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Grundprinzipien technischer Bilderzeugung wa-
ren bei Geweben bereits verwirklicht“, konstatiert
Birgit Schneider in ihrem Buch Textiles Prozessie-
ren. Eine Mediengeschichte der Lochkartenweberei
(Zirich 2007, 9).

D ie Wiederaufnahme des Teppichparadig-
mas scheint also dem prekéren ontologischen Sta-
tus des digitalen Bildes geschuldet, dessen Bildcha-
rakter obsolet ist, denn die Verfahren des Scannings
verarbeiten Bilder als , diskrete Punkte, Zeilen und
Spalten in technischen Geréten*“ (ebd., 11), verlie-
ren alsoihre materielle Eigensubstanz, was die nos-
talgischen Perspektiven auf das Haptisch-Textile
nichtin den Blick nehmen, wiahrend Trockel, Rich-

ter und Stingel deutlich auf die industriell-techno-
logische Dimension des Textilen verweisen und
dabei den Rastercode der Weberei mit den Codes
des neuzeitlichen und des modernistischen Tafel-
bildes konfrontieren. Das vergleichende Sehen als
kunsthistorische Praxis anthropologisiert hingegen
die bindre Logik der Computertechnologie und die
ihrer mechanischen Vorlédufer.

PROF. DR. REGINE PRANGE

Nicht nur fur Auf3erirdische:
Vom Sinn bildwissenschaftlicher Methodik

m Jahr 1977 erhielt Jon Lomberg einen

ungewohnlichen Auftrag. Nachdem er

schon mehrere Jahre mit dem Astrono-
men Carl Sagan zusammengearbeitet hatte, des-
sen Biicher er illustrierte, bezog dieser ihn in ein
ebenso groff dimensioniertes wie zugleich improvi-
siertes Projekt ein. Es ging darum, Voyager 1 und
Voyager 2, zwei von der NASA im August und Sep-
tember 1977 gestartete Raumsonden, die Bilder
vom Jupiter und vom Saturn machen sollten, noch
mit einer weiteren, zuerst nicht geplanten Funkti-
on zu versehen. Da die beiden Sonden nach ihrer
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eigentlichen Mission das Sonnensystem in ver-
schiedene Richtungen verlassen und ins All trei-
ben wiirden, kam man auf die Idee, ihnen Bot-
schaften der Erde mitzugeben, die in viel spateren
Zeiten einmal — wenngleich mit hochst geringer
Wahrscheinlichkeit — von einer fernen Zivilisation
entdeckt werden konnten. Carl Sagan ibernahm
die Aufgabe, geeignete Botschaften fiir den inter-
stellaren Kontaktversuch zusammenzustellen,
wobei er sich auf die Hilfe zahlreicher Experten
stiitzte. Physiker, Astronomen und Chemiker,
aber auch Science-Fiction-Autoren wie Isaac Asi-
mov und Robert Heinlein machten Vorschlédge. Jon
Lomberg, einziger Nicht-Naturwissenschaftler
der Runde, wurde damit betraut, sich zu uberle-
gen, wie die menschliche Zivilisation speziell mit
Bildern méglichen auflerirdischen Wesen vorge-
stellt und verstdndlich gemacht werden konnte.
Die Schwierigkeit bestand also darin, mit bildli-
chen Mitteln eine Visitenkarte der Erde zu gestal-



ten, deren Adressat vollig unbekannt war (vgl. Sa-
gan, Signale der Erde. Unser Planet stellt sich vor,
Miinchen 1980).

Wie aber kommuniziert man iiberhaupt mit
Bildern? Kénnen sie jemals den Charakter von
Aussagen annehmen? Wie miissen sie beschaffen
sein, damit sie nicht nur etwas zeigen, sondern
auch etwas behaupten oder erzdhlen? Und wie viel
an bildlichen Darstellungen ist genauso Konventi-
on wie alles, was mit den Mitteln der Sprache for-
muliert wird? — Solche Fragen stellt man sich ange-
sichts dieses Projekts sogleich, das sich damit als
ein geradezu ideales Setting fiir Erérterungen zur
Bildwissenschaft empfiehlt. So ldsst sich heute
kein bildwissenschaftliches Methodenseminar
mehr denken, in dem diese Fragen keine zentrale
Rolle spielen.

EINE VISITENKARTE AN EINEN
UNBEKANNTEN ADRESSATEN

Damit eine Chance besteht, Aufierirdischen mit
Raumsonden Botschaften zu iibermitteln, miissen
diese in eine sehr haltbare Form gebracht sein. Als
Tragermedium fiir jene Visitenkarte wéhlte man
daher eine Kupferplatte, der man eine Stabilitdt
von rund einer Milliarde Jahren zutraute und die,
dhnlich einer Schallplatte, Rillen besitzt, deren
Profil die Informationen enthélt, die dann freilich
noch abgespielt werden miissen. So fiigte die
NASA der Sonde auch ein Abspielgerit bei. Die
Platte selbst wurde zum Schutz in eine Alumini-
umhdille verpackt und an der Aufienseite der Son-
de befestigt, nachdem sie beidseitig mit — digital
aufgelosten — Bildern, ferner mit Musik, Sprache
und Gerduschen bespielt worden war. In die Plat-
tenumhiillung gravierte man ebenfalls etliche In-
formationen ein, so etwa eine Schemazeichnung,
die erkldren sollte, wie die Platte abzuspielen sei,
oder auch Angaben dariiber, wie die Schwingun-
gen in Bilder tibersetzt werden kénnen.

Bereits diese Graphiken rechnen offenkundig
mit — zumindest nach menschlichem Mafistab —
hochintelligenten Rezipienten, die etwa mit dem
Bindrcode oder mit Naturgesetzen vertraut sind.
(In die Aluminiumhiille ist z. B. auch das Wasser-
stoffatom in seinen zwei niedrigsten Energiezu-

stinden eingezeichnet.) Natiirlich machte man
sich Gedanken dartiber, ob es iiberhaupt vorstell-
bar sei, dass eine fremde Zivilisation die auf die
Platte gepressten Botschaften der Erde entschliis-
seln konnte. So diskutierte man dartiber, was alle
intelligenten Lebensformen gemeinsam haben
kénnten: Muss nicht tiberall, vollig kulturunab-
héngig, dieselbe Mathematik und dieselbe Logik
gelten? Doch selbst wenn das so wire, war klar,
dass man sich fur die Visitenkarte der Erde, mit
der ein Bild vom hiesigen Leben vermittelt werden
sollte, nicht auf die Darstellung von Formeln und
Gleichungen beschrdnken kénnte. Carl Sagan und
seine Berater entschieden sich dafiir, von der Hy-
pothese auszugehen, dass die Empfianger der Plat-
te den Menschen ziemlich dhnlich sind. Dann, so
die Uberlegung, ldsst sich zumindest eine Bot-
schaft entwickeln, die nach den eigenen - irdi-
schen — Kriterien mdglichst unmissverstandlich
und informativ ist. Ginge man hingegen von ganz
anders gearteten Adressaten aus, hitte man nicht
nur keine Anhaltspunkte, um sich deren Lebens-
form und Rezeptionsgewohnheiten auszumalen,
sondern erst recht keine Kriterien hinsichtlich der
eindeutigen Verstdndlichkeit der Botschaften.
Was einerseits naiv anthropozentrisch erscheinen
mag, ist also noch relativ verniinftiger als jeder an-
dere Standpunkt, den man versuchsweise einneh-
men konnte, um sich Aufierirdische vorzustellen.
Die Experten kehrten damit zu einem Bild extra-
terrestrischer Lebensformen zuriick, das im 18.
Jahrhundert, als man ohnehin noch alle Planeten
fur bewohnt hielt, tiblich war, wiahrend es erst
durch Science-Fiction-Romane und Kinofilme im
20. Jahrhundert dazu kam, Aufierirdische mog-
lichst spektakulér als absolut anders denn alles ir-
disch Bekannte zu beschreiben.

Soweit es um den Bildteil der Platte ging, be-
stand das Ziel darin, etwas zusammenzustellen,
was jeder, der iiberhaupt Bilder wahrnehmen
kann, selbst dann zu deuten vermag, wenn er kei-
ne Bildpraxis besitzt oder das, was die Bilder zei-
gen, noch nie gesehen hat. Insgesamt 118 Bilder
(fir mehr war auf der Platte kein Platz), iberwie-
gend Fotos, sollten einem bisher unwissenden,
aber menschendhnlich denkenden Wesen also
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moglichst viel von der Erde vermitteln. Jon Lom-
berg beschrieb das dabei praktizierte Vorgehen
folgendermafien: ,Ich sah mir die Fotos an und ver-
suchte mir vorzustellen, den Gegenstand noch nie
gesehen zu haben. Wie kénnte das Foto falsch aus-
gelegt werden? War es mehrdeutig?“ (in: Sagan,
Signale der Erde, 82).

Mag diese Pramisse ,medientheoretisch er-
heblich kliiger” gewesen sein als das Vorgehen bei
bescheideneren fritheren Versuchen intrastellarer
Kommunikation, wie Claus Pias bemerkte (Kalkii-
le der Hoffnung, in: Thomas Macho/Annette
Waunschel [Hgg.], Science & Fiction. Uber Gedan-
kenexperimente in Wissenschaft, Philosophie und
Literatur, Frankfurt a. M. 2004, 81-100, hier: 90),
ja mag hier formuliert sein, wie vorzugehen wire,
wenn moglichst kulturfreie, in ihrer ErschlieSbar-
keit nicht von bestimmten Sehgewohnheiten ab-
héngige Bilder angestrebt werden, so muss das Er-
gebnis umso mehr enttduschen. Es tiberrascht und
scheint sogar kaum erklarlich, in welchem Aus-
mafl die Zusammenstellung der Bildplatte nach
den selbst gesetzten Anspriichen misslang. Dabei
sind gleich mehrere Fehler passiert, die zu dem
Schluss verfiihren, bei denjenigen, die in die Ent-
scheidungsprozesse einbezogen waren, sei nur ein
geringes Bildbewusstsein entwickelt gewesen.
Sollte dieses Defizit eventuell sogar reprasentativ
fiir die damalige Zeit gewesen sein, als noch nie-
mand durch Debatten {iber Bildwissenschaften
sensibilisiert war, ja als es jene bildwissenschaftli-
chen Methodenseminare noch nicht gab? Zumin-
dest scheint kaum denkbar, dass ein dhnliches
Projekt heutzutage gestartet wiirde, ohne Exper-
ten fiir visuelle Kommunikation, Bildrezeption
oder interkulturelle Bildwelten einzubeziehen.

FEHLER BEI DER BILDAUSWAHL

Da fiir die Zusammenstellung der Bilder nur unge-
fahr sechs Wochen Zeit zur Verfiigung standen,
war es lediglich in Einzelféllen mdglich, Fotos ei-
gens hierfiir anzufertigen. Vielmehr griff Lomberg
auf bereits vorhandenes Bildmaterial zuriick,
iibernahm Bilder aus Geographie-Biichern, be-
diente sich vor allem aber auch bei Bildagenturen.
Ungefahr ein Drittel der Fotografien sind stock pho-
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tography, deren Kennzeichen darin besteht, dass
sie, um moglichst oft verkauft zu werden, zu mog-
lichst vielen verschiedenen Themen und Anlédssen
passen muss. Ein stock photo ist daher gerade nicht
klar und eindeutig, wére sein Verwendungsspiel-
raum dann doch eingeschriankt. Es arbeitet mit
Unschérfen, Ausschnitten, unverbindlichen Iko-
nographien. Typischerweise erhilt ein solches Fo-
to sogar erst durch den Kontext, in den es gesetzt
wird, eine Bedeutung; eine Bildunterschrift oder
ein es begleitender Zeitungsartikel ,formatiert’ es.
Fiir sich alleine hingegen ist es neutral, besitzt
hochstens ein Potential an Bedeutungen (vgl. hier-
zu: Wolfgang Ullrich, Bilder auf Weltreise. Eine
Globalisierungskritik, Berlin 2006, Kap. 19f.).

Eines der Stock-Fotos auf der Bildplatte, ange-
boten von der Agentur Woodfin Camp, zeigt
schlicht einen Sonnenuntergang (Abb. I). Es ist un-
schwer vorstellbar, dass sich ein solches Bild dazu
eignet, Urlaubstipps in einem Krankenkassenma-
gazin angenehm-unverbindlich zu illustrieren
oder den Hintergrund fiir die Werbeanzeige eines
Long-Drinks zu liefern. Was aber sollen Auflerir-
dische damit anfangen kénnen — zudem mit dem
blofien Bild ohne erlduternden Text? Jon Lomberg,
der fiir die Auswahl jedes Bilds eine Begriindung
formulierte, nannte drei Argumente, warum er
und seine Berater sich fiir dieses Foto entschieden
hatten: 1. gebe das Rotwerden von Licht Auf-
schluss tiber die Atmosphare auf der Erde; 2. fiihr-
ten die Vogelsilhouetten den Mechanismus des
Vogelflugs vor; 3. wolle man zeigen, wie schon es
auf der Erde sei (Lomberg, Bilder von der Erde, in:
Sagan, Signale der Erde, 165). Wegen des ersten
und des dritten Arguments wurde das Foto auch
als eines von zwanzig Bildern in Farbe digitalisiert;
der Rest wurde hingegen nur in Schwarz-Weif ins
All geschickt.

Alle drei Argumente vermdgen angesichts der
Prdmisse, jemand, der das Abgebildete ,noch nie
gesehen hat“, solle unmissverstandlich informiert
werden, nicht zu iiberzeugen. So ist das Bild etwa
zu schlecht konturiert, um ohne weiteres Himmel
und Wasser voneinander unterscheiden und da-
mit den Horizont identifizieren zu konnen. Damit
fallen jedoch auch Riickschliisse auf physikalische



Abb. 1 David Harvey, Son-
nenuntergang, Woodfin
Camp, Inc. Voyager-Bild-
platte Nr. 114 (Carl Sagan,
Signale der Erde, Miin-
chen 1982, S. 80)

Phénomene wie Farbverschiebungen schwer. Fer-
ner sind die Végel zu klein, zum Teil auch zu un-
scharf, um sie tiberhaupt als Tiere oder bewegte
Lebewesen erkennen zu kénnen. Schliefilich 1dsst
sich, was viele Menschen als schén empfinden, ge-
nauso als bedrohlich auffassen: Gibt es grelle Rot-
und Gelbtone nicht genauso bei Explosionen oder
bei gefdhrlicher Hitze? Und ist es nicht ohnehin
nur eine westliche Eigenart, einen Sonnenunter-
gang romantisch zu finden?

Statt ein Maximum an Kulturfreiheit zu bie-
ten, mutete Lombergs Team, das nur Menschen
westlicher Provenienz umfasste, mit dem Foto ei-
nes Sonnenuntergangs den Auflerirdischen also ei-
ne spezifisch ,abendldndische’ Sichtweise zu — so
als seien sie der Uberzeugung, dass ein Bild, das
sich in einem ihrer Tourismuskataloge gut macht,
auch fiir einen interplanetarisch verschickten
Werbeprospekt geeignet sei. Der Vergleich der
Bildplatte mit einem Werbeprospekt passt inso-
fern, als man genau darauf achtete, keine Bilder
ins All zu schicken, die etwas Negatives — Kriege,
Krankheiten, Armut - zeigen. Das Foto ist somit
gleich doppelt ungliicklich gewdhlt: Ist es einer-
seits zu wenig spezifisch, so driickt es andererseits
ganz spezielle, kulturell verankerte Emotionen
aus.

Dasselbe Problem wiederholt sich bei fast allen
Bildern. Ein weiteres der wenigen Farbfotos, dies-
mal von einer Fotografin von National Geographic,
zeigt etwa Bdume und Herbstlaub, das gerade von
einem Menschen zusammengerecht wird. Auch
hier erscheint zweifelhaft, ob irgendjemand — egal

ob irdischer oder auferirdischer Herkunft — etwas
Relevantes lernen kann. Selbst, wenn die von
Lomberg gegebene Begriindung der Bildauswahl
der Platte beigegeben wire, wiirde sie kaum die
Intention der Bildsender addquat tibermitteln
koénnen: So sollten mit diesem Bild die Jahreszei-
ten auf der Erde dargestellt sein; ferner ging es dar-
um zu zeigen, welche Pigmente bei der Fotosyn-
these von Bedeutung sind (vgl. ebd., 122f.). Doch
kann eine stock photography so spezielle, auf maxi-
male Anschaulichkeit angewiesene Sachverhalte
abbilden? Zeugt es nicht vielmehr von einer gro-
ben Verkennung der Moglichkeiten solcher Bilder,
die eher zur visuellen Aufhiibschung oder als at-
mosphérisches Hintergrundrauschen angelegt
sind, wenn man ihnen eine didaktische Aufgabe
aufbiirdet? Muss man, um eine Vorstellung von
der Fotosynthese zu vermitteln, nicht mit dem
Kontrast verschiedenfarbiger einzelner Blétter ar-
beiten, muss man nicht die Rolle des Lichts in die-
sem chemischen Prozess visuell ausdriicken?

Fine didaktische Dimension, wie sie etwa
durch eine Orientierung an Otto Neuraths oder
Otl Aichers Piktogrammen méglich gewesen wére
(vgl. hierzu Frank Hartmann/Erwin Bauer [Hgg ],
Bildersprache: Otto Neurath - Visualisierungen,
Wien 2006), fehlt den Bildern der Voyager jedoch
fast durchwegs. Selbst die wenigen Bilder, die kei-
ne stock photos sind und die eigens fiir die Bildplat-
te angefertigt wurden, wirken ihrer Aufgabe nicht
gewachsen. So soll ein Foto drei Arten der
menschlichen Nahrungsaufnahme zeigen — Le-
cken (bei Eis), Essen und Trinken —, was durch die
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demonstrative Darstellung (und die Blicke der
Laiendarsteller fiir die Kamera) jedoch so unna-
turlich wirkt, dass auch hier Schwierigkeiten ent-
stehen, den Sinn der Aufnahme zu erahnen (Abb.
2). Umso schwerer wird dies durch den Kontrast,
in dem ein solches Bild zu den meisten anderen
Bildern steht, denen jegliche demonstrative Note
gerade abgeht.

FEHLER DER BILDABFOLGE
Lomberg und seine Berater iiberlegten sich zwar
eine genaue Abfolge der Bilder und versuchten auf
diese Weise sogar, eine Geschichte zu erzdhlen,
doch missachteten sie dabei ein Prinzip jeder Bil-
dergeschichte: Es gibt auf den Bildern keine Wie-
derholungen jeweils gleicher Bildsujets, d. h., es
werden keine Beziige zwischen den Bildern aufge-
baut, die es dem Rezipienten erleichtern kénnten,
aus dem Gesehenen Schliisse zu ziehen. Die Ge-
schichte beginnt mit einem Kreis als einfachster
geometrischer Form, als Abbild der Platte und da-
mit als logischem Beginn der Bildfolge, aber auch
als einem Sujet, das sich zur Kalibrierung eignet.
Es schliefien sich Bilder an, die das naturwissen-
schaftliche System darstellen, im weiteren solche
einzelner Planeten des Sonnensystems, die Aufier-
irdischen dabei helfen sollen, die Erde als den Ab-
sender der Botschaft zu lokalisieren. Im Folgenden
geht es um die Grundlagen irdischen Lebens
(DNS, Zellteilung, Fortpflanzung etc.), zuerst kon-
zentriert auf den Menschen, dann unter Einbezie-
hung verschiedener Tierarten, Landschaftstypen
und Naturphdnomene. Die Vielfalt menschlicher
Rassen und Tétigkeiten ist das ndchste Thema,
und danach wird gezeigt, wie der Mensch seine
Umwelt gestaltet und verdndert, wie er Kultur in
Zivilisation verwandelt, wie er sich fortbewegt —
und schliefilich bis zum Weltraumflug gelangte.
Mag diese Fortschrittsgeschichte in 118 Bil-
dern fiir einen kundigen irdischen Rezipienten
halbwegs nachvollziehbar sein, bleiben die einan-
der benachbarten Bilder wie die Bilder insgesamt
zu unvermittelt, als dass ein Aufienstehender (und
erst recht ein Auferirdischer) die Zusammenhéan-
ge begreifen konnte. So sehen die Menschen auf
den Bildern zu unterschiedlich aus, um jemanden,
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der sie nie gesehen hat, erschlieflen zu lassen, dass
es sich jeweils um Vertreter derselben Spezies
handelt, Schimpansen aber (die auch Sujet eines
Fotos sind) einer anderen Gattung angehéren.

Um dem Ziel der Eindeutigkeit—oder auch nur
einer grundsédtzlichen Verstdndlichkeit — ndher zu
kommen, wire es nétig gewesen, dass auf einem
Bild jeweils etwas auftaucht, was auf dem Bild da-
vor bereits zu sehen war (Domino-Prinzip). Das
passiert halbwegs gut nachvollziehbar nur dreimal
(Bilder 37/38, 61/62, 93/94), wenn namlich mit
Bildpaaren gearbeitet wird, ein zweites Bild also
wie ein Kommentar oder eine Ergdnzung zu einem
ersten interpretiert werden kann. So zeigt ein Bild-
paar das Foto einer (amerikanischen) Familie so-
wie eine schematische Zeichnung von einigen ih-
rer Mitglieder. Eine solche Ubersetzung eines
Bilds in eine andere Darstellungsform erscheint
sinnvoll, wird so doch eine ,Lesehilfe’ gegeben und
z. B. tiberhaupt erst verdeutlicht, wie Menschen
Einheiten erkennen und mehrere Teilflichen zu
einer Gesamtform zusammensetzen. Aufierdem
deutet eine Umrisszeichnung immerhin an, wo-
rum es auf einem Bild geht; sie konturiert das Foto
dhnlich wie eine Bildunterschrift. Die Silhouetten-
Zeichnung fungiert daher als Erlduterung einer
sonst gleichformigen Bildoberflidche.

Doch sind solche Anordnungen die Ausnahme,
obwohl Lomberg es selbst als ,gute Idee“ bezeich-
nete, ,sich wiederholende Bilder zu verwenden*
(ebd., 84). Dem Wunsch, moglichst viel Verschie-
denes zu zeigen, opferte man diese Idee dann je-
doch —und gab damit die Chance auf bessere Bild-
verstdndlichkeit preis. Ein weiteres Bildpaar, das
Lomberg hervorhebt, diirfte sogar eher verwirrend
als klarend wirken und die prominent vertretene
Absicht, dass ,die Grofie des Dargestellten logisch
gefolgert werden*“ kann, unerfiillt lassen (ebd., 82).
So zeigte man auf zwei einander folgenden Bildern
Elefanten (Bilder 66, 67; Abb. 3 und 4), einmal als
Foto eines Handwerkers, der gerade, schwer er-
kennbar, ein kleines Exemplar schnitzt, einmal als
Abbildung eines Arbeitstiers, auf dem ein Mensch
sitzt, der es antreibt. Die Grofienverhéltnisse von
Mensch und Elefant sind auf beiden Bildern also
genau umgekehrt, sie widersprechen einander,



was es fremden Betrachtern unmdglich macht,
sinnvolle Hypothesen zu entwickeln bzw. deren
Sinn zu tiberpriifen.

FIXIERUNG AUF DAS EINZELBILD

Schwerer aber wiegt, dass generell unreflektiert
blieb, inwiefern erst Bilder, die in Beziehung zuei-
nander treten, dhnlich wie eine Aussage wirken
koénnen. Immerhin bilden sie dann nicht nur etwas
ab, sondern zeigen einzelne Sujets durch Wieder-
holung in ihrer Wichtigkeit, durch wechselnde
Nachbarschaften in ihren Rollen und Funktionen
oder durch leichte Verdnderungen in ihrer Ent-
wicklung. All diese Moglichkeiten, die sich bieten
und auf die man zuriickgreifen muss, wenn man
sich keiner zusétzlichen — sprachlichen — Kommu-
nikationsmittel bedienen kann, nutzte Lomberg
nicht.

Der Vergleich mit dem Erlernen einer fremden
Sprache hitte hier weiterhelfen kénnen. So sind
Worter, die nur einmal auftreten, in ihrer Bedeu-
tung nicht zu erschlieflen; nur wenn sie wiederholt
und in wechselnden Umgebungen auftauchen, ist
allméhlich zu erahnen, was mit ihnen ungefahr ge-
meint ist. Noch hilfreicher wire es gewesen, hitte
man Comics als Vorbild genommen, die ja davon
leben, dass man die Geschichte (fast) ohne Text
oder Zusatzerklarungen begreift — und die aus die-
sem Grund mit schematisierten und sofort wieder-

Abb. 2 Herman Eckelmann, Demon-
stration von Lecken, Essen und Trin-
ken. Voyager-Bildplatte Nr. 82 (Sa-
gan, Signale der Erde, Miinchen
1980, S. 113)

erkennbaren Figuren, vor allem
aber mit Bildsequenzen arbei-
ten. Ohnehin uberrascht, dass
Lomberg sich iiberwiegend fiir
Fotografien entschied, die nicht
nur viel mehr Speicherplatz be-
anspruchten als rein graphisch
angelegte Bilder, sondern deren
didaktische Qualitdt insbeson-
dere aufgrund ihrer relativ vie-
len Details auch ungleich schlechter war. Dahinter
stand wohl die Vorstellung, nur Fotografien liefer-
ten ein wahres und authentisches Bild der Erde.
Man erlag einem Kult des Unmittelbaren und war
zudem vermessen in dem Glauben, in nur 118 Bil-
dern die ganze Welt vorstellen zu kénnen. Viel-
leicht wire hier auch der Rat von Kinderbuchauto-
ren hilfreich gewesen, die sich bei ihrer Arbeit
ebenfalls nicht auf die kldrende Kraft von Texten
verlassen kénnen und die doch etwas erkldren
wollen. Dann héitte man sich auf wenige Themen
beschréankt, diese aber innerhalb einer Bildfolge
Element um Element und anschaulich entfaltet.
Die meisten Fotos sind hingegen so grob aufgelst,
dass selbst fiir versierte irdische Betrachter oft nur
schwer erkennbar ist, was darauf dargestellt sein
soll.

Im Gegensatz zu Comic-Zeichnern und vielen
Kinderbuch-Autoren dachten die NASA-Mitar-
beiter jedoch nur in Einzelbildern. Der Unter-
schied zwischen Bildern im Singular und Bildern
im Plural wurde von ihnen offenbar nicht reflek-
tiert, obwohl sie ja sogar eine einheitliche Ge-
schichte mit Bildern erzdhlen wollten, diese also
zu etwas kombinierten, was seit Felix Thiirlemann
als hyperimage begrifflich gefasst und weiter er-
forscht wurde (vgl. hierzu zuletzt: Thiirlemann,
Mehr als ein Bild. Fiir eine Kunstgeschichte des hy-
perimage, Miinchen 2013). Vor allem machten sie
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Abb. 3 Dean Conger, Thailandischer Handwerker beim
Elefanten-Schnitzen. Voyager-Bildplatte Nr. 66 (Sagan
1980, S. 108)

sich nicht bewusst, dass ein Einzelbild nur fiir je-
manden eine klare Bedeutung haben kann, der es
als pars pro toto von Bildern im Plural begreifen
kann. So muss man bereits gentigend dhnliche Bil-
der gesehen haben, um die Intentionen, die sich
mit einer bestimmten Ikonographie oder Sujetaus-
wahl verkniipfen, einschétzen zu kénnen. Wenn
ein Bildtyp zudem immer wieder von derselben
Aussage begleitet wird, ist diese ihm gleichsam
schon eingewachsen, so dass schliefilich gar nicht
mehr auffallt, wie sehr sich seine Bedeutung dieser
Konvention — und damit einer Wiederholung —
verdankt. Vermeintlich kann das einzelne Bild
dann fiir sich’ bestehen; in Wirklichkeit jedoch
erginzt der geschulte Betrachter den es erschlie-
Benden Kontext jeweils von sich aus (und bringt als
Européer z. B. einen Sonnenuntergang in Verbin-
dung mit romantischer Zweisamkeit). Das einzel-
ne Bild wird erst durch alle d4hnlichen Bilder, die er
bereits gesehen hat, sowie durch die Orte ihres
Auftretens in seiner Aussage konkretisiert.
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Wie verwirrend ein einzelnes Bild hingegen
fiir jemanden ist, der die ihm zugrundeliegenden
Konventionen nicht kennt, lasst sich bereits aus
der Schwierigkeit erahnen, vor der steht, wer z. B.
ein Gemailde aus dem 12. oder 13. Jahrhundert in-
terpretieren soll, ohne in mittelalterlicher Symbo-
lik kundig zu sein: Ohne weitere Kenntnisse lasst
sich iberhaupt nicht beurteilen, ob das vorliegen-
de Bild einem verbreiteten Bildmuster entspricht
—und damit eine klar codifizierte Aussage beinhal-
tet — oder ob es eine eigenstdndige bzw. originelle
Ikonographie bietet. Erst recht fehlt die Moglich-
keit, eventuelle symbolische Dimensionen zu er-
messen, solange keine Vergleichsbilder vorliegen.
Je mehr, wie exemplarisch bei dem Voyager-Pro-
jekt, mit Einzelbildern gearbeitet wird, desto mehr
verldsst man sich also auch auf eine spezifische
kulturelle Kompetenz der Betrachter. Man unter-
stellt ihnen, Bildmuster als solche begreifen zu
konnen, obgleich Aufierirdische sicher nicht die-
selbe kulturelle Sozialisation durchlaufen haben
wie Jon Lomberg und seine Berater. Mit ihrem An-
spruch, auch nur annéhernd kulturfreie und damit
allgemein begreifliche Bilder zu liefern, sind sie
daher grundsétzlich gescheitert. Dass es maxima-
ler Redundanz bedurft hitte, um diesem An-
spruch wenigstens ansatzweise zu gentigen, haben
sie nicht einmal erkannt.

EINE ZWEITE CHANCE

Ab dem Jahr 1994 hatte Lomberg, der sich auf sei-
ner Website als ,one of the world’s most distin-
guished artists inspired by astronomy“ feiert
(http:// www.jonlomberg.com), nochmals Gelegen-
heit, iber das Design von Bildern nachzudenken,
die unbekannte Adressaten in fernen Zeiten errei-
chen sollten. Vom dienenden Illustrator zu einem
selbstbewussten Produzenten eigener Phantasy-
Bildwelten geworden, die man unter Titeln wie
~DNA Embraces the Planets“, ,Dinosaur’s Last
Sunset“ oder ,Milky Way Woman*“ erwerben
kann, wurde er damit beauftragt, ,a Portrait of Hu-
manity“ zu konzipieren, diesmal fiir eine Botschatft,
die im Zuge der 1997 gestarteten Cassini-Mission
in einem Diamant-Medaillon auf dem Saturn-
Mond Titan hinterlegt werden sollte, um entweder



Abb. 4 Peter Kunstadter, Elefant. Voyager-Bildplatte Nr. 67 (Sagan 1980, S. 108)

von spateren Besuchern oder aber von Wesen, die
sich dort im Zuge einer eventuell noch bevorste-
henden Evolution bilden wiirden, entdeckt zu wer-
den (Lomberg, A Portrait of Humanity, auf: http://
cic. setileague.org/cic/v2il/portrait.pdf, fig. 1).
Anders als 1977 hatte Lomberg nun fast zwei
Jahre Zeit, und da er bereits iiber einschldgige Er-
fahrung verfigte, bestand begriindete Aussicht auf
ein besser durchdachtes Konzept. Den einen Feh-
ler von 1977 wiederholte er tatsidchlich nicht, da er
sich nicht ldnger auf stock photography oder bereits
vorhandenes Bildmaterial verlief}; doch den ande-
ren machte er erneut — und das sogar in verscharf-
ter Form, da er die gesamte Botschaft in ein einzi-
ges, als Stereofotografie aufgenommenes Bild zu
packen beanspruchte. Er selbst formulierte es so,
dass all das, wozu man 1977 noch 118 Bilder ge-
braucht habe, nun in diesem einen Foto zusam-
menfinde (,their essence was distilled into this sin-
gle photograph“; ebd.). Das Wesen der gesamten
Menschheit so in einem einzigen Bild zu reprasen-
tieren, dass auch Betrachter etwas damit anfangen
konnen, die keine Kenntnis von Menschen besit-

zen und die viel-

leicht {berhaupt
| keine Bilder ken-
| nen - das war mit
anderen Worten
die Aufgabe, die
sich Lomberg zu
l6sen zutraute.

Zuerst formu-
lierte er einige Kri-
terien, die das ge-
suchte Bild erfiil-
len musste. Dazu
gehorte, dass es
moglichst repra-
sentativ Menschen
verschiedener Al-
tersstufen, Eth-
nien und Typen
zeigen sollte, dass
diese sich kaum
gegenseitig iiber-
schneiden sollten,
dass neben Menschen andere Elemente auf dem
Foto zu sehen sein mussten, die Aufschluss tiber
Planet, Gattung und Kultur vermittelten, und dass,
als eine Art Maflangabe, das Diamant-Medaillon,
auf dem das Foto gespeichert wiirde, zugleich auf
diesem selbst auftauchen miisse. Schliefilich nann-
te Lomberg als weiteres Kriterium: ,It must be a
wonderful picture” (ebd., 4).

Solche Statements lassen bereits befiirchten,
dass Lomberg in den knapp 20 Jahren, die seit dem
Voyager-Projekt vergangen waren, keine grundle-
gend neuen Erkenntnisse zum Problem ,Kultur-
freiheit’ erwarb. So naiv er damals einen Sonnen-
untergang wegen seiner Schonheit ausgewdhlt
hatte, so iiberzeugt war er nun davon, dass Hawaii
den idealen Schauplatz fiir das ,Portrait of Huma-
nity“ abgébe. An der Westkiiste der Insel plante er
ein aufwendiges Setting, nachdem er zuvor bereits
auf Skizzen ausgefiihrt hatte, wie das ideale Foto
auszusehen hitte. Kein Detail sollte diesmal dem
Zufall iberlassen bleiben, und das gesamte Ver-
fahren der Bildgenese erinnert an die Akribie, mit
der ein Foto-Kiinstler wie Jeff Wall agiert. Insge-
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samt wurden rund 40 Personen fiir Aufnahmen
ausgewdhlt, auch wenn klar war, dass auf dem
endgiiltigen Bild nur ungeféhr ein Drittel davon er-
scheinen wiirde. Doch wollte Lomberg fiir kurz-
fristige Ausfille geriistet sein. Als der Fototermin —
mit dem Fotografen Simon Bell — im Dezember
1996 endlich stattgefunden hatte, entschied Lom-
berg sich fiir ein Foto, das im Vordergrund eine
Gruppe von insgesamt elf Personen zeigt (Abb. 5).
Sie sind, gut gelaunt, um eine sitzende &ltere Da-
me gruppiert, die das Diamant-Medaillon in einer
Hand halt und so herzeigt, als konnte sie erzihlen,
welche Bewandtnis es damit hat. Mogen die Men-
schen auch eng beieinander stehen, bilden sie
doch keine Familie, wie nicht nur ihre verschiede-
nen Ethnien klarmachen. So kéonnten die insge-
samt sechs kleinen Kinder nicht von derselben
Mutter stammen, zugleich ist nur eine Frau auf
dem Bild, die als Mutter ausgewiesen wird, indem
sie einen Sdugling an ihrer Brust hat. Alle aufler
der alten Dame sind, der Strandsituation ange-
messen, sparlich bekleidet, wobei Lomberg wich-
tig war, dass die Kleidung keine Schriftzeichen
oder Logos aufwies; auch Schmuck sollte nur spar-
sam zu sehen sein. Zwei der Kinder, ein Junge und
ein Médchen, sind ganz nackt, um den spaten Fin-
dern eine Vorstellung von der menschlichen Ge-
schlechtlichkeit zu vermitteln. Im Mittelgrund, di-
rekt am Ufer, flaniert ein jiingeres Paar — eine Re-
miniszenz an Adam und Eva? —, noch weiter zu-
riickversetzt ist ein Kanu zu sehen, dem ein Segel
aufgesetzt ist. Es soll die menschliche Entdecker-
freude symbolisieren — den Drang, die eigenen
Grenzen zu tiberschreiten. Das Meer wird hier al-
so nicht nur als Ursprung des Lebens, sondern zu-
gleich als Metapher fiir das Universum verstan-
den, in dem die Menschen nach immer neuen Ho-
rizonten suchen. Bleibt noch eine Nautilus-Schne-
cke, plakativ im Vordergrund platziert, in deren
Form Lomberg die Verhiltnisse des Goldenen
Schnitts erkennt, den er als das dsthetische Prinzip
ansieht, von dem er am ehesten glaubt, dass ,other
intelligent beings in space“ es genauso kennen und
schitzen (ebd., 7).

Die Schnecke sollte also wie eine Signatur
funktionieren, die interstellar zu beglaubigen hat-
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te, dass es sich bei diesem Foto um ein besonders
schones (,wonderful“) Bild handle. Sonst aber fal-
len dieselben Probleme wie schon bei den Voya-
ger-Bildern auf: Nicht einmal auf der Hand liegen-
de kulturelle und &sthetische Pragungen wurden
vermieden, so etwa die Inszenierung eines Baums
am linken und oberen Bildrand als Repoussoir.
Das ist ein typisches Mittel der perspektivischen
Bildkunst des Westens, das den Bildraum tiefer er-
scheinen lassen soll. Nicht nur ist ein solches Stil-
mittel bei einer Stereofotografie, die ohnehin eine
Raumillusion erzeugt, unnétig, sondern es wird ei-
nem Betrachter, der noch nie einen Baum gesehen
hat, damit auch unméglich gemacht, das abge-
schnittene Etwas angemessen zu interpretieren.
Dasselbe gilt aber auch fiir alle anderen Elemente
im Bild: Indem Lomberg alles nur einmal zeigt und
den fernen Adressaten weder Wiederholungen
noch Variationen bietet, ldsst sich keine einzige
Hypothese, die sie entwickeln konnten, tiberprii-
fen. Fiir einen Aufierirdischen kann das Foto also
nicht mehr sein als eine bunte Flache — oder, sollte
er den Stereoeffekt erzeugen kénnen, ein Spiel
mehr oder weniger abwechslungsreicher Formen.
Doch Lombergs ,Portrait of Humanity* hat seinen
Bestimmungsort, den Mond Titan, ohnehin nie er-
reicht. Schuld daran trug die Firma Fuji-Xerox, die
als Sponsor dieses Fotoprojekts auftrat. Sie be-
stand ndmlich darauf, dass ihr Logo ebenfalls auf
die Diamant-Medaille iibertragen werden sollte
(vgl. ebd., 11). Und das war der NASA und Jon

Abb. 5 Jon Lomberg, The Portrait of Humanity, 1996
(http://www.jonlomberg.com/articles/a_portrait_of_hu-
manity.html)



Lomberg eindeutig ein zu massiver Verstofl gegen
die angestrebte Kulturfreiheit.

Es bleibt zu hoffen, dass bei einem eventuellen
weiteren Versuch, mit Auflerirdischen Kontakt
iiber Bilder aufzunehmen, einiges von dem be-
riicksichtigt wird, was sich innerhalb der Bildwis-
senschaften an methodischen Ansétze herausge-
bildet hat. So wenig alle bildwissenschaftlichen
Schulen einig dariiber sein mdgen, ob ein Bild im
Singular, ob Bilder im Plural oder ob Bilder im
Kontext ihrer Verwendung der wichtigste For-
schungsgegenstand sind, und so sehr es auch sonst
Methodenstreitigkeiten zuhauf geben mag, so
leicht kénnte man sich doch darauf einigen, dass
die fiir die extraterrestrischen Bildprogramme
Verantwortlichen klare Fehler gemacht haben.
Dabei hitte gerade dieses Projekt dazu dienen
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konnen, grundsatzliche Fragen tiber Bilder zu stel-
len. Am Beispiel extremer und nicht vorhersehba-
rer Bedingungen der Bildrezeption hitte sich dis-
kutieren lassen, was als Minimum gegeben sein
muss, damit tiberhaupt ein angemessenes Bildver-
stdndnis moglich ist. Die Leitidee der ,Kulturfrei-
heit’ kdnnte aber auch sonst ergiebig sein, um auf
allgemeine Voraussetzungen eines Umgangs mit
Bildern zu stofien. Einige Fragen, die in den Bild-
wissenschaften ohnehin schon diskutiert werden,
lassen sich auf diese Weise préziser als bisher for-
mulieren.

PROF. DR. WOLFGANG ULLRICH

Neue ikonographische Einsichten in eine Welt

ohne Schrift

Vernon James Knight, Jr.
Iconographic Method in New
World Prehistory. Cambridge/
New York u.a., Cambridge Universi-
ty Press 2013. 214 p. ISBN 978-1-
10702-263-8. £62,00

rotz der in jlingerer Zeit wieder ver-

starkt geduBerten Kritik, die ikono-

graphische Methode provoziere ei-
ne , Tyrannei des Lesbaren“ und reduziere Bilder
auf eine vermeintlich sichere und stabile Abbild-
funktion (Georges Didi-Huberman, Vor einem
Bild, Miinchen 2002), ist zu konstatieren, ,dass die
Ikonographie in der Praxis die weltweit am weites-
ten verbreitete Methode darstellt* (James Elkins,
Uber die Unméglichkeit des Close-Readings, in:

Edith Futscher et al. [Hgg.], Was aus dem Bild fillt,
Miinchen 2007, 108). Insgesamt gilt dieser Ansatz
zur Benennung von Bildinhalten in der Kunstge-
schichte wohl unstreitig als ,ein unersetztes und
kaum ersetzliches Instrumentarium® (Thomas
Noll, Art. ,Ikonographie/Ikonologie®, in: Metzler
Lexikon Kunstwissenschaft,?2011, 198).

Wenn ein neuerer Sammelband zur Ikonogra-
phie ausweislich seines Reihentitels ,Neue Wege
der Forschung“ dokumentieren will, so ist es
symptomatisch, dass die dort abgedruckten Kriti-
ken an der Methode von Autoren wie Svetlana Al-
pers oder Max Imdahl stammen, mithin also auch
schon iiber 30 Jahre alt sind (Sabine Poeschel
[Hg.], Ikonographie, Darmstadt 2010). Das grofite
methodische Problem der Ikonographie scheint im
iibrigen, wenn man den Einleitungen zu den zahl-
reichen ,Einfiihrungen* in dieses Thema Glauben
schenken darf, zu sein, dass ,heute der humanisti-
sche“ — und natiirlich auch der religiése — ,Bil-
dungshintergrund fehlt“, um Bildinhalte ebenso
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