Soziale Atmosphare und
dokumentarische Foto-Aisthetik

Die Theoriearchitektonik der Sozialen Arbeit hat sich in den letzten 20-25 Jah-
ren merklich verschoben: Neben das Konzept der Lebenswelt (verstanden als
einfache und komplexe Intersubjektivititsbeziehungen; vgl. Fiissenhéduser 2005,
Kap. B.2; Grunwald/Thiersch 2004; Thiersch/Bohnisch 2014) ist zunehmend das
des Sozialraums (verstanden als unmittelbare objektive Seite des Alltagslebens)
getreten (vgl. z. B. Alisch/May 2008, Kessl u.a. 2005; Kessl/Reutlinger 2013; May/
Alisch 2008; Reutlinger u.a. 2010). Das hat zwingend die Frage nach den prakti-
schen (»realen«) und theoretischen Beziehungen zwischen beiden Aspekten ge-
stellt. Diese konnten verstanden werden als duflerliches Nebeneinander oder aber
als ein Prozess der Vermittlung, der dann allerdings auch eines Mediums eben die-
ser Vermittlung bedarf, welches sowohl die intersubjektive wie auch die objek-
tive Seite dieser Vermittlungsprozesse erfasst, ohne in eine der beiden Seiten auf-
zugehen. Dies leisten u.a. die Konzepte der rechtlichen Anerkennungsverhdltnisse
(vgl. Honneth 1992, Kap. I1.5/6), das der Aneignung (vgl. Deinet/Reutlinger [2004;
2014]) sowie das der sozialen Milieus (vgl. Vester u.a. 2001)". Fiir die Sozialrepor-
tage als einer auf die fotografisch-verbale Rekonstruktion sozialer Probleme ak-
zentuierte Handlungs-, Lern- und Forschungsmethode, die der Erweiterung der
Verstindigungsmoglichkeiten dariiber dient, ist ein weiterer Ansatz der Sozial-
raum-Lebenswelt-Vermittlung von Interesse, namlich der der Atmosphdre, wie er
von Bohme (1998; 2001, 2004; Kap. V/VI; 20133, b) begriindet und in eine all-
gemeine Anthropologie integriert worden ist (vgl. Bohme 2010. 8. u. 13. Vorle-
sung), die auch der vertieften kulturkritischen und postmodernen Auseinander-

1 Ergédnzend wire auch auf das schon in der Einleitung erwahnte Konzept der Performanz zu
verweisen, welches ebenfalls die Vermittlung von Objektivitit und Intersubjektivitit in den
gesellschaftlich eingebundenen Handlungsprozessen ins Zentrum stellt (vgl. Fischer-Lichte
[2004, 4. Kap.; 2013, S. 53 ff u. Teil III]).
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setzung mit der klassischen Moderne diente (vgl. Bohme/Boéhme 1985, Kap. II, IV
u. V)2 Dieser Ansatz ist fiir den einen Aspekt der Sozialreportage, namlich die
Sozialfotografie, deshalb von grofler Bedeutung, weil es sich um eine systemati-
sche Vermittlung handelt zwischen der Art und Weise, wie Menschen und damit
auch FotografInnen die Welt erleben, wie sie ihr begegnen, wie sie in sie einbe-
zogen sind einerseits und der »harten « Faktizitat der sozialrdumlichen und syste-
mischen (6konomischen und politisch-staatlichen) Lebensbedingungen anderer-
seits. Dieses Spannungsverhiltnis kommt auch in der Uberschrift zum Ausdruck:
Der Ansatz geht quasi »hinter« die Asthetik (als hermeneutische und/oder semio-
tische Theorie des kiinstlerischen Schaffens, der Kunstwerke und der darauf bezo-
gen Geschmacksbildung bzw. Urteilskraft) zurtick und schlieit an die urspriing-
liche Intention von Aristoteles (384-323 v. Chr.) an, der unter Aisthetik genau
diese unmittelbaren Erlebnisse mit der objektiven Wirklichkeit (der Natur wie
der Gesellschaft) verstand (vgl. Aristoteles: Nikomachische Ethik 1139b 15-18), wo
also noch nicht zwischen der kognitiven und emotionalen Seite des personalen
Weltbezuges, also Sinnlichkeit und Reflexion, unterschieden werden kann, son-
dern eine vorreflexive Ganzheitlichkeit herrscht. Aufler Bohme haben (fast) zeit-
gleich auch andere (z.B. Barck u.a. 1990; Mollenhauer/Wulf 1996; Welsch 1990,
S. off u. 219 ff und mit kritischer Distanz Seel 1996b, Kap. 2) auf die Aisthetik als
Ansatz zur Neubegriindung der Asthetik bzw. der dsthetischen Bildung zuriickge-
griffen®. Dabei ist es zwischen den verschiedenen Positionen durchaus kontrovers,
ob die Aisthetik die Asthetik ersetzen oder erweitern soll (wir pladieren fiir letz-
teres). Fiir die dokumentarische Fotografie ist dieser Ansatz deshalb von besonde-
rem Interesse, weil er weder die harten Realititen der sozialen und systemischen
Rédume leugnet, noch die fotografische Rekonstruktion der atmosphérischen Ver-
mittlungen ins Belieben der FotografInnen stellt, sondern deren ésthetische Ar-
beit als Rekonstruktion begreift: Als Re-Konstruktion von etwas, was sich aufler-
halb des fotografischen Prozesses vollzieht; und als Konstruktion, weil durch die
Fotografien auch relativ eigenstindig Atmospharen hervorgebracht werden®*. Inso-
fern gibt es diesbeziiglich wichtige Ubereinstimmungen zwischen der phinome-
nologischen Asthetik von Béhme und der ebenfalls phanomenologisch begriin-
deten/ausgerichteten Fototheorie von Barthes (1989). Dariiber hinaus stellt dies
ein fruchtbares Rahmenkonzept dar, um die »Knipser «-Fotografie, die ambitio-
nierte Amateurfotografie und die professionelle Fotografie mit ihren spezifischen

2 Vgl. zur Diskussion und Weiterfithrung dieses Ansatzes u.a. Blum (2010), Goetz/Graupner
(2007) und Lehnert (2011); eine wichtige Briicke zur Sozialraum- und Lebenswelterkundung
baut das Konzept der dsthetischen Feldforschung von Rauh (2012, Kap. 6).

3 In gewisser Weise kann man dazu auch das Bemiithen von Corboz (2001, Teil II) rechnen, die
unsichtbare Stadt wieder sichtbar zu machen.

4 Das ist zumindest implizit auch der Ansatz von Schroeder/Konig (2008).
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Zugdngen, Dokumentationsweisen und Ausdrucksformen von einem gemeinsa-
men Aufgabenverstindnis her interpretieren und verorten zu kénnen. Dariiber
hinaus ermdoglicht es eine Verortung der Fotografie im Gesamtraum der dstheti-
schen Arbeit, denn:

»In der Phase der dsthetischen Okonomie kann man gesamtgesellschaftlich einen be-
sonderen Sektor ausmachen, in dem Inszenierungswerte hergestellt werden, bzw. einen
wachsenden Teil der gesamtgesellschaftlichen Arbeit, der auf die Inszenierung ver-
wandt wird. Es handelt sich hier um die Berufssparten des Design, der Kosmetik, der
Werbung, auch Teile der Architektur, Stadtplanung, Landschaftsplanung sind hierher
zu rechnen, ferner natiirlich grofle Teile des Fernsehens und der anderen Massenkom-
munikationsmittel. Wenn man auf diesen Sektor blickt, ist man veranlaflt, den Begriff
des ésthetischen Arbeiters zu bilden. Unter dsthetischer Arbeit soll die Arbeit verstan-
den werden, die in die Erscheinung von Dingen, Menschen, Ideen gesteckt wird. Der
Begriff der dsthetischen Arbeit ist also weiter als der Begriff der Inszenierungsarbeit
und umfasst den ganzen Bereich kiinstlerischer Produktion mit. Die fortschreitende
Asthetisierung des Realen stellt eine Herausforderung an die Asthetik dar. Die Asthe-
tik kann nicht langer sich auf den abgeschirmten Bereich der Kunst beziehen, sondern
sie muf} sich mit den Produkten &sthetischer Arbeit im allgemeinen auseinandersetzen
und auch die Kunst, die Kiinstler und die Kunstrezeption in diesem weiteren Rahmen
sehen. Die Herausforderung besteht darin, Begriffe bereitzustellen und Kompetenzen
dafiir zu entwickeln, mit der Asthetisierung des Realen konkret umgehen zu kénnen,
und ein Kritikpotenzial zu entwickeln, um ihrer Macht und Verfithrung nicht zu erlie-

gen.« (Bohme 2001, S. 22)

Es werden nun die zentralen Kategorien zur (fotografischen) Rekonstruktion von
Atmosphiren dargestellt und dabei jeweils einige epochaltypische Atmosphéren
benannt, um die Relevanz dieser Verfahrensweise zumindest plausibel zu machen.
Dies erfolgt einerseits im direkten Anschluss an die o.a. Arbeiten von Bohme; an-
dererseits ergeben sich andere bzw. neue Akzentsetzungen dadurch, dass hier die
dokumentarische Sozialfotografie im Vordergrund steht. Wichtiger ist allerdings
der Hinweis, dass es auch begriffliche Verschiebungen gegeniiber einigen Argu-
mentationsfiguren von Bohme gibt: Zum einen wird das Verhaltnis der Wahrneh-
mung bzw. der Erlebnisse zur kognitiven Selbst- und Weltdeutung enger gefasst
als bei ihm (vgl. dazu die Einleitung); und der Spaltung zwischen notwendigen
Bediirfnissen und nicht notwendigen, somit tiberfliissigem Begehren (vgl. Bchme
z.B. 2001, S. 21f u. 182 ff) wird nicht gefolgt: Das gute Leben war noch nie auf das
nackte Leben zu reduzieren (wie schon die Hohlen- und Felsmalereien zeigen)
und die Vervollkommnung des Lebensweise erfordert gerade eine gemeinschaft-
lich-solidarische Verfiigung iiber die systemischen (6konomischen und poli-
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tisch-staatlichen) Bedingungen und damit die Quellen der Bediirfnisbefriedigung
und die Befriedigung eben dieses genuin menschlichen Bediirfnisses ist ein unab-
schliefSbarer Prozess (was Bohme 2013a, S. 64f in gewisser Weise auch zugesteht)®.
Beide Aspekte hat Seel (2003, S. 153) miteinander verschrinkt, wenn er vorschlagt,
den Begriff der dsthetischen Wahrnehmung enger zu fassen als es Bohme tut, um
den inneren Differenzierungen und Zensuren zwischen Alltagsleben und Kunst,
zwischen Aisthetik und Asthetik sowie innerhalb der é@sthetischen Praxis gerech-
ter zu werden.

Fiir dieses Verstandnis der dsthetischen Wahrnehmung ist es dann maf3geblich, »dass
etwas in seinem Erscheinen auffillig wird. Das atmospharische Erscheinen ... ist also
nicht mit der generellen Spiirbarkeit von Atmosphéren gleichzusetzen; es ist vielmehr
als ein sinnlich-emotionales Gewahrsein existentieller Korrespondenzen zu verstehen. «
Oder anders ausgedriickt (ebd., S. 152): »Etwas zeigt sich in einem atmosphiérischen
Erscheinen, wenn es fiir die Wahrnehmenden in einer existentiellen Bedeutsamkeit
anschaulich wird. So erinnert der Ball an das Lirmen der Kinder, die lingst abwe-
send sind; so inszeniert eine Wohnungseinrichtung einen Wohlstand, dem man an-
sehen kann, dafd er triigerisch ist. Atmosphire ist ein sinnlich und affektiv spiirbares
und darin existentiell bedeutsames Artikuliertsein von realisierten oder nicht realisier-
ten Lebensmoglichkeiten. In der Gestalt, die sie haben, geben die Objekte dieses Er-
scheinens der jeweiligen Situation eine charakteristische Gestalt — und zwar so, daf§
dieser von ihnen (mit)geschaffene Charakter der Situation an ihnen anschaulich wird.
Man denke nur daran, wie eine bestimmte Musik die Atmosphire in einem Raum,
wie eine bestimmte Kleidung den Eindruck einer Person, eine bestimmte Architek-
tur den Gestus einer Stadt verdndern kann. Lebensumgebungen und Lebensverhilt-
nisse nehmen durch diese Objekte und Stile einen Charakter an, der an ihnen nicht
allein zur Erscheinung kommt, sondern den sie allein in dieser Fiille ihres Erscheinens
haben. Das bloffe Erscheinen verwandelt sich hierbei in ein atmosphérisch artikulier-
tes Erscheinen. «

5

Vgl. zum hier verwendeten Konzept der menschlichen Subjektivitit Braun (2012), Holzkamp
(1973, Kap. 2 u. 5) sowie Holzkamp-Osterkamp (1976, Kap. 4).
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1.1 Die Atmosphare als Vermittlungsmedium
zwischen Lebenswelt und Sozialraum
und als Sujet der Sozialfotografie

Das Wort » Atmosphére« wird auch in der Alltagskommunikation nicht nur im
naturwissenschaftlichen Sinn verwendet (wenn z.B. von der Zerstérung der
Ozonschicht und ihre Folgen fiir das Klima die Rede ist), sondern auch in sozia-
len Zusammenhdngen (wenn man z.B. von einer frostigen Atmosphire bei po-
litischen Verhandlungen, von einer freundschaftlichen bei einer unerwarteten
Begegnung spricht, oder von der zunehmenden sozialen Kilte in unserer Gesell-
schaft). Wir erleben sie ganz unmittelbar, wenn wir einen Raum betreten und es
entsteht ein Verhiltnis zwischen der dort vorhandenen und meiner eigenen Stim-
mung. Auch wenn es sich hier um das Erlebnis eines Unterschiedes handelt, so
muss daraus noch kein Widerspruch resultieren, d.h. ich kann mich in diesem
so gestimmtem Raum wobhlfiihlen, er kann meinen Erwartungen oder nicht aus-
gesprochenen Wiinschen entsprechen (z.B. mich zu erholen, mich zu entspan-
nen, mich anregen zu lassen). Es kann aber auch eine Diskrepanz erlebt werden —
so wenn z.B. meine heitere Stimmung nicht zu der bedriickten passt oder meine
Traurigkeit nicht zu einer ausgelassenen. Ubereinstimmung oder Diskrepanz las-
sen mich dabei nicht unberiithrt; so kann ich auch versuchen, die vorhandene At-
mosphire zu verdndern (sie z. B. zu beleben, andere und mich selbst zu erheitern
oder einige der anwesenden Personen in ernste Gespréche zu verwickeln und da-
mit die des oberfldchlichen » wir-wollen-nur-Spaf3-haben« zu durchbrechen). Da-
bei ist dieses primére Erlebnis von Atmosphidre noch ein ganzheitliches und hat
auch einen starken Raumbezug, weil zunédchst die Gesamtsituation (z.B. in einer
Schulklasse) erlebt wird und erst im néchsten Schritt Einzelaspekte (z. B. die Aus-
stattung des Klassenraums mit Lernmaterialien, aber auch mit den Kuscheltie-
ren der Kinder, einzelne Schiilergruppen, die personale Prisenz der Lehrerin im
Raum). Das gilt nun allerdings nicht nur fiir soziale Rdume, sondern auch fiir Na-
turrdume (z.B. eine wild belassene Flussaue, eine ungewohnliche Wolkenbildung,
einen Landschaftsgarten) — auch sie haben eine spezifische Atmosphire, die nicht
in dem aufgeht, wie die Menschen sie aufnehmen (wie sie z.B. ein » Naturschau-
spiel« wie die Mondfinsternis empfinden).

Fiir die Fotografie resultiert daraus zundchst die dokumentarische Aufgabe,
diese jeweilige Natur- oder soziale Atmosphire bildlich zu erfassen. Wenn z. B.
Naturzerstorungen dargestellt werden sollen, dann geht es nicht nur darum, die
destruktiven Folgen bestimmter verantwortungsloser menschlicher Natureingriffe
zu belegen (z.B. abgestorbene Biume und verelendete Tiere, unfruchtbare, weil
verseuchte Landschaften), sondern immer auch die Art und Weise, was Menschen
empfinden, wenn sie das erleben (z. B. die Scham tiber das, was die Menschen den
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Lebewesen bei der Massentierhaltungen antun, oder den Zorn dartiber, wie wenig
die Naturschutzdebatten der letzten Jahrzehnte global zum Schutz der Regenwil-
der beigetragen haben). In vergleichbarer Weise geht es bei der fotografischen Re-
konstruktion sozialer Probleme nicht nur darum, sie im rein objektiven Sinne zu
erfassen (z.B. die architektonischen Mingel vieler sozialer Wohnungsbauten, die
selektive Versorgung der Bevolkerung mit hochwertigen Konsumgiitern, die Ent-
fernungen zwischen Wohnort und Bildungsort bzw. Arbeitsplatz), sondern auch
die daraus resultierenden Lebensgefiihle und dariiber vermittelten Verdnderun-
gen im sozialen Klima (z.B. die sublime 6ffentliche Ausgrenzung von Menschen
unterer Milieus durch die Angebotsprésentation in den TOP-Geschiften, die un-
sichtbare, aber fithlbare soziale Grenze zwischen der Eigenheimsiedlung der re-
lativ Wohlhabenden und der angrenzenden Hochhauswohnsiedlung, die soziale
Spaltung der Jugendgruppen auf dem Schulhof). Zugleich besteht die kritische
Aufgabe der Sozialfotografie darin, diese das Lebensniveau und Lebensgefiihl ein-
schrinkenden Atmosphiren zu entdecken, hervorzuheben und in auch formal-
asthetisch anspruchsvollen Bildern zu dokumentieren, um so die Sensibilitét fiir
diese Prozesse und das Interesse an der Analyse der kologischen, 6konomischen,
sozialen und kulturellen Hintergriinde und Ursachen zu férdern, indem sie in
die offentlichen, halboffentlichen und manchmal auch nur privaten Kommunika-
tionsstrome integriert werden.

Es dirfte schon deutlich geworden sein, dass Atmosphiren weder nur in-
tersubjektiv noch nur objektiv sind, sondern eben gerade eine Zwitterstellung
zwischen beiden haben, einen gemeinsamen Zustand von Subjekt und Objekt
beinhalten, also ein Zwischenphdnomen sind - und dass dies die besondere Her-
ausforderung fiir die Sozialfotografie ausmacht: namlich die unmittelbare Betrof-
fenheit der Menschen von bestimmten Bedingungen und die dabei entstehenden
(emotionalen) Befindlichkeiten ikonisch zu erfassen. Oder um es paradox und mit
Bohme (2001, S. 48) zu sagen: es geht um » Atmosphéren als quasi objektive Ge-
fithle«. Dass solche Atmosphiren eine objektive Seite haben wird allein schon
daran deutlich, dass Fotografien (wie alle andere Formen ésthetischer Arbeit, also
Theater, Musik, Architektur, Design usw.) bestimmte Atmospharen bewusst erzeu-
gen konnen, sie konnen durch den jeweiligen Realititsausschnitt, die Art der Li-
nienfiihrung, der Flichenverwendung, der Positionierung von Dingen und Per-
sonen auf ihr, die Lichtverhéltnisse und Farben usw. gewiinschte Stimmungen
(mit) hervorbringen (dann sieht z.B. ein sozialer Brennpunkt besonders diister
aus, eine Solidaritdtsveranstaltung besonders voll, heiter und kampferisch, eine
Shoppingmall besonders dekadent). Daraus resultiert auch eine Gefahr: Namlich
die einer Asthetisierung der sozialen Wirklichkeit im Sinne ihrer medialen Ablo-
sung von der 6konomischen, politischen, sozialen und kulturellen Realitit (wor-
auf in Kap. 1.6 noch einzugehen ist).
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Fir die Fotografie sind die Lichtverhiltnisse von besonderer Bedeutung. Da-
bei ist hier das Licht nicht als physikalisches Phdnomen (Welle und Korpus-
kel) von Interesse, welches man als solches auch gar nicht sehen kann, sondern
das Licht, wie es uns in der Wahrnehmung quasi begegnet, namlich als Hellig-
keit. Auch wenn das Licht erst die Fotografie physikalisch bzw. chemisch mog-
lich macht, so kénnen wir es nur iiber andere Medien wahrnehmen (den Film,
das Fotopapier, das Display und den Bildschirm). Aber das gilt generell: Das Licht
muss immer irgendwie reflektiert werden, wir erfahren es in der Erscheinung der
Dinge, also wie sie uns begegnen (z.B. die Lichtstrahlen in einer Kirche durch
die Staubpartikel in der Luft, die Diisternis eines Gefingnisses durch die Licht-
reflexe an den Winden) und deren (ungleiche) Verteilungen im Raum erzeugen
eine bestimmte Stimmung (z. B. gedimpftes Licht die der Heimeligkeit/Vertraut-
heit, gleichmaf3ig dunkles Licht die der Todesruhe, grelles Licht die der Bedro-
hung). Helligkeit ist somit eine besondere Raumqualitit und Fotografie erfordert
den besonderen Umgang mit dem Licht. Das unterscheidet sie von der Alltags-
wahrnehmung, die zumeist auf einem nicht-intentionalen Sehen beruht: wir kén-
nen gar nicht nicht sehen, wir kdnnen hochstens nichts sehen, weil alles dun-
kel ist — und in solchen Fillen bediirfen wir technischer Hilfsmittel (z.B. einer
als Lichtquelle wahrgenommener Lampe o.4. oder des Infrarots) um einen Raum
sichtbar zu machen. Diesen Raumatmosphdren zu begegnen ist unausweichlich,
denn wir konnen nicht auflerhalb von irgendwelchen Sozial- und Naturrdume le-
ben und insofern sind die Grade der Dunkelheit und Helligkeit in wechselnden
Réume unseres Alltagslebens und die Art der uns dort begegnenden Stimmungen
fiir unsere eigene Befindlichkeit von Bedeutung. Diese Wahrnehmungen sind in-
sofern primar, als wir erst das Helle oder Dunkle eines Raumes erleben, bevor wir
dessen dingliche Beschaffenheit und die in ihnen verweilenden oder erwarteten
Personen wahrnehmen. Insofern verkniipfen sich in den jeweiligen Raumatmo-
sphéren Lebenswelt und Natur- bzw. Sozialraum am intensivsten.

Bohme (2001, Kap. XI.1) verdichtet das hier skizzierte Verhiltnis von inter-
subjektiven Lebenswelten und sozialen und systemischen Rdumen (dhnlich wie
Sandkiihler 2009, S.18) begrifflich zum Spannungsverhiltnis von phdnomena-
ler Wirklichkeit und objektiver Realitit und versteht die nachfolgend dargestellten
Konzepte des Atmosphirischen, der Synésthesien, der Physiognomie, der Szenen,
der Ekstasen, der Zeichen und Symbole als logische Entwicklungsschritte von der
Wirklichkeit zur Realitit — und in diesem Sinne werden sie nachfolgend auch ge-
braucht®.

6 Ansitze zu einem solchen gesellschaftliche und soziale Objektivitit und Intersubjektivi-
tat vermittelnden Raumverstindnis hat es in der Gesichte der Raumtheorien immer gege-
ben, wie der instruktive dokumentarische Sammelband von Diinne/Giinzel (2006) deutlich
macht.
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Die Fototheorien von Roland Barthes und ihre kritisch-konstruktive
Kommentierung durch Martin Seel

Martin Seel (*1954) Roland Barthes (1915-1980)

Die Fototheorie von Roland Barthes ist bis in die Gegenwart eine der einflussreichsten und
sie enthdilt eine Reihe von Aspekten, die mit dem Anliegen von B6hme (ibereinstimmen (ob-
wohl er diesen Ansatz an keiner Stelle erwdhnt). Zugleich schldgt sie eine wichtige Briicke
zwischen dem von uns favorisierten hermeneutischen zum semiotischen Bild- und Foto-
verstdndnis (worauf in Kap. 1.7 ndher eingegangen wird). Deshalb sollen hier die zentralen
Denkfiguren seiner friihen Fototheorie (von Anfang der 1960er Jahre) und seiner letzten Ar-
beiten dazu dokumentiert werden.

1. Die drei Sinn-Ebenen in der frithen Fototheorie von Roland Barthes

Barthes hat sein friihes Bildverstandnis an Fotogrammen aus Filmen von S.M. Eisen-
steins (S. M. E.) entwickelt; danach lassen sich drei Sinnebenen unterscheiden:

a) Die informative Sinnebene

»Eine informative Ebene, auf der die gesamte Kenntnis zusammentritt, die mir das De-
kor liefert, die Kostime, die Figuren, ihre Beziehungen und ihre Eingliederung in eine
Geschichte, die ich (wenn auch vage) kenne. Diese Ebene ist die der Kommunikation.
MURBte man fur sie einen Analysemodus finden, so wiirde ich mich der ersten Semiotik
(der der >Botschaft«) zuwenden (aber mit dieser Ebene und dieser Semiotik wird man
sich hier nicht mehr befassen).« (Barthes 1990, S. 47f)
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b) Die symbolische Sinnebene

»Eine symbolische Ebene: das ausgeschittete Gold. Diese Ebene ist selbst wieder ge-
schichtet. (...) Diese zweite Ebene ist in ihrer Gesamtheit die der Bedeutung. Ihr Analy-
semodus ware eine elaboriertere Semiotik als die erste, eine zweite oder Neosemantik,
in die nicht mehr die Wissenschaft der Botschaft einflosse, sondern die Wissenschaften
des Symbols (Psychoanalyse, Okonomie, Dramaturgie). (ebd., S. 48) (...) Der symboli-
sche Sinn (das vergossene Gold, die Macht, der Reichtum, der kaiserliche Ritus) dréngt
sich mir durch eine doppelte Determination auf: Er ist intentional (das wollte der Autor
sagen) und wurde einer Art allgemeinem, gemeinsamen Wortschatz der Symbole ent-
nommen; es ist ein Sinn, der mich, den Adressaten der Botschaft, das Subjekt der Lek-
tdre, sucht, ein Sinn, der von S.M.E. aus- und auf mich zugeht: Er ist zwar evident (der
andere ist es auch), doch diese Evidenz ist geschlossen und entspringt einem vollstan-
digen Sender-Empfanger-System. Ich schlage vor, dieses Zeichen den entgegenkom-
menden Sinn ... zu nennen.« (ebd,, S. 49f)

c) Die signifikante Sinnebene

»Ich lese, ich rezipiere (wahrscheinlich sogar als erstes) evident, erratisch und hartna-
ckig, einen dritten Sinn. Ich weil3 nicht, welches sein Signifikat ist, zumindest kann ich
es nicht benennen, aber ich sehe deutlich seine Zlge, die signifikanten Beildufigkeiten,
aus denen dieses bisher unvollsténdige Zeichen besteht ... (ebd, S. 48) (...) Im Gegen-
satz zu den zwei ersten Ebenen, der der Kommunikation und der der Bedeutung, ist
diese dritte Ebene — selbst wenn ihre Lektire noch gewagt ist — die der Signifikanz; die-
ses Wort hat den Vorteil, daf$ es auf den Bereich des Signifikanten (und nicht der Bedeu-
tung) Bezug nimmt und Uber den von Julia Kristeva eréffneten Weg, die diesen Termi-
nus eingeflhrt hat, an eine Semiotik des Textes anschlief3t. (ebd., S. 49) (...) Was den
anderen Sinn betrifft, den dritten, der >tUberzahlig<ist, wie ein Zusatz, den meine intel-
lektuelle Erkenntnis nicht aufzufassen vermag, zugleich hartnéckig und fliichtig, glatt
und entwichen, so schlage ich vor, ihn den stumpfen Sinn zu nennen. (...) Er bewirkt ...
eine totale, das heilt endlose Offnung des Sinnfeldes; fir diesen stumpfen Sinn akzep-
tiere ich sogar die abwertende Konnotation: Der stumpfe Sinn erstreckt sich anschei-
nend Uber die Kultur, das Wissen und die Information hinaus; analytisch gesehen, haf-
tet ihm etwas Lacherliches an; weil er diese Unendlichkeit der Sprache erschliel3t, mag
er gegentber der analytischen Vernunft borniert erscheinen; er gehort zur Familie der
Wortspiele, der Possen, der nutzlosen Verausgabungen; von moralischen oder astheti-
schen Kategorien (dem Trivialen, dem Belanglosen, dem Unechten und dem Pastiche)
unberlhrt, steht er auf der Seite des Karnevals. Stumpf pal3t also gut.« (ebd.,, S. 50). Die-
ser in mancherlei Hinsicht milSverstandliche Sachverhalt und Gedankengang wird
dann nochmals erldutert: »...; der stumpfe Sinn ist ein Signifikant ohne Signifikat; da-
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her die Schwierigkeit, ihn zu benennen: Meine Lektire bleibt zwischen dem Bild und
seiner Beschreibung, zwischen Definition und Annédherung in der Schwebe. (...) Das
heif3t, dafl der stumpfe Sinn aulSerhalb der (gegliederten) Sprache, aber daftr inner-
halb der Gespréchssituation liegt. (...) Wir kdnnen uns beildufig oder »auf dem Rickenc«
der gegliederten Sprache Uber ihn verstandigen: dank des Bildes ..., weit mehr: dank
dessen, was im Bild nichts als Bild (und im Grunde sehr wenig) ist, kommen wir ohne
das Wort aus, ohne daf3 unsere Verstandigung aussetzt. (ebd., S. 60) (...) Es liegt auf der
Hand, dal? der stumpfe Sinn die Gegenerzahlung schlechthin ist; verstreut, umkehrbar,
an seiner eigenen Dauer haftend, kann er (wenn man ihm folgt) nur einen ganz ande-
ren Aufbau als den der Einstellungen, Sequenzen und Syntagmen (ob technisch oder
narrativ) begriinden: einen beispiellosen, widerlogischen und dennoch >wahren«< Auf-
bau. (...) Diese Gestaltung der Erzahlung ist notwendig, um bei einer Gesellschaft Ge-
hér zu finden, die die Widerspriiche der Geschichte nicht ohne einen langen politischen
Weg I6sen kann und sich (vorldufig?) mit mythischen (narrativen) Losungen behilft; das
derzeitige Problem besteht nicht darin, die Erzahlung zu zerstdren, sondern zu subver-
tieren: die Subversion von der Zerstérung trennen, so wirde heute die Aufgabe lau-
ten.« (ebd, S. 61f)

2. Die spéate Fototheorie der »hellen Kammer« von Roland Barthes

Das gerade in der Sozialfotografie enthaltene Spannungsverhdltnis zwischen dokumentari-
schem und dsthetischem Anspruch ldsst sich mit dem spciten Barthes auch als das von Stu-
dium und Punctum charakterisieren:

a) »Studium«

»Das erste Element ist offensichtlich ein Bereich, ein ausgedehntes Feld, das ich im Zu-
sammenhang mit meinem Wissen, meiner Kultur recht ungezwungen wahrnehme;
dieses Feld kann sich, der Kunst des Photographen entsprechend oder der Gunst des
Augenblicks, mehr oder minder stilisiert, mehr oder minder gelungen manifestieren,
doch es verweist stets auf eine konventionelle Information ... (...) Was ich fur diese
Photographien empfinde, unterliegt einem durchschnittlichen Affekt ... (...) ... es ist
das studium, was nicht, jedenfalls nicht in erster Linie, >»Studium« bedeutet, sondern die
Hingabe an eine Sache, das Gefallen an jemandem, eine Art allgemeiner Beteiligung,
beflissen zwar, doch ohne besondere Heftigkeit. Aus studium interessiere ich mich fur
viele Photographien, sei es, indem ich sie als Zeugnisse politischen Geschehens auf-
nehme, sei es, indem ich sie als anschauliche Historienbilder schatze: denn als Angeho-
riger einer Kultur (diese Konnotation ist im Wort studium enthalten) habe ich teil an
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