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Visuelle Anthropologie: Bilder machen, analysieren,
deuten und prisentieren

Bild und Text

Wir verfassen einen Text iiber Bildforschung. Nichts sagt mehr aus iiber die
Bedeutung bildorientierter Forschung in der Wissenschaft und iiber die nach
wie vor dominierende Vermittlungsform Text als diese Arbeit des Textens zum
Bild. Die Wissenschaft, auch die Kulturwissenschaft, lebt vom Wort, ist wei-
testgehend auf die Fiahigkeit zu schreiben und zu lesen und das Gelesene zu
verstehen und zu interpretieren ausgerichtet. Uber lange Strecken hinweg hat
sie Bilder weitgehend ignoriert oder rein illustrativ verwendet. Texte tiber die
Methodik der Arbeit mit Bildern waren und sind daher relativ selten.

Auch wer Feldforschung betreibt, muss diese komplexe Erfahrung in Wor-
ten wiedergeben — in den Notizen, im Feldtagebuch, in den Transkriptionen,
schlieBlich in der zusammenhéngenden Darstellung. Dieser logozentrische Zu-
gang verbirgt, wie multisensorisch Kulturforschung eigentlich ist. Wir sehen,
horen, riechen, schmecken und beriihren, um etwas tiber die Welt zu erfahren.
Die Visuelle Anthropologie bietet einen sensorischen Zugang tiber das Auge.
Sie geht davon aus, dass sich Kultur in den sichtbaren Zeichen, Handlungen,
Symbolen, Abldufen und Gegenstinden einer Gesellschaft manifestiert und
daher auch durch visuelle Techniken aufzeichenbar, analysierbar, interpretier-
bar und présentierbar ist (vgl. Ruby 1996: 1345).

Die Wortfixiertheit der Wissenschaft steht in einem seltsamen Kontrast zu
einer Realitét, in der das Visuelle eine immer wichtigere Rolle einnimmt und
zugleich der Glaube an die Objektivitit des Bildes lidngst erschiittert ist: Die
Vielschichtigkeit der Bildbotschaft macht uns zu schaffen. Umgekehrt scheint
nur noch das real, was als Bild erfasst wird. Das wiederum verstirkt die intel-
lektuelle Skepsis gegeniiber der Rolle von Bildern und Bildmedien.

Dennoch ist seit den 1990er-Jahren ein zunehmendes Gewicht des Visu-
ellen in der Wissenschaft festzustellen. Vom US-amerikanischen Literatur-
wissenschaftler W. J. T. Mitchell wurde das in den Terminus pictorial turn
gefasst (vgl. Mitchell 1997: 15-40), vom deutschen Kunsthistoriker Gottfried
Boehm als iconic turn bezeichnet (vgl. Boehm 2006). Beide Begriffe weisen
darauf hin, dass Visualitidt zu einem Paradigma der Informations- und Wis-
sensvermittlung geworden ist. Sie schlieen an den sogenannten linguistic turn
an, der aber nicht die Zunahme von Sprachlichkeit oder Wortlichkeit meinte,
sondern vielmehr die sprachliche Bedingtheit des (wissenschaftlichen) Den-
kens. Entsprechend ist mit dem pictorial oder iconic turn nicht die angebliche



244 Walter Leimgruber/Silke Andris/Christine Bischoff

Zunahme von Bildlichkeit, also eine ansteigende Bilderflut' gemeint, sondern
ein Bewusstseinswandel, der dem Visuellen einen wesentlicheren Beitrag an
Denkprozessen und am Wissenserwerb zugesteht als vorher iiblich (vgl. dazu
auch Bruhn 2003: 22).

Der Kulturanthropologie geht es bei diesen Prozessen héufig um das ver-
meintlich Nebenséchliche, das aber immer mit Bedeutungsiiberschuss ver-
sehen ist. Der amerikanische Kulturwissenschaftler Nicolas Mirzoeff unter-
streicht die Bedeutung solcher Quellen fiir die Cultural Studies, die Visual
Anthropology und Visual Culture. Er bezeichnet es als ,,intellektuelle Strate-
gie”, massenmediale Produkte wie die Photography of Everyday Life zentral
in wissenschaftliche Untersuchungen einzubeziehen, um so die Bedeutungen
des medial und des visual turns im Alltagsleben zu erforschen: ,,While the
different visual media have usually been studied independently, there is now a
need to interpret the postmodern globalization of the visual as everyday life*
(Mirzoeff 1999: 3). Bei in der Kulturanthropologie untersuchten Bildern han-
delt es sich oft erst auf den zweiten Blick um bedeutende ,,Kulturgebarden*
(Scharfe 2005: 138). Das Material entfaltet seine Wirkkraft aus seiner alltag-
lichen, visuellen Beildufigkeit heraus. Gerade die Routinisierung im Umgang
mit solchen Bildern macht diese aber zu einem wichtigen Baustein des kollek-
tiven Erinnerns und der alltidglichen Praxis, das allerdings in seiner vermeint-
lich selbstverstindlichen Logik immer wieder hinterfragt werden muss und
nicht als Wirklichkeitsabbild gesehen werden kann.

Im Folgenden beschéftigen wir uns zundchst mit einigen zentralen Fra-
gen zum wissenschaftlichen Umgang mit Bildern in der Kulturanthropologie,
um danach an den Beispielen Fotografie und Film exemplarisch kulturwissen-
schaftliche Arbeitsweisen aufzuzeigen und abschliefend mogliche Entwick-
lungen kurz zu skizzieren.

Wir beschreiben die Entwicklung an den Beispielen Film und Fotografie
als zwei der bedeutendsten Massenmedien des 20. Jahrhunderts auch als Si-
gnal fiir die Hinwendung zu Phédnomenen der Gegenwartskultur, wie sie im
Fach ab den spiten 1960er-Jahren vollzogen wurde, verweisen aber darauf,
dass auch zahlreiche andere visuelle Bereiche erforscht werden, z. B. religiose
Bilder, Votive, Hinterglasmalerei, frithe Drucke, Wandschmuck und Repro-
duktionen, Postkarten und Souvenirs, Werbung, Karikaturen, Comics (vgl.
Brednich 2001; Gerndt u. a. 2005; Hégele 2007a, b).

' Der Begriff stammt von Siegfried Kracauer, der befiirchtete, dass die ,,Bilderflut” zu

einem Verfall der rational-argumentativen Sprachkultur fiihren wiirde (vgl. Kracauer 1927:
21-39).
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Visuelle Anthropologie

Die Visuelle Anthropologie ist seit Langem Bestandteil der ethnologischen und
volkskundlichen Ficher, ohne je wirklich in deren Zentrum geriickt zu sein.
Forschende, die sich mit ihr beschiftigen, arbeiten hdufig mit Forschenden aus
anderen Disziplinen zusammen. Visuelle Anthropologie meint die Forschung
tiber Bilder, aber auch die Forschung mithilfe von Bildern — selbst produzierte
oder fremde. Viele Biicher und Ausbildungsgédnge beschiftigen sich ,,nur mit
dem Erzéhlen mit Bildern, in der Regel mit Film bzw. Video. In den letz-
ten Jahren hat sich das Feld allerdings wesentlich erweitert, sodass eine grofe
Bandbreite an Themen und Zugéngen sichtbar wird.

Die Erforschung der visuellen Kultur einer bestimmten Gesellschaft oder
Gruppe ldsst sich in eine Unzahl von moglichen Feldern auflosen, die den
sichtbaren Ebenen kulturellen Handelns zuzuordnen sind. Aber auch die Her-
stellung von Bildern lésst sich weiter differenzieren. Man kann diese als Quel-
lenmaterial, als begleitende Feldnotizen und Protokollinstrument, als Doku-
ment fiir die spitere Analyse, als Befragungstechnik, als Forschungsmethode,
aber auch als Mittel der Lehre und Instrument der Vermittlung nutzen.

Die Anfinge der Visuellen Anthropologie in den ersten Jahrzehnten des
20. Jahrhunderts waren geprégt von einer positivistischen Wissenschaftshal-
tung, die annahm, fiir alles gebe es GesetzmifBigkeiten, die unabhingig von
der menschlichen Wahrnehmung objektiv beobachtbar seien und auf das Be-
lichtungsmaterial gebannt werden konnten (vgl. Edwards 1992). ,,The innocent
eye” nennt Mitchell diese Sicht, die Sehen als einen mechanischen Prozess
versteht, welcher unberiihrt von Einbildung, Absicht oder Wunsch ablduft (zit.
nach Jenks 1995: 4) .2

Ganz anders verorten aktuelle Theorien das Sehen in Zusammenhingen
okonomischer, politischer, sozialer und kultureller Prozesse und Machtver-
hiltnisse. Wo der positivistische Blick als Garant einer objektiven Realitit
konzipiert war, geht dieser Ansatz von einer Reihe von Filtern aus sozialen
Normen und kulturellen Idealen aus, die zwischen Sehendem und Gesehenem
wirksam werden (vgl. Kravagna 1997: 8), wie etwa die medialen Diskussionen
und die dazu verwendeten Bilder um Kopftuch, Burka, freiziigige Mode und
generell Wahrnehmung von Kleidungsstilen zeigen.

Zudem wurden fiir die Bildherstellung dhnliche Fragen wie in der Writing-
Culture-Debatte friihzeitig diskutiert: Fragen nach dem Standpunkt, der Sub-
jektivitdt der Autor_innen und nach deren Verhiltnis zum aufzunehmenden
Menschen/Objekt sowie nach der Konstruiertheit von Bildern. Diesbeziigliche
Diskussionen der Visuellen Anthropologie wurden aber in der allgemeinen
Fachdiskussion kaum aufgegriffen. Erst jetzt zeigten Devereaux und Hillman

2 Typisch fiir diese Haltung: Collier/Collier 1986.
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in einer interdisziplindren Perspektive die Potenziale der Visuellen Anthro-
pologie in Bezug auf neue Formen der Reprisentation auf (vgl. Devereaux/
Hillmann 1995, v. a. Marcus 1995).

Stehende Bilder — Fotoethnografie

Vor allem im ausgehenden 19. und in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts
wurden Fotografien in den verschiedensten Fachgebieten mit dem Ziel ein-
gesetzt, GesetzmiBigkeiten zu erkennen, seien diese rassischer, nationaler,
medizinischer (Psychiatrie), sozialer (Abweichler), juristischer (Kriminelle)
oder geschlechtsspezifischer (Prostituierte) Art. Der Ausgrenzung bestimmter
Gruppen mithilfe eines solchen Ansatzes im Rahmen nationalistischer, na-
tionalsozialistischer, rassistischer oder antisemitischer Ideologien folgte nur
zogerlich eine Aufarbeitung, die sich in den letzten Jahrzehnten zu einer um-
fassenden Kritik ausweitete (vgl. Tagg 1988; Theye 1989; Edwards 1992; Hé-
gele 1998; Regener 1999; 2010; Leimgruber 2005).

In der ethnografischen Feldforschung hingegen wurden Fotografien nur
selten als eigenstidndiges Mittel der Darstellung verwendet. ,,Balinese Char-
acter” (1942) von Gregory Bateson und Margaret Mead sowie ,,Gardens of
War* von Robert Gardner und Karl G. Heider (1968) gehoren zu den wenigen
Fotoethnografien. Sie versuchten, die Nachteile der herkommlichen Feldfor-
schung mithilfe visueller Medien zu begrenzen und deren Resultate tiberpriif-
und nachvollziehbar zu machen, indem sie die Materialien und Daten, die als
Grundlage der Interpretation dienten, in Form von Abbildungen auch denen
zugédnglich machten, die nicht im Feld waren. Mead und Bateson arbeiteten
mit Bilderfolgen, sogenannten synoptischen Tafeln, die sie mit Text kombi-
nierten. Die Fotos wurden nach Kategorien geordnet, die sich im Laufe der
Forschung ergeben hatten, zum Beispiel ,,rdumliche Orientierung®, ,,Lernen®,
. Korperoffnungen®, ,,Geschwister oder ,Elternschaft”. Bateson und Mead
verstanden die Fotos als Teil des Beobachtungsprozesses und sprachen von
ungestellten Bildern. Damit blieben sie einer positivistischen Sicht verpflich-
tet, die von allgemeinen, vom Standpunkt des Forschers unabhingigen und
beweisbaren Fakten ausging, die es aufzuzeichnen galt (vgl. Sullivan 1999).
Die Fotografie diente als Reflexion im Sinne von Spiegelung, nicht als Inter-
pretation dessen, was fotografiert worden war.

Viele Anthropolog_innen und Soziolog_innen waren in der Zeit nach dem
Zweiten Weltkrieg beeindruckt von sozialdokumentarischen und reportage-
artigen Fotografien, welche sich mit der gesellschaftlichen Realitét auseinan-
dersetzten. Verschiedene Forschende versuchten in den 60er- und 70er-Jahren,
Wissenschaft (science) und Kunst (art) miteinander zu verbinden, sie kom-
plementir und nicht linger als Gegensitze zu sehen (vgl. Becker 1981). Und
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einzelne Forschende begannen, neue Moglichkeiten der Arbeit mit Fotografien
zu erkunden, etwa indem sie Bilder als Anreiz und Ausldser von Interviews
einsetzten (vgl. Harper 2002).

1965 veroffentlichten Pierre Bourdieu und andere eine Untersuchung zur
Amateurfotografie (Bourdieu u. a. 1983). Sie versuchten, das Wertepriferenz-
system der franzosischen Bevolkerung jener Jahre durch den Nachweis einer
sozial strukturierten Fotopraxis abzubilden. Privates Fotografieren verfolge
in erster Linie den Zweck, den Zusammenhalt der Familie zu gewihrleisten
und zu fordern. Mit der Kamera werde ein Bild der Integration geschaffen,
,».das seinerseits wiederum der Verstiarkung der Integration dient* (Bourdieu
u. a. 1983, 37 f.). Trotz diverser methodischer Fragezeichen (unscharfer Be-
griff des Fotoamateurs®, weitreichende Schliisse auf der Basis einer zeitlich
und rdaumlich begrenzten Erhebung, keine Auswertung der Bilder, sondern nur
Befragung) wurde die Studie zum Vorbild weiterer Forschungen zur privaten
Fotografie (vgl. Starl 1995: 142-144). Ausschlaggebend fiir diesen Fototypus
ist laut Guschker der soziale Ort der Verwendung der Bilder. Mit deren Hilfe
gilt es, die Gruppensolidaritidt zu festigen: Das Sammeln, Selektieren, Ver-
gleichen, Ordnen und Prisentieren der Fotos dient der Kommunikation und
Sinnbildung innerhalb einer Gruppe. Es sind die Narrationen rund um den
Gebrauch (nicht nur der Herstellung) der Bilder, die den Schliissel zu ihrem
Verstdndnis enthalten (vgl. Guschker 2002).

Bildanalytische Verfahren

Fiir die Kulturanthropologie sind Fotografien nicht nur Untersuchungsgegen-
stand, sondern auch ein Instrument, um soziale Sachverhalte zu analysieren
und sie mit Theorien und Meinungen von Expert_innen und Rezipient_innen
zu konfrontieren. So setzten sich in den 1990er-Jahren bildanalytische Ver-
fahren durch, die nicht linger wenige Einzelbilder in den Mittelpunkt des Un-
tersuchungsinteresses stellten und sie in erster Linie nach dsthetischen oder
illustrativen Kriterien befragten, sondern ganze Bildserien iiber auch lédngere
Untersuchungszeitraume hinweg nach ihrem kulturellen Bedeutungsgehalt und
ihrer sozialen Wirkungsmacht analysierten. Beispielhaft sind die Dissertatio-
nen von Ulrich Hégele iiber ,,Fotodeutsche® in der franzosischen illustrierten
Presse in den 1930er-Jahren (Hégele 1998), von Michaela Haibl iiber virtuelle
Darstellungen von Juden in populdren Zeitschriften zwischen 1850 und 1900
(Haibl 1996) und von Cornelia Brink iiber den 6ffentlichen Gebrauch von Fo-
tografien aus nationalsozialistischen Konzentrations- und Vernichtungslagern
(Brink 1996). Die Analyse von Einzelbildern tritt in diesen Studien hinter die
Untersuchung der Interdependenzen von Bildern und Bildserien sowie der
Rhetorik ganzer Bildstrecken zurtick.
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Nora Mathys entwickelt in ihrer Dissertation ,,Fotofreundschaften. Visua-
lisierungen von Néhe und Gemeinschaft in privaten Fotoalben aus der Schweiz
(1900-1950)* ein Verfahren, wie anonyme Bilder, etwa Fotoalben, deren Be-
sitzer_innen man ebenso wenig kennt wie die abgebildeten Personen, Orte
und Situationen, analysiert und fiir kulturwissenschaftliche Fragestellungen
fruchtbar gemacht werden konnen. Ziel ist dabei, Einblicke sowohl in die Welt
der Fotograf_innen oder der Albumbesitzer_innen wie auch in die sozialen
und kulturellen Kontexte zu erhalten, in denen diese Individuen Bilder herstel-
len und nutzen. In der Alben- wie in der Fotoanalyse werden Fotokontexte auf
verschiedenen Ebenen erschlossen: Die erste Ebene umfasst das Album und
den Nachlass, also primir den biografischen Kontext. Innerhalb des Albums
wird die Aufnahme auf gestalterische (Technik, GroBe, Anordnungweise) und
inhaltliche (Beziehung, Darstellungsweise) Besonderheiten im Vergleich zu
anderen Bildern des Albums untersucht. Die zweite Ebene umfasst weitere
private Fotos, die je nach Fragestellung thematisch, zeitlich oder motivisch
zusammengestellt werden. Die dritte Ebene umfasst alle anderen Quellen zum
Thema, wie etwa Texte aller Art oder mediale Bilder, die den Hintergrund
beleuchten konnen. In diesen Quellen wird nach Ideen aus den Bildern gesucht
(und umgekehrt in den Bildern nach hier vorgegebenen Mustern), sodass Ge-
meinsamkeiten und Unterschiede herausgearbeitet werden konnen.

Die seriell-vergleichende Analyse groferer Bildermengen macht Stilkon-
ventionen und deren Wandel sichtbar, die Album- und Einzelbildanalyse lie-
fert vertiefte Daten zu spezifischen Konstellationen. Durch die Verbindung
der beiden Ebenen werden Aussagen iiber zeit-, gruppen- oder schichtspezi-
fische Praxen moglich. Mathys zeigt, dass eine solche komplexe Analyse zu
Resultaten fiihrt, wie sie mit schriftlichen Quellen nicht erreicht werden, weil
bestimmte Dinge wie Korperlichkeiten nur auf dieser visuellen Ebene zum
Ausdruck kommen (vgl. Mathys 2010).

Bei bildanalytischen kulturwissenschaftlichen Verfahren geht es nicht primér
um die Beschreibung und Bewertung visuellen Materials im Hinblick auf &s-
thetische Gesichtspunkte oder Originalitdt. Im Mittelpunkt steht die Frage,
wie sich Subjekte durch die und mit der Produktion, Vermittlung und Rezep-
tion visuellen Materials konstruieren und wie sich mit den einhergehenden
Bildbotschaften Verschiebungen in den Vorstellungen iiber Subjekte manifes-
tieren. Die Bildbotschaften sind uns als konstruierte Realitéit gegeben, die mit-
bestimmt, was wir im privaten und 6ffentlichen Wahrnehmungsraum als Nor-
malitdt, Selbstverstindlichkeit, Differenz oder Abweichung erfahren. Pierre
Bourdieu weist auf diese ,,visuelle Habitualisierung® der Rezipierenden durch
die Bilder im Allgemeinen bzw. die Fotografie im Besonderen hin (vgl. Bour-
dieu 1982: 278 f.). Diese sind im Sinne von Blickregimes und Blickkulturen
in ein Geflecht aus Beziigen und Verweisen auf andere Bilder, aber auch aus
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Texten eingebunden. Die Summe der damit einhergehenden Darstellungen und
Vorstellungen bildet den Hintergrund, vor dem die alltidglichen Ausdeutungen
und Interpretationen gesellschaftlicher Themen stattfinden. Die Logiken der
Bildproduktion und -rezeption ergeben sich aus den komplexen kontextuellen,
konnotativen Verstrickungen und Koppelungen von Medium, Material sowie
Herstellungs- und Vermittlungsprozessen. Durch die Bilder werden in je spe-
zifischer Weise kulturelle ,,Tatsachen™ hergestellt: ,,Nicht als Vehikel eines
Inhalts, sondern durch die Form und Operation selbst induzieren Medien ein
gesellschaftliches Verhiltnis“ (Baudrillard 1978: 283).

Close Reading and Close Viewing

Bei der ErschlieBung und Beschreibung visuellen Materials ist es wichtig, zu-
nichst allgemeinere Eindriicke, Fragen und Bedeutungsmuster zu notieren,
die Inhalte der Fotografien zu thematisieren und Leitfragen zu erarbeiten, mit
deren Hilfe dann weitere, dichtere und zugleich systematische Auswertun-
gen moglich werden. Aus dem Material werden Kategorien entwickelt, die zu
Anfang keinen definitiven Status haben, sondern im Verlauf des Analysepro-
zesses bestitigt, verdndert oder differenziert werden konnen. So entsteht ein
Interpretationsinstrument, mit dem durch das Codieren bzw. Decodieren und
den daraus abgeleiteten Kategorien auch latente Sinnstrukturen (Strukturen,
die nicht sichtbar, aber trotzdem wirksam sind) erkennbar werden.

Bei der Analyse der Bilder selbst spielt auch in der Kulturanthropologie
immer noch ein methodisches Modell eine Rolle, das Erwin Panofsky fiir die
Kunstgeschichte entwickelte. Die Methode der Ikonologie stammt urspriing-
lich aus dem archéologischen Kontext und geht von der Vorstellung aus, dass
Bilder zu entschliisselnde Botschaften vermitteln. Demnach sollen die Deu-
tungsmuster jedes Bildes, die verborgen sein konnen, Sinnschicht um Sinn-
schicht freigelegt und so wieder an die Oberfliche des Verstehens befordert
werden (vgl. Panofsky 1932: 103-109). Allerdings muss sich die Ikonologie
den Vorwurf gefallen lassen, die sozialen Entstehungsbedingungen und Be-
deutungsdimensionen von Bildproduzierenden und -rezipierenden zu vernach-
lassigen. Die Frage danach, fiir wen Bilder welche Bedeutung haben, interes-
sierte Panofsky nur wenig. Mit seinem ikonografischen Modell geht er zu sehr
davon aus, dass es ein allzeit anwendbares Schema zur Dechiffrierung von
Bildern gibt. Die Methode der Ikonologie bleibt aber fiir die Kulturanthropo-
logie ein wichtiger Bezugspunkt, weil sie Parallelen a) zum ethnografischen
Konzept der ,,dichten Beschreibung® von Clifford Geertz aufweist, bei dem
es ebenfalls um das Deuten gesellschaftlicher Ausdrucksformen geht, die zu-
néchst ritselhaft erscheinen mogen (vgl. Geertz 1987) und b) zu Roland Bar-
thes’ Idee, Kultur zu lesen (vgl. Barthes 1981; 1988). Barthes zufolge setzt sich
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die Rhetorik eines Bildes aus den gesendeten und empfangenen linguistischen
Nachrichten zusammen: der codierten ikonischen, also symbolischen, und der
nicht codierten, also buchstéblichen Nachricht (vgl. Barthes 1982). Sowohl die
Konzepte von Panofsky wie auch von Geertz und Barthes arbeiten also mit der
Vorstellung symbolisch codierter Ausdrucksformen.’ Die Vorstellung, man
konne ,,die” Sehweise auf ein Bild herausarbeiten, also eine Perspektive der
Allgemeingiiltigkeit, ist in neueren Forschungen durch eine solche der kultu-
rellen, sozialen, geschlechtsspezifischen oder zeitlichen Bedingtheiten visuel-
ler Wahrnehmung ersetzt worden:

,.Like linguistic structures, visual structures point to particular interpreta-
tions of experience and forms of social interaction [...]. Meanings belong
to culture, rather than to specific semiotic modes. And the way meanings
are mapped across different semiotic modes, the way some things can, for
instance, be ,said‘ either visually or verbally, others only visually, again
others only verbally, is also culturally and historically specific.” (Kress/
Leeuwen 2006: 2)

Das fiihrt zu einer Erweiterung der Analysemethoden. Wihrend ikonologische
oder semiotische Ansitze diese Bedingtheiten weitgehend ignorieren, lassen
sich diese mit Methoden herausarbeiten, welche die Bilder in die jeweiligen
Kontexte einordnen und die Bedeutung von Bild-Text-Interrelationen betonen.
Hiufig ist dazu eine Kombination von Methoden notwendig. Neuere Lehrbii-
cher wie dasjenige von Rose (2007) beschreiben denn auch eine ganze Reihe
von Verfahren (Ikonologie, Semiotik, Inhalts- und Diskursanalyse, psycho-
analytische Verfahren, Rezeptionsforschung etc.), die je nach Fragestellung
eingesetzt werden konnen.

Clustering: Schliisselthemen und Schliisselbilder identifizieren

Das Sampling bei einer Bildanalyse muss, um zu aussagekriftigen Ergebnis-
sen zu kommen, sowohl das Représentativ-Typische als auch das Signifikant-
AuBergewohnliche beachten. Auf der Basis eines Clustering kann etwa eine
Liste mit Schliisselfotografien und damit verbundenen Schliisselthemen erstellt
werden, die sich als jeweils typisch fiir untersuchte Zeitrdume oder Publika-
tionen erweisen. Das Verfahren des Clustering gewihrleistet die Herstellung
von diachronen und synchronen thematischen Verbindungslinien, um Fragen
wie folgende beantworten zu konnen: ,,How are particular words or images

3 Auf die Parallelen zwischen den Konzepten von Panofsky und Geertz weist auch Gott-

fried Korff hin (vgl. Korff 2003: 172).
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given specific meanings? Are there meaningful clusters of words and ima-
ges? What objects do such clusters produce? What associations are establis-
hed within such clusters? What connections are there between such clusters?*
(Rose 2007: 157). Dadurch konnen die Komplexitit und die Widerspriichlich-
keiten der Strukturen untersuchter Bildkorpora entdeckt werden, die nicht not-
wendigerweise immer auch logisch und kohérent sein miissen.

Ein Beispiel fiir die Komplexitit solcher immanenter visueller Sinnstruk-
turen sind die Fotografien einer im Magazin erschienenen Reportage iiber
einen Konvertiten (Begliner/Pol 2004: 20-29). Der zum Islam konvertierte
Schweizer Ahmed Huber wird beispielhaft als gefdhrlicher Antisemit, Rechts-
extremer und Islamist portritiert, der als ,,Netzwerker und Wegbereiter des
Islamo-Faschismus* agiert (Beglinger/Pol 2004: 3, siche Abb. 1).

Abb. 1: Ahmed Huber, ein zum Islam konvertierter Schweizer beim Beten, auf der
Titelseite des Magazins mit dem Titel: ,,Allah und Hitler sind grof3. Bekenntnisse des
Islamisten Ahmed Huber.**

4 Fotoreportage in Beglinger/Pol 2004: 1.
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Die Gefihrlichkeit des muslimischen Konvertiten wird auf der Titelseite al-
lerdings nur tiber die Uberschrift ,,Allah und Hitler sind grof3. Bekenntnisse
des Islamisten Ahmed Huber* transportiert, nicht iiber das Bild selbst. Dieses
zeigt lediglich einen élteren Herrn in muslimischer Gebetshaltung. Im Hin-
tergrund sieht man einen Fernseher, eine Hifi-Anlage, ein Regal mit bunten
Videokassetten, herumliegende Elektronikkabel und an den Winden orien-
talisch anmutende bunte Bilder. Die Bedrohungsassoziation beginnt iiber den
Text, nicht iiber das Bild. Ohne die Textinformation wire auf dem Bild eine
alltidgliche Situation festgehalten: Ein Mann betet irgendwo auf der Welt in
seinem Wohnzimmer inmitten von Stereoanlage, Videokassetten und Elektro-
nikkabeln zu Allah. Durch den Begleittext ist das Bild fiir die Rezipient_innen
jedoch von Anfang an der Alltagsnormalitiit entzogen.

Abb. 2: Die Abbildung des portritierten Ahmed Huber in seinem Lesezimmer ist mit
dieser Bildunterschrift versehen: , Ein Rundgang durch das Haus von Ahmed Huber ist
eine ideologische Geisterfahrt.”

5 Fotoreportage in Beglinger/Pol 2004: 23.
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In unserem Beispiel wird in der Folge das Gefahrenpotenzial nach und nach
auch visuell aufgebaut. Nach dem Titelbild siecht man Herrn Huber zunichst
sitzend neben einem Biicherstapel, das Buch mit dem Titel ,,Anekdoten um
Hitler” ganz am Bildrand liegend (Beglinger/Pol 2004: 21). Dann folgt eine
Abbildung Herrn Hubers vor einem Biicherregal stehend mit zahlreichen Por-
tritbildern an der Wand (siche Abb. 2). In diesem Figurenkabinett treffen die
iiblichen ,,rechten” und ,,islamistischen” Gesinnungsgenossen aus verschiede-
nen Epochen aufeinander: Richard Wagner und Konig Ludwig II. auf Hitler
und Jean-Marie Le Pen. Ayatollah Khomeini und Gamal Abdel Nasser auf den
tiirkischen Ministerprésidenten Necmettin Erbakan und Cosima Wagner. So
wird Ahmed Huber als ,,Tingeltangel-Islamist* portritiert, von dem die Rezi-
pient_innen nicht wissen, ob dieser nur ldacherlich oder auch geféhrlich ist.

Mehrfachcodierungen

Es gibt stets eine Variation an moglichen Seharten bzw. Mehrfachcodierun-
gen, die sich durch eine interpretative Flexibilitidt auszeichnen.

,.Jince there is no law which can guarantee that things will have ,one, true
meaning’, or that meanings won’t change over time, work in this area is
bound to be interpretative — a debate between, not who is ,right* and who
is ,wrong‘, but between equally plausible, though sometimes competing
and contested meanings and interpretations. The best way to ,settle‘ such
contested readings is to look again at the concrete example [...]. One soon
discovers that meaning is not straightforward or transparent, and does not
survive intact the passage through representation. It is a slippery customer,
changing and shifting with context, usage and historical circumstances. It
is therefore never finally fixed.”“ (Hall 1997: 9)

Bilder sind keine Puzzles, die sich immer nach denselben Regeln 16sen lassen,
sondern sie sind mehrdeutig und instabil. Die Fihigkeit, bestimmte Codes zu
lesen, kann sich bei den Bildproduzent_innen und Bildrezipient_innen ver-
ringern, ganz verschwinden oder sich erweitern. Die Fotoreportage iiber den
Schweizer Konvertiten Ahmed Huber arbeitet mit Bildbotschaften, die durch-
aus voraussetzungsreiches (Bild-)Wissen verlangen, das nicht bei allen Rezi-
pierenden zu allen Zeiten in gleich hohem Maf3e vermutet werden kann.
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Abb. 3: Nahaufnahme eines Biicherregals im Haus Ahmed Hubers.®

Abbildung 3 zeigt in Nahaufnahme den Ausschnitt eines Biicherregals im
Haus von Ahmed Huber. Die Rezipient_innen werden dazu aufgefordert, die
entsprechenden Symbole und Allegorien zu finden, um die von radikalen Kon-
vertiten ausgehende islamistische und antisemitische Gefahr, die im Text be-
schrieben wird, auch auf den Bildern wiederzufinden. Dabei stehen leicht zu
decodierende Schliisselsymbole wie das Hakenkreuz neben voraussetzungs-
reicheren Verweisen wie einer Abbildung von Knut Hamsun. Dieser hatte als
norwegischer Schriftsteller wihrend des Zweiten Weltkriegs in Norwegen
Propaganda fiir die nationalsozialistische Politik und Ideologie betrieben. Die
Bildproduzierenden und -vermittelnden miissen also davon ausgehen, dass
nicht alle Rezipient_innen alle Bildbotschaften gleichermallen entschliisseln
konnen. Peter Burke weist darauf hin, dass die Betrachter_innen moglicher-
weise nicht mehr imstande sind, ein ganzes ,,Bildprogramm® zu dechiffrieren,
sondern nur noch Versatzstiicke davon (vgl. Burke 2003: 41 f.). Fiir ihn legen
Bilder damit Zeugnis ab ,,von den stereotypisierten, aber graduell sich wan-

©  Fotoreportage in Beglinger/Pol 2004: 27.
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delnden Sichtweisen, die Individuen oder Gruppen auf die soziale Welt haben,
inklusive die Welt ihrer eigenen Imaginationen (Burke 2003: 211).

Damit verschiebt sich auch die Bedeutung von Reprisentation: Représen-
tationen definiert die Kulturwissenschaftlerin Irit Rogoff nicht mehr als Form
der Sichtbarkeit, sondern als Form der Partizipation, die sich vielfiltig zeigen
und manifestieren kann (vgl. Rogoff 1999). Es geht also nicht mehr darum,
zum Beispiel die Reprisentation von ethnischen Minderheiten einzufordern,
sondern die Beziehungen zwischen Bildproduzierenden, visuellem Material
und Publikum, das sich nicht mehr auf eine einfache Aktiv-Passiv-Eintei-
lung reduzieren ldsst, zu analysieren. Es gibt keine lediglich aulenstehenden
Betrachter_innen von Reprisentationen (vgl. Rogoff 1999: 98 f.). Auch das
schauende Publikum muss als aktiv, sich stindig neu zusammensetzend, sich
verdndernd und damit auch Verdnderungen auslosend gedacht werden.

Bewegte Bilder: der ethnografische Film

Genau wie bei der Fotografie waren zu Beginn der Filméra Anthropolog_in-
nen fasziniert von der neuen visuellen Technik und deren Versprechen der un-
widerlegbaren Dokumentation von Dingen und Ereignissen. Amateur_innen
begannen zu filmen, oft mit sehr begrenztem technischem Wissen und Kon-
nen. Kommerziell wurde die dokumentarisch angereicherte Fiktion bzw. der
fiktionalisierte Dokumentarfilm zu einem wesentlichen Element der Filmpro-
duktion. Der ,,streng wissenschaftliche* ethnografische Film fiihrte hingegen
ein Schattendasein. Er entwickelte sich primir in den Kategorien des Lehr-
films, der eine singuldre Tatigkeit — eine Zeremonie oder ein Handwerk — als
mehr oder weniger vollstidndige filmische Bestandsaufnahme einer kulturellen
Handlung abbildet (vgl. Petermann 1984; Ruby 1996: 1346-50).

In den 1930er-Jahren begannen Kulturanthropolog_innen, den Film ernst-
haft als Teil ihrer Forschungen zu verwenden. In ihrem Projekt auf Bali ent-
wickelten Gregory Bateson und Margaret Mead erste Uberlegungen zu dessen
Nutzung. Sie montierten ihr Material zu sechs Filmen, von denen jeder eine
wissenschaftliche Hypothese darstellte. Die Bilder wurden nach theoretischen
Belangen, nicht nach dsthetischen oder dramatischen Konventionen oder der
beschreibenden linearen Logik des gezeigten Ereignisflusses geordnet (vgl.
Bateson/Mead 1951).

Nach dem Zweiten Weltkrieg entstanden Festivals, Organisationen und
Zeitschriften zum ethnografischen Film, unterschiedliche Richtungen prigten
sich aus.
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Der enzyklopddische Zugang

In den 1950er-Jahren startete das Institut fiir den Wissenschaftlichen Film in
Gottingen die Encyclopaedia Cinematographica, welche menschliches Ver-
halten dokumentieren und archivieren sollte. Ahnliche Ziele verfolgten auch
die Human Studies Film Archives an der Smithsonian Institution in Washing-
ton, D. C. Die Encyclopaedia Cinematographica wurde nach lexikalischen
Uberlegungen und nach dem Prinzip einer moglichst groBen Vollstindigkeit
innerhalb der , kleinsten thematischen Einheit* konzipiert. Die Forderung, der
objektiven Wiedergabe der Realitit nahezukommen, schloss ein, dass Emotio-
nen bei Aufnahme und Wiedergabe zu vermeiden seien. Der Film galt als ein
,,Dauerpridparat von Bewegungsvorgingen®, und noch 1973 sah man ihn als
reines ,,Anschauungs- bzw. Beweismaterial®; gestaltete Filme kamen daher
nicht in Frage: ,,.Der Kunstfilm will eine eigene Deutung der Wirklichkeit,
er schafft einen besonderen Symbolismus. Der wissenschaftliche Film kann
dagegen nur ,Reproduktion‘ sein; er ist Abbild der Wirklichkeit, er ist Beweis-
material, aber er stellt keine Interpretation und Deutung dar* (Koloss 1973: 39;
vgl. Ballhaus 1987: 108-110).

Film und Gestaltung

Hans-Ulrich Schlumpfs Film ,,Guber — Arbeit im Stein* (1979) wurde nicht in
die Encyclopaedia-Cinematographica-Reihe aufgenommen. Mit ihm ,,stellte
sich®, so Edmund Ballhaus, ,,ein neuer Filmtypus vor, der vehement seinen An-
spruch auf Aufnahme in die bis dahin so ,geschlossene Gesellschaft® der wis-
senschaftlichen Filme mit ihren festen Regeln und Standards anmeldete: Die
Verbindung von wissenschaftlichem Dokumentarfilm und sozialwissenschaft-
licher Reportage®. Obwohl ,,mit den Schweizer Filmen eine neue Dimension
volkskundlichen Filmschaffens® erreicht schien, sah man doch Diskussions-
bedarf, ,,wo bei einem wissenschaftlichen Film die Grenzen des gestaltenden
Eingriffs, der dsthetischen Inszenierung liegen konnten (Ballhaus 1989: 613).
Die Vertreter einer positivistischen Wissenschaftsauffassung, unter ihnen der
selbst Filme produzierende Verhaltensforscher Irendus Eibl-Eibesfeld, atta-
ckierten Schlumpf hart. In seiner Antwort auf den Vorwurf, sein Film sei un-
wissenschaftlich, widerlegte dieser in dem fulminanten Text ,,Warum mich
das Graspfeilspiel der Eipo langweilt* (Schlumpf 1987) Punkt fiir Punkt den
Mythos vom objektiven Film, zerpfliickte Eibl-Eibesfelds angeblich wertfreie
Produktionen und legte dar, wieso in einem Film immer eine Haltung ver-
treten, eine subjektive Position eingenommen werde. ,,Montage ist da immer
noch Manipulation, Standpunkt noch immer etwas Boses, wohl deshalb, weil
man den eigenen so wenig reflektiert. Wie wenn ein Text nicht ebenso sehr
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Montage, Standpunkt voraussetzen wiirde®, hatte Schlumpf bereits Jahre vor
dieser Debatte notiert (Schlumpf 1978: 37).

Cinéma vérité

Schlumpf, wie die ethnografischen Filmschaffenden in der Schweiz insgesamt
(vgl. Filmkatalog 1993), waren — anders als das /WF in Géttingen und viele
deutschsprachigen Kolleg_innen — geprigt von franzosischen Vorbildern der
Nouvelle Vague. Der franzosische Filmemacher Jean Rouch und seine Schii-
ler verstanden die Kamera als Interventionsinstrument und entwickelten eine
teilhabende* Filmarbeit: Es sollten keine Bilder mit versteckter Kamera ge-
dreht, keine Bilder ,,gestohlen werden, das Gegeniiber war immer in Kenntnis
des Vorgangs zu setzen. Den gefilmten Menschen wurde das Material gezeigt
und mit ihnen daran gearbeitet. Wihrend viele Filmer versuchten, moglichst
unauffillige Beobachter zu sein, nahm Rouch die gegenteilige Haltung ein:
Er hoffte, die Anwesenheit einer Kamera l6se eine Art ,,ciné-trance* aus und
bringe die Beteiligten dazu, sehr viel von ihrer Kultur preiszugeben (vgl. Ho-
henberger 1988; Henley 2009; Rouch 2009).

Direct Cinema

Das Direct Cinema entwickelte sich seit den 1950er-Jahren aus der journalis-
tischen Reportage und iibte einen bedeutenden Einfluss auf den ethnografi-
schen Film aus. Es ,,demokratisierte* den Dokumentarfilm, weil die Technik
einfacher und billiger wurde und eine unmittelbarere Form der Aneignung des
Alltags ermdglichte. Durch die Beweglichkeit der kleiner und leichter werden-
den Kameras und den Direktton entstand ein neuer ,,Effekt der Wirklichkeit*,
Menschen und Ereignisse sollten fiir sich stehen und sprechen. Wie eine Flie-
ge an der Wand, die das Treiben in einem Raum beobachtet, moglichst ohne
von jemandem bemerkt zu werden und ohne die Beobachteten zu beeinflussen
(,,Fly on the Wall“-Approach), wollten die Filmenden ihre Arbeit verrichten
(vgl. Beyerle 1997; Beyerle/Brinckmann 1991; Engelbrecht 2007).

Die Filme zeichnen sich tiblicherweise durch lange Plansequenzen, die Ab-
wesenheit von Kommentar, Musik, Toneffekten oder Zwischentiteln aus und
entstehen ohne Drehbuch und Inszenierung, meist auch ohne Interviews.

Texte und Arbeiten der 1960er- und 1970er-Jahre gelten vielfach als Griin-
dungsdokumente der Visuellen Anthropologie, Nichols (1991; 2001) spricht
vom reflexiven Filmmodus dieser Jahre: Diskutiert wurden die Position des
Beobachters, die Authentizitit, die Beziehung zur Realitit, die Konstruktion
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der Reprisentation sowie die Erwartungen der Zuschauenden. Die Fragen, was
einen ethnografischen Film ausmache und was ihn von einem gewohnlichen
Dokumentarfilm unterscheide, beschiftigten viele Autoren, zahlreiche Typo-
logien wurden entwickelt. Reflexion und Selbstkritik in Bezug auf das eigene
Werk und auf die Verbindung der Sichtweise der Forschenden mit derjenigen
der Informanten erschien immer stérker als eine ethische, politische, &dstheti-
sche und wissenschaftliche Notwendigkeit (vgl. Ruby 1988; Crawford 1995;
Loizos 1993).

digital turn

Seit den 1990er-Jahren wirkt sich die Digitalisierung und Computerisierung
auf die Filmforschung und -produktion aus. Erstens entstehen immer mehr
private Videos, die auf unterschiedlichste Art und Weise zugédnglich gemacht
werden, zweitens bieten sich im offentlichen und medialen Raum neue Formen
des Videoeinsatzes an. Und drittens realisieren immer mehr Student_innen
und Wissenschaftler_innen im Rahmen von Seminaren oder Abschlussarbei-
ten selbst Filme (vgl. Leimgruber 2000; 2010).

Die Technik hat sich innerhalb weniger Jahre fundamental gewandelt und
ermoglicht auch Amateuren Produktionen, die vorher undenkbar gewesen wi-
ren. Das handliche Format der Kameras erlaubt eine hohe Beweglichkeit; die
storende Einwirkung von groen Teams, unhandlichen Kameras, Tonbéndern
und Beleuchtungsmaterial entféllt weitgehend. Die Produktion mit sogenann-
ten VAs (Video-Anthropologen in Analogie zu den VJs, den Video-Journalis-
ten), die gleichzeitig fiir Inhalt, Bild, Ton, Licht und Schnitt zusténdig sind, hat
allerdings ihre Grenzen, was die Belastbarkeit der forschenden Filmenden wie
auch den Einsatz technischer Moglichkeiten betrifft (vgl. Ro6sli/Risi 2010).
Auch stilistisch kommt es unter dem Einfluss neuer Formate wie der Video-
clips und veridnderter Sehbedingungen zu wesentlichen Verdnderungen in Er-
zihlstil und Montage und zum Verzicht auf lange Zeit gepflegte Stilmittel wie
etwa die Langsamkeit, die epische Erzéhlform (vgl. Schlumpf 1995a) oder das
Prinzip der ,,nichtprivilegierten Kamera*’ (MacDougall 1984).

7 Der Lnichtprivilegierte Kamerastil“ versucht die Position der Kamera und damit die

Position der Filmenden dem Publikum zu verdeutlichen und eine Perspektive einzunehmen,
wie sie dem menschlichen Beobachter entspricht. Sie erreicht dies vor allem durch lange
oder langsame Einstellungen, bei denen die Fiihrung der Kamera von den Zuschauenden
mitverfolgt werden kann. Im Gegensatz dazu springt die ,,privilegierte Kamera®, wie wir sie
aus Spielfilmen kennen, dorthin, wo sie die grotmogliche Identifikation des Publikums mit
der Geschichte erméglicht, und verstdrkt dadurch das dramatische Element.
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Mit der Kamera im Feld

Eine Kamera mit ins Feld zu nehmen, stellt heute meist kein Problem mehr
dar, und auch die Fragen nach der Wissenschaftlichkeit des ethnografischen
Films werden entspannter verhandelt als friither. Trotzdem muss zu Beginn
einer Forschung iiberlegt werden, ob ein Kameraeinsatz sinnvoll ist: Welche
methodischen, inhaltlichen Griinde und feldspezifischen Gegebenheiten spre-
chen fiir deren Einsatz? Und welcher Art soll das Endprodukt sein?

Das Spektrum der Filme, die als ethnografisch bezeichnet werden, ist breit.
Dennoch lassen sich zwei idealtypische Formate unterscheiden: Am einen
Ende befinden sich die wissenschaftlichen Filme, mit denen das Ziel der Doku-
mentation von Rohmaterial verfolgt wird und die hauptséchlich der Illustration
schriftlicher Analysen dienen. Der Film wird in diesem Fall als ein Medium
gesehen, welches einen vernachléssigbaren Einfluss auf das Feld ausiibt, und
die Kamera als ,,extension of the eye‘ betrachtet (vgl. MacDougall 1997: 292).
Damals wie heute sind solche filmischen Dokumente fiir ein vornehmlich wis-
senschaftliches Publikum gedacht, welches die Moglichkeit haben soll, das
Rohmaterial zu (re-)analysieren und vergleichend zu betrachten.

Am anderen Ende des Spektrums sind jene Art Filme zu verorten, die in
sich abgeschlossene Werke darstellen, einem narrativen Strang folgen und die
Handschrift eines Autors oder einer Autorin tragen. Zu weiteren Analyse- und
Kontextualisierungszwecken konnen auch diese Filme durch eine Begleit-
schrift ergiinzt werden, allerdings ist diese nicht zwingend, da die filmische
Erzdhlung bereits eine in sich abgeschlossene argumentative bzw. analyti-
sche Leistung darstellt. Der Einsatz von Kameras mit dem Ziel, thematische
und formale Konzepte zu verwirklichen, wurde als camera as extension of
the mind umschrieben (vgl. MacDougall 1997: 292). Die von einem Stativ
weitgehend unabhingige Kamera begleitet die Protagonist_innen durch ihren
Alltag und lésst sie selbst erzdhlen und kommentieren. Die Forscher_innen
verschwinden meist nicht hinter der Kamera, sondern interagieren im Sinne
einer teilnehmenden Beobachtung und durch Gespriche mit den Gefilmten.
Diese Filme richten sich sowohl an ein Fach- als auch an ein Laienpublikum.
Ihre wachsende Popularitit wird unterstiitzt durch die Entstehung und Etab-
lierung von (studentischen) ethnografischen Filmfestivals und das Zeigen und
Diskutieren der Filme auf Internetplattformen. Filme verschwinden also nicht
in Archiven, sondern sind gut zugédnglich. Auch die Studierenden betreiben
aktiv den Verleih und Verkauf von DVD-Kopien ihrer Filme oder stellen sie
kostenlos zum Download zur Verfiigung.

Diese gestalteten Filme stehen im Mittelpunkt der nachfolgenden Betrach-
tungen iiber die Vorbereitungen zu den Dreharbeiten, die verschiedenen Mog-
lichkeiten und Schwierigkeiten der ethnografischen Film- bzw. Feldarbeit und
die Nachbearbeitung und Montage des Materials am Computer. Obwohl hiufig
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idealtypisch die Aufgabenbereiche Produktion und Postproduktion getrennt
dargestellt werden, sollten die beiden als gemeinsam zu denkende Prozesse
verstanden werden. Uberlegungen zu Schnitt und Montage sind bereits wih-
rend der Vorbereitungen und der Dreharbeiten notwendig.

Vorbereitungen zu ethnografischen Dreharbeiten

Studierende, die einen ethnografischen Film verwirklichen wollen, miissen
sich im Multitasking iiben, da sie sowohl fiir die Kamerafiihrung, den Sound
und die Montage als auch fiir die empirische Forschung verantwortlich sind.
Wiéhrend friiher bei Filmen meist in kleineren Teams gearbeitet wurde, sind
ethnografische Filmende heute im Feld und im Schnittraum in der Regel auf
sich allein gestellt, weil eine intensive individuelle Betreuung kaum finanzier-
bar ist.

Die Aneignung genauer Kenntnisse in der Handhabung des technischen
Equipments ist die Grundvoraussetzung, um im Feld angemessen auf Situ-
ationen reagieren zu konnen, ohne die Gefilmten erheblich in ihrem Alltag
und ihren Handlungen zu stéren und damit die Qualitdt der Aufnahmen zu
gefidhrden. Werden an den universitiren Instituten im Grundstudium Kennt-
nisse unterschiedlicher ethnografischer Forschungs- und Analysemethoden
sowie wissenschaftliche Schreibkompetenzen vermittelt und eingetibt, so ist
die Ausbildung in den Bereichen Kamerafiihrung und Montage meist nicht in
demselben MaBe gewihrleistet. Oft miissen sich die Studierenden ihr Wissen
tiber Technik und Filmsprache im Eigenstudium oder in externen Zusatzaus-
bildungen aneignen. Erst spezialisierte Master- und Doktorierendenprogram-
me im Bereich der Visuellen Anthropologie bieten eine umfassendere Ausbil-
dung an.®

Neben technischem Wissen sind auch dsthetische und filmische Kenntnisse
unabdingbar. Filmsprachliche Kategorien wie zum Beispiel Einstellungsgrofie,
Perspektive und Kamerabewegung sind nicht nur (Produktions-)Verfahren, die
in technischer Hinsicht beherrscht werden miissen, sondern bestimmen auch,
wie die Wahrnehmung der Rezipient_innen gelenkt wird. Als Stilmittel zur
Verkniipfung denotativer und konnotativer Elemente generieren sie filmische
Aussagen. Von besonderer Bedeutung sind hier Uberlegungen zur Mise en
scene, zu Schnitt und Montage.

Die Mise en scene strukturiert die rdumlichen Verhiltnisse innerhalb eines
Filmbildes. Alle auf die Bildkomposition Einfluss nehmenden Entscheidungen
haben immer auch unmittelbare Auswirkungen auf das gefilmte Geschehen

8 Es lassen sich jedoch auch hier qualitative und quantitative Unterschiede bei der film-

technischen Ausbildung und bei der Betreuung feststellen.
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und dessen Abbildung, weshalb sie bereits wiahrend der Dreharbeiten beriick-
sichtigt werden miissen. Im Vergleich zum fiktionalen Film kann die Mise en
scene in einem Dokumentarfilm nicht im selben Maf geplant werden.

Der Schnitt ist zunéchst getrennt von der Montage zu betrachten. Er be-
ginnt bereits bei der Aufnahme im Feld. Jedes Ein- und Ausschalten der Ka-
mera stellt einen Schnitt dar. Auch Einstellungsgrof3en, -lingen und die Kame-
rabewegungen (Gang, Schwenk, Zoom) sind filmsprachliche Mittel, die beim
Schneiden wirksam werden und deren Relevanz fiir die Darstellung des The-
mas bedacht werden muss. ,,Der Einfluss des Kamera-Schnitts auf das End-
produkt kann bedeutender sein als der Schnitt am Schneidetisch®, sodass man
durch die Wahl von Einstellungsgrolen und Kamerabewegung jene Aspekte
und Details betonen kann, die man ,,im schriftlichen Text mit Wortern wie
,wichtig* und ,bedeutend*‘ kennzeichnen wiirde (Engelbrecht 1995: 153, 162).

Die Montage strukturiert letztlich den narrativen Fluss von Bild und Ton.
Sie bringt einzelne Einstellungen in eine Reihenfolge, die dem Thema an-
gemessen ist. Ziel ist es, die Zuschauenden zu involvieren, etwa indem man
versucht, deren Seherfahrungen entgegenzukommen (vgl. Giirge 2007), oder
aber umgekehrt mit diesen Erfahrungen zu spielen, indem man gezielt Irri-
tationspunkte setzt. Der fertige Film erreicht sein Publikum somit erst nach
vielfiltigen, aufeinander aufbauenden Analyse-, Selektions- und Strukturie-
rungsvorgiangen (vgl. Beller 2005; Monaco 1995). In der filmischen Metho-
denausbildung im Grundstudium miissen die Studierenden fiir flexible Strate-
gien sensibilisiert werden. Es ist moglich, dass Filmende vor der Feldforschung
einen bestimmten Kamerastil oder eine kinematische Vorgehensweise favori-
sieren, dennoch miissen sie der Feldsituation und den Filmideen der Gefilmten
selbst gegeniiber offen und sensibel bleiben und ihr Vorgehen und die Wahl
der stilistischen Mittel gegebenenfalls in situ anpassen. In den meisten eth-
nografischen Filmen finden sich daher neben narrativen Teilen auch beobach-
tende und inszenierte Momente. Die in Grundlagenseminaren oft idealtypisch
eingefiihrten dokumentarischen Modi — zum Beispiel expositorisch, beobach-
tend, interaktiv, reflexiv, performativ etc. — fassen den Dokumentarfilm in eine
scheinbar lineare, fortschreitende Struktur (vgl. Rotha 1952; Barnouw 1993;
Nichols 1991; 1994), die der Heterogenitit dieser Gattung mit ihren ganz un-
terschiedlichen Ausprdgungen nicht wirklich gerecht wird (vgl. Caroll 1996;
Bruzzi 2000).
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Ethnografische Dreharbeiten — das Beispiel ,,Erin: Make Me or Break Me*’

Zu Beginn von Feldforschungen mit der Kamera muss die Zustimmung der
Beteiligten eingeholt, die Filmidee erldutert und das Vorhaben mit den Ak-
teur_innen diskutiert werden. Zudem ist sicherzustellen, dass die forschende
Person sich so verhilt, dass weder wihrend der noch nach den Dreharbeiten
personliche oder finanzielle Nachteile fiir die Gefilmten entstehen. Auch —
nicht immer einfache — Anonymisierungsstrategien miissen erarbeitet, die
eventuellen rechtlichen Folgen fiir alle Beteiligten bedacht werden. Beispiele
sind Filme iiber Personen in bestimmten Jugendszenen, die am Rande der II-
legalitét agieren wie etwa ,,Rash* (2005) oder ,,Aerosoul Writing* (2000) —
Filme, in denen Masken, Kameraeinstellungen und digitale Computeranima-
tionen bewusst so eingesetzt wurden, dass keine Gesichter erkennbar sind.
Auch reenactments oder experimentell-performative Ansitze der ethnofiction
im Sinne von Jean Rouch bieten hier Losungsansitze (vgl. Rouch 2009; Hen-
ley 2009; Sjoberg 2008; siehe auch die Filme ,,Roma Boys: The Love Story*
(2009) von Kohutova und ,,Transfiction” (2007) von Sjoberg). Diese ,,projec-
tive improvisations® (Loisoz 1993: 50) basieren auf einer einfachen Formel:
»After agreeing a story outline, the camera simply follows the subjects’ im-
provisations of their own, and others’, lived experiences* (Sjoberg 2008: 229).
Neben dem von Rouch immer wieder betonten ,,,ciné-pleasure® of improvising
a film with his friends and informants* (Sjoberg 2008: 234) gibt es forschungs-
pragmatische Griinde fiir einen experimentell-performativen Ansatz, wie Sjo-
berg weiter erklart: ,,The improvised acting was also a very pragmatic choice
motivated by the very same reason that makes other filmmakers dramatise
their documentaries and use re-enactments: there was simply no other way to
film the story* (Sjoberg 2008: 234).

Besonders in ,,heiklen und schwer filmbaren Situationen hat sich diese
Methode bewihrt. So setzte sie Sjoberg in seinem Film iiber Transsexuelle und
Transvestiten in Brasilien ein, um Situationen des Alltages zu thematisieren,
die er mit der Kamera nicht direkt beobachten konnte, zum Beispiel das Aufei-
nandertreffen von Freiern und Prostituierten hinter verschlossenen Tiiren oder
alltigliche Erfahrungen der Diskriminierung (vgl. Sjoberg 2008: 236).1°

Neben solchen ,,schwer zuginglichen oder ,,schwer visualisierbaren* Szenen
des Alltags beeinflussen und behindern rechtliche Beschriankungen und Verbo-
te das Filmen in 6ffentlichen wie auch in privaten Rdumen zunehmend. Es muss
teilweise ein erheblicher zeitlicher und finanzieller Aufwand betrieben werden,

9 Erin: Make me or break me* (2006); Dissertations-Abschlussfilm von Silke Andris.
10 Sjsberg (2008) reflektiert auch die Schwierigkeiten und Grenzen der Methode, etwa die
Tatsache, dass die Aufforderung zur Improvisation eine Uberforderung darstellen kann.
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um die entsprechenden Genehmigungen zu erhalten. Vergleichsweise einfach
gestalten sich oft der eigentliche Zugang zum Feld und die Zusammenarbeit
mit den Gefilmten. Bei ,,Erin: Make Me or Break Me* (2006), einem Film iiber
australische Boxerinnen und ihren Trainer, zeigten alle Beteiligten ein grof3es
Interesse daran, Protagonist_innen des Films zu werden. Die Herstellung ei-
nes Films stellte ein konkretes Ziel dar, mit dem sich die Beteiligten leichter
identifizieren konnten als mit einem Buch, da ihnen das Medium vertrauter
war als wissenschaftliche Publikationen. Die meisten Boxerinnen kannten sich
auch selbst im Umgang mit Digitalkameras aus, da deren Einsatz im Bereich
des Sports eine anerkannte Lehr- und Trainingsmethode ist. Zudem teilten Fil-
mende und Gefilmte eine kritische Sicht auf das in géingigen Dokumentar- und
Spielfilmen vermittelte Bild des Sportes. Dies schuf eine gemeinsame visu-
elle Basis, an die man in den Diskussionen ankniipfen konnte (vgl. Andris/
Frederick 2007). Die generelle Akzeptanz von Kameras im Training und bei
Kéampfen, die Vertrautheit mit dem Medium Film und seinen unterschiedlichen
Reprisentationsmodi ermoglichte es den Boxerinnen, aktiv eigene Wiinsche
und Vorstellungen einzubringen. Nachdem sie dem Filmprojekt und der Fil-
midee (nach einer Bewidhrungsphase der Filmerin) einmal zugestimmt hatten,
lag es auch in ihrem Interesse, das Projekt erfolgreich durchzufiihren.

Abb. 4: South City Boxing Gym, Perth, Western Autralia.!!

Im Sinne einer shared anthropology wurden filmische Ideen immer wieder
diskutiert und ausgetauscht. Die Boxerinnen hatten insbesondere zwei Anlie-
gen: Im Film sollten kdmpfende Frauen gezeigt werden, da es wenige Filme
oder Fernsehberichte gibt, in denen Frauenboxerinnen zu sehen sind. Neben
dem eher Spektakulidren sollten jedoch auch weniger bekannte Elemente, be-

I Standbild aus ,,Erin Make Me or Break Me* (2006).
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sonders das mentale und korperliche Training und die Diit, vermittelt werden.
Das Training beansprucht den Grofteil der Zeit im Leben einer Boxerin, so-
dass die Trainingshalle zu einer Art zweiten Heimat mit Gleichgesinnten und
Freunden wird. Es zeigte sich in diesem Aushandlungsprozess, dass die Betei-
ligten ein intensives, durchaus auch politisches Interesse daran hatten, den Zu-
schauern ein ,,anderes* Bild des Sports als das von den Medien, Boxverbéinden
und Medizinern verbreitete zu vermitteln.

Wihrend manche Kritiker_innen bemiingeln, dass das Eingreifen der
Kamera unweigerlich das Verhalten der Gefilmten beeinflusst und somit das
Unterfangen des ethnografischen und nichtfiktionalen Films zum Scheitern
verurteilt sei (vgl. Barnouw 1993; Winston 1995), sehen heute viele ethnogra-
fische Filmemacher_innen in Anlehnung an Rouch gerade im Aufeinander-
treffen von Gefilmten, Filmenden und technischer Apparatur das wichtigste
Qualitidtsmerkmal des ethnografischen Films. Der aktive Einsatz der Kamera
als Katalysator im Feld, und nicht die Vision dessen, was ohne Kameraeinsatz
an Authentizitit und Objektivitit erreicht werden konnte, ist Merkmal eines
wesentlichen Teils des ethnografischen Autorenfilms (vgl. Rouch 1979; 2009).
Die Thematisierung des Entstehungsprozesses und der Interaktion zwischen
Gefilmten und Filmenden wird zum reflexiven Element und erméglicht un-
mittelbare Einblicke in die Forschungs- und Aushandlungsprozesse, die ohne
audiovisuelle Hilfsmittel nur sehr schwer dokumentier- und darstellbar sind,
wie David MacDougall erklért:

»A work that invites us to enter into a visual narrative as a participant
may also require us to place that experience within the context of how the
experience has been created for us, and what indications there are of the
visual anthropologist’s own engagement with the situation at the time. The
anthropologist may never be able to articulate this fully outside the matrix
of the work itself. (MacDougall 1997: 289)

Der Prozess des Filmens wird als Teil der Forschung gesehen und deshalb wie-
derum im Film dokumentiert, so wie die Reflexion iiber die Feldforschungssi-
tuation heute Bestandteil jeder schriftlichen Arbeit in der Kulturanthropologie
ist. Allerdings stellt sich die Frage nach der Person des Autors bzw. der Auto-
rin, dessen/deren Standpunkt und seinem/ihrem Verhiltnis zu den Gefilmten
bei den Dreharbeiten unmittelbarer und direkter als beim spiteren Prozess
der Verschriftlichung von Beobachtungen (vgl. MacDougall 1982; 1998; Ball-
haus 1995; Leimgruber 2000). Dies bedeutet keinesfalls, dass Forschende
ohne Kamera diese Fragen nicht auch im Feld reflektieren, allerdings konnen
im spéteren Schreibprozess ohne Weiteres unterschiedliche Perspektiven auf
eine Situation eingenommen oder Sachverhalte bzw. Fragestellungen in neuen
Zusammenhingen reflektiert werden. Im Vergleich hierzu sind die Moglich-
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keiten des bzw. der Filmenden begrenzt, da man sich in der jeweiligen Film-
situation positionieren und die Bildeinstellung festlegen muss: ,,The camera,
through its positioning and framing, continues to see selectively, and the bur-
den of interpretation falls with a new immediacy upon the filmmaker at the
time of filming™ (MacDougall 1998: 187).

Dies schlieft mit ein, dass in der Montage keine weiteren Perspektiven, Ein-
stellungen oder gar neues Filmmaterial ,,produziert* werden konnen.

ADbb. 5: Erin spricht die Filmemacherin direkt an und fordert am Ende der Sequenz,
dass die Kamera ausgeschaltet wird."”

Menschen kénnen sich im Film sowohl in verbaler wie auch nonverbaler Wei-
se umfassend ausdriicken. Kameras werden deshalb oft in Forschungsfeldern
eingesetzt, in denen &sthetische und korperliche Ausdrucksweisen und rituelle
und materielle Formen und Ablédufe eine zentrale Rolle spielen: ,,Anthropo-
logy of art, dance, material culture, ethology, and non-verbal communication
have characteristically used film and photography as tools in their research
(Banks/Morphy 1997: 6). Bei der Interaktion mit den Gefilmten kommt aber
auch der Sprache eine wichtige Vermittlungsrolle zu. Die Fahigkeiten der For-
schenden, ein Gesprich zu fiihren und dieses in der Montage stimmig in den
Fluss der Erzidhlung einzubetten, entscheidet mafgeblich iiber das Gelingen
eines Films (vgl. Schlumpf 1978 und 1995b).!3 Das Interview ist ein grund-

12 Standbild aus ,,Erin: Make Me or Break Me* (2006).

13" Siehe Schlumpf 1995b fiir eine Diskussion der Unterscheidung zwischen ethnografi-
schem Gesprich und journalistischem Interview. Fiir eine generelle Einfiihrung und einen
historischen Abriss in den Umgang mit Interviews im ethnografischen Film siehe auch Wos-
sidlo/Rotgers 2003.
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legendes methodisches Instrumentarium kulturanthropologischen Arbeitens,
was Filmende jedoch nicht dazu verfiihren sollte, die visuellen Elemente zu
vernachlédssigen und Aussagen primér verbal einzufangen. Im schlimmsten
Fall reihen sich ansonsten endlose Interviewsequenzen aneinander, wihrend
andere Beobachtungen und Ereignisse, aber auch Gerdusche und Musik ver-
nachlissigt werden.'*

Der Filmemacher Hans-Ulrich Schlumpf bemingelt zu Recht, dass In-
terviews in Filmen meist unnatiirlich wirken, da sie inszenierte Situationen
darstellen, die durch ihren eher statischen Charakter den narrativen Fluss der
Bilder unterbrechen (Schlumpf 1995b). Die direkte Rede der Gefilmten ldsst
sich im Gegensatz zum schriftlichen Text nicht einfach verkiirzen oder prizi-
sieren, doch die Aufmerksamkeit in einem Film ist knapp und kostbar: ,,Die
Zeit, die den Sprechenden gegeben wird, um sich selbst darzustellen, geht auf
Kosten der Zeit, die dem Filmemacher fiir seine Bilder bleibt* (Wossidlo/Rot-
gers 2003: 8). Die Suche nach einem angemessenen Umgang mit dem gespro-
chenen Wort hat die Diskussion und Praxis des ethnografischen Filmschaffens
seit der technischen Entwicklung des Synchrontons wesentlich geprigt.

Andris verfolgt hier eine Strategie, die sie als ,,Malen mit der Kamera“
bezeichnet und die sich besonders fiir Anfinger eignet, da in dieser Phase die
Gefahr, einen reinen , Interviewfilm* zu produzieren, sehr grof} ist. Die Regeln
sind einfach, benotigen jedoch oft einen etwas lidngeren Feldaufenthalt: Kann
man Bedeutungen aus einer Situation heraus mit Bildern und Originalton ,,zei-
gen®, so werden diese Sequenzen den Interviewpassagen immer vorgezogen.
Ergibt sich aus einer gefilmten Situation spontan ein Dialog zwischen den Ge-
filmten oder ein Gesprich zwischen Gefilmten und Filmemacherin, so wird
dieses Gesprich verwendet. Inszenierte Interviews diirfen vor dem Einstieg ins
Feld und am Ende der Feldforschung oder zu Elizitierungszwecken (mithilfe
von Filmen, Fotos, Objekten oder Erfahrungsspaziergingen) gefiihrt werden.
Eine solche Strategie vermittelt wesentlich mehr Sinneseindriicke als talking
heads, wie die vielen redenden Kopfe genannt werden. Das Argument, dass
Filmeschauen den ganzen Korper mit all seinen Sinnen involviert und man
Filme immer mit dem ganzen Korper ,,sieht®, wurde insbesondere von Barbara
Creed (1993), David MacDougall (1998, 2006) und Vivian Sobchack (1992)
beschrieben. So argumentiert Sobchack in enger Anlehnung an Merleau-Pon-
ty: ,,The senses are different openings to the world that cooperate as unified
systems of access. The lived-body does not have senses. It is, rather, sensible.
It is, from the first, a perceptive body* (Sobchak 1992: 77).

Wie erwihnt bieten Elizitierungsmethoden eine Moglichkeit, einen ange-
messenen Umgang mit dem gesprochenen Wort zu finden. Bei den Dreh- und

4 Weiterfiihrende Gedanken zum Ton im Film finden sich bei Chion 1994.
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Montagearbeiten zu ,,Erin: Make Me or Break Me* zeigte sich einerseits, dass
die Gefilmten hiufig abschweifen, und andererseits, dass sie gerade bei emo-
tionalen Inhalten und Themen Miihe hatten, Formulierungen zu finden, die
sprachlich an ihre korperlichen Erfahrungen heranreichen.'> Zu Beginn des
Filmes sieht man, wie der Protagonistin Filmmaterial von einem ihrer Box-
kdmpfe gezeigt wird und sie spontan beginnt, die Bilder zu kommentieren.
Das gemeinsame Betrachten 16st bei der Boxerin eine Reihe von interessanten
Reflexionen aus und hilft ihr, ins Gesprich zu finden. Marcus Banks’ Aussa-
gen iiber die Anwendungsgebiete und Effekte der photo-elicitation lassen sich
daher auf den Einsatz von Filmmaterial tibertragen:

,.It involves using photographs to invoke comments, memory and discus-
sion [...]. Specific examples of social relations or cultural form depicted in
the photographs can become the basis for a discussion of broader abstrac-
tions and generalities; conversely, vague memories can be given sharpness
and focus, unleashing a flood of detail.“ (Banks 2007: 65)

Die Szenen in der Trainingshalle oder in der Kampfarena waren weniger insze-
niert, verlangten weniger Vorbereitung, dafiir jedoch mehr Flexibilitidt. Wéh-
rend des Trainings musste aus einer beobachtenden Position gefilmt werden,
um die alltdglichen Abldufe nicht zu storen. Teilweise waren erhebliche Ka-
merabewegungen von Noten, um den Bewegungen der Boxerinnen zu folgen;
die Forscherin war gezwungen, Protagonisten und Ereignissen ,,nachzueilen®,
was zur Folge hatte, dass die Kameraaufnahmen aus filmisthetischer Sicht
nicht immer perfekt sind. Diese Gratwanderung mit der forschenden Kamera
findet meist zwischen Totale und Close-up statt. Das Geschehen sollte sowohl
in seiner Totalitit als auch in seinen Details erfasst werden.

Neben Kameraeinstellungen wechseln auch die filmischen Stile bzw. do-
kumentarischen Modi innerhalb eines ethnografischen Films. Dies ist nicht
verwunderlich, da Feldforschung immer ein Prozess ist, in dem sich die Be-
ziehungen zu den Gefilmten dndern. Gerade die Prozesshaftigkeit und Dyna-
mik der Feldforschung insgesamt lassen sich mit filmischen Mitteln besser
aufzeigen als mit Text. Da digitales Filmmaterial erschwinglich ist, ergibt
sich die Moglichkeit, viel Material zu produzieren, um ja ,,alles festzuhalten.
Die Strukturierung und Bewiltigung der oftmals immensen Masse an Ma-
terial wird im Schnittraum hdufig zum Problem. Generell scheinen sich hier
die jlingeren Filmenden, die mit dem ,,digitalen Kino* grofl geworden sind,
wieder eher am Vorgehen der friihen Filmemacher_innen, die noch mit teuren

15 Auch Forschenden sind die Schwierigkeiten bekannt, ein aussagekriftiges Vokabular

zur Beschreibung von Emotionen oder ,,Koérperfragen™ zu finden (vgl. Banks/Morphy 1997,
MacDougall 1998).
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Filmrollen hantierten, zu orientieren, sodass auch dem Einsatz der digitalen
Kamera wieder eine lingere Forschung und Planung vorausgeht.!® Der nach
Jahren der Begeisterung iiber die fast unbegrenzten Moglichkeiten und gerin-
gen Kosten der neuen Technik wieder greifenden planenden Voraussicht steht
die Weiterentwicklung einer stilistischen Offnung gegeniiber, deren Grenzen
noch nicht abzusehen und deren Potenzial gerade auch in Verbindung mit neu-
en Medien noch kaum genutzt wird.

Visuell, audiovisuell, multimedial, sensorisch

Tendenziell zeigen sich in der Visuellen Anthropologie zwei grof3e Richtun-
gen, die hier in idealtypischer Form kurz zusammengefasst und exemplarisch
den Feldern Film und Fotografie zugewiesen worden sind: Im Feld des ethno-
grafischen Films dominiert das Element des Produzierens, der Herstellens von
visuellem Material. Die Perspektive ist damit auf das eigene Werk gerichtet,
die Autor_innen sehen sich als Macher_innen und konzentrieren sich auf die
Fertigstellung eines Produktes, das neben wissenschaftlichen immer auch &s-
thetischen, kiinstlerischen und technischen Anspriichen zu geniigen hat. Die
in diesem Feld Téatigen benotigen viel Zeit fiir das Erlernen zusitzlicher Fer-
tigkeiten (Kamera, Schnitt) und setzen sich intensiv mit Filmspezialist_innen
aller Art auseinander.

In der Arbeit mit Fotografie ist der Fokus stirker auf die Analyse frem-
den Materials gerichtet. Man untersucht dieses hdufig in dia- oder synchronen
Reihen, die entweder vorhandenen Sammlungen entnommen oder der eigenen
thematischen Fragestellung folgend neu zusammengestellt werden. Fotomate-
rial kann in vielen Forschungen auch nur Hilfsmittel sein, z. B. als can-opener
fiir Befragungen eingesetzt oder als ein methodisches Element unter anderen
verwendet werden. Diese Unterscheidung ist idealtypisch. In Wirklichkeit las-
sen sich viele Uberschneidungen und Verbindungen finden. Und es ist diese
verbindende Ebene, welche die zukiinftige methodische Ausbildung in Visu-
eller Anthropologie bestimmen sollte. Es gehort zu den Alleinstellungsmerk-
malen des Faches, dass sich die Wissenschaftler_innen nicht nur mit Bildern
beschiftigen, sondern diese zum Zwecke der Forschung wie der Vermittlung
auch selbst herstellen. Zudem ist die Einzelbildforschung — in anderen Féchern
starker im Vordergrund — eher von untergeordneter Bedeutung. Fast immer
ist ethnografisch-kulturwissenschaftliche Bildforschung zudem mit der Be-
fragung von Menschen und dem Verwenden weiterer Materialien verbunden.
Dieses Interesse an der sozialen und kulturellen Kontextualisierung von Bil-

16 Digitales Kino* beschreibt hier die Digitalisierung der gesamten Produktionskette von

Filmaufnahmen iiber Postproduktion bis hin zur Archivierung, Distribution und Vorfiihrung.
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dern ist in anderen Disziplinen weniger ausgeprigt, weil dort der Bildinhalt,
die Kiinstler_innen oder das Medium im Zentrum stehen. Die im Fach vorhan-
denen Kompetenzen sollten in Zukunft vermehrt auch in Feldern eingesetzt
werden, die bisher weniger Aufmerksamkeit erhalten, etwa bei den digitalen
Medien, bei der Erforschung von Bildern im Web 2.0, in sozialen Netzwerken,
virtuellen Welten oder bei Anwendungen von Geréten wie iPhone und iPad.

Was in diesen Bereichen ebenfalls deutlich wird, ist die Notwendigkeit,
die Forschung iiber das Bild hinaus auszuweiten. Im Film spielt der Ton schon
lange eine wichtige Rolle, ohne dass er oder das Zusammenwirken der ver-
schiedenen Wahrnehmungsebenen immer gentigend Aufmerksamkeit erhalten
wiirden. Das Gleiche gilt auch fiir das Verhiltnis von Bild und geschriebenem
Text bei stehenden Bildern. Dieses Zusammenspielen von geschriebenem oder
gesprochenem Wort und stehendem oder laufendem Bild wird in Zukunft an
Bedeutung gewinnen und weitere Elemente, z. B. Musik oder die Verbindung
realer und virtueller Ebenen, mit einschlieBen miissen.

Damit riickt die Rolle der Sinne fiir Forschung, Erfahrung und Erkenntnis
generell in das Zentrum des Interesses, wie eine ganze Reihe von Publikationen
aus den letzten Jahren zeigt (vgl. MacDougall 2006; Pink/Kiirti/Alfonso 2004;
Pink 2006; 2007; Edwards/Bhaumik 2008). Wir betreiben Wissenschaft in
der Regel in der entkorperlichten Linearitét linguistischer Modelle und sollten
die im Korper eingeschriebenen sensorischen und materiellen Dimensionen
besser integrieren, was mit visuellen Mitteln besser zu erreichen ist als mit
Text (vgl. Grimshaw/Ravetz 2005: 5 f.). Dabei gilt es, Korper und Sinne so-
wohl der Dargestellten wie der Produzierenden und der Rezipierenden — auch
in ihrem Verhiltnis zueinander — in die Reflexion miteinzubeziehen. Wihrend
die einen, wie Grimshaw/Ravetz (2005) und MacDougall (1997), darauf hin-
weisen, dass sich bestimmte Bereiche des Wissens am ehesten visuell kom-
munizieren lassen und gerade der Film sinnliche Erfahrungen auslosen kann,
machen andere allerdings darauf aufmerksam, dass weitere Felder am besten
durch Geruch, Beriihrung oder Ton zu vermitteln sind (vgl. Pink 2004). Diese
Betonung der Bedeutung unterschiedlicher Sinne fiir das Wissen verstérkt die
Tendenz hin zu einer moglichst vielfiltigen multimedialen und multisenso-
rischen Forschung. Elizabeth Edwards und Kaushik Bhaumik sprechen von
einer ,,embodied vision®, ,,vision and sight as something sensorially integrated,
embodied and experienced” (Edwards/Bhaumik 2008: 3). Auf die Frage von
Mieke Bal, ,,Was geschieht, wenn Leute schauen? Und was entwickelt sich aus
dieser Handlung?* (Bal 2003: 9) antworten sie: ,,They ,feel‘ sensations, quali-
ties, affects and emotions which emerge from looking and seeing but cannot be
reduced to it (Edwards/Bhaumik 2008: 12). Die Interdependenz von Korper
und Sinnen einerseits und Wahrnehmen und Erkennen andererseits verlangt
nach einem Zugang, in dem das Verhéltnis von Individuum und Welt moglichst
vielfiltig erfasst und dargestellt werden kann. Mit dieser Ebene der sinnlichen
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Erfahrung verbunden ist auch eine intensivierte Auseinandersetzung mit der
Materialitit der Bilder, welche die Sinne ebenfalls anspricht (Edwards 1999).

Allen Ansitzen der Visuellen Anthropologie der letzten Jahre gemein-
sam ist die Einbettung in ein konstruktivistisches Wissenschaftsmodell, die
Betonung der Reflexivitit, das Herausarbeiten der subjektiven Sichtweise der
Forschenden, das Ziel einer Zusammenarbeit mit den Erforschten, das Stre-
ben nach Vielstimmigkeit und der vertiefte Einbezug allgemeiner ethischer
Fragen.

Deutlich wird die Herausforderung der Zukunft, sich methodisch auf eine
Weise zu 6ffnen, die es ermoglicht, nicht nur mit Bild oder Ton zu arbeiten,
sondern vielfiltige Ebenen miteinander zu verbinden. Das bedarf einer kom-
plexen und anspruchsvollen methodischen Ausbildung, bei der zu fragen sein
wird, wie weit Einzelpersonen in der Lage sind, sich diese umfassend anzu-
eignen, und wie weit neue Formen der Kooperation von Spezialist_innen not-
wendig werden.

Sichtbar wird auch, dass die Visuelle Anthropologie sich in einem zuneh-
mend uniibersichtlicheren Feld bewegt, was die fachlichen Zugehorigkeiten
betrifft. Neben klassischen Fiachern wie der Kunstgeschichte sehen sich immer
weitere Studiengénge, Institute und Kompetenzzentren als Bildwissenschaf-
ten. Allerdings erscheinen manche Angebote als Aufspringen auf einen mo-
dischen Trend. Stellt sich der erwartete schnelle Erfolg nicht ein, gibt man
auf und wendet sich dem nichsten Trend zu. So trug die Summer School 2011
der School of the Art Institute of Chicago an der University of Chicago, ei-
nes der weltweit fiihrenden Institute, die sich mit Visual Studies beschéftigen,
den bezeichnenden Titel: ,,Farewell to Visual Studies®. Die Veranstalter_innen
stellen im Programm fest: ,,The field of Visual Studies, inaugurated in the
1990s, has not fulfilled its promise — which was, roughly, to provide an optimal
methodological model for the study of images of all sorts, and to create a new
academic space partly inside, and partly outside, existing structures.”!’

Wer glaubt, in diesem komplexen Feld seien in relativ kurzer Zeit Durch-
briiche zu erzielen, zeigt damit, dass er mit der Geschichte der Bildforschung
wenig vertraut ist. Die lange Tradition in unserem Fach hat zu einer gewissen
Bescheidenheit gefiihrt, die gerne kritisiert wird als empirische Bastelarbeit
(mit bisweilen wunderbaren Resultaten), welche allgemeinen methodischen
wie theoretischen Reflexionen zu wenig Aufmerksamkeit schenkt, die aber
auch als hartnidckiges Bohren dicker Bretter gesehen werden kann. Es gilt,
diese Hartnickigkeit weiter zu pflegen, indem man sich auf der methodischen
Ebene mit den unterschiedlichsten Zugangsweisen auseinandersetzt und die
Kernkompetenzen ausbaut. Das Feld der Interdisziplinaritit stellt besondere
Anforderungen und darf nicht auf das oberflichliche Herauspicken von Kon-

17 http://www.allconferences.com/2011/20110116045814 [Zugriff am 23.6.2011].
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zepten und Methoden eines anderen Faches reduziert werden. Offenheit ge-
geniiber neuen Zugangsweisen ist dann erfolgreich, wenn diese auf der Folie
der eigenen Ziele und Erfahrungen getestet werden. Solche Erprobungen von
Zusammenarbeit, v. a. in Verbindung mit der Kunst, finden sich etwa im Buch
von Anna Grimshaw und Amanda Ravet (2005), in dem sich Mitarbeiter_in-
nen des renommierten Granada Centre for Visual Anthropology aus dem zum
engen Korsett verfestigten Paradigma des observational cinema zu befreien
suchen.

Héufig wird der Wandel von der analogen zur digitalen Technik als Aus-
l6ser eines grundlegenden Wandels der Methodik der Bildforschung gesehen.
Doch viele grundsitzliche Elemente der Arbeit mit stehenden wie mit lau-
fenden Bildern haben sich durch die Digitalisierung nicht wesentlich verén-
dert. Diese erhoht zwar die technischen Moglichkeiten, erleichtert Abldufe,
verbilligt Vorhaben und erweitert Speicher- und Bearbeitungskapazititen. Die
grundsitzlichen methodischen Fragen stellen sich jedoch vielmehr auf einer
inhaltlichen Ebene und auf derjenigen der neuen medialen Formen. Wie kann
ein Umgang mit ethnografisch produzierten Filmen im Zeitalter von global
normierten Dokumentarfilmen, von Edu- und Docutainment im Fernsehen
und von beliebig vielen Filmschnipseln auf jedem Handy und auf YouTube
aussehen? Welche Formen kann eine Arbeit mit ,,privaten Fotos im Umfeld
von Facebook und Co. annehmen? Und ist dieser Terminus in diesen Kontex-
ten tiberhaupt noch sinnvoll? Mit welchen methodischen Settings ldsst sich der
Herausforderung komplexer Werbekampagnen, die sich sdmtlicher medialer
Ebenen bedienen, begegnen? Es gilt, hier einerseits Strategien zu entwickeln,
die intensiver als bisher unterschiedliche Methoden kombinieren, andererseits
aber auch an zentralen Elementen der bisherigen, ,traditionellen” Visuellen
Anthropologie festzuhalten: der Fihigkeit, selber Bilder zu produzieren, und
dem Anspruch, die Bilder immer in ihren spezifischen gesellschaftlichen Kon-
text einzubetten.

Die Forschungen der letzten Jahre machen deutlich, dass es nicht die eine Me-
thode zur Erforschung visueller Zusammenhénge gibt, sondern dass es dar-
um geht, je nach Fragestellung verschiedene Methoden zu verbinden. Gilli-
an Rose schligt einen Zugang vor, in dem je nach Fragestellung drei Ebenen
beriicksichtigt werden konnen: die Produktion, das Bild selbst und das, was
sie audiencing nennt, die Rezeption durch ein Publikum oder verschiedene
Publikumsgruppen, welche das Gesehene auf spezifische Art und Weise ver-
stehen und interpretieren. Innerhalb dieser drei Ebenen unterscheidet sie drei
Modalitdten: die technologische, die kompositorische und die soziale. Die
technologische Modalitdt umfasst jede Form von Apparat oder Medium, von
der Leinwand bis zum Internet. Die kompositorische Modalitidt beschiftigt
sich mit der formellen und materiellen Ebene von Bild oder visuellem Objekt,
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also mit Fragen des Inhalts, der Farbe oder der rdumlicher Struktur. Die sozi-
ale Modalitét bezieht sich auf 6konomische, politische und gesellschaftliche
Beziehungen, Institutionen und Praxen, die ein Bild umgeben und in deren
Rahmen es produziert und genutzt wird. Theoretische Debatten sind fiir Rose
primér Auseinandersetzungen iiber die Frage, welche dieser Ebenen und Mo-
dalitdten die wichtigste sei, um Bilder zu verstehen (vgl. Rose 2007:13-27).
Modellartig zusammengefiigt werden diese Ebenen und Modalititen zu einer
Reihe konzentrischer Kreise, auf denen je nach Fokus der Forschungsfrage
mit unterschiedlichen methodischen Zugéingen zwischen Ikonologie, Semi-
otik, Inhalts- und Diskursanalyse und ethnografischen Zugéingen gearbeitet
wird (vgl. ebd.: 30).

Visuelle Methoden sollten in Zukunft nicht primér eingesetzt werden, um
bestehendes anthropologisches Wissen zu bestitigen oder zu illustrieren, son-
dern als Mittel, neues Wissen zu generieren, wie das David MacDougall schon
1998 gefordert hat (vgl. 1998). Die Herausforderung besteht darin, Formen zu
finden, die einerseits auch jenseits eines Fachdiskurses verstanden werden, die
aber andererseits in Inhalt und Form mit dem Herkommlichen in einem kom-
merziellen wie in einem wissenschaftlichen Sinn brechen.
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