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Forschung

”Der liebe Gott steckt im Detail.”
Aby Warburg 1925/26'

1. ”Pictorial Turn” und ”Visual Anthropology”. Trends in der Wissenschaft

Wir leben in einer Welt der Bilder. Gemaélde, Skulpturen, Zeichnungen, Drucke,
Fotografien und Filme bewahren zeitgebundene Vorstellungen und Ansichten
gesellschaftlicher, kultureller und anthropologischer Phdnomene. Die Bedeutung
visueller Medien ist in den letzten Jahrzehnten stark gewachsen — besonders stark im
Alltag von Kindern und Jugendlichen durch das Fernsehen und die Durchsetzung der
neuen Informations- und Kommunikationstechnologien, die vornehmlich auf Visualitit
basieren.” Eine der zugrundeliegenden Technologien, die Fotografie, verbreitete sich
sofort nach ihrer Erfindung in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts weltweit.
Theoretiker sprechen von einem neuen Zeitalter veridnderter Wahrnehmung.® Jetzt, am
Ende des 20.Jahrhunderts und der klassische Fotografie verwischen die Grenzen von
Welt und Bild, Realitdit und Simulation, die Dimensionen von Zeit und Raum
erscheinen relativiert, Signifikat und Signifikant verschwimmen. Auf diese

Verschiebungen reagiert die Wissenschaft mit dem “pictorial turn™, in dem eine

' Vgl. zur Herkunft dieses Mottos Gombrich 1992, S. 28
2 So schon Fuhs 1997, S. 265; vgl. u.a. Burgin 1982; 1996; Burnett 1995.

Jonathan Crary fiithrt aus, diese systematischen Verinderungen seien 1820 in vollem Gange
gewesen, auch er vermutet, dafl das der Renaissance verhaftete perspektivische Sehmodell schon zu
dieser Zeit im Wandel begriffen war (1996, englische Fassung 1990, S. 14, 16).

Mitchell 1997, S. 16ff.”Was immer der pictorial turn also ist, so sollte es doch klar sein, dal er
keine Riickkehr zu naiven Mimesis-, Abbild- oder Korrespondenztheorien von Repréisentation oder
eine erncuerte Metaphysik von piktorialer »Présenz« darstellt: Er ist eher eine postlinguistische,
postsemiotische Wiederentdeckung des Bildes als komplexes Wechselspiel von Visualitét, Apparat,
Institutionen, Diskurs, Korpern und Figurativitét.” (S. 18f.)



diskursive, sich weniger an der Linguistik orientierende Wissenschaft vom Bild
gefordert wird und in der gleichzeitig die sozialen Qualititen des Bildes, die
Sichtbarkeit des ”Anderen” (Mitchell 1997, S. 36), genutzt werden sollen. Es ist zu
vermuten, daf} die jetzt beginnende Beschiftigung mit Methoden der Bildwissenschaft
und Fotografieinterpretation auch mit den in den vergangenen zwei Jahrzehnten
vollzogenen Anderungen der Sozialwissenschaften zusammenhingen. Fotografien als
methodischer Zugang ermoglichen die Integration von neuen Fragestellungen der
Geschlechtergeschichte, der Symbolkultur oder der Anthropologie.

Um dieses in Bildern enthaltene Wissen zu entschliisseln, wurde zu Beginn des 20.
Jahrhunderts von Aby Warburg eine historische Kultur- und Bildwissenschaft
begriindet, die bis heute die Basis jeder Bildanalyse ist. Geistes- und
sozialwissenschaftliche Disziplinen wie die Anthropologie, die Ethnologie®, die
Geschichte und seit zwei Jahrzehnten auch die Erziehungsgeschichte haben begonnen,
diese Leistungen der Kunstgeschichte und der Kunstwissenschaft zu adaptieren und im
Sinne einer “visuellen Anthropologie” weiterzuentwickeln. Klaus Mollenhauer (vgl.
1983), Horst Schiffler und Rolf Winkeler (vgl. 1985) und Konrad Wiinsche (vgl. 1991)
begannen als erste, Bilder als Quelle fiir die Erziehungsgeschichte systematisch zu
untersuchen.® Inzwischen werden Bilder auch fiir aktuelle empirische
erzichungswissenschaftliche Untersuchungen verwendet.”

Die Erziehungswissenschaftler/innen richten nun ihre Aufmerksamkeit auf die
Materialisierung und die Verkorperung (“embodiment”) von Kultur. Habitus und
Korper sowie Artefakte jeglicher Art, und damit auch Medien gelten als kultureller
Ausdruck. Fotografien zeichnen die visuellen Anteile der Kultur auf und transportieren
sie, d.h. sie konstituieren damit Kultur im 6ffentlichen wie im privaten Raum immer
wieder neu. In diesen Bildern sind Informationen zu Generationsverhéltnissen, zu
Entwicklungen langer Dauer, die sich allen politischen Verdnderungen
entgegenzusetzen scheinen, verschliisselt. Anders als literarische Texte, die zumeist das
AuBergewdhnliche festhalten, bewahren Fotografien gerade das Alltdgliche und
Triviale.

Allerdings wissen wir immer noch wenig dariiber, was Fotografien eigentlich zeigen,

wegen ihrer komplexen Struktur verschlieBt sich die Quelle einer allzu raschen

Was wir hier nicht behandeln, sind die Leistungen der Fotografie im Bereich der Ethnologie, die
sich frith der Fotografie (und dem Film) zuwandte. (Vgl. Banks/Morphy 1997; Anthropology &
Photography 1992).

Vgl. dartiber hinaus auch Parmentier 1989; Schmitt u.a. 1997; Herrlitz/Rittelmeyer 1993.

Prosser/Schratz 1998; Schratz/Steiner-Loffler 1998; Grosvenor/Lawn/Rousmaniere 1999; vgl.
semiotisch-sozialwissenschaftliche Untersuchungen z.B. zur Gestik Miiller 1998.



Interpretation. ® Vor allem stellt sich die Frage, inwieweit Fotografien Dokumente sind
und inwieweit Inszenierungen (vgl. Gombrich 1984, S. 240-273). D. h. welcher
Quellenwert ihnen deshalb iiberhaupt fiir historische oder erziehungswissenschaftliche
Fragen zukommt. Die Auseinandersetzung um die Aussagefdhigkeit von Fotografien
der Hamburger Wehrmachtsausstellung” haben gezeigt, wie wichtig eine kritische
Methode der Fotografieinterpretation ist und daB Minimalbedingungen fiir ihre
Nutzung als historische Quelle erfiillt sein miissen: Dazu gehéren Datum, Ort und vor
allem eine Reflexion des Entstehungs- und Verwahrungszusammenhangs einer
Fotografie. Dies ist umso wichtiger, wenn Fotografien als Belege fiir historische
Ereignisse verwendet werden.

Fiir die Erziehungs- und Sozialwissenschaften allerdings gewinnen Fotografien gerade
deshalb an Bedeutung, weil sie uneindeutig sind, weil sich nicht nur die fotografischen
Inszenierungen deuten lassen, sondern auch auch das Nicht-Intendierte und Zufillige.
Im fotografischen Bild sind die Spuren des politischen, kulturellen, sozialen und
subjektiven Lebens enthalten. Die Kamera notiert, was sich vor dem Objektiv befindet,
das kann Zufilliges sein, weder dem Fotografen noch den Protagonisten bewuft.
Manchmal sind es dann gerade diese zufdlligen Bildelemente, z.B. kleinste
Bewegungen des Korpers, die ein Ereignis kommentieren. Konsequent verweisen
Fotografien auf die nonverbalen Anteile jeder Kommunikation — weil sie die
Wirklichkeit auf die visuellen Anteile beschrénkt.

Wir werden in den folgenden Uberlegungen vom eigenen Forschungsstand aus in
folgenden Schritten argumentieren: In Kapitel (2) gehen wir auf die Quellenspezifik der
Fotografie ein, ihr Verhéltnis zur Wirklichkeit, die Rolle des Zufalls und die Bedeutung
der Kameratechnik, in (3) fassen wir den Quellenwert der Fotografie zusammen und
beschreiben die Leistungen des Zusammenspiels von intendiertem und nicht-
intendiertem Bildsinn fiir die Erziehungs- und Sozialwissenschaften, dann stellen wir
die methodischen Schritte fiir Analysen einzelner Fotografien und groBBer Fotobestinde
dar (4); Anwendungsmdglichkeiten aus der erziehungshistorischen und empirischen
Forschung werden an einem Beispiel aus der Schulgeschichte zugleich mit den
Leistungen der Einzelbildanalyse demonstriert (5). Die Rolle der Fotografie fiir die

Die DFG hat den Autorinnen sechs Jahre lang in einem Forschungsprojekt im Rahmen der
erziehungswissenschaftlichen Transformationsforschung Deutschlands ermdglicht, Fotografie als
Quelle in seinen Einzelproblemen zu erforschen und die Quelle kritischer qualitativer Forschung
iiberhaupt erst zu 6ffnen. Das Projekt "Umgang mit Indoktrination: Erziehungsintentionen, -formen
und -wirkungen in deutschen »Erziehungsstaaten«” wurde von Heinz-Elmar Tenorth und Konrad
Wiinsche initiiert und geleitet. Wir danken allen Beteiligten fiir ihre Anregungen und Unterstiitzung.

®  Vgl. FAZ vom 20.10. und 5.11. 1999.



Kindheits- und Jugendgeschichte wird vorgestellt, in einem Fazit werden die
Moglichkeiten und Grenzen der Methode und der Quelle diskutiert (6).

2. Fotografie als Quelle: Ein Medium zwischen Authentizitit, Inszenierung und Zufall

Die Zweifel an der Eignung der Fotografie als Quelle sozialhistorischer Forschung
entstanden entweder, wenn Fotografien einfach als Illustration benutzt oder wenn sie
ohne die ndtige Quellenkritik als Beweismittel herangezogen wurden.'® Fotografie
bezieht aber ihren Reiz aus der Spannung zwischen Authentizitit und Inszenierung: Ein
Foto weckt den Eindruck, etwas sei so gewesen, deshalb spielen Fotografinnen und
Fotografen auch seit der Erfindung der Fotografie mit der Moglichkeit, scheinbare
Wirklichkeit zu inszenieren (vgl. Im Reich der Phantome 1997).

Zwei Eigenarten sind es, weswegen der Quellenwert auch der klassischen Fotografie,
d.h. also der dokumentarisch gemeinten, nicht manipulierten, nicht digitalisierten,
bestritten wird: Thr Verhaltnis zur Wirklichkeit'' und die Rolle des Zufalls:

(1) Fotografie und Wirklichkeit: Untersucht man beispielsweise die fotografischen
[llustrationen der westdeutschen Zeitschrift "Pddagogik” aus den achtziger Jahren, so
miiBte man schluBlfolgern, daB3 in diesem Jahrzehnt die Figur des Lehrers fast génzlich
aus dem Unterricht verschwunden war. Die Fotografien bilden fast ausschlieBlich
Schiilerinnen und Schiiler ab. Nun wissen wir es besser, es gab auch in den achtziger
Jahren mindestens einen Lehrer oder eine Lehrerin pro Klasse, und die waren beim
Unterrichten im Klassenraum. Hat sich damit schon der Quellenwert von Fotografien
erledigt? Sicherlich nicht, sondern das bedeutet nur, dal wir von den Fotos in der
Zeitschrift nicht auf tatsdchliche Unterrichtsverhdltnisse schlieBen konnen. Generell
148t sich von Fotografien nicht ohne weiteres auf die Wirklichkeit riickschlie8en, denn
Fotografien dokumentieren diese nicht spiegelbildlich, sondern sie reprisentieren eine
Sichtweise, eine Perspektive auf die Wirklichkeit. Bezogen auf die optische
Wahrnehmung ist das Foto in der Tat unbestechlich, das, was auf dem Foto bildlich
erscheint, mufite auch im Moment der Aufnahme vor dem Kameraobjektiv visuell
wahrnehmbar gewesen sein. Aber was und wie es in diesem Bildausschnitt {iberhaupt
erscheint, obliegt weitgehend der Entscheidung des Fotografen. Das Fotobild ist eine

Reduktion der Wirklichkeit, ein Ausschnitt, eine Selektion. Die Dinge der objektiven

Hierzu schon Hannig 1989. Quellenkritische Analysen zur zeithistorischen Fotografie vgl. insbes.
Barnouw 1996; Brink 1998.

Diese Diskussion ist an vielen Stellen gefiihrt worden; vgl. aus kunsthistorischer Sicht zum Problem
der Wirklichkeitstreue Gombrich 1984, S. 240-273; aus fototheoretischer Sicht z.B. Sekula 1982;
Sontag 1984, S. 5ff.; aus historischer Sicht Hannig 1989, S. 10-32.



Realitdt verlieren beim Fotografieren nicht nur ihre raumlichen, akustischen, taktilen
und olfaktorischen Eigenschaften, das Objekt wird auch, wie es Aaron Siskind einmal
formulierte,”seiner normalen Umgebung entrissen, seinen bekannten Nachbarn
entfremdet und in neue Beziehungen gezwingt” (Was ist moderne Fotografie? 1950, S.
71). Die Fotografien der Zeitschrift "Pddagogik™ sind als Quelle zur Beschreibung
tatsdchlicher Unterrichtsverhéltnisse nicht geeignet, aber mit ihnen kdénnen
padagogische Intentionen, editorische Akzentuierungen und gesellschaftliche
Entwicklungen beschrieben werden — zum Beispiel die Konzentration auf das Lernen
des Kindes bei den Herausgeber n der Zeitschrift “Padagogik™ in den 80er Jahren, eine
Perspektive, in der Lehrer marginal erschienen.

Ein weiteres entscheidendes Problem bei der Suche nach dem Quellenwert der
Fotografien ist das Verhiltnis von

(2) Bildintention und Zufall: Im Unterschied zur Malerei ist das Fotografieren kein
wesentlich korperbezogener Schaffensprozel3, daher 1483t sich nicht wie dort jedes
Element der Fotografie intentional deuten. Im Gegenteil, es scheint, als iiberlieen die
Fotografen die Gestaltung ihrer Bilder immer mehr der technisch von Jahr zur Jahr
perfekter werdenden Apparatur und damit dem Zufall. Aber sind solche zufillig
entstandenen Fotografien iiberhaupt interpretierbar? Darauf lassen sich zwei Antworten
geben. Einmal stellt sich Bildwirkung unabhéngig von der urspriinglichen Bildintention
und von der Art des Produktionsprozesses her, sie funktioniert nach formaldsthetischen
Gesichtspunkten, die man analysieren und beschreiben kann. Zum anderen gehort es zu
den Eigenarten der Fotografie, daB der Bildsinn zunichst in der konzeptionellen
Gestaltung und in ihrer technischen Umsetzung realisiert wird, und dann noch einmal
durch die Entscheidung, ein Negativ auch zu entwickeln, Abziige zu bewahren, bzw.
die Bilder weiter zu verwenden. Das heif3t, die Fotografen entscheiden in der Regel, ob
sie ihr Foto fiir gelungen erachten oder nicht. Das trifft dhnlich fiir die Herausgeber
einer Zeitschrift zu, wenn sie eine Fotografie fiir ihre Zwecke als aussagekriftig
akzeptieren.

Der Umgang mit dem Zufilligen im Foto ist je nach Genre unterschiedlich.
Kiinstlerisch arbeitende Fotografen'? ist der Zufall hiufig willkommen, sie betrachten
ihn als konstitutives, kreatives Element der Fotografie, dem sie das Hervorbringen
anderer Sichtweisen, neuer Ideen, den Konventionsbruch zutrauen. Auch offentlich
arbeitende Berufsfotografen kalkulieren den Zufall immer mit ein. Bei relativ statischen

Motiven wie Klassenfotos oder Veranstaltungen versuchen sie ihn jedoch weitgehend

2 Dabei ist zu beachten, daB automatische Kameras zunehmend Gestaltungen ermdglichen, die friiher

nur dem professionellen Fotografen gelangen. Fiir die FEinschdtzung der handwerklichen
Fertigkeiten eines Fotografen ist also immer der historische Stand der Fototechnik mitzubedenken.



auszuschlieBen. In jedem Fall ist eine Fotografie und mit ihr das Zufillige Teil der
Realitdt. Gerade fiir die Bildinterpretation ist das Moment des Unvorhergesehenen
nutzbar zu machen. Zeigen sich doch in diesen kaum vorhersehbaren, versteckten
Details oft genug wesentliche Informationen dariiber, wie vom Individuum auf die
Wirklichkeit reagiert wird.

Die dritte Eigenart der Fotografie ist verantwortlich fiir das besondere Verhiltnis der
Fotografie zur Wirklichkeit. Die Fahigkeit der Kamera, das optisch “Wahre”
abzubilden, das Wirken chemischer und physikalischer GesetzméBigkeiten beim
Fotografieren, verfiihrte von Anfang an dazu, Fotografien generell fiir “wahr” zu halten.
Dal} das technische Verfahren modulationsfahig ist, d.h. Bildaussagen ohne direkten
Eingriff in die fotografische Situation, allein durch gezielte Eingriffe in die technischem
Abléaufe konstruiert, akzentuiert und interpretiert werden kénnen, wurde erst spéter
reflektiert:

(3) Die Kameratechnik beschrankt den Fotografen auf bestimmte optische Sehweisen,
nur diese kann er im Rahmen seiner Gestaltung nutzen. Dazu zdhlen Blendenwahl und
VerschluBzeiten, die Brennweite und die Ausschnittmoglichkeiten. Damit sind die
Fotografen in der Lage, das Motiv vor der Kamera zu selektieren. Mit dem Blick in den
Sucher werden die wichtigsten Verhiltnisse der Bildkomposition, Hauptmotiv,
dominante Linien, Bildzentrum und Fluchtpunkt festgelegt. Von ein- und demselben
Gegenstand erhédlt man vollig unterschiedliche Fotos, je nachdem, ob er aus der
Vogelperspektive, in Augenhohe, in Gegenstandshohe oder von unten fotografiert wird.
Das Scharfstellen eines bestimmten Bildbereiches kann Raum- und Zeitverhéltnisse
und damit auch Bedeutung eines Gegenstandes verschieben. Eine Bearbeitung erfolgt
haufig erst im Labor, um einer besonderen Bildwirkung willen werden gerade in der
Pressefotografie ganze Teile retuschiert. Die Gestaltung wird durch die
Gebrauchsfunktion eines Bildes beeinflulit. Wenn ein Gegenstand fiir eine Zeitung
aufgenommen wird, konnen sich bestimmte &sthetische Gestaltungen verbieten,
bestimmte Verwendungszwecke gebieten geradezu bestimmte Kameraperspektiven:
Zum Beispiel fiihrt die Kindzentriertheit hiufig dazu, dal der Fotograf bzw. die
Fotografin sich mit der Kamera auf die Hohe des Kindes begibt, um quasi
Ebenbiirtigkeit zu simulieren.

DalB} hier die Differenz von professionellem Fotografen, ambitioniertem Amateur und
naivem, der Technik unterworfenem Laien eine besondere Rolle im Produktionsprozef3
spielt, ist evident. Auch die Kosten des Herstellungsprozesses eines Bildes spielen eine
nicht zu vernachlédssigende Rolle. Ein Kunstwerk gilt als etwas Wertvolles, ein Foto ist
seit vielen Jahrzehnten ein billiges Medium. Das fiihrt dazu, daB3 viele Fotografien ohne

grolen Vorbedacht gemacht werden. Sie sind zudem massenhaft reproduzierbar. Sie



brauchen also nichts Einzigartiges darzustellen. Gerade ihre Eigenart, Zufalliges

darstellen zu konnen, dal Fotografien den ”»fliichtigen Schatten der Gegenwart« im

Flug festhalten™'?, machen sie fiir Historikerinnen und Historiker wertvoll.

3. Quellenwert von Fotografien

Was zeigen Fotografien eigentlich? Was zeigen sie, das andere Quellen nicht zeigen,

bzw. wofiir sind sie eine Quelle? Wir formulieren im folgenden einige Eigenheiten von

Fotografie, die ihren Quellenwert auszeichnen.

Fotografien bilden ab, was zum Zeitpunkt der Belichtung vor der Fotolinse
existierte. Egal, ob es extra fiir die Aufnahme arrangiert wurde oder ob es
unabsichtlich auf das Bild kam - es ist das Wesen der fotografischen Abbildung,
alles im optischen Feld Sichtbare abzubilden.

Wihrend Gegenstinde der Bildenden Kunst oder literarische Texte, aber auch
Tagebuchaufzeichnungen und Protokolle eher das Besondere, aus dem Alltag
Herausgehobene thematisieren, bewahren Fotografien — neben dem fotografierten
Ereignis — das Gewohnte und Alltdgliche, unbeachtete Details, ritualisierte
Selbstverstiandlichkeiten, nicht erinnerte Korperhaltungen, Dinge, die man wegen
ihrer Profanitdt 1angst vergessen hat, wie das Aussehen eines Raumes, die Haltung
einer Person, ihre Mimik.

Eine Fotografie ist mehrdeutig. Darin ist sie der bildenden Kunst vergleichbar und
wie alle historischen Quellen iiberdeterminiert. Der Grund hierfiir liegt in der
Vielzahl visueller Zeichen, die in einem Bild vereint sind, in der Tatsache, dal3 sich
ein Bild in seinen Einzelheiten und als Ganzes zugleich vermittelt, in der
asthetischen Qualitdt, bei der Inhalt und Form untrennbar zusammen als Bild
gesehen werden und in den Regeln visueller Wahrnehmung.

Fotografien sind als Akte der Selbstprdsentation von Fotografen oder als
Représentationen eigener Wiinsche oder der Wiinsche ihrer Auftraggeber oder
einer Ideologie zu verstehen. Fotografien eines Pressefotografen zeigen eine
andere Sicht auf Schule als die Schnappschiisse von Schiilerinnen oder Schiilern.
Das Bundespresseamt in Bonn verbreitete andere Bilder von Unterricht als die
ostdeutsche Bildagentur ADN-Zentralbild oder der West-Berliner Ullstein

13

Friedrich von Raumer 1840, zitiert nach Kracauer 1973, S. 75



Bilderdienst, der kritische Stern-Fotograf andere als der vom Schulsystem
enttduschte Lehrer.

5. Aber auch die Abgebildeten konnen bis zu einem gewissen Grad die Fotografie
beeinflussen, deshalb ist das Verhéltnis zwischen der (Selbst)Prisentation des

Fotografen und der Selbstpridsentation seines Sujets zu bestimmen.

Verallgemeinert heillit das: Der Quellenwert einer Fotografie beruht in ihrer
Komplexitit. Diese entspricht der Vieldeutigkeit lebensweltlicher Phianomene, die
Konstruktionsweisen einer Fotografie deuten Konstruktionsmuster pddagogischer und
sozialer Situationen und Verhiltnisse an. Die im Bild verborgenen Perspektiven des
Fotografen und der Abgebildeten entsprechen der von der sozialwissenschaftlichen und
historischen Forschung erwarteten Multiperspektivitit. Es wire eine unzulédssige
Reduktion visueller Quellen, wollte man fiir historische Bildanalysen nur die
Bildinhalte untersuchen. Die dsthetische Qualitit eines Bildes ist gleichgewichtig zu
beriicksichtigen, die einen mit dem Bildinhalt untrennbar verbundenen Aussagewert

besitzt.

4. Methoden der Fotointerpretation

Die Gattungen der Bildenden Kunst sind dank vieler kunstgeschichtlicher
Untersuchungen gut erforscht, hdufig haben Kunsthistoriker vor allem im Rahmen der
Genremalerei auch pidagogisch relevante Motivik untersucht.'* Deshalb kénnen wir
bei Kunstinterpretationen auf ein ausgereiftes Methodenrepertoire und auf genaue
Hintergrundinformationen  zuriickgreifen. Diese Literatur  hilft auch den
kunstgeschichtlich nicht ausgebildeten Erziehungswissenschaftlern, visuelle Medien
quellengerecht zu interpretieren. Auf entsprechende Vorarbeiten zum spezifischen
Umgang mit Fotografien kann man bisher nicht zuriickgreifen. Trotz stetig
zunehmender und inzwischen in alle Teilbereiche der Fotografie expandierender
Publikationen gibt es nur wenige Untersuchungen, die erziehungswissenschaftlich
relevante Genres wie Jugendfotografie, Familienfotografie etc. behandeln."” Allenfalls
die Fototheorie ist heute in wichtigen Aspekten dargestellt (vgl. Kemp 1979-83). Eine

breit erprobte und anerkannte Methode fiir die Interpretation von Fotos im Rahmen

" Zur Nutzung von Gemilden und Zeichnungen verweisen wir auf Mollenhauer 1997, Wiinsche

1991.

15" Solche Arbeiten gibt es aber in der englischsprachigen Literatur z.B. Hirsch 1999; Isherwood 1998.



historischer oder empirischer Forschung fehlt.'® Fotos lassen sich vielfiltig nutzen und
interpretieren, nicht aber beliebig. Die Ergebnisse miissen nachvollziehbar und
iiberpriifbar sein. Die Fotografieinterpretation bietet die Mdglichkeit, sich nicht allein
von Thesen oder von vorher gestellten Forschungsfragen leiten zu lassen, sondern auch
Fragestellungen zu erkennen und zu beriicksichtigen, die die Bilder selbst aufwerfen.
Zur Aufklarung der Forschungsfragen und zur Hypothesengenerierung gibt es zwei
methodische Moglichkeiten: die Analyse groBer Bildmengen (4.1) und die
Einzelbildanalyse (4.2). Die Einzelbildinterpretation erfordert immer auch eine
Uberpriifung an groBeren, vergleichbaren Fotogruppen. Einzelbildinterpretation und die
Analyse grofler Bildmengen stellen also keine Alternativen der Forschung dar, sondern

bedingen sich gegenseitig.

4.1 Die Analyse groBler Bildmengen: Qualifizierung von Fotografien als Quelle —

Klassifizieren, Ordnen, Gliedern

Zu den Vorteilen fotografischer Bildanalyse gehort es, dall Fotografien Genres bilden,
verwandte Motive und dhnliche Stile aufweisen, dal es also Bildkonventionen gibt, die
in der Regel zeittypisch sind. Um dies zu erkennen, bedarf es groBer Bildmengen
unterschiedlicher Autorenschaft und aus unterschiedlichen historischen Phasen. Die
durch den massenmedialen Charakter der Fotografien bedingten Bildmengen und die
Heterogenitdt dieser Bestinde verlangen nach inhaltlicher und historischer
Qualifizierung, um nicht beliebige Einzelaufnahmen oder Fotoserien zu untersuchen.
Wegen der Komplexitit und Vieldeutigkeit der bildlichen Darstellungen miissen die
Fotografien in einen auBerbildlichen Kontext gefait werden. Der erste Schritt zur
Qualifizierung der Fotografien als Quelle ist daher die Archivierung der Bestdnde nach
Herkunft und Entstehungszeit. Fiir die wissenschaftliche Arbeit mit groBeren
Fotobestdnden, fiir Vergleiche und Kontrastierungen von Fotoserien reicht dies jedoch
nicht hin, dafiir miissen die Fotografien nach vergleichbaren Kriterien klassifiziert sein.
Die Kriterien sichern das Minimum an Kontextinformationen, ohne die Fotografien
weder richtig interpretiert, noch gréflere Mengen sinnvoll und effektiv geordnet und

gegliedert werden konnten.

6 Eine erste Diskussion hat stattgefunden: vgl. Fuhs 1997, S. 265-285; Lehberger 1997, S. 125-148;
Schonig 1997, S. 311-331.

Die theoretische Diskussion in der Visual Anthropology, Ethnologie und Geschichtswissenschaft ist
weiter fortgeschritten, hat aber bisher noch nicht zu ausgearbeiteten Methoden gefiihrt.
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Die Klassifizierung von Fotografien: Klassifiziert wird jede einzelne Fotografie durch
eine standardisierte Zuordnung von sprachlichen Informationen aus ihrem Entstehungs-
, Verwendungs- und Sammlungskontext. Die dafiir erforderlichen Informationen
werden entweder dem Bild selbst entnommen, sind also intern (Themen, Motive und
Stile) oder werden extern, d.h. auBerbildlich, gewonnen (Zeit, Ort, Autorenschaft,
Verwendung). Zeit und Ort sind die harten Daten der Klassifizierung, ohne diese
Angaben 4Bt sich kaum ein Foto verniinftig auswerten. Des weiteren erfolgt die
Klassifikation der Fotografien durch die Vergabe von Schlagwdrtern in einer
Bilddatenbank.!” Im allgemeinen wird ein nach diesen Kriterien gestalteter
Schlagwortkatalog fiir jede Art sozialwissenschaftlicher Untersuchung, bei der mit
grofleren Bildmengen gearbeitet wird, notig sein. In die Bilddatenbank sollten dariiber
hinaus mdglichst alle Informationen, die es zum Foto gibt, aufgenommen werden.

Die externen Klassifikationsfaktoren beziehen sich auf historische oder soziologische

Daten der Fotografie, das sind:

(1) Zeit: Fir empirische Untersuchungen ist es zumeist ausreichend, das Foto einem
Jahrzehnt oder einer bestimmten zeitlich begrenzten Epoche zuordnen zu konnen.
Zeitliche Unschirfen von ein paar Jahren sind fiir erziechungswissenschaftliche
Untersuchungen zum Formenwandel in der Regel nicht problematisch, denn
Verschiebungen vollziehen sich ohnehin in gréferen Zeitraumen.

(2) Ort: Neben dem Datum ist der Ort, an dem das Foto aufgenommen wurde, wichtig,
vor allem fiir die Zuordnung der Fotografie zu einer politischen Epoche, einem
sozialen System bzw. einer bestimmten Kultur.

(3) Autorenschaft: Fiir die Analyse grofer Fotomengen und Einzelfotografien ist es
besonders wichtig zu wissen, ob der Fotograf bzw. die Fotografin eine private
Person war, ob er oder sie eine Offentliche Funktion hatte bzw. in einem
bestimmten Auftrag fotografierte. Eine erste grobe Unterteilung ist entsprechend
diejenige in Privatfotografie und Berufsfotografie. Die Privatfotografen verfolgen
in der Regel andere Zwecke als die Berufsfotografen, auch die Wahl der
fotografischen und gestalterischen Mittel unterscheidet sich erheblich, natiirlich
auch die Konventionen der Genre. Die Privatfotografen lassen sich in Knipser (vgl.
Starl 1995, S. 12-25) und ambitionierte Amateure unterscheiden. Auch bei den
Berufsfotografen gibt es gravierende Unterschiede, zum Beispiel zwischen
kiinstlerischen und Pressefotografen. Wéhrend der Kiinstler die Moglichkeiten des

Mediums erprobt, formuliert der Pressefotograf seine Bildaussage zu einem

7" Fiir unsere Untersuchungen arbeiten wir mit einem Korpus von 8000 Fotografien, ein Drittel davon

ist in einer Bilddatenbank erfafit (Cumulus) und verschlagwortet. Fiir die Klassifizierung der
Fotografien verwenden wir 125 Schlagworte.
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aktuellen Thema und hin auf einen bestimmten Rezipientenkreis. Daneben gibt es
fiir uns eine dritte Unterscheidung, wir nennen sie halboffentliche Fotografie. Sie
wird meist von pddagogisch ambitionierten Fotografen praktiziert wie Lehrern,
Eltern oder Erziehern, jedoch auch von Schiilern. Diese haben andere
Bildintentionen als Presse- oder Schulfotografen. Fotografien aus Schul- oder
Klassenchroniken gehoren in diesen Bereich, aber auch viele Fotografien aus
Jugendverbédnden.

(4) Verwendungszweck: Er hingt hdufig eng mit der Autorenschaft zusammen - wir
fassen darunter alle Informationen zum Anlal und zur urspriinglichen und
nachtraglichen Verwendung einer Fotografie. Die Fragen heiflen hier: Wofiir
wurde eine Fotografie gemacht? Gab es Auftraggeber? Wie wurde sie verwendet?
Wurde sie abgedruckt? Wie ist sie iiberliefert? Hier unterscheiden wir wie bei den
Autoren nach Offentlichen, halbdffentlichen und privaten Zwecken. Offentlich
wird eine Fotografie zum Beispiel durch eine Publikation, das Foto im
Familienalbum gilt hingegen als privat, halboffentlich wire die Verwendung des

Fotos in einer Schulchronik.

Die interne Faktoren der Klassifikation sind im Vergleich zu den externen relativ leicht
zu gewinnen, denn sie beziehen sich ausschlieSlich auf Daten, die aus dem Bild selbst
gewonnen werden, so die Bildthemen, die fotografischen Motive und Stile. Die
Notwendigkeit der Klassifikation nach internen Gesichtspunkten ergibt sich vor allem
aus Griinden der besseren Gliederung groBerer Bestidnde, vor allem iliber die Motive
werden Vergleichsserien gewonnen.

Die eigentliche Qualifizierung des fotografischen Materials fiir eine Untersuchung
geschieht durch Verkniipfung der Klassifikationsmerkmale.

Gliedern und Ordnen nach Klassifikationsmustern: Klassifizierte fotografische
Bestinde konnen unter unterschiedlichen Gesichtspunkten und Fragestellungen — je
nach Forschungsinteresse gegliedert werden. Das heif3t, der klassifizierte Bestand kann
fiir neue Untersuchungsthemen geordnet und fiir Forschungsfragen neu gegliedert
werden. Auf diese Weise kann ein und dasselbe Foto, auch ein und derselbe
Fotobestand, auf verschiedene Fragen hin untersucht werden, Fotografien lassen sich
thematisch verschiedenen Fotoreihen zuordnen. Vor jeder Untersuchung stellt sich die
Frage, welche Fotografien dafiir iiberhaupt geeignet sind und worin ihr spezifischer
Quellenwert besteht. Das offentliche Bild von Schule und Erziehungswesen wird eher
iiber Fotos vermittelt, die publiziert worden sind, der heimliche Schnappschul3 des
Schiilers aus dem Unterricht offenbart hingegen eine private Sicht auf das gleiche

Phidnomen. Hat man sich entschieden, was man untersuchen mochte, werden die
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Auswahlbedingungen durch die Klassifikationsmerkmale festgelegt. Durch
Verkniipfung interner und externer Klassifikationsmerkmale werden Auswahlraster
gebildet — am effektivsten natiirlich {iber eine entsprechende Funktion in der
Bilddatenbank. Durch das Anlegen dieser Raster an den Gesamtbestand werden
historisch und inhaltlich qualifizierte Untersuchungsmengen hergestellt und
Vergleichsbestinde gewonnen. Vergleichsbestinde sollten sich in dem Merkmal

unterscheiden, auf das der Vergleich ausgelegt ist.
4.2 Einzelbildanalysen

Fiir eine fotografische Einzelbildanalyse gibt es mehrere, sich an der Entwicklung in
der Kunstwissenschaft und der Historischen Bildkunde orientierende Verfahren (vgl.
Talkenberger 1997). Eine der beriihmtesten Analysen stammt von Roland Barthes.'®
Allerdings fehlt vielen kiinstlerischen Fotografien oder privaten Schnappschiissen die
Eindeutigkeit des von Barthes interpretierten Reklamebildes. Die
Fotografieinterpretation, will sie dem Foto gerecht werden, hat also in die Analyse
immer mit einzubeziehen 1. die technischen Voraussetzungen des Fotografierens und
der Bildentwicklung 2. die Genres (Privat- oder oOffentliche Fotografie) 3. die je
spezifischen Stil- und Motivgeschichten und 4. die jeweilige Funktion und den
Gebrauch eines Bildes, der den Bildsinn komplett dndern kann. Dabei wére es eine
Reduktion der Quelle, sie nur auf das Abgebildete, also auf den Inhalt hin zu
interpretieren und die Asthetik auBer acht zu lassen.

Wir arbeiten mit einer von uns fiir die Fotografieinterpretation spezifizierten,
ikonografisch-ikonologischen Bildanalyse. Als historische Bildwissenschaft, mit der
die kulturelle Bedeutung von Bildern und anderen visuellen Ausdrucksformen
analysiert werden kann, ist sie detailliert ausgearbeitet, bis hin zu den methodischen
Arbeitsschritten und erprobt (vgl. Eberlein 1985, S. 169). Fiir erziehungs-
wissenschaftliche Untersuchungen scheint sie u.a. geeignet, weil schon Panofsky, der
die Methode entwickelt und mehrfach variiert hat, auf die Analyse von Formen,
Symbolik, Mimik, Gestik, Korperhaltungen und kleinster Details in den historischen
Kontexten Wert legte (vgl. Panofsky 1978, S. 36f.).

Sinn der ikonografisch-ikonologischen Einzelbildanalyse von Fotografien ist es, das
Foto in seinen Details und als ganzes, mit seiner historischen Technik-, Motiv- und
Rezeptionsgeschichte und den Funktionen des Bildes bei der Interpretation zu

beriicksichtigen, also nicht nur ’passende” Einzelmotive aus dem Bild zu isolieren und

'8 Barthes (1964), wiederabgedruckt in Kemp 1983.
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als Beleg zu nehmen, sondern im Sinne einer ”’grounded theory” die Informationen aus
dem Bild selbst zu gewinnen.

Prinzipiell sind fiir ikonografische Untersuchungen alle Fotografien geeignet, wenn die
wichtigsten Angaben (Ort und Zeit) vorhanden sind. Fiir ikonologische
Einzelbildanalysen, bei der neue Hypothesen fiir Forschungsfragen gewonnen werden
sollen, sollten jedoch in der Regel solche Fotografien ausgewéhlt werden, die von
Beginn an zum Thema nicht nur besonders aussagekriftig scheinen, sondern dariiber
hinaus vieldeutig sind, den Eindruck erwecken, als konnten sie Informationen bergen,
die sich auf den ersten Blick nicht erschlieBen lassen.

Im ersten Arbeitsschritt, der pridikonografischen Beschreibung, wird versucht, das Bild
in allen Details zu erfassen. Zu den wenig beachteten Details auf Fotografien gehoren
Raumordnungen, die Beleuchtung oder kleine Korpergesten etc. Auf dieser Stufe wird
der formale Bildauftbau beschrieben. Im zweiten Schritt, der ikonografischen
Beschreibung und Interpretation, werden diese gewonnenen Informationen auf das
Wissen auflerhalb des Bildes und auf andere Bilder bezogen. Hier werden alle
verfiigbaren Informationen genutzt, die Funktion der Fotografie recherchiert, ihre
Verwendung und Rezeption. Das Foto wird auf seine Typengeschichte hin untersucht,
damit es als historisches Bild eingeordnet werden kann, hier wird mit anderen
Fotografien, die mit dem untersuchten thematisch verwandt sind, verglichen. Mit diesen
Informationen, die aufeinander bezogen werden, wird eine erste Interpretation der
intendierten Bildbedeutung versucht.

In einem letzten Schritt werden Kontextwissen, Bildaufbau, Widerspriiche und
Eigenarten der Fotografie, die Rolle des Fotografen, der Abgebildeten, Form und Inhalt
aufeinander bezogen, dann wird in einem Schritt, den Panofsky “synthetische Intuition”
nennt, versucht, die “eigentliche” Bedeutung oder die “Tiefenstruktur” (Bredekamp)
des Bildes hermeneutisch zu erschlieBen. Ob die “eigentliche” Bedeutung einer
einzelnen Fotografie typische Ziige fiir ein Phdnomen trdgt, muBl dann wieder an
vergleichbaren Fotografien untersucht werden. Stirker als in anderen Werken der
bildenden Kunst spielt das Nicht-Intendierte in der Fotografie eine grofle Rolle.
Trotzdem gibt es sowohl fiir die intendierte als auch fiir nicht-intendierte Bildaussage
formale und inhaltliche Griinde, prdzise methodische Indikatoren, die von Dritten
nachvollziehbar sind. Da die Bildaussagen visuell ausgedriickt werden, kann man
immer zeigen, wie dies auf dem Foto vermittelt wurde. Insofern ist auch dieser letzte
Schritt der Interpretation, der meist zur Hypothesenbildung dient, wissenschaftlich

prazis und an anderen Bildern replizierbar.
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5. Anwendungsbereiche in der erziehungshistorischen und empirischen Forschung
5.1 Schul- und Institutionengeschichte

Fotografien sind bisher sowohl fiir schul- und organisationshistorische' als auch fiir
evaluative (vgl. Schratz/Steiner-Loffler 1998). Untersuchungen und fiir die
padagogische Arbeit verwendet worden. Ziel der schulhistorischen Untersuchungen
war es, mit Hilfe von Fotografien nicht allein die visuelle Seite der Schulgeschichte zu
erforschen, sondern auch die Bedeutung dieses Aspektes fiir die Institution und die
beteiligten Kinder, Jugendlichen und Erzieher zu erhellen, z.B. wie die Beteiligten mit
einem Ritual wie dem Fahnenappell (vgl. Mietzner/Pilarczyk 1997 u.Tenorth 1997)
oder mit dem Schulraum (vgl. Burke 1999) umgehen.

Anhand eines Bildbeispiels sollen im folgenden Ergebnisse der Einzelbildanalyse und
thre Leistungen flir die Generierung von Forschungshypothesen dargestellt werden —
nicht das methodische Vorgehen im einzelnen. Auf die hierfir gewéhlte DDR-

Pressefotografie der staatlichen Agentur ADN-Zentralbild®® wurden wir im Rahmen

19 Vgl. z.B. Mietzner/Pilarczyk 1997, 1998, 1999 c, d; Grosvenor/Lawn/Rousmaniere 1999.

? Die Bildagentur Zentralbild war dem ADN (Allgemeiner Deutscher Nachrichtendienst der DDR)
angegliedert. Seit seiner Griindung 1946 unterstand der ADN der parteiinternen Kontrolle, 1953
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einer Untersuchung zur politischen Erziehung in der Schule in der Spatphase der DDR
aufmerksam. Das Foto aus dem Jahr 1986 fiel auf wegen der Diskrepanz zwischen
Bildeindruck — eine alltdgliche, eigentlich nichtssagende Unterrichtsszene — und der
Bildunterschrift, in der behauptet wird, diese Schiiler hétten ihre Lehrerin mit Blumen
empfangen, die in der Geschichtsstunde vom XI. Parteitages der SED berichtete, an
dem sie selbst als Delegierte teilgenommen hatte. In der Bildunterschrift wird ein
Bildsinn unterlegt, werden politische Willensbekundungen behauptet, die auf der
Bildebene selbst nicht eingeldst werden, auch der Blick des Médchens in der ersten
Reihe irritiert. Man miiflte sich gar keine Gedanken um das Foto machen, handelte es
sich nur um einen etwas danebengegangenen Versuch aus der Arbeit des
Schulfotozirkels, wie man sie gelegentlich in Schularchiven findet. Aber das Foto
stammt aus dem Zentralbildarchiv - die ordnungsgeméfe Archivierung und
Bildunterschrift weist es offiziell als Pressefotografie aus, ob es tatsdchlich
verdffentlicht wurde, ist allerdings nicht bekannt. Vermutlich wurde das Foto im
Rahmen der allgemeinen Pressekampagne zum XI. Parteitag der SED gemacht. Es ist
die Widerspriichlichkeit der Fotografie, die die Bildauswahl fiir eine Einzelbildanalyse
begriindete, wir hofften iiber eine Analyse weitere Erkenntnisse zur Wirkung
politischer Erziehung, zum Problem der politischen Identifikation und ihrer Darstellung

in den 6ffentlichen Medien der DDR zu gewinnen.

Nach der Bildunterschrift und aus der Kenntnis der Gepflogenheiten politischer
Bildberichterstattung in der DDR kann davon ausgegangen werden, dal} der
Pressefotograf die Aufgabe hatte, die groBartige Resonanz auf das politische Ereignis,
den XI. Parteitag der SED, in der Schule darzustellen. Warum das nicht gelang, 1463t
sich auf zwei Ebenen beschreiben — auf der der Selbstprisentation durch die
Abgebildeten und auf der Gestaltungsebene, der Présentation durch den Fotografen —

der Bildeindruck setzt sich aus dem Zusammenwirken beider Ebenen zusammen.

Die Prdsentation des Bildthemas durch den Fotografen: Fiir die Intentionen des
Fotografen — die Darstellung der Resonanz auf den Parteitag — gibt es im Foto vor
allem einen Anhaltspunkt — den Blumenstrau3 auf dem Lehrertisch, die Nelken sind
traditionell Symbol der Arbeiterbewegung. Offenbar dienten sie dem Fotografen als
bildlicher Beleg fiir die Feierlichkeit der Situation und fiir das Einverstindnis der
Schiiler mit der Rolle ihrer Lehrerin als politischer Reprdsentantin der SED. Die
gesamte fotografische Situation wurde so arrangiert, damit der Strau3 im Bild erscheint

— mit verheerenden Folgen fiir die Bildkomposition. Denn Standort und Verwendung

wurde der ADN verstaatlicht. Zentralbild war danach die einzige Bildagentur der DDR. Vgl.
Minholz/Stirnberg 1995, S. 104-106.
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des Weitwinkelobjektivs konstituieren einen Ausschnitt, in dem sich der Lehrertisch
zusammen mit dem ersten Schiilertisch auf der Flache der Fotografie {iberproportional
zu den anderen Bildelementen ausdehnt. Aus den dominanten Seitenlinien der Tische
ergeben sich zwangslaufig auch die Fluchtlinien des Bildes. Diese treffen sich nicht —
wie nach dem Bildthema erwartet werden konnte — in der Person der Lehrerin und
Parteitagsdelegierten, sondern der Fluchtpunkt des Bildes verliert sich rechts hinter
threm Kopf im diffusen Licht des Nebels. Doch nicht nur der Fluchtpunkt gerdt dem
Fotografen wortwdrtlich daneben, auch der Bildmittelpunkt. Zwar wird er durch die
Geste der Lehrerin, die genau auf die Bildmitte weist, betont, doch ist das Bildzentrum

leer.

Die Selbstprdsentation durch die Abgebildeten: Weil es im Bildzentrum nichts
Spannendes gibt, wird der Blick des Betrachters unweigerlich durch den des Méadchens
in der ersten Reihe gefangengenommen, so dall ihr Blick zum eigentlichen, zum
imagindren Bildmittelpunkt der Fotografie wird. Ausgerechnet, denn dieser Blick —
verstdrkt durch das feine Lacheln um ihren Mund — entlarvt die Situation als peinliche
Inszenierung. Auch die anderen Protagonisten wuBten, warum sie fotografiert wurden®'
und reagieren darauf auf ihre Weise. Sie posieren fiir das Foto in typischen
Unterrichtshaltungen — die Lehrerin steht und redet, die Schiiler sitzen und héren zu.
Obwohl alle ganz offensichtlich so handeln, wie man es von ihnen erwartet, zerstoren
sie durch die Art, wie sie es tun, die intendierte Bildaussage, das gilt nicht nur fiir die
Schiiler, sondern auch fiir die Lehrerin. Ihre Redegeste zum Beispiel wirkt iiberhaupt
nicht liberzeugend, sie ist viel zu stark abgeknickt iiber dem rechten Handgelenk, weder
sind die Finger weisend gestreckt, noch in deutender, erlduternder Rede arrangiert.
Diese Geste vermag die Zuhorer nicht zu erreichen, sie spannt keinen kommunikativen
Bogen hin zu ihnen. Der nichtssagende Eindruck wird verstirkt durch die Kraftlosigkeit
der gesamten Korperhaltung — hidngende Schultern eingesunkener Brustkorb, den Kopf
nach vorn gereckt. Als Représentantin des Staates wirkt sie daher auBerordentlich
schwach.

Auch die Schiilerinnen und Schiiler werden zum Teil der Inszenierung: Sie haben
ostentativ Zuhdrhaltungen eingenommen, es gibt kaum einen Schiiler, der nicht mit
seinen Augen an den Lippen der Lehrerin hinge, man entdeckt keine Anzeichen von
Ablenkung. Sie lassen weder aus Blicken und Mienen noch aus ihren Hand- und

Korperhaltungen erkennen, ob und wie sie aufnehmen, was sie horen. Mit nach vorn

2l Das Fotografieren durch Pressefotografen in der Schule war in der DDR eine hochoffizielle
Angelegenheit, die zumeist nicht nur vom Direktor, sondern auch vom Schulrat genehmigt werden
mubfite.
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gezogenen Schultern, untitig abgelegten oder herumbaumelnden Hénden wirken sie
ebenso kraftlos wie die Lehrerin. Es gibt keine Spur von Spannung in ihrer Haltung und
weder in den Gliedern noch in der Mimik Bewegungen, die sich als korperliche
Anzeichen von Interesse, von Zustimmung oder Ablehnung deuten lassen. Von Seiten
der Schiiler gibt es iiberhaupt keinen Kommentar zu der Situation (aufler natiirlich von
dem Maidchen in der ersten Reihe). Es scheint, daB3 genau dies ihr Kommentar ist —
Sich- Fiigen und Sich-VerschlieBBen als wohlgeiibter Umgang mit dererlei Zumutungen.
Zugespitzt konnte man schluf3folgern, Lehrhaltungen, in denen eigentlich nichts gelehrt
wird, und Zuhorhaltungen, in denen eigentlich nicht zugehort wird, sind nur hohle
Formen, Posen, in denen Konformitdt zur Schau gestellt wird. Bezogen auf die in der
Bildunterschrift behauptete politische Identifikation heiflit das, da3 hier die politischen
Erziehung in der DDR nicht greift, dal die Lehrerin die Schiiler nicht erreicht, bzw. daf3
diese Abwehrmechanismen ausgebildet haben, die den Zugang zu ihrer Personlichkeit
schiitzen — aber sie protestieren nicht aktiv, alle Abgebildeten spielen bei der
Inszenierung mit, sie tun, was man von ihnen verlangt, sie fiigen sich in die arrangierte
Situation.

Bemerkenswert an dieser Fotografie sind nicht nur die Ubereinstimmungen der Posen
der Abgebildeten, sondern auch ihre prinzipielle Ubereinstimmung mit dem Gestus des
Fotografen. Ebenso wie die Lehrerin und die Schiiler in den ihnen zugewiesenen Rollen
scheint er in der Rolle des Pressefotografen nur zu posieren, nur vorzugeben, als ob ihn
das Bildthema Parteitag interessierte. Mit dem BlumenstrauB stellt er die Bildintention
demonstrativ zur Schau, zugleich verhélt er sich gegeniiber den dadurch verursachten
Konsequenzen fiir die Bildkomposition gleichgiiltig, es scheint ihn auch nicht gestort zu
haben, dal} die Blumen am Rande des Tisches und ohne Vase nebensichlich und lieblos
abgelegt wirken. Auch der Blick des Maéidchens in der ersten Reihe, der die
vorgegebene Bildintention vollends zerstort, hat ihn nicht davon abgehalten, das Foto
auftragsgemall bei der Agentur abzuliefern. Merkwiirdigerweise wird das Foto auch
dort nicht beanstandet, sondern ordnungsgemill mit der {blichen thematischen
Bildunterschrift versehen und als vollgiiltiges Pressefoto archiviert.

Fiir dieses Phdnomen gibt es zwei Erklarungsmoglichkeiten: Man kénnte zum Beispiel
annehmen, alle Beteiligten an der Fotografie, vor allem der Fotograf selbst haben
subversiv an der Zerstorung der Bildaussage gearbeitet. Ende der 80er Jahre gibt es
tatsachlich einige kritische Schulfotografen, die dhnliche Haltungen von Schiilern zu
politischen Ereignissen zeigen, sie diirfen aber nicht 6ffentlich ausstellen und werden
auch nicht gedruckt. Gegen den Subversionsverdacht spricht der Status der Fotografie
als Pressefoto, und Subversion kann man der Institution Zentralbild bis zum Ende der

DDR nicht unterstellen, auch wirkt die Lehrerin nicht subversiv — nur schwach.
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Die andere, wahrscheinlichere Erkldrung ist, dal die Bildwirkung vermutlich allen,
auch dem Fotografen egal war, wichtig war jedem lediglich, daB3 er der Form nach
erfiillte, was von ihm verlangt wurde: die Lehrerin tut so, als ob sie einen Bericht
abgibt, die Schiiler tun so, als ob sie ihr dabei zuhdren, und der Fotograf wihnt seinen
Auftrag erfiillt durch die Nelken am Bildrand. Das, was dabei herauskam, reichte
offensichtlich auch der Bildagentur, den Rest besorgte sie selbst durch einen
eindeutigen Bildtext.

Ein wenig fiihlt man sich dabei wie in dem Mirchen mit des Kaisers neuen Kleidern.
Hat denn keiner gesehen, was eigentlich gespielt wurde? Wie verhielten sich die
Rezipienten solcher Fotografien? Die Menschen in der DDR kannten das Spiel, jeder
wullte, wie solche Fotos entstanden, jeder hatte an solchen oder dhnlichen
Inszenierungen teilgenommen. Da man aber die Spielregeln nicht dndern konnte,
verhielten sich auch die Rezipienten gegeniiber dieser Art Fotos gleichgiiltig — ebenso
wie gegeniiber der Politpropaganda an Héusern und Betrieben und der verbalen

politischen Berichterstattung.

Hypothesenbildung: Im folgenden beschrinken wir uns auf das Thema Politische
Erziehung in der Schule, fiir das das Foto auch ausgewihlt wurde. Tatséchlich lassen
sich aus dieser Einzelbildanalyse auch noch andere Hypothesen gewinnen, die iiber
erzichungswissenschaftliche Fragestellungen hinausgehen, etwa zum Gestus der
offentlichen Fotografen in der Spatphase der DDR. Fiir die Unterrichtsforschung
hingegen diirfte das mimetische Verhiltnis von Lehrern/Lehrerinnen und Schiilern ein
theoretisch fruchtbarer Gedanke sein. Es gehort wiederum zu den Eigenheiten der
Quelle Fotografie, dal man findet, was man nicht suchte und damit unverhofft auf
immer neue Forschungsfelder stof3t.

Bezogen auf politische Erziehung glauben wir, dall die Fotografie eine DDR-typische
Umgangsweise von Schiilerinnen und Schiilern mit der verlangten Offentlichen
Zurschaustellung gewiinschter politischer Uberzeugungen prisentiert, zumindest fiir die
Spétphase. Schiilerinnen und Schiiler fiigen sich einerseits in die verlangte Inszenierung
politischer Veranstaltungen, deren intendierte Bedeutung sie andererseits durch formale

Anpassung und Gleichgiiltigkeit zerstoren.

Uberpriifung der Analyseergebnisse und Hypothesen: Am Schluf der Bildanalyse
werden nicht nur die Hypothesen auf ihre Geltung hin gepriift, sondern die einzelnen
Analyseergebnisse  miissen  Schritt  fiir  Schritt  tberpriift werden, um
Uberinterpretationen zu vermeiden und den hermeneutischen Zirkel weitgehend

auszuschlieBen. Z.B. die Annahme, man kénne von der fehlenden korperlichen und
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mimischen Spannung auf einen Mangel an Interesse bei den Schiilern schlieB3en, setzte
eine umfangreiche theoretische und empirische Untersuchung an Fotografien und
anderen Bildmaterialien in Gang, in deren Ergebnis die Annahme erhirtet werden
konnte. Diese Untersuchung mufite im Prozel3 dieser Bildanalyse geleistet werden, da
sich darauf die Bildinterpretation stiitzt, zu den Lehrgesten konnten wir hingegen auf
entsprechende Vorarbeiten des Projekts zuriickgreifen (vgl. Mietzner/Pilarczyk 1999
(c)).

Neben dem permanenten Austausch der beiden Autorinnen wihrend der Analyse
wurden die einzelnen Ergebnisse dariiber hinaus mit Studentinnen und Studenten und
Lehrkriften aus Ost und West diskutiert. Interessant war, dal3 ehemalige DDR-Biirger
sofort wulten, worum es auf dem Foto geht, wihrend sie ihre Eindriicke verbal nur
ungenau schildern konnten.”> Nach AbschluB der Analyse konnten wir mit zwei
Schiilern sprechen, die bei dieser Lehrerin Unterricht hatten, um unserer Kontextwissen
zu vervollstindigen und um unsere Einschitzung der Lehrhaltung zu priifen.® Die
Schiiler beschrieben die Lehrerin als schwache Personlichkeit, als “’rote Socke”, die von
den meisten Schiilerinnen und Schiilern wenig gemocht wurde, auch wegen mangelnder
padagogischer und fachlicher Qualitdten.

Die Hypothese von den typischen Umgangsweisen in der DDR-Schule, als eines der
Ergebnisse der vorgestellten ikonografischen Einzelbildanalyse, bedarf allerdings einer
Geltungspriifung durch Vergleiche mit entsprechend qualifizierten Serien von DDR-
Fotografien. Wenn man so will, ist diese Geltungspriifung zugleich eine Analyse einer
groBeren  Bildmenge, durch die durch die Einzelbildanalyse aufgedeckten
Forschungsfragen weiterbearbeitet werden. Je mehr Fotografien — wir verwenden dafiir
oft Hunderte — fiir die Geltungspriifung herangezogen werden kénnen, um so sicherer
werden die Angaben zur Allgemeingiiltigkeit der Hypothesen.

Aus diesem Korpus an Fotografien werden die Priifserien gebildet. Fiir die
Geltungssicherung werden vergleichende Verfahren verwandt, synchrone und
diachrone sowie die Gegeniiberstellung verschiedener Verwendungsweisen und
Autorenschaften, die Kontrastierung. Ob die Umgangsweise der Schiilerinnen und
Schiiler auf dem Foto typisch war, ist mit weiteren Pressefotos allein nicht zu belegen.

Wenn es sich dabei um eine generelle, alltdglich geiibte Haltung von Jugendlichen in

2 Bei einem Vortrag an der Lorand-E6tvos-Universitit in Budapest, bei dem auch dieses Foto

vorgestellt wurde, sagte einer der anwesenden Studenten sofort — das sei Sozialismus, er fiihle es. Auf

Nachfrage prazisierte er, er wiilte genau, wie die Schiiler sich gefiihlt haben miissen.

» Kontaktaufnahmen mit abgebildeten Personen, den Fotografen oder Angehérigen sind fiir die

Uberpriifung von Analyseergebnisse sehr geeignet, doch sollte man sich um solche Informationen
immer erst nach Fertigstellung der Analyse bemiihen.



20

der DDR handelte, dann miilite man sie auch auf halboffentlichen und privaten
Fotografien finden.

Synchrone und kontrastierende Vergleiche mit Offentlichen und halboffentlichen
Fotografien brachten folgenden Befund: Auf allen Fotografien aus der Schule, die
politische Inhalte zeigen, dominiert das Sich-Fiigen in die durch die fotografische
Inszenierung vermittelten institutionellen und politischen Zwénge - auf keiner der
Fotografien wurde politische Identifikation zum Ausdruck gebracht. Sich-fligen war in
der Bandbreite korperlichen Ausdrucks von Ablehnung, iiber gleichgiiltige Hinnahme
bis zur Ironisierung méglich.

Zugleich zeigte der Vergleich auch, dal} es in der DDR der 80er Jahre noch Orte gab, an
denen wir politische Identifikationen mit politischen Zielen der DDR, vor allem mit
Antifaschismus und proletarischem Internationalismus, beobachten konnen,
beispielsweise bei FDJ-Aufnahmen in KZ-Gedenkstitten oder auf Fotografien von den
sogenannten Solidarititsaktionen. Die Schule selbst bietet diese Gelegenheiten nicht
mehr, vielleicht auch deshalb, weil politische Identifikation und schulische Funktionen
sich auf Dauer nicht vereinbaren lieen.

Uber die Geltungspriifung hinaus konnten sich danach synchrone Vergleiche bzw.
Kontrastierungen vornehmen lassen, zum Beispiel zur politischen Erziehung in Ungarn
oder zum politischen Unterricht in der Bundesrepublik. Leitende Fragestellungen
konnten sein: Wie stellen Pressefotografien unterschiedlicher Couleur politische
Erziehung in der Bundesrepublik dar, worin unterscheiden sich die Medien? Mit
welchen Motiven soll welcher Inhalt vermittelt werden? Kann auch im Westen ein
dhnliches Desinteresse beobachtet werden? Ist dies vielleicht {iberhaupt fiir

Erziehungsbemiihungen der achtziger Jahre typisch?

5.2 Kindheits- und Jugendgeschichte

Der andere Bereich moglicher Fotountersuchungen betrifft die Kinder- und
Jugendforschung. Es bieten darin sich eine Fiille an Themen an, die man mit der
Fotografie unter neuen Fragestellungen erforschen kann. Vor allem aus drei Griinden
erscheint dieser Bereich als geeignetes Feld fiir den Einsatz der Quelle Fotografie: 1.
bestimmen Bilder das Leben von Kindern und Jugendlichen in hohem Ausmal. Allein
das Jugendbild, das die Werbungsbranche suggeriert und von den Jugendlichen iiber
Inszenierungen und Selbststilisierungen weitertransportiert wird, ist eine Analyse wert,
2. bietet die Fotoanalyse die hervorragende Moglichkeit vergleichender, interkultureller

Forschung. Fotografie ist als visuelles Medium universal einsetzbar, zugleich zeigen
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sich auch kulturelle Differenzen. 3. Kann man iiber Fotografien, die Kinder oder
Jugendliche selbst gemacht haben, spezifische Sichtweisen rekonstruieren — das Foto
entstand im Moment des Erlebens und nicht wie ein Fragebogen oder ein Interview ex
post.

Fiir das gesamte Gebiet der Kinder- und Jugendfotografie unterscheiden wir drei Typen
von fotografischen Bildern: 1. Fremdbilder, das sind Fotografien, die Erwachsene von
Kindern und jungen Leuten aufgenommen haben, in diesen Bereich gehort auch die
Presse- und die Werbefotografie, 2. Selbstbilder, darunter zihlen wir jene Fotografien,
die Kinder oder Jugendliche von sich, ihren Freunden, ihrer Familie und iiberhaupt der
Welt, in der sie leben, machen. 3. Fotografien, die in teilnehmender Beobachtung
entstehen, das konnten z.B. Forscherfotos sein oder Fotos von Kiinstlern (vgl. dazu
Lawn 1999). Die Themenbereiche der Fotografien lassen sich zunéchst quantitativ
bestimmen, unter Umstinden stoBt man bei einer solchen Analyse auf wichtige
Themen, die dann eingehend erforscht werden konnen. Im Sinne einer “grounded
theory” sollte man nicht ausschlielich mit vorgefertigten Forschungsfragen an einen
Bestand herantreten, sondern auch Themen aufnehmen, die sich aus einem Bestand
heraus stellen. Die andere Moglichkeit, Hypothesen fiir eine Untersuchung zu
gewinnen, ist natiirlich die Einzelbildanalyse. Ein weitere Bereich der Kinder- und
Jugendfotografie, dessen Zahl alle anderen Bilder iibersteigt, ist die Familienfotografie
(vgl. Mietzner 2000). Hier lassen sich vor allem Fragen der Generationsbeziehungen
und Familiengeschichte behandeln. Die Jugendfotografie 1dft sich auch nutzen, um
intrakulturelle und interkulturelle Einsichten zu gewinnen. Ein Feld, das die
Volkskunde und die Ethnographie seit langem nutzt und das mit der Zunahme
ethnographischer Methoden in den Erziehungs- und Sozialwissenschaften an

Bedeutung gewinnt.

6. Moglichkeiten und Grenzen der Methode

Fotografien sind keine einfachen Abbilder der Welt, sie sind nicht Repréisentationen
objektiver Fakten, sondern vielfach gebrochener individueller wie kollektiver
Perspektiven. Daher konnen fotografische Bilder nicht fiir sich genommen als Beweis
fiir sozialhistorische Entwicklungen benutzt werden. Aber die Perspektiven der
Fotografinnen und Fotografen stellen eine Reflex auf diese Entwicklung dar. Zum
Beispiel die Fragmentierung unseres Lebens und die Fliichtigkeit unserer Einsichten,

die wir der Modernisierung der Gesellschaft in ihrer postmodernen Phase zuschreiben,
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werden in Fotografien metaphorisch umgesetzt, und die Fotografie selbst ist das erste
Medium der modernen Massenkultur.

Fotografie hat das Zusammenriicken der Welt gefordert. Es werden weltweit dieselben
Bilder als Informationsvermittler verwendet, wenn das auch nicht bedeutet, dal} die
Rezeption tberall die gleiche ist. Auf jeden Fall priagen sie das Weltbild ihrer
Rezipienten, sie dienen sowohl der Information als auch der Manipulation. Eine
kritische Schule des Sehens, die schon seit Alfred Lichtwark, Johannes Itten, Laszlo
Moholy-Nagy oder Paul Klee gefordert wird, erscheint notwendiger denn je .

Sicherlich gibt es gerade fiir sozialhistorische Untersuchungen auch die Risiken eines
Kulturrelativismus: Die Vieldeutigkeit der Bilder verleitet dazu, sich mit der
Uneindeutigkeit des zu Sehenden zufrieden zu geben und so Aufkldarung aufzugeben.
Die fliichtigen Bilder kdnnen dann als Metaphern fiir die Fliichtigkeit der Einsichten

gesehen werden.

Je mehr man iiber Fotografie weil3, je mehr Fotografien aus verschiedenen Zeiten und
Regionen man kennt, je genauer man sie interpretieren kann, desto vielféltiger sind die
Moglichkeiten der Anwendung:

1. Fotografie als Dokument: Der Bildinhalt als Archiv von tatsdchlich Vorhandenem.
Wie kein anderes Medium bewahren Fotografien das Bild fritherer Zeiten.

2. Fotografien als Quelle fiir Lebenswelt- und Wirkungsforschung: Die auf Fotos
sichtbaren materiellen, korperlichen und asthetischen Ausdrucksformen sind als
Reaktionen auf historische und lebensweltliche Phinomene zu deuten. An diesen
Ausdrucksformen lassen sich Verdnderungen von kurzer und langer Dauer
beschreiben. Die verschiedenen Habitus von Einzelpersonen, Berufsgruppen, von
Institutionen, Jugend und Gesellschaft zeigen sich im historischen Wandel und in
der komplexen Uberlagerung von Kontinuitit und Verinderung, von Intention und
Wirkung, von Formierung und Eigenlogik.

3. Fotografien als Medium visueller Kommunikation: Nicht nur, was Fotografien
abbilden, kann Information fiir erziehungswissenschaftliche Untersuchungen
liefern, auch wie und welcher Typ Fotografien bevorzugt verwendet wird, um
bestimmte pddagogisch relevante Sachverhalte abzubilden oder zu illustrieren,
kann mit Ertrag untersucht werden.

4. Fotografieren als Zeugnisse eines Bildungsprozesses: Das Fotografieren von
Kindern und Jugendlichen durch sie selbst kann als Bildungsakt verstanden
werden. Diese Fotos konnen dann als Quelle fiir den Selbstbildungsprozef3

handelnder Subjekte interpretiert werden.
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5. Fotografien als Quelle fiir intrakulturelle und interkulturelle Vergleiche:
Bildquellen sind zwar an Kulturen gebunden, aber sie weisen doch iibergreifende
Stile auf, die iiber eine Einzelkultur hinausgehen. Deshalb sind Fotografien als
Quelle beispielsweise fiir interkulturelle Kindheits- und Jugendforschung
hervorragend geeignet.

6. Fotografien als Medium interkultureller Projekte: Z.B. konnten vorhandene und
eigens angefertigte Fotografien zur Forderung der komplizierten interkulturellen
Kommunikation im werdenden Europa dienen, beispielsweise von Studentinnen

und Studenten oder Lehrerinnen und Lehrer.
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