MedienPiadagogik

A 1 edienpaed.com

Georg Peez 16.11.2004

Im Foto ist alles gleichzeitig

Sechs Verfahren, wie sich die Simultaneitit von Fotografien und die
Sequenzialitiit von schriftsprachlichen Texten in qualitativer Empirie
aufeinander beziehen lassen

Im Mittelpunkt dieses Beitrags steht die Erorterung von Verfahren, wie sich
Fotografien sequenziert, d. h. in ihren Aspekten chronologisch nach-
einander erschliessen lassen. Es wird davon ausgegangen, dass eine
Sequenzierung von Fotografien unabdingbar ist, wenn am Ende der
Auseinandersetzung mit fotografischem Material eine Interpretation mittels
Wortsprache stehen soll. Der Beantwortung dieser Frage, wie sich die
Simultaneitdt einer Fotografie und die Sequenzialitdt eines sprachlichen
Textes aufeinander beziehen lassen, wird durch Recherchen nach
empirischen Erhebungsmethoden in unterschiedlichen Wissenschafts-
gebieten nachgegangen; so etwa der Neuropsychologie, Medienwirkungs-
forschung, Marktforschung, Sozialwissenschaft oder der Untersuchung von
menschlichem Verhalten im Strassenverkehr. In allen vorgestellten
Methoden geht es darum, Abtastbewegungen der Augen bzw. visuelle
Wahrnehmungsprozesse beim Betrachten von Fotografien aufzuzeichnen.
Aufgrund solcher Sequenzierungsmethoden kann eine Bild-Interpretation
methodisch geregelt Schritt fiir Schritt erfolgen.

Eine der zentralen Herausforderungen in der Anwendung qualitativ
empirischer Forschungsverfahren auf Fotografien wird von der basalen
Differenz zwischen Bild und Wort- bzw. Schriftsprache gekennzeichnet.
Denn auf einem Foto bietet sich alles Abgebildete dem Betrachter simultan
(Cartier-Bresson 1952, S. 80; Kemp 1999, S. 25ff.). «Im Bild ist alles
gleichzeitig» (Adorno 1965, 35), formulierte Theodor W. Adorno.
Hingegen ist ein wortsprachlicher Text immer chronologisch in ein Vorher
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und Nachher geordnet. Das heisst, bestimmte Worter oder Laute finden vor
anderen statt. Ein sprachlicher Text ist somit linear, sequenziert, zeitlich
nacheinander gegliedert. Diese Differenz beschrieb ebenfalls Klaus
Mollenhauer: «Die Interpretation eines Bildes bereitet uns andersartige
Schwierigkeiten als die Interpretation eines sprachlichen Textes. Diese
Unterschiede sind trivial, aber mir scheint es dennoch niitzlich, an sie zu
erinnern: das Bild prisentiert, gleichsam in einem Augenblick, was der
sprachliche Text nur zeitlich gestreckt mitteilen kann.» (Mollenhauer 1983,
173)'

Insbesondere im Forschungsverfahren der Objektiven Hermeneutik, wie sie
von Ulrich Oevermann als sozialwissenschaftliches Interpretations-
verfahren seit Beginn der 1970er-Jahre begriindet und bis heute
weiterentwickelt wurde, wird die Art und Weise der Analyse sowie der
Ergebnisdarstellung zentral von der Sequenzialitiit des schriftsprachlichen
Forschungsmaterials geprigt. Gleiches gilt freilich fiir viele qualitativ-
empirische Forschungsmethoden (Flick u. a. 21995; Bohnsack *1999; Flick
u. a. 2001).

Ziel dieses Beitrags ist es, bisher angewandte Verfahren zusammen-
zutragen, mit denen Bilder, insbesondere Fotografien sequenziell er-
schlossen werden konnen, um sie einer sprachlichen Interpretation mittels
Worten zugidnglich zu machen. Ob dies bedeutet, wie Burkhard Fuhs
behauptet, dass sich jede Bildinterpretation mit dem Problem auseinander-
setzen muss, «dass auch fotografische Quellen in jedem Fall erst sprachlich
umgesetzt und in Text «iibersetzt> werden miissen, bevor sie
wissenschaftlich bearbeitet werden konnen» (Fuhs 1997, 40), ist zu

Der zitierte Satz Adornos und die Aussage Mollenhauers sollten freilich nicht miss-
verstanden werden, als ob ein Bild schlichtweg «alles» présentieren konne. Die vier
Dimensionen der Wirklichkeit — Hohe, Breite, Tiefe und Zeit — reduziert das Foto
freilich auf die zwei Dimensionen des Fotopapiers, die Hohe und die Breite (Fuhs
1997, 269). Raum und Zeit entfallen also. Vor allem die fehlende Zeitlichkeit und
deren Substitution innerhalb qualitativer Empirie werden in diesem Beitrag erortert.
Ein Film mag noch eher eine chronologische Sequenzialitit liefern. Aber auch er ist
von der Schwierigkeit geprégt, dass jedes seiner Einzelbilder alles gleichzeitig bietet.
Nicht selten wird deshalb ein Video in der qualitativen Empirie gerne — dhnlich einem
Protokoll Teilnehmender Beobachtung — in Worte versprachlicht, vor allem wortlich
transkribiert (Aufschnaiter/ Welzel 2001; Uhlig 2003), um es in sequenzierter Form
fiir die Analyse handhabbarer, weil chronologisch klarer aufeinander abfolgend zu
machen. Das oben umrissene Problem behandelt oder 16st dies freilich nicht.
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iiberpriifen.’ Dieser Beitrag markiert und vermittelt ein Zwischenergebnis
meiner Forschungen. Er bildet die Vorbereitungen fiir ein Hochschul-
seminar an der Universitit Duisburg-Essen mit dem Titel «Fotoanalyse in
der kunstpiddagogischen Praxisforschung». In diesem Seminar sollen einige
der hier geordneten Methoden, die sich als viel versprechend erweisen, auf
breiter Basis angewandt, erkundet und fiir qualitative Forschungsprojekte
nutzbar gemacht werden.

Aufzeichnung visueller Abtastbewegungen

ca2V120s56f
Abb. 1 Blickbewegungen von drei zwolfjihrigen Mddchen iiber eine
Gebdudeschemazeichnung (aus Rittelmeyer 1990, 500)

In der Neuropsychologie, Medienwirkungsforschung, Marktforschung oder
in der Erforschung des Strassenverkehrs werden bereits seit Jahrzehnten

* Eine Auseinandersetzung mit der hier aufgeworfenen Frage wurde von Ralf Bohnsack
nur am Rande gefiihrt (Bohnsack 2003b, 110f.). Die Thematik verdient aber eine
intensivere abwégende Betrachtung, weil sie ein methodologisch grundlegendes
Problem einzugrenzen versucht; s. «Vorldufiges Fazit» dieses Beitrags.
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Augenbewegungen gemessen und dokumentiert (Menzen 22004, 69). So
lassen sich beispielsweise die Abfolge und der Wechsel der Blick-
richtungen auf eine Fotografie festhalten. Hieraus ergibt sich eine
Sequenzialitit beim Erfassen eines Bildes. Ein Foto bietet also zwar immer
alles gleichzeitig. Rezipieren konnen wir es aber nur nacheinander. Solche
Schritte visueller Abtastbewegungen zeichnet ein spezielles Gerit, ein so
genannter «<NAC Eye-Mark-Recorder» auf, der auch in der qualitativ
empirischen erziehungswissenschaftlichen Forschung bereits punktuell
Verwendung fand. Christian Rittelmeyer verdffentlichte in einer Unter-
suchung iiber das Erleben von Schularchitektur mehrere Abbildungen
visueller Abtastbewegungen von Zwolfjihrigen, die Dias von Gebiude-
fotografien und Schemazeichnungen von Schulfassaden betrachteten
(Rittelmeyer 1990, 498) (Abb. 1).

Screen (165¢m x 240cm)
i Subject
g;ip Il\izrf - Projector
Recorder — =
i 2m | 3.8m |

I I |
Abb. 2 Darstellung der Untersuchungsaufbaus mit einem «NAC Eye-Mark-
Recorder» (aus Hayata/ Ino 1998, 86)

Rittelmeyer beschreibt die Anwendung dieses Gerits folgendermassen:
«Die Kinder sassen etwa 2 m vor einem Bildschirm im Format 1,20 x 1,60
m, auf den Bilder von der Riickseite her projeziert wurden. Die
Augenbewegungen wurden — synchronisiert mit der betrachteten
Bildvorlage — auf Video-Cassette aufgenommen.» (Rittelmeyer 1990, 517)
(Abb. 2) Inzwischen gibt es freilich den «NAC Eye-Mark-Recorder» in
digitaler Ausfiihrung (Stowasser/ Ziilch 2003), der u. a. fiir die Evaluation
von Screen-Design eingesetzt wird («EyeLink II Eyetracking System»).
Die Untersuchung des Verhaltens von Autofahrern im Strassenverkehr
erfolgt ebenfalls mit entsprechenden digitalen Geriten: Mittels einer schrig
gestellten Glasscheibe vor dem Auge werden die Pupillenbewegungen in
das Gerit vor der Stirn reflektiert und mit einer Miniatur-Videokamera
aufgezeichnet (Schweigert 2002) (Abb. 3). Andere Gerite arbeiten mit
direkten Kameraaufzeichnungen.
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Abb. 3 Messung der Pupillenbewegungen

eines Autofahrers im Stassenverkehr
(aus http://www.psychology.nottingham.ac.uk/research/aru/nac_page.html
13.08.2004)

Aus biologisch-physikalischer Sicht werden erblickte Objekte, wie etwa
eine Fotografie, nachdem deren reflektiertes Licht die lichtbrechenden
Elemente des Auges passiert haben, auf der Netzhaut (Retina) <abgebildet>.
Die so genannte fovea centralis (gelber Fleck), der Bereich des schirfsten
Sehens, befindet sich im Schnittpunkt der Netzhaut mit der Verldngerung
der zentralen Sehachse und besitzt eine Ausdehnung von ca. 2° Kegel-
offnungswinkel. Nur in diesem Bereich konnen abgebildete Objekte scharf
gesehen werden (Abb. 4). Und nur wihrend dieser Fixationen werden
eindriicklich relevante Wahrnehmungen gemacht. Zu den Aktivititen des
Auges, die Wahrnehmung ermoglichen, zidhlen Fixationen und Blick-
folgebewegungen. Das fixierte Objekt wird fiir eine bestimmte Dauer im
fovealen Bereich der Retina <abgebildet>. Wenn mittels des peripheren
Sehens fiir interessant befundene Objekte entdeckt werden, geschieht die
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Ausrichtung der Fovea zu neuen Sehobjekten in der Weise, dass das Auge
dorthin einen ruckartigen Blicksprung durchfiihrt. Blickspriinge, so
genannte Sakkaden, liegen im Winkelgrad-Bereich und koénnen Ge-
schwindigkeiten bis zu 500°/s erreichen. Wihrenddessen findet keine
Wahrnehmung statt, die zum Erfassen des Bildes relevant ist.* Zwischen
zwei Sakkaden wird die Fixation durchgefiihrt. Jede Sakkade ist durch ihre
Amplitude und ihre Blicksprungzeit charakterisiert.” Je ofter und langer
eine Fixation auf ein bestimmtes Bildelement passiert, desto eindriicklicher
ist die Wahrnehmung, desto intensiver findet eine Verarbeitung statt und
desto hoher ist die Erinnerung hieran.

Peripherie: Bewegungswahrnehmung

’:ﬁ"’

fovealer Bereich

peripherer Bereich

Abb. 4 Querschnitt durch das menschliche Auge mit Darstellung
des fovealen Bereichs (aus Schweigert 2003, 6)

Ein fiir den hier erorterten Kontext interessantes Ergebnis von Rittelmeyers
Untersuchung war, dass die Versuchspersonen das Bild nicht vollig unter-
schiedlich und willkiirlich visuell abtasteten, sondern dass sich dhnliche
Muster der Blickbewegungen zeigten. Diese liessen sich fiir die sequen-
zielle Erschliessung von Fotos nutzen: Anhand der zunidchst zu

Ist eine Sakkade bereits initiiert, kann sie, wie ein ballistischer Korper, nicht mehr
von ihrem programmierten Kurs abgebracht werden. Darum werden Sakkaden auch
als ballistische Augenbewegung bezeichnet.

Bei Winkel unter 10° werden meist nur die Augen bewegt, grofiere Blicksprung-
amplituden treten zusammen mit Kopfbewegungen auf (Schweigert 2003, 5ff.).
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ermittelnden vorherrschenden visuellen Abtastbewegungen wire die
Sequenzierung von Fotografien auf empirisch begriindeter Basis moglich.®

Methode der objektiv hermeneutischen Bildanalyse

Ein Verfahren, wie einerseits mit der sequenziellen Erschliessung des
Forschungsmaterials und andererseits mit der Simultaneitit des auf Fotos
Gebotenen forschungsmethodisch angemessen umzugehen ist, zeigt der
Soziologe Thomas Loer auf. In seiner von ihm so betitelten «Methode der
objektiv hermeneutischen Bildanalyse» (Loer 1994, 343) wendet er die
Objektive Hermeneutik auf Werke der bildenden Kunst an. Fiir seine
exemplarische Analyse eines Spitwerkes von Paul Cézanne (1839-1906)
«La Montagne Sainte-Victoire» (1904) (Abb. 5) nutzt er gemiss den
Regeln der Objektiven Hermeneutik (Wernet 2000, 21f.) kein
kunsthistorisches Kontextwissen, d. h. kein ikonografisches, biografisches
oder kunsttechnisches Vorwissen.” Denn «bei diesem Wechselspiel
zwischen Betrachter und Kunstwerk handelt es sich (...) tatsichlich um ein
Entdecken von etwas, das im Werk (...) verborgen ist, nicht um eine allein
von Subjektivitit des Betrachters abhingige Konstruktion» (Loer 1997,
21). Nichts ist demnach kontingent; alles hat seine Ursache. Die Analyse
lasst sich methodisch in zwei Verfahren gliedern.

Aufmerksamkeitslenkung durch Rahmungen — Erschliessung des Bildraums
vom Vorder- zum Hintergrund

Loer erschliesst das Cézanne-Gemailde als erstes durch <Aufmerksamkeits-
lenkungen>, durch die der Betrachter in das Bild hineingefiihrt wird. Das
Thema der Abgrenzung des Bildes nach aussen, die Rahmung bildet fiir
Loer den primdren Zugang, einen ersten Interpretationsansatz: «Die dunkle
Zone der linken Bildflache ldsst gemeinsam mit den beiden Griinzonen im
unteren Bildviertel und im rechten Bilddrittel durch eine Art Rahmung das
Bildmittelfeld, obwohl es sich aus einer Agglomeration von verschiedenen
Farbsetzungen aufbaut, als eine weitere Zone erscheinen.

Ernst zu nehmendes Argument gegen ein solches Vorgehen konnte freilich sein, dass
die Sequenzialitit der Rezeption und nicht die der entscheidenden sinngenerierenden
Entstehung die Analyse leiten wiirde.

Diesem Vorgehen liegt der weitgehende Glaube an die Eigensténdigkeit eines Werkes
zu Grunde, vergleichbar mit einer latenten Sinnstruktur.
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Abb. 5 Paul Cézanne «La Montagne Sainte-Victoire, 1904,
Basel, Kunstmuseum (aus Loer 1994, S. 345)

Die Einrahmung wiederholt im Bild selbst die Abgrenzung des Bildes als
Ganzen von der visuellen Umgebung. Damit ist, so konnte man sagen, eine
reflexive Selbstthematisierung des Bildes als Bild gegeben.» (Loer 1994,
347) In dieser Form der Anndherung und vor allem sequenziellen
Erschliessung steht also das Bild mit seiner priméiren Eigenschaft, Bild zu
sein im Vordergrund. Es bedarf stets einer wie auch immer gearteten
Rahmung nach aussen hin, um tiiberhaupt als Bild wahrgenommen zu
werden. Hiermit ist neben der funktionalen Einbettung zugleich meist ein
Anspruch, auf eine «eigenstindige Bedeutsamkeit» (Loer 1994, 347)
verbunden. Denn sonst wire — diesen Gedanken auf die Fotografie
tibertragend — das Foto ja nicht erstellt und abgezogen bzw. ausgedruckt
worden. Die Aufmerksamkeitslenkung durch Rahmung fiihrt folgerichtig
zu einer Sequenzialitdt, die das Bild primédr von aussen nach innen
erschliesst, die also — dhnlich einem Biihnenraum — im Vordergrund
Befindliches zuerst analysiert, um Schritt fiir Schritt den Bildraum, die
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Bildgegenstinde (Dinge, Menschen und deren Handlungen) — beschreibend
und analysierend zu behandeln.®

Ermittlung «ikonischer Pfade» im Bild

In einer zweiten, konkreter und ausfiihrlicher vorgestellten Anndherungs-
bewegung verfolgt Loer von ihm so genannte «ikonische Pfade». Zunichst
ein kurzes Beispiel: «Die oben gewdhlte, zum Zentrum fithrende Richtung
wieder aufnehmend, wird der Blick — durch den Hell/Dunkel-Kontrast und
iiber eine Formentsprechung — nach links unten geleitet (...); hier
«verzweigt> sich der Weg, der den Blick wie ein ikonischer Pfad durch das
Bild fiihrt, wieder.» (Loer 1994, 348f.) Thomas Loer gibt zu erkennen, dass
solche ikonischen Pfade zwar sequenziell strukturiert seien, die Sequenz-
analyse hier also einen Anschluss finden konne, dass aber die Pfade
zugleich «multidimensional» (Loer 1994, 349) seien.” Bei der Bilder-
schliessung moglicherweise nur einem «richtigen> ikonischen Pfad nach-
zugehen, verurteilt er zum Scheitern. Fiir die ikonischen Pfade, die ins Bild
hinein und wieder heraus fiihren, spricht zugleich, dass die visuelle
Wahrnehmung auch immer eine sequenzierte ist. Diese Sequenziertheit ist
in den Bildern Cezannes immanent und konstitutiv, sie ist nicht lediglich
dem rezipierenden Denken geschuldet. Loer nennt dieses Prinzip in den
Gemailden Cézannes «innere Zeitlichkeit» (Loer 1994, 350)."

® Auch Ralf Bohnsack geht in der Bildbeschreibung im Kontext seiner dokumen-
tarischen Methode sequenziell vor, indem er zunichst den Vordergrund und dann den
Hintergrund vorikonografisch beschreibt (Bohnsack 2003b, 111).

° Dies geht einher mit der Maxime der «Vervielfiltigung von Lesarten» (Loer 1997,
21) bzw. der Extensivitdt der Generierung moglichst vieler Deutungsvarianten
(Wernet 2000, 32ff.).

' Das folgende lingere exemplarische Zitat macht nochmals die methodische Be-
schreibung ikonischer Pfade deutlich: «Das Hervortreten dieses griinen Flecks, der
beinahe vor der Bildebene zu schweben scheint, blockiert die Sequenz, das Auge
kann momentan ruhen und wird zugleich zu einer Suche angeregt, diese plotzliche
Isolation zu iiberwinden. So nimmt es eine der weiterfithrenden Moglichkeiten wahr,
etwa das Aufsteigen entlang der senkrecht aufeinanderfolgenden, rot-braunen Farb-
Form-Setzungen, die sich, sich verfliichtigend und transformierend, nach oben hin
auflosen. Der Blick wird vom Blau aufgenommen, das ihn leicht weiter ansteigend,
bis zu einem genau senkrecht liber dem ikonischen Zentrum liegenden kleinen hellen
Fleck durchscheinender Leinwand fiihrt. Hier nun weist der ikonische Pfad senkrecht
abwirts zum ikonischen Zentrum zuriick, gebildet durch Elemente mehrerer
Dimensionen: zum einen die abwirts weisende Form der die Stelle der durch-
schimmernden Leinwand rechts begrenzenden blauen ,tache‘; des weiteren durch die
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Wichtig fiir Loers Verfahren ist, dass er bewusst die gegenstindliche
Dimension des Bildes zunichst unberiicksichtigt ldsst. Das Sehen als das
sofortige Wiedererkennen von Gegenstdndlichem verstellt offenbar den
Blick auf tiefer Liegendes, vielleicht nicht nur in Bezug auf Gemélde
Cézannes. Diese Art der <kiinstlichen Naivitit>, der Unvoreingenommen-
heit (Loer 1997, 20) oder der «kontextunabhingigen Bedeutungs-
explikation» (Wernet 2000, 22) ist kennzeichnend fiir die Vorgehensweise
der Objektiven Hermeneutik, auch mit anderen Forschungsmaterialformen.
Es geht um das aktive, aufmerksame und verlangsamte <neu> Sehen von auf
den ersten Blick hin scheinbar Verstandenem. Angesichts der Uber-
komplexitit der Farben, Formen und ikonischen Pfade sucht unser Blick
jedoch ganz automatisch Anhaltspunkte der Vergegenstindlichung. Aus
Farbflecken wird ein Gegenstand konstituiert. Die Gegenstdndlichkeit
bleibt aber eingebunden in die ikonischen Pfade. Dies sind Kernpunkte des
methodischen Vorgehens Loers. Wenn auch der Autor ein Werk der
bildenden Kunst zum Ausgangspunkt nimmt, so liessen sich <ikonische
Pfade>, d. h. Bildpfade, und <konische Zentren> (Loer 1994, 351) auch in
Fotografien finden; Pfade, die das Auge nicht in Blickspriingen verfolgt
(wie unter Punkt 1 beschrieben), sondern eher kontemplativ, wie von Loer
vorgefiihrt (Peez 2004)."

Zur weiteren Prizisierung seiner Forschungsergebnisse nutzt Thomas Loer
Passagen aus Briefen Cézannes, die er Zeile fiir Zeile interpretiert, was ihn
zu einer Rekonstruktion der Konstitution von spezifischer Landschafts-
erfahrung bei Paul Cézanne fiihrt (Loer 1994, 359ff.).

blauen Farbentsprechungen, die untereinander liegen; schlielich durch den stérksten
Hell-Dunkel-Kontrast, den das Bild aufweist, eben zwischen jenem Weil3 der
Leinwand und dem sehr dunklen Griin des ikonischen Zentrums.» (Loer 1994, 350f.)

"' In einer Bildinterpretation, die sich auf die Ikonologie nach Panofsky beruft, richtet
sich zumindest die vorikonografische Beschreibung nach den «Wegen der
Blickfiihrung» und den «Orten des Innehaltens» (Bickelhaupt/ Buschmann 2001, 158,
169); vergleichbar mit ikonischen Pfaden und ikonischen Zentren.
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Kultursoziologische Bildhermeneutik unter Anwendung der
Objektiven Hermeneutik

Der , Friedhof der Kuscheltiere” war
schrecklich. 3
Sein neuer Film ist granenhaft.

Warten Sie, bis im Kino das Licht ansgeht....

Abb. 6 Plakat zum Film «Schlafwandler», 1992 (aus Ackermann 1994, 205)

Friedhelm Ackermann interpretiert das Werbeplakat zum Film
«Schlafwandler» (1992) (Abb. 6); ein Film, der nach einem Buch von
Stephen King in das Genre «Horrorfilm» einzuordnen ist. Die inter-
pretationsleitende Frage lautet, welche Bediirfnisse beim Betrachter des
Plakats geweckt werden, um diesen zu einem Kinobesuch zu motivieren
(Ackermann 1994, 195). Auch fiir Ackermann ldsst «vor allem die
scheinbar fehlende Zeitlichkeit des Objekts (...) eine Ubertragbarkeit der
objektiven Hermeneutik» auf visuelle Objekte «schwer moglich er-
scheinen» (Ackermann 1994, 197). Verbalsprachliche Interaktionen folgen
ihrem Wesen nach immer schon der Sequenzialitit, so der Autor, «entlang
einer durch die Realitdt und den Erfordernissen von Kommunikation
vorstrukturierten linearen Zeitachse» (Ackermann 1994, 197). Auf einem
Bild hingegen ist das Abgebildete zeitlich fixiert «und dréngt sich dem
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Beobachter en bloc und simultan ins Bewusstsein» (Ackermann 1994,
197). Ziel sollte es aber dennoch sein, Sequenzialitit zu erreichen, denn
diese gebiete die Form der verbalsprachlichen Interpretation. Dies tue dem
Bild jedoch keinen Zwang an, denn die Sequenziertheit des Bildes sei eine
ihm immanente, sie sei nicht nur dem erfassenden Denken geschuldet
(Ackermann 1994, 198). Mit dieser Aussage geht Ackermann iiber die
Begriindung, das Bild zu sequenzieren hinaus, nur weil es auch der
Betrachter in zeitlichen Sequenzen erfassen konne. Diese Legitimation
steckt ja hinter dem bisher Ermittelten. Ein Bild reprisentiert in seiner
«Totalitdt immer auch das Ganze von Welt und somit eben auch Zeit als
zentrale ontologische Kategorie. Es liegt ja gerade im Wesen des Bildes,
dass durch Rahmung lediglich ein Ausschnitt von Welt sich présentiert,
Welt aber eben immer nur als Totalitidt, zudem als zeitlich strukturierte
vorstellbar ist. Das Bild verschmilzt in sich ja gerade Aspekte der
Vergangenheit und der Gegenwart und — konsequent gedacht — Aspekte des
Zukiinftigen.» (Ackermann 1994, 197f.) Fiir die meisten Fotografien kann
sicher gelten, dass das Bild eine Verdichtung narrativer Elemente in
optischer Simultaneitit ist. «Die zeitliche Dimension — die iiberdies auch
auf rdumliche Aspekte iibertragbar ist — hat narrative Elemente, wobei ein
narrativer Text diese Beschreibungsdichte nicht leisten kann.» (Ackermann
1994, 198) Kurz verweist Ackermann auf die Moglichkeit eine «Dichte
Beschreibung» nach Clifford Geertz durchzufiihren, ohne dies aber selbst
exemplarisch darzustellen."

Ackermann interpretiert die Bild- sowie die Schriftelemente des Film-
Plakats separat von einander, erst die bildnerischen Elemente, um in einem
dritten Schritt zu kldren, ob ikonische und textuale Symbolik derselben
Strukturlogik folgen. In Berufung auf Thomas Loer (Loer 1994) wendet
Ackermann das Verfahren der «ikonischen Pfade» an und nutzt auch wie
Loer die Vokabel des «ikonischen Zentrums» (Ackermann 1994, 203f.). Er
geht davon aus, dass das Plakat seiner auf Massenwirksamkeit hin
intendierten Gestaltung wegen nur wenige solcher Pfade bietet, die freilich
bewusst angelegt sind. Ein solcher Pfad lautet: «ein Rudel Katzen bewegt
sich mit erhohter Geschwindigkeit vom linken Bildrand auf ein Haus am

"2 Ackermann klammert zwar Fotografien aus seinen weiteren Uberlegungen und
Darstellungen aus, da sie anderen GesetzméBigkeiten unterldgen als Gestaltetes wie
Gemilde, Grafiken oder Collagen (Ackermann 1994, 201). Doch sind viele seiner
Vorgehensweisen zweifellos auf Fotografien iibertragbar, was jedoch noch einer
praktischen Uberpriifung bedarf.
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rechten Bildrand zu» (Ackermann 1994, 204). Ausfiihrlicher werden diese
Pfade leider nicht beschrieben. Das dort befindliche Haus, dessen Fassade
man nur sieht, ist das ikonische Zentrum des Plakats. Die Katzen laufen zu
diesem. U. a. ist dies an der Blickrichtung der beiden am grossten dar-
gestellten Katzen abzulesen, sie haben das erleuchtete Fenster des Hauses
als eigentliches Zentrum im Blick. Das Licht des Fensters spiegelt sich in
ihren Augen wider (Ackermann 1994, 207f.). Blick- und Bewegungs-
richtung stimmen tiiberein und weisen den ikonischen Pfad. Die Symbolik
der schwarzen Katze in der westlichen Kultur wird zudem ausfiihrlich
dargelegt. In hier gebotener Kiirze schilten sich durch die Interpretation der
visuellen Bildelemente zwei zentrale Bereiche heraus, die mit
«Bedrohung» und «Gefahr» (Ackermann 1994, 219) bezeichnet werden.
Diese werden auf die Charakteristika des Horrorfilms hin verallgemeinert.
Die geronnene Zeitlichkeit wird im Bild-Beispiel Ackermanns sehr
deutlich. Sie ldsst sich iiberdies auch unzweifelhaft kldren als eine
Bewegung der Katzen auf das Haus zu. Sequenzialitit ldsst sich somit
leicht herstellen. Dies ist bei Fotos, beispielsweise Situationsfotos aus
piadagogischen Situationen, sicher nicht immer in dieser Eindeutigkeit
gegeben. Dennoch kann das Vorgehen Ackermanns als beispielhafte
Analyse in dieser Hinsicht gelten.

Sequenzierung des Fotos von oben nach unten und links nach rechts
Bernhard Haupert fiihrt eine «objektiv-hermeneutische Fotoanalyse» durch,
und zwar am Beispiel von mehreren historischen Fotos des Panzersoldaten
Josef Schifer aus dem Zweiten Weltkrieg (Haupert 1994). Seine
Forschungsfrage lautet, inwieweit die Biografie dieses jungen Mannes
typische biografische Verlaufsformen fiir einen Jugendlichen aus einem
kleinbduerlich-protestantischen Milieu aufweist (Haupert 1994, 281f.).

Der Autor richtet sein Interesse darauf, welche methodischen Strategien
angewendet werden, um selbst eingeforderte chronologische Sequenzialitit
und im Medium des Fotos vorhandene Simultaneitdt kongruent und
produktiv aufeinander zu beziehen. Denn «Probleme bereitet die Um-
setzung des (fotografierten; G.P.) Textes in einen Text, der von Sozial-
wissenschaftlern entschliisselt werden kann.» (Haupert 1994, 286) Die
Sequenzialitit, die sich bei Schrifttext material ergibt, muss bei der
Fotoanalyse erst hergestellt werden, so Haupert. Da sich die Sinn-
strukturiertheit der sozialen Welt nicht an der Oberfliche aufhilt und
deshalb nicht leicht zu erkennen ist, reicht eine «an der Oberfliche
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bleibende Beschreibung» (Haupert 1994, 287) auch nicht aus, das
Wesentliche der sozialen Wirklichkeit zu rekonstruieren.

Haupert legt in Berufung auf Oevermann Wert auf die «konsequente
sequenzielle Bearbeitung der Daten, wobei die Sequenzen in aufsteigender
Folge analysiert werden» (Haupert 1994, 281). «Wir schlagen vor, vom
Gesamteindruck ausgehend, die Sequenzen von oben nach unten und von
rechts nach links, analog zum Schrifttext, zu setzen.» (Haupert 1994, 289)
Eine Begriindung dieser Vorgehensweise findet sich in Hauperts Beitrag
aber nicht.” Im Kontext der Objektiven Hermeneutik ist dieses Vorgehen
kritisch zu hinterfragen, weil vor allem in der Analyse von Schrifttext der
«Gesamteindruck» zu Beginn gerade nicht hergestellt werden sollte
(Wernert 2000, 21ff. u. 32ff.), um zu verhindern, dass spontane (Vor-)
Urteile die Interpretation dominieren. Zweitens schreibt Haupert: «von
rechts nach links, analog zum Schrifttext», was in sich ein Widerspruch ist.
Dieser Aussage liegt offenbar ein Fehler zugrunde.” In der weiteren
Darstellung der Fotoanalyse spielen diese statuierten, aber nicht
begriindeten und deshalb nicht iiberzeugenden Regeln dann auch keine
Rolle mehr. Sondern von der gegenstindlichen Beschreibung eines
offiziellen Soldatenportrits ausgehend wird die Analyse unreflektiert mit
diversen Elementen historischen Vorwissens kombiniert: «Josef trigt die
schwarze Panzerjacke mit Hoheitsadler auf der rechten Brustseite und den
Totenkopf am Kragenspiegel. Wir sehen nur den oberen Teil des
Oberkorpers (Biiste), die Arme sind nur in Ansitzen zu erkennen. Josef
tragt ein dunkelgraues Hemd, einen schwarzen Binder sowie ein Schiffchen
mit den Emblemen der Deutschen Wehrmacht (Reichskokarde und
Hoheitsadler). Das Original des Portritfotos ist handkoloriert. Die Uniform
schwarz, die Schulterklappen in der Waffenfarbe der Panzertruppen rosa,
der Kragenspiegel ist mit einer roten Kordel eingefasst.» (Haupert 1994,
295) (Abb. 7) Diese Beschreibung geht sogleich in recht spekulative,
emotional getonte Deutungen iiber, in denen ebenfalls die selbst

13 Auch Christian Beck merkt zu Hauperts Ansatz enttiuscht an, dass «die konkreten
methodischen Ausfiihrungen sehr spérlich» bleiben, so dass sich nur «vage Hinweise
entnehmen lieBen» (Beck 2003, 59).

'* Anlass gibt dies zur Spekulation, ob Angehdrige anderer Kulturen der umgekehrten
Richtung ihrer Schreibweise wegen die objektiv-hermeneutische Fotoanalyse anders
anwenden miissten und ob sie dann vor allem zu anderen Ergebnissen kiimen.
Hiervon miisste konsequenterweise eigentlich ausgegangen werden, denn sonst
konnte man die Sequenzen im Foto auch in beliebigen Richtungen nacheinander
interpretieren und miisste nicht die Schriftrichtung einhalten.
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aufgestellten Sequenzierungsregeln unbeachtet bleiben: «Die Haare sind
kurz geschnitten, gepflegt, das Kinn rasiert. Sein Schiffchen hat sich Josef
kiihn, verwegen aufgesetzt. Das Bild strahlt Identifikation mit seiner
Kleidung aus. Die Uniform passt im doppelten Sinne. Sie passt zu ihm und
seinem stattlichen Aussehen; sie passt zu Josef und seiner inneren
Verfassung. Er ist Soldat und er ist es gerne. Das Bild strahlt das Visionire
des Panzerfahrers des Zweiten Weltkriegs aus. Wie die Panzerwaffe nach
vorne orientiert ist, so blickt auch Josef in die Ferne. Josef représentiert den
Typ des verwegenen, technikorientierten, draufgingerischen Panzer-
fahrers.» (Haupert 1994, 296) Solche Deutungen anhand eines Fotos haben
mit sequenzanalytischem, objektiv-hermeneutischem Vorgehen nichts
gemein. Das Foto dient hier primir der Illustration eigenen Vorwissens und
bereits vorhandener Auffassungen.

Abb. 7 Foto-Portrdt des Panzersoldaten Josef Schdifer
(aus Haupert 1994, 292)
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Fotos und weitere Materialien (Briefe) wurden vom Autor getrennt von
einander interpretiert. Diese Analysen kamen dennoch zu den gleichen
Ergebnissen (Haupert 1994, 292), wie die Analysen der Fotografien, was
als Giite der Fotografieanalyse gewertet wird.

Phénomenologisch inspiriertes <Lesen> von Bildern

Auch der Erziehungswissenschaftler Klaus Mollenhauer weist auf die
Herausforderung der von qualitativ Forschenden in Bildanalysen zu
leistenden Sequenzierung hin. Er kniipft hierbei metaphorisch an die
Erschliessung von sprachlichen Texten an, wenn er diese Erschliessung im
Sinne von Konrad Wiinsches «Bild-Lektiire» (Wiinsche 1991, 275)
«Vorgang des <Lesens> von Bildern» nennt (Mollenhauer 1997, 255; vgl.
Mollenhauer in Lenzen 1990, 190). Mollenhauer mochte aufkldren, was im
«Vorgang des <Lesens> von Bildern mit der Sinnestitigkeit dessen
geschieht, der sich interpretierend dem Objekt zuwendet» (Mollenhauer
1997, 255). Ihm geht es also um mehr als nur die Erfassung von
Blickbewegungen oder ikonischen Pfaden bei der Bildbetrachtung.
Sondern fiir ihn, mit seiner phinomenologisch geprigten Grundiiber-
zeugung, ist das Sehen auch immer zugleich ein deutendes, reflektierendes
Wahrnehmen, kein reines visuelles Abtasten von Bildgegenstinden. Der
Padagoge Konrad Wiinsche vertritt die Auffassung, «der Blick verharre
nicht vor den Erscheinungen in unschuldiger Kontemplation», sondern
Sehen und Wissen vereinen sich (Wiinsche 1991, 274). Klaus Mollenhauer
zitiert in diesem Zusammenhang eine Textpassage von Wiinsche, in der
nach Mollenhauers Auffassung dieser «schwierige methodische Prozess»
«gut getroffen» sei (Mollenhauer 1997, 255):

«Die <Akte der Interpretation> beginnen wie der Leseprozess mit dem
Abtasten der Bildtextseite. Die tastende Bewegung des Auges ist der
Anfang der Beschreibung des Bildes, die Augen bewegen sich iiber die
Fliche nach bestimmten Regeln, so dass das perzeptuelle Bild entsteht.
Parallel zum Lesevorgang folgen Fixierungen und Identifizierungen,
Dekodierungen und deren Uberpriifung mit Hilfe von Korrektiven, bis die
bewusste Bedeutung der gewussten Bedeutungen vorldufig abgeschlossen
ist. Die Einordnung in einen stilgeschichtlichen Horizont bedarf einer
Wiederholung des urspriinglichen Tastens, das perzeptuelle Bild wird
zuriickgerufen, um es den Bedeutungen zu unterlegen (...). So dhnlich
konnte das Diagramm einer Bildlektiire verlaufen, das den Vorgang
analytisch wiedergibt, um ihn methodisch verfiigbar zu machen.»
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(Wiinsche 1991, 274) Es wire zu wiinschen gewesen, dass Mollenhauer
genau dieses fiir den phinomenlogischen Ansatz so kennzeichnende
Changieren zwischen bewusster Wahrnehmungsbewegung und hierbei sich
einstellenden unwillkiirlichen ersten Deutungen an einem beispielhaften
Bild vorgefiihrt hitte, wenn er beschrieben hitte, wie sich «unsere Augen
auf der Fliche» bewegen oder wie eine erste «Fixierung», «Identifi-
zierung» oder «Decodierung» erfolgt. Gerade das Wort «Fixierung» weckt
Assoziationen zum oben unter Punkt 1 genutzten Begriff der «Fixation»
auf ein bestimmtes Bildelement beim visuellen Abtasten eines Bildes.
Entscheidend fiir den phinomenologischen Ansatz ist, sich selbst als
Betrachter im Betrachten zu spiiren und dies in die Beschreibung des
Betrachtungsvorgangs einzubringen. Ein solches Exempel wire umso nahe
liegender, als Mollenhauer dies an anderer Stelle fiir das Malen mit
Aquarellfarben sowie das Spielen auf einer Violine geleistet hat
(Mollenhauer 1996, 22ff.).

Konrad Wiinsche geht hingegen in seinem Aufsatz «Das Wissen im Bild»
intensiver und exemplarisch auf den <ersten Blick einer Bild-Lektiire> ein:
«Mit dem ersten vermeintlich noch frei schweifenden Blick werden
grundlegende Ordnungsfaktoren beachtet. Ein fliichtiger Blick schon
schaut auf hell oder dunkel, auf gerade oder gerundet, auf griin oder rot. Im
ersten Augenblick bereits treten Bedeutungen auf, das blosse Hinschauen
hort auf die anonyme kulturelle Ordnung. Der mittelbare Diskurs, ge-
bunden an Fixierungen und Identifiziertes, vermag erst danach das Bild zu
lesen (...)». (Wiinsche 1991, 276)

Methode des «Lauten Denkens»

Auf ein weiteres, in der qualitativen Empirie hdufig genutztes Verfahren
soll abschliessend nur kurz hingewiesen werden, und zwar auf die
«Methode des Lauten Denkens» (engl.: Think-Aloud; franz. Réflexion
Parlée). Diese wird angewandt, um mentale Prozesse wie z.B. Problem-
losestrategien eines Probanden zu rekonstruieren. Sie ist eine spezielle Art
des Interviews, bei dem der Proband wihrend seiner Téatigkeit alles, was
ihm durch den Kopf geht, laut dussert (Deffner 1984, S. 8ff.). Die Methode
wird insbesondere seit einigen Jahren zur Untersuchung der Nutzung von
Screen-Design oder von Zeitschriften-Layout verwendet (Frommann
2002). Lautes Denken wird zudem als Plausibilisierungshilfe, z. B. bei der
Messung von Blickbewegungen eingesetzt. D. h. auch die spontane Kon-
frontation mit einer Fotografie wiirde Blickrichtungen und Aufmerksam-
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keitsschwerpunkte durch dieses Verfahren ermitteln kénnen, welche dann
in sequenzierter Form vorliegen. Der Psychologe Gerhard Deffner unter-
suchte die Methode des Lauten Denkens mithilfe des «NAC Eye-Mark-
Recorders» (vgl. Abschnitt «Aufzeichnung visueller Abtastbewegungen»),
um die angenommene Parallelitit von Blickbewegungen der Pupille und
der Abfolge der Aussagen beim Lauten Denken zu iiberpriifen. Er stellte in
mehreren Experimenten «unter Beriicksichtigung einer geringen zeitlichen
Verschiebung zwischen Angeblicktem und Ausgesprochenem (eye-voice
span) (...) eine hohe Ubereinstimmung der in Verbalisierungen erwihnten
Teile von Aufgabenvorlagen und den durch Blickrichtung indizierten
Inhalten» fest (Deffner 1984, S. 143).

Die Methode setzt allerdings eine hohe Verbalisationsfihigkeit der
Probanden voraus — das Verfahren sollte freilich zuvor eingeiibt worden
sein — und kann moglicherweise auf deren mentale Prozesse riickwirken,
worauf ja schon Heinrich von Kleist mit seinem Essay «Uber die
allméhliche Verfertigung der Gedanken bei Reden» hinwies. Diese
Riickwirkung muss aber kein Nachteil fiir die empirische Forschung sein.

Vorliufiges Fazit

Wie sind die Simultaneitit einer Fotografie und die Sequenzialitiit eines
sprachlichen Textes aufeinander zu beziehen? Dieser Frage wurde
nachgegangen und es wurden mehrere unterschiedliche Antworten hierauf
gegeben. Der weitere Forschungsbedarf besteht darin, die umrissenen
Verfahren in der Interpretationspraxis vermehrt anzuwenden und auf ihre
Praktikabilitdt und Giite hin zu testen, um aussagekriftige Ergebnisse fiir
die Fotoanalyse zu erhalten.

Einleitend wurde dargelegt, dass die vorliegenden Recherche-Ergebnisse
Teil der Vorbereitungen fiir ein Hochschulseminar sind, welches unter dem
Titel «Fotoanalyse in der kunstpidagogischen Praxisforschung» im
Wintersemester 2004/05 an der Universitdt Duisburg-Essen durchgefiihrt
werden wird. Innerhalb dieses Seminars — so das Ergebnis meiner
Vorbereitungen — werden die Methode des Lauten Denkens sowie die
Arbeit mit dem «EyeLink II Eyetracking System» von den Studierenden
vornehmlich erkundet werden. Diese weiteren Untersuchungen versprechen
Aufschliisse iiber Blickbewegungen, strukturierende Wahrnehmungsmuster
und deren vielleicht auch ethnische Kriterien. Es handelt sich bei diesem
vorldufigen Fazit also um die Zwischenbilanzierung eines «work in
progress».
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Ralf Bohnsack ist in Berufung auf die Kunsthistoriker Erwin Panofsky und
Max Imdahl bemiiht, das hier behandelte Problem der Simultaneitit bei
gleichzeitiger Sequenzialitit zu umgehen, indem er stattdessen als Ausweg
Verfahren der komparativen Analyse anbietet und ausfiihrlich vorstellt. Er
bezeichnet zunichst die Sequenzanalyse als «eines der grundlegenden
Prinzipien», «wenn nicht sogar das grundlegende methodologische und
methodische Prinzip» fiir qualitative Methoden heute (Bohnsack 2003a,
95). Er setzt die sequenzielle Struktur von Wortsprache in Beziehung zum
Verfahren der Sequenzanalyse. Die Sequenzanalyse beziehe ihren Erfolg
und ihre Uberzeugungskraft aus der sequenziellen Verfasstheit von
Sprache. Bei der Analyse von Bildern bzw. Fotos stelle sich dieser Erfolg
nicht ein, da das Bild nicht Sequenzialitit, sondern Simultaneitit biete
(Bohnsack 2003a, 95). Sequenzialitit auf Bildanalysen anzuwenden, etwa
in Form sequenziell strukturierter ikonischer Pfade, wie dies Thomas Loer
tue, sei deshalb miissig. Bohnsack adaptiert darum alternativ das Prinzip
der Kompositionsvariation aus der Kunstgeschichte und entwickelt es
durchaus iiberzeugend weiter. «Die Kompositionsvariation vermag im
Medium der Bildinterpretation das zu leisten, was die Sequenzanalyse fiir
den Bereich der Textinterpretation leistet.» (Bohnsack 2003a, 95)" Beide
methodischen Prinzipien, Sequenzanalyse und Kompositionsvariation, so
Bohnsacks Begriindung, seien in der komparativen Analyse, d. h. in der
Operation mit expliziten Vergleichshorizonten fundiert (Bohnsack 2003a,
95). — Das Problem der Regelhaftigkeit und Sequenzialitit der
Bildbeschreibung auf der «vorikonographischen Ebene» hat Bohnsack
hiermit allerdings ignoriert. Sein Beispiel gliedert diese lediglich in
«Bildvordergrund» und «Bildhintergrund» (Bohnsack 2003b, 111f.).

Es ging in diesem Beitrag jedoch grundsitzlicher um die Beziehung von
zwei unterschiedlichen konstitutiven Merkmalen von Bild und Sprache.
Bohnsack weicht dieser Diskussion durchaus kreativ-experimentell aus,
denn auch er muss wie alle qualitativ Forschenden die Sprache nutzen, um
ein Bild zunidchst zu beschreiben und dann zu erschliessen, um eine
Kompositionsvariation nacheinander zu erldutern und um Inter-
pretationsergebnisse mitzuteilen. Die Zeitlichkeit spielt fiir uns im
Interpretationsprozess auch von Bildern respektive Fotografien eine nicht
zu unterschitzende Rolle. Worum es hier deshalb ging, war Verfahren des

' Auch Ulrike Stutz nutzt innerhalb ihrer «isthetischen und sprachlichen Bildanalysen»
nach Bohnsack Kompositionsstudien fiir die Fotoanalyse (Stutz 2004).
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In-Beziehung-Setzens von Bild und Sprache innerhalb qualitativer For-
schung zu ermitteln.

Eine grundsitzliche Uberlegung soll deshalb am Ende dieses Textes stehen:
Hinter all den geschilderten Bemiihungen und Verfahren zeigt sich die
Schwierigkeit, das, was im Foto artikuliert oder festgehalten ist, in einen
beschreibend-deutenden wortsprachlichen Text zu transferieren. Letztlich
geht es um das Aufzeigen von Wegen, wie ein Foto wahrgenommen wird,
um in seiner Bedeutung verstanden zu werden. «Was geschah, als das
Verstehen kam, war, dass ich das Wort fand, das den Ausdruck (des
Gesichts oder einer musikalischen Figur) zusammenfasste.» (Wittgenstein
1980, 257) Dieses Zitat Wittgensteins am Ende dieses Beitrags soll darauf
hinweisen, dass Bild und Wort miteinander verkniipft sind. ' Denn so
autonom Bilder auch sein mogen, so sind sie fiir uns doch stets
unwillkiirlich mit Worten verbunden («dass ich das Wort fand, das den
Ausdruck zusammenfasste»). Der Erziehungswissenschaftler Theodor
Schulze driicke diesen Gedanken in Bezug auf Bildinterpretationen in be-
wusster Paradoxie folgendermassen aus: «Wir werden iiber den Bereich der
Sprache hinausgehen, ohne ihn zu verlassen, um in das Medium bildlicher
Darstellung einzudringen.» (Schulze 1993, 148)
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