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Dokumentarische Bildinterpretation

Ralf Bohnsack, Burkard Michel und Aglaja Przyborski

Die neuere wissenschaftliche Fokussierung auf das Bild, welche sich gebiin-
delt unter dem Namen ,,Bildwissenschaft allmdhlich zu etablieren beginnt,
stellt ein transdiziplindres Unternechmen dar. Die Bildwissenschaft ldsst sich
— indem sie sich quer zu den konventionellen Disziplinen entfaltet — als trans-
disziplinédr oder in den Worten von William Mitchell (Mitchell 1994) als eine
,Undisziplin“ im positiven Sinne des Wortes bezeichnen. Allerdings hat sich
die Bildwissenschaft (bisher) wenig aus den sozialwissenschaftlichen, sondern
vor allem aus den geisteswissenschaftlichen Traditionen der Kunstgeschichte,
der Philosophie und der Semiotik gespeist. Die Bildwissenschaft richtet sich
auf die den Bildern ,eigene, nur ihnen zugehorige Logik™, wie Gottfried
Boehm (2007: 34) formuliert, welcher in diesem Zusammenhang resiimiert:
»Irotz zweieinhalbtausend Jahren europidischer Wissenschaft blieb dieses
Problem seltsam marginalisiert. Wenn Boehm (ebd.: 10) weiter konstatiert:
,Erst im 20. Jahrhundert bildeten sich Ansitze fiir einen wissenschaftlichen
Bilddiskurs aus®, so betrifft dies wiederum zunichst nur die Geisteswissen-
schaften und erst gegen Ende des 20. bzw. zu Anfang des 21. Jahrhunderts die
Sozialwissenschaften.

Wihrend im Bereich der Geisteswissenschaften moglicherweise bereits
zu Recht von einem ,,iconic turn“ (Boehm 1994) oder einem ,,pictorial turn*
(Mitchell 1994 und 1997) die Rede ist, so trifft dies im Bereich der Sozialwis-
senschaften wohl kaum zu. Denn eine methodische Fundierung der Bild- und
Fotoanalyse, die den Anspriichen sozialwissenschaftlicher Empirie gerecht zu
werden vermag, steckt noch in den Anfangen. Dies hangt wesentlich damit zu-
sammen, dass die entscheidenden Fortschritte qualitativer Methoden seit Ende
der 1970er Jahre zundchst eng mit der Entwicklung der Verfahren der Text-
interpretation verbunden waren, welche wiederum im Zusammenhang mit dem
sogenannten ,,linguistic turn® (mit seinen Reprasentanten Richard Rorty, Paul
Ricoeur und Jiirgen Habermas), also der sprachwissenschaftlichen Wende in
den Geistes- und Sozialwissenschaften, zu sehen ist. Dies hat in den qualitativen
Methoden zwar zu enormen Fortschritten der Interpretationsverfahren gefiihrt.
Damit verbunden war (und ist) allerdings eine Marginalisierung des Bildes. Die
hoch entwickelten qualitativen Verfahren der Textinterpretation vermogen sich
nur schwer von der Bindung an die Logik von Sprache und Text und vom sprach-
lich-textlichen Vor-Wissen zu 16sen. Dies wire Voraussetzung, um zur Eigen-
logik des Bildes vorzudringen, wie es mit den Begriffen des pictorial oder iconic
turn postuliert wird. Im Vergleich mit dem enormen Potenzial des linguistic turn
in philosophisch-erkenntnistheoretischer (Ricoeur), sozialphilosophisch-hand-
lungstheoretischer (Habermas) und auch empirisch-rekonstruktiver Hinsicht

11



(hier zundchst durch die Konversationsanalyse: Harvey Sacks 1995) kann von
der bildwissenschaftlichen Wende bisher nicht wirklich die Rede sein.

Die sozialwissenschaftlichen Methoden der Bild- und Fotointerpretation
sind kaum durch die (angewandte) Fotowissenschaft, aber wesentlich durch die
Kunstgeschichte, beeinflusst worden. Dies gilt insbesondere fiir die Dokumen-
tarische Methode, die sich, was die methodologisch-erkenntnistheoretischen
Prinzipien des Zugangs zur Eigenlogik des Bildes anbetrifft, neben der Kunst-
geschichte (u.a. Panofsky 1932; Imdahl 1980) auf die Traditionen der Semiotik
(u.a. Barthes 1990; Eco 1994) und der Philosophie (u.a. Foucault 1971) stiitzt.
Die Bildinterpretation der Dokumentarischen Methode versteht sich ganz
wesentlich auch als eine Methodologie und Methode, welche den geisteswis-
senschaftlichen Erkenntnissen der Ikonik eine Relevanz im Bereich der Sozial-
wissenschaften und ihrer Empirie zu verleihen sucht. Bereits der erste Entwurf
der Dokumentarischen Methode bei Mannheim (1964 [1921-22]) war mit
einem transdisziplindren Anspruch verbunden.'

Grundprinzipien der Dokumentarischen Methode und der
dokumentarischen Bildinterpretation

Eine fiir die Dokumentarische Methode ganz wesentliche handlungs- und
erkenntnistheoretische (Leit-)Differenz ist diejenige zwischen zwei grund-
séatzlich unterschiedlichen Wegen der Interpretation von Handlungen resp.
Verhaltensweisen: Zum einen kdnnen wir diese interpretieren, indem wir den
AkteurInnen Intentionen unterstellen, also — in der Tradition von Max Weber
und Alfred Schiitz (Schiitz 1974 [1932]) — deren subjektiv gemeinten Sinn zu
erschlieBen suchen. Dabei stehen wir vor dem Problem, dass wir derartige
Motive oder Intentionen den uns vorliegenden Daten — den Gespréchen, In-
terviews — also den Texten und eben auch den Bildern, selbst nicht entnehmen
konnen und somit auf unser Vor-Wissen zuriickgreifen miissen. Die Giiltig-
keit eines derartigen Vor-Wissens konnen wir aber allenfalls dort und insoweit
voraussetzen, als wir es mit rollenférmigem Handeln zu tun haben.

Der andere Weg der Interpretation ist ein rekonstruktiver: Wir befragen
das beobachtete Verhalten auf den ihm zugrunde liegenden ,modus operandi®,
auf jene Prozessstruktur, welche fiir die Reproduktion dieser Verhaltenswei-
sen verantwortlich ist. In letzterer Hinsicht nehmen wir die Verhaltensweise
dann als Dokument fiir den ,,Habitus“. Der Kunsthistoriker Erwin Panofsky

1 ,Es gilt also zunéchst Begriffe zu finden, die geeignet sind (gleich einem Koordinatensystem)
sich samtlichen Gebieten anzupassen, Begriffe zu fassen, die sowohl der Kunst, wie der Lite-
ratur, der Philosophie, wie der politischen Ideologie usw. gegeniiber sinnvolle Fragen ermog-
lichen (Mannheim 1964: 142).
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(1932: 115 und 118), der mit seinen Interpretationen an die Dokumentarische
Methode von Karl Mannheim angeschlossen hat, hat den Begriff des ,,Habi-
tus* geprdgt und spricht in diesem Sinne auch von der ,,Wesensart™ oder dem
»Wesenssinn® einer Gruppe, eines Kollektivs, eines Milieus, einer ganzen
Epoche oder auch einer Person. Wir sprechen in diesem Sinne auch von einem
kollektiven oder individuellen Orientierungsrahmen.

Der ,modus operandi‘ einer Handlung, also der sie strukturierende Habitus
oder Orientierungsrahmen, erschlieit sich — und dies ist ganz wesentlich —
aus der Relation eines beobachteten Handelns zu jenem Kontext, in den diese
Handlung, Verhaltensweise oder AuBerung eingebunden ist. Gemeint ist die
Relation dieser Handlung zu einem Kontext anderer auf sie bezogener AuBer-
ungen oder Handlungen — und zwar solcher Handlungen und Kontexte, die von
den AkteurInnen im jeweiligen Forschungsfeld selbst hergestellt worden sind.
Im Falle der Textinterpretation ist diese Relation von AuBerung und selbst
hergestelltem Kontext eine sequenzielle, d.h. es geht um die Relation einer
AuBerung bzw. Geste zu den ihr nachfolgenden und vorhergehenden. Die auf-
einander folgenden AuBerungen oder Gesten verleihen einander wechselseitig
ihre Signifikanz — durchaus im Sinne des signifikanten Symbols bei George
Herbert Mead (1934). Im Falle der Bildinterpretation ist dies die Relation zwi-
schen Einzelelementen des Bildes und dem Kontext seiner Gesamtkomposi-
tion. Diese ist keine sequentielle, sondern eine simultane.

Die komparative Analyse

Die besondere Struktur der jeweiligen Relation von Einzelelement und Kon-
text, also die Sinnstruktur eines Textes oder Bildes wird erst dann konturiert
sichtbar und zugleich empirisch tiberpriifbar, wenn wir dagegen halten, wel-
cher Sinngehalt der jeweiligen einzelnen AuBerung oder der abgebildeten Be-
wegung zu kommen wiirde, wenn sie uns innerhalb eines anderen Kontextes,
also eines anderen Gespréchs oder eines anderen Bildes, begegnen wiirde. Wir
vergleichen somit dieselbe AuBerung oder Bewegung in unterschiedlichen
Kontexten miteinander. Damit sind wir bei einem weiteren Prinzip der Doku-
mentarischen Methode: Gemeint ist die kontrollierte Operation mit empiri-
schen Vergleichshorizonten resp. Vergleichsfillen, die wir als komparative
Analyse bezeichnen.

Die komparative Analyse als Operation mit empirischen Vergleichshori-
zonten ist noch aus einem anderen Grund von zentraler Bedeutung: Der Zu-
gang zu jenem von den Akteurlnnen selbst — in Form eines Gesprichs, einer
Erzéhlung oder einer bildhaften Szenerie — hergestellten Kontext setzt voraus,
dass wir das hierin implizierte Wissen der Akteurlnnen von unserem eigenen
Vor-Wissen oder Kontextwissen zu unterscheiden vermogen, um auf diese
Weise unser eigenes Vor-Wissen in kontrollierter Weise suspendieren oder aus-
klammern zu kénnen. Dies gelingt in methodisch kontrollierter Weise dort und
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insoweit als wir — im Sinne der komparativen Analyse — an die Stelle unseres
eigenen Vor-Wissens empirisch fundierte Vergleichshorizonte treten lassen.

Bild und Text als selbstreferentielle Systeme

Die dokumentarische Interpretation und Wissensgenerierung setzt die wech-
selseitige Relationierung von EinzelduBerung bzw. Einzelement des Bildes
einerseits und des jeweiligen Kontextes andererseits voraus. Die Ethnometho-
dologen haben dies als reflexive Beziehung bezeichnet (Garfinkel 1961 und
1967: 7f.). Das zirkelhafte Oszillieren zwischen den Einzelelementen und
der Sinnstruktur des Gesamtkontextes begegnet uns auch bereits in Form des
klassischen hermeneutischen Zirkels, grundlegend bei Wilhelm Dilthey (1924:
330), also zuerst in den 1920er Jahren, in einer Zeit, in der auch die Dokumen-
tarische Methode ihren Ursprung hat. Im Sinne der modernen Systemtheorie
(Luhmann 2005) wird diese reflexive Beziehung zwischen Einzelhandlung
oder Einzelelement einerseits und ihrem von den Akteurlnnen selbst herge-
stellten Kontext andererseits als selbstreferentielles System verstanden. Wenn
wir eine Textpassage in einem Gespriach oder auch Interview oder wenn wir
ein Bild (sei es eine Kinderzeichnung oder ein Familienfoto) als selbstreferen-
tielles System erfassen, gewinnen wir einen validen Zugang zu tiefer liegen-
den Orientierungen der Erforschten. In der Sprache des Kunsthistorikers und
Bildwissenschaftlers Max Imdahl (1979: 190) geht es darum, das Bild als ,,ein
nach immanenten Gesetzen konstruiertes und in seiner Eigengesetzlichkeit
evidentes System* zu erfassen.

Verstehen und Interpretieren und die Verstidndigung durch das Bild
im Unterschied zur Verstdndigung (iber das Bild

Dieses Erfassen geschieht zundchst in elementarer und intuitiver Weise. Wir
sprechen dann von einem Verstehen oder unmittelbaren Verstehen. Die — von
Karl Mannheim (1980: 272) begriindete — Unterscheidung von Verstehen und
Interpretieren stellt ein weiteres Grundprinzip der Dokumentarischen Metho-
de dar. Wir verstehen einander dort und insoweit unmittelbar, als uns impli-
zite oder stillschweigende Erfahrungen gemeinsam sind. Wir sprechen mit
Mannheim auch davon, dass wir ein konjunktives Wissen, einen konjunktiven
Erfahrungsraum miteinander teilen. Sobald wir gendtigt sind, dieses implizite
Wissen zur begrifflich-theoretischen Explikation zu bringen, um uns verstin-
digen zu konnen, beginnen wir zu interpretieren und bedienen uns des kom-
munikativen Wissens. Eine derartige begrifflich-theoretische Explikation der
impliziten Wissensbestdnde der Erforschten ist die Kernaufgabe der Doku-
mentarischen Methode.

Der Unterschied zwischen Verstehen und Interpretieren tritt woanders
kaum deutlicher hervor als im Falle der Interpretation von Bildern. Denn die
Sinnstrukturen des Bildes sind grundsétzlich impliziter Art und sobald wir das
Bild interpretieren, wechseln wir notwendigerweise das Medium. Wir tun dies
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dann im Medium von Sprache und Text. Das bedeutet aber, dass wir uns iber
das Bild verstandigen (hierzu Michel 2006; sowie Michel/Wittpoth 2013) — im
Unterschied zu einer Verstdndigung durch das Bild, also im Medium des Bil-
des selbst. Letztere Verstidndigung bewegt sich grundsétzlich und ausschliel3-
lich im Medium des impliziten Wissens und somit im Modus des Verstehens.

Dass wir uns alltéglich eines intuitiven Verstehens im Medium des Bildes
bedienen wird beispielsweise schon daran deutlich, dass wir im Alltag nur
dann Handlungssicherheit gewinnen, wenn wir iiber typenhafte mentale Bil-
der verfiigen, die uns Aufschluss iiber die Bedeutung von Mimik und Gestik
meiner jeweiligen Interaktionsgegeniiber vermitteln. Wir sind stindig gefor-
dert, Gesichtsausdruck und Kdrperhaltung der relevanten anderen in addquater
Weise zu verstehen. All dies geschieht zumeist, ohne dass wir diese ikonischen
Schemata, die mentalen Bilder, interpretieren, das heif3t: begrifflich-theoretisch
explizieren konnten.

Diese im Bereich des Bildhaften, des Ikonischen, sich klar abzeichnende
Differenz zwischen dem Verstehen und dem Interpretieren ist einer der Griin-
de, weshalb Karl Mannheim (1964 [1921-22]) in den 1920er Jahren die Doku-
mentarische Methode zundchst mit Bezug auf Beispiele der Bildenden Kunst
entwickelt hat und der Kunsthistoriker Erwin Panofsky ihm mit der Entwick-
lung seiner Ikonologie in zentralen Punkten gefolgt ist.

Der Zugang zur Eigenlogik des Bildes und die Suspendierung des
(sprachlich-textlichen) Vor-Wissens

Die Emanzipation der Eigenlogik und Eigensinnigkeit des Bildes und damit
auch die Emanzipation der Methodik der Bildinterpretation von der Logik des
Sprachlichen und Textlichen ist, wie eingangs erwéhnt, ein zentrales Anlie-
gen der Bildwissenschaft, die sich als Disziplin in den letzten 20 Jahren vor
allem aus der Kunstgeschichte heraus entwickelt hat. In der Formulierung des
Kunsthistorikers und Bildwissenschaftlers Hans Belting (2001: 15) geht es vor
allem darum, ,,Bilder nicht mehr mit Texten zu erklaren, sondern von Texten
zu unterscheiden®. Dies stellt deswegen eine besondere Herausforderung dar,
weil, wie angesprochen, die Grundlagentheorien und Methodologien in den
Geistes- und Sozialwissenschaften der letzten 30-40 Jahre wesentlich durch
den linguistic turn beeinflusst waren. Und dies gilt ganz besonders auch fiir
wesentliche Fortschritte der qualitativen resp. rekonstruktiven Forschung, da
sie diese den Verfahren der Textinterpretation zu verdanken hat.

Dem Bild in seiner Eigenlogik gerecht zu werden bedeutet, unser sprach-
lich-textliches Vor-Wissen zu kontrollieren und schlieBlich auch zu suspendie-
ren — also auszuklammern. Dieses Vor-Wissen ist in wesentlicher Hinsicht das,
was bei Panofsky als das ikonografische Wissen und in der Semiotik als das
konnotative Wissen bezeichnet wird (zu dieser Analogie siche Eco 1994: 243).
In unserer alltdglichen Interpretation, also im Common-Sense bedienen wir uns
eines ikonografischen Vor-Wissens, indem wir bspw. gedanklich Handlungen
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und Geschichten entwerfen, die sich auf dem Bild abspielen kdnnten. Das
heif3t, wir unterstellen den AkteurInnen Motive und Intentionen. Diese konnen
wir dem Bild selbst aber nicht entnehmen. Der Kunsthistoriker Max Imdahl
fordert deshalb, die eigentliche Bildinterpretation, die ikonische Interpreta-
tion, vom ikonografischen Vor-Wissen auch dort weitgehend freizuhalten, wo
es sich um historisch oder kunsthistorisch tradierte Wissensbesténde (etwa um
biblische Geschichten) handelt. Die ikonische Interpretation kann ,,von der
Wahrnehmung des literarischen oder szenischen Bildinhalts absehen, ja sie ist
oft besonders erfolgreich gerade dann, wenn die Kenntnis des dargestellten
Sujets sozusagen methodisch verdrangt wird* (Imdahl 1996: 435).

Und im Sinne des Semiotikers Roland Barthes (Barthes 1990: 37) ,,entle-
digt“ sich die Entschliisselung der Botschaft des Bildes des konnotativen Vor-
Wissens und ist somit ,.eine Restbotschaft, die aus dem besteht, was vom Bild
iibrig bleibt, wenn man (geistig) die Konnotationszeichen ausgeldscht hat*.
Hier zeigen sich auch Parallelen zu Foucaults Bildinterpretation am Beispiel
des Gemiildes ,,Las Meninas* von Velasquez. Foucault (1971: 38) betont dort:
,»,Man mul} also so tun, als wisse man nicht.“ Im Sinne von Foucault ist es
notwendig, die in den sprachlichen Vorbegrifflichkeiten implizierten Wissens-
bestdnde zu kontrollieren und zu suspendieren, wenn man ,,die Beziehung der
Sprache und des Sichtbaren offenhalten will, wenn man nicht gegen, sondern
ausgehend von ihrer Unvereinbarkeit sprechen will.

Mit der Forderung nach einer Suspendierung von Bereichen des eigenen
Vor-Wissens im Zuge der Bildinterpretation kdnnen wir uns somit sowohl auf
Traditionen der Kunstgeschichte wie auch der Semiotik und der Philosophie
stiitzen. Die Umsetzung einer derartigen Analyseeinstellung in eine sozialwis-
senschaftliche empirische Methodik steht bisher allerdings noch am Anfang.
Zwar ist die Ausklammerung des Vor-Wissens, wie wir gesehen haben, keine
Eigenart allein der dokumentarischen Interpretation des Bildes. Sie stellt sich
hier allerdings in besonders radikaler und empirisch-methodisch komplexer
Weise. Die Bildinterpretation setzt — wie auch die Textinterpretation — sozusa-
gen unterhalb von Motivzuschreibungen an, also auf der ,,vor-ikonografischen*
Ebene, wie Panofsky es genannt hat. Der Zugang zur abgebildeten Hand-
lungspraxis auf dieser Ebene setzt eine Beschreibungssprache elementarer
korporierten Praktiken voraus, der operativen Handlungen und der diese kon-
stituierenden Gesten, die ihrerseits sich in Kineme differenzieren lassen (dazu
genauer Bohnsack 2009: Kap. 4.5 mit Bezug unter anderem auf Birdwhistell

1952).

Zur Rekonstruktion der Formalstruktur

Ein weiteres grundlegendes Prinzip der Dokumentarischen Methode, welches
(auf einer abstrakten Ebene) fiir Bild- und Textinterpretation gleichermaf3en
giiltig ist, findet sich darin, dass der Weg zur Eigenlogik des Bildes wie des
Textes und zu deren tiefer liegenden Sinnstrukturen iiber die Rekonstruktion
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der Formalstruktur fiithrt. Die Formalstruktur weist uns den Weg zur Relation
von Einzelelement und Kontext. Im Bereich der Gespriachsanalyse nimmt die
Interpretation den Weg iiber die Rekonstruktion der Diskursorganisation, der
formalen Struktur der interaktiven Bezugnahme der Sprecher aufeinander. Im
Bereich der Bildinterpretation betrifft — wenn wir Max Imdahl (1980: Kap. 2)
folgen — die Rekonstruktion der formalen Komposition des Bildes primér die
Gestaltung des Bildes in der Fliche — die planimetrische Komposition — und
erst sekundér dessen rdumliche Gestaltung, welche durch die Perspektivitiit
bestimmt wird. Und schlielich gehort zur formalen Gestaltung des Bildes
auch das Arrangement der abgebildeten Personen zueinander und deren kor-
porierte Bezugnahme aufeinander — die szenische Choreografie.

Wenn wir der Eigenlogik des Bildes im Unterschied zu derjenigen des
Textes gerecht werden wollen, so bedeutet dies paradoxerweise — wie in den
bisherigen Ausfiihrungen deutlich werden sollte — zunéchst einmal, die metho-
dischen und methodologischen Errungenschaften der Textinterpretation auch
fiir die Fortentwicklung der Methoden der Bildinterpretation zu nutzen, damit
wir in der Lage sind, das Bild ebenso wie den Text als selbstreferentielles Sys-
tem zu erschlieBen.

Die Simultanstruktur des Bildes im Unterschied
zur Sequenzstruktur des Textes

Allerdings gilt es einige wesentliche Unterschiede zwischen der Text- und der
Bildinterpretation zu beriicksichtigen: Die erheblichen Erkenntnisfortschritte
der qualitativen Methoden in den letzten zwanzig Jahren im Bereich der Inter-
pretation von Sprache und Text waren eng mit dem Prinzip der Sequenzanalyse
verbunden. Demgegentiber ist, wie bereits angesprochen, das grundlegende
Ordnungsprinzip des Bildes dessen Simultanstruktur. Nach Max Imdahl (1980:
23) ist fir das Bild die ,,Simultanstruktur konstitutiv, ein ,,kompositions-
bedingtes, selbst sinnstiftendes Zugleich®, bei der das ,,Ganze® ,,von vornher-
ein in Totalprdsenz gegeben ist™ (a.a.0.: 137).?

Die Differenzierung von abgebildeten und abbildenden
Bildproduzentinnen

Ein weiterer Unterschied zu den textlichen Produkten besteht darin, dass das
Bild im Bereich der Foto- oder Videografie bereits auf einer elementaren
Ebene das Produkt zweier Arten oder Kategorien von Produzentlnnen ist: Auf
der einen Seite haben wir die abgebildeten Bildproduzentlnnen, also die Per-
sonen, Wesen oder sozialen Szenerien, die zum Sujet des Bildes gehoren bzw.

2 Siehe dazu auch die Unterscheidung von diskursiven und visuellen Formen bei Susanne K.
Langer (1984: 99): Visuelle Formen ,,bieten ihre Bestandteile nicht nacheinander, sondern
gleichzeitig dar, weshalb die Beziehungen, die eine visuelle Struktur bestimmen, in einem Akt
des Sehens erfasst werden.*
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vor der Kamera agieren. Auf der anderen Seite haben wir die abbildenden
BildproduzentInnen, also die Foto- und Videograflnnen sowie alle diejenigen,
die als Akteure hinter der Kamera und noch nach der Aufzeichnung an der
Bildproduktion beteiligt sind.

Im Common-Sense, im Alltagsverstdndnis, ignorieren wir in mancher
Hinsicht die Gestaltungsleistungen und Praktiken der abbildenden Bildprodu-
zentlnnen. Wir gehen hier in weiten Bereichen von der Illusion des Fotos als
rein registrierende Abbildung aus, vom ,,Mythos* eines ,,rein ,denotierenden’
Status der Fotografie, wie Roland Barthes (1990: 14) es genannt hat. Dem-
gegentiber ist die Foto- und Videografie — und dies ist ganz wesentlich — aber
bereits auf der Ebene der elementaren Datenaufzeichnung unvermeidbar und
unhintergehbar durch die Aufzeichnenden, also die Foto- und VideografInnen,
gepragt. Wahrend im Bereich der Audiografie der Wechsel des Standorts des
Beobachters, also des Mikrofons, allenfalls Verdnderungen im Bereich der
Tonqualitit zur Folge hat, hat der Wechsel des Standortes und der Perspektive
im Bereich der Fotografie und der Videografie unausweichlich die Konstruk-
tion neuer Realitdten zur Folge. In der sozialwissenschaftlichen Bildinterpre-
tation, wie auch der Videografie und Videointerpretation (beispielsweise der
Unterrichtsvideografie), wird dies haufig iibersehen — ebenso aber auch im Be-
reich der kunsthistorisch fundierten Bildwissenschaft.

Auch in bildwissenschaftlich hoch reflektierten Analysen zeigt sich dies
dort, wo diese empirisch Bezug auf die Fotografie nehmen. So beispiels-
weise bei Gottfried Boehm (2007) dort, wo es ihm darum geht, anhand von
Fotos (der bekannten Fotografin Digne Meller Marcovicz) eines Gesprachs
zwischen Martin Heidegger und Rudolf Augstein die Gebarden Heideggers,
genauer: ,,die Deixis an der Gebdrdung des Korpers zu untersuchen® (a.a.O:
22). Das, was sich hier zeigt, was sich hier dokumentiert, kann allerdings nicht
allein dem abgebildeten Akteur (hier also Heidegger) attribuiert werden. Es
dokumentiert sich hier nicht allein etwas tiber Heidegger, sondern ebenso
iiber die abbildende Akteurin, die Fotografin, bzw. weitergehend {iber die am
Abbildungsprozess (hier an der Herstellung des Abdrucks im Magazin ,,Der
Spiegel”) beteiligten Akteurlnnen (siche dazu auch den Beitrag von Heike
Kanter in diesem Band).

Die sich aus der komplexen Relation dieser beiden unterschiedlichen Arten
von Bildproduzierenden ergebenden methodologischen Probleme stellen sich
uns dann nicht, wenn beide zu demselben Erfahrungsraum, d.h. zum selben
Milieu, gehoren. Dies ist beispielsweise dort der Fall, wo die Familie und
deren Habitus den Gegenstand unserer Analyse bilden und ein Angehoriger
der Familie ein Familienfoto oder -video produziert. Diese methodologischen
Probleme stellen sich aber auch dort nicht, wo es um mediale Produkte pro-
fessioneller Akteure geht, die einem Drehbuch oder einem klar definierten
Auftrag folgen, an dem sich abgebildete und abbildende AkteurInnen gleicher-
malBen orientieren. Dies trifft z.B. auf Werbefotos zu oder auf Fotos, die eine
Partei oder ein Konzern zum Zwecke der Selbstprdsentation in Auftrag gibt
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(siche dazu die Beitrdge von Burkard Michel, Roswitha Staege sowie Ralf
Bohnsack und Aglaja Przyborski in diesem Band).

Wenn wir die in den Fotos aus derartigen Selbstpriasentationen, in der Wer-
bung oder auch der politischen Propaganda inszenierten korpergebundenen
Ausdrucksformen, also die korporierten Praktiken, in theoretischen Katego-
rien zu fassen suchen, stofit der Begriff des Habitus hinsichtlich seiner analy-
tischen Kraft an Grenzen. Die Kategorien der Pose und des Lifestyle eroffnen
hier — wie ich zeigen mochte — Moglichkeiten der Erweiterung des analyti-
schen Potenzials (siche den Beitrag von Ralf Bohnsack und Aglaja Przyborski
in diesem Band) und zugleich einen Beitrag zur Entwicklung einer Beschrei-
bungssprache korporierter Praktiken, die, wie bereits angesprochen, noch in
den Anfangen steckt.

Die Bildinterpretation im Kontext der Methodentriangulation

Mehr als ein Drittel der in diesem Band versammelten Beitrédge stiitzt sich auf
die Kombination bzw. Triangulation der Bildinterpretation entweder mit der
Auswertung von Interviews, wie wir dies in diesem Band in den Beitrdgen
von Adeline Hurmaci und Sabine Maschke finden, oder mit der Auswertung
von Gruppendiskussionen. Darauf stiitzen sich die Beitrdge von Astrid von
Sichart, Gabriele Wopfner und Nora Friederike Hoffmann. Letztere hat einen
Schwerpunkt ihres Beitrags dem methodisch-methodologischen Problem der
Triangulation gewidmet. Auch in den Dissertationsprojekten von Maria Schrei-
ber und Kevin Stiitzel findet sich die Triangulation von Bildinterpretation und
Gruppendiskussionen. Thre Beitrége fiir diesen Band beschrianken sich aller-
dings auf die Bildinterpretationen.

Eine Methodentriangulation vermag nur dann zu einer Steigerung der Va-
liditat der Ergebnisse oder tiberhaupt zu deren Vertiefung beizutragen, wenn
gesichert ist, dass sich die unterschiedlichen methodischen Zugénge auf densel-
ben Gegenstand beziehen. Denn dieser Gegenstand wird durch die in der Me-
thodik bzw. der Methodologie und in der damit verbundenen Forschungspraxis
implizierten kategorialen Vor-Annahmen als solcher ja iiberhaupt erst konst-
ruiert bzw. konstituiert — und zwar in einem tiefgreifenden und umfassenden
Sinne, auf den Thomas Kuhn (1973: 68ff.) mit dem Begriff des ,,Paradigmas*
Bezug genommen hat. Gemeint ist eine Verankerung in Theorietraditionen und
tradierten Forschungspraktiken, die jeglicher wissenschaftlicher Sozialisation
zugrunde liegen und die einer Explikation niemals vollstdndig zugénglich sind.
Nur dann, wenn sich die unterschiedlichen methodischen Zugénge, die unter-
schiedlichen Methoden, die wir zu kombinieren oder triangulieren versuchen,
innerhalb desselben Paradigmas und somit innerhalb derselben Methodologie
und Metatheorie bewegen, ist gewéhrleistet, dass sie sich iiberhaupt auf densel-
ben Gegenstand beziehen. So meint bspw. bereits der Begriff des ,,Handelns*
im Paradigma der Sozialphdnomenologie etwas anderes als im Paradigma
der Dokumentarischen Methode resp. Praxeologischen Wissenssoziologie.
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Eine derartige methodologische Fundierung von Triangulationen setzt eine
Differenzierung zwischen Methode und Methodologie (als der paradigmati-
schen Fundierung dieser Methoden) voraus, die in der qualitativen Sozialfor-
schung héufig schon deshalb nicht geleistet wird, weil die methodologischen
und metatheoretischen (eben: paradigmatischen Grundlagen) der praktizierten
Methoden nicht klar herausgearbeitet werden.

Die Dokumentarische Methode bietet insofern eine gute Voraussetzung
fiir Triangulationen, als sie unterschiedliche Methoden ausdifferenziert und
sie zugleich innerhalb eines gemeinsamen methodologischen und grundlagen-
theoretischen Rahmens verortet hat. Dadurch koénnen dann auch die Diffe-
renzen zwischen den Methoden — hier insbesondere zwischen denjenigen der
Text- und der Bildinterpretation — und somit deren spezifische Leistungen
konturiert einander gegeniiber gestellt werden.

Methodik und Arbeitschritte der dokumentarischen
Bildinterpretation

Diese Arbeitsschritte sind inzwischen in zahlreichen Veroffentlichungen®
praktiziert und teilweise auch methodisch-methodologisch begriindet worden
(siche dazu u.a.: Bohnsack 2001 und 2009: Kap. 3 und 4; sowie Bohnsack
2014: Kap. 9 und 13.4; Przyborski/Wohlrab-Sahr 2014: Kap. 5.6.7 bis 5.6.9).
Die Arbeitsschritte der Interpretation von Bildern folgen ebenso wie dieje-
nigen der Interpretation von Texten der Leitdifferenz von immanentem und
dokumentarischem Sinngehalt und der daraus resultierenden Differenzierung
von formulierender und reflektierender Interpretation. Die formulierende In-
terpretation fragt danach, Was auf dem Bild bzw. im Text dargestellt wird. Die
reflektierende Interpretation fragt nach dem Wie der Herstellung der Darstel-
lung, nach dem ,modus operandi‘.

3 Fiir einen Uberblick iiber diese Verdffentlichungen sei auf die Gesamtliste der Verdffentlich-
ungen (seit 2007) aus dem Bereich der Dokumentarischen Methode verwiesen, die in Rubriken
gegliedert ist: www.dokumentarischemethode.de.
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Sinn- und Interpretationsebenen des Bildes

dokumentarische Interpretation
(ikonologisch-ikonische Interpretation)
Habitus/Orientierungsrahmen
Dokumentsinn/modus operandi
Frage:
Wie wird die Darstellung hergestellt?
[Reflektierende Interpretation]

Aktualisierung
des kommunikativen
Vor-Wissens

generalisiertes
Wissen
um Institutionen
und Rollen
[Formulierende
Interpretation]

Einklammerung des
konjunktiven Vor-Wissens

Suspendierung von
Vor-Annahmen iiber
konkrete Motive
konkreter Akteure
Frage:
Welche Geschichte
erzéhlt das Bild?

ikonografische Interpretation
(konnotative Botschaft)
Frage:
Was wird im Bild dargestellt?
Beispiel: Handlung des ,GriiRens*

formale Komposition
planimetrische Komposition
perspektivische Projektion
szenische Choreografie
[Reflektierende Interpretation]

vor-ikonografische Sinnebene
(denotative Botschaft)
Beispiel: Bewegung des ,Hutziehens*
[Formulierende Interpretation]

Abbildung 1: Sinn- und Interpretationsebenen des Bildes

Formulierende Interpretation

Panofsky hat mit seiner Ikonologie an die Unterscheidung von immanentem
und dokumentarischem Sinngehalt bei Mannheim angekniipft, um dann aber
innerhalb des immanenten Sinngehalts, also innerhalb der Frage nach dem Was
(dargestellt ist) noch einmal zu differenzieren zwischen der vor-ikonografi-
schen Ebene, als dem Bereich der auf einem Bild sichtbaren Gegensténde,
Phianomene und Bewegungsabliufe, und der ikonografischen Ebene, als dem
Bereich der auf dem Bild identifizierbaren Handlungen. Um Handlungen zu
identifizieren muss ich Motive unterstellen, genauer: ,,Um-zu-Motive“. Die
auf der vor-ikonografischen Ebene beschreibbare Bewegung des ,,Hutziehens*
wird auf der ikonografischen Ebene als ein ,,GriiBen” interpretiert (so das Bei-
spiel von Panofsky 1975 [1955]: 38): Der Bekannte zieht seinen Hut um zu
griiBBen.

Mit dieser Interpretation oder Konstruktion eines subjektiv gemeinten
Sinns sind aber, wie oben dargelegt, schwerwiegende Probleme der Zuschrei-
bung von Motiven, von Intentionen, verbunden. Diese (auf der Grundlage des
narrativ-textlichen Vorwissens vollzogenen) Attribuierungen und Unterstel-
lungen gilt es — soweit wie moglich — zu suspendieren. Motivunterstellungen
sind nur dort unproblematisch, wo wir es mit institutionalisierten oder (wie
es in der dokumentarischen Methode genannt wird) ,,kommunikativ-generali-
sierten* Bedeutungen zu tun haben, wie bspw. im Falle der Interpretation des
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,Hutziehens* als ,,Griilen®. Hierzu gehort auch das Wissen um gesellschaft-
liche Institutionen und Rollenbezichungen, also beispiclsweise 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 milieu-
spezifische Besonderheit des Dargestellten und seiner konkreten Geschichte,
das ,konjunktive Wissen, also z.B. unser Wissen um die (auf dem Bild dar-
gestellte) konkrete Familie Meier in ihrer fall- oder auch milieuspezifischen
Besonderheit.

Dieses konjunktive Wissen, das Wissen um die ,,Eigennamen®, wie es bei
Foucault (1971: 38) heiflt, gilt es — auch dann, wenn es in empirisch vali-
der Form vorliegt — einzuklammern, zu suspendieren. Im Sinne von Foucault
(ebd.) ,,muss man die Eigennamen ausldschen®.

Im Bereich der ikonografischen Beschreibung oder Interpretation findet
unser sprachlich-textliches Vorwissen also lediglich insoweit Beriicksichti-
gung, als es sich um die kommunikativ-generalisierten Wissensbestinde
handelt. Dieser bedienen wir uns weitgehend in stereotypisierender Form, wo-
durch dann auch die ikonografische Interpretation charakterisiert ist. Ein der-
artiges stereotypes Wissen umfasst im Sinne von Panofsky (1975 [1955]) auch
die ,, Typengeschichte™ (wir wissen bspw., dass das Sujet des Bildes das ,Letzte
Abendmahl‘ ist) und die ,,Stilgeschichte® (wir wissen bspw. und kdnnen in die
Interpretation einflieBen lassen, dass der Kinderwagen auf dem Foto aus den
50er Jahren stammt, dem Stil der 50er Jahre entspricht).

Reflektierende Interpretation

Das Grundgertist der reflektierenden Interpretation des Bildes bildet — wie auch
im Bereich der Textinterpretation — die Rekonstruktion der Formalstruktur,
der formalen Komposition. Wir beginnen die reflektierende Interpretation des-
halb mit der Rekonstruktion der Formalstruktur. Unter den drei von Imdahl
(1980: Kap. 2) unterschiedenen Dimensionen des formalen kompositionalen
Aufbaus des Bildes — ,,perspektivische Projektion®, ,,szenische Choreografie*
und ,,planimetrische Ganzheitsstruktur® — ist letztere, also die formale Kon-
struktion des Bildes in der Fldche, von entscheidender Bedeutung fiir das
»sehende Sehen®, welches den Zugang zum Eigensinn des Bildes eroffnet.
Zur Rekonstruktion der Planimetrie und der Perpektivitit ist es auch sinnvoll
das Verhéltnis von Schérfe und Unschérfe bzw. von Bestimmtheit und Un-
bestimmtheit einzubeziehen (Boehm 2007; siche auch Przyborski/Slunecko
2012). Die planimetrische Komposition ist von besonderer Bedeutung fiir die
dokumentarische Bildinterpretation, da sie ihre eigenen bildinternen, system-
immanenten Gesetzlichkeiten schafft. Die Planimetrie fiihrt uns das Bild als
,»ein nach immanenten Gesetzen konstruiertes und in seiner Eigengesetzlich-
keit evidentes System* (Imdahl 1979: 190) vor Augen.

Demgegeniiber dient die Perspektivitdt primédr dazu, Gegenstinde und
Personen — im Sinne eines wiedererkennenden Sehens — in ihrer Rdumlichkeit
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und Korperlichkeit identifizierbar zu machen. Sie ist somit an den Gesetzma-
Bigkeiten der im Bild dargestellten Aufsen- oder Umwelt des Bildes orientiert.
Im Bereich der sozialwissenschaftlichen Bildinterpretation ermoglicht uns die
Rekonstruktion der Perspektivitdt im wahrsten Sinne des Wortes Einblicke
in die Perspektive der abbildenden Bildproduzentlnnen und in ihre Weltan-
schauung. Wihrend es im Sinne von Imdahl (1980) ankniipfend an Panofsky
bei der Rekonstruktion der Perspektivitit im Wesentlichen darum geht, die
»Perspektive als ,symbolische Form* “(Panofsky 1964 [1927]) im Kontext
epochaler Wandlungsprozesse (insbesondere die uns heute selbstverstindliche
Zentralperspektive vor dem Hintergrund ihrer historischen , Vorlaufer®, z.B. der
sog. Achsenperspektive) genauer zu beleuchten, haben wir es im Bereich der
Fotointerpretation in der Regel mit der Zentralperspektive zu tun. Es geht vor
allem um die Frage, welche Personen und sozialen Szenerien durch den ab-
bildenden Bildproduzenten, durch das Kameraauge sozusagen, in Form des
Fluchtpunktes fokussiert und somit ins Zentrum des sozialen Geschehens ge-
riickt werden. Innerhalb der Zentralperspektive lassen sich unter anderem die
Frontalperspektive (mit einem Fluchtpunkt), die Schrig- oder Ubereckpers-
pektive (mit zwei Fluchtpunkten) sowie die Untersicht und die Aufsicht unter-
scheiden (siche dazu Bohnsack 2009: Anhang 7.4).

Indem die dokumentarische Bildinterpretation die Rekonstruktion der for-
malen — allen voran der planimetrischen — Komposition zum Ausgangspunkt
und Grundgeriist der reflektierenden Interpretation nimmt, néhert sie sich der
Ikonik von Imdahl an, der hierin wesentlich den Unterschied seiner ikonischen
Interpretation zur ikonologischen Interpretation von Panofsky gesehen hat. Da
die dokumentarische Bildinterpretation aber auch an die Ikonologie von Pa-
nofsky anschlie3t und diese ihrerseits an die Dokumentarische Methode Karl
Mannheims mit ihrer sozialwissenschaftlichen Relevanz, konnen wir sie auch
als ikonologisch-ikonische Interpretation bezeichnen.

Die Eigenlogik des Bildes und die Qualitdtskriterien
sozialwissenschaftlicher Empirie

Die Bildinterpretation der Dokumentarischen Methode versteht sich, wie be-
reits angesprochen, ganz wesentlich als eine Methode — zugleich Methodolo-
gie und Metatheorie* — welche den geisteswissenschaftlichen Erkenntnissen im
Bereich der Ikonik und insbesondere der Eigenlogik des Bildes eine Relevanz
im Bereich der Sozialwissenschaften zu verleihen sucht, die den Anspriichen
und Standards der sozialwissenschaftlichen Empirie gerecht wird.

In Ankniipfung an die Ethnomethodologie von Harold Garfinkel geht es
der dokumentarischen Bildinterpretation (im Unterschied zur Kunstgeschichte)
insbesondere darum, sich der Geordnetheit und dem kunstvollen Charakter der

4 Dort, wo vor allem die metatheoretischen Grundlagen, also die theoretischen Grundbegrifflich-
keiten der Dokumentarischen Methode gemeint sind, sprechen wir auch von Praxeologischer
Wissenssoziologie.
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Alltagspraktiken, den ,artful practices of ,,everyday life” (Garfinkel 1967: vvii)
mit demselben Respekt und derselben Sorgfalt zuzuwenden, wie dies ansons-
ten nur den Werken der Kunst und Literatur zuteil wird. In dieser Hinsicht
zeigen sich Parallelen zur Forschung im Bereich der Cultural Studies.

Dies setzt einen Zugang auch zur Asthetik derartiger Alltagsprodukte
und — als Voraussetzung dafiir — zu deren formalen Strukturen, deren formalen
Kompositionsprinzipien, voraus. Allerdings bleibt die Rekonstruktion der All-
tagsésthetik nicht Selbstzweck, sondern er6ffnet uns tiefer greifende Einblicke
in die performative Struktur, in den ,modus operandi‘ der Alltagspraxis.

Der Zugang zu den formal-asthetischen Kompositionsprinzipien ist ebenso
wie die Suspendierung oder auch ,,methodische Verdrangung* (Imdahl 1996:
435) des sprachlich-textlich (narrativen) Vor-Wissens Voraussetzung, um der
Eigensinnigkeit des Bildes, der Ikonizitét, gerecht werden zu konnen. Dieser
erkenntnistheoretisch-philosophisch geforderten Suspendierung kann mit der
dokumentarischen Bildinterpretation sozialwissenschaftliche Relevanz verlie-
hen werden. Sie wird sozialwissenschaftlich-handlungstheoretisch begriindet
und in einer Weise, die den Anspriichen sozialwissenschaftlicher Empirie ge-
recht zu werden vermag, methodisch-forschungspraktisch umgesetzt.

Den fiir die sozialwissenschaftliche Empirie wesentlichen Qualitétskrite-
rien oder Standards (Bohnsack 2005; Przyborski/Wohlrab-Sahr 2014: Kap. 2.4
und 2.5), wie unter anderem denjenigen der Giiltigkeit, der Zuverldssigkeit (im
Sinne der Reproduzierbarkeit und somit der Uberpriifbarkeit des Erkenntnis-
prozesses) und der Generalisierung, kann auf diese Weise Rechnung getragen
werden. Die im Bereich der Textinterpretation inzwischen weit fortgeschrit-
tene empirische Generierung von Typologien, welche die Generalisierbarkeit
von Interpretationen ermdglicht, ist auch im Bereich der Bildinterpretation
mehrfach forschungspraktisch realisiert worden.

Auf der Grundlage einer Rekonstruktion gemeinsamer methodologischer
und erkenntnistheoretischer Grundlagen von Bild- und Textinterpretation kon-
nen generelle forschungspraktische Verfahrensweisen und Arbeitsschritte ent-
wickelt werden die es ermdglichen, Bild- und Textinterpretationen in einander
ergdnzender und auch validierender Weise (im Sinne einer Methodentriangu-
lation) aufeinander zu beziehen.

Insgesamt wird es, wie oben ansatzweise dargelegt, auf diese Weise mog-
lich, (allgemeine) gemeinsame Standards von Bild- und Textinterpretation zu
entwickeln und dabei zugleich aber auch den Besonderheiten und Eigenge-
setzlichkeiten des Bildes im Unterschied zum Text Rechnung zu tragen, d.h.
die Semantik des Bildes nicht dem textlichen (Vor-)Wissen zu subsumieren
(Bohnsack 2009: Kap. 3 und Beitrag von Nora Friederike Hoffmann in diesem
Band).

24



Zusammenfassende Darstellung aller Beitrage

Offentliche Medien und Politik

Einer besonderen Bildgattung wendet sich Burkhard Schiiffer zu — dem gra-
fischen Logo. Er untersucht das Signet der Piratenpartei und fragt, ob sich in
diesem Zeichen ,,Hinweise auf zentrale Orientierungsdimensionen des organi-
sationskulturellen Milieus finden lassen, aus dem sich Parteimitglieder und
Wihlende der Partei rekrutieren®. Dabei nimmt er zunéchst eine weite Pers-
pektive ein, indem er den ,,Bildraum* zu den Begriffen ,,Piraten* und ,,Pirate-
rie* untersucht, zu dem neben Bildern auch Narrationen gehoren. Bevor er sich
den ,Ikonopraktiken® der Piratenpartei zuwendet, macht Burkhard Schiffer
einen Zwischenstopp beim Logo der illegalen Musiktauschplattform ,,Pirate
Bay* und verfolgt deren Bild- und Begriffswelt bis in die 1970er Jahre zuriick.
Die Ikonografie der ,,Cross Bones* wurde damals von der Musikindustrie ver-
wendet, um vor illegalem Musikmitschnitt zu warnen. In der Aneignung dieser
Ikonografie durch eine Filesharingplattform und in der Folge durch die Pira-
tenpartei sieht Schiffer eine ,,provokative Ubernahme von Fremdstigmatisie-
rungen®. Die ikonologische Interpretation des Logos der Piratenpartei deckt
schlieBlich einige Ambiguitéiten auf, die sich auch in den programmatischen
Inhalten der Partei aufzeigen lassen. In ihm dokumentiert sich zudem, so
Schiffer, ein ,,Kollektivhabitus der zu Unrecht Verfolgten®.

Der Ikonografie der ,Tafeln widmen sich Christian Eberlei und Stefan Selke.
Tafeln versorgen seit 1993 bediirftige Menschen mit gespendeten Lebensmit-
teln. Die Bildberichterstattung iiber diese Einrichtungen bedient sich nach
Ansicht der Autoren visueller Stereotype. Sie analysieren ein Pressebild, das
sie als Teil des gesellschaftlichen Diskurses zum Thema ,,Armut™ verstehen.
Dabei stellen sie im Bild der Tafel eine Ubergegensitzlichkeit fest, die einerseits
durch die institutionalisierte Rollenbeziehung von Kunde und Dienstleister
konstituiert wird, andererseits aber durch die Relation der Herablassung gegen-
iiber den Bediirftigen geprégt ist. Daran anschlielend arbeiten sie ,,divergie-
rende Wirklichkeitsordnungen im Kontext der Tafeln heraus, die konstituiert
werden durch soziales Engagement auf der einen Seite und eine soziale Margi-
nalisierung der Hilfenehmenden auf der anderen Seite. Dies korrespondiere mit
weiteren Untersuchungsergebnissen zur Nutzung von Tafeln, die soziale Scham
als ,,Hauptstressor herausgefunden haben. Die Bildsprache der Tafeln sei da-
mit in ,,h6chstem Malle kommunikativ anschlussfahig an die Funktionssysteme
Medien, Wirtschaft und Politik, in denen es gegenwirtig immer einfacher wird,
offentliche Sympathie fiir symbolische Armutslinderungsmaf3nahmen zu er-
zielen, als eine breite Legitimationsbasis fiir nachhaltige Armutsbekdmpfung®.
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Dass man auch Schrift mit den Verfahren der Bildanalyse untersuchen kann,
zeigt Axel Philipps in seinem Beitrag. Er untersucht Protesttransparente, die
bei Demonstrationen gegen die Hartz-IV-Gesetze im Jahr 2004 in Leipzig
mitgefithrt wurden. Die spezifisch ikonische Ebene der Plakate, die fast aus-
schlieBlich Texte enthalten, sieht Philipps unter anderem in der Komposition
und GroBe der Schriftzeichen, dem Zeilenabstand, der Schriftart und der
Textmenge. Wie Philipps herausarbeitet, dokumentieren sich in der Art und
Weise der Gestaltung des Protestmaterials spezifische Orientierungen und Dis-
positionen der Protestierenden. Die Symptome ihrer habituellen Gestaltungs-
praktiken zeigen sich in jeweils charakteristischen Gestaltungsstilen (spontan-
handgemacht vs. geplant-elaboriert). Die bildhafte Gestaltung der Protestma-
terialien fiihrt Philipps mit ihrer inhaltlichen Semantik zusammen: Hier kann
er zwei Gruppen von Protestaussagen ausmachen: Proaktive Forderungen
nach einer Umgestaltung des kapitalistischen Wirtschaftssystems und reaktive
Forderungen nach einer Wiederherstellung eines fritheren Zustands sozialer
Sicherheit, die zugleich auch emotional und moralisch grundiert sind. Um
einen Uberblick iiber die groBe Menge von 166 visuellen Protestmaterialien
gewinnen zu konnen, fithrt Philipps zusédtzlich eine Clusteranalyse durch. Sie
zeigt einen systematischen Zusammenhang von bildhafter Gestaltungsweise
des Protestmaterials und erhobener Forderungsart. Diese charakteristischen
Kombinationen von bildhafter Gestaltung und inhaltlicher Forderung lassen
wiederum Riickschliisse auf die Trégergruppen der jeweiligen Protestarten zu.

Dem Feld der Unternehmenskommunikation wendet sich Burkard Michel in
seinem Beitrag zu. Er analysiert die Abbildungen der Vorstéinde der Deutschen
Bank in den Geschéftsberichten des Geldinstituts iiber einen Zeitraum von 15
Jahren. Obwohl es bei den betrachteten Fotografien auf der Was-Ebene der ab-
gebildeten Personen ein hohes Maf3 an Kontinuitét gibt, zeigt sich auf der stilis-
tischen Wie-Ebene der Abbildungen ein erheblicher Variantenreichtum. Michel
geht der Frage nach, ob sich in den Gestaltungsweisen der Vorstandsportrits
Symptome eines spezifischen Unternehmenshabitus dokumentieren. Eine fiir
einen spezifischen Habitus charakteristische Homologie der Bildpraxis zeigt
sich bei der Deutschen Bank jedoch nur phasenweise. Im Vergleich mit den
Vorstandsbildern anderer Unternehmen werden stattdessen Gemeinsamkeiten
der Inszenierungsweisen sichtbar. Diese Befunde sprechen dafiir, dass sich in
den Vorstandsbildern weniger ein spezifischer Unternehmenshabitus zeigt, als
vielmehr ein iibergreifender ,,Lifestyle” der Business Elite, mit dem die Bild-
produzentlnnen gesellschaftlichen Identitdtserwartungen reproduzieren. In
soziogenetischer Perspektive weist der Autor abschlieend auf zeitliche Kor-
respondenzen von Briichen in der Unternehmensgeschichte der Deutschen
Bank mit ihrer Bildpraxis hin.

Zeitungsredaktionen haben durch Auswahl, Beschnitt und Montage von Foto-
grafien (z.B. aus Presseagenturen) Gestaltungsspielraume, die an sich kaum in
den Blick geraten. Welche Orientierungsgehalte sich in diesen Gestaltungs-
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leistungen der abbildenden Bildproduzentlnnen dokumentieren, ist Gegen-
stand des Beitrags von Heike Kanter. Sie vergleicht Bilder von Angela Merkel
und Guido Westerwelle, die nach der Bundestagswahl 2009 in fiinf verschie-
denen Zeitungen erschienen sind. Insbesondere die Rekonstruktion der pla-
nimetrischen Komposition macht Unterschiede deutlich: In der FAZ, SZ und
Welt zeigen sich, tiber bestimmte Unterschiede hinweg, die Korper der Abge-
bildeten beispielsweise bewegt resp. ,,dynamisch®, worin sich, so die Autorin,
,»eine Orientierung an einer sozialen Ordnung, die in sich beweglich® ist, zeigt.
In der taz und in Bild rekonstruiert Kanter ein ,,fixierendes Anordnen der Kor-
per*. Die Kanzlerin ist hier ,,auf je unterschiedliche Weise der dominierende
Part“. In dieser statischen Gestaltung dokumentiert sich, wie im Beitrag ausge-
arbeitet wird, eine Orientierung an einer sozialen Ordnung, in der das ,,Oben
und Unten nicht verhandelbar ist. Der Beitrag beleuchtet u.a.M.it dem Ver-
gleich unterschiedlicher Beschnittvarianten ein und derselben Aufnahme Leis-
tungen der abbildenden Bildproduzentlnnen, die ohne einen systematischen
komparativen Zugang latent bleiben.

Ubergcinge und Krisen im Sozialisationsprozess

Auf der Basis der Triangulation von Bild- und Textinterpretation widmet sich
Gabriele Wopfner kollektiven Individuierungsprozessen in der Adoleszenz-
entwicklung. Sie stellt in ihrem Beitrag ein Teilergebnis einer umfangreichen
Untersuchung dar, in welcher 11- und 12-Jéhrige aus unterschiedlichen Schul-
typen und Regionen Zeichnungen eines fiktiven Aufenthalts mit ihrer Klasse in
einen Wiistencamp anfertigten und sich schlieBlich in einer Gruppendiskussion
mit ihren Klassenkameraden zu den Zeichnungen &uf8erten. In einer detailliert
dargestellten dokumentarischen Interpretation einer Bleistiftzeichnung eines
12-jihrigen Gymnasiasten rekonstruiert die Autorin eine Ubergegensitzlich-
keit von ,,Dabei-Sein und Sich-Abgrenzen von bestimmten Verhaltensweisen
in der Peer-Group. In der Analyse der Gruppendiskussion kann die Dynamik
von Inklusion und Exklusion fiir den Gesamtkontext des Schulklassenzusam-
menhangs validiert und differenziert werden. Die Autorin rekonstruiert das
Nebeneinander unterschiedlicher konjunktiver Erfahrungsrdume und daraus
resultierende Verstindigungsschwierigkeiten ebenso wie imaginative Losungs-
ansdtze. AbschlieBend werden die Ergebnisse der konkreten Fallanalyse in die
Typologie der Gesamtstudien eingebettet, die systematische milieu- und ge-
schlechtstypische Unterschiede belegt.

Eine der Methodentriangulationen ,,unter dem gemeinsamen Dach der Doku-
mentarischen Methode®, die sich in diesem Band finden, hat Adeline Hurmaci
vorgelegt. Thre Untersuchungsgegenstidnde sind Privatfotografien, das Spre-
chen iiber diese Fotografien und der handelnde Umgang mit ihnen. Ehemalige
DDR-BiirgerInnen haben Fotos aus der Zeit vor dem Mauerfall ausgewahlt

27



und sprechen nun im Rahmen eines Fotointerviews mit dem Abstand von meh-
reren Jahrzehnten iiber die Bilder und die Aufnahmesituation. Die Dimension
des handelnden Umgangs wird iiber die Bildauswahl, die Reihenfolge ihrer
Prasentation und die Gestaltung der Seiten im Fotoalbum erfasst. Einen po-
tenziellen Bruch im Kontinuum von Bildproduktion und -rezeption markiert
der Systemwechsel der ,,Wende“. Adeline Hurmaci geht der Frage nach, wie
die ehemaligen DDR-BiirgerInnen heute mit ihrer Lebensgeschichte umgehen,
wenn sie auf ihre Fotos aus DDR-Zeiten zuriickblicken. Dabei untersucht sie,
welche Orientierungsrahmen dabei zum Tragen kommen. Diese konstituieren
sich durch das Spannungsverhiltnis von Habitus und Norm.

Die Bewiltigung des Ubergangs in die Lebensphase des Studiums wird im
Beitrag von Sabine Maschke beleuchtet. Dabei nutzt sie eine Triangulation
von Foto- und Interviewanalyse, die methodisch-methodologisch intensiv
ausgearbeitet wird. Forschungsleitend ist die Frage wie die Geschlossenheit
des ,,Habitus in Form von Bildungsprozessen im Ubergang ,unter Spannung’
gesetzt™ wird. Das bearbeitete Material besteht aus Fotos und Interviews mit
Lehramtsstudierenden. Die Fotoaufnahmen entstanden in Kooperation mit
einem Fotografen, der den Anweisungen der Untersuchten folgte. Die ,(zu-
kunftsbezogenen) Selbstentwiirfe* der Studierenden wurden sowohl anhand
der Interviewanalyse als auch anhand der Analyse von korperlich-leiblichen
und ikonischen Gestaltungsformen im Setting der Fotoinszenierung heraus-
gearbeitet. Die Autorin interpretiert dabei fallbezogen und in einem stindigen
Wechsel der Bezugnahme auf die beiden Arten des Materials. Im Fokus stehen
biografische Reflexionsprozesse. Sowohl die Foto-Selbstinszenierungen als
auch die Interviews zeigen sowohl stabile, bekannte biografische Strukturen
als auch neue Erfahrungen. Spannungen und Missverhéltnisse konnen von der
Autorin als verzogerte, sich verdichtende Momente der Kohdrenz und Syn-
chronisation von Sprachlich-Kognitivem einerseits und Korperlich-Leiblichem
andererseits und der daran gebundenen Selbstreflexion rekonstruiert werden.
Das Potenzial der Triangulation sieht sie insbesondere darin, den engen und
ganzheitlichen Zusammenhang von Kognitivem und Korperlich-Leiblichem
erfassen zu kdnnen.

Freundschaft, Peer Groups und Paarbeziehungen

Eine Rekonstruktion unterschiedlicher Bildpraxen auf der Basis der dokumen-
tarischen Bildinterpretation findet sich in dem Beitrag von Maria Schreiber.
Ihr Gegenstand sind Freundschaftsbilder, ein Format, dessen Bedeutung durch
die so genannten Digitalisierung und seine Prdsenz z.B. auf Social-Media-
Plattformen zunimmt. Die Autorin stellte die Fragen, wie ,,Freundschaft in
ihrer spezifischen ,Beziehungsqualitét® ikonisch konstituiert” wird und wie
,,die Relation zur Kamera® im Bild sichtbar wird. Sie verfahrt nach dem fiir die
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komparative Analyse zentralen Prinzip des Kontrasts in der Gemeinsamkeit und
zieht zwei Bilder von jeweils zwei Freundinnen, die von diesen selbst als rele-
vant ausgewdhlt wurden, heran. Kontrastiert wird das Alter: Mitte 20-Jéhrige
werden mit Mitte 50-Jahrigen verglichen. Entlang einer derartigen Suchstra-
tegie konnen generationelle und/oder entwicklungstypische Besonderheiten
verfolgt werden. Beide Bilder sind durch Symmetrien gekennzeichnet, die
auf dyadische Beziehungsstrukturen schlieen lassen. Die Rekonstruktion der
Planimetrie zeigt bei den Alteren eine Gleichzeitigkeit von Gemeinsamkeit
und Getrenntheit, bei den Jiingern hingegen eine Fokussierung von Beriihrung
und Nidhe. Die Analyse des Verhéltnisses von abgebildeten und abbildenden
BildproduzentInnen gibt u.a. Aufschluss iiber die Funktion des Bildes in der
Konstitution von Freundschaft. So steht bei den Jiingeren die performative
Vergegenwirtigung von Intimitit im Vordergrund, bei den Alteren die Selbst-
présentation.

Strukturen des Gelingens in Paarbeziehungen sind Gegenstand des Beitrags
von Astrid von Sichart. Aus einer Untersuchung, die auf Paargesprachen und
Fotos von 18 Paaren mit langjdhriger Beziehung beruht, werden exemplarisch
zwei Fille vorgestellt und verglichen, die beide eine krisenhafte Phase in ihrer
Paarbeziehung hatten. Nach einer methodisch-methodologischen Diskussion
der Vorgehensweise wird zundchst jeweils ein Bild aus ,krisenhaften Zeiten®
interpretiert. Distanz ldsst sich bspw. in beiden Bildern seitens der Manner
rekonstruieren, Traurigkeit seitens der Frauen. Die Krise zeigt sich in einem
Bild v.a. durch eine Schieflage der gesamten Bildkomposition, im anderen
durch Abstand und Distanz. Es folgt eine Interpretation von jeweils einem Bild
aus ,,gliicklichen Zeiten* nach der Krise. Die Bilder zeigen bei beiden Paaren
eine Schutzposition des Mannes. Das Paargesprich schlielich ermdglicht den
Zugang zu unterschiedlichen Orientierungen innerhalb der Beziehung, z.B.
patriarchal im Gegensatz zu partnerschaftlich. Die handlungspraktische Be-
waltigung der Krise zeigt sich am deutlichsten im Bild. Die Autorin kommt
zu dem Schluss, dass ,resilientes Verhalten™ von Paaren in ihrem ,,impliziten
Wissen®, mithin im Habitus oder Orientierungsrahmen, verankert ist, nicht im
expliziten Wissen, also dem Orientierungsschema. Abschlie3end diskutiert die
Autorin, inwieweit diese Ergebnisse fiir die Aus- und Weiterbildung von Be-
raterlnnen und Psychotherapeutlnnen in der Paarberatung fruchtbar gemacht
werden konnen.

Professionelle Praxis im Bildungsbereich

Roswitha Staege wihlt ihren Untersuchungsgegenstand aus dem Bereich der
frithkindlichen Bildung. Sie analysiert zunédchst das Titelbild der Broschiire
einer Berliner Bildungseinrichtung fiir Vorschulkinder, die aus dem Programm
»McKinsey bildet hervorgegangen ist, und fragt, welche Vorstellungen von
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frithkindlicher Bildung sich darin manifestieren. Ihre dokumentarische Inter-
pretation des Bildes eines Kindes, das mit einer Glithbirne hantiert, deckt die
Verbundenheit dieser bildlichen Darstellung mit der aktuell dominanten Vor-
stellung von Kindheit auf: Kinder sind demnach intrinsisch motivierte For-
schende mit einer angeborenen Neigung und Fahigkeit zur Theoriebildung und
zur experimentellen Uberpriifung von Hypothesen. Dariiber hinaus verschaffe
das Bild, so Roswitha Stacges Interpretation weiter, durch den exemplarisch
dargestellten Untersuchungsgegenstand einer Glithbirne dem Programm des
naturwissenschaftlichen und volkswirtschaftlich relevanten Lernens eine an-
thropologische Legitimation. In einer weiteren Interpretation wendet sich
Staege einem Bild zu, das mehrere Kinder beim Experimentieren zeigt. Es ent-
stammt einer Publikation der Berliner Senatsverwaltung fiir Bildung, Jugend
und Sport. Die dokumentarische Interpretation macht deutlich, dass durch
das Bild padagogisches Handeln zugleich bagatellisiert und als Faszinosum
verkldrt wird. In beiden Bildern sieht Roswitha Staege ,,visuelle Argumente*,
durch welche die jeweiligen Institutionen ihren Programmen zu anschaulicher
Evidenz verhelfen.

Dem Feld der Jugendarbeit wendet sich Kevin Stiitzel mit seinem Beitrag zu.
Er verwendet Bilder, die von Pdadagoglnnen iiber ihre Arbeit mit den Jugend-
lichen selbst produziert wurden, um ihre Handlungspraxen zu rekonstruieren
und Aufschluss iiber ihren Habitus zu bekommen. Im Sinne einer Triangu-
lation verbindet Stiitzel die Bildanalyse mit dem Gruppendiskussionsverfah-
ren, indem er die von den Pddagoglnnen produzierten und ausgewihlten, d.h.
autorisierten, Bilder zum Gegenstand einer Diskussion innerhalb ihres Teams
macht. Im Zentrum dieses Beitrags stehen allerdings Bildinterpretationen und
deren Ergebnisse. Die zentrale Vergleichsdimension zwischen den Gruppen
ergibt sich aus der Orientierung der betreuten Jugendlichen: Stiitzel vergleicht
die Handlungspraxen und Handlungsstile von Padagoglnnen, die mit rechts-
orientierten Jugendlichen arbeiten, mit solchen, deren Klientel keine derartige
Gesinnung zeigt. Besonderes Augenmerk legt Stiitzel bei seinen Analysen auf
unterschiedliche Arten von Nihe und Distanz, die zwischen den Padagoglnnen
und den Jugendlichen sichtbar werden. Unter Bezug auf die dokumentarische
Evalutationsforschung wird abschlieend diskutiert, inwieweit die Ergebnisse
dazu beitragen konnen, padagogische Handlungsspielrdume zu erweitern.

Methodologische und grundlagentheoretische Perspektiven

Auf das methodische Potenzial von Triangulationen unter dem grundlagen-
theoretischen Dach der Dokumentarischen Methode richtet sich der Beitrag
von Nora Hoffmann, indem sie Gruppenfotos und Gruppendiskussionen mit-
einander verbindet. Das Material stammt aus der Techno/Elektro-Szene und
wurde u.a. wihrend einschldgiger Festivals erhoben. In einem grundlagen-
theoretisch-methodologischen Einstieg klért die Autorin das Verhiltnis von
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