Visualisierung

Silke Forschler

Dem Begriff der Visualisierung liegt erst einmal die so simple wie schone
Vorstellung zu Grunde, dass jeder noch so komplexe Sachverhalt sichtbar
gemacht werden kann. In Bildern, Fotografien, Diagrammen, Piktogram-
men, Logos oder Schaubildern werden, so die Annahme, Zusammenhénge
auf einen Blick deutlich. Fiir die Reflexionen iiber Visualitét, die in den
1990er Jahren interdisziplindr erfolgten, riickten jedoch auch die mitunter
komplexen Funktionsweisen von Bildern auf breiter Ebene in den Blick. Die
hierfiir gefundenen Termini wie ,,iconic oder ,,pictorial turn® verbergen ver-
schiedene Schwerpunktsetzungen der Analyse von Bildern innerhalb der vi-
suellen Kultur. Auch wenn die verschiedenen Bildtheorien aufgrund ihrer
Pramissen und Begrifflichkeiten kaum vergleichbar sind, eint sie doch die
Forderung, dem von Richard Rorty 1967 ausgerufenen ,,linguistic turn® die
Besonderheiten von Bildern entgegen zu halten. Auf diese Weise soll eine
bildunterdriickende ,,Sprachlastigkeit (Schade 2001) erwidert und abge-
wehrt werden sowie gleichzeitig geklart, was das Wesen und Eigenleben von
Bildern auszeichnet. Kleinster gemeinsamer Nenner der phdnomenologi-
schen, anthropologischen, praxeologischen, wissenshistorischen, psycho-
analytischen oder ikonografischen Zugénge zu Bildern der Kunst, des Films,
der Werbung, zu bildgebenden Verfahren und Illustrationen ist der Begriff
der Visualisierung. Diese verknappende Uberfiihrung auf einen Begriff be-
inhaltet und negiert Konnotationen von Gender, Raum und Interkulturalitit.
Dies mochten die folgenden Ausfithrungen verdeutlichen und dabei ,,Visua-
litdt als Feld gesellschaftlicher Bedeutungsproduktion® (Schaffer 2008:12)
verstehen.
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VERORTUNG DER VISUALISIERUNG

Mit der in ihrer Einfachheit kaum zu unterbietenden Frage ,,What Is an
Image?* fordert W.J.T. Mitchell 1986 eine Theoretisierung von Bildlichkeit,
die er grundlegend in sozialen und kulturellen Praxen verortet (Mitchell
1986: 7-46). Der Titel ,,What do Pictures Really Want?“ formuliert den
Wunsch, der Wesenhaftigkeit von Bildern auf den Grund zu gehen (Mitchell
1996:71-86). Anhand der titelgebenden Frage l4sst sich bereits erahnen, dass
Bilder eine Intention und einen eigenen Willen besitzen. Beides findet Mit-
chell beispielsweise im Potential einer bildeigenen Diachronizitit, die nicht
an eine erzdhlerische und rdumliche Reihenfolge gebunden ist. Als metapic-
tures oder hypericons besitzen Bilder seiner Meinung nach sogar die Mog-
lichkeit sich selbst zu kommentieren. Zusétzlich kdnnen sie ihre Bedingun-
gen und Machart mit ausstellen. Dass die Fokussierung auf das Wollen und
die Ontologie des Bildes geschlechtlich codiert ist, analysiert Hanne Loreck.
Ausgehend von Freuds Paraphrase ,,Was will das Weib?*, die Mitchell mit
seiner Titelgebung vornimmt, untersucht Loreck die Terminologie der Bild-
theorie psychoanalytisch. Um die Bilder von ihrer ewigen Rétselhaftigkeit,
die sie mit der Frau (Freud 1931: 120) und dem ,,dark continent* (Freud
1926-27: 241) teilen, zu erldsen, schlagt Mitchell eine Idee von Visualitit
vor: ,,What pictures want from us, is an idea of visuality adequate to their
ontology* (Mitchell 1996: 82). Loreck weist minutiés nach, wie hier ,,die
Idee des pictorial turn im Namen eines hegemonialen Wir die weiblich kon-
notierte Bildlichkeit qua phallischer Signifikation in etwas tiberfiihrt, das
dann Visualitdt heifit“ (Loreck 2004: 15).

Auch die deutschsprachige Kunst- und Bildwissenschaft trug mit Auf-
satztiteln in Frageform zur Theorie des Visuellen bei. ,,Was ist ein Bild?*
betitelte Gottfried Boehm 1994 eine Anthologie. In seiner Einleitung pragt
Boehm den Begriff der ,,ikonischen Wendung* (Boehm 2001a: 13). In sei-
nem eigenen Beitrag legt Boehm sein Verstindnis des ,,Iconic Turn®“ dar.
Dem Anliegen, wie Bilder mit ihrer visuellen Prisenz Sinn erzeugen, geht
Boehm anhand der Fragen nach, ,,was Bilder sind, woraus sie bestehen, wie
sie funktionieren und was sie mitteilen” (Boehm 2001b: 327). Auch wenn
Boehm selbst ausschlielich europdische Kunstwerke von Masaccio bis
Rothko als Gegenstinde seiner Ausfithrungen heranzieht, geht es dem Text
um eine Erweiterung: Mit einem interdisziplindren Instrumentarium fiir die
Bildanalyse soll sowohl der Gegenstandsbereich als auch die methodischen
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Zugangsmoglichkeiten zum Bild ausgedehnt werden. Die vor allem in der
deutschen kunsthistorischen Forschung dominierende auratische Aufladung
von europdischen Kunstwerken soll neu perspektiviert werden und um den
Horizont einer allgemeinen Bildwissenschaft erweitert.

VISUALISIERUNG UND GESCHLECHT

Auf dem Deutschen Kunsthistoriker Tag 2001 in Hamburg machte Beate
Sontgen in ihrer Sektion ,,Gender Studies als Bildwissenschaft™ deutlich,
dass grundlegende Uberlegungen des Feminismus und der Genderforschung
in den Theoretisierungsversuchen des visuellen Feldes schlicht i{ibersehen
werden (Sontgen 2001: 33-42). Geschlecht und Visualitét als aufeinander
bezogene Analysekategorien zu denken, stellt die Ausdeutung von Bildern
auf eine breitere Basis. Denn die Untersuchung von Konstruktionen, Subver-
sionen und von Handlungsmdglichkeiten sowie von historischen Kontexten
und von Rezeptionszusammenhéingen lassen sich verdichten, nimmt man die
Verflechtungen beider Kategorien zum Ausgangspunkt. Besagtes Analyse-
paar ermdglicht es, {iber die rein inhaltliche Ebene eines Bildes oder eines
Filmes hinauszugehen und dsthetische Formen, symbolische Ordnungen,
technische Produktions- und Verfahrensweisen und mediale Codierungen als
Dispositive fiir die Analyse von Geschlechterkonstruktionen in kulturellen
Artefakten hinzuzuziehen. [MONSTER]

Aus einer medientheoretischen Sicht sind die Zusammenhéange von tech-
nischer Apparatur, Wahrnehmung, Geschlecht und Macht vor allem in Be-
zug auf das Kino analysiert worden (De Lauretis 1984, Mulvey 1985, Sil-
verman 1992, Angerer 2000). [MEDIALITAT] Die gendertheoretischen Po-
sitionen der feministischen Filmwissenschaft haben die Perspektive fiir die
Relation von Korper, Blick und Medien in Bezug auf Subjekt-Objekt-Kon-
stitutionen gescharft; oder mit Konzepten wie der Metapher der Cyborgs die
Performativitit von Korperlichkeit und Geschlecht um eine weitere Dimen-
sion im virtuellen Raum erweitert (Haraway 1995). [MATERIALITAT]
Grundlegende Fragen fiir die vielschichtigen Relationen von Geschlecht und
Visualitit lauten: Welche Machtverhéltnisse werden iiber mediale und visu-
elle Konstellationen konstituiert? Inwiefern ist in dieser Konstellation der
Korper ein Medium anderer, vielleicht sogar subversiver Wahrnehmungs-
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und Handlungsrdume? Wie werden durch mediale Spezifika andere Wahr-
nehmungs- und Handlungsrdume geschaffen und was bedeutet im Zusam-
menhang einer Rezeptions- und Produktionsésthetik doing, bzw. medializing
gender?

In den Verflechtungen von Geschlecht, Visualitdt und Medialitdt bildet
der Kérper nach wie vor eine wichtige BezugsgroBe. [KORPER] Wie bereits
im Jahre 1990 von Judith Butler ausgefiihrt und mittlerweile zu einer beinahe
gesellschaftlich bestitigten Wahrheit geworden, stellt sich die Fiktion einer
natiirlichen Zweigeschlechtlichkeit durch die wiederholende Reinszenierung
von Korpergesten und Korperstilisierungen her und festigt damit ihre Wir-
kungsmacht in gesellschaftlich etablierten Komplexen und institutionell ver-
ankerten Narrativen (Butler 1991: 198-208). Zuschreibungen an die Korper-
oberfldchen, die eine Geschlechtsidentitit herstellen sollen, setzen den Kor-
per als vordiskursiv und natiirlich und machen damit die Formierung der
Korper innerhalb des kulturellen und politischen Feldes der Geschlechter-
Binaritét und -Hierarchie unsichtbar. Doch wie ist dieser von Butler heraus-
gestellte, und natiirlich nicht unkritisiert gebliebene Zusammenhang mit
Raum und Visualitdt verkniipft worden?

Mir scheint der Blick als konkret ausgefiihrte Handlung sowie als Meta-
pher, die Hierarchien sowohl benennen als auch im Zuriickblicken auflgsen
kann und als dargestellte Relation zwischen Betrachtenden und Abgebilde-
tem, nach wie vor eine tragfihige BezugsgroBe fiir die Analyse von Ge-
schlecht, Visualitdt, Raum und Medialitit zu sein. Kaja Silverman unter-
scheidet beispielsweise die Blickmodelle look and gaze und macht deutlich,
wie eng diese sowohl mit Positionen verkniipft sind, die geschlechtlich co-
diert sind, als auch mit medialen Dispositiven Hand in Hand gehen (Sil-
verman 1992:145). Der gaze ist nach Silverman strukturell verortet, er repra-
sentiert also das herrschende Blickregime, sei dies als ménnlich, westlich,
weil}, 6konomisch oder anders iiberlegen definiert. Interessant fiir die Ana-
lyse von Visualitét ist die Verbindung des gaze mit Medientechniken und
Mediendispositiven, also beispielsweise mit dem Apparat der Kamera. Der
look hingegen ist nach Silverman deutlich auf das einzelne Subjekt bezogen,
er kann den gaze in bestimmten Kontexten représentieren, die beiden stim-
men jedoch nie vollig liberein und ermdglichen diese Verkennung als Sub-
version und Widerstindigkeit zu deuten. Die geschlechtsspezifische Kompo-
nente besteht fiir Silverman nicht darin, dass die Frau das Objekt des Begeh-
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rens fiir den méannlichen Blick ist, sondern dass die mannlich codierte Be-
trachterposition, die allgemein als diejenige von Dominanz und Herrschaft
verstanden werden kann, psychoanalytisch gedacht zum einen ihren eigenen
Mangel auf das weiblich oder subaltern codierte Subjekt {libertriagt und sich
zum anderen mit dem gaze gleichsetzt.

VISUALISIERUNG UND RAUM

Der Verbindung von kulturellen Sehgewohnheiten, Raum und Medialitét
widmet sich Erwin Panofsky bereits 1927 in seinem Aufsatz ,,Die Perspek-
tive als symbolische Form®. Er zeigt, wie Raum historisch zu einer mentalen
Konstruktion geworden ist und dariiber Bedeutung generiert (Panofsky 1998
(1927), S. 664-757). Der Autor macht deutlich, dass die rdumliche Perspek-
tive das Ergebnis einer langen Wahrnehmungsgeschichte ist, in der Raum
staindig modifiziert, korrigiert und vereinheitlicht wurde. Dabei definiert der
Bildraum Objekte in ihrer Darstellungsweise und erlegt ihnen eine gewisse
Uniformitét und Abstraktion auf. In der Konstruktion des Gemdldes als
Raum, der eigene rdumliche Gesetze an die Wand bringt, sicht Panofsky die
,,symbolische Form der neuzeitlichen Malerei* und die ,,Richtungs- und Ent-
fernungs-Indifferenz des modernen Denkraums® besiegelt (Panofsky 1998
(1927), S. 749). Davon abgeleitet fragt Panofsky nach der Wechselwirkung
einer bestimmten naturalistischen Darstellungskonvention in der Malerei
und der Beschaffenheit unserer Wahrnehmung. Im Sinne Panofskys ist der
zentralperspektivische Bildraum in abendldndischen Visualisierungen abso-
lut gesetzt, die Wahrnehmung seiner Kohdrenz geht den Bildobjekten vo-
raus. Damit ist die Zentralperspektive keine neutrale Darstellungsform, son-
dern Ausdruck einer kulturellen Ordnung. Diese kulturelle Ordnung fasst Pa-
nofsky als Tkonologie. Wie Stephan Giinzel aufgezeigt hat, kann mit Pa-
nofskys Modell iiber die ikonographische Darstellung hinaus auf das jeweils
spezifisch historisch-zeitgendssische Raumverstindnis geschlossen werden
(Giinzel 2010: 84). In ihrem viel beachteten Modell zu Sehtechniken verbin-
det Linda Hentschel unter psychoanalytischen Vorzeichen Raum, Geschlecht
und Blickordnungen (Hentschel 2001). Anhand von Bildrdumen und Sehap-
paraten des 19. Jahrhunderts zeigt die Autorin, dass Raum- und Korperrepré-
sentationen nicht getrennt voneinander betrachtet werden kénnen. Im néchs-
ten Schritt verknlipft Hentschel die abendléndische Visualisierungsform der
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Zentralperspektive mit dem Status des Bildes als weiblich. Gelenkt von der
zentralperspektivisch vorgegebenen Durchdringung des Bildraums kann
dem Begehren in das als weiblich konnotierte Bild einzudringen nachgegan-
gen werden. In der metonymischen Uberlagerung von medialem Raum und
weiblichem Korper erkennt Hentschel eine im Foucaultschen Sinne Erzie-
hung zur Skopisierung des Begehrens. Visuelle Apparate, wie beispielsweise
Stereoskope und Kaleidoskope, spielen fiir die Sexualisierung des visuellen
Raums und der Lust seiner Durchdringung eine zentrale Rolle (Hentschel
2001: 10). In der Zusammenfiihrung von Zentralperspektive und Begehren
wird deutlich, dass Visualisierungen ohne kulturelle Raumkonstruktionen
und geschlechtlich definierten Positionen nicht denkbar sind.

Eine Perspektive, die Medialitdt, Raum und Geschlecht als ein relationi-
ales Bewegungsgefiige ansieht, ermdglicht Analysen, die strukturelle Zu-
sammenhénge fokussieren. Gleichzeitig konnen sie aufzeigen, wie Verschie-
bungen in einem der drei Bereiche zu Verdnderungen des Gesamten fithren.
Es geht mit diesem Fokus nicht vorrangig um die sichtbaren Représentatio-
nen von Geschlecht in Artefakten, sondern mittels medientheoretischer An-
sidtze werden Geschlechter-Konfigurationen auf visuelle Aspekte hin befragt.
Damit kann der Blick auf die Handlungsrdume gerichtet werden, die sich
durch das jeweils spezifische Verhiltnis von Medium und Geschlecht im
kiinstlerischen, filmischen und visuellen Kontext er6ffnen. Fiir das Verstand-
nis von ,,Visualitdt als Feld gesellschaftlicher Bedeutungsproduktion®
(Schaffer 2008: 12) ist also der Produktionsprozess sowohl der einzelnen Vi-
sualisierungen als auch deren Rezeptionsprozess zentral. Das doppelte doing
der Visualisierung umfasst gleichermalen die Verfahrensweisen der
Bildentstehung, die auf mediale Geschlechter- und Raumkonstruktionen zu-
riickgreifen, als auch die im sozialen und institutionellen Kontext eingeiibten
Wahrnehmungsmuster von bewegten und unbewegten Bildern.
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