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1 Einleitung

Mit seinem 1979 erschienenen Werk ,,La distinction. Critique sociale du jugement*, auf
Deutsch ,,Die feinen Unterschiede. Kritik der gesellschaftlichen Urteilskraft®, hat der
franzésische Soziologe Pierre Bourdieu der marxistischen Klassentheorie eine
kulturtheoretische Wendung gegeben (vgl. Eder: 1989). Nach Bourdieu flihren die
faktischen Kapitalunterschiede zwischen den sozialen Klassen und die daran gekniipften
Unterschiede in den materiellen Lebensbedingungen dazu, dass die Akteurlnnen
(un)bewusst differente Wahrnehmungs-, Denk-, und Handlungsschemata (Habitus)
ausbilden. Dadurch entwickeln sie auch klassenspezifische Lebensstile, —entwurfe und
Werte. Weiterhin geht Bourdieu davon aus, dass die symbolischen Unterschiede
zwischen den Lebensstilen das Klassengefuige erhalten. Der Klassenkampf stellt sich
somit vornehmlich als symbolischer dar und spielt sich in den verschiedenen Bereichen
der Gesellschaft ab, die er ,,Felder nennt. In den Feldern herrschen jeweils eigene
»Spielregeln und symbolische Ordnungen, die das Handeln der Akteurlnnen
strukturieren (vgl. Bourdieu 1974, Bourdieu 1987a, Bourdieu 1987b, Bourdieu 2001).

Mit dem ,klassentheoretischen Milieuansatz nach Vester et al. kann davon
ausgegangen werden, dass die bourdieusche Klassentheorie - die Theorie der
»symbolischen Gewalt“- auch in der pluralisierten Dienstleistungsgesellschaft
Deutschlands (noch) gilt (vgl. Vester 2013; Geildler 2014).

Auf der Basis der Theorie der ,,symbolischen Gewalt” und dem klassentheoretischen
Milieuansatz untersucht die vorliegende Masterarbeit die symbolischen Unterschiede
zwischen den Werken von Akteurlnnen in einem spezifischen (Praxis)Feld, zu einem
festen Zeitpunkt und in einem rdumlichen Kontext: die Erscheinungsbilder von
Gastronomiebetrieben im Reuterquartier in Berlin-Neukdlln im Sommer 2014. Dabei
erfahrt der raumliche Kontext besondere Beriicksichtigung. Damit soll der Forderung
Rechnung getragen werden, dass in sozialwissenschaftlichen Analysen beachtet werden
muss, dass auch von sozial angeeigneten, physischen Raumen strukturierende
Wirkungen ausgehen (vgl. Low 2001). Die Gestaltungshandlungen, in denen die
Erscheinungsbilder von Gastronomiebetrieben hergestellt werden, werden danach durch
eine raumspezifische Feldordnung strukturiert. Das Reuterquartier wurde als
Forschungsfeld gewéhlt, da es eine heterogene Bevolkerungsstruktur aufweist (vgl.

Bouali, Gude 2014). Durch die rdumliche Koprasenz verschiedener sozialer Gruppen



werden die feinen Unterschiede zwischen den sozialen Positionen in den

Erscheinungsbildern der verschiedenen Gastronomiebetriebe umso offensichtlicher.

Die vorliegende Arbeit versteht sich also als kontextspezifische (Praxis)Feldanalyse in
der Tradition Bourdieus. Dabei soll gezeigt werden, wie die Erscheinungsbilder als
Symbole von sozialen Klassen beziehungsweise Milieus beschaffen sind. Genauer:
worin die feinen symbolischen Unterschiede zwischen den Erscheinungsbildern liegen

und wie sie produziert werden.

Mit Erscheinungsbildern sind die AuRenpréasentationen der Ladenlokale gemeint - ihre
gesamte Gestalt(ung), die von der Stralle aus zu sehen ist: zum einen die Fassade des
Lokals, samt Fenster, Turen und Markisen, etc. Zum anderen samtliche Artefakte, die zu
dem Ladenlokal gehdéren und vor dem Ladenlokal im StraBenraum platziert wurden,

also AuBRenbestuhlung, Blumenkasten, Sonnenschirme usw.

Mit der ,,Sozialtheorie des Bildes* von Roswitha Breckner wird davon ausgegangen,
dass das Wesen der Erscheinungsbilder mit der Ontologie von Bildern vergleichbar ist.
Somit werden die AulRenprasentationen als Bilder begriffen und als solche interpretiert
(vgl. Breckner 2010).

Auf der Grundlage eines sozialkonstruktivistischen Verstdndnisses wird angenommen,
dass Bilder maRgeblich an der Konstruktion der Wirklichkeit beteiligt sind. Sie
(re)produzieren das in einer Gesellschaft herrschende Wissen und damit eine bestimmte
Wirklichkeit, die zwar nicht ausschlieflich in Bildern besteht, aber ohne Bilder auch
nicht in ihrer Form existieren konnte (vgl. ebd.: 269). Insofern wird die
Klassengesellschaft auch durch Bilder erzeugt. Die angenommenen symbolischen
Unterschiede zwischen den Erscheinungsbildern von Gastronomiebetrieben fiihren
dazu, soziale Ungleichheit in dem kontextspezifischen (Praxis)Feld zu erhalten oder
sogar zu verstarken. Die Arbeit wird somit untersuchen/demonstrieren, wie sich der
Klassenkampf dort auf visuell-symbolischer Ebene manifestiert. Vorliegende Arbeit
zielt folglich nicht darauf ab, die Intentionen der Gestalter zu verstehen, sondern will
darlegen, welche feinen symbolischen Unterschiede sie wie mit der Gestaltung der

Erscheinungsbilder erzeugen (vgl. Knoblauch 2010).

Das Reuterquartier ist ein ehemals marginalisierter Wohnbezirk in Berlin-NeukdlIn, der
seit einigen Jahren von einem Bevodlkerungs- und Strukturwandel betroffen ist (vgl.
Bouali, Gude 2014). Dieser Wandel ist der Tatsache geschuldet, dass mehr und mehr

statushdhere Akteurinnen in das Reuterquartier ziehen. Mit Bourdieu und Dirksmeier
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kann nun angenommen werden, dass die verschiedenen Bewohnergruppen anstreben,
das Reuterquartier ihren Bedirfnissen entsprechend zu nutzen oder (un)bewusst sogar
darauf hinarbeiten, dieses exklusiv flr sich zu beanspruchen (vgl. Bourdieu 1991a;
Dirksmeier 2012). Es wird daher davon ausgegangen, dass die Erscheinungsbilder von
Gastronomiebetrieben sowohl in einen symbolischen Kampf eingebunden sind, der in
einem physischen Raum stattfindet als auch in einen symbolischen Kampf um den
physischen Raum selbst. Dies entspricht der sozialkonstruktivistischen Perspektive,
nach der die Materialitdt des Raumes entscheidend zu dessen Konstituierung beitragt
und als Herrschaftsinstrument fungieren kann, indem sie die Raumaneignung
bestimmter sozialer Gruppen begunstigt und anderer erschwert (vgl. Dangschat 2009).
Da die Erscheinungsbilder Teil der Architektur und somit der Materialitat des
physischen Stadtraumes sind, wird angenommen, dass sie als implizite visuell-
materielle symbolische Herrschaftsinstrumente begriffen werden kdnnen, die zu dessen
symbolischer Besetzung beitragen (vgl. Huber 2011a). Mit den Erscheinungsbildern
,verrdumlichen* die Gestalter ihren Lebensstil, so dass diese symbolisch auf ihrer
Présenz und Beanspruchung des Raumes verweisen. Die feinen Unterschiede zwischen
den Erscheinungsbildern und die Art und Weise, wie diese hergestellt werden, zeigen
damit auch, wie die sozialen Gruppen ihre Prasenz und Beanspruchung um den Raum

visuell-symbolisch darstellen.

Diese Betrachtungsweise verleiht der Masterarbeit besondere Forschungsrelevanz. So
basieren derzeitige raumsoziologische Studien nach Dorfler selten auf soziologischen
Klassen- beziehungsweise Milieutheorien jenseits des Individualisierungsparadigmas.
In der Raumsoziologie stinden haufig Genderaspekte im Vordergrund, kaum untersucht
wirden Raumphanomene jedoch in Hinblick auf die Auseinandersetzung von sozialen
Milieus (Dorfler 2013: 44). Auch die Durchsicht der Fachliteratur (Studien,
Fachzeitschriften und E-Journals) ergab, dass besonders die visuelle Symbolik der von
Akteurinnen hergestellten Artefakte im Raum bislang wenig untersucht wurde. Zwar
spielen die Materialitdt und visuelle Erscheinung des Raumes oder die Wirkung von
Architektur in der Architektursoziologie eine Rolle, diese sind jedoch meistens diskurs-
beziehungsweise viskursanalytisch ausgerichtet (vgl. exemplarisch Dangschat 2009;
Low 2009). Andere Studien untersuchen die Raumwahrnehmung von Akteurinnen
mittels reflexiver Fotografie — exemplarisch etwa die Arbeit von Dirksmeier (vgl.

Dirksmeier 2007). Studien, die die visuelle Symbolik von sozialen Milieus im



physischen Raum wissenssoziologisch und mit visuellen Methoden untersuchen, waren

jedoch nicht zu finden.
Wie wurde die Forschung methodologisch konzipiert und methodisch umgesetzt?

Die Forschungslogik Bourdieus, die als ,,Ableitungslogik® kritisiert wird, erschien fiir
vorliegendes Thema und den Forschungsgegenstand ungeeignet, um herauszuarbeiten,
worin  genau die feinen Unterschiede in den Erscheinungsbildern der
Gastronomiebetriebe bestehen und wie diese hergestellt werden (vgl. Diaz-Bone 2010;
Breckner 2010). So wird seine ,,Ableitungslogik* weder dem spezifischen Charakter
von (Erscheinung) Bildern als autopoietische, prasentative Sinngewebe, noch seiner
eigenen praxeologischen Ontologie gerecht (vgl. ebd.). Beides verlangte, dass die
Erscheinungsbilder als einzelne Sinngewebe und praktisch-logisch entstandene Werke
gedeutet werden, bevor sie in begriffliche Kategorien Ubersetzt und von ihnen
ausgehend abstrahiert werden kann. Deshalb wurde die Erkenntnislogik interpretativer
Sozialforschung gewahlt und verschiedene qualitative Methoden miteinander
kombiniert beziehungsweise trianguliert (vgl. Breckner 2013; Bohnsack 2013a, 2013b,
2013c, 2014; Flick 2000; Reichertz 2013; Rosenthal 2005; Przyborski, Wohlrab-Sahr
2008).

Die Erscheinungsbilder wurden in mehreren ,,Feldbegehungen® im Sommer 2014
fotografiert. Die Fotografien wurden dabei lediglich als Hilfsmittel konzipiert und
davon ausgegangen, dass sich der architektonische Gestaltungsrahmen der
Erscheinungsbilder auf die Fotografien Ubertrdgt. Die Fotografien wurden dann in
Anlehnung an die ,komparative Analyse” nach Bohnsack respektive aufgrund ihrer
formalen Komposition typisiert (vgl. Bohnsack 2013a, 2013c). Dabei ergaben sich 5
Typen von Erscheinungsbildern. Aus diesen wurden jeweils eine ,reprisentative*
Fotografie ausgewdhlt, Interpretationsgruppen vorgelegt und von diesen
segmentanalytisch  interpretiert (vgl. Breckner 2010). Die Ergebnisse der
Segmentanalyse wurden anschlieend durch eine Stilanalyse erganzt, bei der
fachexternes Wissen hinzugezogen wurde. Um die Ergebnisse der Segmentanalysen und
Stilanalysen real existierenden Milieus zuordnen und in den klassentheoretischen
Milieuansatz nach Vester et al. einordnen zu kdnnen, wurden sie dann in Bezug gesetzt
zu den Charakteristika, die die sozialen Milieus nach den Sinusmilieus auszeichnen.
Danach wurden die Ergebnisse der Segmentanalyse, die Ergebnisse der Stilanalyse und

die Erscheinungsbilder selbst, erneut kontrastierend miteinander verglichen, um die



gedankenexperimentell beziehungsweise visuellexperimentell gewonnenen Hypothesen
empirisch zu fundieren und die empirischen symbolischen Unterschiede aufzeigen zu
kdnnen (vgl. Przyborski, Wohlrab-Sahr 2008). Anhand des kontrastiven \ergleichs
konnte dann Gberprift werden, ob und inwieweit die Erscheinungsbilder von
Gastronomiebetrieben im Reuterquartier nach den bourdieuschen Distinktionsmustern
angefertigt wurden. Den letzten Schritt der Untersuchung stellte die ,,theoretische
Abstraktion® dar, bei der von den Ergebnissen der Einzelbildanalysen ausgehend, auf

theoretischer Basis verallgemeinert wurde, statt auf numerischer Grundlage.
Wie ist die Arbeit aufgebaut?

Im ersten Teil der Arbeit werden die fir das Thema relevanten theoretischen

Grundlagen erldutert (Kapitel 2). Im ersten Schritt wird dargestellt, wodurch sich das
Wesen von Bildern auszeichnet und wie deren Gestaltung (durch den Habitus) bestimmt
wird. Die ontologische Bestimmung von Bildern ist wichtig um zu verstehen, als was
und in Hinblick worauf die Bilder letztlich interpretiert werden. Sie ist aber auch
insofern relevant, da die Methode der ,,Segmentanalyse®, mit der hier gearbeitet wurde,
darauf beruht. Grundlage ist die ,,Sozialtheorie des Bildes“ von Roswitha Breckner und
die Vorlesung ,,Bildtheorien in soziologischer Perspektive®, die Professorin Breckner an
der Universitdt Wien im Sommersemester 2013 hielt (vgl. Breckner 2010, Breckner
2013). Daran anschlieRend wird Uber die Phanomenologie von Maurice Merleau-Ponty
die Habitustheorie Bourdieus entfaltet, um die Distinktionstheorie handlungstheoretisch
zu fundieren (vgl. Bourdieu 1987a, Bourdieu 1987b, 2001; Krais, Gebauer 2013,
Bermes 2004; Zenklusen 2010).

Im zweiten Schritt des ersten Teils wird dargestellt, wie Lebensstile als Ausdruck und
Symbole von sozialen Klassen begriffen werden kénnen und wie sie dazu fihren, das
bestehende Herrschaftsgefuige zu (re)produzieren. Daflir wird die bourdieusche Theorie
der ,,symbolischen Gewalt* dargestellt (vgl. Bourdieu 1974, 1987b, 2001; Diaz-Bone
2010). AuRerdem wird die diskurstheoretische Erweiterung der Distinktionstheorie von
Diaz-Bone skizziert, um die Annahme hegemonialer, kultureller Genrekonstruktionen
theoretisch zu fundieren (vgl. Diaz-Bone 2010). Zudem wird sein Konzept der
,Kulturwelten vorgestellt, da dieses fur vorliegende Forschung geeigneter erschien als
die ,,grobe* Feldkonzeption Bourdieus. Kulturwelten konzipiert Diaz-Bone &hnlich wie
die bourdieuschen Felder, allerdings sind diese eben mehr als ,, Teilfeder* von diesen zu

verstehen, in denen sehr spezifische Kapitalien gefragt sein kénnen (vgl. ebd.).



Der dritte Schritt des Theorieteils bearbeitet die ,,Raumfrage®. Dabei wird erldutert, wie
physische Raume als sozialkonstruierte Kulturwelten konzipiert werden kénnen und
inwiefern sie soziale Handlungen ,eigenlogisch® strukturieren. Dazu wird die

Raumtheorie von Martina L6w skizziert (vgl. Low 2001).

Im zweiten Teil der Arbeit (Kapitel 3) werden die gewahlte Methodologie interpretativer
Sozialforschung und das forschungspraktische \Vorgehen beschrieben (vgl. Breckner
2013; Bohnsack 2013a, 2013b, 2013c, 2014; Reichertz 2013; Rosenthal 2005;
Przyborski, Wohlrab-Sahr 2008). So wird erldutert, wie die Erscheinungsbilder
methodologisch konzipiert wurden, auf welcher Grundlage sie sich anhand von
Fotografien analysieren lassen, was in der Forschungspraxis berticksichtigt wurde und
wie die verschiedenen Methoden miteinander trianguliert wurden. Ebenso wird die
Unterscheidung bildlicher Sinnschichten dargestellt und dabei das Konzept des
»sehenden und wiedererkennenden Sehens™ nach Imdahl sowie die ,,komparative
Analyse”“ nach Bohnsack erldutert. Schlieflich werden die methodologischen
Grundlagen und die Methodik der Segmentanalyse dargestellt (vgl. Breckner 2010;
Bohnsack 2013c, Imdahl 2001).

Im dritten Teil werden die Ergebnisse der Segmentanalysen, der Stilanalysen und des
kontrastiven Vergleichs dargelegt und in die Sinusmilieus beziehungsweise in den
klassentheoretischen Milieuansatz eingeordnet (Kapitel 4). Ebenso wird untersucht, ob
und inwieweit die Erscheinungsbilder der Gastronomiebetriebe im Reuterquartier nach

den bourdieuschen Distinktionsmechanismen hergestellt wurden.

SchlieBlich wird im vierten Teil die Frage beantwortet, welche symbolischen

Unterschiede in den Erscheinungsbildern von Gastronomiebetrieben im Reuterquartier
sichtbar und wie diese hergestellt werden; ebenso welche Aussagen davon ausgehend in
Bezug auf den symbolischen Kampf im und um den Raum getroffen werden kénnen
(Kapitel 5).

Die Bildsegmente der Segmentanalysen befinden sich im Anhang.



2 Theoretische Grundlagen

2.1 Das (Erscheinungs)Bild als prasentative
Reprisentation und Ausdruck des Habitus

2.1.1 Ontologische Bestimmung von Bildern

In vorliegender Masterarbeit werden die AuRenprasentationen von gastronomischen
Tauschgeschaften im Reuterquartier, Berlin-NeukdlIn, untersucht. Diese werden als von

Akteurinnen hergestellte (Erscheinungs)Bilder begriffen und als solche interpretiert.

Was Bilder sind und wie sie ihre Bedeutung erhalten und entfalten, kann aus
verschiedenen Blickwinkeln und mit unterschiedlichem Erkenntnisinteresse definiert
werden. So bestehen vielféltige Bild-, Bedeutungs-, Symbol- und Zeichentheorien in
verschiedenen Disziplinen, etwa der Philosophie, der Kunstgeschichte, den Visual
Studies und der Soziologie.

Grundlage fur die Wesensbestimmung von (Erscheinungs)Bildern in vorliegender
Masterarbeit ist die ,,Sozialtheorie des Bildes*“ von Roswitha Breckner, die diese in
Zusammenschau und Weiterentwicklung von verschiedenen Bild- Symbol- und
Zeichentheorien, insbesondere aber auf der Basis der Symboltheorie von Susanne
Langer und phanomenologischen Bildkonzepten entwickelt hat. Susanne Langer

wiederum hat ihre Symboltheorie in der Modifikation von Ernst Cassirer entworfen.

Ernst Cassirer ging von einer grundlegenden Symbolfahigkeit des Menschen aus. Durch
seine Symbolfahigkeit unterscheidet der Mensch sich Cassirer zufolge erst von anderen
Lebewesen. Symbolisierungen sind die Grundlage allen menschlichen Erkennens, so
seine Annahme weiterhin. Anhand von Symbolisierungsprozessen, die alltaglich,
permanent und selbstverstandlichen ablaufen, eignet sich der Mensch die Welt erst an
und (re)produziert sie. So begreift Cassirer die soziale Welt als genuin symbolische (vgl.
Breckner 2013: 3. Einheit, Folie 4; Breckner 2010: 52-53). Aus Cassirers Theorie geht
hervor, dass Menschen visuellen Formen, die sie sehen oder erblicken einen Sinn
zuschreiben - dies gilt sowohl fir die Wahrnehmung als auch fur die Herstellung

visueller Formen.



2.1.1.1 Das Bild als Reprasentation von etwas Abwesendem

Eine grundlegende Bestimmung davon, was Bilder sind, stammt von Platon. Nach
Platon sind Bilder stets Abbilder von Urbildern, den Ideen, welche nachgeahmt werden
(Mimesis). Um als Abbild eines Urbildes erkannt zu werden, missen die Formen
zwischen Urbild und Abbild zumindest rudimentar Gbereinstimmen. Die Qualitét eines
(Ab)Bildes bestimmt sich in diesem Verstandnis in seiner Beziehung zu dem Urbild, das

es repréasentiert (vgl. Breckner 2013: 2. Einheit, Folie 3-8).

Susanne Langer begreift Bilder ebenfalls als Repréasentationen - und zwar von
abwesenden materiellen Objekten und Sachverhalten aber auch wvon abstrakten
Begriffen, Ideen und Phantasien (vgl. ebd.: 3. Einheit, Folie 5-6). Dabei konnen Bilder

entweder als Anzeichen fungieren oder als Symbole.

Als Anzeichen kiindigen Bilder abwesende Gegenstande oder Sachverhalten in direkter
und eindeutiger Art und Weise an. Bildliche Anzeichen veranlassen Handlungen und
sind somit gewissermalien als Handlungsaufforderung zu begreifen. Langer differenziert
dabei zwischen natirlichen Anzeichen, wie zum Beispiel Wolken und kiinstlichen
Anzeichen, etwa Verbotsschilder (vgl. ebd.: 3. Einheit, Folie 5). Naturliche Anzeichen
stellen Symptome eines Sachverhaltes dar, bei kiinstlichen Anzeichen werden von einer
aullerbildlich gegebenen Wirklichkeit wesentliche gestaltbildende visuelle Aspekte ins
Bild tbertragen (vgl. Breckner 2010: 267).

Demgegeniber stellen Bilder als Symbole keine direkte Handlungsaufforderung dar,
sondern erzeugen Vorstellungen (Fiktionen) von etwas Abwesendem. Dies kodnnen
\orstellungen sein  von abwesenden materiellen Gegenstdnden und/oder von
immateriellen Ideen, Phantasien und Begriffen. Als Symbole haben Bilder

dementsprechend zwei Funktionen:

1. Denotative Funktionen:
Das Bild fungiert als Reprasentant fir ein abwesendes Objekt oder
Sachverhalt, deren Vorstellung es hervor ruft. Denotative Symbole zeichnen
sich durch Eindeutigkeit aus, das heif3t, dass sie in eindeutiger Art und Weise
auf abwesende Objekte und Sachverhalte verweisen.

2. Konnotative Funktion:
Bilder kdnnen auch die Vorstellung eines immateriellen, abstrakten Begriffs
oder Sachverhalts erzeugen. Diesen kann das Symbol naturgegebener malien
nicht abbilden, da dieser immateriell ist (vgl. Breckner 2013: 3. Einheit, Folie
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7). Als Beispiel sei hier auf das Kreuz fur das Christentum verwiesen.
Konnotative Symbole sind willkirlich gewaéhlt, so dass sie mit ihren
Referenten in keiner Weise indexikalisch, das heilit in einem
Ahnlichkeitsbezug verbunden sein miissen. ,,Symbole als Vorstellungen von
Gegenstanden (und der Welt) entstehen in sozialen und gesellschaftlichen
Prozessen und sind zugleich deren Grundlage.”“ (ebd.) Konnotative
,Bildbedeutungen und Sinnbeziige gehen aus kulturellen Codierungen hervor
und sind somit Teil auch sprachlich vermittelter, mehr oder weniger kollektiv
geteilter Wahrnehmungs- und Sichtweisen (...) “. (Breckner 2010: 267) Die
willkirlich gewéhlte Verbindung von Signifikant und Signifikat wird mit
Charles S. Peirce dabei Uber Wahrnehmungskonventionen stabilisiert (vgl.
Breckner 2013: 3. Einheit, Folie 15).

Die Bedeutungen von Bildern als Anzeichen oder Symbolen ist jedoch nicht als ihre
Eigenschaft zu verstehen, sondern wird ihnen erst durch wahrnehmende und
interpretierende ,,Subjekte” beziehungsweise ,,Agenten* (Bourdieu) in relationalen
Symbolisierungs- und Bedeutungsprozessen zugeschrieben. Dies gilt fur die
Wahrnehmung wie fir die Herstellung von Bildern (vgl. ebd.).

Langer differenziert Anzeichen und/oder Symbole weiterhin nach verschiedenen
Bedeutungstypen, abhdngig von Bedeutungs- und Erfahrungszusammenhéngen, - etwa
von Kunst, Religion, Politik, Sport, Wissenschaft etc. ,,Bedeutungstypen sind
zahlreicher als die zwei Grundformen der Symbolisierung und entsprechen nicht
notwendig der einen oder anderen Form. Bedeutungstypen entstehen, folgen wir Langer,
in spezifischen Situationen im Hinblick auf bestimmte Typen von Erfahrung.« (ebd.: 48;
Hervorhebung im Original) Die Bedeutung eines Bildes als Medium der
Kommunikation héngt von diesen Bedeutungszusammenhangen ab. Letztlich bestimmt
sich seine Bedeutung in Langers Verstandnis Uber den Gebrauch, so dass dasselbe
Anzeichen/Symbol (ein Bedeutungstyp) in unterschiedlichen Kontexten verschiedene

Bedeutungen annehmen kann (vgl. Breckner 2010: 268).

Mit Schiitz Konzept der ,Sinnwelten kénnen Langers Uberlegungen zu den
Bedeutungstypen weiterhin spezifiziert werden. So geht er davon aus, dass
unterschiedliche ,,Apprisentationsbeziehungen® beziehungsweise ,,Verweisungs-
schemata® bestehen. Indem Bilder opake, eindimensionale Flichen sind, ist lediglich

eine Seite der dargestellten Dinge zu sehen. Dennoch werden die anderen Seiten der



dargestellten Gegenstinde als ,,apprdsentierte”, das heiit als mit vergegenwirtigte
Seiten, wahrgenommen. Dabei kann die \orderseite eines Gegenstandes mittels
»passiver Paarung® zundchst auf den ganzen Gegenstand verweisen, etwa die
\orderseite eines Hauses. Gleichzeitig kann das zu Sehende aber auch auf andere
Gegenstéande, einen ganzen Bereich von kohdrenten Gegenstdnden sowie auf
intersubjektiv geteilte Bedeutungsbeziige und Erfahrungsgehalte verweisen. Bilder
er6ffnen und verweisen damit gleichzeitig auf verschiedene ,,Sinnwelten* — auf Dinge
und Sachverhalte und abstrakte ldeen und Begriffe (vgl. ebd.: 55 ff.). ,,Welche
apprésentativen Paarungen die Wahrnehmung eines Gegenstandes letztlich bestimmen,
hangt nicht zuletzt auch von der Wahrnehmungssituation und den fir sie relevanten
Sinnbezligen und offenen Horizonten von nicht unmittelbar erfassten Aspekten ab. In
Verbindung mit der Terminologie von Langer wirde das heiBen, dass eine
Bedeutungsrelation entsteht, wenn eine wahrnehmbare Seite eines Gegenstandes als
Bedeutungselement fungiert, das in Beziehung zu anderen Bedeutungselementen ,fiir
jemanden‘, ,etwas‘ in einer spezifischen Appréisentationsbeziehung ,meint* (...).“ (ebd.:

61; Hervorhebung im Original)

Durch die Apprésentation bleibt indessen immer eine gewisse Unbestimmtheit
beziehungsweise offene Horizonte bestehen, da eben lediglich \Vorderseiten von
Gegenstanden zu sehen sind, die auf vage und mitunter fiktive, abstrakte Sinnwelten
verweisen (vgl. ebd.: 61). ,,Der kategorial der Unsichtbarkeit zuzurechnende Horizont
der Dingwahrnehmung als apprasenter, aber prinzipiell unbestimmter und potentieller,
geht — so Bohm — in der Bildwahrnehmung in den Bildgrund und damit in die
Materialitdt des Bildes ein.” (ebd.: 101; Hervorhebung im Original) Bilder eroffnen
somit immer auch einen fiktiven Raum, einen Raum der Imagination. Dabei wird die
Wahrnehmung malgeblich von implizitem Wissen gesteuert, welches diese erst moglich
macht und ihre Mehrdeutigkeit spezifiziert, diese aber auch vorstrukturiert (vgl. ebd.:
102).

SchlieBlich charakterisiert Langer Bilder als vornehmlich prasentative Symbolisierung.
Gegenuiber  diskursiven  Signifikanten  (z.B.  Sprache) haben prdsentative
Symbolisierungsformen  keine  festgelegte =~ Grammatik.  Bei  diskursiven
Symbolisierungen ist vorgegeben, wie sich ihre Bedeutung entfaltet, namlich
sukzessive, in der sequentiellen Abfolge der Einzelelemente. Présentative bildliche

Anzeichen und Symbole haben keine festgelegte Grammatik. lhre sinnstiftenden
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Einzelelemente (Termini), die ihre Gesamtgestalt ausmachen, sind simultan gegeben
(vgl. ebd.: 12).

Zwar konnen auch einzelne prasentative Bedeutungselemente als Bilder aufgefasst
werden, die etwas anzeigen oder symbolisieren und einen spezifischen Bedeutungstyp
darstellen. Vielfach bestehen Bilder aber als Sinngewebe, als Verflechtung von mehreren
Bedeutungselementen mit unterschiedlichen Bedeutungsfunktionen und -formen, die
differenten Bedeutungstypen zugeordnet werden kodnnen. So koénnen auch einzelne
Bedeutungselemente diskursiver Art sein oder in verschiedene Bedeutungstypen in
einem Bild angeordnet werden (vgl. ebd.: 31). Die Einzelelemente wirken einerseits
gleichzeitig und zwar mittels Kontrasten zwischen Farben, Formen und Linien,
zwischen Figur und (nur teilweise) sichtbarem Grund (vgl. ebd.: 119). Die einzelnen
Termini erzeugen dann in Relation zueinander, in Bezug auf die Gesamtkomposition,
als Gesamtkomposition selbst und in Relation zu der auerbildlichen Wirklichkeit, die
Bedeutung des Bildes (vgl. ebd.: 35). Andererseits generieren sie ihren Sinn aber auch
nacheinander: sowohl einzeln, als auch in Relation zueinander - trotzdem immer in
Bezug zur Gesamtgestalt (vgl. Breckner 2013: 3. Einheit, Folie 9). Figuren und Formen
werden also sowohl auf einmal als auch sukzessive erfasst (vgl. Breckner 2010: 97).
,Bilder signifizieren, denotieren und konnotieren Gegenstinde, Sachverhalte und
abstrakte Vorstellungsinhalte®, demnach auf andere Art und Weise als Sprache. Sie sind
,.konkret und abstrakt zugleich und ermdglichen eine Form von Erkenntnis, die der
diskursiv-sprachlichen nicht analog und entsprechend nicht ganzlich in sie Ubersetzt
werden konnen.“ (ebd.: 51) Dennoch wird bildliche Wahrnehmung auch von
sprachlichen Abstraktionen strukturiert. Dadurch ist bildliches Erkennen nicht zuletzt
mit Sprache unaufléslich verbunden. Sprachliche Interpretation kann so auch einen
Zugang zu bildlichen Bedeutungen schaffen, ohne jedoch ihren présentativen Gehalt

jemals ganzlich erfassen zu kdnnen (vgl. ebd.).

2.1.1.2 Das Bild als Bild: Phinomenologische Bildbestimmung

Bilder stehen in einer Représentationsbeziehung zu etwas Abwesendem auf das sie
verweisen und sind dadurch gekennzeichnet, dass ihnen etwas von den Dingen und
abstrakten Ideen fehlt, auf die sie verweisen. Gleichzeitig aber zeigen sie die materiellen
Dinge und Sachverhalte sowie abstrakte ldeen und Begriffe auf eine ihnen eigene,
spezifische Art und Weise. Im aristotelischen Empirismus werden Bilder als

nachahmende  Abbildungen (Mimesis) begriffen, in denen ,Erfahrungen,
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Sinneseindriicken und Erlebnisse* verarbeitet werden. Sie stellen insofern eine
Interpretation der sinnlichen Wirklichkeit dar, bei der diese nach- beziehungsweise
abgebildet wird. Dadurch wird in ihnen wiederum etwas sichtbar, was die platonischen
,Urbilder selbst nicht haben, beziehungsweise was ansonsten unsichtbar bleibt: eine
spezifische Interpretation dessen, was sie zeigen, eine spezifische Sicht und
Wahrnehmung der (im)materiellen Dingen, die sie darstellen (vgl. Gebauer, Wulf 1998:
62).

Damit verschiebt sich die Wesensbestimmung von Bildern nun zum Bild selbst hin, zu
der Art und Weise, wie etwas gezeigt wird, zu dessen ,,Ausdruck® oder ,,Stil*. In der
Perspektive phanomenologischer Bildtheorien besteht das Wesen von Bildern gerade
nicht nur darin, etwas anderes Abwesendes zu reprasentieren, sondern auch etwas zu
zeigen, was ansonsten unsichtbar bleibt: eine bestimmte Wahrnehmung und ein
bestimmtes Ausdrucksgeschehen. Zwar konnen Bilder auch als eigene Ph&nomene
begriffen werden, diese werden aber von handelnden Akteurinnen hergestellt und

gestaltet.

Mit Merleau-Ponty entspricht das Ausdrucksgeschehen, das heift der Stil eines Bildes,
dem Stil der Wahrnehmung der Akteurlnnen, die diesen hervorgebracht haben —

insofern zeigt der Bildstil die Wahrnehmung der Akteurlnnen, die dieses erzeugt haben.

Phédnomenologie Merleau-Pontys und die .. Komplizenschaft Bildern und Korpern*

Nach Merleau-Ponty ist die ,,Existenz* als ,,Zur-Welt-Sein* zu begreifen, einem Sein
zwischen Psychischen und Physiologischen, das in vielféltigen und miteinander
verschrankten Symbolisierungsprozessen - zur Welt selbst, zu Anderen, zu sich selbst,
zu Dingen und Verhaltnissen - leiblich erlernt wird (vgl. Breckner 2010: 147, Bermes
2004: 83). ,Die Bezichung vom Subjekt und Objekt ist nicht mehr jene
Erkenntnisbeziehung, von der der klassische Idealismus sprach und in der das Objekt
stets vom Subjekt konstruiert erscheint, sondern eine Seinsbeziehung, der zufolge das
Subjekt paradoxerweise sein Korper, seine Welt und seine Situation ist und auf gewisse

Weise sich austauscht.” (Bermes 2004: 83; Hervorhebung im Original)

Die Phdnomenologie Merleau-Pontys basiert demnach auf der fundamentalen Annahme
des ,,Primats der Wahrnehmung®, wobei die Wahrnehmung ein genuin vorobjektiver
leiblicher Prozess ist (vgl. ebd.: 50). Er geht somit von einer leiblichen Erkenntnis aus,
die ,,von dem gewdhnlich mit der Vorstellung des Erfassens verbundenen absichtlichen,

bewussten Entziffern vollig verschieden ist. (Bourdieu 2001: 174) Der Ursprung dieser
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Theorie liegt in der Kritik von Empirismus und Intellektualismus: einerseits reduziere
der Empirismus das korperliche Verhalten auf eine Reiz-Reaktion und andererseits
messe der Intellektualismus der Rolle des Geistes als sinnstiftender Instanz zu hohe
Relevanz bei. Merleau-Ponty zufolge ist das Verhalten jedoch ,,weder Ding noch Idee,
weder Fir-sich noch An-sich. Die Wahrnehmung reagiert nicht auf einen isolierten Reiz,
sondern setzt sich [bereits] mit Gestalten und Strukturen auseinander.” (Waldenfels
1987: 157 zit. nach Zenklusen 2010: 35) Damit schélt Merleau-Ponty einen
vorobjektiven Bereich der Wahrnehmung heraus, der Intellektualismus und Empirismus
uberwindet. Korperliche Sinnlichkeit und geistige Sinnbildung sind nach Merleau-Ponty
in der Wahrnehmung miteinander verwoben. Dementsprechend hebt er die Trennung
von Korper und Geist auf. Das heillt aber, dass jegliche Sinnbildung schon in der
Wahrnehmung und somit vorreflexiv und unbewusst geschieht. Empirismus und
Intellektualismus werden von Merleau-Ponty somit integriert, wobei beide ihre
Legitimation behalten: ,,Wo die Welt rational erklart wird, ist der geistige Inhalt des
Idealismus (oder Kritizismus) ,wahr¢; die erlebte Welt in ihrer Konkretion hingegen
weist auf eine Struktur zurlick, die den Naturalismus oder Realismus ,legitimiert.*
(ebd.: 35)

Nach Merleau-Ponty bilden sich Bilder im menschlichen Blick. Im Blick verschranken
sich korperliches Sehen, Gestaltbildung und kognitive Symbolisierung. Die visuelle
Wahrnehmung durch die Augen ist dabei direkt mit der Erkenntnisleistung und der
Entstehung von Bildern in der geistigen Imagination verbunden (vgl. Breckner 2010:
148). ,,Zusammen mit den Drehungen und Wendungen von Kopf und Koérper bewirken
sie [die Augen] ein ,erstaunliche[s] Ineinandergreifen von Sehen und Bewegung®,
welches das Sehen zu einer denkenden Wahrnehmung beziehungsweise
wahrnehmenden Denken macht, das ,auf Veranlassung‘ dessen, was im Korper
geschieht beginnt, der sich zum Denken ,anregt®.“ (Merleau-Ponty 1984: 15f, 28 zit.
nach Raab 2008: 43)

In den Auswahl- und Anordnungsakten, die den Gestaltungsprozess darstellen und die
durch den Blick geleitet werden, werden wiederum in Anschluss an Gehlen,
,Vvorstellungen von moglichen korperlichen Empfindungen und Bewegungen
entworfen, die als Erwartungsbilder die aktuelle Wahrnehmung erganzen und dem
gegenwadrtigen Verhalten Halt und Richtung geben.« (Gehlen 2004 zit. nach ebd.: 119)
Um diese Erwartungsbilder herzustellen, wird auf Erinnerungsbilder zurlickgegriffen.

Diese leiten den Akt der Gestaltung dann gewissermalien als Vorbilder oder eingebildete
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Bewegungsphantasmen. Diese sind jedoch nicht als direkte Vorbilder zu begreifen,
sondern mit Aristoteles als unbewusste Vorbilder, die aus Sinneseindriicken,
Erfahrungen, Erlebnissen mimetisch und synthetisch verarbeitet werden (vgl. Gebauer,
Wulf 1998). Die Trennung von inneren und &uferen Bildern ist dementsprechend
irreflhrend, da beide an den Prozessen der Wahrnehmung und Herstellung von Bildern
beteiligt sind. Belting spricht in diesem Zusammenhang von einer ,,Komplizenschaft
von Bildern und Koérpern (vgl. Belting 2007: 49-75). Insofern kann auch davon
ausgegangen werden, dass es keine naturalistische Bildwahrnehmung und —erzeugung
gibt. Vielmehr regiert der Blick tiber das Auge und konstruiert die Bildwahrnehmung im
Ruckgriff und Synthese des inneren ,,Bilderschatzes* (vgl. Lacan 1994: 72 in Breckner
2013: 5. Einheit, Folie 3).

Mit der phdnomenologischen Bildbestimmung ist es nun die ,,doppelte Sichtbarkeit“
von etwas Abwesenden und dem eigenen Ausdruck, welche das Wesen von Bildern
auszeichnet: ,,die Sichtbarkeit der dargestellten ,Gegenstdnde® sowie die Sichtbarkeit
der Art und Weise der Darstellung®, die den Blick zeigt, der sie angeleitet hat und an
den materiellen Bildtrdger gebunden ist (Breckner 2010: 83; Hervorhebung im
Original). Nach Husserl entsteht durch die doppelte Sichtbarkeit von Bildern ein
Widerstreit der Wahrnehmung; ein Widerstreit zwischen der Wahrnehmung von etwas,
was abwesend ist — gewissermalien wie durch ein Fenster — und der Wahrnehmung von
einer opaken, materiellen Flache, die einen Ausdruck zeigt. So gesehen entsteht auch
ein Widerstreit zwischen wahrhaften Formen und unbestimmten Fiktionen oder
impliziten Wissen. Das Ratsel von Bildern liegt also in dem opaken, verzerrenden,
willkirlichen Mechanismus der Représentation und des ,,Sich-Zeigens*. (vgl. Mitchell
1990 in Breckner 2013: 1. Einheit, Folie 2)

Insofern besteht das Wesen von Bildern aus einem besonderen, unvergleichbaren
Verhaltnis von Sein und Nicht-Sein: Das Bild ist einerseits eine wirkliche und wahrhafte
opake Flache, die etwas zeigt. Andererseits ist das, was das Bild zeigt — materielle
Gegenstande, Personen oder Sachverhalte sowie immaterielle, abstrakte Ideen - nicht
wirklich, da das Bild diese lediglich abbildet (vgl. Bohme 1999: 22 in ebd.: 2. Einheit,
Folie 7). In den Worten von Breckner kann der Charakter von Bildern schlief3lich
folgendermal3en auf den Punkt gebracht werden: Bilder zeigen etwas als etwas und sich
far Jemanden (vgl. Breckner 2010: 111). Letztlich, so kann konstatiert werden, macht es
nun keinen Sinn  mehr, Bilder zu Kkategorisieren oder sie spezifischen

Représentationsmodi zuzurechnen, da sie ihre Bedeutung auf jeweils eigene Art und
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Weise generieren. Sie sind ,,autopoietische” Sinngewebe (vgl. ebd.: 51). Dies gilt auch
flr die Erscheinungsbilder von Gastronomiebetrieben.

In der Soziologie ist nun die Frage relevant, wie der Handlungssinn von Menschen
entstent und auf welche Weise dieser ihre Handlungen anleitet; ebenso wodurch der
Handlungssinn bestimmt wird. Phdnomenologische Theorien bilden dabei oftmals die
Grundlage oder werden zur Theoriebildung des Handlungssinns herangezogen. So
ahneln sich auch die Phanomenologie Merleau-Pontys und die Handlungstheorie
Bourdieus, die ,,Habitustheorie“. Ob Bourdieu Theorieanteile von Merleau-Ponty
entlehnt hat, ist jedoch unklar (vgl. Zenklusen 2010: 35). Bourdieus ,,Habitustheorie*
hat mit Merleau-Pontys Leiblichkeits-, Verhaltens- und Wahrnehmungstheorie jedoch
viele  Gemeinsamkeiten, insbesondere die  Annahme einer  vorreflexiven
(Handlungs)Instanz, die die menschlichen Handlungen in der Integration von
Empirismus und Intellektualismus leitet (vgl. ebd.). Diese nennt er ,,Habitus®.
Ausgangspunkt vorliegender Arbeit ist es somit, dass sich im Bildausdruck der Habitus

zeigt.

2.1.2 Die Habitustheorie

Bourdieu geht ahnlich wie Merleau-Ponty von einer Logik des Handelns aus, in der
Korper und Geist in unmittelbarer Verbindung stehen, mehr noch: Koérper und Geist
sind in einer leiblichen Handlungsinstanz, dem Habitus, integriert (vgl. Bourdieu 1987b:
136). In der Auffassung Bourdieus handelt danach nicht die rationale Akteurin, wie sie
flr gewdhnlich begriffen wird, sondern der leibliche Habitus (vgl. Bourdieu 2001: 171).

2.1.2.1 Der leiblich-praktische Handlungssinn des Habitus

Bourdieus Habitustheorie basiert auf der Uberzeugung, dass das kérperliche In-der-
Welt-Sein impliziert, dass der Mensch die Welt auf praktisch-kdérperliche Weise als Zur-
Welt-Sein erfasst, das hei3t versteht und sich aneignet. Denn es ist der Korper, der von
Beginn an fahig ist, wahrzunehmen und sich zu bewegen. So lernt der Leib im

praktischen Verstehen, im Aus-agieren von Handlungen selbst.

Die Handlungsinstanz, der Habitus, wird durch seinen praktischen Sinn geleitet, das
heil3t, dass der Habitus die thn umgebende Welt praktisch logisch antizipiert und
praktisch logisch auf diese reagiert. Dies geschieht in einer Art und Weise, die sowohl
von der Akteurin selbst, als auch von Anderen als passend, richtig und geschickt

wahrgenommenen wird (vgl. ebd.: 184).
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Die Erfahrungen, die der Habitus in der Praxis sammelt, speichern die Akteurlnnen als
komplexes Erfahrungswissen, als korperliches Konnen und gleichzeitig als kognitive
Einsicht tUber die Praxis (vgl. Krais, Gebauer 2013: 27-28). Dieses Erfahrungswissen
schreibt sich als leibliche Automatismen in den Kdrper ein und bildet die Basis fir alle
weiteren Erfahrungen. ,,Der aktuell fungierende Leib greift [dabei] auf bereits
sedimentiertes Wissen zuriick, das sich im habituellen Leib — auch als Leib der
kulturellen Welt und Geschichte — im Lauf der Zeit gleichsam abgelagert hat.” (ebd.:
84) In der Erzeugung von Handlungen greift der Habitus insofern auf vorherige
Erfahrungen zurtick. Der Erfahrungsschatz stellt verschiedene Orientierungsrahmen —
Wahrnehmungs-, Denk- und —Handlungsschemata - bereit, die aus der Verkniipfung von
Wahrnehmung, Denken und Handeln vergangener Akte entstanden sind. Daraus wéhlt
der Habitus - den Anforderungen der Praxis entsprechend - aus (vgl. Bohnsack 2013b;
Krais, Gebauer 2013: 34). Der Habitus ist somit als ganzes Handlungsprogramm zu

verstehen, der einen ,,Pool* an Handlungsmoglichkeiten zur Verfiigung hat.

Der Habitus stellt so eine Art Bindeglied oder Schaltstelle zwischen der vorliegenden
Situation und dem Erfahrungswissen vergangener Erfahrungen dar. Er fungiert als
unbewusstes Gedachtnis und ist nicht (vollkommen) kognitiv verfligbar oder diskursiv
explizierbar. Handlungsentscheidungen, die auf scheinbar mentalen Entscheidungen
beruhen, wie Intentionen, Wille und Um-zu-Motive, werden demnach viel unbewusster
getroffen als allgemein angenommen (vgl. ebd.: 33). Kognitive Wissensbestande wirken
insofern nicht handlungsleitend, auch wenn es den Akteurinnen so erscheint. Vielmehr
ist es eben das implizite praktische Handlungswissen, die Wahrnehmung und der
Orientierungsrahmen des Habitus, die seine Handlungen leiten (vgl. Bohnsack 2013b).
Menschliche Handlungen sind nach Bourdieu in Anlehnung an Leibnitz eben eher als
Automaten (zumindest zu ,,Dreivierteln®) zu begreifen (vgl. Bourdieu 1987b: 740). lhre
Handlungen enthalten so mehr respektive einen anderen Sinn, als die Akteurlnnen
selber ahnen (vgl. ebd.: 127).

Die handlungstheoretischen Implikationen, die daraus hervorgehen, kénnen mit Gehlen
in Anschluss an Plessner folgendermalien erklart werden: Die Annahme, eine Handlung
,»sei die bloB korperliche Ausfiihrung eines vom Geist oder Bewusstsein gesetzten und
auf ein bestimmtes Handlungsziel gerichteten Bewegungsablaufes®, greift zu kurz.
Handeln stellt vielmehr eine komplexe Kreisbewegung dar, ,bei der sinnliche
Empfindungen, kognitive Bewusstseinsleistungen, leibliche \orstellungen und

korperliche Bewegungsvorginge miteinander in Wechselwirkung stehen.* (Raab 2008:
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118) In der Handlung verknupft der Leib unbewusst, automatisch und gleichzeitig all
diese Dimensionen, die an der Handlung beteiligt sind, zu einem Akt. Der Geist wird
aus dem Handlungskreis also nicht ausgeschlossen, er ist jedoch nicht die leitende
Instanz. Vielmehr ist er unmittelbar an die korperliche Wahrnehmung gebunden. In
Handlungen wird so ein korperlicher Automatismus aktiviert, ,,der den Geist mitzieht,

ohne dass dieser daran denkt.“ (Bourdieu 1987b: 126)

Handlungen folgen danach einer Intentionalitat, die nicht mit rationalen ,,Um-zu-
Motiven* vergleichbar ist. Der menschliche Leib ist fahig (zielgerichtet) zu handeln,
ohne ein vorentworfenes Ziel ,,im Kopf zu haben®: ,,Wir meinen lediglich, dass die
Reaktionen eines Organismus nur verstandlich und voraussehbar sind, wenn man sie
nicht als Muskelkontraktionen denkt, die sich in einem Korper abspielen, sondern als
Akte, die sich auf eine bestimmte, gegenwartige oder mogliche Umwelt beziehen: der
Akt, eine Beute zu ergreifen, auf ein Ziel zuzugehen, vor einer Gefahr davon zu laufen.*

(Merleau-Ponty 1966: 173 zit. nach Zenklusen 2010: 35)

Menschliches Handeln enthdlt so ,,,eine Art objektiver [leiblicher] Zweckbestimmheit
(...), ohne daB (sic) es bewult (sic) auf einen explizit formulierten Zweck bezogen
wire‘; das ,verstdndlich und schliissig ist, ohne einem festen Vorsatz und einem Klaren
Entschluf3 (sic) entsprungen zu sein‘; das ,auf die Zukunft ausgerichtet ist, ohne doch
Resultat eines Entwurfs oder Plans zu sein‘.“ (Bourdieu 2001: 169) Die zweckrationale
Regelhaftigkeit von Handlungen und die Unterstellung von bewussten Intentionen ist

vielmehr eine ,,Illusion* (vgl. ebd.: 182).

Der Habitus folgt also einer Logik der Praxis, die sich von der bewussten, sprachlichen
Logik unterscheidet. Indem der Habitus eine leibliche Instanz ist, der den Geist
lediglich mitzieht, hat er einen vorreflexiven und vorsprachlichen, das heif3t
unbewussten Charakter. Er weill intuitiv was und wie etwas zu tun ist. Er verflgt
wortwortlich Gber einen praktischen Sinn fiir die Praxis. Der praktische Sinn bedeutet,
einen ,,den Sinn fiir das Spiel [der Praxis] zu haben, heisst (sic), das Spiel im Blut
haben; heisst (sic) die Zukunft des Spiels praktisch beherrschen (...). Wahrend der
schlechte Spieler immer aus dem Takt ist, immer zu frih oder zu spat kommt, ist der
gute Spieler einer, der antizipiert, der dem Spiel vorgreift. Warum kann er dem Verlauf
des Spiels voraus sein? Weil er die immanenten Tendenzen des Spiels im Korper hat, in
inkorporiertem Zustand: Er ist Korper gewordenes Spiel.“ (Bourdieu 1998: 145) Der

praktische Sinn des Habitus wahlt dabei nach dem Prinzip der ,,stillschweigenden und
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praktischen Relevanz® bestimmte Objekte oder Handlungen aus, die ihn etwas angehen
oder bestimmen, was er in der jeweiligen Situation zu leisten hat (vgl. Bourdieu 1987b:
163). AulRerdem passt sich der praktische Sinn des Habitus der Praxis immer wieder neu
an, er tragt &ulleren Veranderungen Rechnung und ist kreativ (vgl. Krais, Gebauer 2013:
79).

Indem der Habitus aufgrund vorangegangener Erfahrungen handelt, die ihn mit
Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungsschemata ausstatten und Bilder im Ruckgriff auf
den in der Erfahrung gesammelten Bilderschatz hergestellt werden, kommt der
Erfahrung in der Habitusbildung beziehungsweise der Bildung des praktischen Sinns
scheinbar eine bedeutsame Rolle zu. Im folgenden Abschnitt soll deshalb dargestellt

werden, welche Erfahrungen den Habitus wie préagen.

2.1.2.2 Die Sozialitit des Habitus

Bourdieu geht in Anschluss an Merleau-Ponty von der Primordialitat des Sozialen aus
(vgl. ebd.: 67). So nimmt er an, dass Menschen aufgrund des korperlichen In-der-Welt-
Sein nicht zu Mitgliedern der Gesellschaft werden, sondern sie es von Geburt an sind.
Denn die Welt wird leiblich mit anderen Kdrpern angeeignet. Der Korper hat die
intuitive Fahigkeit mit anderen Korpern auszuprobieren; er hat die Anlage andere
Korper nachzuahmen, Handlungen mit ihnen einzuiiben und mit ihnen mitzumachen
(vgl. Krais, Gebauer 2013: 62). Das korperliche Erfassen der Welt ist so als ein Erfassen
mit anderen und in Nachahmung von anderen Akteurlnnen zu verstehen. Der Korper,
der die biologische Eigenschaft hat, der Welt gegenliber offen, also ihr ausgesetzt zu
sein, wird von ihr geformt und modelliert. Somit unterliegt der Korper einem
Sozialisationsprozess (vgl. Bourdieu 2001: 171-172). ,,Der Korper ist in der sozialen

Welt, aber die soziale Welt steckt auch im Korper.© (ebd.: 194)

Aufgrund der mimetischen und leiblichen Habitusbildung inkorporieren die
Akteurlnnen unbewusst korperliche Eigenschaften (Hexis) des Erfahrungsraumes, der
sie sozialisiert - und zwar im wortlichen Sinne: als Bewegungs- und Sehweisen oder
dem Geschmack fir Speisen, Musik und Kunstgegenstande. Darlber hinaus
verinnerlicht der Habitus einer Einzelnen aber auch alle Beurteilungs-, Klassifizierungs-
und Handlungsschemata, die in dem sozialen Umfeld vorherrschen, in das sie hinein
geboren wird. Das heilit jegliche Ideen (Eidos), Dispositionen, Neigungen, Vorlieben
und den Blick auf die Welt. Diese Einstellungen oder Empfindungen sind ebenfalls
tiefgreifend mit dem Leib und den frihesten Erfahrungen verknipft und erscheinen den
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Akteurlnnen deshalb als zutiefst selbstverstandlich beziehungsweise als eigene
Dispositionen und Verhaltensweisen (vgl. Bourdieu 1987a: 143; Bourdieu 1987b: 134-
135). Sie werden deshalb als wirklich und selbstverstandlich empfunden, weil sie den
Wahrnehmungs- und Beurteilungsschemata zugrunde liegen, mit denen sie erfasst
werden. Dieses Prinzip bezeichnet Bourdieu als ,,Doxa“ (vgl. Bourdieu 2001: 184).
Indem der Habitus das unbewusste ,Regelwerk®, die ,Tiefenstruktur oder die
»Software* darstellt, aufgrund derer die Akteurlnnen handeln, ist der Habitus auch jene
Instanz, die gewohnlich als ,,Ich* oder mit der Identitét eines Menschen bezeichnet wird
(vgl. Krais, Gebauer 2013: 71). Denn als verkorperte, vorreflexive und intuitive
»Grammatik™ besitzt man den Habitus nicht wie ein wiederbetrachtbares Wissen,
sondern das ist man (vgl. Bourdieu 1987b: 135). Andersherum ausgedruickt: Man ist

sein Habitus.

Die Welt und die Wirklichkeit werden also von einem bestimmten Standpunkt, einem
kollektiven Erfahrungsraum, innerhalb einer sozialen Gruppe und innerhalb eines
bestimmten Kulturkreises als bereits definierte, erlebt und angeeignet. ,In der
mimetischen Bewegung wird von einer symbolisch erzeugten Welt aus eine vorgangige
Welt interpretiert, die selbst schon interpretiert ist.” (Gebauer, Wulff 2003: 136) ,,In
einer solchen Welt hat man es nie mit ,Natur® zu tun, wie sie die Wissenschaft kennt,
mit jenem kulturellen Faktum, das historisches Produkt einer langen Arbeit der
,Entzauberung® ist. Die ganze Gruppe tritt zwischen Kind und Welt, nicht nur durch ihre
Ermahnungen (warnings), die geeignet sind, die Furcht vor tbernatlrlichen Gefahren
einzupragen, sondern durch die Welt ritueller Praktiken und Diskurse, die die Welt mit
Bedeutungen bevolkern, die entsprechend den Grundlagen des jeweiligen Habitus

strukturiert sind.* (Bourdieu 1987b: 141, Hervorhebung im Original)

Der Sprache und der Schule fallen dabei die Funktion zu, das unbewusste Wissen des
Habitus auch kognitiv zu verankern und zu festigen: ,,die ausdriickliche Funktion der
Schule besteht darin, das kollektive Erbe in ein sowohl individuell als auch kollektiv
UnbewuBtes zu verwandeln“. (Bourdieu 1970: 139; Hervorhebung im Original) Mit
anderen Worten: Sprache und Schule vermitteln kognitive und diskursive
Orientierungsschemata flr das Handeln, die wiederum in den Habitus integriert werden.
Dazu z&hlen etwa Alltagstheorien Uber das eigene Handeln, Um-Zu-Motive, die
institutionalisierte Bildung, Bestimmung von Selbst- und Fremdidentitaten. (Bohnsack
2013b: 182 ff.) Sie fuhren aber nur fort, was durch das korperlich-praktische,
symbolische Wissen bereits angelegt ist (vgl. Bourdieu 1987b: 136).
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Demnach werden die gesamten Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungsschemata des
Habitus, also auch sein praktischer Sinn, mimetisch erworbenen. Akteurinnen, die
demselben Erfahrungsraum angehoren, weisen insofern auch denselben Habitus auf.
Natlrlich machen Subjekte trotzdem verschiedene Erfahrungen, so dass
unterschiedliche Biographien bestehen. Bourdieu geht dennoch davon aus, dass die
unbewusste Tiefenstruktur des Habitus bei Akteurlnnen desselben Erfahrungsraumes
eine &hnliche ist, so dass sie grundsatzlich tber &hnliche Wahrnehmungs-, Denk- und

Handlungsschemata verftigen.

2.1.2.3 Der Habitus als ,,opus operatum und ,,modus operandi“ der
Sozialstruktur

Uber das leibliche Habitus-Konzept erschlieRt sich nun auch ein vollig anderes
Verstindnis von Individuum und Gesellschaft: ,,Gesellschaft und Individuum erzeugen
sich gegenseitig. Die Beteiligung der Individuen an sozialen Prozessen erschopft sich
nicht darin, dass sie Erfahrungen machen, dass sie Rollen Ubernehmen und sich in
Interaktion gegentiber anderen behaupten — sie besteht wesentlich auch darin, dass sie
mit ihrem Handeln, mit ihren Sinnen selbst die soziale Welt erzeugen.* (Krais, Gebauer
2013: 78) Aufgrund des mimetischen Charakters ist der Habitus als eine durch friihere
Generationen strukturierte Struktur (,,opus operatum®) zu begreifen, die tber leibliche
Nachahmung inkorporiert wird. Dabei verinnerlichen die Habitus die in der Gesellschaft
bestehenden Strukturen. Als Erzeugungsprinzip neuer Handlungen ist der Habitus aber
auch eine strukturierende Struktur (,,modus operandi), der die gesellschaftlichen
Strukturen (unbewusst) immer wieder neu erzeugt. ,,Die handelnden Individuen handeln
[so] nicht nur fiir sich, sondern — als soziale Wesen — immer auch flr die Gesellschaft,

das heif3t iiber sie vermittelt macht sich Gesellschaft wirksam.* (ebd.: 84)

Entgegen einer naturalitischen Ontologie liegt der Soziologie Bourdieus danach eine
konstruktivistische Ontologie der Welt zugrunde: die soziale Ordnung und die Habitus
werden konstruiert, das heit in Handlungen hergestellt. Indem die Habitus der
Akteurinnen als auch die Sozialstrukturen in der sozialen Praxis produziert werden,
wird Bourdieus soziologische Position wird auch als praxeologischer Ansatz
bezeichnet.  Bourdieu entwickelt so einen praxeologischen, konstruktivistischen
Strukturalismus beziehungsweise einen strukturalistischen Konstruktivismus, der mit

dem Habituskonzept handlungstheoretisch fundiert ist.

20



Dabei stellt Bourdieu die strukturerzeugenden und -reproduzierenden Akteurlnnen und
ihre soziale Praxis in den Vordergrund und nicht die implizit wirkenden Strukturen. Das
Habituskonzept ermoglicht es so, ,das deterministische Denken, das in der
strukturalistischen Tradition dominiert und das die Handlungen als vorgezeichnet
modelliert, aufzulésen und eine performative Kompetenz mitzudenken, die zwar
Regelcharakter hat, aber dennoch unter Anlegung eines ,unscharfen‘ Regelbegriffs
(Wittgenstein) oder besser: eines praktischen Regelbegriffs gedacht wird.” (Diaz-Bone
2010: 35). Dies bedeutet, dass die Akteurlnnen die bereits definierten gesellschaftlichen
Strukturen und Institutionen in ihrem Handeln (theoretisch) verdndern und modifizieren
konnen (vgl. Krais, Gebauer 2013: 78). ,,Gleichzeitig werden mit dem Regelbegriff aber
theoretischen Vorstellungen von freier Spontaneitit und Subjektivitit Grenzen gesetzt.*
(ebd.: 35) Denn aufgrund der Unbewusstheit des Habitus handeln die Akteurlnnen den
gesellschaftlichen Strukturen entsprechend, ohne dass es ihnen bewusst ware (vgl.
Zenklusen 2010: 117). So kann denn ganzlich vom subjektiven Sinn abgesehen und
Handlungen als Resultate und Losungen eines bergeordneten Ganzen gedacht werden
(vgl. Reichertz 2013: 49).

Indem Akteurlnnen somit hauptsachlich Agenten, das heifl3t Ausfiihrende ihres Habitus
sind, werden sie im Folgenden als Habitus bezeichnet. Habitus wird dabei im Singular

wie Plural gebraucht.

Was bedeuten die Ontologie von Bildern, die Phdanomenologie Merleau-Pontys und die
praxeologische Habitustheorie fur die Erscheinungsbilder von Gastronomiebetrieben im

Reuterquartier?

2.1.3 Ubertragung auf das Thema der Masterarbeit

Die Erscheinungsbilder von Gastronomiebetrieben, die hier untersucht werden sollen,
kdnnen auf Basis der vorangegangenen theoretischen Grundlagen nun zundchst definiert

werden als:

prasentative Reprasentationen, die Habitus hergestellt haben und die auf das Angebot
eines Gastronomiebetriebs verweisen, das in den Raumlichkeiten des Ladenlokals selbst

konsumiert werden kann oder dort auszuhandeln ist.

Das Angebot von Gastronomiebetrieben beinhaltet einerseits materielle Objekte
(Artefakte), das heilt die angebotene Ware, etwa Getranke oder Speisen, aber auch ein
bestimmtes Mobiliar, etwa Tische und Stiihle oder Kaffeekannen und Glé&ser.
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Andererseits beinhaltet es immaterielle Praktiken — etwa Bedienung oder
Selbstbedienung, essen und trinken oder FuRball schauen und arbeiten etc. Danach
bieten Gastronomiebetriebe einen (im)materiellen Sachverhalt an, der aus materiellen
Objekten und immateriellen Praktiken besteht (vgl. Diaz-Bone 2010: 121). Die
materielle und immaterielle Dimension von gastronomischen Tauschgeschaften ist dabei
stets kohérent, da das materielle Angebot bestimmte Praktiken nahelegt, sogar erst
mdglich macht und umgekehrt, bestimmte Praktiken bestimmte Gegenstande erfordern.
So impliziert etwa ein Fernseher die Mdglichkeit FuBball zu schauen. Wenn Fuf3ball

geschaut werden mdchte, wird umgekehrt ein Fernseher benétigt.

Beim (im)materiellen Angebot eines Gastronomiebetriebs handelt es sich um eine
Dienstleistung, welche einen Warenaustausch beinhaltet oder - in juristischer
Perspektive - um das Angebot eines ,,Kaufvertrages® oder Tauschgeschafts. Denn flr
den Konsum des (im)materiellen Angebots missen die Gaste eine finanzielle
Gegenleistung aufbringen: sie bezahlen dafiir. Das (im)materielle Angebot der
Gastronomiebetriebe wird im Folgenden deshalb als ,,gastronomisches Tauschgeschaft*

bezeichnet.

Die Funktion von Erscheinungsbildern bestent mit Langer (zun&chst) darin, das
gastronomische Tauschgeschaft im Straenraum, insbesondere fiir potentielle
KundInnen anzuzeigen respektive zu symbolisieren. In ihrer Funktion als Anzeichen
sollen die Erscheinungsbilder potentielle KundInnen zu einer Handlung auffordern,
namlich das Angebot des Gastronomiebetriebs zu konsumieren. Gleichzeitig sollen sie
aber auch Vorstellungen von dem Angebot des gastronomischen Tauschgeschafts
erzeugen. Insofern stellen sie auch denotative und konnotative Symbole dar: denotative
Symbole, da sie Vorstellungen der materiellen Dimension des gastronomischen
Tauschgeschafts erzeugen, also von den Waren und dem Mobiliar, die das Lokal
anbietet. Konnotative Symbole, da sie Vorstellungen seiner immateriellen Dimension
erzeugen, wie zum Beispiel von MuRiggang, Dart oder TischfuRball. Demnach
fungieren die Erscheinungsbilder von gastronomischen Tauschgeschaften zugleich in

allen von Langer formulierten Représentationsmodi.

Das gastronomische Tauschgeschéft wird als bildliches Sinngewebe materialisiert. Es
besteht aus einzelnen Bedeutungstermini, die auf unterschiedliche Aspekte des
materiellen und immateriellen Sachverhalts des gastronomischen Tauschgeschéfts

verweisen. Die einzelnen Gegenstande (Artefakte), die als Bedeutungstermini gebraucht
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werden, sind zum einen einzelne bildliche Anzeichen und zugleich einzelne présentative
denotative wie konnotative Symbole, da sie stets auf materielle wie immaterielle
Dimensionen verweisen. Ein Stuhl beispielweise erzeugt die Vorstellung von weiteren
Stlihlen, also materiellen Objekten. Gleichzeitig verweist er auf immaterielle Praktiken,
nédmlich dass hier gesessen werden kann. Auch wenn Niemand zu sehen ist, die sitzt, ist
die Mdoglichkeit zu sitzen durch den Stuhl apprasentiert. Der Stuhl bildet zugleich ein
bildliches Anzeichen, das ein Symptom des gastronomischen Tauschgeschéfts ist und
implizit zu einer Handlung auffordert, namlich das (im)materielle Angebot zu
konsumieren.  Neben bildlichen  Anzeichen  beziehungsweise prasentativen
Symbolisierungen konnen einzelne Symbolisierungen auch diskursiver Art sein, zum
Beispiel Namensschilder oder Angebotskarten. Somit koénnen die einzelnen
Bedeutungstermini  der Erscheinungsbilder gastronomischer Tauschgeschafte in
unterschiedlichen Symbolisierungsformen auftreten. Sie stellen aulRerdem verschiedene
Bedeutungstypen dar, die im Kontext von gastronomischen Tauschgeschaften spezifisch
fur diesen Bereich sind. Teilweise sind sie ganzlich anderen Lebensbereichen

zuzurechnen, etwa dem Sport oder der Politik.

Die Wahl fiir eine bestimmte Art eines gastronomischen Tauschgeschéfts, beispielsweise
eines Restaurants, eines Cafés oder eines Imbiss’, wird von Habitus auf der Basis ihrer
Wahrnehmungs-, Denk-, und Handlungsschemata getroffen. Das heilst, dass die
scheinbar  kognitiven Entscheidungen fur ein bestimmtes gastronomisches
Tauschgeschaft — also fur die Ware, das Mobiliar und die Praktiken — weniger
intentional, sondern hochgradig unbewusst getroffen werden. Damit wird nicht
bezweifelt, dass die Habitus vorab Uberlegungen angestellt haben, etwa dass der
,Markt“ beobachtet wurde und die Erwartungen der potentiellen KundInnen, im Sinne
sozialen Handelns nach Weber, bei der Gestaltung bericksichtigt wurden (vgl. Abels
2004: 155). Sie werden jedoch stets vom unbewussten, praktischen Sinn des Habitus
und nach dem Prinzip der praktischen Relevanz geleitet. Dabei ,,weill* der Habitus ,,was

und wie etwas zu tun ist*. (Bourdieu 1987b: 163)

Der praktische Sinn wéhlt nun auch die R&umlichkeiten des Ladenlokals, den
architektonischen Rahmen, das heil’t die Tiren und Fenster, die Fassade und den
AuRenbereich aus sowie die Artefakte, die in die Gestaltung der Innenrdume des
Ladenlokals und in das Erscheinungsbild eingearbeitet werden. Dabei wird er angeleitet
durch seinen Blick. Der Habitus analysiert bei der Auswahl seinen inneren Bilderschatz.

Er durchsucht ihn nach Vorbildern, die er im Sinne Aristoteles mimetisch nachbilden
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konnte und nach relevanten Formen, um ein bestimmtes Angebot zu erzeugen. Wenn ein
Ladenlokal gestaltet wird, werden die inneren Bilder der Praxis entsprechend
synthetisiert. Sie bilden die Vorbilder fur die Auswahl des Ladenlokals, des
architektonischen Rahmens, der Artefakte und fir die Gestaltung selbst. In den
Gesamtbereich der stilistischen Moglichkeiten zuriickversetzt, stellt diese Auswahl eine
ganz bestimmte Art und Weise des Umgangs mit R&umlichkeiten, architektonischen
Rahmen und Artefakten dar (vgl. Bourdieu 1987a: 94). Zwar sind in den Momenten der
Auswahl sinnliches Sehen und kognitive Symbolbildung, also die kognitive Bewertung
der R&umlichkeiten, des architektonischen Rahmens und der Artefakte, genuin
miteinander verbunden, der Blick eilt der kognitiven Sinnbildung jedoch voraus. So
entscheidet letztlich der Blick Uber die Auswahl und Gestaltung der Raumlichkeiten,

des architektonischen Rahmens und der Artefakte.

In den Erscheinungsbildern von Gastronomiebetrieben kommen also in der
Reprasentation der (im)materiellen Angebote des Tauschgeschéfts sowohl der
praktische Sinn der Habitus zum Ausdruck als auch ihr Blick. Denn sie haben die Art
des gastronomischen Tauschgeschafts, das Angebot, das Ladenlokal, den
architektonischen Rahmen und die Artefakte ausgesucht — und zwar in Hinblick auf die
Erwartungen der potentiellen Kundinnen. So reprasentieren die Erscheinungsbilder von
Gastronomiebetrieben die Habitus reziprok (vgl. Belting 2007: 49-75). Die
Erscheinungsbilder sind folglich Symbole des praktischen Sinns und des Blicks von

Habitus. Der Blick kann gleichsam als Geschmack begriffen werden.

Zwar sind sinnliches Sehen und kognitive Symbolbildung auch bei der Gestaltung der
Erscheinungsbilder selbst wieder miteinander verbunden und die einzelnen Artefakte
werden auch aufgrund der kognitiven Bewertung ihrer Funktion als Anzeichen und
Symbole ausgewahlt, um das (im)materielle Angebot angemessen zu reprasentieren. Die
Auswahl wird jedoch letztlich erneut vom Blick gesteuert, der sich bei der Gestaltung
des Erscheinungsbildes an anderen, gespeicherten Erscheinungsbildern orientiert. Auch
wenn Habitus die Erscheinungsbilder nach scheinbar vorgefertigten Planen entwerfen
und gestalten, entscheidet letztlich ihr unbewusster Blick dariiber, etwa welche
Artefakte als Anzeichen und Symbole ausgewahlt, welche Farben kombiniert und
welche GroRenverhéltnisse sowie welche Formen wie angeordnet werden. Indem sie
sich bei der Gestaltung an gespeicherten Erscheinungsbildern orientieren, stellen die
Erscheinungsbilder von Gastronomiebetrieben auch eigene bildliche Ausdrucks-

geschehen dar, die zwar nicht unabhdngig von der Reprasentationsbeziehung des
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(im)materiellen Angebots bestehen, aber auch nicht vollkommen in dieser aufgehen.
Vielmehr bildet die Auswahl und Anordnung von Artefakten vor und an einer Fassade
eines Ladenlokals und im StraRenraum eben auch ein eigenes Ausdrucksgeschehen, das
flr potentielle Kundinnen und Passantinnen gestaltet wurde. Das Ausdrucksgeschehen
der Erscheinungsbilder zeigt sich den Betrachtern auch als opake Flache und in einem
bestimmten Stil. Dieser Stil steht trotzdem in einem unaufléslichen Zusammenhang mit
dem Stil des (im)materiellen Angebots, da sie von ein und demselben Blick angeleitet
wurden und der Stil des Erscheinungsbildes den Stil des (im)materiellen Angebots
reprasentieren soll. Da der Stil des Blicks, der den Gestaltungsakt selbst angeleitet hat,
sich jedoch in direkter Weise im Erscheinungsbild niederschlégt, zeigt der Stil der
Erscheinungsbilder auch den Blick als verkorperte Eigenschaft: die Hexis. Dies dulRert
sich in der Wahl bestimmter Artefakte, ihrer Anordnung zu einem Bildganzen, auch in

GroRenverhaltnissen, Formen, Materialien sowie Farben.

Danach reprasentieren die Erscheinungsbilder, die entworfen wurden, um das
Tauschgeschaft im Stadtraum und potentiellen Kundinnen anzuzeigen respektive zu
symbolisieren, den praktischen Sinn und Blick von Habitus nicht nur, sondern zeigen

den Blick auch.

Die Erscheinungsbilder der Gastronomiebetriebe im Reuterquartier représentieren und
zeigen mit Schitz® Konzept der Sinnwelten also Verschiedenes und erzeugen

verschiedene Vorstellungen:

1. Sie reprasentieren gastronomische Tauschgeschéfte, also (im)materielle
Sachverhalte, die aus kohé&renten Objekten und Praktiken bestehen und

erzeugen Vorstellungen von diesen.

2. Sie reprasentieren Auswahlentscheidungen des praktischen Sinns und des
Blicks aus einem Mdglichkeitshorizont. Zum einen reprdsentiert das
Erscheinungsbild als Ganzes die habituelle ,,Auswahlentscheidung™ fiir ein
bestimmtes gastronomisches Genre und gegen andere. Zum anderen
reprasentieren sie einzelne habituelle Auswahlen des praktischen Sinns und
des Blicks respektive Geschmacks. Diese stellen habituelle Entscheidungen
fir bestimmte Angebote, ein bestimmtes Ladenlokal, einen architektonischen
Rahmen und fiir bestimmte Artefakte und gegen theoretisch auch maogliche
Ladenlokale, architektonische Rahmen und Artefakte dar. Somit erzeugen die
Erscheinungsbilder bei den Betrachtern Vorstellungen von den Habitus, die
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diese gestaltet haben und dabei bestimmte ,,Auswahlentscheidungen®

getroffen haben.

3. Die Erscheinungsbilder zeigen zudem habituelle Blicke, die die
Gestaltungsakte der Erscheinungsbilder selbst angeleitet haben. Im formalen
Bildaufbau wird der Stil der Blicke der Habitus sichtbar, also wie sie
wahrnehmen und welchen Geschmack sie haben. Auch dies erzeugt bei den
Betrachtern Vorstellungen von den Habitus, die die Erscheinungsbilder in

einem bestimmten Stil gestaltet haben.

Die Bedeutung eines Erscheinungsbildes hangt dabei nicht zuletzt auch von dem
Kontext ab, das heilt von der Relation mit anderen Erscheinungsbildern
gastronomischer Tauschgeschéfte im Reuterquartier.

Die Sozialitdt des Habitus und sein mimetischer Charakter implizieren fir die
Gestaltung der Erscheinungsbilder der gastronomischen Tauschgeschafte im
Reuterquartier, dass die Auswahlentscheidungen und der Blick respektive Geschmack
durch die Erfahrungen geprégt sind, die sie in einem bestimmten sozialen Umfeld
erworben haben. Sie sind nicht nur als Ausdruck eines einzelnen Habitus zu verstehen

und zu deuten, sondern als Ausdruck eines kollektiven Habitus einer sozialen Gruppe.

Wenn davon ausgegangen wird, dass Handlungen vom Habitus als modus operandi
erzeugt werden, der wiederum opus operatum des Erfahrungsraums in dem er erworben
beziehungsweise der gesellschaftlichen Strukturen ist, dann gilt dies auch fir die
Gestaltungsakte der Erscheinungsbilder gastronomischer Tauschgeschafte. Somit sind
auch die Erscheinungsbilder von gastronomischen Tauschgeschaften als opus operatum
des modus operandi, der wiederum opus operatum der gesellschaftlichen Strukturen ist,
zu begreifen. Um die Auswahlentscheidungen und den praktischen Sinn der habituellen
Wahrnehmung, die die Erscheinungsbilder erzeugt haben, verstehen und deuten zu
koénnen, muss folglich danach gefragt werden, welche Strukturen in der Gesellschaft
vorherrschen, die den modus operandi des Habitus hervorbringen. Es muss danach
gefragt werden, nach welchen unbewussten sozialen ,,Regeln* der modus operandi des
Habitus seine Auswahlentscheidungen trifft sowie nach welchen Regeln seine
Wahrnehmung den Bildstil der Erscheinungsbilder entwirft. Damit kann dann
beantwortet werden, woran sich der praktische Sinn orientiert und wie er strukturiert ist;

das hei3t wie die Habitus die Auswahl eines bestimmtes Genre eines gastronomischen
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Tauschgeschafts und der Artefakte treffen, woher sie wissen, was sie zu leisten haben

und was fir sie angemessen ist.

Dies leitet {iber zu der bourdieuschen Theorie der ,,symbolischen Gewalt®“. Diese wird
im Folgenden skizziert, da sie maB3geblich ist fiir die Frage, nach welchen , Kriterien*
der Habitus die Art des gastronomischen Tauschgeschafts, das Ladenlokal und Artefakte
auswahlt und wonach sein Blick die Artefakte (als Anzeichen, Symbole und

Bedeutungstypen) zu einem Erscheinungsbild anordnet.

2.2 Die Theorie der ,symbolischen Gewalt”“

Bourdieus Theorie der symbolischen Gewalt respektive seine Distinktionstheorie beruht
auf seiner Klassentheorie, deshalb wird diese nun zunédchst vorgestellt und dann auf die
pluralisierte Dienstleistungsgesellschaft Deutschlands Gbertragen. Im Anschluss daran,

werden die Symboltheorie und die Distinktionstheorie dargestellt.

2.2.1 Die Klassentheorie Bourdieus

Die Gesellschaft begreift Bourdieu als einen metaphorischen, abstrakten ,,sozialen
Raum®, der &hnlich wie der physische Raum aufgebaut ist, und zwar durch die
,,wechselseitige AuBerlichkeit der Teile*: Er fasst ihn als einen Raum, der sich durch ein
relationales Nebeneinander von Kklassifizierten Positionen aufspannt (vgl. Bourdieu
1991b: 9). Die sozialen Positionen definieren sich demzufolge erst in der Beziehung zu

anderen Positionen.

Die Positionen im sozialen Raum kommen durch die Verfligung Uber Kapital (Menge,
Art  und Kombination) zustande. Das Kapital fungiert insofern als
Verteilungsmechanismus innerhalb des sozialen Raums. Bourdieu unterscheidet

zwischen drei Arten von Kapital:

e Dem 0konomischen Kapital ordnet er den Besitz, das Einkommen und das

Vermadgen eines Subjekts beziehungsweise Klasse zu.

e Zum kulturellen Kapital gehtren Bildungstitel (institutionalisiert), kulturelle
Guter (objektiviert) sowie kulturelles Wissen, wie Geschmack, Fertigkeiten

und Benehmen (inkorporiert).

e Mit sozialem Kapital sind institutionalisierte soziale Beziehungen gemeint,
ebenso das Ansehen und Prestige sowie Charme als Kommunikationsmittel
(vgl. Bourdieu 1983).
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Die Verteilung der Positionen im sozialen Raum erfolgt zwar mehrdimensional —
trotzdem stellt das 6konomische Kapital die entscheidende Strukturdimension dar (vgl.
Bourdieu 1991b : 32).

Nun besteht die Gesellschaft — beziehungsweise das Frankreich der 1960er und 1970er
Jahre — nach Bourdieu als hierarchisierte Klassengesellschaft. Seiner Theorie und
empirischen Studien zufolge gab es in Frankreich damals drei Klassen: die obere Klasse
der Bourgeoisie und der Kunstler, die Mittelklasse des aufstrebenden Kleinblrgertums
und schliellich die untere Klasse der Arbeiter. Fir die Stellung des Subjekts im sozialen
Raum gilt: Jedes Subjekt kann anhand seines Kapitals einer sozialen Klasse zugeordnet

werden (vgl. ebd.: 9).

Nun stellt sich die Frage, ob und wie die von Bourdieu fur die Klassengesellschaft
Frankreichs vor 40 Jahren behaupteten Distinktionsmechanismen auf die heutige
deutsche  Gesellschaft iibertragen werden konnen, die als ,pluralisierte

Dienstleistungsgesellschaft* proklamiert wird.

2.2.2 Der klassentheoretische Milieuansatz nach Vester et al.

Jean Fourastié unterscheidet in seiner ,,Drei-Sektoren-Hypothese® drei Typen von

Gesellschaften aufgrund ihrer Produktgewinnung:

e Agrargesellschaften (Produktgewinnung im priméren Sektor der Land- und

Forstwirtschaft sowie Fischerei),

e Industriegesellschaften (Produktgewinnung im sekunddren Sektor der

Industrie und des Handwerks, einschlieBlich Bergbau und Baugewerbe) und

e Dienstleitungsgesellschaften (Produktgewinnung im tertidren Sektor, das
heil3t Handel, Verkehr, Kommunikation, Verwaltung, Bildung, Wissenschaft,

Beratung, Sozial- und Gesundheitswesen u. a.).

Fouratié nimmt an, dass Agrargesellschaften sich zunachst in Industriegesellschaften
transformieren und Industriegesellschaften schlielich in Dienstleistungsgesellschaften.
Deutschland kann als Dienstleistungsgesellschaft begriffen werden (vgl. Geil3ler 2014:
185). In Dienstleistungsgesellschaften lasst sich aufgrund der Individualisierung und
Globalisierung in Dienstleistungsgesellschaften eine Pluralisierung von Lebensstilen
beziehungsweise von sozialen Milieus beobachten. ,,Soziale Milieus fassen (...)

Menschen zusammen, die sich in Lebensauffassung und Lebensweise &hneln, die also
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gleichsam ,subkulturelle‘ Einheiten innerhalb der Gesellschaft bilden. Die Bevdlkerung
wird also nach ,subkulturellen Einheiten‘ oder ,Subkulturen‘ untergliedert; dazu
gehéren Unterschiede in ihren Wertorientierungen und Lebenszielen, in ihren
Einstellungen zu Arbeit, Freizeit und Konsum, zu Familie und Partnerschaft, in ihren

Zukunftsperspektiven, politischen Grundiberzeugungen und Lebensstilen.“ (ebd.: 114)

Mit Vester et al. (hannoveraner Ansatz) kann nun davon ausgegangen werden, dass sich
das Klassengefiige, trotz der Zunahme der Dienstleistungen, der Ausbildungsstandards
und Pluralisierung von sozialen Milieus in postindustriellen Dienstleistungs- und
Wissensgesellschaften, lediglich horizontal verschiebt. Danach zeichnet sich die
Sozialstruktur einer Dienstleistungsgesellschaft zwar durch eine Bildungsexpansion und
Pluralisierung von Lebensstilen beziehungsweise sozialer Milieus aus, das vertikale
Klassengefiige und die bourdieuschen Differenzierungsachsen sowie Distinktionslinien
bleiben dennoch bestehen. Im klassentheoretischen Milieuansatz der hannoveraner
Arbeitsgruppe, die die Sinusmilieus mit der Klassentheorie Bourdieus integrieren,
werden soziale Milieus so als ,,Nachfahren der fritheren Stinde, Klassen und Schichten*

angesehen (vgl. ebd.: 117). In Deutschland besteht danach folgende Klassenstruktur:

Etwa ein Flnftel der Bevolkerung gehdrt zu den fiinf ,,oberen birgerlichen Milieus* mit
Privilegien in Macht, Besitz und Bildung. Die groRe Mehrheit der Bevdlkerung (ca. 70
%) unterteilt sich wiederum in sechs ,,respektable Volks- und Arbeitnehmermilieus®.
,Deren soziale Stellung ist durch Statussicherheit (,,Respektabilitit™) gekennzeichnet,
die in den modernen Milieus starker ausgeprégt ist als in den traditionellen Milieus.
Abgedréngt nach unten und jenseits der Trennlinie der Respektabilitdt leben die
,unterprivilegierten Volksmilieus‘. Es sind ,traditionslose Arbeitnehmer® mit in der
Regel niedrigen Qualifikationen. Zu ihnen gehdren ,Resignierte’ und ,Unangepasste®,
aber auch ,Statusorientierte’ ohne Erfolg. Sie umfassen etwa gut ein Zehntel der
Bevolkerung.® (Vester 2013: 176)

Zwar beruht Bourdieus Geschmackstheorie auf empirischen Studien, die er in
Frankreich in den 1960er Jahren durchgefiihrt hat. Seine Klassen- und somit auch seine
Symbol- und Distinktionstheorie kénnen mit dem klassentheoretischen Milieuansatz
jedoch immer noch — wenn auch in weiterentwickelter Form - Giiltigkeit beanspruchen
(vgl. ebd.; Diaz-Bone 2010: 37). Diese werden im Folgenden dargestellt.
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2.2.3 Die Symbol- und Distinktionstheorie Bourdieus

Die materiellen Lebensbedingen (die Kapitalien) der sozialen Klassen schlagen sich in
den Wahrnehmungs-, Denk-, und Handlungsschemata der Habitus der Akteurlnnen
nieder: als korperliche Eigenschaften, als Lebenseinstellungen und Lebensentwirfe, in
\orlieben fir Kulturguter und in den Praxisformen, die sie praktizieren. Reziprok
driicken alle AuBerungen des Habitus aus, unter welchen (Lebens)Umstanden er
erworben wurde. Die faktischen Unterschiede des sozialen Raumes kommen in dem
symbolischen Raum der sozialen Praxis zum Vorschein. (Quelle) Die opera operata und
der modus operandi der Habitus werden somit zu Symbolen der faktischen Unterschiede

der sozialen Klassen in sozialen Raum:

»Neben die spezifisch Okonomischen Unterschiede treten also symbolische
Unterscheidungen nach der Art der Verwendung oder, wenn man so will, nach Art des
Konsums, insbesondere des symbolischen oder ostentativen Konsums, der diese Gliter
verdoppelt, sie in Zeichen, d.h. die faktischen Unterschiede in symbolische
Unterscheidungen oder, wie die Linguisten sagen, in ,Werte‘ verwandelt, indem eine
Manier, die Form einer Handlung oder eines Gegenstandes auf Kosten ihrer Funktion in
den Vordergrund tritt. Daher besitzen von allen Unterscheidungen diejenigen das grofite
Prestige, die am deutlichsten die Stellung in der Sozialstruktur symbolisieren, wie etwa
Kleidung, Sprache oder Akzent und vor allem die ,Manieren‘, Geschmack und

Bildung.“ (Bourdieu 1974: 60; Hervorhebung im Original)

Der Habitus bewirkt, dass die Akteurlnnen aufgrund der unbewussten verinnerlichten
Dispositionen und dem Gespur fur die eigene Stellung im sozialen Raum, immer wieder
die Praxisformen und Kulturguter wahlen, die ihnen implizit und objektiv zugeteilt
werden. Damit gemeint sind beispielsweise Bildungswege, die eingeschlagen, Giiter, die
konsumiert, Besitztimer, die gekauft und Partner, die geheiratet werden konnen. Die
gesellschaftlichen Madglichkeiten stehen folglich nicht jedem beliebigen Subjekt
gleichermalen offen (vgl. Krais, Gebauer 2013: 46). Denn der Habitus beinhaltet einen
Sinn dafiir, was man ,,sich erlauben darf* und ,,was zu einem passt“. Insofern lasst ihr
Habitus die Akteurlnnen auf quasi intuitive Weise das tun, was sie scheinbar subjektiv
mochten, was ihnen letztlich aber implizit und objektiv von den gesellschaftlichen
Strukturen auferlegt wird. Die Struktur der Gesellschaft regiert somit nicht in den
Gleisen eines mechanischen Determinismus, sondern (ber die (un)bewussten

habituellen Dispositionen. Die gesellschaftlichen Strukturen erscheinen den Subjekten
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deshalb als nattrlich und werden keineswegs gleich dem Gehorsam gegeniber einem
Gebot, einer Norm oder rechtlichen Regelungen empfunden (vgl. Bourdieu 2001: 184).
Der Habitus und sein Gespiir fur Grenzen (,,das ist nichts fiir uns®), impliziert vielmehr
ein stillschweigendes Akzeptieren der bestehenden Herrschaftsbeziehungen (vgl.
Bourdieu 1991b: 18, Bourdieu 1987a: 740).

Fiir die Aufrechterhaltung des hierarchischen Systems ,,sorgt* danach insbesondere die
symbolische Ordnung: ,.Bourdieu beginnt symbolische Konstruktionen als soziale
Tatigkeiten zu begreifen, die unter dem Aspekt der Nutzenmaximierung vollzogen
werden (Bourdieu 1976; vgl. auch Honneth 1984). Er versteht sie demzufolge nicht
langer als Produkte eines kognitiven Prozesses, sondern als Ergebnis
gruppenspezifischer Auseinandersetzungen. Bourdieu entwickelt einen
handlungstheoretischen Ansatz, der symbolische Praktiken genauso wie wirtschaftliche
Praktiken als Strategien in der Konkurrenz um die Positionen im sozialen Raum
betrachtet.” (Low 2001: 180) Die symbolische Ordnung respektive die Ordnung der
Lebensstile spielt fur die Klassentheorie Bourdieus folglich eine entscheidende Rolle,
da sie aufgrund ihrer Unbewusstheit umso starker zur Verinnerlichung, Bejahung,
Akzeptanz und Erhaltung der Klassenunterschiede fiihrt. ,,Die Klassengesellschaft ist
eine Kulturgesellschaft, ein Kapitalismus des Geschmacks; das 6konomische Sein wird
verdoppelt durch einen &sthetischen Schein.” (Gebauer, Wulff 1998: 311)

Symbole fasst Bourdieu insofern nicht als allgemeine Zeichen auf, sondern primar als
Unterscheidungs-Zeichen von sozialen Positionen. Folglich sind Symbole relationale
Unterscheidungszeichen, die erst in der Relation zur Gesamtheit der tibrigen Symbole
definiert werden, ,,als Unterschied in einem System von Unterschieden®. (Frohlich,
Rehbein: 229). Anders gesagt: Symbole sind in eine Struktur von Zeichen eingebunden,
die sich gegenseitig in semantischen Kategorien definieren (vgl. Bourdieu 1998: 15,
Bourdieu 1985: 21-22). Die ,Logik der symbolischen Beziechungen®, also der
Unterscheidungsmerkmale, zwingt sich den Subjekten als System von Regeln mit
absoluter Geltung auf, die weder auf die Okonomie noch auf die Intentionen zu
reduzieren sind (vgl. Bourdieu 1970: 73). Handlungen werden damit zu urteilenden
Akten, in denen sich ein Klassifizierender in Relation zu der symbolischen Ordnung
setzt (vgl. Diaz-Bone 2010: 37).

Dabei haben Menschen ein grundsétzliches Verlangen sich gegeniber Anderen

abzugrenzen. Anders gesagt drickt sich in dem einheitlichen Gesamtkomplex des
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Lebensstils ein und dieselbe Intention aus: das relationale Streben nach Distinktion (vgl.
Bourdieu 1987b: 283). Insofern kdnnen soziale Handlungen danach auch als relationale,
distinktive Praktiken bezeichnet werden. Aufgrund der Unbewusstheit des Habitus
impliziert das Streben nach Distinktion aber nicht ,,wie hdufig in der Nachfolge von
Veblens Theorie der ,conspicious consumtion® unterstellt wird, ein bewuBtes Streben
nach Distinktion. Jeder Konsumakt und allgemeiner: jede Praxis ist ,conspicious®, ist
sichtbar, gleichviel ob sie vollzogen wurde, ,um gesehen zu werden®, oder nicht; sie ist
distinktiv, Unterschied setzend, gleichviel ob Jemand mit ihr die Absicht verfolgt, oder
nicht, sich bemerkbar zu machen, sich auffillig zu benehmen (,to make oneself
conspicious‘), sich abzusetzen, distinguiert zu handeln. Als solche fungiert sie
zwangsldufig als ,Unterscheidungszeichen® und, sofern es sich um einen anerkannten,
legitimen, gebilligten Unterschied handelt, als ,Distinktionszeichen‘.” (Bourdieu 1991b:
21; Hervorhebung im Original)

Die Gesamtheit aller Symbole einer Klasse, also korperliche Eigenschaften,
Praxisformen, Kulturgdter, ethisch-asthetische Werte und Lebenseinstellungen, nennt
Bourdieu Lebensstil. Lebensstile zeichnen sich dadurch aus, dass die verschiedenen
Bereiche, die einen Lebensstil ausmachen, einen kohérenten Zusammenhang aufweisen.
Denn der habituelle Geschmack neigt zur Vereinheitlichung der verschiedenen
Bereiche, er neigt zur Homologie: ,,,Der Habitus bewirkt, dass die Gesamtheit der
Praxisformen eines Akteurs (...) als Produkt der Anwendung identischer (oder
wechselseitig austauschbarer) Schemata zugleich systematischen Charakter tragt und
systematisch unterschieden ist von den konstitutiven Praxisformen eines anderen
Lebensstils. (Bourdieu 1987a: 278) Denn der Habitus ist ein ,einheitsstiftendes
Prinzip®, ,,durch das ein Zusammenhang zwischen unterschiedlichen Dingen hergestellt
wird“. (Bourdieu 1982: 32 zit. nach Bremer, Teiwes-Kugler 2013: 98)

Uber Bourdieu hinausgehend kann mit Schulze von einem psychischen Bediirfnis
ausgegangen werden, kulturelle Werte einerseits und die objektive Wirklichkeit
(materielle Lebensbedingungen/faktische Unterschiede) andererseits im Lebensstil zu
integrieren (vgl. Schulze 1992: 244 in Diaz-Bone 2010: 127). Mit Willis kann dies auch
als Bedurfnis nach erfahrener kultureller Identitét und Koharenz bezeichnet werden.
Eine einheitliche Semantik ermdglicht den AkteurInnen dabei, dauerhafte Formen in der
Lebensfiihrung zu finden, sie zu entlasten und Sinn zu finden (vgl. ebd.: 129-130). Mit
einem kohé&renten Lebensstil geben sich Individuen und Kollektive das Gefihl, einer

»angemessenen®, , richtigen* und ,,gelungenen Lebensfithrung® (vgl. ebd.: 96). Willis
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zufolge  befriedigen  Habitus dieses Verlangen Uber die  Konstruktion
,»soziosymbolischer” Werte, die sie Praxisformen, die sie betreiben und Objekten mit
denen sie sich umgeben, zuschreiben. Diese soziosymbolischen Werte ermdglichen den
Habitus ihren Semantiken eine Form zu geben (vgl. ebd.: 130). Mehr noch: durch das
staindige ,,Hin und Her* zwischen der sozialen Gruppe und der sie umgebenden
Gegenstande und Tétigkeiten, werden Einstellungen, Werte und Sichtweisen der Gruppe
erst gepragt (vgl. ebd.).

Insofern sind Gegenstinde zwar immer schon als ,,Material“ vorhanden. In der
distinktiven sozialen Praxis erhalten sie dann aber mitunter einen anderen Wert als den,
den man auf ihren ,reinen Gebrauchswert“ oder ihre Funktionalitit zuriickfithren
konnte. Sie dricken einen ethisch-dsthetischen Wert flr einen Lebensstil aus und
verweisen dadurch reziprok auf den Lebensstil. Danach ist ihnen immer auch ein
relational-distinktiver Wert immanent (vgl. ebd.: 69). Es besteht eine eigene
symbolische Ordnung von Gebrauchsgegenstanden, die sich gegenseitig, im Verweis
auf Lebensstile bestimmen (vgl. ebd.: 119-120). Somit wird die Annahme einer
Hhatlirlichen® Gegebenheit von Artefakten und der auf ihre Funktion beschrénkten
Bedeutung von Bourdieu aufgebrochen. Dennoch haben Artefakte auch einen
materiellen Wert. Sie sind also sowohl materiell als auch sozial strukturiert - wobei ihr
Material und Gebrauchswert immer schon einen symbolischen Wert darstellt (vgl.
Latour 1995 in Reckwitz 2010: 192). Die Bestimmung von Artefakten aufgrund ihres

,reinen Material- und Gebrauchswert greift demnach zu kurz.

Analog zu den drei Klassen der Gesellschaft bestehen nach Bourdieu auch drei Arten

von Geschmack:

1. der legitime, ,,feine oder gehobene* Geschmack der oberen Klassen,

2. der pratentiose, ,,gewohnliche oder durchschnittliche* Geschmack der

Mittelklasse oder des Kleinbiirgertums und

3. der Notwendigkeitsgeschmack, der ,,grobe oder vulgidre“ Geschmack der
unteren Klasse (vgl. Bourdieu 1987a; Diaz-Bone 2010.: 43-44; \fester 2013:
176).

Die Distinktion oder die Strategien, die grundlegenden Dispositionen eines Lebensstils
in ein System dasthetischer Prinzipien und objektiver Unterschiede umzuwandeln, bleibt

faktisch den Angehdrigen der herrschenden Klasse vorbehalten, letztlich sogar nur den
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hochsten Kreisen der Bourgeoisie sowie den Kinstlern, den Erfindern und
Professionellen der ,,.Lebensstilisierung™. ,,Sie allein sind in der Lage, ihre Lebensform
zu einer Kunstform zu erheben. Der Eintritt des Kleinburgers in dieses Spiel der
Distinktion und Unterscheidung ist demgegenuber nicht zuletzt durch die Furcht
gekennzeichnet, anhand von Kleidung oder Mobiliar dem Geschmack der anderen
sichere Hinweise auf den eigenen Geschmack zu liefern und sich so deren
Klassifizierung auszusetzen. (...) Die Unterschichten wiederum spielen in diesem
System asthetischer Positionen wohl kaum eine andere Rolle, als die einer Art
Kontrastfolie, eines negativen Bezugspunktes, von dem sich alle Asthetiken in
fortschreitender Negation absetzen®. (Bourdieu 1987a: 107)

»tellt die Entwicklung eines Stils sich somit weder als autonome Entwicklung einer
einzigen, unveranderbaren Essenz noch als Schépfung von unvorhersehbarer Neuheit
dar, sondern eher als ein Hin- und Her, das weder Vor- noch Ruckgriffe ausschlief3t, so
deshalb, weil der Habitus des Kiinstlers, als eine Axiomatik von Schemata, seine Wahl
immerzu leitet, die, wenn auch wohliberlegt, so doch nichtsdestoweniger systematisch
erfolgt. Ohne in der Art ihrer Organisation ausdriicklich einem bestimmten Zweck zu
gehorchen, ist diese Wahl doch Tréager einer Art von Finalitat, die sich allerdings erst
post festum zu erkennen gibt: wenn daher Werke, die durch eine Kette signifikanter
Beziehungen miteinander verbunden sind, sich aus sich selbst heraus zum System
konstituieren, vollzieht sich ihre Verkettung in einer Kopplung von Sinn und Zufall.
Diese Verbindung stellt sich her, 16st sich auf, um schlie3lich nach Regeln wieder zu
erstehen, die umso bestandiger sind, je mehr sie sich dem BewuBtsein (sic) entziehen.*
(Bourdieu 1970: 152-153; Hervorhebung im Original)

Auch Asthetik ist folglich keine Eigenschaft, die den Objekten immanent und auf ihre
Substanz zurtickzuftihren ist. Sie unterliegt vielmehr einem System von semantischen
Gegensétzen (z.B. schon/hasslich), die ein klassifizierender Habitus durch Werturteile
vornimmt. Die Universalitat der Asthetik im kantschen Sinne wird von Bourdieu damit
zuriickgewiesen und als habituelle Asthetik konzipiert (vgl. ebd.: 43). Asthetik oder die
\orstellung einer naturgegebenen Fahigkeit zu erkennen was schon oder &sthetisch
wertvoll ist, gleichsam der Form mehr Bedeutung als der Funktion eines Gegenstandes
beizumessen, ist insofern eine soziale Konstruktion. Sie hebt lediglich diejenigen
empor, die liber den scheinbar wahren ,,Geschmack® verfligen: ein kleiner, erlesener
Teil von Menschen (vgl. Bourdieu 1987b: 57ff.). So wird ,,das Publikum (...) in 2
gegensétzliche Gruppen getrennt: die, die verstehen und die, die nicht verstehen. Das
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schlief3t ein, ,,dass die einen ein Aufnahmeorgan besitzen, das den anderen offenbar
versagt ist; daB (sic) es sich um zwei Varietdten der Spezies Mensch handelt.”
(Bourdieu 1991b: 57)

Mit dem Kklassentheoretischen Milieuansatz lasst sich die Theorie der symbolischen
Gewalt auf die pluralisierte Gesellschaft Deutschlands tbertragen. So bestehen auch
heute noch und in Deutschland symbolische vertikale Unterschiede zwischen den
sozialen Milieus. Die soziale Ordnung kommt somit also immer noch Uber die
Symbolik von Praxisformen und kulturelle Guter zum Ausdruck und wird Uber diese
gesichert (vgl. Diaz-Bone 2010: 150 ff.). Die ,,oberen biirgerlichen Milieus* zeichnen
sich danach weiterhin durch einen ,feinen oder gehobenen Geschmack® aus. Die
Trennlinie der Distinktion grenzt sie von dem ,,gewohnlichen oder durchschnittlichen*
Geschmack der Mehrheit der Bevolkerung der respektablen Volks- und
Arbeitermilieus” und dem ,,groben oder vulgédren* Geschmack der unterprivilegierten
Volksmilieus ab. Uber Bourdieu hinausgehend wird weiterhin davon ausgegangen, dass
auch die unterprivilegierten Milieus anstreben, sich von anderen Klassen und anderen
Milieus derselben Klasse abzugrenzen, um sich Identitdat zu schaffen (vgl. Diaz-Bone
2010.: 43-44; Vester 3013: 176). Studien nach dem hannoveraner Ansatz untersuchen
insofern nicht nur vertikale, sondern auch horizontale Unterschiede zwischen den
Milieus — Herrschaftsbeziehungen, Distinktion (Ab- und Ausgrenzung) und soziale

Benachteiligungen und Ungerechtigkeiten.

Um Bilder als opera operata von relationalen, distinktiven, kulturellen Praktiken
verstehen und deuten zu kdnnen, missen sie in ihrem Kontext betrachtet werden. Denn
der modus operandi des Habitus operiert immer praktisch logisch und praktisch
relevant, das heilst kontextabhdngig. Indem Bedeutungen praktisch logisch und
kontextabhéngig entstehen und deshalb einem zeitlichen und ortlichen Wandel
unterlegen sind, muss auch Distinktion immer wieder neu hergestellt werden. Das heift,
dass Distinktion nicht einfach durch den Verweis auf eine bereits gegebene Hierarchie
der kulturellen Giiter und Objekte besteht. Dies fuhrt zu der Frage, wie der Kontext die
relationale und distinktive Gestaltung der Erscheinungsbilder der gastronomischen
Tauschgeschéfte beziehungsweise die Wahrnehmung bei der kognitive und sinnliche
Symbolisierung verwoben sind, in den Momenten der Auswahl des Genres, des

Ladenlokals der Artefakte und deren Anordnung als bildliches Sinngewebe beeinflusst.
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Erst wenn der Kontext in die Analyse einbezogen wird, kann herausgearbeitet werden,
worin genau die feinen relationalen und distinktiven Unterschiede in den opera operata
liegen. Dies kann in der Terminologie Bourdieus als Zusammenhang von Habitus und

Feld bezeichnet werden.

2.2.4 Die ,Komplizenschaft” von Habitus und Feld /Kulturwelt

Die verschiedenen (spezialisierten und institutionalisierten) Bereiche der sozialen Welt
bezeichnet Bourdieu als ,,Praxisfelder” oder schlicht als ,,Felder. Bourdieu differenziert
dabei etwa das 6konomische, das religiose, das wissenschaftliche, das intellektuelle und
das kulturelle Feld sowie beispielsweise das politische und modische Feld als
Unterfelder des kulturellen Feldes (vgl. Bohn 1991: 27). Die Bedeutung oder der
symbolische Wert der Felder bestimmt sich wiederum relational. Dabei ist das
Okonomische Feld allen anderen Feldern Ubergeordnet. Die anderen Felder folgen
diesem in ihrer Funktionsweise und ihrem Entwicklungsverlauf (vgl. Bourdieu 1991b:
32).

Zwar sind der Raum der Lebensstile und die Felder orthogonale Rdume, die einzelnen
Felder weisen aber dennoch ihnen jeweils eigene ,.enjeux” auf: eigene Regeln und
Einsatze (Kapitalien), die gefordert werden, um in ein Feld eintreten zu kénnen und
dessen ,,Spiel“ zu spielen: Sie kdnnen ein spezifisches (Fach)wissen erfordern, in ihnen
werden besondere soziale Praktiken ausgefihrt und sie beinhalten eigene Kodierungen
und Semantiken (vgl. Reckwitz 2010: 197). So bringen sie eigene Denkformen und
Wahrnehmungsschemata hervor und erfordern diese gleichfalls (vgl. Diaz Bone 2010:
49-50). Die feldspezifischen enjeux sind somit nicht ,,eins-zu-eins* auf andere Felder zu
Ubertragen, sondern folgen einer eigenen Logik und zeichnen sich durch ,relative
Autonomie aus (vgl. Bourdieu 1974: 124). Die Felder sind damit als eigene soziale
Kraftefelder der symbolischen Gewalt zu begreifen. So bilden sie auch ihnen eigene
Relationensysteme der sozialen Positionen aus. Trotzdem besteht auch eine Homologie
zwischen den Feldern, so dass sie letztlich nicht trennscharf voneinander zu

unterscheiden sind.

Habitus und Felder stehen nun in einem wechselseitigen Verhaltnis und bringen sich
gegenseitig hervor, sie sind reziproke Erzeugungsprinzipien, die die soziale Praxis
formen (vgl. Bourdieu 2001: 193). Auf der einen Seite konstituieren sich die Felder erst
durch die Handlungen und den Einsatz der Habitus. lhre jeweilige Form erhalten sie erst

durch den relationalen Einsatz oder die relationalen ,,Spielstrategien* der Spielerinnen,
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welche in ihren Distinktionsbestrebungen aufeinander reagieren. Auf der anderen Seite
bestimmen die enjeux der Felder den modus operandi des Habitus, indem sie vorgeben,
was die Spielerlnnen beherrschen missen, um bestimmte Positionen zu besetzen (vgl.
ebd.). Mochte ein Habitus in einem Feld ,,mitspielen”, muss er auf die geforderten
enjeux reagieren, das heillt er muss die verlangten Einsatze bringen, sich den
Spielregeln anpassen und die Spielzuge anderer antizipieren. Mit anderen Worten: die
Art des Handelns oder die Art eine Handlung durchzufihren, der modus operandi,
richtet sich an dem bereits bestehenden Spiel, den opera operata der anderen

Spielerinnen aus (vgl. Bourdieu 1987b: 98).

Im Habitus als Handlungsprogramm ist nun ein Horizont an Mdglichkeiten von in der
Vergangenheit erlernten ,,Spielstrategien verankert, um den ,,Wettkampf** auszutragen.
\on diesen werden eine (oder mehrere) ausgewahlt, die angemessen erscheinen. Dabei
ist es der unbewusste praktische Sinn eines Habitus, der hier sozusagen als Anlage-Sinn
zu verstehen ist, der die Auswahl flr eine bestimmte Praxisform oder Kulturgiter trifft
(vgl. Frohlich, Rehbein: 195). ,Das Handeln des praktischen Sinn stellt eine Art
notwendiger Koinzidenz zwischen einem Habitus und einem Feld (oder einer Position
in einem Feld) dar, was ihm den Anschein prastabilierter Harmonie verleiht: Wem die
Strukturen der Welt (oder eines besonderen Spiels) einverleibt sind, der ist hier
unmittelbar, spontan ,zu Hause‘ und schafft, was zu schaffen ist (die Geschifte,
pragmata), ohne U(berhaupt nachdenken zu missen, was und wie; er bringt
Handlungsprogramme hervor, die sich als situationsgema und dringlich objektiv
abzeichnen und an denen sein Handeln sich ausrichtet, ohne dal sie durch das
BewulBtsein oder den Willen klar zu expliziten Normen oder Geboten erhoben wiren.*
(Bourdieu 2001: 183) Die Symbole, die der Habitus dabei wahlt, zeigen dann an,
welche Bedeutung er ,,dem komplexen Spiel” unbewusst beimisst, wie er sich selbst
darin positioniert, welchen Blick auf die Welt er vertritt etc. Bourdieu bezeichnet den
Umgang mit Symbolen insofern auch als ,,unaufhorliche Représentationsarbeit™ der

eigenen Identitat (vgl. Bourdieu 1991b: 16).

Das Spiel und seine Regeln formen so die jeweilige ,,Gestalt“ der Spieleinsitze
respektive die Auswahl eines Habitus fiir eine konkrete Form oder AuBerung in einer
konkreten Handlungssituation. Der Habitus einer Spielerin wird so gesehen erst dann
geformt, wenn sie ein Spiel iiberhaupt spielt. ,,Die soziale Stellung eines Akteurs ist
folglich zu definieren anhand seiner Stellung innerhalb der einzelnen Felder, das heif3t

innerhalb der Verteilungsstruktur der in ihnen wirksamen Machtmittel (...). (ebd.: 11)
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Das heif3t, dass derjenige die grofiten Chancen im Spiel hat, der tber das meiste des
gefragten Kapitals beziehungsweise tber das beste oder angesehenste Kapital verfigt.

Die enjeux der Spiele sind jedoch nicht festgeschrieben, sondern sind zeitlichen und
ortlichen Schwankungen unterworfen: Wert und Wirksamkeit der Kapitalsorten und —
menge, die bendtigt werden, um das Spiel zu spielen verandern sich (vgl. Bourdieu
1987a: 183). Die enjeux der Felder stehen demnach ebenso auf dem Spiel. So kann man
von einem ,doppelten Kampfgeschehen® sprechen: einerseits geht es um das
»tatsdchliche Spiel“, andererseits geht es immer auch darum, wer die Regeln und
Einsatze des Spiels bestimmt, wer also Uber die Legitimationsmacht verfiigt (vgl. Bohn
1991: 29).

Mit Diaz-Bone erscheint das Feldkonzept Bourdieus allerdings zu grob, um die feinen
Unterschiede in relational-distinktiven opera operata - den Erscheinungsbildern
gastronomischer Tauschgeschéfte — in einem ortlichen und zeitlichen Feldkontext
verstehen und deuten zu kdnnen (vgl. Diaz-Bone 2010: 66-70).

Mit dem von Diaz-Bone entwickelten Konzept der ,,Kulturwelten, ist es wiederum
mdglich, Binnendifferenzierungen der Felder flexibel untersuchen zu kénnen (vgl. ebd.:
150 ff.). Im Gegensatz zu Bourdieu siedelt er die Kulturwelten nicht auf der
Makroebene an, sondern auf der Mesoebene. Das heif3t, dass Kulturwelten sowohl in
mikrosoziologischen als auch makrosoziologischen Praktiken konstruiert werden, etwa
medialen Reprasentationen. Kulturwelten sind gewissermafen als Teilfelder eines
Feldes zu begreifen. Danach bilden auch gastronomische Tauschgeschéfte eine eigene
Kulturwelt im Rahmen des Feldes Okonomischer Dienstleistungen. Eine solche
Konzeption scheint nun geeigneter fur eine mikrosoziologische Habitusanalyse als das

makrosoziologische Feldkonzept Bourdieus.

LHKulturwelten sind grundsitzlich &hnlich strukturiert wie die bourdieuschen Felder. Sie
definieren sich in Relation miteinander im Rahmen des Makrofeldes, in das sie
eingelagert sind (Dienstleistungen). Ebenso stellen sie ein eigenes System aus
relationaler Positionen dar, die durch unterschiedliche Kapitalarten und —verfiigung
zustande kommen. In Kulturwelten als relativ autonome Teilfelder herrschen auBerdem
eigene symbolische Ordnungen (vgl. ebd.). Kulturwelten verfiigen (Uber relative
Autonomie, so dass sich die Habitus vorrangig an den inhaltlichen- und &sthetischen
AuBRerungen anderer Habitus derseloen  Kulturwelt, desselben  Teilfeldes

(gastronomische Dienstleistungen) orientieren, die national oder international sein
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konnen, statt an den Praktiken und Objekten desselben (nationalen) Feldes
(Dienstleistungen). Im Unterschied zu den groRen Feldeinteilungen kann in
Kulturwelten auch subkulturelles Kapital von Bedeutung sein. Der Begriff ,,Subkultur*
wurde lange gefasst als ,,Gegenkultur® von Jugendlichen unterer Schichten und/oder
Randgruppen, deren Praxisformen und Kulturguter von der hegemonialen Ordnung und
Asthetik abweichen. Die Begrifflichkeit der Subkultur wurde jedoch abgeschwicht, so
dass dieser nicht mehr nur Gegenkultur meint. Im Konzept der Kulturwelten stellt
subkulturelles Wissen also ein Kapital dar, mit dem ein Distinktionsgewinn erzielt
werden kann (vgl. ebd.). Der Grad der Legitimitat von subkulturellem Kapital ist jedoch
auch begrenzt. Das heif3t, dass mit diesem Wissen nicht auch in anderen Kulturwelten,

in anderen Situationen Distinktionsgewinne erzielt werden kdnnen.

2.2.5 Der Habitus und die interdiskursive, kulturelle
Wissensordnung

Mit Bourdieu sind alle Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungsschemata des Habitus
abhangig von seiner sozialen Position und den materiellen Lebensbedingungen, in
denen diese erworben wurden. Mit Foucault und Pécheux respektive Diaz-Bone kann
dennoch von einer grundlegenden ,interdiskursiven Wissensordnung® ausgegangen
werden, die mehr oder weniger alle Mitglieder einer Gesellschaft unabhéngig von ihrer
sozialen Klasse teilen (vgl. Diaz-Bone 2010: 71-108). Die Interdiskurstheorie von
Pécheux, die auf der Diskurstheorie Foucaults basiert, kann in gegebenen Rahmen
jedoch nicht en detail dargestellt werden. Trotzdem wird in vorliegender Arbeit in
Anlehnung an Foucault und Pécheux angenommen, dass alle Mitglieder einer
Gesellschaft Uber &hnliche, elementare Wahrnehmungs- und Wissenskategorien
verfiigen (vgl. ebd.). Nach Foucault und Pécheux sind diese durch die diskursive Praxis
entstanden beziehungsweise entstehen durch die diskursive Praxis. Das heilst sie
entstenen unabhéngig von den bewussten Intentionen der Habitus, aber nicht
unabhangig von ihren Handlungen, sondern gerade in und durch ihre Handlungen
selbst. Als diskursiv entstandene, bilden die grundlegenden Wissensordnungen eigene
Realitaten, die das Handeln der Habitus bedingen: als grundlegende Wahrnehmungs-
und Wissensordnungen und -kategorien bestimmen sie, was zu einer bestimmten Zeit
Uberhaupt denk- und vorstellbar ist. Die interdiskursiven Wissensordnungen
,versorgen die Habitus mit grundlegenden Wahrnehmungs- Denk- und

Handlungsschemata, das heit auch mit symbolischen Bedeutungen und Werten. Als
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solche leiten sie als grundlegende Wahrnehmungs- und Wissensordnungen die
Handlungen von Habitus an. Gleichzeitig werden sie in und durch ihre Handlungen erst

(re)produziert (vgl. ebd.).

In seiner diskurstheoretischen Erweiterung der Distinktionstheorie integriert Diaz-Bone
die foucaultsche Diskurstheorie, die Interdiskurstheorie von Pécheux und die
bourdieusche Habitustheorie. Trotz der Klassenunterschiede und den daraus
resultierenden unterschiedlichen Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungsschemata der
Habitus nimmt Diaz-Bone an, dass sie gemeinsame grundlegende Wahrnehmungs- und
Wissenskategorien und —ordnungen ,.teilen (vgl. ebd.). So geht er davon aus, dass die
interdiskursiven Wissensordnungen durch und in der diskursiven Praxis von Habitus
entstehen. Die interdiskursiven Wissensordnungen verinnerlichen und (re)produzieren
die Habitus in der sozialen Praxis. In ihren distinktiven Bestrebungen greifen die
Habitus die kulturelle Wissensordnung unbewusst auf und integrieren sie mit ihren
materiellen Lebensbedingungen. In der Praxis mussen die Habitus also stets zwischen
den faktischen, materiellen Lebensbedingungen und der interdiskursiven, symbolischen
Ordnung vermitteln, um Distinktion herzustellen. Die spezifischen Wissensordnungen
der sozialen Klassen, die ihren Lebensstilen zugrunde liegen, begreift Diaz-Bone dabei
als distinktive Diskursive im Rahmen der allgemeinen, interdiskursiven

Wissensordnungen (vgl. ebd.).

Mit Hall in Anschluss an Althusser kann weiterhin angenommen werden, dass die
interdiskursiven Wissensordnungen nicht nur diskursiv, das heif3t sprachlich generiert
werden und nur in der Sprache zum Ausdruck kommen, sondern durch und in
sémtlichen kulturellen Praktiken einer Gesellschaft. Im Sinne der Cultural Studies ist
Kultur das, was die gesamte Lebensweise von Menschen einer Gesellschaft ausmacht.
Kultur lasst sich also nicht auf Sitten und Gebréuche oder die Sprache beschranken, sie
ist ebenso nicht identisch mit einzelnen Handlungen. Vielmehr durchzieht die Kultur
sémtliche soziale Praktiken (vgl. Knoblauch 2010. 228). Kultur beziehungsweise
kulturelle, habituelle Praxis lasst sich danach nun doppelt bestimmen ,als die
Bedeutungen und Werte, die unterschiedliche gesellschaftliche Gruppen und Klassen
auf der Grundlage gegebener historischer Bedingungen und Verhéltnisse hervorbringen
und mit deren Hilfe sie ihre Existenzbedingungen "bewéltigen™ und auf sie reagieren;
zum anderen als Gesamtheit der gelebten Traditionen und Praktiken, mittels derer diese
“Ubereinkunft’ ausgedriickt und verkérpert wird.“ (Hall 1999: 123 zit. nach ebd.: 229,
Hervorhebung im Original) Wahrend Stile bei Bourdieu in der Kopplung von Sinn und
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Zufall zustande kommen, entstehen Stile mit Foucault und Pécheux beziehungsweise
Hall und Diaz-Bone durch distinktive Diskurse, die die Habitus unbewusst in ihren

Handlungen (re)produzieren, um sich von anderen sozialen Milieus abzugrenzen.

Was impliziert die ,,symbolische Gewalt“ beziehungsweise die Distinktionstheorie
Bourdieus, die Annahme einer interdiskursiven, kulturellen Wissensordnung sowie die

,Komplizenschaft“ von Habitus und Kulturwelt fur vorliegende Masterarbeit?

2.2.6 Ubertragung auf das Thema der Masterarbeit

Mit Diaz-Bone in Anschluss an Pécheux kann davon ausgegangen werden, dass jenseits
von distinktiven Praktiken ein kulturelles Wissen besteht, welches die Habitus einer
Gesellschaft teilen. Dieses beinhaltet auch ein Wissen (ber gastronomische
Tauschgeschéfte, in dem diese in verschiedene Genres kategorisiert sind, beispielsweise
Restaurants, Cafés, Schnellrestaurants (Imbisse) oder Bars (vgl. Diaz-Bone 2010: 121).
Die Habitus verinnerlichen in der sozialen Praxis, welche grundlegenden Objekte
beziehungsweise Artefakte (Waren und Mobiliar) mit welchen grundlegenden
immateriellen Praktiken verknUlpft sind, also was die verschiedenen Genres von
gastronomischen Tauschgeschéaften im Vergleich zu anderen auszeichnet (vgl. ebd.:
212). Ein Restaurant etwa zeichnet sich durch Tische und Stuhle, das Angebot von
Getranken und Speisen, durch eine langere Verweildauer und durch das Sitzen an
Tischen aus. Das Genrewissen bestimmt, welche Praktiken und Objekte im Rahmen
eines Genres gastronomischer Tauschgeschafte, in welcher Weise tiberhaupt denk- und
vorstellbar sind. Dieses ,,Genrewissen* kann als in der Praxis entstandene, kulturelle
Konstruktion begriffen werden. Durch die soziale Praxis konnen sich die

Genrekonstruktionen verandern.

In der visuellen Praxis inkorporieren die Habitus auch grundlegende Bilder davon, wie
gastronomische Tauschgeschéfte typischerweise im StraBenraum repréasentiert werden.
Diese Bilder konnen in gewisser Weise mit den platonischen ,,Urbildern* und den
Bedeutungstypen von Susanne Langer verglichen werden. Bei diesen Bildern handelt es
sich um rudimentdre Formen, etwa Schilder, die das gastronomische Tauschgeschéft im
StraRenraum anzeigen beziehungsweise symbolisieren. Diese rudimentéren Formen
legen gewisse hegemoniale Schemata fest, die die Gestaltung eines Erscheinungsbildes

eines gastronomischen Tauschgeschéftes vorstrukturieren.
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Die Erscheinungsbilder der Ladenlokale reprasentieren also in der Reprdsentation von
(im)materiellen Angeboten als Ganze - zundchst jenseits von distinktiven
Wissensordnungen — die Kkulturellen Genrekonstruktionen von gastronomischen
Tauschgeschaften. Gleichzeitig zeigen sie die hegemonialen visuellen Vorstellungen,
wie gastronomische Tauschgeschifte ,typischerweise“ in Erscheinungsbildern

reprasentiert werden.

Dennoch wird mit dem klassentheoretischen Milieuansatz von Vester et al. und Diaz-
Bone auch davon ausgegangen, dass die bourdieusche Klassentheorie, die Theorie der
»Symbolischen Gewalt”, im heutigen Deutschland (noch) gilt. Die Habitus sind durch
die Erfahrungen geprégt, die sie unter spezifischen materiellen Bedingungen und im
Erfahrungsraum einer sozialen Klasse und eines Milieus gesammelt haben. Der modus
operandi der Habitus, ist dabei grundsatzlich relational, das heiRt an den AuRerungen
anderer orientiert und von einem Streben nach Distinktion bestimmt. Aufgrund der
homologischen Tendenz des Habitus sind einzelne AuBerungen seines modus operandi

aulerdem stets koharent mit anderen Dimensionen seines Lebensstils.

Unter der Annahme einer interdiskursiven, kulturellen Wissensordnung und der
,»Symbolischen Gewalt* kann mit Diaz-Bone davon ausgegangen werden, dass sich die
Habitus zu den kulturellen Genrekonstruktionen in der Kulturwelt gastronomischer
Dienstleistungen in Bezug setzen. Als relativ autonome Kulturwelt stellen
gastronomische Tauschgeschafte ein eigenes System aus relationalen Positionen dar, die
durch unterschiedliche Kapitalarten und -verfugungen zustande kommen. Danach
weisen sie eigene Strukturen und eine eigene symbolische Ordnung auf. Bei der Wahl
flr ein Genre eines gastronomischen Tauschgeschafts greifen die Habitus das kulturelle
Genrewissen unbewusst auf und Ubertragen es evaluativ auf den eigenen Lebensstil.
Dabei antizipiert der praktische Sinn, welches aller moglichen Genres zum eigenen
Lebensstil — und den zur Verfligung stehenden Kapitalien passt und was er in der
Kulturwelt der gastronomischen Dienstleistungen leisten kann und muss. Die Wahl fir
ein Genre wird insofern einerseits durch das verfugbare 6konomische, kulturelle und
soziale Kapital und andererseits durch damit verknlpfte ethische und &sthetische
Werturteile bestimmt. Diese Entscheidung ist als selbstreferentielle wie auferlegte
Positionierung zu begreifen, wobei der Habitus sich in die Feldstrukturen der
Kulturwelt einordnet. Bei dieser Positionierung orientieren sie sich an den AuRerungen
anderer Habitus, setzen sich also relational zu diesen in Bezug. Damit geht einher, dass

mit dem gastronomischen Tauschgeschéft beziehungsweise Genre ein Distinktionswert
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erzielt werden muss. Der Habitus antizipiert und interpretiert auBerdem die
Erwartungen der Kundlnnen, also welches (im)materielle Angebot diese in einem
zeitlichen und ortlichen Kontext vermeintlich erwarten. Diese ,,Erwartungserwartungen‘
beeinflussen die Erzeugung des Angebots. Danach ist die Kulturwelt gastronomischer
Dienstleistungen immer kontextabhangig und gastronomische Tauschgeschéfte selbst
kontextabh&ngige Interpretation eines gastronomischen Genres. Als solche nehmen sie

unterschiedliche Formen an, obwohl sie demselben Genre zuzurechnen sind.

In der Kulturwelt gastronomischer Dienstleistungen wahlen die Habitus ein Genre, das
ihren Kapitalien und Lebensstilen entspricht. Deshalb erscheint es an dieser Stelle
mdoglich, dass die Genres von gastronomischen Tauschgeschaften entweder von
bestimmten Klassen oder Milieus ,besetzt“ sind oder relativ offene Kategorien
darstellen, die fiir verschiedene soziale Klassen und deren Lebensstile sinnvoll sind. Im
ersten Fall wirden die feinen Unterschiede alleine durch die Wahl eines Genres
hergestellt werden. Im zweiten Fall wirden die feinen Unterschiede von der
Interpretation des Genres, also der Form des (im)materiellen Angebots eines konkreten
Tauschgeschéfts abhangen. Dieser Frage wird in der Analyse nachgegangen. In beiden
Féllen aber werden feine Unterschiede in den Erscheinungsbildern sichtbar, da sie
aufgrund  ihrer  Funktion  (im)materielle  Angebote von  gastronomischen
Tauschgeschaften anzuzeigen und zu symbolisieren, in die soziale Kulturwelt

gastronomischer Dienstleistungen eingelagert sind.

Der Entwurf des materiellen Angebots des Gastronomiebetriebs (Waren und Mobiliar)
wird durch den relationalen und distinktiven praktischen Sinn, seinen Blick und
Geschmack geleitet. Der Blick greift auf seinen inneren Bilderschatz zuriick, aus denen
er Vorbilder der gleichen Kulturwelt auswahlt, die er dem Kontext und den
,Erwartungserwartungen* der Kundlnnen entsprechend synthetisiert und nachbildet.
Eine solche kontextabhangige Interpretation von Bildern entspricht dem aristotelischen
Bildverstandnis. Vorbilder sind dabei Bilder, die dem eigenen Stil des Blicks respektive
(Lebens)Stil entsprechen und mit denen ein Distinktionswert erreicht werden kann. Die
Bilder von Habitus anderer Klassen respektive Milieus dienen dem Blick als negative
Kontrastfolie. Der Blick fungiert also als inkorporiertes kulturelles Kapital, das es
ermoglicht, distinktive materielle Angebote zu entwerfen.

Die einzelnen Artefakte die der praktische Sinn des Habitus, sein Blick und Geschmack

dabei auswahlen, haben zunachst funktionelle Werte, das heildt Gebrauchswerte. Sie
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bieten die Mdoglichkeit bestimmte Praktiken auszufiihren. Neben den Gebrauchswerten
haben die Artefakte auch vordefinierte soziosymbolische sowie materielle Werte. Die
soziosymbolischen Werte sind zwar auch durch die materiellen und funktionellen Werte
entstanden, aber nicht nur. Vielmehr entstehen ihre soziosymbolischen Werte durch die
ethisch-asthetischen Werte, die ihnen zugeschrieben werden. Bei der Gestaltung missen
die Habitus alle drei Werte miteinander vermitteln. Sie missen also Artefakte wahlen,
die den verfligbaren Kapitalien und dem Lebensstil entsprechen, auRerdem dem Kontext
und den , Erwartungserwartungen” der KundInnen angemessen erscheinen und mit
denen ein distinktiver Wert erreicht werden kann. Die Wahl einzelner Artefakte ist
danach ebenfalls von der relationalen Wahrnehmung abhéangig, welche Artefakte andere
soziale Klassen respektive Milieus in der kontextabhéngigen Kulturwelt gebrauchen,
um das materielle Angebot ihres gastronomischen Tauschgeschafts zu entwerfen und
damit ihre ethisch-asthetischen Werte ausdricken. Ob und inwiefern die bourdieuschen
Distinktionsmechanismen auch fir die Erscheinungsbilder von gastronomischen

Tauschgeschaften im Reuterquartier gelten, muss die Analyse zeigen.

Als opera operata von Habitus verweisen die Erscheinungsbilder gastronomischer
Tauschgeschéafte im Reuterquartier als Ganze also in der Représentation von
(im)materiellen Angeboten und Genres, auf den Unterschiede schaffenden praktischen
Sinn, Blick und Geschmack der Habitus. Sie haben das jeweilige gastronomische
Tauschgeschaft ihren Kapitalien und ihrem Lebensstil entsprechend, in distinktiver
Relation zu anderen sozialen Klassen und Milieus, fur potentielle Kundinnen in einem
Kontext ausgewéhlt und gestaltet. Die Erscheinungsbilder représentieren damit
distinktive Genres respektive distinktive Genreinterpretationen und differente
Lebensstile. Die einzelnen Artefakte apprasentieren Praktiken, die fur das Genre typisch
sind. Entweder sind sie dann a priori distinktiv oder kénnen im Fall, dass Genres relativ
offene Kategorien sind, im Kontext des gesamten Tauschgeschaftes distinktiv
erscheinen. Die einzelnen Artefakte erzeugen also Vorstellungen von diesen, auch wenn
diese nicht sichtbar sind. AuRerdem représentieren sie, wie die Habitus zwischen den
materiellen und funktionellen sowie soziosymbolischen Werten von Artefakten

vermitteln.

Indem die Erscheinungsbilder aber auch eigene Ausdrucksgeschehen darstellen, die
zwar nicht unabhéngig von der Représentationsbeziehung des (im)materiellen Angebots
bestehen, aber auch nicht vollkommen in dieser aufgehen, da sie in der Nachbildung

von anderen Erscheinungsbildern generiert werden und eine opake Flache darstellen,
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reprasentieren sie die relationalen und distinktiven Blicke nicht nur, sondern zeigen sie
den Betrachtern auch. Sie zeigen die relationale und distinktive Hexis der Habitus, als
inkorporiertes kulturelles Kapital. Diese wird sichtbar in der Anordnung bestimmter
Artefakte im Bild: in GroRenverhéltnissen, Perspektiven, Fluchtpunkten, Farben,
Materialien, Formen und Linien. Da sich die Hexis dabei wiederum an anderen
Erscheinungsbildern in der kontextspezifischen Kulturwelt orientiert, bilden die
Erscheinungsbilder als eigene Ausdrucksgeschehen wiederum Interpretationen der
herrschenden  visuellen  Vorstellungen, wie gastronomische  Tauschgeschafte
typischerweise im Stadtraum reprasentiert werden. Dies entspricht erneut dem
aristotelischen Bildverstéandnis.

Als opera operata reprasentieren die Erscheinungsbilder gastronomischer
Tauschgeschéfte nicht nur die modus operandi der Habitus. Sie représentieren auch die
symbolische Ordnung der Kulturwelt, da die von dieser in Komplizenschaft mit den
Habitus produziert wurden. Gleichzeitig zeigen sie als eigene bildliche
Ausdrucksgeschehen auch die visuell-symbolische Ordnung, die fur Erscheinungsbilder
von Gastronomiebetrieben besteht. Diese ist wiederum nicht unabhéngig von der
symbolischen Ordnung der Kulturwelt gastronomischer Tauschgeschafte, geht aber
nicht vollkommen darin auf, sondern bildet eine gewissermaRen eigene visuell-

symbolische Ordnung.

Mit Schutz Konzept der Sinnwelten erzeugen die Erscheinungsbilder gastronomischer

Tauschgeschafte im Reuterquartier somit Vorstellungen von

¢ hegemonialen Genrekonstruktionen von gastronomischen Tauschgeschaften,

e konkreten (im)materiellen Angeboten von gastronomischen Tauschgeschaften

als praktische Interpretationen der Genres,

e Lebensstilen beziehungsweise Habitus und ihren praktischen Sinnen, Blicken
sowie Geschméckern, die sich in die Strukturen und symbolische Ordnung der
Kulturwelt gastronomischer Tauschgeschafte im Reuterquartier eingeordnet

haben.

e der symbolischen Ordnung der Kulturwelt gastronomischer Tauschgeschéfte

im Reuterquartier und ihrer visuell-symbolischen Ordnung.

Die Kontextabhéngigkeit der Kulturwelt impliziert, dass der physische, angeeignete

Raum in die Untersuchung einbezogen werden muss, dem Reuterquartier also eine
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gewisse Relevanz zugesprochen wird. Mehr noch: in vorliegender Masterarbeit wird das
Reuterquartier als sozial angeeigneter, physischer, Raum als ,,eigenlogische* Kulturwelt
konzipiert, da es den Handlungsrahmen fur die gastronomischen Tauschgeschéfte und

die Gestaltung ihrer Erscheinungsbilder, mit anderen Worten, das Praxisfeld bildet.

2.3 Das Reuterquartier als Kulturwelt

Mit Bourdieu ist der sozial angeeignete, physische Raum die Form par excellence der
ostentativen Zurschaustellung von Macht (vgl. Bourdieu 1991a: 26). Danach sind die
sozialen Gruppen mehr oder weniger homogen im physischen Stadtraum verteilt und
formen diesen ihrem Lebensstil entsprechend. Die Habitus bemihen sich unter Einsatz
ihrer Kapitalien um réumliche Segregation, damit sie den sozial angeeigneten,
physischen Raum ihren Vorstellungen geméal (exklusiv) gebrauchen konnen. Denn
,tatsachlich steht einem nichts ferner und ist nichts weniger tolerierbar als Menschen,
die sozial fern stehen, aber mit denen man in raumlichen Kontakt kommt.* (ebd.: 30-32)
Dies wurde in einer Studie von Dirksmeier folgendermalien auf den Punkt gebracht:

,.the wish to live in areas with people like us.“. (Dirksmeier: 2012)

Die Konzeption des sozial angeeigneten, physischen Raums als Kulturwelt impliziert
jedoch, dass er ebenfalls sozial konstruiert ist und rekursive Strukturen von ihm
ausgehen. Diese Strukturen bezeichnet Martina Low als rdumliche ,,Eigenlogiken®.
Dabei bestreitet Low Bourdieus ldee des Kampfes um den sozial angeeigneten,
physischen Raum nicht. Bourdieu nimmt sich ihrer Auffassung zufolge lediglich die
Maoglichkeit, sozial angeeignete, physische Raume ebenfalls als Felder respektive
Kulturwelten zu denken (vgl. Low 2001). Mit der Konzeption des sozial angeeigneten,
physischen Raums als Feld soll dem ,spatial turn“ in den Sozialwissenschaften
Rechnung getragen werden, namlich der Forderung, geographische Raume nicht blof3

als reinen Kontext oder Medium fur soziale Prozesse zu begreifen.

Wie aber kann ein sozial angeeigneter, physischer Raum als Kulturwelt konzipiert

werden und was ist unter raumlichen Eigenlogiken zu verstehen?

2.3.1 Der sozial angeeignete, physische Raum als Kulturwelt

Den sozial angeeigneten, physischen Raum als Feld beziehungsweise Kulturwelt zu
begreifen ist mit der Raumtheorie von Martina Loéw moglich (vgl. ebd.). Darin
behandelt sie den physischen Raum, Menschen und soziale Guter nicht mehr langer als
zwei verschiedene Realitdten. Das Ré&umliche ist nicht vom Gesellschaftlichen
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abzugrenzen, sondern ist eine spezifische Form der gesellschaftlichen Strukturen, so
ihre These. Damit wendet sie sich gegen die in der Soziologie ubliche Trennung in
einen sozialen und einen materiellen Raum, welche unterstellt, es kdnne einen sozialen
Raum jenseits der materiellen Welt entstehen oder ein materieller Raum, der nicht
gesellschaftlich vorstrukturiert ist (vgl. ebd.: 15). Denn auch physische Rdume werden
ihrer Ansicht nach sozial konstruiert und konstituiert — und zwar in der Wahrnehmung,
in der Vorstellung und im Handeln. Dieser Uberlegung folgend wird der sozial

angeeignete, physische Raum im Folgenden kurz Raum genannt.

Bei der Herstellung von Rdumen unterscheidet Low die Prozesse der Syntheseleistung
(Raumkonstitution in der Wahrnehmung und Vorstellung) und des Spacings (Platzieren,
Bauen und Errichten). Auch die Konstitution des Raumes fasst sie damit als vom
Habitus erzeugte Konstruktion auf. Der Raum wird dadurch zu einem dynamischen,
sozial-materiellen, symbolischen Gebilde: ,,Wenn [...] davon ausgegangen werden
kann, daf} (sic) Rdume im Handeln entstehen, dann kdnnen raumliche Strukturen nicht
dem Gesellschaftlichen gegentbergestellt werden, sondern die in der Konstitution von
Raum erzielte Reproduktion von Strukturen muf3 (sic) auch eine Reproduktion von
gesellschaftlichen Strukturen sein.“ (ebd.) Mit raumlicher ,,Eigenlogik* sind somit ,,die
praxeologisch entstandenen, verborgenen Strukturen von Orten — eingespielte,
stillschweigende und prareflexive Diskurse, die als eigenlogische Realitdt auf die
Habitus einwirken, gemeint.” (Berking/Low 2008: 43) Das bedeutet nun nicht, dass es
raumdeterministische Mentalitaten gibt, sondern lediglich, dass auch geographische
Raume sozial Kkonstruierte und geordnete Praxissphdren darstellen, die die
Wahrnehmungs-, Denk- und Handlungsschemata der Habitus vorstrukturieren und

dementsprechend den modus operandi formen (vgl. ebd.).

Die Eigenlogiken entstehen durch die soziale Praxis auf Makro- und Mikroebene. Auf
Makroebene kénnen dies etwa historische Erzdhlungen und Erfahrungen sein, Gesetzte
oder die Relation und Konkurrenz zu anderen Orten. Denn auch geographische Rdume
sind in ein Relationennetz mit anderen Rdumen eingebunden. Auf der Mikroebene
werden die rdumlichen Strukturen von Habitus (re)produziert, indem sie die bereits
vorhandenen Strukturen antizipieren und entsprechend ihrer Kapitalien und
Dispositionen angemessen darauf reagieren und dabei mitunter unbewusst
transformieren. Der Habitus vermittelt zwischen den eigenen Handlungsdispositionen
mit denen er einen Raum ,,betritt” und den Strukturen des Raumes, der bereits als

symbolisch geordneter wahrgenommen wird. In seinem Verlangen Homologie

47



herzustellen, bringt der Habitus seine Handlungsdispositionen, die seinem Lebensstil
und materiellen Lebensbedingungen entsprechen und die Strukturen des Raumes

miteinander in Einklang (vgl. Diaz-Bone 2010).

Im Weiteren wird bestimmt, wodurch sich das Reuterquartier als Feld auszeichnet.

2.3.2 Abriss der Bebauungs- und Sozialgeschichte des
Reuterquartiers

Das Reuterquartier befindet sich in Neukdlln, einem innenstadtnahen Wohnbezirk in
Ost-Berlin, welches wahrend der Teilung Deutschlands zu Westberlin gehorte
(vgl.:https://www.google.de/maps/place/Reuterplatz/@52.488476,13.4289004,17z/data
=14m213m1!1s0x47a84fb12cc9b705:0x86eeele72fe063c2). Es liegt in direkter Néhe
zur ,,Sonnenallee*, einer relativ stark befahrenen Strale mit florierender
Geschaftsstruktur und dem ,,Hermannplatz¢, der an das Offentliche \erkehrsnetz
angegliedert ist. Aullerdem ist der Landwehrkanal fulRlaufig erreichbar sowie der
,»Volkspark Hasenheide“. Im Vergleich zur ,,Sonnenalle” und dem ,,Hermannplatz* ist

das Verkehrsaufkommen im Reuterquartier eher gering.

Bis 1945 war das Reuterquartier ein Wohnviertel, welches sich durch hdohere
Wohnqualitat auszeichnete. So entstanden zwischen dem Ende des 19. und Anfang des
20. Jahrhunderts viele Wohnhduser mit komfortablen Wohnungen in den Vorderhdusern
und représentativen Fassaden. Den Groliteil der Bevolkerung des Reuterquartiers bildete
in diesem Zeitraum dennoch die Arbeiterschaft (vgl. Bach, Hiugel 2004: 7- 8). Nach
dem Ende des zweiten Weltkriegs waren im Reuterquartier etliche Geb&ude zerstort
oder beschadigt, auch wenn es im Vergleich zu anderen innenstadtnahen Bezirken
Berlins von Bombenangriffen weniger betroffen war (vgl. ebd.: 16). Wie die
Feldbegehung zeigte, existiert die urspringliche Griinderzeitarchitektur im

Reuterquartier weitestgehend auch heute noch.

Mitte der 50er Jahre wurden dann erste Neubauten gebaut und ein wirtschaftlicher
Aufschwung setzte ein. So bot das Reuterquartier von den 1950er bis in die 1970er
Jahre eine florierende Geschaftsstruktur, bestehend aus vielen kleinen Laden (vgl. ebd.:
17).

In den 1970er Jahren wurden mehrere Gewerbehdfe zu Wohnungen fir alternative und
studentische Wohngemeinschaften umgenutzt und einige Wohnhé&user besetzt (vgl. ebd.:

10). Zwar war das ,,,Gebiet Reuterplatz® mit einem Arbeiteranteil von ca. 54 Prozent
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aller Erwerbstatigen dabei immer noch von der Arbeiterschaft geprégt, seinen etwas
gehobeneren Charakter hatte es aber beibehalten. Hier wohnten im Vergleich mit dem
restlichen Stadtgebiet Neukdlins mehr Angestellte, Beamte und Selbststandige. Anfang
der 70er Jahre begann eine erste Abwanderungsbewegung der Besserverdienenden aus
dem Reuterquartier. Gleichzeitig zogen ,,Gastarbeiter” insbesondere aus der Tiirkei,
aber auch aus dem damaligen Jugoslawien und Italien hierher (vgl. ebd.: 18-19). 1984
betrug der Anteil der auslandischen Bevolkerung im Reuterplatz-Gebiet ca. 18 Prozent.
Durch den verstarkten Zuzug tirkischer Familien bildete sich eine tlrkische

Infrastruktur mit eigenen Geschéften, Lokalen und Banken heraus.

In den 80er Jahren wurden im Reuterquartier erstmals stadtebauliche Defizite, wie
fehlende offentliche Griinanlagen und Gemeinbedarfeinrichtungen, festgestellt. ,,Als am
Ende des Jahrzehnts die Wohnbevolkerung in dem Gebiet erneut anstieg und eine
einseitige Bewohnerstruktur einsetzte — immer mehr gut situierte Familien zogen weg —,
wurde der stiddtebauliche Missstand des Stadtteils zunehmend problematischer.” (ebd.:

10)

Seit den 90er Jahren belasten vor allem eine hohe Arbeitslosigkeit und schlechte
Einkommensverhéltnisse die Bewohner Neukdllns. So hatte Neukdélln mit einer
Erwerbslosenquote von 12,7 % im Jahre 2012 im Vergleich mit den anderen 11 Berliner
Gebietseinheiten die vierthdchste Erwerbslosenquote. Auch hat Neukdlln 2012 in ganz
Berlin die meiste Bevolkerung mit niedrigem Bildungsstand (26,1%) und die hochste
Mindestsicherungsquote (28,9  %). Mit einem  Gini-Koeffizient  des
Aquivalenzeinkommens von 0,26 hat NeukélIn eine relativ geringe Ungleichverteilung
der Einkommen - die viertniedrigste in Berlin. Das heifdt, dass die Einkommen in
Neukolln  relativ  gleich  (niedrig)  verteilt  sind.  (www.statistik-berlin-

brandenburg.de/instantatlas/interaktivekarten/sozialbericht2013/atlas.html)

Daneben lasst sich das heutige Reuterquartier als multikulturelles Wohngebiet
bezeichnen, in dem der Auslédnderanteil 31 Prozent betrdgt — unter den Kindern und
Jugendlichen zwischen sechs und 18 Jahren sogar 45 Prozent. Wegen vielfaltigen
Problemen wurde das Viertel im Oktober 2001 als Quartiersmanagementgebiet
ausgewiesen und das ,,Quartiersmanagement Reuterplatz® sowie andere stadtebauliche

Sanierungen begonnen (vgl. ebd.: 20).

Wie die Studie von Bouali und Gude (2014) und das Neukdllner Entwicklungsgutachten

aus dem Jahre 2011 zeigen, findet im Reuterquartier in den letzten Jahren wiederum ein
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deutlicher Bevolkerungs- und Strukturwandel statt, im Zuge dessen statushohere
Bewohner in das ehemals marginalisierte Reuterquartier ziehen und die Problemdichte
abnimmt (vgl. Bouali/Gude 2014: 37; www.berlin.de/ba-neukoelln/ueber-den-
bezirk/zahlen-und-fakten/neukoellner-gutachten/).  Ein  solcher  Strukturwandel
innenstadtnaher Wohnbezirke wird auch als ,,Gentrifizierung™ bezeichnet. Im Rahmen
von Gentrifizierungsprozessen geht eine kulturelle Aufwertung des Viertels sowie die
Verdrangung der alten Bewohnerschaft einher (vgl. Huber 2011a: 38). ,,Gentrifizierung*
kann mit dem gewéhlten Forschungsdesign jedoch nicht untersucht werden, da die
Erscheinungsbilder zu einem festen Zeitpunkt, dem Sommer 2014, betrachtet werden.
Dennoch sind das Reuterquartier und seine symbolische Ordnung im Rahmen des

Bevolkerungs- und Strukturwandels auch von einem Kampf um den Raum selbst
gepragt.
Was bedeuten vorangegangene Ausfihrungen, insbesondere der Bevélkerungs- und

Strukturwandel des Reuterquartiers, fiir die Erscheinungsbilder gastronomischer

Tauschgeschéafte?

2.3.3 Ubertragung auf das Thema der Masterarbeit

In Anschluss an Low werden auch Kulturwelten rdumlich bestimmt. Das impliziert,
dass die Habitus, die ein Ladenlokal und dessen Erscheinungsbild gestalten, sich zwar
auch in die enjeux und die symbolische Ordnung der Kulturwelt gastronomischer
Tauschgeschéfte, die national oder international sein kann, einordnen. Vornehmlich aber
positionieren und orientieren sie sich an den enjeux und der symbolischen Ordnung
gastronomischer Tauschgeschéfte eines Raumes, dessen ,,immanente Tendenzen®, die
Habitus auf quasi ,,praktisch-korperliche® Art und Weise antizipieren (vgl. Bourdieu
2001: 178). Damit werden der (Stadt)Raum und die dort herrschende Ordnung zur
eigentlichen und préagenden Kulturwelt — in vorliegendem Fall das Reuterquartier. Die
Strukturen und symbolische Ordnung gastronomischer Tauschgeschéafte des
Reuterquartiers werden sowohl auf der Mikro- als auch auf der Makroebene (stadtische
Gesetzesregeln, Narrationen, mediale Reprasentationen) erzeugt. Gleichsam werden die
Strukturen und die symbolische Ordnung des Reuterquartiers durch die Relation zu

anderen Berliner Stadtvierteln und Stadten bestimmt (vgl. ebd.).

Die Konzipierung des Reuterquartiers als Kulturwelt bedeutet, dass die (im)materiellen
Angebote der Tauschgeschafte auf die die Erscheinungsbilder verweisen und die vom
relationalen und distinktiven praktischen Sinn, Blick und Geschmack der Habitus

50



erzeugt werden, in Komplizenschaft mit den Strukturen und der symbolischen Ordnung
gastronomischer Tauschgeschafte im Reuterquartier erzeugt werden. Im Kontext dessen
antizipieren die Habitus auch, welche Erwartungen potentielle Kundinnen haben
konnten. Insofern werden auch die Erscheinungsbilder fiir potentielle KundInnen sowie
alle Passantlnnen im Stadtraum hergestellt. Danach stammen Vorbilder und negative
Kontrastfolien des inneren Bilderschatzes, die die Gestaltung anleiten, primdr aus dem
Reuterquartier. Ebenso orientiert sich die Hexis der Habitus bei der Erzeugung der
Erscheinungsbilder als eigene Ausdrucksgeschehen, an anderen Erscheinungsbildern
des Reuterquartiers, also an der visuell-symbolischen Ordnung, die fur
Erscheinungsbilder —gastronomischer Tauschgeschédfte als opake Flachen im
Reuterquartier besteht. Sie produziert sie ebenfalls fiir potentielle Kundinnen und alle
Passantlnnen im Stadtraum. ,,Beide* Ordnungen antizipieren die Habitus und reagieren
angemessen darauf. Insofern mussen die gastronomischen Tauschgeschéfte und ihre
Erscheinungsbilder als fur das Reuterquartier spezifisch begriffen und interpretiert

werden.

Die Konzipierung des Reuterquartiers als Kulturwelt bedeutet weiterhin, dass die
gastronomischen Tauschgeschéfte in die Hierarchisierung des Reuterquartiers als Raum
eingebunden sind. Der Bevolkerungs- und Strukturwandel impliziert dabei, dass es im
Kampf gastronomischer Tauschgeschafte im Reuterquartier, um die gastronomische
Infrastruktur, als Teil des Raumes des Reuterquartiers selbst geht, da in Kulturwelten
immer auch die Legitimitdtsmacht {iber die Kulturwelt ,,auf dem Spiel steht”. Dabei
wirken die verschiedenen Bewohnergruppen (unbewusst) daraufhin, diesen ihren

\orstellungen gemaR (exklusiv) zu gestalten und zu gebrauchen.

Daruber hinaus sind die Erscheinungsbilder als AuRenprasentationen Teil der
Materialitat des Stadtraumes. In Folge dessen werden sie als implizite visuell-materielle
symbolische Herrschaftsinstrumente begriffen, die zur visuell-symbolischen Besetzung
des Stadtraumes beitragen (vgl. Dangschat 2009; Huber 2011a). Denn mit den
Erscheinungsbildern ,,verraumlichen” die Habitus ihren Lebensstil, so dass diese
symbolisch auf ihre generelle Prasenz und Beanspruchung des Raumes verweisen —
nicht nur in Hinblick auf die gastronomische Infrastruktur. So werden die
Erscheinungsbilder zwar primér fir potentielle Kundinnen hergestellt, sind aber auch
fur alle anderen Passantlnnen im Stadtraum sichtbar. Dies entspricht der
sozialkonstruktivistischen Perspektive, nach der die Materialitit des Raumes

entscheidend zu dessen Konstituierung beitragt und als Herrschaftsinstrument fungieren

51



kann, wenn sie die Raumaneignung bestimmter sozialer Gruppen beginstigt und
anderer erschwert (vgl. Dangschat 2009). Der ,Kampf‘ um den Stadtraum des
Reuterquartiers wird wiederum zwischen den verschiedenen Bewohnergruppen —
statusniedrigen ~ Gruppen  (respektable  Volks- und  Arbeitermilieus  sowie
unterprivilegierte Volksmilieus) und statushoheren Gruppen (obere birgerliche Milieus)
ausgetragen. Dennoch ist dieser nicht nur als vertikaler, sondern auch als horizontaler
,Kampf® zu verstehen, indem sich auch die Milieus voneinander abzugrenzen
beziehungsweise den Raum ihren Vorstellungen entsprechend zu gestalten versuchen,

die sich im sozialen Raum nahe stehen.

Danach sind die Erscheinungsbilder der gastronomischen Tauschgeschafte in einen
symbolischen, unbewussten Kampf im und um den (Stadt)Raum eingelagert, der
spezifisch fir das Reuterquartier verlauft. Die feinen Unterschiede zwischen den
Erscheinungsbildern und die Art und Weise, wie diese in und durch die Sinngeweben
hergestellt werden, zeigen damit auch, wie die sozialen Gruppen ihre Prasenz und
Beanspruchung um den (Stadt)Raum  visuell-symbolisch  darstellen.  Die
Erscheinungsbilder sollen insofern auch als Ausdruck und Reaktion darauf interpretiert
werden — also nicht nur in Hinblick auf die symbolische Ordnung der Kulturwelt
gastronomischer Tauschgeschéfte. Ob und inwiefern sie dabei den bourdieuschen

Distinktionsmechanismen folgen, wird in der Analyse herausgearbeitet.

Die zu untersuchende Frage vorliegender Masterarbeit lautet, worin die feinen,
relationalen Unterschiede in den Erscheinungsbildern als Sinngewebe liegen und wie sie
in und durch diese erzeugt werden. Ziel ist es, ihren kontextabhangigen relationalen und

distinktiven Sinn zu verstehen und zu deuten.

Welche methodologisch-methodischen Konsequenzen ergeben sich aus einem solchen
Forschungsvorhaben beziehungsweise aus dem spezifischen Charakter von Bildern und
den theoretischen Pramissen der bourdieuschen, praxeologischen Distinktionstheorie

sowie der Raumtheorie von LOow?
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3 Methodologie und Methodik

Die Methodologie ,iibersetzt“ zwischen Theorie und forschungspraktischen
Instrumenten und Methoden. In sozialwissenschaftlichen Forschungen sollte eine
Methodologie gewéhlt werden, die mit der theoretischen Sicht auf die soziale
Wirklichkeitsstruktur und den Wirklichkeitsausschnitt vereinbar ist. Dabei sollte die
Methodologie auch den Forschungsgegenstand berlcksichtigen. Zwischen Theorie,
Forschungsgegenstand und der Forschungspraxis vermittelt also die Methodologie (vgl.
Diaz-Bone 2010: 184).

Demnach muss hier eine Methodologie gewdhlt werden, die sowohl der
praxeologischen Ontologie Bourdieus entspricht als auch die Komplizenschaft von
Habitus und Kulturwelt sowie den spezifischen Charakter von Bildern als présentative,
autopoietische Sinngewebe, beriicksichtigt. Gleichzeitig muss sie geeignete Methoden
zur Verfiigung stellen, um die feinen Unterschiede zwischen den Erscheinungsbildern

herausarbeiten zu kdnnen.

3.1 Methodologische Konzeption

Bourdieu setzte die Struktur des sozialen Raumes und des Feldes als Analyserahmen,
um die feinen Unterschiede respektive Distinktionsmuster zu erklaren. So leitete er
stilistische  Praferenzen und symbolische Bedeutungen aus den faktischen
Kapitalkonfigurationen der Habitus in einem Feld faktischer Unterschiede ab (vgl. ebd.:
191). Verfolgt man eine solche Ableitungslogik, dann geht jedoch verloren, worin genau
die feinen Unterschiede bestehen, mit denen sich die Habitus von anderen sozialen
Klassen und Milieus in einem Feld abgrenzen und wie sie diese erzeugen (vgl. Diaz
Bone 2010: 118; vgl. Bremer, Teiwes- Kigler 2013: 93-94). Folgt man Bourdieus
praxeologischer Ontologie beziehungsweise seiner Vorstellung der Logik der Praxis
konsequent, dann entstehen die feinen symbolischen Unterschiede zwar in Abhédngigkeit
vom sozialen Raum, werden aber in der sozialen Praxis ausgeformt und durch die
jeweilige Kulturwelt strukturiert. Insofern sollten weder die Distinktionsmuster kausal
von den Kapitalkonfigurationen der Habitus abgeleitet werden, noch sollten die
Feldstrukturen beziehungsweise deren symbolische Ordnungen anhand grober
Kategorien konstruiert werden. Vielmehr missen die opera operata selbst entschliisselt
werden, um den modus operandi der Habitus — den praktischen Sinn, Blick und

Geschmack — sowie die symbolische Ordnung einer Kulturwelt zu konstruieren. Erst
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danach konnen sie nach relationalen Distinktionsmustern befragt werden, die die
Habitus in ihren Handlungen befolgt haben und die in den Werken zum Ausdruck
kommen (vgl. Bremer, Teiwes-Kigler 2013: 93). Die bourdieusche Ableitungslogik
wird also seiner eigenen praxeologischen Ontologie kaum gerecht (vgl. Diaz-Bone
2010).

AuBerdem zielte vorliegende Arbeit darauf ab, die feinen Unterschiede in
Erscheinungsbildern herauszuarbeiten, um zu demonstrieren, wie sich der
Klassenkampf dort auf visuell-symbolischer Ebene manifestiert, das heifst auf welche
feinen Unterschiede sie verweisen und welche feinen Unterschiede sie gleichzeitig
zeigen. Aufgrund dieses einzigartigen Charakters der doppelten Sichtbarkeit schien die
bourdieusche Ableitungslogik gerade fiir (Erscheinungs)bilder, die ihren Sinn auf je
eigene Weise generieren, unbrauchbar. Denn ihr Charakter erzwingt eine

Einzelbildanalyse.

Es mussten also Wege gefunden werden, die Erscheinungsbilder zu untersuchen und
dabei ihren Charakter, die Annahme ihrer praxeologischen Entstehung und die

Komplizenschaft von Habitus und Kulturwelt zu berticksichtigen.

Die Schwierigkeit einer praxeologischen Methodologie liegt darin, eine exakte
Wissenschaft von einer nicht exakten, unscharfen, verschwommenen Realitdt zu
betreiben. Denn der praktische (Handlungs)sinn des Habitus folgt eben keinen
zweckrationalen Regeln (Um-zu-Motiven), sondern ist ,aufs engste mit dem
Unscharfen und Verschwommenen des Ungefahren verbunden®. (Bourdieu, Wacquant
1996: 45) Das bedeutet fiir die empirische Forschung, ,,dass in den Produktionen des
Habitus auch nicht mehr Logik gesucht werden soll, als tatsdchlich in ihnen steckt.
(Bourdieu 1992: 101 zit. nach ebd.: 45).

Die Berlcksichtigung der praxeologischen Ontologie basiert in vorliegender Arbeit auf
ihrer theoretischen Konzeption. So wird die Gefahr, die Logik der Praxis durch eine
verniinftige Logik zu ersetzen, damit vermieden, dass die Erscheinungsbilder als
praktisch-logisch entstandene opera operata des Habitus begriffen werden. Die
unbewussten Sinnstrukturen des Handelns sind dabei in den opera operata der Habitus
reprasentiert. In vorliegendem Fall dokumentieren sich ihre impliziten und
inkorporierten Wissensbestdnde in den Erscheinungsbildern der Gastronomiebetriebe.
Insofern wissen die Erscheinungsbilder sogar mehr Gber diejenigen, die sie geschaffen

haben, als diese selbst (vgl. Bourdieu 1987b: 127). Dennoch wird die Logik der Praxis
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(und der préasentative bildliche) Sinn in das (wissenschafts)sprachliche System
Ubersetzt. Dieses kann diese jedoch nicht angemessen abbilden und suggeriert
Handlungsintentionen, wo Praxis ,,regiert”. Es soll also an dieser Stelle hervorgehoben
werden, dass die vorliegende Arbeit eine Transformation, des praktisch-logischen
Handlungssinns der Habitus (und des bildlichen Sinns) darstellt, der in den
Erscheinungsbildern ~ zum  Ausdruck  kommt. Indem leiblich-praktische
Symbolisierungen aber unaufléslich auch mit Sprache verbunden sind, ist dies dennoch
mdoglich. Trotzdem beziehungsweise deswegen musste eine angemessene Form der
Interpretation und Ubersetzung des praktischen (und bildlichen) Sinns gefunden werden
(vgl. Breckner 2010: 51).

Das dialektische Verhéltnis von Habitus und Kulturwelt wird ebenfalls auf theoretischer
Basis vorausgesetzt. So werden die Erscheinungsbilder als Ausdruck der
Komplizenschaft von Habitus und den Strukturen und der symbolischen Ordnung des
Reuterquartiers als rdumliches Teilfeld der Kulturwelt der Genres gastronomischer
Tauschgeschéfte begriffen. Mit anderen Worten: sie werden als Ausdruck einer
ortsspezifischen Kulturwelt verstanden, deren Strukturen und symbolische Ordnung die
Habitus unbewusst antizipieren und die sie in ihren Handlungen (re)produzieren.
Insofern werden die Erscheinungsbilder als fir das Reuterquartier typische
AuRenprésentationen gastronomischer Tauschgeschéfte konzipiert (vgl. Rosenthal 2005:
75). Die Herstellung der Strukturen und symbolischen Ordnungen auf Makroebene kann
in gegebenen Rahmen einer Masterarbeit nicht untersucht werden. Es wird schlichtweg
vorausgesetzt, dass die Strukturen und symbolische Ordnung des Reuterquartiers und
von gastronomischen Tauschgeschaften sowie der Erscheinungsbilder auch auf der
Makroebene erzeugt wird, etwa durch Gesetze der Stadt Berlin und Medien, etwa
,Lifestyle — Magazine. Es wird also lediglich die Mikroebene untersucht, die auch als
durch die Genre-, Raum- und Bildkonstruktion und die herrschenden Strukturen auf

Makroebene bedingt, verstanden wird.

Eine Erkenntnislogik, die die praxeologische Entstehung von opera operata und die
Komplizenschaft von Habitus und Kulturwelt sowie den autopoietischen, prasentativen
Charakter von Bildern bericksichtigt und die damit einhergehenden Implikationen in
forschungspraktische Schritte ,iibersetzt, bieten die Verfahren der qualitativen
Sozialforschung beziehungsweise interpretativer Sozialforschung. Diese schienen fir
vorliegende Forschung insofern geeignet, da sie das Potenzial haben, die vergrabenen

Dinge ans Tageslicht zu bringen, die in den opera operata stecken (vgl. Meuser 2013:
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235). Denn ,,Hermeneutik bedeutet im Kern, dass die Dinge nicht fiir sich sprechen,
sondern ausgelegt werden miissen.” (Bremer, Teiwes-Kugler 2013: 93) Genauer
schienen insbesondere die Methoden der Feldforschung und hermeneutische
Bildanalysemethoden geeignet, um die feinen Unterschiede aus einzelnen
Erscheinungsbildern herauszuarbeiten. Besonders mit Hilfe von rekonstruktiven
Verfahren kann dann entschliisselt werden, wie die Herrschenden ihre dominante

Position sichern und wie die Zustimmung zur eigenen Benachteiligung funktioniert.

In Anlehnung an Bremer und Teiwes- Kiigler kann das Forschungsdesign als bildliche
Habitushermeneutik bezeichnet werden (vgl. Teiwes-Kugler 2013: 93). Ein solches
Forschungsdesign ist nun nicht unbedingt ein ,klassisches* Forschungsdesign. Es wird
aber legitimiert durch die Aufforderung Bourdieus und Wacquants, die ,, Begriffe der
Soziologie flexibel und kreativ dem Gegenstand angepasst zu verwenden, statt sie
bestimmt, messgenau und rigide durchzufuhren — und der autopoietische unbestimmte,
Charakter von Bildern erzwingt eine hermeneutische Einzelbildanalyse (vgl. Bourdieu,
Wacquant 1996: 45).

Die Uberlegung eine Habitusanalyse mittels eines hermeneutischen Verfahrens zu
betreiben, zielt darauf, eine wissenssoziologische Kategorie mittels eines
wissenssoziologischen Verfahrens zu analysieren (vgl. Meuser 2013: 235). Die
Abgrenzung vom Subjektivismus, den eine hermeneutische Einzelfallanalyse scheinbar
impliziert, vollzieht sich dabei in der Unabhangigkeit der Analyse des Habitus vom
Nachvollzug des subjektiv gemeinten Sinns. Es wird also nicht versucht die Intentionen
der Habitus zu verstehen und zu deuten. ,,Die Interpretation vollzieht sich jenseits der
Introspektion, aber nicht jenseits des Wissens der Habitus. Eine solche Deutungsfigur
stellt das individuelle Handeln in den Dienst der sozialen Ordnung. Handeln hat dann
die Funktion, ein positives, sinnvolles Resultat fiir das Ganze zu erreichen.* (Reichertz
2013: 49) Wenn man davon ausgeht, dass Habitus in ihrem Handeln von tibergeordneten
(latenten) Sinnstrukturen ihrem Handeln gesteuert werden, in diesem Fall von einem
symbolischen Kampf im und um Raum, dann kann man vom subjektiv gemeinten Sinn
(génzlich) absehen und die Auslegung der Gestaltungshandlungen als Ldsung im

symbolischen Kampf im und um Raum denken (vgl. ebd. 49).

Zwar kann vorliegende Forschung gewissermalien als doppelte Einzelfallanalyse
verstanden werden, da einzelne Erscheinungsbilder untersucht werden, mit denen sich

Habitus zu der symbolischen Ordnung und den Strukturen einer einzelnen raumlichen
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Kulturwelt in Bezug setzen. In Anschluss an das Konzept der ldealtypen von Weber
wurde jedoch eine Typologie erarbeitet, die allgemeine Gultigkeit beansprucht. Bei
einer qualitativen idealtypischen Konstruktion wird auf theoretischer Basis
verallgemeinert und nicht auf numerischer Grundlage. So kann eine idealtypische
Typologie fir gleichartige Stadtrdume herangezogen werden. Das heif3t, dass der
symbolische Kampf im und um Raum sich in vergleichbaren Distinktionsmustern
ausdruckt, die sich wiederum in vergleichbaren visuellen Merkmalen in den
Erscheinungsbildern von Gastronomiebetrieben niederschlagen. Dies gilt, wenn ein
Stadtraum &hnlich konstituiert ist, wie das Reuterquartier. Denn Habitus desselben
Erfahrungsraumes ordnen sich aufgrund der Sozialitdt des Habitus und dem
dialektischen Verhéltnis von Habitus und Kulturwelt auf dhnliche Weise in &hnliche
raumliche Strukturen ein. (vgl. Bohnsack 2013b: 184-185; Rosenthal 2005: 75) Ob ein
anderer Stadtraum gleichartig (konstituiert) ist, kann nur eine relationale Analyse
zeigen. Bei einer relationalen Raumanalyse missen allerdings die raumspezifischen
Besonderheiten in den Erscheinungsbildern abgesondert werden, die aufgrund von

raumspezifischen Ordnungen entstehen. (vgl. Rosenthal 2005: 75)

Die hier zu erarbeitenden Idealtypen stellen ,,genetische Begriffe* dar. Es wird davon
ausgegangen, dass sie durch die ,,symbolische Gewalt™ gepréagt sind, die den modus
operandi der Habitus erzeugt, der die Erscheinungsbilder herstellt (vgl. Pryzyborski,
Wohlrab-Sahr 2008: 339). Ziel der Masterarbeit war es also, eine Typologie zu

generieren, in der ,,idealtypisch* dargestellt wird,

e worin die feinen Unterschiede in den Erscheinungsbildern von
Gastronomiebetrieben liegen, die von differenten Habitus beziehungsweise

Angehorigen verschiedener Milieus hergestellt wurden,
e wie diese Unterschiede erzeugt werden und
e durch welche Distinktionsmuster diese angeleitet werden.

Im folgenden Abschnitt werden die methodologischen Prinzipien interpretativer
Sozialforschung, nach denen vorgegangen wurde, entlang des chronologischen Ablaufs
des Forschungsprozesses entfaltet. Dabei werden auch der Forschungsprozess selbst, die
gewdhlte Methodik und die Schritte der Auswertung und theoretischen Abstraktion

beziehungsweise Typenbildung beschrieben.
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3.2 Das Forschungsdesign und der Forschungsprozess

In interpretativen Analysen wird angestrebt, soziales Handeln ,,methodisch kontrolliert*
zu verstehen und zu deuten. In diesem Zusammenhang wurde in vorliegender Arbeit die
grundlegende Auffassung Bourdieus geteilt, dass wissenschaftliches Verstehen dem
Alltagsverstehen nicht Gberlegen ist. Es erfolgt lediglich unter anderen Bedingungen,
auf theoretischer Grundlage und mit Hilfe wissenschaftlicher Methoden (vgl. Bohnsack
2007: 58 in Bremer, Teiwes-Klgler 2013: 98-99).

Bevor mit der Untersuchung begonnen wird, werden die sozialen Voraussetzungen der

soziologischen Erkenntnis reflektiert:

Zum einen missen sich die Forscherlnnen bewusst machen, dass das Forschungsdesign
und somit die Erkenntnismdglichkeiten durch den wissenschaftlichen Diskurs
vorstrukturiert sind. Das heiflit, dass die wissenschaftliche Theoriebildung,
vorgezeichnet ist durch ,,die Definitionen der zu untersuchenden Objekte, der Begriffe,
die Relationen der Begriffe und die Theoriearchitektur.“ (Diaz-Bone 2010: 78) Zum
anderen mdissen sie ihre eigenen impliziten Vorannahmen und ihr implizites Wissen
reflektieren, die aus ihren Habitus resultieren und ihre Erkenntnisse beeinflussen. Sie
muss also eine Distanz herstellen zu der sozialen Welt, der sie selbst angehort, sich die
Selbstverstandlichkeiten ihres eigenen Alltags vergegenwértigen und die damit
einhergehenden Alltagsbegriffe hinterfragen.

Demnach musste sich auch die Forscherin der vorliegenden Untersuchung bewusst
machen, dass ihr Forschungsprozess einen Konstruktionsakt darstellt, in dem sie
aufgrund und mit einem spezifischen Wissen, Wissen generiert. ,,Was der (sozial-)
wissenschaftlichen Forschung in den Blick gerét, ist ein konstruiertes Objekt.“ (ebd.:
99) Insofern musste sie sich darliber bewusst werden, dass sich kein objektives Wissen
uber die soziale Welt erhalten l&sst, sondern es sich dabei um ,, Konstruktionen zweiten
Grades* (Schiitz) handelt (vgl. ebd.).

Dennoch gilt:

,Der Forscher (sic) ist Uberzeugt von seiner eigenen Forschung, er vertraut seinem
eigenen Wissen. Diese Uberzeugung bedeutet freilich nicht, daB (sic) seine Analyse die
einzig plausible wére, die durch diese Daten begriindet werden kdnnte, sondern nur, dal
(sic) der Forscher selbst groRes Vertrauen in ihre Glaubwirdigkeit setzt. Er vertraut

nicht in eine ungeregelte Serie von Auswertungsschritten, sondern er hat sie in einem
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systematischen Zusammenhang gebracht und zu einer integrierten Theorie
weiterentwickelt. Er hat letztlich eine gegenstandsbezogene Theorie Uber einen
begrenzten Datenbereich entdeckt — durch die Anwendung sowohl induktiver als auch
deduktiver Verfahren —, die er nunmehr bereit ist zu veroffentlichen.” (Glaser, Strauss
1979: 100)

Die vorgenommenen Konstruktionen sollte die Forscherin nicht nur vor, sondern
wéahrend des gesamten Forschungsprozesses immer wieder reflektieren. Wenn die
sozialwissenschaftlichen ,,Methoden des kontrollierten Fremdverstehens® und das
,Prinzip der Offenheit” interpretativer Sozialforschung (hier gebraucht im Sinne
Gabriele Rosenthals) beachtet werden, dann lasst sich fremdes soziales Handeln deuten
und verstehen (vgl. Rosenthal 2005). Im Folgenden wird dargestellt, welche
Implikationen daraus hervorgehen und wie diese umgesetzt wurden. Das Prinzip der
Offenheit bezieht sich auf alle Schritte des Forschungsprozesses, also sowohl auf die
Erhebungsphase als auch auf die Analyse- und Auswertungsphase.

3.2.1 Forschungsfrage, Sampling und Feldfotographie

Die qualitative Sozialforschung versteht sich primdr als gegenstandsbezogen und
explorativ, das heit Theorie-entdeckend. Deshalb zeichnet sie sich insbesondere durch
das ,,Prinzip der Offenheit* aus, welches besagt, dass die theoretische Strukturierung
solange zuriickgestellt wird, bis sie sich aus dem Gegenstand selbst herausgebildet hat
(vgl. Glaser, Strauss 1979; Rosenthal 2005: 14-15; Hoffmann-Riem 1980: 343).

Mit dem Prinzip der Offenheit geht einher, dass die Forschungsfrage zu Beginn der
Forschung nur mehr oder weniger genau umrissen wird. In gegenstandsbezogenen
Forschungen besteht zundchst also mehr ein Forschungsinteresse oder eine auf einer
Fachtheorie basierende grobe Forschungsfrage. Im Gegensatz zu deduktionslogischen
Verfahren werden auch keine Hypothesen iiber den Forschungsgegenstand ,,ex ante*

formuliert, da das Forschungsfeld ,,aus sich selbst™ heraus sprechen soll.

Dem Prinzip der Offenheit entsprechend, basierte die Auswahl des Forschungsfeldes in
vorliegender Arbeit auf dem Konzept des ,theoretischen Samplings* der ,,grounded
theory*. Danach stellt das Sample keine reprasentative Zufallsauswahl dar, sondern
wird aufgrund der Vortheorie oder der (groben) Forschungsfrage ausgesucht (vgl.

Glaser, Strauss 1979). Gegentber deduktionslogischen Verfahren ist die Auswahl also
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nicht als ,verkleinertes Abbild aller empirisch vorfindbaren Fille* zu begreifen.

Vielmehr stellt sie ein ,,Abbild der theoretisch relevanten Kategorien dar. (ebd.: 85)

In vorliegender Arbeit beruhte die Auswahl des Reuterquartiers auf dem
Forschungsinteresse, wie Akteurlnnen ihren Habitus ,,verrdumlichen® und welche
Unterschiede dabei sichtbar werden. Das Reuterquartier in Berlin-Neukdlin wurde dann
als Forschungsfeld gewahlt, weil es sich in der Forschung von Bouali und Gude (2014)
als Raum mit einem deutlichen Struktur- und Bevolkerungswandel herauskristallisiert
hatte. Betrachtet wurden hier der Reuterplatz sowie die abgehenden Stral3en bis zu den
jeweils nachsten StraRenecken: also der Reuterplatz, die WeserstralRe, die Reuterstralle
und die Nansenstrale (vgl.:
https://www.google.de/maps/place/Reuterplatz/@52.488476,13.4289004,17z/data=14m
213m111s0x47a84fb12cc9b705:0x86eeele72fe063c2).

In Zusammenhang mit der Forderung, Neues zu entdecken und das Feld aus sich heraus
sprechen zu lassen, stellt sich allerdings das Problem, welches als ,,hermeneutischer
Zirkel“ bezeichnet wird: wie beobachtet und wonach gesucht wird, wenn die
Wissenschaftlerlnnen keine Vorannahmen treffen und sie ihr (theoretisches) Wissen
ausklammern sollen, um das Feld aus sich heraus sprechen zu lassen (vgl. Diaz-Bone
2010: 191-193). Gelost wird diese Schwierigkeit mit einer Forschungshaltung, die
Ronald Hitzler ,kiinstliche Dummbheit* genannt hat und die er der ,tatsdchlichen
Dummbeit* gegeniiberstellt (vgl. Reichertz: 2013: 76). Danach weil3 die ,kiinstliche
Dummheit viel, weil sie sich vorher umfassend informiert hat, was sie wie untersuchen
will, klammert die Gultigkeit dieses Wissens aber aus und bleibt so offen fur Altes und
Neues. (ebd.: 76)

Wie wurde dieses Problem in vorliegender Arbeit geldst?

Im ersten Schritt wurde die Fachliteratur gelesen. Parallel dazu wurde das Feld
erkundet. Ahnlich einer ethnographischen Feldforschung wurde das Feld — die
Erscheinungsbilder der Ladenlokale im Reuterquartier — aus wissenschaftlicher Distanz
betrachtet und dabei versucht, sowohl das gewonnene wissenschaftliche Wissen
auszuklammern, als auch sich die (eigene) Kultur des Reuterquartiers zu ,,befremden®.
(vgl. Luders 2009: 384-401). In einem qualitativen Forschungsdesign verlaufen
Erhebungs- und Auswertungsphase gleichzeitig, das heilt, dass wéhrend der
Erhebungsphase, hier der Feldbegehung, bereits erste Analysen vorgenommen wurden.

Damit ging auch einher, dass die Forschungsfrage spezifiziert wurde (vgl. Rosenthal
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2005: 48-50). So wurden zundchst alle Ladenlokale des Reuterquartiers betrachtet, der
Fokus dann auf gastronomische Tauschgeschafte beschrénkt, um die Vergleichbarkeit

der Erscheinungsbilder zu erhdhen und das Untersuchungsfeld einzugrenzen.

Um den Forschungsprozess (methodisch) zu kontrollieren, um beispielsweise
nachzuvollziehen, wie bestimmte (Feld)Eindriicke und Ideen zustande gekommen sind,
wurden laufend ,,Memos* angefertigt. Memos sind Gedachtnisprotokolle und —stlitzen
oder theoretische sowie methodische Notizen. Sie helfen dabei Vorannahmen und
\orurteile der Forscherinnen aufzudecken und zu reflektieren (vgl. Przyborski,
Wohlrab-Sahr 2008).

Schliellich musste eine Maoglichkeit gefunden werden, die Erscheinungsbilder
»einzufangen®, um sie fiir eine hermeneutische Interpretation zuginglich zu machen. In
der qualitativen Forschung wird mit Interpretationsgruppen gearbeitet, um die
Objektivitat, Qualitdat und Validitdt der hermeneutischen Interpretation zu sichern.
Dieses \erfahren wurde in der vorliegenden Arbeit verwendet, indem die
Erscheinungsbilder fotografiert und die Fotografien spéter ausgewahlten Interpretinnen
vorgelegt wurden (vgl. Reichertz 2013: 50). Dabei war mir bewusst, dass sich die
Wahrnehmung eines Fotos von der Wahrnehmung eines Erscheinungsbildes im
physischen Stadtraum unterscheidet. Weil die Erscheinungsbilder und die Fotografien
aber einen ahnlichen prasentativen Charakter aufweisen, Bedeutung in und durch beide
also in ahnlicher Weise generiert wird, wurde davon ausgegangen, dass sich die
Erscheinungsbilder anhand von Fotografien analysieren lassen (vgl. Breckner 2010: 12).
Dahinter stand die lIdee, dass die Aufenfassade und der fir die Gestaltung zur
Verfligung stehende AuBenbereich der Ladenlokale in gewisser Weise einen
Bilderrahmen fir die Gestaltung der Ladenlokale bildet, ahnlich wie die Materialitat

und das vorgegebene Format den Rahmen fiir die Fotografie festlegen.

Dabei fand eine Transformation in ein anderes Medium statt, die dreidimensionale
raumliche Wahrnehmung wurde auf eine eindimensionale reduziert. Ebenso war der
Forscherin ~ vorliegender  Untersuchung bewusst, dass es Kkeine neutralen
(naturalistischen) Fotografien geben kann. Vielmehr spiegeln die Fotografien ihren
,Blick® wieder und sind von diesem geprdgt. Umso wichtiger war es, ihre eigenen
Vorannahmen zu hinterfragen und zu reflektieren. Jedoch ging die Forscherin davon
aus, dass sich ahnliche Einschrankungen auch ergeben hatten, wenn sie die Analyse der

AuBenprésentationen im Feld selber und alleine durchgefihrt hatte. Denn eine
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(kontextunabhangige) Gruppenanalyse im Stadtraum erschien nicht umsetzbar. So nahm
sie letztlich an, dass sich der ,architektonische Bilderrahmen® sowie der modus
operandi der Habitus, die die Erscheinungsbilder gestaltet haben, auf den

,Bilderrahmen* der Fotografien {libertragen und anhand dessen interpretieren lassen.

Um den ,bias®“, der aus der Transformation in ein anderes Medium und meiner
Perspektive resultiert zu verringern, wurden die AuRenprasentation aus frontaler
Perspektive aufgenommen. Dazu wurden die Fotografien aus mdglichst gleicher
(frontaler) Perspektive mit einem ungefdhren Abstand von 5 Metern, am gleichen
Wochentag und zur gleichen Tageszeit aufgenommen. Teilweise mussten aufgrund des
architektonischen Bilderrahmens mehrere Fotographien fir ein Erscheinungsbild
aufgenommen werden. Diese wurden spéter mit ,,Adobe Photoshop” zu einem
»Panoramabild“ zusammengefiigt. Bei manchen Erscheinungsbildern war auch dies
nicht mdglich, so dass den Interpretinnen mehrere Fotografien vorgelegt wurden.
Beachtet wurde bei den Aufnahmen auflerdem, dass keine Akteurlnnen auf dem
Fotografien zu sehen sind, damit sich die Interpretinnen auf das Erscheinungsbild
fokussieren und dieses moglichst objektiv interpretieren. Dies war praktisch jedoch
kaum moglich, so dass zu sehende Akteurinnen vor der Interpretation retuschiert
wurden. Auch sollten mdglichst wenige weitere Artefakte wie Autos, Laternen oder

StraRenschilder auf dem Bild erscheinen.

Die Fotografien dienten dennoch nur dazu, die Erscheinungsbilder zu fixieren und sie
einer Interpretationsgruppe und Segmentanalyse zugénglich zu machen, obwohl mit den
Fotografien genau genommen eine bildliche Zwischenebene in die Analyse eingelagert
ist. So bilden Fotografien eigenstdndige Bilder/Spuren/Zeichen/Darstellungen, die in
diesem Fall auf abwesende Erscheinungsbilder von Ladenlokalen verweisen, ohne sie
selber zu sein (vgl. Breckner 2013). Diese bildliche Zwischenebene wird hier aber nicht
beachtet, sondern hat lediglich Hilfscharakter. Dieser Umstand hat folgende
Konsequenz: wenn in der Analyse von Anzeichen und Symbolen die Rede ist, ist damit

die Ebene des Erscheinungsbildes selbst gemeint und nicht der Fotografie.

Die Auflenprasentationen der Ladenlokale des Reuterkiez® wurden in mehrmaligen
,Feldbegehungen® fotografiert, um mogliche blinde Flecken meiner Wahrnehmung
sichtbar zu machen. Beispielsweise fiel mir auf, dass ich zu Beginn jene Ladenlokale

nicht wahrgenommen hatte, die fir meinen eigenen Lebensstil nicht relevant sind. So
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habe ich erst bei den ,letzten” Feldbegehungen systematisch alle drei Meter ein Foto

gemacht.

Die Untersuchungsgegenstéande — die Gastronomiebetriebe — wurden auf der Grundlage
von Alltagswissen ausgewéhlt, das heilt aufgrund von im StraBenraum sichtbaren
Anzeichen und Symbolen, die sie als Gastronomiebetriebe kennzeichnen: etwa
Namensschilder, die durch die Fenster zu erahnenden Gegenstande, Angebotsschilder
und AuRenbestuhlung. Betriebe, die mdglicherweise Mischformen von Einzelhandel
und Gastronomiebetrieben darstellen, wie etwa ein Bekleidungsgeschaft, das Kaffee
und Sitzgelegenheiten anbietet, was vom Stralenraum jedoch nicht zu erkennen ist,
wurden nicht in die Untersuchung einbezogen. Mischformen, die vom Stralenraum aus
als Mischformen erkannt wurden, wurden indessen in die Untersuchung einbezogen.
Um die Vergleichbarkeit der Erscheinungsbilder zu erhéhen, war ein weiteres
Auswahlkriterium, dass die Ladenlokale ge6ffnet hatten. Es wurden deshalb
Gastronomiebetriebe gewéhlt, die zwischen 11:00 vormittags und 17:00 gedffnet waren.
Insofern konnte das Genre der ,,Bars* und ,,Restaurants* nur teilweise in die Analyse
einbezogen werden. Ebenso wurden Betriebe, die nicht eindeutig als gedffnet zu

erkennen waren, nicht in die Untersuchung einbezogen.

Wie die Feldbegehungen ergaben, befinden sich im Erhebungsfeld 56 Hé&user, von
denen lediglich 10 kein Ladenlokal haben (Weserstr.: 10, 12, 13, 209 und Reuterstr. 28,
29 60, 61, 51, 48). In den Ubrigen 46 Hausern befinden sich insgesamt 54 Ladenlokale.
Das bedeutet, dass sich in einigen Hausern mehrere Ladenlokale befinden. In 27 der 54
Ladenlokale wird Gastronomie betrieben. Damit liegt der Anteil der gastronomischen
Tauschgeschéfte im Erhebungsfeld bei 50%. Das Erhebungsfeld weist also eine hohe
Dichte von Ladenlokalen als auch eine hohe Dichte an Gastronomiebetrieben auf. Ein

Lokalregister befindet sich im Anhang.

Von den 27 Gastronomiebetrieben wurden 17 in die Untersuchung einbezogen.

Folgende 17 Erscheinungsbilder fungierten also als Untersuchungsgegenstande:

1. ,Freies Neukolln® (Weserstr./Ecke Pannierstr. 10),

1Bk

|

=
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2. ,,Burger Bunker* (Weserstr. 203), 7. ,,Pizza a Pezzi“ (Weserstr.208),

3.

4. ,Small All*“ (Weserstr. 205), 9. ,,Bullys Bakery“ (Weserstr./Ecke
Friedelstr. 7),

5. ,,Fuchs und Elster* (Weserstr. 207), 10. ,,Picalilly*“(Weserstr. 7),

6. ,,Ein Laden* (Weserstr. 208), 11. ,Falafel Jakoub* (Weserstr. 14),
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12. ,,Men Men* (Weserstr. 16), 15. ,,BackshopTabak&Presse*
(Reuterstr. 56),

3.2.2 Analyse der Erscheinungsbilder

Im Anschluss an die Feldbegehungen stellte sich fur die Analyse und Interpretation von

Bildern folgende methodologische Frage: wie kann der Bildsinn der einzelnen Bilder
angemessen entschlisselt werden, also wie die der Forschung zugrunde liegende
Bildtheorie methodisch umgesetzt wird. Um den Bildsinn der Erscheinungsbilder der
Gastronomiebetriebe heraus zu kristallisieren, wurde die Segmentanalyse nach Breckner
gewdhlt, da diese sowohl auf der Symboltheorie Langers, als auch auf
phanomenologischen Bildtheorien basiert (siehe Teil 1.1) (vgl. Breckner 2010).

Die Methodologie Segmentanalyse wurzelt in der ,,rekonstruktiven Hermeneutik* und
dem Konzept des ,,sehenden und wiedererkennenden Sehens* von Max Imdahl. In
seinem Konzept des ,,sehenden und wiedererkennenden® Sehens hat Max Imdahl die

Ikonologie Erwin Panofskys (vgl. Imdahl 2001) weiterentwickelt. Beide Konzepte
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werden im Folgenden vorgestellt, um verstandlich zu machen, wie Bilder in den

Sozialwissenschaften analysiert werden. Besonders das Konzept von Imdahl ist fiir die

Segmentanalyse fundamental. Panofsykys Ikonologie wird skizziert, da Imdahl diese

weiterentwickelt hat und sie einen Meilenstein fiir spatere Bildinterpretationsmethoden

bildet, vor allem ihre Unterscheidung bildlicher Sinnschichten (vgl. Breckner 2013:
4.+5. Einheit, Folie 16).

3.2.2.1

Die Ikonologie Panofskys: Drei Ebenen bildlichen Sinns

Panofskys Bildanalysekonzept orientiert sich an seiner Auffassung davon, wie

Bilderfahrung verlauft. Danach differenziert er zwei Sinnschichten:

1.

Die primére Sinnebene

Mit der primiren Sinnebene meint er das, was man als Bilderfahrung ,,auf den
ersten Blick” verstehen konnte: Die erste Wahrnehmung und emotionale
Erfahrung des Werkes anhand der auf einem Bild sichtbaren Objekte,
Phédnomene oder Gegenstdnde, also kinstlerische Motive (beispielsweise
»eine Gruppe von Personen, die in einer bestimmten Anordnung und mit
bestimmten Posen um eine Speisetafel sitzen®). (Panofsky 1975: 39 zit. nach
Bohnsack 2013c: 76) Diese Sinnebene wird durch die vorikonographische

Analyse erschlossen.
Sekundare Sinnschicht

Im zweiten, ikonographischen Analyseschritt ,,,verkniipfen wir kiinstlerische
Motive und Kombinationen kinstlerischer Motive (Kompositionen) mit
Themen oder Konzepten‘, d.h. mit objektivierten und sprachlich ohne
weiteres explizierbaren Wissensbestdnden. (ebd.) Hier wird gefragt, auf
welche narrativen Vorlagen sich das Bild bezieht — in der Kunstinterpretation
etwa Bibeltexte. Die sekundare Sinnschicht lasst sich folglich nur aufgrund

eines literarischen Wissens erschlieRen (vgl. ebd.).
Ikonologische Sinnebene

In einem dritten, dem ikonologischem Analysesschritt, der jedoch nicht mehr
an das Bild selbst geknipft ist, wird das Bild in einen groReren Kontext
eingebettet, das heiBt welche Grundeinstellung einer Nation, eines
Zeitgeistes, Epoche, einer Klasse, religiosen Uberzeugung sich in dem Werk

enthillen — modifiziert durch eine Personlichkeit und verdichtet in einem
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einzigen Werk.” (Panofsky 1964: 40 zit. nach Bohnsack 2013c: 95) Panofsky
grenzt diese Analyseeinstellung also klar von jener ab, ,,,die die kiinstlerische
Absicht, das kinstlerische Wollen, als den psychologischen Akt des historisch
greifbaren Subjektes ,Kiinstler betrachtet“‘. (...) Der ,Schopfer® (mit dem
nicht nur der Kdinstler gemeint ist) représentiert mit seinem Werk also
kollektive, d.h. kulturelle und milieuspezifische Sinnzusammenhénge, in die
er selbst eingebunden ist, ohne dass er sich hierliber theoretisch reflexiv
Rechenschaft ablegen miisste.” (ebd.: 31 zit. nach ebd., Hervorhebung im

Original)

3.2.2.2 Das Konzept des Sehenden und Wiedererkennenden Sehens

Max Imdahl hat die Uberlegungen Panofskys weiterentwickelt. In der Auffassung
Imdahls Ubersieht Panofsky die Relevanz der formalen Komposition fir die Bedeutung
des Bildes. Ihm zufolge setzt Panofsky seine Interpretation sozusagen ,,zu spit® an (vgl.
Imdahl 2001: 303-305). Denn bevor Gegenstéande oder verbildlichte Szenen als solche
wieder erkannt werden, werden sie nach Ansicht Imdahls als reine Formen
wahrgenommen, das hei8t gesehen. Der vorikonographischen Ebene ist danach eine
formale Sinnebene vorgelagert, die die inhaltliche Bedeutung des Bildes erheblich

beeinflusst.

Imdahl unterscheidet dabei zwei Prozesse des Sehens: ,,das sehende Sehen® und das
,wiedererkennende Sehen”. Das sehende Sehen, stellt gewissermalen das formale
Sehen und Erkennen von reinen Formen dar und das wiedererkennende Sehen die
Erkennung von diesen ,als etwas®“, also etwa als Gegenstinde oder Personen. Das
formale, sehende Sehen ist wiederum eng mit dem wiedererkennenden Sehen verknupft.
»Jede Anschauungsweise, sowohl die des formalen, sehenden Sehens als auch die des
wiedererkennenden Gegenstandssehen, wird durch die je andere sowohl provoziert als
auch legitimiert.“ (Imdahl 1980: 27 =zit. nach Breckner 2010: 284) Im
wiedererkennenden Sehen bildet sich sozusagen erst der symbolische Sinngehalt. Erst
im wiedererkennenden Sehen werden die prasentierten Formen mit spezifischen
abwesenden Sinngehalten (Sachverhalten und/oder abstrakte Ideen) verknupft, auf die
sie verweisen. Dies kann mit Schiitz Verschiedenes sein beziehungsweise verschiedene
Sinnwelten, die durch die zu sehenden Formen apprasentiert sind. Fir vorliegendes
Thema heil3t das, dass die Formen der Erscheinungsbilder erst im wiedererkennenden

Sehen mit Genres von gastronomischen Tauschgeschaften, mit dem (im)materiellen
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Angebot des jeweiligen Gastronomiebetriebs und mit einem bestimmten Habitus
respektive Lebensstil verbunden werden.

Imdahl sieht nun im sehenden Sehen beziehungsweise im formalen Sehen das
entscheidende Moment zur Analyse von Bildern. Denn wie er zeigt, verandert eine
Verénderung der Formen auch den Sinn des wiedererkennenden Sehens (vgl. Imdahl
2001: 303-305). Die primare Analyseebene fir die Bedeutung des Bildes siedelt er
insofern auch auf der formalen Bildebene, der planimetrischen Komposition. an. Mit
dem Begriff der planimetrischen Komposition wird der Bildaufbau bezeichnet, also die
Anordnung und Beziehung von Formen, Figuren, GrolRenverhaltnissen, Platzierungen,
Linien und Farben auf der Bildflache. Indem es sich bei den Erscheinungsbildern
gastronomischer Tauschgeschifte um dreidimensionale ,lebendige* ,,Stillleben*
handelt, in die Artefakte eingebunden sind, spielt auch die Verwendung und relationale
Anordnung von Materialien eine wichtige Rolle fir die Konstitution der
planimetrischen Komposition. Neben der planimetrischen Komposition unterscheidet
Imdahl den formalen kompositionalen Aufbau eines Bildes in zwei weitere
Dimensionen: die ,,perspektivisch-projektive Verbildlichung von Koérper und Raum*
und die ,,szenische Choreographie® (vgl. Bohnsack 2013c: 81). Die perspektivische
Projektion bezieht sich auf die Raumlichkeiten des Bildes, also in welcher Weise
GesetzmaRigkeiten in das Bild hineingetragen werden, beispielsweise im Modus der
Zentral- oder der Achsenperspektive oder durch Fluchtpunkte. Die szenische
Choreographie bezieht sich wiederum auf GesetzméRigkeiten der dargestellten
Akteurlnnen und ihren Beziehungen sowie Konstellationen (vgl. ebd.). Dadurch
ergeben sich fir ein Bild spezifische Perspektiven und eine dem Bild eigene
Komposition (vgl. Breckner 2010: 280). Die Untersuchung der formalen Komposition
eines Bildes bezient sich somit auf das simultan gegebene, gesamte
Ausdrucksgeschehen des Bildes, den Bildstil. Einerseits ergibt sich dieses erst durch die
Kombination und Anordnung der einzelnen Elemente, andererseits beeinflusst das
Bildganze die Wahrnehmung jedes einzelnen Elements: ,,Das Ganze ist von vornherein
in Totalprasenz gegeben und als das sinnfallige Bezugssystem in jedem einzelnen
kopréisent, wann immer jedes einzelne in den Blick genommen wird.* (Imdahl 1996: 23

zit. nach Bohnsack 2013: 89-90)

Nach Panofsky respektive Imdahl gibt es also verschiedene bildliche Sinnebenen sowie
manifest sichtbare und latente Sinngehalte, die die Bedeutung eines Bildes

konstituieren.
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3.2.2.3 Sehendes und wiedererkennendes Sehen in der Segmentanalyse

Breckner zieht aus dem ,,sehenden und wiedererkennenden Sehen® von Imdahl den
Schluss, dass das formale und inhaltliche Sehen Hand in Hand gehen und insofern auch
gleichzeitig analysiert werden mussen. Demnach geht sie nicht von den Sinnschichten
des priméren Sinns und des sekundédren Sinns beziehungsweise von den drei
Analyseebenen Panofskys (vorikonographisch, ikonographisch und ikonologisch) aus —
dennoch aber von einem latenten und einem manifesten Bildgehalt. Die Segmentanalyse
erfolgt nicht entlang der Unterscheidung zwischen der formalen Ebene, der
Gegenstandserkennung als etwas und der Einbettung in aulerbildliche ikonische
Sinnbeziige, ,sondern an deren Zusammenhang in der Gleichzeitigkeit des
Wiedererkennenden und Sehenden Sehens. (Breckner 2010: 284-285)

Breckner geht weiterhin davon aus, dass Bilder zwar einen vornehmlich prasentativen,
simultanen Charakter haben, also alle Elemente in Totalprdsenz gegeben und
wahrgenommen werden, dass die einzelnen Bedeutungstermini aber auch sukzessive
erfasst werden. So koénnen auch Widerspriche und spezifische Bezilige zwischen
einzelnen Elementen bestehen. Die Erfassung dieser Termini, das heil3t abermals
sehendes und wiedererkennendes Sehen, verlauft danach simultan und sukzessive —
dabei allerdings immer in Bezug zum gesamten Bild. Erst wenn beide Dimensionen des
Sehens sowie die simultane und sukzessive Bedeutungsgenerierung von Bildern
beriicksichtigt werden, so Breckners Annahme, lassen sich die latenten und impliziten
Sinngehalte eines Bildes entschlisseln und Widerspriiche und spezifische Beziige
zwischen einzelnen Elementen herausarbeiten. So lassen sich auch die unbestimmten
apprasentierten Horizonte, also die \Vorstellungen, die durch das gesamte Bild und
einzelne Bedeutungstermini beim Betrachter erzeugt werden, bestimmen. In
vorliegendem Fall sind damit auch unbestimmte (\Vergleichs)horizonte, andere
Erscheinungsbildern  gemeint, die in der aktuellen Wahrnehmung eines
Erscheinungsbildes unbewusst und intuitiv erzeugt werden und das Sehen orientieren.
Unbewusst werden also andere Erscheinungsbilder als Vergleichsbilder herangezogen.
Danach stellt auch das interpretierende Sehen in der Segmentanalyse ein relationales
Sehen dar (vgl. Breckner 267-286).

Die Methode der Segmentanalyse ist ein rekonstruktives Verfahren, bei dem sequentiell
und abduktiv Hypothesen tber den Bildsinn und welches Prinzip ein Bild strukturiert, in
Interpretationsgruppen gebildet werden.
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3.2.2.4 Interpretationsgruppen und rekonstruktiv-abduktive Hypothesen

In der interpretativen Sozialforschung wird mit Interpretationsgruppen gearbeitet, um
die Subjektivitat einer Einzelinterpretation durch die Multiperspektivitat der Gruppe zu
uberwinden (vgl. Reichertz 2013: 50). Dabei, so die Annahme, wird die Subjektivitét
der Interpretinnen durch die Konfrontation mit anderen Perspektiven gereinigt.
Interpretationsgruppen werden also als ,,Medien der Generierung von belastbarem,
wissenschaftlichen Wissen eingesetzt.” (ebd.: 54) Ziel dabei ist es, intersubjektive
Nachvollziehbarkeit und Uberpriifbarkeit der Ergebnisse zu erreichen und damit die
Objektivitat und Validitat der Interpretation zu erhéhen. Mit Oevermann wird weiterhin
davon ausgegangen, ,,dass jedes Gesellschaftsmitglied, das wahrend der Sozialisation
die Regeln der Bedeutungsproduktion erlernt hat, [...] auch in der Lage ist, regelgerecht

die Bedeutung zu rekonstruieren. *“ (Reichertz 2013: 38)

In vorliegender Arbeit bildeten sich die Interpretationsgruppen aus jeweils 3
Interpretinnen, die entweder eine sozialwissenschaftliche oder eine kreative
Hochschulausbildung absolviert haben. Der Interpretationsprozess wurde von der

Forscherin angeleitet und moderiert.

In einem rekonstruktiven Interpretationsprozess bilden die Interpretinnen schrittweise,
das heillt ,sequentiell“ und ,,abduktiv* Hypothesen, so genannte ,Lesarten* oder
»Sehweisen”. Zwar bestehen in der qualitativen Sozialforschung unterschiedliche
rekonstruktive Ansétze, ihnen gemeinsam ist jedoch, dem prozesshaften Charakter
sozialer Wirklichkeit Rechnung zu tragen. Fundamentale Annahme dabei ist, dass sich
das soziale Geschehen immer wieder neu herstellt und sich dabei laufend neue

WahlImaéglichkeiten ergeben:

,Jede Handlung — d.h. auch jede AuRerung — stellt eine Auswahl zwischen
verschiedenen, in der jeweiligen Situation des Handelns mdglichen Alternativen dar.
(...) Besonders offen ist der Horizont des Moglichen zu Beginn des Sprechens wie des
Schreibens [oder Gestaltens]. Mit jeder gesetzten Sequenz verengt sich dieser Horizont
zunehmend und eréffnet jedoch wiederum neue Moglichkeiten. (...) Handlungsabldufe
(...) sind somit Prozesse der Auswahl, aus denen jeweils — unabhangig von der
Perspektive des Handelnden — bestimmte mdgliche Folgehandlungen ausgeschlossen
werden. Die zur Verfligung stehenden Mdoglichkeiten reprasentieren den Horizont, aus
denen der Fall eine Auswahl trifft. Und das Besondere realisiert der Fall dadurch, dass

er spezifische Auswahlentscheidungen vornimmt.*“ (Rosenthal 2005: 72-73) Auch bei
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der Gestaltung eines Gastronomiebetriebs mit einem bestimmten (im)materiellen
Angebot trifft der Habitus demnach immer wieder neue Auswahlentscheidungen, die
das Erscheinungsbild représentiert. Ebenso in der Wahl und Anordnung von Artefakten
im Erscheinungsbild selbst. Die feinen Unterschiede bestehen sowohl im Was und im
Wie, also welche materiellen und immateriellen Angebote wie reprasentiert und gezeigt
werden. Die feinen Unterschiede mussen also in der Gleichzeitigkeit des sehenden und
wiedererkennen Sehen und im sukzessiven Aufdecken der einzelnen Bedeutungstermini
herausgearbeitet werden. Ein Fall — hier ein Erscheinungsbild — bildet dabei ein Muster,
eine Fallstruktur, die in vorliegendem Fall die Struktur des relationalen und distinktiven
modus operandi der Habitus ist.

,Dieses Verstindnis erfordert ein Analyseverfahren, bei dem danach gefragt wird,
welche Mdglichkeiten sie aulRer Acht lassen und was daraus fur die Zukunft folgt. Aus
diesen Uberlegungen resultiert die sequenzielle Analyse.“ (ebd.) Leitfragen bei der
sequenziellen Analyse sind danach: welche Unterscheidung wurde im ersten Zug
getroffen, welcher Horizont entworfen, so dass der nachste Zug als sinnvolle
Reaktion/Weiterfithrung nachvollziehbar wird? ,,Was zeigt sich hier liber den Fall?
Welche Bestrebungen und/oder welche Abgrenzungen sind in den Bildern impliziert?*

(Przyborski, Wohlrab-Sahr 2008: 289-290)

Die Interpretinnen bilden die sequentiellen Hypothesen beziehungsweise Lesarten oder
Sehweisen zudem abduktiv. Abduktive Hypothesen kdnnen mit zufalligen
Gedankeneingebungen oder Gedankenblitzen verglichen werden, die die Interpretinnen
abwechselnd dufRern. Sie formulieren also schrittweise Lesarten oder Sehweisen, welche
Bedeutung ein Element im Bild haben konnte, um herauszuarbeiten, wie dessen
(Gesamt) Bedeutung — und die feinen Unterschiede darin — zustande kommen (vgl.
Reichertz 2013: 65). In ihrer Art der Hypothesenbildung und Hypothesenlberprifung
ahnelt die Segmentanalyse wiederum der objektiven Hermeneutik nach Oevermann
(vgl. Breckner 2010: 275). In der objektiven Hermeneutik und in der Segmentanalyse
werden das Kontextwissen und fallexterne Informationen zunéchst explizit
ausgeklammert, um ,,moglichst verschiedene und auch kontrir zueinander aufgebaute
Sehweisen an jedem Bildelement zu entwickeln.* (Breckner 2010: 275) Auch deshalb
erschien es sinnvoll, die Erscheinungsbilder zu fotografieren, um sie kontextunabhangig
interpretieren zu koénnen. Dennoch werden die Erscheinungsbilder weiterhin als

kontextabhéngige begriffen und schlielich als solche interpretiert.
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In der Analyseeinstellung der objektiven Hermeneutik und der Segmentanalyse sind
erneut die Haltung der , kiinstlichen Dummbheit* nach Hitzler relevant (vgl. ebd.: 76).
Zunéchst geht es nicht darum, faktisch richtige Deutungen zu generieren. Vielmehr wird
dem sequentiellen und aduktiven Verfahren entsprechend, frei assoziiert und von den
formulierten Lesarten Uber die mdgliche Bedeutung einer Sequenz auf den mdglichen
weiteren Fortgang gefolgert. Erst dann werden diese Folgehypothesen mit dem
faktischen Fortgang kontrastiert (vgl. ebd.). Dabei setzen die Interpretinnen die
Selbstverstandlichkeiten des Alltags fur eine bestimmte Zeit aus, wodurch ihr Blick
wiederum frei wird fur den Sinn seiner Selbstverstdndlichkeiten (vgl. Reichertz 2013:
77). Die Assoziationen und abduktiven Hypothesen, die dabei gebildet werden, missen
begriindet werden, also angegeben werden, weshalb eine Deutung als angemessene
Deutung fur etwas erscheint (vgl. ebd.; vgl. Rosenthal 2005: 58-59). Die Interpretinnen
validieren dann gegenseitig ihre abduktiven Schliisse, bis sie schlielRlich eine
endgltige, ratifizierte Hypothese (ber die Bedeutung des Bildes generiert haben (vgl.
Reichertz 2013: 65). Ziel der Interpretationsgruppen ist es somit, die entstandenen
Hypothesen am Material zu Uberprifen und die Perspektivenvielfalt der Einzelnen
Schritt  fur Schritt zu eliminieren. Demnach werden die interpretativen
Angemessenheitsurteile optimiert, das heiflit solchen Auslegung entgegen gewirkt, ,,die
ein klares Regelwissen vermissen lassen.* (Reichertz 2013: 39) Auf diese Weise gelangt

man zu gultigen, validen Aussagen tber den Fall (vgl. ebd. 53-54).

Wie wird respektive wurde nun genau in der Segmentanalyse vorgegangen?

3.2.2.5 Die Methode der Segmentanalyse

\Vorarbeit

Den ersten Analyseschritt der Segmentanalyse stellt die Vorarbeit dar. Diese besteht aus

vier Unterschritten:

1. Erste eigene Eindricke von dem Bild und entstandene Assoziationen werden

von der Forscherin unter Selbstreflexion notiert.
2. Blickbewegungen werden wahrgenommen und eingezeichnet.
3. Es erfolgt eine deskriptive Analyse.

4. Anhand der Wahrnehmungen und deskriptiven Analyse werden Segmente
gebildet und das Bild zerschnitten. (vgl. Breckner 2010: 287-288).
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Diese Segmente werden der Interpretationsgruppe vorgelegt, schrittweise aufgedeckt
und feinanalytisch interpretiert.

Die Feinanalyse der Segmente

Ziel der Segmentanalyse ist die ,Interpretation der Bildsegmente und ihres
Zusammenhangs hinsichtlich  potentieller, indexikalischer und symbolischer,
einschlieBlich ikonographischer, ikonologischer und ikonischer Bedeutungs- und
Sinnbeziige*. (Breckner 2010: 289) ,,In diesem Interpretationsprozess werden zunéchst
anhand eines einzelnen Segments und unabhéngig vom Bildganzen, dem abduktiven
Verfahren der Hypothesenbildung folgend, kontrastive Sehweisen zu mdglichen
bildthematischen  Bedeutungen von dargestellten  Gegenstdnden,  Personen,
Konstellationen und ikonischen Elementen entwickelt.  Zugleich  werden
Folgehypothesen dariiber entwickelt, was in weiteren Bildsegmenten aufgedeckt werden
miisste, um die jeweilige Sehweise bestitigen oder verwerfen zu konnen. (ebd.) So
besteht ein Horizont an Gestaltungsmoglichkeiten, die mehr ,,Sinn“ machen als andere.
Diese bilden sozusagen negative Gegenhorizonte, die den visuellen Blickkonventionen
widersprechen. Ahnlich wie in der objektiven Hermeneutik ,,werden also verschiedene
Kontexte entworfen, in denen dieses Element Sinn macht, d.h. ,etwas‘ zeigen wiirde.*
(ebd.: 275) Zwar werden die Sehweisen zu den einzelnen Elementen aufgestellt, dabei
aber gleichzeitig in Relation zueinander und in Bezug auf die Gesamtgestalt gesetzt.
Dies bezieht sich wiederum auf die formale als auch die inhaltliche Dimension. Das
Was wird also gleichzeitig mit dem Wie betrachtet. Die Analyse des folgenden
Segments wird ebenso begonnen wie die des vorigen, allerdings mit dem Unterschied,
dass vorher angestellte Hypothesen verworfen und andere vertieft werden. Dazu werden
die Segmente zueinander in Beziehung gesetzt, um aus den ,,Abstéinden, Verbindungen,
Zwischenraumen und Ubergingen® hypothetische Schliisse zu ziehen. (ebd.: 290) Es ist
also zu fragen, ob die Elemente kongruent oder widerspriichlich sind. Wichtig dabei ist,
dass die formale Ebene und die inhaltliche Ebene wiederum zueinander in Bezug

gesetzt werden.

Nach und nach wurde so die ,,Fallstruktur eines Erscheinungsbildes herausgearbeitet.
Dabei entwickelte sich ein bestimmtes Prinzip, das sich in den verschiedenen
Bildsegmenten in homologer Weise zeigte und nach dem das Erscheinungsbild offenbar
hervorgebracht wurde. Dieses Prinzip wurde in vorliegender Arbeit als relationaler und

distinktiver modus operandi der Habitus begriffen und interpretiert.
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In Hinblick auf vorliegendes Thema mussten die Interpretinnen die Gegenstande

sowohl in Bezug zu sozialen Settings als auch zu sozialen Gruppen setzen. AuRerdem

sollten sie Hypothesen iiber die ,,Logik der Produktion®, das heil3t Hintergrinde der

Produktion respektive Produktionsbedingungen der zu sehenden Artefakte, aufstellen.

Ebenso sollten Annahmen Uber die Logik ihres Gebrauchs und ihrer Aneignung, das

hei3t Veranderung oder Zerstorung ihrer hegemonialen Funktion getroffen werden (vgl.

Lueger 2010: 102-103). Deshalb wurden die Interpretinnen gebeten, folgende Schritte

in der Analyse zu ber(cksichtigen beziehungsweise folgende Fragen zu beantworten:

1.

2.

10.

11.

12.

Wie wirkt das Bildelement auf euch?
Wohin wandert der Blick? Was zieht den Blick auf sich?
Gibt es Irritationen (und Widerspriiche mit vorigen Segmenten)?

Bitte beschreibt moglichst genau, was ihr seht, das heilst welche Gegensténde
und ihre formalen Eigenschaften: Materialien, Formen, Farben, Typographien
und Licht. Gibt es Elemente, die durch Kontraste oder ihre Farbe, Formen,

Materialien hervorgehoben werden?
Welche Grolienverhaltnisse, GesetzmaRigkeiten lassen sich erkennen?

Welche Gestaltungsprinzipien zeigen sich? Was lasst sich tber den Stil

sagen?

Woran erinnert das Bildelement, beispielsweise an eine bestimmte Zeit oder
Ort?

Was konnten die einzelnen Gegenstande als Symbole bedeuten? Welche
soziale Bedeutung hat das Dargestellte? In welche sozialen Situationen

kdnnten die zu sehenden Gegenstéande passen?
Welche Auskunft geben sichtbare Textelemente?
Wer gebraucht die zu sehenden Artefakte normalerweise fiir was?

In welchem sozialen Milieu respektive Lebensstil erscheinen (thematisch)

unterschiedliche AuRerungen passend?

Was misste als nachstes aufgedeckt werden, damit die jeweilige Hypothese
weiterhin haltbar ist? (vgl. ebd.: 290-291)
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Analyse der kompositorischen Strukturierung des Bildes

Nachdem alle Segmente aufgedeckt wurden, wird die ,,kompositorische Strukturierung*
des Bildfeldes analysiert (vgl. ebd.: 291). Indem die planimetrische Struktur, das heif3t
die Gestalt der planimetrischen Komposition schon bei der sukzessiven Aufdeckung der
Segmente untersucht wurde, werden nach der Aufdeckung aller Segmente (lediglich)
die rdumliche Perspektive, die szenische Choreographie und die Strukturierung der
Bildflache noch einmal untersucht (vgl. ebd.). Die szenische Choreographie ist in
vorliegender Arbeit aber irrelevant, da Akteurlnnen bei der Analyse nicht beriicksichtigt
werden. Die raumliche Perspektive betrachtet die Fluchtpunkte des Bildes — etwa
Zentral- oder Fluchtpunktperspektive und die Linienfiihrungen. Die Untersuchung der
Strukturierung der Bildflache erfolgt mit Hilfe eines Feldliniensystems, welches das
Zusammenwirken von nicht sichtbaren Linien und der Anordnung von Gegenstanden
auf der Bildflache inspiziert. Anhand von Verlangerungen von bildimmanenten Linien,
die aus der Anordnung der Bildelemente hervorgehen, kdnnen Zentrierungen und
Fokussierungen auf bestimmte Bildbereiche herauskristallisiert werden. Die
bildimmanente  Struktur ist wichtig, weil hier implizite bildimmanente
Bedeutungsrelationen, das heif3t latente Sinnbezige zwischen den Elementen in Bezug
auf das Bildganze angesiedelt sind, die nicht manifest sichtbar und unmittelbar

zugéanglich sind (vgl. ebd.).

Es werden nun wiederum neue Hypothesen aufgestellt, die gegebenenfalls bislang noch
nicht aufkamen. Schliel3lich werden diese Hypothesen mit jenen der Segmentanalyse
verglichen. Die Ergebnisse beider Analyseschritte konnen sich dabei entweder
gegenseitig befruchten und neue Hypothesen generiert werden. Ebenso ist es moglich,
dass Hypothesen, die in der Segmentanalyse aufgestellt wurden, verworfen werden
missen, da sie in erheblichem Widerspruch mit den Sinngehalten, die aus der Struktur
der Bildflache hervor gehen, stehen (vgl. ebd.: 291-292). Ziel dieses Schrittes ist es, ein
Interpretationsergebnis beziiglich der Frage zu erhalten, was, das heif3t welche feinen

Unterschiede die Erscheinungsbilder wie und fir wen sichtbar machen (vgl. ebd.: 291).

Stilanalyse

In einem darauf folgenden Schritt kann fall- und disziplinexternes Wissen zur Analyse
hinzugezogen werden. In vorliegender Arbeit wurden etwa Wissen aus der Farb-,
Material- und Kompositionslehre, der Designgeschichte sowie der Baustilkunde und -

geschichte hinzugezogen, um die stilistischen Merkmale und ikonischen Beziige der
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Einzelbilder genauer herauszuarbeiten (vgl. ebd.: 292; Guffey 2006; Morteo 2009;
Museum der Dinge 2014; Poynor, 2003; Reinecke 2007; Schrade, \Voigt, 2003;
Schonhammer 2010; Steinbrenner, 2010, Tjora, Scambler, 2013).

Die Ergebnisse der einzelnen Schritte werden beziehungsweise wurden dann
zusammengefuhrt und die Frage beantwortet, wie ein Erscheinungsbild strukturiert ist.
Das in der Segmentanalyse rekonstruierte Strukturprinzip  stellt  eine erste
Abstrahierung dar (vgl. /Przyborski, Wohlrab-Sahr 2008: 336). Dennoch ist es weiterhin
an ein einzelnes (Erscheinungs)bild geknift, also eine Abstraktion des bildimannenten

Sinns.

Einbettung in die Hintergrundtheorie

Der nachste Schritt der Segmentanalyse ist die Einbettung in die Hintergrundtheorie — in
diesem Fall die Distinktionstheorie Bourdieus. ,, Theoretische Konzepte werden jedoch
nicht erst bei der Einbettung in fachtheoretische und/oder empirische Beziige
eingefiihrt, sondern spielen als heuristisches Potential bei der Entwicklung von
Hypothesen in der gesamten Bildinterpretation eine wichtige Rolle.“ (ebd.: 293)
Deswegen wurden die Interpretinnen gebeten, die Erscheinungsbilder besonders in
Hinblick auf soziale Gruppen und auf Gestaltungsmerkmale zu betrachten. Indem die
Hintergrundtheorie stets mitgedacht wurde, handelte es sich bei der Interpretationsarbeit
gewissermalien um eine Pendelbewegung zwischen Material, Theorie und Material (vgl.
Bremer, Teweis-Kgler 2013: 96).

Die Einbettung in die Hintergrundtheorie ging Hand in Hand mit der Auswertung und
Abstraktion der empirischen Ergebnisse der Segmentanalysen. Dies wird im Folgenden

als eigener Punkt dargestellt.
3.2.3 Auswertung und Abstraktion der Ergebnisse der
Segmentanalysen

Die Einbettung in die Hintergrundtheorie beziehungsweise die Auswertung der

Segmentanalysen implizierte in vorliegender Arbeit zwei Schritte:

1. das In-Bezug-Setzen der Erscheinungsbilder zu den Sinusmilieus und dem

klassentheoretischen Milieuansatz sowie

2. die abstrahierende Typenbildung mittels komparativer Analyse.
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3.2.3.1 Kontextualisierung der Erscheinungsbilder

Um zu Uberprifen, ob und inwiefern die rekonstruierten Distinktionsmuster in
den Erscheinungsbildern von Gastronomiebetrieben im Reuterquartier den von
Bourdieu behaupteten Distinktionsmechanismen entsprechen, wurden die
Ergebnisse der Segmentanalyse zu sozialen Klassen und Milieus in Bezug
gesetzt. Da Kkeine Sozialdaten der Habitus erhoben wurden, die die
Erscheinungsbilder erzeugt haben, wurden die bildimmanenten Sinngehalte —
die Ergebnisse der Segmentanalysen - in Bezug gesetzt zu den Charakteristika,
die die sozialen Milieus in Deutschland nach Angaben des ,,Sinusinstituts* heute
auszeichnen (vgl. WWW.Sinus-
institut.de/fileadmin/dokumente/Infobereich_fuer_Studierende/2014-01-
01_Sinus-Milieus_in_Deutschland_Studentenversion_01.jpg;  GeiBler 2014:
116). Mit dem In-Bezug-Setzen zu den Sinusmilieus lieBen sich die Ergebnisse
der Segmentanalysen in Bezug zum bourdieuschen Klassenmodell und seiner
Distinktionstheorie  setzen  beziehungsweise zum  klassentheoretischen
Milieuansatz nach Vester et al. (siehe unten) (vgl. Vester 2013). Nach
Forschungen des Sinusinstituts besteht in Deutschland (2104) folgende
,Milieulandschaft®:

SInus:

Die Sinus-Milieus® in Deutschland 2014
Soziale Lage und Grundorientierung

Liberal-
Intellektuelle Performer
Konservativ- % 7%
Etablierte
10%

Ober:

M

Expeditive
SozialSkologische 7%

© SINYS 2814

Mittlere
Mittelschicht

Traditionelle
14%

cht /
>

Hedonisten
15%

Prekdre

Soziale Lage

© SINUS 2014

Grundorientierung B

Festhalten Bewahren Haben & Geniefien Sein & Verandern Machen & Erleben  Grenzen (berwinden

Tradition Modernisierung / Individualisierung Neuorientierung

verwurzelung  Tradition Status, Besitz

(www.sinus-institut.de/fileadmin/dokumente/Infobereich_fuer_Studierende/2014-01-01_Sinus-

Milieus_in_Deutschland_Studentenversion_01.jpg)
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Die sozialen Milieus und ihre Grundorientierungen lassen sich danach mit GeiBler

(2014) folgendermalien unterscheiden:
,,S0zial gehobene Milieus

Konservativ-etablierte (10 %): Das klassische Establishment: Verantwortungs- und
Erfolgsethik; Exklusivitats- und Fuhrungsanspriiche versus Tendenz zu Ruckzug und

Abgrenzung.

Liberal-intellektuelle (7 %): Die aufgeklarte Bildungselite mit liberaler Grundhaltung
und postmateriellen Wurzeln; Wunsch nach selbstbestimmtem Leben, vielféltige

intellektuelle Interessen.

Performer (7 %): Die multi-optionale, effizienzorientierte Leistungselite mit
globalékonomischem Denken und stilistischem Avantgarde-Anspruch; hohe IT- und

Multimedia-Kompetenz.

Expeditive (6 %): Die unkonventionelle kreative Avantgarde: hyperindividualistisch,
mental und geografisch mobil, digital vernetzt und immer auf der Suche nach neuen

Grenzen und nach Veranderung.
Milieus der Mitte

Birgerliche Mitte (14 %): Der leistungs- und anpassungsbereite birgerliche
Mainstream: generelle Bejahung der gesellschaftlichen Ordnung; Streben nach

beruflicher und sozialer Etablierung, nach gesicherten und harmonischen Verhaltnissen.

Adaptiv-pragmatische (9 %): Die zielstrebige junge Mitte der Gesellschaft mit
ausgepragtem  Lebenspragmatismus und  Nutzenkalkll:  erfolgsorientiert  und
kompromissbereit, hedonistisch und konventionell, flexibel und sicherheitsorientiert.

Sozialokologische (7 %): Idealistisches, konsumkritisches/-bewusstes Milieu mit
normativen Vorstellungen vom ,richtigen Leben: ausgepridgtes Okologisches und
soziales Gewissen; Globalisierungs-Skeptiker, Bannertrdger von Political Correctness

und Diversity.
Milieus der unteren Mitte/Unterschicht

Traditionelle (15 %): Die Sicherheit und Ordnung liebende Kriegs-
/Nachkriegsgeneration: in der alten kleinburgerlichen Welt bzw. in der traditionellen

Arbeiterkultur verhaftet.
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Prekéare (9 %): Die um Orientierung und Teilhabe bemiihte Unterschicht mit starken
Zukunftsdngsten und Ressentiments: Anschluss halten an die Konsumstandards der
breiten Mitte als Kompensationsversuch sozialer Benachteiligungen; geringe
Aufstiegsperspektiven und delegative/reaktive Grundhaltung, Rickzug ins eigene
soziale Umfeld.

Hedonisten (15 %): Die spal3- und erlebnisorientierte moderne Unterschicht/untere

Mittelschicht: Leben im Hier und Jetzt, Verweigerung von Konventionen und

Verhaltenserwartungen der Leistungsgesellschaft. (Geiler 2014: 116)

Denn der klassentheoretische Milieuansatz nach Vester et al. integriert die deutschen

»Sinusmilieus™ und das bourdieusche Klassenmodell und zwar folgendermafen:

Abb. 3 Die sozialen Milieus in Westdeutschland (2003) und die stindische
Stufung der Bildungswege

avant- selbst- hierarchie-
gardistisch bestimmt gebunden autoritar
&———_Differenzierungsachs¢ —— —
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& | schulen B,8% (1991). Lesebeispiel: In der oberen Tellgruppe des Modemen Arbeitnehmermilieus haben ca. 40%
| ein Abitur oder Fachabitur und ca. 15% einen ¢ oder :
- | statisti ge der Mii und der B R ive Erhebung (n =2.699) der
igen ab 14 Jahre 1991 (nach: M. Vester u a., Soziale Milieus im geselischaft-
Jichen Struiturwandel, Frankfurt a.M. 2001); der friheren i aufgrund einer
i tung dieser (In: W. Végele u.a. (Hg.), Soziale Miieus und Kirche, Warzburg
12002); Hochrechnung auf die Milleugrofien von 2003 (nach: Sigma - Sozialwissenschafliches Institut fur Gegen-
I | wartstragen, Die sozialen Milieus in der Verbraucheranalyse, www.sigma.online.de v. 22.9. 2003).
* | M. Vester (Konzept)/D. Gardemin (Grafik) - agis Universitit Hannover - 2012

(\Vester, Michael 2013: 177)

3.2.3.2 Abstrahierende Typenbildung

In den Segmentanalysen wurden auf der Basis von gedanklichen und visuellen
Vergleichshorizonten  bildimmanente  Strukturprinzipien rekonstruiert, die in

vorliegendem Fall als Distinktionsprinzipien des relationalen modus operandi der
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Habitus begriffen wurden. Die bildimmanenten Strukturprinzipien erkléren also, so die
Annahme, Uber welches Prinzip Distinktion in einem Erscheinungsbild hergestellt wird
beziehungsweise worin sie liegt. Um die bildimmanenten Strukturprinzipien zu
abstrahieren  respektive zu generalisieren und eine umfassende Typologie
herauszuarbeiten, in der die genauen Unterschiede zwischen den Erscheinungsbildern
im Reuterquartier und ihre Herstellung idealtypisch dargestellt werden, mussten die
Erscheinungsbilder und die Ergebnisse der Segmentanalysen miteinander verglichen
und ,kontrastiert“ werden (vgl. Przyborski, Wohlrab-Sahr 2008: 283). Durch den
kontrastierenden Vergleich ist es mdglich, die Ergebnisse eines Einzelfalls zu
abstrahieren und Typen zu generieren. Dieser Vergleich ist durch die Frage geleitet, ,,0b
sich die gefundene Struktur auch in anderen Fallen findet und wie man das Gemeinsame
— Typische — der beiden Strukturen identifiziert und formuliert.” (Przyborski, Wohlrab-
Sahr 2008: 336) Beim kontrastieren Vergleich wurden die gedanklichen und visuellen
Vergleichshorizonte, die die Segmentanalysen angeleitet hatten, durch die empirisch

vorgefundenen typischen Gemeinsamkeiten und Unterschiede ersetzt.

Der kontrastierende Vergleich kann entweder bei minimal unterschiedlichen Fallen
ansetzen oder bei maximal unterschiedlichen Fallen. Beim minimal kontrastiven
Vergleich wird ein Fall fir die weitere Auswertung ausgesucht, der Ahnlichkeiten zum
ersten Fall aufweist. Demgegenuber werden beim maximal kontrastiven Vergleich Falle
herangezogen, die scheinbar maximale (bildliche) Verschiedenheit zum ersten Fall
aufweisen. (vgl. Rosenthal 2005: 97) Es stellte sich also die Frage, auf welcher
Grundlage zwei Bilder als minimal respektive maximal unterschiedlich begriffen
werden konnten. Wie also wurde der kontrastierende Vergleich in vorliegender Arbeit

vollzogen?

In dem ersten Analyseschritt wurden die Erscheinungsbilder der Gastronomiebetriebe
gruppiert anhand ihrer  planimetrischen  Bildkomposition, anhand ihres
Ausdrucksgeschehens, das heil3t aufgrund von &hnlicher Farbgebung, Formen und
Materialien. Dahinter stand die Idee, die Gruppierung der Erscheinungsbilder nicht
vorschnell von manifest sichtbaren oder inhaltlichen Sinngehalten leiten zu lassen, etwa
einem gemeinsamen Genre oder materiellen Angebot. Vielmehr sollte die Gruppierung
auf der Grundlage feiner Unterschiede, die bei der Bildbetrachtung latent
wahrgenommen werden, erfolgen. Dabei wurde davon ausgegangen, dass Habitus

desselben Erfahrungsraumes auch ahnliche Kompositionen erzeugen.
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Bei der Gruppierung zeigte sich jedoch, dass je nachdem, welche Kriterien
herangezogen wurden, unterschiedliche Gruppierungen moglich waren. Dies fuhrte zu
der Einsicht, dass alle Erscheinungsbilder analysiert werden missen, bevor Aussagen
dartiber getroffen werden kénnen, welche Elemente flr die Sinnstrukturen (und Typen)
entscheidend sind — insbesondere weil die Erscheinungsbilder autopoietische Systeme
sind, die sich immer unterscheiden. Auferdem sollten nicht lediglich einzelne
Merkmalskriterien summativ zusammengefasst werden, um die Erscheinungsbilder zu
typisieren (vgl. ebd.: 76-77). So schien es denkbar, dass sich auf den ersten Blick
dhnelnde Erscheinungsbilder nach der Auswertung als nach unterschiedlichen
Strukturprinzipien entworfene Falle erweisen und umgekehrt (vgl. ebd.).

Dennoch wurden die Bilder aufgrund pragnant erscheinender Merkmale und auf der
Grundlage von é&hnlichen Assoziationen gruppiert - ohne diese Gruppierungen als
statisch zu betrachten. Die Assoziationen, die wahrend der Gruppierung aufkamen,
wurden notiert und als vorlaufige Hypothesen formuliert. Die Gruppierungen wurden
anschlieBend fir den kontrastierenden Vergleich genutzt. Dabei wurden nach der
minimalen Kontrastierung vorgegangen. Das heilt, dass zuerst alle Bilder einer Gruppe
analysiert und miteinander verglichen wurden, bevor die nachste Bildgruppe analysiert
wurde. AnschlieBend wurden maximal unterschiedliche Bildgruppen miteinander

verglichen.

Unten stehende Abbildung zeigt, wie die Erscheinungsbilder vorlaufig gruppiert
wurden. Dabei werden Gemeinsamkeiten sowohl durch die N&he wvon

Erscheinungsbildern angezeigt, als auch durch die Kreise und Rechtecke.
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Bei der Rekonstruktion der Fallstruktur des ersten Erscheinungsbildes bildeten sich
Dimensionen heraus, in denen sich sein Strukturprinzip manifestierte. Diese
Dimensionen wurden als vorlaufige ,,Metakategorien® festgehalten (vgl. Przyborski,
Wohlrab-Sahr 2008: 338-339, 348-350). Mit Hilfe dieser Kategorien konnte die
Reproduktion der Fallstruktur an verschiedenen Stellen nachgewiesen werden. Die
Auspragungen in den Metakategorien wurden als AuRerungen der Distinktionsmuster
interpretiert. Auch im spéteren kontrastierenden Vergleich und der Typenbildung
wurden die Metakategorien als Hilfsmittel herangezogen, um typische relationale und
distinktive ~ Gemeinsamkeiten ~und  Unterschiede  von  Erscheinungsbildern
herauszuarbeiten -  ohne die Struktur der einzelnen Erscheinungsbilder, ihre
»Reproduktionsgesetzlichkeit“ und ihre Entwicklungsdynamik, dabei in den
Hintergrund treten zu lassen (vgl.ebd.: 336). Die Annahme war, dass Bilder, die ahnlich
strukturiert sind, also demselben Habitus zuzurechnen sind, dhnliche Auspragung in den
Metakategorien aufweisen (vgl. ebd.: 340). Anhand der Strukturprinzipien und ihrer
Auspragungen in den Metakategorien wurde ersichtlich, ob es sich bei zwei Bildern um
denselben Typus handelt und worin das Gemeinsame, das Typische von ihnen, besteht.
Die Metakategorien halfen also auch dabei, den Ubergang von einer Fallstruktur zum
Typus zu vollziehen. Sie schienen geeignet, um aufzeigen zu kdnnen, worin typische
feine Unterschiede genau bestehen und wie sie hergestellt werden. Die
Erscheinungsbilder wurden demnach auch mit Hilfe der Metakategorien
,kontextualisiert, das heiit in Zusammenhang mit der bourdieuschen
Distinktionstheorie gebracht. (vgl. ebd.: 335- 338)

Begonnen wurde mit der Segmentanalyse des Erscheinungsbildes des ,,Herthaners®.
Dabei kristallisierten sich folgende Dimensionen als vorlaufige Metakategorien heraus,

an denen sich sein Strukturprinzip ,,einfach* manifestierte:

materielles Angebot

angebotene Praxisformen

- Stil

Verweis auf das Angebot

Im Zuge der Segmentanalysen weiterer Erscheinungsbilder kristallisierten sich zwei

weitere Dimensionen heraus:

- Wahl eines spezifisch konnotierten Subgenres,
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- Genrekonstruktion.

Diese Kategorien wurden spater auch in den bereits segmentanalytisch interpretierten

Erscheinungsbildern untersucht.

Mit Hilfe der aus den Bildern generierten Metakategorien konnte ein Typenfeld
beziehungsweise ein Typentableau erstellt werden, in das die verschiedenen

Erscheinungsbilder eingeordnet wurden.

> Distinktion

Strukturprinzip Typ 1l Typ 2 Typ 3 Typ...

Genrekonstruktion

Subgenre

Materielles Angebot

Angebotene Praxisformen

Verweis auf Tauschgeschaft

Stil

Die Einordnung in das Typentableau stellte die hdchste Abstraktionsstufe dar. Dabei
wurden in  Anlehnung an Webers Idealtypenbildung ,einseitige Steigerungen‘
vorgenommen, um das Charakteristische eines Idealtypen zu verdeutlichen. Die
Idealtypen sind insofern immer allgemeiner und gleichzeitig spezifischer als Realtypen,
das heilst als die empirisch vorgefundenen Erscheinungsbilder (vgl. Przyborski,
Wohlrab-Sahr 2008: 337).

Mit dem Typentableau wurde ersichtlich, welche Typen einander nah und fern stehen,
das heilst welche Typen welche oder mehr Gemeinsamkeiten beziehungsweise
Unterschiede aufweisen (vgl. Przyborski, Wohlrab-Sahr 2008: 348-350).

In einem weiteren Schritt wurde dann unter Zuhilfenahme der Ergebnisse der In-Bezug-

setzung zu den Sinusmilieus und dem klassentheoretischem Milieuansatz untersucht, ob
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und inwieweit die bourdieuschen Distinktionsmechanismen in den Erscheinungsbildern
zum Ausdruck kommen. Mit Hilfe des Typentableaus wurde ersichtlich, welche
Erscheinungsbilder sich positiv aneinander orientieren respektive negativ abgrenzen.
Daran schloss sich die Frage an: ,,Wieso macht eine bestimmte (distinktive) Gestaltung
fur eine soziale Klasse respektive Milieu im Kontext des symbolischen Kampfes im und

um Raum Sinn?“

Die Typenbildung beziehungsweise das Typentableau war somit gleichzeitig
methodisches Hilfsmittel und Ziel der Auswertung, da anhand dessen die

Habitustypologie veranschaulicht werden konnte.

Von den Typen ausgehend, konnte dann zu den Erscheinungsbildern selbst
zurlickgekehrt werden, um herauszuarbeiten, welche formalen und inhaltlichen
Gemeinsamkeiten und Unterschiede sie aufweisen, die Unterschiede auf visueller Ebene
latent wahrnehmbar machen. Somit ergab sich fur die Forschung gewissermaflen ein

Auswertungskreis.

An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass natlrlich auch weitere
Strukturdimensionen malgeblich fur die Gestaltung sind, etwa das Geschlecht, das
Alter oder ein Migrationshintergrund. Diese wurden hier jedoch nicht untersucht, da
nach Bourdieu die soziale Klasse das entscheidende Strukturprinzip ist, das zur
Habitusbildung fiihrt. Die genannten Erfahrungsraume stellen lediglich untergeordnete
differente Dimensionen des Habitus dar. Insofern gehen die hier erarbeiteten Idealtypen

in jeweils einem Idealtypus auf.

Im folgenden Abschnitt werden die Ergebnisse der Untersuchung dargestellt. Die

Ergebnisse der Segmentanalysen werden anhand von Kernféllen verdeutlicht.

85



4 Empirische Ergebnisse

Im folgenden Abschnitt werden die Ergebnisse der Segmentanalysen anhand von
einzelnen reprasentativen Erscheinungsbildern dargestellt und die Erscheinungsbilder
anhand der Ergebnisse den Sinusmilieus zugeordnet. Im darauf folgenden Abschnitt
werden die Strukturprinzipien der Erscheinungsbilder und ihre formalen und
inhaltlichen Auspragungen kontrastiv miteinander verglichen und auf die in ihnen zum
\Vorschein kommenden Distinktionsmuster hin befragt, das heil3t, ob und inwieweit die
bourdieuschen Distinktionsmechanismen in der Gestaltung der Erscheinungsbilder

respektive der Gastronomiebetriebe, ,,befolgt™ wurden.

Die Bildsegmente befinden sich im Anhang.

4.1 Ergebnisse der Segmentanalysen

Bei der Prasentation der Ergebnisse der Segmentanalyse werden folgende Fragen

beantwortet:

Welche Genre und Subgenre von gastronomischen Tauschgeschaften wurden in dem
Erscheinungsbild gesehen und wiedererkannt? Auf welche materiellen und
immateriellen ~ Angebote  verweisen die einzelnen  Bedeutungstermini  der
Erscheinungsbilder? Was driickt der Bildstil des Erscheinungsbild aus, der einerseits
den Stil des Gastronomiebetriebs reprasentiert und andererseits ein eigenes
Ausdrucksgeschehen ist? Wie ist die Komposition der Bildflache strukturiert? Welcher
,Designstil“ wurde in dem Stil gesehen und wiedererkannt? Welchem Lebensstil kann

die rekonstruierte &sthetisch-ethische Schablone zugerechnet werden?

Um den Symbolgehalt und das Ausdrucksgeschehen der Erscheinungsbilder, also die
darin repréasentierten (im)materiellen Angebote und den Habitus beschreiben und die
darin steckenden impliziten symbolischen Konnotationen herausarbeiten zu kdnnen,
muissen Adjektive gebraucht werden. Dabei besteht die Gefahr, Bewertungen
vorzunehmen respektive zu reproduzieren, die aus hegemonialen wie distinktiven
(&sthetischen) Konstruktionen der Interpretinnen und der Forscherin resultieren.
Demnach liegt es nahe, Stereotype zu reproduzieren und die Werturteile der
Interpretinnen beziehungsweise der Forscherin den Erscheinungsbildern als ,,reine und
wahre Asthetik* iiberzustiilpen. Zwar wurde versucht dies zu vermeiden, indem die
kulturelle und distinktiv-habituelle Wissensordnung jedoch die Basis der Erkenntnis

bildet, ist dies kaum moglich. Es sei aber noch einmal darauf hingewiesen, dass es sich
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bei den Zuschreibungen um dsthetische Konstruktionen einer hierarchisierten
Gesellschaft handelt. Genau genommen mussten die verwendeten Adjektive deshalb in

Anflihrungszeichen gesetzt werden, was jedoch den Lesefluss zu sehr stort.

Die bourdieuschen Geschmackskategorien beziehungsweise Adjektive mit denen er die
unterschiedlichen Geschmacker der Klassen bezeichnete und wegen denen die
Klassengesellschaft seiner Ansicht nach Uberhaupt existiert, werden jedoch durch

Anflhrungszeichen hervorgehoben.
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4.1.1 Ergebnisse der Segmentanalyse des ,Herthaners*“
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a) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Genres des ,,Herthaners*

Im Erscheinungsbild des ,,Herthaners® wurde aufgrund der sichtbaren Anzeichen,
Symbole und seinem Stil, die AuBenprisentation einer ,,Kneipe® wiedererkannt. Mit
Kneipen assoziierten die Interpretinnen Lokale, in denen vornehmlich abends und
primér Bier, aber auch andere alkoholische und nicht-akoholische Getrdnke angeboten
werden und friher (heute je nach ortlichem Kontext) geraucht wurde. AuRerdem
scheinen sich Kneipen dadurch auszuzeichnen, dass nicht nur an Tischen gesessen wird,
sondern hdufig auch (an der Kneipentheke) gestanden wird. Nach Einschédtzung der
Interpretinnen werden in Kneipen haufig auch kleine einfache, traditionelle deutsche
Speisen, wie Wairstchen, Bretzeln oder Frikadellen angeboten. Kneipen wurden
schliellich als fir den deutschsprachigen Raum, besonders aber fiir Deutschland
typische ,,Gaststitten oder ,,Gastwirtschaften gedeutet. Diese haben den
Interpretinnen zufolge eine lange Tradition und Geschichte, die bis ins Mittelalter
zurlickgeht, was auch in den Formen der Artefakte heutiger Kneipen — mal mehr, mal

weniger — sichtbar werden wiirde.
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Fir die Sehweise einer Kneipe sprachen das dunkle Holz der Tir und ihre Scheiben, die
an ,,Butzenscheiben““(ehemals runde Scheiben aus griinem oder gelben Waldglas)
erinnern, der glaserne Angebotskasten rechts neben der Tir, die Angebotstafel links
neben der Tar, das seitlich angebrachte Schild, welches eine ,,Schultheissbier-Werbung
zeigt  sowie die  vielen ,Schultheissbier-Werbungen  generell (vgl.
http://www.rdklabor.de/wiki/Butzenscheibe). In den Formen dieser Artefakte wurde ein
,mittelalterlicher” oder ,,altdeutscher Stil wieder erkannt. So lasst auch die Gestaltung
der ,,Schulteissbier*-Werbung an mittelalterliche Zinfte denken: darauf ist ein hinter
einem Bierkrug sitzender Mann zu sehen, der aufgrund seiner Kleidung als
mittelalterlicher Kaufmann gedeutet wurde. Auch bei der goldenen Schriftart
(Typographie) scheint es sich um fiir das Mittelalter typische ,Frakturschrift zu
handeln; ebenso wurde Gold als fir einen mittelalterlich produzierten Stil typisch
interpretiert. All diese Artefakte wurden als typische Anzeichen und Symbole fir

Kneipen gedeutet.

Auch wenn mit Kneipen ein traditionelles deutsches Genre gastronomischer
Tauschgeschafte verbunden wird, scheinen sie nach Einschatzung der Interpretinnen
(heute) eine eher offene Kategorie zu sein, die weder statushOheren, noch
statusniedrigeren Gruppen a priori zugeordnet werden kann. Vielmehr scheinen die
jeweiligen materiellen wie immateriellen Angebote einer Kneipe darlber zu

entscheiden, in welchem Lebensstil respektive sozialen Milieu diese passend erscheint.
b) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Subgenres des ,,Herthaners*

Die Interpretationsgruppe deutete das Erscheinungsbild des ,,Herthaners® im néchsten
Schritt der Segmentanalyse als Reprasentation einer ,,FuBballstammkneipe®.
FuBballstammkneipen als Subgenres von Kneipen scheinen sich dadurch
auszuzeichnen, dass neben den ,konventionellen materiellen wie immateriellen
Angeboten von Kneipen, ,,Fulball” beziehungsweise ein bestimmter Fu3ballverein im
Vordergrund steht. Diese Sehweise kam dadurch zustande, dass mit nahezu jedem
Segment neue prasentative und diskursive Symbole aufgedeckt wurden, die auf FuRball
und den ,,Hertha BSC* verweisen — insbesondere das Namensschild, aber auch die Tafel
neben dem Eingang, wie auch zahlreiche kleine Artefakte, etwa die Plastikpokale in den
Fenstern oder die Aufkleber iiber der Tiir. Zielgruppe von ,,FuBBballstammkneipen® sei
ein eingeschworener Kreis von Gasten, die FulRballfans sind, genauer Fans von einem

bestimmten Verein, so die Interpretinnen.

89



Aufgrund der zu sehenden Anzeichen und Symbole wurde das ,,Herthaner mit einem
einfachen bis ,,groben materiellen wie immateriellen Angebot assoziiert und der Stil
des ,Herthaners” beziehungsweise der Stil des Erscheinungsbildes, der diesen
reprasentiert aber auch ein eigener Ausdruck ist, als unmodern und ,,grob* gedeutet (vgl.
Bourdieu 1987a).

Auf welche Waren und Praktiken verweist das Erscheinungsbild, die im Rahmen des

Sinngewebes als einfach und ,,grob® interpretiert wurden?

c) Sehendes und wiedererkennendes Sehen der angebotenen Waren und
Praktiken

Im Erscheinungsbild des ,Herthaners® sind etliche Anzeichen beziehungsweise
prasentative Symbole und diskursive Symbole zu sehen, die auf den Konsum von Bier
und Schnaps hinweisen, beispielsweise die ,,Schultheissbier“-Werbung in den Fenstern,
der ,,Schultheissbier-Sonnenschirm, das ,,Schultheissbier“-Schild an der linken Seite
oder die ,,JJdagermeister“-Werbung im linken Fenster. Weiterhin verweisen vielfaltige
prasentative und diskursive Symbolisierungen auf ,,FuBiball. Von den Interpretinnen
wurde das Genre Kneipe das Rauchen von Zigaretten und ,.einfache®, traditionelle
deutsche Speisen assoziiert. Auch verweist ein Papier im linken Fenster darauf, dass im
,Herthaner* Dart gespielt werden kann. ,,Sky“ symbolisiert auBerdem, dass Spiele der
FuBball-Bundesliga hier in ,Live“ Ubertragung geschaut werden kénnen. Wie
ausgefuhrt, werden auch Interpretationen durch unbewusste Vergleiche orientiert. In der
Interpretation wurden diese im Erscheinungsbild symbolisierten Praxisformen — Bier-
und Schnapskonsum, Rauchen, einfache deutsche Speisen, Dart und FulRball — in eine
relationale Verbindung gebracht mit den Praktiken von anderen sozialen Klassen.
Genauer: Der Konsum von ,,Schultheissbier und ,,Jagermeister wurde unbewusst mit
dem Konsum von anderen Bier- und Spirituosensorten sowie mit anderen alkoholischen
Getranken verglichen, gleichfalls FuBball zu anderen Sportarten in Relation gesetzt.
»Schultheissbier scheint danach vornehmlich von statusniedrigeren Gruppen
konsumiert zu werden und ,,Jdgermeister ein ,,einfacher und traditioneller Schnaps zu
sein. Auch sind Bier und Schnaps im Vergleich zu Wein preisglinstiger, Rauchen
ungesund und einfache traditionelle deutsche Speisen Ausdruck eines eher wenig
distinguierten Geschmacks. Gleiches gilt fiir Dart. FuBball kann heute wiederum weder
per se statushoheren noch statusniedrigeren Gruppen zugeordnet werden. Die

Zuordnung zu einer sozialen Klasse scheint davon abhdngig, wie das ,,Fan-Dasein‘
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praktiziert wird. In Verbindung mit dem hier reprasentierten Bier- und Schnapskonsum,
dem apprasentierten Rauchen, den einfachen deutschen Speisen, Dart sowie der sich

zeigenden Asthetik wurde die Form des vorliegenden ,,Fan-Dasein* als ,,grob* gedeutet.

Das Angebot des ,,Herthaners* wird zudem schon tagsiiber und unter der Woche
offeriert, das hei8t auch harter Alkohol wie Schnaps. Kundinnen, die das ,,Herthaner*
tagsuber und wochentags frequentieren, scheinen beruflichen Tatigkeiten nachzugehen,

die dies ermdglichen, so die Interpretinnen.

Was zeichnet den Ausdruck des Erscheinungsbildes aus, so dass er als unmoderner und
»grober® Stil wieder erkannt wurde, der auf den Stil der Innenrdume verweist und

gleichzeitig einen eigenen Ausdruck darstellt?
d) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Ausdrucksgeschehens

Das Erscheinungsbild ist eindeutig — eindeutig insofern, dass von den Interpretinnen
von Beginn an deutlich vorher bestimmt werden konnte, welche Bedeutungstermini
aufgedeckt werden wirden. Insofern lasst sich die Struktur des Erscheinungsbildes als
konvergent und widerspruchsfrei charakterisieren. Offenbar reproduziert das
Erscheinungsbild des ,,Herthaner die mit einer einfachen ,,Fuflballstammkneipe*

verbundenen Vorstellungen.

Eindeutig ist das Erscheinungsbild auch insofern, als vielfaltige diskursive Symbole und
prasentative Symbole beziehungsweise Anzeichen verwendet werden, die den
(im)materiellen Sachverhalt des gastronomischen Tauschgeschéaftes, also das Angebot,
klar und deutlich an potentielle KundInnen respektive an den Stadtraum vermitteln. Die
Namens- und Angebotsschilder, die AulRenbestuhlung sowie der Sonnenschirm wurden
dabei als typische Symbole von gastronomischen Tauschgeschaften gedeutet. Bei den
Anzeichen und présentativen Symbolen handelt es sich vornehmlich um Werbungen,
das heiflst vorgegebene Bilder im Erscheinungsbild, die in dieses integriert wurden.
Neben dem Gebrauch von hochdeutsch sind einige diskursive Symbolisierungen auch
im Berliner Dialekt formuliert: ,Hier kiekste nich® alleene und ,,.Lang lebe die
Kiezkneipe*.

Die Schilder des ,Herthaners wurden im gedankenexperimentellen respektive
visuellexperimentellen Vergleich als auffallend massiv und eindeutig gedeutet. Am
starksten kommt die Eindeutigkeit in den ,massiven“ Namensschildern mit einer
deutlichen und klaren Typographie (fette GroRbuchstaben) zum Ausdruck. Sie wirken

aber nicht nur wegen der Typographie massiv, sondern auch wegen ihrer GroRe, ihrer
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Form (rechteckig) und ihrer Farbgebung (Signalfarben). AufRerdem besteht die
Madglichkeit, sie zu beleuchten. Bei den Namensschildern handelt es sich also um
Leuchtkasten. Der Eingang scheint dadurch regelrecht in den Hintergrund zu geraten.
Die Interpretinnen deuteten die Namensschilder so, dass es hier nicht um die
Reprasentation eines gastronomischen Tauschgeschéfts geht, das angeboten wird,
sondern um die Prisenz des ,, Hertha BSC* im Stra3enraum. Dies wird besonders vom

Namen des Lokals unterstrichen.

Das Erscheinungsbild ist auch insofern deutlich, dass ahnliche Symbole und Anzeichen
immer wieder aufgegriffen werden, wie die Fanartikel und die ,,Schultheissbier-
Werbung. Neben den flr gastronomische Tauschgeschéfte typischen Bedeutungstypen

werden also insbesondere Bedeutungstypen aus dem Sportbereich verwendet.

Der Stil des Erscheinungsbildes des ,Herthaners® wurde von den Interpretinnen
weiterhin als ausdrucksstark und detailreich bis (berladen beschrieben. Dies kommt
insbesondere in den vollbeklebten und — gestellten Fenstern, dem satten Blauton des
Namensschilds und der Tafel sowie der Verwendung von starken Rottdnen zum
Ausdruck. Ebenso in der Verwendung der vielen préasentativen und diskursiven
Symbole. Im relationalen wiedererkennenden Sehen wurde dieser Stil beziehungsweise
seine konnotativ-symbolische Bedeutung von den Interpretinnen als kitschig — schrill
bezeichnet. Die verwendeten beweglichen Artefakte, das heif3t besonders die Mobel der
AuRenbestuhlung und die Gegenstdande und Plakate in den Fenstern und des
vorgegebenen architektonischen Rahmens scheinen auflerdem nicht zusammen zu
passen. So sind die Kacheln der AuRenfassade nicht dieselben wie die im Eingang.
Ebenso weisen Tir- und Fensterrahmen nicht dasselbe Material auf. Farblich wirken die
vielen verschiedenen Farben und das Vorherrschen von Rot unruhig. Die Rot- und
Blautone scheinen (berdies nicht zu harmonieren. Dies erzeugt den Eindruck einer

inkoh&renten Gestaltung.

Auch erscheint der Stil insgesamt wenig teuer oder ausgewdhlt, da hauptséchlich
massenindustriell-gefertigte und preislich ginstige Artefakte und Materialien wie
Furnier-Holz und Kunststoff verwendet wurden, wie beispielsweise die
Aullenbestuhlung, der Kunststoff-Fensterrahmen oder die Plastikpokale. Die
Plastikpokale und die Tir aus Furnier-Holz simulieren sogar ein teureres Material,
namlich Edelmetalle und Massivholz. Demnach handelt es sich bei diesen Artefakten

um Materialillusionismus.
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Weiterhin wurde der Stil als uriger, unmoderner und ,,altdeutscher Stil wiedererkannt.
Dieses wiedererkennende respektive deutende Sehen entstand aus der Kombination der
braunen Keramikfliesen mit der dunklen Eichenholztir — deren Fenster an
,,Butzenscheiben erinnern — und mit dem Design der ,,Schultheissbier*-Werbung. Wie
bereits dargestellt, gelten Mdbel aus dunklem Eichenholz als ,altdeutscher Stil*“ und
werden oftmals mit dem ironischen Begrift ,,Eiche rustikal“ bezeichnet. Auch das
Design der ,,Schultheissbier“-Werbung und -Schilder erscheint aufgrund der
,Frakturschrift®, der Kleidung des teilweise abgebildeten Mannes, des Bierkrugs und
der Form der Plaketten sowie des Rahmens mittelalterlich und ,,altdeutsch®. Der
altdeutsche Stil erzeugte bei den Interpretinnen zugleich unmoderne und

rickwartsgewandte Assoziationen.

In den braunen Keramikfliesen erkannten die Interpretinnen den Baustil und die
Inneneinrichtung wieder, die in Deutschland nach dem zweiten Weltkrieg vorherrschten,
insbesondere in den 1960er Jahren. Die Keramikfliesen verweisen somit auf die
Jahrzehnte des Wiederaufbaus, die in der kulturellen Wissensordnung als konservativ
und von dem Wiederaufbau der birgerlichen Gesellschaft gepragt, verankert sind. Dazu
passt auch, dass Keramikfliesen als praktisch und robust gelten, da sie nicht leicht zu
beschédigen und einfach zu reinigen sind. Dadurch, aber auch durch die Form der
Kacheln (rechteckig) wirkt das Erscheinungsbild ordentlich. Dieser ordentliche Ein-
beziehungsweise Ausdruck wird trotz der Uberladenheit der Fenster auch dadurch
verstarkt, dass dieselben Elemente und Farben immer wieder aufgegriffen werden, wie
die rote ,,Schultheiss“~-Werbung, der rote ,,Schultheiss“-Sonnenschirm, das rote
,,Schultheiss“-Schild und die blau-weilen Vereinsfarben. Durch die Kacheln ergibt sich
aber auch ein geschlossener beziehungsweise verschlossener Eindruck. So erzeugten sie
bei den Interpretinnen die Assoziation mit dem Panzer einer Schildkréte. Auch die
Fenster wirken verschlossen, da sie vollgestellt sind und die Butzenscheiben der Tar
verhindern eine Sicht ins Innere. Wegen der braunen Kacheln wirkt das
Erscheinungsbild laut Interpretinnen auch eher warm als kalt. Warme Farben wirken
wiederum eher dunkel, schwer und dicht (vgl. Itten 1979 in Eucker, Walch 1988: 42-

43). Dabei scheinen diese nicht mit dem schrillen Blau zu harmonieren.

Die Gesamtkomposition erschien den Interpretinnen aufgrund der Farbgebung (blau
und braun), aufgrund der rechteckigen Formen und der vereinzelten martialischen
(FuBball)Symbole und dem Mann auf der Bierwerbung eher mannlich und leicht

martialisch. So werden teilweise bedrohliche Symbole verwendet, wie einem Aufkleber,
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der auf eine Uberwachungskamera verweist sowie Aufkleber, die Fahnen zeigen. In
gegebenen Kontext scheint Blau, den mannlichen Eindruck des Fufballs und des

,,Fantreffs*“ zu unterstreichen.

Die kompositorische Strukturierung

Auf den ersten Blick mutet der Stil des Erscheinungsbildes ordentlich an, insbesondere
durch die Kacheln und dadurch, dass Rechtecke und klare Linienfiihrungen
vorherrschen. Analysiert man die perspektivische Projektion, dann wirkt das
Erscheinungsbild erheblich unordentlicher. Betrachtet man den architektonischen
Rahmen, wird sichtbar, dass dieser zwei Perspektiven erzeugt: einmal eine
Zentralperspektive auf die Tur und einmal eine Fluchtpunktperspektive auf den linken
Teil des Ladenlokals. Die rechte Seite wird so gewissermallen ,,in den Schatten
gestellt™. Zum anderen ist auf der linken Seite ein Fenster mehr angesiedelt, so dass sie
langer ist als die rechte Seite. Dadurch entsteht ein asymmetrischer Eindruck. So wird
eine ausgewogene Gestaltung durch den architektonischen Rahmen erschwert. Durch

die Kacheln wird eine strikte Abtrennung zu danebenliegenden Fassaden hergestellt.

Betrachtet man nun die beweglichen Elemente mit Hilfe von Feldlinien, dann lasst sich
weiterhin herauskristallisieren, dass die Sitzgruppe auf der linken Seite kaum
dazugehorig wirkt. Das linke ,,Herthaner“-Schild schlief3t auBerdem nicht mit dem Ende
der Fenster ab. Die Leuchtkadsten mit dem Namen des Lokals werfen aulerdem einen
Schatten auf Fenster und Tur, wodurch das Erscheinungsbild insgesamt dunkler wirkt.
Im Vergleich zu den Namensschildern und der Tir wirken die ohnehin eher kleinen
Fenster umso kleiner. Die Licke, die sich am Ende des Schildes auf der linken Seite
ergeben wirde, wird von der Bierwerbung gefullt. Diese wirkt jedoch eingezwangt
zwischen dem Balkon von oben, dem Leuchtkasten von rechts und dem Fenster von

unten.

Insgesamt zeigt also auch die kompositorische Strukturierung eine unausgewogene und
disharmonische Gestaltung.

Sehendes und wiedererkennendes Sehen eines Stilkanons

Ordnet man den als unmodern und ,,grob* gedeuteten Stil des ,,Herthaners”, den die
Interpretinnen genauer auch als eindeutig, ausdrucksstark, detailreich, uberladen,
kitschig, schrill, preislich-gunstig, materialillusionistisch, urig-altdeutsch, geschlossen
und warm bezeichneten, im Sinne des wiedererkennenden Sehens in einen ,,Designstil*

ein, dann scheint dieser dem ,,Gelsenkirchener Barock“ zu entsprechen. Der
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»QGelsenkirchener Barock® ist eine begriffliche Persiflage fir den Stil von
Einrichtungsartefakten, mit denen sich Arbeiter in den 1930er und 1950er in
Deutschland einrichteten. Insofern ist dieser in der kulturellen Wissensordnung als
,Arbeiterschick® verankert. Als Gelsenkirchner Barock werden insbesondere
Holzmdbel (Vitrinenschrénke) bezeichnet, die trotz industrieller Massenfertigung darauf
abzielen, den Stil von handgefertigten Mobeln des Historismus nachzuahmen, der
seinerzeit bereits eine Nachahmung beziehungsweise eklektischer Stil vorangegangener
Epochen gewesen war. Zum Gelsenkirchener Barock zéhlen auch Butzenscheiben,
verschndrkelte und verspielte Formen sowie die Kombination von vielen verschiedenen
Artefakten ,auf einmal“. Dies veranlasste die Vertreter des ,,Bauhauses®
beziehungsweise des ,,Funktionalismus®“ den Gelsenkirchener Barock und dem
gleichende Stile als kitschig und Uberladen sowie aufgrund der Nachahmung
vorangegangener Epochen als rickwartsgewandt und unmodern zu Kritisieren. Die
Vertreter des Bauhauses riefen in den 1930er Jahren zur ,,neuen Sachlichkeit” auf und
lauteten ein Industriedesign ein, welches heute als ,,Funktionalismus* bezeichnet wird.
Dem Gelsenkirchener Barock warf der als Avantgarde geltende Werkbund, aus dem das
Bauhaus entstand, vor, ,bose Dinge”“ hervorzubringen. Den Begriff , Kitsch®
gebrauchten sie als Kategorie fir Artefakte, die Uber ihre Funktion hinausgehend
gestaltet wurden und damit ihrem eigenen Postulat des ,,form follows function®
widersprechen (vgl. Schonhammer 2010: 100). Im Programm des Werkbundes und
Bauhauses wurden dementsprechend schlichte und funktionale Artefakte entworfen, die
dem eigenen Anspruch an Industriedesign, aus der Verbindung von Funktionalitat und
Asthetik, gerecht wurden (vgl. Dauerausstellung Werkbundarchiv 2014).

Den Stil des ,Herthaners® beschrieben die Interpretinnen also mit ahnlichen
Werturteilen, mit denen das Bauhaus beziehungsweise der Funktionalismus den
Gelsenkirchener Barock kritisierten. Insofern kann davon ausgegangen werden, dass der
Gelsenkirchener Barock und dem gleichende Stile in statushoheren Milieus
beziehungsweise in deren Asthetikempfinden als Ausdruck eines ,vulgaren

Geschmacks betrachtet wird.

Zudem l&sst sich die Farbkombination weil3-blau mit Hilfe von externer Farblehre als
typisch européische Farbkombination beschreiben, was wiederum zu der Einschatzung
passt, dass es sich bei dem Bildstil um einen typisch westlichen, deutschen Stil handelt
(vgl. DeLong, Martinson: 2012).
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Welche Aussagen lassen sich nun anhand des Erscheinungsbildes tber die Lebensstile
der Habitus treffen, die es gestaltet haben?

e) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Lebensstils

Das Erscheinungsbild des ,,Herthaners* reprasentiert fur potentielle Kundinnen und alle
Passantlnnen im Stadtraum eine Fulballstammkneipe. FulRballstammkneipen stellen
nach Angaben der Interpretinnen ein Subgenre von Kneipen dar, die ein einfaches bis
,,grobes* materielles wie immaterielles Angebot offerieren — so auch das ,,Herthaner*.
Danach représentiert und zeigt das Erscheinungsbild des ,,Herthaners* auch einen
unmodernen und ,,groben‘ Stil. Der Lebensstil, in dem dieses Erscheinungsbild verortet
wurde, zeichnet sich dementsprechend durch einen einfachen bis ,,vulgéren®
Geschmack aus. Auch die kompositorische Strukturierung zeigt eine unausgewogene
und disharmonische Gestaltung. Aufgrund dieser Merkmale wurde das
Erscheinungsbild des ,,Herthaners® beziehungsweise das ,,Herthaner* selbst, in einem
unterprivilegierten Lebensstil verortet. Diesem wurde (zumindest potentiell/tendenziell)
ein gewisser Lokalpatriotismus, Traditionen, eine starke Vereinszugehorigkeit und
Abschottung zugesprochen. Diese Deutung beruht auf der gemeinsamen Anordnung
folgender Elemente:

e der Werbung fiir ein ,,Urberliner Bier*,

e der Verwendung ,,altdeutsch* (und europiisch) und ,,traditionell* konnotierter
Materialien, Farben, Symbole und Schrift,

e der Massivitat und Farbgebung des Namenschildes, der Name selbst und die
immer wieder kehrenden Vereinsfarben und -Symbole,

e der strikten Abtrennung zu danebenliegenden Fassaden durch die Kacheln, die
geradezu wie ein Panzer wirken,

e dem Gebrauch diskursiver Symbolisierungen im Berliner Dialekt: ,,Hier kieks-
te nich® alleene* und ,,Lang lebe die Kiezkneipe*.

e der Ge- bzw. Verschlossenheit des Stils, die die Assoziation einer ,,Stamm-
kundschaft® erzeugt,

e der Nutzung von teilweise bedrohlichen Symbolen (Uberwachungskamera und

martialische Fahne).

Setzt man die Charakteristika, die den Stil und den Lebensstil auszeichnen in Bezug zu
den Sinusmilieus, dann scheint es sich hierbei entweder um das Milieu der Prekaren

und/oder der Hedonisten zu handeln. Denn das prekare Milieu zeichnet sich durch eine
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reaktive Grundhaltung und den Riickzug ins eigene soziale Umfeld aus. Mit Hedonisten
werden wiederum Angehorige der spaB- und erlebnisorientierten modernen
Unterschicht/unteren Mittelschicht bezeichnet, die im Hier und Jetzt leben und
Konventionen und Verhaltenserwartungen der Leistungsgesellschaft ablehnen (vgl.
Geildler 2014: 116).

Das Prinzip, welches sich in den verschiedenen Segmenten des Erscheinungsbildes des
,Herthaner offenbarte, kann als ,,einfach®, das heifit ,,grob*, bezeichnet werden. Dieses
Prinzip zeigt sich auch in den Metakategorien Genre, Genrekonstruktion, materielles

Angebot, angebotene Praxisformen, Stil und Verweis auf das Tauschgeschaft.
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4.1.2 Ergebnisse der Segmentanalyse des ,Saharas“

a) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Genres von ,,Sahara*

Aufgrund der sichtbaren Symbole, Anzeichen und seinem Stil wurde das
Erscheinungsbild des ,Saharas“ als Repridsentation eines ,Imbiss“ oder

»Schnellrestaurants* gedeutet.

Mit Imbissen assoziierten die Interpretinnen das Angebot von schnellen, einfachen und
eher ungesunden Mahlzeiten, im Sinne von ,,Fast Food* oder ,,Junk Food®“, die auch
ohne Teller und Besteck verzehrt werden konnen; ebenso nicht-alkoholische
Kaltgetranke, Selbstbedienung und eine relativ kurze Verweildauer. Imbisse seien
aullerdem relativ preisginstig. Sie wirden sich weiterhin dadurch auszeichnen, dass sie
tagsuber, abends und nachts gedffnet haben kdnnen. Tagstiber wirden sie vornehmlich

von einzelnen Konsumentinnen frequentiert.

Dafur, dass das Erscheinungsbild einen Imbiss reprasentiert, sprachen besonders die
Preise auf der Angebotstafel und die GroRe des Ladenlokals, die scheinbar kaum Platz
flr Esstische bietet, welche zum langeren Verweilen einladen sowie die diskursiven
Symbolisierungen: erstens das Namensschild und zweitens die auf der Tafel und dem
Angebotsschild aufgelisteten materiellen Angebote und Preise. Die AuflRenbestuhlung
schien den Interpretinnen nicht unbedingt typisch fir Imbisse. Dennoch handelt es sich
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ihnen zufolge dabei um pragmatische Biertische, die nicht zu langerem Verweilen

anregen.

Der Interpretationsgruppe zufolge scheinen Imbisse in Deutschland urspriinglich
Symbole von unterprivilegierten sozialen Klassen respektive Milieus gewesen zu sein,
da ihr materielles wie immaterielles Angebot fir Habitus mit geringem 6konomischem
und kulturellem Kapital sinnvoll erschien. Heute aber wéren Imbisse und Fast Food in
unterschiedlichen Lebensstilen sinnvoll, auch aufgrund der Verdnderung des
Arbeitsalltags. Imbisse koénnen laut Interpretinnen heute deshalb weniger a priori
statusniedrigeren sozialen Klassen beziehungsweise Milieus zugerechnet werden. Auch
bei Imbissen scheinen somit die Subgenres und/oder die Formen des materiellen wie
immateriellen Angebots eines bestimmten Imbiss™ dariiber zu entscheiden, in welchem

Lebensstil dieser verortet wird.
b) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Subgenres des ,,Saharas*

Imbisse haben sich laut Interpretlnnen in vielfdltige, ,landestypische® Kiichen
ausdifferenziert, also in Subgenres wie ,Burger-“, , Currywurst-“,,Doner-*,
,,chinesische oder ,italienische* Imbisse. Diese seien unterschiedlich konnotiert, so
dass manche Subgenres weiterhin als Symbol von eher statusniedrigeren Klassen gelten
wirden und andere dem Konzept der Kulturwelten entsprechend klassen- und
milieuspezifisch ausdifferenziert sind (vgl. Diaz-Bone 2010). So bestehen nach
Angaben der Interpretlnnen heute sowohl ,.feine als auch ,,grobe* und ,,gewohnliche*
Imbisse, mit ,feinen®, ,,vulgiren* und ,,gewOhnlichen* materiellen und immateriellen
Angeboten. ,Feine* Imbisse seien haufig Mischformen von Imbissen und
»Restaurants”. Unter Restaurants verstanden die Interpretlnnen eher abendliche
Offnungszeiten sowie das Angebot von Hauptmahlzeiten und alkoholischen wie nicht-
alkoholischen Getranken. Auflerdem werde in Restaurants typischerweise bedient und
langer verweilt. Daneben verbanden sie mit einem Restaurantbesuch vergleichsweise

hohe Ausgaben, die jedoch sehr unterschiedlich ausfallen kénnen.

In dem materiellen wie immateriellen Angebot, auf das das Erscheinungsbild verweist,
erkannten die Interpretinnen jedoch einen ,groben” sudanesischen, das heil3t
nordafrikanischen  Imbiss.  Daflr  sprachen  besonders der Name des
Gastronomiebetriebs, und die diskursiven Symbole, die auf ,sudanesische

Spezialitaten* und ,,Falafel, Halloumi, Magali, Kufta“ verweisen.
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Mit dem Subgenre eines sudanesischen Imbiss verbanden die Interpretinnen
typischerweise ein ,grobes“ oder ,gewohnliches materielles wie immaterielles
Angebot. Afrikanische Imbisse betrachteten sie als Symbole eines unterprivilegierten
Lebensstils. Die Interpretinnen schrieben afrikanischen Gastronomiebetrieben
auBerdem eine immer noch bestehende exotische Konnotation zu. Auch wirden
afrikanische Imbisse von statushéheren Gruppen frequentiert, insbesondere von Habitus

des sozialdkologischen Milieus und der Avantgarde.

Auf welche Waren und Praktiken verweist das Erscheinungsbild, die im Rahmen der
Gesamtkomposition des Erscheinungsbildes ,,grob®“ und exotisch gleichzeitig

erschienen?

c) Sehendes und wiedererkennendes Sehen der angebotenen Waren und
Praktiken

Die Angebote und Preise, die auf der Tafel aufgelistet sind, schienen einem ,,groben‘
sudanesischem Imbiss™ zu entsprechen (was nun nicht bedeuten soll, dass ,,Sahara“
ungeniellbare Speisen anbietet) und wirkten zugleich exotisch. Der Sonnenschirm zeigt
eine Bierwerbung der Biersorte ,,Paulaner”, welches als konventionelles, bayrisches

Bier und insofern als ,,gewohnlich® interpretiert wurde.

LAuffillig” erschienen den Interpretlnnen, dass ,,vegane™ Speisen angeboten werden,
auf die explizit verweisen wird. Vegane Speisen entsprechen laut Interpretinnen eher
statushoheren Milieus, mit nachhaltiger Einstellung und Lebensstil. Auch deuteten die
Interpretinnen die Getranke ,.club mate und bionade®, auf die das Angebotsschild
verweist, als relativ unkonventionelle Getranke. Beide Getranke wurden als nachhaltig
interpretiert, da sie umweltschonend hergestellt wirden (vgl. clubmate.de; bionade.de).
Diese Getranke ebenso wie die vegane und gesunde Ernahrung, auf die das
\ollkornsandwich verweist, deuteten sie insgesamt als Ausdruck eines statushoheren
Milieus. Insofern scheint das ,,Sahara“ sowohl einfache und konventionelle als auch als
exotisch konnotierte und nachhaltige sowie gesunde materielle Angebote anzubieten.
Die materiellen Angebote des ,,Saharas“ scheinen sich also an den Erwartungen
statushoherer, internationaler Kunden zu orientieren. So ist die Karte auch in Englisch

und Spanisch erhéltlich, worauf ebenfalls explizit verwiesen wird.

Die AuRenbestuhlung, die als Biertische wiedererkannt wurden, wurde so gedeutet, dass
hier kiirzer und tagslber auch in Gruppen verweilt werden kann, was der urspriinglichen

Vorstellung von Imbissen entspricht.
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d) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Ausdrucksgeschehens

Das Erscheinungsbild des ,,Saharas wurde von den Interpretinnen als einerseits
eindeutig und pragmatisch, andererseits aber auch als chaotisch charakterisiert. Zudem
erschien es ihnen urban, stereotyp afrikanisch, spielerisch und teilweise

widerspruchlich.

Aufgrund folgender Merkmale wurde das Ausdrucksgeschehen des Erscheinungsbildes

als eindeutig charakterisiert:

e von den Interpretinnen konnte von Beginn an deutlich vorherbestimmt werden,

welche Bedeutungstermini aufgedeckt werden wirden;

e mehrere (beleuchtbare) Schilder verweisen klar und deutlich auf das Angebot in

verschiedene Richtungen im Stadtraum:

e die Schilder zeigen deutliche diskursive Symbole und prasentative Symbole
beziehungsweise Anzeichen (gut lesbare, fette braune Schrift auf weilem

Hintergrund);

e fiir gastronomische Tauschgeschéfte scheinbar typische Symbole werden
gebraucht (Namens- und Angebotsschilder, die Aufenbestuhlung sowie der

Sonnenschirm).;

e das Rot der Metalltiiren und der Preise wurde als Signalfarbe interpretiert, was

zu einer schnelleren Wahrnehmung des Imbiss® im Stadtraum fiihrt.

Auffallig an den Schildern erschien den Interpretinnen, dass alle Angebote klein
geschrieben sind. Dies wurde als ,,Laisser-faire” Haltung interpretiert, die an die heutige
SMS-Sprache erinnert, wobei Gro3- und Kleinschreibung aus pragmatischen Griinden
haufig missachtet werden. So wurden auch die Schilder als Ausdruck von Pragmatismus

gedeutet. Die Schilder wurden weiterhin als ,,grob* und kostengiinstig interpretiert.

Widersprichlich erschien an den Schildern, dass die mittigen Schilder eindeutig, das
heif3t ordentlich und gut lesbar sind, die Schilder an den Seiten aber vollbepackt wirken
und in derart kleiner Schrift beschrieben sind, dass das Angebot kaum zu lesen ist. Auch
werden sie durch den massiven Sonnenschirm verdeckt. Dieser Widerspruch wurde als
Ausdruck eines ,groben“ und pragmatischen Geschmacks interpretiert. Dieser
Gestaltungswiderspruch werde offenbar nicht wahrgenommen beziehungsweise spiele
eine untergeordnete Rolle. Wichtiger scheint Pragmatismus zu sein: moglichst viele
Angebote aufzulisten und der Nutzen des Sonnenschirmes.
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Nicht nur die Schilder schienen den Interpretinnen ,,grob* und pragmatisch, sondern die
gesamte Komposition des Erscheinungsbildes. So wurden auch die wenigen zu
sehenden Artefakte (Biertische und der Sonnenschirm) als preisginstige und
pragmatische Massenware interpretiert. Diese schienen pragmatisch angeordnet zu sein.
So wird die gesamte zur Verfugung stehende Flache mit mdoglichst vielen Tischen
gefillt. Das Erscheinungsbild scheint also unter niedrigem Aufwand gestaltet worden zu
sein. Der Verkauf der Ware und schneller Konsum scheinen hier also im Vordergrund zu
stehen. Daflr sprach auch, dass die gunstigen Preise durch die rote Farbgebung
hervorgehoben werden. Die Deutungen, was einen Imbiss ausmacht — der Verkauf der

Ware und ihr schneller Konsum — kommen hier somit stilistisch zum Ausdruck.

Dennoch erschien das Erscheinungsbild den Interpretinnen auch spielerisch, da die
Schrift auf den Angebotskarten abgerundet ist und die prasentativen Symbole auf den

Namensschildern kindlich-frech wirkten.

Insgesamt wirkte das Erscheinungsbild des ,,Saharas‘ auf die InterpretInnen chaotisch —
insbesondere aufgrund der Graffitis und Aufkleber sowie der Gebrauchsspuren der
Markise und dem Sonnenschirm. Im Rahmen der Gesamtkomposition wurde dies als

Ausdruck einer ,,groben und pragmatischen ,,Laisser-faire* Haltung interpretiert.

Insgesamt erkannten die Interpretinnen in dem Erscheinungsbild einen stereotypen
afrikanischen Ausdruck wieder, da ihnen zufolge stereotype afrikanische Symbole
verwendet werden: die Giraffe und ein an einem Stock kletternder, offenbar nackter
Mann. Auch die Farbgebung der Schilder und der Markise (Braun) deuten die
Interpreten als stereotypisch afrikanisch. Dass die Farbgebung stereotypisch gewahlt
wurde, deuten die Interpretlnnen als ,,groben* Geschmack. Die Farbe Braun erzeugte
bei ihnen aullerdem nattrliche Assoziationen, da es sich dabei um einen Erdton handelt.

Dies passte ihnen zufolge wiederum auch zu dem veganen, natlrlichen Angebot.

Das Braun der Schilder passt farblich zu den braunen Kacheln, das Rot der Preise
wiederum zu den roten Metalltiren. Insofern zeigt das Erscheinungsbild wenige,
zueinander passende Farben. Insgesamt wirkt das Erscheinungsbild durch die roten und
braunen Farben und den massiven Sonnenschirm dunkel. Rot und Braun wurden als
warme Farben interpretiert. Die Metalltiren und Kacheln wirkten aufgrund ihrer
Materialitat jedoch eher kalt. Insofern besteht auch hier ein Widerspruch, wobei der

architektonische Rahmen insgesamt kalt erschien.
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Welche Assoziationen mit Kacheln verbunden werden, wurde bereits in der
Segmentanalyse des ,,Herthaners® dargestellt. Die robuste Eigenschaft, die Kacheln
zugesprochen wird und die die Pflege der Fassade beglnstigt, wird hier jedoch nicht
beachtet beziehungsweise umgesetzt. Dies wiederum schien zu der pragmatischen
,Laisser-faire” Haltung zu passen. Vielmehr werden die Kacheln der Fassade verdeckt,

so dass sie im Rahmen der Gesamtkomposition kaum auffallen.

Die Gesamtkomposition erschien den Interpretinnen aufgrund der Farbgebung (braun)

und aufgrund der rechteckigen Formen eher mannlich.

Die kompositorische Strukturierung

Das grofite Element auf diesem Erscheinungsbild ist der massive Sonnenschirm. Die
Angebotskarten wirkten bei Betrachtung der kompositorischen Bildflache gleichzeitig
massiv und gequetscht. Bei Betrachtung der kompositorischen Strukturierung fiel den
Interpretinnen weiterhin auf, dass der architektonische Rahmen des Erscheinungsbildes
des ,,Saharas® asymmetrisch ist, was sie irritierte. Durch diesen entstiinde eine
disharmonische Wirkung, oder anders: eine harmonische Wirkung wirde durch den
architektonischen Rahmen erschwert. Zudem sind die Namensschilder unterschiedlich

grof3, was die disharmonische Wirkung verstarkt beziehungsweise (mit)erzeugt.

Insgesamt ist die Bildkomposition widerspriichlich und disharmonisch, was zu den
vorherigen Annahmen beziglich des Geschmacks und des Gestaltungsaufwandes zu

passen schien.

Sehendes und wiedererkennendes Sehen eines Stilkanons

Zwar seien im Erscheinungsbild des ,,Saharas® Ansétze eines subkulturellen und eines
stereotypen afrikanischen Stils erkennbar, insgesamt jedoch wurde in dem
Erscheinungsbild kein in der kulturellen Wissensordnung festverankerter Stilkanon
erkannt. Dies spricht abermals dafiir, dass Stilfragen hier eine untergeordnete Rolle

spielen.
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e) Sehendes und wiedererkennendes Sehen eines Lebensstils

In dem Erscheinungsbild des ,,.Saharas“ wurde ein ,,grober® Imbiss erkannt, dessen
Angebot an den vermeintlichen Erwartungen statushoherer Gruppen ausgerichtet ist, die
im Reuterquartier offenbar verkehren. Das Erscheinungsbild beziehungsweise der
Gastronomiebetrieb selbst wurde deshalb in einem ,,groben* Lebensstil mit einem
»groben” bis ,,gewohnlichen* Geschmack verortet. Anhand des Erscheinungsbildes
lassen sich kaum weitere Aussagen Uber den Lebensstil treffen, da es hier hauptséachlich

um den Verweis auf das Angebot eines gastronomischen Tauschgeschéfts geht.

Setzt man die Charakteristika des Erscheinungsbildes des ,,Saharas“ in Bezug zu den
Sinusmilieus, dann gehoéren die Habitus, die das Erscheinungsbild gestaltet haben, dem
Milieu der Hedonisten oder adaptiv-pragmatischen Milieu an. Denn das adaptiv-
pragmatische Milieu ist die ,,zielstrebige junge Mitte der Gesellschaft mit ausgepréagtem
Lebenspragmatismus und Nutzenkalkll, die erfolgsorientiert, hedonistisch und

konventionell ist, aber auch flexibel und sicherheitsorientiert™. (Gei3ler 2014: 116)

Das Strukturprinzip, dass dieses Erscheinungsbild hervorbringt, lasst sich als
»einfach/pragmatisch  bezeichnen. Dieses Prinzip  strukturierte auch die
Erscheinungsbilder des ,,Backshops.Tabak&Presse* sowie des ,,Small Alls“, wenn auch
in unterschiedlicher Intensitat. lhr Typus wurde aufgrund ihres Strukturprinzips

»einfach/pragmatisch* genannt.
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4.1.3 Ergebnisse der Segmentanalyse des ,Freien Neukolln“

Leider war es nicht mdglich, den gesamten architektonischen Rahmen auf eine
Fotografie zu Ubertragen. Daher wurde den Interpretinnen nach der Segmentanalyse der
\orderansicht, Fotografien der Seitenansichten vorgelegt und diese noch einmal

zusammen mit der Vorderansicht gedeutet. (siehe Anhang).

a) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Genres des ,Freien
Neukolln*

Das Erscheinungsbild des ,,Freien Neukélln“ wurde als Reprasentation eines Lokals
gedeutet, das aufgrund der sichtbaren Anzeichen, Symbole und seinem Stil dem Genre
»Kneipe®“ zugeordnet wurde. Die Interpretinnen des ,.Freien Neukolln® verbanden
ahnliche Inhalte und Formen mit der Kategorie ,,Kneipe™ wie die Interpretinnen des
,,Herthaners®. Um welche es sich dabei handelt, wurde in der Segmentanalyse des
,Herthaners* dargestellt. ES sei jedoch noch einmal hervorgehoben, dass Kneipen
offenbar als typisch deutsche und traditionelle gastronomische Tauschgeschéfte gelten.

Fiir die Sehweise, dass das Erscheinungsbild des ,,Freien Neukolln“ eine Kneipe
reprasentiert, sprachen folgende zu sehende Anzeichen und Symbole: die dunkle
Holztir und die Typographie des Namensschildes (,,Frakturschrift), die an einen
,.mittelalterlichen oder ,altdeutschen® Stil denken lassen; die seitlich an der
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AuBenfassade angebrachten Bierschilder, die ebenfalls an einen traditionellen bis
mittelalterlichen Stil erinnern sowie die Angebotstafel(n) rechts neben der Tur. Auch die
Form, das Material und die Farbe der Aufenbestuhlung sowie die Lichterkette
beschrieben die Interpretinnen als fiir Kneipen mit AulRenbereich typisch. Sie erkannten
darin ,,gewohnliche ,,Biergartenartefakte* wieder. Ebenso erschien ihnen eine (braune)
Markise (mit dem Schriftzug einer Biermarke — hier ,,Andechser Klosterbier™) als

haufig gebrauchtes Symbol einer Kneipe, insbesondere im Sommer.

Wie dargestellt scheinen Kneipen eine offene Kategorie zu sein, die weder
statushOheren, noch statusniedrigeren Gruppen oder bestimmten sozialen Milieus a
priori zugerechnet werden kann. So gingen auch die Interpretinnen des ,Freien
Neukolln“ davon aus, dass erst das Subgenre und/oder das jeweilige materielle wie
immaterielle  Angebot einer Kneipe dartiber entscheidet, welchem Geschmack

respektive Lebensstil diese zugerechnet werden kann.

b) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Subgenres des ,Freien

Neukolln“

In dem Erscheinungsbild des ,,Freien Neukdlln® erkannten die Interpretinnen kein
spezifisches Subgenre von Kneipen wieder, wie zum Beispiel eine Fullball- oder
Musikkneipe. Sie erkannten darin aber die AuBenprisentation einer ,,alternativen
,Kneipe* wieder. Als ,,alternativ* begriffen sie Ausdrucks- und Praxisformen, die von
der hegemonialen Ordnung und Asthetik abweichen beziehungsweise sich davon
abgrenzen und die mit einer linkspolitischen Haltung und Werten verkniipft sind.

Zwar gingen die Interpretinnen davon aus, dass die Angebote von alternativen Kneipen
den typischen, hegemonialen Angeboten von Kneipen entsprechen — der vornehmlich
abendliche Konsum von Bier und anderen alkoholischen wie nicht-alkoholischen
Kaltgetranken und kleinen, einfachen Speisen sowie die Mdglichkeit zu rauchen. In
ihrer  Gesamtkomposition werden sie dennoch als alternative Ausdriicke
wahrgenommen, weil einzelne oder mehrere Dimensionen des materiellen und/oder des
immateriellen Angebots (mal mehr, mal weniger) von dem konventionellen Angebot
abweichen. So werden den Interpretinnen zufolge in alternativen Kneipen also auch
beziehungsweise statt den fur Kneipen konventionellen Angeboten abweichende,

»alternative* Angebote offeriert, die sie als Ganze alternativ erscheinen lassen.

Wie kam diese Interpretation zustande, dass das Erscheinungsbild des ,Freien

Neukolln“ eine alternative Kneipe représentiert?
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Auf welche Waren und Praktiken verweist das Erscheinungsbild, die im Sinngewebe
des Erscheinungsbildes als alternativ interpretiert wurden?

c) Sehendes und wiedererkennendes Sehen der angebotenen Waren und
Praktiken

Die einzigen Anzeichen und Symbole, die in direkter Weise auf das materielle Angebot
des ,,Freien Neukolln“ verweisen, sind zwei auf der linken Seite des architektonischen
Rahmens angebrachte Bierschilder. Im gedankenexperimentellen Vergleich und
visuellexperimentellen (Stil)vergleich mit den materiellen Angeboten anderer Kneipen
wurden die Biersorten, die die Schilder reprasentieren und die das ,,Freie Neukolln®
anbietet, als traditionelle, bodenstandige und authentische Biersorten wieder erkannt.
Mit ,,Authentizitdt“ meinten die Interpretinnen dabei Echtheit und nicht Originalitat
oder Einzigartigkeit (vgl. Trebeld 2006: 49). Denn das Schild des ,,Flensburger Pilsener*
erinnerte die Interpretinnen in seiner Form und Farbe (Gold) an die Wappen von
mittelalterlichen Ziinften. Auch das Schild des ,,Andechser Klosterbiers* weckte bei
ihnen traditionelle Assoziationen, da es ein in der Natur gelegenes Kloster zeigt und
dariiber ,,Genul3 fiir Leib und Seele* steht. Gleichsam erinnerten sie die Typographien
beider Schilder an mittelalterliche ,,Frakturschrift®.

Bei ,,Andechser Klosterbier handelt es sich laut Interpretinnen um ein bayerisches
Traditionsbier und bei ,,Flensburger Pilsener” um ein norddeutsches Traditionsbier. Die
Formen der Schilder unterstreichen also, dass es sich um Traditionsbiere handelt
beziehungsweise erzeugen, dass sie als solche wahrgenommen werden. Beide
Brauereien gehoren den Interpretinnen zufolge nicht zu den fihrenden deutschen
Bierherstellern, beispielsweise der ,,Radeberger Gruppe*. Insofern werden hier offenbar

keine Biersorten der Marktfiihrer angeboten.

Im Rahmen eines alternativen Sinngewebes deuteten die Interpretinnen die angebotenen
Biersorten als alternativen Ausdruck. So wirde mit der Traditionsverbundenheit,
Bodenstandigkeit und Authentizitat der Biere eine nachhaltige Haltung und eine Kritik
an hegemonialen Massenprodukten zum Ausdruck gebracht werden. Wie die Recherche
ergab, werden beide Biere konzernunabh&ngig und in Deutschland hergestellt (vgl.
www.flens.de; www.andechs.de). Insofern kann davon ausgegangen werden, dass mit
den Bieren eine nachhaltige Haltung ausgedriickt wird — und zwar sowohl soziale als

auch okologische Nachhaltigkeit.
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Nach Angaben der Interpretinnen ist ,,Andechser Klosterbier ein eher unbekanntes
Bier, so dass mit diesem auch ,Kennerschaft“ ausgedriickt wird. ,,Andechser
Klosterbier und ,,Flensburger Pilsener sind zudem zwar billiger als beispielsweise
Wein oder gewisse Spirituosen, so die Interpretinnen, aber dennoch eher teurere
Biersorten, die ,,man sich leisten konnen muss und mochte®. Insofern représentieren die
Bierschilder den fir Kneipen typischen Bierkonsum, bieten jedoch besondere
traditionelle, bodenstdandige und authentische Biere an, mit denen eine alternative
Haltung, Kennerschaft und ein gewisses 6konomisches Kapital ausgedriickt werden.
Die beiden Biersorten sprachen fir die Interpretinnen auRerdem gegen einen
,urberliner Ausdruck, da die Habitus, die das Erscheinungsbild gestaltet haben, statt

Berliner Biersorten, Biere aus anderen deutschen Regionen gewdhlt haben.

Die Form der AuRenbestuhlung sprach symbolisch daflr, dass hier gegessen werden
kann. Im Rahmen eines alternativen Sinngewebes gingen die Interpretinnen dabei von
fur Kneipen dblichen einfachen und alternativen Speisen aus, wie einfachen
vegetarischen Gerichten und Hauptmahlzeiten. Auffallig schien in diesem
Zusammenhang, dass keine weiteren Symbole sichtbar sind, die auf das Essensangebot
verweisen, wie etwa eine Speisekarte. Erst mit den hinzugezogenen Seitenansichten
wurde auf der rechten Seite des Lokals eine kleine Speisekarte sichtbar, die von der
StralRe aus jedoch kaum zu erkennen ist. Dies wurde so gedeutet, dass der ,,Verkauf*
von Essen und somit auch des materiellen Angebots insgesamt — abgesehen von Bier —
hier nicht im Vordergrund steht. Dies spiegelt sich auch darin, dass die Angebotskarten
rechts neben der Tiur nicht genutzt werden, um auf das Angebot des

Gastronomiebetriebs zu verweisen.

Die auf der Tur und den Karten aufgehangten Papiere und Plakate verweisen
hauptsachlich auf Praktiken, die nicht im Ladenlokal selbst stattfinden, sondern auf
andere, primdr politische Aktivitaten. Die vielfaltigen und vornehmlich diskursiven
Symbole beziehen sich auf Demonstrationen und linkspolitische soziale Bewegungen,
beispielsweise: eine ,,Friedenstaube®, , Kein Ort fiir Neonazis®, ,,Volksentscheid am
25.5.2¢: . Mietrebellen“; ,,You can never evict a Movement*; ,,Ohlauer-Solidarité avec
les Sans-Papier*; etc. Der Verweis auf ,,Solidarité avec les Sans papiers* ist im Kontext
des Konflikts im Sommer 2014 zu verstehen, als ein Camp von Asylbewerbern, das auf
dem Oranienplatz in Berlin aufgeschlagen worden war, um gegen die Situation von
Fliichtlingen in Deutschland zu protestieren, aufgelost wurde (vgl. www.taz.de/Ein-
Jahr-FI1%C3%BCchtlingscamp-Oranienplatz/!5057893/;
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www.tagesspiegel.de/berlin/bezirke/kreuzberg/raeumung-am-oranienplatz-kein-friede-

den-huetten/9735914.html). Neben den Verweisen auf politische Aktivitaten ist auch ein
Verweis auf (eine) ,,Kul-tour” zu erkennen. Kultur scheint hier also auch einen gewissen
Stellenwert zu haben, was die Interpretinnen als Ausdruck von relativ hohem

kulturellem Kapital deuteten.

Bei den Papieren und Plakaten scheint das Thema rdumlicher Verdrangung eine
besondere Rolle zu spielen. Dies kommt schon im Namen des Lokals zum Ausdruck
,Freies Neukolln®, aber auch in den Plakaten ,,Mictrebellen* — ein Film tber die Folgen
der Mietpreiserh6hung — und dem Aufkleber ,,I love Kotti“, denn mit ,,Kotti“ ist der
umk&mpfte Stadtraum rund um das ,,Kottbusser Tor* gemeint, in dem die urspriingliche

Bewohnerschaft verdrangt wird (vgl. Bouali, Gude 2014).

Diese ,,politischen” Symbolisierungen beziehungsweise Bedeutungstypen wurden von
den Interpretinnen so gedeutet, dass das Ladenlokal als Plattform fir politische
Praktiken dient und eine linkspolitische, ,alternative“ Haltung ausdriickt, die

insbesondere Herrschaftsbeziehungen im Raum thematisiert.

Die Tatsache, dass das ,,Freie Neukolln“ scheinbar mittags schon 6ffnet, was die
Interpretinnen aus dem Licht und dem Putzeimer schlossen, wurde so interpretiert, dass
die Praktiken, die eine Kneipe auszeichnen, hier auch mittags schon praktiziert werden
kénnen. Im Rahmen eines alternativen Sinngewebes wurde dies als Ausdruck davon
gedeutet, dass das ,,Freie Neukolln“ sich an KundInnen mit weniger ,,geregelten”
Arbeitszeiten richtet, wie sie im tertidren Sektor vorherrschen (vgl. GeiRler 2014: 185).
So l&sst sich beispielsweise kein Verweis auf einen ,,Mittagstisch® finden, der sich an
derartige Berufsgruppen richtet und sich an deren Arbeitsalltag mit Mittagspausen
orientiert. Dennoch sprechen die Form der Stihle und Tische dafur, dass hier langer
verweilt und gegessen werden kann — und das in Gruppen. Dies wurde wiederum als
Ausdruck gegen die scheinbar typischen Praktiken einer Mittagspause gedeutet,
namlich schnell und eher alleine einen Snack zu sich zu nehmen. Insofern kann hier
ausgedriickt werden, was Thorstein Veblen als , demonstrativen Miifiggang
bezeichnete (vgl. Neckel et al. 2010: 423-447; Lenger, Priebe 2013). Der hier
demonstrierte MiRiggang scheint allerdings weniger darauf abzuzielen, die Verfligung
uber Okonomisches Kapital auszudriicken, da keine ,(feinen“ matericllen wie
immateriellen Angebote offeriert werden. Vielmehr bietet das ,,Freie Neukdlln® den

KundlInnen die Moglichkeit auszudriicken, dass sie Uber zeitliche Ressourcen verfiigen,
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die es ihnen erlauben, tagsiiber Bier zu trinken oder gemeinsam zu essen — wahrend
andere arbeiten. Auch wenn dies nicht zu sehen ist, ist diese Mdglichkeit apprasentiert.
Deshalb sprachen die Interpretinnen dem Erscheinungsbild des ,,Freien Neukolln® auch
eine kritische Haltung gegenuber kapitalistischen Arbeitsverhaltnissen zu. Dazu passten
auch der Name des Gastronomiebetriebs und die Typographie des Namensschilds, die
an eine Wild-West-Filmstilistik erinnert: sie verwiesen darauf, dass das ,Freie
Neukolln“ ein wilder, freier Raum ist, in dem unabh&ngig von hegemonialen
Konstruktionen agiert werden kann. Dies schien einem subkulturellen Ausdruck zu

entsprechen.

Die Interpretinnen hielten es auch fir vorstellbar, dass im ,Freien Neukolln®
TischfuBball gespielt werden kann. Der ,Kickertisch“ wurde also durch das
Erscheinungsbild apprésentiert. Diese Praxisform stuften die Interpretinnen im
Vergleich zu anderen in Gastronomiebetrieben maoglichen Praktiken erneut als

,bodenstandig® und ,,alternativ‘ ein.

Was wurde nun im Stil des Erscheinungsbildes gesehen und wieder erkannt, der
einerseits den Stil des Ladenlokals reprasentiert und andererseits ein eigenes

Ausdrucksgeschehen darstellt?

d) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Ausdrucksgeschehens

Der Ausdruck des Erscheinungsbildes lasst sich als relativ eindeutig und
widerspruchsfrei charakterisieren. Eindeutig ist er insofern, dass einige eindeutige
Anzeichen beziehungsweise prasentative Symbole (die seitlichen Bierschilder und die
AuRenbestuhlung), ein diskursives Namensschild sowie Angebotskarten auf das
Angebot des Gastronomiebetriebs verweisen. Die Namens- und Angebotsschilder sowie
die AulRenbestuhlung und die Markise deuteten die Interpretinnen als typische Symbole
von gastronomischen Tauschgeschéften. Widerspruchsfrei schien der Stil den
Interpretinnen deshalb, da er kontrastarm (in Hinblick auf verwendete Formen, Farben
und Materialien) und schlicht wirkt. Schlicht wirkt er wiederum insofern, dass er klare
Formen zeigt und im visuellexperimentellen Vergleich mit anderen Erscheinungsbildern
scheinbar mit niedrigem Aufwand gestaltet worden ist. Auffallig war beispielsweise
schon in der Vorbereitung der Segmentanalyse, dass der Blick schnell auf eine freie
kahle Flache fiel (links neben der Tir), bevor einzelne Artefakte als Symbole und

Anzeichen ins Visier genommen wurden.
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Der Ausdruck des Erscheinungsbildes des ,Freien Neukolln® erschien den
Interpretinnen einerseits widerspruchsfrei und kontrastarm, andererseits aber auch
widersprichlich, weil er einen aufféllig traditionellen Kneipenstil aufweist, der mit
alternativen Stilelementen gepaart ist. Mit einem traditionellen Stil verbanden die
Interpretinnen vornehmlich eine ruckwartsgewandte Orientierung an alten deutschen
Werten, die in einem Kontrast zu alternativen Werten zu stehen schienen. Diese
Widersprichlichkeit zeigt sich schon in den fir gastronomische Tauschgeschéfte
offenbar typischen Schildern: diese fungieren hier hauptsachlich zur Représentation
einer politischen Haltung, wodurch sie zu politischen Bedeutungstypen transformiert
werden. Insofern zeigt das Erscheinungsbild des ,,Freien Neukdlln® neben respektive
statt den flr den gastronomischen Bereich als typisch gedeuteten Schildern, vielféltige
Bedeutungstypen aus dem politischen Bereich. Die Widersprichlichkeit spiegelte sich
auch in der Segmentanalyse, da es den Interpretinnen nicht leicht fiel, vorher zu

bestimmen, was als ndchstes aufgedeckt werden wurde.

Der Stil des Erscheinungsbildes ergibt sich zum einen durch folgende laut
Interpretinnen als schlichte, traditionelle, bodenstandige, unmoderne und gewdhnlich

konnotierte Stilelemente:

1. Die Verwendung von hegemonialen Anzeichen und Symbolen (prasentative
und diskursive), die nicht verschnorkelt sind und bei denen es sich teilweise
um Werbungen handelt. Die Schilder sind teilweise selbst beschriftet und zwar

in ,,gewohnlicher* Handschrift.

2. Die Schilder und Aufkleber sind hauptséchlich vorgefertigt und am Computer
gestaltet, also nicht von den Erzeugern des Erscheinungsbildes selbst

»gebastelt™ worden. Sie zeigen einen ,,gewohnlichen Stil.

3. Eine schlichte, kiihle graue Fassade in ,,Grobputz®, die das Erscheinungsbild

insgesamt kiihl erscheinen l&sst (vgl. Ching 2006).

4. Eine schlichte, braune Markise an der rechten Seite, die eine Werbung von

,2Andechser Klosterbier zeigt.
5. Die Verwendung von gewohnlichen Materialien und Artefakten:

a. Die Angebotskarten sind aus preisgunstigem Kunststoff und haben
eine ,leuchtend“ blaue Umrandung im Sinne einer massiven
»Signalfarbe®. Sie sind handschriftlich beschriftet.
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6.

b. Bei dem Mobiliar der AuBenbestuhlung, handelt es sich um
preislich eher glinstige, gewohnliche Massenware. Diese zeichnen
sich dadurch aus, dass sie die gleiche Farbe und Form haben und
aus dem gleichen Material gefertigt wurden. Auflerdem kann
aufrecht an ihnen gesessen werden. Danach wurden sie als den
hegemonialen Ordnungsvorstellungen entsprechend gedeutet,
ebenso der hegemonialen Vorstellung davon entsprechend, wie

gegessen wird.

Der Stil einzelner Artefakte, die die Interpretinnen an einen urigen,
traditionellen, altdeutschen Stil denken lieBen, wie die Frakturschrift des
Namensschildes und die dunkle Eichentlir, aber auch die seitlichen

Bierschilder, die Angebotskarten sowie die typischen Biergartenmdbel.

Zum anderen ergibt sich der Stil des Erscheinungsbildes durch folgende als alternativ

gedeuteten Stilelemente:

1.

Vielfaltige Symbole, die einen scheinbar alternativen Stil zeigen, wie die

Plakate an und neben der TUr — dieser erschien ihnen auch ,,martialisch*.

Die Anséatze von Graffitis (auf der Angebotskarte rechts neben der Tur) als

Ausdrucksformen von Subkultur.

Griine und braune, warme Erdtone, die als , Naturfarben“ auf die Werte
Natlrlichkeit und Nachhaltigkeit verweisen, welche wiederum als
,»alternative® Werte interpretiert wurden; diese warmen Farben wirkten auf die

Interpretinnen auflerdem dunkel und schwer.

Die unordentliche Ubereinanderschichtung der Plakate und Papiere, die
hegemonialen Ordnungsvorstellungen widersprechen. Diese erschienen den
Interpretinnen aufgrund ihrer Typographien und Symbole martialisch. Die
Plakate und Papiere sind von mehreren anonymen Autoren erzeugt worden,

die gewissermalien in die Gestaltung des Erscheinungsbildes einbezogen sind.
Die an der Lichterkette herunterhdngenden, unordentlichen Banner.

Lichterketten, die aus mehrfarbigen ,,Biergarten“-Gluhbirnen bestehen, wobei

einige Glihbirnen fehlen.

Fensterrahmen, die unrenoviert sind und Gebrauchsspuren aufweisen, was der

hegemonialen Ordnungsvorstellung widerspricht.
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Daruber hinaus erschien der Stil des Erscheinungsbildes des ,,Freien Neukdlln® den
Interpretinnen aufgrund der ,martialischen® Abbildungen, den Farben, den
Typographien und den vornehmlich klaren und geraden Formen insgesamt eher

mannlich.

Auffallig schien den Interpretinnen an dem Erscheinungsbild zudem, dass es lediglich
Ansétze von Graffitis zeigt, die zudem sogar tberklebt wurden. Denn Graffitis sind
nach ihren Angaben die Ausdruckform von alternativer Subkultur, in diesem Fall von
Gegenkultur, im Stadtraum. ,,Graffiti-Writing bezeichnet das [selbstautorisierte]
Anbringen von Bildern, Symbolen und Schriftziigen auf Wéanden, (...) und sonstigen
leinwandtauglichen Stellen des stddtischen Raumes.” (Steinat 2007: 12-13 zit. nach
Hammer 2012: 17) Als Ausdruck einer Subkultur unterschieden sich Graffitis erheblich
von anderen bildlichen Darstellungen im Stadtraum und weichen von der hegemonialen
Asthetik ab. Dabei werden sie laut Interpretinnen in der hegemonialen ,,Asthetik®
haufig immer noch als ,,dreckig™ und ,,hdsslich* empfunden. In der Interpretation wie
auch im Konzept der Kulturwelten wurde respektive wird davon ausgegangen, dass
Graffitis als subkulturelle Ausdrucksformen auch ein kulturelles Kapital (Kennerschaft)
darstellen, da sie entlang spezifischer (visueller) Codes entwickelt werden, die in
Dekonstruktion der herrschenden, hegemonialen Wissensordnung und Asthetik primar
von den Mitgliedern desselben distinguierten Erfahrungsraums verstanden werden
kdnnen (vgl. Hammer 2012: 22; vgl. Diaz-Bone 2010: 150-151). Insofern schien es also
merkwiirdig, dass das Erscheinungsbild des ,,Freien Neukolln®“ keine Graffitis zeigt,
zumal bei Betrachtung der Seitenansichten auf der linken angrenzenden Fassade ein
Graffiti zu sehen ist. Im Reuterquartier werden also schon Graffitis angebracht —
allerdings nicht im ansonsten ,,alternativ beziehungsweise subkulturell erscheinenden

Erscheinungsbild des ,,Freien Neukdlln®.

Unter Hinzuziehung der Seitenansichten wurde auflerdem sichtbar, dass das
Erscheinungsbild farblich klar zu den daneben liegenden Fassaden abgegrenzt ist.

Insgesamt charakterisierten die Interpretinnen den Stil des Erscheinungsbildes
insgesamt also als eindeutig, kontrastarm, schlicht, traditionell, bodenstandig und
unmodern, gleichzeitig als gewohnlich sowie alternativ. Den schlichten,
traditionellen, unmodernen und gewohnlichen Kneipenstil, der in den Stil des
Erscheinungsbildes eingelagert ist, deuteten die Interpretinnen als Ausdruck der

Praferenz  von Bodenstdndigkeit und Authentizitit und einer impliziten
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Kapitalismuskritik. Diese Kombination und damit verbundenen Werte in einem
Erscheinungsbild beziehungsweise Gastronomiebetrieb erschien ihnen dabei als ein

besonderer alternativer Ausdruck.

Die kompositorische Strukturierung

Betrachtet man die kompositorische Strukturierung (soweit moglich) des mehr oder
weniger vorgegebenen und festgelegten architektonischen Rahmens, dann wird sichtbar,
dass die linke und rechte Seite unterschiedlich lang sind. Auf der linken Seite sind — im
Gegensatz zur rechten Seite — viele kleine Fenster zu sehen, so dass sich die beiden
Seiten auch durch die Fensteranzahl und -formen unterscheiden. Dadurch entsteht ein
asymmetrischer Eindruck. So wird eine ,ausgewogene® Gestaltung durch den
architektonischen Rahmen erschwert. Oberhalb des architektonischen Rahmens verlduft

eine starke weile Linie, die den Bilderrahmen klar vom Rest des Hauses abgrenzt.

Der architektonische Rahmen, aber auch die seitlich angebrachten Bierschilder erzeugen
zwei Perspektiven: einmal eine Zentralperspektive auf die Tir und einmal eine
Fluchtpunktperspektive auf den linken Teil des Ladenlokals. Die rechte Seite wird so
gewissermalflen ,,in den Schatten gestellt, was durch die Markise verstirkt wird, die
einen Schatten auf die rechte Seite wirft. Diese wirkt auBerdem recht tief. Das
Erscheinungsbild ist relativ geschlossen, da ein GroRteil des Bildes eine leere Flache,
die Mauer der Fassade zeigt, die Fenster auf der linken Seite recht klein sind und das
grolRe Fenster rechts im Schatten liegt. Die Lichterkette schafft eine Verbindung von
dem ersten seitlichen Bierschild zum hinteren Bierschild auf der langen linken Seite.
Auch die Auflienbestuhlung wurde entlang des gesamten Bildrahmens positioniert, so
dass die Bildflache kohérent erscheint und die GroRe des Lokals unterstrichen wird.
Allerdings deuteten die Interpretinnen groRe Lokale als eher ungemdtlich. Die

Angebotskarte ist etwas im Vordergrund platziert, jedoch nahe am Haus.

Die kompositorische Strukturierung erscheint insgesamt weder besonders ausgewogen,
noch besonders disharmonisch, das heilt, dass die Blicke der Habitus, die das
Erscheinungsbild gestaltet haben, diese Strukturierung kaum wahrgenommen hat. Dies
scheint wiederum zu dem generell eher niedrigen Gestaltungsaufwand passend

beziehungsweise tragt dazu bei, dass die Betrachter es auf diese Weise wahrnehmen.

Sehendes und Wiedererkennendes Sehen eines Stilkanons

Ordnet man den Stil des Erscheinungsbildes des ,,Freien Neukolln® nun stilkanonisch

ein, dhnelt er einem traditionellem, ,,ziinftigen* altdeutschen Stil a la ,,Eiche rustikal®.
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(siche Segmentanalyse des ,,Herthaners®). Etymologisch betrachtet bedeutet ziinftig
zwar schmucklos und ungekiinstelt, was an die Stilcharakteristika des Bauhaus®
erinnert, der Stil des Erscheinungsbildes des ,,Freien Neukolln“ ist aber zu traditionell,
bodenstdndig, unmodern und ,gewohnlich“, um als funktionalistisch und
avantgardistisch eingestuft werden zu kdnnen (vgl.
www.duden.de/suchen/dudenonline/z%C3%BCnftig). Trotzdem wirkt er auch nicht
uberladen oder kitschig wie der ,,Gelsenkirchener Barock®, sondern eben traditionell-
schlicht.

Der traditionelle und ,,gewohnliche® ,,altdeutsche Stil“ ist hier gepaart mit ,,typischen*
Stilelementen eines ,,alternativen® Stils. Ein ,,alternativer Stil stellt jedoch keine eigene
Kategorie im Sinne eines feststehenden Designstils oder -schule dar. Dies wird so
gedeutet, dass hier weder bewusst noch unbewusst angestrebt wurde, ein bestimmtes

Design zu entwerfen oder zu befolgen.

e) Sehendes und wiedererkennendes Sehen eines alternativen Lebensstils

Das Erscheinungsbild des ,,Freien NeukdlIn® repréisentiert eine schlichte, traditionelle,
bodenstdndige, unmoderne und ,,gewdhnliche* alternative Kneipe fir potentielle

KundInnen und alle Passantlnnen im Stadtraum.

Der Lebensstil in dem die Interpretinnen dieses Erscheinungsbild verorteten, wurde als
alternativ eingestuft, das heit von der hegemonialen Ordnung abweichend und mit
linkspolitischer Haltung. Dieser Lebensstil zeichnet sich weiterhin durch einen
unmodernen und gewohnlichen Geschmack aus und préferiert Bodenstandigkeit und
Authentizitat. All diese Merkmale kommen in der Wahl des Genres, des Angebots,
einzelner Artefakten und des Stil als Ganzem zum Ausdruck. Ebenso scheint in diesem
Lebensstil die Tendenz zur Ablehnung kapitalistischer  Arbeitsverhéltnisse,

Lebensweisen und Produktionsbedingungen zu bestehen.

Die politischen Aktivitaten und die linkspolitische Haltung spielt in diesem Lebensstil
offensichtlich eine derartig wichtige Rolle, dass sogar ein gastronomisches
Tauschgeschaft als Plattform politischer Praktiken genutzt und dessen Erscheinungsbild
als offentliche Leinwand zur Darstellung der politischen Haltung verwendet wird — und
zwar fir alle Passantinnen im Stadtraum und nicht nur fir potentielle Kundinnen. Dabei
spielt die Symbolisierung der linkspolitischen Haltung eine so groRe Rolle, dass der

Verweis auf das gastronomische Tauschgeschaft dieser untergeordnet wird.
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Bei dem Lebensstil scheint es sich um ein eher statushoheres Milieu zu handeln. Denn
zwar wurde der Geschmack als ,,gewohnlich* gedeutet, die politischen Symbole und die
Verweisung auf eine ,,Kul-tour” jedoch als Ausdruck von relativ hohem kulturellem
Kapital interpretiert; gleichsam die Verwendung von Franzdsisch auf der Angebotskarte.
Auch die angebotenen Biersorten wurden als Ausdruck von Kennerschaft, aber auch
von relativ hohem 6konomischem Kapital gedeutet, da sie preislich nicht ganz gunstig
sind. Auch die apprasentierten vegetarischen Speisen sind Ausdruck von hohem

(sub)kulturellen Kapital

Setzt man die Charakteristika, die das Erscheinungsbild des ,,Freien Neukolln® und den
Lebensstil selbst auszeichnen, in Bezug zu den Sinusmilieus, dann scheint es sich
hierbei um das sozialokologische Milieu zu handeln. Denn dies ist das idealistische,
konsumkritische/bewusste Milieu mit normativen Vorstellungen vom ,,richtigen Leben
und sozialem Gewissen. Auch sind Habitus dieses Milieus Globalisierungs-Skeptiker
sowie Bannertréger von Political Correctness und Diversity (vgl. GeiRler 2014: 116).

Das Prinzip, welches sich in den verschiedenen Segmenten des Erscheinungsbildes des
,Freien Neukdolln® offenbarte, kann als ,,politisch motivierte Authentizitit™ bezeichnet
werden. Dieses Prinzip zeigt sich auch in den Metakategorien Genre,
Genrekonstruktion, materielles Angebot, angebotene Praxisformen, Stil und Verweis auf

das Tauschgeschaft.
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«

4.1.4 Ergebnisse der Segmentanalyse von , Bullys Bakery*

= o P
Cymm*! /
J T DpinkS

a) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Genres

Das Erscheinungsbild von ,Bullys Bakery“ wurde als Représentation eines Lokals
gedeutet, das aufgrund der sichtbaren Anzeichen und Symbole dem Genre ,,Café*
zugeordnet wurde. Unter Cafés verstanden die Interpretinnen gastronomische
Tauschgeschafte, die insbesondere tagsiiber Heil3getranke und nicht-alkoholische
Kaltgetranke sowie slfRe Speisen, Frihstiick und kleinere Mahlzeiten anbieten. Cafés
scheinen sich aulRerdem dadurch auszuzeichnen, dass dort langer verweilt werden kann,

wéhrend das Angebot konsumiert wird und die Géste bedient werden.
Diese Interpretation kam durch folgende zu sehende Artefakte zustande:

e Die auf dem Birgersteig platzierte Angebotskarte, die auf das materielle

Angebot verweist (nicht-alkoholische Kaltgetranke).

e Das diskursive Namensschild ,,Bullys Bakery*, welches die Vorstellung von

Geback erweckt und die auf der Angebotskarte aufgelisteten Getranke.
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e Die AuBenbestuhlung, die als denotative beziehungsweise konnotative
Symbole des materiellen wie immateriellen Angebots gedeutet wurden — und
zwar als Verweis auf kleine Speisen und Getranke, nicht auf Hauptmahlzeiten.
Denn die Stiihle und Tische entsprechen nicht der vorherrschenden Form von
Esstischen und -stuhlen, bei der die Tische hoher sind als die Stiihle und

dadurch eine aufrechte Sitzposition erzwungen wird.

e Die Markise und die rosafarbene AuRenfassade, die wortwortlich ,,stifle*
Assoziationen bei den Interpretinnen weckten, etwa von Zuckerwatte.
AuRerdem erkannten die Interpretinnen in der Form der Markise eine fiir US-
amerikanische ,,Ice Cream Shops® in den 1950er Jahren typische Markise
wieder, die heute hdufig fir die Erscheinungsbilder von L&den verwendet

werden, die slf3e Speisen anbieten.

Neben diesen Artefakten sprach die Tatsache, dass dieses Lokal offensichtlich tagstiber

gedffnet hat, flr ein Café.

Urspriinglich stellten Cafés Symbole von distinguierten Lebensstilen dar. Das Café des
18. Jahrhunderts bildete neben dem privaten und dem &ffentlichen Raum einen ,,dritten
Raum* der birgerlichen Gesellschaft (vgl. Scambler, Tjora: 1-2). Cafés bieten die
Madglichkeit zu ,, demonstrativen MiifSiggang “, wie es Thorstein Veblen formulierte (vgl.
Neckel et al. 2010: 423-447; Lenger, Priebe 2013). Danach kénnen Kundlnnen mit
einem Cafébesuch ausdriicken, dass sie geniigend ékonomisches Kapital und zeitliche

Ressourcen besitzen, um sich MiBiggang zu leisten.

Der Interpretationsgruppe zufolge sind Cafés heute jedoch eine Kategorie von
gastronomischen Tauschgeschéften, die nicht a priori statushéheren oder
statusniedrigeren Gruppen oder bestimmten sozialen Milieus zugerechnet werden kann.
So kann davon ausgegangen werden, dass in der deutschen Gesellschaft, die als
., Wohlstandgesellschaft* proklamiert wird, der Grof3teil der Bevolkerung ber so viel
Einkommen und Zeit verfugt, dass der Besuch von Cafés zumindest hin und wieder
mdoglich ist, beispielsweise am Wochenende. Fiir das Genre von Café gilt in
pluralisierten Dienstleistungsgesellschaften offenbar, dass erst das Subgenre und/oder
die Formen des materiellen wie immateriellen Angebots eines bestimmten Cafés im
Vergleich mit anderen dartiber entscheiden, ob dieses statushoheren oder -niedrigeren
Lebensstilen zuzurechnen ist. Dabei scheint der distinktive Wert davon abhéngig, wann

der Cafébesuch stattfindet, also von der Uhrzeit und dem Wochentag.
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Der Deutung der Interpretinnen zufolge reprasentiert das Erscheinungsbild von ,,Bullys

Bakery* ein eigenes Subgenre von Cafés: es reprasentiert Cafés mit Selbstbedienung.

b) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Subgenres von ,,Bullys

Bakery*

Cafés mit Selbstbedienung sind nach Angabe der Interpretinnen Uberwiegend in
Stadtkernen von Grof3stadten und in Einkaufszentren zu finden. Insofern kdnnen sie mit
dem ,,Urbanitéts“-Begriff von Louis Wirth, Mitglied der Chicagoer Schule der
soziologischen Stadtforschung, als groRstadtischer Ausdruck begriffen werden. Diese
verstand Wirth als eigene Ausdriicke oder Lebensweisen (,,urbanism as a way of life®),
die den ,Kleinlichkeiten und Prijudizierungen” kleinstadtischer Lebensweisen
gegenuiber stehen (vgl. Lindner 2004). GrofRstadte und ihre Ausdriicke sind fir ihn
immer auch ,,modern“, da Traditionen hier hdufig aufgebrochen werden. Danach gehen
Urbanitdat und Moderne fir ihn Hand in Hand. Als Symbole von Grof3stadten und
urbanen Lebensweisen sind Cafés mit Selbstbedienung dementsprechend als modernes
Subgenre von Cafés zu begreifen. ,,Bullys Bakery* verweist danach auf ein Subgenre
von Cafés, welches die Interpretinnen als modernes Cafés mit Selbstbedienung
bezeichneten.

Auf ein modernes mit Café Selbstbedienung verweisen die durch die Tir zu erkennende
Theke, an der bestellt wird, eine Angebotstafel und ein Getrankekihlschrank (da sie von
der StralBe durch die Tur zu sehen sind, sind sie ebenfalls Teil des Erscheinungsbildes)
sowie die im Fenster angebrachten Abstellflachen, die als Tische dienen. Diese
Artefakte wurden von den Interpretinnen als typische Symbole von ,,modernen Cafés
mit Selbstbedienung™ begriffen. Wie bereits beschrieben, weckte insbesondere die
Markise in Kombination mit der rosafarbenen AuRenfassade die Assoziation von siif3en
Speisen. Den Interpretinnen zufolge scheinen derartige Markisen heute oftmals in die
Erscheinungsbilder von Cafés eingearbeitet zu werden, die siiBes Geback anbieten, wie
z.B. Cup Cakes, New York Cheesecakes, Brownies oder Cookies. Dieses materielle
Angebot wird hier zwar nicht symbolisiert, aber durch die sichtbaren Formen
hervorgerufen und somit apprésentiert. Auch diese Arten von Gebéck bezeichneten die
Interpretinnen als ,,modern. Auch die auf der Angebotskarte aufgelisteten Getranke
»summer drinks — Ice Latte, Ice Americano, Granitas: mango, pine apple or apple* —
betrachteten sie als ,,modern“. Neben dem Angebot von siiem Gebéck assoziierten die

Interpretinnen mit Cafés mit Selbstbedienung auch Kleine, leichte und globale Snacks,
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wie Salate, Bagels, Pastasalate, Paninis, Joghurts, Misli und Obstsalate. Auch diese
Speisen sind im Erscheinungsbild zwar nicht zu sehen, werden aber durch die zu

sehenden Artefakte apprasentiert.

In Hinblick auf das immaterielle Angebot (Praktiken) solcher moderner Cafés mit
Selbstbedienung assoziierten die Interpretinnen langere oder kiirzere Aufenthalte der
Gaste und eben Selbstbedienung. Selbstbedienung in Cafés und kiirzere Verweildauern
erschienen gegenuber urspringlichen Cafés mit Bedienung und langerer Verweildauer
ebenfalls ,,modern®. Die im Fenster platzierten Barhocker und Abstellflachen lie3en die
Interpretinnen auch an Akteurlnnen denken, die in den Fenstern sitzen und an Laptops
arbeiten.

In dem (apprisentierten) materiellen und immateriellen Angebot von ,,Bullys Bakery*
erkannten die Interpretinnen Symbole einer urbanen, westlichen Lebensweise
pluralisierter Dienstleistungsgesellschaften wieder. Solche Angebote wirden zum einen
von Habitus genutzt, die im Stadtzentrum arbeiten und kurze (Mittags)Pausen in ihrem
Arbeitsalltag einlegen und zum anderen von freiberuflich oder flexibel Téatigen, die sie
als Arbeitsplatz nutzten und dort an Laptops arbeiten. Cafés mit Selbstbedienung
dricken somit eine urbane und moderne Lebensweise aus, die mit einem
Beschaftigungsverhaltnis im Dienstleistungssektor einhergeht. Danach symbolisieren
sie den Lebensstil von Habitus mit eher hoherem 6konomischem und kulturellem
Kapital, also von Milieus der oberen Klasse und der Mittelklasse (vgl. Bourdieu 1991b:
9). So stuften die Interpretinnen moderne Cafés mit Selbstbedienung auch als eher
hochpreisig ein. Die apprasentierten kleinen, leichten und globalen Snacks sowie die
modernen SlRspeisen deuteten sie zudem als Ausdruck von Geschmackspraferenzen

statushoherer Gruppen.

Die Formen der Artefakte und ihre symbolische Bedeutung, die das Erscheinungsbild
von ,,Bullys Bakery“ zeigt und aufgrund derer es als Reprasentation eines Cafés mit
Selbstbedienung gedeutet wurde, weckten eine weitere Assoziation: sie lielen die
Interpretinnen an die U.S.-amerikanische ,,Coffeechouse-Kette ,,Starbucks® denken,
deren Filialen &hnliche (im)materielle Angebote offerieren und in denen die typischen
Praxisformen eines urbanen, westlichen und Kkapitalistischen Lebensstil h&ufig
ausgefuhrt werden. Laut Interpretinnen ist Starbucks der Inbegriff von Cafés mit
Selbstbedienung. Tatsachlich ist es ,,mit mehr als 15.000 Coffee Houses in 50 L&ndern

der grolte Kaffeerdster und -anbieter in der Welt™ (www. starbucks.de). Starbucks dient
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Cafés mit Selbstbedienung scheinbar als Vorbild, welches sie mimetisch nachbilden. Als
globale ,,Coffeechouse“-Kette wurde Starbucks als Symbol der Popularkultur einer
westlichen und kapitalistischen Welt interpretiert. ,,Bullys Bakery”“ und Cafés mit
Selbstbedienung sind zwar nicht immer ,,Coffechouse“-Ketten, sie verweisen aber
implizit auf Starbucks und damit auf die Funktionsweise des globalen Nordens. Indem
Cafés mit Selbstbedienung und insofern auch ,,Bullys Bakery* dies représentieren und
reproduzieren, wurde es als Symbol einer dem Kapitalismus gegenlber eher

unkritischen politischen Haltung von statushéheren Gruppen interpretiert.

Wie dargestellt konnen mit dem Subgenre von modernen Cafés mit Selbstbedienung
klassenspezifische Unterschiede ausgedriickt werden — allerdings nur zur Unterschicht,
da die Interpretinnen Cafés mit Selbstbedienung sowohl als ,feine* als auch als
»gewohnliche® Ausdriicke von Lebensstilen der oberen Klasse und der Mittelklasse
betrachteten. Das Erscheinungsbild von ,,Bullys Bakery“ wurde nun aber als
avantgardistischer Ausdruck gedeutet. Der Begriff ,,Avantgarde” bezeichnet die
,,Vorreiter im Bereich der bildenden Kunst, der Literatur oder Musik, deren Arbeiten
hauptsachlich durch unorthodoxe und experimentelle Methoden charakterisiert sind.*
(Ching 1996: 105) Insofern kann angenommen werden, dass auch innerhalb des
Subgenres von modernen Cafés mit Selbstbedienung noch feine Unterschiede bestehen
— und zwar Unterschiede zwischen ,,feinen” und ,,gew6hnlichen* modernen Cafés mit
Selbstbedienung sowie Unterschiede zwischen verschiedenen ,,feinen* modernen Cafés

mit Selbstbedienung.

Wie kam die Interpretation zustande, dass es sich bei dem Erscheinungsbild von ,,Bullys

Bakery* im Ganzen um einen avantgardistischen Ausdruck handelt?

Auf welche materiellen und immateriellen Angebote verweist das Erscheinungsbild, die

im Rahmen dieses Sinngewebes als ,,avantgardistisch* interpretiert wurden?

c) Sehendes und wiedererkennendes Sehen der angebotenen Waren und
Praktiken

Das Angebot von ,Granitas“ und ,Lemonaid“ wurde als Ausdruck eines
avantgardistischen Stils gedeutet, da sie auf Kennerschaft, Kosmopolitismus und
Nachhaltigkeit verweisen, die ,,man sich leisten konnen muss®. ,,Granitas® sind
sorbetéhnliche, italienische Eisgetrdnke, die den Interpretinnen unkonventionell und
hochpreisig erschienen. ,.Lemonaid* ist eine ebenfalls hochpreisige, wenig bekannte
Biolimonade, die neben Kennerschaft auch Nachhaltigkeit symbolisiert (vgl.
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www.lemon-aid.de). Auflerdem erkannten die Interpretinnen das Design von
»Lemonaid“ aufgrund der Typographie (und dem Design der Flaschen) als
,minimalistischen” Avantgardestil wieder. Im Englisch der Angebotskarte und des
Lokalnamens wurde ebenfalls ein Verweis auf eine internationale Kundschaft und

Kosmopolitismus gesehen.

Der Name ,,Bullys Bakery* verweist auf eine Béckerei. Mit einer Backerei assoziierten
die Interpretinnen ein 6konomisches Tauschgeschéft, in dem vor allem Brot gekauft
werden kann. Brot hat ihnen zufolge wiederum eine natiirliche Konnotation, weil es auf
das menschliche Grundbediirfnis nach Nahrung verweist. Insofern assoziierten die
Interpretinnen mit dem Namen des Lokals einen natirlichen Ausdruck, welcher zur

Biolimonade ,,Lemonaid* passt.

All diese Werte — Kennerschaft, Kosmopolitismus, Natlrlichkeit und Nachhaltigkeit —

deuteten die Interpretinnen als Ausdruck und Symbole eines avantgardistischen Stils.

Wie bereits angerissen, bestimmen Wochentag und Tageszeit in Zusammenhang mit
dem Stil des modernen Cafés mit Selbstbedienung dartiber, ob mit dem Besuch des
Cafés Unterschiede ausgedriickt werden kénnen — und zwar auch milieuspezifische. Als
avantgardistisches Café scheinen die im Fenster platzierten Tische insbesondere der
kreativen Avantgarde eine Ausdrucksmaoglichkeit ihrer Arbeit zu bieten, indem sie dort
egal zu welcher Tageszeit und an welchem Wochentag arbeiten. Dies kann in
Anlehnung an Veblens ,,demonstrativen MiiBiggang® als ,,demonstrative Arbeit*

bezeichnet werden.

Auf welcher Basis wurde nun das Ausdrucksgeschehen selbst als avantgardistisches

wieder erkannt?
d) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Ausdrucksgeschehens

Der Stil des Erscheinungsbildes von ,,Bullys Bakery*“ erschien den Interpretinnen im
visuellexperimentellen Vergleich mit anderen Erscheinungsbildern zundchst relativ
eindeutig. Denn es ist ein Namensschild, eine Angebotskarte, eine AulRenbestuhlung
sowie eine Markise zu sehen, die auf das Angebot eines Cafés verweisen. Diese wurden
von den Interpretinnen als typische Anzeichen beziehungsweise Symbole von
Gastronomiebetrieben gedeutet. Das Erscheinungsbild wirkte auf die Interpretinnen
allerdings nur relativ eindeutig, da es nur wenige fiir Gastronomiebetriebe typische
Anzeichen und Symbole zeigt und diese recht unauffallig wirken. So wurde der

Namensschriftzug direkt auf der Wand angebracht und ist nicht in ein Schild eingefasst.
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Auch wird im Namensschild eine reduzierte Typographie verwendet, das heif3t klare und
schlanke, leicht abgerundete GrofRbuchstaben. Insgesamt wirkt es aufgrund der Punkte
leicht verspielt. Die Angebotskarte wiederum ist selbst beschriftet und zwar ebenfalls in
einer klaren und schlanken, leicht krakeligen Schrift, die die Interpretinnen modern

fanden.

Die Komposition des Erscheinungsbildes erschien den Interpretinnen trotz der relativen
Eindeutigkeit der Schilder dennoch widerspriichlich. Dies spiegelte sich auch in der
Segmentanalyse. So war es fiir die Interpretinnen nicht leicht vorher zu bestimmen,

welche Artefakte als néchstes aufgedeckt werden wirden.
Worin besteht die stilistische Widerspriichlichkeit?

Auf den ersten Blick erscheint das Erscheinungsbild von ,,Bullys Bakery* sehr siif bis
kitschig, da zuerst die weille Markise ins Auge springt, dann die weiRe
Aulenbestuhlung und danach die ornamentale Angebotskarte auf dem Burgersteig. Die
weillen Mobel, die kleinen Blumen und die rosafarbene Fassade unterstiitzen diesen
stiRen bis kitschigen Ersteindruck — auch wenn die als minimalistisch wieder erkannten
Mdobel (und die Fenster sowie die Industrielampe in den Innenrdumen) erheblich
schlichter wirken als die Markise und die Angebotskarte und somit in einem
Widerspruch zu den ornamentalen Formen stehen. Rein farblich betrachtet scheinen die
verwendeten Farbténe miteinander zu harmonieren. So werden wenige, nach der
Farblehre miteinander harmonierende Farben verwendet, die einander hervorheben und
gleichzeitig entkréften: vornehmlich weil3, dunkelgrau, rosa, violett und gelb-orange
(vgl. Itten 1979). Durch die helle Fassade und das helle Metall als vorherrschendes
Material entsteht laut Interpretinnen auch ein heller, kiihler und offener Eindruck. Die
Kombination dieser Elemente deuten die Interpretinnen schlieflich als slRen,
freundlichen und harmonischen Stil. Dieser sule bis kitschige, freundliche und
harmonische Stil steht nun in einem erheblichem Widerspruch zu den als dreckig und
unordentlich konnotierten Stilelementen des Erscheinungsbildes, obschon er in sich
einen Bruch aufweist, der aus der Kombination von minimalistischen und verspielten

Formen besteht.

Besonders die Graffitis deuteten die Interpretinnen als dreckig und hésslich konnotierte
Stilelemente. So interpretierten sie diese als antihegemoniale, subkulturelle
Ausdrucksformen urbaner Gegenkultur. Zu dem subkulturellen Ausdruck der Graffitis

schienen den Interpretinnen wiederum die Tische und Stihle passend, da sie
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unterschiedliche Formen und Materialien aufweisen und dadurch zusammengewdirfelt,
das heifl3t unordentlich und chaotisch wirken. Gleiches empfanden sie bei Betrachtung

des unruhig wirkenden ,,Kammputz* der Fassade (vgl. Ching 2006).

Der siiRe bis kitschige, freundliche und harmonische Stil schien den Interpretinnen nun
nicht zu dem hésslichen, dreckigen und chaotischen Stil zu passen, da der eine darum
bemdht scheint als schon und einladend empfunden zu werden, der andere jedoch nicht.
Rein farblich betrachtet harmonieren die Graffitis mit den Farben des
Erscheinungsbildes, besonders mit den Blumen und den Punkten des Namensschilds.
Auch wird der ,,siile“ Schein des Erscheinungsbildes durch die urbanen und dreckigen,
subkulturellen ,,Graffitis* einerseits entkréftet, andererseits aber auch hervorgehoben

und umgekehrt.

Sowohl der suBe, freundliche und harmonische Stil als auch der héssliche, dreckige,
chaotische, subkulturelle und urbane Stil stehen daruber hinaus in einem Kontrast zu
dem Stil der Holzmdbel, die in den Innenrdumen zu sehen sind und in denen die
Interpretinnen einen ,,Landhausstil* wieder erkannten. In diesem Kontrast erkannten die
Interpretinnen den von Wirth formulierten Gegensatz zwischen groRstadtischen und
landlichen Lebensweisen. Im Unterschied zu den hellen und kiihlen Farbtonen und dem
Metall wirken die Holzmobel warm und lebendig. Laut Interpretinnen strahlen sie eine
gewisse landliche Ruhe aus, jenseits von grolstadtischer Hektik. Sie vermittelten den
Interpretinnen den Eindruck, dass hier eine Atmosphére hergestellt werden soll, die sie
,urban village nannten. Dies wurde von den Interpretinnen als Ausdruck einer

Sehnsucht nach dem einem natiirlichen Leben gedeutet.

Daruber hinaus erkannten die Interpretinnen in dem Erscheinungsbild einen weiteren
Widerspruch wieder, namlich die gemeinsame Anordnung von modernen und
altmodischen Stilelementen: Die Markise weckte bei den Interpretinnen weiterhin die
Assoziation mit US-amerikanischen ,,Ice Cream Shops® der 1950er Jahre, also von
vergangenen Zeiten; gleichsam die Formen der Holzmobel — ndamlich mit der
Einrichtung von Landhdusern vergangener Zeiten. Ebenso lieRen die Kacheln der Theke
die Interpretinnen an frihere Metzgereien, SiRBwarenldden oder Butterhandlungen
denken. Zudem schien auch die Industrielampe einem anderen Jahrzehnt zu
entstammen. All diese Elemente wirkten somit zundchst altmodisch — wenn auch die
Formen der Industrielampe und der Kacheln funktionalistisch. Andere Artefakte,

erschienen den Interpretinnen demgegeniiber modern, wie die Abstellflachen in den
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Fenstern, die Auflenbestuhlung und der Getrankekihlschrank — sowie die urbanen
Graffitis, die in Zusammenhang mit einem avantgardistischen Stil und mit Hilfe des

Wirthschen Urbanitatsbegriff als ,,moderne* Stilelemente aufgefasst wurden.

AuBerdem wirkt das Erscheinungsbild durch die Farbkombination von Wei3 und Rosa
sowie durch die runden und ornamentalen Formen und die Blumen einerseits weiblich,
andererseits aber auch mannlich, da Graffitis laut Interpretinnen eher ménnlich
konnotiert sind. Die Formen und Farben, die durch die Eingangstlr in den Innenrdumen
zu sehen sind, wirkten auf sie trotz der verzierten Holzmdébel ebenfalls ménnlich, da ein
»sattes Blau und Schwarz zu sehen ist. Auch die kiihlen Materialien und klaren Formen

empfanden sie als ménnlich.

Unabhangig von den stilistischen Widersprichen kénnen kiihle und helle Farbtone als
fur Lander des globalen Nordens typisch betrachtet werden (vgl. DeLong, Martinson:
2012).

Mit der Integration des Graffitis in die Gestaltung des Erscheinungsbildes stellte sich
den Interpretinnen daneben die Frage, wer der ,,Autor” des Erscheinungsbildes ist.
Autoren/Kinstler sind dem Metzlerschen Asthetik Lexikon zufolge ,Produzenten
asthetischer Artefakte unterschiedlicher Medialitat und Materialitat sowie Akteurinnen
der performativen Kiinste.“ (Trebell 2006: 53) Hier scheint eine widerspriichliche und
komplexe Auffassung von Autorschaft zu bestehen. Es wird offenbar kein ,,exklusiver
Anspruch auf Autorschaft erhoben, es herrscht vielmehr ein Verstandnis von ,,geteilter
Autorschaft” vor (vgl. ebd.; Diaz-Bone 2010: 133ff.). Bestimmte Habitus gestalten zwar
das Erscheinungsbild, determinieren seine Gestaltung und Bedeutung aber nicht alleine.
Vielmehr ist eine ,,anonyme®, unbestimmte Autorschaft aktiv an der Erzeugung des
Erscheinungsbildes beteiligt, beispielsweise Passantinnen und/oder Gaste, die den
Bildstil und damit die Bildbedeutung maRgeblich konstituieren konnen. Stil und
Bedeutung des Bildes ist somit ,,im Fluss“ und kann stetig erneuert werden. Dies passt
zu dem Konzept der ,Dekonstruktion” der postmodernen Theorie und dem
postmodernen Kunstverstandnis (vgl. Ching 1996: 105). Die postmoderne Theorie und
das postmoderne Kunstverstandnis begriffen die Interpretinnen als avantgardistische
Paradigma. Danach interpretierten sie die als subkulturellen und avantgardistischen
Ausdruck.
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Das Erscheinungsbild von ,,Bullys Bakery* zeigt den Interpretinnen zufolge somit eine
unorthodoxe Stilkombination von zunéchst widersprichlich erscheinenden Stilen, worin

sie ein avantgardistisches Ausdrucksgeschehen wieder erkannten.

Die kompositorische Strukturierung

Betrachtet man die perspektivische Projektion und verfolgt die Linienfihrung (soweit
moglich), dann liegt der Fokus auf dem Eingang. Die hinteren Teile des Ladenlokals —
sowohl der linken wie auch der rechten Seite — wirken eher unbeachtet, da dort keine
Stiihle stehen. Die Stiihle sind vielmehr um den Eingang herum platziert und fuhren auf
diesen zu. Das heil3t, dass der Blick von den Stiihlen auf den Eingang gelenkt wird, der
das Bildzentrum bildet. Somit ergibt sich eine Zentralperspektive. Das schwarze
Regenrohr auf einer Seite der Tur wirkt wie ein Ausrufezeichen und verstarkt somit den
Eindruck der Tur als Zentrum des Erscheinungsbildes. Dadurch wird der Betrachter
implizit aufgefordert, das Ladenlokal zu betreten und das Angebot zu konsumieren. Der
farbliche Kontrast zum Rest des Hauses wird durch eine starke weie Linie oder
Markierung verstarkt, wodurch der architektonische Rahmen des Erscheinungsbildes
vom restlichen Haus klar abgrenzt wird. Dies lasst den Schluss zu, dass diese
Abgrenzung von den Gestaltern (un)bewusst intendiert wurde. Die Fenster nehmen auf
der Bildflache relativ viel Platz ein und lassen sich somit als groR8 charakterisieren. Sie
lassen viel Helligkeit in die Raume. Neben der hellen Farbgebung wirkt das
Erscheinungsbild auch deshalb offen und freundlich. Obwohl der architektonische
Rahmen asymmetrisch ist, da die linke Seite langer ist als die rechte Seite und damit
eine gewisse Schwierigkeit fir die Gestaltung einhergeht, wirkt sie dennoch als
koharenter  Gestaltungszusammenhang. Danach scheint es sich bei dem

Erscheinungsbild um eine ,,durchdachte* und stilisierte Komposition zu handeln.

Sehendes und Wiedererkennendes Sehen eines Stilkanons

Ordnet man den Stil von ,,Bullys Bakery* in einen Stilkanon ein, dann handelt es sich
dabei um einen ,.eklektischen” ,,Vintage-*“ beziehungsweise ,,Retrostil. Der Begriff
,,Eklektisch® ,bezeichnet Bauten und dekorative Kunstwerke, die Elemente vieler
historischer Epochen und Stile in sich vereinen.” (Ching 1996: 104) Als Vintage-
beziehungsweise Retrostile werden Stile bezeichnet, die Artefakte vergangener
Jahrzehnte — vornehmlich also aus der Moderne — verwenden und sie miteinander, aber
auch mit neuen Gegenstéanden und aktuellen Stilelementen kombinieren (vgl. Guffey

2006). Der Vintagestil weist einige Gemeinsamkeiten mit postmodernen Ideen auf:
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,»Just as historians and philosophers began to question the representation of history and
cultural identities, art and design began to reflect these changes. The attributes of retro,
its selfreflexiveness, its ironic reinterpretation of the past, its disregard for the sort of
traditional boundaries that had separated ‘high’ and ‘low’ art, all echo the themes found
in Postmodern theory.” (ebd.: 21) Vintage- und Retrostile 16sen h&ufig nostalgische und
romantische Wirkungen aus. Obwohl im Vintagestil Artefakte und Stilmittel
vergangener Zeiten inkludiert sind, geht mit dem Vintagestil eine ironische Distanz zu
diesen Zeiten einher (vgl. ebd.: 20). Insofern ist er nicht als traditionelle,
rickwartsgewandte und konservative Sehnsucht an ,,bessere Zeiten* zu begreifen (vgl.
ebd.: 21). Mit diesem Stil wird vielmehr auch eine ironische und skeptische, mitunter
auch subversive Haltung gegenliber dem Fortschritt und den neuesten sozialen wie

kulturellen Errungenschaften zum Ausdruck gebracht.

Bei der Markise scheint es sich um ein Vintage- oder Retroartefakt zu handeln, welches
aus den USA und aus den 1950er Jahren stammt oder symbolisch darauf verweist. Der
US-amerikanische Stil der 1950er Jahre stellt nun einen besonderen und viel
diskutierten Retrostil dar (vgl. ebd.). Dieser wurde und wird haufig als Ausdruck einer
Sehnsucht an eine unschuldige und unpolitische Zeit verurteilt. Wie Guffey in
,Fabricated Fifties” darstellt, wurden die 1950er Jahre jedoch erst von der Massen-
respektive Populdrkultur der 1960er Jahre als ,,unschuldiges* Jahrzehnt produziert (vgl.
Guffey 2006: 98-132). Die Sorgen, Angste und der kritische Umgang mit der
Vergangenheit und Zukunft sowie der Protest, die in den 1950er Jahren auch herrschten
beziehungsweise stattfanden, wurde von der Populdrkultur der 1960er Jahre jedoch
nicht mit transportiert. Der Stil, der heute mit den 1950er Jahren verbunden wird und
unschuldig erscheint, wurzelt demnach also eigentlich in einem durchaus kritischen
Jahrzehnt und insbesondere in der damaligen Sub- respektive Gegenkultur des Rock-
'n"-Rolls und der ,,Teddy Boys* (vgl. ebd.: 101- 102). Der Stil der Teddy Boys wurde
Anfang der 1970er Jahre von der (Mode)Designerin Vivienne Westwood aufgegriffen,
fur deren Kundlnnen dieser bereits zum Ausdruck eines distinguierten, urbanen

Lebensstils und Kritik am Status quo wurde (vgl. ebd.).

Aus den vorangegangenen Ausfihrungen ldsst sich schlieBen, dass die ,,siiflen‘
Elemente des Erscheinungsbildes nicht als nostalgischer Kitsch oder Sehnsucht an
bessere Zeiten zu begreifen sind, sondern als Ausdruck eines ironischen Umgangs mit

der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft.
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Ordnet man neben der Markise auch die anderen Artefakte und Stilelemente in einen
Stilkanon ein, dann lassen sich auch diese als Vintage- beziehungsweise Retroartefakte
und Stilelemente wiedererkennen, die allesamt in den ,,modernen® und seinerseits
eklektischen Designstil der 1950er Jahre passen. Denn dieser zeichnet sich farblich
durch helle, bunte Pastellfarben und formlich erstens durch funktionalistische Formen
des ,,.Bauhaus®, zweitens durch ornamentale Formen des ,,Art nouveau* und drittens
abstrakte, futuristisch anmutende Formen, aus (vgl. ebd.: 125). In diesen Stil passen
sowohl die pastellfarbene Fassade in den Stil der 1950er Jahre, als auch die
AuRenbestuhlung, die Industrielampe, die geflieste Theke und die Karte, die auf dem
Burgersteig platziert ist. Die Stuhle sind dem ,,funktionalistischen* ,,Spaghetti-Stuhl®,
einem Designklassiker von Huldreich Altorfer aus dem Jahre 1948, nachempfunden
(vgl.: www.architonic.com/de/pmpro/huldreich-altorfer/8100008/2/2/1). Die Stuhlbeine,
die beim Original des Spaghetti-Stuhls gerade sind, lassen aufgrund ihrer leichten
Schréagstellung jedoch umso mehr an das Design der 1950er Jahre denken. Der Tisch
auf der rechten Seite wirkt aufgrund seiner Form futuristisch und ahnelt dem
Designklassiker des ,, Tulip Chair” von Eero Saarinen, ebenfalls aus dem Jahre 1948.
Auch Saarinen orientierte sich an dem funktionalistischen Design des Bauhaus™ (vgl.
Fiell, Fiell 2013). Die Lampe, die in den R&umlichkeiten zu sehen ist, l&sst sich
aufgrund ihrer Form auferdem als ,,Industriclampe® des Bauhaus‘ wieder erkennen
(vgl. Morteo 2009). Die ornamentale Karte aus schwarzem Metall, die auf dem
Burgersteig platziert ist und die Kacheln, mit denen die Theke gefliest ist, erinnern
wiederum an den Stil des ,,Art nouveau* beziehungsweise ,,Art deco* der 1920er Jahre
(vgl. ebd.).

Demnach wird in dem Erscheinungsbild von ,,Bullys Bakery* ein nahezu perfekter US-
amerikanischer Designstil der 1950er Jahre produziert, der auf die Interpretinnen sehr

ausgewahlt und ,,geplant®, das heif3t komponiert wirkt.

Insgesamt deuteten die Interpretinnen das Erscheinungsbild von ,,Bullys Bakery*
aufgrund seiner (Stil)Merkmale widerspruchlich. Die Analyse der kompositorischen
Strukturierung und die Einordnung in einen Stilkanon zeigten jedoch, dass es sich um
eine kohdrente und hochgradig stilisierte Gestaltung handelt. Das Erscheinungsbild von
,,Bullys Bakery* kann schlielich als hochgradig stilisierter avantgardistischer Ausdruck
gedeutet werden, der von hohem (sub)kulturellem Kapital zeugt. Die Interpretinnen
hatten dabei den Eindruck, dass die Produktion von ,,Stil“ einen hohen Stellenwert

einnimmt. Dies zeigt sich in dem hohem Gestaltungsaufwand und in der
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kompositorischen Strukturierung; besonders daran, dass das Erscheinungsbild durch den
farblichen Kontrast und die Linienflhrung zum restlichen Haus abgetrennt wird,

welches einen ,,gewohnlichen® bis ,,groben‘ Stil aufweist.

Die Gemeinsamkeit der unterschiedlichen Stile, die der Vintagestil des
Erscheinungsbildes integriert, liegt in der ,,Authentizitdt“ und Nachhaltigkeit, ebenso
wie einer gewissen Kkritischen Haltung gegeniiber herrschenden (Asthetik- und
Ordnungs-)Vorstellungen des Status quo. Mit Authentizitdat meinten die Interpretinnen
hier sowohl ,,Echtheit®, als auch ,,Originalitit™ und ,,Einzigartigkeit™ (vgl. Trebel3 2006:
49). Den Verweis auf Nachhaltigkeit sahen die Interpretinnen darin, dass statt Neuware
alte Gegenstdnde wieder verwendet werden. Beides deuten die Interpretinnen als

avantgardistische Werte.

Daruber hinaus ist der Stil Ausdruck von relativ hohem 6konomischem Kapital, da
angenommen werden kann, dass die verwendeten Designklassiker beziehungsweise

Designmobel eher teurer sind.

All dies stand fiir die Interpretinnen in einem gewissen Widerspruch zu dem Subgenre
moderner Cafés mit Selbstbedienung, das hier reproduziert wird und das sie als
Ausdruck einer eher hegemonialen Haltung beziehungsweise eines hegemonialen

Lebensstils interpretierten.

Welcher Lebensstil wurde nun in den Formen des Erscheinungsbild gesehen und

wiedererkannt und welche Charakteristika werden dabei sichtbar?

e) Sehendes und wiedererkennendes Sehen eines Lebensstils

Das Erscheinungsbild von ,,Bullys Bakery*“ repréasentiert ein modernes Café mit
Selbstbedienung und ein materielles wie immaterielles Angebot, das einem westlichen,
urbanen Lebensstils statushdherer Gruppen entspricht und diesen reziprok symbolisiert.
Indem es die Interpretinnen an Starbucks erinnerte, wurde es als Ausdruck und Symbol

einer dem Status quo gegendiiber eher unkritischen politischen Haltung gedeutet.

Mit modernen Cafés mit Selbstbedienung kdnnen zwar klassenspezifische Unterschiede
hergestellt werden, was sich in ihren (im)materiellen Angeboten niederschléagt, da sie
den Konsumpraferenzen von statushoheren Milieus entsprechen, jedoch noch keine
milieuspezifischen Unterschiede. Die Wahl des Subgenres ,,modernes Café mit
Selbstbedienung* alleine reicht danach fiir statushéhere Milieus nicht aus, um sich von

anderen statushoheren sozialen Milieus zu distinguieren. Das Erscheinungsbild von
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,»Bullys Bakery* wurde aber als avantgardistischer Ausdruck gedeutet, so dass sich
,,Bullys Bakery“ selbst als avantgardistisches, modernes Café mit Selbstbedienung
bestimmen lasst. Damit lasst es sich in einem statushoheren, avantgardistischen
Lebensstil verorten. Denn in den Artefakten des Erscheinungsbildes wurden Symbole
erkannt, die der Deutung der Interpretinnen zufolge avantgardistisch konnotiert sind,
namlich Kennerschaft, Kosmopolitismus, Nattrlichkeit und Nachhaltigkeit. Auf3erdem
wurde der Stil als unorthodox interpretiert und als Ausdruck von hohem,
(sub)kulturellem Kapital. Darin wurde ein ironischer Umgang mit der Vergangenheit,
Gegenwart und Zukunft sowie Tendenzen postmoderner Theorie und eines
postmodernen  Kunstverstandnisses wiedererkannt. In der Natirlichkeit und
Nachhaltigkeit der Produkte und der Verwendung nachhaltiger und authentischer
Vintageartefakte wurden wiederum Symbole einer Kritik am Status quo, genauer der

Hektik urbaner GroRstadte und Konsum wieder erkannt.

Der ,.feine Geschmack dieses Lebensstils ist unorthodox und komplex: er ist
gleichzeitig suB bis kitschig und minimalistisch respektive funktionalistisch und
widerspricht hegemonialen Asthetikempfindungen. Asthetik beziehungsweise Design

scheint hier einen hohen Stellenwert zu haben.

Der Widerspruch zwischen dem Subgenre moderner Cafés mit Selbstbedienung, mit
dem keine Kritik an bestehenden gesellschaftlichen \erhaltnissen verbunden ist und
dem subkulturellem, avantgardistischnem Ausdruck blieb bis zum Ende der
Segmentanalyse bestehen. Genau jener Widerspruch zeichnete den Ausdruck dieses
Erscheinungsbildes fir die Interpretinnen aus.

Setzt man die in dem Erscheinungsbild sichtbaren Symbole in Bezug zu den
Sinusmilieus beziehungsweise dem klassentheoretischen Milieuansatz, dann scheint es
sich hier um das Milieu der leistungs- und effizienzorientierten Performer zu handeln,
deren Lebensstil sich durch globaldkonomisches Denken und stilistischem Avantgarde-
Anspruch auszeichnet (vgl. Geil’ler 2014: 116).

Das Strukturprinzip, welches das Erscheinungsbild von Bullys Bakery* erzeugt und
somit immer wieder sichtbar wird — sowohl in den einzelnen Segmenten als auch in den
Metakategorien, lasst sich als ,,besonders modern und stilisiert bezeichnen. Die dem
Stil inhdrente Kritik am Status quo sowie die Natdrlichkeit und Nachhaltigkeit der
angebotenen Produkte scheinen in erster Linie stilistisch motiviert zu sein, statt

aufgrund einer dementsprechenden Haltung gewéhlt worden zu sein. Dem Typus
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,,besonders modern und stilisiert“ scheinen auch das Erscheinungsbild von ,,Men Men*

und ,,Barettino* anzugehdoren.
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4.1.5 Ergebnisse der Segmentanalyse von ,Fuchs und Elster”

N LT TR

a) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Genres

Das Erscheinungsbild des ,,Fuchs und Elster* hat kein Namensschild. Wie die
Recherche ergab, heillt der Gastronomiebetrieb ,,Fuchs wund Elster* (vgl.

www.fuchsundelster.com).

In der Segmentanalyse erkannten die Interpretinnen drei verschiedene Genres von
gastronomischen Tauschgeschéften in dem Erscheinungsbild des ,,Fuchs und Elster

wieder: eine ,,Bar“, ein ,,Café*“ sowie ein ,,Restaurant®.

Dem Genre ,,Bar“ ordneten die Interpretinnen gastronomische Tauschgeschafte zu,
welche hauptsachlich abends bis nachts gedffnet haben, welche sich an ein eher junges
Publikum richten und welche vornehmlich alkoholische Getranke (Cocktails, Bier,
Wein, Spirituosen) anbieten. Mitunter kann in Bars auch geraucht werden. Fir die
Sehweise einer Bar sprachen insbesondere die hohe und schmale Form der Stiihle in den
Fenstern, die an ,,Barhocker* erinnern, das dunkelbraune Holz der Fensterrahmen, die
ebenfalls dunkelbraune Vase im rechten Fenster, die kiihle ,,Metalllampe“ sowie das
schummrige Licht in den Innenrdumen des Ladenlokals. Denn mit einer Bar wurden
eher dunkle Materialien und Farben ebenso wie ,,schummriges” Licht assoziiert.
Besonders der Hinweis im linken Fenster ,,Love the children — don't be so noisy at

night®, schien eindeutig auf eine Bar hinzuweisen.

Gegen eine Bar sprach jedoch vor allem die Tatsache, dass das ,,Fuchs und Elster
offenbar tagsuber gedffnet hat. Auch schien die AulRenbestuhlung, das heif3t Tische und

Stiihle sowie die Abstellflachen und Barhocker in den Fenstern und auch die Blumen
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eher auf ein Café zu verweisen. Mit der Kategorie Café verbanden die Interpretinnen
ein dhnliches Angebot wie die Interpretinnen von ,,Bullys Bakery*.

In dem Papier im groRen Fenster erkannten die Interpretinnen auRerdem einen Verweis
auf ein ,,Restaurant* wieder, da darauf zu lesen ist: ,,Reservierung. Erreichbar. .. sowie
,Liebe Giste...”. Reservierungen schienen ihnen fur eine Bar und ein Café eher
untypisch. Mit Restaurants verbanden sie wiederum eher abendliche Offnungszeiten
sowie das Angebot von Hauptmahlzeiten und alkoholischen wie nicht-alkoholischen
Getréanken. AuBerdem wird in Restaurants laut Interpretinnen typischerweise bedient
und langer verweilt. Daneben verbanden sie mit einem Restaurantbesuch

vergleichsweise hohe Ausgaben, die jedoch sehr unterschiedlich ausfallen kénnen.

Aufgrund der zu sehenden Symbole mussten alle drei Sehweisen bis zum Schluss der
Segmentanalyse aufrechterhalten bleiben. Das lag daran, dass das Erscheinungsbild
kaum ein flr den gastronomischen Bereich typisches eindeutiges prasentatives oder
diskursives Schild zeigt, welches das materielle und immaterielle Angebot des
gastronomischen Tauschgeschifts des ,,Fuchs und Elster verrdt. Auf der Homepage des
,»Fuchs und Elsters* wird es als ,,Bar®, ,,Cafébar* und ,,Restaurant ausgewiesen (vgl.

www.fuchsundelster.com).

Wie in der Segmentanalyse von ,,Bullys Bakery* dargestellt, waren Cafés urspriinglich
Ausdruck und Symbol des Lebensstils der Bourgeoisie. Diese Ansicht teilten auch die
Interpretinnen des Erscheinungsbildes des ,,Fuchs und Elsters*. Ahnliches schrieben sie
auch dem Genre Restaurant zu. Sie begriffen Cafés und Restaurants also als
urspriingliche Symbole von Lebensstilen héherer Klassen, vor allem wegen des damit
verbundenen 6konomischen Aufwands. SchlieBlich gingen sie aber ebenfalls davon aus,
dass in der deutschen Gesellschaft, die als ,,Wohlstandgesellschaft proklamiert wird,
der Grofiteil der Bevolkerung uber so viel Einkommen und Zeit verfligt, dass der
Besuch von Restaurants zumindest hin und wieder mdglich ist. Die Interpretinnen
nahmen also an, dass weder Cafés noch Restaurants a priori statushéheren oder
statusniedrigeren Gruppen zugerechnet werden konnen. Auch Bars scheinen ihnen
zufolge eine offene Kategorie von gastronomischen Tauschgeschéften zu sein. Statt der
Genres schienen ihnen vielmehr die Subgenres und/oder die Formen des materiellen wie
immateriellen Angebots eines bestimmten gastronomischen Tauschgeschéfts dariiber zu

entscheiden, welcher sozialen Klasse respektive Milieu es zugerechnet werden kann.
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Nach Einschdtzungen der Interpretinnen ist die Genrekombination des ,,Fuchs und
Elsters* unorthodox und experimentell, da die drei Genres typischerweise voneinander
getrennt werden beziehungsweise in der kulturellen Wissensordnung als einzelne
verankert sind. Danach deuteten die Interpretinnen die Genrekonstruktion des ,,Fuchs

und Elsters* als avantgardistischen Ausdruck (vgl. Ching 1996: 105).

Es wurde weiterhin untersucht, ob das ,,Fuchs und Elster* auch spezifisch konnotierte
Subgenres reprasentiert. Dabei schien es den Interpretinnen mdoglich, dass die
Subgenres von Cafés, Restaurants und Bars entweder a priori in einem bestimmten
Lebensstil oder Milieu verortet werden konnen oder dass die Zuordnung zu einem
Geschmack abhangig ist von den Formen des materiellen wie immateriellen Angebot

eines bestimmten Gastronomiebetriebs.

b) Sehendes und wiedererkennendes Sehen der Subgenres von ,,Fuchs und
Elster*

In den Abstellflachen und Barhockern sahen die Interpretinnen ein Verweis auf ein
,modernes Café mit Selbstbedienung™. In diesem Subgenre erkannte die
Interpretationsgruppe ein Symbol von urbanen, modernen und westlichen Lebensstilen
pluralisierter Dienstleistungsgesellschaften wieder (siehe auch Segmentanalyse von
,,Bullys Bakery*).

Mit den Formen der weilen Barhocker, die im rechten Fenster zu sehen sind,
assoziierten die Interpretinnen zun&chst dennoch Starbucks als Symbol globaler,
westlicher Massenkultur. In den Barhockern erkannten sie preisglinstige Massenware
wieder. Wie schon die Interpretinnen des Erscheinungsbildes von ,,Bullys Bakery*
annahmen, ging auch diese Interpretationsgruppe davon aus, dass moderne Cafés mit
Selbstbedienung den Lebensstil von Habitus mit eher héherem 6konomischem und
kulturellem Kapital symbolisieren, also von Milieus der oberen Klasse und der
Mittelklasse. Denn derartige Cafés schienen auch dieser Interpretationsgruppe in einem
statushdherem Lebensstil und (Arbeis)alltag sinnvoll. Insofern lasst sich das Subgenre
von modernen Cafés mit Selbstbedienung nach Ansicht der Interpretinnen a priori
statushoheren Gruppen zuordnen. Allerdings nahm auch diese Interpretationsgruppe an,
dass mit dem Subgenre von modernen Cafés mit Selbstbedienung zwar
klassenspezifische Unterschiede ausgedriickt, jedoch noch keine milieuspezifischen

feinen Unterschiede erzeugt werden kdnnen.
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\Von Beginn an empfanden die Interpretinnen die Barhocker jedoch als nicht zum Rest
des Erscheinungsbildes passend. AufRerdem stehen die Bahrocker und Abstellflachen in
den Fenstern auf dem Erscheinungsbild wortwdrtlich im Hintergrund, denn vor ihnen ist
eine massiv wirkende AuRenbestuhlung positioniert. Auf der Homepage des ,,Fuchs und
Elster” wird aulerdem der Begriff ,,Cafébar* verwendet. Dies wurde als Abgrenzung zu
konventionellen modernen Cafés mit Selbstbedienung und den damit verbundenen
Konnotationen verstanden. Es soll offenbar kenntlich gemacht werden, dass hier ein
Unterschied zu modernen Cafés mit Selbstbedienung besteht, die Starbucks nachbilden.
Alles zusammen deuteten die Interpretinnen schlie3lich so, dass die Angebote eines
modernen Café mit Selbstbedienung zwar potentiell offeriert werden, dass dieses
Subgenre hier jedoch nicht im Vordergrund steht, sondern eher die mit einem Café
verbundenen grundlegenden Konstruktionen. Dies wiederum deuteten sie als
Abgrenzung zu modernen Cafés mit Selbstbedienung und der damit

zusammenhé&ngende Konnotation westlicher Massenkultur.

Mit den Formen des Erscheinungsbildes des ,,Fuchs und Elsters* assoziierten die
Interpretinnen eine eher mediterrane Kiche, so dass sie von einem mediterranen
Restaurant als Subgenre von Restaurants ausgingen. Mediterrane Restaurants als
Subgenre von Restaurants schienen ihnen jedoch eine relativ offene Kategorie zu sein,
so dass erst die Formen eines bestimmten Restaurants dartiber entscheiden, welchem

Geschmack dieses zugerechnet werden kann.

In den Formen des Erscheinungsbildes erkannten die Interpretinnen keinen Verweis auf
ein spezifisches Subgenre von Bars, etwa eine ,,Karaoke-Bar®, eine ,,Film-Bar* oder
,,Musik-Bar*.

Das Erscheinungsbild des ,,Fuchs und Elster wurde als avantgardistischer Ausdruck
gedeutet. Denn nicht nur die Genrekonstruktion schien den Interpretinnen
avantgardistisch, sondern auch ihr materielles und immaterielles Angebot, welches die
Artefakte reprasentieren. Gleichsam wurde das Ausdrucksgeschehen des
Erscheinungsbildes selbst, das zwar auch auf das Angebot des Gastronomiebetriebs

verweist, aber nicht vollkommen darin aufgeht, als avantgardistisch eingestuft.

Auf welche Waren und Praktiken verweist das Erscheinungsbild zun&chst, die im

Rahmen dieses Sinngewebes als ,,avantgardistisch* interpretiert wurden?
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c) Sehendes und wiedererkennendes Sehen der angebotenen Waren und
Praktiken

Den einzigen Verweis auf das materielle Angebot stellt der Schriftzug ,,AID* im rechten
Fenster dar. Aufgrund des Designs und der Typographie wurde darin eine Werbung von
,Lemonaid“ wiedererkannt. Wie in der Segmentanalyse von ,,Bullys Bakery*
dargestellt, ist ,,Lemonaid* eine relativ hochpreisige, eher unbekannte ,,Biolimonade*
(vgl. www.lemon-aid.de). Insofern wird hier auf ein relativ teures Biogetrank
verwiesen, was als distinguiertes Angebot interpretiert wurde, das man sich leisten
konnen muss und mochte. Aulerdem verweist eine unbekannte Biolimonade
symbolisch auf ein gewisses 6kologisches Bewusstsein und Kennerschaft. In beidem

erkannten die Interpretinnen Symbole eines avantgardistischen Ausdrucks wieder.

Den Interpretinnen fiel es aufgrund der unorthodoxen Genrekonstruktion und fehlender
Angebotsschilder schwer, auf weitere materielle Angebote des ,,Fuchs und Elsters* zu
schlieen. Sie nahmen aber an, dass ,feine“, vornehmlich mediterrane und globale,
moderne und avantgardistische Speisen und Getrdnke angeboten werden, also eher

unkonventionelle Waren.

Das ,,Fuchs und Elster wurde an einem Wochentag und zur Mittagszeit fotografiert.
Die Offnungszeiten deuten darauf hin, dass es sich an Kundinnen richtet, deren
Arbeitsverhaltnisse es zulassen, mittags ein Café zu besuchen. Indem das Subgenre
eines modernen Café mit Selbstbedienung in der Gesamtkomposition untergeht, scheint
es sich primdr nicht an KundInnen zu richten, die eine Mittagspause in ihrem
Arbeitsablauf einlegen. Dennoch konnten sich die Interpretinnen vorstellen, dass hier an

Laptops gearbeitet wird.

Das Arbeiten in Gastronomiebetrieben wie dem ,,Fuchs und Elster*, symbolisiert laut
Interpretinnen freiberufliche oder flexible Beschéaftigungsverhéltnisse des tertidren
Sektors, die das Arbeiten im Café erlauben. Im Rahmen eines avantgardistischen
Sinngewebes dachten die Interpretinnen dabei vor allem an kreative Berufe. Wenn
Habitus in Cafés arbeiten, konnen sie ausdriicken, dass sie dem kreativen Milieu
angehdren. Dies kann in Anlehnung an Veblen als ,,demonstrative (Kreativ)Arbeit*
begriffen werden (vgl. Neckel et al. 2010; Lenger, Priebe 2013).

\Vor den Fenstern steht eine massiv wirkende Auflienbestuhlung. In der Position und
Massivitat der AulRenbestuhlung sahen die Interpretinnen darin einen Verweis darauf,
dass hier die Einladung zu ,,demonstrativen Miiliggang* wortwdrtlich im Vordergrund
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steht. Damit kdnnen die Habitus ausdriicken, dass ihre Arbeitsverhaltnisse es zulassen,
nachmittags und wochentags MiuRiggang zu betreiben, was wiederum gegen
Arbeitsverhaltnisse spricht, wie sie typischerweise im tertidaren Sektor organisiert sind
(vgl. ebd.). Dies trifft aber erneut auf freiberufliche und flexible Téatigkeiten zu, wobei

die Interpretinnen erneut an kreative Berufe dachten.

Das ,,Fuchs und Elster bietet also den Habitus, die freiberuflichen oder flexiblen,
insbesondere kreativen Tatigkeiten nachgehen, die Mdglichkeit ihre Berufe zu
symbolisieren, wenn sie hier tagsiber und wochentags arbeiten oder MuRiggang

betreiben.

Worin zeichnet sich nun der als avantgardistisch gedeutete Stil des Erscheinungsbildes

des ,,Fuchs und Elsters* aus?
d) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Ausdrucksgeschehens

Rein formal betrachtet zeigt die Gesamtkomposition vielfaltige und gegensétzliche
Farben, Formen und Materialien. So bestehen farbliche (Komplementar)Kontraste
zwischen Braun und Hellblau, Gold und Hellblau und Braun, Gold und Schwarz oder
Gold und Silber. Die Materialkontraste bestehen hauptséchlich in der Verwendung von
Holz und Metall; die Formkontraste in runden und eckigen Formen. Die Kontraste
heben sich gegenseitig hervor und entkraften sich gleichzeitig. Dadurch entsteht eine
Spannung, die das Erscheinungsbild zusammengewdrfelt und disharmonisch, aber auch
interessant und besonders erscheinen l&sst (vgl. Dichting 2003). Zwar wirkt das
Erscheinungsbild auf den ersten Blick unordentlich und zusammengewirfelt, bei
genauerer Betrachtung zeigt sich jedoch, dass nahezu jede Farbe, jedes Material und
jeder Stil in einem anderen Element wiederholt wird. Das linke Fenster fallt durch seine
GroRe und Farbe ein wenig ,,aus dem Rahmen®, korreliert jedoch mit verschiedenen
weilRen Elementen, gerade auf der rechten Seite, so dass das Fenster dennoch in das Bild
integriert scheint. Die anfangs als unpassend wahrgenommenen weilen Barhocker
machen nun auf dem Bildganzen Sinn, da sie das rechte weile Fenster in das Bild
integrieren und farbliche Harmonie schaffen. So entsteht eine (farbliche) Verbindung
von der linken mit der rechten Seite. Insgesamt zeigt sich das Erscheinungsbild als
kohérente und harmonische Gesamtkomposition, in der kein einziges Element

uberfllssig oder unpassend wirkt.

Das ,,Fuchs und Elster* zeigt keine fur den gastronomischen Bereich typische
eindeutige Schilder, wie Namens- oder Angebotsschilder (bis auf die umkodierte

137



,,Lemonaid“-Werbung). So wird hier auf grundlegende, eindeutige hegemoniale
Bedeutungstypen verzichtet. Die Aufienbestuhlung, die Markise und der gestaltete
architektonische Bilderrahmen sind die einzigen Symbole dafur, dass hier ein
gastronomisches Tauschgeschaft angeboten wird. Dies erschien den Interpretinnen
unorthodox und experimentell, das hei3t avantgardistisch. Artefakte und ein gestalteter
architektonischer Bilderrahmen als présentative beziehungsweise denotative und
konnotative Symbole sind laut Interpretinnen weitaus undeutlicher und schwieriger zu
dekodieren als Schilder. Indem das Escheinungsbild also keine Schilder zeigt, stellt
seine Interpretation beziehungsweise seine Dekodierung eine gewisse Herausforderung
dar. Die Schwierigkeit, das Erscheinungsbild zu entschliisseln, spiegelte sich auch in der
Segmentanalyse wieder. So war es fur die Interpretinnen nicht leicht, vorher zu
bestimmen, welche Segmente als néchstes aufgedeckt werden wirden. Die
Schwierigkeit, das Erscheinungsbild zu entziffern, gilt auch fir Passantlnnen und
potentielle KundInnen.

Zwar werden nur prasentative und uneindeutige Bedeutungstypen des gastronomischen
Bereichs gebraucht, daftir aber eindeutige und diskursive politische Bedeutungstypen.
So ist von der ,,Lemonaid“-Werbung nur ,,AID*“ zu sehen, was auf Englisch , Hilfe*
bedeutet. Zusammen mit ,,Refugees are welcome*, was im mittleren Fenster zu lesen
ist, wurde ,,AID*“ von den Interpretinnen als politisches Symbol gedeutet. Der Verweis
auf ,,Refugees are welcome® ist — wie beim Erscheinungsbild des ,,Freien Neukolln® —
im Kontext des Konflikts auf dem Oranienplatz im Sommer 2014 zu verstehen (vgl.
www.taz.de/Ein-Jahr-FI%C3%BCchtlingscamp-Oranienplatz/!5057893/;
www.tagesspiegel.de/berlin/bezirke/kreuzberg/raeumung-am-oranienplatz-kein-friede-
den-huetten/9735914.html). Durch die Umkodierung der ,,.Lemonaid“-Werbung zu
einem politischen Symbol wird sie zu einem politischen Bedeutungstyp transformiert.
Die beiden politischen Bedeutungstypen wurden von den Interpretinnen als Ausdruck
einer linkspolitischen Haltung gedeutet. Beides, das heil3t die kreative Umkodierung
von Bedeutungstypen und eine linkspolitische Haltung, schien den Interpretinnen als

erneut als avantgardistischer Ausdruck.

Die Form des selbstentworfenen und -hergestellten Schilds im linken Fenster, welches
die Bitte enthélt: ,,Love the children — don't be so noisy at night erinnerte die
Interpretinnen an eine Comicsprechblase. Sie fanden es kindisch-frech und zugleich
modern. Es zeige einen avantgardistischen Stil und zeuge von hoher Kreativitat

beziehungsweise inkorporiertem kulturellen Kapital, so die Interpretinnen.
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In der Verwendung von Englisch in der Sprechblase und der Umkodierung zum
englischen ,,Aid“ wurde wiederum ein Verweis auf eine internationale Kundschaft und

ein Symbol von Kosmopolitismus gesehen.

Insgesamt wirkte das Erscheinungsbild auf die Interpretinnen sehr besonders. Denn eine
goldene Fassade scheint ihnen zufolge selten vorzukommen. Das Gold erschien ihnen
dabei kitschig-schrill. Auch der architektonische Rahmen — die Rundbbgen, das von
Gebrauch gezeichnete und ornamental verzierte Echtholz sowie die Kkleinen
»Sprossenfenster des rechten Fensters — erschienen ihnen auBergewdhnlich (vgl. Ching
1996: 181).

Gerade das vom Gebrauch gekennzeichnete Echtholz, aber auch die hellblauen
Rundbdgen und die Sprossenfenster l6sten bei den Interpretinnen romantische und
nostalgische Assoziationen aus. Auch die Formen der AulRenbestuhlung und der Lampen
und Vasen erinnerten die Interpretinnen an vergangene Zeiten. Gebrauchsspuren und
Spuren von realen Alterungsvorgangen an Werkstoffen und Oberflachen werden auch
als ,,Patina“ bezeichnet (vgl. Schrade, Voigt 2003: 218). Durch die Patina und das Gold
wurden die Interpretinnen an ein altes Schloss erinnert. Insofern weckte das
Erscheinungsbild romantische, kitschig-schrille und edle Assoziationen. Die
romantischen und edlen Assoziationen werden durch die verschiedenen Blumen

unterstitzt.

Der vom Gebrauch gezeichnete, natirlich und edel erscheinende architektonische
Rahmen sowie die durch Patina gekennzeichneten Artefakte bilden laut Interpretinnen
einen Gegensatz zu den subkulturellen Graffitis und kleinen Aufklebern, die hasslich
und dreckig konnotiert seien. Diese widersprechen hegemonialen Ordnungs- und
Asthetikvorstellungen, so die Interpretinnen. Mit Wirth kénnen diese auch als urban und
modernen begriffen werden. Auch die Markise und die halb heruntergelassenen
Jalousien wirkten auf die Interpretinnen eher dreckig und unordentlich. Ebenso
schienen die vielen kleinen, unterschiedlichen Stiihle und Tische zusammengewiurfelt
und chaotisch. All diese Elemente deuteten die Interpretinnen als Ausdruck einer

gewissen subkulturellen , laissez-faire* Haltung und Offenheit.

Die Graffitis selbst wiederum weisen unterschiedliche Stile auf. Bei dem auf der
Jalousie angebrachten Graffiti handelt es sich etwa um ein so genanntes ,,piece®, ein
meistens groferer, gesprayter Schriftzug, der den Namen des ,,Writers* darstellt. Bei

den kleineren auf der Fassade angebrachten Graffitis handelt es sich um ,tags* (vgl.
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Reinecke 2007: 22 in Hammer 2012: 19). Das hellblaue Graffiti rechts neben dem
rechten Fenster passt zwar farblich zu den Fensterb6gen, ansonsten scheinen die
Graffitis allerdings nicht zusammen zu passen. Vielmehr scheinen sie von
verschiedenen Autoren erzeugt worden zu sein. Die Graffitis stellten die Interpretinnen
vor die Frage, wer der Autor des Erscheinungsbildes ist (vgl. TrebeR 2006: 53). Es
scheint hier kein Anspruch auf Autorschaft erhoben zu werden, sondern ein Verstandnis
»geteilter Autorschaft“ zu bestehen, wobei viele verschiedene, anonyme und
unbestimmte Autoren an der Erzeugung des Erscheinungsbildes und seiner Bedeutung
beteiligt sind (vgl. ebd: 53; Diaz-Bone 2010: 133ff.). Die aktive Einbindung der
Rezipienten und die Dekonstruktion einer festgeschriebenen Autorschaft, ebenso wie
die dekonstruktive Unordnung des Stils, erinnerten die Interpretinnen an die Ideen

postmoderner Theorie und des postmodernen Kunstverstandnis™ (vgl. Poynor 2003: 38).

Sowohl der romantisch-nostalgische, kitschig-schrille und edle Stil als auch der
subkulturelle, urbane und moderne Stil stehen laut Interpretinnen weiterhin in Kontrast
zu den rustikalen Holzmdébeln und Sonnenblumen, die bei den Interpretinnen landliche
Assoziationen weckten. Denn mit landlichen Lebensweisen verbanden sie hegemoniale
Ordnungsvorstellungen  und  Traditionsverbundenheit ~ (sieche  auch  Wirths
Urbanitatsbegriff) (vgl. Linder 2004). Im Rahmen einer avantgardistischen
Gesamtkomposition erscheint er aber als avantgardistisch beziehungsweise tragt
mafgeblich dazu bei, diese als avantgardistisch wahrzunehmen, da seine Verwendung
und Kombination mit den anderen Stilen unorthodox erscheint. Mit den rustikalen
Holzmoébeln und den Blumen und der Markise, die landliche Assoziationen wecken,
strahlte das Erscheinungsbild flr die Interpretinnen eine landliche Ruhe, jenseits von
grolstadtischer Hektik, aus. Dies schien ihnen wiederum zu der ,,laissez-faire“ Haltung
passend. Zusammen erzeugen sie eine Atmosphére, die die Interpretinnen als ,,urban
village* bezeichneten. Dies wurde von der Interpretationsgruppe als Ausdruck einer
Sehnsucht nach dem einem nattrlichen Leben gedeutet.

So wirkte das Erscheinungsbild trotz der goldenen, metallenen Fassade auf die
Interpretinnen insgesamt sowohl aufgrund des Echtholzes des architektonischen
Rahmens und seiner Patina als auch aufgrund der Holzmdbel auf die Interpretinnen sehr
Hhatlirlich® und authentisch (vgl. Baudrillard 1968 in Hauser et al.: 295). Authentisch
gebrauchten die Interpretinnen hier im Sinne von echt und einzigartig. Die natlrliche
Wirkung wird auch durch die verschiedenen Blumen und Pflanzen unterstitzt.

»Authentisch® wirkte das Erscheinungsbild auf die Interpretinnen aber auch, da kaum
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massenindustriell gefertigte Neuware verwendet wird. Diese Natirlichkeit und
Authentizitét schien flr die Interpretinnen wiederum zu dem 6kologischen Bewusstsein
passend, welches sie mit dem Verweis auf das Angebot von ,Lemonaid* assoziiert

hatten.

In dem Erscheinungsbild des ,Fuchs und Esters werden also romantische und
nostalgische Artefakte mit urbanen, dreckigen und subkulturellen Graffitis kombiniert
und ein rustikaler, natlrlicher und authentischer Holzstil integriert. Daneben erkannten
die Interpretinnen auch einige funktionalistische Gegenstdnde im Erscheinungsbild
wieder, wie die Lampen, die in ihrer Form an ,,Industrielampen® des Bauhaus* oder die

,,Edison Gliihbirne* erinnern (vgl. Morteo 2009).

Aufgrund des metallenem Gold und den Keramikfliesen wirkte das Erscheinungsbild
auf die Interpretinnen einerseits kiihl; wegen des Holzes aber auch warm (vgl. Itten
1979 in Eucker, Walch 1988: 42-43).

Auch wirkte es auf die Interpretinnen einerseits aufgrund der rechteckigen Formen und
dunklen Farben ménnlich. Andererseits erscheint es aufgrund der runden Formen, hellen

Farben und den lieblich anmutenden Artefakten weiblich.

Die Komposition des Erscheinungsbildes des ,,Fuchs und Elsters* deuteten die
Interpretinnen insgesamt als besonders, widersprichlich, experimentell und hochgradig

stilisiert.

Die kompositorische Strukturierung

Das Bild zeigt sich aus einer Zentralperspektive. Vor den Fenstern wurden jeweils drei
,»Sitzgruppen® gebildet, die die drei Fenster hervorheben. Diese bilden mit dem Sockel
eine Einheit. Durch den Sockel und die Sitzgruppe ergibt sich ein natirlicher ,,goldener
(Bild)schnitt®, der als ideale Bildaufteilung gilt (vgl. Dichting 2003: 35). Dies wurde
als Ausdruck von hohem inkorporiertem Kapital gedeutet.

Die Blumentopfe markieren an beiden Seiten den Bilderrahmen, allerdings reichen sie
nur bis zum Ende des Sockels, so dass sich besonders auf der linken Seite eine relative
Offenheit des Rahmens ergibt. So wird das Gold uber den Rahmen hinaus fortgefiihrt,
wo sich eine Wiederholung derselben Elemente andeutet (eine Massivholztir, eingefasst
in einen hellblauen Bogen und Graffitis). Auch weist der weil3e Streifen aus dem Bild
heraus. Bei genauer Betrachtung jedoch lasst sich auch die Andeutung einer Sdule

erkennen, die kaum merklich den Bilderrahmen absteckt. Auf der rechten Seite scheint
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die Regenrinne jedoch einen klaren Rahmen zur daneben liegenden Fassade zu
markieren. Insofern unterstreicht beziehungsweise trdgt die kompositorische
Strukturierung dazu bei, dass das Erscheinungsbild als eher offen wahrgenommen wird.
Dies passt zu der Einstellung geteilter Autorschaft und der offenen |, laissez-faire*

Haltung.

Durch den weiRen Streifen ist der architektonische Bilderrahmen nach oben hin klar

zum restlichen Haus abgegrenzt, wodurch das Erscheinungsbild hervorgehoben wird.

Sehendes und Wiedererkennendes Sehen eines Stilkanons

Ordnet man den Stil des Erscheinungsbildes des ,,Fuchs und Elster* stilkanonisch ein,
dann lasst sich darin ein eklektischer Vintage- beziehungsweise Retrostil erkennen. Was
unter Vintage- beziehungsweise Retrostilen zu begreifen ist, wurde bereits in der

Segmentanalyse von ,,Bullys Bakery* dargestellt.

In dem Vintagestil des ,,Fuchs und Elsters* werden viele verschiedene Stile vergangener
Jahrzehnte integriert. Bei der AuBenbestuhlung scheint es sich aufgrund ihrer Formen,
Materialien und Farben um Vintagestlhle verschiedener Jahrzehnte zu handeln. Bei der
Vase im rechten Fenster konnte es sich um einen Gegenstand aus den 1950er-1970er
Jahren handeln. Auferdem lassen auch Lampen, die in ihrer Form an die
funktionalistischen ,,Industrielampen® des Bauhaus‘ oder die ,,Edison Gliihbirne*
erinnern, an vergangene Zeiten denken. Der architektonische Rahmen wiederum — die
ornamentalen Verzierungen und die Verwendung von Gold und Schwarz - kann dem
Jugendstil zugerechnet werden (vgl. Morteo 2009). ,,Jugendstil ist der Stilbegriff fir den
in den deutschsprachigen Landern praktizierten Art nouveau* des spaten 19. und friihen
20. Jahrhunderts. (Ching 1996: 104)

Zu dem Vintagestil scheint auch der Name des Lokals zu passen, denn ,,Fuchs und
Elster verweist zum einen auf die Fernsehserie ,,Unser Sandmannchen® des
,Deutschen Fernsehfunks® der DDR, in denen Herr Fuchs und Frau Elster, die zwei
Hauptcharaktere sind (vgl.
www.sandmaennchen.de/freunde/beitraege/fuchs_und_elster.ntml). ~ Zum  anderen
erinnerte er die Interpretinnen an die Redewendung: ,,wo sich Fuchs und Hase Gute

Nacht sagen.*

Neben den nostalgischen Artefakten, die vergangenen Jahrzehnten entstammen, sind mit
den vielen Graffitis auch urbane und subkulturelle Stilelemente in das Erscheinungsbild

eingelassen, die mit Wirth als modern begriffen werden kénnen.
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Der Vintagestil ist weniger als nostalgische Sehnsucht an vergangene Zeiten zu
begreifen, sondern als ironischer Umgang mit der Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft sowie als Kritik am herrschenden Status quo. Dabei weist er Gemeinsamkeiten
mit der postmodernen Theorie und einem postmodernen Kunstverstandnis auf (vgl.
Guffey 2006: 21).

Was den ,,Vintagestil“ dieses Erscheinungsbildes auszeichnet, ist seine Authentizitit:
nahezu jedes Bedeutungselement wirkt authentisch und einzigartig. In der Verwendung
von alten Gegenstanden mit Gebrauchsspuren sahen die Interpretinnen einen Verweis

auf ein 6kologisches Bewusstsein.

Das Ausdrucksgeschehen des Erscheinungsbildes des ,,Fuchs und Elsters* besteht somit
insgesamt aus mannigfaltigen formalen Kontrasten und Stilwechseln. Der Stil des
Erscheinungsbildes lasst sich somit als besonderer eklektischer, kontrastreicher Wechsel

charakterisieren. Insgesamt wirkt das Erscheinungsbild dabei hochgradig stilisiert.
e) Sehendes und Wiedererkennendes Sehen eines Lebensstils

Das Erscheinungsbild des ,,Fuchs und Elsters“ repréasentiert einen Gastronomiebetrieb,
der hegemoniale (Sub)Genrekonstuktionen aufbricht. Ebenso werden in dem
Erscheinungsbild selbst hegemoniale \orstellungen davon aufgebrochen, wie auf
Gastronomiebetriebe typischerweise im Stadtraum verwiesen wird. Zudem weicht sein
widersprichlicher und komplexer Stil von hegemonialen Ordnungs- und

Asthetikvorstellungen ab; ebenso von hegemonialen Vorstellungen von Autorschaft.

Insofern erkannten die Interpretinnen in dem Erscheinungsbild einen avantgardistischen
Lebensstil wieder, der sich durch einen unorthodoxen und experimentellen Ausdruck
und Geschmack auszeichnet. Dieser ist wiederum widersprichlich und besonders:
einerseits romantisch, kitschig-schrill und edel, andererseits unordentlich, subkulturell,
urban und modern sowie naturlich. Indem die unterschiedlichsten Stile aufgegriffen und
formale Gegensatze miteinander kombiniert werden, scheint eine Zuordnung zu
hegemonialen Geschméckern abgelehnt zu werden. Dies zeugt jedoch von hohem
kulturellem Kapital. Asthetik und Formen scheinen in diesem Lebensstil einen groRen
Stellenwert zu haben.

Dem hier wieder erkannten Lebensstil wurden weiterhin folgende Eigenschaften

zugesprochen:

e hohe Kreativitét,
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o die Préferenz fur natirliche und authentische sowie nachhaltige Produkte und

Gegenstande,
e (Subkulturelle) Kennerschaft,
e Kosmopolitismus,

o eine linkspolitische Einstellung und eine kritisch-ironische Haltung gegentber

dem Status quo,
e eine offene ,,laissez-faire* Haltung,
e einen ironischen Umgang mit der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft,
e ein Verstandnis von postmoderner Theorie und Kunst.

In dem Erscheinungsbild des ,Fuchs und Elsters® wurde schlielich ein
avantgardistischer Lebensstil wieder erkannt, der tber hohes (sub)kulturelles Kapital

und eher geringes 6konomisches Kapital verfiigt.

Dieser Lebensstil beinhaltet in sich einen Widerspruch: einerseits wird eine links-
politische, offene ,,laissez-faire” Einstellung ausgedriickt, andererseits aber zeichnet er
sich durch einen schwierig zu entziffernden, antihegemonialen Stil aus, der nur von
jenen verstanden werden kann, die ebenfalls (ber hohes (sub)kulturelles Kapital

verfiigen und sich nicht an hegemonialen Konstruktionen orientieren.

Setzt man diese Charakteristika in Bezug zu den Sinusmilieus, dann scheint es sich hier
um das Milieu der Expeditiven zu handeln, das hei3t um die unkonventionelle kreative
Avantgarde, die hyperindividualistisch, mental und geografisch mobil sowie und immer

auf der Suche nach neuen Grenzen und nach Veranderung ist (vgl. Geil3ler 2014: 116).

Das Strukturprinzip, welches das Erscheinungsbild des ,,Fuchs und Elster* hervorbringt,
lasst sich als ,,besondere und unorthodoxe Authentizitit” bezeichnen. Dem Typus
,besondere und unorthodoxe Authentizitdt® wurden auch die Erscheinungsbilder des
,Vin Acqua Vin“, ,,Ein Laden® und ,,Pizza a Pezzi“ zugerechnet, da auch diese Bilder
von demselben Prinzip strukturiert zu sein scheinen. Das Strukturprinzip ,.besondere
Authentizitat™ ist im Erscheinungsbild des ,,Fuchs und Elster jedoch am stirksten

ausgepragt.
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4.1.6 Ergebnisse der Segmentanalyse von ,Falafel Jakoub“
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a) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Genre

Aufgrund der sichtbaren Symbole, Anzeichen und seinem Stil wurde das
Erscheinungsbild von ,,Falafel Jakoub* als Représentation eines ,,Imbiss®, das heif3t
eines ,,Schnellrestaurants® gedeutet. Was die Interpretinnen mit Imbissen assoziierten,

wurde bereits in der Segmentanalyse des Erscheinungsbildes des ,,Saharas* dargestellt.

Fur die Sehweise, dass das Erscheinungsbild einen Imbiss repréasentiert, sprachen
besonders die diskursiven Symbolisierungen: erstens das Namensschild und zweitens
die auf der Tafel und dem Angebotsschild aufgelisteten materiellen Angebote und
Preise. Auch zeigt ein seitlich angebrachtes préasentatives Schild links oben neben der
Markise einen ,,Schawarmaspief3 (dieses wurde in der Segmentanalyse hinzugezogen).
Nach Deutung der Interpretinnen reprasentieren die Schilder einen Imbiss, da sie auf
Mahlzeiten verweisen, die schnell verzehrt werden kdnnen und preisglnstig sind.
Aullerdem wurden die durch das Fenster zu erahnenden Artefakte — Theke und Tafel —
als typische Symbole von Imbissen interpretiert. Eine AuRenbestuhlung als Symbol

respektive Anzeichen schien den Interpretinnen nicht unbedingt typisch fiir Imbisse.
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b) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Subgenres von ,Falafel

Jakoub ¢

In dem materiellen wie immateriellen Angebot auf das das Erscheinungsbild verweist,
erkannten die Interpretinnen einen arabischen Imbiss. Dafur sprachen besonders der
Namen des Gastronomiebetriebs, die diskursiven Symbole, die auf ,,Falafel, Halloumi,
Schawarma und Makali“ verweisen und das seitlich angebrachte Schild, das einen
Schawarmaspiel’ zeigt. Aber auch in den durch das Fenster zu erahnenden arabischen
Schriftzeichen, der Farbwahl und den ornamentalen Lampen erkannten die

Interpretinnen Symbole eines arabischen Imbiss.

Mit dem Subgenre eines arabischen Imbiss verbanden die Interpretinnen typischerweise
ein ,,grobes* oder ,,gewohnliches* materielles wie immaterielles Angebot, dem sie eine
exotische Konnotation zuschrieben. Arabische Imbisse betrachteten sie somit als
Symbole eines unterprivilegierten oder ,,gewohnlichen* Lebensstils. Arabische Imbisse
scheinen den Interpretinnen zufolge aber auch von statushéheren Gruppen frequentiert
zu werden, insbesondere von Habitus der Avantgarde und dem sozialokologischen
Milieu.

Die angebotenen Waren und Praktiken von ,,Falafel Jakoub® scheinen ihnen zufolge
dem typischen ,,groben‘ oder ,,gew6hnlichen* und exotischen Angebot von arabischen
Imbissen zu entsprechen. Der Stil des Erscheinungsbildes allerdings schien auf den
ersten Blick allerdings nicht einem ,,groben* oder ,,gewohnlichen* Ausdruck zu
entsprechen, sondern einem avantgardistischen Ausdruck. Im Laufe der Segmentanalyse
entpuppte er sich aber nach und nach als ,,gewohnlicher” Stil, der den Stil ,,feiner,
avantgardistischer Erscheinungsbilder nachahmt. , Falafel Jakoub®“ deuten die
Interpretinnen schlieBlich als Repréasentation eines ,,gewdhnlichen®, , pritentiésen‘

Imbiss und als ,,préatentiéses* Ausdrucksgeschehen.

Auf welche Waren und Praktiken wird zundchst verwiesen, die im Rahmen der
Gesamtkomposition des Erscheinungsbildes ,,grob* oder ,,gewdhnlich® und exotisch

erscheinen?
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¢) Sehendes und wiedererkennendes Sehen der angebotenen Waren und
Praktiken

Die Angebote und Preise, die auf der Tafel aufgelistet sind, scheinen einem ,,groben‘
arabischen Imbiss™ zu entsprechen — was nun nicht bedeuten soll, dass ,,Falafel Jakoub*
ungenieRbare Speisen anbietet. Auch die auf dem Tisch zu sehende ,,Lipton Ice tea“
Dose schien den Interpretinnen als Ausdruck eines konventionellen, das heif3t ,,groben‘
oder ,,gewohnlichen® Geschmacks. Denn laut Interpretinnen gehort ,,Lipton Ice tea“
zum ,Unilever Konzern, einem der groRten europdischen Hersteller wvon
Nahrungsmitteln  (vgl. www.unilever.de/). Somit handelt es sich dabei um

konventionelle Massenware.

,Frischer Orangensaft“ — auf den explizit hingewiesen wird — hingegen ist ein
materielles Angebot, welches im Gegensatz zum typischen Angebot von Imbissen
gesund ist. Gesundheit als Wert wurde wiederum als Ausdruck von hoherem kulturellem

Kapital und von distinktiven Verhalten eher ,,gehobener® Lebensstile gedeutet.

Die AulRenbestuhlung, die den Interpretinnen aufgrund ihrer Form gemiitlich erschien,
wurde so gedeutet, dass hier auch langer und tagsiber in Gruppen verweilt werden
kann, was der urspringlichen \orstellung von Imbissen gegeniiber steht. Die
AuRenbestuhlung entspricht also mehr einer Mischform von Imbiss und Restaurant, wie
sie nach Angabe der Interpretinnen haufig in ,,gehobenen Imbissen verwendet werden.
Dennoch scheinen Imbisse sowie die Mischformen von Imbissen und Restaurants und
somit auch ,,Falafel Jakoub* weiterhin nicht zu ausgedehntem Verweilen einzuladen, da
sie eben schnelle, einfache Speisen anbieten, die oftmals auch ohne Teller und Besteck
verzehrt werden kdénnen. Demnach scheinen sie auch nicht zu demonstrativen

MiRiggang einzuladen.

d) Sehendes und wiedererkennendes Sehen des Ausdrucksgeschehens

Besonders der Stil des Erscheinungsbildes, der den Stil des Lokals reprasentiert aber
auch als eigener Ausdruck zu verstehen ist, fihrte dazu, es als ,,pratentiésen Ausdruck

zu deuten.

Der Stil des Erscheinungsbildes wurde von den Interpretinnen als eindeutig und
gleichzeitig widersprichlich charakterisiert, da er verschiedene Stile integriert. Wie die

Segmentanalyse ergab, ist diese Widersprichlichkeit auf die Nachahmung eines
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»feinen®, avantgardistischen Geschmacks zuriickzufiihren. Diese Interpretation kam

durch unbestimmte gedanken- und visuellexperimentelle Vergleiche zustande.

Zunéchst einmal werden fiir die Erscheinungsbilder von Tauschgeschaften typische und
eindeutige Artefakte beziehungsweise Bedeutungstypen verwendet, die als Symbole des
(im)materiellen Angebots fungieren. So zeigt das Erscheinungsbild sowohl ein
diskursives Namensschild als auch zwei diskursive Angebotsschilder, ein seitlich
angebrachtes prasentatives Angebotsschild, einen gestalteten architektonischen Rahmen,
eine AuBenbestuhlung und eine Markise. Das Namensschild ist eingefasst und relativ
massiv. Der Verkauf der Ware und ihr schneller Konsum scheinen hier somit im
\Vordergrund zu stehen, da auf vielféltige Weise darauf hingewiesen wird. AulRerdem

werden lediglich Bedeutungstypen aus dem gastronomischen Bereich verwendet.

Auf den ersten Blick wirkte das Erscheinungsbild auf die Interpretinnen aufgrund
folgender Merkmale avantgardistisch und subkulturell, da sie einem solchen Stil
offenbar entsprechen. Ausschlaggebend fur diese Deutung waren folgende Merkmale:

e Die linke schwarze Tafel und ihre Typographie (krakelige und diinne
Grol3buchstaben).

e Die gesamte Holzoptik. So besteht fast jedes einzelne Artefakt aus Holz: die
AuRenbestuhlung, das Namensschild, die Angebotstafel auf der rechten Seite

und die Blumenkiibel.

e Der Kaugummiautomat, da es sich bei diesem um ein kindlich-sii3 wirkendes
Vintageartefakt zu handeln scheint (was darunter zu verstehen ist, wurde in
den Segmentanalysen von ,Bullys Bakery*“ und ,Fuchs und Elster*
dargestellt). AuBerdem ist dieser von dreckigen, urbanen, subkulturellen
,,Graffititags* {iberzogen. Farblich bildet er einen kecken Kontrast zu den

warmen Holzmdobeln.
e Die kubusartigen Blumenkiibel an den Seiten, die minimalistisch anmuten.
e Die Krauter auf dem Tisch.

e Die Markise, die die Assoziation einer mediterranen ,laissez-faire” Haltung
und eines ,,urban village* weckte (sieche Segmentanalyse ,,Bullys Bakery* und

,,Fuchs und Elster”). Die Assoziation mit der Atmosphare eines urban village
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wird auch durch die Krauter auf dem Tisch und an den Pflanzen in den Kibeln

erzeugt.

Die Form der AuRenbestuhlung, die auf eine Mischform von Imbiss und

Restaurant verweist.

Die Typographie auf dem vertikalen Angebotsschild und dem Namensschild,
die auf den ersten Blick einer minimalistischen Typographie zu entsprechen
scheinen. Die Buchstaben des Namensschildes wirken durch ihre Anordnung

auBlerdem ,,unordentlich* und damit anti-hegemonial.

Der Name des Lokals erinnert an den altdeutschen Namen ,.Jakob®, was

wiederum in einem ,,Retrostil* passend erschien.

SchlieRlich widersprachen nach Ansicht der Interpretinnen aber die folgenden

Stilcharakteristika des Erscheinungsbildes von ,Falafel Jakoub® einem ,feinen®,

avantgardistischen Stil:

,,Falafel Jakoub* verweist mit zu vielen deutlichen, massiven und diskursiven

Symbolen auf das Angebot eines gastronomischen Tauschgeschafts.

Die Ausdricke ,,0-Saft* und ,,Guten Appetit*, die auf der Tafel zu lesen sind,
schienen den Interpretinnen nicht zu einem unkonventionellen, subkulturellen
oder avantgardistischen Stil zu passen, da die zu hoflich und ,,gewollt”

unkonventionell klingen.

Avantgardistische Stile zeichnen sich den Interpretinnen zufolge insbesondere
durch ihre Authentizitdt aus. Sie gebrauchten Authentizitdt im Sinne von
Echtheit und Einzigartigkeit. Hier wird Authentizitdt aber nur simuliert:
Erstens stammen das Holz der Schilder und die Mdbel nach Angabe der
Interpretinnen aus dem Baumarkt. Es handelt sich dabei also nicht um
ausgesuchte Vintageartefakte oder Echtholz, sondern um massenindustrielle
und preisgiinstige Ware, die als ,,gewohnlich“ begriffen werden kann. So sind

auch Fenster- und Turrahmen aus Kunststoff gefertigt.

Weitere Merkmale von avantgardistischen Stilen sind laut Interpretinnen
,»echte® Unordnung, Widerspriiche und Disharmonie. Hier wird Unordnung
insbesondere durch die schief angebrachten Buchstaben auf dem

Namensschild jedoch lediglich inszeniert. Tats&chlich aber ist das
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Erscheinungsbild hochgradig ordentlich, harmonisch und sauber. So zeigt es
eine neu verputzte Fassade aus ,,Feinputz und einen neu und sauber
wirkenden Fenster- und Tirrahmen (vgl. Ching 1996). AuRerdem wird eben in
nahezu jedem Artefakt das Material Holz wiederholt. Ebenso wurden die
Farben aus einem sehr begrenzten Farbspektrum gewahlt, so dass kaum
Farbkontraste bestehen. In dieser Ordnung gehen auch die subkulturellen

Graffitis und der Kaugummiautomat unter.

e Auch sprechen die warmen, gelben Farbtone gegen einen subkulturellen Stil,

da sich dieser nach den Interpretinnen eher kalter Farben bedient.

e Die warmen Gelb-, Orange-, Rot-, und Brauntdne sind laut Interpretinnen
typische Farben des arabischen Raumes. So wird hier eine hegemoniale
Farbgebung reproduziert, statt aufgebrochen. Dies wirkte auf die
Interpretinnen wiederum nicht experimentell, sondern der bestehenden
Ordnung folgend — somit aber auch nicht einem subkulturellen,

avantgardistischen Stil entsprechend.

e Im Rahmen eines préatentiésen Sinngewebes wurden auch die ornamentalen

Lampen als ,,grober* oder ,,gewohnlicher* Ausdruck gedeutet.

e Der Form des seitlich angebrachten Angebotsschilds, das eine Fotografie eines
,,Schawarmaspie3 zeigt. Diese wurde als ,,grober* Stil gedeutet, der zu einem

»gewohnlichen® oder ,,groben‘ Imbiss zu passen scheint.

Insgesamt wirkt das Erscheinungsbild weder besonders ménnlich, noch besonders
weiblich, aufgrund der warmen Farben eher weiblich, aufgrund der eckigen Formen

jedoch auch ménnlich.

Die kompositorische Strukturierung

Das Erscheinungsbild von ,,Falafel Jakoub* zeigt sich aus der Zentralperspektive, was
eine harmonische und symmetrische Gestaltung erleichtert. Nahezu jedes Element wird
auf der anderen Seite wiederholt. Auch greift das rechte langliche Schild die Form der
Tur auf und die fast quadratische Tafel das fast quadratische Fenster. Die Pflanzen
markieren das Ende der Markise. Zusammen stecken sie den Rahmen des
Erscheinungsbildes klar ab. So ist die Bildflache sehr ausgewogen strukturiert, aber
auch kompakt und geschlossen. AuBerdem wirkt es durch die auf beiden Seiten

oberhalb zu sehenden Balkone leicht eingekesselt. Somit wird der ordentliche und
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»gewohnliche®  Eindruck, den die Interpretinnen bei Betrachtung des
Erscheinungsbildes hatten, durch die kompositorische Strukturierung unterstrichen

beziehungsweise mit erzeugt.

Sehendes und wiedererkennendes Sehen eines Stilkanons

Zwar sind im Erscheinungsbild von ,,Falafel Jakoub* Ansétze eines frechen Vintagestils
zu erkennen, diese gehen in dem gesamten Stil jedoch unter, so dass dieser nicht als
Vintagestil bezeichnet werden kann. Als funktionalistischer Stil im Sinne des Bauhaus®
oder als ,,Gelsenkirchner Barock* kann der Ausdruck des Erscheinungsbildes ebenfalls
nicht gedeutet werden. In der Farbgebung und in den ornamentalen Lampen lassen sich
Ansétze eines arabischen Stils wieder erkennen. Insgesamt lasst sich jedoch kein in der

kulturellen Wissensordnung festverankerter Stilkanon wieder erkennen.
e) sehendes und Wiedererkennendes Sehen eines Lebensstils

In dem Erscheinungsbild von ,,Falafel Jakoub* wurde ein ,,pratentioser* Imbiss wieder
erkannt, der der den Stil eines avantgardistischen Imbissrestaurants nachahmt. Indem
Bilder immer fir Jemanden hergestellt werden, l&sst sich annehmen, dass die Habitus,
die das Erscheinungsbild gestaltet haben, dessen ,,pritentiosen* avantgardistischen Stil
flr potentielle Kundinnen nachgeahmt haben. Beim Entwurf des Stils orientierten sich
die Habitus offenbar hauptsdchlich an den vermeintlichen Stilerwartungen
statushoherer, avantgardistischer Kundinnen. Dabei kommt jedoch der eigentlich
»gewohnliche®  Stil  immer wieder zum Ausdruck. Das Erscheinungsbild
beziehungsweise der Gastronomiebetrieb selbst wurde deshalb in einem
»gewohnlichen Lebensstil mit einem ,,gewohnlichen”, hegemonialen Geschmack
verortet. Anhand des Erscheinungsbildes lassen sich kaum weitere Aussagen uber den
Lebensstil treffen, da es hier hauptsachlich um den Verweis auf das Angebot eines

gastronomischen Tauschgeschafts geht.

Setzt man diese Charakteristika in Bezug zu den Sinusmilieus, dann gehoéren die
Habitus, die das Erscheinungsbild gestaltet haben, dem adaptiv-pragmatischen Milieu
an (vgl. GeiBler 2014: 116).

Das Strukturprinzip, welches das Erscheinungsbild von ,,Falafel Jakoub* erzeugt, lasst
sich als ,,gewohnlich und nachahmend® bezeichnen. Diesem Typus sind auch die
Erscheinungsbilder des ,,Dolly*, ,,Burger Bunker*, ,,a’lu“, und ,,Picalilly* zuzuordnen —

wenn auch in unterschiedlicher Intensitat und Auspragung.
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4.2 Ergebnisse des kontrastiven Vergleichs und
Einbettung in die Hintergrundtheorie

Mit Hilfe des kontrastierenden Vergleichs der Fallstrukturen und mit Hilfe der aus den
Bildern gewonnenen Metakategorien, in denen sich die Strukturprinzipien der
Erscheinungsbilder in  gemeinsamen und unterschiedlichen  Auspréagungen

niederschlagen, wurden sechs Typen von Erscheinungsbildern herausgearbeitet:
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v

Distinktion

Strukturprinzip LHeinfach wHeinfach/ Lwgewohnlich/ »gewohnlich/ Lbesonders/ stilisiert Lbesondere
.
pragmatisch* nachahmend* politische Authentizitit
Authentizitit*
Genrekonstruktion hegemonial hegemonial hegemonial hegemonial Modern modern/ unorthodox
Subgenre grob grob offen oder grob offen modern/fein modern/fein
Materielles Angebot einfach/grob unkonventionell, | gewdhnlich unkonventionell, unkonventionell, modern unkonventionell,
natdrlich natiirlich natarlich
Angebotene einfach/grob einfach gewohnlich demonstrativer demonstrative Arbeit, | demonstrativer
Praxisformen MuRiggang demonstrativer MiRiggang MiiRiggang
Verweis auf deutlich, deutlich, deutlich, deutlich, relativ undeutlich, undeutlich,
Tauschgeschatft hegemonial hegemonial hegemonial hegemonial weniger hegemonial kaum hegemonial
Stil grob einfach/ gewdohnlich/ gewdohnlich/sub- besonders stilisiert Besonders/
pragmatisch nachahmend kulturell unorthodox, stilisiert
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Die Strukturprinzipien der Erscheinungsbilder und ihre Ausprdgungen in den
Metakategorien wurden im Zuge des kontrastiven Vergleichs als Distinktionsmuster und
Auspragungen der Distinktion interpretiert. Um herauszuarbeiten, ob und inwiefern die
Distinktionsmuster, die in den Erscheinungsbildern von Gastronomiebetrieben im
Reuterquartier zum Ausdruck kommen, den bourdieuschen Distinktionsmechanismen
entsprechen, wurden dabei sowohl die Strukturprinzipien als auch die Gemeinsamkeiten
und Unterschiede in den Auspragungen in Bezug zur bourdieuschen Distinktionstheorie
gesetzt. Dies wird im Folgenden dargestellt. Welche typischen formalen und
inhaltlichen Gemeinsamkeiten und Unterschiede die verschiedenen Habitustypen auf
der manifesten und latenten Bildebene reprasentieren und zeigen, das heif3t, worin die
idealtypischen feinen Unterschiede von Erscheinungsbildern von Gastronomiebetrieben

im Reuterquartier bestehen und wie sie hergestellt werden, wird im Fazit beleuchtet.

Distinktionsmuster des Typus ..einfach* beziehungsweise des Milieus der ..Prekiren

und/oder ,.Hedonisten*

Das Prinzip, das sich in den Segmenten des Erscheinungsbildes des ,,Herthaner
offenbarte, wurde als ,,einfach® beziehungsweise ,,grob“ bezeichnet. Dieses Prinzip
zeigt sich auch in den Metakategorien Genre, Genrekonstruktion, materielles Angebot,
angebotene Praxisformen, Stil und Verweis auf das Tauschgeschaft. Das
Erscheinungsbild des ,,Herthaners® war der einzige Reprisentant dieses Typus, auch
wenn es einige Gemeinsamkeiten mit dem Typus ,,einfach/pragmatisch* aufweist, was
auf das geringe kulturelle Kapital beider Typen zurlickzufiihren ist. Im Unterschied zu
den Erscheinungsbildern, mit denen es Gemeinsamkeiten zeigt, zeichnet es sich dadurch
aus, dass die Bildstruktur eindeutig ist und keinerlei Briiche oder Orientierungen an
statushoheren Gruppen erkennbar werden. In seiner Struktur ist das Erscheinungsbild

des Herthaners insofern ,,authentisch®.

Das Erscheinungsbild des ,,Herthaners* respektive der Typus ,einfach® steht
insbesondere im Gegensatz zu den Erscheinungsbildern der Typen ,besondere
Authentizitdt™ und besonders/stilisiert”. Dies entspricht dem von Bourdieu formulierten
Distinktionsmechanismus, dass der einfache und grobe Stil der unterprivilegierten
Klassen statushdheren Klassen als negative Kontrastfolie dient. Andersherum ist der Stil
des Typus ,,einfach® auch als Reaktion des Habitus auf die Ausdriicke statushéherer
statuséquivalenter Gruppen zu verstehen, die auch von ihnen als negative Kontrastfolie

,herangezogen™ werden, so dass sie sich zu den Ausdrucksformen statushoherer
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Gruppen und anderen statusniedrigen sozialen Milieus der gleichen Klasse abgrenzen.
Sie ordnen sich ihrem Habitus und Lebensstil entsprechend in die Kulturwelt
gastronomischer Tauschgeschédfte im Reuterquartier ein. Ebenso konnen die
Eigenschaften, die dem Lebensstil potentiell zugesprochen wurden, als distinktiver
Ausdruck gedeutet werden. Dennoch stellt ihre Einordnung auch eine gewisse Bejahung
der bestehenden sozialen Ungleichheit dar: ,in der Gleichgiiltigkeit ist die

stillschweigende Anerkennung des Monopols beschlossen.* (Bourdieu 1987a: 115)

Distinktionsmuster des Typus ..gewohnlich/nachahmend‘ beziehungsweise des Milieus

der .,Adaptiv-pragmatischen‘

Dem Typus ,,gewohnlich/nachahmend” wurden die Erscheinungsbilder des ,,Falafel
Jakoub®, ,,Dolly*, ,,a’lu“, ,,Picalilly* und ,,Burger Bunker* zugeordnet — wenn auch in

unterschiedlicher Intensitét.

Der Typus ,,gewohnlich/nachahmend* orientiert sich positiv an statushéheren Gruppen,
dies inshbesondere stilistisch. In der stilistischen Nachahmung soll tber den eigenen
(einfachen bis gewohnlichen) Ausdruck gewissermalRen hinweggetduscht werden - er
wird aber dennoch offensichtlich. Insofern wirken die Erscheinungsbilder, die diesem
Typus zugerechnet wurden, weniger authentisch als die Typen ,einfach“ und
,einfach/pragmatisch®. Positive Vorbilder dieser Erscheinungsbilder scheinen dabei jene

des Typus ,,besondere Authentizitit* und ,,besonders/stilisiert zu sein.

Dass sich der Typus ,,gewohnlich/nachahmend* an den Stilen der Typen ,,besondere
Authentizitdt® und ,,besonders/stilisiert™ orientiert, entspricht dem bourdieuschen
vertikalen  Distinktionsmechanismus der , Pritention”. Avantgardedsthetik —
avantgardistisches Stilbewusstsein, distinguierte Praktiken und distinguierte materielle
Angebote — scheinen von den Habitus, die dieses Erscheinungsbild fir Kundinnen

erzeugt haben, nicht wahrgenommen werden zu kénnen.

Distinktionsmuster des Typus ..einfach/pragmatisch® respektive des Milieus der

Prekidren® und/oder ..Hedonisten“ an der Schnittstelle zum Milieu der ..adaptiv-

pragmatischen*

Dem Typus ,.einfach/pragmatisch® wurden die Erscheinungsbilder des ,,Saharas* des
,Backshop.Tabak&Presse” sowie ,Small All“ zugerechnet, wenn auch in
unterschiedlicher Intensitdt. Zwar weist der Typus ,einfach/pragmatisch
Gemeinsamkeiten mit dem Typus ,einfach® auf, das Strukturprinzip des Typus

»einfach/pragmatisch® ist jedoch im Unterschied zum Typus ,einfach® durch die
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Orientierung an statushoheren Gruppen gekennzeichnet. Dabei scheint es sich um die
Besucher der Gastronomiebetriebe der Typen ,,gewohnlich/politische Authentizitdt* und
,besondere Authentizitidt“ zu handeln, da diese dhnliche (natiirliche und nachhaltige)
materielle Angebote offerieren. Trotz der positiven Orientierung an statushoheren
Gruppen, insbesondere im materiellen Angebot, behélt der Typus ,,einfach/pragmatisch*
den eigenen Ausdruck bei. Diese Authentizitat stellt auch den entscheidenden
Unterschied zum Typus ,,gew6hnlich/nachahmend® dar. Die Distinktionsmuster dieses
Typus sind gleichsam als horizontale und vertikale Distinktion gegeniber

unterprivilegierteren und gleichwertigen Milieus zu begreifen.

Distinktionsmuster des Typus ..gewOhnlich/politische Authentizitit“ respektive des

Milieus der ..Sozialdokologischen

Das Strukturprinzip, welches sich in den verschiedenen Segmenten des
Erscheinungsbildes des Typus ,,gewohnlich/politische Authentizitit™ offenbarte, wurde
als ,,politisch motivierte Authentizitit” bezeichnet. Das Erscheinungsbild des ,,Freien
Neukolln“ war der einzige Reprdsentant dieses Typus, auch wenn es einige
Gemeinsamkeiten mit weiteren Erscheinungsbildern des Reuterquartiers zeigt. So weist
es einerseits Gemeinsamkeiten mit den Erscheinungsbildern des Typus ,,einfach auf,
anderseits mit dem Typus ,,besondere Authentizitit“ und ,,besonders/stilisiert”. Zu
diesen drei anderen Typen wird aber auch eine deutliche Abgrenzung sichtbar: zum
einen durch die politische subversive Haltung und zum anderen durch die
Einfachheit/Gewohnlichkeit des Stils des Erscheinungsbildes. Die Abgrenzung des
,Freien Neukolln® vom Typus ,,einfach® stellt ein vertikales Distinktionsmuster dar. So
kann davon ausgegangen werden, dass es ihm bei allen Gemeinsamkeiten auch als
negative Kontrastfolie dient. Die Abgrenzung zu den Typen ,,besondere Authentizitét*
und ,.besonders/stilisiert™ ist als horizontale Distinktion zu deuten. Der auch als
»gewohnlich® gedeutete Stil des Erscheinungsbildes des ,,Freien Neukolln®“ scheint
insofern nicht von einem ,,pratentiésen Bestreben geprigt zu sein — im Gegenteil. Mit
dem Typus ,,besondere Authentizitdt” teilt es jedoch die ,,Authentizitit, so dass der
Typus ,,gewohnlich/politische Authentizitat“ sich horizontal eher vom Typus
,besonders/stilisiert abgrenzt. Indem Authentizitit der positive Horizont des Typus
»gewohnlich/politische Authentizitdt” ist, grenzt er sich sowohl vertikal als auch
horizontal von Habitus ab, wo Authentizitat eine untergeordnete Rolle spielt — so auch

vom Typus ,,gewohnlich/nachahmend*.
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Distinktionsmuster des Typus ..besonders/stilisiert beziehungsweise des Milieus der

Performer*

Dem Typus ,,besonders/stilisiert wurden sowohl das Erscheinungsbild von ,,Bullys
Bakery“ als auch von ,Men Men“ und ,,Barettino“ zugerechnet. Die ,,besondere

Stilisierung* dieses Typus ist als vertikales Distinktionsmuster zu begreifen.

Das Strukturprinzip/Distinktionsprinzip dieses Typus wurde zwar ahnlich wie das
Strukturprinzip des Typus ,,besondere Authentizitit™“ auch als besonders und natiirlich
charakterisiert, die dem Erscheinungsbild inhdrente Kritik am Status quo sowie die
Naturlichkeit und Nachhaltigkeit der angebotenen Produkte scheinen aber in erster Linie
stilistisch motiviert. Damit ist es letztlich grundlegend anders strukturiert als der Typus
,besondere Authentizitit”. Die Erscheinungsbilder des Typus ,,besondere Authentizitat®
scheinen positives Vorbild des Typus ,,besonders stilisiert™ zu sein. Die Tatsache, dass
sich  die Erscheinungsbilder der Typen ,besondere Authentizitit“ und
,besonders/stilisiert” unterscheiden und gleichzeitig dhneln, 14sst sich erneut auf einen
bourdieuschen Distinktionsmechanismus zurtickfiihren. Danach grenzt sich die kreative
Avantgarde von anderen statushoheren Milieus ab, die sich wiederum an diesem
Mechanismus orientieren, ohne jedoch experimentell zu sein und bestehende
hegemoniale Konstruktionen in Frage zu stellen. Obwohl sich der Typus
,besonders/stilisiert“ am Typus ,,besondere Authentizitit orientiert, grenzt er sich

gleichzeitig auch horizontal von diesem ab.

Distinktionsmuster des Typus ..besondere Authentizitit“ respektive des Milieus der

.Expeditiven

Das Strukturprinzip, das die Erscheinungsbilder des Typus ,,besondere Authentizitét™
hervorbringt, wurde als ,,besondere und unorthodoxe Authentizitit* rekonstruiert. Dem
Typus ,,besondere Authentizitit wurden auch die Erscheinungsbilder des ,,Vin Acqua
Vin®“, ,,Ein Laden* und ,,Pizza a Pezzi* zugerechnet. Das Strukturprinzip ,,besondere
Authentizitdt™ ist im Erscheinungsbild des ,,Fuchs und Elster* jedoch am stirksten
ausgepragt. Negative Kontrastfolie dieses Typus scheint insbesondere der Typus
»einfach® zu sein, aber auch jene Typen, die wenig authentisch oder gewohnlich sind.
Denn der positive Horizont des Typus ,,besondere Authentizitit* ist eben Besonderheit
und Authentizitét. Insofern grenzt sich dieser Typus sowohl vertikal als auch horizontal

von allen anderen Typen ab. Dabei erheben die Habitus dieses Typus ,,ihre Lebensform
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zu einer Kunstform.“ (Bourdieu 1987a: 107) Die Kitschigen Formen der

Erscheinungsbilder dieses Typus lassen sich mit Bourdieu wie folgt erklaren:

»Auf jeden Fall konnen sie (die avantgardistischen Produzenten) allein es sich
erlauben, in einer Art Gewaltstreich in Ablehnung aller Ablehnungen auch die vom
Asthetizismus niederer Stufe geschmihten Objekte parodistisch oder durch Re-
sublimierung neuerlich zu verwerten. Die ,,Rehabilitierung® ,,vulgérer Objekte ist
umso riskanter, aber auch umso ,,lohnender”, je geringer der soziale raum-zeitliche
Abstand ist und je leichter die ,,ScheuBlichkeiten* des volkstiimlichen Kitsches zu
,vereinnahmen™ sind als der kleinbiirgerliche Talmi — ganz wie man auch die
,»QGraBlichkeiten (sic) des blrgerlichen Geschmacks dann als ,,amiisant wiirdigen darf,
wenn sie weit genug zuriickliegen, um noch als kompromittierend zu gelten.” (ebd.:

114)

In den Erscheinungsbildern der Gastronomiebetriebe lassen sich somit einige der von
Bourdieu formulierten Distinktionsmechanismen erkennen, die ergénzt werden durch

horizontale Distinktionsmuster.

5 Fazit

Mit Bourdieus Theorie der symbolischen Gewalt sind menschliche Werke Ausdruck des
modus operandi des Habitus, der seinerseits opus operatum der gesellschaftlichen
Strukturen ist. Dabei symbolisieren feine Unterschiede in den Werken der Habitus die
faktischen Unterschiede zwischen den Klassen. Sie symbolisieren die bestehenden
Klassenunterschiede allerdings nicht nur, sondern sind mafgeblich an der Erzeugung
und Reproduktion des Klassengefiiges beteiligt. Mit dem klassentheoretischen
Milieuansatz nach Vester et al. gilt dies auch heute noch fur Deutschland. In der
pluralisierten Dienstleistungsgesellschaft Deutschlands (re)produzieren die Habitus
nicht nur feine Unterschiede zwischen den Klassen, also vertikale Unterschiede,

sondern auch horizontale Unterschiede zu anderen Milieus.

Die feinen Unterschiede in menschlichen Werken werden in Komplizenschaft von
Habitus und Kulturwelt erzeugt — in vorliegendem Fall handelt es sich dabei um die
Kulturwelt gastronomischer Tauschgeschéfte. Als menschliche Werke sind also auch
Gastronomiebetriebe und ihre Erscheinungsbilder von der symbolischen Gewalt
gepréagt. In vorliegender Masterarbeit wurde die strukturierende Wirkung des sozial
angeeigneten, physischen Raumes — der mit der Raumtheorie von Martina Low kurz als
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Raum bezeichnet wird — besonders berticksichtigt und die Erscheinungsbilder als fir
das Reuterquartier spezifische interpretiert. Denn das Reuterquartier stellt eine eigene,
raumlich bestimmte Kulturwelt gastronomischer Tauschgeschéfte dar, die jedoch nicht
unabhdngig von der Kulturwelt gastronomischer  Tauschgeschéafte  und

gesamtgesellschaftlicher Strukturen besteht.

Die feinen Unterschiede in den Erscheinungsbildern beziehungsweise in den
Gastronomiebetrieben selbst, wurden einerseits als Ausdruck des Kampfes um die
gastronomische Infrastruktur des Reuterquartiers begriffen. Mit der Raumtheorie von
Martina Low wurde andererseits davon ausgegangen, dass die Erscheinungsbilder auch
als Ausdruck des Kampfes um den gesamten (Stadt)Raum des Reuterquartiers begriffen
werden koénnen. Denn das Reuterquartier unterliegt seit einigen Jahren einem
Bevolkerungs- und Strukturwandel und die Erscheinungsbilder sind Teil des
Stadtraumes und symbolisieren die Prasenz der Habitus im Stadtraum. Sie streben an,
den Stadtraum ihren Lebensstilen entsprechend zu gestalten. Somit fungieren die
Erscheinungsbilder auch als visuelle Herrschaftsinstrumente, insbesondere von
statushoheren Klassen beziehungsweise Milieus, die den Stadtraum mit ihren Symbolen
visuell besetzen. Die in den Erscheinungsbildern zum Ausdruck kommenden
Unterschiede wurden somit als distinktive Spielziige im Kampf um die gastronomische

Infrastruktur des Reuterquartiers und im Kampf um den (Stadt)Raum gedeutet.

Die zu untersuchende Frage vorliegender Masterarbeit war, worin die feinen
Unterschiede in den Erscheinungsbildern liegen, wie sie hergestellt werden und welche
Bedeutung dies fir den symbolischen Kampf im und um das Reuterquartier hat.

Gastronomische Tauschgeschéfte sind in der kulturellen Wissensordnung in Genres, das
heilt in Kategorien von koharenten materiellen Objekten (Waren und Mobiliar) und
immateriellen Praktiken klassifiziert. Die Genrekonstruktionen Utbertragen die Habitus
evaluativ auf ihren Lebensstil und wahlen dann unbewusst, welches aller moglichen
Genres zu ihren Kapitalien und Werten passt. Wie die Segmentanalysen ergaben, sind
die Genres gastronomischer Tauschgeschéftes in der pluralisierten Gesellschaft
Deutschlands jedoch relativ offene Kategorien, die nicht a priori bestimmten Klassen
oder sozialen Milieus zugeordnet werden kdnnen. Allerdings scheinen Unterkategorien
von gastronomischen Tauschgeschéften bestehen, die a priori einer Klasse zugerechnet
werden konnen, wie FuBballstammkneipen, arabische Imbisse oder moderne Cafés mit

Selbstbedienung.
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Wie die Segmentanalysen weiterhin ergaben, gibt es hegemoniale, visuelle
\orstellungen davon, wie gastronomische Tauschgeschafte typischerweise im Stadtraum
von ihren Erscheinungsbildern reprasentiert werden beziehungsweise was
Erscheinungsbilder  ,,normalerweise” zeigen. Diese konnen als typische
Bedeutungstypen fiir Erscheinungsbilder von gastronomischen Tauschgeschaften
begriffen werden. Bei diesen (rudimentéren) Formvorgaben handelt es sich in erster
Linie um diskursive Symbolisierungen, das heiit Namens- und (seitliche)
Angebotsschilder und -tafeln, die auf das Tauschgeschaft verweisen. Dies kénnen aber
auch bildliche Anzeichen respektive présentative Symbole sein, die die Angebote direkt
anzeigen oder darauf verweisen. Ebenso sind eine gestaltete Aufllenfassade und
Artefakte prasentative, denotative und konnotative Symbole von Gastronomiebetrieben.
So kénnen etwa eine AuRenbestuhlung und Markisen oder Sonnenschirme besonders im
Sommer typische Bedeutungstypen von Gastronomiebetrieben sein. Je mehr die
hegemonialen Formvorgaben befolgt werden, desto weniger werden Unterschiede

geschaffen und umgekehrt.

Die feinen Unterschieden zwischen den Klassen und Milieus kommen jedoch nicht
allein durch die Wahl eines spezifisch konnotierten Subgenres oder durch einen Bruch
mit hegemonialen visuellen Vorstellungen zum Ausdruck, sondern schlagen sich vor
allem in feinen Differenzen im (im)materiellen Angebot von Gastronomiebetrieben
nieder. Als Reprasentationen von spezifisch konnotierten Subgenres und
unterschiedlichen (im)materiellen Angeboten verweisen die Erscheinungsbilder somit
auf Unterschiede. Die Ausdrucksgeschehen der Erscheinungsbilder stellen gleichzeitig
einen eigenen bildlichen Ausdruck dar — eine opake Flache, die sich potentiellen
KundInnen und Passantinnen im Stadtraum zeigt. Dieses Ausdrucksgeschehen besteht
zwar nicht unabhangig von der Repréasentationsbeziehung, geht aber auch nicht
vollkommen in dieser auf, da sich die Habitus bei der Gestaltung der
Erscheinungsbilder vornehmlich an anderen Erscheinungsbildern orientieren. Danach
reprasentieren die Erscheinungsbilder Unterschiede nicht nur, sondern zeigen auch
stilistische Unterschiede. Diese resultieren insbesondere aus Unterschieden im Sehen,
das heildt der habituellen Hexis. Insofern bestehen verschiedene Dimensionen der
Unterscheidung, die im Erscheinungsbild sichtbar werden. Ein Aufbruch hegemonialer
visueller Formvorgaben ist dabei als Distinktionsmuster zu begreifen. Werden
Formvorgaben nicht befolgt, muss die Reprasentation des (im)materiellen Sachverhalts

allein anhand der Artefakte und der Gestaltung der AuRenfassade erschlossen werden.
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Davon ausgehend, dass diese Symbole wesentlich weniger deutlich sind als etwa
diskursive Anzeichen, sind Erscheinungsbilder, die lediglich konnotative Symbole
aufweisen insgesamt erheblich schwerer zu entschlisseln. lhre Dekodierung erfordert

hohes kulturelles Kapital, insbesondere Kennerschaft.

Wie die Analyse ergab, bestehen im Reuterquartier sechs verschiedene Typen von
Erscheinungsbildern von Gastronomiebetrieben. Im folgenden Abschnitt wird
dargestellt, worin die idealtypischen feinen Unterschiede in den Erscheinungsbildern
bestehen und wie sie erzeugt werden. Welche Distinktionsmuster aus den Unterschieden
herausgearbeitet wurden und welche Rickschliisse davon ausgehend auf den
symbolischen Kampf im und um Raum getroffen werden konnen, werden im

anschlieRenden Abschnitt erlautert.

5.1 Formale und inhaltliche Unterschiede

Formale und inhaltliche Charakteristika von ,.einfachen® respektive von ,,prekdren*

oder ,,hedonistischen* Erscheinungsbildern im Reuterquartier sind:

e hegemoniale Genrekonstruktionen, das heif3t die Wahl von lediglich einem
Genre,

e \erweis auf ein als ,,grob* konnotierten Subgenres,
e Angebot von konventionellen oder ,,groben‘ Produkten,

e Angebot von einfachen Praxisformen, kein Angebot zu demonstrativen

MiRiggang,

e \erwendung von mehreren fur gastronomische Tauschgeschéfte typischen
denotativen Bedeutungstypen (diskursive und présentative Namens- und
Angebotsschildern, die beleuchtbar sind, in Signalfarben gestaltet sind und
eine massive Computerschrift zeigen), womit ein deutlicher Verweis auf

das Tauschgeschéft einhergeht,

o kein im Stilkanon spezifisch verankerter Stil oder ein als grob konnotierter

Stil, z.B. ,,Gelsenkirchener Barock*,
e keine Stilbriiche,
o (présentative oder diskursive) Produktwerbungen von Produktherstellern,

¢ Keine Blumen (wenn dann Topfpflanzen),

161



Sonnenschirme,

preisguinstige massenindustriell gefertigte Artefakte,
Materialillusionismus,

Signalfarben,

nahe Platzierung der Angebotsschilder am Gebaude,
Wahl von ménnlichen Formen,

Verwendung von Hochdeutsch und Dialekt,

disharmonische planimetrische Komposition.

Formale und inhaltliche Charakteristika des Typus ,besondere Authentizitat”

beziehungsweise des ,,expeditiven* Milieus sind:

Aufbruch hegemonialer Genrekonstruktionen,

Verweis auf ein nicht spezifisch konnotiertes Subgenre oder auf ein als

,fein* konnotierten Subgenre,

authentische, das heif3t natlrliche und nachhaltige materielle Angebote,
jenseits von Massenprodukten (hausgemachte, regionale und saisonale
Angebote),

Angebot zu demonstrativen MiR3iggang ,

wenige  undeutliche  denotative  oder  lediglich  konnotative
Bedeutungstypen  gastronomischer  Tauschgeschafte  (unaufféllige,

handbeschriebene Namens- und Angebotsschilder oder keine Schilder),

ein Vintagestil, der durch Stilbriche gekennzeichnet ist, neue und alte
Artefakte integriert, urbane und landliche Elemente (Pflanzen/Blumen,
rustikale Holzmdbel) verbindet und entweder sif, kindlich oder

romantisch wirkt,

Gebrauchsspuren (durch VintagemoObel und/oder Patina der Fassade, z.B.

in Form von Graffitis),

Pastellfarben,
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e Markisen,

e eine gewisse Unordnung,

e Graffitis als Ausdruck einer unbestimmten Autorschaft,
o Kiritik am Status Quo,

e kein oder wenig Gebrauch von giunstiger Massenware,

e Platzierung der Angebotsschilder weit im StraRenraum,
e keine Werbung von Produktherstellern,

e Verwendung Hochdeutsch und Englisch,

e weiblich konnotierten Farben und Formen,

e grofe (Schau)Fenster,

e ein hoher Gestaltungsaufwand,

o sorgfiltig” arrangierte und offene planimetrische Komposition.

Die Erscheinungsbilder des Typus ,,besonders/stilisiert beziehungsweise des Milieus
der ,,Performer* weist viele Gemeinsamkeiten mit dem Typus ,,besondere Authentizitat*
auf. Bei allen Gemeinsamkeiten haben die Erscheinungsbilder des Typus
,besonders/stilisiert im Unterschied zum Typus ,,besondere Authentizitdt” allerdings

folgende Merkmale:
e Reproduktion ,.feiner, moderner Subgenres,

e Angebot von kleinen, globalisierten SiiBspeisen und Snacks zu relativ hohen

Preisen,
e \erweis auf demonstrative Arbeit,
e durchweg helle , freundliche Farben,
e minimalistische Formen,
e \erwendung teurerer Artefakte,
e keine Kritik am Status quo, das heif3t auch keine politischen Bedeutungstypen,

e wenig(er) Gebrauchsspuren, dadurch insgesamt ordentlicher(er) Ausdruck,
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e insgesamt wenig(er) authentische Wirkung,

e Nutzung der planimetrischen Komposition zur Kundengenerierung.

Erscheinungsbilder des Typus ,,gewdhnlich/nachahmend® beziehungsweise des
»adaptiv-pragmatischen* Milieus weisen einerseits Merkmale von ,einfachen®
Erscheinungsbildern auf, andererseits haben sie aber auch Merkmale von
Erscheinungsbildern der Milieus der ,,Expeditiven® und/oder der ,,Performer®, die sich
insbesondere darin niederschldgt, dass sie auf den ersten Blick weniger deutlich wirken
als ,einfache” Erscheinungsbilder. Insgesamt erscheinen sie weder ,,grob“, noch
,,besonders®, sondern schlichtweg ,»gewohnlich®. Demnach weisen

»gewohnliche/nachahmende* Erscheinungsbilder folgende Charakteristika auf:

e hegemoniale Genrekonstruktionen, das heif3t die Wahl von lediglich einem

Genre,
e \Verweis auf ,,grobe* oder unspezifisch konnotierte Subgenres,

e kein Angebot von natlrlichen und nachhaltigen Produkten, sondern von

konventionellen Massenprodukten,
e Angebot zum langeren Verweilen,

e \erwendung von mehreren fiir gastronomische Tauschgeschéfte typischen
denotativen Bedeutungstypen mit besonderer Typographie, die jedoch
weniger deutlich als beim Typus ,.einfach® sind und deutlicher als beim

Typus ,,besondere Authentizitit* oder ,,besonders/stilisiert®,

e die Verwendung von preisglnstigen, massenindustriell gefertigten
Artefakten,

e Verwendung von Blumen und Markisen,

e insgesamt eine ordentliche, harmonische Gestaltung ohne Stilbriiche, das

heiflt zueinander passende Farben, Materialien und Artefakte,
e wenige Graffitis, die jedoch in der Gesamtkomposition untergehen,
e Verwendung von Hochdeutsch und Englisch,

¢ nahe Platzierung der Angebotsschilder am Geb&ude,
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e eine gewodhnliche kompositorische Strukturierung, das heit weder

besonders offen noch disharmonisch.

Erscheinungsbilder des Typus ,.einfach/pragmatisch sind an der Schnittstelle des
Typus ,einfach“® und des Typus ,gewohnlich/nachahmend® anzusiedeln. Ihre
Erscheinungsbilder sind &hnlich strukturiert wie die des ,einfachen Typus. Sie
reprasentieren oder zeigen jedoch eine mehr oder weniger starke Orientierung an
statushoheren Erscheinungsbildern in Form des materiellen Angebots oder in Form von

AuRenbestuhlung.

,Gewohnliche, politisch authentische® Erscheinungsbilder beziehungsweise des
,»,S0zialokologischen* Milieus weisen im Reuterquartier sowohl Charakteristika von
»einfachen Erscheinungsbildern auf, da sie von einem gewdhnlichen Geschmack

(3

erzeugt werden, als auch Charakteristika von ,besonders authentischen’

(13

Erscheinungsbildern. So verweisen ,»gewohnliche/politisch authentische

Erscheinungsbilder auf

e hegemoniale Genrekonstruktionen, das heillt die Wahl von lediglich einem

Genre,
e \erweis auf kein spezifisch konnotiertes Subgenre,

e Angebot von authentischen, das heiflit von natirlichen und nachhaltigen

materiellen Produkten, jenseits von Massenprodukten,

e \erweis auf politische und kulturelle Aktivititen auBerhalb des

Gastronomiebetriebs,
e Angebot von politisch motivierten, demonstrativen MiRiggang.

e \erwendung von typischen denotativen Symbolen von gastronomischen
Tauschgeschéften mit besonderer Typographie, die jedoch weniger deutlich als
beim Typus ,einfach“ sind und deutlicher als beim Typus ,besondere

Authentizitit oder ,,besonders/stilisiert™,
e keine Stilbriiche,
e niedriger Gestaltungsaufwand,

e Verwendung von Hochdeutsch und weiteren Sprachen,
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e politische Symbole,
e nahe Platzierung der Angebotsschilder am Geb&ude,

e gewohnliche (massenindustriell gefertigte und preisginstige) Artefakte, die

zusammen passen,
e mannlich konnotierte Farben und Formen,
e Naturfarben,

e eine weder besonders harmonische oder sorgféltige, noch disharmonische

kompositorische Strukturierung.

Indem Erscheinungsbilder autopoietische Systeme darstellen und Realtypen immer auch
von ldealtypen abweichen, unterschieden sich reale Erscheinungsbilder immer von den

typischen Charakteristika.

5.2 Bedeutung der feinen Unterschiede im symbolischen
Kampf im und um Raum

Zunédchst einmal zeigen die Haufigkeiten der Erscheinungsbilder, dass das
Reuterquartier zum Zeitpunkt der Untersuchung ein heterogenes Stadtviertel ist, da sie

auf unterschiedliche statushdhere und statusniedrigere Milieus verweisen.

Die feinen Unterschiede, die die Erscheinungsbilder représentieren und zeigen,
resultieren aus Distinktionsmustern, die zum groBen Teil den bourdieuschen
Distinktionsmechanismen entsprechen. So zeigte sich, dass das ,grobe®
Erscheinungsbilder ~ der  unterprivilegierten  Klasse  statushoheren  Klassen
beziehungsweise Milieus weiterhin als negative Kontrastfolie dient. AuBerdem konnte
herausgearbeitet werden, dass die Erscheinungsbilder der kreativen Avantgarde sich
nicht nur von den ,,groben” Erscheinungsbildern unterscheiden, sondern von allen
anderen Erscheinungsbildern — auch von ebenfalls statushohen Erscheinungsbildern.
Weiterhin wurde konstatiert, dass die Erscheinungsbilder des Milieus der ,,Expeditiven*
sowohl den ebenfalls statushohen ,,Performern als positive Orientierungs(vor)bilder
dienen, als auch den ,adaptiv-Pragmatischen®. Lediglich die Habitus des
,»sozialokologischen“ Milieus orientieren sich nicht an den Ausdriicken der

»Expeditiven®.
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Betrachtet man nun die Ha&ufigkeiten der Gastronomiebetriebe, auf die die

Erscheinungsbilder verweisen, dann zeigt sich folgendes:

Im Reuterquartier gibt es nur einen Gastronomiebetrieb, der die Praferenzen des
,prekdren* Milieus bedient. Auch das Milieu der ,,Sozialokologischen* ist nur einmal
vertreten. Von den insgesamt 17 untersuchten Erscheinungsbildern bedienen 4 die
Priaferenzen der ,,Expeditiven* und drei die Priaferenzen der Performer. Die iibrigen 8
Erscheinungsbilder wurden dem ,,adaptiv-pragmatischen Milieu zugerechnet. Ihre
Gastronomiebetriebe orientieren sich ebenfalls, wenn auch unterschiedlich stark, an den

Préaferenzen statushoherer Milieus, die sie zu bedienen versuchen.

Es l&sst sich also feststellen, dass die gastronomische Infrastruktur des Reuterquartiers
deutlich dem Lebensstil statushdherer Gruppen entspricht beziehungsweise darauf
ausgerichtet ist, obwohl Neukdlln insgesamt ein prekdres Stadtgebiet ist. (vgl.
www.statistik-berlin-

brandenburg.de/instantatlas/interaktivekarten/sozialbericht2013/atlas.html) Somit zeigt
sich der Bevolkerungs- und Strukturwandel des Reuterquartiers auch in den
Erscheinungsbildern  von  Gastronomiebetrieben, da statushthere  Ausdriicke

beziehungsweise daran orientierte Erscheinungsbilder deutlich Uberrepréasentiert sind.

Die bourdieuschen Distinktionsmechanismen fihren also offenbar auch im
Reuterquartier dazu, dass der Kampf um die gastronomische Infrastruktur zu Gunsten
statushdherer Milieus gefiihrt wird. Die Erscheinungsbilder der ,,Expeditiven” und der
,Performer sind so konzipiert, dass sie lediglich von Habitus mit hohem kulturellem
Kapital und subkultureller Kennerschaft dekodiert werden konnen, so dass Habitus mit
geringem kulturellem Kapital ausgegrenzt werden. Auch sind ihre komplexen Stile fur
Habitus mit geringerem kulturellem Kapital schwierig nachzuahmen, was als Schutz
und Entlarvung von ,,Pritention® gedeutet werden kann. Die Gastronomiebetriebe dieser
Milieus sollen scheinbar exklusiv von ihnen genutzt werden. Beim Typus ,,besondere
Authentizitdat“ besteht danach ein gewisser Widerspruch: die Erscheinungsbilder
symbolisieren eine authentische und linkspolitische, offene Haltung, richten sich jedoch
an statushohere Gruppen. Mehr noch: im Kampf im Raum sind die Gastronomiebetriebe
der ,.Expeditiven die Triebfeder. Denn die ,,adaptiv-Pragmatischen® orientieren sich an
ihren (im)materiellen Angeboten. Diese Orientierung des ,,adaptiv-pragmatischen‘
Milieus an den vermeintlichen Erwartungen statushtherer Gruppen ist als Reaktion auf

den Wandel der Bevolkerungsstruktur des Reuterquartiers zu begreifen. Indem sich die
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»pratentiosen® Erscheinungsbilder des Typus ,,gewohnlich/nachahmend® an dem Stil
der Erscheinungsbilder des Typus ,,besondere Authentizitdat™ orientiert, ordnen sich die
Habitus, die dieses gestaltet haben, in die symbolische Ordnung der Kulturwelt und
Hierarchisierung des Raumes bejahend ein. Trotz der Orientierung an den
»Expeditiven” bedienen sie letztlich die Milieus der ,respektablen Volks- und
Arbeitnehmermilieus” mit gewohnlichem Geschmack. Indem die ,adaptiv-
Pragmatischen® sich nicht an den ,,Sozialokologischen orientieren und die Milieus der
,Performer und ,,Expeditiven* sich von ihnen abgrenzen, werden die Préaferenzen der
»Sozialokologischen® ebenfalls weniger ,,bedient®. Unterprivilegierte Milieus haben in
diesem Kampf offenbar keine Chance, sondern bedienen ausschliel3lich

unterprivilegierte Habitus.
Was bedeutet diese symbolische Gewalt nun fir den Kampf um den (Stadt)raum selbst?

Die antihegemonialen Stile der Erscheinungsbilder der ,Expeditiven und der
,Performer kénnen im Stralenraum unverkennbar als avantgardistisch wiedererkannt
werden, auch wenn oder gerade weil sie nicht im Einzelnen dekodiert werden konnen.
Mit ihren Erscheinungsbildern symbolisieren sie (unbewusst) ihre Prasenz im und
Beanspruchung des Raumes, auch wenn die ,Expeditiven” gleichzeitig eine
linkspolitische  Haltung symbolisieren. Im  Unterschied zu den anderen
Erscheinungsbildern sind die Angebotskarten der Typen ,,besondere Authentizitdt™ und
,besonders/stilisiert weit auf dem Biirgersteig platziert, was als Symbol dafiir gedeutet
werden kann, dass hier unbewusst viel (Stadt)Raum eingenommen wird. Der Typus
,besondere Authentizitdt™ treibt auch die symbolische Besetzung des Reuterquartiers
zugunsten statushoherer Gruppen voran, da sich die Typen ,besonders/stilisiert®,
,einfach/pragmatisch* und ,,gewohnlich/nachahmend* an ihnen orientieren. Indem sich
drei Typen an den Erscheinungsbildern des ,,expeditiven Milieus orientieren, wird die
symbolische Présenz statushoherer Gruppen — der ,respektablen Volks-und
Arbeitnehmermilieus® und der oberen biirgerlichen Milieus* — im Raum vermehrt und
verstarkt. Im Kontext des Kampfes um den (Stadt)Raum, tragt der Stil des Typus
»gewohnlich/nachahmend* ebenfalls mafgeblich zur symbolischen Hierarchisierung
bei, da er auf den ersten Blick dem Stil statushoherer Milieus &hnelt. Dadurch
verstarken sie (unbewusst) die symbolische Macht statushdherer Gruppen im Raum.
Gleiches gilt auch fur die Erscheinungsbilder des Typus ,,einfach/pragmatisch* — wenn

auch in geringerem Ausmaf, da die Orientierung an statushéheren Gruppen zwar
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erkennbar wird, ihre eigener ,einfacher oder ,grober Ausdruck in den

Gesamtkompositionen aber weiterhin Giberwiegt.

Im Kampf um Raum kann der Ausdruck von ,,einfachen* beziehungsweise ,,groben‘
Erscheinungsbildern als Gegenhaltung zu dem Strukturwandel im Reuterquartier
gedeutet werden. Diese stiftet Identitat und gibt ihnen Raum. Sie schl&gt sich in einem
deutlichen, massiven und aggressiven Ausdruck, lokalpatriotischen Tendenzen und
einem geschlossen Eindruck nieder, welcher die Assoziation weckt, dass in dem
Gastronomiebetrieb hauptsachlich Stammkundschaft verkehrt. Indem die Symbole der
unterprivilegierten Klasse den anderen Erscheinungsbildern als negative Kontrastfolien
dienen, haben diese jedoch geringere symbolische (Verbreitungs)Macht im Kampf um
Raum. Der massive und aggressive Ausdruck von ,,einfachen* Erscheinungsbildern ist

insofern auch als Ausdruck von symbolischer Ohnmacht zu verstehen.

Der Typus ,,gewohnlich/politische Authentizitat™ orientiert sich einzig nicht an dem
Erscheinungsbild der ,,Expeditiven®, sondern grenzt sich klar von diesen ab (etwa durch
fehlende Graffitis). Mit Bourdieu wird davon ausgegangen, dass die symbolische Macht
des Erscheinungsbildes des sozial6kologischen Milieus im Raum geringer ist als die
Erscheinungsbilder der ,,Expeditiven* und der ,,Performer®, da es nicht der kreativen
Avantgarde oder den ,Professionellen der Lebensstilisierung® zuzurechnen ist.
Deswegen scheint das Erscheinungsbild des ,,Freien Neukolln® zur Symbolisierung
einer linkspolitischen Gegenhaltung zu dienen, wortwdrtlich als 6ffentliche Leinwand,
auf der insbesondere Herrschaftsbeziehungen im Raum thematisiert werden. (Bourdieu
1987a: 107). Die starke Symbolisierung linkspolitischer Werte zeugt vielmehr genau
davon, dass die symbolische Macht geringer ist und die linkspolitischen Werte insofern
umso starker dargestellt werden miissen. Auch wenn die Hierarchisierung nicht voran
getrieben werden soll und sogar darauf aufmerksam gemacht wird, so tragen auch
,,sozialokologische* Erscheinungsbilder statushohere Symbole in den Raum. Denn auch

diese Erscheinungsbilder sind unverkennbare Symbole eines statushéheren Milieus.

Demnach sind die Erscheinungsbilder von Gastronomiebetrieben nicht nur Ausdruck
des Kampfes im und um das Reuterquartier, sondern fungieren darin gleichzeitig als

Herrschaftsinstrumente.

Wenn man davon ausgeht, dass die bourdieuschen Distinktionsmechansimsen auch
heute noch gultig sind, dann lasst sich vermuten, dass das Reuterquartier zunehmend flr

das Milieu der Performer und/oder Milieus mit gewohnlichem Geschmack interessant
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wird. Man kann in Folge dessen annehmen, dass das Reuterquartier dann fir das Milieu
der ,Expeditiven” uninteressanter wird, da sie anstreben sich auch réumlich
abzugrenzen — insbesondere von unauthentischen und/oder prétentiosen Milieus.

Ahnliches kann fiir das ,,sozialokologische* Milieu vermutet werden.

Eine Strategie gegen die symbolische Hierarchisierung konnte darin bestehen, den Stil
der kreativen Avantgarde und der Performer nicht aufzugreifen. Indem die Habitus
jedoch unbewusst den bourdieuschen Distinktionsmustern folgen, sich in die
symbolische Ordnung einfligen und sich an den vermeintlichen inhaltlichen und
asthetischen Erwartungen der potentiellen Kundinnen orientieren, ist dies kaum

moglich.

5.3 Ausblick

Die in den Erscheinungsbildern zum Vorschein kommenden feinen Unterschiede und
Distinktionsmuster kdnnen auch auf andere Erscheinungsbilder in anderen gleichartigen
raumlichen Kulturwelten gastronomischer Tauschgeschéafte Gbertragen werden. Ob zwei
Stadtraume gleichartig sind, kann jedoch nur eine relationale Analyse zeigen (vgl. ebd.)
(vgl. Rosenthal 2005: 75). Ein solcher Vergleich koénnte auch zeigen, welche
idealtypischen feinen Unterschiede in den Erscheinungsbildern der Gastronomiebetriebe
nur fir das Reuterquartier respektive fur den anderen Raum spezifisch sind. Die
Erscheinungsbilder der anderen Kulturwelt missten ebenfalls segmentanalytisch
untersucht werden. Eine relationale Analyse kdnnte die feinen Unterschiede weiterhin
abstrahieren und herausstellen, worin raumspezifische Unterschiede in den
Erscheinungsbildern von Gastronomiebetrieben bestehen, worauf sie zuriick zu fiihren
sind und welche Auswirkungen sie haben kénnen — insbesondere im Kontext von

Gentrifizierung.

Mit dem hier gewéahlten Forschungsdesign liel3 sich Gentrifizierung nicht untersuchen.
Denn die Erscheinungsbilder wurden zu einem Zeitpunkt betrachtet. Mit dem
Forschungsdesign ist aber ein Analyseinstrument entwickelt worden, mit dem
Langsschnittstudien durchgefiihrt werden kdnnen. Diese kdnnten untersuchen, wie die
Habitus auf den Bevolkerungs- und Strukturwandel reagieren und zwar in Hinblick auf
das (im)materielle  Angebot ihrer  Gastronomiebetriebe und in/mit den

Erscheinungsbildern als eigene Ausdrucksgeschehen.

170



Im Kontext von Gentrifizierung kénnten weiterhin Uberlegungen angestellt werden, wie
eine Hierarchisierung von Stadtraumen mit der Hilfe von Erscheinungsbildern

gastronomischer Tauschgeschéfte verhindert beziehungsweise gesteuert werden kann.
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Anhang:

e Segmente der Segmentanalysen

1. Segmente ,Herthaner*
Aufnahmedatum und Uhrzeit: 16.07.2014 15:28

2. Segmente ,Sahara“
Aufnahmedatum und Uhrzeit: 16.07.2014 15: 31

3. Segmente ,Freies Neukolln“
Aufnahmedatum und Uhrzeit: 01.07.2014 12:06

4. Segmente , Bullys Bakery*“
Aufnahmedatum und Uhrzeit: 01.07.2014 11:44

5. Segmente ,Fuchs und Elster*
Aufnahmedatum und Uhrzeit: 16.07.2014 16: 10

6. Segmente , Falafel Jakoub“
Aufnahmedatum und Uhrzeit: 16.07.2014 16:16

e Ladenregister



Segmente des ,Herthaners“
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Segmente des ,Saharas*
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Anmerkung: das Namens- und die Angebotsschilder stammen aus unten stehendem
Bild, wurden aber fiir die Segmentanalyse ergénzt, da dies fruchtbar erschien und die
Bildanalyse nach Einschatzung der Verfasserin dadurch nicht manipuliert wurde.
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Segmente des , Freies Neukolln®
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Segmente von , Bullys Bakery*
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Segmente des ,Fuchs und Elster”
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Segmente von , Falafel Jakoub“
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5. Segment




6. Segment

Ergénzung: seitliches Angebotsschild




Lokalregister

Weserstrafde

Untere Weserstr. Rechte Stralenseite (von der Pannierstr. kommend)

1. Weserstr./Ecke Pannierstr. 10: ,,Freies Neukolln® (seit mindestens 2008)

2. Weserstr. 202: ,, Kuschlowski*




3. Weserstr. 202: ,,Saloon Su de Coucou*
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5. Weserstr. 204: ,,Vin Aqua Vin*




6. Weserstr. 205: ,,Small All“

7. Weserstr. 206: ,,Silver Future*

— 8
|




10. Weserstr. 208: ,,Pizza a Pezzi“

Obere Weserstr. Rechte Strallenseite

(,,Backshop Tabak&Presse* siche unten)
(,,Sahara‘“ siche unten)

11. Weserstr. 210: ,,Bunbury Buchladen*




13. Weserstr. 210: ,,Herthaner*

Untere Weserstr. Linke StraRenseite

14. Weserstr. 16: ,,Men Men* (Japanisches Nudelhaus)




17. Weserstr. 14: ,,Falafel Jakoub*




Obere Weserstr. Linke StraRenseite

(Anderungsschneiderei siehe unten)

20. Weserstr. 9: ,,Schilling*




Reuterstrafde

Obere Reuterstr. Linke StraRenseite (von der Sonnenallee kommend)

23. Reuterstr. 64: ,,Shisha Bar”

25. Reuterstr. 63: ,,New Store Coming Soon*




26. Reuterstr. 63: , Fahrbar*




30. Reuterstr. 58: ,, Tirkischer Bildungsverein e.V.*

1urkiScner oHaungsverem e.v,
Tirk Eqitim Dernegi

u.aviR 1@ PAUIANER



Untere Reuterstr. Linke StralRenseite

34. Reuterstr. 55: ,,AWO

36. Reuterstr. 54: ,,Cosmetic Lounge Berlin*




38. Reuterstr.53: ,,Limonadenbaum*

40. Reuterstr.52: undefinierbares Ladenlokal




42. Reuterstr. 49: undefinierbares Ladenlokal

Obere Reuterstr. Rechte Stralenseite

45, Reuterstr. 27: ,,Vater Bar*




46. Reuterstr. 30: Café ,,Dolly*

47. Reuterstr. 30-31: ,,Galerie R31¢ und Biiro ,,Galerie R31*

UNFALLGUTACHTEN
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50. Reuterstr. 33: ,,Anderungsschneiderei*

Untere Reuterstr. Rechte StraBenseite: Parkanlage

Nansenstr.

(Pizza a Pezzi siehe oben)

51. Nansenstr. 2: ,,A. Hodroj. Praktischer Arzt*




53. Nansenstr. 3: ,,a‘lu*




Abstract

»,Der symbolische Kampf im und um Raum: Die feinen Unterschiede in den
Erscheinungsbildern von Gastronomiebetrieben im Reuterquartier, Berlin-
Neukélln.”

Auf der Basis der bourdieuschen Theorie der ,,symbolischen Gewalt“ und dem
klassentheoretischen Milieuansatz nach Vester et al. (2013) untersucht die vorliegende
Masterarbeit die symbolischen feinen Unterschiede zwischen den Werken von
Akteurlnnen in einem spezifischen (Praxis)Feld, zu einem festen Zeitpunkt und in
einem rdumlichen Kontext: die Erscheinungsbilder von Gastronomiebetrieben im

Reuterquartier in Berlin-Neukdlln im Sommer 2014.

Mit Erscheinungsbildern sind die Aullenprésentationen der Ladenlokale gemeint - ihre
gesamte Gestalt(ung), die von der Stralle aus zu sehen ist: zum einen die Fassade des
Lokals, samt Fenster, Turen und Markisen, etc. Zum anderen samtliche Artefakte, die zu
dem Ladenlokal gehdren und vor dem Ladenlokal im StraBenraum platziert wurden,
also AuRenbestuhlung, Blumenkasten, Sonnenschirme usw. Mit der ,,Sozialtheorie des
Bildes* von Roswitha Breckner wird davon ausgegangen, dass das Wesen der
Erscheinungsbilder mit der Ontologie von Bildern vergleichbar ist. Somit werden die
Aulenprasentationen als Bilder begriffen und als solche interpretiert (vgl. Breckner
2010).

Auf der Grundlage eines sozialkonstruktivistischen Verstandnisses wird angenommen,
dass Bilder maRgeblich an der Konstruktion der Wirklichkeit beteiligt sind. Sie
(re)produzieren das in einer Gesellschaft herrschende Wissen und damit eine bestimmte
Wirklichkeit, die zwar nicht ausschlieflich in Bildern besteht, aber ohne Bilder auch
nicht in ihrer Form existieren konnte (vgl. ebd.: 269). Insofern wird die

Klassengesellschaft auch durch Bilder erzeugt.

In Anschluss an Diaz-Bone (2010) und Léw (2001) wird das Untersuchungsfeld als
raumspezifische, eigenlogische Kulturwelt gastronomischer Tauschgeschafte konzipiert.
Damit soll der Forderung Rechnung getragen werden, dass auch von sozial
angeeigneten, physischen Rdumen strukturierende Wirkungen ausgehen (vgl. Martina
Low 2001). Die angenommenen symbolischen Unterschiede zwischen den
Erscheinungsbildern von Gastronomiebetrieben fiihren dazu, soziale Ungleichheit in

dem kontextspezifischen (Praxis)Feld zu erhalten oder sogar zu verstarken. Die Arbeit



untersucht/demonstriert somit, wie sich der Klassenkampf im Reuterquartier auf visuell-
symbolischer Ebene manifestiert. Vorliegende Arbeit zielt folglich nicht darauf ab, die
Intentionen der Gestalter zu verstehen, sondern will darlegen, welche feinen
symbolischen Unterschiede sie wie mit der Gestaltung der Erscheinungsbilder erzeugen
(vgl. Knoblauch 2010).

Das Reuterquartier ist ein enemals marginalisierter Wohnbezirk in Berlin-Neukdlln, der
seit einigen Jahren von einem Bevodlkerungs- und Strukturwandel betroffen ist (vgl.
Bouali, Gude 2014). Dieser Wandel ist der Tatsache geschuldet, dass mehr und mehr
statushohere Akteurlnnen in das Reuterquartier ziehen. Mit Bourdieu (1991) und
Dirksmeier (2012) wird angenommen werden, dass die verschiedenen
Bewohnergruppen anstreben, das Reuterquartier ihren Bedurfnissen entsprechend zu
nutzen oder (un)bewusst sogar darauf hinarbeiten, dieses exklusiv fiir sich zu
beanspruchen. Es wird daher davon ausgegangen, dass die Erscheinungsbilder von
Gastronomiebetrieben sowohl in einen symbolischen Kampf eingebunden sind, der in
einem physischen Raum stattfindet als auch in einen symbolischen Kampf um den
physischen Raum selbst. Dies entspricht der sozialkonstruktivistischen Perspektive,
nach der die Materialitdt des Raumes entscheidend zu dessen Konstituierung beitragt
und als Herrschaftsinstrument fungieren kann, indem sie die Raumaneignung
bestimmter sozialer Gruppen begunstigt und anderer erschwert (vgl. Dangschat 2009).
Da die Erscheinungsbilder Teil der Architektur und somit der Materialitat des
physischen Stadtraumes sind, wird angenommen, dass sie als implizite visuell-
materielle symbolische Herrschaftsinstrumente begriffen werden kdnnen, die zu dessen
symbolischer Besetzung beitragen (vgl. Huber 2011). Mit den Erscheinungsbildern
,verrdumlichen* die Gestalter ihren Lebensstil, so dass diese symbolisch auf ihrer
Présenz und Beanspruchung des Raumes verweisen. Die feinen Unterschiede zwischen
den Erscheinungsbildern und die Art und Weise, wie diese hergestellt werden, zeigen
damit auch, wie die sozialen Gruppen ihre Prasenz und Beanspruchung um den Raum

visuell-symbolisch darstellen.

Die Forschungslogik Bourdieus, die als ,,Ableitungslogik kritisiert wird, wird durch
die Erkenntnislogik interpretativer Sozialforschung ersetzt und verschiedene qualitative
Methoden miteinander kombiniert beziehungsweise trianguliert. SchlieBlich werden fir
gleichartige Stadtrdume ebenfalls gultige, idealtypische feine Unterschiede in
Erscheinungsbildern von Gastronomiebetrieben erstellt, die auf theoretischer Basis

gewonnen werden, statt auf numerischer Grundlage.



Abstract

“Symbolic Power/Violence in the Social Struggle in and for Space: Fine
Distinctions in the Appearance of Gastronomy in Reuterquartier, Berlin-
Neukolln.”

Based on Pierre Bourdieu’s theory on “symbolic violence” and the “class theoretical
milieu approach® of Vester et al. (2013) this master’s thesis researches the fine symbolic
distinctions in human creations in a specific field of praxis, at a certain time and in a
specific spatial context: the visual appearance of gastronomy businesses in
Reuterquartier, Berlin-NeukdlIn, in Summer 2014.

The term “visual appearance” is used to refer to all that can be seen of a gastronomy
business from the street: on the one hand, the front itself, windows, doors, blinds, etc.;
on the other hand, all the artifacts that belong to the business and that are located in
front of the business, such as furniture, plants, umbrellas etc. According Roswitha
Breckner’s “Social Theory of the Picture,” the appearances of gastronomic businesses
are comparable to the ontology of images. Thus, the appearances are conceived and

interpreted as such (see Breckner 2010).

When viewed from a social-constructive perspective, images play a significant role in
the social construction of reality. Images (re)produce hegemonial knowledge and in
doing so, yield a reality that is not only produced through images, but also a reality that
could not exist without images in the way it does. In this regard, the class society is also

created by images.

Following the work of Diaz-Bone (2010) and Low (2001), the field of research is
conceived as a relatively autonomous social field with a proper, specific order, which is
in turn determined by the urban space — the order of the Reuterquartier. Such an
understanding takes into account that (physical) space is also socially structured and
reciprocally, that (physical) space affects social structures. Since social research must
consider the structural impact of spaces, the appearances of gastronomy businesses and

the fine symbolic distinctions within them are also understood as space-specific.

Hence, the research investigates how the class struggle is manifested at a visual-
symbolic level with regards to the appearance of gastronomy in the Reuterquartier. The
symbolic distinctions are supposed to result in social inequalities in the field or even

reinforce them. In this way, the research does not seek to understand the intentions of



those involved, but rather seeks to show which fine symbolic distinctions they create
and in which way (see Knoblauch 2010).

As a formerly marginalized residential district, the Reuterquartier is nowadays affected
by structural and demographic changes due to the fact that more and more actors of
higher status move to the area (see Bouali, Gude 2014). Following the work of
Bourdieu (1991) and Dirksmeier (2012) the different social groups (un)consciously seek
to use the Reuterquartier according to their preferences or even aim to claim it for their
own. Therefore it is assumed that the appearances of gastronomy businesses are
involved in two decisive, simultaneous struggles: first, a struggle which takes part in the
urban space, and second, a struggle for the space itself. Once again, this assumption is
based on a social-constructive understanding. Because the appearance of gastronomy
businesses is part of the architecture and the materiality of the physical space, it is
assumed that the appearance also constitutes the space. Taken as such, it functions as an
instrument of power that encourages space appropriation of specific social groups (see
Dangschat 2009). In creating the appearances of a gastronomy business, the actors
“symbolize” their own lifestyle, which in turn upholds their presence and their demand
for the space. In this way, the symbolic distinctions show how social groups
symbolically constitute their own presence and claim to the space.

Bourdieus epistemology, which is often criticized as deductive, is replaced by the
epistemology of interpretative social research — and in doing so different methods are
combined. Finally, ideal-typical, fine distinctions in appearances of gastronomy
businesses are generated on a theoretical basis, which are also valid for spaces of the

same kind.
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