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Susanne Regener
3.4 VISUELLE KULTUR

1.  VISUELLE KULTUR — UMFELD DES BILDES'

Fotografieren, Bilder herstellen, Filmen sind Interaktionen, die sich zwi-
schen Bild, Lebensgeschichte, Bildgedichtnis, verschiedenen Medien,
Techniken, Software, Produzenten und Konsumenten entwickeln. Die
heutige digitale Bildkultur ist eine sich ausbreitende Hybridkultur, in
der sich verschiedene kiinstlerische mit populdren und kommerziellen
Ebenen vermischen und in der sich Realitit und Virtualitdt zu neuen Bil-
dern, Wahrmehmungsmustern und neuen Blicken formieren.

Dieser Situation tragt das Forschungsfeld Visuelle Kultur Rechnung, in
dem das Alltagsleben und die Perspektive des Konsumenten in den Vor-
dergrund gestellt werden. «Visuelle Kultur ist eine Taktik, keine akade-
mische Disziplin» (Mirzoeff 1999, 4). Sie artikuliert tiber traditionelle
Fachgrenzen hinweg verschiedene Fragestellungen und Zugangsweisen.
Visuelle Kultur beschiftigt sich mit der Bildervielfalt in unserer und in
fremden Kulturen unter der Voraussetzung, dass man sich nicht auf die
Bilder an sich bezieht, sondern auf die Tendenz, die eigene Existenz zu
visualisieren und zu Bildern zu machen. Visuelle Kultur kann als Konzept
dazu dienen, Verbindungen multi- und transdisziplinarer Art herzustel-
len. Thre Gegenstinde kénnen sowohl populire Bilder der Werbung als
auch Gemilde, private Fotografien oder Spielfilme sein; ihre Themen
sind sehr heterogen: Sie reichen vom Image einer Landschaft (Ooster-
baan 2002, 17) tber die Darstellung von Gewalttitern in der Presse
(Regener 2003b) oder die Dokumentation einer interkulturellen Perfor-
mance (Fusco 1998) bis zur Orgasmusdarstellung im schwulen Porno-
film (Dyer 1998).

«Visual Culture directs our attention away from structured, formal viewing settings
like the cinema and art gallery to the centrality of visual experience in everyday life.
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At present different notions of viewing and spectatorship are current both within and
between all the various visual subdisciplines» (Mirzoeff 1998, 7).

Bild-Diskursanalyse ist ein methodischer Zugang der Visuellen Kultur, der
iber eine ikonographische Analyse hinaus diesem multidiszipliniren
Blick gerecht wird. Verbindungen von Bildern mit Bildern, ihre wechsel-
seitigen Beeinflussungen und Modifikationen stehen in einem interme-
dialen Zusammenhang von Texten, Tonen, Filmbildern, Internetbildern,
musealen Bildern sowie Buch- und Presse-Abbildungen. Ausgehend von
der digitalen Bildkultur soll die Vergangenheit und Gegenwart von Foto-
grafien aus dem privaten Umfeld von Rezipienten bzw. Konsumenten
bzw. Usern thematisiert werden.

2. TRADITIONELLE BILDFUNKTIONEN
UND NEUE BLICKKULTUREN

Das fotografische Bild als Reprasentant der Wirklichkeit, das fotogra-
fische Bild als Illustration, das fotografische Bild als Kommunikationsan-
lass, das fotografische Bild als Beweis — das Sprechen tiber fotografische
Bilder bezieht sich, so scheint es, immer auf ihren Indexcharakter. Ist es
nicht gerade der Index, jenes Versprechen auf einen Wirklichkeitsbezug
und die physikalische Existenz eines Referenten, der den Reiz des Bildes
ausmacht? Doch Computerkunst stellt seit ungefihr einem Jahrzehnt
die vermeintlichen Sicherheiten des Mediums tiber Objektivitit und Au-
thentizitdt fotografischer Reprasentation in Frage. Mit der Computer-
kunst wird der Indexbegriff problematisch.
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Abb. 1: Keith Cottingham, Studien zu
der Serie Fictitious Portraits, Ausschnitt

(Cottingham 1995)

In der Kunst, zum Beispiel in der Arbeit Fictitious Portraits des Amerika-
ners Keith Cottingham (Abb. 1), wird eine neue Blickkultur angedeutet.
Cottingham verbindet digitale Malerei und Montage, kopiert Bilder ver-
schiedener Geschlechter, Rassen und Altersstufen iibereinander; er be-
nutzt also traditionelle Bilder fiir die Entstehung von etwas Neuem, das
Herkémmliches nachahmt. Cottingham problematisiert den Zusam-
menhang von Bild und Identitat:

«Dadurch, daR ich ein Portrdt als multiple Personlichkeit konzipiere, wird das <Selbst>
nicht als ein Wesen présentiert, das ein fiir alle Mal feststeht, sondern als Ausdruck
der stindig im Flusse befindlichen Wechselbeziehung zwischen Gesellschaftlichem
und eigenem Inneren. Jeder Ausdruck ist gleichzeitig eine Sicht von sich und auf sich
selbst» (1995, 160/162).

Das Spiel mit der Identitdt 14dsst den Index in den Hintergrund treten. Ver-
unsicherungen iiber Referenz und Objektivitit entstehen, die eine Tradi-
tion haben.

Die Geschichte der Fotografie zeigt, dass der Ausdruck von Identitat
und Ahnlichkeit in der Portritfotografie immer schon ein viel diskutier-
tes Thema war. Von Anfang ihrer Erfindung an beschiftigten sich die
Quellen zur Fotografie mit dem Problem von Nachahmung, Ahnlichkeit,
mit dem Fir und Wider von Hilfsmitteln wie Retusche und Unscharfe
und mit der Wahrheit der Abbildung (Kemp 1980). Heute allerdings, im
Zeitalter des Internets, wird die Darstellung des Selbst offenbar anders
erlebt. Die amerikanische Psychologin und Soziologin Sherry Turkle be-
hauptet, dass uns die Erfahrungen, die wir im Internet machen, dazu ver-
helfen, «die Wirklichkeit, das Selbst und den anderen als Konstrukte» zu
erkennen (1999, 429). Das heifit, iiber die neuen Medien werden langsam
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Ideen von multipler Identitat in unser Alltagsleben integriert. In Kunst-
und Kulturwissenschaft interessiert die Frage, wie neue Kulturtechniken
und Bildpraktiken die Darstellung des Menschen, moglicherweise den
Menschen selbst, verdindern. Anhand von Bildpraktiken der Selbstdar-
stellung im Internet ldsst sich zeigen, dass neue Bild- und Blickkulturen
in einem Diskurs traditioneller Zusammenhange stehen.

Die Wirklichkeit der Bilder I: Niemals zuvor wurde die wissenschaft-
liche und o6ffentliche Diskussion dariiber vehementer gefiihrt als nach
den Ereignissen des 11. September. Haben die im Fernsehen gezeigten
Bilder des einstiirzenden World Trade Centers das Attentat erst real ge-
macht? Machten diese Bilder Spielfilme real bzw. wurde die Realitit dem
Film nachgebaut? Klaus Theweleit hat zahlreiche Kommentare von Kul-
turwissenschaftlern und Kiinstlern der CNN-Crash-Bilder gesammelt.
Fir viele Kommentatoren gilt der Verdacht, dass das Kinobild realer ge-
worden ist als die Wirklichkeit (2002, 69). Ein Ereignis und die Ahnlich-
keit von Bildern bringen Zuordnungen (paranoisch) durcheinander.

Die digitalen Bildherstellungsprozesse verandern unsere Einstellung,
unsere Wahrnehmung und unsere Produktion von Fotografien. Das Fo-
tografische ist nicht mehr linger allein in Kategorien von Geschichte,
Asthetik, Semiotik zu beschreiben, sondern — wie Philippe Dubois (1998,
62) betont — das Fotografische ist epistemisch zu denken. Zu fragen ist
nun, in welcher Beziehung ein Foto zum Raum, zur Wirklichkeit, zu den
Subjekten und den es umgebenden Texten steht. Dieser das Bild betref-
fende Diskurs ist es, der eine Blickkultur beschreibt. Blickkultur lasst
sich verstehen als die Gesamtheit aller kommunikativen und ikonogra-
phischen Faktoren, die die Betrachtung von anderen Menschen und Din-
gen (Objekte und Situationen) und von Bildern sowie die eigene Produk-
tion von konkreten Bildern und Vorstellungsbildern beeinflussen.

Die Wirklichkeit der Bilder II: Wahrend des Irak-Kriegs informierten
Kriegsspezialisten in deutschen Nachrichtensendungen das Publikum
tiber Echtheit oder Filschung von Bildern, die direkt aus dem Kriegsge-
schehen mittels Videophone, quasi live, geschickt wurden.? Es ist eine
neue Entwicklung, dass der Glaube an das televisuelle Nachrichten-Live-
Bild erschiittert und nun der medialen Praxis einer (6ffentlichen) Refle-
xion unterzogen wird.
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Kunst, Alltagspraxis, Medienpraxis und Expertenwissen thematisie-
ren die Illusion eines indexikalischen Zusammenhanges zwischen Refe-
rent und Bild. Der fotografische Index ist manipulierbar, mithin ein
Fake-Index. Um zu untersuchen, wer etwas zeigen will und was und wie
etwas zur Ansicht kommt, ben6tigt man einen wissenschaftlichen Zu-
gang, der die Bilder (Fotografie und andere Visualisierungstechniken) in
umfassender Weise begreift. Notwendig ist ein Zugang, der in der Foto-
grafie bzw. im Bild ein intermediales Objekt zur Herstellung eines spezi-
fischen Blicks und gewandelter Selbstdarstellungsmodalitdten erkennt.
Der Film A. L. (Artificial Intelligence, USA 2001) von Steven Spielberg, tibri-
gens zum Zeitpunkt des Attentats auf das World Trade Center gerade fer-
tig gestellt, greift diese Aspekte auf: Der Filmplot wird von der Frage des
Roboter-Jungen geleitet, ob er ein wirklicher Mensch ist oder nur eine
Maschine — er mdchte real werden. Mensch zu sein, so wird suggeriert,
heift real zu sein. Der Film nimmt ein archaisches Motiv der Subjektwer-
dung auf: Erinnerung an eine Vergangenheit durch Bilder. Man erweckt
das Roboter-Kind, indem man die Bilder seines Vorlebens zeigt, ihm ei-
nen halluzinativen Projektionsraum bietet. Ein grofles Projekt der Foto-
grafie war (und ist) es, dem Individuum eine (Familien-)Genealogie zu
ermoglichen und abrufbare Vergangenheitsbilder bereitzustellen. A. L
ist ein Film, der mit Bildern einer harmonischen Familie und einem of-
fensichtlich durchschnittlichen Kérper- und Gesichtsausdruck das Er-
kennen auf die Probe stellt. Die feingliedrigen Aliens haben bei Spielberg
kein Gesicht mehr, das an eine individuelle Differenz erinnern kénnte.3

3. SCANNING IMAGES = UMGANG MIT BILDERN

User — eine neue (geschlechts- und altersneutrale) Bezeichnung fiir die
Konsumenten des Mediums Internet — sind Rezipienten und Produ-
zenten zugleich. Es sieht so aus, dass das Netz dem User die Chance gibt,
sich neu und anders zu erfahren, sich zu entfalten und sogar immer wie-
der zu entwerfen. Die User scheinen zundchst jedoch konventionell zu
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agieren. Thre Bildproduktion und Bildverwaltung ist die der Knipser
(Starl 1995). Erst nach und nach treten Modifikationen auf, die von Tech-
nik, Apparat und Software abhédngig sind. Ein neues Problem kreist um
das Verhiltnis von Offentlichkeit und Privatheit. Konnte man friiher
noch von privaten Fotoalben sprechen, die nur einem begrenzten Publi-
kum (Familie und Freunde) zur Ansicht kamen, sind diese Bildkonvolute
im Internet strukturell 6ffentlich und global einsehbar, aber faktisch auf
eine lokale Rezipientenschicht ausgerichtet.

Unser alltaglicher Umgang mit Bildern ist heute einer, der am besten
mit dem Begriff Scanning zu beschreiben ist: Unsere Augen wandern, wir
iiberfliegen Bilder, wir suchen sie schnell nach Zeichen der Bedeutung ab
und kategorisieren sie entsprechend. Bilder zu erkennen, sich mit ihnen
zu beschaftigen, heifft in Zeiten und Riumen des Internets, die Bilder
durch sich hindurchgehen zu lassen, mithin nicht nur ein scanning, son-
dern — wenn man es genau nimmt — auch ein digesting, ein Verdauen, ein
Verarbeiten. So ldsst sich auch eine Bemerkung von Flusser (2003, 71)
verstehen, der 1991 schrieb, wir brauchten uns den Fotoapparat nicht
umzuhdngen, da wir ihn schon ldngst im Bauch hatten.

Scanning Imagesist aber nicht nur eine Metapher fiir das schnelle pau-
senlose Bilderkonsumieren, sondern auch eine fiir das Einbringen eige-
ner Bilder in den 6ffentlichen Kontext. Die Technologie der Webcams
bzw. der digitalen Fotoapparate und die fotofihigen Mobiltelefone bie-
ten die Moglichkeit des Making Images. An einen PC angeschlossen, kann
man mit der Webcam live hergestellte Bilderfolgen und die gespeicher-
ten Fotos aus digitalen Apparaten an eine grofiere Community weiterge-
ben und auf einen Klick (global) sichtbar machen.

Die Webcam ist nicht nur Apparat fiir das selbstverliebte Bilderma-
chen, sondern durch ihren (suggerierten) Live-Bezug steht sie in engem
Zusammenhang zu offentlicher Video-Uberwachung und polizeilicher
Kontrolle. Uberwachungsbilder sind heute ubiquitar, und ihre Politiken
sind in Wissenschaft, Kunst und Populirkultur prasent.+
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3.1 PROTHESE WEBCAM

Mit der Webcam, die man an den Computer zu Hause anschliefft, kann
heute jeder User selbst in eine solch 6ffentliche Bildproduktion einstei-
gen. Weil die Gerdte billig und ein Live-Stream fiir die private Gebrauchs-
weise offenbar noch zu kompliziert und zu kostspielig ist, liefert die
Webcam bislang zumeist nur ruckartige Bilder, die an Apparate der Vor-
geschichte des Films wie Kinetoskop, Spirograph, Bioskop und Chrono-
fotografie erinnern (Mannoni 2002, 362—378). Doch auch so scheint die
Webcam auf der privaten, nicht-kommerziellen Homepage fiir den User
eine Art visueller Beweis fiir einen leibhaftigen, performativen An-
schluss an die Welt des Virtuellen zu sein (Regener 2003a). Die Webcam
ist eines jener Hilfsorgane, mit denen sich der Mensch als «Prothesen-
gott» (Sigmund Freud) inszeniert. An einem neuen Ort (personal home-
page) wird mit der fotografisch festgehaltenen Performance die telema-
tische Prasenz des Menschen manifestiert.

Abb. 2:
Screenshot:
Webcam-Bild
auf privater
Homepage,
www.doris-
welt.de (Zu-
griff am

02.07.2003)

Doris liebt das Internet, wie der bedruckte Hintergrund ihrer Website
kundtut (Abb. 2). Mit ihrem aktuellen Webcambild und den archivierten
Fotografien wird eine Schnittstelle zwischen Korper und Erscheinung
aufgebaut,’ die auch einen Kontaktwunsch beherbergt und Zeichen von
Authentizitat sein will: «Hier gibt’s was zu sehen (...) Alle 20 Sekunden
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erscheint automatisch eine neue Aufnahme, natiirlich nur, wenn ich da
bin, wenn nicht, dann nicht ;-)» (www.doris-welt.de). Eine Unmittelbar-
keit von Wahrnehmen und Aussenden wird verbunden mit der Ilusion,
die Kamera sei auch das Hilfsorgan fiir eine Interaktion. Die mittlerweile
berithmte erste Girlcam-Betreiberin Jenni (www.jennicam.org) begriin-
dete ihren Exhibitionismus kurzerhand so: «Ich fiihlte mich einsam
ohne die Kamera» (Burgin 1999, 96). Verschiedene intermediale Beziige
(Rajewsky 2002, 3) werden hier sichtbar: Die Affirmation einer Uberwa-
chungstechnik fir den privaten, intimen Gebrauch der Selbstdarstellung
beruht nicht nur auf einer Gewéhnung an 6ffentliches Fotografiert- und
Gefilmt-Werden, sondern auch auf der anschaulichen Vermittlung von
Prothesen in Nachrichtensendungen (Videophone) und Spielfilmen
(Bildtelefone z. B. in Metropolis von Fritz Lang 1927, Stanley Kubricks
2001 — A Space Odyssey 1968, Lost Highway von David Lynch 1997). Im
Fernsehen sind mittlerweile europaweit Big-Brother-Formate und ver-
wandte Sendungen verbreitet, in denen freiwillig eingeschlossene Aben-
teurer, reuige Ehemdnner oder Operationswillige sich von Kameras beob-
achten lassen.

3.2 DAS VERNETZTE SELBST

Der User ist in ein Netz versponnen: Voyeurismus und Exhibitionismus,
Uberwachung und Selbstdarstellung, freiwillig und unfreiwillig, privat
und offentlich — die Dichotomien sind lingst aufgehoben, ein wildes
Agieren macht sich breit, Paranoia auf der einen Seite produzierend,
Normgrenzen tberschreitendes Handeln auf der anderen Seite: Trotz
standig steigender Uberwachung ist die Bedrohung nicht mehr auszu-
machen, das Bose nicht mehr zu erkennen, wie in den 6ffentlichen Dis-
kursen tber die Selbstmordattentiter und Amokliufer deutlich wird
(Regener 2004; 2003b). Gleichzeitig werden immer wieder Fille von
grenziiberschreitendem Mediengebrauch bekannt: Die Folter-Fotos der
Soldaten aus Abu Ghraib gehen um die Welt; die Angeklagten im Verge-
waltigungs- und Mordprozess von Saarbriicken sollen den Missbrauch
des Jungen Pascal gefilmt haben (Siiddeutsche Zeitung, 24.9.2004). Ama-
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teur-Fotografie und -Film orientieren sich an den Pornographie-Produk-
tionen, wie sie im Internet kommerziell betrieben werden, sind aber
ebenso vom «Porn-Chic» der zeitgendssischen Modefotografie wie ein-
schldgiger Fernsehsendungen beeinflusst.

Das panoptische Sehmaschinen-Paradigma von Michel Foucault hat
eine neue medienhistorische Facette erhalten: Der Mensch verinnerlicht
den Blick der Macht, er steht nicht mehr auflerhalb, sondern macht sich
zum Zentrum einer Blickvielfalt.

«Das Subjekt unterwirft sich einer phantastischen Macht, die mehr zu sehen vermag,
als es selbst an sich zu erkennen in der Lage ist: Robinson auf einer einsamen Insel, von
Kameras umstellt» (Schmidt 2002, 187).

In der «Kontrollgesellschaft» (Gilles Deleuze) ist das (Selbst-)Image von
den aufeinander bezogenen 6ffentlichen und privaten Blickkulturen ge-
prégt, wobei die Prozesse der Kontrolle zunehmend unsichtbarer wer-
den. Die Homepage, die Webcam, die Texte (z. B. Weblogs) und die Bilder
(Fotogalerien, Fotologs) sind «Technologien des Selbst», die —wie Michel
Foucault (1988, 18) sie beschreibt — dazu verwendet werden, sich indivi-
duell mit eigenen Meinungen auszudriicken, sich darzustellen, sich als
Subjekt zu formen. Dieses Agieren der privaten User im Internet scheint
die Netzstruktur zu benutzen und weiterzuentwickeln — jede Aktion
zielt auf Interaktion und auf Selbstdarstellung in einer Offentlichkeit.

«Die Amateurfotografen machen gewagte Expeditionen, sie bringen
Dokumente mit», schrieb Jean-Francois Lyotard (1985, 93) Mitte der
1980er Jahre und erhob die Amateurfotografie zur fast ethnologischen
Untersuchung. Wenn man einen solchen reflexiven Anteil einbezieht,
dann wird deutlich, dass man es heute immer noch mit der Erforschung
von Grenzen zu tun hat, wenn Amateure Bilder produzieren. Wie frither
—zu Zeiten analoger Knipserfotografie — geht es auch bei der Bildproduk-
tion im Online-Bereich um Gestaltung, um Auseinandersetzung mit der
Umwelt, um die lebensgeschichtliche Verortung:

«Der Knipser ordnet die Bilder der Welt, wie er sie sieht, zu einem Gefiige, indem er
sich jederzeit und ohne weiteres wiederzufinden vermag» (Starl 1995, 23).
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Dieses Gefiige ist im Internet ausgeweitet insofern, als das Bild ein inter-
aktives Umfeld (Verlinkung) und ein intermediales Umfeld (Texte, Mu-
sik, Film) hat. Das Foto wird mithin mobilisiert fiir den Auftritt in der
Offentlichkeit, wie die private Seite eines Schweizers zeigt (Abb. 3).

M VVLandscape - Sleepless 2
0)°C Geissbarg
Onitdar
O witgliscer
Parties
Arnmalden
O Member Zone
B Abb. 3: Screens-
Oroant
8u«xs hot, http://
Fun
il www.reh-
mann.ch (Zu-
griff am
16.11.04)

Er baut sich hier eine Party-Gemeinschaft auf, die durch Bilderschauen,
Text-Kommentare, Chat, Linkliste vielfach miteinander vernetzt ist. Das
World Wide Web fithrt zu einem Uberschwang des Zeige-Wunsches. Das
hat es vorher noch nicht gegeben: Man kann sein Fotoalbum nun «der
ganzen Welt> zeigen, man kann es leicht mit Fotos von anderen erginzen
und mit kommerziellen Bildern mischen. Dadurch entsteht eine neue
Archivsituation: Die als «gallery» oder «Fotoalbum» bezeichneten Bild-
konvolute verweisen einerseits auf die Nihe zur 6ffentlichen Inszenie-
rung, andererseits auf das traditionelle Knipser-Archiv.® Diesem Inter-
agieren zwischen lokalem Wahrnehmen der Selbstprisentation und der
Ilusion globaler Wirkmachtigkeit muss in einer Analyse von Visualisie-
rungen im Netz Rechnung getragen werden. Eine Netzkritik, die das Be-
gehren nach dem neuen Medium auf seine Begrenzungen, seine Ideolo-
gien und Politiken hinweist, ist unerldsslich (Lovink/Schultz 1997) und
relativiert die These von der allgemeinen Demokratisierung von Wissen
und Zugang zu Medien.
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3.3 TELEMATISCHES BILD

Mit der Webcam kristallisierte sich ein spezifisches Bild heraus, das die
Anschlussfahigkeit des Users an das Netz symbolisiert und damit gerade
auch den Wunsch ausdriickt, integrativer Teil einer neuen medialen Be-
wegung zu sein. Die Aufzeichnungen der Webcam werden in einzelne
Fotografien zerlegt und das Selbstportrat gefeiert: Ahnliche Einstel-
lungen, die Dokumentation einer Performance, werden wieder und wie-
der reproduziert (Abb. 4).
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Abb. 4: Screenshot, Webcambilder-Archiv, www.anne-sof.com (Zugriff am 25.02.04)

Das Objektiv ist — bei Frauen und Mdnnern gleich — auf den User und
seinen Computerarbeitsplatz ausgerichtet. Der Blick in den Computer
wird durch die Verbindung von Kamera mit dem Computer eingefangen
(Abb. 5). Dieses Portrit ist nur wahrnehmbar, wenn man als User die glei-
che Haltung am Computer einnimmt, wenn quasi ein Spiegelbild ent-
steht. Ich mochte fir diesen Fall von Selbstdarstellung vom telematischen
Bild sprechen. Das Bild gerdt in Bewegung und symbolisiert jene tech-
nische Entwicklung und rdumliche Ausweitung, die unter der Bezeich-
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Abb. 5: http://magerquark.de (Zugriff am 15.06.03)

nung Telematik kursiert und nach Vilém Flusser «als eine Technik zum
selbstbewegten Naherriicken von Entferntem gedeutet werden kann»
(zitiert nach Bollmann 1995, 18). Ohne besondere Anstrengungen (Rei-
sen, Museumsbesuche) gelingt die Raumerweiterung fiir den User: Er/Sie
wird Teil einer technoimaginiren Welt, indem er/sie nicht mehr nur Re-
zipient, sondern auch Akteur ist. Man kann die Uberlegungen von Flus-
ser wortlich nehmen: Fiir die User scheint mit diesen Bildern eine Ver-
trautheit gewahrleistet zu sein. Aus dem Utopischen ins Machbare — die
Informationsgesellschaft verwirklicht sich iiber die visuelle und kom-
munikative Nihe, globaler Austausch ist iiber Videokonferenzen und
mit von Webcams gestiitzten Chats langst erprobt. Die fotofihigen Mo-
biltelefone setzen auf einer anderen Ebene das telematische Bild fort und
suggerieren standige korperliche Prasenz und Nihe. Nihe ist nicht mehr
als raumliche und zeitliche Entfernung definiert, sondern dadurch, dass
moglichst viele Informationen und Bilder ausgetauscht werden.

Das telematische Bild ist Ausdruck fiir einen neuen Einstieg ins Bild:
die Immersion. Der User ist von verschiedenen Wirklichkeiten umzin-
gelt, er wird angehalten, sich darin zu positionieren und auch jene Wirk-
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lichkeit zu produzieren, die seinen eigenen Kérper betrifft. Bei den tele-
matischen Prozessen geht es also aus einer epistemologischen Perspek-
tive nicht mehr nur um Abbildung, sondern um Verschmelzung. Dieser
Aspekt des Einflusses digitaler Medien wird unterschdtzt, wenn man,
wie Hans Belting (2001, 23) das tut, von der Vorstellung ausgeht, dass wir
im Blick zu unseren Korpern auf Distanz gehen, was ja bedeutet, dass wir
ein Original des realen Menschen ausmachen kénnen.

Sich selbst zu entwickeln und fiir sich selbst zu sorgen — «to take care
of yourself» (Foucault 1988, 19f.) — sind die Grundsitze einer Selbstver-
ortung in der Bilderwelt und des eigenen Imaging. Die Homepage als
Technologie des Selbst ist in steigendem Maf eine Technologie der Ver-
bildlichung (Pikturalisierung) und weniger eine der Verschriftlichung
(Skripturalisierung).

4. VERWANDTSCHAFT DER BILDER
UND KANALWECHSEL

In der bildenden Kunst, der Literatur und der Populdrkultur gibt es histo-
rische Beziige, die davon handeln, der Realitdt durch Bildermachen hab-
haft zu werden. Andy Warhol experimentierte mit einer Vorstellung von
Realzeit bereits 1964: Der 16-mm-Film Empire zeigt in einer einzigen Ein-
stellung acht Stunden lang das Empire State Building. Warhol wollte da-
mit die Grenziiberschreitung von Wirklichkeit und Kunst demonstrie-
ren. Die Videotechnik ist in einem gewissen Sinn als Vorldufer der Web-
cam anzusehen — jedenfalls da, wo sie als ein Versprechen zeitlicher
Unendlichkeit gedacht wird. Von dem amerikanischen Schriftsteller
Don DeLillo wurde 1997 die mit dem Bildermachen und Bilderwahrneh-
men verbundene neue Blickkultur beschrieben. Wahrend einer Auto-
fahrt auf dem Highway filmt ein Kind aus dem hinteren Autofenster mit
einer Videokamera, wie einem Mann am Steuer seines fahrenden Autos
in den Kopf geschossen wird. Das Madchen filmt zufillig die Tat des Te-
xas-Highway-Killers. Diese Sequenz — beliebiger Mann am Steuer eines
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Autos sackt plotzlich blutiiberstromt zusammen — wird im US-Fern-
sehen wieder und wieder wie in einer Endlosschleife gezeigt.

«Sie zeigen es, weil es da ist, weil sie es zeigen miissen, weil sie dazu da sind, fiir unsere
Unterhaltung zu sorgen. Je 6fter du das Band siehst, desto toter und klter und gnaden-
loser wird es. Das Band saugt dir die Luft aus der Brust, aber du schaust es dir jedesmal
an» (DeLillo 2000, 189).

Nur wenige Jahre spater wird eine dhnliche Faszination fiir das reale Aus-
geliefertsein den unstillbaren Konsum der Bilder vom brennenden und
einstiirzenden World Trade Center begleiten.

Die Tragodie vom 11. September wurde insbesondere von Foto- und
Film-Amateuren dokumentiert — ein Material, das teilweise in den 6f-
fentlichen Nachrichtensektor eingespeist wurde. Diese Form von Kanal-
wechsel, explosionsartiger Verbreitung der Bilder und der Vermischung
von Amateur/Kommerz und privat/6ffentlich ist in einer weltweit ge-
zeigten Fotoausstellung dokumentiert: «here is new york» (2002)7 ist
nach dem Konzept einer Gruppe von Schriftstellern, Museumskuratoren
und der Fotoagentur Magnum eine Anti-Kunstmarkt-Ausstellung, denn
die Fotografien stammen sowohl von Profi-Fotografen als auch von Knip-
sern. Die Herkunft bleibt anonym, die Fotos sind nicht beschriftet. Unter
der Uberschrift «Demokratie der Bilder» («a democracy of photographs»)
werden die Bilder nicht, wie iiblich, in Rahmen und mit Passepartout ge-
hangt, sondern das Papier mit Klammern auf Leinen befestigt. Im Ange-
sicht der Katastrophe werden die Unterschiede zwischen Kiinstler und
Laien sowie zwischen Produzenten und Konsumenten verwischt. Es gibt
nur noch Zeitzeugen. Der Umschlag der Broschiire zur Ausstellung (Abb.
6) verwendet eine Fotografie, die die zerberstende Skyline von New York
zeigt — ein Schnappschuss, unscharf, durch einen Vordergrund gestért.
Die Knipser-Fotografie wird aufgewertet, der Laie integriert in die Welt
der dokumentarischen Fotografie. Die Fotos — ein erneuter Kanalwechsel
- sind im Internet fiir einen geringen Festpreis zu kaufen, d. h., auch die
Distribution wird globalisiert. Das Projekt «here is new york» ist Beispiel
fiir eine Partizipation in der (visuellen) Kultur. Der Konsum von Bildern
bestimmt unsere eigene Bilderproduktion ebenso wie das Eingreifen in
die Raume des Cyberspace. Beispielhaft zeigt sich dies etwa an der Beob-
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achtung, dass die Lomographie erst zum Massenphdnomen wurde, als
Ende der r99oer Jahre Ausstellungsraume fiir die Amateurfotos im Inter-
net entstanden (www.lomo.ch, Zugriff am 12.10.2004).

xlin, dresden, &
juli his okiober 2002 | ein
snwwbpbde | www hereds

Abb. 6: Infoheft, Vorder- und Riickseite: here is new york: die demokratie der bilder —

fotoausstellung zum 11. september 2001

5. FOTOGRAFIE UND VISUELLE KULTUR

Bilddiskursanalytisch ist die Frage, was denn neu an der fotografischen
Situation ist, nur vergleichend zu beantworten. Im Grunde ist das Neue
- die Selbstdarstellung von privaten Usern im Internet — lediglich eine
neue Interpretation und Kontextualisierung oder Dekontextualisierung
eines kulturellen Vorgangs (Groys 1999, 50). Die Performance des Users
- ob mittels Webcam-Bild, eingespeister digitaler Fotografien oder Bild-
vernetzungen — entsteht im Diskurs der Kontrollgesellschaft. Das bedeu-
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tet eine Neubewertung des allgemeinen Verstindnisses von real/virtuell
und analog/digital und Entwicklung des verwandelten panoptischen
Blicks. Das, was du siehst, veridndert sich, du verinderst dich mit dem,
was du siehst, kénnte die Leitformel der Immersionssituation lauten.
Aus diesem Komplex von Bild-Imaging und Bild-Vernetzung haben
sich verschiedene Fragen herauskristallisiert. Visuelle Kultur bzw. Visual
Culture Studies fragen danach, wie die Bilder entstehen, wer sie an welche
Orte bringt, was sie bewirken und wohin die Bilder uns leiten. Man
schreibt nicht mehr iiber Fotografien, sondern tber ihre intermedialen
Vernetzungen, iiber Blickpraktiken, tiber User-Reprisentationen und
Technologien des Selbst mittels Fotografien. Die Bildproduktion des (pri-
vaten) Users im Internet zu beobachten heift, seine (neu gewonnene)
Aktivitdt in Bezug auf eine Partizipation an der Kultur zu verfolgen, eine
Partizipation, die moglicherweise neue, alternative Strategien entwirft
(Rogoff 1999). Eine solche Strategie wire die Auflésung von Gender-Di-
chotomien im Cyberspace. Die Frage nach der Neudefinition des Subjekts
angesichts massenwirksamer Raumeroberung in den neuen Medien
spielt im Forschungsfeld Visuelle Kultur eine wichtige Rolle (Lummer-
ding 2003, 179). Die feministische kritische Kulturanalyse ist Teil dieser
Auseinandersetzung, eingedenk ihrer Hauptfrage, in welcher Weise wir
Bilder (images) von Mannern und Frauen anschauen und die geschlechts-
spezifische Unausgeglichenheit bewerten (Jones 2003, 6; Mulvey 2003,
47-52). Der verwandelte panoptische Blick hat méglicherweise fiir die
Frau grofere Folgen von Verunsicherung und Paranoia: Die franzosische
Kiinstlerin Orlan fithrt das postmoderne Verhiltnis der Frau zum Bild
vor Augen. Uber Jahre lieR sie operative Eingriffe in ihrem Gesicht vor-
nehmen, nach historischen Bildfragmenten gestalten. Die Bildwerdung
wdhrend und nach den Operationen wurde auf Video und mit Fotogra-
fien festgehalten (Sobieszek 1999, 277). Orlan zeigt als multimediale
Kiinstlerin das aktive Aufgehen in der Bilderwelt (mit kérperlicher Kon-
sequenz) und gleichzeitig auch einen Opferstatus: image victim konnte
man im Anschluss an das populére fashion victim sagen und damit eine
Ausweglosigkeit postmoderner Image-Entwiirfe vorwegnehmen. Das
Prekadre an Orlans Fotografien ist, dass der Status der Selbstentwriirfe am-
bivalent bleibt. Nicht Differenz von Medium und Kérper, sondern Ein-
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tauchen in eine reale oder virtuelle permanente Verdnderung des Kor-
pers und des Gesichts ist Idee des zukinftigen Umgangs mit der Bilder-
welt, wobei noch zu entscheiden ist, wer Opfer ist und wer nicht. Jeden-
falls hat die Verunsicherung tiber das Image schon einen pathologischen
Begriff: Dysmorphophobie meint die — iiberwiegend bei Frauen anzutref-
fende — Einbildung, ein hissliches Gesicht zu haben (vgl. dazu eine Web-
site von Betroffenen: www.dysmorphophobie.de). Der Erfolg der Schén-
heitschirurgie scheint unaufhaltsam.

Denkt man an die medizinische Wortbedeutung von Immersion,
nimlich das Dauerbad als therapeutisches Mittel, so kénnte man auch
von einem visuellen Dauerbad, von andauernder Selbstbespiegelung
mittels Prothesen sprechen: Die Webcam, das digitale Fotoalbum, die
Foto-Ranking-Archive (z. B. www.hotornot.com) sind freiwillige Selbst-
kontrolle und exhibitionistische Neugier, um mit anderen eine Gemein-
schaft zu bilden.

Der allseits und allerorts verfiigbare Blick auf den User, in sein/ihr
Wohn- oder Schlafzimmer, in sein/ihr Fotoalbum bringt nicht nur den
Begriff des Privaten in neue Dimensionen, sondern verandert auch un-
sere kulturellen Vereinbarungen tiber das, was Intimitét darstellt. Damit
sind neue Selbstdarstellungsformen, eine «Prostitution des Privaten»
(Tholen 2002, 152), angesprochen, die man schon in den alten Medien
bei den Affekt-Talkshows der privaten TV-Sender oder den televisuellen
Big-Brother-Formaten studieren kann.

Das interdisziplinire Projekt Visuelle Kultur kniipft insofern an das
Programm der Cultural Studies an, als es in der Tradition von John Fiske
(2001; siehe auch Lutter/Reisenleitner 2002; Bromley/Gottlich/Winter
1999) die Populdr- und Alltagskultur in den Mittelpunkt der Analyse von
Geschichte und Entwicklung von Fotografien im Internet stellt (vgl. den
Beitrag von Winter in diesem Band). Offentlichkeit, so konnte man ver-
muten, bekommt jene multiperspektivischen und multikulturellen Ak-
zente, weil jetzt im Internet erstmals auch Bevolkerungsschichten daran
teilnehmen, die bisher ausgeschlossen waren. Visuelle Kultur ist ein Feld,
in dem die Kulturpraktiken des Bildermachens, Bilderarchivierens und
Bilderverbreitens in Verbindung gebracht werden mit der Veranderung
der Diskurspraktiken (verstanden als Einheit von institutionellen, ideo-
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logischen, medialen, geschlechtsspezifischen Handlungs- und Entschei-
dungsmustern). Von zentralem Interesse sind hier demnach die Ver-
schrankungen von verschiedenen dsthetischen Milieus und historischen
wie gegenwartigen Bild- bzw. Blickkulturen.

Dieser Diskurs ist eine Einladung, die ungeheure Machtigkeit der Bil-
der im Privaten zu beschreiben als eine Mobilmachung von Bildern im
Geflige verschiedener Medien. Und er regt an, der Frage nachzugehen, ob
das Feld der neuen Freiheit der Fotografie nicht lediglich auf Kontrolle
aufbaut. -

ANMERKUNGEN

1 Ich danke Gunnar Schmidt fiir Diskussionen und Anregungen zu diesem Beitrag.

2 In einem Beitrag der Tagesthemen (22.3.2003) wurden Militir-Experten eingela-
den, CNN-Bilder zu analysieren, siehe auch Adelmann (2004).

3 Bereits 20 Jahre vor Spielbergs Film (die Idee dazu stammt von Stanley Kubrick)
hatte Blade Runner von Ridley Scott (USA 1982; Director’s Cut 1991) eine dhnliche
Thematik: die Vermenschlichung der Maschine und die Unsicherheit iiber ihren
humanen oder nicht-humanen Charakter —was schlieRlich darin miindet, dass das
Bild wichtiger ist als die <Wahrheit> iiber die Figur.

4 Dazu hat das Zentrum fir Kunst und Medien (ZKM) in Karlsruhe 2001/02 eine um-
fangreiche Ausstellung gezeigt (Levin/Frohne/Weibel 2002).

5 Die Techniken und Apparate riicken auf den Korper vor, oder wie Claudia Benthien
(2001, 320) schlussfolgert: «<Der Mensch muss sich sozusagen mit Technik beklei-
den, um nicht linger nackt zu sein.»

6 Ernst (2002, 136f.) weist auf neue sprachliche Vereinbarungen im Internet hin,
ohne jedoch die Strukturen genauer zu analysieren.

7 In Deutschland wurde die Ausstellung von der Bundeszentrale fiir Politische Bil-
dung organisiert; gezeigt wurden 500 der ca. 7000 Fotografien der New Yorker Ori-
ginal-Ausstellung.
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