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JENS SCHROTER

ZUM EUROZENTRISMUS IM BEGRIFF

DES BILDES

. Einleitung’

In diesem Beitrag geht es um die Frage, inwiefern ein auch in der Medienwissen-
schaft zentral genutzter Begriff, der des Bildes, eurozentrisch geprigt ist.? In
Abschnitt IT wird der Bildbegriff diskutiert, in Abschnitt III der Eurozentrismus
im Bildbegriff thematisiert, um in Abschnitt IV abschliefend die Frage nach in-
stitutionellen Hintergriinden und Moglichkeiten der Verinderung hinsichtlich
des Eurozentrismus im Bildbegriff zu stellen.

Il. Zum Begriff des Bildes

Das Bild ist eine der iltesten Kulturtechniken der Menschheit, worauf etwa pri-
historische Hohlenzeichnungen hinweisen. Es scheint in verschiedenen Formen
in allen menschlichen Kulturen vorzukommen und spielt eine zentrale Rolle in
vielen Religionen, z.B. bereits im christlichen Schopfungsmythos: «Und Gott
schuf den Menschen ihm zum Bilde, zum Bilde Gottes schuf er ihn».> Wegen
dieser Zentralitit wurde das Bild, was heute problematisch anmutet, von Hans
Jonas als anthropologisches Spezifikum des Menschen benannt bzw. kann doch
zumindest als ein Basismedium bezeichnet werden.*

Bilder haben zentrale Funktionen, keineswegs nur in der Religion oder dem
Bereich, der in <westlichen>® Kulturen <Kunst- genannt wird, sondern auch in der
Wissenschaft, in der Technologie, in der Medizin, in der Unterhaltung, im Staat
(z.B. Fotos in Personalausweisen), in der Okonomie, in spielerischen und ande-
ren alltiglichen oder magischen Praktiken und in vielem mehr. Die ubiquitire
Verbreitung von Bildern macht es unmoglich, diese diachrone und synchrone
Vielfalt auch nur annihernd darzustellen. Ebenso ist die Literatur iiber Bilder,
ihre Formen, Techniken, Praktiken, Bedeutungen und dergleichen uniiberschau-
bar geworden — spitestens seit Anfang der 19goer Jahre der <pictorial turn> der
Kulturwissenschaften ausgerufen wurde und sich eine eigene Bildwissenschaft zu
etablieren begann.®
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Die enorme Vielfalt der Formen und Verwendungsweisen von Phinome-
nen, die <Bild> genannt werden, hat bislang die Ausbildung eines allseits ak-
zeptierten Begriffs des Bildes verhindert.” Es ist sogar fraglich, ob ein einheit-
licher, alle relevanten Phinomene umfassender Bildbegriff iiberhaupt méglich
ist oder ob <Bild> nicht eher eine historisch wandelbare Sammelbezeichnung
von tiber Familienihnlichkeiten gruppierten Phinomenen ist. Nichtsdestotrotz
gibt es bewundernswerte Versuche synthetischer Definitionen — so hat Stefan
Majetschak vorgeschlagen, <Bild> wie folgt zu definieren:

Ein Bild [...] ist eine in die Formungslatenzen eines beliebigen Mediums eingelasse-
ne Textur von Markierungen, die eine interne Differenzierung aufweist, welche wir
unter gegebenen Kontextbedingungen als analogisch notierte Verwirklichung einer
méglichen Ordnung des Sichtbaren betrachten.®

Diese Formulierung zeigt die Schwierigkeiten einer Definition des Bildes an,
jedenfalls sind alle allzu einfachen Versuche problematisch: So hilt die etwa im
Alltagsverstindnis wie auch in einer vulgirsemiotischen Perspektive® populire
These, Bilder seien Zeichen, die anders etwa als sprachliche Zeichen wesentlich
durch Abnlichkeit zum Abgebildeten bezeichnen, einer genaueren Priifung nicht
stand. So sind sich auch zwei Eier sehr dhnlich, dennoch ist keines ein Bild des
anderen. Nach seiner vernichtenden Kritik der Ahnlichkeitstheorie hat Nelson
Goodman seinerseits einen ganz anderen symboltheoretischen Zugang zur Defini-
tion des Bildes vorgeschlagen. Er fasst Bilder (im Unterschied zu Sprache und
Schrift) als Zeichen, die ein syntaktisch dichtes Symbolschema aufweisen (was sich
bei Majetschak in der Formulierung der <analogisch notierten Verwirklichung>
wiederfindet). Damit ist gemeint, dass es in (zumindest westlichen) Sprachen
(anders als bei Bildern) ein Alphabet gibt, das definiert, welche Arten von Mar-
kierungen zulissig sind und welche nicht. So gibt es die <Charaktere> A und
B, aber keinen Charakter zwischen A und B (syntaktische Differenziertheit).
Auch muss jede Markierung eindeutig einem Charakter zugeordnet werden
koénnen, es gibt keine Markierung, die sowohl A und B entspricht (syntaktische
Disjunktheit).® Das heifit, jede gegebene Markierung kann und muss einem
Charakter zugeordnet werden — es ist aber ganz gleichgiiltig, ob das A etwa
in griner Farbe oder in einem ungewohnlichen Schriftsatz dargestellt ist oder
gar aus Kartoffeln auf dem Boden gelegt wurde. Das Alphabet als <Repertoire>
fehlt jedoch bei Bildern, jeder noch so feine Unterschied in der Dicke einer
Linie, in einem Farbton kénnte relevant sein: Wihrend das disjunkte und diffe-
renzierte syntaktische Symbolschema der Schrift <digital> ist, ist das im Prinzip
und moglicherweise unendlich fein abgestufte syntaktische Schema des Bildes
<dicht> bzw. <analog>.

Eine ganz andere theoretische Perspektive, die stattdessen stirker auf die Be-
zichung des Bildes zum Sehen setzt (ohne in die Ahnlichkeitstheorien zuriick-
zufallen), bieten phinomenologische Theorien, die Bilder nicht wie semiotische
Ansitze als Zeichen fiir (sichtbare) Gegenstinde, sondern als selbst wesentlich
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sichtbare Gegebenheiten begreifen und sich dabei etwa an Edmund Husserls
phinomenologische Beschreibung des Wahrnehmungsprozesses anlehnen."
Dieser Dimension versucht Majetschak mit seinem Hinweis auf <mdégliche Ord-
nungen des Sichtbaren> Rechnung zu tragen.

Die vielfiltigen westlichen Diskussionen um das Bild sind sich aber darin
einig, dass Bilder genuine Potenziale, <ikonische Logiken>, haben, die nicht auf
die Bezeichnungsleistungen von Sprache und Schrift zuriickgefiihrt werden
konnen, auch wenn viele Bilder nur durch sprachliche Kontexte ihre Bedeutung
erhalten — ein zentrales Forschungsgebiet der Ikonografie und Ikonologie.?

Unabhingig davon, ob eine generelle Definition von <Bild> méglich ist, kann
der Begriff des Bildes durch eine Reihe von Binnendifferenzierungen prizisiert
werden: So werden z.B. natiirliche von kiinstlichen Bildern unterschieden, wo-
bei mit Ersteren Phinomene wie Schatten und Spiegelungen gemeint sind.®
Innerhalb des Feldes der <kiinstlichen>, also von Menschen verfertigten Bilder
kann wiederum etwa zwischen technischen und nicht-technischen Bildern differen-
ziert werden." Mit <technischen Bildern> sind dann zumeist die Bilder von der
Erfindung der Fotografie um 1839, iiber Film und Fernsehen bis zu heutigen
computergenerierten Bildern gemeint. Mit dieser Unterscheidung entsteht
auch jene zwischen unbewegten und bewegten Bildern — also Bildern, die sich in
der Zeit verindern, wie jene des Kinos oder Fernsehens. Die Unterscheidung
technisch/nicht-technisch ist aber fragwiirdig, insofern alle <kiinstlichen> Bilder
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zwangsldufig auch <technisch> sind. Bilder kénnen aber auch anhand ihrer Be-
zeichnungsfunktionen unterschieden werden: So gibt es im Feld der Diskussion
der technischen Bilder auch die Unterscheidung indexikalische/nicht-indexi-
kalische Bilder, eine aus der Semiotik von Charles Sanders Peirce hergeleitete
Differenz, die beschreibt, ob Bilder kausal mit dem Abgebildeten verbunden
sind (wie z.B. in der Fotografie) oder nicht (wie in der Malerei). Eine andere
Differenzierung hinsichtlich der Bezeichnungsfunktion ist jene in singulire und
generelle Bilder, also beziiglich der Frage, ob ein Bild eine konkrete Entitit oder
eine allgemeine Klasse von Entititen darstellt — z. B. Bilder in einem Lexikon
zu einem Artikel iiber eine Klasse von Entititen. Aber auch in der Werbung
werden Bilder oft generell genutzt, so stellt z.B. ein Mann in einer Autower-
bung in der Regel nicht diesen Mann, sondern Minner allgemein dar. Uberdies
soll hier noch die Unterscheidung in fiktionale und nicht-fiktionale Bilder genannt
werden, aber es gibt noch viele weitere.®

Eine weitere, eher soziologisch gelagerte Differenz bezieht sich auf die Frage,
ob Bilder zum Feld der Kunst gehoren und insofern keinen Zweck haben, aufier
ihre eigene Bildlichkeit auszustellen und zu reflektieren (das ist jedenfalls in der
Asthetik der Moderne zentral), oder ob sie funktional in kommunikativen Pro-
zessen (z.B. der Werbung) einbezogen sind.® Auch diese Unterscheidung zwi-
schen kiinstlerischen und funktionalen Bildern ist problematisch, insofern erstens
die Abgrenzung in vielen Fillen nicht eindeutig ist, denn auch Kunstbilder kon-
nen als Wertanlagen durchaus funktional sein oder waren funktional im Dienste
religioser Kommunikation. Zweitens ist die Unterscheidung historisch: Die He-
rausbildung eines autonomen Kunstsystems beginnt im 19. Jahrhundert und ist
in gewisser Weise die Voraussetzung fiir die Unterscheidung.” Nichtsdestotrotz
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hat die reiche und ausdifferenzierte Geschichte kiinstlerischer Bilder ebenso rei-
che Asthetiken nach sich gezogen, die auf sehr verschiedene Weise die Poten-
ziale des Kunstbildes herauszustellen suchten. Dabei wurde dem Bild oft eine
enthiillende Macht zugeschrieben.®

Die Geschichte verschiedener Bildformen und der mit ihnen verbundenen
Praktiken, Gestaltungsweisen, Theorien, Asthetiken und Politiken ist bei
Weitem zu komplex und zu umfangreich, um hier auch nur skizziert zu wer-
den. Historische Studien zur Malerei, zur Fotografie, zum Film, zum Fernse-
hen, zu Computerbildern liegen in grofier Zahl vor, ebenso wie Geschichten
zu Funktionen von Bildern in Religion, Kunst, Wissenschaft oder den
Massenmedien, um nur die wichtigsten Felder zu nennen. Wie gerade das
letzte Beispiel — das Feld der Massenmedien — verdeutlicht, treten Bilder zu-
meist nicht isoliert auf, sondern in Verbindung mit anderen medialen Formen
wie Ton oder Schrift, mit denen sie in komplexer Weise interagieren. Zudem
gibt es spezielle Institutionen und Architekturen, die sich der Archivierung
und Prisentation von und/oder dem Handel mit Bildern widmen, so etwa
Museen, Galerien etc.

IIl. Eurozentrismus im Bildbegriff

Wie anfinglich schon bemerkt, scheint das Bild in fast allen Kulturen vorzu-
kommen, schon von daher sollte jede Beschiftigung mit dem Bild nicht nur
historisch, sondern auch interkulturell differenziert sein. Doch das ist nicht
immer der Fall, so enthilt etwa der von Gottfried Boehm 1994 herausgege-
bene und wirkmichtige® Band Was ist ein Bild? keinen einzigen Text, der sich
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dezidiert mit auflereuropiischen Bildformen bzw. Bildkonzepten befasst. In
seinem Aufsatz «Die Wiederkehr der Bilder» bemerkt Boehm mit «Blick auf
auflereuropidische Stammeskunst> zwar:

Die iltere und aufiereuropiische Bildgeschichte besitzt einen Gestaltenreichtum,
der hinter dem der Moderne keineswegs zuriicksteht. An orientalischen Teppi-
chen, japanischen Teeschalen, afrikanischen Sitzen, an Faustkeilen der fernsten
Frithe des Menschen usw. lifit sich bereits kritisch erproben, was Bilder sind und
was sie determiniert.?

Leider fiihrt diese These aber nicht dazu, dass im weiteren Verlauf des Buches
detaillierter auf aufiereuropiische Bildformen eingegangen wird, zumal
Boehms Formulierungen Fragen aufwerfen: Erstens ist bemerkenswert, dass er
nur Beispiele aufiereuropiischer Bildformen anfiihrt, die eng mit Gebrauchs-
gegenstinden zusammenhingen, so als ob das <primitive> Bild sich nicht von
der Dekoration emanzipieren konne. Zweitens formuliert er, dass sich an diesen
Beispielen nur <bereits> zeigt, was Bilder sind — eine Ausdrucksweise, die die
auflereuropdischen Bildformen gewissermafien als eine kindliche Friithform er-
scheinen lassen. Insofern ist es nicht verwunderlich, dass Boehm einen Absatz
spiter die «Erprobungen der Moderne» erwihnt, die «unser Wissen von den
Voraussetzungen, von der Flexibilitit und der Wirkungsweise, z. B. der Malereti,
der Zeichenkunst oder des skulpturalen Gestaltens, erheblich erweitert> hit-
ten. Doch statt die auflereuropdische Kunst und die Moderne (europdische
Beispiele sind Cézanne, Matisse etc.) auf einer Fortschrittsskala® anzuordnen
(wie es hier zumindest scheint), konnen sie auch schlicht als verschiedene, aber
gleichberechtigte Formen verstanden werden.?

Hier deutet sich ein Eurozentrismus an, an dem nicht nur die exkludieren-
de Geste des unbegriindeten und unbegriindbaren Ausschlusses aufiereuropi-
ischer Bildformen problematisch ist. Vielmehr droht diese Exklusion den in
der ontologischen Formulierung «Was ist ein Bild?» implizierten, universellen
und globalen Geltungsanspruch zu unterlaufen. Wie kann gewusst werden,
was ein Bild <ist-, wenn nicht gewusst ist, welche «andersgerichtete [...]
Bildwahrnehmung» oder welches «andere Denken bildhafter Darstellung»
noch existiert?® Wire demgegeniiber nicht «bei der Verwendung solch ge-
nereller Kategorien wie [...] <Bild> [...] Rechenschaft tiber deren spezifisch
fremdkulturelle Bedeutung» abzulegen?® So hat es z.B. der Ethnologe Fritz
Kramer in seiner bedeutenden Studie Der rote Fes. Uber Kunst und Besessen-
beit in Afrika unternommen, «den Bildbegriff der Cokwe mit den Elemen-
ten der europiischen Asthetik» zu vergleichen.® Heike Behrend hat sich mit
<wilden Filmtheorien> auseinandergesetzt, also damit, welche Theorien der
Fotografie und des Films bestimmte afrikanische Kulturen entwickelt ha-
ben.® Diese Beispiele kommen aus der Ethnologie, doch auch in der Kunst-
geschichte gab es in den letzten Jahren verstirkt Ansitze, die eurozentrischen
Fixierungen aufzubrechen,” was sich in den Bemithungen um eine <globale
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Kunstgeschichte> zeigt, in der ausdricklich die Frage nach kulturell differen-
zierten Bildpraktiken und -konzepten gestellt wird.? Dariiber hinausgehend
muss eine polyzentrische Beschreibung durchgefiihrt werden, die noch die

Vorstellung eines europiischen Zentrums, das nun globale Bildformen zu sei-

nem Kanon addiert, iiberschreitet.?

Auch wenn die umfangreiche Diskussion zwischen Ethnologie, Kunstge-
schichte und interkultureller Medienforschung beziiglich der Frage nach dem
Bild hier nicht dargestellt werden kann,® so sind doch einige Punkte festzu-
halten: Erstens ergibt sich, dass bildliche Konzepte, die dereinst fiir besondere
europiische Leistungen gehalten wurden, selbst Resultat einer globalen Ver-
flechtungsgeschichte sind und zu eurozentrischem Uberlegenheitshabitus
keinen Anlass geben, so z.B. die Zentralperspektive, die oftmals als besonders
bedeutende europiische Errungenschaft gepriesen wurde.® Zweitens wird schnell
sichtbar, dass der <Kanon> der Phinomene, die unter die Kategorie <Bild> sub-
sumiert werden, in anderen Kulturen ein anderer ist. Dort konnen Bildformen
zentral sein, die in der <westlichen> Geschichte und Geschichtsschreibung, die
etwa um die Malerei zentriert bleiben, keine Rolle spielen. Es konnen dafiir ei-
nige Beispiel gefunden werden — wobei an der folgenden Auswahl problema-
tisch sein konnte, dass es sich zumindest bei zweien der drei Beispiele um im
engeren Sinne korperbezogene Formen handelt. Durch diese Auswahl wird die
eingeschrinkte Geltung des <Gegeniiberstehens> als eurozentrische Grenze des
Bildbegriffs betont. Das setzt aber die auflereuropiische Bildlichkeit per se als
korperbezogen, was selbst ein Eurozentrismus sein konnte, denn es konnte — so
die Implikation — auch nicht kérperbezogene, aufiereuropiische Bildlichkeit ge-
ben, die von europiisch etablierten Bildbegriffen nicht erfasst wird bzw. erfasst
werden kann:

a) Die Titowierung: Titowierungen konnen problemlos mit Majetschaks
oben gegebener generellen Definition des Bildes beschrieben werden. In
verschiedenen kulturellen Zusammenhingen haben sie zentrale rituelle
und #sthetische Bedeutung und sind in den letzten Jahrzehnten auch im
<Westen»> zu verstirkter Akzeptanz gelangt.®2 Dennoch sind sie vergleichs-
weise unterreprisentiert in der bildwissenschaftlichen Forschung.

b) Die Kalligrafie: Auch wenn es in der mittelalterlichen europiischen Buch-
malerei vergleichbare Phinomene gibg, ist die Kalligrafie eine Form, die
in islamischen und asiatischen Kulturen eine weitaus bedeutendere Rolle
spielt. Sie wird in klassischen europiischen Asthetiken praktisch nicht er-
wihnt. Die Kalligrafie bewegt sich im Spannungsfeld zwischen Bild und
Schrift und scheint diese — fiir den <westlichen> Diskurs so zentrale — Un-
terscheidung selbst infrage zu stellen.®

c¢) Die Maske: Eine Maske ist eine nicht-flichige (<raumbildliche>) Bildform,
die es in den Formen der Totenmaske oder von Masken, die anlisslich
folkloristischer und karnevalistischer Feiern getragen werden, auch in
Europa gibt. Doch dhnlich wie bei den T4towierungen scheinen Masken
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Kunstwissenschaft inzwischen eine
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«punctum> aus Roland Barthes: Die
helle Kammer. Anmerkung zur Foto-
grafie, Frankfurt/ M. 1989 gelesen
werden.

39 Vgl. Fritz Kramer: Geist, Bild,
Realitit, in: Mikl6s Szalay (Hg.): Der
Sinn des Schénen. Asthetik, Soziologie
und Geschichte der afrikanischen Kunst,
Miinchen 1990, 33—48, hier 33: «In
den allgemeineren Begriffen von
Geist, Bild und Realitit scheinen
afrikanische und europiische Auf-
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40 Vgl. Samir Amin: In Praise of
Socialism, in: Africa Development|Af-
rique et Développement, Bd. 2, Nr. 4,
1977, 15—28, insb. 18: «Capitalism is
the moment of negation: negation of
use-value, hence also negation of culture,
negation of diversity.» (Herv. i. Orig.)
Der Text dreht sich ausdriicklich
um die Frage, «<whether our world
was tending towards cultural
standardization or was maintaining
its variety».

41 Vgl. Brian Larkin: Signal and
Noise. Media, Infrastructure, and Urban
Culture in Nigeria, Durham 2008.

42 Vgl. Fernando Coronil: Beyond
Occidentalism: Toward Nonimperial
Geohistorical Categories, in: Cultural
Anthropology, Bd. 11, Nr. 1, 1996,
51-87, insb. 61-68.

JENS SCHROTER

in anderen Kulturen eine wichtigere Rolle (gehabt) zu haben. Auch ist
eine eher geringe Beriicksichtigung der Maske in bildwissenschaftlichen
Diskursen beobachtbar.* Am Beispiel der Maske zeigt sich auch ein zen-
trales Problem des europiischen Umgangs mit andersartigen Bildfor-
men — eine Maske in ein Museum zu stellen (um nochmals auf die In-
stitutionen des Bildes zuriickzukommen), kann bedeuten, sie aus ihren
performativen, aber auch intermedialen Zusammenhingen zu reiflen und

so die bildliche Spezifik des Masken-Raumbildes gerade zu verfehlen.®

Drittens zeigt sich an diesem letzten Hinweis erneut, dass die Bildbegriffe der
europiischen Tradition keineswegs global giiltig sein miissen. Weder die Abgren-
zung von der Schrift (Kalligrafie) noch die Annahme, ein <Bild> sei tiberhaupt
ein isolierbarer Gegenstand (Maske) oder einer, der dem betrachtenden Subjekt
irgendwie <gegeniibersteht-* (was durch Maske wie Titowierung unterlaufen
wird), ist universell giiltig. Uberdies diirfte es nicht-westliche Auseinandersetzun-
gen mit dem Begriff des Bildes geben, von der der Westen nichts weify — schon
die Annahme, dass alle Begriffe in Europa bekannt sind, ist eurozentrisch. Die oft
abwertende Charakterisierung auflereuropiischer Bildpraktiken als <magisch>¥
vergisst, dass es auch in europiischen Kulturzusammenhingen bis heute wirk-
same Spuren oder sogar entfaltete Praktiken <magischer> Bildverstindnisse gibt,
die oftmals nur verdringt waren.%

Bei aller Notwendigkeit, der Verabsolutierung und Universalisierung europi-
ischer Bildbegriffe auszuweichen, bleiben aber Probleme: Erstens muss bei allen
Differenzen eine Art Gemeinsambkeit im Begriff des Bildes unterstellt bleiben,
sonst sind die verschiedenen Phinomene aus unterschiedlichen kulturellen Zu-
sammenhingen ja noch nicht einmal als verschiedene Bilder aufeinander bezieh-
bar.® Daraus wire ableitbar, eine globale Definition sei notig, wie etwa jene von
Majetschak. Allerdings sind von Majetschak verwendete Begriffe wie Textur und
Markierung selbst wieder auf ihre je kulturspezifische Bedeutung zu priifen.
Moglicherweise muss eine transkulturelle und translokale Aushandlung stark
gemacht werden, die nicht mit einem einseitigen allgemeinen Begriff beginnt,
sondern diesen vielmehr in einer Art iterativen Rekursion allererst hervorbringt.
Ein solcher Prozess steht aber wohl noch am Anfang. Zweitens darf die Betonung
kultureller Differenzen nicht den Blick dafiir verstellen, dass gegenwirtig und
zukiinftig eine globale, kapitalistische, technologische Bildkultur die Erde tiber-
zieht und sich daher eine Homogenisierung der Bildkultur anbahnen konnte,
in der abweichende Formen drohen unterzugehen, wie etwa Samir Amin be-
tont hat,® selbst wenn die globale Bildkultur immer lokal angeeignet werden
muss.” An diesem Punkt taucht die schwierige Frage auf, ob die Betonung der
Rolle einer globalen, imperialistischen Bildkultur diese nicht fetischisiert und
mithin selbst wieder gegeniiber den lokalen Praktiken ins Zentrum riickt. So ist
zu betonen, dass die expansive Bildkultur der Zentren verformt wird durch die
Agency lokaler Bildkulturen, statt nur einseitig zu verformen.*
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ZUM EUROZENTRISMUS IM BEGRIFF DES BILDES

Mit der scheinbar rationalen Begriindung, Bei einem Text, der Forschung kritisiert und
man brauche begriffliche Ubereinkiinfte, damit  aggregiert, ist die Auswahl entscheidend. [...]
ein gemeinsames Sprechen moglich ist, hilt Dabei will ich weder sagen noch andeuten,
der Text nicht nur an der Idee eines universell dass Schroters Auswahl willkirlich ist. Das ist
gliltigen Bildbegriffs fest. Hierin liegt auch die sie nicht. Sie argumentiert nur nicht gegen

tiefere Ursache dafiir, warum Schréters Beispiele  die eigene Uberzeugung.
fiir zu bertcksichtigende aul3er-europdische ANJA SCHURMANN
Kunstformen zu einem othering werden, sind

sie allesamt doch korperbezogen.

GABRIELE WERNER

IV. Institutionelles Fazit

Wie ist nun institutionell mit dieser Situation umzugehen? Zunichst ist denkbar,
dass die akademische, deutschsprachige Medienwissenschaft stirker Fragen der
globalen Medienkultur und mithin Fragen nach Medien, die jenseits europdi-
scher Kulturen vorkommen, in Forschung und Lehre beriicksichtigt. Die Tito-
wierung, die Kalligrafie, die Maske und vieles mehr kénnten Gegenstand von
Forschungsprojekten und Lehrveranstaltungen werden. Das Problem bei sol-
cher Forschung und Lehre, die tiber den europiischen Horizont hinausgreift, ist
ein Zweifaches: Erstens kann schlicht nicht alles gemacht werden, Forscher_in-
nen und Lehrende miissen die Vielfalt moglicher Gegenstinde reduzieren. Das
kann und sollte nicht zum Ausschluss aufiereuropiischer Phinomene fiihren,
doch alles kann nicht eingeschlossen werden — komplette Inklusion ist unmog-
lich. Daher kann nur ein lokaler Abstimmungsprozess zu der Frage, was in Mo-
dulen wie <Interkulturalitit- oder <Globale Medienkultur> gelehrt werden kann,
durchgefithrt werden. Zweitens stofit die Beschiftigung mit auflereuropiischen
Phinomenen in der Medienwissenschaft sehr schnell an Grenzen der Kompe-
tenz: Es ist eine Sache, mit Berufung auf Sekundirliteratur (wie auch hier) z. B.
eurozentrische Verengungen des Bildbegriffs zu beklagen, eine andere, die Ope-
ration bildlicher Phinomene in einer gegebenen anderen Kultur auch zu ver-
stehen, erforschen und/oder lehren zu kénnen. Hier tauchen schnell Grenzen
auf, schon sprachlicher Art — wie aus den Forschungserfahrungen der Ethno-
logie zu lernen ist. In der Projektforschung kann durch die Kooperation mit
sprach- und kulturkundigen Fachwissenschaften (z.B. Afrikanistik, Ostasien-
wissenschaften etc.) Abhilfe geschaffen werden, auch wenn dann wieder andere
disziplindre Verstindnisprobleme entstehen diirften. Aber in der Lehre wird
es schon schwieriger, auch wenn gemeinsame Lehre mit anderen Fachwissen-
schaften, trotz der Deputatprobleme, eine Option sein konnten, ebenso wie die
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43 Vvgl. John Fiske: Power Plays
Power Works, London 1993, 156—161.
Siehe auch Ulrike Bergermann:

Das Planetarische. Vom Denken
und Abbilden des ganzen Globus,
in: dies., Isabell Otto, Gabriele
Schabacher (Hg.): Das Planetarische.
Kultur — Technik — Medien im postglo-

balen Zeitalter, Miinchen 2010, 17—-42.

44 Dirmann: Fremde Monde der
Vernunft, 487f.

JENS SCHROTER

Einstellung von Expert_innen fiir die Medienkultur anderer Kulturen. Doch
dies ist wiederum erschwert durch die knappe Stellenlage an medienwissen-
schaftlichen Instituten, Seminaren etc. Oft sind schlicht keine Mittel verfugbar,
um derartige Stellen einzurichten — oder zumindest wird das als Erkliarung vor-
geschoben, was aber dazu filhren misste, offensiv fiir die Einrichtung solcher
Stellen bzw. die Einwerbung von Mitteln dafiir zu arbeiten. In Lehrveranstal-
tungen sollte, soweit es sinnvoll ist, auf die unvermeidlichen eurozentrischen
Begrenzungen hingewiesen werden — ein Beispiel, welches in meiner Vorlesung
zur <Einfilhrung in die Medienwissenschaft- immer gut funktioniert hat, weil es
so schlagend und iiberraschend wirke, ist die Weltkarte. Es konnen verschiedene
Projektionen durchgespielt werden, um zu zeigen, wie etwa die Mercator-Pro-
jektion den globalen Norden relativ zu grof darstellt. Es konnen Karten gezeigt
werden, bei denen Europa nicht in der Mitte, sondern am Rand und dafiir z.B.
China in der Mitte ist. Es konnen Upside-down-Karten gezeigt werden, bei denen
die keineswegs neutrale Assoziation des Nordens mit <oben> aufgebrochen wird.
Besonders interessant daran ist, dass einerseits im strengen Sinne keine dieser
Karten <richtiger> oder <falscher> als die andere ist, aber es andererseits auch
falsche Karten geben konnte. Daran kann viel iiber Situiertheit und Polyzentris-
mus vermittelt werden.® Die Beschiftigung mit so basalen Kategorien wie der
des Bildes in anderen kulturellen Kontexten kann zu einer notwendigen Desta-
bilisierung des Hier-Seins fithren:

Die Unméglichkeit oder Unvermeidbarkeit, niemals von einem anderen als dem ei-
genen Ort ausgehen und aufbrechen zu kénnen, muf§ und kann nicht bedeuten, sich
am konti[n]genten Ort des eigenen Hier-Seins in universaler Sicherheit zu wiegen
und vor dem Einbruch fremder Daseinsauslegungen in Deckung zu bringen.*
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