro7 modenert 
(siehe auch Kap. 6 .5 .2). 
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Reflektierende Interpretation 

Formale Komposition 

Perspektivität: 

A bbildung 34: Istanbul Total :  Fotogramm lii : Perspektivität. Entnommen aus: 
Mitschnitt der Produktionsgesellschaft Brainpool TV GmbH auf 
DVD (Linien von R.B. )  

Wir haben e ine Übereckperspektive oder auch Schrägperspektive 1 1 4 mit  zwei 
F luchtpunkten, die sich außerhalb des B i ldes befinden. Die Horizontl inie (gepunk
tet) verläuft auf der Höhe der Köpfe der drei Personen und auf Augenhöhe mit 
Gülc;an und St. R. Die Kamera ist also Auge in Auge mit diesen positioniert. Zu
gleich geht damit der B l ick durch das Fenster auf den Bosporus. Unterhalb der Ho
rizontlinie befinden sich also die Körper der B ildakteure und die Sitzfläche der 
"oriental ischen Ecke". Der B l ick des Betrachters wird somit zu den Köpfen und zu
gleich zum Bosporus gelenkt. 

Durch die Perspektivität kommt darüber hinaus ein doppeltes Gef.:il le in das 
B ild hinein: Dadurch, dass die Kamera von oben blickt (somit Elemente einer "Vo
gelperspektive" aufweist, was fi lmtechnisch als "Aufsicht" vgl. I-I ickethier 1 996: 

1 1 4 siehe dazu genauer: Kapitel 7 .4 :  Anhang. Diese Art  der Perspektivität, d ie  a ls  "Übereckperspekti
ve" oder als "Zweipunktperspektive" (Der Brackhaus Kunst 2006: 692) oder auch als "Schrägper
spektive" (Paramön/Calb6 1 999: 5 1 )  bezeichnet wird, unterscheidet sich von der "Frontalperspek
tive" (Der Brackhaus Kunst 2006: 692), wie wir sie in Fotogramm !B tinden. Wir finden hier in  
Fotogramm l l l  aber auch E lemente einer "Vogelperspektive" (ebenda), also einer Aufsicht, die 
sich noch einmal von der Untersicht, der "Froschperspektive" unterscheiden lässt (ebenda). 

2 1 0  

I 
I 
I I I I i l 
! 

6 1  f. bezeichnet werden kann) haben wir e in Gefal le nach vorn. Zum anderen haben 
wir - wie auch die Horizontlinie markiert e in Gefäl le nach l inks. Die Personen 
scheinen nach l inks, insbesondere aber nach vorne weg zu rutschen. Dadurch ge
langen erhebl iche Spannungen in das B ild. 

Abbildung 35: Istanbul Total :  Fotogramm If l :  P lanimetrie. Entnommen aus: Mit
schnitt der Produktionsgese l lschaft Brainpool TV GmbH auf DVD 
(Linien von R.B . )  

Planimetrie: 
Planimetrisch zerfällt das B ild in  zwei Bereiche, die völ l ig unterschiedlich struktu
riert sind. Während der obere Bereich durch die Fensterbalken geometrisch in klare 
Rechtecke strukturiert ist, erscheint der untere Bereich in runderen Formen und 
eher ungeordnet. Er ist al lenfalls in starkem Kontrast zum oberen durch eine 
E l l ipse strukturiert, die der Positionierung der aufgetürmten Sitzkissen und der Po-
sitionierung der Personen folgt. . 

Gestützt und verstärkt w ird diese Tei lung des B i ldes bzw. dessen Ausemander
fal len in e inen oberen und e inen unteren Tei l  durch die (gestrichelte) Horizontl inie 
als die zentrale L inie im Bereich der Perspektivität, sodass es im Bereich der for
malen Komposition e ine eindeutige Struktur aufweist. 

Szenische Choreografie: 
[m B ildmittelpunkt (markieti durch das weiße Keuz) betlnden sich Gülyan und St. 
R., bzw. betlndet sich dieser M ittelpunkt genau zwischen ihnen. Hier ist es Gülyan, 
deren Körpermittelachse sich in etwa auf dem Goldenen Schnitt befindet, welcher 
auf dem senkrechten Balken des Fensterrahmens l iegt, vor dem der Oberkörper von 
Gülyan positioniert ist. 
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Gülc;an hat ( im übrigen die ganze Zeit) i hre Beine zu St. R. hin geöffnet, den 
Oberkörper ihm zugewandt. Sie schaut hier und auf den meisten Einstellungen 
zu ihm hin.  El ton s i tzt in wesentlich größerem Abstand zu Gülc;an als diese zu St .R. 

In  Relation zu St. R. und Gülc;an befindet sich Elton auf diesem Fotogramm und 
das bestätigt sich an anderen Fotogrammen in einer Zuschauerposition, in der Posi
tion des abgebildeten Zuschauers. Dies dokumentieti sich auch in seiner Kleidung: Er 
ist gekleidet wie ein Tourist. In  Relation zum Publikum und zu den eigentlichen Zu
schauern vor den B ildschirmen befindet er sich demgegenüber in der Rol le oder 
Funktion des Darstellers oder Bühnenakteurs. Elton nimmt somit e ine Zwischenstel
lung ein zwischen Bühnenakteur und abgebildetem Zuschauer und vermittelt somit i n  
gewisser Weise zwischen den Zuschauern und der Bühnenszenerie. 

Ikonologisch-ikonische Interpretation 

Die Plan imetrie bietet uns (wie dies auch bei Max Imdahl betont wird; vgl .  Kap. 
3 .6)  den Einstieg in die ikonologisch-ikonische Interpretation, da sie den B lick auf 
dessen Gesamtkomposition lenkt. Auch dieses B i ld zerfäl l t - wie die Fotogramme 
IA u. IB sozusagen in zwei Teile, die sowoh l  in planimetrischer H insicht, nämlich 
durch die horizontale B i lclmittelachse, als auch im H inblick auf die Perspektivität, 
näml ich durch die Horizont l in ie, voneinander getrennt sind und dem B i ld somit e i
ne eindeutige S truktur geben. Durch diese strukture l le Verdoppelung im Bereich 
der formalen Komposit ion bricht das B ild mehr oder wenig auseinander, sodass 
zwei Bereiche der türkischen oder Istanbuler Welt (so wie sich aus touristischer 
Perspektive darbieten) von e inander getrennt werden: 

Oben haben wir den B lick auf den Bosporus und auf das blaue sonnige Meer, 
die Moscheen und die Minarette als Metapher für die türkische Natur und die be
gehrten Objekte des S ightseeing. Dies ist sozusagen die äußere Seite der türkischen 
Welt. Indem der Beobachter durch das Fenster blickt, vor allem dadurch, dass auch 
h ier die al lgegenwärtigen Gi tter im unteren Bereich der Fenster sichtbar s ind, wird 
auch hier wie bereits auf den Balkon-B ildern - der Beobachter auf Distanz ge
halten. Die türkische oder Istanbuler Welt erscheint eher als Objekt der Betrachtung 
denn als etwas, mit dem man in Kornmunikation bzw. in näheren Kontakt tritt. 

Unten im B i ld haben wir die orientalische Ecke als Element des Inneren des 
tradi tionel len türkischen Hauses (zumindest wie Touristen sich dieses vorste llen). 
S ie steht als Metapher für die innere Seite der türkischen Welt : als Ort der Kommu
nikation und der sozialen Beziehungen innerhalb des Hauses, in Fami lie und Ver
wandtschaft. 

Während der erstere Bereich, die äußere Seite der türkischen Welt: die Natur, 
das Meer und das Sightsee ing, zwar auf Distanz gehalten wird, aber hel l ,  offen und 
klar strukturiert ist, erscheint die andere die innere Seite der türkischen Welt 
eher unstrukturiert, ungeordnet und opak, w irkt also undurchschaubar. Dieser E in
clruck 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 fl ießenden grauen, graubraunen und grau-beigen 
Tönen. Auch ist die Kissenlandschaft insgesamt unstrukturiert und ein wenig unter
bel ichtet. Dies steht im starken Kontrast zum oberen Bereich, also der äußeren 
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Welt. Im Studio ist hier - im S inne einer ,Exotisierung' ein Symbol für den türki
schen Al l tag aufgebaut worden, welche diesen fremd und undurchschaubar macht 
(ohne ihn w irklich zu repräsentieren). 

Durch die weiche, konturlose Figuration und das dämmrige Licht könnte der 
untere Bereich gemütlich oder heimelig wirken. Dies wird al lerdings nicht nur 
durch den opaken Charakter beeinträchtigt, sondern auch durch E lemente der Span
nung: Durch die Wahl der Perspektivität weist das B i ld, wie dargelegt, ein Gefälle 
nach l inks und insbesondere nach vorne auf. Die Personen, vor al lem Gülc;an und 
Elton, scheinen nach vorne zu rutschen. Dieser Eindruck wird durch die Spannung 
verstärkt, welche durch die S i tzhaltung von Gülc;an hier hineinkommt, die sich mit 
den Armen abstützt und das l inke Bein in e iner angestrengten Spannung hält. Dies 
vermittelt e inen Eindruck, als müsse sie sich gegen das Wegrutschen abstützen. Al l  
dies :  die angespannte S itzpos ition der Personen wie der opake Charakter des Ge
samtarrangements der Si tzecke 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 Einste l lung, dass dieser durch St. R. ,d irigiert' wird .  Der Wechsel folgt der 
B l ick- 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
pl izite Anweisungen zum Wechsel der Szenerie. 

Indem wir das zu sehen bekommen, was St .  R. sieht bzw. wohin er b l ickt oder 
worauf er zeigt, wird h ier Räumlichkeit strikt vom Standort von St. R. konstruiert. 
Dies geschieht einerseits auf dem Wege des durch Montage bzw. B ildmischung 
hergestel lten Raumes, des "montierten Raumes ", des "editing space", den Bordweil 
( 1 985 :  1 1 7 )  von dem "shot space" unterscheidet, welcher durch das Arrangement 
der E inste l lungen komponiert wird, und den H ickethier ( 1 996: 82f.) auch als den 
"fotografierten optischen Raum" bezeichnet, der sich vom eigentl ichen "fi lmischen 
Raum", also dem montierten Raum, unterscheiden lässt (genauer dazu: Kap. 5 .6 .3 ) . 
Der fotografierte Raum ersch ließt sich in seiner formalen Komposition im Wesent
l ichen durch das Fotogramm. 

Zum "fotografierten optischen Raum" ist aber auch der durch die Kamerabewe
gung, insbesondere den Kameraschwenk oder die Kamerafahrt, hergestel l te Raum 
zu zählen (der allerdings mit nur e inem Fotogramm nicht zu erschl ießen ist), wie er 
uns in diesem Video dort begegnet, wo die Kamera uns vom Balkon in den I nnen
raum des Studios zur Si tzecke (Ostecke) fühti (3 :33-3 : 36) .  Auch hier folgt die Ka
mera St. R., weniger seinem B lick oder seiner Zeigerichtung, als se iner Bewegung, 
seinem Ortswechsel i nsgesamt. 

E ine gewisse Ausnahme b i ldet die Abl ichtung des "Schleppers, der Stenz 
macht": St. R.  sieht sich - auf dem Balkon stehend durch das immer lauter wer
clende Motorgeräusch des Schleppers (vgl .  Vielco-Transkript 2 :42-3 :09) genötigt, 
die Störungsquelle zu thematisieren und (negativ) zu kommentieren (vgl .  Textin
terpretation von UT 2 :43-0:02 : 58 :  "Nepper, Schlepper, Bauernfänger"), sodass der 
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Schlepper (von 2 :46-2:48) durch e inen Wechsel von der Totalen in  die Halbtotale 
al lein ins B i ld gebracht wird. Der Wechsel der E instel lung wird hier also durch die 
Störquelle bestimmt (vgl. auch :  ES "Schlepper" 0 :57- 1 :04 ;  2 :46-2 :48). Allerdings 
b le ibt das übergreifende Prinzip dennoch insofern erhalten, als der Wechsel ,  die 
Wegführung von der dominanten E instel lung, zwar nicht primär, aber sekundär 
durch St. R. (in 2 :45) di rigiert wird:  durch die B lickrichtung (Drehen des Kopfes 
und Oberkörpers), die Zurückflihrung durch Änderung seiner B lickrichtung. 

H ier greift also der türkische Alltag, das menschl iche Leben am Bosporus, 
gleichsam unkontro t l iert in die Aufnahme e in. Es stört. Interessant ist hier, dass 
dies durch den Ton, nicht durch das B ild, geschieht, da sich Tonaufnahmen weni
ger fokussieren und somit auch weniger kontro l lieren lassen als B ildaufnahmen 
(der Schlepper kann optisch, kaum aber akustisch, marginalisiert werden). Somit 
tritt hier ein Ton-Raum (das sich nähernde und dann wieder entfernende Motorge
räusch schafft ein Raumerlebnis), welcher den türkischen Alltag am Bosporus re
präsentiert, 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 Bordwei l  ( 1 985 :  1 1 3)  der filmische 
Raum in seiner Gesamtheit als "szenographischer Raum" aus dem Arrangements 
der drei unterschiedlichen Komponenten zusammen: montierter Raum, fotografier
ter optischer Raum oder Einste l lungsraum sowie Ton-Raum ("sonic space"). 

Insgesamt dokumentiert sich also in dieser Formalstruktur der Konstruktion 
von Räumlichkeit auf der Basis des fotografierten optischen Raumes wie auch des 
montierten Raumes und schließlich des Ton-Raumes, welche spezifische Perspekti
ve uns hier auf die Türkei vermittelt wird, von welchem Standort und aus welcher 
Perspektive in d iesem Video Räumlichkeit konstruiert wird nämlich aus der Per
spektive von St. R .  und von dessen Standort aus. 

Hinsichtlich dieser Zentrierung aufSt. R. zeigen sich Homologien auch zur Inter
pretation der Fotogramme, die uns Aufschluss über die Formalstruktur des fotogra
fierten optischen Raumes geben. St. R. ist i n  der umfangreichsten Hauptsequenz allein 
abgebildet, steht überwiegend im perspektivischen Zentrum und ist p lanimetrisch fo
kussiert. Letzteres w ird dadurch hergestel lt, dass und das gilt für al le B i lder der häu
figsten und zweithäufigsten E instel lungsvariante der umfangreichsten Hauptsequenz 
seine Körperachse mehr oder weniger auf dem Goldenen Schnitt l iegt. Damit wird 
mittels dieser spezifischen Art der Zentrierung auch Kontinuität hergestel lt. 

Indem St. R. d ie Konstruktion des filmischen Raumes und damit die Richtung 
und Selektivität der Perfo rmanz der abbildenden B ildproduzent(inn)en dirigiert und 
zugleich in plan imetrischer wie perspektivischer H insicht im Zentrum des fotogra
fierten optischen Raumes steht, also auch als abgebildeter B ildproduzent die Per
formanz des Videos bestimmt, haben wir es hier mit e iner Personalunion von abbi l
dendem und abgebi ldetem B ildproduzenten zu tun, sodass ich hier von e iner Mono
strukturierung durch den Showmaster und einer Hyperzentrierung auf seine Person 
sprechen möchte. Der Orientierungsrahmen der Sendung und der Habitus des Mo
derators s ind somit n icht mehr zu trennen. 

Während es ein zentrales Prinzip des Wechsels von Szenerie und Einste l lung 
ist, dass dieser der B l ick- bzw. der Zeigerichtung und der B ewegung von St .  R .  fol -
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gen, strukturiert sich die Einblendung des applaudierenden oder lachenden Publi

kums nach e inem anderen Prinzip. Die Kameraführung wendet sich dem Publikum 

dann zu, wenn der Off-Ton des Applauses sehr stark w ird und verwandelt den Off

Ton dann in einen On-Ton (Ausnahme: 0:02 :27). Darin dokumentiert sich, dass 

das Publ ikum weitgehend die Funktion e ines Applausgebers hat. Indem, wie sich 

zeigt, die autochthone Bevölkerung nur im Publikum und dort offensichtlich auch 

nur in der M inderzahl in E rscheinung tritt, wird auch hierin noch e inmal die mar

ginale Bedeutung sichtbar, welche dieser zukommt. 
E ine Variante dieses Prinzips, den Off-Ton zum On-Ton zu machen, ist der 

oben dargelegte Modus, dass sich St. R. e inem stärker werdenden Off-Ton bzw. 

H intergrund-Ton zuwendet und die Kamera dieser H inwendung folgt (Beispiel : der 

nahende Schlepper 0 :50- 1 :07). Ein dritter Weg des Wechsels von Szenerie und 

Einstel lung ist der, dass diejenigen in Groß- oder Nahaufnahme e ingeblendet wer

den, denen St. R. sich kommunikativ zuwendet ( 4 :22-5 : 1 8), der er verbal adressiert. 

Hier sind es Gül<;an und E lton. 
Generalisierend lässt sich zur Struktur des Wechsels von Szenerie und Ein

stel lung 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 Fällen haben wir es mit einer Zentrierung 

auf seine Person zu tun .  

6. 3. 6 Fokussierungen aufgrund von Steigerungen, Verdichtungen und 
Diskontinuitäten 

F ür die Auswahl von Fotogrammen oder auch von Ausschnitten von Sequenzen 

oder Tei l- Sequenzen ziehe ich, wie bereits dargelegt, neben dem Kriterium der Fo

kussierung durch die Einleitungssequenzen und demjenigen, dass die ausgewählten 

Fotogramme die umfangreichsten Einleitungssequenzen repräsentieren sollten, ein 

weiteres ergänzendes oder alternatives Auswahl kriterium heran: dasjenige der 

Fokussierung aufgrund von (dramaturgischen) Steigerungen, Verdichtungen und/ 

oder D iskontinuitäten. 
Wie auch im Bereich der Textinterpretation (vgl. dazu u .a. Sohnsack 2008a: 

1 38 sowie 2006: 67) zeigen sich Fokussierungen hier an Auf:fci l l igkeiten h ins icht

l ich der Formalstruktur der Performanz seitens der Text- resp. B ildproduzent(in

n)en, die auf die herausgehobene Bedeutung der Teilsequenzen für die Produzen

t(inn)en verweisen. Im Bereich der F ilminterpretation sind dies sowohl die forma

len Strukturen der Performanz der abbildenden B ildproduzent ( inn)en (Einstel

lungsgröße, Kamerastandpunkt, Kamerabewegung) (vgl. Kap. 5 .6) wie auch der 

abgebildeten B ildproduzent(inn)en ( interaktiver Bezug aufe inander, Struktur der 

Gebärden) (vgl. Kap. 5 .4.) .  In diesen Sequenzen des V ideos finden sich, wie gesagt, 

weniger dramaturgische Steigerungen und Verdichtungen als vielmehr D iskonti

nuitäten als Indikatoren für Fokussierungen. 
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F�kussierungen im Bereich der Pe!:formanz der abbildenden 
Bt!dproduzent(inn)en 

In d �ese�1 B
.ereich gel.lt es . um Auffäll igkeiten, d.h. Diskontinuitäten und Steigerungen tn Schmtt bzw. B ddmtschung, Kameraführung und Einstel lungsgröße. 

Fokussierungssequenz I: 5 :48-49; 5 :57-59· 6 : 1 1 - 1 4  AL
h
tf�al l igkeit in der E inste l lungsgröße: die e

'
inzige Detailansicht des gesamten Aussc mtts 

Abbildung 36: Istanbul To�al :  Fotogramm IV (5 :48). Entnommen aus: Mitschnitt der Produktwnsgesellschaft Brainpool TV GmbH auf DVD 

US "�D-Hülle , MAX' " :  5 :48-49; 5 : 57-59; 6 :  I 1 - 1 4. Detat�ansi�ht II j.ew
·�·

i l s  harter Schnitt von der Totalen, durch welche die f!S ("Stefan Raa
.
� sttzt mtt Gul<;:an und E lton auf den Kissen der Ostecke") konstituiert wird und zuruck // ' 

Formulierende lnte1pretation 

Vor-ikonografische Interpretation: 
A�tf  der Hülle e iner C D, welche ins B i ld gehalten wird, ist ein ca. 30-jähriger Mann m
d
tt schwarzen Haaren und hohem Haaransatz abgebildet der ein schwarzes T-Shirt o er Polohemd trägt. ' ' " ' 

Die CD-Hülle wird in drei unterschiedlichen Varianten präsentiert: 
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5 :48-49: mit dem Schriftzug: "MAX" und darunter: "Can't Wait Unti l Tonight" 
sowie oben rechts "TV Total" in e inem mit Gold unterlegten Rahmen im Fernseh
B ildschirm-Fonnat und unten l inks e ine sti l is ierte rote "7" 
5 : 57-59: mit dem Schri ftzug: "MAKS" und darunter: "<;::an 't Wayt Üntyl Tonight" 
sowie ohne "TV Total" 

6: I 1 -6 : 1 4: mit dem Schriftzug: "MÜKS", darunter: "<;:an' t  Wayt Üntyl Tonight" 
ohne "TV Total". Der abgebildete Mann trägt hier e inen schwarzen Schnauzer. 

Diese drei Varianten (der Szenerie) werden ihrerseits noch e inmal in leicht vari ier
ten E instel lungen (al le :  Detail-Größe) präsentiert. 

Oben abgebildet ist die erste Variante in der ersten Einste l lung. 

Ikonografische Elemente: 
Der Mann auf der Hül le der C D, der mit bürgerl ichem Namen Max Mutzke heißt, 
ist Tei lnehmer des Eurovision Song Contest 2004, der in Istanbul stattfindet. Unter 
dem Schri ftzug "MAX" befindet sich (in der ersten Variante) der Titel der CD:  
"Can't Wait Until Tonight", mi t  dem Max Mutzke beim Song Contest antritt, oben 
rechts das Logo der Show "TV Total", unten l inks das Logo der Fernsehanstalt Pro 
7. Mit dieser S ingle hat Max Mutzke es auf Platz I der deutschen Charts geschafft. 
Sie wurde von St. R. geschrieben und produziert. 

Reflektierende Interpretation 

Fornw!e Komposition: 
Da die formale Komposition der CD-Hül le nicht von den abbi ldenden B ildprodu
zent(inn)en der Sendung "Istanbul Total" hergestellt wurde, deren Orientierungs
rahmen hier Gegenstand der Forschung ist, ist sie nicht von direkter Relevanz für 
die Auswertung. 

1/wnologisch-ikonische Interpretation: 
Da ein B i ld ins B i ld gehalten wird, haben wir es hier mit e inem Metab ild, einem 
Bi ld im B i lde zu tun. Auch ohne Einbeziehung des Textes wird erkennbar, dass es 
um die Promotion von "MAX" und seines Beitrages für 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 l iegt somit nahe, dass die 
Promotion von "MAX" e iner der Anlässe dafür ist, die Sendung TV-Total nach 
lstanbul zu verlagern. Somit geht es darum, der Präsentation der "MAX"-CD in
nerhalb der Sendung e ine besondere Aufmerksamkeit zu verschaffen. Formal findet 
dies von der Performanz der abbi ldenden B i ldproduzent(i nn)en her betrachtet 
seinen Ausdruck darin, dass wir es hier mit der einzigen Detai l-Einstel lung des ge
samten Ausschnitts zu tun haben. (Homolog dazu finden wir in der Dimension des 
Textes hierzu e ine deta i l l ierte Erzählung mit der Wiedergabe wörtlicher Rede; vgl. 
Kap. 6.4.3) .  Dass St. R . die Präsentation und damit die Promotion im wahrsten S in
ne des Wortes , fest im Griff' hat, findet seinen Ausdruck darin, die seine die CD 
umgrei fenden F inger überwiegend mit ins B ild genommen werden. 
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Vo? der Performanz des abgebildeten (und hier wiederum zugleich: abbilden
d
.
en)

. 
B!ldprodu�enten her wird die Präsentation als Witz inszeniert. Dabei lassen 

steh tm Wesentl ichen drei Komponenten des Orientierungsrahmens identifizieren :  

Di
.� C� wird hier als e ine Raubkopie und somit e i n  Stück (Klein-) Kriminal ität 

pr
.
asenttert.

. 
Durch

. 
den Bezug auf den Transkript-Text wird dies ganz deutl ich. 

Dte Insze�1 1erung tst ab�r so aufgebaut, dass dies auch ohne den gesprochenen 
Text, al lem durch den B tld-Text, bereits erkennbar ist. 
�orgeführt wird hier aber n icht nur die I l legalität der Aktivitäten, sondern auch 
ehe Unbeh?lfenheit, Ungeschicklichkeit der Akteure. Die Präsentation lebt von 
der Belusttgung über die angeblich feh lenden Sprachkenntnisse der türkischen 
Händler. Ausgearbeit�t wird damit das Stereotyp der , kle inen Gauner' (vgl .  
a:tch :ext-Interpretatton 2 :0 1 -2 : 1 4  sowie 5 : 1 7-5 :39). Die türkischen Händler 
smd mcht geschickt genug, um große Gauner sein zu können. 
Zugleich geht es darum, dass den türkischen Kleinhändlern unterstel l t  wird das 
Fremd.e h ier die engl ische Sprache und die deutschen Namen, aber aucl; das 
Portratt von "MAX" - kulture l l  zu vere innahmen, zu ,nostrifizieren ' ,  indem es 
umstandslos dem e igenen Erfahrungsraum angepasst wird. Damit wird Naivität 
unterstel lt, was seinerseits den Gaunereien eine gewisse Bedrohl ichkeit n immt 
und das B ild vom , kleinen Gauner' stützt. 

� ie Sequenz zeichnet sie� nicht al lein in der B ilddimension, sondern auch in derje
nt?en �es 

.
Textes durc� e�n hohes Detai l l ierungsniveau aus (detail l ierte Erzählung 

mtt d�t Wtedergabe .wort l tcher Rede; vgl. 6.4.3) und ist somit i n  beiden Dimensio
nen. (fo.

�·m�I) ��.
ku.ssJC�. �oppelt fokussiert wird damit zugleich die (unterstel lte) 

K I�mkr t�malttat 11� turktschen Alltag wie auch die (durch diesen Aufmerksam
kettsgewt�n noch emmal unterstützte) Promotion der CD von MAX (an der dem 
Kont�xtwtssen zufolge St. R. wie auch der Sender Pro 7 ein unmittelbares kom
merzte l les Interesse haben). 

Fokussierungssequenz li: 4 :51  
Foto�r��1n V: (A�bildwz? siehe � ideotranskript Jstanbul Total: A bbildung 2 7) 
Das eu1Z!ge Fo�ogt amm �mt St. R. 111 der Nah- oder Groß-Einste l lung 

Insgesamt t s.t St. R. m .dem analysierten Ausschnitt lediglich 1 Sek. (nur in Fo
togramm 4 :5  I )  m Groß-Emste l lung zu sehen, und dies ist offensichtlich Ästhetik 
und Aufn�hmetechnik geschuldet: Denn würde St. R. hier n icht in dieser Einstel
lung gezetgt, hätte

.
n wi�, da vorher und nachher je 3 Sek. lang Gülyan in dieser Ein

stel l.ung �u sehen tst, emen Bruch in der B ildfolge, der nicht nur ästhetisch proble
m�ttsch tst, sondern wohl auch kamera- und mischtechnische Probleme mit sich 
bnngen

. 
würde. Bei den anderen Akteurinnen und Akteuren auf dem Podium und 

auch �
.
e t  Per

.
sonen au� dem .Publ ikum wird die Groß-Einstel lung häufiger gewählt. 

Gulyan tst al lerdmgs dte E inzige, die in umfassender Weise in dieser Einstel
I�ng abgelichtet wird. D ies geschieht dort, wo sie (als Einzige) über ihr Leben be
nchtet, also ü�er :twas,. was

. 
unmittelbar i�re persönl iche Identität betrifft (vgl. 

Goffma� 1 963 .  62ff.) . . Dtes w�rd vor dem Hmtergrund des engen Zusammenhangs 
von �es�cht, von Phys10g�om�e und persön licher Identität p lausibel :  Die Physiog
nomie gtlt als der wohl wtchttgste Träger persönlicher Identifizierung (vgl . Goff-
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man 1 963 : 57ff. ) .  Da eine Ablichtung der Person von St. R. in Nah- oder Groß-Ei n

stel lung, also mit Fokussierung auf seine Physiognomie, weitgehend vermieden 

wird, geht es trotz der hier zu beobachtenden Hyperzentrierung auf seine Person 

(vgl. 6.3 .4) offensichtlich nicht um seine persönl iche ( individuelle) Identität (Was 

ja auch, wenn wir Kontextwissen heranziehen, darin zum Ausdruck kommt, dass 

seine P rivatsphäre, ebenso wie diejenige vergleichbar prominenter Moderatoren, i n  

der Regel aus der medialen Präsentation herausgehalten wird). 

Das legt nahe, dass St. R. und allgemeiner Moderator(inn)en mit e iner derarti

gen Hyperzentrierung auf i hre Person eher als Repräsentanten e iner sozialen 

Identität, e ines kollektiven (milieuspezifischen) Habitus bzw. als Repräsentanten 

von Stereotypen in diesem Bereich von Bedeutung sind. E in derartiger , Kult' um 

die Person hat dann die Funktion der Konstitution von M i l ieus, als deren Reprä

sentantin und Identifikationsfigur diese Person erscheint, die Funktion der Konsti

tution von rudimentären Erfahrungsräumen, von Gemeinsamkeiten und Zugehörig

keiteil im S inne habitueller Übereinstimmungen. 

Fokussierungen im Bereich der Pei:formanz der abgebildeten 
Bildproduzent(inn)en 

AufHill igkeiten oder Diskontinuitäten in diesem Bereich, die Fokussierungscha

rakter gewinnen können, betreffen insbesondere die Abläufe der interaktiven und 

individuellen Bewegungen. Da ihr Fokussierungscharakter besondere Aufschlüsse 

über den Habitus oder Stil der B ildproduzent(inn)en verspricht, werden sie e iner in

tensiven ,mikroskopischen' Analyse unterzogen. 

Fokussierungssequenz 1 1 1 :  3.53-3.56 
Eine Auffäll igkeit des Bewegungsablaufsablaufs von St. R. lässt s ich i nnerhalb der 

Hauptsequenz I I  (03 : 34-03 :57 :  "Stefan Raab stehend und sich setzend im Studio 

vor der S itzecke am Fenster mit B lick auf den Bosporus") identifizieren. D iese 

Hauptsequenz ist die am wenigsten umfangre iche, und hier finden sich nur wenige 

E inste l lungsvarianten. Die Szenerie ist h insichtl ich der formalen Komposition ähn

l ich strukturieti wie die in der Hauptsequenz III (3 : 58-6 :2 1 ), und wir können zu de

ren Rekonstruktion und Interpretation somit auf die Ausführungen zu Fotogramm 

I I I  zurückgreifen. 
Die Auffal l igkeit des Bewegungsablaufs se lbst befindet s ich innerhalb der Tei l

sequenz, in welcher der Ablauf des S ich-Setzens abgel ichtet ist :  3 .53-3 :56.  D iese 

Tei lsequenz ist nicht nur durch den auffä l l igen Bewegungsablaut: sondern auch 

durch die dramaturgische Ste l lung exponiert, da an ihrem Ende der Übergang zur 

E inspieJung und zum Werbeblock sich befindet (die in der Internet-Version heraus

geschnitten sind). 

Methodischer Exkurs 

Ich erinnere an die Differenzierung unterschied l icher Dimensionen des Bewe

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 "Gebärden" nenne (bspw. 
das , Beugen des Rumpfes ' )  stehen dann (im S inne von Altred Schütz 1 97 1 )  in ei
ner Beziehung des "Um-zu" zu dieser operativen Handlung (St.R. beugt den 
Rumpf, um sich zu setzen). Die Elemente dieser Gebärden ( ,Kopf und Schulter ge
hen nach vorn, das Becken nach hinten, die Knie werden crebeugt ' )  habe ich mit 
B i rdwhiste l l  ( 1 952)  als "Kineme" bezeichnet. 

o 

Dieselbe Gebärde oder Handlung kann immer auf zwei S innebenen zugleich 
interpretiert werden :  zum e inen zweckrational nach Art der Konstruktion eines 
Um-zu-Motivs (die Frage nach dem, was jemand tut), zum anderen als Dokument 
für das "Wesen" oder den Habitus der Akteurinnen (bspw. : Unsicherheit oder Starr
heit). Entscheidend ist dann, wie jemand die Gebärde oder operative Handlung aus
führt. Während die Motivkonstruktion e ine sequenzielle Betrachtung des Bewe
gu�lgsverlaufs voraussetzt, setzt eine dokumentarische oder ikonologische Interpre
tatiOn der Gebärde oder Handlung zusätzl ich die Beobachtung des simultanen 
Kontexts voraus, in den die Bewegung e ingebettet ist. Gemeint ist sowoh l  der 
Kontext der Kineme und Gebärden des einzelnen Akteurs wie auch der interaktive 
Kontext (szenische Choreografie) in seiner S imultaneität. Die Interpretation von 
Gebärden macht, wie B i rdwhistell ( 1 952:  1 5) zuerst betont hat, die Rekonstruktion 
von e lementaren Bewegungseinheiten, den Kinen oder Kinemen, in ihrem s imulta
nen und ganzheitlichen Zusammenspiel erforderl ich (vgl. 5 . 5 . 1 )  

Hier geht es vor allem um die Interpretation der Gebärden und teilweise ihrer 
E lemente, der Kineme. 1 1 5 Diese werden sowohl in ihrer sequenziel len Struktur auf der 
Grundlage der Zeitlupenbetrachtung dieses Ausschnitts bzw. e iner Betrachtung mit 
Hilfe einer Programmfunktion, welche die Sequenz in kleine Schritte (in Sekunden
bruchteile) zerlegt (bspw. Programmfunktion "Schritt vorwäi1s" in Power DVD) in
terpretiert als auch in den besonders auffäl l igen Situationen in ihrer Simultan
struktur aufder Grundlage eines aufdiesem Wege ausgewählten Fotogramms. 

Fonnu!ierende lnte1pretation 

St. R. hat s ich 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 au(gebaut ist. 

Nachdem St. R. den Zuschauern zunächst den Rücken 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 �equenz v?r dem Beti:eten des Podests vollkommen verändert. Vorher waren (wie 
m dem weitaus überwiegenden Tei l  der Szenerien, in denen er stehend auftri tt) die 
Arme und auch der Oberkörper bzw. die Brust zu den Zuschauer( inne)n weit geöff
net, unterstrichen durch eine M imik mit einem breiten Lächeln. Nachdem St. R. (als 
Vorbereitung für den , Schneidersitz ' )  die Füße und Unterschenkel hintereinander 
positioniert hat und dabei ein wenig ins Ungleichgewicht geraten ist, rafft er nun -
schwankend die Beine der weiten Pluderhose mit beiden Händen nach oben. 

1 1 5 Die Interpretation dringt hier -- nicht zuletzt aufgrund der niedrigen Bildaut1ösung nicht sehr 
wett tn clte Dtmenston der Kmeme ein. Flir eine intensivere Analyse auf der Basis der dokumenta
nsehen Methode stehe Klambeck 2007. 
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Er sackt nun regelrecht in sich zusammen und lässt die Hosenbeine wieder los. 

Dann k ippt er nach hinten, trifft rücklings auf das undurchsichtige Gemenge �on 

Kissen auf und rollt schwankend und von der Richtung her zunächst unkontrol l tert 

nach hinten ab. 
Dieses In-sich-zusammen-Sacken erscheint in se inem Bewegungsablauf beson

ders interessant und wird nun genauer und das bedeutet: in seiner simultanen Be

wegungsstruktur beleuchtet. Dies geschieht auf der Grundlage e ines Fotogramms 

(welches Sekundenbruchtei le dem Fotogramm 3 :53 im Transkript voraus geht): 

Abbildung 37: Istanbul Total :  Fotogramm V (3 :52/3 :53) .  Entnommen aus: 

Mitschnitt der Produktionsgesellschaft Brainpool TV GmbH auf 

DVD 

St.R. kn ickt dann in der Hüfte und auch in den Knien le icht ein, sodass die Beine in 

den Knien nach außen angewinkelt sind. Er lässt dabei die Hose wieder los, sodass 

seine Hände sich funktions- und ziel los bewegen und halb geschlossen s ind. Die 

Schultern sind nach vorne gezogen - die rechte mehr als die l inke und wirken 

verkrampft. Der Kopf ist leicht nach vorne gebeugt, das Gesicht nach unt.en gewen

det und die Mimik wirkt (soweit auf'grund der niedrigen B i ldauflösung d1ese Beob

achtung val ide ausf::i l lt) angestrengt. 

Reflektierende Interpretation 

Insgesamt vermittelt dies den E indruck eines Gebärdenablaufs, der in seiner Umkon

trol liel1heit am ehesten e iner F ilmszene vergleichbar ist, in der ein von e iner Kugel 

getroffener Mensch zu Boden sinkt. Der Gebärdenablauf in sein�r Ungeord�etheit 

und Undurchschaubarkeit fügt sich damit in den Charakter des szemschen Amb1entes, 
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also der orientalischen Ecke, die ja, wie in 6.3.3 (Fotogramm Ill) bereits beschrieben, 
unstrukturiert, ungeordnet und opak, als undurchschaubar erscheint. 

St. R. begibt sich h ier nicht nur in das Studio, sondern damit auch in das I nnere 
des türkischen Hauses, für welches die orientalische Ecke symbolisch steht. Er 
wechselt somit von der äußeren in die innere Welt der Türkei ,  von der auf dem 
Balkon eingenommenen Perspektive des Sightseeing und der Betrachtung aus der 
Ferne zur Innenwelt. St. R. fällt in dieses - die innere Welt der Türkei symbolisie
rende - undurchschaubare Durcheinander relativ unkontrol l ieti h inein bzw. lässt er 
sich mehr oder weniger unkontrol l iert fallen. 

Dieser Übergang bzw. diese Annäherung in die innere Welt ist offensichtlich 
mit Unsicherheiten und Unklarheiten verbunden. Und der Gebärdenablauf zeichnet 
sich durch einen gewissen Kontro l lverlust aus, der nicht eigentlich komisch wirkt. 
Wenn wir hier bereits einen Bezug zur Dimension von Text und Ton (auf der Ebe
ne der formul ierenden Interpretation) herstel len (vgl. 6.4.2), so leitet St. R. das Be
treten des Podests mit Witz-Wortspielen zu "lstanbul" ein (3.34-3 .46), über die 
aber nicht gelacht wird - ebenso wenig wie sein Fall in die Kissen der oriental i
schen Ecke für Heiterkeit sorgt, auch dann n icht, als er mit e inem übersteinerten . .  . .  b 
Stöhnen oder Achzen ("Ahrg") diesem eine witzige Note zu geben versucht. 

Der symbolische Übergang in die innere Welt der Türkei misslingt technisch 
und, da der Witz feh lt, 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 hinsichtl ich der gelungenen Bewältigung dieses Übergangs herunterge
schraubt hat. Die expressive Distanz gegenüber dem, was h ier als typische Welt des 
türkischen Hauses konstruiert wird, gerät zur Unbeho l fenheit (was als solche aller
dings der Identitikation mit dem Moderator und dessen Habitus keinen Abbruch tun 
muss, sondern diese möglicherweise sogar befördert) .  

6.4 Interpretation in der Dimension von Text und Ton 

Bei der Interpretation des Textes orientieren wir uns an der seit über 20 Jahren er
probten Vorgehensweise der dokumentarischen Gesprächsanalyse (vgl .  u.a. Sohn
sack 2008: Kap. 7.3 u. 1 2 .2; Bohnsack/Przyborski 2006; Bohnsack/Schäffer 2007; 
Przyborski 2004), wie sie ursprünglich im Bereich des Gruppendiskussionsverfllh
rens entwickelt worden ist (Bohnsack 1 989). 

6. 4. 1 Texttranskript 

Um für die Interpretationen, die ausschließl ich auf den Text bezogen s ind, einen 
besseren Überblick über diesen zu gewinnen, empfiehlt es sich, das Texttranskript 
gesondert abzudrucken. Die Transkription folgt dem System TiQ ("Talk in Quali
tative Social Research") (siehe Anhang 7.2 u. Sohnsack 2008a: Kap. 1 2 .3) .  Aller
dings treten im Unterschied zur Transkription von Gesprächen, I nterviews und an
deren Texten ohne B ildbezug hier an die Stel le der Zeilennummern die Laufzeiten 

222 

des Videos ( in Sek.), die sich auch im Videotranskript finden. Diese werden jeweils 
am Beginn von Themen und Unterthemen in das Transkript h ineingeschrieben und 
durch e inen [Kasten[ markiert. 

Transkript " Istanbul Total " - von Anfang bis 6 Min.2 1  Sek. 

Am = Stefan Raab (St. R.) ;  BI = Gülc;:an; Cm = Elton 

Am: 

Am: 

Am: 

Am: 

Am: 

Ich befinde mich hier ähm auf dem Balkon unseres lstanbuler Studios und wie man 
sehen kann hier hat man einen fantastischen Bl ick über die ganze Stadt hier ist der 
Bos!2Q.[!,&hier geht's ins goldene Horn ja? Die Schiffe fahren rein sie fahren raus ein stän
diges Heckmeck ja? lo: 1 71 Und äh da drüben äh kann man fantastisch äh ähm die Mo
scheen sehen da vorne ist die Hagia Sofia eine der ältesten Kirchen äh hier in 
lstanbul ühm glaub über tausend Jahre alt und äh daneben ist der Sultanspalast dort 
vorne auf dieser Anhöhe ja? Und wenn man mal auf die andere Seite rüberschaut dann 
kann man den Bosporus entlang kucken und sieht dort hinten die Bosporusbrücke die Asi
en und Europa miteinander verbindet ja? Die einzige Stadt der Welt auf zwei 
Kontinenten lo :sol und da vorne kommt grade 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 ähm mit diesen Reifen die sch- die schleppen immer die großen äh 
Schiffe deswegen gibt's auch hier den äh Spruch Nepper-Schlepper-Bauernfänger 
@ @ @ @ ja 

L ((mehrstimmiges 
Gelächter)) 
und ich 11 :091 hier war vielleicht was los ich weiß nicht wie das bei ihnen war ein 
fantastisches Fußballwochenende oder? Ein großartiger Auswärtssieg und damit 
vorzeitig Meister Herzlichen Glückwunsch 

Fenerbahc;:e lstanbul 
ja 

"übrigenso 
((Applaus)) 

Die Mannschaft von Christoph Daum 

L ((Applaus, Pfeifen und Johlen)) 
die Mannschaft von Christoph Daum ist vorzeitig Meister geworden hier in der Türkei 
Fenerbahc;:e liegt übrigens drüben auf der asiatischen Seite ähh da sind diese Anhöhen 
zu sehen dahinter dem ersten Hügel ist das Fenerbahc;:e-Stadion und ähh da war 
natürlich gestern was los hier in der Stadt das können Sie sich gar nicht vorstellen 
überall ü ü ü ü ü es wurde 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 
äh um die Fans von Fenerbahc;:e die dort gefeiert haben und äh hier ist einiges los �: 021 
ich weiß nicht wer schon mal in lstanbul war von Ihnen ich kann Ihnen nur 
empfehlen fahren Sie hier hin wenn sie hier kriegen sie einfach al les überall Händler 
auf der Staße die die Jacke auf machen und so sagen [sag mal brauchst du 12 Punkte 

•((Am spricht mit türkischem 
für Max ja? lsch habe dabei hierJ I2: 1 51 und ähh fantastisch wir ham ne Schifffahrt 
Akzent)) 
gemacht entlang des Bosporus eine kleine Tour h inten wollt ma durch die Meerenge 
und sind leider stecken geblieben äh weil Elton an Bord war @ja@ aber wirklich 
man kann hier die tolle Sachen erleben fantastisches Wetter 12:301 und ähh viele 
glauben ja dass lstanbul die Hauptstadt der Türkei ist das stimmt aber nicht die 
Hauptstadt der Türkei ist Ankara ja das ist ähnlich wie i n  Deutschland wo viele ja 
glauben Berlin ist die Hauptstadt is aber Köln ja? 12:431 Hallo! Ich glaube der machtn biss
chen Stenz hier unten das kennt 

L ((lauter werdendes Motorengeräusch)) 
man ja oder einfach mal Vollgas geben bei uns mitm 3er-BMW hier einfach mal mitm 
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Am: 

Am: 

Am: 

Am: 

Bf: 
Am: 

Am: 

Bt: 
Am: 
Bf: 

Am: 
Bt: 

Am: 
Bf: 
Am: 
Bt: 

Am: 
Bt: 
Cm: 
Am: 
Cm: 
Am: 

Cm: 
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L ((Motorengeräusch)) 
Schlepper ja? Siehsie hat ihn schwer motiviert fantastisch 
hier 

ich bin froh dass wir 

L ((schnellerer Motor)) ((Motorengräusch)} 
mit TV Total es geschafft haben in lstanbul zu sein bevor der Musikantenstadl kommt 
ja und äh ich 13:061 und wir ham im ähh im was ist das Norden Äh mal kucken was 
das ist 

((verebbendes Motorengeräusch)) 
(Fener) Ost-Nord-Ost in 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 Pool ja das können Sie sich gar nicht vorstellen wunderschön ja ssss ühmm 
13:261 toll oder Genießen Sie den Aus-Blick wir werden jetzt jeden Abend Montag, Diens
tag, Mittwoch und Donnerstag hier aus lstanbul senden und ähh 13:341 viele von Ihnen 
wissen ja auch in der deutschen Sprache kommt das Wort lstanbul oft vor zum Beispiel 
ähm Claudia Schiffer ist=an=Bulimie erkrankt ja? Oder Elton 
ist=an=Buletten interessiert ja? Solche Sachen und 13:461 ich nehm mal Platz hier in  
unserer Ecke fantastische schöne wie setzt man s ich hin im Schneidersitz? Ährg so 
das hat ja schon mal  ganz gut  geklappt. IEinspielung/Werbungl Fantastisch, oder? Das ist 
ein Studio 

L ((Ping-Geräusch)) L ((Applaus)) 
wie man sich das vorstellt ähh 13:581 hinter uns ist eine Moschee neben der anderen und 
was wir da eben gesehen haben da drüben hat ich eh 

L ojao 
ich hab eben gesagt das ist eine Kirche das war früher eine Kirche die Hagia Sofia das 
war äh lange Zeit eine Kirche und wurde dann zur Moschee umgewandelt falls der 
eine oder andere Klugscheißer am Fernseher sitzt und sagt das stimmt ja nicht dass 

L ((Am spricht mit tiefer Stimme 
und kölnischem Akzent)) 
das ne Kirch is ja? 14 : 1 91 sooo ihr wart ja äh schon auch hier äh ein paar Tage 
unterwegs und habt ein bisschen gedreht. Gül<;an du sprichst ja die Sprache perfekt 
Ja ich versuchs immer wieder 
Du bist aber in  Deutschland geboren oder? 
Ja ich bin in Lübeck geboren aber ähm äh Türkisch verlernt ma ja nicht mein ich 
konnte bis ich flint war überhaupt kein Deutsch 
Ach ok. 
und äh wir ham zuhause nur Türkisch gesprochen und ähm im Kindergarten hab ich 
dann Deutsch gelernt so 
Wo kommen deine Eitern her aus welchem Teil der TDrkei 
Die kommen also genau hier wo wir gerade sind 
Hier aus? 

L Die sind hier aufgewachsen und ich kenn das alles hier auch die Strassen weil 
als ich mit meinen Eitern 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 schön 
schön schön aber das ham sie mir mal erzählt das is hier irgendwo in den ecken 
acha @:561 und ihr wart zusammen ein bisschen einkaufen Elton? 

L Ja 
L Ja 

Ähh habt auch mal euch umgeschaut ist ja ne sehr ähh morderne Stadt Ja? 
L Tatsächlich ja 

also eine eine wirkliche Metropole es gibt hier ein Viertel das sieht aus wie New York 
mit mit Hochhäusern dann gibt's hier wieder sehr traditionelle Viertel die Altstadt uns 
so weiter ähh und ihr habt mal ein bisschen eingekleidet oder 

L ja das könn ma uns auch 
gerne mal ansehen 

Am: habt ihr denn was gefunden 
Cm: auch für mich ja 
Am: 15 : 1 71 also erst möchte ich noch mal das zeigen was ich auf dem Basar das müss ma 

bevor wir diese MAZ zeigen wo ihr unterwegs wart äh was ich auf dem Basar 
gefunden hab 

Cm: ja 
Am: äh äh ja es is ja so hier f indet man ja äh @ viele @ Sachen Taschen von Dolce und 

Gabana, Gucci und alles ganz bil l ig hab mich gefragt warum ist das so ja Rolex Uhren 
Cm: L ©  
Am: ja für Bruchteil für einen Bruchteil des Preises ja und auch äh äh äh Raubkopien 
Bf: L (Preis 
Am: von CDs gibt's hier einige 15:401 ich hab hier einige gekauft schaunse mal äh zum 
Bt: L © © 
Am: Beispiel die CD @ja @ sie kenn ja die CD das ist se original Original-CD von 

Max ja kennse vielleicht und dann hab ich hier autm 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 Gelächter)) 
Am: und ja hab ich gesagt is is it real äh I mean is it a legal copy yees 

((mehrstimmiges Gelächter)) 
Am: ot course und dann bin ich in  nächsten Laden gegangen und da wollten se ma das 

verkauten ja 
L ((mehrstimmiges Gelächter)) 

� @ @ @  
Am: o @ Can't wait üntyl tonight@ 0  

((mehrstimmiges Gelächter, Applaus und Gejohle)) 
Am: Vorsicht ja ansonsten aber alles korrekt 

((Gelächter, Applaus und Gejohle)) ((Applaus)) 

6. 4.2 Formulierende Inte1pretation des Textes: Thematische Gliederung 

OT: 0:00-01 :08 Der Blick auf den Bosporus 
UT: 0:00-0: 16 Der Blick über die ganze Stadt und der Schiffsverkehr 

UT: 0: 1 7-0:49 Moscheen, Paläste und die Bosporusbrücke 

UT: 0:50- 1 :OB Der Schlepper 

OT: 1 :09-2:01 Fenerbah<;e ist "Meister" geworden 
OT: 2:02-2:1 4  Die Straßenhändler von lstanbul und "MAX" 
OT: 2 : 1 5-2:29 Die "fantastische" Schifffahrt am Bosporus und Eltons KörperfOlie 
OT: 2:30-2:42 lstanbul und Ankara, Berlin und Köln: Wer ist Hauptstadt? 
OT: 2:43-2:58 Der Schlepper "macht Stenz" 
OT: 2:59-3:05 Der "Musikantenstadl" 
OT: 3:06-3:25 Das "fantastische" Hotel 
OT: 3:26-3:33 Der "tolle" Ausblick und die Sendezeit 
OT: 3:34-3:45 Wortspiele mit "lstanbul" 
OT: 3:46-3:57 Der "Schneidersitz" in  der Ostecke 
OT: 3:58-4: 1 8  Der Blick auf die Moschee oder die Kirche 
OT: 4:1 9-4:55 Gül<;an und Elemente ihrer Lebensgeschichte 
OT: 4:56-5: 1 6  Der Einkauf von Gül<;an und Elton i n  der "modernen" "Metropole" lnstanbul 
OT: 5: 1 7-6:21 "Raubkopien" 

UT: 5: 1 7-5:39 "Billige" Taschen und Uhren und "Raubkopien" von CDs 

UT: 5:40-6:21 "Raubkopien" der CD von "MAX" 
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6. 4. 3 Reflektierende Interpretation in der Dimension von Text und Ton 

0:00- 1 : 08 Der Blick at!fden Bosporus 

• Proposition durch St. R. im Modus des Beschreibens 
In seinen ersten verbalen Äußerungen 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 Kameraführung 
zunächst auf sich selbst, und erst dann sekundär auf das, was er s ieht, was i n  
seinem Bl ickfeld l iegt: "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 Sehenswürdigkeiten zum "Schlepper" wird deut
lich, dass der Text von St. R. dem folgt, was ihm in den Bl ick gerät. 1 1 6  

Hier zeigen s ich Homologien zur B i lddimension und der dort rekonstruierten 
B lickrichtung und der Gebärden von St. R . ,  mit denen er, wie in der I nterpretation 
des ersten Fotogramms ( IA) herausgearbeitet ist, ebenfalls zunächst auf seinen ei
genen Standort verweist und dann auf die Objekte des Sightseeing (die Kamerafüh
rung hat allerdings etwas Mühe, dem zu folgen und zeigt zunächst nicht Letzteres, 
sondern die Hafenmole bzw. den Anleger direkt unterhalb des Balkons). 

Die Textinterpretation stützt somit in homologer Weise die Selbstfokussierung 
oder Selbstbezogenheit von St. R., wie sie auch im B i ld bereits in der allerersten 
E instellung der Internetversion zum Ausdruck kommt und für das gesamte Video 
konstitutiv ist. Dieser Selbstbezogenheit entspricht auch der monologische Cha
rakter seiner verbalen Äußerungen. Interaktive Elemente bzw. Elemente e iner rezi
proken Kommunikation zwischen Moderator und Publikum finden sich wenn 
auch nur rudimentär led igl ich dort, wo St. R. Applaus erhält (was in dieser Se
quenz n icht der Fall ist) oder wo gelacht wird ( in :  I : 08). 

Als e ine (wohl nicht selten angewandte) Strategie, die fehlende Reziprozität 
nicht allzu deutlich werden zu lassen, lassen sich die nachgestellten "Ja" mit stei
gender Intonation, also mit Frageintonation, am Ende von Sätzen ( u.a. 0 1 2 ; 0 :  1 6; 
0 :34; 0 :45/46; 0 :53 ;  l :08) interpretieren, die in  der Konversationsanalyse "tag
questions" genannt werden (Sacks/Schegloff/JetTerson 1 978). Sie geben seinen Äu
ßerungen den Anschei n  e iner Frage. St. R. suggeriert damit e ine dialogische Struk
tur, also dass die Zustimmung des Publ ikums von Bedeutung für seine Äußerungen 
sei, ohne dass das Publikum allerdings e ine wirkliche Chance hätte, e ine derartige 
Zustimmung zu geben oder zu verweigern. 

Die erste Bemerkung, in der überhaupt d ie Menschen in Istanbul Erwähnung 
finden, rahmt diese als "Nepper, Schlepper, Bauernfänger" ( I  :06-07), also als klei
ne Gauner, als Kle inkriminelle. Dieser Witz auf Kosten (der Kriminalisierung) an
derer lässt die Welt, auf die er b lickt, sogleich als n icht ganz geheuer, als undurch
sichtig oder opak erscheinen homolog zum opaken Charakter der inneren Se ite 

1 1 6 Der von Steüm Raab angesprochene rege Schiffsverkehr, das "Heckmeck", steht im Widerspruch 
zu den B i ldern, auf denen pro Einstellung nur je ein Schi ff zu sehen ist. "Heckmeck" (türkischer 
Ursprung) meint ja nicht nur eine rege Betriebsamkeit, sonelern auch eine solche relativ unkoordi
nierter Art. Beides ist hier nicht zu beobachten. Entweder produziert Stefan Raab S tereotype bzw. 
Kl ischees oder die Kameraführung ist nicht in der Lage, diese Beobachtungen einzufangen. 
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der türkischen Welt i n  Fotogramm I I I .  Zugleich verweist d ieser Spruch auf ein me
diales Ereignis. 1 1 7 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 rudimentä
re Gemeinsamkeiten zwischen Moderator und Zuschauern sowie der Zuschauer 
untereinander appel l iert. 

1 :09-2:00 Fenerbahr;e ist " lvfeister " geworden 

• Proposition durch St. R. im Modus des Erzählens (mit eingelagerter 
Beschreibung: 1 : 3 7-1:45) 

St. R. sucht auch h ier den Anschluss an e in  mediales Großereignis, genauer: ein 
Großere ignis des Fernsehens. Es ist dieser Bezug auf mediale Ere ignisse, der über
haupt eine Verbindung zwischen dem vorherigen und dem jetzigen Thema schafft. 
St. R. kann damit von dem I nteresse für das mediale Großereignis profitieren. Das 
mediale Ereignis St. R. zieht (wie auch schon im vorherigen Kommentar zum 
Schlepper) Aufmerksamkeitsgew inne aus anderen Ereign issen der Medien. Ich 
möchte deshalb von e inem parasitären Aufinerksamkeitsgewinn sprechen. An dem 
scherzhaften Hinweis von St. R., dass er die Begeisterung für Fenerbah<;:e im ersten 
Moment auf sich selbst bezogen habe, wird die Orientierung an e inem parasitären 
medialen Aufmerksamkeitsgewinn noch e inmal i n  spezifischer Weise zum Aus
druck gebracht. 

Zugleich gel ingt es ihm auch, dieses türkische Fußballere ignis in e inen deut
schen Rahmen zu stel len, es gleichsam zu nostrifizieren: Wenn die Mannschaft von 
Fenerbah<;:e Istanbul als die "Mannschaft von Christoph Daum", also e ines 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 Straßenhändler von !stanbul 

• Proposition durch St. R. im Modus globalen Beschreibens 
St. R. n immt nun Bezug auf Straßenhändler, die versteckt unter der Jacke, also in  
i llegaler Weise Waren anb ieten. Es  wird damit zum zweiten Mal (zuerst mi t  der 
Schlepperbesatzung) überhaupt Bezug genommen auf Menschen, die h ier in Istan
bul leben (ohne dass St. R. allerdings hier in e ine Kommunikation mit ihnen e in
tritt). Auch beim zweiten Mal werden sie im Rahmen der I llegalität, der Kleinkri
minalität, der kleinen Gaunereien, präsentiert. Indem St. R. seine "Empfehlung" 
nach Istanbul zu fahren, mit der Attraktivität der Schwarzware begründet, sind es 
nunmehr zwei Bereiche, die Istanbul attraktiv machen: die interessante Kulisse des 

1 1 7 Es handel t  sich um den Untertitel einer Sendung mit dem Titel. "Vorsicht Falle!", welche zuerst 
am 24. März 1 964 und bis 200 1 ausgestrahlt wurde, zunächst von Eduarcl Zimmermann selbst und 
dann von seiner Acloptivtochter Sabine Zimmermann moderiert. In der Sendung wurden zahlrei
che im Al l tag und bei Geschäften an der Haustür begangene Betrügereien aufgedeckt. Meist wur
den dabei kurze Episoden nachgespielt und eine Off-Stimme kommentierte das Geschehen. Der 
jeweils letzte Beitrag der 45-minütigen Sendung bestand aus einem vom ZDF selbst inszenierten 
Betrugsversuch, bei dem mit versteckter Kamera Leute auf ihre Leichtgläubigkeit getestet wurden .  
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Sightseeing (B l ick  auf den Bosporus) und die Waren der schl itzohrigen Straßen
händler. 

Hier zeigen sich Homologien zur B ildebene h insichtlich der Diskrepanz zwi
schen der heilen Welt des S ightsee ing als der äußeren Seite der türkischen Kultur 
und dem undurchschaubaren, dem opaken Charakter der inneren Seite der türki
schen Kultur in der Interpretation des Fotogramms II I .  Damit wird Fremdheit im  
S inne e iner undurchschaubaren, nicht ganz geheueren, Andersartigkeit konstruiert 
bzw. verfestigt. 

St.R. wählt hier nicht wie in der Propositionen vorher den Modus e iner (re
lativ) konkretisierenden Erzählung, sondern den e iner (verallgemeinernden) Be
schre ibung ("überall"; 2.08); wodurch der stereotypisierende Charakter der Dar
ste llung in formaler Weise hergestel l t  wird. 

2: 15-2:29 Die ,,fantastische " Schifffahrt am Bosporus und Eltons Körpetfülle 

• Proposition durch St. R. im Modus globalen Erzählens 
Der Versuch, sich in die Welt der Türkei wenn auch nur in  die touristische - hin
e in zu begeben, wird dann doch wieder zu einer Selbst-Fokussierung der deutschen 
Protagonisten hingeführt. Dieses Unterthema wird mit der Charakterisierung "fan
tastisch" gerahmt, d.h. sowoh l  e ingeleitet als auch beendet. Allerdings b le ibt d ies 
auf das Sightseeing bezogene Adjektiv ebenso wie die gesamte Erzählung unkon
kret bzw. unausgeführt, hat eher den Charakter e iner Beschwörung. Der Bosporus 
bleibt auch verbal Kulisse. Die Fokussierung l iegt auf den deutschen Protagonisten 
und deren weniger ästhetischen Eigenarten :  auf der Körperfülle von E lton .  

2:30-2:42 lstanbuf und Ankara, Berlin und Köln: Wer ist Hauptstadt? 

• Proposition durch St. R. im Modus einesfiktiven Diafogs 
Indem St. R. betont, dass für ihn n icht die rechtl ich-pol itische Definition g i lt , nach 
der Berl in Hauptstadt Deutschlands ist, sonelern die Heimatverbundenheit (er 
stammt aus Köln  und wohnt dort), hebt er die Bedeutung dieser regionalen Bindung 
hervor. - In gewisser Weise fügt sich dies in  e ine der zentralen Botschaften dieser 
Sendung (vgl .  6 .5) ,  derzufolge al les Ferne und Unbekannte von geringer Relevanz 
ist. 

Von der Formalstruktur des Textes her gesehen, inszeniert St. R. hier e inen fik
tiven Dialog mit denen, die Istanbul für die Hauptstadt der Türkei halten, was sich 
u.a. w iederum (wie in 0 :00- 1 :08) in  die Strategie e iner Kompensation der feh lenden 
Reziprozität im Bereich der Diskursorganisation interpretieren lässt. 

2:43-2:58 Der Schlepper " macht Stenz " 

• Proposition durch St. R. im Modus des Evaluierens resp. Theoretisierens 
Die dritte Bezugnahme auf Menschen, die hier in Istanbul wohnen, bzw. auf den 
Alltag h ier, w ird durch die Störung aufgrund des stärker werdenden Motorengeräu
sches sozusagen erzwungen (vgl. auch 6.3 .4). Der türkische A lltag, das mensch l i
che Leben am Bosporus, grei ft  gleichsam unkontrol l iert in die Aufnahme ein. Wie
derum n immt der Kommentar die Form e iner ironischen Diskriminierung an: Nach
dem die Leute hier als Nepper, Schlepper und Bauernfänger sowie als Kle inkrimi-
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nelle kategorisiert worden s ind, machen s ie ,  die hier am Bosporus ihre Arbeit tun, 
nun auch "Stenz", sind also kleine Wichtigtuer. 

Im Fall der "Nepper, Schlepper, Bauernfänger" ("auch hier") wie auch des 
"Stenz" ("bei uns mitm 3er BMW") werden Parallelen zu Deutschland gezogen, in 
dem Sinne:  kle ine Gaunereien finden sich hier wie dort. Dadurch scheint die D is
kriminierung zunächst wieder aufgehoben im S inne e iner Nostrifizierung ("Verun
serung"): die Menschen sind hier genauso wie bei uns zu Hause. Al lerdings wird 
dort, wo überhaupt auf die Bevölkerung von Istanbul Bezug genommen wird, diese 
ausschließlich in diese Kategorien e ingeordnet: Die Istanbuler s ind genauso wie die 
kleinen Gauner und Angeber, die wir von uns zu Hause kennen. Man kann von ei
ner Normalisierung der Ent-Normal isierung sprechen, die es ermöglicht, Andersar
tigkeit zu konstruieren, ohne dadurch in die Verlegenheit von Prozessen der Retle
xion und des F remdverstehens zu geraten, da d iese Andersartigkeit ja schon be
kannt ist. Wir haben es also mit der Doppelstruktur zu tun, die zugleich e ine Nostri

fizierung und Diskriminierung umÜ\sst. 
Wie bereits in 6 .3 .4 darge legt, tritt hier e in Ton-Raum (das sich nähernde und 

dann wieder entfernende Motorgeräusch schafft ein Raumerlebnis), welcher den 
türkischen Alltag am Bosporus repräsentiert, 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 tür
kischen A lltag, der ansonsten (mit Ausnahme des "Bazars") aus der Welt von 
"Istanbul Total" herausgehalten wird, gleichsam in unkontro l l ierter Weise Zugang 
zu dieser Welt. 

2:59-3:05 Der ., Musikantenstadl " 

• Proposition durch St. R. im Modus des Evaluierens 
I ndem St. R. betont, dass er "froh" ist, noch vor dem "Musikantenstadl" in I stanbul 
zu sein, haben wir es h ier mit einer D istinktion gegenüber dem Mi lieu detjenigen 
zu tun, die den Musikantenstadt präferieren, e iner Distinktion der eigenen (wie 
auch immer gearteten) medial konstituierten Gemeinschaft gegenüber anderen 
sich ebenf�ll ls über das Medium Fernsehen konstituierenden -- Gemeinschaften (vgl. 
6 .5) .  Er ist "froh", diesen anderen medialen Protagonisten und deren Publ ikum 
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 B lick" auf den Pool von St. R .  
("meinen Pool") eröffnet (nicht etwa wegen der Aussicht auf Istanbul oder den Bos
porus). Analog zu 2: 1 5-2:29 wird auch hier im Sinne e iner permanenten Selbst
bezogenheit die Aufi11erksamkeit von der Welt der Türkei weggeführt und wieder 
zurück zu St. R., der ja auch auf der B ildebene immer wieder den Fokus bi ldet. 

Zugleich wird (auch durch die stereotype Wahl der Adjektive: "fantastisch" 
und "herrl ich") der B l ick auf den Pool auf e ine Stufe geste llt mit dem B lick auf den 
Bosporus und letzterer somit diskreditiert. 

229 



3:26-3:33 Der " tolle " A usblick und die Sendezeit 

• Proposition durch St. R. im Modus einer Handlungsempfehlung 
Indem die Programmankündigung (3 .28-3 .32) mit der Empfehlung ("Genießen 
Sie . . .  ") zusammengezogen wird, w ird sie dieser Empfehlung integriert. 

Grammatikalisch bezieht sich auch hier der "Ausblick" auf den Pool von St. R . ,  
so  dass der "Ausbl ick" auf Istanbul und den Bosporus auf der verbalen Ebene wie
derum zurückgelenkt wird in  die Selbstbezogenheit. 

Auf der B i ldebene wird "Ausblick" in  Bezug zum Bosporus gesetzt, weil St. R. 
sich diesem durch die Kopf- und Körperdrehung um 90° nach rechts zuwendet. 

3:34-3:45 Wortspiele mit , , lstanbul " 

• Proposition durch St. R. im Modus des Beschreibens 
Die Wortspiele mit "lstanbul" beziehen (wie dasjen ige zur Schlepperbesatzung) ih
ren , W itz' aus der ironischen Diskriminierung oder Degradierung von Personen :  
C laudia Schitier i s t  magersüchtig und E lton 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 über zwei i hrer mehr 
oder weniger bekannten Figuren. 

3:46-3:56 Der " Schneidersitz " in der orientalischen Ecke 

• Proposition durch St. R. im Modus des Fragens 
Mit der in der Frage: "wie setzt man sich hin im Schneidersitz?" implizietien Pro
position bringt St. R. seine Unbeholfenheit im Hinblick auf den Umgang mit dem 
zum Ausdruck, was h ier - auf dem Wege einer , Exotisierung' sozusagen als Ele
ment, als Symbol des türkischen Alltags von ihm selbst in seiner Fremdheit kon
struiert worden ist: die orientalische Ecke, welche den Schneidersitz notwendig 
macht (die aber für den türkischen Alltag nicht eigentlich von Bedeutung ist). 

[ EinspieJung und Werbeblock herausgeschnitten ] 

3:58-4: 18  Der Blick cn!ldie Moschee oder die Kirche 

• Proposition durch St. R. im Modus des Beschreibens (3:58-4: 12) und des 
fiktiven Dialogs (4. 1 3-18) 

Es ist fiir St. R. von sekundärem Interesse, dass es sich bei der Hagia Sofia in der 
Gegenwart um eine Moschee handelt. Er rückt jene historische Phase ins Zentrum, 
in der sie eine Kirche war. Denen, die behaupten, dass es sich nicht um eine Kirche 
handele, bescheinigt er, "Klugscheißer" zu sein. Auch h ier haben wir es (wie i n  
2 .43-2.85) mit einer Spielart von "Nostrifizierung" zu  tun : die Hagia Sofia gilt ihm 
in erster Linie oder ursprünglich als eine Kirche, also als ein Denkmal westl ich
christlicher Kultur, und erst sekundär als eine Moschee. 

St. R. führt wiederum e inen fiktiven Dialog wie in  2 :30-2:42. Da sich nun 
zeigt, dass St .  R .  an dieser Strategie (bzw. diesem Stilmittel) auch dann festhält, 
wenn Studiogäste neben ihm 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 Türkei )  nunmehr deutlich, dass St .  R. fiktive D ialoge in  einer Weise 
inszeniert, dass er selbst als der Belehrende auftritt (wodurch die monologische 
Struktur noch deutlicher hervortritt). 

4:19-4:55 Güh;an und Elemente ihrer Lebensgeschichte 

• Propositionen durch St. R. im Modus des fragens (4:44-23; 4:26-27; 4:36-
3 7) 
Anschlusspropositionen durch Gülr,;an im Modus des Beschreibens (4:24-4-
2) und des Erzählen> (4.28-36; 4. 38-55) 

Da Gül<;an nicht in der Türkei lebt und auch dort nicht geboren ist, sondern lediglich 
ihre Eltern, zeigt es sich somit, dass St. R. für das Studiogespräch dieser ersten Folge 
von "Istanbul Total" keine Gesprächspartner/innen aus Istanbul oder der Türkei ein
geladen hat (wie auch der B lick auf den weiteren Verlauf dieses Abends bestätigt). 1 1 8  

Ein Zugang zum Erfahrungsraum, zur Perspektive und somit zur Lebenspraxis der 
autochthonen Bevölkerung wird also auch auf diesem Wege nicht gesucht. Auch hier 
tritt St. R. nicht in eine Kommunikation mit der Welt der Türkei. 

St. R. unterstellt Gül<;an, dass sie die Sprache "perfekt" spricht. Er suggeriert es 
i hr. I hre Antwmi zeigt aber, dass von Perfektion wohl nicht die Rede sein kann. In
dem St. R. dies aber für wesentlich hält, dokumentiert sich hier ein (vergebliches) 
Bemühen, einen Bezug zur türkischen Kultur herauszustreichen. 

4:56-5: 1 6  Der Einkcn!lvon Giilr,;an und Elton in der " modernen "" Metropole " 
ls'tanbul 

• Propositionen durch St. R. im Modus des Fragens (4:56-5. 01; 5: 12-13; 
5:15) und des Beschreibens (5. 02-5. 1 1) 
A ntwort durch Elton (4.5 7;5:01-02;5: 14- 1 6) und Gülr,;an (4:5 7) 

Der nun folgende Bezug zur türkischen Alltagskultur bleibt w iederum, wie in 2 :0 1 -
2 : 1 4, auf den Bereich des Shopping beschränkt. Als ob St. R .  diese Selektivität 
nicht ganz so stehen lassen möchte, wird in einem Satz der Charakter von Istanbul 
als "moderne Stadt" und "Metropole" erwähnt (analog zur "fantastischen" Schiff
fahti auf dem Bosporus ), um dann wieder auf das Shopping zurückzukommen. St. 
R. richtet Fragen an Gül<;an und Elton, erteilt i hnen somit das Wort, um dies aber, 
als Elton es ergreift ( 4 : 53-54) und über seine und Gül<;ans Erlebnisse berichten wil l  
( 5 :  1 4- 1 6) ,  sogleich wieder zurückzunehmen und sich selbst, d.h. ,  seine eigenen 
Einkäufe, in den Fokus zu rücken. 

Die monologische Struktur (und auch die "Monostrukturierung" durch St. R. ;  
siehe: 6.3 .4) wird hierdurch bestätigt. 

1 1 8 E ine Ausnahme bi ldet der Auftritt des die internationale Medienwelt repräsentierenden - türki
schen Schlagerstars Sertab (siehe auch: Kap. 6 .5) .  
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5: 1 7-5:41  Billige Taschen und Uhren und " Raubkopien " von CDs 

• Proposition durch St. R. im Modus der Erzählung 
St. R. erzählt, was er "auf dem Basar gefunden" hat. Dies sind nun nicht etwa Wa
ren, die aufgrund i hrer Originalität oder ihres Bezuges zur türkischen Kultur oder 
zum türkischen Alltag interessant sind, sondern globale Konsumartikel, die hier be
sonders "b i l l ig" erworben werden können. Vor allem aber wird mit den "Raubkopi
en" wieder der Bezug zur Kleinkriminalität und damit zum opaken, nicht ganz ge
heueren, türkischen Alltag hergestel lt. 

5:42-6:21 ,. Raubkopien " der CD von " MAX" 
• A nschlussproposition durch St. R. im Modus der detaillierten Erzählung 
Die Thematisierung von "Raubkopien" im Allgemeinen wird nun hingeführt h in  
zur speziellen Thematik der Raubkopien von C Ds und schließlich zur C D  von 
"MAX", die (angeblich) ebenfalls als "Raubkopie" zu finden war. Die gegenüber 
dem Original veränderten Tite l s ind - wie das Zitat des Straßenhändlers belegen 
soll nicht beabsichtigt, sondern im guten Glauben entstanden, eine möglichst ge
treue Kopie des Originals zu produzieren. 

Es bestätigt sich damit, das, was bereits in der B ilddimension herausgearbeitet 
werden konnte (6.3 .5) :  Vorgeführt wird n icht nur die I l legal ität der Aktivitäten, 
sondern auch die Unbeholfenheit, die Ungeschickl ichkeit der Akteure: Ausgear
beitet wird damit das Stereotyp der kleinen Gauner. 

Ob die vor der Kamera präsentierten Fälschung nun , echte Fälschungen' oder 
gefälschte (von St. R. zu Zwecken e ines Gags produzierte) Fälschungen s ind, spielt 
für die sich hierin dokumentierende doppelte Diskriminierung der Repräsentanten 
des türkischen Alltags - als Gauner und zugleich ungeschickte (kleine) Gauner -
keine entscheidende Rolle. 

Diese Sequenz hat formal gesehen auch hier i n  der Textdimension e ine Fokus
sierungsqualität, da es sich (wie auch die Wiedergabe wörtl icher Rede indiziert) um 
die detai l l ierteste Darstel lung (Erzählung) der hier untersuchten E ingangspassage 
handelt. Die Sequenz zeichnet sich somit sowohl in der Text- als auch in der B i ld
d imension (vgl. 6.3 . 5 :  Fokussierungssequenz I :  Detai leinstel lung) durch e in  hohes 
Detai l l ierungsniveau aus (sowohl erzähltheoretisch als auch bildtheoretisch steht 
ein hohes Detai l l ierungsniveau für Fokussierung). Doppelt fokussiert wird damit 
zugleich die (unterstellte) Kleinkriminalität im türkischen Alltag wie auch (durch 
diesen Aufmerksamkeitsgewinn unterstützt) 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 d ie Landschaft und die ar
chitektonischen Sehenswürdigkeiten der Türkei, also Objekte des S ightseeing, so
wie spektakuläre mediale Ereignisse (0:00-0: 1 6; 0: 1 7-0:49; 1 :09-2 :00; 2 :  1 5-2 :29; 
2 : 59-3 :05 und 3 :06-3 :26; 3 :46-3 :57) thematisiert werden, als "fantastisch". Genau
er betrachtet, b ildet "fantastisch" erst die Überleitung, d ie Verbindung zwischen 
den z. T. thematisch vollkommen diskrepanten Sequenzen. 
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D ie Kategoris ierung der touristischen Attraktionen als "fantastisch" bleibt da
bei seltsam vage oder unausgefüllt . So beispielsweise, wenn das Thema der Schiff
fahrt auf dem Bosporus als "fantastisch" eingeleitet und beendet wird, ohne dass 
überhaupt e ine Schilderung d ieser Sehenswürdigkeiten eingebracht würde. Die Eti
kettierung als "fantastisch" gewinnt damit vielmehr die Funktion, das Fehlen eines 
derartigen S ich-Einlassens zu überdecken. Der Bosporus bleibt somit Kulisse. 

Jene Äußerungen, welche die Verhaltensweisen von Menschen im türkischen 
Alltag thematisieren, lassen ein derartiges Sich-Einlassen gleichermaßen vermissen, 
stehen aber dennoch im Kontrast zu dieser positiven Stereotypis ierung im Bereich 
der Attraktionen des S ightseeing. S ie haben die Form e iner Karikierung, einer ten
denziel l  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 B lick auf die thematische Gliederung in 6.4.2 zeigt) unverbunden nebeneinander 
(dies findet in der Diskursorganisation darin seinen Ausdruck, dass wir es durchgän
gig mit Propositionen und nur in e inem 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 w ird: 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. H ier zeigen sich Homologien zu dem, was den Text 
überhaupt noch in gewisser Weise zusammenhält. Dies findet sich unterhalb der the
matischen Ebene, also auf detjenigen 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 parasitären Aufmerksamkeitsgewinns. 

6.5 Reflektierende Gesamtinterpretation 

Der Ort, an dem die Sendung l ive 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 einlässt. In Medienberichten und 
-kommentaren über diese Sendung wird e in derartiger Anspruch explizit formul iert, 
wie ich einleitend (vgl. 6. l )  dargelegt habe. 

E ine genauere B etrachtung zeigt, dass dieser Anspruch nicht e ingelöst wird :  
Diese Welt von Istanbul und der Türkei i s t  n icht etwas, mit dem St .  R .  i n  Interakti
on und Kommunikation tritt, sondern Gegenstand entfernter und ironisierender Be
trachtung. N icht allein, dass St. R. im Studio bzw. auf dessen Balkon verbleibt. 
Wichtiger ist noch, wie er sich dort präsentiert. Sowohl dort, wo er auf dem Balkon 
sich befindet, als auch dort, wo er im Studio s itzt, ist er in der weitaus überwiegen
den Zahl der B ilder von der Welt Istanbuls bzw. der Türkei durch ein Gitter ge
trennt ist, welches das B ild dominiert. Es wird dabei zwischen St. R .  und der Um
welt aber nicht nur e ine Grenzlinie gezogen. Es wird ebenso markiert, dass Stefan 
Raab eine Position oberhalb dieser Umgebung einnimmt, von oben herab bl ickt. 
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Das Gitter und die Position von St. R. zusammen mit dem H intergrund des Meeres 
erwecken auch den E indruck, dass St. R. an der Rel ing oder auf der Brücke e ines 
Schiffes steht und sich somit gar nicht in Istanbul befindet. 

• Die Übergegensätzlichkeit von Anwesenheit und A bwesenheit 
I nsg��an:t do�<Umentiert s�ch � ier .e ine gegenläufige Bewegung oder eine Übe1-ge
g�nsatzltchk�tt: St. R. begibt stch m die Welt von I stanbul bzw. umgibt er sich mit 
dteser, hält SICh abe: zugleich von ihr und ihrem Alltag fern, wird von diesem ge
trennt und/oder vor thr geschützt. Diese Welt ist somit nicht etwas, mit dem man in  
Interaktion und Kommunikation tritt. Der B lick auf  diese Welt oder Umwelt hat 
d�n Charakter e iner Anein�nderre ihung v?n Objekten des touristischen S ightseeing 
wte auch des Fern-Sehens 1m wahrsten Smne des Wortes. D iese Umwelt bleibt so
mit in ge,:isser Weise auch K�i l isse und Dekoration. Hier zeigen sich Homologien 
zur Bekleidung von St. R., dte als Kostümierung erscheint insbesondere auch 
deshalb, wei l  diese dem türkischen A lltag weitgehend fremd ist, lediglich im Mu
seum oder Theater regelmäßig vorkommt. 

. D ie :,\nwesenheit in Istanbul bei gleichzeitiger D istanz gegenüber seinem Alltag, 
dte als Ubergegensätzlichkeit von Amvesenheit und Ab1vesenheit bezeichnet werden 
k�nn, dokum�ntie.tt sich sowohl innerhalb der Fotogramme als auch in ihrer Sequen
zterun�, d.h. m Emstellungswechsel und Montage resp. B ildmischung: Gleich im er
sten Emste l lungswechsel der Show "Istanbul Total" vollzieht sich im Wechsel von 
d�r am�rika.nische�l E inste l lung.�u detjenigen der Totale (mit der Technik des Zooms) 
emerselts eme weitergehende Offnung hin zur Umwelt, zur Hafenanlage des türki
sc

.
hen Bosporus. Andererseits wird dies aber konterkariert bzw. geradezu ins Gegen

tel l  verkehlt dadurch, dass damit zugleich das Balkongitter, welches St. R. vom Bos
porus und der Türkei fernhält, sich noch massiver in das Bild schiebt. 1 1 9  

• Die Konstruktion von Räumlichkeit und die Hyperzentrierung auf' die 
Person des lvfoderators 

· 

Wenn wir t�ns n.un weitergehend der Dimension der Kameraflihrung und des Schnitts 
resp. der B I!dmtscht�ng, also den Leistungen der abbildenden B ilclprocluzent(inn)en, 
zuwenden, so hatte 1ch als wesentliches Prinzip des Wechsels von Sequenzen (des 
Wechsels von Szenerie und/oder Einstel lung) herausgearbeitet, dass dieser Wechsel 
wesentl ich dem B lick- bzw. ?er Zeigerichtung und der Bewegung von St. R. fo lgt 
entweder durch harten Schnitt oder durch Kameraschwenk oder Zoom. Auf diese 
Weise w ird hier Räumlichkeit strikt vom Standort von St. R. konstruiett. 

D ies geschieht e inerseits auf dem Wege des durch Montage bzw. B i ldmischung 
hergestel lten Raumes, des "montierten Rcnl!IJeS ". Andererseits findet diese Zentrie
rung auf St. R. aber auch in der D imension des " fotografierten optischen Raumes" 

1 1 9 In jener Einspielung, die aus der hier zugrunde gelegten Intemet-Version herausgeschnitten und 
von SL R. selbst als "Exkurs auf den Bazar in Istanbul" bezeichnet wurde, begebet; sich St. R. Lmd 
MAX in der Rolle der Tounsten !11 Begleitung eines Fremdenftihrers in den Bazar. Abgesehen 
davo�, dass Wir uns h��r tn der Welt des touristischen Sightseeing befinden, ließe sich (wenn der 
entspt echende Raum fur dte Analyse zur Vertligung stünde) auch hier zeigen, dass diese Situation 
durch den pnmären Rahmen der ,Türkei als Welt der kleinen Gauner' (siehe unten) strukturiert ist 
und Sich fast aussch ließlich darum dreht, dass St .R. den Händlern unterstellt, ihn übers Ohr hauen 
zu wollen: Etngele1tet wtrd der Besuch mit der Frage an den Fremdenflihrer: "Wie groß ist die 
Wahrschemlichkeit, dass man hter übers Ohr gehauen wird?". 

234 

ihren Ausdruck, welcher e inerseits durch die Kamerabewegung, i nsbesondere den 
Kameraschwenk, hergestel l t  wird. Auch hier folgt die Kamera St. R . ,  also n icht al
lein seinem B lick oder seiner Zeigerichtung, sondern seiner Bewegung, seinem 
Ottswechsel insgesamt. Somit dokumentiert sich u.a. auch in dieser Konstruktion 
von Räumlichkeit auf der Basis des fotografierten optischen Raumes w ie auch des 
montierten Raumes, dass diese in umfassender Weise aus der Perspektive von St. 
R. und von dessen Standort aus konstruiert werden. H insichtlich dieser Zentrierung 
auf seine Person zeigen sich Homologien auch zur Interpretation der Fotogramme, 
die uns Aufschluss über die Formalstruktur des fotografierten optischen Raumes 
geben. St. R. ist in der umfangreichsten Hauptsequenz al lein abgebi ldet, steht über
w iegend im perspektiv ischen Zentrum und ist p lanimetrisch fokussiert. 

Dabei zeigt s ich an dem vorliegenden Video sehr deut l ich, dass dieses seine 

Struktur nicht durch die verbalen Äußerungen, also nicht durch die Textdimension 

erhält. Insgesamt ist der gesprochene Text auf der thematischen Ebene - zumindest, 

was die Oberthemen anbetrifft zusammenhanglos. Die Oberthemen stehen unver

bunden nebeneinander. Seine übergreifende Struktur erhält dieses Video allein in  

der B ilddimension, welche ihrerseits wesentl ich durch St. R .  strukturiert wird. 

Indem St. R. die Konstruktion des filmischen Raumes und damit die Richtung 

und Selektivität der Performanz der abbildenden B ildproduzent(inn)en dirigiett und 

zugleich in p lanimetrischer wie perspektivischer Hinsicht im Zentrum des fotogra

fierten optischen Raumes steht, also auch als abgebildeter B ildproduzent 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 e iner 

Monostrukturierung durch den Showmaster und e iner Hyperzentrierung auf seine 

Person sprechen möchte. Die Struktur der Sendung und der Habitus des Moderators 

sind somit nicht mehr zu trennen. 

• Die ldent(flkation mit dem Moderator und die Herstellung gemeinsamer 
Erfahrungsräume 

Die alles strukturierende und sti listisch prägende Person des Moderators ist e ine 

ganz wesentl iche Komponente der Herste l lung von Gemeinsamkeit, Vertrautheit  

und Kontinuität in der Beziehung des Publ ikums zum Moderator. Allerdings gi lt es 

genauer zu bestimmen, in welcher Weise seine Person hier Bedeutung gewinnt, wel

che Art von Habitus oder Identität des Moderators h ier im Zentrum steht. 
Wenn wir davon ausgehen, dass das Gesicht, die Physiognomie, e iner der be

deutendsten Areale zur persönl ichen, zur individue llen I dentifikation e ines Men

sches ist, dann ist es von Bedeutung, dass St.R. in dem analysierten Ausschnitt le

digl ich I Sek. in Groß-Einstel lung zu sehen und dies offensicht l ich auch noch der 

Aufnahmetechnik und Ästhetik geschuldet ist. Da e ine Ablichtung der Person von 

St. R. mit Fokussierung auf seine Physiognomie offensicht l ich vermieden wird 

bzw. n icht von Bedeutung ist, geht es - trotz der hier zu beobachtenden Hyperzen

trierung auf seine Person also offensichtl ich nicht um seine persönliche ( indivi

duelle) Identität. l 2° 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 Privatsphäre aus der medialen Präsentation wei
test möglich herauszuhalten suchen. 
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mit e iner derartigen Hyperzentrierung auf ihre Person eher als Repräsentanten ei
ner sozialen Identität, e ines kol lektiven (mil ieuspezifischen) Habitus bzw. als Re
präsentanten von Stereotypen in diesem Bereich von Bedeutung sind. 

Dies wiederum lässt sich in der Weise p lausibi l isieren, dass ein derartiger 
"Kult" der Identifikation mit Sti l und Habitus des Moderators wesentlich die Funk
tion der Konstitution oder Selbstvergewisserung von Gemeinsamkeiten zwischen 
Pub likum und Moderator und auf diesem Wege auch des Publ ikums untereinander 
hat. Hier lässt sich vermuten, letztl ich aber nur durch e ine Rezeptionsanalyse klären 
(vgl .  5 .2.2), dass es (mit bestimmten Bereichen des Publ ikums) zu einer Art Mi
l ieubildung, zur Konstitution von rudimentären konjunktiven Erfahrungsräumen 
(zum Begriff: Kap. 2 .3), von Gemeinsamkeiten, Zugehörigkeiten im S inne habitu
e l ler Übereinstimmungen kommt. Nahe gelegt wird dies auch in der Text-Di tnen
sion durch die von St. R. k lar artikulierte Distinktion gegenüber anderen derartigen 
über das Medium Fernsehen konstituierten Mi l ieus (so durch die D istinktion ge
genüber denjenigen, die den "Musikantenstadl" präferieren ; vgl. 2 :59-3 :05). 

Die I dentifikation mit dem Moderator ist dabei n icht an die Perfektion von In
szenierungen gebunden. Vielmehr könnten (wie in e iner Rezeptionsanalyse zu klä
ren wäre) gerade , Schwächen' und Unbeholfenheiten Grundlage für Identifikatio
nen sein (vgl. 6 .3 .5). 

• Die monologische Struktur und die reduzierte Reziprozität mit Publikum 
und Studiogästen 

Diese Monostrukturierung und Selbstbezogenheit in der B ilddimension findet i n  
homologer Weise auch in der monologischen Struktur des Textes ihren Ausdruck. 
So lauten die allerersten Worte (nach der in der Internet-Version herausgeschnitte
nen Begrüßungsformel), die St. R. in der Show spricht: "Ich befinde mich hier 
( . . .  )". St . R. initi iert im Folgenden Erzählungen seiner beiden Podiumsgäste hin
s ichtl ich ihrer Erfahrungen beim Shopping, unterbricht diese aber sogleich wieder, 
um über seine eigenen derartigen Erfahrungen zu berichten. 

Gestützt wird diese Rahmenkomponente der Monostrukturierung und Selbstfo
kussierung auch durch die Beobachtung der Funktion des Publi kums, indem eine 
Kommunikation mit diesem nicht aufgenommen, sondern es lediglich in seiner 
Funktion als Applausgeber ins Bild gerückt wird (vgl. 6.3 .4). 

Dort, wo St. R. keinen Applaus erhält, wodurch der Eindruck e iner zumindest 
rudimentären Reziprozität geschaffen wird, findet sich die (in der a lltägl ichen 
Kommunikation wohl nicht seltene) Strategie, die fehlende Reziprozität dadurch zu 
überspielen, dass er seinen Sätzen durch e in nachgeste lltes ,ja" mit Frageintonation 
(u.a. 0 1 2 ;  0 :  1 6 ;  0:34; 0 :45/46; 0 :53 ;  1 :08.) den Charakter e iner Frage gibt ("tag
question") und somit e ine dialogische Struktur suggeriert (vgl .  6.4.3) . E ine ähnl iche 
Funktion erhält die Inszenierung eines fiktiven Dialogs (mit dem Publikum) in  
2 .30-2.42 u. in 4. 1 3-4. 1 8 . 

Homolog zum feh lenden Dialog mit dem Publikum findet in  d ieser ersten Sen
dung auch auf dem Podium kein  Dialog mit Gesprächspartner(inn)en aus Istanbul 
oder der Türkei statt. Denn auch die Gesprächspartnerin Gül9an hat zwar Eltern tür
kischer Herkuntt, ist aber - ebenso wie der Gesprächspartner Elton in Deutsch
land geboren und dort aufgewachsen, und auch die türkische Sprache ist ihr, wie sie 
selbst ausführt (4.24-4.25) keineswegs selbstverständlich. Über das Gespräch mit 
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den Gästen im  Studio wird somit e in Zugang zum Erfahrungsraum, zur Perspektive 
und zur Lebenspraxis der autochthonen Bevölkerung, also zur Welt der Türkei 
n icht eröffnet. 

• Die Unzugänglichkeit der Jnnemvelt der Türkei 
In die im Studio aufgebaute "orientalische" Ecke, welche paradigmatisch steht tlir das 
I nnere des türkischen Hauses und somit in gewisser Weise für die innere Welt der 
Türkei, sind also Gesprächspartner/innen aus Istanbul oder aus der Türkei nicht ein
geladen. 1 2 1  Dies verweist bereits darauf� dass diese orientalische Ecke, die hier i n  
einem Schritt der Exotisierung sozusagen - als Symbol für  den türkischen Alltag kon
struiert w ird, Dekoration oder Kulisse b leibt. S ie ist als solche in ihrer Gestaltung be
sonders aufschlussreich: Diese Ecke w irkt vergleichsweise dunkel, die Gegenstände 

bleiben unkonturiert sowohl aufgrund geringer Hell igkeit als auch aufgrund der Farb

gebung. Während die äußere Welt lstanbuls und der Türkei :  die Natur, d�
_
s Meer, die 

Objekte des S ightseeing, zwar auf Distanz gehalten werden, aber hell, often und klar 

strukturiert sind, erscheint die andere die innere Seite der türkischen Welt eher un

strukturiert, ungeordnet, undurchschaubar oder opak und somit nicht ganz geheuer. 

Durch die weiche, konturlose Figuration und das dämmrige Licht könnte der untere 

Bereich aemütlich oder heimelig w irken. Dem stehen allerdings Elemente der Span

nung en�egen, w ie sie im Wesentlichen durch die Positionierung der Personen ins 

B i ld kommen: Durch die Wahl der Perspektivität weist dieses Bild ein starkes Gefälle 

nach links und vor allem nach vome auf. D ie Personen - insbesondere Gül9an und 

Elton scheinen gleichsam wegzurutschen. 
Die vermeintlichen Accessoires dieser Lebenspraxis bleiben wie die Präsen

tation der S itzecke, aber auch die Selbstpräsentation von St. R. in seiner Verklei

dung zeigen Kulisse und Dekoration und werden als solche auch �a�·ikiert. Dieses 

l ieße sich durchaus als eine Stilisierung der e igenen Unbeholfenheit 111 der Begeg

nung mit der fremden Kultur und somit als e ine (selbstretlexive) Pose interpreti�

ren. Allerdings wird dieser kulissenhafte Zugang zur fremden Welt eben auch 111 
anderen Dimensionen und dort auch ohne Selbststi l is ierung erkennbar. Denn auch 

die äußere Welt des Bosporus und der S ightseeing-Objekte b le ibt Kulisse. 
Auf der B ildebene findet der fehlende Zugang zum fremden E1:(ahrungsraum 

bzw. die fehlende Orientierung an e inem solchem Zugang i hren Ausdruck wesent

l ich im opaken Charakter, im Charakter der Undurchschaubarkeit, welcher durch 

die Komposition des Fotogramms im Studio mit der orientalischen S itzecke von der 

inneren Welt der Türkei vermittelt w ird. 

• Die Türkei als Welt der kleinen Gauner 
Dieser opake Charakter der i nneren Welt, der diese e in wenig undurchschaub�r und 

nicht aanz geheuer erscheinen lässt, dokumentiert sich auch in den - sowohl 111 der 

B ild- � ie in der Textdimension fokussierten - "Raubkopien". Auf der Textebene 

begründet St. R. seine "Empfehlung" nach I stanbul zu fahren, e inerseits mit der 

"fantastischen" Kulisse des Sightseeing (des Bl icks auf den Bosporus) und zum an-

1 2 1  Eine Ausnahme bildet der türkische Schlagerstar Sei'tab (Erener). Sie repräsentiert di� Welt der 

(internationalen) medialen Größen und tritt neben dem deutschen Moderator (mit arabisc�en und 

türkischen Vorfahren) Kaya Yanar und dem zu promotenden Max Im wetteren Verlauf dteses 

Sendeabends auf, um dann u.a. "Heicleröslein" zu singen. 
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deren mit den bi l ligen Waren der Straßenhändler, die (seiner Darste l lung zufolge) 
im Wesentlichen aus "Raubkopien" bestehen: "ich kann Ihnen nur empfehlen fah
ren Sie hier hin denn Sie kriegen hier einfach alles überall Händler auf der Straße 
die die Jacke aufmachen" (2.04- 1 0). 

Vorgetlihrt wird dabei n icht nur der i llegale Charakter der Aktivitäten, die ,klei
neren Gaunereien' und undurchschaubaren Tricksereien der Händler: "und alles ganz 
bi llig hab mich gefragt warum ist das so ja" (5 :30-3 1 ). Vorgetlihrt wird auch die Un
geschicklichkeit oder Unbeholfenheit der Akteure. E ine Fälschung, die vom Original 
so gut wie nicht zu unterscheiden ist, bringen diese nicht zustande. Ausgearbeitet wird 
damit das Stereotyp der ,kleinen Gauner' . D ie Türken sind zu ungeschickt, um große 
Gauner sein zu können. Sie sind eben die "Nepper, Schlepper, Bauernfänger", 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 Istanbul 
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 letztl ich 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 bemühen müssen. 

• Die Haftung des Fern-Sehens, die Gewissheilen der medialen Weft und der 
parasitäre A ufmerksarnkeitsgewinn 

Es reicht also vol lkommen dies scheint ein Element der Botschaft dieser Sendung 
zu sein wenn wir uns diese Welt vermittels der Medien präsentieren lassen. Und 
dies ist  auch besser so,  denn diese Welt  von Istanbul und der Türkei erscheint a ls  
Produkt der Konstruktion von Undurchschaubarkeit und Exotisierung nicht ganz 
geheuer und letztlich unzugänglich. 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 E inkauf auf dem Basar, den Prota
gonisten auf der Fernseh-Bühne zu überlassen. 1 22 Vollständig vertraut erscheint da
gegen e ine andere Welt, deren Thematik die Kommentare von St. R. dominiert. Es 
sind dies die medialen Großereignisse und Größen, genauer: diejenigen des Fern
sehens: der Fußballclub Fenerbahye, der gerade Meister geworden ist, der Musi
kantenstadl, C laudia Schiffer, die Sendung "Nepper, Schlepper, Bauernt:inger". 

Mit dem Bezug auf a llgemein 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 Wissensbestände an eine e lementare oder 
rudimentäre Gemeinsamkeit und Vertrautheit mit dem Publikum und des Pub l ikums 
untereinander appel l iert. Ich möchte mit Bezug auf beide Komponenten, wie bereits 
angesprochen, von einem parasitären A ��lmerksamkeitsgewinn sprechen: Das me
diale Ereignis "Istanbul  Total" lebt n icht zuletzt oder sogar primär vom Bezug auf 
andere Ereignisse des Mediums Fernsehen. 1 23 

1 22 Das Fernsehen wird in diesem Sinne, wie Hepp (2004: 1 26) im Kontext der Cultural Studies for
muliert, zu einem "Kommunikator der kollektiven Selbstvergewisserung" - mit Bezug auf spezifi
sche Mi lieus, wie hier ergänzt werden müsste. 

1 23 In der Sprache der Cultural Studies stel l t  dies eine spezifische Ausprägung des Charakters der 
" lntertextualität" von Medienprodukten dar (vgl. Mikos 2003a: 26 1 ti). 
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Der B lick, den wir mit  St .  R. auf d ie  Welt von Istanbul und der Türkei werfen, 
ist aber nicht nur in  mehrfacher Weise über das Medium Fernsehen vermittelt. Er 
ist darüber hinaus und vor allem über eine ( im ursprünglichen S inne des Wortes zu 
verstehende) Haltung des Fern-Sehens vermittelt. Indem nämlich in  der Haltung, 
die St. R. dieser Welt gegenüber einnimmt, mit i hr eine Kommunikation im eigent
l ichen S inne, im S inne von Reziprozität, nicht wirklich möglich wird. Diese Welt 
bleibt lediglich Objekt der Betrachtung, des Sightseeing. St. R., der ja selbst Pro
dukt des Fernsehens ist, begibt sich gegenüber der Welt von Istanbul und der Tür
kei in eine analoge Rol le. Zudem promoted St. R. mit dieser Show ein weiteres me
diales Ereignis, nämlich den Song-Contest bzw. dessen Teilnehmer "MAX". 
Schließlich sind die Gäste auf der Bühne im Studio selbst auch Medienstars und 
Moderator(i nn)en wenn auch von bescheidenerer Größe. Der Titel seiner Show, 
also "TV-Total", ist in diesem S inne somit durchaus treffend, der Titel dieser Sen
dung "Istanbul Total" al lerdings überhaupt n icht. E inen Zugang zur Welt von Istan
bul erhalten wir keineswegs - schon gar nicht in ihrer Totalität. 

6.6 Komparative Analyse und Gattungsanalyse 

Die hier vorgelegte Skizze einer Produktanalyse dient als exemplarische Fallanaly
se primär der Demonstration e ines empirisch-methodischen Zugangs im Bereich 
der Videointerpretation und seiner methodologischen Grundeinste l lung. Dabei geht 
es insbesondere darum, der B ilddimension eine größere systematische Beachtung 
zu schenken als dies in anderen Methoden der Fal l 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 primär an dieser orientiert. 
Zugleich sind aber Fortschritte in methodischer H insicht davon abhängig, inwie
weit es gelingt, sich an generel len methodischen und methodologischen Grundprin
zipien und Standm·ds zu orientieren, die g leichermaßen für die Text- wie für die 
B ildinterpretation Gültigkeit haben (vgl. auch Kap. 3.9 sowie Sohnsack 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 selbstverständ
lich nicht zu erwarten. Dazu bedarf es des Fallvergleichs, also einer systematischen 
komparativen Analyse, welche die Konstruktion einer (mehrdimensionalen) Typolo
gie ermöglicht. Eine derartige Typenbildung ist im Bereich der dokumentarischen 
Methode auf der Grundlage von Textinterpretationen bereits ausgearbeitet worden 
und weit fortgeschritten (vgl. u.a. Sohnsack 2007c u. 2009a). Im Bereich der doku
mentarischen B ild- und Videointerpretation steht sie noch am Anfang. 

Auch hat die komparative Analyse die Funktion, die eigene Standortgebunden
heit des Interpreten zumindest ansatzweise der methodischen Kontrol le zuzuführen, 
indem die tlir jegliche Interpretation konstitutiven Vergleichshorizonte zunehmend 
durch empirische (und somit intersubjektiv überprüfbare) Vergleichshorizonte 
(V ergleichsfalle) ersetzt werden ( vgl. 2.4 sowie Bahnsack 200 I ) . Auch in dieser 
H insicht stehe ich mit der hier vorgelegten Fallanalyse noch ganz Anfang. 
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Es ist Angela Keppler (2006: 1 39) zuzustimmen, wenn sie Fernsehanalyse ganz 
wesentlich als "Gattungsanalyse" versteht und diese methodisch auf das "kompara
tive Verfahren" stützen wi l l :  "Erst durch dieses komparative Verfahren kann beides 
erreicht werde: eine genaue Interpretation e inzelner Sendungen und eine am Mate
rial belegte Interpretation der übergreifenden Formen, in  denen sich die TV-Kom
munikation zu einer bestimmten Zeit vollzieht." 

Bezogen auf die hier begonnene Interpretation einer Fernsehshow würde 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 
können dort wesentliche Komponenten des Orientierungsrahmens, welche hier auf 
der Grundlage der ersten Folge herausgearbeitet worden sind, überprüft und weit
gehend bestätigt werden, wie u.a. die Konstruktion der Opakheit und Undurch
schaubarkeit der Innenwelt der Türkei 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 Überprüfung unterzogen. 

E ine komparative Analyse sollte auch Veranstaltungen einbeziehen, die - zu
mindest auf den ersten B l ick Gattungsähnlichkeiten 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 könnte überprüft werden, inwieweit e in ige der an der vorliegenden 
Fallanalyse aufgewiesenen Strukturelemente für die gesamte Gattung, das Genre 
oder Format Late Night Show insgesamt Gültigkeit hat und wo es sinnvoll und 
notwendig ist, Untergattungen auszudifferenzieren. 

Auf i hre generelle Bedeutung für die Struktur von Shows zu überprüfen sind 
vor allem zwei am Fall "Istanbul Total" herausgearbeitete Rahmenkomponenten: 
zum einen diejenige einer Monostrukturierung durch den Shmvmaster, einer Hy
perzentrierung auf dessen Person, indem dieser zugleich die Performanz der abge
bildeten wie auch der abbildenden B i ldproduzent(inn)en durchgängig strukturiert. 
Die Struktur der Sendung insgesamt und der individuelle Habitus des Moderators 
s ind somit n icht mehr zu trennen. Die andere Rahmenkomponente ist diejenige des 
parasitären A ufmerksamkeitsgewinns: Welche (Unter-) Gattungen von Shows sind 
dadurch charakterisiert und von anderen Gattungen unterschieden, dass sie primär 
vom B ezug auf andere Fernseh- oder Medienereignisse leben? 1 24 

1 24 Auch Formate aus anderen zeitgeschichtlichen Phasen der BRD und aus der Zeit der DDR stel len 
- hinsichtlich der Rahmenkomponenten der Monostrukturierung und des parasitären Aufmerk
samkei tsgewinns - ebenso interessante Vergleichhorizonte dar wie internationale Vergleiche. fn 
die komparative Analyse einzubeziehen wären dann auch solche Sendungen, die zwar derselben 
Gattung, derjenigen der Shows, zuzurechnen sind, die aber vermutlich ganz andere Formen auf
weisen (bspw. "Wer wird Mi l lionär", moderiert von Günther Jauch u. "Clever - Die Show, die 
Wissen schafft", moderiert von Barbara El igmann und Wigald Boning) und schließlich 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 

In Kapitel 5 . 7  habe ich die Anforderungen herausgearbeitet, die an ein Transkrip

tionssystem für F i lme und Videos zu stel len sind, welches den Prinzipien und dem 

Erkenntnispotential der dokumentarischen Methode gerecht zu werden vermag. In  

diesem Zusammenhang ist das Transkriptionssystem "MoViQ" von Stefan Hampl 

und Aglaja Przyborski ftir die dokumentarische F i lm- und Videointerpretation ent

wickelt worden (siehe auch :  Hampl 2009 sowie Przyborski/Wohlrab-Sahr 2008: 

1 69- 1 72), unter Einbeziehung des von mir für die dokumentarische Textinterpreta

tion ausgearbeiteten Transkriptionssystems "TiQ" (siehe Kap. 7.2). 

Mit dem Transkriptionssystem MoViQ werden B i ld und Ton synchron und in 

einem konstanten Zeitrhythmus transkribiert, dessen Intervalle n icht länger a ls  l 

Sek. sein sollten .  Die entsprechenden Anleitungen und Arbeitsschritte zur Tran

skription sind auf der von Stefan Hampl e ingerichteten und betreuten Website 

www.moviscript.net nachzulesen. Da die Erstel lung der Videotranskription nach 

MoViQ in einzelnen manuellen Arbeitsschritten ein relativ umständlicher, zeitin

tensiver und vergleichsweise fehleranfalliger Prozess ist, wird im Rahmen des Dis

sertationsvorhabens von Stefan Hampl (2009) derzeit die Software "MoviScript"  

entwickelt, welche ebenfalls über die Website www.moviscript.net ab  Herbst 2008 

zugänglich sein wird. Die erste Version der Software MoviScript soll für den An

wender insbesondere hinsichtlich des E inlesens von Videosequenzen und deren 

Übertragung in ein druckbares Format Erleichterungen bringen. Ziel ist die weitge

hende Automatisierung dieses Prozesses, sodass letztl ich nur noch das manuel le 

Eintippen des gesprochenen Textes sowie die Kennzeichnung anderer Tonereignis

se (Musik und Geräusche) in den dattir vorgesehen Feldern notwendig ist. 

Zusätzlich wird auf der Seite www.moviscript.net ständig e ine Liste verfügba

rer Publikationen zum Thema Videotranskription und - interpretation aktualisieti. Es 

soll somit eine zentrale Anlaufstelle für die methodische Auseinandersetzung mit 

Videotranskription und - interpretation geschaffen werden. 

7.2 Transkriptionssystem TiQ: Talk in Qualitative Social Research 

D ieses Transkriptionssystem ist in seiner ursprünglichen Fassung (Bohnsack 1 989: 

387f.), welche zunehmend verfeinert worden ist, seit  nunmehr 20 Jahren im Ge-
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brauch und insbesondere für die Gesprächsanalyse im Rahmen der dokumentari
schen Methode entwickel t  worden. 

Transkriptionszeichen 

L 
J 
( . )  
(2) 
nein 
nein 

Beginn einer. Überlappung bzw. direkter Anschluss beim Sprecherwechsel 
Ende einer Uberlappung 
Pause bis zu einer Sekunde 
Anzahl der Sekunden, die eine Pause dauert 
betont 
laut (in Relation zu� üblich:n Lautstärke des Sprechers/der Sprecherin) 

oneeo sehr le1se (in Relat1on zur ublichen Lautstärke 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 
(doch) 
( ) 

Dehnung, die Häufigkeit vom : entspricht der Länge der Dehnung 
Uns1cherhe1t be1 ?er Transkription, schwer verständliche Äußerungen 
unverst�ndliche A�ßerungen, die Länge der Klammer entspricht etwa der Dauer der 
unverstandliehen Außerung 

((stöhnt)) Kommentare bzw. Anmerkungen zu parasprachlichen, nicht-verbalen oder 
gespräch�externen Ereignissen; die Länge der Klammer entspricht im Falle der 
Komment1erung parasprachlicher Außerungen (z. B. Stöhnen) etwa der Dauer 
der Außerung. in vereinfachten Versionen des Transkriptionssystems kann 
auch Lachen auf diese Weise symbolisiert werden. in komplexeren Versionen 
Wird Lachen w1e folgt symbolisiert: 

@ nein @ lachend gesprochen 
© (.) @ kurzes Auflachen 
@ (3) @ 3 Sek. Lachen 

ttir biografische lnterviews zusätzl ich: 

1/mhm// Hörersignal des Interviewers, wenn das "mhm" nicht überlappend ist 

Groß- und Kleinschreibung: 

Hauptwö.rter werde? gro.ß geschrieben, und bei Neuansetzen e ines Sprechers/einer 
Sprechenn am Begmn emes , Häkchens' wird das erste Wort mit Großbuchstaben 
begonnen. �ach Sa�zzeichen .wird klein weitergeschrieben, um deutlich zu machen, 
dass Satzzeichen die lntonatwn anzeigen und nicht grammatikalisch gesetzt wer
den. 

Zeilennummerierung: 

Zum Au�'tlnden und �i tieren von Transkriptstel len ist es notwendig, eine durchlau
fende Zetlennummenerung zu verwenden. 

Bei al len �ranskripten zu Beginn vermerken: Codename der Gruppe, Name der 
Passage, wo dte Passage auf der Kassette beginnt (bspw. :  " l /5" oder: Zählwerkan-
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gabe der verwendeten Geräte - die Zählwerkangaben s ind je nach Gerät unter

schiedlich), Dauer der Passage (bspw. 1 0  M inuten), Kürzel für die Personen, die 

transkribiert und die Transkription korrigiert haben. 

Maskierung: 

Allen Personen e iner Gmppendiskussion wird ein Buchstabe zugewiesen. Diesem 

wird je nach Geschlecht "f' (ftir weiblich) oder "m" (ftir männlich) h inzugefügt. 

Die Zuweisung lautet bei einer D iskussion mit 2 Mädchen und 3 Jungen bspw. :  Af, 

Bf, Cm, Dm, Em. Dieser Buchstabe bleibt auch bei a l len etwaigen weiteren Erhe

bungen bzw. bei der tei lnehmenden Beobachtung bestehen, bei denen die Person 

beteil igt ist. Ist eine Person neben der Gruppendiskussion auch an einem biographi

schen Interview betei l igt, so erhält sie e inen erdachten Namen, der mit dem zuge

wiesenen Buchstaben beginnt (bspw. :  Bm, Berthold). 

Alle Ortsangaben (Straße, Plätze, Bezirke) werden maskiert. 

Namen, die im Interview genannt werden, werden durch erdachte Namen er

setzt. Dabei versuchen wir, e inen Namen aus dem entsprechenden Kulturkreis zu 

nehmen, bspw. könnte " J\Ifelunet " zu " Kamil " werden. 

7.3 Zur Rekonstruktion der Perspektivität 

Panofsky ( l 964a) bezeichnet die Perspektive mit einem Begriff von Ernst Cassi rer 

als "symbolische Form". Damit ist gesagt, dass die Perspektive bzw. der Modus der 

Perspektivität nicht als Charakteristikum e iner Reali tät anzusehen ist, welche unab

hängig von unserem h istorischen 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 E lement, sondern Ausdruck einer spezitl

schen, d.h. auch historisch e inzuordnenden Weltanschauung. In der Wahl der Per

spektivität dokumentiert sich im S inne von Panofsky der "Geist" einer Epoche. 

Weiter gefasst können wir sagen, dass sich hierin auch E lemente des ,Geistes' oder 

des Habitus e ines M il ieus (bspw. des Fami l ienmi l ieus in einem Fami lienfoto) oder 

einer Person dokumentieren. 
Die Zentralperspektive, wie wir sie in der Fotografie finden, wurde in der Re

naissance entwickelt. Sie macht die gesamte Bi ld-Konstruktion vom subjektiven 

B lickpunkt des abbildenden B ildproduzenten (bzw. des B etrachters) abhängig. Dies 

steht im Zusammenhang mit der Entdeckung des Subjekts in  der Renaissance. Da

bei ist nicht nur entscheidend, dass der B lickpunkt ein strikt subjektabhängiger ist, 

sondern auch, dass das Subjekt den B lickpunkt frei wählen kann. Die gesamte Kon

struktion wird -- wie Panofsky ( l 964a: 1 23)  formul ieti durch die "frei wählbare 

Lage e ines subjektiven , B l ickpunktes' bestimmt". 

Panofsky hebt den ambivalenten Charakter der Zentralperspektive hervor: Sie 

hat einerseits eine "objektivistische" (Panofsky l 964a: 1 24) Bedeutung. Sie "bringt 

die künstlerische Erscheinung auf feste, ja mathematisch-exakte Regeln, aber sie 

macht s ie auf der anderen Seite vom Menschen, ja vom Individuum abhängig" (Pa-
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nofsky l 964a: 1 23) - eben aufgrund der Abhängigkeit der gesamten Konstruktion 
vom subjektiven B lickpunkt. Mi t  Max Imdahl ( 1 996a: 1 9) lässt sich formul ieren, 
"daß die Projektion, näml ich die Konvergenz der raumproj izierenden F luchtl inien, 
als solche e in Ausdruck von Invariab i l ität, Gesetzmäßigkei t, Unzufä l l igkeit und 
Notwendigkeit ist, daß diese Invariabi l ität aber zugleich offen ist auf Variabi l i tät, 
das heißt auf d ie freie Wahl der Lokalisierung des Fluchtpunkts oder der Fluchtach
se". Dadurch wird nach Imdahl der verb i ldl ichte Raum zu e inem "ein tllh lbaren Er
lebnisraum". 

Die (im Kontext mathematisch exakter Regeln) "frei wählbare Lage des sub
jektiven, B lickpunktes ' " (Panofsky l 964a: 1 24) im Rahmen der Zentralperspekti
ve, wie sie in der Regel auch für die Fotografie von Bedeutung ist, kann unter
schiedliche Ausprägungen oder Modi annehmen, die uns im wahrsten S inne des 
Wortes E inblicke in die Perspektive e ines Individuums oder e ines Mi l ieus zu ver
mi tteln vermögen. Diese unterschiedlichen Modi der (Zentral-)Perspektivität wer
den in  verschiedenen Veröffentlichungen in  unterschiedl icher Weise schematisch 
dargestel lt und bezeichnet. Ich beziehe mich hier auf die Schematis ierung und gra
fische Darste l lung in "Der Brockhaus Kunst" (2006: 692) (s. S. 24 7). 

Die Frontalperspektive habe ich in früheren Texten mit Parram6n/Calb6 ( 1 999: 
50) auch als "Parallelperspektive" bezeichnet. Dies bringt al lerdings mögliche 
Verwechslungen mit der "Parallelprojektion" (Der Brockhaus Kunst: 692) mit sich, 
deren F luchtpunkt sich im Unendlichen befindet. E ine derartige Parallelprojektion 
findet sich nicht in der Fotogratie, sondern al lenfalls in Malerei und Zeichnung. 

In Anlehnung an die Tenninologie, wie sie in der F i lmwissenschaft im Zusam
menhang mit der Bestimmung des "Kamerastandpunktes" üblich ist (vgl. u.a. H ik
kethier 1 996: 6 1  f.) ,  verwende ich anstelle des Begr iffes der "Froschperspektive" 
denjenigen der " Unters ich!" und anstel le des Begriffes der " Vogelsperspektive" 
denjenigen der " A11l\·icht". Gelegentlich wird in der F i lmwissenschaft (vgl. etwa: 
Borstnar/Pabst/Wulf 2002: 92ff) noch e inmal differenziert zwischen Untersicht 
und (deren Steigerung durch d ie) Froschperspektive und der Aufsicht und (deren 
Steigerung durch die) Vogelperspektive. Dieser Differenzierung folge ich h ier 
n icht. 
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Abbildung 38: Perspektive. Entnommen aus: Der Brockhaus Kunst 2006: 692 

Parallelprojektion 

( Kavalierprojektion) 
Frontalperspektive 

( E inpunk tperspekt ive) 

Übereckperspektive 

( Norrnal porspektive, Zwei pun ktperspe ktlve) 

F 1  

Froschperspektive 

F I Horizont 

Voge lperspektive 

A lternativen zur Zentralperspektive 

F2 

Im U nterschied zur Zentralperspektive b l ickte beispielsweise in der mittelalterli

chen Malerei der Betrachter nicht wie durch ein Fenster auf das Dargestel l te, son

dern der B etrachter und der abbi ldende B ildproduzent, der Maler, waren gleichsam 

selbst im B ild mit anwesend. Während im Mittelalter also ohne Perspektive gear

beitet wurde, (s. die Abbildung in :  Parram6n/Calb6 1 999: 1 2), war bereits die Anti

ke zu e iner perspekt ivischen Darstellung gelangt. Aber dieset� Raum �ehlt jen�s 

"unendl iche Kontinuum" (Panofsky 200 I a: 1 7), welches für dte nachmtttelalterlt

che Kunst, d.h. für die Zentralperspektive, charakteristisch ist. In den antiken Dar-
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stel lungen vermittelt dies den Eindruck einer "in sich selbst unstabilen und unzu
sammenhängenden Welt. Felsen, B äume, Schiffe und kleine Figuren s ind fre i  über 
weite Abschnitte von Land und Meer vertei lt". Als Beispiel h ierzu das B ild "Odys
seus im Land der Kannibalen". 

Abbildung 39: Odysseus im Land der Kannibalen. Rom: Vatikanische B ib liothek. 
Entnommen aus: Panofsky 200 I b (Band 2): 290, Abb. 446 

[n der Frührenaissance, i n  der wir auch die Werke von Giotto e inordnen können, 
begannen die Künstler bereits die Dinge darzustel len, als ob das B ild ein Fenster 
wäre. Aber in dieser Zeit finden wir noch nicht die Zentralperspektive, d.h. es gibt 
nicht den einen, sondern mehrere F luchtpunkte, die auf e iner Fluchtachse l iegen. 

Eine Kenntni s  des Umgangs mit der Perspektivität in unterschiedlichen Epo
chen kann e ine systematisierende und sensibi l isierende Funktion bei der I nterpreta
tion von Zeichnungen - beispielsweise von Kinderzeichnungen (vgl .  Wopfner 
2008) haben. Es erscheint a llerdings problematisch, direkte Paral le len von Onto
genese und Phylogenese zu ziehen, wie wir dies im Ansatz bei Edgerton (2002: 25) 
finden, der "interessante Übereinstimmungen" des Mittelalters mit ontogenetischen 
Entw icklungsphasen des K indes herausarbeitet: "denn die Kinder begreifen sich 
selbst wie die Künstler des M ittelalters als ganz und gar in der Welt, die sie malen 
wol len, enthalten." 
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7.4 Einstellungsgrößen : Übersicht über Begriffe 

Die übersichtlichste Darstel lung der E i nstel lungsgrößen (siehe dazu auch: Hicke
thier 1 996: 58f. ;  Borstnar/Pabst/Wulff 2002 : 9 1 ;  Faulstich 2002) findet sich nach 
meiner E inschätzung bei Kuchenbuch (2005 : 44). 

Abbildung 40: Einste llungsgrößen. Entnommen aus Kuchenbuch 2005 : 44 
(Abb. 4) 

7 

1 Detail 
2 Groß 
3 Nah (Brustbild) 
4 Amerikanische 
5 Halbtotale 
6 Totale 
7 Weit 
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Abb. 1 7 : Foto zur Kommunion von Frau Schi l ler . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  95 
Abb. 1 8 : Foto zur Kommunion von Frau Schil ler : Planimetrie . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  97  
Abb. 1 9 : Foto zur Kommunion von Frau Schi l ler: Perspektivität . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  98 
Abb. 20: Foto zur Kommunion von Frau Schi l ler: szenische Choreografie . . . .  98 
Abb. 2 1 :  Foto der Feier zur Jugendweihe der Schwester von Frau Telchow . . .  l 0 1  
Abb. 22:  Foto zur Jugendweihe der Schwester von Frau Telchow: Planimetrie 

und szenische Choreografie . . . . .  . . . . .. . . . . . . . . . . . .  . .  . . . . . . . . . . . . . .  . . . . . . . . . . . . .  . . . . . .  . .  . .  . I 03 
Abb. 23 : Foto zur Kommunion der Kinder der Famil ie Schi l ler . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  1 06 
Abb. 24: Foto zur Kommunion der Kinder der Famil ie Schil ler: P lanimetrie 

und szenische Choreografie . . .  . . . . . . . . . . . .  . . . . . . . . . .  .. . . . . .  .. . . .  . . . . . . . . . . .  . .. . . . . . . . . .. . . 1 08 
Abb. 25 :  Foto zur Kommunion der Kinder der Fami l ie Schi l ler: 

szenische (Tei l-)Choreografie . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  l 09  

Kapitel 5:  

Abb. 26 :  Sequenz aus V ideotranskript "Kammer des Schreckens". 
Entnommen aus: Baltruschat 2008 . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  1 67 

Kapite/ 6: 

Abb. 27 :  Videotranskript Istanbul Total :  0:00 6.2 1 auf der Basis des Videos 
http:/ /tvtotal . prosieben.de/show/letzte _ sendung/2004/05/ I 0/00257 . h  
ttnl# . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  1 79 

Abb. 28 :  lstanbul Total : Fotogramm IA. Entnommen aus : Mi tschnitt der 
Produktionsgesel lschaft B rainpool TV GmbH auf DVD . . . . . . . . . . . . . . . . . .  202 

Abb. 29: Istanbul Total :  Fotogramm IA: P lanimetrie. Entnommen aus: M it-
schnitt der Produktionsgesel lschaft Brainpool TV GmbH auf DVD 
(Linien von R.B .) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  204 

Abb. 30: Istanbul Total :  Fotogramm IB. Entnommen aus: Mitschnitt der 
Produktionsgesellschaft Brainpool TV GmbH auf DVD . . . . . . . . . . . . . . . . . .  206 

Abb. 3 1 :  Istanbul Total : Fotogramm I B :  Perspektivität. Entnommen aus: 
Mi tschnitt der Produktionsgesel lschaft B rainpool TV GmbH auf 
DVD (Linien von R.B . )  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  207 

Abb. 32: Istanbul Total: Fotogramm IB: Planimetrie. Entnommen aus: 
Mi tschnitt der Produktionsgesel lschaft B rainpool TV GmbH auf 
DVD (Lin ien von R.B.) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  207 

Abb. 33: Istanbul Total :  Fotogramm I I I .  Entnommen aus: M itschnitt der 
Produktionsgesel lschaft Brainpool TV GmbH auf DVD . . . . . . . . . . . . . . . . . .  209 

Abb. 34: Istanbul Tota l :  Fotogramm I I I :  Perspektivität. Entnommen aus: 
M itschnitt der Produktionsgesel lschaft Brainpool TV GmbH auf 
DVD (Linien von R.B.) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  2 1 0  

Abb. 35 :  Istanbul Tota l :  Fotogramm I I I :  P lanimetrie. Entnommen aus: 
Mi tschnitt der Produktionsgesellschaft B rainpool TV GmbH auf 
DVD (Linien von R.B.) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  2 1 1 

Abb. 36:  lstanbul Total :  Fotogramm IV. Entnommen aus: M itschnitt der 
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Produktionsgesel lschaft Brainpool TV GmbH auf DVD . . . . . . . . . . . . . . . . . .  2 1 6  

Abb. 37:  Istanbu l  Total :  Fotogramm V .  Entnommen aus: M itschnitt der 
Produktionsgesel lschaft Brainpool TV GmbH auf DVD . . . . . . . . . . . . . . . . . .  22 1 

Kap itel 7: 

Abb. 38 :  Perspektive. Entnommen aus: Der Brackhaus Kunst 2006: 62 . . . . . . . . .  245 

Abb. 39: Odysseus im Land der Kannibalen. Rom: Vatikanische B ib liothek. 

Entnommen aus: Panofsky 200 1 b (Band 2): 289. Abb. 290 . . . . . . . . . . . . .  246 

Abb. 40: E instel lungsgrößen. Entnommen aus Kuchenbuch 2005 : 44 

(Abb. 4) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  247 
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