3. Beziehungsweise Zeit
Die Riickkopplung im anthropologischen Film

Schalter

Den eigenen Augen trauen oder den Ohren? Einem Blick oder einer Stimme? Im
Laufe einer Vorlesung iiber ethnologische Filme wurden die Studenten der Brown
University regelmifig ins Feld sinnlicher Selbsterforschung geschickt. Thr Professor,
der Anthropologe und Dokumentarfilmer Karl Heider, drosselte in der Projektion des
balinesischen Filmmaterials von Margaret Mead und Gregory Bateson die Projek-
tionsgeschwindigkeit plotzlich von 24 auf 16 Bilder pro Sekunde. Die eben noch zuk-
kenden Bewegungen der jugendlichen Tinzer und die der jungen Frauen in Trance
dehnten sich auf der Leinwand zu langen Wellenbewegungen aus. Gleichzeitig
rutschte die Kommentarstimme von Margaret Mead eine Oktave tiefer, als wolle sie
die These, jede kulturelle Kodifizierung sei immer auch Transformation, am eigenen
Leib und am Beispiel des wichtigsten ethnologischen Binirs beweisen: Die grande
dame der amerikanischen Anthropologie, die ihre wichtigsten Biicher iiber die kultu-
rellen Ausdifferenzierungen der Geschlechter geschrieben hatte, klang wie ein Mann.

Das hatte Karl Heider selbstverstindlich nicht gewollt. Er verteidigte seine rabiate
Manipulation der Abspielgeschwindigkeit im Namen der Texte, die Margaret Mead
und Gregory Bateson selbst iiber die auffillige Ruhe und den ausgeglichen langsamen
Rhythmus in der balinesischen Kultur geschrieben hatten. Rituale, Zeremonien und
Erzichungsmethoden in Bali, das hatten die beiden Anthropologen gezeigt, zielten alle
darauf, emotional kumulative, also zunehmend erregende Prozesse in sozialen Bezie-
hungen abzubrechen und emotionale Zustinde auf gleichférmige Stabilitit hin zu
regeln. Gelassen reiten die Balinesen auf den Wellen der Zeit.

Was Heider seinen Studenten derart manipuliert zu sehen gab, war in der Tat die
Normalgeschwindigkeit der balinesischen T#nze und Rituale, denn Bateson hatte, um
teures Film-Material zu sparen, bestimmte Teile seiner Aufnahmen mit 16 Bildern pro
Sekunde gedreht, die Margaret Mead einfach zwischen das restliche Material geschnit-
ten hatte. In einer reguliren Projektion zappelten die angeblich ruhigen Balinesen
dann hysterisch iiber die Leinwand. Die Regelmiifiigkeit des Filmprojektors konnte
nur entweder den kulturell korrekten Kontext der Anthropologen oder den der Bali-
nesen vorfiihren, und wenn Heider das Tempo des Mechanismus bremste und die



3. BEZIEHUNGSWEISE ZEIT

physische Integritit der Anthropologin verletzte, versetzte er sich damit technisch be-
wuflt ins Unbewufte balinesischer Kulturtechniken: »Mead’s voice drops an octave or
so but is still understandable, and the Balinese pace can be appreciated.«!

Auf der Leinwand i€ sich die Varianz der Aufnahmegeschwindigkeit kaum an
den Tinzen, die ja selbst durch strenges Training verzégerte und verfremdete Bewe-
gungsabliufe sind, und auch nicht an den Aufnahmen von Trancezustinden erken-
nen, die sich ebenfalls gerade in einer zeitlich transformierten Sensomotorik dufiern.
Ob es sich im Film um Zeitlupe, Zeitraffer oder annihernd um Normalzeit handelt,
lift sich am besten unterscheiden, wenn Kinder, Hiihner oder Ferkel am Rande ins
Bild kommen: ihre Bewegungsgeschwindigkeit glauben wir Zuschauer jenseits aller
kulturellen Eigenheiten in threm Verhiltnis zur Normalitit identifizieren zu kénnen.
Trance und Tanz hingegen sind selbst rituelle Formen physischer Zeitraffung und
Zeitdehnung,

Was Heider seinen Studenten also zu bedenken gab, war, daff Normalitit in der
anthropologischen Abbildung eine komplexe Prozedur von Verstérung und Entfrem-
dung, von Speicherung, Bearbeitung und Reproduktion ist, die in ihrer kinematogra-
phischen Form der Aufnahme, Montage und Projektion von Witklichkeit am Anfang
des 20. Jahrhunderts primitivere koloniale Machttechniken verabschieden konnte. Die
imaginire Authentizitit des abgebildeten Korpers wurde — nicht nur in den Kolonien —
zum bewegten Double, das die Identitit eines Individuums weit iiber administrative
Zwecke hinaus beherrschte und Film und Photographie mit Recht unter den Verdacht
des Seelenraubes stellte. Neben all diesen Evidenzen fiihrte Karl Heider seinen Studen-
ten gleichzeitig auch vor, daff manchmal nur ein beherzter Eingriff in die technische
Apparatur den Geist in der anthropologischen Feldflasche zum Vorschein bringt.

Das Filmmaterial, das Gregory Bateson und Margaret Mead zu Beginn der 40er
Jahre aus Indonesien zuriickbrachten, ist ein Markstein in der Geschichte der Anthro-
pologie, nicht nur, weil die beiden Forscher meinten, auf Bali das Modell einer nicht-
aggressiven gesellschaftlichen Dynamik und damit — anachronistisch zu aller politi-
schen Eskalation — ein Modell friedlicher, nicht-konkurrenter Menschlichkeit ent-
deckt zu haben. Die balinesischen Aufnahmen sorgten vor allem deshalb fiir Aufse-
hen, weil sie die Grundlage fiir eine zukiinftige dynamische Anthropologie darstellten.
In den 30er Jahren bereits hatten Bateson und Mead im Laufe ihrer Forschungen in
Neuguinea Verhaltensmuster unter den jugendlichen Dorfbewohnern am Sepik-Fluf8
beobachtet, die sie als schismogenetische« beschrieben, das heifit als Prozesse progres-
siver kultureller Differenzierungen, die sich durch symmetrische oder komplementire
intersubjektive Riickkopplungen verstirkten und ausbreiteten. So bildete sich bei-
spielsweise durch das binire Spiel zwischen Exhibitionismus und Voyeurismus minn-
liches und weibliches Verhalten im Alltag der Beziehungen und Blicke aus. Kulturelle
Identitit versteht sich als Zwischenspiel.

Seitdem galt es in der Anthropologie nicht mehr nur, die bestehenden Strukturen
einer unbekannten Gesellschaft zu erforschen, sondern zu entdecken, nach welchen

! Karl G. Heider, Ethnologic Film, Austin — London 1976, S. 30.

119



120 HUMAN MOTOR / RAUM / BEWEGUNG

rekursiven Prozessen sich menschliches Verhalten in einer Gesellschaft zu bestimmten
kulturellen oder auch moralischen Formen ausdifferenziert. Nicht einfach Gewohn-
heiten, Riten, Rituale und Beziehungsformen waren das Ziel anthropologischer Un-
tersuchungen, sondern das Muster, das hinter allem verinderlichen Verhalten sichtbar
wird: die Transformationsregel selbst. Der Charme im Herzen Finsternis.

Aufgrund der neuguineischen Forschungen hatte Bateson ein Guggenheim-Sti-
pendium fiir die Erforschung einer Theorie sozialen Wandels erhalten. Im Wortlaut
hief es: »A Formulation of a nucleus of theory relating to concepts of culture, perso-
nality and character formation and the extension of this nucleus to cover the pheno-
menon of cultural change«.2 Und aufgrund dieser neuguineischen Forschungen wur-
den Mead und Bateson als Anthropologen unter Ingenieuren und Mathematikern zu
den exklusiven Macy-Konferenzen eingeladen. Fragen der Modellierung und Steue-
rung sozialen Wandels bestimmten die wichtigsten amerikanischen Forschungspro-
gramme fiir eine aus dem Ruder gelaufene Kriegs- und Nachkriegswelt, die mit Hilfe
elektronischer Maschinen wieder berechenbar werden sollte.

Um maégliche Riickkopplungsmechanismen und Transformatoren in fremden so-
zialen Systemen entdecken zu kdnnen, wollten Bateson und Mead eine weitere Inno-
vation in die anthropologische Methodik einfiihren. Das Monopol der Schrift in der
Ethnographie sollte durch Photographie und Film als Aufzeichnungstechniken nach
eigenem Recht abgeldst werden: »We tried to use the still and moving-picture cameras
to get a record of Balinese behavior. [...] We treated the cameras in the field as recor-
ding instrument, not as devices for illustrating our theses«3. Mit der filmischen Regj-
stratur sollte »behavior«, Verhalten, als Aktion und Reaktion unter Menschen jenseits
aller kulturellen Ordnungen und als allgemein-menschliches Phinomen gespeichert
werden, bevor, im zweiten Schritt der Analyse, bestimmte Muster und damit anthro-
pologische und kulturelle Typologien in den Bildern zu entdecken wiren. Die Ethno-
logen-Phantome sollten als Photogenien fixiert werden.

Obwohl Baldwin Spencer bereits 1901 einen Kinguruh-Tanz der Aborigines in
Australien aufgenommen hatte und damit als erster Filmemacher unter den Ethnogra-
phen gilt, war die Reiseschreibmaschine das wichtigste und das wissenschaftlich aner-
kannte Instrument aller Anthropologen im Feld geblieben, wihrend Photoapparat
und Filmkamera die schriftlich fixierten Thesen nur illustrieren durften. Bateson und
Mead hingegen wollten die filmische Abbildung selbst als Mittel wissenschaftlicher
Erkenntnis einsetzen, um so die Subordination der fremden Gesellschaften unter Be-
grifflichkeiten westlicher Denkmuster zu vermeiden. Damit wihlten sie ein analoges
Medium zur Aufzeichnung just zu einem Zeitpunkt, als die Avantgarde der Anthro-
pologen daran arbeitete, Wirklichkeit auf strenge Binaritit hin zu formalisieren.

Claude Lévi-Strauss, der Anfang der 40er Jahre an der New School for Social Re-
search in Manhattan lehrte, an der auch Bateson Vorlesungen hielt, entwickelte seine
Methode strukturaler Anthropologie in Analogie zur Sprachwissenschaft, die, wie Lé-

2 Zit. nach: Catrina Neiman, »Art and Anthropology: The Crossroads«, in: October 14 (Fall 1980),
S. 3-15, hier S. 12.
3 Gregory Bateson/Margaret Mead, Balinese Character. A Photographic Analysis, New York 1942, S. 49.
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vi-Strauss mit »ein bifichen Melancholie und [...] viel Neid« beobachtete, gerade eine
»technische Zusammenarbeit mit den Ingenieuren jener neuen Wissenschaft, die man
Kybernetik nennt«,4 einging. Wie die Phonologen in der Sprache Phoneme differen-
zierten, so entdeckte Lévi-Strauss »differentielle Elemente« und »Gegensatzpaare« in
der ethnologischen Analyse beispielsweise der Verwandtschaftsverhiltnisse, denen be-
stimmte Verhaltensweisen zugeordnet werden konnten. So wie Freud gefordert hatte,
Trauminhalte nicht nach ihrem Bildwert, sondern nach Zeichenbeziehungen zu ent-
ziffern, merkte Lévi-Strauss an, dafl »der Irrtum der traditionellen Soziologie wie auch
der traditionellen Sprachwissenschaft [darin] liegt [...], die Glieder und nicht die Be-
zichungen zwischen den Gliedern betrachtet zu haben«.5 Diese Bezichungen formali-
sierte Lévi-Strauss so, daf sie fast vorbildlich zur Weiterverarbeitung durch die »gro-
Ben elektronischen Rechenmaschinen« zur Verfiigung standen: Die Relationen, die
Lévi-Strauss als kulturelle Formen in Gesellschaften entdeckt hatte, lieRen sich alle als
» + « oder »—« anschreiben und systematisieren, so daff »jede Kultur einen einmaligen
und einzigartigen Fall«’ reprisentiert und dennoch Teil eines allgemeinen Gesetzes
bleibt. Diese binire Codierung ist fiir Lévi-Strauss eine Formalisierung, die sich, und
das ist die iiberraschende Wende in seiner Argumentation, als anthropologisch kon-
stantes Grundgesetz dem unbewuflten Tun des Geistes verdankt:

Wenn, wie wir meinen, die unbewufite Titigkeit des Geistes darin besteht, einem In-
halt Formen aufzuzwingen, und wenn diese Formen im Grunde fiir alle Geister, die
alten und die modernen, die primitiven und die zivilisierten dieselben sind, [...] ist es
notwendig und ausreichend, die unbewuflte Struktur, die jeder Institution oder jedem
Brauch zugrunde liegt, zu finden, um ein Interpretationsprinzip zu bekommen, das fiir
andere Institutionen und andere Briuche giiltig ist [...].8

Bateson dagegen, der nicht aufhérte, den Wert »lockeren Denkens«® fiir den wissen-
schaftlichen Progref zu betonen, hatte das Verhaltnis zwischen sprachlicher und eth-
nologischer Ordnung von Anfang an bewuft flexibel gehalten, um zu vermeiden, daff
sich die zu entdeckende Universalitit menschlicher Beziehungsformen als banale Sub-
funktion eines europiischen, Descartesschen Geistes erweisen wiirde. Systematisch
setzte er seine eigene Intentionalitdt im Sprechen und Bezeichnen aufs Spiel. Im Ge-
gensatz zur eleganten und elementaren Systematik des Strukturalismus wendet er an-
gelsichsisches zrial and error an:

Habe ich es mit einem vagen Begriff zu tun und fiihle ich, daf die Zeit noch nicht reif
ist, diesen Begriff streng auszudriicken, dann prige ich irgendeinen losen Ausdruck, der
fiir diesen Begriff steht. [...] Ich kann fortfahren, den vagen Begriff in dem wertvollen

4 Claude Lévi-Strauss, Strukturale Anthropologie, Frankfurt/M. 1967, Bd. 1, S. 82f.
5Ebd., S. 61.

6 Ebd., S. 68.

7 Claude Lévi-Strauss, Der Blick aus der Ferne, Frankfurt/M. 1993, S. 161.

8 Lévi-Strauss, Strukturale Anthropologie, S. 35.

9 Gregory Bateson, Okologie des Geistes (1940), Frankfurt/M. 1981, S. 129.
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Proze des lockeren Denkens zu gebrauchen — und werde doch weiterhin daran erin-
nert, daf meine Gedanken vorliufig sind.10

So warf er seine Signifikanten-Netze aus, in denen sich das unbekannte wilde Denken
und Handeln verfangen sollte, wihrend er als Jager kategorisch camouflagiert blieb.
Wie der fallenstellende Narziff wird Bateson allerdings selbst das erstes Opfer seiner
Strategie werden.

Zunichst aber wollte Bateson diese Methode auch auf den Film iibertragen, um
dem franzosischen Universalismus des Geistes eine psychosomatische Okologie ent-
gegenzusetzen. Aus Bali brachten Mead und Bateson 25000 Photographien und
etwa 22000 Fuf (also je nach Aufnahmegeschwindigkeit weit iiber zwélf Stunden)
16-mm-Filmmaterial mit, die sie als Grundlage ihrer Studien iiber Trance und Tinze
in balinesischen Ritualen auswerten wollten. Arbeitsteilig war das Forscherpaar ans
Werk gegangen: Margaret Mead hatte in schriftlichen Notizen den Verlauf der Er-
eignisse protokolliert, wihrend Bateson gleichzeitig photographierte und filmte. In
einem Photobuch, das die New York Academy for Science als Sonderband publizierte,
sind fast 800 Photos zu thematischen Tableaus von fiinf bis zehn Bildern zusammen-
gestellt und kommentiert, so daff in hundert Kapiteln eine faszinierende Topologie
und Logik balinesischer Kérperbilder entwickelt wird.

Zur exakten Beschreibung der Versuchsanordnung fiihrte Bateson auf, welche Ka-
meras, Objektive, welches Photomaterial und sogar welche Entwicklerchemie er be-
nutzt hatte, jedoch gab er nirgends an, nach welchen — anthropologischen, filmischen
oder kulturellen — Konzepten von Raum und Zeit er Tele- oder Weitwinkelobjektive
eingesetzt, 16 oder 24 Bilder pro Sekunde belichtet, wann und nach welchen Mustern
er Serien, wann er Portrits, und wann er totale Einstellungen fotografiert hatte. In
dem Mafe, wie er ab 1937 mit einem Rapid-Winder arbeitete, ihneln die Tableaus
filmischen Einzelbild-Sequenzen, ohne jedoch Bewegungsabliufe systematisch, zum
Beispiel regelmiflig auf der Zeitachse, abzubilden. So sehr die Bilder die Asthetik des
Buches bestimmen: sie sind nicht, wie angekiindigt, als mediale Revolution des wis-
senschaftlichen Blicks eingesetzt, denn sie funktionieren gerade nicht so, wie Photo-
graphie und insbesondere Serienphotographie es als wissenschaftliche Methode erfor-
dert hitten: Chronophotographische Serien waren im 19. Jahrhundert entwickelt
worden, um Spuren zu fixieren, in denen >Verhalten« als sichtbare Oberfliche psychi-
scher Interaktion in ein eindeutiges Verhiltnis zu zeit-riumlichen Koordinatensyste-
men gesetzt ist.

Entgegen allen epistemologischen Absichtserklirungen aber fehlt fiir die Aufnah-
men aus Bali die Transformationsregel. Die Methode hinter Batesons filmischer An-
thropologie liflt sich bestenfalls als Versuch beschreiben, das Prinzip der Aufnahme
méglichst dem Zufall zu iiberlassen:

[...] it is so hard to predict behavior, that it was scarcely possible to select particular
postures or gestures for photographic recording. In general, we found that any attempt

19 Ebd., S. 127.
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to select for special details was fatal, and that the best results were obtained when the
photography was most rapid and almost random.!!

Unschwer l4ft sich in dieser Methode die epistemologische Jigerei aus der schriftli-
chen Ethnographie wiederentdecken. Mit der »random«-Photographie wollte Bateson
die literarisierte Ordnung der Anthropologie und, mehr noch, den eigenen Anthropo-
logen-Blick ausschalten. Sich dem Zufall als Prinzip des Abbildens anzunihern ent-
sprach ganz der paradoxen Intention, intentionslos und ohne psychologische oder
ethnologische Vorurteile die Balinesen in ihren eigenen Riumen und Zeitlichkeiten
aufzunehmen. Der Anthropologen-Mann mit der Kamera hatte die komplexe, unge-
stellte Realitit menschlicher Interaktion im Visier: »[...] we tried to shoot, what hap-
pened normally and spontaneously, rather than to decide on the norms and then get
the Balinese to go through these behaviors.«!2 Gerade das, was sich nicht in den Net-
zen symbolischer Bezeichnungen verfing, alles das, wofiir es keine Sprache gab, was
nicht »predictables, was nicht vorhersagbar war, weil es der Ordnung der schreiben-
den Anthropologen durch die Maschen ging, sollte aufgezeichnet werden, um das
Feld der Anthropologen medial auszuweiten und neu zu strukturieren. Filmisch
konnte menschliches Verhalten jenseits von »postures« und »gestures, von klassifi-
zierbaren Haltungen und Gesten, gespeichert werden, in aller physischen Realitit und
der Einmaligkeit zufilliger Korrespondenzen, in allen eigentiimlichen Bewegungen,
Geschwindigkeiten und Unregelmifligkeiten, in allen unbeschreiblichen Oberflichen
der Korper und den unvorhergesehenen Effekten pazifischer Lichtverhilenisse, die
sich im Schmuck der Tinzer spiegeln und ihre Bewegungen noch einmal exzentrieren.

Wihrend sich Gregory Bateson der Intentionslosigkeit seiner Aufnahmen hingab,
vetlor er die Kehrseite der Zufalls-Medaille aus den Augen: die Inauguration von Ord-
nung, die jeder Zufilligkeit als Moment des Zusammentreffens vorausgesetzt ist. Ent-
sprechend scheiterten Bateson und Mead zunichst an der Auswertung des Materials,
weil ihnen am Schneidetisch in New York plétzlich eine Konvention fehlte, die in der
unendlichen Ruhe Balis bedeutende Momente und Ereignisse skandiert, Verhdltnisse
und Verhalten sichtbar gemacht und dadurch irgendein Montageprinzip nahegelegt
hitte. Das Filmmaterial blieb zunichst ungeschnitten. Bateson begann statt dessen,
alle balinesischen Fragen sozialer und kultureller Muster in Vorlesungen an der New
School for Social Research systemtheoretisch zu organisieren. In diesem Zusammen-
hang entwickelte er — halbwegs zwischen Schrift und Bild - eine graphische Lésung
fiir das anthropologische Abbildungsproblem. Das typische balinesische Verhalten,
das ja darin bestand, die »vielleicht grundlegende menschliche Tendenz zu kumulati-
ver persnlicher Interaktion«!3 systematisch abzubrechen und als Dauer ohne Steige-
rung fortzusetzen, manifestierte sich in seinem Raster einer Ordinate der kumulativen
Aktion« zur Abszisse der Zeit in Form eines Plateaus. Es ist dieses Plateau, das dann

11 Bateson/Mead, Balinese Character, S. 50.

12 Ebd., S. 49.

13 Gregory Bateson, »Bali. Das Wertsystem in einem Zustand des FlieBgleichgewichtse, in: ders., Oko-
logie des Geistes, S. 156-181, hier S. 163.
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mit Deleuze und Guattari philosophiegeschichtlich Karriere machen wird: »Eine Art
von gleichmifigem Intensititsplateau hat den Hohepunkt ersetzt, ob im Krieg oder
beim Orgasmus.«!4

Zeiten

Nicht zufillig war es eine Filmemacherin, Maya Deren, die Gregory Bateson dar-
auf aufmerksam machte, daf Form und Verlauf seines Plateaus sich einzig der Struk-
tur seines Abbildungssystems verdankten. Balinesische Gefiihle kommen in seinem
Schema nur deshalb als Abbruch einer aufsteigenden Linie vor, weil er eine Aus-Dauer
in der Zeit systematisch nicht als Steigerung an Intensitiit verzeichnet. Das lief sich
auch anders denken. Deren schickt ihm ein naheliegendes Gegenbeispiel: »The dura-
tion in time [....] applied to sexual activity even in occidental cultures is not considered
a negation but, on the contrary, valued as a considerable achievement«.!5 Batesons
Graphik, heiflt das, enthilt mehr Information iiber Bateson als iiber Bali, sobald die
Graphik nicht in ihrem Bildwert gelesen wird, sondern in den Beziehungen, die sie
herstellt.

Die praktische Relativierung der Zeit gehért zu den Grundoperationen aller Fil-
memacher, gerade wenn sie Erfahrungsexperimente auf der Leinwand realisieren. Die
Zeitstruktur ist das Moment am Filmischen, in der die Umwandlung diskreter Einzel-
bilder in Bewegungswahrnehmung bei jeder Vorfiihrung ein Imaginires entstehen
Liflt, das seine Begriindung in der technischen Realisierung nicht bewuflt haben kann.
Zeitlupen oder Zeitraffer nehmen entsprechend als Ausdruck eines ganzen Bewe-
gungszusammenhanges bestimmte emotionale Werte an, sie sind nicht einfach deren
verlangsamter oder beschleunigter Ausdruck, sondern witken schwermiitig oder er-
leichtert, je nach Abspielgeschwindigkeit — ein Charme, der Chaplin davon abhiel,
seine alten Filme in der Ara des Tonfilms auf Normalgeschwindigkeit umzukopie-
ren, um die seltsame Diskrepanz zwischen melancholischem Zustand und hiipfen-
dem Gang zu bewahren.

Auch die Dauer einer Bewegung, eines Sprunges beispielsweise, die in der Montage
kiinstlich verlingert, aus verschiedenen Sequenzen und Perspektiven zusammenge-
setzt sein kann, bedeutet, wenn sie gut geschnitten ist, gerade keine Neutralisierung,
sondern eine ungeheure Steigerung von Erregung und Spannung. Auf diese Weise
wird im Film Zeidichkeit in Emotionalitit verwandelt. Seit Dsiga Vertovs Bewe-
gungsanalysen und -synthesen im Mann mit der Kamera (1929) und spitestens seit
Panofsky auch in Amerika die Aufmerksamkeit darauf gelenkt hatte, daf »die spezifi-
schen Méglichkeiten des Films [...] sich definieren [lassen] als Dynamisierung des

14 Gilles Deleuze/Félix Guattari, Kapitalismus und Schizophrenie. Tausend Plateaus, Betlin 1992, S. 37.
15 Maya Deren, »Vorlesungen 1947 an der New School for Social Researche, Typoskript, in: Archiv der
Mugar Library, Boston/Mass.
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Raumes und entsprechend als Verrdumlichung der Zeit«!¢, hitte klar sein kénnen,
daf jede Relativierung der Zeitkonventionen im Film eine entscheidende Transfor-
mation all dessen ist, was ein Ethnologe als kulturelle Information aufnehmen kann.
Es ist das transformatorische Handwerkszeug, mit dem Filmer und Filmerinnen ganz
unabhingig vom Gefiihlszustand ihrer Schauspieler und deren Method-Acting Emo-
tionen im Kinoraum produzieren kénnen.

Maya Deren, der Mead und Bateson das Bali-Material fiir einen Film iiber Rituale
gegeben hatten, muf8 sich zuerst Miflbrauch dieser Methode vorwerfen lassen: Zu
Hause am Sichtgerit, das nicht elektrisch, sondern mit einer Kurbel betrieben wurde,
versetzte sie sich nach allen Regeln des Films als Kunst in eine Art selbstkontrollierte
Riickkopplungstrance:

The minute I began to put the Balinese film through the viewer, the fever began. Itisa
feeling one cannot remember from before, but can only have in an immediate sense.
[...] The immediate physical contact with the film, the nearness of the image, the auto-
matic muscular control of it [....] creates a sense of intimacy.!”

Die selbstgesteuerte Trance 13t sich noch protokollieren. Erst wenn die Riickkopp-
lung an den Zuschauerblick in der elektrischen Vorrichtung des Projektors verschwin-
det, kehrt die Transformation nicht als Imagination des Beobachters, sondern als ima-
ginires Wesen des Abgebildeten zuriick.

Die Verwandlung beginnt als Unregelmifigkeit auf der Zeitachse. Die Geschichte
der Kino-Psychosomatik, die mit Charcots Hysterie-Bildern einsetzt, ist bekannt.
Doch wenn die Synopsis der hysterischen Krisen, wie sie durch die Schematisierung
von Hunderten von Photographien der Patientinnen aus der Salpétriere konstruiert
wurde, als Anfang der kinematographischen Disposition eines neuen psychophysi-
schen Menschenbildes betrachtet wird, dann muf erginzt werden, dafd sie seit den
70er Jahren des 19. Jahrhunderts als neue, nimlich dynamisierte Ikonographie in Er-
scheinung trat. Mit dem neuen Leiter des photographischen Dienstes an der Salpé-
tritre, Albert Londe, waren die Bilder von einer Zeitachsenmanipulation modelliert.
Auch dem Erfinder Londe hatte eine Revolution des wissenschaftlichen Blicks vorge-
schwebt, die er durch die Einfithrung der Chronophotographie in die Medizin reali-
sieren wollte. Londes technische Erfindungen, die ultrakurze Belichtungszeiten gestat-
teten, waren die Voraussetzung dafiir, daf an der Salpétritre ein neues medizinisches
Feld mit der Objektivitit wissenschaftlicher Methoden eréffnet werden konnte: das
Wissen vom Unwillkiirlichen und UnbewufSten, wie es sich in menschlichen Zitter-
und Tremor-Bewegungen duflert. Doch Londe hat die Photoserien der hysterischen
Krisen keineswegs regelmiflig auf der Zeitachse aufgenommen, er konnte an den Ka-
meras Belichtungszeiten und Belichtungsintervalle automatisch oder manuell verin-
dern, und er hat in der Reproduktion der Aufnahmen sogar unterschiedliche Serien zu
idealtypischen neuen kombiniert. Nicht nur die Pathologie des Hysterischen, sondern

16 Erwin Panofsky, Stil und Medium im Film (1936/1947), in: ders., Die ideologischen Vorldufer des
Rolls-Royce-Kiihlers & Stil und Medium im Film, Frankfurt/M. u. a. 1993, S. 17-51, hier S. 22.
17 Maya Deren, Notebook 1947, 16. 2. 1947, in: Archiv der Mugar Library, Boston/Mass.
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die Manifestation eines weiblichen Unbewuften iiberhaupt wurde aus diesen gezink-
ten Photoserien destilliert. Nicht nur in der Medizin, der Physiologie und der Neuro-
logie, sondern auch in der Anthropologie wurde der Mensch daraufhin sehr kiinstich
kinematographisch relativiert. Was Bateson als methodisches Scheitern seiner Ethno-
kinematographie erfihrt, war die Wiederkehr des, mit Walter Benjamin, kinemato-
graphisch Unbewuflten als Verwandlung des »concept of culture, personality and
character formation«!8, Die Abbildung der Korper ist iiber jede indigene Scham hin-
aus Verfilmung der Seelen.

Ob in der Neurophysiologie oder der Ethnologie, dank der seriellen Photographie
oder der Filmaufnahmen konnten unbekannte Bewegungen durch Zerlegung in Ein-
zelbilder zeitlich formalisiert, in der Montage zu neuen Formen zusammengesetzt und
in der Projektion als fremdes und unvorhersagbares Verhalten abgebildet werden, das
im Rhythmus der intermittierend auf die Leinwand geworfenen Lichtimpulse die
Nerven der Zuschauer affizieren, sie rithren, schrecken oder begeistern konnte. Wenn
Bateson also in seinen ersten Filmaufnahmen den Zeitfaktor so griindlich ignoriert,
dann einfach deshalb, weil er die Emotionen nicht wahrnahm, die sich aus der filmi-
schen Formalisierung der Welt machen lassen. Alles, was er auf Zelluloid aus Bali »im
Kasten hatte;, durfte er getrost als in Newtonscher Zeitlichkeit, als reversibles, auf dem
Schneidetisch vor- und riickwirts steuerbares Material mitnehmen. Doch wie Maya
Derens Home-Movie-Trance zeigt, entwickeln sich in der Bewegung des Materials
emotionale Veristelungen, die keineswegs reversibel sind, sondern auf die Dauer irre-
versible Emotionen und emotionale Relationen bilden. Was immer aber, sei es im
Feld oder im Kino, »subjektiv als Gefiihl bewuflt wirds, ist, nach einer Vermutung
Norbert Wieners, »nicht nur eine nutzlose Begleiterscheinung von Nervenregung
[...], sondern [kann] irgendein wesentliches Stadium des Lernprozesses und andere
ihnliche Prozesse steuern«.!? Hier ist noch nichts iiber die Qualitit der Gefiihle, iiber
ihr Wahres und Falsches, Illusionires oder Unbewuf3tes gesagt — klar ist nur, dafl die
Prozesse, iiber die sie Auskunft geben, anders als der Streifen Zelluloid im Projektor,
nicht riickfahrbar und kaum riickfiihrbar sind.

Wihrend Bateson also gerade die Hoffnung aufgab, Film kénne ein mégliches
Medium sein, zirkulir-kausale und Riickkopplungsmechanismen in sozialen Syste-
men abzubilden, fand er sich selbst in eine solche Riickkopplung verschaltet. Die Ge-
fiihle im Kino also wiren das Protokoll einer Riickkopplung, das die Integration in ein
fremdes Verhaltensmuster vorschreibt, wie balinesisch fremd, wie kinematographisch
imaginir es auch wire. Die filmische Riickkopplung, die die Anthropologen im Feld
vergeblich gesucht hatten, geschieht im Kino, und erst in der Projektion konnten und
muflten sich Margaret Mead und Gregory Bateson mit ihrem kinematographisch aus-
gelosten balinesischen Selbst konfrontieren und die Transformation des Fremden als
eigene begreifen. Heiders Studenten unterlagen der gleichen Transformation, einer
Prozessierung der eigenen Sinnlichkeit, deren Trance nicht von indonesischen Trom-

18 Zum Guggenheim-Stipendium fiir Bateson, zit. nach: Neiman, »Art nach Anthropologyx, S.12.
19 Norbert Wiener, Mensch und Menschmaschine, Frankfurt/M. — Berlin 1952, S. 76.
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meln und Tinzen, sondern vom kleinen trojanischen Pferd eines 16-mm-Projektors
im Vorlesungssaal induziert wire.

Und Heiders beherztes Umschalten verhinderte stets, daff diese Prozessierung zur
iiblichen Prozession institutioneller Anthropologie wurde.

Engel

Als Theoretiker und groflter Praktiker des »Lernen lernen«, das sowohl »lernen, ei-
nen gegebenen Kontext adaptiven Handels zu bewiltigenc, als auch »Charakterinde-
rung durch Erfahrung«?® heiffen kann, hatte Gregory Bateson die Lektion der doppel-
ten Film-Zeit in eine Kommunikationstheorie integriert. Ausgehend von psychiatri-
schen Studien, legte er allem menschlichen Verstehen eine soziale Matrix zugrunde,
relativierte den Beobachterstandpunkt und erkannte jede Kodifikation, jeden Abbil-
dungsmodus als Evaluation an.2! Bateson hatte das Kino als dynamische Beziehungs-
falle erfahren. Sein Filmexperiment hatte nicht einfach die traurige Typisierung der
sprach-ohnmichtigen Anthropologen im Feld ersetzt, nicht einfach die Struktur so-
zialer Riickkopplungsmechanismen unter Fremden sichtbar gemacht, sondern ge-
zeigt, dafl Filmen eine grundlegende Relativierung von Verhalten bedeutete. Der Eth-
nograph muf also wissen, dafd er in seinen Werken bestenfalls kybernetischer Kataly-
sator ist. Norbert Wiener hat es mit einem maliziéseren Unterton an die Macy-Kolle-
gen formuliert:

Bei aller Hochachtung vor der Intelligenz, Geschicklichkeit und Lauterkeit der Absich-
ten meiner Freunde von der Anthropologie kann ich mir nicht denken, daf} irgendeine
Gemeinschaft, die sie untersucht haben, hinterher jemals wieder die gleiche sein wird.
[...] Es gibt vieles in den sozialen Gewohnheiten eines Volkes, was allein dadurch ver-
dorben und zerstért wird, dafl man dariiber Befragungen anstellt. In einem anderen
Sinne also als dem, in dem es gewéhnlich ausgesprochen wird, traduttore traditore.2

Bateson wird >trasformatore«. Er wird schlielich einfach fordern: Kunst.

Viele Jahre spiter duflerte Bateson in Erinnerung an die Zeitverschiebungen der
balinesischen Dreharbeiten und sehr zum Arger von Margaret Mead: »1 think the
photographic record should be an art form.«2> Margaret Mead hingegen, die das Bali-
Material spiter eben doch montierte, blieb ihrer Anthropologen-Zeit treu, subsu-
mierte ungeriihre die balinesischen Aufnahmen in allen Geschwindigkeiten ihrem
Off-Kommentar auf 24 Bildern pro Sekunde Lichtton und lie8 sich nicht nehmen,

20 Gregory Bateson/Mary Catherine Bateson, Wo Engel zigern. Unterwegs zu einer Epistemologie des
Heiligen, Frankfurd/M. 1993, S. 28.

21 Vgl. Jiirgen Ruesch/Gregory Bateson, Kommunikation. Die soziale Matrix der Psychiatrie, Heidelberg
1995, S. 221.

22 Norbert Wiener, Kybernetik. Regelung und Nachrichtendibertragung in Lebewesen und Maschine, Diis-
seldorf — Wien 1963, S. 201.

23 Gregory Bateson/Margaret Mead/Steward Brand, »For God’s Sake, Margaretl, in: CoEvolutionary
Quarterly (June 1976), Nr. 10, S. 3244, hier S. 37.
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am Ende des Films Trance and Dance in Bali die lange diinne Gestalt Gregory Bate-
sons selbst mit der Kamera am Auge ins Bild treten zu lassen, als wolle sie das unver-
meidlich Sprung- und Flackerhafte filmischer Blicke als Mimikry ans Besessene und
als kausal-zirkuliren Ubermut vorfithren. Noch 1976, in einem Gesprich mit Ste-
ward Brand, konnten die beiden lingst Siebzigjihrigen ihre alte Kontroverse um »be-
havior« auf ein Stichwort hin reaktivieren, wobei Mead sofort auf den schwachen blin-
den Fleck des Kameramannes zielt, die Dauerhaftigkeit:

Mead. [...] he’s a good filmmaker, and Balinese can pose nicely, but his effort was to
hold the camera steady enough long enough to get a sequence of behavior.

Bateson: To find out what’s happening.

Mead: When you're jumping around taking pictures [...]

Bateson: Nobody's talking about that, Margaret, for God's sake.

Mead: Well.

Bateson: I'm talking about having control of a camera. You're talking about putting a
dead camera on top of a bloody tripod. It sees nothing.2¢

Ob Kameras sehen kénnen, ob die Kontrolle, die Steuerung des Blicks im Detail der
Apparatur stecken oder gar versteckt sein kénnen, ob Mensch und Maschine in der
Matrix kybernetischer Kiinsdichkeit symbiotische oder parasitire Beziechungen ent-
wickeln, das waren in den 40er Jahren des letzten Jahrhunderts nicht nur Fragen fiir
filmende Anthropologen. Kamera- und Radar-Augen an Flugzeugen und Maschinen-
gewehren konnten im Zweiten Weltkrieg visuelles Material nicht nur aufzeichnen und
iibertragen, sondern damit Flugbahnen berechnen und Geschosse steuern. Aber wih-
rend die Gerite sich prizis zu verhalten lernten, hatte sich menschliches Verhalten un-
ter Kriegsbedingungen als duflerst unzuverlissig und unkontrollierbar erwiesen.
Leute, die einfach nur schiefen sollten, konnten plétzlich ihren Sinnen und Nerven,
ihren Muskeln und ihrem Selbstgefiihl nicht mehr trauen, verstrickten sich in unlés-
bare sensomotorische Verschlingungen und fingen an zu zittern, zu stottern, zu
schwanken und, bestenfalls, einfach zusammenzubrechen. Der Mathematiker Nor-
bert Wiener, dem alle diese Zustinde nicht fremd waren, suchte im Dienste der ame-
rikanischen Luftwaffe ein Remedium gegen das Durchdrehen und fand ein neues
Prinzip der integrierten Steuerung:

This method of control appeared to us not unlike a method already known in electric
circuits and now being applied in servomechanisms, or systems by which we switch in
an outside source of power for control purposes. [...] We call this negative feedback.?’

Es war dieser Mechanismus negativer Riickkopplung, den Bateson suchte, wenn er
sich wiinschte, Kontrolle zu erlangen iiber die Kamera, die an seiner Stelle sehen
wiirde, damit er das Ziel seines Blickes endlich ins Visier nehmen kinnte — eine stiin-
dige Riickkopplung zwischen Technik und Blick, die als Selbstkontrolle ziemlich ge-
nau die schwer zu erlangende Balance zwischen Selbstbeherrschung und Selbstverges-

4 Ebd, S. 38.
25 Norbert Wiener, ] am a Mathematician, Cambridge/Mass. — London 1956, S. 252.
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senheit beschreibt, die in aller kiinstlerischer Produktion nétig ist. Ethnologen muf-
ten seitdem entweder das Bild des Fremden dekonstruieren — wenn es sein mufite,
brutal und befreiend wie Karl Heider. Oder aber, und das wird Bateson von seinem
letzten Refugium am Big Sur aus unternehmen, die Integritit der Riten und des Glau-
bens verteidigen durch Reservate der Nichtkommunikation, wo, nach dem Titel sei-
nes letzten Buches, auch »Engel zégern«. Doch selbst und grad wenn sie abschalten,
lassen uns Ethnographen wie Kinematographen wissen, daf alle Engel Engel der Ge-
schichte sind.

(Ute Holl)
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