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Aida Bosch

Ambivalenzen der Bildkommunikatn

Ist eine Vorherrschaft der technischen Bilder unausweichlich?

1. Dynamik der visuellen Kommunikation

Die Entstehung der modernen Fotografie datiert man heute 175
Jahren zurtick. Am 19. August 1839 verdffentlichte die Akademie
der Wissenschaften in Paris technische Details zum neu entwickel-
ten Verfahren der Fotografie-Technik. Dieses Datum gilt heute als
die Geburtsstunde der Fotografie, auch wenn es vorher schon
richtungsweisende Vorldufer-Bilder gab. Fiir uns ist dieses Datum
ein willkommener Anlass, um eine Art Zwischenbilanz zu ziehen
hinsichtlich der Frage: In welcher Weise wirken sich Existenz und
Nutzung des fotografischen Bildes auf soziale Prozesse und Dy-
namiken aus? Welche Merkmale zeichnen das fotografische Bild
aus? Was ist die besondere Asthetik und was sind die besonderen
Mbglichkeiten der Fotografie? Welche Arenen der Kommunikati-
on schafft oder beférdert die Fotografie? Und wie prégt dieses
Medium die Art der menschlichen Kommunikation? Ist das foto-
grafische Bild ein Aktant, der in die Arena der visuellen Kommu-
nikation getreten ist und sie umgeformt hat?

Seit der Erfindung der Fotografie vor 175 Jahren ist die
menschliche Kommunikation und sind die Strome von Informati-
on iiber den Globus zweifellos sehr viel dichter geworden. Noch
nie war die Kommunikation zwischen den Kulturen und Weltre-
gionen und das Wissen voneinander so extensiv und intensiv wie
heute, und das verdanken wir nicht zuletzt der Fotografie. Das fo-
tografische Bild macht es moglich, dass wir aussagekriftige sinnli-
che Eindriicke von weit entfernten Weltteilen und Kulturen ver-
schicken und erhalten kénnen. Die Fotografie ist im Gegensatz zu
Textmitteilungen in der Lage, Sprach- und Kulturgrenzen zu
tiberschreiten, da sie auch ohne Kenntnis der fremden Sprache vi-
suell verstanden werden kann. Eine Fotografie zu verstehen er-
fordert zwar Hintergrundwissen iiber visuelle Konventionen und
Bedeutungen, ist jedoch weniger voraussetzungsvoll als sprachli-
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che Verstandigung. Die globale Kommunikation ist durch das fo-
tografische Bild sehr viel dichter geworden, auch wenn Missver-
standnisse gerade auch im Bildverstehen darin eingeschlossen
sind. Der Globus ist viel kleiner, mit den Sinnen erfassbarer und
erreichbarer geworden seit der Erfindung der Fotografie. -

Fotografien transportieren Botschaften vom Fotografen zum
Betrachter, sie kommunizieren mit dem Betrachter. Diese Bot-
schaften zu ,lesen” setzt voraus, dass der Betrachter die verwen-
dete Bildsprache und die dahinterstehenden visuellen Konventio-
nen im praktischen Sinne kennt und versteht. In einem Gedan-
kenexperiment kann dies verdeutlicht werden: Wenn man histori-
sche Fotografien betrachtet, zum Beispiel Fotografien aus dem
Ersten oder Zweiten Weltkrieg, dann sind diese flir heutige Zeit-
genossen nicht zur Génze und ohne Weiteres versténdlich. Man
benétigt historisches Kontextwissen und vor allem ein Wissen um
die visuellen Konventionen der jeweiligen Zeit, um die Bilder
adiquat zu verstehen und einzuordnen. Auch ein aktuelles Bild
eines religiosen Festes aus Indien kann sich etwa fiir Européer
oder Japaner als schwer verstidndlich erweisen. Beide Beispiele
zeigen, dass die Bildsprache, obwohl sie auf den ersten Blick evi-
dent und selbsterkldrend scheint, und obwohl sie in der Tat
Sprachgrenzen und -barrieren leichter zu iiberwinden imstande
ist als Textmitteilungen, dennoch nicht als universelle Sprache im
synchronen und diachrone Sinne betrachtet werden kann, son-
dern an bestimmte Voraussetzungen, an ein bestimmtes Wissen
gebunden ist, das sich im Lauf der Zeit verdndert, und je nach
Kulturkontext verschieden ist.

Die Fahigkeit, Bilder zu verstehen und zu interpretieren, wird
nicht zuletzt auch von der Verfiigbarkeit von Fotografien be-
stimmt. In den letzten zwei Jahrzehnten ist die Verfugbarkeit und
die Masse der fotografischen Bilder dramatisch gestiegen. Bis zum
Beginn der 1990er Jahre war die analoge, an das Papier gebundene
Fotografie noch bestimmend. Heute gibt es eine gigantische An-
zahl fotografischer Bilder im Internet zu betrachten. Fotografien
lassen sich zu minimalen Kosten produzieren und verbreiten, sie
sind geradezu immer und tiberall fiir jeden verfiigbar. Fotografien
treten im digitalen Zeitalter inflationdr auf; sie werden oftmals nur
noch fliichtig betrachtet, und dennoch stellen sie eine der wirk-
méchtigsten Formen der Kommunikation dar. In der Sozialisation
des Menschen steht in den ersten Monaten das Haptische als Leit-
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Sinn im Vordergrund, dann das Visuelle, und schlieflich bildet
sich auch die Sprachfahigkeit aus, als die komplexeste Form der
menschlichen Kommunikation. Das Visuelle liegt vor der Sprache,
es ist tiefer in der Personlichkeit, im Fiihlen und Denken verankert
als das Sprachliche, und kann deshalb nachhaltige Wirkungen in
der Wahrnehmung und ihren Strukturen entfalten. Fotografien
sind so wirkméchtig, weil sie die Sinne ohne Umwege iiber den
Verstand anzusprechen in der Lage sind. Das gilt ganz besonders,
wenn Fotografien ein starkes Punktum (Barthes 1981) enthalten -
dann konnen sie den Betrachter beriihren, einen Stich, eine Wun-
de hinterlassen. Ein fotografisches Bild ist unter bestimmten Um-
stinden in der Lage, eine Person zu verindern. Bilder vermogen
es, Sinn und Bedeutung zu vermitteln, ohne zeitliche und raumli-
che Entwicklungen, ohne kausale Beziige. Der gesamte Sinn der
Aussage ist bereits im Bild vorhanden und kann mit einem Blick
wahrgenommen werden. Das Moment der Fixierung, der Ver-
dichtung von Raum und Zeit in einer figurativen Gestalt ist ein
Element der Wirkungsmacht des Bildes.

Im Internet sind Fotografien ein eminent wichtiges Kommuni-
kationsmedium: Ohne Bilder lieSen sich einerseits die giganti-
schen Informationsmengen nicht mehr transportieren; ohne Bilder
gébe es auch den hohen Grad an Emotionalisierung in der Kom-
munikation nicht. Die Masse der Bilder fiihrt dazu, dass sie noch
fliichtiger wahrgenommen werden, was wiederum bewirkt, dass
sich die Konkurrenz um die Aufmerksamkeit des Betrachters ver-
schérft. Ein Bild, das wahrgenommen werden will, muss heute in
irgendeiner Weise besonders oder extrem sein. Technische Bilder
haben heute hdufig eine forciertere Asthetik, in irgendeiner Art
soll das Bild besonders authentisch sein oder Emotionen evozie-
ren.

Doch jenseits seiner Bindung an visuelle, dsthetische Konven-
tionen und Zeitkontexte ist das fotografische Bild immer an das
Reale gekntipft, und das macht seine Besonderheit im Vergleich
zu anderen Bildgattungen aus (vgl. Barthes 1985). Die Fotografie
wird durch einen ,unbestechlichen”, nicht-subjektiven Apparat
aufgenommen, als Abdruck einer realen Situation in Form einer
Lichtspur. Deshalb erweckt das fotografische Bild den Eindruck
von Objektivitdat und Authentizitit. Das ist auch der Grund, wes-
halb fotografische Bilder vom Betrachter nicht als Bilder, sondern
als , Fenster zur Welt” (Flusser 1983) wahrgenommen werden. Der
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wissenschaftliche Beobachter muss diese Wahrnehmung der Fo-
tografie allerdings in Frage stellen, denn eine Fotografie ist nie-
mals nur ein ,neutraler” Abdruck einer Situation, sondern enthilt
dartiber hinaus viele weitere Informationen, die nicht unmittelbar
sichtbar, bzw. als im Sichtbaren verdeckt gelten kénnen. Jede Fo-
tografie enthilt eine Wahl, sie enthilt inhaltliche und dsthetische
Entscheidungen: fiir eine bestimmte Auswahl gezeigter Objekte
und ihr Verhiltnis zueinander, fiir eine Perspektive, einen Blick-
winkel, einen Standort, fir spezifische technische und &sthetische
Mittel. Der wissenschaftliche Betrachter eines Bildes muss deshalb
immer fragen: Was will der Fotograf uns mit diesem Bild zeigen?
Ist dem Fotografen das Gezeigte widerfahren oder hat er es er-
zeugt? Was hat er in der Situation gesehen und erlebt, und wie
stellt er dies visuell verdichtet dar? Welche Mittel setzt er dafiir
ein? Hat er das Gezeigte bewusst arrangiert oder hat er einen
glinstigen Moment genutzt? Ist vielleicht etwas Zufilliges ins Bild
gerutscht? Eine Fotografie ist immer als Ergebnis komplexer In-
teraktionsprozesse zwischen abgebildeten Personen oder Bildele-
menten anzusehen, an denen der/die Fotograf/in und der Appa-
rat beteiligt sind, sowie — durch Apparat und Fotograf in der Situ-
ation gewissermafien reprasentiert - das vorgestellte Publikum,
die potentiellen Betrachter der Fotografie. Das einzelne Foto ist als
Ergebnis dieser komplexen Interaktionsprozesse zu betrachten,
doch durch die Beteiligung des ,,unbestechlichen” Apparates wird
diese prozesshafte Dynamik verschleiert und die Fotografie als
Momentaufnahme objektiviert.

Durch die Digitaltechnik kommt nun die die Moglichkeit hin-
zu, jedes winzige Detail im Bild in Farbe und in Helligkeit bear-
beiten und damit das Bild fiir die Kommunikation verdndern, ge-
stalten oder optimieren zu konnen. Die Bindung an das Reale
wird durch diesen Prozess geschwicht. Fotografien bilden nicht
mehr unbedingt die Wirklichkeit aus einer bestimmten Perspekti-
ve ab, sie sind unter Umsténden auch nachtréglich gestaltete Bil-
der einer Realitdt, wie sie der Fotograf zeigen mochte. Mit den
neuen technologischen Moglichkeiten verschwimmen die Gren-
zen zwischen Fotografie und Malerei. In der Kunst wird mit der
Differenz zwischen der Fotografie und Malerei gespielt und die
Moglichkeiten des Ubergangs und des Verwischens gezeigt: Es
gibt Gemalde, die aussehen wie Fotografien, und es gibt Fotogra-
fien, die so verfremdet wurden, dass sie aussehen wie ein gemal-
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tes, abstraktes oder auch konkretes detailreiches Bild. Im Dialog
zwischen Fotografie und Malerei hat sich ein neues Feld von Aus-
drucksmoglichkeiten erdffnet. Fiir die Kunst ist dies ein Gewinn;
fir die offentliche politische Kommunikation eréffnen sich mit
diesen Moglichkeiten allerdings durchaus Probleme, denn der Be-
trachter ist geneigt, Fotografie fiir einen Abdruck von Realitit zu
halten - doch diese Perspektive ist vor dem Hintergrund der heu-
tigen technologischen Moglichkeiten der Nachbearbeitung von
Bildern mehr als fragwiirdig.

Ist die Fotografie erst fertig und wird sie in die Welt kommu-
niziert, so ist die Dynamik ihrer Entstehung und die Brillanz ihrer
Bearbeitung nicht mehr sichtbar. Diese ist nur noch fiir den ge-
schulten Betrachter erkennbar, fiir alle anderen wird die Fotogra-
fie zu einem ,Fenster zur Welt”. Doch sind wir nicht nur geneigt,
in den Fotografien, die uns aus entfernten Weltregionen erreichen,
Wirklichkeitscharakter zuzuschreiben; dariiber hinaus préagen die
technischen Bilder grundsitzlich unsere Art des Sehens und der
Weltwahrnehmung, sie iberformen das ,natiirliche Sehen” und
wirken auf dieses zuriick (vgl. Benjamin 2009; Raab/Soeffner
2005) und formen es fortan.

Technische Bilder kénnen Dinge und Phidnomene sichtbar ma-
chen, die mit bloem Auge nicht zu sehen sind, oder Zusammen-
hinge herstellen, die sich dem blofem Auge sonst entziehen: zum
Beispiel genaue Details und ihre Struktur und Asthetik im Mikro-
Bereich zeigen oder auch Makro-Strukturen, die die Zusammen-
hénge der Dinge anders darstellen als es den {iblichen Sehge-
wohnheiten und -méglichkeiten entspricht. Durch visuelle Ver-
fremdungseffekte kénnen Gegenstinde und Menschen in einem
anderen Licht, in einem anderen Zusammenhang, oder von einem
anderen Blickwinkel aus gezeigt werden. Das bedeutet, dass die
technischen Bilder unsere Weltwahrnehmung, unseren Zugang
zur Welt formen und verdndern, nicht nur allein durch die Inhal-
te, die dadurch erst zugénglich werden, sondern auch durch die
Bildtechniken, die die Sinneswahrnehmung iiberformen und auf
diese zurtickwirken. Technische Bilder verindern die Wahrneh-
mung des Betrachters zur Welt oder zu bestimmten Gegenstén-
den, und damit auch das Denken und die Emotionen des Betrach-
ters gegeniiber den gesehenen Gegenstinden und Zusammen-
hingen.
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2. Historische Wechselverhdltnisse zwischen
Bildern und Texten

In seiner geradezu prophetischen Schrift Fiir eine Philosophie der
Fotografie sieht Vilém Flusser die Fahigkeit der technischen Bilder,
in die menschliche Gesellschaft hineinzuwirken, als einen grund-
legenden Zug der sich abzeichnenden postindustriellen Gesell-
schaft. Eine Auseinandersetzung mit Flussers Analyse der Foto-
grafie als prototypische Technik der nachindustriellen Gesell-
schaft konnte heute hilfreich sein, die in diesem Aufsatz anfangs
formulierte Frage nach der Wirkung der fotografischen Bilder auf
soziale Prozesse ndher zu beleuchten. Ist eine Vorherrschaft der
technischen Bilder unausweichlich? Diese Frage hat auch Vilém
Flusser schon umgetrieben, und an dieser Stelle wollen wir seine
Argumentation nachverfolgen und diskutieren.

Bilder werden, so Flusser, nach einer langen primér textorien-
tierten Phase, die sich durch historisches Denken ausgezeichnet
habe, nun zum zentralen gesellschaftlichen Kommunikationsmit-
tel. Sie verdréngen zwar nicht die Texte und ihre Rezeption, doch
sie beziehen sich auf sie; Bilder tiberformen und kommentieren
Texte und schieben sich dadurch in den Vordergrund. Im Zuge
dieser Prozesse sei eine Tendenz zur ,Idolatrie” auszumachen,
denn die fotografischen Bilder ,sollen Landkarten sein und wer-
den zu Wandschirmen: Statt die Welt vorzustellen, verstellen sie
sie, bis der Mensch schlieflich in Funktion der von ihm geschaffe-
nen Bilder zu leben beginnt” (Flusser 1983: 9). Der Betrachter sieht
die Bilder als ,,Wandschirm”, als , Fenster zur Welt” und traut
ihnen aufgrund ihrer scheinbaren , Objektivitat”, fir die der ,un-
bestechliche”, weil nicht-menschliche Apparat biirgt, wie seinen
eigenen Augen. Dabei sind wir aber geneigt, den magischen Cha-
rakter der fotografischen Bilder zu iibersehen, der in der nicht-
sequentiellen Bildstruktur und der zirkuldren Fithrung des Blickes
begriindet ist, sowie aus der in manchen Fillen sehr unmittelba-
ren Reprasentationsfunktion des Bildes (vgl. hierzu Bosch 2014a;
Mitchell 2005). Der magische Charakter der Bilder wird durch den
technischen Prozess ihrer Entstehung verschleiert, und deshalb
wirkt die Magie der Bilder ungesehen und unreflektiert auf den
Betrachter ein: ,Die allgegenwirtigen technischen Bilder um uns
herum sind daran, unsere ,Wirklichkeit’ magisch umzustrukturie-
ren und in ein globales Bildszenarium umzukehren.” Der Betrach-
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ter vergesse laut Vilém Flusser, dass die Bilder in einem Prozess
von Menschen hergestellt wurden und kann diese deshalb nicht
mehr entziffern. Von nun an lebe der Mensch in der Funktion sei-
ner eigenen Bilder: ,Imagination ist in Halluzination umgeschla-
gen” (Flusser 1983: 10).

Das Verhiltnis zwischen Texten und Bildern sieht Vilém Flus-
ser als zentrale Frage der menschlichen Geschichte und Entwick-
lung an. Dieses Verhiltnis zwischen Bildern und Texten stellt sich
in der Historie als das eines dialektischen Wechsels, nicht selten
eines Kampfes dar. Dies u8ert sich zum Beispiel in den mittelal-
terlichen Kdmpfen zwischen Bilderanbetung, Bildverehrung und -
ablehnung durch verschiedene Strémungen innerhalb des Chris-
tentums; auch in den anderen monotheistischen Religionen haben
vergleichbare Formen der Auseinandersetzung um das Bild und
den Bildgebrauch stattgefunden. Flusser bezeichnet die alten, ur-
spriinglichen Bilder aus der Zeit vor den groBen Schriftkulturen,
wie zum Beispiel die friihen Héhlenzeichnungen, als ,vorge-
schichtlich”. Sie zeigen den Mythos in Form von visuellen Rituali-
sierungen. Der magische Charakter der Bilder, ihr Bezug und ihr
Verweis auf die Kosmologie, werden nicht verborgen, sondern
sind gewissermafen gleichzeitig auch ihr Programm. Die neuen
technischen Bilder sind im Unterschied dazu jedoch ,nachge-
schichtlich”; ihre Magie ist ihnen nicht mehr anzusehen, sie zielt
auch nicht mehr darauf ab, ,die Welt dort draufSen, sondern unse-
re Begriffe betreffs der Welt zu verdndern. Sie ist Magie zweiten
Grades” (ebd.: 16). In einem langen historischen Prozess entfaltete
sich eine Wechselwirkung zwischen der Bild- und der Textkultur
der Menschheit; auf die Bildkultur der Friihgeschichte folgten
textbasierte Kulturen, die die Bilder erkldren,

~um sie ,wegzuerkldren’, doch die Bilder schieben sich wieder ins linea-
re, begrifflich-historische Denken, um dessen imaginative Macht zu er-
hohen diesem Bedeutung und visuelle Kraft zu verleihen: ,Bei diesem
dialektischen Prozef verstirken begriffliches und imaginatives Denken
einander gegenseitig - das heif}t: Die Bilder werden immer begrifflicher,
die Texte immer imaginativer” (ebd.: 11).

Doch die technischen Bilder, die ihrerseits meist Illustrationen von
Begriffen (Texten) darstellen, tragen scheinbar ihre Bedeutung auf
der Oberflédche, deshalb hat der Betrachter den Eindruck, dass sie
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nicht entziffert werden miissten - was ein fataler und folgenrei-
cher Fehlschluss ist.

3. Das Spiel zwischen Apparaten
und Menschen

Am Beispiel des Fotoapparates entfaltet Vilém Flusser exempla-
risch den Begriff des spatmodernen Apparates; dabei entwickelt
er interessanterweise ganz nebenbei eine iiberzeugende Theorie
der spidtmodernen Arbeit. Der Fotograf, dessen Tétigkeit prototy-
pisch fiir Entwicklung der spatindustriellen Gesellschaft ist, arbei-
tet nicht im herkdmmlichen Sinne. Er stellt nicht etwas Greifbares
her, sondern er erzeugt, behandelt und speichert Symbole, wie das
auch vormals schon Maler, Schriftsteller, Komponisten, Buchhal-
ter und andere Berufsgruppen taten. Diese Form der Arbeit mit
und an den Symbolen breite sich aber nun mehr und mehr aus
und werde exemplarisch fiir die nachindustrielle Gesellschaft.
Gleichzeitig werde diese Tatigkeit an den Symbolen nach und
nach von Apparaten strukturiert und tibernommen:

»Dadurch werden die derart erzeugten Informationsgegenstinde immer
wirksamer und weitreichender, und sie konnen alle Arbeit im alten Sinn
programmieren und kontrollieren. Und daher sind gegenwirtig die
meisten Menschen an und in arbeitprogrammierenden und arbeitkon-
trollierenden Apparaten beschiftigt” (Flusser 1983: 24).

Der Mensch wird durch die Apparate von der Arbeit freigesetzt
zum Spielen. Der Fotograf zum Beispiel, der wie erwéhnt als pro-
totypisch fiir die nachindustrielle Gesellschaft zu verstehen ist,
spielt mit dem Foto-Apparat, um ihm neue Mdglichkeiten zu ent-
locken, um Bilder herzustellen, die die Welt in dieser Weise noch
nicht gesehen hat. Der Fotoapparat aber ist auf die Erzeugung ei-
ner endlichen Zahl von Fotografien programmiert - das bedeutet,
auf die Realisierung von in ihm angelegten und programmierten
Mbglichkeiten, deren Zahl grofs, aber dennoch endlich ist. Das
Apparateprogramm muss reichhaltig sein, sonst wire das Spiel
uninteressant und iiberdies bald zu Ende. Die Moglichkeiten des
Apparates miissen in dieser Logik die Fahigkeit des ,Funktio-
ndrs”, sie zu tiibertreffen, erschopfen. Im Akt des Fotografierens
arbeiten Fotograf und Apparat gleichermaflen zusammen wie
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auch gegeneinander: ,In der Fotogeste tut der Apparat, was der
Fotograf will, und der Fotograf muss wollen, was der Apparat
kann” (ebd.: 33). Der Apparat unterliegt dem Zweck,

,erstens, die in ihm enthaltenen Moglichkeiten ins Bild zu setzen. Zwei-
tens, sich dabei eines Fotografen zu bedienen, auler in Grenzfillen der
volligen Automation (etwa bei Satellitenaufnahmen). Drittens, die so
entstandenen Bilder so zu verteilen, dass die Gesellschaft sich in einem
Feedback zum Apparat verhilt, das diesen befahigt, sich fortschreitend
zu verbessern. Viertens, immer bessere Bilder herzustellen. Kurz: Das
Apparatprogramm sieht vor, seine Moglichkeiten zu verwirklichen und
dabei die Gesellschaft als Feedback fiir seine fortschreitende Verbesse-
rung zu verwenden” (ebd.: 42f.).

Hinter diesem Programm des Apparats stehen weitere Program-
me, durch deren gesamte Hierarchie und Organisation die Ab-
sicht stromt, ,die Gesellschaft fiir ein Verhalten zugunsten der
fortschreitenden Verbesserung der Apparate zu programmieren”
(ebd.). Wéhrend der Kiinstler-Fotograf (nicht der Amateurknipser,
dieser folgt einfach den Programmen des Apparats) darauf ab-
zielt, den Apparat zu tiberlisten und ihn seiner Absicht zu unter-
werfen, zielen die Apparate darauf, menschliche Absichten in sich
aufzusaugen und sie fiir ihre eigene Optimierung einzusetzen. In-
sofern sind laut Flusser die Foto-Apparate sowie die durch sie
entstandenen technischen Bilder die , Vorboten der nachindustri-
ellen Gesellschaft iiberhaupt”. Der Mensch werde zum ,verlin-
gerten Selbstausloser seines Apparates” (ebd.: 53), und der Appa-
rat erzeuge Bilder, die den Empfinger fiir ein magisches Verhal-
ten programmieren, das als Feedback wieder in die Apparatpro-
gramme zuriickflieSt. Der Fotoapparat und seine Moglichkeiten
stellen somit die perfekte spdtmoderne Verbindung von Technik
und Magie dar, zwei Elemente, die sich gegenseitig steigern und
optimieren, und in diesem Zuge menschliche Absichten und
menschliche Handlungsfahigkeit in sich aufsaugen. Dies bedeutet
in der Konsequenz laut Flusser den Sieg der Apparate iiber den
Menschen sowie den Sieg des rituell-magischen Verhaltens ge-
geniiber dem kritischen Bewusstsein.

Flusser demonstriert diesen Zusammenhang anhand zweier
Beispiele. Zunidchst betrachtet er Fotografien aus dem Libanon-
krieg: Die Fotografie der Libanonszene ist ein Bild, iiber dessen
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Oberfliche der Blick schweifen kann, um zwischen den Bildele-
menten nicht historische, sondern magische Zusammenhinge
herzustellen. In der Fotografie werden nicht die historischen Vor-
génge im Libanon erkannt, die Ursachen haben und Folgen haben
werden, sondern magische Zusammenhinge, die in situative Fi-
gurationen gegossen wurden (ebd.: 55f.). Dabei sei die Bildober-
fliche ,voller Gotter”, alles an ihr entweder gut oder bose. Die
Wirklichkeit des Libanonkrieges, und dariiber hinaus alle Wirk-
lichkeit tiberhaupt ist scheinbar im Bilde: , die Wirklichkeit ist ins
Symbol geschliipft, ist in das magische Universum der Bildsymbo-
le eingegangen” (ebd.). Das Bild wird wie jedes Bild zu einem
mimetischen Modell fiir das Verhalten des Empfangers; dieser re-
agiert rituell auf die Botschaft des Bildes, ,um die auf der Oberfla-
che kreisenden Schicksalskrifte zu beschwichtigen” (ebd.).

Vilém Flusser erlautert die rituelle Kraft des technischen Bildes
weiter anhand der Werbefotografie fiir eine Zahnbiirste: Wenn
das Fotoplakat einer Zahnbiirste die geheime Macht des ,Karies”
bildlich heraufbeschwort, so lauert diese anschliefend in der Tat
auf uns: ,Wir kaufen eine Zahnbiirste, um rituell iiber die Zéhne
zu streichen und damit der lauernden Gewalt ,Karies’ zu entge-
hen” (ebd.: 57). Technische Bilder erzeugen und vermehren in die-
ser Perspektive moderne Formen der Magie. Das magische Ver-
halten des spatmodernen Zeitgenossen ist allerdings nicht dassel-
be wie das des vormodernen Menschen, denn der spdtmoderne
,Funktionar” verfiigt durchaus tiber ein historisches, kritisches
Bewusstsein, er wird nun aber durch die Bilder programmiert,
dieses zu ignorieren. ,Er wei}, dass im Libanonkrieg nicht Gut
und Bose aufeinanderstoflen, sondern dass dort spezifische Ursa-
chen spezifische Folgen haben.” Dieses kritische Bewusstsein
muss er allerdings unterdriicken, ,denn wie sonst sollte er Zahn-
biirsten kaufen, Meinungen iiber den Libanon haben, Akten able-
gen, Formulare ausfiillen [...], kurz: funktionieren?” (ebd.: 57). Die
Fotografien unterdriicken das kritische Bewusstsein und lassen
die stupide Absurditit des alltidglichen Funktionierens vergessen.
Mehr und mehr werde dem Menschen diese Art von Bildern
selbstverstindlich, und damit werden diese nach und nach der
bewussten Wahrnehmung und der Kritik enthoben:

,Wir sind an die visuelle Umweltverschmutzung gewohnt, und sie
dringt durch unsere Augen und unser Bewusstsein, ohne wahrgenom-
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men zu werden. Sie dringt in subliminale Regionen, um dort zu funkti-
onieren und unser Verhalten zu programmieren” (ebd.: 60).

Die technische Erzeugung und Verteilung der Fotografien ver-
kntipft sich mit der Magie ihrer Oberflédche und programmiert das
Verhalten von Fotograf und Betrachter.

Apparate wurden hergestellt, um den Menschen von der Ar-
beit zu emanzipieren. Statt arbeiten zu miissen, kann der Mensch
nun spielen. Die Apparate wurden erfunden,

,um automatisch, das heif$t autonom von kiinftigen menschlichen Ein-
griffen, zu funktionieren. Das ist ihre Absicht, die sie erzeugt hat: dass
der Mensch aus ihnen ausgeschaltet werde. [...] Wahrend der Mensch
mehr und mehr ausgeschaltet wird, werden die Apparatprogramme,
diese sturen Kombinationsspiele, reicher und reicher an Elementen; sie
kombinieren immer schneller und iibersteigen die Fahigkeit jedes Men-
schen, sie zu durchschauen und zu kontrollieren. Wer immer mit Appa-
raten zu tun hat, hat es mit Black Boxes zu tun, die er nicht durchschau-
en kann” (ebd.: 66).

Im Ergebnis dieser Prozesse entsteht ungewollt, auf ebenso zufil-
ligem wie dennoch zwingendem Wege, ein Foto-Universum, das
keiner absichtlichen Strategie folgt, und doch den Menschen neu
programmiert und determiniert. Jedes einzelne Foto ist als Bildfl4-
che ein magisches Modell fiir das Verhalten seines Betrachters.
Die Distribution und Anwendung der Bilder programmiert die
Gesellschaft fiir eine fortwzhrende Verbesserung der Apparate:

»~Zusammenfassend: Das Fotouniversum ist ein Mittel, die Gesellschaft
mit eherner Notwendigkeit, aber in jedem Einzelfall zufsllig (also: au-
tomatisch) fiir ein magisches Feedback-Verhalten zugunsten eines
Kombinationsspiels zu programmieren und die Gesellschaft in Wiirfe,
in Spielsteine, in Funktionére automatisch umzuprogrammieren” (ebd.:
63).

Das apparatische Universum programmiert laut Flusser seine Be-
trachter nicht nur im Sinne der Riickkopplungsschleifen, sondern
bewirkt dartiber hinaus eine An-Ahnlichung des Menschen an die
Apparate-Kommunikation, es , robotisiert” Menschen und Gesell-
schaft. Die neuen, robotisierten Gesten sind laut Flusser in der Ge-
sellschaft als sichtbare Phidnomene schon iiberall zu beobachten:
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an Bankschaltern, in Amtern, in Fabriken, in Supermérkten, im
Sport und beim Tanz. Diese Beobachtung Flussers lasst sich nicht
von der Hand weisen; heute sind die robotisierten Gesten, 30 Jah-
re nach dem Erscheinen von Flussers Analyse, in den genannten
gesellschaftlichen Bereichen genauso zu beobachten wie zu Flus-
sers Zeit. Ein aufmerksamer Zeitgenosse, der phanomenologisch
beobachtet, muss gar feststellen, dass ihre Entwicklung und Ver-
breitung weiter fortgeschritten ist: Die robotisierten Gesten sind
zu sehen bei Bankgeschiften, die mittlerweile zu grofen Teilen
zwischen Mensch und Apparat abgewickelt werden. Sie sind zu
sehen im Arbeitsalltag von Jedermann, der mittlerweile zu grofien
Teilen der technisch vermittelten Kommunikation gewidmet ist.
Sie sind zu beobachten in Fabriken und in Supermirkten, wo
standardisierte Handbewegungen der technischen Erfassung oder
Manipulation von Objekten zuarbeiten. Sie sind in der Kunst, im
Sport, der in vielen Teilen apparate-vermittelt ist, und im Tanz
prisent, und gelten hier vielfach als besonders modern und inno-
vativ. Die Leistungsfihigkeit und soziale Faszinationskraft des
Phinomens der robotisierten Gesten muss auch vom kritisch-
aufmerksamen Zeitbeobachter konstatiert werden, sonst wire ihre
Verbreitung und ihr Erfolg schwerlich zu erklaren.

4. Schlussfolgerungen

Gibt es denn nun Auswege aus dieser in ihrer Logik zwingenden
Entwicklung einer, wie aus der medienphilosophischen Analyse
hervorgeht, absichtslosen, aber umso wirkungsvolleren Uber-
nahme von Macht und Handlungskraft durch die Apparate, die
zum Zwecke ihrer eigenen Vervollkommnung agieren, sowie im
Interesse der sozialen Gruppen, die das Apparate-Universum
kontrollieren? Flusser selbst erkennt und benennt einen moglichen
Ausweg: Die Notwendigkeit einer Philosophie der Fotografie. Die
Philosophie der Fotografie ist nun wieder als prototypisch fiir die
Analyse der spatmodernen Gesellschaft zu denken. Die Aufgabe
dieser Philosophie ist die Frage nach der menschlichen Freiheit in
einem neuen Kontext und unter neuen Bedingungen. Die Praxis
der Fotografie muss nach der Freiheit befragt werden, die in ihr
moglich ist, denn die Fotografie dient hier als exemplarische,
vorweggenommene Praxis einer (unserer) spatmodernen Zukunft,
und die Fotografen sind bereits Menschen der apparatischen Zu-
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kunft. ,Thre Gesten sind vom Fotoapparat programmiert, sie spie-
len mit Symbolen, sind im ,tertidren Sektor’ tatig, an Informatio-
nen interessiert, sie erzeugen wertlose Dinge” (Flusser 1983: 73).
Die Philosophie der Fotografie kann die Handlungsspielrdume
des Menschen aufzeigen:

»~man kann den Apparat in seiner Sturheit iiberlisten, [...] man kann
menschliche Absichten in sein Programm hineinschmuggeln, die nicht
in ihm vorgesehen sind. [...] Man kann den Apparat zwingen, Unvor-
hergesehenes, Unwahrscheinliches, Informatives zu erzeugen” (ebd.).

Freiheit wird in diesem Sinne verstanden als Strategie, Zufall und
Notwendigkeit der menschlichen Absicht zu unterwerfen. Freiheit
bedeutet fiir den Fotografen, im Spiel mit dem Apparat gegen den
Apparat zu spielen. Die Freiheitsgrade in der fotografischen Pra-
xis analytisch zu bestimmen, bedeutet, da die Fotografen schon
eine nachindustrielle Praxis entwickeln, dass die Moglichkeit fiir
ein Modell fiir die Freiheit im nachindustriellen Kontext schlecht-
hin aufscheint. Doch hier lauern Fallstricke der Argumentation,
denn man muss fragen: Verwickelt das Spiel gegen den Apparat
den ,Funktionar” nicht mindestens so sehr in das Geschehen wie
das Spiel mit ihm? Wenn man beriicksichtigt, dass das Potential an
menschlicher Aufmerksamkeit, Zeit und Energie begrenzt ist,
dann muss man konstatieren, dass eine negative Bindung mindes-
tens ebenso viel Intensitat erzeugt und menschliche Energien auf-
nimmt, wie eine positive Bindung: Hass bindet emotional mindes-
tens ebenso stark wie Liebe an das Objekt der Affekte; Arger tiber
ein Objekt verbraucht einen gréfleren Vorrat an emotionaler Ener-
gie als Freude oder Befriedigung. Angewendet auf unsere Frage-
stellung wiirde das bedeuten: Das Spiel gegen den Apparat ver-
wickelt den Spieler noch mehr und noch tiefer in das Universum
der Apparate als es das naive Spiel mit dem Apparat tut.

So sieht Giinter Anders, ein Zeitgenosse Flussers, den Men-
schen verstrickt in nicht durchschaute Beziehungen zu Dingen
und Geréten und meldet den Bedarf einer neuen , Dingpsycholo-
gie” an, da es zu einer ,Inversion” der Beziehungen zwischen
Menschen und Geriten komme. Er fragt,

~Ob nicht heute ein Grofiteil unserer emotionalen Energien unseren Ap-
paraten gilt. Erforderlich wire also eine spezielle [...] psychologische
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Sonderdisziplin, deren erste Aufgabe darin zu bestehen hitte, unsere
Beziehungen zu unserer Ding-, namentlich zu unserer Apparatewelt zu
erforschen; wozu auch die Beziehungen der Dinge zu uns gehoren
wiirden” (Anders 1980: 60).

Laut Anders ist die Alltagswelt, mit der es Menschen zu tun ha-
ben, nicht mehr langer in erster Linie eine Menschenwelt, in der es
auch Dinge und Apparate gibt, sondern ,eine Ding- und Appara-
tewelt, in der es auch Mitmenschen gibt” (ebd.). Menschliche
Aufmerksamkeit widmet sich in einem wachsenden Mafle der In-
teraktion mit Gerdten und Apparaten, und da der Vorrat an Auf-
merksamkeit begrenzt ist, geht dies vermutlich auf Kosten der In-
teraktion mit Menschen und/oder auf Kosten des selbsttdtigen
Schaffens.

Wir miissen also annehmen, dass das Spiel gegen die Appara-
te die Spieler noch stirker in das Spiel mit den Apparaten ver-
strickt. Es stellen sich somit einige Zweifel ein, ob der von Flusser
skizzierte Weg einer Philosophie der Fotografie wirklich tragféhig
ist. Doch Vilém Flusser fiihrt noch eine zweite, stirkere Uberle-
gung ins Feld: Fiir eine Philosophie der Fotografie sei es notwen-
dig, die Bilder zu verstehen, ihre Sprache zu entschliisseln. Nur
auf diesem Wege kann ein Bewusstsein fiir die Bilder geschaffen
werden, ihre Magie, ihre selbstverstindliche, unhinterfragte Wir-
kung in der Gesellschaft reflexiv gebrochen werden. Diese Argu-
mentation Flussers ist durchaus tiberzeugend, und so muss unser
wissenschaftliches Bemiihen diese Richtung einschlagen: die tech-
nischen Bilder zu verstehen und hermeneutisch entschliisseln zu
lernen. Bilder haben eine eigene Sprache, sie kénnen nicht gelesen
und interpretiert werden, wie man Texte interpretiert oder liest.
Sie haben eine eigene, visuelle Struktur, die sich nicht in zeitlich
aufeinanderfolgende Sequenzen gliedert. Die Struktur der foto-
grafischen Bilder entfaltet sich im Raumlichen, alles ist auf einmal
im Bild vorhanden, und der Blick kann ewig in einem magischen
Zirkel iiber die verschiedenen Bildelemente kreisen. Diese Struk-
tur des Bildes kann hermeneutisch entschliisselt werden, doch
muss man dabei anders vorgehen als bei einer Textinterpretation,
um der , Eigenlogik” des Bildes gerecht zu werden und den bildli-
chen Uberschuss im Bild methodisch mit einzubeziehen (zum me-
thodischen Vorgehen im Einzelnen vgl. Bosch/Mautz 2012b).
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Einzelne Bilder werden nur fliichtig wahrgenommen, da eine
Vielzahl von Bildern auf den Betrachter einstrémen und seine
Aufmerksamkeit fordern. Technisch aufgenommene Bilder iiber-
schreiten dabei Kulturgrenzen; sie werden dabei nicht immer rich-
tig verstanden, doch werden sie leichter verstanden als sprachli-
che Mitteilungen in einer nicht vertrauten Sprache. Gleicht sich
die Bildsprache aufgrund der gestiegenen Dichte der Kommuni-
kation an? Beeinflussen sich die visuellen Konventionen der ver-
schiedenen Kulturen wechselseitig? Sind dabei Bewegungen der
Konvergenz festzustellen? Entwickelt sich gar eine globale
Bildsprache, eine lingua franca der Fotografie? In dieser Hinsicht
haben wir es tatsdchlich mit einer neuen Entwicklung zu tun. Ei-
nerseits ist eine Tendenz der Angleichung der Bildsprachen fest-
zustellen, es gibt mehr und mehr auch kulturtibergreifend, inter-
national, transnational lesbare Bilder, deren isthetische Struktur
von lokalen Besonderheiten ,gereinigt” wurde bzw. universelle
Elemente enthilt. Hinzu kommt, dass Denk- und Wahrneh-
mungsweisen der westlichen Welt mittlerweile in nahezu alle Kul-
turen des Globus eingedrungen sind und diese iiberformt haben.
Bestimmte Bild-Konventionen sind mittlerweile fiir alle verstind-
lich. Zugleich ist es aber auch so, dass die grofere Zuganglichkeit
zu Bildern gleichzeitig stdrker iiber lokale Sonderformen infor-
miert, tiber Abweichungen, Spielformen und Gegenentwiirfe, die
sich dieser allgemeinen , westlichen” Bildsprache und ihrer Stan-
dardisierung entziehen oder sogar gezielt dagegen arbeiten.

Wer nicht untergehen will in der gigantischen Bilderflut, der
muss Bilder lesen kénnen. Von Walter Benjamin stammt der Satz,
dass der der Bildunkundige der Analphabet der Zukunft sein
wird. Dies zeigt, wie notwendig es, ist, Kompetenzen des Bildver-
stehens zu entwickeln. Flussers Idee einer Philosophie der Foto-
grafie zeigt, dass es notwendig ist, Theorien und Methoden einer
Bildhermeneutik zu entwickeln, die fihig ist, Bilder in ihrer
Mehrdeutigkeit zu erfassen und zu verstehen. Gerade , gute” Fo-
tografien mit einem starken punctum enthalten komplexe, oft auch
widerspriichliche oder ambivalente Botschaften. Eine Vorherr-
schaft der technischen Bilder in der Arena der visuellen Kommu-
nikation ist also nicht unausweichlich. Die Voraussetzung fiir die
Zdéhmung der technischen Bilder ist aber, dass wir ihre sozialen
Wirkungen ernst nehmen, dass wir die Bilder als Aktanten aner-
kennen (vgl. hierzu Bosch 2014b), und dass wir einen Weg und ei-
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ne Methode zum Verstindnis der Bild finden, und damit mehr
und mehr Menschen befdhigen, Bilder genauer zu dechiffrieren,
sie zu ,lesen” und in ihrer Ambiguitit und visuellen Komplexitt
besser zu verstehen.

Ist in Zukunft eine ,totale” Bildkommunikation zu erwarten,
eine stindige Gleichzeitigkeit von virtueller und leiblich-
rdaumlicher Prasenz? ,Google Glass” zum Beispiel, der in einem
Brillenrahmen getragene Miniaturcomputer, kombiniert aufge-
nommene Bilder mit Informationen aus dem Netz. Ist mit einer
stindigen Inanspruchnahme und sinnlichen Uberforderung des
,antiquierten” Menschen zu rechnen? Zum einen kommt es zu ei-
ner Beschleunigung und Vervielfiltigung der virtuellen Welten,
die eine starke Sogwirkung auf ihre menschlichen Nutzer hat. Die
virtuelle Welt kennt keinen Rhythmus, keine Pause, keine leibli-
chen Bediirfnisse, und aufgrund der unbegrenzten Moglichkeiten
und Chancen auf Kommunikation iibt sie gleichzeitig einen reiz-
vollen Sog und einen sozialen Erfolgsdruck unseres narzisstischen
Zeitalters aus, denen man sich kaum entziehen kann. Doch wird
zum anderen nicht ganz zufillig in der zeitgendssischen Kultur
die Korperlichkeit, auch die leibliche Koprisenz immer wichtiger.
In verschiedenen Bereichen der Gesellschaft gibt es einen neuen
,Kult” um den Korper: Sport, Medizin, Anti-Aging u.v.m. Der
Korper bildet den ,Anker” im Hier und Jetzt gegen den allzu
starken Sog des virtuellen Netzes und der allgegenwértigen
Kommunikation. Die Herausforderung und die Entwicklung der
Zukunft werden darin bestehen, virtuelle und realkorperliche
Welt klug und souverédn zu kombinieren. Die Entwicklung der
elektronischen und visuellen Medien kann wohl nicht mehr rtick-
gingig gemacht werden. Leibliches Geschehen und virtuelles Ge-
schehen ist somit in einer konkurrierenden und ergénzenden Per-
spektive zu sehen. Die stindige Gleichzeitigkeit beider , Arenen”
kann nicht die Lsung sein, sondern eine balancierte, diachrone
Kombination von leiblich-materieller Lebenswelt und virtueller
Welt wird notwendig sein.
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