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1 Einleitung

[...] we are always called upon to go beyond our
homes, especially those which are made into pri-
sons by disciplined and disciplinary enthusiasts,
and embrace the worlds of many flows, strivings and

struggles. (Ananta Giri 2012: xvi)

Die Audiovisuelle Anthropologie ist jiingst geprigt von soziotech-
nischen und diskursiven Verinderungen. Immer 6fter finden sich
auf (ethnografischen) Dokumentarfilmfestivals auch Spielfilme und
Multi-Media-Installationen, zunehmend und facettenreich wird die
Frage verhandelt: ,Was kann Dokumentarfilm?“ Damit zusammen-
hingend wird stets von Neuem die Kategorie der ,Authentizitit® ins
Spiel gebracht: ,Ist das noch Ethnografie?®, , Ist das nicht zu artifiziell 2%,
~Waren die Farben dort wirklich so wie im Film?“, ,Wurde hier eine
akustische Realitdt mittels Sounddesign verstirke, verandert, manipu-
liert, verfilsche? Dirk Eitzens (1998) Merkmalsbestimmung, dass sich
der dokumentarische Rezeptionsmodus durch die Frage ,Konnte das
gelogen sein? auszeichnet, ist also nach wie vor prasent. Und dennoch
werden all diese Fragen heute vor einem verdnderten diszipliniren und
gesellschaftlichen Hintergrund gestellt. Die Zeit der grofen Erzihlun-
gen und ,-ismen® wurde abgel6st durch die Suche nach fragmentari-
schen Mikrogeschichten, Randnotizen und ,mere details“ (Herzfeld
2014), fir die sich Ethnologlnnen heute interessieren méchten. Sie
wurde auch abgel6st von dem Wunsch nach Polyphonie und Hetero-
genitit und von dem Bediirfnis zu verstehen, statt zu erkliren. Anders
als von grofen Paradigmen ist das Fach Ethnologic gegenwirtig von
zahlreichen shifts und turns geprigt.

Heute Ethnologie zu betreiben bedeutet, sich in Interaktionen mit
neuen ,Gegenstinden® wiederzufinden und dabei vor neuen Fragen
und Herausforderungen zu stehen. Die transdisziplinire Rede von
Cultural Turns (Bachmann-Medick 2009{2006]), bei denen nach dem
berithmten Linguistik Turn (Rorty 1967) Hinwendungen zu Bildern,
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Akustiken, Sinnen, Emotionen, Performanzen und anderen Aspekten
von Wahrnehmung und Weltbezug erfolgten, wird auch in den Kon-
texten der (Audiovisuellen) Anthropologie verhandelt. Dabei stell
sich die Frage, was diese Verschiebungen und Fokusverlagerungen fuir
den theoretischen und empirischen Dokumentarfilmdiskurs bedeuten.
Wie konnen heute Filme gemacht und wie kann iiber Filme gespro-
chen werden?

Fur den schriftlichen Diskurs gilt die Zeit der grofien Narrative
gemeinhin als iberwunden, im filmischen stellt sich jedoch nach wie
vor des Ofteren die Frage nach dem ,plot*, der ,story®, der ,Hand-
lung®, dem Ziel der ,Heldenreise® — all dies unter der Annahme, dass
Filme ohne diese Parameter nicht ,funktionieren” wiirden. Doch fiir
wen? Was bedeutet es zu sagen, dass ein Film ,funktioniert®, wer ent-
scheidet dariiber und nach welchen Kriterien?

Dies sind einige der Beobachtungen und Fragen, die im Zuge mei-
ner Auseinandersetzung mit (ethnologischem) Dokumentarfilm und
dessen Rezeptionen aufkamen. Dabei beschiftigte mich die zunachst
verbliiffend erscheinende harmonische Koexistenz zweier Aussagen,
die zu problematisieren der Ausgangpunkt fir die vorliegende Unter-
suchung werden sollte. Denn bei aller Diskussion tiber Fragen der
Reprisentation und Authentizitit, tiber ethische Herausforderungen
und die Verantwortung von Filmschaffenden gegeniiber ihren Prota-
gonistlnnen zeigt sich doch eine bemerkenswerte Abwesenheit kon-
kreter rezeptionsasthetischer Untersuchungen. Zugleich tradieren sich
starke Gewissheiten zum einen dariiber, welche Filme und filmischen
Mittel fiir ,den Zuschauer” nun ,funktionieren” und welche nicht.
Zum anderen besteht in der Regel eine Einigkeit dartiber, dass Film
die Fahigkeit hat, multisensorisch zu wirken und dabei starke Emotio-
nen zu evozieren. Zugleich verindert sich vor den gegenwirtigen shifs
und zurns auch das Vokabular, mit dem tiber Filme und Rezeptionen
gesprochen wird, wenn etwa immer haufiger von den immersiven Qua-
lititen eines Films zu lesen und zu horen ist.



1 Einleitung 3

Es fillt also auf, dass, vor allem im Hinblick auf die interdisziplinar
proklamierten iconic, acoustic, sensorial und emotional turns der letz-
ten Jahre, bisher kaum systematische Analysen von (ethnologischen)
Dokumentarfilmen hinsichtlich der Rezeptionspraktiken ihrer Rezi-
pientlnnen stattgefunden haben. Bei genauerer Betrachtung erscheint
die Abwesenheit einer konkreten Theoretisierung und empirischen
Auseinandersetzung mit den AkteurInnen der Filmrezeption gar als
eine diskursive Konstante innerhalb der Debatten der Audiovisuellen
Anthropologie. Hughes (2011: 290) merke an, dass deren Fokus meist
auf den Gebrauch des Mediums und auf die Produktionsseite audiovi-
sueller Reprisentationen gerichtet ist. Und Frode Storaas bezeichnet
das Publikum ethnologischer Dokumentarfilme als ,imagined spec-
tators”. Er meint:

While our anthropological knowledge about the ‘sender’ of information,
the subjects of study, is based on research, our knowledge of the ‘receiver’ of

information is based on general ideas on their *horizons’ (Storaas 2009: 12)

Zwar hat die Ethnologie und insbesondere die Audiovisuelle und
Medienanthropologie die sinnstiftende Rolle von RezipientInnen
langst erkannt und oft betont. Auch finden sich im Bereich der trans-
kulturellen Medienaneignungen bereits empirische Forschungen
zu indigenen und subversiven ,Lesarten” audiovisueller Produktio-
nen. Diese sind jedoch meist mit Spielfilmformaten oder fiktionalen
TV-Serien befasst (vgl. Abu-Lughod 2002, Kulick und Willson 2002).
Auch Maurers (2010) ethnologisch fundierte und multiperspektivi-
sche Analyse von Rezeptionskontexten bezieht sich — mit DIE WEISSE
Massar (Hermine Huntgeburth 2005) — auf die Diskursfelder cines
Spielfilms. Sowohl im ethnologischen Kontext als auch in den Nach-
barwissenschaften liegen aber kaum systematische Untersuchungen
vor, die sich explizit mit der Rolle von RezipientInnen dokumentari-
scher Medienangebote befassen.

Eine seltene Ausnahme bildet eine bis heute zwar viel zitierte aber kei-
neswegs unproblematische Arbeit von Wilton Martinez (1992). In sei-
ner ab 1987 unter Studierenden der University of Southern California
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durchgefiihrten Studie erforschte Martinez deren Rezeptionen von
»Klassikern” des ethnografischen Films, wie THE AX FIGHT (Timo-
thy Asch und Napoleon Chagnon 1975), TRANCE AND DANCE
IN BALI (Gregory Bateson und Margaret Mead 1952), CANNIBAL
Tours (Dennis O’Rourke 1987) und LEs MAiTRES Fous (Jean
Rouch 1955). Dabei stellte er fest, dass Studierende der Ethnologie,
die ihm zufolge die HauptrezipientInnen ethnografischer Filme sind,
diese zum Teil als ,trocken” und ,langweilig“ empfinden, bestehende
Stereotype in ihnen bestitigt sechen und die Filme abweichend von den
Intentionen der Filmschaffenden dekodieren! (Martinez 1992: 132).

Die stirkste Kritik erntet Martinez’ Studie bis heute dafiir, dass seine
ProbandInnen nur aus Studierenden der Ethnologie bestanden und
er keine vergleichende Analyse unternahm. Auf diesen Punkt gezielt
lisst sich auch die Kritik von Tobias Wendl lesen, wenn er das Fehlen
konkreter empirischer Studien zur Filmwahrnehmung und Rezeption
bemingelt,

[...] d.h. [das Fehlen von] Studien, die die genaue Wirkung der verschiede-
nen filmischen Konstruktions- und Herangehensweisen auf verschiedene
Zielgruppen untersuchen (etwa auf Fernschzuschauer ohne ethnologi-
sches Vorwissen, Museumsbesucher mit ethnologischem Interesse oder
Ethnologiestudenten mit cinschligigem Vorverstindnis). Nur so lieSe
sich das derzeitige Theoriengezink um den ethnographischen Film ent-

zerren. (Wendl 1994: 413)

Hans J. Wulff weist ganz allgemein auf ein Forschungsdesiderat inner-
halb der Audiovisuellen Anthropologie hin, wenn er meint:

Uber den Adressaten ethnographischer Filme ist [...] kaum nachgedacht
worden, es gibt ein nur implizites Zuschauermodell. [...] So selbstver-
stindlich es in der heutigen Filmtheorie ist, nach der Position zu forschen,
die ein Film dem Zuschauer zuweist, nach der Rolle, die er in der Bedeu-
tungskonstitution des Films spielt, so ungewéhnlich ist diese Frage in der

Ethnologie. (Wulff 1995: 273)

1 Zur Problematisierung der en/decoding-Konzepte siche Kapitel 3.2.3.
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Dass sich an diesen Umstinden seit der Mitte der 90er Jahre kaum
etwas verandert hat, restimiert Hughes mit den folgenden Worten:

[...] the question of ‘audience) cither as a theoretical issue or methodolog-
ical problem, had not featured prominently as part of the history of visual
anthropology, especially when compared to film, media and cultural stud-
ies. (Hughes 2011: 289)

Und am deutlichsten bringt es wohl Ruby auf den Punkt:

Most reception theories hypothetically construct the viewer and his or her
role in the construction of meaning with no reference to the real world.
[...] Readers are invented rather than discovered. (Ruby 2000: 184)

Es sind Sitze wie diese, die seit geraumer Zeit durch die ethnologi-
schen Publikationen wandern und die es sich in den Diskursen der
Audiovisuellen Anthropologie gemiitlich gemacht haben. Sowohl in
der Literatur als auch in der Forschung begegneten mir immer wieder
Aussagen von FachkollegInnen, die teils beklagten, teils einfach nur
feststellten, dass es zur Rezeption dokumentarischer Formate bisher
kaum etwas gibe, bzw. noch nicht viele EthnologInnen dazu geforscht
hitten. Durch die fortlaufende schriftliche und miindliche Tradie-
rung solcher Aussagen verhirten sich die damit zusammenhingenden
Annahmen jedoch und kreieren eine vermeintliche ,Natiirlichkeit*
dieser Forschungs- und Wissensliicke.

Alvesson und Sandberg (2013) sprechen in solchen Fillen von gap spoz-
ting und meinen damit eine wissenschaftliche Praxis, die Forschungs-
und Wissensliicken stets aufs Neue thematisiert, ohne grundlegend
deren Ursachen zu problematisieren und bestehende Annahmen zu
hinterfragen.? Diese Praxis lasst sich in Bezug auf die Filmrezeption
auch im Feld der Audiovisuellen Anthropologie beobachten. Letzt-
lich fiihre sie dahin, dass die AkteurInnen der Filmrezeption in den
Diskursen der Audiovisuellen Anthropologie epistemologisch unsicht-

2 Vgl. auch Kinchy (2014: 26), die das Verweisen auf Wissensliicken (knowledge gaps)
als eine wissenschaftliche Legitimationsstrategie zur Nicht-Beachtung beschreibt.
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bar werden. Zwar sind sie implizit anwesend, da ihre ,Wahrnehmung®,
»Interpretation” und , Aneignung“ der audiovisuellen Produktionen
vorausgesetzt und auch auf der Produktionsebene mitgedacht wird.?
Eine gleichzeitige empirische Vernachlissigung fithrt jedoch dazu, dass
Rezipientlnnen audiovisueller Produktionen epistemologisch anwe-
send und abwesend zugleich sind.

Fiir diese Unsichtbarkeit von RezipientInnen — und mit einem Vorgriff
auf die analoge Verwendung von Schen und Wissen (siche Kapitel 2)
meine ich damit den Umstand, dass tiber Rezeptionspraxen im doku-
mentarischen Bereich wenig Wissen besteht — werden gerne metho-
dische Schwierigkeiten als Grund angegeben. Diese zu erkunden und
auszuloten, war ein zentraler Teil der vorgelegten Arbeit.

1.1 Erkenntnisinteresse und Fachverstandnis

Die hier gestellten Forschungsfragen orientierten sich an den aktuellen
Verinderungen im Fach Ethnologie und fragten in der Folge — ohne
die ,Krise“ der Reprisentation ein weiteres Mal in ein neues Gewand
kleiden zu wollen — doch nach den gegenwirtigen Herausforderungen
dokumentarischer Reprasentationen und Evokationen. Entsprechend
der viel beschworenen Forschungsliicke der Audiovisuellen Anthro-
pologie fokussierte das Projekt die RezipientInnen des dokumenta-
rischen Feldes und fragte nach der filmischen Gestaltung und nach
der Rezeptionsisthetik gegenwirtiger filmischer Produktionen. Um
sich der Frage anzunihern, was fir ZuschauerInnen ,funktioniert®,
wurde zunichst identifiziert, welche AkteurInnen sich in den (Dis-
kurs)Feldern des dokumentarischen Feldes im Allgemeinen und der
Audiovisuellen Anthropologie im Speziellen bewegen. Dabei zeigte
sich eine heterogene Vielfalt an Filmschaffenden, diverser Fach- und
Laienpublika, an Stimmen von FilmkritikerInnen und Festivalorgani-
sierenden, Redakteurlnnen und FilmwissenschaftlerInnen. Erweitert
man diesen Personenkreis noch um die mit ihnen in Zusammenhang

3 Vgl hierzu dic erzihltheoretischen Entwiirfe impliziter RezipientInnen von Eco (mzodel
reader), Chatman (implied reader) und Iser (impliziter Leser), siche Hippel 2000: 66,
Metz 1997.
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stehenden nicht-menschlichen AkteurInnen — wie etwa die Filme
selbst, die visuelle und akustische Qualitit von Vorfiihrsituationen,
die wihrend einer Vorfithrung stumm geschalteten oder klingelnden
Mobiltelefone — so wird deutlich, dass die Faktoren, die dariiber ent-
scheiden kénnen, ob ein Film ,funktioniert”, weder allein filminhi-
rent noch rein auf sozio-historischer Ebene gesucht werden sollten.
Stattdessen erfordert die Beschiftigung mit dieser Frage zunichst die
Anerkennung der Komplexitit von Rezeptionssituationen und in der
Folge cine Betrachtung, die bestrebt ist, bei grofitmoglicher ontolo-
gischer Offenheit multiperspektivisch und fragmentarisch zugleich
vorzugehen.

Im Zentrum der Forschung stand zunichst die Frage, welche Stra-
tegien zeitgendssische Dokumentarfilme zur sensorischen Evokation
von Unsichtbarem finden und wie multisensorische Erfahrungen
(dokumentar)filmisch evoziert und (diskursiv) rezipiert werden. Ent-
sprechend der Abkehr von der Ubermacht sprachlicher Weltbeziige
und in Anlehnung an die proklamierten zurns wurde dabei vor allem
nach verkorperten, akustischen und performativen Strategien Aus-
schau gehalten. Forschungsbegleitend war dabei die, vom Fachdiskurs
als allgemeine Gewissheit formulierte, These, dass Filme durch solche
Gestaltungsweisen in der Lage sind, multisensorisch zu wirken und
in eine intellektuell und zugleich emotional stimulierende Interaktion
mit ihren Rezipientlnnen zu treten. Eine damit zusammenhingende
Annahme lautete, dass solch eine stimulierende Interaktion zwischen
Film und RezipientIn dann zustande kommt, wenn ZuschauerInnen
Raum fiir sinnstiftende intellektuelle und emotionale Eigenleistun-
gen und Imaginationen haben. Aus diesem Grund analysierte das
Projekt u.a. Dokumentarfilme, die sich durch narrative Liicken und
(visuelle) Leerstellen auszeichnen, und befragte aktuelle Dokumen-
tarfilmproduktionen auf ihre Strategien der sensorischen Evokation
von bspw. emotionalen Innenwelten. Ein grundlegendes Ziel der

Untersuchung bestand darin, nach den Wirkungs- und Affekepoe-
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tiken zu fragen und herauszufinden, welche filmischen Mittel und
Rezeptionssituationen RezipientInnen dokumentarischer Medienan-
gebote ein Gefiihl der Teilnahme und Erfahrung ermdglichen.*

Zunchmend gesellte sich zu diesem Erkenntnisinteresse ein weiteres
hinzu, namlich die Frage danach, wie sich eine ethnologische Doku-
mentarfilmrezeptionsforschung gestalten kann. Dieses Interesse ent-
stammt einer kritischen Auseinandersetzung mit den tradierten Wis-
sensliicken, jedoch nicht mit dem Ziel, diese abschliefSend zu versiegeln,
sondern mit der Aufgabe, durch das Offnen einer Black Box (Callon
und Latour 2006: 83, siche Kapitel 2) ihre Entstehung und Aufrecht-
erhaltung zu problematisieren und nach methodischen Méglichkeiten
der Feldforschungzu suchen. Dieses Anliegen miindete in eine ausgie-
bige Methodenreflexion tiber die Produktion von Wissen im Bereich
von Rezeptionsforschung und Audiovisueller Anthropologie.

Das diesen Fragen zugrundeliegende und auch die Filmauswahl rah-
mende Fachverstindnis ist eines, das Ethnologie zunichst als eine
Erfahrungswissenschaft versteht, die nicht bei ,den Anderen® ange-
siedelt ist, sondern, im besten Fall, Erfahrungsraume schafft, in denen
intersubjektive Begegnungen und die Auflésung geschlossener Enti-
titen moglich werden.’ Dies schliefSt auch proklamierte disziplinire
Grenzen mit ein, weshalb hier ferner ein inter- bzw. transdisziplinires
Ethnologieverstindnis am Wirken ist, das mit Ananta Giri (s.0.) auf
die fruchtbaren Neuverkniipfungen baut, die damit einhergehen, die
Tir des eigenen diszipliniren Zuhauses zu 6ffnen. Auch und gerade
fur das hier diskutierte Forschungsprojekt erwies sich eine transdiszi-
plinire Arbeitsweise, die z.B. mit einer integrativen Betrachtung von
Audiovisueller Anthropologie, Sensorischer- und Emotionsethnolo-

4 Zu den Modifikationen dieser und weiterer Forschungsfragen im Forschungsverlauf
siche Kapitel 4.

5 Entsprechend dieses Verstindnisses, das mehr an space als an place orientiert ist, liefie
sich bereits die Fachbezeichnung Ethnologie als solche problematisieren, wie es bspw.
auch Petermann tut, der lieber von Anthropologie spricht (2010: 7£.). Aus noch zu
zeigenden Griinden erscheint mir diese Alternative jedoch fiir die vorliegende Unter-
suchung ungeniigend, weshalb ich hier weitgehend bei dem im deutschen Sprachraum
gelaufigen Begriff Ethnologie bleiben werde.
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gie, sowie der Nachbarwissenschaften Film- und Literaturwissenschatt,
Soziologie und Philosophie, einherging, als fruchtbar fiir die Unter-
suchung der Produktion und (diskursiven) Rezeption verschiedener

Affekepoetiken.

Die Ethnologie will uns Fremdes verstehen lassen, fremde Lebensrea-
litaten naher bringen und aus fremden Perspektiven auf vertraute bli-
cken. Diese Lebenswelten miissen nicht woanders sein, aber sie sind
in der Regel anders. Hochseefischer haben eine andere Lebensrealitit
alsich, ebenso Autisten oder Menschen, die zu einer anderen Zeit mit
anderen gesellschaftlichen Problemen konfrontiert waren.® In der Ver-
mittlung dieser fremden Lebensrealititen begreife ich das Grundanlie-
gen der Ethnologie als ein wesentlich Politisches, das durch Perspek-
tivenverschiebungen und Empathie ein offenes Interesse am Anderen
wecken moéchte. Dieses Andere dabei jedoch in seiner Andersartigkeit
ernst zu nchmen, statt abschliefende Erklirungen zu liefern, ist die
Herausforderung ethnologischer Reprisentationen.

Entsprechend dieses Verstindnisses und mit der zugrundeliegenden
Frage, wie komplexe emotionale und multisensorische Erfahrung in
filmische Mittel tibersetzt wird, gestaltete sich die Auswahl der unter-
suchten Filme.

Oft wird vorausgeschickt — und es gilt weitgehend als Allgemeinplatz —,
dass Film ein Medium ist, das Emotionen zeigt, kanalisiert und pro-
duziert — ein Medium, dessen Rezeption als somatisches Erlebnis
bezeichnet werden kann (vgl. Brinckmann 2005, Wulff2005) und das
seine Wirkungsasthetik multisensorisch und synisthetisch entfaltet.
Nun sind fiir den Spielfilm die Affektpoetiken und filmischen Mittel
zur Vermittlung des Unsichtbaren, narrativ Lickenhaften und Abwe-
senden relativ gut erforscht und hinreichend besprochen. So finden
sich u.a. bei Kappelhoff (2005: 40ff.) Uberlegungen zum unsichtba-
ren Innenleben von Filmfiguren und dessen ,,Sichtbarmachung® durch
Téne, Licht und Geriusche (vgl. auch Bruun Vaage 2008). Auch fin-

6  Diese (minnlichen) Protagonisten werden uns in Kapitel 5 wiederbegegnen.
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den sich Ausfihrungen zu den Strategien des Spielfilms, und v.a. des
klassischen Erzihlkinos Hollywoods, durch synisthetische Verbin-
dungen von Bild und Ton starke Emotionen bei Zuschauerlnnen zu
produzieren (Fahlenbrach 2007). In der Praxis kommen all diese fil-
mischen Mittel auch in Dokumentarfilmen zum Finsatz. So lieflen
sich, ob der weitgehend dekonstruierten Gattungs- und Genregrenzen
(siehe Kapitel 3.1.1.), diese Uberlegungen auch fiir (ethnologische)
Dokumentarfilme anstellen. Bei der Lektiire der filmtheoretischen
Ausfihrungen wurde jedoch deutlich, dass einige AutorInnen davon
ausgehen, dass dem Dokumentarfilm weniger stilistische Méglich-
keiten zur Evokation emotionaler Innenwelten zur Verfiigung stehen
als dem Spiclfilm (vgl. Naber 2008, Brinckmann 2005), was auf cine
fortlaufende Verhaftung des dokumentarischen Diskurses in einem
positivistischen Paradigma schliefen lisst. Unter den Uberlegun-
gen, die explizit im und fir den ethnologischen Kontext angestellt
werden, finden sich die Ausfithrungen von Kiener (2008) und Suhr
und Willerslev (2012), die die Rolle der filmischen Montage und des
Schnitts betonen. Letztere sehen bzw. raten davon ab, im Dokumen-
tarfilm Unsichtbares zu visualisieren und pladieren daftir, die unsicht-
baren Dimensionen ethnografischer Realitit durch Montagetechni-
ken zu evozieren. Der Tenor besteht bei diesen Gedanken darin, die
Kamera nicht als Erweiterung des menschlichen Korpers zu begreifen,
sondern die kiinstlerischen Moglichkeiten des Mediums zu nutzen und
mit mimetischen Dogmen zu brechen (vgl. auch MacDougall 2006).
Fur die Vermittlung von Unsichtbarem werden demnach alternative
Reprisentationsformen gefordert.

Dieses Unsichtbare wird dabei als mehrdimensional verstanden und
bezicht sich auf intra- und extradiegetische Aspekte der untersuch-
ten Filme, die entsprechend sowohl thematisch als auch asthetisch
mit Unsichtbarkeit befasst sind. Zunichst lisst sich auf einer recht
allgemeinen Ebene feststellen, dass unter Verwendung eines erweiter-
ten Bildbegriffs Unsichtbares und Abwesendes immer schon Teil von
filmischen Welten ist und auch in den Diskursen der Audiovisuellen
Anthropologie enthalten ist. Damit wird auf all jene Phinomene ver-
wiesen, die nicht objektiv ,sichtbar” sind, d.h., fiir die es keine (kol-
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lektiven) Bilder gibt. Dazu gehéren z.B. abstrakte Konzepte und Pha-
nomene (wie etwa Zeit, Verdringung, Globale Erwirmung etc.), aber
auch emotionale Innenwelten (wie etwa Gefiihle und Gedanken) oder
Imaginationen, Bilder im Kopf, seien es nun Erinnerungs-, Vorstel-
lungs- oder Projektionsbilder. Fiir ihre Vermittlung und Erfahrbarma-
chung ist das komplexe Zusammenspiel aus Film als sichtbar machen-
dem Medium (Engelbert 2011: 9), kollektiven Imaginationskriften
(Appadurai 1996, Augé 1999[1997]) und dem Erwartungshorizont
der Rezipientlnnen (Jauff 1970) gefragt. Denn, wie Engelbert tref-
fend bemerkt, werten ZuschauerInnen Gesehenes nicht einfach fak-
tisch aus, sondern generieren durch ihre sinnliche Wahrnehmung der
produzierten Bilder und Téne erst die Welt in der sie leben (Engelbert
2011: 14).

Wenn im Zuge der Arbeit die Begriffe des ,Unsichtbaren® und ,, Abwe-
senden” z.T. synonym verwendet bzw. auf eine Ebene gestellt werden,
dann zum einen im Hinblick darauf, dass beide der filmischen Vermitt-
lung — z.B. durch Strategien wie Musik, narrative Liicken, Visualisie-
rung — bedirfen, um der Wahrnehmung von RezipientInnen zuging-
lich sein zu kénnen.” Zum anderen gibt es im unsichtbaren Auf$en
des Films (vgl. Fahle 2010: 197) Instanzen der Sinnstiftung wie bspw.
rahmende Paratexte, Sendeplatzentscheidungen und auch die Rezi-
pientInnen selbst, die im Hinblick auf die jeweiligen Filme an sich
zunichst als unsichtbar erscheinen und deren Spuren es von Seiten der
Forschenden aufzunehmen gilt. Wenn hier also von Unsichtbarem und
Abwesendem gesprochen wird, dann werden diese Begriffe ganz welt-
lich, mit Merleau-Ponty gesprochen, nicht als etwas absolut Unsicht-
bares verstanden, sondern als das Unsichtbare dieser Welt:

7 Experimentelle Versuche zur Visualisierung unsichtbarer Phanomene finden sich bis-
lang im ethnologischen Kontext nur vereinzelt, so etwa in Barbara Keifenheims Naua
Huni (1984), der den Versuch unternimmt, die Visionen indianischer Drogenerfah-
rung audiovisuell zu vermitteln.
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[...] not an absolute invisible, which would have nothing to do with the
visible. Rather it is the invisible of this world, that which inhabits this
world, sustains it, and renders it visible, its own and interior possibility,

the Being of this being. (Merleau-Ponty 1968[1964]: 151, Hervorh. 1.0.)

Entsprechend war auch die Filmauswahl orientiert und vernachlissigte
Produktionen, die mit der Thematisierung von bspw. Geistern, Spirits,
Besessenheit oder anderen (iiberweltlichen) Phinomenen befasst sind
(vgl. Hastrup 2004, Suhr und Willerslev 2012).% Fokussiert wurden
hingegen Filme, die auf der Suche nach alternativen Epistemologien
versuchen, multisensorische Erfahrungen vielschichtig und komplex
zu evozieren, statt primir auf die erklirende Funktion von Worten,
Texten und Sprache zu bauen. Als ethnologisch relevant bespreche ich
diese Filme hier insofern, als sie, auch wenn viele von ihnen nicht expli-
zit als ethnologisch? gekennzeichnet sind, doch dem Anspruch einer
ethnologischen Haltung (siche Kapitel 3.1. und 4.0.1.) und damit dem
Anspruch einer Begegnung auf Augenhéhe nahe kommen oder sich
an ihm reiben.

Der Analysekorpus bestand also aus Filmen, die in thematischer (d.h.
phinomenologischer und epistemologischer) und stilistischer (d.h.
isthetischer) Hinsicht eine (westliche) Hierarchie der Sinne und die
Priferenzierung von Sehen und Sprache in Frage stellen. Auf diese
Weise wird der Fokus verlagert: Von einer vermeintlich abbildenden
Reprisentation hin zur multisensorischen Evokation sozialer Wirk-
lichkeiten und emotionaler Innenwelten. Analysiert wurden demnach
Filme, die sowohl inhaltlich als auch stilistisch das ,, Abwesende und
,Unsichtbare“ sinnlich und emotional erfahrbar machen wollen. Die-
ser Fokus, filmsprachlich durch narrative Liicken, Montagetechniken
und weitere noch zu zeigende audiovisuelle Strategien manifestiert,
war der leitenden These geschuldet, dass filmische ,Leerstellen® im
8  Gerade im ethnologischen Bereich finden sich ofter filmische Versuche, derartige Phi-
nomene z.B. nicht-westlicher Glaubenssysteme, zu thematisieren oder visualisieren.
9  Wenn in der Arbeit sowohl die Bezeichnung ethnologischer als auch ethnografischer
Film gebraucht wird, dann weil damit im Anschluss an MacDougall (1998b: 202) die

Uberzeugung verbunden ist, dass jeder Filmstil eine Erkenntnistheorie enthilt und
somit die -logie von der -grafie nicht zu trennen ist.
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Imaginationsraum von Zuschauerlnnen ,gefillt werden und diese
dadurch zu einer emotionalen und multisensorischen Teilnahme ange-
regt werden.

Dokumentarfilme werden in dieser Perspektive nicht nur als refe-
rentielle Vermittler einer vorfilmischen Realitit, sondern vor allem
selbst als gestaltete und gestaltende Realitit betrachtet, deren poetics
und politics (Clifford und Marcus 1986) es zu untersuchen gilt. Da
der (ethnologische) Dokumentarfilm und die Diskurse der Audiovi-
suellen Anthropologie als explizit politisch verstanden werden, pro-
blematisiert die Arbeit den Komplex der Unsichtbarkeit niche als
neutralen Fakt, sondern als sozio-technische Praxis. In diesem Sinne
geht es auch um eine grundlegende Neubeleuchtung des ethnologi-
schen Wissens um die AkteurInnen der Filmrezeption des dokumen-
tarischen Feldes.

1.2 Aufbau der Arbeit

Die Arbeit basiert im Grunde auf zwei Siulen, von denen eine die
Dialektik von Sehen und Wissen ist und die andere das Nachzeichnen
emergenter Theorien, Konzepte und Onto-Epistemologien'® im und
fur den Bereich der Audiovisuellen Anthropologic. Auf diesen Siu-
len steht das zweigeteilte Erkenntnisinteresse und baute die Forschung
auf, die sich zum einen damit beschiftigte, wie sich eine ethnologische
Dokumentarfilmrezeptionsforschung gestalten kann und zum anderen
danach fragte, welche Rezeptionen bei der Erfahrung von Unsichtba-
rem erlebt und artikuliert werden. Der konkrete Aufbau der Arbeit
gestaltet sich dabei wie folgt:

Da es sich bei der Beschiftigung mit dem Unsichtbaren und Abwesen-
den um einen zunichst recht vage und itherisch anmutenden Gegen-
stand handelt und ich im Laufe der Forschung immer wieder zunachst
danach gefragt und darum gebeten wurde, cine gegenstandsbezogene

10 Der Begriff der Onto-Epistemologie ist von Hird (2012) entlehnt und wird an ande-
rer Stelle wieder aufgegriffen.
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Konkretisierung vorzunehmen, folgt auch der Einstieg in den schrift-
lichen Teil der Arbeit dieser Logik. Durch eine kontextuelle Verortung
und das Nachzeichnen fachgeschichtlicher Pramissen bietet das einlei-
tende Kapitel 2 den grofSeren theoretischen Rahmen fiir die Beschaf-
tigung mit dem Unsichtbaren. Hierfir zeichnet es nach, worauf im
ethnologischen Kontext zu verschiedenen Paradigmen und nach spe-
zifischen Wenden referiert wird, wenn die Rede vom Unsichtbaren ist.
In einer Archiologie des Unsichtbaren und Abwesenden wird dabei
sowohl die fachgeschichtlich gewachsene Dialektik von Sehen und
Wissen, als auch die Beschiftigung mit dem Unsichtbaren als anthro-
pologisches Kernthema herausgestellt. Dabei kommen die jeweiligen
VertreterInnen und Primirquellen ausfithrlich selbst zu Wort, um so
ein ausgewogenes Verhiltnis aus fokussierender Reflexion meinerseits
und eigener Meinungsbildung anhand von Primirzitaten zu ermégli-
chen. Die in dieser Archiologie freigelegten epistemologischen Funda-
mente bilden die Grundlage, auf der die spiter besprochenen Diskurse
der Audiovisuellen Anthropologie oder allgemeiner der Beschiftigung
mit Bildlichkeit, Sichtbarkeit und sinnlicher Wahrnehmung aufbauen.
Daher lohnt es sich, hier genauer hin zu schauen, um im Laufe der
Arbeit darauf zuriickkommen und Beziige bzw. Diskursentwicklungen
verorten und nachvollziehen zu kénnen.

Das dritte Kapitel der Arbeit ist wiederum das theoretische, inter- und
transdisziplinire Gerist, das die Beschiftigung mit den untersuch-
ten Filmen und den in ihnen verhandelten Themen und stilistischen
Arbeitsweisen stiitzen soll. Es ist zugleich dafiir gedacht, LeserInnen
die sich nicht im Feld der Audiovisuellen Anthropologie zu Hause fith-
len einen Einblick in diese zu geben. In Anlehnungan die Rezeptions-
asthetik von Hans Robert Jaufl (1970) wurden die in diesem Kapitel
verhandelten Aspekte mit dem Begriff der ,Wahrnehmungsisthetik®
iiberschrieben. Diese Uberschrift wurde trotz der spiter zu problema-
tisierenden Konnotation des Wahrnehmungsbegriffs gewihlt, um die
sinnstiftenden Prozesse und die Komplexitit der Erfahrung von Fil-
men zum Ausdruck zu bringen. Die nachfolgenden Unterkapitel zur
Wahrnehmungsisthetik sind verwoben und dennoch auch einzeln
lesbar. Sie geben einen Einblick in die Entwicklungen und zentralen
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Debatten der teils als Subdisziplinen, teils als eigene Forschungstelder
verstandenen Beschiftigungen mit Rezeption, Sinnen und Emotio-
nen. Hier ging es darum, (aktuelle) Debatten und Konzepte auch der
Nachbarwissenschaften zusammenzubringen und fir die Ethnologie
nutzbar zu machen. Mit dem Begriff der Aisthesis wird die Schnitt-
stelle aus sinnlicher und koérperlicher Erfahrung benannt, die in der
Filmrezeption und Filmrezeptionsforschung zentral ist und in metho-
dologischer Hinsicht zur Anwendung gebracht wurde.

Das vierte Kapitel der Arbeit liegt mir besonders am Herzen, es
hat mir viel Kopfzerbrechen bereitet und mich stets aufs Neue her-
ausgefordert. Hier analysiere ich zunichst die (Spiel)Orte, Publika
und Biihnen des beforschten dokumentarischen Feldes und disku-
tiere anschliefend die von mir angewandte methodische Assemblage
mit ihren Méglichkeiten und Herausforderungen. Als Hauptgrund
fur die mangelnde bis nicht stattfindende empirische Beschiftigung
mit Rezipientlnnen in der Ethnologie werden meist methodische
Schwierigkeiten angegeben. Die Nicht-Durchfiihrbarkeit ethnologi-
scher Rezeptionsforschung wurde dabei tiber die Zeit als Gewissheit
in einer Black Box (s.o. und Kapitel 2) abgelegt. In der Folge wurde
das Hinterfragen und Problematisieren dieser Gewissheit empirisch
vernachlissigt. Ausgehend von der Unzufriedenheit mit diesem Sta-
tus quo stellte ich mir vor und wihrend der Forschung immer wieder
die Frage, wie sich eine ethnologische Rezeptionsforschung gestalten
liefBe. In einem multi-sited (Marcus 1995) angelegten Zugang, bei dem
Interaktionen mit Rezipientlnnen und allgemein mit Akteurlnnen
des dokumentarischen Feldes auf (ethnologischen) Filmfestivals zent-
ral waren, konnten verschiedene Methoden zur Anwendung gebracht
werden. Dabei stellte sich wihrend des Forschungsprozesses zwischen-
durch immer wieder ein Gefiihl der Verunsicherung und Unzufrie-
denheit ein, das mit der Frage einherging, ob das gebrauchte methodi-
sche Handwerkszeug denn greifen wiirde. Ich fragte ZuschauerInnen
nach ihrer Rezeption von Stilmitteln und fand mich kurz darauf in
Gesprachen dartiber wieder, die meines Erachtens ,nur® das Gertist
der Rezeption, nicht jedoch seine Inhalte vermittelten. Erst mit der
Zeit erwuchs aus diesen Begegnungen die Erkenntnis, dass diese Inter-
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aktionen zum einen aufschluss- und hilfreich fiir die Problematisie-
rung der langen und haufigen Nichtbeachtung von Rezipientlnnen
waren. Zum anderen verdeutlichten sie die Grenzen von Sprache und
fuhrten dazu, die Primissen einer postmodernen und sich in einer
ontologischen Wende befindlichen Ethnologie auch methodisch zu

nutzen und als fruchtbare Chance zu begreifen.

Im finften Kapitel laufen letztlich die fachgeschichtlichen Kontex-
tualisierungen zum Unsichtbaren und Abwesenden, sowie die the-
oretischen Debatten und Positionen zu Audiovisueller Anthropo-
logie, Rezeption, zu Sinnen und Empathie mit den thematischen
und stilistischen Trends des gegenwirtigen dokumentarischen Feldes
zusammen. In diesem zweiten empirisch angelegten Hauptteil widme
ich mich anhand von ausgewihlten Beispielen der Diskussion fil-
mischer Mittel, Diskurse und Rezeptionssituationen und beschreibe
gegenwartige filmische Strategien der Evokation von Unsichtbarem
und Abwesendem sowie deren Rezeptionen. Die Auswahl der hier
besprochenen Filme ist eine aus der Feldforschung auf Dokumentar-
filmfestivals gewachsene und orientierte sich an dort gefundenen und
konstruierten filmischen Trends und thematischen Schwerpunkten.
Hierzu zihlen etwa Filme wie WANDERING EYES, MATTHEWS’S
Laws oder I AM BREATHING, die mit der emotionalen Teilnahme
an den physischen und psychischen Innenwelten Anderer befasst sind
und dafiir mit partizipativen Strategien arbeiten. Des Weiteren waren
in den letzten Jahren zahlreiche Produktionen zu sehen, die durch
die Arbeit mit Archivmaterial und Animation zeitlich Abwesendes
prasent machen wollten. In dieser Kategorie werden u.a. Filme wie
CONCERNING VIOLENCE, MAJUB’S REISE oder KLANGE DES VER-
SCHWEIGENS besprochen. Als zentral erwies sich fur die vorliegende
Arbeit letztlich die Auseinandersetzung mit den Produktionen des
Harvard Sensory Ethnography Lab, die mit der multisensorischen
Evokation von menschlichen und nicht-menschlichen Lebenswelten
befasst sind. Insbesondere der Film LEVIATHAN konnte iiber einen
lingeren Zeitraum in einer multi-sited angelegten Forschung beglei-
tet werden. Ob seiner breiten und auch tiber die Fachgrenzen hinaus
kontroversen Rezeption und weil in ihm eine Vielfalt an Strategien
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zur filmischen Evokation von Unsichtbarem wirkt, erwies sich die
Auseinandersetzung mit LEVIATHAN und seinen Rezipientlnnen als
besonders ergiebig und spannend.

Die Synthese der Arbeit, Kapitel 6, bettet die herausgearbeiteten the-
oretischen und empirischen Diskurs- und Analysestringe in grofiere
kulturwissenschaftliche Zusammenhinge ein und fragt nach Moglich-
keiten der Neu-Konzeption und Vermittlung ethnologischen Wissens
in Zeiten einer ontologischen Wende.

Die meisten Kapitel schlagen einen dramaturgischen Bogen vom All-
gemeinen zum Spezifischen und teils wieder zurtick. Das heifSt, dass zu
Beginn jeweils allgemeine Verortungen und fachgeschichtliche Einbet-
tungen vorgenommen werden, um sich auf deren Basis dann konkreter
mit film- und rezeptionsspezifischen Fragen auseinanderzusetzen. Im
funften Kapitel wird diese Struktur aufgebrochen, wenn anhand der
konkreten filmischen Strategien und rezeptionsisthetischen Erfahrun-
gen der Bogen hin zu allgemeineren Fragestellungen und ethnologi-
schen Kontextualisierungen gespannt wird.

Einige Erliuterungen seien hier noch zum Schreibstil vorausgeschicke:

Die Arbeit ist in gendergerechter Sprache verfasst. In manchen Fillen
mag dies zu sperrig anmutenden Behelfskonstruktionen fithren und
(be)stehende Begriffe und Konzepte herausfordern, wenn etwa die
Rede von nicht-menschlichen AkteurInnen oder von SenderInnen-
und EmpfingerInnen-Konzepten ist. Wenn diese Begriffe dennoch zur
Anwendung kommen, dann um damit auch zum Ausdruck zu brin-
gen, dass Sprache hiufig gebraucht wird, um Unsichtbarkeiten herzu-
stellen. Stehende Begrifte wie ,, Autorenschaft®, ,Tod des Autors® oder
»Akteur-Netzwerk-Theorie wurden jedoch nicht verindert.

Lebensdaten von AutorInnen werden nur bei bereits verstorbenen Per-
sonen und auch nur im zweiten Kapitel, der archiologischen Arbeit,
zur zeitlichen Kontextualisierungshilfe angegeben. Bei Verweisen auf
empirische ,Daten” und bei Nennung von empirisch erfahrenen Per-
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sonen wurde insofern anonymisiert, als hier, auf$er bei klar zuorden-
baren Personen des 6ffentlichen bzw. wissenschaftlichen Lebens, keine
Namen genannt werden.

Zur Unterstiitzung des Leseflusses werden bei Zitaten aus personli-
chen Interaktionen und bei Beziigen zur Empirie in den Kapiteln nur
Kurzangaben angefiihrt. Dabei werden die z.T. recht ausfiihrlich wie-
dergegebenen Rezeptionen und Rezensionen im FliefStext bei Erstnen-
nung kontextualisiert und im weiteren Verlauf mit Datum zitiert. Die
Quellen- und Kontextangaben zur Nachvollziehbarkeit der erhobenen
und konstruierten Daten finden sich tabellarisch im Anhang. Sprach-
liche Betonungen wurden in diesen Zitaten durch Grofibuchstaben
kenntlich gemacht, die Orthografie orientierte sich hier weitgehend
an den alltagssprachlichen und dialektalen O-T6nen bzw. miindlichen
Auferungen.

Stellenweise, und vor allem in den Kapiteln 4 und 5, finden sich lingere
ethnografische Vignetten mit zum Teil dialogisch und polyphon wie-
dergegebenen Begegnungen und Begebenheiten aus der Forschung.
Solche sprachlichen Begegnungen werden im Text stilistisch abge-
setzt in Form von ,Resonanz“-Kisten wiedergegeben, die — und hier
greife ich mit dem Begriff der Resonanz einem Konzept vor (siche
Kapitel 3.2.3.) - die Situiertheit der Forschung und der Forschenden
(vgl. Haraway 1988) verdeutlichen und zugleich den Lesenden ermég-
lichen sollen, ein Getiihl fir die jeweiligen Gespriachsdynamiken zu
bekommen und somit Teil der Begegnung und Auseinandersetzung
mit Dokumentarfilmrezeptionen zu werden.

Bevor ich nun in diese Auseinandersetzung gehe, mochte ich eine
Sache - die in der Diskussion und Reflexion des Forschungsdesigns
zentral war — vorwegschicken: Das Sampling der Forschungsteilneh-
menden zur Rezeption (ethnologischer) Dokumentarfilme orientierte
sich nicht an einem Versuch, fir heterogene Gesellschaften reprisenta-
tiv zu sein, sondern basierte zunichst auf theoretischen Vortiberlegun-
gen. Ein solches ,theoretisches Sampling®, das ein integraler Bestand-
teil jeder Grounded Theory ist (vgl. Breuer 2010: 55), gestaltete sich
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tur die jeweiligen beforschten Spielorte entsprechend unterschiedlich.
Fiir die ethnologisch fokussierten Festivals ergab es sich z.B. aus der
Beobachtung, dass dort neben interessierten Laien in der Hauptsache
(Hobby-)EthnologInnen und Studierende anzutreffen sind. An ande-
ren Orten waren die Interaktionen mit Rezipientlnnen ebenfalls orts-
und gegenstandsangemessen orientiert. Elsaesser (2013[2005]: 85f.)
schreibt, dass FestivalbesucherInnen vielleicht nicht reprisentativ fir
»general audiences® oder die ,general public® sind. Und vielleicht ist es
genau dieser Gedanke, der so viele (ethnologische) dokumentarische
Rezeptionsforschungen hat scheitern bzw. gar nicht erst hat entstehen
lassen — was nicht verwunderlich ist —, denn die Vorstellung, ,DEN
Zuschauer® und seine Rezeption erfassen zu konnen, mutet natiir-
lich aussichtslos an. Wird jedoch anerkannt, dass es DEN Zuschauer
ebenso wenig gibt, wie es DEN Nuer, DEN Trobriander oder DEN
Dokumentarfilm gibt, wird ethnologische Forschung méglich und
kénnen Interaktionen mit Menschen stattfinden, wie sie bei der eth-
nologischen Alltagspraxis auch in anderen Feldern zu finden sind.

Die folgenden Ausfithrungen zeigen nun zunichst, dass das Unsicht-
bare stets eine besondere Faszination auf EthnologInnen ausgeiibt hat
und dass seine Visualisierung und Erfahrbarmachung eine fortlaufende
Herausforderung darstellt. Schauen wir genauer hin.






2 Sehen und Wissen: Die Archaologie
des Unsichtbaren und Abwesenden
in der Ethnologie

Die Ethnologie hat ein besonderes Verhiltnis zum Sichtbaren und
Unsichtbaren. Als vergleichende Kulturwissenschaft ist sie mit ihren
zentralen Methoden an der Beobachtung von kulturellen Phino-
menen interessiert und dabei zugleich stets auf der Suche nach den
unsichtbaren Dimensionen von Kultur. Diese Dualitit hat im Lauf
der Fachgeschichte verschiedene Zugriffe mit sich gebracht. Gerade
tur das Feld der Audiovisuellen Anthropologie im Allgemeinen und
fur Fragen der Reprisentation und Rezeption im Besonderen ist es
hilfreich, den verschiedenen Dimensionen von Unsichtbarkeit im
ethnologischen Diskurs nachzuspiiren. So lisst sich ein theoretisches
und fachgeschichtliches Fundament schaffen, fiir einen Bereich, in
dem das Verhilenis von Sichtbarkeit und Reprisentation, von Sehen
und Wissen besondere erkenntnistheoretische Implikationen birgt.
Auf der Suche nach einem Startpunke fiir diese Spurensuche erwies
sich der Blick in die von Barnard und Spencer herausgegebene Ency-
clopedia of Social and Cultural Anthropology (2002) als aufschluss-
reich. Hier werden in Zusammenhang mit dem Begriff ,unsichtbar®
verschiedene Phinomene und fachgeschichtliche Strémungen auf-
gefihrt, die zu unterschiedlichen fachgeschichtlichen Standpunkten
relevante Themen ethnologischer Forschungen und Schriften waren
und sind. Das Themenspektrum ist breit gefichert und reicht von
der Unterscheidung zwischen (sichtbarem) Kérper und (unsichtbarer)
Seele, Gender-Fragen wie der ,,Sichtbarkeit” der (Arbeit von) Frauen
in Sphiren jenseits der hiuslichen, tiber Adam Smiths Rede von der
,unsichtbaren Hand des Marktes“ (die in der Folge kritisch von Karl
Polanyi diskutiert wurde), hin zu Bronislaw Malinowskis Ausfiithrun-
gen tiber die ,invisible facts, auf denen ,, Stammesgesellschaften griin-
den und zur symbolischen Form der Macht, die von Pierre Bourdieu
als unsichtbar beschrieben wurde.
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Ferner findet sich die Rede vom Unsichtbaren in Bezug auf ,unsicht-
bare biologische Eigenschaften” von Menschen. Im symbolistischen
und phinomenologischen Bereich ist Unsichtbarkeit ein Thema
im Bereich der Beziehung zwischen der sichtbaren Welt von Sterb-
lichen und der unsichtbaren Welt spiritueller Wesen (Barnard und
Spencer 2002).

Letztlich zeigt sich, dass die Geschichte der Ethnologie selbst eine
Geschichte der Beschiftigungen mit dem Unsichtbaren ist. Dabei
sind die Vorstellungen von Unsichtbarkeit in den verschiedenen Stré-
mungen und Paradigmen so vielfiltig wie ihre Zuginge zum jeweiligen
Gegenstand, und wie die Versuche der Reprisentation und Visualisie-
rung ihrer ,Befunde®. Begreift man das Unsichtbare als ethnologisches
Kernthema, gehen Versuche der Sichtbarmachung als ethnologisches
Programm damit einher. Welche Dimension von Unsichtbarkeit aus
dem oben genannten Spektrum im Zentrum des Erkenntnisinteresses
steht, differiert je nach wissenschaftlichem Paradigma. Die Uberginge
und Zwischentone zwischen diesen Paradigmen gestalten sich weni-
ger als harte Briiche, sondern vielmehr als sich tiberschneidende Wen-
den, so genannte Cultural Turns (Bachmann-Medick 2009[2006], vgl.
Allolio-Nicke 2008), dahin gehend, dass ab dem Beginn der Postmo-
derne der Paradigmenbegriff zugunsten differenzierter und klein-
teilig ausgerichteter Verlagerungen der Forschungsaufmerksamkeit
zunehmend durch die Rede von furns ersetzt wurde (Bachmann-Me-
dick 2009[2006]: 16ff.). An diesen Wendepunkten biindeln sich je
spezifische Vorstellungen von Wissen, Wissenschaftlichkeit und
Wissensgewinnung,

Das fachgeschichtliche Nachzeichnen dieses komplexen Zusammen-
spiels aus sich in kulturellen Wenden verindernden Wissensvorstel-
lungen mit der Rolle des Unsichtbaren und Abwesenden in der Eth-
nologie ist ein lohnenswertes Unterfangen. So lasst sich der Frage
nachspiiren, wie sich die, bislang diinn bespielte, kulturwissenschaftli-
che Forschungsarena von Feldern der Dokumentarfilmrezeption ent-
wickelt und auf welchen erkenntnistheoretischen und methodischen

Grundlagen sie fuf3t.
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2.1 Das Sichtbarmachen ,der Anderen”

Im Evolutionismus, dem ersten Paradigma der noch jungen Wissen-
schaft Ethnologie, vollzog sich in der Mitte des 19. Jahrhunderts eine
Entwicklung von einem theologischen zu einem naturwissenschaft-
lichen Weltbild. Der Entwicklungsgedanke, den Charles Darwin
(1809-1882) fiir die Biologie ins Spiel gebracht hatte, wurde von
Herbert Spencer (1820-1903) auf Gesellschaften iibertragen. In der
Folge kam es auch in den Geisteswissenschaften zur Ausbreitung eines
allgemeinen Fortschrittsgedankens und zur Vorstellung einer steten
Entwicklung vom Einfachen zum Komplexen — hin zu einer Welt, in
der ,die Stirksten iiberleben® (Spencer 1880[1864]). Wenn jedoch nur
die Stirksten tiberlebten und unsere Gesellschaften gemif§ euro- und
ethnozentrischer Ansichten die Krone der evolutioniren Schopfung
darstellten, so galt es deren untergehende Kulturen zu erforschen, zu
beschreiben und zu dokumentieren, so lange dies noch méglich war.
Dabei verlangte diese nun moderne Welt, die mess- und zihlbar gewor-
den war, nach Mitteln, die zu exakten Ergebnissen fithren konnten:
»Eine Klassifikations- und Ordnungsmanie erfiillte den Elfenbeinturm
mit einem neuen Geist (Heidemann 2011: 51) In der Folge ordneten
die VertreterInnen des Evolutionismus verschiedene ,,Entwicklungs-
stufen® der Menschheit spezifischen Glaubensvorstellungen, Ehere-
geln und Eigentumsverhiltnissen zu.

So finden sich im ersten Band von E.B. Tylors Hauptwerk Primitive
Culture (1871) Ausfithrungen zum Seclenglauben ,,primitiver” Vol-
ker — einem Glauben an die Beseeltheit der Natur und an spirituelle
Wesen, aus dem heraus sich die ,héheren® Religionen entwickelt hit-
ten. Diesen Animismus unterteilt Tylor in zwei Sphiren: Neben dem
Glauben an die individuelle Seele — “capable of continued existence
after the death or destruction of the body” — benennt Tylor die Beseelt-
heit externer und machtvoller geistiger Wesen, die das Handeln der
Menschen becinflussen — ,mostly impalpable and invisible“ (Tylor,
1889[1871]: 426, 429). Wie vicle seiner Zeitgenosslnnen, bezog
Tylor seine Erkenntnisse aus Berichten von Reisenden, Missionar-
Innen und KolonialbeamtInnen. Auch die von James George Frazer
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(1854-1941) vorgenommene Klassifikation einer Entwicklung von
Magie, iiber Religion hin zu moderner Wissenschaft entbehrt jeder
cigenen empirischen Forschung und wurde gewissermafSen aus dem
Lehnstuhl' heraus entwickelt — wie die zahlreiche Verwendung der
Phrase ,we are told that.. in seinem Monumentalwerk The Golden

Bough (1911[1890]) deutlich macht.

Anders jedoch Lewis Henry Morgan (1818-1881), dessen Ziel es war,
die urspriingliche Einheit der Volker zu belegen und hierfiir grundle-
gende Verwandtschaftsstrukturen herauszuarbeiten. Dabei verlief8 er
sich nicht auf die Berichte Dritter, sondern gab personlichen Erfahrun-
gen und Befragungen den Vorzug. Er unternahm dafir Forschungsrei-
sen in den Westen Amerikas und verschickte weltweit Fragebogen (vgl.
Oppitz 2001a). Im selben Jahr wie Tylors Primitive Culture erschien
Morgans Systems of Consanguinity and Affinity of the Human Family
(1871), mit dem er die Verwendung von Verwandtschaftsterminolo-
gien und -klassifikationen in den ethnologischen Gebrauch einfiihrte
und die unsichtbaren Ordnungsprinzipien von Verwandtschaft iiber
genealogische Modelle visualisierte und zu Papier brachte.

Neben der Faszination fiir unsichtbare Geister und nicht-sichtbare
Strukturen sozialer Organisation, ist es im Evolutionismus der all-
gemeine Forschungs-,Gegenstand selbst — ,der Fremde® — der sich
der direkten Wahrnehmung zunichst noch entzieht. Gemif der Vor-
stellungen des evolutionistischen Paradigmas, manifestierte sich das
fremde Denken neben Glaubensvorstellungen und Formen sozialer
Organisation auch im spezifischen Gebrauch von Artefakten. Diesen
kam daher eine besondere Bedeutung darin zu, den ethnologischen
Forschungs-,Gegenstand erfahrbar zu machen. Entsprechend, so
stellt Leo Frobenius (1873-1938) fest, schwollen zur Zeit der groflen
Entdeckungs- und Sammlungsreisen die ethnografischen Museen an
swie trichtige Fluffpferde” (Frobenius 1923: 19). All diese Bestrebun-

11 Vgl. folgende symptomatische Ausfithrung im Vorwort zu The Golden Bough: ,|...] last
spring it happened that in the course of my reading I came across some facts which,
combined with others I had noted before, suggested an explanation of the rule in ques-
tion: (Frazer 1911[1890]: xi)
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gen dienten dazu, sowohl die Gegenwart fremder Kulturen zu klassifi-
zieren und zugleich in einer bestimmten Entwicklungsstufe zu fixieren,
als auch die Vergangenheit der eigenen Kultur zu visualisieren. Bald
schon sollte es jedoch nicht mehr gentigen, Fremdbilder lediglich aus
materiellen Quellen zu speisen:

As anthropology developed from an armchair discipline to a study of
actual communities, it seemed somehow strange that the person, the
object of the anthropologist’s attention, should remain largely invisible to
the anthropological audience. An early remedy, as we know, was to bring
exotic people to museums, lectures and such popular venues as world fairs
and colonial expositions. (MacDougall 2006: 213)

Zwischen 1870 und 1940, der Bliitezeit der Vélkerschauen und Kolo-
nialausstellungen, konnten euro-amerikanische BesucherInnen ihrer
Schaulust fronen, bis dato imaginierte Fremdbilder durch das voyeu-
ristische Betrachten ,echter Menschen® ausstaffieren und Projekti-
onsflichen fiir bestchende Tabus — vorwiegend erotischer Art — der
cigenen Gesellschaft fillen. In den Schauen des wohl bekanntesten
Schaustellers und Tierhindlers Carl Hagenbeck (1844-1913) wurde
ab 1874 imaginierte Exotik inszeniert. Dabei bekam das Publikum,
das in Massen zu diesen Schauen stromte, ,Nubier®, ,Eskimos®, ,,Sing-
halesen” und andere kollektivierte VertreterInnen fremder Kulturen
zu schen und konnte diese in ihrem ,authentischen® , Alltagsleben®
bei der Durchfithrung von Ritualen und lokalem Handwerk bestau-
nen (vgl. Jain und Handel 2008). Diese Form der Inszenierung findet
ihre Renaissance in heutigen Zirkus- und Akrobatik-Formaten wie
»Afrika! Afrika!“ (André Heller, ab 2005). Dass mit dieser Wieder-
belebung leider auch ein exotisierendes und weitgehend unkritisches
Vokabular verbunden ist wird deutlich, wenn beispielsweise in der
Wochenzeitung DIE ZEIT zu lesen ist: ,Wer Afrika erspiiren will,
muss in Hellers Zelt. Fir alle anderen gibt es das Volkerkundemu-
seum.’ (Miiller-Wirth 2005: 0.S.)

Um 1940 nahm das Angebot an Vélkerschauen stark ab. Die Griinde

hierfur liegen zum einen im durch das nationalsozialistische Regime
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verhiangte Auftrittsverbot fiir schwarze KiinstlerInnen. Zum anderen
konnte durch das Aufkommen von Fotografie und Film der Wunsch
nach Visualisierung des Fremden auf andere Art gestillt werden.

But the problem remained that there was something disquicting about
visual images. They appeared to show everything, and yet, like the physical
body, remained annoyingly mute. (MacDougall 2006: 214)

Mit dem Aufkommen der audiovisuellen Medien wurden dem-
nach schon bald Fragen nach deren Reprisentationsméglichkeiten
von kultureller Fremdheit gestellt. Vor allem die Reprisentation
nicht-beobachtbarer Phinomene stellte die Ethnologie und insbe-
sondere die Diskurse der Visuellen Anthropologie vor besondere
Herausforderungen.

Letztlich brachten die frithen Versuche der Sichtbarmachung des
»Anderen” die Forscherlnnen schon bald dazu festzustellen, dass die
herausfordernde Aufgabe darin bestand, von beobachtbaren Oberfli-
chenphinomenen zu den Funktionen, Bedeutungen und tieferliegen-
den Strukturen — und damit zum ,Warum® sozialen Handelns — durch-
zudringen. In der Folge finden sich in allen nachfolgenden Paradigmen
Versuche, diese unsichtbaren Dimensionen herauszuarbeiten.

2.2 Das Sichtbarmachen von Funktionen und
Sozialstrukturen

So war es das Anliegen von Bronislaw Malinowski (1884-1942), statt
ciner deskriptiven Beschreibung und Zuordnung von gesellschaftli-
chen Phinomenen in evolutionire Entwicklungsstufen, die Funkti-
onen, die soziokulturelle Institutionen fiir die individuelle Bediirf-
nisbefriedigung erfillen, zu ergriinden. Die Methode hierfir hatte
Malinowski, der als Begriinder der Teilnehmenden Beobachtung und
des britischen Funktionalismus zugleich gilt, in seinem berithmten
Hauptwerk Argonauten des westlichen Pazifik bereits 1922 formu-
liert: ,the method of statistic documentation by concrete evidence*

(Malinowski 1953[1922]: 17).
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In dieser Methode vereint Malinowski die Forderung nach naturwis-
senschaftlicher Exaktheit wissenschaftlicher Forschung mit der per-
sonlichen Teilnahme am Alltagsleben der untersuchten Gemeinschaft.
Denn:

[...] there is a series of phenomena of great importance which cannot pos-
sibly be recorded by questioning or computing documents, but have to be
observed in their full actuality. Let us call them she inponderabilia [sic] of
actual life. (Malinowski 1953[1922]: 18, Hervorh. i.0.)

Durch die Beobachtung tatsichlichen Verhaltens war Malinowski
bestrebt, das ,,Skelett der untersuchten Gesellschaft, welches er durch
das Erheben eines Zensus, das Erstellen von Genealogien, die Nieder-
schrift von Verwandtschaftstermini und das Zeichnen von Plinen und
Karten konstruiert hatte, durch das ,,Fleisch und Blut“ des beobachte-
ten Alltagslebens zu erginzen. Zugleich betonte er, dass es die beson-
dere Aufgabe sei, die Ergebnisse direkter Beobachtung von den durch
den Ethnografen abstrahierten Schlussfolgerungen klar zu trennen
(Malinowski 1953[1922]: 3). Wihrend also tatsichliches Verhalten
beobachtbar ist, gibt es auch Dinge, die sich der Beobachtung entzie-
hen und die von den Forschenden in analytischer Konstruktionsarbeit
hergestellt werden miissen. Diesen ,invisible facts“ schenkt Malinow-
ski im ersten Band seiner 1935 erschienenen Monografie Coral Gar-
dens and their Magic besondere Aufmerksamkeit. So lesen wir in Kapi-
tel 11 mit dem Titel Zhe Method of Field-Work and the Invisible Facts
of Native Law and Economics:

To put it paradoxically one could say that ‘facts’ do not exist in sociologi-
cal any more than in physical reality; that is, they do not dwell in the spa-
cial and temporal continuum open to the untutored eye. The principles
of social organisation, of legal constitution, of economics and religion
have to be constructed by the observer out of a multitude of manifes-
tations of varying significance and relevance. It is these invisible reali-
ties, only to be discovered by inductive computation, by selection and
construction, which are scientifically important in the study of culture.
(Malinowski 1935: 317)
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Im Gegensatz zum tatsichlichen Verhalten, entzichen sich also die
unsichtbaren Fakten, auf denen soziale Organisation griindet und
durch die ebenjene zusammen gehalten wird, der direkten Beobach-
tung. Sie gilt es Malinowski zufolge durch Induktion zu abstrahieren
(vgl. auch Barnard 2004: 202). In diesem Punkt wird der Einfluss des
franzésischen Soziologen Emile Durkheim (1858-1917) deutlich,
dessen Organismus-Analogie hier bereits angelegt und im Strukeur-
funktionalismus Radcliffe-Browns (1881-1955) noch stirker fokus-
siert wird.

Durkheim vergleicht Gesellschaft mit einem biologischen Orga-
nismus. Entsprechend erfiillen die einzelnen Organe/Institutionen
bestimmte Funktionen zur Erhaltung des Gesamtsystems Korper/
Gesellschaft. Im Strukturfunktionalismus von Radcliffe-Brown fin-
det sich dieser Ansatz nun in einer entsprechend stirker soziologisch
ausgerichteten Auffassung von Gesellschaft wieder. Radcliffe-Brown,
dessen ebenfalls auf Feldforschung (1906-1908) griindende Mono-
grafie The Andaman Islanders im selben Jahr wie Malinowskis A4rgo-
nauten (1922) erschien, war daran interessiert, die Herstellung und
Aufrechterhaltung sozialer Ordnung zu begreifen. Entsprechend
untersuchte er weniger die Bediirfnisse des Einzelnen sondern legte
den Fokus seiner Untersuchung auf die Sozialstruktur von Gesellschaft
und somit auf die Funktionen, die soziale Systeme wie Verwandtschaft,
Religion, Wirtschaft und Politik zum Gemeinschaftserhalt erfiillen
(vgl. Barnard 2004: 62). Sein Vorgehen beschreibt er wie folgt:

In trying to interpret the institutions of a primitive society the field eth-
nologist has a great advantage over those who know the facts only at sec-
ond hand. However exact and detailed the description of a primitive peo-
ple may be, there remains much that cannot be put into such description.
Living, as he must, in daily contact with the people he is studying, the
field ethnologist becomes gradually to ‘understand’ them, if we may use
the term. He acquires multitudinous impressions, each slight and often
vague, that guide him in his dealings with them. The better the observer
the more accurate will be his general impression of the mental peculiar-
ities of the race. (Radcliffe-Brown 1948[1922]: 230f., Hervorh. M.R.)
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Hier deutet sich bereits der Unterschied zwischen dem britischen
Strukturfunktionalismus Radcliffe-Browns und dem franzésischen
Strukturalismus Lévi-Strauss’ (1908—2009) an, der in eine als Natu-
ralismusstreit bekannt gewordene Debatte miindete.

2.3 Das Sichtbarmachen von Tiefenstrukturen
und der Logik des menschlichen Geistes

In der Auffassung Radcliffe-Browns ergibt sich die Sozialstruktur einer
Gesellschaft aus dem Zusammenspiel kultureller Institutionen. Die-
ses Zusammenspiel ist, z.B. in der Untersuchung von Ritualen, sicht-
bar und damit beobachtbar. In Abgrenzung zur Sozialstruktur spricht
Radcliffe-Brown von der strukturalen Form einer Gesellschaft — und
damit von jenen nicht beobachtbaren und daher durch Abstraktion zu
erschliefenden sozialen Bezichungen (Barnard 2004: 72). Als Illustra-
tion dieses Ansatzes verglich Radcliffe-Brown die Untersuchung von
Gesellschaften mit der Untersuchung von Meeresmuscheln. Barnard
fasst dies wie folgt zusammen:

Each sea shell has its own ‘structure;, but the structure of one may resemble
the structure of another. In this case, the two are said, in Radcliffe-Brown’s
terms, to share a common ‘structural form’. The analogy is that social
structure is about actual observations, that is, what the anthropologist
actually sees and hears about individual people, whereas structural form
is about generalization, that is, what an anthropologist infers about a par-
ticular society on the basis of his or her observations of individuals. (Bar-
nard 2004: 72)

In der Denkrichtung des franzésischen Strukturalismus von Claude
Lévi-Strauss wird hingegen davon ausgegangen, dass Strukturen nicht
beobachtbar sind. Lévi-Strauss, der stark von der strukturalen Lingu-
istik Roman Jakobsons (1896-1982) und Ferdinand de Saussures
(1857-1913) beeinflusst war, iibertrug deren Prinzipien (v.a. jenes
der Vorstellung von biniren Oppositionen) auf das Studium von Kul-
tur und begriindete damit die Strukturale Anthropologie. Er ging
davon aus, dass der menschliche Geist einer unbewussten universa-
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len Logik folgt. Entsprechend war er bestrebt, die Strukturen dieser
Logik mittels deduktiver Verfahren zu formulieren und — gemaf$ einer
aus Geologie und Linguistik entlehnten Vorstellung wissenschaftlicher
Exaktheit — in Modellen zu systematisieren und zu visualisieren. Lévi-
Strauss war iiberzeugt, dass Strukturen nicht beobachtbar sind, son-
dern erst durch abstrahierte Modellbildung sichtbar gemacht werden
konnen (Barnard 2004: 125fF.). Als er 1949 ,das gewichtigste Werk
zur ethnologischen Verwandtschaftsforschung im 20. Jh¥ (Oppitz
2001b: 238) publizierte, arbeitete er darin Die elementaren Strukturen
der Verwandtschaft durch das Verfahren der Modellbildung unsicht-
barer Muster heraus. Seiner Beschiftigung mit Geologie, Psychoana-
lyse und Marxismus verdankt sich zum einen seine Einsicht, ,daf§ die
wahre Realitit niemals diejenige ist, die sich am offenkundigsten zeigt;
und dafl die Natur des Wahren bereits in dem Fleifd durchscheint, den
sie daransetzt, sich zu entziehen® (Lévi-Strauss 1978[1955]: 51) und
zum anderen sein entsprechendes Interesse, ,nach tieferliegenden
Strukturen hinter dem oberflichlich Sichtbaren® blicken zu wollen
(Meleghy 2007: 116). Die Manifestation dieses Interesses findet sich
beispielsweise in der Visualisierung notwendiger Bezichungen inner-
halb elementarer Verwandtschaftsstrukturen durch ein modellhaftes
Verwandtschaftsatom (vgl. Oppitz 1975). Roland Barthes bringt die
Grundannahmen und das Ziel der Strukturalistischen Titigkeit auf den
Punkt, wenn er schreibt:

Die Strukeur ist in Wahrheit also nur ein Simulacrum des Objekts, aber
ein gezieltes, ,interessiertes’ Simulacrum, da das imitierte Objekt etwas
zum Vorschein bringt, das im natiirlichen Objekt unsichtbar oder, wenn
man lieber will, unverstindlich blieb. [...] Man sieht also, warum von
strukturalistischer Titigkeit gesprochen werden muf: Schopfung oder
Reflexion sind hier nicht originalgetreuer ,Abdruck® der Welt, sondern
wirkliche Erzeugung einer Welt, die der ersten dhnelt, sie aber nicht kopie-
ren, sondern verstindlich machen will. (Barthes 1966: 191)

Wihrend der hie und da als ,Naturalist“ bezeichnete Radcliffe-Brown
also in der Form der zuvor erwihnten Muschel die beobachtbare Mani-
festation einer Struktur sicht, liegt fiir Lévi-Strauss — und diese Auf-
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fassung brachte ihm auch die Bezeichnung ,Supranaturalist® ein — die
Sozialstruktur jenseits der beobachtbaren empirischen Realitit auf der
Ebene der Konstruktion. Da jedoch letztlich auch Radcliffe-Brown
seinen Fokus auf die Analyse strukturaler Formen, und damit auf das,
was Lévi-Strauss Sozialstrukeur nennt, legte, erweist sich die Debatte
zwischen den beiden Theoretikern im Nachhinein doch als weniger
kontrovers als zunichst angenommen (vgl. Oppitz 1975: 33ff, Bar-
nard 2004: 72).

2.4 Das Sichtbarmachen von Wissen durch
Sprache —und der linguistic turn

Bereits ab der Mitte der 1950er Jahre entwickelten sich parallel zum
franzosischen Strukturalismus weitere ethnologische Denkrichtungen.
So wie Lévi-Strauss (1967: 25) iiber den Funktionalismus geurteilt
hatte, dass es absurd sei, davon auszugehen, dass alles in einer Gesell-
schaft funktioniere, wurde ihm selbst spiter vor allem von poststruk-
turalistischer Seite vorgeworfen, dass es absurd sei, das Handeln von
AkteurInnen und bestehende Machtverhiltnisse auszublenden, in die-
sem Zusammenhang lediglich Transformationen von Strukturen zu
sehen und damit bei den Strukturen stehen zu bleiben.!?

Diese Kritik vollzog sich vor einem gesellschaftspolitischen Hinter-
grund, der die ethnologische Fachgeschichte nachhaltig verindern
sollte. Der vermehrte Zusammenbruch der Kolonialmichte ab den
1950er Jahren und die Veréffentlichung der Malinowskischen Tage-
biicher (1967, s.u.) zeigten die politische und literarische Verwoben-
heit der Ethnologie und verlagerten das Selbstverstandnis des Faches
von einer positivistischen hin zu einer relativistischen Wissenschaft.
Die grof8en Erzihlungen der Moderne und der Aufklirung (Lyotard
1986[1979]) von der Entwicklung des Anderen, der Funktion von
Institutionen oder von den sozialen Strukturen einer Gesellschaft
— ob nun Sozialstruktur oder strukturale Form — wurden allmihlich

12 Lévi-Strauss selbst entgegnet dieser Kritik jedoch an anderer Stelle, dass es niemals sei-
ne Absicht gewesen sei, Gesellschaften auf ihre Stuktur(en) zu reduzieren (1967: 351).
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abgelost. Ins Zentrum des Interesses riickten stattdessen Wissens-
praxen — explizite, implizite und/oder Erfahrungswissen (Borofsky
1994) — und die Macht selbst. So bildete sich zunichst neben dem
vornehmlich in Frankreich ausgebildeten Strukturalismus unter dem
Einfluss von Kybernetik und Computerwissenschaften in den USA
mit der Kognitionsethnologie eine weitere Schule heraus, die sich auf
analytische, relativ beobachterferne Art mit den ordnenden Prinzi-
pien ,hinter dem oberflachlich Sichtbaren® (s.0.) befasste. Die Kog-
nitionsethnologie beschiftigt sich hierfiir vor allem mit der immate-
riellen Seite von Kultur und damit mit ,mentalen Reprasentationen®

(Wassmann 2006: 323):

Wihrend kulturelle Phinomene 6ffentlich sind und sich deshalb ethno-
graphisch leicht dokumentieren lassen, sind kulturelle Inhalte nicht direke
zuginglich, da man mentale Reprisentationen nicht beobachten kann.
Die Dokumentation kultureller Inhalte innerhalb der Ethnologie beruht
dementsprechend nicht auf direkten Beschreibungen, sondern auf indi-
rekeen Interpretationen iiber die Briicke kultureller Phinomene. (Wass-
mann 2006: 323)

Die methodische Herausforderung, die sich durch diese Primissen
ergibt, ist offensichtlich, ,gerade wenn man davon ausgeht, dass sie
(die kognitiven Prozesse) sich lediglich anhand ihrer sichtbaren Folgen
(der Handlungen, die sic auslosen) erschliessen [sic] lassen [...]: (Wass-
mann 2006: 326) Um dieser Herausforderung zu begegnen, setzte die
Kognitionsethnologie in ihren Anfingen Kultur mit Wissen gleich
und befand Sprache als den geeigneten Zugang zur mentalen Ebene.
Als Richard Rorty 1967 mit seinem gleichnamigen Sammelband den
Linguistic Turn ausrief — der Begriff selbst war bereits in den 1950er
Jahren durch den Sprachphilosophen Gustav Bergmann geprigt wor-
den — stellte er fir jene Wissenschaftsauffassung, die die Analyse von
Wirklichkeit als sprachlich determiniert, strukturiert und konstru-
iert betrachtete, ein begriffliches Handwerkszeug bereit (vgl. Bach-
mann-Medick 2009[2006]: 34).
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Diese Pramissen wurden spater tiberdacht und zum Teil mit der Einsicht
relativiert, dass auch in gewohnheitsmifigen, nicht-verbalen Hand-
lungen Wissen transportiert wird (Wassmann 2006: 330). Mit der
An/Erkennung dieses stillschweigend Gewussten — zacit knowledge -
verdnderten sich das Selbstverstindnis und die Forschungsfragen der
Kognitionsethnologie:

Kognition ist nicht mehr Ausdruck einer Kultur und abstrahiert von
sprachlichem Material, sondern wird nun verstanden als mentale Aktivi-
tit von Individuen, die in unterschiedlichen Kontexten Wissen anwen-
den, indem sic wahrnehmen (oder: wie kommt Welt in den Kopf?),
kategorisieren (oder: warum Ordnung im Kopf das Leben in der Welt
erleichtert), memorieren (oder: warum die Welt im Kopf eine verzerrte
Welt darstellt), Wissen anwenden (oder: wie kann ich das Wissen aus dem
Kopf wieder herausbekommen?), riumliches Wissen erwerben (oder: wie
finde ich mich in der Welt zurecht?), denken und Probleme lésen (oder:
wie komme ich weiter, wenn ich nicht mehr weiter weiss [sic] ?). (Wass-
mann 2006: 330)

Um diesen Fragen zu begegnen, greift auch die Kognitionsethnologie
auf die Bildung von Modellen - in Form von Taxonomien, Paradig-
men, Prototypen und Skripten — zuriick, die Wissen versteh-, erfahr-
bar und zuginglich machen sollen. Fiir die vorliegende Betrachtung
ist vor allem die Vorstellung von Skripten, die uns implizites Wissen
situationsaddquat ausfithren lassen — im Biiro verhalte ich mich anders
als an einem Badestrand und letzterer verlangt einen spezifischen Ver-
haltenskodex, je nachdem ob er sich in Italien oder Marokko befin-
det — interessant.”* D’Andrade (vgl. 1989) zufolge handelt es sich bei
den Ansitzen der Kognitionsethnologie um Modelle — personliche
und kulturelle — und somit um Prozesse, die nicht direkt beobachtbar
sind, sondern im Handeln der Menschen reprisentiert und daher — wie
Clifford Geertz es ausdriicken wiirde —, interpretiert werden konnen.

13 Zu den ,Skripten®, die im Bereich von Filmrezeption und Filmfestivalforschung im
Umlauf sind, siche Kapitel 4.
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2.5 Das Sichtbarmachen von
Tiefenbedeutungen — und der interpretive
und performative turn

Die Interpretative Ethnologie, als deren Begriinder Clifford Geertz
(1926-2006) riickwirkend bezeichnet wird, will eine explizit erfah-
rungsnahe, verstehende Ethnologie sein, deren Reprisentationen im
besten Falle dichte Beschreibungen von ethnologischen Interpretatio-
nen symbolischen Handelns sind (Geertz 1973a). Dass auch der von
der Literaturwissenschaft zur Ethnologie gekommene Geertz, Schiiler
von Talcott Parsons (1902-1979), unter dem Einfluss der Kybernetik
stand, wird in seinem semiotischen Begriff von Kultur deutlich, der
diese zuallererst als ein Symbolsystem beschreibt. Noch deutlicher
wird es, wenn Geertz im Anschluss an Max Weber (1864-1920) Kul-
tur als ein selbstgesponnenes Bedeutungsgewebe begreift, in das die
Menschen verstricke sind (Geertz 1973b: 5). Zur Untersuchung die-
ses Bedeutungsnetzes — an deren Ziel nicht die Bildung von Gesetzen
sondern das hermeneutische Verstehen fremdkultureller Bedeutun-
gen steht — verfolgt er jedoch einen anderen Ansatz als die Kogni-
tionsethnologie, was D’Andrade (1995: 157) dazu bringt zu bedau-
ern: ,Unfortunately, Geertz limited cultural models to perceptible
embodiments — external physical structures — and excluded internal,
mental constructions.” Da fiir Geertz jedoch Kultur ein Bedeutungs-
gewebe ist, das sich im symbolischen Handeln von Menschen zeigt
und daher beobachten lisst — um dieses Handeln im besten Falle
aus der Sicht der AkteurInnen bzw. ,iiber ihre Schultern® (Geertz
1973c¢: 452, meine Ubersetzung) zu verstehen — stellt er sich mit
seinem interpretativen Programm entschieden gegen den Ansatz der
Kognitionsethnologie:

To undertake the study of cultural activity — activity in which symbolism
forms the positive content — is thus not to abandon social analysis for a
Platonic cave of shadows, to enter into a mentalistic world of introspective
psychology or, worse, speculative philosophy, and wander there forever in

ahaze of ‘Cognitions, ‘Affections; ‘Conations, and other elusive entities.
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Cultural acts, the construction, apprehension, and utilization of symbolic
forms, are social events like any other; they are as public as marriage and
as observable as agriculture. (Geertz 1973d: 91)

Auf methodischer Ebene bringen diese Annahmen Geertz dazu,
Schlussfolgerungen nicht deduktiv sondern durch induktive Inter-
pretationen zu zichen und diese in einem hermenecutischen Prozess
fortlaufend zu hinterfragen. Mit seinem Fokus auf dem Handeln der
Menschen, das sich z.B. in Ritualen erfahren lisst, gehort er zu jenen
VertreterInnen der Handlungstheorie, die das vorbereiteten was bald
unter dem Begriff agency einen zentralen Platz in der ethnologischen
Theoriediskussion einnehmen sollte. Anders als die naturwissen-
schaftlichen Analogien der vorhergehenden Paradigmen, gehen mit
der interpretativen Wende vermehrt Modell-Analogien geisteswissen-
schaftlicher Traditionen, ,allen voran das Spiel-, das Theater- und das
Textmodell“ (Bachmann-Medick 2009{2006]: 59) einher. Dadurch
bewirkte der interpretive turn eine Abwendung vom Positivismus und
lenkte die Aufmerksamkeit auf die dem beobachtenden Blick ver-
borgenen Bedeutungen von Kultur, wie sie im Zwischenraum inter-
subjektiver Begegnung hergestellt werden. Neben der interpretativen
Wende vollzog sich, ebenfalls angestoflen aus den Reihen der Sym-
bolischen Ethnologie, eine performative Wende, die besonders mit
dem Namen Victor Turner (1920-1983) verbunden ist. Auch diese
distanzierte sich von der Strukturbetonung vorhergehender Ansitze
und wandte sich stirker der prozesshaften Ausgestaltung von Kultur
zu. Anders als in der Interpretativen Ethnologie verstehen performa-
tive Ansatze Kultur jedoch nicht als Text und brechen dadurch ,das
holistische Verstindnis von Kultur als geschlossenem Bedeutungssys-
tem auf “ (Bachmann-Medick 2009[2006]: 107). Die mit einem per-
formativen Kulturverstindnis verbundenen Fragen lauten: ,Wie kann
man mit Sprache Handlungen auslésen, wie wird Wirklichkeit produ-
ziert und in Szene gesetzt?“ (Bachmann-Medick 2009[2006]: 109f.)
Besonders spannend ist, dass diese Fragen nicht nur fir explizit thea-
tralisierte Bereiche gestellt werden, vielmehr ,handelt es sich um eine
neue Wahrnehmungs- und Analyseeinstellung, mit der die Gegen-
stinde, Handlungen und kulturellen Prozesse tiberhaupt erst per-
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formativ betrachtet werden“ (Bachmann-Medick 2009[2006]: 124).
Damit verbunden ist ein Wissenschaftsverstindnis, das den Fokus
nicht mehr nur auf textlich zugingliche Bereiche von Kultur legt, son-
dern stattdessen die Verinderungsmomente alltagspraktischer Hand-
lungen sichtbar macht.

Zusammenfassend lassen sich mit Barnard (2004: 117) jene frithen
Denkrichtungen, einschliefflich der Kognitionsethnologie, als forma-
listisch und modern bezeichnen. Sie sollten schliefSlich durch interpre-
tative, postmoderne, poststrukturalistische und postkoloniale Ansitze
weitgehend abgelost werden.

2.6 Das Sichtbarmachen von Diskurs und
Macht — und der reflexive turn

In der, besonders in Frankreich, politisch aufgeheizten Situation um
1968 wurde Kritik laut an den bis dato groftenteils ahistorischen und
objektivierenden Wissenspraxen einer analytisch ausgerichteten Eth-
nologie (vgl. Stellrecht 1993). Der Zusammenbruch der Kolonial-
michte, der Vietnamkrieg, die Veroffentlichung der Malinowskischen
Tagebiicher — all diese Faktoren verdeutlichten, dass die Riume eth-
nologischer Forschung nicht neutral waren und trugen in der Folge zu
einem kritischen Bewusstsein und einer Reflexion iiber die politischen
Dimensionen von Wissenspraxen bei.

Viele sogenannte Gewissheiten wie die seit Malinowski unumgingliche
Feldforschung auf der Grundlage objektiver ‘teilnechmender’ Beobach-
tung und ihre systematische Uberfithrung in Ethnographie wurden ange-
sichts deutlicher Verdnderungen in der Welt fragwiirdig. Wahrheit, die
auf der Objektivierung anderer beruht (was zugleich die Unterdriickung/
Sublimierung subjektiver Erfahrungen bedeutet) und noch dazu einge-
bunden ist in ein hegemoniales politisches System, macht sich vor der
Nachwelt verdichtig. (Petermann 2010: 12)
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Die bislang unsichtbar gebliebenen Machtstrukturen und literarisch
zwar allwissenden, jedoch — oder besser: gerade fiir diesen Zweck —
textlich abwesenden, ethnologischen AutorInnen waren nun in der
Selbstbeleuchtung ihrer Subjektivitit und in der Bezugnahme poli-
tischer Positionen gefordert. Es stand eine ,kritische Entriimpelung
und Renovierung der Anthropologic (Petermann 2010: 13) an, in
deren Zuge sich das Fach von seinen ,grofSen Erzihlungen® (Lyotard
1986[1979]: 13) ab- und fragmentierten Mikrogeschichten zuwandte.

Entsprechend dieser Entwicklungen wird auch ein Nachzeichnen der
Diskurse jener Zeit an dieser Stelle seine Geradlinigkeit aufbrechen
und deren heterogene und fragmentierte Komplexitit eher schlaglicht-
artigbeleuchten. Die genannten soziopolitischen Veranderungen fiihr-
ten die Ethnologie in eine Krise und befoérderten ,unter dem starken
Einfluss marxistischer Theorie eine wissenschaftliche Fokussierung auf
die Themen Okonomie, politische Institutionen, Herrschaft/Macht,
Ordnung, Ideologic“ (Petermann 2010: 18). All diese Themen waren
und sind in direkter Weise mit einer Beschaftigung mit Unsichtbarkeit
und Abwesenheit assoziiert.

Zunichst ging mit dem Zusammenbruch der Kolonien die Erstarkung
und Anerkennung der agency und der zeitlichen Gegenwirtigkeit ,der
Anderen® einher. Die lange Zeit vorherrschende ahistorische Objek-
tivierung wurde enttarnt und die den vorhergehenden Paradigmen
dienliche Subjekt-Objekt-Trennung war mit dem Poststrukturalis-
mus nicht mehr linger aufrecht zu erhalten (Barnard 2004: 140).'* Als
Johannes Fabian im Jahr 1983 Time and the Other publiziert, widmet
er sich darin der ethnologischen Praxis, ,die Anderen® zu Objekten zu
machen. In der Riickschau auf sein Werk schreibt er in Bezug auf die
komplexen Dynamiken von zeitlicher An- und Abwesenheit:

14 Eine autoritire, kollektivierende und zeitlich fixierende Praxis, in der Evans-Pritchard
(1940) noch Sitze wie ,,Der Nuer denk..., ,Der Nuer ist..." etc. schreiben konnte, sollte
sich in weiten Teilen der ethnografischen Reprisentationspraxis nicht linger aufrecht
erhalten lassen. Dass sich ein derart autoritares ,Sprechen iiber” jedoch nicht vollstin-
dig verabschiedet hat, wird an anderer Stelle noch iiber die Bezugnahme auf Zuschau-
erlnnen und Publika zu zeigen sein.
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In Time and the Other 1 made an oblique remark to the effect that given
the dominant rhetoric of anthropological discourse, the Other’s ethno-
graphic presence goes together with his theoretical absence. In ethnogra-
phy as we know it, the Other is displayed, and therefore contained, as an
object of representation; the Other’s voice, demands, teachings are usually
absent from our theorizing. (Fabian 1990: 771)

Die bis dato gingige ethnografische Praxis, ,den Anderen® durch
rhetorische Mittel eines Sprechens zber statt mit (noch) fremder
und raum-zeitlich abwesend(er) zu machen, ihn oder sie in Fabi-
ans Worten zu ,verandern® (othering), wurde kritisch durchschaut.
Die Anerkennung dieses othering bedeutet nach Fabian einzuschen,
dass ,der Andere® weder cine gegebene noch gefundene Tatsache,
sondern stets ein (ethnologisch) gemachter Gegenstand ist (Fabian

1990: 755).15

Die Art und Weise dieses ,Machens® hatte der Literaturwissenschaftler
Edward Said (1935-2003) in seinem 1978 erschienenen Werk Orien-
talism eindricklich aufgezeigt, als er ,den Anderen® als eine roman-
tisch-imaginierte westliche Fiktion enttarnte, die erst im (ethnografi-
schen) Schreiben literarisch erschaffen wird. Auch dieser Prozess ist
durch eine paradoxale und asymmetrische Gleichzeitigkeit von An-
und Abwesenheit gekennzeichnet:

I mean to say that in discussions of the Orient, the Orient is all absence,
whereas one feels the Orientalist and what he says as presence; yet we
must not forget that the Orientalist’s presence is enabled by the Orient’s
effective absence. (Said 2003[1978]: 208)

Said machte damit auf einen Punkt aufmerksam, der im ethnologi-
schen Kontext in der Folge verstirke diskutiert wurde: Die Wirkmacht
der ,ethnografischen Autoritit“ (Clifford 1983) kommt vor allem
dadurch zustande, dass die AutorInnen in ihren Texten distanzierende

15 Zum Umgang mit dieser Konstruktion fanden Ethnologlnnen ab den 1980er Jahren
mit der ,Dekonstruktion® Jacques Derridas (1930-2004) ein gecignetes Handwerks-
zeug (vgl. Petermann 2010: 19).
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Rhetoriken der Beschreibung ihrer ,Gegenstinde® gebrauchen, die sie
bei gleichzeitiger Allmacht hinter vermeintlich objektiven Wahrhei-
ten verschwinden lassen. Lange Zeit wollten EthnologInnen selbst in
ihren Forschungen unsichtbar bleiben und sind es in ihren Schriften
auch weitgehend geblieben. Mit der Forderung, die ethnografische
Autoritit aufzubrechen, ging jedoch eine Revision der bisherigen For-
schungs- und Reprisentationspraxen einher. In deren Zuge wurde bei-
spielsweise deutlich, dass Malinowski seine Zweifel und Emotionen,
die er wihrend seiner Forschung auf Trobriand durchlebte, lediglich
seinem Tagebuch anvertraute. In seiner berithmten Monografie blieb
der verunsicherte, unter Heimweh und Einsambkeit leidende Malinow-
ski weitgehend unsichtbar. Wihrend der positivistischen Paradigmen
war diese Praxis einem Wunsch nach Objektivitit und Neutralitit
zum Mittel einer exakten Wissenschaft geschuldet. Mit der Aner-
kennung einer Unméglichkeit dieser Ziele, kam die Forderung auf,
auch das erkennende Subjekt mit seinem Erkenntnisprozess sichtbar
zu machen.

Diese Forderungen finden sich fir den schriftlichen Diskurs im pro-
grammatischen Band Writing Culture. The Poetics and Politics of Eth-
nography (Clifford und Marcus 1986) verankert. Fiir den audiovisu-
ellen Diskurs ist zu jener Zeit besonders das Filmschaffen von Jean
Rouch (1917-2004) und Robert Gardner (1925-2014) zu nennen.'¢
Sowohl im schriftlichen als auch im audiovisuellen Diskurs wurde die
Forderung nach Mehrstimmigkeit, Polyphonie und Selbstreflexivi-
tat laut: Die Forschenden sollten in Erscheinung treten, ihren For-
schungsteilnehmenden eine gleichberechtigte Rolle im Forschungs-
prozess zugestchen und diese auch in der Reprisentation — sei sie nun
textuell oder audiovisuell — erscheinen lassen. So bemerkt Vincent
Crapanzano in der kritischen Riickschau auf Clifford Geertz berithm-
ten Aufsatz Deep Play (1973c¢):

16 Zum Beispiel in den Filmen CHRONIQUE D’UN ETE (Jean Rouch 1960) und FOREST
oF BLiss (Robert Gardner 1986).
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There is never an I-you relationship, a dialogue, two people next to each
other reading the same text and discussing it face-to-face, but only an
I-they relationship. And, as we have seen, even the I disappears — replaced
by an invisible voice of authority who declares what the you-transformed-

to-a-they experience. (Crapanzano 1986: 74)

Auch Geertzens programmatisches Anliegen, Kultur als Text ,,iiber die
Schultern der Anderen® zu lesen, erhilt in Crapanzanos postmoderner
Revision eine kritische Konnotation: , It represents a sort of asymmet-
rical we-relationship with the anthropologist behind and above the
native, hidden but at the top of the hicrarchy of understanding’ (Cra-
panzano 1986: 74) So verlagerte sich die ethnologische Auffassung von
Kultur — vom Lesen cines abgeschlossenen vorgefundenen Textes hin
zum Schreiben von Kultur durch fragmentierte Mikroerzihlungen.
Diese Verlagerung ging mit der Anerkennung dessen einher, dass es
sich bei Reprisentationen um Akte der Machtausiibung handelt (vgl.
Tyler 1991: 199). Die Form ethnografischer Reprisentationen konnte
nun keine abgeschlossene, autoritir erklirende mehr sein. An die Stelle
der Reprisentation tritt somit aus den Reihen einiger postmoderner
VertreterInnen die Forderung nach Evokation, denn:

Evocation is neither presentation nor representation. It presents no
objects and represents none, yet it makes available through absence what
can be conceived but not presented. It is thus beyond truth and immune
to the judgement of performance. It overcomes the separation of the sen-
sible and the conceivable, of form and content, of self and other, of lan-
guage and the world. (Tyler 1986: 123)

Mit der postmodernen Kritik kam demnach eine doppelte Einsicht
auf. Verbunden mit der Forderung nach Evokation wurde zum einen
deutlich, dass ,der Andere® nicht — und schon gar nicht in den eige-
nen Worten — vollstindig zu erfassen ist. Auch in dieser Erkenntnis
spiegeln sich Gedanken der franzésischen Philosophie, v.a. jene von
Emmanuel Lévinas (1906-1995), gemif§ dessen Vorstellung von der
Unreduzierbarkeit des Anderen sich stets nur eine Spur des Anderen
erahnen lisst (Lévinas 1992[1983]).
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Des Weiteren wurde unter dem Einfluss der feministischen Theorie
deutlich, dass die Ethnologie bislang nur sehr einseitig versucht hat
»den Anderen® — und der minnliche Artikel spielt in dieser Feststel-
lung die Hauptrolle — zu erfassen. Feministische Autorinnen beto-
nen, dass oft von ,Menschen® die Rede ist, wenn eigentlich ,Minner*
gemeint sind, dass meist Forschung von Mannern mit Minnern und
fiur Manner gemacht und reprisentiert worden war, sprich, dass nicht
alle Mitglieder einer Gesellschaft gleichsam im ethnologischen Inte-
resse stechen und Frauen oftmals in der sozialen Unsichtbarkeit eth-
nologischer Forschung und Reprisentation verschwinden (vgl. Rippl
1993). Diesen lange vorherrschenden male bias zeigte Annette Weiner
anhand der Trobriand-Forschung Malinowskis an einem besonders
eindriicklichen Beispiel auf. In ihrer reszudy bemerke sie, dass Malinow-
ski, dessen Aufmerksambkeit seinen eigenen Worten zufolge nichts ent-
gehen konnte (Malinowski 1953[1922]: 8), der gesamte Bereich des
von Frauen fiir Frauen betriebenen Tauschsystems anscheinend doch
entgangen sein musste, findet es doch in den Argonauten keinerlei
Erwihnung (Weiner 1976: 8). Die von Weiner cindriicklich aufge-
zeigte Unsichtbarkeit von Frauen fuir den Blick des mannlichen Eth-
nografen wurde breit rezipiert und auch von anderen AutorInnen her-

ausgestellt (vgl. Rosaldo 1974: 17, Ortner 1974, Bashkow 2011:9).

Die Ethnologlnnen Shirley und Edwin Ardener unterschieden in die-
sem Zusammenhang in dominante und marginalisierte Kommunika-
tionsteilnehmende, fragten nach den Verwendungsweisen von Spra-
che in sozialen Hierarchien und entwickelten hierfiir die Theorie der
Muted Groups (Ardener 1975, Ardener 2005):

Muted Group Theory includes the question whether everyone in society
has participated equally in the generation of ideas and their encoding into
discourse. Have groups developed separate realities, or systems of values
that do not get adequate recognition in the dominant representations of
society? (Ardener 2005: 51)
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Durch die AnstofSe der feministischen Kritik wurden nicht nur der
male bias der Ethnologlnnen aufgedeckt, sondern auch andere For-
men sozialer bzw. epistemologischer Unsichtbarkeit (s.u.) enttarnt und
thematisiert. Entscheidend beeinflusst wurde dieses Interesse von den
Schriften Michel Foucaults (1926-1984), der sich zum einen kritisch
mit Psychiatrisierung und einer damit verbundenen Praxis gesellschaft-
licher Ausgrenzung auseinandersetzte und aufzeigte, wie politische
Institutionen wie Kliniken und Gefingnisse Mitglieder der Gesell-
schaft in die soziale Unsichtbarkeit zwingen. Zum anderen beschiftigte
er sich explizit mit dem Zusammenhang von Sichtbarkeit und Macht.
Letztere ist Foucault zufolge immer dann besonders wirksam, wenn
sie in unsichtbaren Formen wirkt. So sind z.B. die fiir den 6ffentlichen
Blick invisibilisierten ,Wahnsinnigen® in panoptischen Architekturen
von Strafanstalten ganz besonders sichtbar, ohne dass dabei die (poten-
tiell) sechende und durch kontrollierende Beobachtung Macht aus-
tibende Instanz selbst in Erscheinung treten wiirde. Den Panoptismus
versteht Foucault ,als Maschine mit einem komplexen Riderwerk®
(Ruoff2007: 160), dessen Wirkungsweise sich wie folgt gestaltet:

Die Maschinenteile greifen im Bewusstsein der stindigen Kontrollier-
barkeit incinander und erginzen sich zur Erfiillung der gestellten Auf-
gabe, indem sie eine zusitzliche Selbstkontrolle ausiiben, die sich aus der
Tatsache der stindig realisierbaren Beobachtungsmoglichkeit zwingend
ableitet. (Ruoff 2007: 161)

Derjenige, welcher der Sichtbarkeit unterworfen ist und dies weif3, tiber-
nimmt die Zwangsmittel der Macht und spielt sie gegen sich selber aus; er
internalisiert das Machtverhiltnis, in welchem er gleichzeitig beide Rol-
len spielt; er wird zum Prinzip seiner eigenen Unterwerfung. (Foucault

1976: 260)

So ist es Foucault zufolge ,die Schaffung eines bewufiten und perma-
nenten Sichtbarkeitszustandes [...], der das automatische Funktionie-
ren der Mache sicherstellt* (Foucault 1976: 258) Die Folgerung, die
sich aus diesen Uberlegungen fiir die Ethnologie ableiten lief, lau-
tete: Beobachtung ist Machtausiibung — beobachtetes Verhalten ist
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nie ,natiirliches” Verhalten. Durch den artikulierten Zusammenhang
von Sichtbarkeit und Macht nimmt die Beschiftigung mit dem Sicht-
baren und Unsichtbaren und mit dem Sichtbaren und Sagbaren cine
zentrale Rolle in Foucaults Werk ein. Dabei kommt dem mehrschichti-
gen Komplex aus Sehen, Wissen und Macht eine besondere Bedeutung
zu. In Die Geburt der Klinik (1988[1963]) zeichnet Foucault nach, wie
im medizinischen Bereich im 19. Jahrhundert cine ,Herrschaft des
Sichtbaren (1988[1963]: 178, vgl. auch Kilian 2013: 0.S.) entstand,
in der das Schen die Grundlage medizinischen Wissens bildete:

Vor der Wendung zum Sichtbaren stellt der Arzt die Frage: ,Was haben
Sie?* Nach der Wende und der Eréffnung eines dem arztlichen Blick
zuginglichen Raumes, der die Krankheit in die Tiefe des Kérpers als ana-
lysierbaren Ort verlegt, lautet die Frage: ,Wo tut es Thnen weh? (Ruoff
2007: 98, mit Bezug auf Foucault 1988[1963]: 16f£.)

In Zusammenhang mit einem irztlichen Blick der in der Lage ist in
den Korper einzudringen, steht eine gewandelte ,Wahrnehmungs- und
Wissensstruktur®, die von der Dialektik einer ,unsichtbaren Sicht-
barkeit” gekennzeichnet ist (Foucault 1988[1963]: 179). Unter jene
unsichtbare Sichtbarkeit lasst sich im begrifflichen Instrumentarium
Foucaults auch und vielleicht zuvorderst der Diskurs zihlen, dessen
Zusammenhang mit der Umgestaltung von Wissen Foucault ebenfalls
in Die Geburt der Klinik herausstellt (vgl. Ruoft 2007: 98£.). Diskurse
bilden bei Foucault zum einen Macht-Wissenskomplexe (Dispositive)
(vgl. Bublitz 2008: 47), zum anderen sind sie ,,als Praktiken zu behan-
deln, die systematisch die Gegenstinde bilden, von denen sie spre-
chen® (Foucault 1981: 74). Somit sind sie auch konstituierend fiir das
Handeln von Subjekten. In diesem Punkt reibt sich der agency-Begriff
humanistischer Theorien an der Philosophie Foucaults, die das Subjekt
keineswegs als autonom handelndes, sondern vielmehr als diskursiv
erschaffenes und gesteuertes begreift (vgl. Kuhn 2005, Ruoff 2007).
Um diese unsichtbaren Machtstrukturen und Diskurse analytisch grei-
fen zu konnen, wihlt Foucault die Methoden der Archiologie (des
Wissens) und der Genealogie. Archiologie meint dabei ,dic Metho-
dik, die bei einem bestimmten Wissen nach den Bedingungen seines
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Auftretens und Entstehens fragt” (Ruoff 2007: 68) und sich dabei mit
den Regeln auseinandersetzt, ,die in einer bestimmten Epoche und fir
cine bestimmte Gesellschaft die Grenzen und Formen der Sagbarkeit
definieren: woriiber kdnnen wir sprechen?“ (Foucault zit. nach Ruoff
2007: 68, Hervorh. 1.0.) Wihrend die Archiologie den dem Diskurs
innewohnenden Regeln nachspiirt, sucht die Genealogie ,,nach den
dufleren Bedingungen, den sozialen Praktiken, die den Diskurs unter
Beteiligung der Macht bestimmen® (Ruoff 2007: 126). So sind ,Nor-
malitidt” und ,Wahnsinn® keine natiirlichen Gegebenheiten, sondern
das Ergebnis spezifischer Diskurspraktiken. ,Der Wahnsinn existiert
demnach nur in einer Gesellschaft, weil er durch eine soziale Praktik,
dem Ausschluss der Irren, sichtbar wird: (Ruoff 2007: 126) Somit
schafft der Diskurs um Wahnsinn seinen Gegenstand. Auf der Suche
nach derartigen ,Machttechnologien® rekonstruiert die genealogische
Analyse ,ein ganzes Geflecht von Biindnissen, Verbindungen, Stiitz-
punkten” (Foucault 2004: 176).

Bevor von diesen Verbindungen und Biindnissen die Rede sein wird,
die die Ethnologie in der Folge terminologisch und epistemologisch
interessieren sollten und die aktuell Fragen nach der Konstitution eth-
nologischen Wissens neu verhandeln, resiimiere ich an dieser Stelle die
archiologische Spurensuche, die das Biindnis von Sehen und Wissen
deutlich macht.

Fazit I: Sehen — Wissen — Wenden:
Okularzentrik als positivistischer Klotz von
Aufklarung und Moderne

Die bisherigen Ausfithrungen haben gezeigt, dass mit dem evolutio-
nistischen Paradigma ein positivistisches Wissenschaftsverstindnis in
die Ethnologic Einzug gehalten hatte, dessen Assoziation von Sehen
und Wissen sich nachhaltig etablieren sollte. Um diese Assoziation zu
verstehen, lohnt ein ideengeschichtlicher Sprung in die Zeit um 1700
und somit mitten hinein in die ,,Krise des intellektuellen Bewusstseins®
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(Petermann 2004: 158, mit Bezug auf Hazard 1935), als sich mit der
Aufklirung die Abkehr von einem theozentrischen hin zu einem empi-
risch-rationalen Weltbild vollzog.

In dieser Zeit wurde im berithmten Streit zwischen Robert Boyle
(1627-1691) und Thomas Hobbes (1588-1679) nicht nur die Frage
nach der Uberzeugungskraft eines mittels einer Luftpumpe erzeug-
ten Vakuums verhandelt. Vielmehr wurden hier, um mit Latour zu
sprechen, die Weichen fiir das moderne Wissenschaftskonzept gestellt:
Durch das Propagicren der unabhingig bezeugten Meinung (Boyle)
statt apodiktisch-mathematischer Beweisfiihrung (Hobbes) ,erfindet
Boyle den empirischen Stil, in dem wir heute noch arbeiten’ (Latour
2008[1991]: 27f.) Zur Entriistung Hobbes’ generierten Boyle und
sein Gefolge ihre Ergebnisse ,nicht durch mathematische Beweisfiih-
rung, die jeder zu akzeptieren gezwungen wire, sondern durch Experi-
mente, die mittels der triigerischen Sinne beobachtet werden® (Latour
2008[1991]: 30). Zugleich gewannen diese Experimente jedoch auf-
grund einer durch Visualisierung erzeugten Beobachtbarkeit und
damit Bezeugbarkeit von Phinomenen rasch die Oberhand - zumin-
dest im Fall der Luftpumpe ging diese als klare Siegerin aus dem Duell
mit dem von Hobbes propagierten unsichtbaren Ather hervor (vgl.

Latour 2008[1991]: 33f.).

Die Zeit der Aufklirung ist nun in mindestens zwei Aspekten rele-
vant: Zum einen wurde hier der Grundstein fur jenes empirische
Wissenschaftsverstindnis gelegt, das den Anspruch hatte, Wissen auf
Erfahrung zu griinden (Barnard und Spencer 2002: 902). Zum ande-
ren — und dieser Aspeke tritt im englischen Enlightenment sowie im
franzésischen Lumiéres noch eindricklicher in Erscheinung — ging
es der Aufklirung darum, die Ungewissheiten des finsteren Mittelal-
ters mit dem Licht der Erkenntnis auszuleuchten, Dinge in klarem
Licht zu erkennen und somit Erkenntnis und Klarheit an die Stelle
von Unsichtbarkeit und Unwissenheit zu bringen — mit dem letztli-
chen Ziel, den ,, Ausgang des Menschen aus seiner selbstverschuldeten
Unmiindigkeit“ (Kant 1784: 481) voranzubringen. Die Lichtmeta-
pher der Aufklirung hat sich bis ins heutige Verstindnis von (Alltags-)
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Wissen gehalten, wenn wir etwa davon sprechen, Licht auf eine Sache
zu werfen oder ein Problem zu beleuchten und dadurch sichtbar zu
machen. Die technischen und naturwissenschaftlichen Erfindungen
des 17. und 18. Jahrhunderts trugen nun ihr Gbriges dazu bei, dieses
sich herausbildende moderne Verstindnis von Wissenschaft noch wei-
ter voran zu treiben. Nicht nur fillt die Entstehung von Praxen wie
des Mikroskopierens in diese Zeit, auch zeugen Experimente, wie das
bereits erwahnte von Boyle kiinstlich erzeugte Vakuum, von dem Ver-
such, unsichtbare Krifte der Natur zu visualisieren. Nach Heidegger
(1889-1976) ist es diese ,Bildwerdung der Welt®, die das neuzeitli-
che Wirklichkeitsverstindnis ausmacht (Petermann 2004: 1015), so
dass sich heute mit Rheinberger in Bezug auf (natur-)wissenschaftliche
Visualisierungsstrategien festhalten lasst,

[...] daf8 das Sichtbarmachen von etwas, das sich nicht von sich aus zeigt,
das also nicht unmittelbar evident ist und vor Augen liegt, den Grund-
rif und Grundgestus der modernen Wissenschaft iiberhaupt ausmacht.
(Rheinberger 2009: 127)

Und in etwas kritischerem Ton merkt Petermann auf Foucault bezug-
nehmend an:

Dieses Verstandnis des neuzeitlichen Subjekes lisst letztlich nur noch das
als ,wirklich* (als Wissen und Wahrheit) iibrig, was sein Ein-Bildungs-
und Vor-Stellungsvermogen niche iibersteigt. (Petermann 2004: 1015)

Als Methode stellte die Aufklirung also die Empirie im Sinne der
erfahrungsnahen Beobachtung und des Experiments in ihren Dienst.
Die Kritik, die, teils aus den eigenen Reihen, teils aus den Reihen der
Romantik und Empfindsamkeit, an diesem Anspruch geiibt werden
sollte, richtete sich auf den einseitigen Fokus jener AufklirerInnen, die
nicht nur das Rationale von den Emotionen und Imaginationen trenn-
ten, sondern auch ersteres klar priferierten und propagierten und das
sselbstreferentielle, transzendentale Subjekt” (Petermann 2004: 1014)
zum Erkenntnisprinzip erhoben:
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Die Allgemeingiiltigkeit und Universalitit eines von der Vernunft
bestimmten, kreativen Subjekts, das Urteile tiber Objekte falle und in sich
selbst den Maf3stab aller Beurteilung erkennt, wurde, durch die grofen
normativen Entwiirfe der Aufklirung postuliert, zum zentralen episte-

mologischen Paradigma modernen Denkens. (Petermann 2004: 1015)

Zugleich finden sich im 18. Jahrhundert jedoch auch Bestrebungen,
die kartesianische Trennung von Geist und Materie zu iiberwinden
und den Graben zwischen Rationalismus — der Vorstellung, dass Wis-
sen auf Vernunft und dem strukeurierten Geist griinden muss — und
Empirismus — der Vorstellung, dass Wissen auf Erfahrung griinden
muss — zu iiberbriicken (vgl. Barnard und Spencer 2002: 902, 925).
Immanuel Kant (1724-1804) schreibt in diesem Zusammenhang:
»Der Verstand vermag nichts anzuschauen, und die Sinne nichts zu
denken. Nur daraus, daf sie sich vereinigen, kann Erkenntnis entsprin-

gen! (Kant 1956[1781]: 95)

Nun lisst sich in der Zeit der Aufklirung noch eine dritte Verschie-
bung beobachten: Die Person des Forschers und der Forscherin, und
das mit ihr verbundene Image, wandelt sich zu dem cines ,bescheide-
nen Zeugen® (Shapin und Schaffer 1985: 65ff.), der selbst bar jeglicher
Korperlichkeit in einem ,Raum der Selbstunsichtbarkeit” objektives
Wissen produziert (Clarke 2012: 63, vgl. Traweek 2000). Dieser Raum
charakeerisiert nach Clarke jenen ,essentiellen hegemonialen Ort, der
von der modernen westlichen Wissenschaft beansprucht und domi-
niert wird: (Clarke 2012: ebd.)"”

Kehrt man vor diesem Hintergrund zuriick in die ethnologische Fach-
geschichte, lisst sich die Entwicklung des Faches vom positivistischen
Waunsch nach exakter Dokumentation hin zur Abkehr vom positivis-
tischen Paradigma besser nachvollzichen.

17 Zur komplexen Dualitit aus Selbstunsichtbarmachung und autoritirer Anwesenheit
der schreibenden Ethnologlnnen, siche die Ausfithrungen zur ethnografischen Auto-
ritit weiter oben.
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Ab den 1970er Jahren regte sich nun abermals von Frankreich ausge-
hend Kritik, als aus den Reihen der PoststrukturalistInnen die bis dato
gingigen Epistemologien in Frage gestellt wurden:

Die Humanwissenschaften im ,klassischen Zeitalter (1675-1800) kreis-
ten um die episterne ‘Mensch’ Mit dem griechischen Terminus episteme
bezeichnet Foucault das gesamte Wissen einer Epoche, wie es sich in
Wissenschaft und Philosophie, aber auch in der Alltagskultur ansam-
melt, Wissen, das in verschiedenen historischen Zeiten unterschiedli-

chen Erkenntnisprinzipien folgt. (Petermann 2004: 1014, Hervorh. 1.0.)

TheoretikerInnen wie Michel Foucault machten in ihrer Kritik min-
destens zweierlei deutlich: Zum einen musste das lange Zeit unan-
gefochtene Erkenntnisprinzip des autonomen, rationalen Subjekts in
Frage gestellt werden. Zum anderen musste der Erkenntnisweg dieses
Subjekts, der seit der Aufklirung ein vornehmlich okularzentrischer
war, dekonstruiert und die enge Assoziation von Sehen und Wissen
gelost werden. Dieser Weg hatte sich zu lange und zu unhinterfragt im
ethnologischen Forschen und Reprisentieren gehalten. Vom Wunsch
nach Visualisierung ,unsichtbarer Fakten®, tiber das Postulat, ,den
Handelnden iiber die Schulter zu schauen® (s.0.), wird die Rolle des
Schens im ethnologischen Prozess der Wissensgewinnung deutlich.
Letztlich kénnen diese Bestrebungen jedoch nur als weiterer Nach-
klang eines modernen Wissenschaftsverstindnisses enttarnt werden,
dessen Aufrechterhaltung zunchmend fragwiirdig erscheinen muss. In
der Riickschau wird deutlich, dass die Entwicklungen der Aufklirung
in der Entstehung des ethnologischen Wissenschaftsverstindnisses
gewissermaflen gespiegelt Nachklang finden: Von Descartes (1596
1650) Auffassung, dass alles, was man ,klar und deutlich erkennt, wahr
ist“ (2014[1641]: 11), iiber Boyles Visualisierung eines unsichtbaren
Vakuums finden sich die Grundpfeiler moderner Episteme als Stiitze
der Ethnologie wieder. Als mit dem Ende der groflen Erzahlungen
jedoch die Einsicht einherging, dass Sehen und ,Wahrheit* nicht in
logisch-unmittelbarem Zusammenhang stehen, verlagerte sich der
Fokus (erneut) hin zu den nicht unmittelbar sichtbaren, cher pro-
zesshaften Dimensionen von Kultur, und das positivistische und oku-
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larzentrische Wissenschaftsverstindnis wurde zunehmend kritisiert.
»Was als Wissen anerkannt ist, konstituiert Wirklichkeit, und aus die-
ser Kongruenz erwichst Wahrheit™, stellt Petermann (2004: 1015)
unter Rickgriff auf Foucault fest. Mit der Anerkennung dieser Praxis
begann die Herausforderung, neue Erkenntniswege zu beschreiten.
Diese Wege vollzogen sich in der Ethnologie mit zahlreichen Wen-
den, die jeweils mit methodisch-epistemologischen Primissen ver-
kniipft waren und sind. Im Wesentlichen wandelten sich die Analyse-
kategorien von Beobachtung, Sprache und Text, hin zu Interpretation,
Reflexivitit und Performanz.

Heute vollziehen sich die Wenden im Erkenntnisinteresse — bedingt
durch die zunehmende Anerkennung glokaler Vernetzungen (s.u.) — in
immer kleineren Schlaufen, so dass manche KritikerInnen den inflatio-
niren Gebrauch eines zum Modewort geratenen zurn-Begrifts anpran-
gern, wenn bspw. bei der , Blick“-Verlagerung im medialen Bereich ein
einseitiger Fokus auf das Visuelle kritisiert und schon im selben Atem-
zug cin Acoustic Turn (Meyer 2008a) ausgerufen wird. Bachmann-Me-
dick schlagt daher vor, erst dann von einem turn zu sprechen,

[...] wenn der neue Forschungsfokus von der Gegenstandsebene neuarti-
ger Untersuchungsfelder auf die Ebene von Analysekategorien und Kon-
zepten ‘umschligt’, wenn er also nicht mehr nur neue Erkenntnisobjekze
ausweist, sondern selbst zum Erkenntnismitte/ und -medium wird. So geht
es etwa im performative turn nicht einfach nur darum, verstirke Rituale
zu analysieren und ‘gesteigerte Aufmerksamkeit’ auf sie zu richten. Viel-
mehr werden soziale Abliufe, etwa soziale Dramen, tiberhaupt erst mit
Hilfe des Instrumentariums der Ritualanalyse erkannt und in ihrer Ver-
laufsstruktur durchleuchtet. (Bachmann-Medick 2009[2006]: 26, Her-
vorh. i.0.)

Ebendies lisst sich zum einen in Bezug auf die — und die Parallele zur
Entwicklung der Aufklirung wird auch hier wieder deutlich — derzeit
proklamierte Hinwendung zur Beschiftigung mit Sinnen und Emoti-
onen feststellen. Zum anderen gilt es auch fiir die (erneute) Beschif-
tigung mit Globalisierung und Netzwerken. Und zugleich stellen sich
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im von der Moderne zur Postmoderne sich vollziehenden Ubergang
die folgenden Fragen: Wenn Sprache nicht mehr das einzige Instru-
ment ist, das Wissen kodiert und wir anerkennen, dass Wissen auch
in ,nichtverbalen Handlungsabliufen® zum Ausdruck kommt, ist es
dann nicht an der Zeit, dieses ,andere Wissen® zu untersuchen (vgl.
Wassmann 2006: 326)? Und kann in einer vom positivistischen Para-
digma abgekommenen Wissenschaftsauffassung Visualisierung noch
ein geeignetes Mittel auf dem Weg zur Wissensgewinnung und ver-
mittlung sein?

»Schauen® wir noch einmal genauer hin, um diesmal die Primissen
sensorischer und netzwerkgerechter Epistemologien zu umreifien und
die Inhalte der ausgerufenen ontologischen Wende greifen zu konnen.

2.7 Das Erfahrbarmachen des InnenAulSen:
Sinne, Emotionen, Netzwerke — und der
ontological turn

Zu Beginn der 1990er Jahre — es ist die Zeit der System- und Glo-
balisierungstheorien und der postmodernen Verunsicherung — regt
sich Unmut: Was konnen wir (die Ethnologlnnen) angesichts der
uniiberschaubar komplex gewordenen Lebensrealititen (unser aller)
noch aussagen? Und wie? Die Krise der Reprisentation erweiterte
sich angesichts aktueller Neuerungen um zusitzliche Dimensionen.
Im Zuge der vermehrten Auseinandersetzung mit Globalisierungspro-
zessen nahm daher auch die Beschiftigung mit dem Unsichtbaren und
Abwesenden eine komplexe Gestalt an. War mit dem Poststruktura-
lismus zunichst ,Prozess” das Wort der Stunde gewesen, wurde dieses
mit dem sich seit der Postmoderne vollzichenden spatial turn um eine
raumliche Dimension erginzt, die in dem Begrift der cultural flows
ihren Ausdruck findet (Hannerz 1992: 4ff., Appadurai 1996, vgl. auch
Bachmann-Medick 2009[2006]: 284). Und war es zu Beginn der Fach-
geschichte darum gegangen, das kulturell Ganze holistisch zu erfassen
und darzustellen, so war die Ethnologie doch allmihlich von diesem
vermeintlichen Ideal abgertickt und hatte sich den Heterogenititen,
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Unabgeschlossenheiten und (imaginierten) Raumen zwischen uns und
den Anderen zugewandt — die es nun nicht mehr methodisch zu ver-
schleiern sondern sichtbar zu machen galt (vgl. Law 2004).

Nun ist die Ethnologie zwar, wie der bisherige Streifzug durch die
Fachgeschichte gezeigt hat, seit geraumer Zeit damit beschiftigt,
unsichtbare Strukturen, Fiden von Bedeutungsgeweben oder, ganz all-
gemein, die (Konstruktion der) , Anderen® sichtbar zu machen. Auch
mogen die seit den 1990er Jahren (wieder) aufkommenden Beschif-
tigungen mit Globalisierung zunichst an die zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts florierenden Diffusionstheorien erinnern (vgl. Heidemann
2011: 62f.). Und doch nehmen in Zeiten in denen anerkannt wird,
dass Forschungs- und Lebenswelten um cyber-Realititen (vgl. Knorr
2011) und Imaginationen (Anderson 1983, Appadurai 1996, Augé
1999[1997]) erweitert sind, wo Leben und Forschung multi-sited
(Marcus 1995), im Fluss (Hannerz 1992) und in Akteurs-Netzwerken
stattfindet, die eine symmetrische statt anthropozentrische Ausrich-
tung erfordern (Latour 2008[1991]), wissenschaftliche Fragestellun-
gen cin neues Gewand an. Entsprechend riicken als emergente For-
schungs-nezze die dynamischen Bewegungen und Bezugnahmen von
Menschen, Imaginationen, Technologien und Netzwerken, sowie Fra-
gen nach Identititen, Ontologien und Epistemologien ins Zentrum.
Dabei stehen ethnologische Forschungen vor der Herausforderung,
den seit der Moderne als autonom vorgestellten Entititen heute als
Kollektiven und somit als dekonstruierten Grenzen des Lokalen und
Globalen, des Mikro und Makro, des Innen und AufSen epistemolo-
gisch und methodisch zu begegnen. Gerade die vermeintliche Duali-
tit eines Innen und Auflen méchte ich an dieser Stelle hervorheben
und einer kritischen Dekonstruktion unterzichen, die auch im Begriff
zum Ausdruck kommen soll. Daher gebrauche ich im Verlauf der wei-
teren Arbeit den Begriff des ,InnenAufSen, mit dem ich eine unabge-
schlossene Einheit zum Ausdruck bringen mochte und zugleich darauf
hinweise, dass Begriffe wie ,Verwobenheit®, ,Wechselwirkung“ oder
»Beziehung® in diesem Zusammenhang letztlich eine falsche Dicho-



52 2 Die Archiologie des Unsichtbaren und Abwesenden in der Ethnologie

tomie von sich gegeniiberstehenden Entititen reproduzieren wiirden.
Unter diesem Aspekt mochte ich die Aufmerksamkeit im Folgenden
auf drei ausgewihlte Neuorientierungen fokussieren.

Zu Beginn von Wir sind nie modern gewesen beschreibt der franzo-
sische Soziologe Bruno Latour, dass sich die ,Verwicklungen® und
das ,Gemenge®“ unserer heutigen Welt bereits an den ,Hybridarti-
keln“ unserer Tageszeitungen ablesen lassen und dadurch (wieder
einmal) sichtbar wird, dass unser Planet von ,Hybriden® belebt ist
(Latour 2008[1991]: 7.). Ferner stellt er fest, dass der Postmoder-
nismus und seine Kritik dieser Situation nicht nur de- sondern auch
recht un-konstruktiv und hilflos gegeniiber stehen (ebd.: 64). Denn
wie lasst sich eine Sprache er-finden, die den stets im Werden begrif-
fenen Phinomenen (vgl. Deleuze und Guattari 1992[1980]) gerecht
werden kann und deren Vokabular in der Lage ist zu beschreiben ohne
festzuschreiben?

Zunichst plidieren Callon und Latour fir Die Demontage des gro-
[fSen Leviathans (2006) und damit fiir die Verabschiedung von seit der
Moderne als autonom und dichotom vorgestellten Entititen. Dabei
sind hier mit dem Begriff ,modern® zwei auf Wissen(schaft) bezogene
Ensembles von Praktiken gemeint:

Das erste Ensemble von Praktiken schafft durch ‘Ubersetzung’ vollkom-
men neue Mischungen zwischen Wesen: Hybriden, Mischwesen zwischen
Natur und Kultur. Das zweite Ensemble schafft, durch ‘Reinigung), zwei
vollkommen getrennte ontologische Zonen, die der Menschen einerseits,
die der nicht-menschlichen Wesen andererseits. [...] Das erste Ensemble
entspricht dem, was ich Netze genannt habe, das zweite dem, was ich Kri-
tik genannt habe. (Latour 2008[1991]: 19)

Das Anliegen der von Latour und anderen so genannten Technikso-
ziologlnnen begriindeten Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT) besteht
nun darin, diese ontologischen Zonen wieder zusammenzufithren und
damit das Soziale neu zusammenzubauen (Reassembling the Social)

(vgl. Latour 2005). Bei diesem Unterfangen dient der Begriff des Nez-



2.7 Das Erfahrbarmachen des InnenAuflen: Sinne, Emotionen, Netzwerke 53

zes oder jener der Ubersetzung als , Transportmittel“: ,Geschmeidiger
als der Begriff des Systems, historischer als die Struktur und empiri-
scher als die Komplexitit, ist das Netz'® der Ariadnefaden in diesen ver-
mischten Geschichten: (Latour 2008[1991]: 10) Vermischt deshalb,
weil Menschen mit ihren Mitmenschen, Umwelten, Technologien
und Fiktionen verbunden sind. Entsprechend geht es den Vertrete-
rInnen der ANT darum, mit essenzialisierenden, sozialkonstruktivis-
tischen und anthropozentrischen Ansitzen zu brechen (vgl. Mathar
2012: 173f.). Zwei Arbeitsbereiche dieses Anliegens finden sich im
obigen Zitat bereits angesprochen.

Zunichst geht mit dieser Fokusverlagerung eine Aufwertung des
Nicht-Menschlichen einher und es wird deutlich: Handlungstriger-
schaft (agency) ist nicht asymmetrisch, sondern kollektiv verteilt und
entsteht im Netzwerk. Nicht (aktive) Menschen handeln, bedienen
oder interpretieren (passive) nicht-menschliche Gegenstinde, Tech-
nologien oder Medien. Vielmehr verschmelzen all diese menschlichen
und nicht-menschlichen AkteurInnen zu ,,Kollektiven® oder , Aktan-
ten” die gemeinsam handeln. Entsprechend gilt es auch die wissen-
schaftliche Betrachtung symmetrisch auszurichten, da auch unsicht-
bare HandlungstrigerInnen ,Spuren® hinterlassen, denen wir, auch
wenn wir dies oft versiumt haben, folgen kénnen (Latour 2005: 150,
vgl. auch Latour 2008[1991]). Zu lange war (Kultur-)Wissenschaft
rein auf den Menschen fokussiert gewesen und hatte die zahlreichen
Netzwerke und Verbindungen, in die diese verstricke sind, nur ungenii-
gend beachtet. Die amerikanische Anthropologin Adele Clarke spricht

in diesem Zusammenhang von Implicated Actants:

Das heiflt, menschliche Akteure konstruieren diskursiv routinemiafig
(individuell und/oder kollektiv als soziale Welten) nichtmenschliche
Aktanten aus ihren eigenen menschlichen Perspektiven. Die Forschungs-
frage lautet hier: Wer konstruiert was diskursiv, und wie und warum tun
sie dies? (Clarke 2012: 88)

18 Auchwenn Latour selbst den Begriff des Netzes in seinem Réickrufder ANT (2006[1999])
problematisieren sollte, pladierte er doch in Reassembling the Social (2005: 9) dafiir,
ihn aus pragmatischen Griinden weiter zu verwenden.
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Wofiir Clarke und auch die VertreterInnen der AN'T nun eintreten, ist
eine Rehabilitierung der nicht-menschlichen Dimension von Hand-
lungstrigerschaft. Hierzu gilt es zunichst einzugestehen, dass gewisse
AkteurInnen zwar implizit (physisch und/oder diskursiv) anwesend
sind, sich aber unserer (wissenschaftlichen) Aufmerksamkeit — man
konnte auch von Interesse sprechen — entzichen. Denn genau genom-
men, sind es weniger die nicht-menschlichen AkteurInnen, als viel-
mehr das menschliche Interesse, welches sich entzieht. Hier wird eine
Parallele zur oben erwihnten Muted Group Theory deutlich, deren
Gedanken zum diskursiven Machtungleichgewicht hier gewisserma-
fen auf nicht-menschliche AkteurInnen erweitert werden (vgl. Clarke
2012: 87£).

Andere beschiftigen sich in diesem Zusammenhang mit der Aufhe-
bung der Natur-Kultur-Dichotomie und zeigen bspw. durch indigene
Ontologien, dass wir uns Jenseits von Natur und Kultur befinden (Des-
cola 2011[2005]). Wieder andere bringen seit einiger Zeit die Ent-
wicklung einer Multispecies-Ethnography voran (vgl. Helmreich und
Kirksey 2010) und sprechen sich bei diesem Projeke fiir die Infrage-
stellung der anthropozentrischen Perspektive aus. Alle diese Ansitze
zeugen zum einen von dem Anliegen, symmetrische Anthropologie zu
betreiben, bzw., Anthropologiec symmetrisch zu betreiben. Zum ande-
ren zeugen sie von einer epistemologischen Offenheit, die Raum fiir
»anderes Wissen® schafft.

Bei jener weiter oben skizzierten und von der ANT nun hinterfrag-
ten modernen Wissenschaftsauffassung, in der der Mensch das Wis-
sen schaffende Maf8 aller Dinge ist, wurde deutlich, dass die moderne
Wissenschaft von ihren Untersuchungen selbst ausgeschlossen bleiben
musste, um ihren unantastbaren Giiltigkeitsstatus zu bewahren. Hier-
fur wird bereits generiertes Wissen — im Vokabular der ANT gespro-
chen - in so genannte Black Boxes verschoben:

Eine Black Box enthilt, was nicht linger beachtet werden muss — jene
Dinge, deren Inhalte zum Gegenstand der Indifferenz geworden sind.

Je mehr Elemente man in ‘Black Boxes™ platzieren kann — Denkweisen,
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Angewohnheiten, Krifte und Objekte —, desto grofier sind die Konstruk-

tionen, die man aufstellen kann. (Callon und Latour 2006: 83)"

Die Untersuchung dieser Prozesse ist der zweite oben angesprochene
Arbeitsbereich der ANT, die hier als Wissenssoziologie gewissermafien
aus der Ameisenperspektive die Produktion wissenschaftlicher Fakten
und damit allgemein Wissen und Wissenschaft in den Blick nimmt.
Sie stellt sich dabei gegen den Sozialkonstruktivismus, der das Stim-
mungsbild der Sozial- und Geisteswissenschaften in den letzten Jahr-
zehnten geprigt hatte, und tritt auch hier wieder fir eine symmetrische
Betrachtungsweise ein, die nicht lediglich von verschiedenen Perspek-
tiven auf ein und denselben Gegenstand ausgeht, wodurch vermittelt
wiirde, dass dieser ,immer gleich ist (Ontologie), aber unterschied-
lich gewusst wird (Epistemologie)“ (Sorensen 2012: 338). Stattdessen
wird deutlich, dass die Dinge-an-sich nicht von ihrer Wahrnehmung
zu trennen sind und dass alle Versuche dieser Trennung — von Natur
und Kultur, Korper und Geist etc. — folglich ,Reinigungsarbeit® sind
(Latour 2008[1991]). Wenn bei dieser Reinigung der Erkenntnis-
weg der Konstruktion wissenschaftlicher Fakten (vgl. Rabinow 1986)
gleich mit weggewischt wird, kénnen wir mit Callon und Latour
(2006) von black boxing sprechen und damit eine der Siulen moder-
nen Wissens benennen. Was jedoch, wenn wir anerkennen wiirden,
dass wir nie modern gewesen sind? Latours Antwort ist schlicht und
deutlich: ,Dann wire eine vergleichende Anthropologie moglich. Die
Netze hitten ein Zuhause! (Latour 2008[1991]: 18) Und, liefle sich
erganzen, auf der Suche nach den Spuren unsichtbarer Handlungstra-
gerlnnen konnte man diesen durch das Offnen von Black Boxes ein
Stiick niher kommen.

Und damit komme ich zur zweiten Neuorientierung, fur die ich stell-
vertretend zwei Publikationen herausgreife, die beide mit der Verwo-
benheit und Zirkulation von Imaginationen befasst sind. Ihre Autoren,

19 Auch in Bezugauf die Unsichtbarkeit von RezipientInnen im Diskurs der Audiovisu-
ellen Anthropologie lohnt ein Blick in die Black Box der Gewissheit, dass tiber Rezep-
tion im dokumentarischen Bereich kaum etwas gewusst oder ausgesagt werden kann.
Dazu spiter mehr.
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Arjun Appadurai und Marc Augé, haben in je eigenen und doch ihn-
lichen Metaphern gezeigt, wie sich die Wechselwirkungen sichtbarer
und unsichtbarer Bildwelten gestalten.

Mitte der 90er Jahre beschreibt der Ethnologe Arjun Appadurai in
Modernity at Large die kulturellen Dimensionen von Globalisierung
(1996). Dabei gilt sein Hauptaugenmerk den Themen Migration und
Medien und damit zwei seit einigen Jahrzehnten stark globalisierten
und transnationalen Phinomenen. Appadurai benennt die Rolle von
Imaginationen als konstitutiv fir moderne Subjektivitit, und mehr
noch:

The transformation of everyday subjectivities through electronic media-
tion and the work of the imagination is not only a cultural fact. It is deeply
connected to politics [...].

My general argument is that there is a similar link to be found between
the work of the imagination and the emergence of a postnational political
world. (Appadurai 1996: 10; 22)

Wie bereits Benedict Anderson (1936-2015) vor ihm, betont auch
Appadurai, dass der Bereich der Imagination nicht etwa der Kunst oder
Religionvorbehaltenist, sondern als Alltagspraxis begriffen werden muss
(Appadurai 1996: 5,vgl. Anderson 1983). Da die Welt durch (Massen-)
Medien zugleich grofler und kleiner geworden ist, mehr Lebens-
entwiirfe als bisher potentiell fiir das eigene Leben denkbar geworden
sindund durch (nichtimmer freigewihlte) Migrationsbewegungen rea-
lisiert werden, lohnt es, den Beziehungen zwischen der Zirkulation
von Menschen und Medien nachzuspiiren (vgl. Appadurai 1996: 6).

Appadurai stellt heraus, dass wir uns iiber Massen-Medien als Teil
einer imaginierten Gemeinschaft (vgl. Anderson 1983) empfinden,
einer ,community of sentiment: ,,a group that begins to imagine and
feel things together (Appadurai 1996: 8) Die medialen Interaktionen
dieser postnationalen Gemeinschaft sind demnach entscheidend durch
die Arbeit der Imagination mitgeprigt:
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As Turkish guest workers in Germany watch Turkish films in their Ger-
man flats, as Koreans in Philadelphia watch the 1988 Olympics in Seoul
through satellite feeds from Korea, and as Pakistani cabdrivers in Chicago
listen to cassettes of sermons recorded in mosques in Pakistan or Iran, we

see moving images meet deterritorialized viewers. (Appadurai 1996: 3)

Und ferner restimiert er: ,Neither images nor viewers fit into circuits
or audiences that are easily bound within local, national, or regional

spaces:’ (Appadurai 1996: 3)

Mit diesen Uberlegungen sind methodische und epistemologische
Konsequenzen verbunden. Zum einen muss der Modus ethnogra-
fischer Forschung sich auf diese multiplen Sites (vgl. Marcus 1995)
einstellen. Zum anderen gilt es den unsichtbaren, schwer greifbaren
Bereich der Imagination mitzudenken und mit zu erforschen, will man
sich mit den kulturellen Strémen von Menschen und Medien ausein-
andersetzen. Das bedeutet, dass neben den sichtbaren auch nach jenen
unsichtbaren oder inneren Bildwelten gefragt werden muss, wie sie
z.B. Traume und Erinnerungen, aber auch Feindbilder, Vorurteile und
Stereotype darstellen.?® All diesen Bildformen ist gemein, dass sie in
kulturellen Stromen zirkulieren und durch die Arbeit der Imagination
wirkmichtig werden, indem sie sich in entsprechenden Handlungen
- z.B. rassistischen — manifestieren. In Bezug auf Traume stellt Appa-
durai fest:

In dreams, finally, individuals [...] have found the space to refigure their
social lives, live out proscribed emotional states and sensations, and see
things that have then spilled over into their sense of ordinary life. (Appa-
durai 1996: 5)

20 Deramerikanische Bildwissenschaftler W.J.T. Mitchell, der Mitte der 1990er den picto-
rial turn ausrief, unterscheidet in diesem Zusammenhang zwischen picture und image,
wobsei sich picture auf das materielle, physische Bild bezicht und image gewissermafen

auf das Bild im Kopf (Mitchell 2008).
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Heute finden solche Prozesse freilich nicht nur in Triumen statt, son-
dern werden auf Social-Media-Plattformen wie Facebook — dessen
zahlreiche Méglichkeiten der Identititskonstruktion Daniel Miller
(2012) eindriicklich aufgezeigt hat — bewusst inszeniert und ausgelebe.
Andere Autorlnnen haben in diesem Zusammenhang auf die Wech-
selwirkungen medialer Formate wie Filme, Soap-Operas und Compu-
terspicle mit der personlichen Alltagsrealitit hingewiesen. Der eigene
Traum vom guten Leben (vgl. Treiber 2005) wird heute entscheidend
durch globalisierte mediale Formate inspiriert.

Dass auch in diesem Bereich die Grenzen zwischen dem Innen und
dem Auflen verschwimmen und medial informierte Selbstbilder nicht
mehr von der eigenen Lebensrealitit zu trennen sind, bringt den fran-
zosischen Anthropologen Marc Augé gar so weit, von einem Krieg
der Triume zu sprechen. In seinem gleichnamigen Buch (1999[1997])
arbeitet er drei Achsen der Imagination heraus und zeigt damit auf,
welche Rolle die Verwobenheit von medialen Realititen, wie z.B. von
Bildern aus Spielfilmen mit offline-Realititen und inneren bzw. ima-
ginierten Bildern, fiir derartige Prozesse spielt:

[...] between dream, myth and literary creation, those three axes of the

imagination, there operates a two-way circulation of images through

which each one fertilises the other. (Augé 1999[1997]: 53)

Dabei steht Augé der ,Fiktionalisierung® des Alltagslebens durch
Massenmedien durchaus kritisch gegentiber. In der von ihm als Krieg
bezeichneten Begegnung stehen personliche Imaginationen kollektiven
medialen Fiktionen gegeniiber, was Augé zufolge die Gefahr einer Auf-
16sung des Selbst in cin fictional self birgt (Augé 1999[1997]: 1024L.).
Auch wenn man dieser Argumentation in ihrer kulturpessimistisch
anmutenden Ausrichtung nicht vollstindig folgen méchte, so machen
die Ausfihrungen von Augé und Appadurai doch deutlich, dass auch
unsichtbare innere Bilder nicht von medialen Inspirationsquellen
gelost verstanden werden konnen.
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Als dritte Neuorientierung, die ebenfalls mit einer Anerkennung der
Einheit des InnenAuflen einhergeht, lasst sich seit einiger Zeit eine
verstirkte Beschiftigung mit den Sinnen und sinnlicher Wahrneh-
mung, sowie damit zusammenhingend mit dem Bereich von Korper-
lichkeit und Emotionen feststellen. Auch diese Bereiche gehen mit
je spezifischen Vorstellungen von ethnografischem Wissen und der
Konstruktion wissenschaftlicher Tatsachen einher. Dass diese nicht
»im Feld“ oder ,,dort drauflen” zu finden sind, sondern entscheidend
durch die sensorische Wahrnehmung im Kérper der EthnografInnen
miterzeugt wird, hat sich seit geraumer Zeit als Konsens in der ethno-
logischen Theorie- und Methodendiskussion etabliert. So resiimiert
Kirsten Hastrup:

[...] so much evidence in anthropology is circumstantial or inferential,
and relates to sensations, silences, deceptions, and moods. These sensations

are not external to categories but inform them deeply [...]. (Hastrup

2004: 461, Hervorh. M.R.)

Autoren wie Gerd Spittler (2001) und Paul Stoller (1989) pladieren
daher dafiir, die Sinne nicht, wie in der modernen Wissenschaftsauf-
fassung nach Descartes, als ungenaue Storfaktoren anzuschen, sondern
sie vielmehr als Erkenntnismittel anzuerkennen und ihren Gebrauch
zu reflektieren und zu schulen. Die Forderung nach affektiver Teilhabe
am Leben der Anderen, nach einem sich Einlassen mit allen Sinnen, ist
dabei zugleich eine Kritik an einer okularzentrischen und auf Sprache
fokussierten Wissenschaftsgestaltung.

In der jingeren Zeit findet sich interdisziplinir vermehrt die Rede
vom sensory und emotional turn, in der zum Ausdruck gebracht wird,
dass die verstirkte Beschiftigung mit Sinnen und Emotionen nicht
nur zu einem verinderten Erkenntnisinteresse gefithrt hat, sondern
auch selbst durch den Bedarf an verinderten Epistemologien hervor-
gebracht wird (vgl. Anz 2006, Pink 2009, 2010, Reddy 1997, 1999,
Stoller 1989, 1997). Nicht nur die Reflektion iiber die Korperlichkeit
von Erfahrung und Wissen, auch das Reflektieren tiber die Beziechung
zwischen Forschenden und Beforschten riicken ins Bewusstsein. Es
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kommt auch hier verstirkt zur Auseinandersetzung mit Innenwelten
— mit den personlichen Sinnwelten der Forschenden und den emotio-
nal-empathischen Beziehungen und Interaktionen mit Forschungsteil-
nehmenden. In diesem Zusammenhang lasst sich feststellen, dass eine
Fixierung auf visuell beobachtbare und verbalisierbare Phinomene
unter Umstinden keine geeigneten Reprisentationsmittel dieser
Bezichungen und inneren, sensorischen wie emotionalen, Vorginge
bereit stellt und andere Strategien der Erfahrbarmachung gefunden
werden miissen.

Wissen ist in Erfahrung angelegt und Bedeutung, stellt David
MacDougall fest, ,is produced by our whole bodies, not just by cons-
cious thought“ (2006: 3). Folglich lasst sich mit Hastrup fiir einen per-
formativen Wissensmodus pladieren, der, anders als informativ-beob-
achtende Modi, Verstehen an Teilhabe und Erkenntnis an Erfahrungen
kniipft (Hastrup 2004: 464). Dies bedeutet auch, die Dialektik von
Wissen und der visuellen Erzeugung und Reprisentation von Wissen
zu hinterfragen und die vielschichtigen Dimensionen von Unsichtbar-
keit ins Bewusstsein zu riicken. Hierzu mochte ich im nichsten Schritt
die bisherigen Ausfiihrungen terminologisch synthetisieren und ana-
lytische Begriffsschirfen einfiihren.

Fazit Il: Dimensionen von Unsichtbarkeit:
phanomenologisch, epistemologisch,
asthetisch

S[tudent]: But what about invisible entities acting in some hidden ways?

P[rofessor]: If they act, they leave some trace. And then you will have
some information, then you can talk about them. If not, just shut up.

S: But what if they are repressed, denied, silenced?

P: Nothing on carth allows you to say they are there without brin-
ging in the proof of their presence. That proof might be indirect, far-
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fetched, complicated, but you need it. Invisible things are invisible.
Period. If they make other things move, and you can document those

moves, then they are visible.
S: Proof? What is a proof anyway? Isn’t that terribly positivistic?

P:Thope so, yes. What's so great about saying that things are acting whose
existence you can’t prove? [ am afraid you are confusing social theory with
conspiracy theory — although these days most of critical social science

comes down to that.

Dieser Dialog zwischen einem Studierenden und seinem Professor
stammt aus Latours Reassembling the Social (Latour 2005: 150£.). Ex
enthilt die ermutigende Aufforderung, das Unsichtbare analytisch zu
greifen und seine Spur (vgl. Lévinas (1992[1983]) zu verfolgen, statt
es zu okkultisieren und zum Unsagbaren zu erkliren. Zugleich kommt
damit jedoch zum Ausdruck, dass es nicht darum gehen kann, Dinge
unbedingt sichtbar zu machen, damit sie nicht mehr unsichtbar sind.
Vielmehr hinterlisst das Unsichtbare Spuren, und diese Spuren sind
es, die wir untersuchen und uns so mit dem Unsichtbaren beschifti-
gen kénnen.

Der archiologische Streifzug durch die Fachgeschichte der Ethnologie
hat nun zum einen gezeigt, dass die mit Unsichtbarkeit und Abwesen-
heit assoziierten Phinomene vielgestaltig und heterogen sind. Zum
anderen wurde deutlich, dass aufgrund der wissenschaftsgeschicht-
lich gewachsenen Dialektik von Sehen und Wissen, bzw. von Wissen
und der visuellen Reprisentation von Wissen, Prozesse des Sichtbar-
und Erfahrbarmachens in hohem Mafe politische Handlungen sind.
Deleuze (1992[1886]: 69ff.) stellt in diesem Zusammenhang unter
Riickgriff auf Foucault die Zusammenhinge zwischen dem Sichtbaren
und dem Sagbaren heraus. Das Sichtbare bezeichnet demnach keine
rein visuelle Qualitit sondern meint im tibertragenen Sinne einen Wis-
sensmodus — wie die Ausfithrungen zur Entwicklung moderner Episte-
mologien im Zuge der Aufklirung gezeigt haben. Um die Reden vom
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Unsichtbaren und Abwesenden nun terminologisch zu synthetisieren,
mochte ich im Folgenden drei Dimensionen von Unsichtbarkeit als
analytisches Handwerkszeug vorschlagen.

1. Phinomenologische Dimension von Unsichtbarkeit

In ihrer phinomenologischen Dimension wird Unsichtbarkeit als
am (nicht) Wahrgenommenen (Objekt) verortet verstanden. Es geht
um das WAS der Wahrnehmung. Hier rekurriert der Begriff auf die
raum-zeitliche und/oder visuelle Abwesenheit von Phinomenen,
auf das, was nicht, bzw. nicht mehr oder noch nicht, sichtbar ist oder
was nicht mit dem blofien Auge wahrgenommen werden kann. Ver-
gangenes und Zukiinftiges, Gedanken und Gefiihle, Blutkérperchen
und Korperkonzepte — sie alle entzichen sich dem direkten visuel-
len Zugriff. Das Unsichtbare ist in dieser Dimension eine absolute,
dauerhafte Qualitit des Dings. Versuche der Visualisierung erfordern
zugleich das Bewusstsein dariiber, dass diese stets nur mediatisierte
Anniherungen und Interpretationen sein konnen.

2. Epistemologische Dimension von Unsichtbarkeit

In ihrer epistemologischen Dimension rekurriert Unsichtbarkeit auf
die (nicht) Wahrnehmenden (Subjekte), auf das, was fiir sie schbar im
Sinne von denk- und sagbar ist. Diese Dimension beriihrt die Diskurs-
cbene, das WARUM der Wahrnehmung und damit die Frage danach,
welche diskursiven Bedingungen es den Wahrnehmenden erméglichen
oder erschweren, Phinomene zu beleuchten und Erkenntnisse iiber
sie zu generieren. In einem zweiten Schritt geht es in dieser Dimen-
sion darum zu fragen, ob die Erkenntniswege, die Un/Sichtbares zu
Sagbarem machen, auch fiir Dritte sichtbar sind, d.h., ob die Prozesse
in denen wissenschaftliches Wissen generiert wird transparent und
selbst problematisierbar sind. Im Vokabular der ANT gesprochen
stellt sich die Frage nach den Ubersetzungen, den Translationen, von
Phinomenen in wissenschaftliche Tatsachen und nach der Reinigung
von ontologischen Zonen. Was als Natur und was als Kultur erkannt
wird, hingt von den Bedingungen ab, die bestimmte Phinomene als
(getrennten) ontologischen Zonen zugehérig erachten und sie ent-
sprechend nur als solche Phinomene erkennbar machen. Einmal als
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wissenschaftliche Tatsache akzeptiert, werden diese in sogenannte
black-boxes verschoben, die ein skeptisches Hinterfragen jener ,Tatsa-
chen® und damit einhergehend Sichtweisen alternativer Epistemolo-
gien erschweren (vgl. Mathar 2012: 178f.).

3. Asthetische Dimension von Unsichtbarkeit

Diese Dimension setzt an der Konstitution sinnlicher Wahrnehmung
an. Hier geht es gewissermaflen um das WIE der Wahrnehmung und
den geteilten Raum zwischen den Wahrnehmenden und dem Wahr-
genommenen, in dem sich beide wechselseitig hervorbringen. Mit der
isthetischen Dimension von Unsichtbarkeit sind aber nicht nur Fra-
gen nach der sinnlichen Wahrnehmung, sondern in der Folge auch
der (multi)sensorischen Vermittlung von Unsichtbarkeit verbunden
(vgl. Spittler 2001). Durch welche dsthetischen Strategien Unsicht-
barkeit thematisiert und mediatisiert werden kann, steht im Zentrum
dieser Dimension. Dabei ist hier mit Asthetik keine Urteils-Asthetik
im Kantschen Sinne, sondern die Lehre von der sinnlichen Erkenntnis
nach Baumgarten gemeint (vgl. Bohme 2013; siche Kapitel 3.4.). Kon-
kret geht es hier um die geteilte Atmosphire, um das InnenAufSen von
filmischen Mitteln und Rezeptionsisthetik. Die Frage, welche Mittel
(Dokumentar)Filme zur Erfahrung des Unsichtbaren finden, wie sich
das Unsichtbare im Film und des Films gestaltet und wie diese Aspekte
in der Rezeption erfahren und verhandelt werden, ist hier zentral.

Zwischen diesen drei Dimensionen spannen sich die Gegenstinde,
Phinomene und AkteurInnen dieser Untersuchung auf. Sie stellen
jedoch keine gesonderten Bereiche dar. Einzelbetrachtungen sind
daher lediglich in analytischer Hinsicht sinnvoll, um Fokussierun-
gen auf die eine oder andere Dimension zu ermdglichen. Es stellt sich
jedoch in jedem Fall die Frage, durch welche dsthetischen und metho-
dischen Zugriffe Phinomene sicht- bzw. erfahrbar gemacht werden
(konnen) und welche diskursiven Bedingungen dabei am Werk sind.
Was in einer (wissenschaftlichen) Betrachtung sichtbar ist, kann von
Phinomen oder BeobachterIn abhingend betrachtet werden und hat
somit immer auch politische Implikationen.
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Was die phinomenologische Dimension betrifft, versucht diese Arbeit
einen Bogen zu spannen, zwischen einem Radikalen Empirismus
(James 1996[1912], Jackson 1996), der ,,auf die Sachen selbst zuriick-
gehen (Husserl 1913: 6) will und einer Vorstellung von Akteurs-Netz-
werken, in denen die Dinge mit ihrer jeweiligen Wahrnehmung ver-
bunden sind (Latour 2005).

Je stirker man das Ungesehene in die epistemologische Dimension
der wahrnehmenden Akteurlnnen verschiebt, desto deutlicher wird
die politische Dimension des Wahrnehmungsaktes — bis hin zu einem
bewussten Ausblenden oder Nichtsehen- bzw. ,Wahrhaben“-Wollen.
Andere AutorInnen haben in diesem Zusammenhang den Begrift der
»sozialen Unsichtbarkeit” gebraucht (vgl. Honneth 2003). Damit ist
jener Zustand gemeint, bei dem physisch-materielle Sichtbarkeit auf
sozial ausgrenzende Blick-Regime trifft. Ein gingiges Beispiel hierfiir
ist die Diskrepanz von visueller und sozialer Un/Sichtbarkeit obdach-
loser Menschen im 6ffentlichen Raum. Zwar lief3e sich im Zusammen-
hang mit der Rede von Muted Groups oder Implicated Actors an den
Terminus der ,sozialen Unsichtbarkeit“ anschliefSen. Dennoch mochte
ich unter Riickgriff auf die Gedanken Bruno Latours zur ANT, sowie
Michel Foucaults zu Episteme und Diskurs, mit der Rede von der epis-
temologischen Dimension von Unsichtbarkeit eine ontologisch offenere
und diskursiv dezentriertere Bestimmung ins Feld fithren, als es durch
cine Fokussierung auf ,das Soziale“ moglich wird.

Neben der gesellschaftlichen Kategorie des Sozialen haben andere
AutorInnen bei ihrer Beschiftigung mit dem Gegenstand andere
begriffliche Unterscheidungen, wie jene zwischen dem Visuellen
und dem Sichtbaren, cingefiihrt (vgl. Barbash, (Castaing-)Taylor,
MacDougall und MacDougall 2001: 6). Unter Beriicksichtigung der
engen Assoziation von Sehen und Wissen, sowie gegenwirtiger Alter-
nativen multisensorischer Methodologien, wird dabei deutlich, dass
Sichtbarkeit, im Sinne einer Erfahr- und Erkennbarkeit, nicht notwen-
digerweise an visuelle Darstellung gekniipft sein muss. Mit der Rede
von der dsthetischen Dimension von Unsichtbarkeit mochte ich an diese
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Gedanken ankniipfen, sic jedoch ebenfalls bereits im Begriff fiir andere
Sinne jenseits des Sehsinns 6ffnen und auf eine sensorische Wahrneh-
mung in einem breiteren Sinnesspektrum abzielen.

Da die Aufteilung des Sinnlichen (Ranciere 2008[2000]) keine rein
asthetische Angelegenheit ist, sondern stets politische Implikationen
birgt, erscheint mir das Bild der Dreidimensionalitit von Unsichtbar-
keit als geeignet, um diese Interdependenzen zum Ausdruck zu bringen
und zugleich begriffliche Ungenauigkeiten zu vermeiden. Wihrend
Latour in seinen Ausfithrungen (s.0.) die Spur des Unsichtbaren mit
dem Unsichtbaren gewissermaflen gleichsetzt und damit m.E. zwei
Ebenen von Unsichtbarkeit vermischt — die phinomenologische und
epistemologische —, wiirde ich cher, im Anschluss an Merleau-Ponty
(siche Kapitel 1.1.) dafiir plidieren, das Unsichtbare nicht per se als
etwas Absolutes, sondern als Teil der Welt zu verstehen. Dariiber
hinaus wird fiir mich im Bild einer Dreidimensionalitit deutlich,
dass ,das Politische® nicht lediglich Aspeke einer epistemologischen
Betrachtung ist, sondern alle drei Dimensionen gleichsam durchzicht.
,»Studying absences is inherently political® — stellt Martin (2014: 73)
fest und verweist damit auf einen wichtigen Punkt: Unsichtbarkeit
kommt nicht nur durch die phinomenologische Abwesenheit von
AkteurInnen und Gegenstinden zum Ausdruck. Sie kann auch die
epistemologischen Liicken der Wissenschaft selbst adressieren. Diese
Feststellung zielt nun nicht in die Richtung einer etwaigen Schlie-
Bung jeglicher Wissensliicken, sondern will den Umstand problema-
tisieren, dass auch im Wissenschaftsdiskurs Aufmerksamkeitsékono-
mien am Werk sind, die manche Dinge sichtbarer machen als andere.
Gewisse AkteurInnen bzw. Aktanten jedoch nicht zu ,beobachten®,
weil sie ,unsichtbar® sind, ist nicht nur ungenau, sondern zeugt auch
von einem machtdynamischen Desinteresse, das wiederum selbst poli-
tisch ist. Im folgenden Teil der Arbeit widme ich diesem letzten Punkt
besondere Aufmerksamkeit und problematisiere die Unsichtbarkeit
von RezipientInnen im filmtheoretischen Diskurs.






3 Wahrnehmungsasthetik

Die Entwicklung der ethnologischen Fachgeschichte geht Hand in
Hand mit der Entwicklung (audio)visueller Medien. Diese bilden seit
Anbeginn cinen integralen Bestandteil der Ethnologie (vgl. Pinney
1992). Vom methodischen Werkzeug der Datendokumentation, tiber
die mehr oder weniger weit gefasste Beschiftigung mit visueller Kul-
tur, bis hin zu Filmproduktionen fir ein grofies Kinopublikum ist die
Audiovisuelle Anthropologie Medium und Forschungsfeld zugleich.
Dieses Feld geht heute weit iiber die Beschiftigung mit Film, Fotogra-
fie und Kunst hinaus und widmet sich auch der Produktion und Unter-
suchung audiovisueller Systeme und Medien in einem weiter gefassten
Sinn. Somit riicken auch sensorische Prozesse und die Wahrnehmung
als sozial, kulturell und technologisch beeinflusste Praxis ins Blickfeld
der Audiovisuellen Anthropologie. In diesem Zusammenhang haben
sich die Vorstellungen iiber den ontologischen Status und das episte-
mologische Potential audiovisueller Medien gewandelt:

Neuerdings wird auch danach gefragt, welche Fihigkeit Bilder und andere
visuelle Erfahrungen haben, Wissen iiberhaupt erst zu formen. Statt um
Erkennen von Bildern geht es immer mehr um Erkennen durch Bilder und
Visualitit; statt darum, Bilder zu verstehen, geht es cher darum, die Wele
in Bildern sowie durch spezifische Kulturen des Sehens und des Blicks zu
verstehen. (Bachmann-Medick 2009[2006]: 42, Hervorh. i.O.)

Diese als iconic oder pictorial turn bereits im vorhergehenden Kapitel
angedeutete Entwicklung verinderte auch den ethnologischen Zugriff
auf und den Umgang mit Bildlichkeit und Visualitit. Es wurde deut-
lich, dass Sehen und Wahrnehmung keine universell gleichgestalteten
biologischen Vorginge sind, sondern vielmehr als komplexe multisen-
sorische, kulturelle und sozio-technische Praxen verstanden werden
miissen. Mit dem Aufbrechen ontologischer Sinnes-Zonen wurde
deutlich, dass ,es mitunter gar nicht moglich [ist], das Sehen aus dem
synasthetischen Gesamtkomplex der korperlichen Empfindungen, kul-
turellen Artefakte und Praktiken herauszulosen:’ (Prinz 2014: 11, siche
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Kapitel 2.4.) Bis es jedoch zu dieser Erkenntnis kommen konnte, muss-
ten erst einige Erfahrungen in der ,Visuellen® Anthropologie gesam-
melt werden.

Dieser Teil der Arbeit widmet sich dem fluiden Gemenge aus senso-
rischer und teilnehmender Wahrnehmung und Audiovisueller Anth-
ropologic und gliedert sich wie folgt: Zunichst umreifie ich anhand
der Entwicklungsgeschichte der Audiovisuellen Anthropologie deren
zentrale Diskursfelder. Im Anschluss wende ich mich dem Bereich der
Rezeption und hier insbesondere den AkteurInnen der Filmrezeption
sowie zentralen Rezeptionskriterien zu. Nach einem Ausblick auf mog-
liche Erweiterungen gingiger Rezeptionsmodelle leite ich mit dem
Konzept der Resonanz (Wikan, Rosa) zum weiter gefassten Komplex
empathischer und sensorischer Wahrnehmung tiber. In diesem Zuge
bespreche ich Aspekte emotionaler und empathischer (An)Teilnahme
sowohl in der Filmrezeption als auch in der ethnologischen Forschung.
Dabei bringe ich in einem knappen Vorgriff die Konzepte von Atmo-
sphire (Bohme, Schmitz) und Sozialer Asthetik (MacDougall) ein,
die sowohl im Hinblick auf die Erweiterung von Rezeptionsmodellen
relevant sind, als auch fir das Methodenspektrum einer multisenso-
risch verstandenen Audiovisuellen Anthropologie fruchtbar erschei-
nen (vgl. hierzu dann Kapitel 4.2.).

Die in diesem Kapitel zusammengefiihrten Debatten und Positionen
bilden die erkenntnistheoretische Basis und das dynamisch stiitzende
Theoriengeriist meiner Filmrezeptionsforschung. Sie werden im wei-
teren Verlauf der Arbeit, vor allem in der in Kapitel 4 und 5 beschrie-
benen Empirie, mit den untersuchten Filmen und deren Rezeptionen
synthetisiert.

3.1 Eine kurze Geschichte der Audiovisuellen
Anthropologie
Im ethnologischen Wissenschaftskontext findet die Beschiftigung mit

(audio)visuellen Medien seit den 1970er Jahren unter dem Namen
der, lange als Subdisziplin verstandenen, ,Visuellen Anthropologie®
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statt. Als ihr Grindungsmanifest wird in der fachgeschichtlichen
Riickschau gerne der von Hockings (1995[1974]) herausgegebene
Sammelband ,,Principles of Visual Anthropology“ genannt, in dessen
vielzitierter Einleitung Margaret Mead die Ethnologie als eine ,, Diszi-
plin der Worter” bezeichnet und fiir die vermehrte Berticksichtigung
visueller Medien plidiert hatte (Mead 1995[1974]). Ferner datiert die
ethnologische Geschichtsschreibung die erstmalige Verwendung des
Begriffs ,Visual Anthropology“ auf das Jahr 1967 und als von John
Collier in den Fachdiskurs eingefiihrt.*! Schon lange vor diesen ofh-
ziellen Bezeichnungen hatte die ethnologische Forschung jedoch die
audiovisuellen Produktionen und Reprisentationen selbst integriert.

Aus der gleichen Kinderstube stammend waren zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts die noch junge Wissenschaft Ethnologie und das Medium
Film gemeinsam als AkteurInnen in das positivistische Unterfangen
objektiver Dokumentation eingebunden. Sowohl das Filmmaterial
Alfred C. Haddons von der Torres-Straits-Expedition (1898) als auch
das von Rudolf Péch und Paul Wirz gedrehte Material von der Ham-
burger Stidsee-Expedition (1908-1910), zeigte primir bewegungs-
physiologische Ablaufe und entsprangdem Anspruch, ,faktische® visu-
elle Dokumente zu prisentieren (vgl. Petermann 1984: 211t.). Genihrt
wurde diese Vorstellung u.a. durch den franzosischen Arzt Félix-Louis
Regnault, der in der Filmarbeit — welcher er Dokumentarcharakeer
und Objektivitit zuschrieb — eine Moglichkeit sah, Wissenschaften
wie der Ethnologie und Soziologie zu mehr ,Exaktheit® zu verhel-
fen (Petermann 1984: 21). Folglich wurde, anstatt mit dem neuen
Medium Geschichten zu erzahlen, zunichst in positivistischer Manier
gesammelt: Handwerk, Ténze, Physiognomien, Jagdpraxen und vie-
les mehr sollte in Form visueller Notizen fiir spatere Analysen und zu
Unterrichtszwecken festgehalten und zugleich fiir die Nachwelt kon-
serviert werden (vgl. MacDougall 1978: 407fF, Ballhaus 1995: 15).

21 Die Bezeichnung ,Visuelle Anthropologie® bzw. ,Visual Anthropology hat sich weit-
gehend im Fach durchgesetzt. Ich verwende hier dennoch den m.E. weiter gefassten
Begriff , Audiovisuelle Anthropologie®, um auf die Multisensorik filmischer Produk-
tion und Rezeption zu rekurrieren.
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Die Vorstellung exakter Dokumentation mittels visueller Medien
setzte sich dann zwar bis in die 1970er Jahre in Margaret Meads Ide-
alvorstellung einer 360-Grad-Kamera fort (Mead 1973), wird jedoch
schon zu Beginn des 20. Jahrhunderts durch die Entstehung des Gen-
res der Dokumentarischen Romanzen (documentaires romancés) unter-
brochen. Bereits 1912 brach Gaston Méli¢s mit einem Filmteam in die
Siidsee auf. Die entstandenen Produktionen — Petermann (1984: 23)
bezeichnet sie als die ersten ethnografischen Filme — zeichneten sich
dadurch aus, dass in ihnen, wie auch in den heute als ethnografischen
Klassikern geltenden Filmen IN THE LAND OF THE HEADHUNTERS
(Edward S. Curtis 1914) und NANoOK OF THE NORTH (Robert Fla-
herty 1922), ethnografische Sujets nach westlichen Erzihlmustern fik-
tionalisiert wurden (vgl. Winston 1995). Diese Praxis fithrte in der
Ethnologie schon bald zu Fragen nach dem ontologischen Status doku-
mentarischer Bilder: Begriffe wie Authentizitit, Inszenierung und die
— bis heute — immer wieder gestellte Frage nach der Grenze zwischen
Fakt und Fiktion prigten den (ethnologischen) Dokumentarfilmdis-
kurs in besonderem Maf8e (vgl. Hornung (Remter) 2013).

Die Geschichte der Audiovisuellen Anthropologie wurde bereits an
anderer Stelle ausfithrlich besprochen.”” In diesem Kontext méchte
ich daher auf zentrale und fiir meine Fragestellung relevante Aspekte
dieses Diskursfeldes fokussieren.

3.1.1 Fakt und Fiktion

Im Allgemeinen bezeichnen das Gros der Filmtheorien und der Main-
stream des filmwissenschaftlichen Diskurses (ethnologische) Doku-
mentarfilme als nicht-fiktionale Filme. Diese — so nahm man lange
Zeit an — seien Filme einer Gattung, welche sich an ,reale Personen®
und an ,,Gefundenes statt Erfundenes” (Roth 1982: 185) hielt, die mit
der ,, Aufzeichnung von Auflenrealitit” (Monaco 1992: 389) befasst sei
und sich durch diese und weitere Charakeerisierungen grundsatzlich
von der Gattung des Spielfilms unterscheide (vgl. Schadt 2002: 21). Die

22 Vgl. Banks und Ruby 2011, MacDougall 1998a, Banks und Morphy 1997.
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gingigen Basisdichotomien wie wahr/falsch, objektiv/subjektiv und,
allen voran, authentisch/inszeniert sollten sich jedoch im Abgleich
mit der Filmpraxis als unhaltbar erweisen. Die Unterschiede zwischen
Spiel- und Dokumentarfilmen, so hatten bereits Filme wie NANoOK
deutlich gemacht, sind nicht in der Gattung selbst angelegt. Sie sind
nicht als starre Grenze in Stein gemeifielt oder in charakteristisch-ex-
klusiven Stilistiken und Film-,Sprachen manifestiert, sondern bedin-
gen sich durch kontextuelle wahrnehmungsisthetische Mechanismen.
Bevor jedoch von diesen sozio-technisch und historisch gewachsenen
Modi der Filmrezeption die Rede sein soll (siche Kapitel 3.2.), méchte
ich zunichst schlaglichthaft die Entwicklung des Dokumentarfilmdis-
kurses entlang der vermeintlichen Basisdichotomie Fake/Fiktion skiz-
zieren, um schlieflich eine heuristische Anniherungan den Begriff des

Dokumentarfilms vorzunehmen.?

In ihrer vielzitierten Analyse schlug Eva Hohenberger bereits 1988 vor,
den Dokumentarfilm ,als einen Film zu bezeichnen, dessen Referenz-
objeke die nichtfilmische Realitit ist“ (Hohenberger 1988: 26). Der
Begrift des Nichtfilmischen stellt dabei einen der zentralen Begriffe
ihres filmtheoretischen Vokabulars dar. Durch die Unterscheidung
in nichtfilmisch, vorfilmisch, filmisch und nachfilmisch verdeutlicht
Hohenberger, dass Filme stets eine Gestaltung von filmbezogener Rea-
litat sind und dass die Moglichkeit einer Aufzeichnung von ,,natiirli-
cher Auf8enrealitit” cin zu lange verfolgter Irrglaube war.** Vielmehr
scheint es angebracht, die dsthetischen Strategien zu untersuchen,
die Filme nutzen kénnen um den Eindruck zu erwecken, es han-
dele sich um ,reale Personen® in ihrem nichtfilmischen ,natiirlichen

Alltagsleben®.

23 Die folgenden Ausfithrungen lehnen sich an bereits frither publizierte Gedanken an,
fithren dabei manche Teile weiter und konzipieren andere neu (vgl. Hornung (Rem-
ter) 2013).

24 Bereits Anfang der 1950er Jahre unterschied Etienne Souriau in der Terminologie der
Ecole de filmologie das filmische Universum in die Begriffe des Afilmischen, Profilmi-
schen, Filmographischen, Filmophanischen, Kreatoriellen und Spektatoriellen (Souriau
1997[1951], vgl. Kessler 1997, 1998: 71). Dic Verwendung der Begriffe Hohenber-
gers scheint mir aber an dieser Stelle ob ihrer breiteren Rezeption im ethnologischen
Kontext dennoch angemessen.
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Nach dieser Auffassung ist die Authentizitit eines Dokumentarfilms
nicht an eine ohnehin nie zu erreichende Natiirlichkeit gekniipft,
sondern speist sich vielmehr aus der reflexiven Transparenz tiber die
filmische Gestaltung einer eben vorfilmischen Realitit. Mit anderen
Worten: Filme, in denen Handlungsabliufe mit ProtagonistInnen
inszeniert werden — eine Praxis, die ohnehin bis zur Mitte des 20.
Jahrhunderts aufgrund der schweren Filmtechnik unumginglich war
— sind nicht per se fiktional. Werden diese Praxen der Produktions-
bedingungen, Hohenberger bezeichnet sie auch als die Realitit Film,
jedoch verschleiert und ausgeblendet, so lisst sich durchaus von einer
dokumentarischen Fiktion sprechen:

Nanook, der von Flaherty gebeten wurde, fir den Film das Gewehr
gegen den langst nicht mehr benutzten Speer zu tauschen, wird jenen
wieder beiseitelegen und zum Gewehr zuriickgreifen; ein Film, der jedoch

genau darauf nicht verweist, ist nicht dokumentarisch, sondern fiktional.

(Hohenberger 1988: 37)%

Im Verlauf der Filmgeschichte waren zahlreiche Filmschaffende
bestrebt, mit dieser dokumentarischen Fiktion zu brechen. Die Stra-
tegien, die dabei zum Einsatz kamen und kommen, fithrten zu neuen
und weit gefassten Spielarten des Dokumentarischen. So wurde bei-
spielsweise das Prinzip der Nichteinmischung, wie es fiir das amerika-
nische Direct Cinema charakreristisch gewesen war, von den Vertretern
des franzosischen Cinéma Vérité zu Gunsten einer Reflexion iiber den
filmischen Prozess aufgebrochen. Wihrend Filmschaffende wie D.A.
Pennebaker, Richard Leacock und Robert Drew fiir einen beobachten-
den Film standen, wurde in Jean Rouchs Konzeption die Kamera als
Katalysator und Provokateur statt als Dokumentationsmittel von

Wirklichkeit eingesetzt (vgl. Deleuze 1997[1985]).% Die Vertreter

25 In NaNooOK ist diese fiktionale Dimension zwar nicht auf der Ebene der filmischen
Realitit prisent. Jedoch erldutert Flaherty in einer Texttafel zu Beginn des Films den
inszenatorischen Charakeer: ,[...] I did see that if I were to take a single character and
make him typify the Eskimos as I had known them for so long and well, the results
would be well worth while*

26 Systematisch analysiert findet sich diese Abkehr vom beobachtenden Film bei MacDou-
gall (1982).



3.1 Eine kurze Geschichte der Audiovisuellen Anthropologie 73

des Direct Cinema wihlten realdramaturgische Sujets, wie beispiels-
weise Sportveranstaltungen und Wahlkiampfe, und waren bestrebr, die
Kamera als moglichst unauffillige neutrale Beobachterin einzusetzen.
Zwar leiten cinige AutorInnen die Entwicklung des (ethnografischen)
Dokumentarfilms aus der Tradition des Direct Cinema her. Stimmi-
ger erweist sich jedoch die kritische Ansicht Hohenbergers, die von
ciner Fiktionalisierung des Dokumentarfilms durch das Direct Cinema

spricht (Hohenberger 1988: 126).

Entscheidend scheint mir hier die im Falle des Direct Cinema spiirbare
Abwesenheit der filmenden Subjekte zu Gunsten eines korperlos beob-
achtenden Blicks, dessen Kontrast im Cinéma Vérité die audiovisuelle
Anwesenheit der Filmschaffenden ist, die in das Geschehen eingreifen,
es gleichsam erst hervorbringen. Hatte man sich im Direct Cinema
bereits gegen die ,Voice of God* entschieden, wurde im Cinéma Vérité
nun auch der ,gaze from nowhere” (vgl. Haraway 1988: 581) ange-
prangert. Jean Rouch wollte die Anwesenheit der Kamera thematisie-
ren und dokumentieren, er sah darin ein authentizititsstiftendes Mittel
zur Reprisentation von Wirklichkeit — der Wirklichkeit des Films*
(Rouch 2009: 77, Deleuze 1997[1985]: 199, Hohenberger 1988).
Wie vor ihm schon Vertov ging auch Rouch davon aus, dass das Kino

seine eigene Wirklichkeit und Wahrheit hat:

Ilook at the human sciences as poetic sciences in which there is no objec-
tivity, and I see film as not being objective, and cinema verite as a cinema
of lies that depends on the art of telling yourself lies. If you're a good sto-
ryteller then the lic is more true than reality, and if you're a bad one, the
truth is worse than a half lie. (Rouch in Levin 1971: 134f.)

Diese Ansicht zum Verhiltnis von Wissenschaft und Kunst, von Fakt
und Fiktion, von Beobachtung und Gestaltung, sollte sich spater im
schriftlichen Diskurs der Writing-Culture-Debatte wiederfinden. Von
einer anderen Seite in die gleiche Richtung argumentierend stellt James

27 Rouch (2009: 77) selbst schreibt hier: ,Le cinéma-vérité, ce n'est pas la vérité au ciné-
ma, cest la vérité du cinéma*
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Clifford hier fest, dass Ethnografien stets halbe Wahrheiten (Partial
Truths) sind. Die Doppeldeutigkeit im Englischen, in dem partial
sowohl halb als auch parteiisch bedeutet, rekurriert auf die politische
Dimension jeder Gestaltung. Wenn Clifford Ethnografien als Fiktio-
nen bezeichnet, kommt darin ein Ethnografieverstindnis zum Aus-
druck, das sich seit den 1960er Jahren zunehmend durchgesetzt hatte

(Clifford 1986: 6).

Als sich vor dem Hintergrund der postkolonialen Debatten mit der
interpretativen Wende im ethnologischen Kontext die Erkenntnis
ausbreitete, dass Ethnografien keine neutralen Tatsachenberichte
sind, ging damit auch eine Verschiebung im Konnotationenspektrum
des Fiktionalen einher (vgl. Geertz 1973b, Rabinow 1986). War der
Begriff des Fiktionalen bislang mit dem Unwahren, Erfundenen, ja gar
dem Erlogenen assoziiert gewesen, gesellte sich ab den 1960er Jahren
zunehmend eine andere Dimension hinzu.

So rekurriert beispielweise der Fiktionalititsbegriff von Clifford Geertz
auf die gestaltete und literarische Dimension ethnografischer Texte.
Geertz bezeichnete sie deshalb als fiktional im Sinne von ,,Gemacht®
und ,Hergestellt®, ,not that they are false, unfactual, or merely “as if”
thought experiments:* (Geertz 1973b: 15) Ein dhnlich positiv kon-
notierter Begriff des Fiktionalen findet sich bei Jacques Ranciére. Er
schreibt:

[...] die ,Fiktion” im allgemeinen ist nicht die schone Geschichte oder die
tible Liige, die sich der Wahrheit widersetzt oder dem, was man dafiir

ausgibt.
Sie ist vielmehr ein
[...] Ruckgriff auf kiinstlerische Mittel, um ein ,System’ von reprisentier-

ten Handlungen, zusammengesetzten Formen und Zeichen, die aufein-

ander verweisen, zu schaffen. (Ranciére 1999: 28f.)
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Ubersetzt man diese Gedanken fiir filmtheoretische Debatten, lasst
sich die Bezeichnung des Dokumentarfilms als nicht-fiktional schwer-
lich aufrecht erhalten. Vielmehr erscheint der Begriff des Nicht-Fikti-
onalen als ginzlich unangemessen, wenn man bedenke, dass Film stets
gemachte und hergestellte Realitit ist. Die Grenzen zwischen Spiel-
und Dokumentarfilmen gelten daher zu Recht als dekonstruiert (vgl.
Nichols 1994). Will man dennoch ein Label fiir die Charakterisie-
rung dokumentarischer Formate in Abgrenzung zu Spielfilmformaten
finden, so lohnt auf der Suche nach einem passenderen begrifflichen
Handwerkszeugein Blick in die Literatur und Literaturwissenschaften.

Hier hatte der amerikanische Schriftsteller Truman Capote bereits
1965 mit seinem Roman I Cold Blood einen Stil geprigt, fir dessen
Charakterisierung er den Begriff der Faction ins Feld gefithrt hatte (vgl.
Landwehr 2004: 493, 503). Faction-Werke zeichnen sich dadurch aus,
dass sie die Grenzen zwischen Tatsache und Fiktion auf kreative Art
ausloten: ,Die beschriebenen Menschen und Ereignisse sind niche fik-
tiv, wohl aber viele unterstiitzende Details, durch die der Leser niher
an diese Menschen und Ereignisse herangefiihrt werden soll (Haw-

thorn 1994: 91)

Im filmischen Kontext findet sich dieses Konzept explizit in den Wer-
ken des 6sterreichischen Filmemachers Ulrich Seidl wieder. Sein Stil
ging mit der Formel Facts & Fiction = Faction in die filmtheoretischen
Debatten ein (Lamp 2009: 23). Seidls Filme zeichnen sich dadurch
aus, dass er die gingigen Stilistiken von Spiel- und Dokumentarfilmen
miteinander vermischt. Sein Personenrepertoire konstituiert sich aus
Laien- und professionellen DarstellerInnen, die Bildgestaltung wech-
selt zwischen dynamisch dokumentarischer Handkamera und streng
zentralperspektivisch kadrierten Bildern (vgl. Reiter 2006: 257). Inkor-
porierte Gattungsvertrige (Genette 1993: 12) werden aufgebrochen,
wenn beispielsweise Filmfiguren in als fiktional gekennzeichneten For-
maten zugleich im Stil des Cinéma Vérité direke in die Kamera blicken.
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Neben Flaherty (NaNOOK 1922), Rouch (Mo1, UN NOIR 1958) und
Seidl (PARADIES L1EBE 2012), lassen sich unter den Werken von Film-
schaffenden wie Dennis O’Rourke (THE GooD WOMAN OF BANG-
KOK 1991), Chris Marker (SANS SOLEIL 1983) und Robert Gardner
(FOREST OF BLiss 1986) weitere Beispicle finden, die unter Begrif-
fen wie ,Ethno-Fiction®, ,Ethno-Poesie“ oder ,Doku-Fiktion“ deutlich
gemacht haben, dass sich die terminologische Unterscheidung in fik-
tionale und nicht-fiktionale Filme als weitgehend unbrauchbar erwie-
sen hat. Diese Spielarten und chrlcgungen zu Grunde legend, habe
ich bereits an anderer Stelle (Hornung (Remter) 2013) dafiir pladiert,
den Begriff ,nicht-fiktional fiir die Charakterisierung von (ethnologi-
schen) Dokumentarfilmen zu verwerfen. Stattdessen méchte ich den
Begriff des Faktionalen als Pradikat im Feld der Dokumentarfilmthe-
orie stark machen. Dabei verstehe ich in einer Minimaldefinition den
faktionalen Modus der Darstellung als gestalteten, medial vermittel-
ten Bezug und Verweis auf Faktizitit und nichtfilmische Wirklichkeit
(Hornung (Remter) 2013: 337, vgl. Weidacher 2007: 39). (Ethnologi-
sche) Dokumentarfilme als faktionale Filme zu bezeichnen, erscheint
mir zum einen als eine fruchtbare Méglichkeit, den Dokumentarfilm
von dem diinnen Eis zu heben, auf dem die ungenaue Verwendungvon
Begriffen wie Authentizitit, Objektivitit und Wahrheit ihn so lange
hat tinzeln lassen. Zum anderen kann mit diesem Begriff der stets
»asth-ethisch® (Niney 2012: 75) gestaltete Zugriff auf nichtfilmische
Wirklichkeiten praziser gefasst werden, als es mit einer vermeintlich
dichotomen Unterscheidung in fiktionale und nicht-fiktionale For-
mate moglich ist.

Jenseits dieser filmtheoretischen Uberlegungen lisst sich bei der Ana-
lyse von Publikumsbeitrigen jedoch feststellen, dass die Frage nach der
»Echtheit® des Gezeigten eine nach wie vor unverindert grof$e Rolle
bei der Rezeption dokumentarischer Formate spielt. Es erscheint mir
daher lohnend, faktionale Formate nicht nach gattungsinhirenten
Kriterien von fiktionalen zu unterscheiden?, sondern, im Anschluss

28 Zwar gibt es immer wieder Stimmen, die sich darauf berufen, dass jeder fiktionale Film
auch eine Dokumentation tiber das Spiel seiner DarstellerInnen ist, jedoch erscheint
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an Dirk Eitzen, die Frage ,Konnte das gelogen sein?“ als eine fiir den
Dokumentarfilm charakterisierende Rezeptionsart zu verstehen (Eit-
zen 1998: 31). Dadurch eréffnet sich ein Feld, in dem nach den kon-
textualisierenden Verwendungszusammenhingen von Filmen gefragt
werden kann und nach den Rezeptionsprozessen, die fiir bestimmte
Filme cine ,dokumentarisicrende Lektiire” (Odin 1990) nahelegen.

In diesem Teil der Arbeit habe ich also versucht zu verdeutlichen, dass
die Wahrheit des Dokumentarfilms meines Erachtens nur darin beste-
hen kann, die Unméglichkeit einer Reprisentation von nichtfilmischer
Realitit zu thematisieren und auf diese Weise mit der dokumentari-
schen Fiktion zu brechen. Das Potential eines solchen Unterfangens
liegt dabei darin, einen politisch gleichberechtigten Diskurs tiber die
mediale Konstruktion von Wirklichkeit zu eréffnen, in dem sich die
AkteurInnen der Filmproduktion und -rezeption im besten Fall auf
Augenhéhe begegnen kénnen (vgl. Hornung (Remter) 2013: 343).

Ich komme nun zum zweiten Themenkomplex, der die filmischen Dis-
kurse im Feld der Audiovisuellen Anthropologie seit langem und stets
aufs Neue beschaftigt.

3.1.2 Erklarung, Reprasentation und Evokation

Der Beginn der Filmgeschichte war zugleich der Beginn neuer Erzahl-
weisen und die Herausforderung etablierter Sehkonventionen. Ohne
die berithmteste Anekdote der Filmgeschichte ein weiteres Mal zu
bemiihen sei darauf hingewiesen, dass das im Filme ,sechen® noch
ungeiibte Publikum den Umgang mit dem neuen Medium erst erler-
nen musste. Als Hilfestellung diente zu Stummfilmzeiten zunichst
die Figur der FilmerklarerInnen, die bald schon durch den vermehr-
ten alleinigen Einsatz von Texttafeln verdringt werden sollte. Die
Filmbilder des frithen Kinos waren zunichst an den vorhergehenden
Konventionen des Theaters orientiert. Gefithle wurden durch grofie

mir eine derart weit gefasste Feststellung bei dem Unterfangen begrifflicher Konkre-
tisierung nicht besonders hilfreich.
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Gesten zum Ausdruck gebracht, die jedoch ohne begleitende Sprache
einen groflen Méglichkeitsraum an Interpretationen erdffneten. Als
mit der zunehmenden Etablierung des neuen Mediums eine Emanzi-
pation vom Theater stattfand, entwickelten sich auch die kinemato-
grafischen Ausdrucksmaéglichkeiten hin zu differenzierteren Formen.
Durch die wachsenden Rezeptionskompetenzen des Publikums, wur-
den die ErklarerInnen mit der Zeit als storend empfunden (vgl. Denk
2011). Das Kino wurde zunehmend zu einem Raum der ,,immersi-
ve[n] Versenkung ins Spektakel “ (Elsaesser 2010: 137£.), fiir die duflere
Einfliisse — heute beispielsweise im weitlaufig praktizierten Handyver-
bot — méglichst ausgeblendet werden sollen. Inwieweit verbale oder
textliche Erklarungen dieses Eintauchen in das filmische Geschehen
ermdglichen oder erschweren, wird in sich wandelnden Annahmen
und Praktiken diskutiert.

Im ethnologischen Kontext etwa ist die Gegentiberstellung von , Erkla-
ren” und ,Verstehen® mit grundlegend verschiedenen Méglichkeiten
beziiglich des methodischen und reprisentatorischen Repertoires ver-
kniipft. Waren es zu Beginn der ethnologischen Filmgeschichte vor
allem die Erklarungen der EthnologInnen und Filmschaffenden selbst
- z.B. in Form gesprochener allwissender Kommentare — hielten mit
der Synchrontontechnik ab den 1960er Jahren zunchmend die selbst
sprechenden Menschen Einzug in das ethnologische Filmschaffen.
Diese Entwicklung ist jedoch — auch wenn dies oft so argumentiert
wurde — keine rein technisch begriindete, vielmehr stehen hinter ihr
politische Entscheidungen, die auf den Primissen eines postkolonia-
len Diskurses fuflen.

Die Betonung subjektiver Interpretation, die Verlagerung von ,,Sys-
tem® auf ,,Prozess“ und in der Folge auf ,Diskurs® hatten die Versuche
und Suche nach analytischer Objektivierung und Objektivierbarkeit
abgelost (Clifford und Marcus 1986, Geertz 1973a, Berg und Fuchs
1993). Es wurde erkannt: Kulturelle Erfahrungen sind subjektiv, frag-
mentarisch und vollzichen sich in Briichen. Mit dem Ende der grofen
Metanarrative wurde daher auch das Abschiednehmen von einem ,,all-
wissenden Erzihler” gefordert. Es kam zu einer literarischen Wende,
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in deren Zuge die klassischen Schreibweisen einer bis dato weitgehend
unhinterfragten ethnografischen Autoritit (Clifford 1983) aufgebro-
chen wurden. Dieser Paradigmenwechsel duferte sich im Bereich der
Audiovisuellen Anthropologic zum einen darin, dass die Macht des
sinnstiftenden Kommentars erkannt und hinterfragt wurde. Ein ein-
driickliches Beispiel liefert der Film JEAN RoucH — PREMIER FiLMm
(Dominique Dubosc 1991). Rouch spricht darin im Stil des Cinéma
Vérité iiber seinen ersten Film AU PAYS DES MAGES NOIRS (1947)
und iiber die Verwendung seines Filmmaterials durch das franzésische
Fernschen. Dieses hatte den Film umgeschnitten und eine im Footage
zu schende Nilpferdjagd durch den Kommentar eines Zour de Fran-
ce-Sportmoderators zum spannungsgeladenen Spektakel inszeniert.
Durch zwischengeschnittene Klischeebilder von ,wilden Tieren® und
afrikanischen Sonnenuntergingen reproduziert diese Gestaltungs-
art einen kolonialen Blick auf ,, Afrika“ und erschafft, so Rouch, ein
Monster.

Die zentralen Fragen innerhalb der ethnologischen Diskussion von Fil-
men verlagerten sich in der Folge auf die Begegnung mit und die Kon-
struktion von Fremdheit sowie auf die filmischen Mittel von Selbst-
und Fremdreprisentationen. Film wird nunmehr als sozial, kulturell
und technologisch geprigter Diskurs tiber nichtfilmische Wirklich-
keiten begriffen (Wendl 1994).

Eine damit verkniipfte Entwicklung war, dass dieser Diskurs tiber die
Reprisentation kultureller Manifestationen zunehmend die reprasen-
tierten AkteurInnen selbst miteinbezog. So waren im ethnologischen
Dokumentarfilm immer ofter die ProtagonistInnen selbst zu horen
— mit ihrer eigenen Stimme und den jeweiligen kontextuellen O-T6-
nen. Als wichtige VorreiterInnen dieser heute als selbstverstindlich
erscheinenden Entwicklung gelten die Filmschaffenden Judith und
David MacDougall. Die Filme ihrer Trilogic TURKANA CONVERSA-
TIONS (1977-1981) zihlen zu den ersten (ethnologischen) Doku-
mentarfilmen, die vom Einsatz von Untertiteln Gebrauch machten.
In der Riickschau duflert David MacDougall, der tiberzeugt ist, dass
mit jedem Filmstil eine Erkenntnistheorie verkniipft ist, jedoch eine
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kritische Einstellung zu Untertiteln. Sie tiberbetonten die Bedeutung
gesprochener Sprache und eréffneten Hierarchien in der Relevanz
von Ereignissen — wenn beispielsweise das Bellen eines Hundes oder
andere akustische Zeichen nicht in Untertitel iibersetzt werden (Bar-
bash, (Castaing-) Taylor, MacDougall und MacDougall 2001: 8). Den-
noch bemerken Lucien (Castaing-) Taylor und Ilisa Barbash in ihrer
kritischen Wiirdigung der TURKANA-Reihe:

The technology of subtitling is so much taken for granted nowadays that it
is difficult to appreciate just how revolutionary it was at the time in bring-
ing ethnographic subjects alive on the screen as real, reflective, flesh-and-
blood human beings. Indeed, subtitles would seem to have been instru-
mental in convincing Westerners that non-Westerners had intellectual
lives at all. (Barbash, (Castaing-) Taylor, MacDougall und MacDougall
2001: 3, Hervorh. i.O.)

Der Einsatz von Untertiteln erméglichte es also, den ProtagonistIn-
nen selbst eine Stimme zu geben, bzw. sie ihnen zu lassen und damit
zugleich das Erklaren und die Méglichkeit des Verstehens in eben jene
Stimmen zu legen.

Doch schon vor dem Einsatz von Untertiteln erschien der ,, Aufmarsch
der sprechenden Menschen®, der bald im dokumentarischen Stil der 7a/-
king Heads iberhand nehmen sollte, im postkolonialen Diskurs ab den
1960cr Jahren vor allem als eine ,Demokratisierung der Leinwinde*
(Schlumpf 1995: 1084t.). Diese vollzog sich in beide Richtungen: Pro-
tagonistInnen waren nicht mehr nur stumme Illustrationen ethnogra-
fischer Rede. Und RezipientInnen wurden nicht langer durch domi-
nante verbale Rezeptionsanweisungen in ihrer Wahrnehmung und
Sinngebung gelenke (vgl. Ruby 2000: 159, Bliimlinger 1990: 202).
Die Kehrseite dieser Entwicklung hin zu reinen Interviewfilmen ist,
dass die bildliche Gestaltung zu Gunsten der gesprochenen Sprache
bisweilen vollkommen vernachlissigt wird und das gesprochene und
geschriebene Wort mehr Raum als die visuell gestaltende und sen-
sorisch Neugier und Spannung erzeugende Kraft des Mediums ein-



3.1 Eine kurze Geschichte der Audiovisuellen Anthropologie 81

nimmt.”” Daher lassen sich zu jeder Zeit auch Filmschaffende finden,
die nach anderen, stirker kinematografischen Wegen suchten, um mit
dem Medium Film zu ,erzihlen®.

Ab den 1980er Jahren war das ethnologische Filmschaffen dann
(erneut) von cinem beobachtenden Stil geprigt, der Interviews weit-
gehend ablehnte und das Zeigen dem sprachlichen Erzihlen vorzog.
Paul Henley beschreibt seine Filmausbildung an der National Film and
Television School der 1980er Jahre wie folgt:

[...] we were never once given any instruction in how to shoot interviews.
Observational cinema, we were encouraged to believe, should be about
showing, not telling. That is, we should be interested in showing how our
subjects actually lived their lives rather than in giving them the opportu-
nity to tell us how they did so. (Henley 2003: 68)

Dariiber sollte jedoch nicht tibersehen werden, so relativiert auch
Henley, dass sich das Interview in Form von vermeintlich natiirlichen
Gesprichen gewissermaflen durch die Hintertiir in den (ethnologi-
schen) Dokumentarfilm einschleicht.*® Zwar ist es im dokumentari-
schen Mainstream zu einer gingigen Praxis geworden, die Fragen der
Filmschaffenden im Schnitt herauszuschneiden. Dadurch werden die
Gespriche oder verbalen Reflexionen der Protagonistlnnen jedoch
nicht ,natiirlicher®, sondern lediglich in die Aufrechterhaltung einer
dokumentarischen Fiktion eingebunden. Filmschaffende wie Jean
Rouch und Judith und David MacDougall haben sich daher immer
wieder gegen diese Form verwehrt. Ihre Kommentare und Nachfragen
sind im Film zu héren, was Barbash und (Castaing-) Taylor dazu ver-
anlasst hat, diese Form des Filmschaffens als ebenso teilnehmend wie

29 Wie sie etwa in Robert Gardners FOREST OF BLIsS (1986) zu finden ist, der statt einer
geschlossenen Erzihlung stirker auf narrative Liicken und atmosphirische Evokation
setzt (s.u.).

30 Unter diesem Gesichtspunke lassen sich auch Spittlers Ansatz einer Dichten Teilnah-
me und die damit verkniipften Primissen kritisch hinterfragen: Sind natiirliche Ge-
spriche im Film, unter Anwesenheit einer Kamera, tiberhaupt moglich? (Vgl. Kapitel
3.3.1.und 4.2.)
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beobachtend zu bezeichnen (Barbash, (Castaing-) Taylor, MacDougall
und MacDougall 2001: 4). Und auch Henley meint zum Verhaltnis
von Teilnahme und Beobachtung in Bezug auf das Interview:

[...] the controlled interview can become a substitute for or even a
defence against the kind of active participant observation which we [at
the Granada Center, M.R.] consider essential to good practice in ethno-
graphic fieldwork generally and in ethnographic documentary-making in
particular. (Henley 2003: 70)

Diese kritische Haltung gegeniiber Interviews lasst sich auch auf ein
zunehmendes Misstrauen gegeniiber dem gesprochenen Wort zuriick-
fuhren. David MacDougall, der Interviews einst als eine “uneven mix-
tures of candour and self-justification” (1995a: 245£.) bezeichnet hat,
geht davon aus, dass sie zur Erfahrung fremder Lebenswelten nur
begrenzte Méglichkeiten bieten.

Ein Vertreter, der die erklirende Seite ethnologischer Reprisentation®
ginzlich und grundlegend in Frage stellte, ist Stephen A. Tyler (1986,
1991). Ihm zufolge ist jede Reprisentation eine Form der Machtaus-
tibung iber Andere (Tyler 1991: 199). Als Strategie der postmodernen
Darstellung schligt Tyler daher vor, die Reprisentation zu Gunsten der
Evokation aufzugeben.?”

Vor allem der Aspeke der Sprache ist es, der Tyler in politischer Hin-
sicht beschiftigt. In postmoderner Manier pladiert er daftir, Erklarun-
gen gegen Fragen einzutauschen. Dies soll den RezipientInnen audi-
ovisueller oder textlicher Evokationen das Erlebnis erméglichen, dass
»der Andere” eben nicht in Ginze erfahren oder erklirt werden kann.
Eine Aufgabe postmoderner Ethnografien besteht also darin, neue
Wege zur Vermittlung fremdkultureller Lebensrealititen zu finden.

31 Zum Begriff der Reprisentation siche auch Waldenfels (2002a: 153ff.), der dessen
Bedeutungen in die Dimensionen Vorstellung, Vergegenwirtigung, Darstellung und
Stellvertretung differenziert.

32 Zum Begriff der Evokation bei Tyler siche Kapitel 2.
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Auf der Seite der filmischen Praxis finden sich im Filmschaffen Robert
Gardners oder Chris Markers fast schon klassische Beispiele fiir evoka-
tive Filmstile. Der Film, an dem sich die Debatte um diese neuen fil-
mischen Praxen wohl am meisten abgearbeitet hatte, ist Robert Gard-
ners FOREST OF BL1ss (1986), der ohne sprachlichen Kommentar und
Untertitel die RezipientInnen dazu auffordern méchte, sich gewisser-
maflen selbst ein Bild zu machen. Er steht dadurch am Anfang einer
lange und heftig gefihrten Diskussion tiber das Verhiltnis von Wis-
senschaft und Kunst und iiber die Verantwortung von Filmschaffenden
sowohl ihren ProtagonistInnen als auch ihrem Publikum gegeniiber.
Gardner zeigt einen Tag im indischen Benares: Hunde kimpfen, Men-
schen baden im Fluf$, Handwerker zimmern etwas zusammen — sind
es Leitern? Menschen sprechen eine unvertraute Sprache, Tote werden
auf den zusammengezimmerten Objekten — es sind Bahren! — bestat-
tet. Wir werden Zeuglnnen dieser Ereignisse, ohne textliche kontex-
tualisierende Erklarungen zu erhalten. Im Anschluss an die Frage nach
der ,richtigen” Interpretation des filmisch Erfahrenen, dringt sich eine
zweite Frage auf: Ging es so auch Robert Gardner, konfrontiert mit
fremdkulturellen Ereignissen, Ritualen, Sprachen, auf der Suche nach
Erklarungen, nach Sinn und mit dem Anliegen, weitere Fragen aufzu-
werfen? Zumindest dieser letzte Punke hat sich in einen Anspruch an
die RezipientInnen tibersetzt:

[...] I thought that the audience would not simply wait for the mysteries
to be dispelled but would come up with their own solutions, supply their
own answers, and so, in that way, they would be doing their own anthro-
pology. (Gardner 2001: 78)

Diese Form der geteilten Autorenschaft brachte Gardner jedoch einige
Kiritik ein, die sich im Kern auf die folgenden Punkte bezieht: Sein Ver-
zicht auf jegliche Erklarinstanzen stelle den wissenschaftlichen Wert
des Gezeigten in Frage und mache FOREST OF BLISS zu einem asthe-
tizistischen Kunstprojekt, dessen Raum fiir Fehlinterpretation zu grof3
sei, als dass er vom Filmschaffenden ethisch vertreten werden konne.
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Gardner wiirde sich zu weit zuriickzichen und die RezipientInnen,
auf sich selbst zuriickgeworfen, in und mit der Deutungsarbeit allein
lassen. So schreibt Jay Ruby tiber FOREST OF BL1ss:

Ich sah darin ein Durcheinander unverstandlicher Vignetten, mit denen
der formale Inhalt und die Abfolge von Bildern aufgelockert werden soll-
ten. [...] Ich kenne die Sprache der Menschen in dem Film nicht. Es wird
mir nur in den seltensten Fillen klar, was sie tun, und wenn doch einmal,
dann verstehe ich die Tragweite der Handlungen nicht. Ich sehe mich zu
Unterstellungen gezwungen, die gut und gerne versehentlich egozentrisch
und unzutreffend sein mogen, weil nichts auf die Absicht des Filmema-
chers hindeutet. (Ruby 1989: 63)

Die Kritik eines vermeintlichen Asthetizismus wird an evokativ wirk-
samen Arbeiten oft und auch heute noch getibt. Meines Erachtens
zeigt sich darin aber zum einen eine mangelnde Emanzipation von
der erklarenden Film-,Sprache dokumentarischer Fiktionen und eine
damit einhergehende Verhaftung in einem vermeintlichen Abbildre-
alismus. Zum anderen kommt darin eine mangelnde Anerkennung
dessen zum Ausdruck, was bereits Autoren wie Michel Foucault und
Roland Barthes in poststrukturalistischer Manier unter dem Begriff
des ,Tod des Autors* (s.u.) beschrieben hatten. Es geht dabei um Vor-
stellungen von ,richtigen” und ,falschen® ,Lesarten®, um dichotome
Vorstellungen von bedeutungsproduzierenden ProduzentInnen und
bedeutungsentschliisselnden Rezipientlnnen, um Sehkonventionen
und Erwartungshaltungen, sprich, um die groffen Themen, Fragen
und Modelle der Rezeption (siche Kapitel 3.2.). Bevor von diesen die
Rede sein soll, mochte ich zur gegenwirtigen Standortbestimmung
einige aktuelle Debatten der heutigen Audiovisuellen Anthropologie
skizzieren.

3.1.3 Audiovisuelle Anthropologie heute

Das Feld der Audiovisuellen Anthropologie hat sich in den letzten
Jahren tber filmstilistische Fragen hinaus zunchmend fiir alternative
Reprisentationsformen geéffnet. Audiovisuelle Reprisentationen
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finden nicht mehr nur als Fotografien Eingang in Publikationen und
beschrinken sich nicht linger auf den linear erzihlenden ethnografi-
schen Film. Vermehrt kommen auch experimentelle Ausstellungskon-
zepte zum Einsatz und werden non-lineare Formen interaktiver digita-
ler Medien genutzt. Auch werden audiovisuelle Medien nicht nur zu
Reprisentationszwecken eingesetzt, sondern haben als Forschungsme-
dien Eingangin den ethnologischen Methodenkanon gefunden. Zwar
hatte es in der Vergangenheit Stimmen gegeben, die den Einsatz von
Film zu analytischen statt rein dokumentarischen Zwecken kritisch
diskutierten. Zunehmend setzte sich im Fach jedoch die Erkenntnis
durch, dass es notig war jene ,Form der Wissenschaft aufzugeben, in
der der Beobachter und die Beobachteten in getrennten Welten exis-
tieren” (Friedrich et al. 1984: 14, mit Bezug auf David MacDougall). In
diesem Zusammenhang lassen sich etwa Methoden wie das ,Walking
with Video® und das ,Video- oder Camera-Eliciting” nennen. In bei-
den Fillen werden audiovisuelle Medien dazu genutzt, mit der Kamera
nicht nur zu filmen, sondern gewissermaf8en zu denken® und mit den
Forschungsteilnehmenden in einem gleichberechtigten Dialog The-
men zu erarbeiten. Etwa wenn Sarah Pink mit der Kamera und ihrem
Forschungsteilnehmer David filmend durch dessen Garten lduft und
im Dialog mittels der Kamera seine dortige Lebensrealitit erfahrt und
erfahrbar macht (Pink 2007). Oder wenn sich Valerie Hinsch anhand
gefilmten Materials die Arbeitsvorginge sudanesischer LKW-Hand-
werker von diesen erliutern lisst, um so mit ihrem Film SrriNja — DIk
EISERNE BRAUT (2009) cine dichte Kameraethnografie moglich zu
machen. Sie selbst sagt tiber diese Methode:

Die Aufnahmen dienten — im Unterschied zur iiblichen Verwendung
audiovisueller Daten — nicht nur zur Illustration oder Dokumentation,
sondern waren vor allem ein Erkenntnismittel. Sie haben wesentlich
dazu beigetragen, den Vorgang des LKW-Umbaus und die handwerkli-
che Arbeit zu erschliefen. (Hinsch in Willer 2010: 3)

33 Vgl.etwaden Workshop ,Thinkingwith a Video Camera®, den David und Judith MacDou-
gall fiir Studierende konzipiert und bislang mehrmals abgehalten haben (2008 in Can-
berra, Australien und 2010 in Aarhus, Dinemark).
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Die Debatten, die diese methodischen und technischen Neuerungen
begleiten, bezichen sich beispielsweise auf das so erméglichte Auf-
brechen geschlossener Erzihlungen, auf eine Demokratisierung der
Medien und auf neue Moglichkeiten geteilter Autorenschaft.*

Dariiber hinaus finden ethnologische Feldforschungen, die sich mit
visueller Kultur auseinandersetzen, zunehmend auch in online-Welten
statt, wenn etwa Social-Media-Plattformen wie YouTube, Instagram
oder Facebook und ihre Rolle fiir Selbstreprisentationen untersucht
werden (Miller 2012). Oder wenn ethnologische Dokumentarfilme im
wahrsten Sinne des Wortes digital ,gedreht® sind, wie es in Tami Liber-
mans HOME IN MIND (2013) der Fall ist, der primir aus Screen-Vi-
deos besteht, die in der online-Realitit der virtuellen Spieloberfliche
von Second Life spielen. In der autoethnografischen Studie durchwan-
dert und reflektiert der Avatar der Filmemacherin diese Welt.

Zum Teil werden diese Arbeitsbereiche dem Feld der ,,Medienanthro-
pologic* (vgl. Rothenbuhler und Coman 2005, Ginsburg, Abu-Lug-
hod und Larkin 2002) zugerechnet - eine subdisziplinire Trennung,
deren Aufrechterhaltung jedoch im Zeitalter digitaler Mediennut-
zung und multimedialer interaktiver Formate wenig sinnvoll scheint.
Denn wie die Medienanthropologie beschiftigt sich auch die Audio-
visuelle Anthropologie zunehmend mit globalen Prozessen der Medi-
enproduktion und -rezeption. Zentrale Themenfelder sind hier die
von Arjun Appadurai unter den Schlagworten ,global cultural low*
und ,mediascape” bezeichneten Phinomene der transkulturellen
und —medialen Zirkulation, mit den dazugehérigen entsprechenden
Strategien der zum Teil subversiven Anecignungen und Kommodifi-
zierungen audiovisueller Formate (Appadurai 1996). Auch indigene
Produktionen, wie etwa die Filme und T'V-Reihen der Igloolik Isuma
Productions, unter ihnen der preisgekronte ATANARJUAT — THE FAST

34 Jean Rouch hat diesen Aspekt zwar bereits Mitte der 1970er Jahre unter dem Schlag-
wort der anthropologie partagée verhandelt (Rouch 2009: 153). Jedoch erméglicht die
digitale Videotechnik heute die Entstechung von ,Participatory-Video®-Projekten, wie
sic etwa auf dem Géttingen International Film Festival (GIEFF) 2012 vorgestellt wur-

den (s.u.).
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RUNNER (Zacharias Kunuk 2001), riicken ins Beschiftigungsfeld der
Audiovisuellen Anthropologie. Die Filmfestivals spiegeln diese Trends
wieder, wenn sie etwa Programmschicncn wie ,,Interactive Documen-
tary” (fifo, seit 2013) oder ,NATIVe — A Journey into Indigenous
Cinema“ (Berlinale, seit 2013) integricren.

Des Weiteren lisst sich ein zunehmendes Interesse fiir emotionale und
sensorische Prozesse beobachten. Auf den (ethnologischen) Doku-
mentarfilmfestivals finden sich in der jiingeren Zeit vermehrt Filme,
die sich mit dem unsichtbaren ,Innen®-Leben ihrer ProtagonistIn-
nen beschiftigen. Themen sind hier beispielsweise psychische und
physische Prozesse von Gesundheit und Krankheit, individuelle und
kollektive Traume und Imaginationen von Zukunft oder Vergangen-
heit. Zum Teil kommen auch hier Strategien von geteilter Autoren-
schaft zum Einsatz, wenn etwa ProtagonistInnen selbst in Form von
Video-Tagebiichern den Filmprozess begleiten und durch ihr Material
erganzen.”® Und manchmal riicken auch die Filmschaffenden mit ihren
Imaginationen ins filmische Zentrum. Die hierftir gebrauchten Stra-
tegien der Autoethnografie und des filmischen Essays waren bereits
Anfang der 1970er Jahre in den Filmen von Chris Marker zu schen
(vgl. Russell 1999b: 277) und manifestieren sich heute in Programm-
schienen und Begleitveranstaltungen wie zum Beispiel ,Innenwelten®
oder ,Uber:Ich“ (Nonfiktionale 2010, 2016), ,DOK.ego“ (DOK .fest
2014) oder ,Participatory — what does it mean” (GIEFF 2012). Im
Jahr 2014 finden sich im Programm des GIEFF in der Schiene ,,Psy-
chological Problems in Focus® dezidiert Filme wieder, die sich mit
inneren Prozessen beschiftigen. Meist werden im Kontext solcher
Filme auch verstirke der Einsatz von Ton, Musik und Montage und
deren wahrnehmungsgenerierende Funktionen diskutiert. In diesem
Themenkomplex experimentieren die Filme des im Jahr 2006 gegriin-
deten ,Sensory Ethnography Lab“ (SEL, Harvard) mit alternativen
audiovisuellen und multisensorischen Moglichkeiten. Im Zusam-
menhang mit dieser Oﬁhung zu anderen Sinnen hin, findet sich in
den Diskursen der Audiovisuellen Anthropologic auch eine Oﬂhung

35 Siehe zu diesem Punke die Filmbesprechungen in Kapitel 5.
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zu Aspekten des Korperlichen. Diese manifestiert sich beispielsweise
in Konzepten wie ,haptic visuality” (Marks 2000) oder ,embodied
camera“ (Castaing-Taylor und Paravel in Ward 2013, Snyder 2013).

All diese Punkte stehen gegenwirtig im Fokus der Audiovisuellen
Anthropologie und des Dokumentarfilmschaftens. Von ihnen wird in
den nichsten Kapiteln noch ausfithrlicher die Rede sein.

Neben diesen Integrationen aktueller Entwicklungen in den Themen-
korpus der Audiovisuellen Anthropologie fillt jedoch besonders auf,
dass RezipientInnen und Rezeptionspraxen weiterhin weitgehend
unsichtbar sind und nur implizit verhandelt werden. Im Folgenden
mochte ich daher zunichst den Bereich der Filmrezeption thematisch
und personell konkretisieren. Im Zuge dessen wird auch die Dialektik
aus diskursiver An- und Abwesenheit von RezipientInnen weiter pro-
blematisiert. Dabei gehe ich im Anschluss an Foucault von folgender
Aufgabenstellung aus:

Problematisierung bedeutet nicht die Reprasentation eines priexistenten
Objekes und auch niche die diskursive Erschaffung eines nichtexistieren-
den Objekts. Es ist das Ensemble diskursiver und nichediskursiver Prak-
tiken, das etwas ins Spiel des Wahren und Falschen eintreten lasst und es

als Gegenstand des Denkens konstituiert. (Foucault 1985: 158)

Im Hinblick auf die Unsichtbarkeit von RezipientInnen in den Dis-
kursen der Audiovisuellen Anthropologie werde ich in diesem Zusam-
menhang zunichst die fachgeschichtliche diskursive Entstechung ihrer
dialektischen An- und Abwesenheit nachzeichnen.

3.2 Rezeption

Die Zugriffe auf das Feld der Filmrezeption sind stark heterogen,
Rezeptionsmodelle variieren je nach Fachrichtung und disziplinirem
Hintergrund. Prozesse der Filmrezeption werden im Kontext psycho-
analytischer Theorien anders betrachtet als unter kulturwissenschaft-
lichen Gesichtspunkten oder mit einem explizit feministischen Blick-
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winkel. Das Gros der Theorien, so auch im ethnologischen Kontext, ist
sich jedoch derzeit in der Erkenntnis einig, dass es nicht die Filme an
sich sind, die Bedeutung transportieren und pladiert dafiir die Akteu-
rInnen der Filmrezeption im Hinblick auf sinnstiftende Wahrneh-
mungsprozesse zu befragen oder zumindest in den Blick zu nehmen
(vgl. Martinez 1992: 131£., Ruby 2000: 183, Wulff 1995: 270). Man-
che Autorlnnen gehen heute wie W.J.T. Mitchell davon aus, dass, so
fasst Hans Belting dessen Position zusammen,

[...] Bilder im Akt der Wahrnehmung iiberhaupt erst entstehen. [...] In
cinem solchen Akt der Aneignung verwandelt sich die Absenz dessen,
was wir auf ihnen sehen, in den Eindruck einer Prisenz, die aber allein in
unserem Blick entsteht. (Belting 2005: 8f., Hervorh. M.R.)

Im ethnologischen Kontext ist das Konzept der Aneignung stark mit
Globalisierungstheorien und dem Begriff der agency und so mit einer
aktiven Handlungsperspektive verkniipft. Es griindet in der Annahme,
dass Dinge, Waren, Bilder und dergleichen in Interaktionen eingebun-
den sind und in lokalen Kontexten neue Bedeutungen erhalten (Spitt-
ler 2002, Verne 2007). Vor diesem Hintergrund ist eine etymologi-
sche Betrachtung des Begriffs der Rezeption aufschlussreich fur das
Verstandnis der Konzeption verschiedener Publikumsmodelle. Abge-
leitet vom lateinischen recipere meint Rezeption im klassischen Sinn
das Aufnehmen, das Empfangen. Die Ausformungen dieses Aufneh-
mens sind dabei durchaus heterogen konnotiert und reichen von der
Vorstellung eines als cher passiv verstandenen Gefulle-Werdens mit
Inhalten aus der tiglichen ,Bilderflut®, iiber die Vorstellung der kom-
munikativen Aneignung und Interpretation, bis eben hin zur Auffas-
sung, dass Inhalte tiberhaupt erst im Wahrnehmungsprozess entstehen.
Entsprechend aktiv oder passiv konnotiert sind die damit verkniipften
Konzeptionen der wahrnehmenden AkteurInnen oder RezipientInnen
(vgl. Schenk, Trohler und Zimmermann 2010).
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3.2.1 Akteurlnnen der Filmrezeption

Um die lange Nicht-Beachtung von Rezipientlnnen — und damit auch
die Verschiebung des ,Wissens®, dass iiber Dokumentarfilmrezeption
kaum etwas gewusst wird in Black Boxes — problematisieren und ver-
stehen zu kénnen, ist ein Blick in die Fachgeschichte der Audiovisu-
ellen Anthropologie hilfreich. Hierbei wird deutlich, dass mit jedem
Filmstil auch spezifische Rezeptionsformen verkniipft waren und
sind: ,In this sense, audiences and their imagined modes of viewing
are already part of the filmmaking process: (Hughes 2011: 294)

Die frithe Generation ethnografischer ,Filme* bzw. (audio)visueller
Notizen, zu denen die Produktionen Alfred Haddons und auch die
frithen Werke Margaret Meads zihlen, waren primir als abgeschlos-
sene Forschungswerkzeuge in einem positivistischen Sinn und zur
Datendokumentation gedacht:

They went unseen outside a small circle of anthropologists and specialists
and were not accessible to a general public. This mode of ethnographic
film tended to elide explicit concern with its potential audiences, even
as it implicitly addressed them as an unmediated transcription of reality.
(Hughes 2011: 295)

Die nachfolgende Generation, verbunden mit den Namen Timothy
Asch, Asen Balikci und John Marshall, konstitutierte sich aus Filmen,
die explizit zu Unterrichtszwecken im Rahmen ethnologischer Ausbil-
dungkonzipiert waren. Uber Timothy Asch wird berichtet, dass er wie
kaum ein anderer Wert auf die exakte filmische Vermittlung der von
ihm intendierten Aussagen gelegt hatte. In Testscreenings untersuchte
er die Wirkung seiner Filme auf Studierende und nahm anschliefSend
Anderungen vor, wenn er durch deren Reaktionen zu der Annahme
gelangte, seine Gedanken noch nicht verstandlich vermittelt zu haben
(Hughes 2011: 297).

The educational mode of adress helped the first generation of ethno-
graphic film consolidate its status as a definitive genre with reference to
student audiences and the teaching of anthropology. (Hughes 2011: 297)
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So geschen sind die AkteurInnen der Filmrezeption in der Arbeit
Timothy Aschs explicit actors, deren Wahrnehmung gefragt und gehort
worden war. Wie neben Hughes auch Wulf betont, gilt es jedoch zu
beachten, dass Rezeptionskontexte, die Bildungszwecken dienen, sei es
in Unterrichtsraumen oder Schulvorstellungen im Kino, keine freien
und freiwilligen, sondern im Gegenteil stark durch Rezeptionsanlei-
tungen strukturierte Erfahrungsraume sind. Die Filme sind in die-
sen Kontexten ,Mittel zum Zweck®, die SchiilerInnen oder Studie-
renden sind eine Art ,captive audience” (Wulff 1995: 271f., Hughes
2011: 297). Diese Feststellung gilt es auch bei der Betrachtung der, in
der Einleitung erwihnten, Studie von Wilton Martinez mit zu beden-
ken. Des Weiteren handelt es sich bei dieser Art von Rezeptionsfor-
schung um personell stark begrenzte Gruppen.

Sowohl der reine ,educational mode of adress als auch die Regle-
mentierung der Vorfihrsituation sollten jedoch ab den 1970er Jah-
ren durch die zunehmende Bedeutung des Fernschens aufgebrochen
werden. Mit der Etablierung dieses neuen Kanals waren die ethnogra-
fischen Filme nun auch einer breiteren Offentlichkeit zuginglich, so
dass damit zusammenhingend Fragen nach deren Sinnstiftung aufka-
men (Loizos 1980, Ginsburg 1992: 97, vgl. auch Hughes 2011: 297£.).
Die britische D1sAPPEARING WORLD-Reihe erreichte Mitte der 70er
Jahre ein Millionen-Publikum und prigte dessen Sehgewohnheiten
(Hughes 2011: 297f.). Somit konnte der ethnografische Film mit dem
Fernsehen als audiovisuellem Massenmedium zu einer breiten Offent-
lichkeit finden. Waren die Adressaten ethnografischer Filme vormals
individuelle Zuschauer gewesen, bildete sich mit der Entstechung dieser
Medienoffentlichkeit auch eine kollektive Zuschauerschaft — ein Pub-
likum — heraus. Zwar waren auch frithe Filme wie NANOOX von einer
groflen Zahl von Menschen in Filmtheatern gesehen worden. Diese
Rezeptionen fanden jedoch zum einen nicht in explizit ethnologischen
Kontexten statt und zum anderen in einer Zeit, in der das Medium
noch jungund die gesellschaftlichen Diskurse andere als heute waren.*
Hierzu bemerkt Christian Metz, dass ,das Kino [...] in einer Zeit ent-

36 Zur Problematik der historischen Rezeptionsanalyse siche Kessler 2010, Elsaesser 2010.
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stand, in der das soziale Leben von der Vorstellung des Individuums
nachhaltig geprigt war” (Metz 1982: 95, Hervorh. 1.0.). Anders als das
Fernsehen der 70er Jahre wurde das Kino, wie Denzin feststellt, ,fiir
private Individuen und deren Gefihrten gemacht! (Denzin in Winter
und Niederer 2008: 117) Entsprechend zeigte es auch Geschichten
von Individuen und deren Familien, wie es eben in NANoOK der Fall
ist, wihrend in der D1sSAPPEARING WORLD-Reihe doch eher kollek-
tivierte Andere im Fokus standen.

Eine Problematik im Zusammenhang mit kollektiven Begriffen, wie
Publikum oder Zuschauerschaft, besteht Hughes zufolge darin, dass

[...] it has become common to elide the term audience altogether by refer-
ring to a set of general and abstract processes such as spectatorship, recep-
tion, and consumption in ways that no longer directly refer to people.

(Hughes 2011: 292)

In eine dhnliche Richtung zielt auch Ruby, wenn er speziell fir den
ethnologischen Kontext die Herstellung von, in den Worten Edwin
und Shirley Ardeners, Muted Groups feststellt:

Most studies hypothesize audiences in one of three contradictory ways: as
an undifferentiated mass, as discrete psychological entities, or as oppressed
communities who create or should create oppositional readings of texts in

their struggle for empowerment. (Ruby 2000: 182)

Auch wenn Rubys Feststellung zum Teil noch heute gilt, so muss
dabei doch bedacht werden, dass sich zum einen der ethnologische
Forschungs-,Gegenstand® in den letzten Jahren stark verdndert hat.
Hatte sich die Ethnologie lange Zeit vornehmlich mit oralen Kulturen,
indigenen Gemeinschaften und den sogenannten Subalternen beschaf-
tigt, erweiterte sich der Kreis der AkteurInnen zunechmend um die

»eigene” Gesellschaft.
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Zum anderen suggerieren diese apersonellen Begrifte — mass, entity,
community — das Bestehen von kollektivierten geschlossenen Einhei-
ten oder Gruppen. In der Praxis sind diese ,,Gruppen® jedoch hochst
unstrukeuriert und im stetigen personellen Wandel begriffen oder, wie
Hughes betont, ,always partial, indeterminant, unfinished and incom-
plete [...], only an abstraction generated by the researcher” (Hughes
2011: 293, vgl. auch Ang 1996: 67).

In diesem Zusammenhang lohnt eine begriffliche Differenzierung. So
unterscheidet der Theaterwissenschaftler Christopher Balme (2012)
hier drei Ebenen, nimlich die (individuellen) ZuschauerInnen, ein
(kollektives) Publikum und eine externe Offentlichkeit. Frank Kess-
ler (2010) unterscheidet die englischen Begriffe ,,spectator” — eine abs-
trakte und theoretische Einheit, ,audience® - eine historisch verbiirgte
Gruppe und ,viewer” — eine psychische Personlichkeit und/oder ein
historisch spezifisches Subjekt”. Mit Bezug auf Christian Metz dif-
ferenziert er ferner die Zuschauerlnnen (spectator) in soziologische,
pragmatische und meta-psychologische Entititen, wobei letztere auf
die eigene Erfahrung zielen, auf den — wie Metz es Kessler gegeniiber
in einem Interview formuliert — Teil von uns ,that goes to the movies*
und der somit den Forschenden durch Introspektion zuginglich ist.
Dennoch ist auch diese/r Zuschauerln eine eher abstrakte Konstruk-
tion (Kessler 2010: 611F.).

Doch auch um den Fokus auf abstrakte, kollektive Konzeptionen von
ZuschauerInnen zu verstehen, lohnt ein Blick in die Entwicklung der
akademischen Theoriengebdude. Die Zeit, in der die audiovisuellen
Produktionen durch das Fernsehen zu einer breiten Zuschauerschaft
kamen, ist zugleich die Hochphase der strukturalistischen Ansitze.
Diese vernachlissigten zu Gunsten gesamtstruktureller Muster die

37 InsDeutsche iibertragen gibt es die Unterscheidung in der Form nicht, da sich sowohl
»spectatoralsauch ,viewer mit ,ZuschauerIn“ iibersetzen lassen, die sich von der eher
kollektiven ,audience” — dem Publikum — unterscheiden. Allerdings liefe sich ,spec-
tator”, im Sinne von ,Zuschauerschaft, auch als kollektiver Begriff gebrauchen. Nach
dieser Einteilung ist dann auch genau genommen Rubys Kapitel Zhe viewer viewed (in
Ruby 2000) unzutreffend iiberschrieben, beschiftigt er sich doch cher mit einer cher
abstrakten Gruppe an ,spectators®.
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spezifischen und individuellen Manifestationen. Folglich entsprang
der theoretische Zugriff auf den Bereich der Rezeption nicht einer
Handlungsperspektive, sondern war cher ein abstrake verallgemei-
nernder, der an den tatsichlichen Rezeptionsprozessen zunichst
wenig Interesse zeigte. Durch den Einfluss der Cultural Studies sollte
sich ab den 1980er Jahren jedoch die Perspektive verschieben und auf
die konkrete Handlungsebene der Rezeption zielen. So begann sich
die Ethnologie gegen Ende der 80er Jahre, auch im Kontext der im
Entstehen begriffenen Medienanthropologie, fiir populire- und Mas-
senkultur zu interessieren. Zunehmend 6ffneten sich auch die Audi-
ovisuellen Anthropologlnnen fiir den breiteren Bereich der Medien-
nutzung ihrer ForschungsteilnchmerInnen und begannen die Rolle zu
hinterfragen, die Medien in deren Alltagsleben spielten (vgl. Hughes
2011:305ff.). Meines Erachtens wurde iiber dieses neu erwachte Inte-
resse die konkrete Auseinandersetzung mit einzelnen audiovisuellen
Produktionen vernachlissigt, die nun meist im Hinblick auf subver-
sive Aneignungen und/oder kulturspezifische Einbettungen in All-
tagshandeln befragt wurden. Die jeweilige Interpretation von und
Interaktion mit einzelnen Filmen stand jedoch auch in dieser Zeit
nicht im Fokus. Auch gab es bis dato noch immer kein explizites
ZuschauerInnen-Modell.

Dieser kurze Abriss sollte zum einen deutlich machen, dass die vielbe-
schworene Forschungsliicke der Audiovisuellen Anthropologie eine
historisch gewachsene ,soziale Tatsache® (Rabinow 1986) ist. Zum
anderen sollte gezeigt werden, dass sich die Auseinandersetzung mit
audiovisuellen Produktionen meist auf deren Nutzung durch Andere,
wenn nicht gar ,die Anderen® bezogen hatte. In Bezug auf dic eigenen
Produktionen stellt Frode Storaas fest: ,For the anthropologist the
most important audience probably are the people presented on the
screen’ (Storaas 2009: 13)* Dass es jedoch die Anthropologlnnen
selbst sind, die zu jeder Zeit das erste und vorrangige Publikum dieser

38 Dieskorrespondiert auf der nachfilmischen Ebene mit der oft in Publikumsgesprichen
zu horenden Frage: ,Haben die ProtagonistInnen den Film gesehen und wenn ja, wie
fanden sie ihn?*
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Arbeiten waren, mag leicht verloren gehen, wenn WIR (die Ethnolo-
glnnen) als auf8enstehend gedachte BeobachterInnen von vermeintlich
ANDEREN RezipientInnen verhandelt werden.

Aufgrund dieser Uberlegungen mochte ich in Bezug auf die an der
Filmrezeption beteiligten Komponenten ein Ensemble aus folgenden
AkteurInnen vorschlagen:

Zunichst lohnt eine Unterscheidung in Fach- und Laienpublikum,
wobei sich Fachkenntnisse vor allem im Hinblick auf filmische Gestal-
tungsweisen als relevant fir die nachfilmische Rezeption erweisen. Mit
dem Psychologen und Medienwissenschaftler Ed Tan (1996) lisst sich
in diesem Zusammenhang die Auflerung von Artefakt- und Fiktionse-
motionen unterscheiden (vgl. auch Hediger 2006, Naber 2008, siche
auch Kapitel 3.3.2.). Erstere bezichen sich vorrangig auf die filmtech-
nische Gestaltung, wie beispielsweise die Montage, den Einsatz von
Musik oder Sounddesign und werden primir von Fachpublika gedu-
Bert. Hingegen bezichen sich Fiktionsemotionen auf die inhaltliche
Handlungsebene und werden meist von Laienpublika gedufiert, deren
Fragen hiufigauf die Ebene der nicht-filmischen Realitit der Protago-
nistlnnen und des Gezeigten abzielen — wie beispielsweise die Frage:
~Wie geht es den Protagonistlnnen heute? Im Zwischenraum zwi-
schen diesen beiden Artikulationen findet sich mit der Frage: ,War
das wirklich so?“ oder, mit Eitzen gesprochen, in der Frage: ,Konnte
das gelogen sein?“ (1998: 31, s.0.) der dokumentarische Rezeptions-
modus manifestiert. Wihrend fiktionsbezogene Emotionen sich quasi
unmittelbar aus den dargestellten Ereignissen der Handlung, dem
WAS, ergeben, konnen Artefaktemotionen auch als Meta-Emotionen
bezeichnet werden, da sie in Auferungen miinden, die sich auf die
gestaltete Realitit Film bezichen und damit auf die Ebene des WIE,
bzw. der filmischen Mittel (vgl. Naber 2008: 125). Die teilnehmend
beobachtete Praxis der Filmrezeption im Rahmen von Filmfestivals
hat gezeigt, dass Rezipientlnnen von (ethnologischen) Dokumentar-
filmen sich in ihrem Interesse und ihren Auflerungen meist primir
auf einer der beiden Ebenen bewegen. Oder wic es eine dltere Dame
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im Publikum der Nonfiktionale 2014 so schon im Fliisterton an ihre
Begleitung gerichtet auf den Punke gebracht hat: ,Jetzt reden’s tiber’s
Technische — da werd mer uns verabschieden®

Ein weiterer Punkt, der des genauen Hinschens bedarf, ist die ver-
meintliche Trennung von Produzentlnnen und Rezipientlnnen.
Dabei ist zunichst festzustellen, dass die RezipientInnen ethnologi-
scher Dokumentarfilme sich zuallererst — und in manchen Fillen auch
cinzig — aus AkteurInnen der Audiovisuellen Anthropologie konstitu-
ieren. Etwas allgemeiner formuliert es Frode Storaas, wenn er schreibt:
»As an anthropological filmmaker my targeted audience will be, in
most cases ‘western” people:’ (Storaas 2009: 13) Im Verlauf meiner For-
schung wurde zum einen deutlich, dass, je nach Charakter und Aus-
richtung des jeweiligen Filmfestivals, tatsichlich VertreterInnen aus
Theorie und Praxis der Audiovisuellen Anthropologic den Grof3teil
des Publikums ausmachen.” Zum anderen wurde in Bezug auf die
methodische Forschungspraxis klar, wie relevant es ist, die Frage nach
der cigenen (kérperlichen) Wahrnehmung zu stellen und den Teil von
uns ,that goes to the movies® als erste Wahrnehmungsinstanz mit zu

reflektieren.®

Auch vermag gerade im Zeitalter digitaler Mediennutzung eine Tren-
nung von Produktion und Rezeption nicht mehr so recht Sinn zu
machen. Die Entwicklung von immer kleineren und einfach zu bedie-
nenden Consumer-Kameras und die Nutzung von Social-Media-
Plattformen ldsst die AkteurInnen der Medienproduktion und
-rezeption zunchmend personell zusammenfallen. Doch auch vor
und jenseits von diesen technologischen Neuerungen erscheint eine
personelle Trennung wenig sinnvoll. Filmschaffende sind immer auch
Filmschauende, die sich bei der Wahl ihrer filmischen Mittel in einem
Prozess der Dialogizitit und Intermedialitit (Bachtin 1979, Kristeva
39 Womit jedoch nicht gesagt ist, dass damit eine gleichmifige Verteilung an Wortmel-

dungen und anderen Beitrigen verbunden ist. Zur Charakeerisierung der unterschied-
lichen und unterschiedlich horbaren Beitrige verschiedener AkteurInnen siche Kapitel
4.2.

40  Zur Beschreibung der einzelnen untersuchten Festivals, sowie zum Einsatz autoethno-
grafischer Methoden siche Kapitel 4.2.2.
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1972) anlehnend oder ablehnend zu bereits Gesehenem positionieren.
Robert Flaherty griff bei der Gestaltung von NaANOOK auf die Darstel-
lungskonventionen des auch seinerzeit iiberméchtigen Hollywood-Ki-
nos zuriick. Heutige Teenager beschrinken sich in ihrer Nutzung von
YouTube nicht lediglich auf das Verlinken von Katzen-Videos, son-
dern setzen auch das eigene Haustier vor ihrer Smartphone-Kamera
gekonnt in Szene.

Bedenkt man, dass Produzieren, vom lateinischen producere, ,hervor
fuhren®, sich auch auf die Bedeutungsproduktion bezichen kann, wird
die Grenze zwischen der Produktions- und Rezeptionsebene noch
in anderer Hinsicht dekonstruiert. So bemerkt beispielsweise Frode
Storaas (2009: 14): ,[...] our protagonists, in a way similar to us as film-
makers, are influenced by the audiences they imagine* So geschen sind
die Betrachtenden gewissermaflen immer schon ,im Bild®. Zugleich
sind es aber auch die Bilder selbst, die etwas in uns, den RezipientInnen
shervor fiihren” und etwas von uns ,wollen“ (Mitchell 2005). In dieser
Dialektik lag der Fokus bislangjedoch recht einseitig auf der menschli-
chen Perspektive. Die Filmrezeptionsforschung (siche Kapitel 4 und 5)
konnte jedoch zeigen, dass sich die Prozesse der Rezeption entschei-
dend im Zusammenspiel aus menschlichen und nicht-menschlichen
AkteurInnen gestalten.

Wie im vorherigen Kapitel bereits skizziert, geht die Akteur-Netz-
werk-Theorie (ANT) im Versuch einer symmetrischen Anthropologie
davon aus, dass Handlungtrigerschaft (agency) sich nicht im menschli-
chen Finzelnen entfaltet, sondern stets im Netzwerk aus menschlichen
und nicht-menschlichen AkteurInnen entsteht (Latour (2008[1991]).
Entsprechend spricht sich die ANT fiir eine Dekonstruktion der
humanozentrischen Perspektive und fiir ein Rehabilitieren und Neu-
zusammenbauen des Sozialen aus.*! Fiir den Bereich der Audiovisuel-
len und Medienanthropologie sind hier nun vor allem die Vorschlage
zu einer Akteur-Medien-Theorie interessant (Gendolla, Schiittpelz
und Thielmann 2011). Diese betont zunichst die Rolle von Medien

41 Fir eine knappe Synthese v.a. der ANT-Primissen siche Kapitel 2.7.
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fur die Wissensproduktion, wenn sie dort z.B. in der Gestalt von Mess-
oder Aufzeichnungsinstrumenten auf den Plan treten.* Davon aus-
gehend lassen sich dann chrlcgungcn anstellen, die die Rolle von
Technologien und anderen nicht-menschlichen AkteurInnen fur die
Medienrezeption ins Bewusstsein bringen.

Neuere Theorien gehen davon aus, dass bislang bei der Analyse der
Interaktion von RezipientInnen und Medien eine einseitige Perspektive
auf das Menschliche geworfen wurde und die Beitrige nicht-menschli-
cher AkteurInnen, meist als passiv vorgestellt, zu wenig beachtet wur-
den. Es folgt daher ein unvollstindiger Versuch, die nicht-menschli-
chen Akteurlnnen der Filmrezeption zu skizzieren.

Zunichst wiren da die Filme, bzw. Bilder selbst zu nennen, die, wie
Mitchell feststellt, etwas von uns wollen. Er wihlt diesen Ausdruck,
um der lange beschworenen Phrasenhiille von der ,Wirkmacht® der
Bilder etwas Konkreteres entgegenzusetzen und Fragen zu verschieben:

[...] von der Macht auf das Begehren, vom Modell der beherrschenden
Macht, der es sich zu widersetzen gilt, zum Modell des Subalternen, das
es zu befragen bzw. (noch besser) auf ein Gesprich einzuladen gilt. (Mit-
chell 2005: 52)

Ahnlich argumentieren auch Latour und andere, die sich dafiir aus-
sprechen, Medien und andere nicht-menschliche AkteurInnen nicht
als Werkzeuge, sondern als Interaktionspartnerlnnen zu betrach-
ten. Bei der Filmrezeption setzen sich Menschen nicht nur mit dem
Geschehen auf der Leinwand oder auf dem Display ihres Tablets aus-
einander, sie stehen auch mit der Leinwand und dem Display selbst in
ecinem Interaktionsprozess. Diese materiell-technologischen Medien
sind demnach nicht nur die neutralen Vermittlungsinstanzen von
Informationen, sondern sie sind selbst entscheidende AkteurInnen im
Rezeptionsprozess. Ob ich KING KONG (Peter Jackson 2005) in einer

42 Dieser Aspeke ist ebenfalls in der ,klassischen ANT zentral, die sich auch als eine
»Soziologie der Ubersetzungen® oder der , Translationen® versteht (Callon 2006, vgl.
Mathar 2012: 178, Schiittpelz 2011: 18).
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Cineplex 3D-Vorstellung mit Dolby Surround Sound erlebe oder auf
dem Display meines Smartphones auf der Heimfahrt in der U-Bahn,
macht einen Unterschied. So wie King Kong nicht derselbe Affe ist,
bin ich in den beiden Szenarien nicht dieselbe Rezipientin. Im ers-
ten Fall wird dann noch die Méglichkeit meines immersiven Erlebens
durch samtbezogene Sessel oder wackelnde Metallklappstiihle, durch
wihrend der Vorstellung klingelnde oder stumm geschaltete Mobil-
telefone erleichtert oder erschwert. Manche Kinos nutzen hier den
Einsatz von technologischen Storsendern, die den Handyempfang in
ihren Silen unterbinden. Es sind also nicht nur die Bilder oder Filme,
die etwas von uns wollen, sondern auch die Architekturen und Akusti-
ken, sprich, die situativ-riumlichen Rezeptionskontexte, die sich sozi-
ohistorisch gewachsen jeweils etabliert haben und die die jeweilige
Atmosphire von Rezeptionssituationen ausmachen.* Im Unterschied
zu essenzialisierenden, sozial-konstruktivistischen Ansitzen sehen die
VertreterInnen der ANT diese nicht-menschlichen AkteurInnen nun
nicht als passiv an, sondern pladieren fiir eine symmetrische Analyse,
die auch die Handlungstrigerschaft von materiellen Dingen in den
Blick nimmt.

Im Kontext der Audiovisuellen Anthropologie wurde bereits, vor allem
im Zuge der Writing- und Filming-Culture-Debatten, die Frage nach
der Reprisentationsmacht und der Wirkmacht von Bildern diskutiert.
Auch Prozesse der Sichtbarmachung von Phinomenen durch bildge-
bende Verfahren (vgl. Mathar 2012: 179) wurden hinreichend bespro-
chen. Ein weiterer und meines Erachtens fruchtbarer Schritt wire
nun, unter Rickgriff auf die Pramissen und Forderungen der ANT,
die Handlungstrigerschaft von nicht-menschlichen AkteurInnen auch
auf der Rezeptionsebene zu untersuchen. In diesem Zuge miisste eine
kritische Reflexion der bisherigen ,Reinigungsarbeit® erfolgen und
die dichotome Trennung aufgehoben werden, die nicht-menschli-
che AkteurInnen als ,Gegenstand® ethnologischer Untersuchungen
aus der ,Befragung® ausschlieft. Denn wenn, wie weiter oben gesagt

43 Der Storsender wird an anderer Stelle noch einen weiteren kurzen Auftritt in dieser
Arbeit haben, siche Kapitel 4.1.3. Zum Konzept der Atmosphire siche Kapitel 4.2.2.



100 3 Wahrnehmungsisthetik

wurde, menschliche AkteurInnen nicht getrennte ontologische Zonen
bewohnen, wenn beispielsweise Filmschaffende zugleich Filmschau-
ende sind, so gilt dies auch fir nicht-menschliche. Latour spricht
in diesem Zusammenhang von Kollektiven aus menschlichen und
nicht-menschlichen AkteurInnen, von soziotechnischen Netzen, von
relationalen Hybriden (Latour (2008[1991], Mathar 2012: 174). Ein
Mensch mit einer Kamera ist ein anderer als mit Stift und Notizblock.
Er istauch ein anderer als der mit einem Audioaufnahmegerit oder als
jener, der ,nur® seinen eigenen Korper als Aufzeichnungs- und Erinne-
rungsmedium nutzt.* Mit Deleuze kann man daher das Unterfangen
der Rezeptionsforschung noch einen Schritt frither beginnen lassen
und meinen: ,cinematographic consciousness is not us, the spectator,
nor the hero; it is the camera — sometimes human, sometimes inhuman
or superhuman’ (Deleuze 1986: 20)

Die Filmtheorie hat sich bisher in zahlreichen Versuchen an die Auf-
gabe gemacht, das Verhaltnis von Filmenden und Filmtechnik zu
beschreiben. Alexander Kluge beispiclsweise unterscheidet in diesem
Zusammenhang zwischen einem gesellschafilichen Kameraauge des
oder der Filmschaffenden und des Genres und einem naturalistischen
Kameraauge des Instruments (Kluge 1980: 115). Er reproduziert damit
jedoch zugleich in gewisser Weise die Vorstellung von getrennten onto-
logischen Zonen des Technischen und des Sozialen. Und bereits Dziga
Vertov hat, zwar in anderer Hinsicht aber doch in eine dhnliche Rich-
tung argumentierend, mit dem Begriff des Kino-Auges (Kinoglas) auf
die Unterschiede zwischen menschlicher und instrumenteller Wahr-
nehmung fokussiert. Verschwommen finden sich diese Grenzen bei-
spiclsweise in der Critter-Cam-Entwicklung, bei der kleinste Kame-
ras an Tieren befestigt werden, um von menschlicher Anwesenheit
ungestort subjektive Aufnahmen aus der Erlebniswelt der Tiere zu
liefern.”> Die Asthetik dieser posthumanistischen Kameraaufnahmen
— oft kommen GoPro-Kameras zum Einsatz, die einen dynamischen
Point of View-look erzeugen — erfordert vom Publikum eine Rezep-

44 Als Grundlagenwerk zur Verflechtung von Mensch und Maschine siche Haraway 1991.
45 Streitbar wird es hinsichtlich der Frage nach der Rezeption von nicht-menschlichen
Akteurlnnen (siche Kapitel 5.3.).
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tion, die sich beispiclweise von den Primissen eines nicht-privilegier-
ten Kamerastils grundlegend unterscheidet. MacDougalls Aussage,
dass jeder Filmstil eine Erkenntnistheorie beinhalte, ist demnach auch
fur die Filmtechnik giiltig und fiir die Ebene der nachfilmischen Rea-
litit von Bedeutung (MacDougall 1998b: 202). Hier wurde in der
Filmrezeptionsforschung deutlich, dass sich auch RezipientInnen auf
diese anderen nicht-menschlichen Akteurlnnen beziehen — auf die
Atmosphire im Raum, den knarzenden Stuhl des Nachbarn im Kino,
den zu kleinen Bildschirm etc. — und damit rezeptionsbeeinflussende
nicht-menschliche InteraktionspartnerInnen benennen. Diese mit zu
bedenken ermdglicht einen fruchtbaren Zugriff auf die Prozesse der
Filmrezeption.

3.2.2 Kriterien der Filmrezeption

Im Vokabular der franzésischen Ecole de filmologie unterschied Etienne
Souriau zwei Dimensionen des ,filmischen Universums®, die fiir die
begriffliche Differenzierung von Rezeptionssituationen hilfreich schei-
nen. Der Begriff ,spectatoriel bezeichnet alle subjektiven Fakten, wel-
che die psychische Personlichkeit des Zuschauers mit einbezichen®,
der Begrift ,filmophanique® meint alles, ,was sich wihrend der audi-
ovisuellen Projektion des Films ereignet” (Souriau 1997[1951]: 153,
157). Wihrend filmophanische Aspekte und Ereignisse der direkten
Wahrnehmung zuginglich sind, kénnen spektatorielle Daten nur in
der (sprachlichen) Interaktion mit den ZuschauerInnen gewonnen
werden. Dass beispielsweise eine Projektion aufgrund von Stromaus-
fall unterbrochen wird, ist unmittelbar und objektiv erfahrbar, nicht
jedoch, die evtl. damit verbundene, personlich erfahrene Enttiauschung
oder Erleichterungvon ZuschauerInnen. Um an diese ,Daten® zu kom-
men, ist es notig, etwas iiber die jeweiligen Bedingungen zu erfahren,
unter denen Filme rezipiert werden. Ein entscheidender spektatorieller
Aspeke ist hier unter anderem das, was Hans Robert Jauf§ (1970) in sei-
ner Rezeptionsisthetik fir den Bereich der Literatur mit dem Begriff
des ,Erwartungshorizontes“ beschrieben hat. Hierunter fallen neben
dem spezifischen Wissen um Gattungspocetiken auch die allgemeinen
Lebenserfahrungen der Rezipientlnnen, das personliche, soziokulturell
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und technologisch geprigte ,, Wissen” des Zuschauers tiber die Welt*
(Eitzen 1998: 36). Im Vokabular Souriaus findet sich dieser Komplex
im Begriff der ,pri-filmophanischen spektatoriellen Tatsachen” (Sou-
riau 1997[1951]: 154) wieder, der ebenfalls auf die Erwartungen, das
Wissen und die Kompetenz des Zuschauers abzielt (Kessler 2010: 68).
Der Gebrauch dieser Begriffe ist Kessler zufolge hilfreich, um ,hastige
Generalisierungen zu vermeiden, wie etwa sich auf ,den® Zuschauer
oder ,,das“ Publikum als mehr oder weniger indifferenzierte Einheit zu
bezichen® (Kessler 2010: 68, meine Ubersetzung).

Diese Erwartungshorizonte bzw. pri-filmophanischen spektatoriel-
len Tatsachen sind nun an filmexterne — oder, mit Souriau gespro-
chen, extra- oder metadiegetische — Kriterien gekniipft (vgl. Kessler
1997: 137, Souriau 1997[1951]). Neben inter- und paratextuellen
(Genette 1989, 1993) Informationen spielen hier auch Programm-
schienen, Rezeptionsdynamiken und Spielorte eine entscheidende
Rolle. Sie werden im Folgenden in aller Kiirze erliutert und kommen
in den Kapiteln 4 und 5 bei der Besprechung der Filmrezeptionsfor-
schung und der einzelnen Rezeptionen begrifflich zum Einsatz.

Wias die Spielorte angeht, sind beispielsweise die topografischen Kon-
texte von Zuhause, Kino, Seminarraum oder Filmfestival semantisch
unterschiedlich besetzt und mit verschiedenen Erwartungshaltungen
an Film und Kontext* verbunden, die die Rezeptionssituation mit-
gestalten. Unter den paratextuellen, also den filmbegleitenden textli-
chen Informationsinstanzen sind vor allem Genrekennzeichnungen,
Katalogtexte, Rezensionen und andere Formen von ankiindigenden
(Peritexte) und nachbesprechenden (Epitexte) Texten zu nennen,
die meist im Abgleich mit den Bedirfnissen von Rezipientlnnen —
z.B. einem Bediirfnis nach Unterhaltung, Information oder Zerstreu-
ung — von Bedeutungsind. In den meisten Fillen sind diese textlichen
Begleiter die AkteurInnen, die den ersten Kontakt zwischen Filmen
und RezipientInnen herstellen und - so die weitlaufige Annahme -

46 Der Begriff des ,Kontext“ wird hier unter Vorbehalt verwendet und an anderer Stelle
noch problematisiert (Siche Kapitel 4.0.2.).



3.2 Rezeption 103

einen mafigeblichen Einfluss auf die Rezeption nehmen. Verbreitete
Phinomene sind hier das Gefiihl ,getiuscht® worden zu sein, wenn
nach einem als Dokumentarfilm angekiindigten Film im Abspann die
Genrebezeichnung ,documentary fiction film“ zu lesen ist.” Oder das
Entstehen von Ungeduld, wenn beim Lesen des Katalogtexts der Ver-
merk ,Uberlinge* iibersechen wurde.

Neben diesen textlichen ,Lektiireanleitungen® beeinflusst auch die
Atmosphire wihrend der Vorfithrung die Rezeption. Kollektive
Rezeptionsdynamiken wie lautes und ansteckendes Lachen oder sich
Empéren, Unruhe im Saal oder das (scharenweise) Verlassen desselben
bleiben weder unbemerkt noch unbedeutend fiir das eigene Filmerle-
ben. Im Fall von Festivals zeigt sich hier wiederum ein Zusammenhang
mit der Programmierung von Filmen und damit eine Ausformung des
von Kristeva (1972: 348) und Genette (1993: 10) als Intertextualitit
bezeichneten Phinomens. Vor allem wenn Filme in einer Programm-
schiene direkt nacheinander zu schen sind, wie es gerade bei Nach-
wuchsfilmen oder studentischen Produktionen oft der Fall ist, werden
diese im direkten Einfluss voneinander rezipiert. Eine Publikumsatmo-
sphire, die z.B. gerade auf Frohlichkeit und Witz eingestimmt wurde,
muss sich auf den nachfolgenden Film erst wieder neu einstellen und
gegebenenfalls umstimmen. ,Warum lachen die Leute, obwohl nichts
Witziges passiert?“ — fragte ich mich beim zweiten Film einer Pro-
grammschiene, dessen Grundton cher nachdenklich angelegt war und
den ich zuvor auf einem anderen Festival ohne ,witzigen® Vorfilm in
sehr ruhiger Atmosphire erlebt hatte. Als nach etwa zwanzig Minuten
einige ZuschauerInnen den Saal verliefSen, lautete die achselzuckende
Erklirung der Filmschaffenden im Anschluss: ,Die waren eben schon
auf Komaédie gepolt, da war nichts mehr zu machen* (Hofer Filmtage
2012, personliche Information)

47 Wie etwa in Dennis O’Rourkes THE GOOD WOMAN OF BANGKOK (1991). Auf der
Nonfiktionale 2010 verstorte der Film DAS SUMMEN DER INSEKTEN (Peter Liechti
2009) jene ZuschauerInnen, denen die Ankiindigung entgangen war, dass der Film auf
ciner fiktionalen Vorlage beruhte.



104 3 Wahrnehmungsisthetik

Aufgrund der Komplexitit der rezeptionsbeeinflussenden Aspekte
zicht es Trohler vor, tiber den Textbegriff, wie er etwa im Vokabular
von Genette gebraucht wird, hinaus zu gehen. So spricht sie lieber von
,Epiphinomenen®, statt von ,Epitexten und meint:

Die Verwendung des Textbegriffes — obwohlin den 1970er Jahren aufalle
kulturellen Produktionen ausgedehnt und metaphorisch als komplexes
strukturelles Gewebe verstanden (vgl. Barthes 1974) — ist zwar theore-
tisch offen, wird aber gerade in der Analyse der Paratexte eines Films oder

auch eines Buches oft ausschliefSlich auf verbale Begleiterscheinungen und

Nachwirkungen bezogen. (Tréhler 2010: 130£.)

Die topografischen Kontexte und kollektiven Rezeptionssituationen
sind im standigen Wandel begriffen. Zu Beginn der allgemeinen Film-
geschichte war die Rezeption eine rein kollektive Angelegenheit. In
Filmtheatern wurden Filme und Wochenschauen im Kollektiv medi-
aler Offentlichkeit rezipiert. Heute zeigt sich mit dem Einfluss neuer
Medien und Medienformate zunehmend ein Riickzug der Filmrezep-
tion von der kollektiven, 6ffentlichen in eine private, individuelle und
hausliche Sphare. In diesem Zusammenhang werden neben der Frage,
ob Filmfestivals im Zeitalter von (illegalen) Downloadmoglichkeiten
und Streamingdiensten noch zeitgemif sind (Roddick 2013[2005-
2012]), auch die verinderten Rezeptionssituationen individuellen
Filmerlebens diskutiert. Technische und narrative Neuerungen wie
die webbasierte, non-lineare Reportage erméglichen und erfordern
eine Form der Interaktion, die im Kontext einer kollektiven Rezep-
tionssituation nur schwer méglich ist. Beispielsweise zeichnet sich
ein Medienerlebnis auf dem Monitor eines Tablet durch einen relativ
kleinen Screen aus und fiihrt, da stets nur eine Person scrollen und
damit ihr Tempo bestimmen kann, gewissermaf$en zu einer exklusiven
face to screen-Beziechung zwischen Menschen und Technik (vgl. Prinz
2014: 18). Dieser Aspeke ist mit der Uberlegung Mitchells, dass Bil-
der etwas von uns wollen, dahingehend verkniipft, dass in der Rezep-
tionsforschung deutlich wurde, dass (manche) Filme ihre Rezeptions-
situation gewissermaflen vorschreiben bzw. zumindest eine spezifische
Rezeptionssituation nahe legen (siche Kapitel 5). In einer ANT-Per-
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spektive lasst sich daher festhalten, dass es eben nicht nur der ,kon-
textualisierende Blick® ist, der Hohenberger (1988: 52) zufolge bei
der Filmproduktion und -rezeption Bedeutung generiert. Vielmehr
zeigt sich beim Erweitern dieser okularzentrischen ,Sichtweise®, dass
sowohl die nicht-menschlichen AkteurInnen und Rezeptionskriterien
als auch die anderen Rezeptions-Sinne in die Analysen miteinbezogen
werden miissen. Bevor ich zum Komplex sinnlicher Wahrnehmung
komme, méchte ich daher zunachst noch anhand einiger Rezeptions-
modelle bisherige und mégliche weitere Blickverlagerungen skizzie-
ren. In diesem Zusammenhang werde ich bereits Gesagtes aus diesem
Kapitel aufgreifen und problematisieren.

3.2.3 Rezeptionsmodelle: Vom decoding zur Resonanz

Wenn Frode Storaas (2009: 12) davon spricht, dass im Kontext ethno-
logischer Dokumentarfilmtheorien der Fokus bislang auf den Sende-
rInnen und weniger auf den EmpfingerInnen von Informationen lag,
so impliziert diese Terminologie bereits eine problematische Grund-
konstante zahlreicher (Film)Rezeptionsmodelle. Zwar ist Storaas’ Aus-
sage besonders kritisch zu sehen, weil er unter den SenderInnen die
untersuchten ForschungsteilnehmerInnen bzw. gefilmten Protagonis-
tlnnen versteht, wihrend ihm die forschend filmenden Ethnologlnnen
lediglich als eine Art ,Ubersetzerlnnen® (translators) gelten (Storaas
2009: 12)*. Jedoch adressiert er einen zentralen Punkt, wenn er meint:
»[...] our knowledge of the ‘receiver’ of information is based on gen-
eral ideas on their ‘horizons™ (Storaas 2009: 12, siche Kapitel 1) Der
Aufgabe, diese allgemeinen, vagen Vorstellungen von (Erwartungs)
Horizonten (vgl. Jauf8 1970, 5.0.) von RezipientInnen mit empirischem
Material zu konkretisieren, sind die empirisch angelegten Kapitel
vier und funf gewidmet. An dieser Stelle geht es zunichst darum, die
Begriffe zu diskutieren, mit denen Filmrezeption bislang in Modelle
gegossen wurde.

48 Bei Ruby (2000: 278) hingegen liest man: ,In an ethnographic film, we never see the
world through the eyes of the native, but if we are lucky, we can see the native through
the eyes of the anthropologist:
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3.2.3.1 Senden und Empfangen

Die Rede von Senderlnnen- und EmpfingerInnen-Komponenten fin-
det sich als zentraler Baustein in vielen Rezeptionsmodellen. So zum
Beispiel auch im semiotischen Modell von Eco, der Rezeption als einen
Kommunikationsprozess konzipiert, der aus den Komponenten Quel-
le-Sender-Kanal-Botschafi-Empfinger besteht (Eco 1977: 25). Eintei-
lungen dieser Art sind meines Erachtens jedoch problematisch, da
sie die Zugehorigkeit der jeweiligen Komponenten zu verschiedenen
ontologischen Zonen suggerieren. Doch wo liegt die Grenze zwischen
SenderIn und EmpfingerIn? Auch macht eine solche Einteilung kaum
mehr Sinn, wenn anerkannt wird, dass vermeintliche Grenzen nicht
nur bedingt durch digitale Medienformate und neue Mediennutzun-
gen aufgel6st sind, sondern vielmehr niemals starr bestanden haben.
Wenn anerkannt wird, dass verschiedene Komponenten in einer Per-
son zusammen fallen kénnen, da Filmschaffende immer auch Film-
schauende und daher in ihrer Gestaltung von anderen Filmen beein-
flusst sind.*

Andere Autorlnnen sprachen sich gegen die Verwendung von Sen-
derIn-Nachricht-EmpfingerIn-Modellen aus und schlugen Alterna-
tiven vor. So besteht die Kommunikationstriade bei Luhmann, der
sich in seinen Ausfithrungen an das Organon-Modell Bithlers und die
Austinsche Sprechakttheorie anlehnt, aus den Komponenten Infor-
mation-Mitteilung-Verstehen, die jedoch nicht linear sondern zirkulir
gedacht sind (Luhmann 1991[1984]). Die ,Ubertragungsmetapher*
des Sendens und Empfangens, also des Ubertragens einer Mitteilung
von einem/r (Ab)SenderlIn auf eine/n EmpfingerIn, scheint Luhmann
ginzlich ungeeignet. Zum einen verlagere sie den Fokus zu sehr auf die
Mitteilenden. Zum anderen ,wird man verfiihrt, sich vorzustellen, daf3
die tibertragene Information fir Absender und Empfinger dieselbe
seir’ (Luhmann 1991[1984]: 194). Im Unterschied zu anderen Model-
len fokussiert der Luhmannsche Kommunikationsprozess daher das

49  Nichtunerwihntsollen an dieser Stelle Ecos Ausfithrungen zum Modell-Leser (1998[1979])
bleiben, die aber anders als sein oben zitiertes Modell kaum Eingang in die ethnologi-
schen Debatten gefunden haben und entsprechend auch in diesem diskursanalytischen
Abriss vernachlissigt werden.
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Verstehen, das er als ,unerlissliches Moment des Zustandekommens
von Kommunikation“ ansieht (Luhmann 1991[1984]: 198). Letztlich
geht er davon aus, dass es nicht der Mensch ist, der kommuniziert, son-
dern die Kommunikation selbst (Luhmann 1992: 31). Ein dhnlicher
Gedanke findet sich bei Bachtin, dessen Uberlegungen sich fiir den
ethnologischen Kontext als bedeutender und einflussreicher als jene
Luhmanns erwiesen haben.

Bachtin berticksichtigt in seiner Vorstellung von Kommunikation die
Dialogizitit der Sprache. Derzufolge bezichen sich Wérter immer auf
andere Worter, so dass wir ,in der Tat [...] immer unter der Gewalt
irgendeiner Erziahlung* stchen (Lyotard 1979: 35, Kristeva 1972). Im
Anschluss an Bachtin erweiterte Julia Kristeva dessen Modell um das
Konzept der Intertextualitit, mit dem sie auf das ,Mosaik von Zitaten®
referiert, aus dem jeder Text besteht und damit stets die , Absorption
und Transformation eines anderen Textes“ ist (Kristeva 1972: 348).%°
Andere Autoren, wie Roland Barthes (2000[1968]) und Michel
Foucault (1988[1969]), stellen die Einheit von Autorln und Werk
grundlegend in Frage oder sprechen, wie Barthes, gar vom 7o0d des
Autors und pladieren daftir, Wirkungsintentionen als entkoppelt von
Rezeptionserlebnissen zu begreifen.

Das Problematische an ilteren Rezeptionsmodellen ist also zum einen,
dass sie dazu verleiten, die jeweiligen Komponenten als isoliert — von
einander und von anderen Bezugnahmen — zu denken. Zum anderen
war die Seite der ,EmpfingerInnen® und waren damit die Rezipien-
tlnnen oft als passiv vorgestellt worden, als, wie Ruby es ausdriicke,
~victims of hegemonic messages designed to oppress and repress®
(Ruby 2000: 182). Neuere Modelle gehen davon aus, dass so wie ,,das
Verstehen des Lesers” etwas ist, ,was niemals vom Schreiber allein voll-
bracht werden kann® (Tyler 1991: 207), auch die Filmrezeption nicht
nach einem zu simpel gedachten Ubertragungsprozess vonstatten geht.
Eine entscheidende Neuerung kam zunichst aus dem Bereich der Cul-

50 Im Anschluss an diese Uberlegungen bildeten sich auch Begriffe wie Intermedialitit,
Intervisualitit und Interokularitit heraus (vgl. Brosius und Wenzlhuemer 2011b: 5f,,
Mirzoeff 2012 und Appadurai und Breckenridge 1992).
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tural Studies und hier vor allem durch Stuart Hall (1981), der eine
differenziertere Vorstellung propagierte. Hall beschreibt Reprisenta-
tion und Rezeption in Anlehnung an Bachtin als einen dialogischen
und zirkuldren Prozess, in dem SenderInnen und EmpfingerInnen
(inter)aktiv in Bezichung zueinander stehen (Hall 1997). Durch die
Synergie semiotischer und marxistischer Theorien kritisierte er frii-
here SenderInnen-EmpfingerInnen-Modelle, die zum einen erstere als
aktiv und letztere als passiv konzipiert hatten und zum anderen von
cinem linearen Mitteilungsprozess ausgegangen waren. ,Hall, in con-
trast, argued that meaning was not contained within a message but
was determined in relation to larger linguistic and cultural parameters:*
(Hughes 2011: 301) Diese grof8eren kulturellen Zusammenhinge sind
es, auf die im Kontext ethnologischer Medien- und Rezeptionsanaly-
sen meist fokussiert wird.

Wie bereits dargestellt, hat die Ethnologie kein explizites Rezeptions-
modell entworfen, sondern arbeitet lediglich mit impliziten Zuschau-
erlnnen-Modellen (vgl. Wulff 1995: 273, 5.0.). In diesen sind die mul-
tidisziplinaren Einfliisse der hier skizzierten TheoretikerInnen deutlich
erkennbar. Ethnologische Rezeptionstheorien und -analysen bewe-
gen sich meist im Bereich transkultureller Medienstrome und -aneig-
nungen. Zentrale Positionen wurden durch Appadurais Konzept der
(image) flows und (media) scapes geprigt. So spricht sich der Main-
stream ethnologischer Theorien dafiir aus, dass Bilder und Medien
keine globale Sprache sprechen, sondern im jeweiligen kulturellen
Kontext angecignet werden miissen (vgl. Brosius und Wenzlhuemer
2011a). Nach dieser Auffassung sind Prozesse der Medienrezeption als
aktive kommunikative Aneignungen und Interpretationen zu verste-

hen (Dracklé 2005: 189, Weidhase 1990: 388).

Es gibt jedoch auch kritische Stimmen, die die durchweg positive
»Erzihlung® von der Aktivitit der RezipientInnen in Frage stellen. In
seiner kritischen Wiirdigung von Halls Modell hilt Morley (1996: 11,
14) dazu an, iiber der Vorstellung des offenen Kunstwerks (Eco 1977)
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und durch die chrbetonung des sinnstiftenden Dekodierungsprozes-
ses nicht der naiven Versuchung zu erliegen, bestehende Machtmecha-
nismen auszublenden. Morley schreibt:

[...] the celebration of audience creativity and pleasure can all too easily
collude with a system of media power which actually excludes or margin-
alises most alternative or oppositional voices and perspectives. (Morley

1996: 14)

Er unterscheidet ferner die Macht iiber einen Text von der Macht iiber
die Agenda, innerhalb derer dieser Text produziert wird und stellt
damit verbunden ein Ungleichgewicht fest zwischen der Interpreta-
tionsmacht des Publikums und der Diskursmacht der Medieninsti-
tutionen, die die , Iexte“ konstruieren. Noch deutlicher liest man bei
Ang: ,[ While] audiences may be active, in myriad ways, in using and
interpreting media [...] it would be utterly out of perspective to cheer-
fully equate ‘active’ with ‘powerful (Ang 1990: 247).

Aus einer anderen Richtung kommend beinhaltet die kritische Argu-
mentation Rubys eine Reflexion tiber bestehende Erwartungshaltun-
gen von RezipientInnen. Er arbeitet heraus, dass ZuschauerInnen eth-
nologischer Filme dazu tendieren, bereits verinnerlichte Konzepte, wie

jenes vom (edlen) ,Wilden®, an Filme anzulegen, statt etwa kulturrela-
tivistisch intendierte Erzihlungen zu rezipieren:

Most viewers simply attribute to a picture what they already know about
the people, places, and events depicted regardless of what the producer
intended. In other words, if viewers choose to attribute their cultural
assumptions to the film, they are able to overlook, ignore, contradict, or

even misunderstand the producer’s implied meaning. (Ruby 2000: 185)

Was also einerseits als Autonomie der ZuschauerInnen durchweg posi-
tiv beschrieben wurde, kann, wie Martinez’ Studie (1992) gezeigt hat,
auch zum Ausdruck bestehender Ethnozentrismen werden. Auch er
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geht von einer dialogischen und interaktiven Beziehung zwischen Film
und RezipientInnen aus und restimiert hinsichtlich seiner Rezeptions-
studie mit Ethnologiestudierenden:

[...] as texts and readers embody multiple and fragmentary experiences,
ideologies, and discourses, there is a relation of ‘no necessary correspon-

dence’ between encoding and decoding activities (Martinez 1992: 148)

Darauf aufbauend pladiert Martinez dafiir, Filme so zu gestalten, dass
sie neben eventuellen Ethnozentrismen auch die Konstruktion ethno-
logischen Wissens reflektieren. Er spricht sich in diesem Zusammen-
hang fir offene, multivokale und nicht autoritire Reprisentationsfor-
men aus (Martinez 1992, vgl. auch Ruby 2000: 186).

Seine Untersuchung ist noch heute eine zentrale Referenz und eine
der wenigen Rezeptionsstudien im ethnologischen Kontext. Jedoch
haben sich zum einen neben den Sehgewohnheiten von RezipientIn-
nen auch die Zielgruppen heutiger (ethnologischer) Dokumentarfilme
verindert und erweitert. Zum anderen hat man sich, beeinflusst durch
die genannten AutorInnen, von der Vorstellung richtiger oder falscher
,Lesarten” mittlerweile verabschiedet.

3.2.3.2 Film als Text

Anschlieffend und tiberleitend mochte ich eine weitere implizite The-
matik der genannten und gingigen Rezeptionsmodelle problematisie-
ren. Es handelt sich um die Rede und Vorstellung von Film als Text.
Parallel zur Kultur als Text-Metapher und in Anlehnung an Modelle
und Theorien aus den Literaturwissenschaften, werden Filme oft als
Texte, teils auch als mediale oder filmische Texte bezeichnet und the-
oretisiert. Damit verkniipft sind Begriffe wie ,,Filmsprache® und ,Les-
arten”. Maf8geblich angestoflen und beeinflusst wurde diese Denkrich-
tung der Filmwissenschaft, die in der Folge in die allgemeine film- und
rezeptionsbeschreibende Terminologie einzog, durch die franzésische
Film- und Literaturtheorie der frithen 1970er Jahre und hier vor allem
durch den weiter oben beschriebenen linguistic turn und durch die
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(Film)Semiotiker Christian Metz (1972[1964], 1973[1971]) und
Roland Barthes (1976[1970]). Als sich mit technologischen Neue-
rungen wie der Etablierung des Sichtungstisches die Moglichkeit bie-
tet, Filme nicht mehr nur am Stiick sondern im Detail und wiederholt
zu schen, ,nihert die Filmanalyse sich der literarischen Textanalyse
an“ und zwar insofern, als sie analog zu Barthes ,Leseeinheiten® oder
Lexien-Aufteilung bestrebt ist, Filme zur Analyse in kleinste Einheiten
zu zerlegen (Blither, Kessler und Trohler 1999: 3f.). Wieder ist es also
ein technischer Akteur, der die epistemologische Ebene entscheidend
beeinflusst und in diesem Fall den Beginn der methodisch machbaren
>textuellen® Filmanalyse einlautet.

Die Gleichsetzung von Film und Text stellt jedoch einen neuralgi-
schen Punkt vieler Filmtheorien dar. Denn Film ist nicht Text sondern
Film. Um Filme wie Texte analysieren zu konnen, miissen sie also wie
Texte behandelt werden. Das bedeutet, sie anzuhalten, die einzelnen
Filmbilder der Zitation wegen aus dem gesamtfilmischen Kontext zu
isolieren und ,,damit gegen das Grundprinzip des Kinos“ zu handeln
(Blither, Kessler und Trohler 1999: 5, vgl. Bellour 1999[1975]). Des
Weiteren hat eine Filmtheorie, die Film ,als Text” versteht, dement-
sprechend auch einen spezifischen Zugriff auf die Rezipientlnnen und
den Rezeptionsprozess.

Der ausschliellich durch den Text konstituierte Zuschauer jedenfalls
l4sst, insbesondere wenn er, wie in vielen dsthetischen und semantischen
Filmanalysen, als implizites Konstrukt eines intentionalen Lesers respek-
tive Zuschauers dient, keine Aussagen iiber die realen Zuschauer als sozi-
ale und historische Instanz eines Kommunikationsprozesses zu. (Schenk,
Trohler und Zimmermann 2010: 9)

Und etwas allgemeiner formuliert liest man bei Mitchell:

Das Schen ist in der Vermittlung sozialer Bezichungen ebenso bedeutsam
wie die Sprache, und es lisst sich nicht auf Sprache, «Zeichen oder einen
Diskurs reduzieren. Bilder wollen die gleichen Rechte wie die Sprache
haben, sie wollen nicht in Sprache umgemiinzt werden. (Mitchell 2005: 67)
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Die Analyse filmischer Rezeptionskontexte kann sich also hochstens
an textliche Debatten anlehnen, darf bei diesen aber nicht stehen blei-
ben. Vielmehr gilt es, die Dialektik von Epistemologie und filmischer
Gestaltung, und damit von Filmtheorie und Filmkonzeption, zu reflek-
tieren und zu fragen: Werden Filme als Texte theoretisiert, weil sie wie
Texte konzipiert werden? Oder werden Filme wie Texte gestaltet, weil
sie als Texte gedacht werden? Dabei zeigt sich, dass die Behandlung
von Film als Text wenn tiberhaupt fiir textbasierte Filme Sinn mache,
die die mimetischen Qualititen des Mediums zugunsten sprachlicher
Vermittlungen vernachlissigen. Doch selbst in diesen Fillen bedeu-
tet die Rede von Film als Text eine Reduktion. ! Es lohnt daher die
Aufmerksamkeit zu verlagern und verstirke filmspezifische Modelle zu
entwickeln und zu gebrauchen, die der Vielschichtigkeit des Mediums
und damit zusammenhingend auch der des Rezeptionsprozesses mehr
entsprechen. Ein Potential liegt in Begriffen und Konzepten, die eine
rein sprachliche Verfasstheit tiberschreiten, tiber die Vorstellung eines
»Lesens® von , Texten® hinausgehen und Filmrezeption als eine gesamt-
korperliche und multisensorische Erfahrung konzipieren.

3.2.3.3 Resonanz

In diesem Zusammenhang méchte ich daher das Konzept der Reso-
nanz, wie es von Unni Wikan (1992, 2012) und Hartmut Rosa (2012,
2014) formuliert wird, als passend fiir die Beschreibung von Rezepti-
onsprozessen in die Diskussion einbringen.

Wikan kam wihrend ihrer Forschung auf Bali, bei der sie vor allem auf
das Alltagsleben ihrer Forschungsteilnehmenden fokussierte, mit dem
Konzept der Resonanz in Kontakt und entwickelte es als analytische
Kategorie weiter. Als emische Kategorie ngelah keneb, was sich wort-
lich in etwa mit einem Sinn fiir Rhythmus, Balance und Angemessenbeit
tbersetzen lisst, meint Resonanz die Fahigkeit, denken und fithlen
zu einem ,feeling-thinking® zu verbinden, tiber die Reichweite von

51 Zur Auscinandersetzung mit Film als Text siche ferner den Sammelband Film, Text,
Kultur. Beitrige zur Textualitiit des Films (Bateman, Kepser und Kuhn 2013). Zur kri-
tischen Diskussion des Textbegriffs siche auch Trohler (2010: 130£.).
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Worten und Sprache hinaus. Resonanz dhnelt Haltungen und Ein-
stellungen, die wir als Sympathie, Empathie oder Verstehen bezeich-
nen (Wikan 1992: 463ft.). % Es handelt sich um ein ,,down-to-earth
concept, grounded in practical action! (Wikan 1992: 471, 476) Ein
Informant Wikans erlduterte es folgendermafSen:

It is what fosters empathy or compassion. Without resonance there can
be no understanding, no appreciation. But resonance requires you [...] to
apply feeling as well as thought. Indeed, feeling is the more essential, for
without feeling we’ll remain entangled in illusions. (Wikan 1992: 463)

Anders als ,Kultur®, das Wikan zufolge ein abstraktes Konzept mit
einer Tendenz zu Essenzialisierung und ,Veranderung® (Fabian 1983)
ist, zielt das Konzept der Resonanz, ohne Differenzen negieren zu wol-
len, auf gemeinsame Erfahrungen und auf ein — wie Wikan es aus-
driickt — shared human potential:

Resonance evokes shared human experience, what people across place and
time have in common. Where culture separates, resonance bridges — from
alived realisation that this is the only practicable way. (Wikan 1992: 476)

In ihrer Forschung und (textuellen) Reprisentation war Wikan, wie
viele EthnologInnen, mit der Ungenauigkeit und reduzierenden Wir-
kung von Sprache konfrontiert. Die Uberbetonung von Worten hatte
sie in selbigen , feststecken®lassen, statt in sich selbst eine Resonanz mit
den Menschen und Themen ihrer Forschung zu erzeugen. Nur durch
diese jedoch, so die Meinung ihrer Forschungsteilnehmenden, wiirde
sic auch in der Lage sein, Resonanz zwischen ihren Texten und ihren
LeserInnen zu erméglichen (Wikan 1992: 462f.). Hierfiir scheint es
notig, den Fokus von der sprachlichen oder auch Diskurs-Ebene zu
verlagern und andere Formen sozialer Interaktionen einzubezichen.

52 Wikan verzichtet jedoch darauf, das Konzept der Resonanz weiter durch vermeintlich
synonyme Begriffe zu konkretisieren: ,I believe little is gained by trying to pin down
‘resonance’ further. Most of us intuitively know what it means! (Wikan 1992: 466)
Zur Verwendung des Resonanzbegriffs im Sinne eines ,Weltverhilenisses®, das sich
durch cin ,Mitschwingens mit Anderen” auszeichnet, siche Rosa 2012, 2014, s.u.).
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Resonance thus demands something of both parties to communication,
of both reader and author: an effort at feeling-thought; a willingness to
engage with another world, life, or idea; an ability to #se one’s experience
[...] to try to grasp, or convey, meanings that reside neither in word, ‘facts;
nor text but are evoked in the meeting of one experiencing with another
or with a text. (Wikan 1992: 463, Hervorh. i.0.)

In diesem Sinne mochte ich Resonanz als Konzept fir das Rezepti-
onserleben von (ethnologischen) (Dokumentar)Filmen vorschlagen.
Offener und zirkulidrer als , Aufnahme*, , Aneignung® oder ,Wirkung®,
umfassender als Ubertragung oder Decoding bezicht der Resonanz-
begrift die korperliche und multisensorische Dimension der Filmre-
zeption mit ein.

Er eignet sich sowohl als Wahrnehmungskategorie, um die Interaktion
zwischen Film und RezipientInnen zu greifen, welche, im besten Fall,
in teilnehmender Resonanz zur Handlung, zu den ProtagonistInnen
und zu den reprisentierten Lebenswelten stehen (siche Kapitel 5).

Als methodisch-analytische Kategorie referiert der Resonanzbegriff
auf die Forschungssituation selbst und, in diesem Fall, auf das Hand-
werk der Rezeptionsforschung, das vor der Herausforderung stehe,
auch andere ,Daten® als verbal-sprachliche ,aufzunehmen® (siche

Kapitel 4.2.).

Und auf der Reprisentationsebene ethnologischer Forschung verlangt
das Konzept der Resonanz nach der Verwendung einer erfahrungsna-
hen Sprache und nach einer Einbezichung nichtsprachlicher Aspekete.

Auch als visuelle Metapher erscheint mir die Vorstellung eines bei
Filmrezeption und Rezeptionsforschung in Schwingung geratenen
Korpers passender, als das Bild eines mit Medieninhalten gefillten
Gefifles oder eines ,Texte” lesenden, (film)sprachlich decodieren-
den Denkens innerhalb eines statischen Kérpers. Resonanzen strah-
len zurick, sie setzen nicht nur den eigenen Kérper in Bewegung,
sondern geben diese Bewegung auch wieder ab und beeinflussen die
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Atmosphire des Raumes ihrer Mitwelt. In den folgenden Kapiteln ver-
webe ich daher Wikans Konzept der Resonanz und synthetisiere es
mit Gedanken zu empathischer Filmrezeption und atmospharischer
Rezeptionsforschung.

3.3 Emotion und Empathie

Ist beriithrt, bewegt zu werden, das heifit, von
unseren Informanten iz Bewegung gesetzt zu werden,
nicht genau das, was man unter einer Untersuchung

verstehen sollte? (Latour 2007: 85, Hervorh. i.0.)

Um das Gefiihl bewegt zu werden und auch selbst (etwas) bewegen zu
konnen zu beschreiben, greift der Soziologe Hartmut Rosa wie auch
Unni Wikan auf den Begriff der Resonanz zurtick. Resonanzerfah-
rungen sind fur ihn die Voraussetzung und Grundlage fiir ,das gute
Leben®, d.h. fur das Gefiihl, sich in authentischen Weltbeziehungen

zu befinden:

Gelingende Weltbezichungen sind solche, in denen die Welt den han-
delnden Subjekten als ein antwortendes, atmendes, tragendes, in man-
chen Momenten sogar wohlwollendes, entgegenkommendes oder ‘giiti-

ges’ ‘Resonanzsystem’ erscheint. (Rosa 2012: 9)

Resonanzerfahrungen sind zwischen Menschen und jenseits sozialer
Interaktionen méglich, etwa durch intensive Naturerfahrungen, oder
wenn wir von einem Musikstiick oder Film beriihrt werden (Rosa
2012: 10). Dabei arbeitet Rosa auch heraus, dass diese Erfahrungen
sowohl subjektive Momentaufnahmen als auch kulturell verschieden
sind. Er meint:

Erst in dem Ensemble aus Institutionen und Praktiken, aus Sprache und
Habitus und den durch sie erzeugten Emotionen und Interaktionen
formt sich die historisch und kulturell je spezifische Weise einer Weltbe-
zichung. (Rosa 2012: 11)
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Die Ethnologie hat fiir die Untersuchungdieser verschiedenen Weisen
von Weltbezichungen die Methode der Teilnehmenden Beobachtung
entwickelt. Analogzu den Ausfithrungen Rosas und Wikans lisst sich
feststellen, dass auch diese Methode erst gelingen kann, wenn sich in
der Forschung Resonanzerfahrungen einstellen, wenn Ethnologlnnen
von ihren Informantlnnen ,in Bewegung gesetzt” (s.0.) werden und
zugleich das Gefiihl haben, etwas bewegen zu kénnen. Dabei interes-
sieren uns im Bereich der Medien- und Rezeptionsforschung auch die
Resonanzerfahrungen der Forschungsteilnehmenden, die diese in der
Interaktion mit Medien und in diesem Fall konkret mit Dokumentar-
filmen machen, oder auch nicht machen. Bevor bei beiden Bereichen
genauer hingeschaut wird, werde ich die fiir diesen Komplex zentralen
Begriffe skizzieren.

Zunichst gilt festzuhalten, dass es in dieser Arbeit weniger um eine
kulturvergleichende Identifizierung und Erforschung bestimmter
Emotionen geht, als um die methodische Frage danach, wie wir Emoti-
onen mit kulturwissenschaftlichen Methoden erforschen konnen und
welche Rolle die Emotionen der Forschenden selbst dabei spielen. Fra-
gen, die sich in diesem Zusammenhang stellen, sind zum Beispiel: Sind
Emotionen nur als Affekte oder Emotive zuganglich? Miissen und kon-
nen wir mit unseren Forschungsteilnehmenden, den menschlichen wie
den nicht-menschlichen Akteurlnnen, Empathie empfinden? Muss mir
ein Film sympathisch sein, damit ich seine RezipientInnen emzpathisch
untersuchen kann? Und wie verhalten sich diese Begriffe zueinander?
Eine Differenzierung scheint angebracht.

Im Jahr 2012 widmete die Zeitschrift Emotion Review eine Ausgabe
der Beschiftigung mit ihrem zentralen Begriff ,Emotion®. Das Gros
der Beitrige zielte dabei auf die bislang nur unzulingliche Definition
des Begriffs ab, ihr Anstofy war der mangelnde Konsens innerhalb
des interdiszipliniren Forschungsfeldes (Russell 2012: 337). Begriffe
wie Emotion, Gefithl, Stimmung oder Affekt werden teils synonym
und oft in verwirrender Gleichzeitigkeit verwendet. Fiir den Moment
mochte ich in einer heuristischen Annidherung mit Rottger-Rossler
vorausschicken:
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Emotion sollte nicht als ein statisches Phinomen, als interner Zustand,
sondern als relationaler Prozess verstanden werden, in dem kulturelle,
soziale, individuelle und biologische Faktoren auf gleichberechtigte Weise
interagicren. (Réttger-Rossler 2002: 158)

Entsprechend werde ich daher die verschiedenen Begriffe in ihrer
Relationalitit zueinander beschreiben und hofte, dadurch ein wenig
Klarheit in die Sache bringen zu kénnen. Den Fokus lege ich auf den
Begriff der Empathie, dem meines Erachtens im Kontext ethnolo-
gischer (Rezeptions)Forschung eine zentrale Rolle zukommt. Der
Begriff empathy wurde erstmals von Edward Titchener (1909) einge-
fihrt, als Entsprechung zum deutschen Wort Einfiiblung. In der Folge
etablierte sich auch im Deutschen die Bezeichnung Empathie. Engelen
und Roteger-Rossler verstehen Empathie als ein soziales Gefiihl, ,that
consists in feelingly grasping or retracing the present, future, or past
emotional state of the other; thus, empathy is also called a vicarious
emotion: (2012: 4)

Brinckmann (2005) unterscheidet zwischen dem analogen Mitemp-
finden mit einer Person (feeling wirh) und der parallel ablaufenden
eigenen Gefithlsentwicklung (feeling for). Wihrend sie mit Empathie
die Fahigkeit bezeichnet, sich in andere Personen einzufithlen und
deren Befindlichkeiten nachzuvollzichen, versteht sie unter affekt-
ver Empathie das Mitempfinden von an Anderen wahrgenommenen
Gefiihlen, durch die Verkniipfung mit Erfahrungen aus dem eigenen
Leben. Damit diese gelingen kann, ist es jedoch Brinckmann zufolge
notig, dass wir die Situation in der sich jemand befindet, sowie die
gezeigte Korpersprache, Mimik etc. verstehen kénnen (Brinckmann

2005: 335f).5

Im Verhiltnis zwischen Affekten und Emotionen sind zwar beide
gerichtet und objektbezogen, jedoch werden Emotionen als person-
lich und subjektiv erlebt und reflektiert. Affekte hingegen gehoren nie-

53 Zur Unterscheidung von feeling with und feeling for siche den philosophischen Aufsatz
Imagination and Identification von Richard Wollheim (1974).
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mandem und wirken cher spontan und unbedacht (Massumi 2002: 28,
Wulff 2006: 17£.). Sie entfalten sich in Stimmungen (7200ds), die ohne
objektfokussiert zu sein gewissermafSen die Rahmenemotionen dar-

stellen (Wulff 2006: 20).

Eine weitere Einteilung trifft Ekman, der Empathie nicht als Emotion
sondern als Reaktion versteht und in kognitive und emotionale Empa-
thie unterscheidet: ,Kognitive Empathie lisst uns erkennen, was ein
anderer fihlt. Emotionale Empathie lsst uns fihlen, was der andere
fuhlt, und das Mitleiden bringt uns dazu, dass wir dem anderen hel-
fen wollen“ (Ekman 2007: 249, Hervorh. i.0.). Auch wenn die psy-
chobiologischen Ansitze Ekmans fiir den geistes- und kulturwissen-
schaftlichen Bereich einen weniger fruchtbaren Boden darstellen, so
ist es doch hilfreich, zwischen Empathie (Einfiihlen) und Sympathie
(Mitfithlen) zu unterscheiden und festzustellen, dass ein intellektuel-
les Erfassen von Emotionen nicht automatisch dazu fiihrt, diese auch
selbst zu empfinden oder von ihnen berithrt zu werden. In diesem
Zusammenhang stellt Hartmut Rosa auch fest, dass Resonanzerfah-
rungen zwar eine emotionale Qualitit haben, jedoch nicht mit Emo-
tionen gleichzusetzen sind. Von einem traurigen Film oder Musikstiick
berithrt zu werden, kann eine positive Erfahrung sein. Nach einem
frohlichen, witzigen, spannenden Film unberiihrt und unbewegt das
Kino zu verlassen, kann eine negative Erfahrung sein. Rosa spricht
bei letzteren von Indifferenzerfahrungen, bei denen, anders als bei
Resonanzerfahrungen, statt dem Gefiihl der Selbstwirksamkeit nur
ein schales Gefiihl der Bedeutungslosigkeit mitschwingt (Rosa 2014,
2012: 8, vgl. Massumi 2002: 33).

Allgemein lasst sich sagen, dass es gerade im wissenschaftlichen Kon-
text eine lange gedachte Basisdichotomie aus Emotionalitit und Rati-
onalitit gab. Emotionen wiirden wissenschaftliche Forschung und
Ergebnisse verfilschen, sie wiirden ,einen Schleier des Subjektiven
tiber objektive Beobachtungen legen* (Liptay und Marshall 2006: 11)
Anders als im ,fithlend-begreifenden® Empathie-Konzept von Engelen
und Réttger-Rassler (s.u.) wurde lange Zeit Wert darauf gelegt, Gefiihl

und Verstehen von einander zu trennen. Zwar beschreibt Malinow-
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ski, dass er das ,Geftihl hatte und zu ,sptiren” begann, durch seine
Teilnahme am Leben der von ihm untersuchten Menschen mehr zu
~verstehen® Jedoch kommt in seinen Ausfithrungen, ebenso wie in der
Vorrede Frazers™, eine gedachte Trennung zwischen emotionalen und
rationalen Phinomenen zum Ausdruck. Berger hingegen fragt in die-
sem Zusammenhangdanach, von welcher Art von Wissen wir sprechen
konnen, wenn Fihlen und Verstehen doch so nah beicinander liegen
(2009: 157). Er schlagt vor, sich dieser Frage mit dem Bourdieuschen
Habitus-Konzept zu nihern und bei der Betrachtung verschiedener
Wissensmodi theoretische und praktische Epistemologien zu unter-
scheiden. Mit der Idee von Habitus als ,,sense of practice” sind dann
auch kérperliche Dimensionen verkniipft, da bei der emotionalen und
forschenden Bewertung von Phinomenen immer auch verinnerlichte
(incorporated) Verhaltensmuster eine Rolle spielen. Wihrend jedoch
sowohl Malinowski als auch Bourdieu die Bereiche von ,Fiihlen“ und
~Verstehen® als zwar verbunden, aber doch analytisch getrennt anse-
hen (vgl. Berger 2009: 169), betonen andere AutorInnen, dass Emoti-
onen immer auch Interpretationen enthalten und daher mit Wulff als
Bewusstseins-Tatsachen bezeichnet werden kénnen (2006: 19).

Dass Emotionen eben nicht die Kehrseite der Rationalitit darstellen,
sondern ebenfalls auf kognitiven Prozessen beruhende Interpretations-
leistungen sind, haben in den Nachbarwissenschaften in jiingerer Zeit
etwa Murray Smith (Film Studies), Ed Tan (Psychologic) und Gilles
Deleuze (Philosophie) herausgestellt (vgl. Bdsch und Borutta 2006a,
Briitsch et al. 2005). Bevor von diesen im Hinblick auf die Themen-
stellungund die Frage nach Prozessen der Filmrezeption die Rede sein
wird, komme ich zunichst, und gewissermafen als theoretische und
methodische Basis, zur Rolle von Emotion und Empathie in der Eth-
nologie und ihrer Methoden.

54 ,[...] to discover the emotional as well as the rational basis of human action: (Frazer in
Malinowski (1953[1922]): vi, s.u.)
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3.3.1 Emotionen, Empathie und Teilnahme in der
Ethnologie

Wie bereits nach Wikan beschrieben, geht es in der ethnologischen
Feldforschung vor allem um die Teilnahme am Alltagsleben der Men-
schen bzw. an alltiglichen Handlungen. Als Handwerkszeug wurde
hierfiir von Malinowski die Methode entwickelt, die in der Ethno-
logie allgemein als Teilnehmende Beobachtung bezeichnet wird. >
Bereits Malinowski war der Ansicht, dass es die konkreten Lebens-
umstinde von Menschen zu untersuchen gilt. Und auch er betonte die
Wichtigkeit, sich dabei empathisch in die Forschungsteilnehmenden
einzufiihlen:

[...] to grasp the native’s point of view, his relation to life, to realise bis
vision of his world. We have to study man, and we must study what con-
cerns him most intimately, that is, the hold which life has on him. [...] To
study the institutions, customs, and codes or to study the behaviour and
mentality without the subjective desire of feeling by what these people
live, of realising the substance of their happiness — is, in my opinion, to
miss the greatest reward which we can hope to obtain from the study of
man. (Malinowski 1953[1922]: 25, Hervorh. 1.0.)

Dennoch hielt Malinowski das Postulat aufrecht, eine gebiihrende
Distanz zu wahren, um letztlich zu einer objektiven Analyse gelan-
gen zu konnen. Auch wenn er dafur pladierte, zuweilen alle Hilfsmit-
tel beiseitezulegen um teilnehmend in das Geschehen einzutauchen,
so sollten doch ethnologische Schlussfolgerungen von Aussagen und
Beobachtungen der Untersuchten stets klar zu unterscheiden sein
(1953[1922]). Diese Trennung, von eigener Wahrnehmung und teil-
nehmend beobachtetem Geschehen, wurde mit dem Aufkommen
interpretativer Theorien dekonstruiert und die wechselseitige Beein-
flussung von Forschenden und Forschungsteilnehmenden betont. In
diesem Zusammenhang kritisiert Gerd Spittler zum einen, dass die
klassische Teilnehmende Beobachtung den Fokus letztlich doch zu

55 Zur Theorie der Teilnehmenden Beobachtung siche Kapitel 2, zur empirischen An-
wendung siche Kapitel 4.2.
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sehr auf die forschungsokonomisch vermeintlich gehaltvolleren Inter-
views lege und zu deren Gunsten das zeitaufwendige Beobachten von
Verhalten vernachlissige. Zum anderen spricht er sich dafiir aus, wih-
rend der Forschung auch eine soziale Nihe zu den Forschungsteil-
nehmenden aufzubauen und pladiert fir eine Erweiterung der klas-
sischen Methode hin zu einer Dichten Teilnahme. In Anlehnung an
Unni Wikan (1992), Clifford Geertz (1973a) und Michael Jackson
(1989) konzipiert er diese als ein Teilnehmen mit allen Sinnen und als
ein soziales Einfithlen und Miterleben der Gefiihle anderer. Als Strate-
gien beschreibt er hierfur das Ubernehmen konkreter sozialer Rollen,
die Verbindung von Beobachtung und natiirlichen Gesprichen und
das Aufbrechen der Trennung von Denken und Fithlen hin zu einem
kulturspezifischen Gebrauch der Sinne (Spittler 2001).

Auch wenn Spittler seinen Ansatz als eine Radikalisierung der Teil-
nehmenden Beobachtung versteht, so sind diese Gedanken doch in
gewisser Weise bei Malinowski schon angelegt. In Frazers Vorrede zu
Malinwoskis Argonauten lesen wir:

It is characteristic of Dr. Malinowski’s method that he takes full account
of the complexity of human nature. He sees man, so to say, in the round
and not in the flat. He remembers that man is a creature of emotion
at least as much as of reason, and he is constantly at pains to discover
the emotional as well as the rational basis of human action. (Frazer in
Malinowski (1953[1922]): vi)

Und in der Reflexion seiner Methode schreibt Malinowski selbst: ,,|...]
I began to feel that I was indeed in touch with the natives, and this is
certainly the preliminary condition of being able to carry on successful

field work: (Malinowski 1953[1922]: 6)

Jedoch haben sich seit Malinowskis Zeiten die Rolle, die Emotionen
und Empathie im ethnologischen Forschungsprozess einnehmen, und
die Art wic tiber sie reflektiert wird, grundlegend verandert. Gehort es
mittlerweile beinahe zur guten wissenschaftlichen Praxis, neben ana-
lytischen Gedanken und wissenschaftlichen Beziigen auch die eigenen



122 3 Wahrnehmungsisthetik

Gefiihle oder Unsicherheiten zu teilen, so wissen wir um Malinowskis
emotionales Innenleben weitgehend nur aus seinen posthum veréf-
fentlichten Tagebiichern (1967). Erst ab den frithen 1980er Jahren
ctablierte sich dann die Ethnologic der Emotionen als disziplindrer
Teilbereich und riickte die Emotionen selbst als Forschungsgegenstand
ins wissenschaftliche Interesse.>

Zu Beginn gab es an der Schnittstelle von Ethnologie, Psychologie
und Kognitionswissenschaften vor allem zwei Denkrichtungen: Die
Positionen, die Emotionen biologistisch-universalistisch diskutierten
und jene, die sie als soziokulturell geprigte und daher kulturspezifi-
sche Phinomene beschrieben. Letzteres Narrativ setzte sich in den eth-
nologischen Debatten als tragend durch. Die Ethnologie ist als ver-
gleichende Kulturwissenschaft weniger an universellen biologischen
Primissen und Kérpcrvorgiingcn von Emotionen interessiert, zumal
sic auch nicht tiber die methodischen Maglichkeiten vertiigt, zu bio-
chemischen Reaktionen und konkreten Empfindungen vorzudringen
(Réteger-Réssler 2002, 2004). Thr geht es vielmehr darum, die Rolle
von Emotionen in gesellschaftlichen Handlungen und Bezichungen
zu beschreiben (Reddy 1997: 338). Mit Reddy (1997, 1999) lisst sich
hier auch zwischen Emotion als ,gefiihlter” Biochemie und Emotiv
als benannter und kollektiv bekannter Form, d.h. als semantischem
Feld, unterscheiden (vgl. Heidemann 2011: 247). Unter Riickgriff auf
theoretische Konzeptionen der Kognitionsethnologic (D’Andrade
1995, Wassmann 2006) besteht mehrheitlich ein Konsens dariiber,
dass Emotionen nicht rein biologisch determiniert sind, sondern stets
auch im jeweiligen sozialen und kulturellen Kontext modelliert und
somit auch soziokulturell konstruiert werden (vgl. Rottger-Réssler
2002, 2004). Diese Annahme wendet sich gegen psychologische Ver-
suche, universelle Basisemotionen zu definieren (Reddy 1997: 335).”

56 Detaillierte Uberlegungen zu einem transdiszipliniren emotional turn finden sich in
Anz 2006, zu dessen Vollzug in der analytischen Philosophie und v.a. in der Psycholo-
gie siche auch Tréhler und Hediger 2005: 13. Zur Rolle des Deleuzeschen Affektbe-
griffs fiir einen affective turn siche Kapitel 3.3.2. und vgl. auch Prinz 2014: 10.

57 Vgl. etwa die Identifikation von sechs bis sieben kulturiibergreifenden Basisemotionen
nach Paul Ekman w.a. (vgl. Reddy 1997: 335). Dancben gibt es auch Theorien, die mit
Carroll Izard (1981) aufzehn primire Emotionen kommen oder ganz allgemein in Pri-
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Dennoch ist es Reddy wichtig zu betonen, dass Emotionen zwar in
Diskurse eingebunden, jedoch nicht lediglich diskursive Konstrukei-
onen sind. In diesem Zusammenhang reflektiert er tiber den Charakeer
emotionaler Auflerungen und die Grenzen von Sprache:

Grief, fear, anger have a reality, even if we cannot, by using such terms as
‘grief] ‘fear; or ‘anger’ or their rough equivalents in any language refer ade-
quately to what is going on emotionally. Words do not ‘refer’ to emotions
in this sense. (Reddy 1997: 335¢.)

Reddy spricht sich mit diesen Uberlegungen zur ,zwangsliufigen Dis-
krepanz zwischen emotionalem Erleben und emotionalem Ausdruck®
(Réteger-Rossler 2002: 157) dafiir aus, emotionale Auflerungen nicht
einfach in die tibermichtigen Narrative von Diskurs- (Foucault) oder
Habituskonzepten (Bourdieu) einzuordnen. Auch wendet er sich
gegen konstruktivistische Auffassungen wie etwa von Abu-Lughod
(1990), die Statements iiber Emotionen als performativ im Sinne der
Austinschen Sprechakttheorie (1975) beschreiben. Stattdessen pli-
diert er dafiir, ihren Charakeer als weder konstativ noch performativ
zu begreifen, denn:

These concepts do not capture the two-way character of emotional utter-
ances and acts, their unique capacity to alter what they refer to or what
they ‘represent’ — a capacity which makes them neither ‘constative’ nor
‘performative’ utterances but a third type of communicative utterance
entirely, one that has never received adequate theoretical formulation.
(Reddy 1997: 327)

Emotionale AuBerungcn sind demnach keine reinen Beschreibungen,
sondern Interpretationen von etwas, das fir andere AkteurInnen nicht
beobachtbar ist. Sie konnen als Emotive bezeichnet werden, wenn sie,
ihnlich wie performative und im Unterschied zu konstativen Aufe-

mir- und Sekundiremotionen unterscheiden. Diese Richtungen folgen jedoch einer
Darwinschen Traditionslinie (vgl. Darwin 2000[1872]) und setzten sich im ethnolo-
gischen Kontext nicht als relevant durch.
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rungen, ihre Referentlnnen und/oder ihren Gegenstand verindern.
Somit haben sie selbst einen verindernden Einfluss auf Emotionen

(Reddy 1997: 331).

I propose to call emotion statements [...], in which the statement’s referent
changes by virtue of the statement, ‘emotives. Performative utterances, by
the way in which they refer to themselves, actually do things to the world.
(Reddy 1997: 331)

Andere AutorInnen haben sich explizit mit ihren eigenen Emotionen
bzw. den Emotionen von Forschenden auscinandergesetzt (Rosaldo
1989).58 Peter Berger (2009) spricht von emotional fordernden Situ-
ationen, die wihrend der Forschung auftretend den weiteren For-
schungsverlauf und/oder die Fragestellung beeinflussen. Er bezeich-
net diese als Key Emotional Episodes (KEEs). Ohne intendiert zu sein,
laufen sie meist unbewusst ab und lassen gewissermafien den Korper
und die Emotionen der Forschenden die Fithrung tibernehmen. IThr
Potential liegt darin, dass in diesen Momenten ein volliges Eintauchen,
cine wirkliche Immersion, in den fremdkulturellen Kontext méglich
sein kann. Hingegen besteht die Schwierigkeit von KEEs darin, dass sie
ob ihrer Unplanbarkeit und ihres Charakters als teilnehmender Erfah-
rung (participant experience) nicht als systematische Forschungsme-
thode ausgearbeitet werden konnen. Berger restimiert: ,In my view, for
the anthropologist in the field emotions and KEEs in particular rather
pose questions than provide answers:* (Berger 2009: 170)

Wieder andere Autorlnnen, wie Abu-Lughod (1990) und Réte-
ger-Rossler (2002, 2004), widmen sich der kulturellen Modellierung
von Gefiihlen und untersuchen, teils unter Zuhilfenahme kognitions-
ethnologischer Schemata, spezifische Emotionen wie Trauer, Freude,

58 Wihrend der gemeinsamen Feldforschung kommt Michelle Rosaldo durch einen Un-
fall ums Leben. Renato Rosaldo bringt seine empfundene Wut und Verzweiflung tiber
den Tod sciner Frau in dem Artikel Grief and a Headbunter’s Rage (1989) zu Papier.
Darin beschreibt er sein Erleben von kérperlicher Empathie mit Praxen seiner Gast-
gesellschaft aufgrund dieses existentiellen Schicksalsschlags.

59 Zum Potential dieser durch KEEs aufkommenden und verinderten Fragen siche die
empirischen Beispicle aus meiner Forschung (Kapitel 4).
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Eifersucht oder das Konzept der romantischen Liebe im Kulturver-
gleich. Im Verweis auf derartige Studien resiimiert Reddy: , There is
abundant evidence that the concept of emotion in the West has for
centuries been associated with practices aimed at eliciting hidden emo-
tion or else maintainig its invisibility (1997: 330)

Allgemein lasst sich sagen, dass Emotionen im ethnologischen Kon-
text vor allem im Hinblick auf ihre kollektiven sozialen Dimensionen
untersucht werden. Dassie als in Prozesse der Bewertung, der Kommu-
nikation und der Identifikation (Heidemann 2011: 246) eingebunden
verstanden werden, stellt die Ethnologie letztlich meist die Frage nach
den Reprisentations- und Kommunikationsformen von Emotionen in
der sozialen Interaktion — und in der Folge die Frage ,nach der sozia-
len Funktion von Emotionen, d.h. nach der dialektischen Bezichung
zwischen kulturellen Emotionsmodellen und sozialer Praxis: (Rott-
ger-Rossler 2002: 159)

Damit einher gehen ethisch-politische Fragen danach, welche Ver-
standnismoglichkeiten und Handlungsbereitschaften sich aus den
zugeschriebenen Bedeutungen und Bewertungen von Emotionen erge-
ben. So konnen beispielsweise filmevozierte Emotionen fiir die Dauer
der Filmrezeption zwar lediglich in virtuelle Handlungstendenzen
tibersetzt werden, wenn etwa eine bedrohte Filmfigur nicht tatsich-
lich vor Gefahr gewarnt werden kann (vgl. Naber 2008: 110). Jedoch
appellieren vor allem Dokumentarfilme oft an die Handlungsbereit-
schaft der RezipientInnen in der nachfilmischen Realitit. Und damit
komme ich zum Komplex von Emotionen und Empathie im Bereich
von Filmrezeption und Audiovisueller Anthropologie.

3.3.2 Emotionen, Empathie und Teilnahme in Filmrezeption
und Audiovisueller Anthropologie

Der wissenschaftliche, ethische und politische Anspruch der Ethnolo-
gie ist es, durch die Vermittlung emischer Sichtweisen zu Verstindnis
und Toleranz fiir fremdkulturelle und unvertraute Kontexte beizutra-
gen. Wenn nun affektive Empathie bedeutet, dass wir Gefiihle einer
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Person mitempfinden kénnen, da wir mit diesen aus unserem eige-
nen Erfahrungshorizont vertraut sind (vgl. Brinckmann 2005: 335f.),
dann stellt sich die Frage, welche Mittel der ethnologische Dokumen-
tarfilm, der vorwiegend mit dem ,Fremden®, ,, Anderen®, ,Unvertrau-
ten” befasst ist, finden kann, um affektive empathische Stimuli bei
seinen Rezipientlnnen zu evozieren. Geht man wie Wuss davon aus,
dass sich ,Empathie im Sinne von einfithlendem Verstehen vornehm-
lich aus dem imaginativem Mitvollzug von Problemlésung® ergibt
(Wuss 2005: 218), lassen sich aktuelle Dokumentarfilmproduktio-
nen auf folgenden Aspeke hin befragen: Eréffnen sie Imaginations-
riume, die den RezipientInnen Resonanz und emotionale Empathie
ermdglichen und sie so zu aktiv Teilhabenden machen (vgl. Hediger
(2006: 51, Marks 2000)? Und welche Mittel werden hierzu gewihle?
Als Fundament fiir diese Fragen soll ein kurzer Abriss medialer Emo-
tionsforschung dienen.

Allgemein und genretibergreifend wird gern festgehalten, dass Medien
Emotionen verdichten und konzentrieren, dass sie sowohl Mittel der
Darstellung und Erzeugung von Emotionen sind als auch Diskurse
tiber selbige produzieren (Bartsch, Eder und Fahlenbrach 2007: 32,
vgl. Bosch und Borutta 2006b: 9). Entsprechend riicken verschie-
dene Disziplinen bei ihrer Beschiftigung mit Medien unterschiedli-
che Aspekte in den Vordergrund. Briitsch et al. unterscheiden bei dem
sich ab Beginn der 2000er Jahre vollzichenden ,Boom® der media-
len Emotionsforschung zwei Hauptlinien, deren Ansitze sich jedoch
zunchmend inter- und transdisziplinar vernetzen: Die Medienpsycho-
logie und Kommunikationswissenschaft einerseits, die sich vorrangig
mit tatsichlichen Emotionen beschiftigen, und die Medienkulturwis-
senschaften andererseits, die zu den Strukturen von Medienangeboten
vordringen wollen. Sie kommen zu dem Schluss, dass eine umfassende
Analyse letztlich darum bemiiht sein muss, den Zusammenhang von
medialen Strukturen und emotionalen RezipientInnenreaktionen zu
verstehen (Trohler und Hediger 2005: 91F.). Wie Anz fiir den Bereich
der Printmedien jedoch feststellt, wird bislang nur in Ansitzen nach
den ,im Medium von Texten vollzogenen Autorabsichten der Emoti-
onalisierung oder nach den tatsichlich durch Texte evozierten Emo-
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tionen beim Lesen® geforscht (Anz 2006: 0.S.). IThm zufolge geht es
fast immer um die Frage, welche Affekte fir eine Gattung prigend
bzw. werkimmanent sind, sprich, welche Affekte die Figuren erleben,
aber nicht, welche Affekte bei den LeserInnen bzw. Rezipientlnnen
ausgel6st werden.

Im Bereich der Filmtheorie lassen sich die Emotionsdebatten in philo-
sophisch-asthetische und kognitionswissenschaftlich-psychologische
unterschieden (vgl. Hediger 2006: 51). Auch wenn beide Stringe nach
den dsthetischen Besonderheiten des Mediums Film fragen, geht es
doch dem letztgenannten vorwiegend um die filmische Narration und
Informationsvergabe an RezipientInnen. Von besonderer Bedeutung
ist hier Murray Smiths Modell der emotionalen Anteilnahme an (fik-
tionalen) Filmfiguren (1995), da es eine konstruktive Unterscheidung
der teils ungenau gleichgesetzten Phinomene Empathie und Identifi-
kation trifft (vgl. Hediger 2006: 52£.). So stellt er fiir den Spielfilmbe-
reich fest, dass Filme bzw. filmische Mittel es erméglichen, sich auch
(temporir) mit Figuren zu identifizieren, deren Handeln wir als mora-
lisch fragwiirdig bewerten.

Im deutschsprachigen Raum haben v.a. Brinckmann und Wulff wich-
tige Beitrige zur Frage nach der Empathie von ZuschauerInnen gelie-
fert (Trohler und Hediger 2005: 12f., Hediger 2006: 59). Nach Brin-

ckmann versteht man unter Empathie

[...] ganz allgemein die Fahigkeit, sich simulativ oder analogisierend in
eine andere Person einzufithlen und ihre Befindlichkeit nachzuvollzie-
hen, wenn auch in meist schwicherer und mit anderen, eigenen Geftihlen

durchmischter Form. (Brinckmann 2005: 335)

Brinckmann und Wulff kniipfen mit ihren Arbeiten an die neuere
Spielfilmtheorie an, die sich seit einigen Jahren zunehmend mit Emo-
tionen und Kognitionen von ZuschauerInnen befasst und ,Einstellun-
gen, Sequenzen oder auch ganze Filme auf ihre empathie- und sympa-
thiefordernden Charakeeristika untersucht: (Brinckmann 2005: 338)
Andere Autorlnnen betonen bei ihrem Empathie-Verstindnis die
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sowohl kognitiven als auch emotiven Komponenten und definieren
Empathie fir das Filmerleben im Anschluss an aktuelle filmwissen-
schaftliche und -psychologische Ansitze als ,einfithlendes Verste-
hen (Naber 2008, Wuss 2005, vgl. auch Engelen und Réttger-Ross-
ler 2012). Diese Auffassung ist verortet in einem Spektrum, das nach
Wuss von der Empathie als ,,Fremdverstehen® bis hin zur , Teilhabe an
den Emotionen anderer” reicht (Wuss 2005: 217£.).

All diesen Beitriagen implizit ist nun zum einen eine Differenzierung
von Dokumentar- und Spielfilmen und zum anderen ein klarer Fokus
auf letzterer Gattung. Denn trotz einer empirisch weitgehenden Off-
nung von Genregrenzen werden in Bezug auf die filmische Stimu-
lierung der ZuschauerInnenempathie gerne Unterschiede zwischen
Dokumentar- und Spielfilmen konstatiert. So fragen beispielsweise die
AutorInnen des Sammelbandes Emotion — Empathie — Figur (Schick
und Ebbrecht 2008) vor allem nach den empathicauslésenden Strate-
gien und Moglichkeiten der Teilhabe im Spielfilm. Andere Autorlnnen
weisen explizit darauf hin, dass dem Spielfilm zahlreiche Verfahren zur
Verfuigung stehen ,um das Seelenleben seiner Figuren zu suggerieren®
(Brinckmann 2005: 340fF.,, Naber 2008: 217). Filmstilistische Mittel
wie point-of-view-shots, die Visualisierung von Triumen durch eine
asthetisch und stilistisch abgehobene Bildgestaltung, innere Monologe
und Grofaufnahmen von expressiven Mimiken und Gestiken sind hier
charakteristisch.®

Im dokumentarischen Bereich werden zwar viele dieser (spiel)film-
stilistischen Mittel, allen voran der Einsatz von Musik, als gingig
betrachtet. Doch ist es eine Herausforderung — und zwar, aufgrund der
Ungenauigkeit von Sprache, nicht nur fiir den beobachtenden Doku-
mentarfilm — das Innenleben von ProtagonistInnen fir die Zuschaue-
rInnen erfahrbar zu machen. Hinzu kommt, dass die Personen in doku-
mentarischen Formaten potentiell ambivalent sind, so dass sie ihren
ZuschauerInnen meist eine héhere Ambiguititstoleranz abverlangen

(vgl. Brinckmann 2005: 344f., Eder 2005: 237).

60 Daherwundertes nicht, dass Tan (1996) den Spielfilm als ,emotion machine® bezeich-
net hat (s.u.).
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Insgesamt lasst sich bei der Lektiire der Beitrige zu ZuschauerIn-
nen-Empathie und der Wechselwirkung von Rezeptionsmodi und fil-
mischen Mitteln feststellen, dass der Dokumentarfilm in der filmwis-
senschaftlichen Auseinandersetzung mit diesen Themen recht wenig
und auch nur auf sehr allgemeiner Ebene Beachtungerfihrt. Lediglich
Naber untersucht in ihrem Beitrag das emotionale Wirkungspoten-
tial gegenwirtiger Dokumentarfilme und merke dabei an, ,dass auch
der Dokumentarfilm emotive Wirkungen erzielt, die bisher jedoch in
der theoretischen Reflexion kaum Beachtung erfahren haben: (Naber
2008: 107, 110)%

Auch der prominente Beitrag des amerikanischen Filmwissenschaftlers
Ed Tan bezicht sich wie der Titel Emotion and the Structure of Narra-
tive Film bereits deutlich macht, auf fiktionale Formate. In ebenfalls
recht allgemeiner Manier stellt Tan (1996: 6) fest: ,Film technology,
including the acting, directing, and camera work, serve to present fic-
tional events in such a way that they produce the intended effect on
the viewer: Deshalb ist es auch der klassische oder traditionelle narra-
tive Hollywoodfilm, der von Tan als ,Emotionsmaschine bezeichnet
wird.®? Doch trotz dieser Fokussierung lassen sich seine Gedanken fiir
die Untersuchung dokumentarischer Formate nutzen. Vor allem die
Unterscheidung in fiktionsbezogene Emotionen und Artefaktemoti-
onen (siche Kapitel 3.2.1.), von denen letztere eine Art Metaemotio-
nen darstellen, erweist sich auch fir die Untersuchung von Emotionen
beim dokumentarischen Rezeptionsmodus als hilfreiches analytisches
Werkzeug.®

Neben einem grundlegenden Gattungsungleichgewicht in der filmwis-
senschaftlichen Aufmerksamkeit, lisst sich mit Tan feststellen, dass die
wissenschaftliche Beschiftigung mit emotionalen Publikumsreaktio-
nen in Publikationen meist auch genrespezifisch bzw. als Genrestudie

61 Und auch dieses Zitat enthilt wieder cinen klassischen Fall von gap sporting (s.o.).

62 Zur Problematisierung der darin implizierten Vorstellung eines decoding-encoding-Pro-
zesses vgl. Kapitel 3.2. Zu Rezeptionen von Filmen gegen den Strich siche Kapitel 5
und hier besonders 5.3.

63 Dieses wird in den Kapiteln 4 und 5 zur Anwendung kommen.
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erfolgt. Tan verweist in diesem Zusammenhang auf Titel wie Affrons
Cinema and Sentiment (1982, Melodrama) oder Carrolls The Philos-
ophie of Horror (1990, Horrorfilm).

Auch filmimmanent werden Uberlegungen zu spezifischen (intendier-
ten) Gemiitszustinden bei der Filmrezeption angestellt. So befasste
sich beispielsweise eine von der AG Dok ausgerichtete Begleitver-
anstaltung beim Miinchner DOK.forum im Jahr 2013 mit dem
Thema ,,Die schmunzelnde Kamera — Humor im Dokumentarfilm®
(12.05.13). Auf das Thema Humor angesprochen meinte eine unab-
hingige Dokumentarfilmerin auf dem Branchentreft Dokville in Lud-
wigsburg im selben Jahr, dass es fast schon notig sei, in den ersten fiinf
Minuten des Films einen Lacher zu bringen, ,damit man die Leute
kriegt“ — wobei mit ,die Leute® in dem Fall vorrangig die Redakteu-
rInnen der Sender gemeint sind (21.06.13, siche Kapitel 4.1.3.). Inwie-
weit die Einhaltung dieser Praxis bereits in den Erwartungshorizonten
von ZuschauerInnen verankert ist, dahingehend, dass sie in den ersten
Minuten cines Filmes bereits ,,auf Humor gepolt” sind (vgl. die Aus-
sage eines Filmemachers in Kapitel 3.2.2.), kann ich an dieser Stelle nur
als Gedanken in den Raum geben, jedoch nicht aus der empirischen

Erfahrung beschreiben.

Es finden sich aber auch Studien, die sich allgemeiner mit der Rolle von
Emotion und Affekt befassen wie etwa Wulffs Beitrag zur Affektivitir
als Element der Filmrezeption (2006) oder Staigers Uberlegungen zu
The Centrality of Affect in Reception Studies (2010). Letztere kommt
anhand ihrer Rezeptionsstudie ¢ zu Tim Burtons Horrorfilmmusical
SWEENEY ToDD (2007) zu dem Schluss:

64 Staiger analysierte 40 schriftliche US- und nicht-US-Kritiken zu dem Film im Hin-
blick auf die enthaltenen Affektmetaphern (wie z.B. dic Bezeichnung als ,,geschmack-
lose Kost* oder als ,bloody good*) und die damit zusammenhingenden asthetischen
Beurteilungen.
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Affectis not just a side feature of experiencing an art object; it constitutes
the experience and the film’s so called ‘meaning’ and value. [...] Our hori-
zons of expectations are not only historical context, generic and intertex-
tual knowledges, and the author-function; our horizons include socially

constituted politics of affect. (Staiger 2010: 86)

Damit lassen sich sowohl die Vorstellung von Erwartungshorizonten
und das Jauf8sche (1970) Vokabularium sowie die weiter oben vorge-
stellten Kriterien der Filmrezeption um das affektive Moment des Fil-
merlebens erweitern. Wurde bislang von Affektpoetiken gesprochen,
wird in Staigers Rede von Affektpolitiken deutlich, dass die dsthetischen
Gestaltungmodi von Filmen stets politische Implikationen enthalten
(vgl. hierzu auch Clifford und Marcus 1986). Modifizieren méchte ich
Staigers Annahme insowei, als ich Affektpolitiken nicht nur als sozzal,
sondern eben auch als technisch konstituiert betrachte, wenn ich die
Rolle der nicht-menschlichen AkteurInnen - z.B. der technologisch
bedingten audiovisuellen Gestaltungs- und Rezeptionsmaéglichkeiten —
mit einbeziehe.®®

3.3.2.1 Interesse und Handlungsfahigkeit

Im Anschluss an die Kognitionspsychologie konnen ,, Affeke® als kor-
perliche Erfahrung und ,Emotion® als individuell kognitive Bewer-
tung ciner Situation unterschieden werden (vgl. Staiger 2010: 86).
Inwieweit die beiden verbunden sind, lisst sich beispielsweise anhand
von Tans Uberlegungen zur Zuschauerlnnen-Emotion ,Interesse
nuancieren:

It makes possible relational action, even if the action is only cognitive. It
makes the viewer willing to make a true effort: to devote one’s attention
to the film, to go along with the narrative, to form an idea of a story that
is often recounted in a highly fragmented manner. (Tan 1996: 118)

65 Ich denke hier z.B. an die schon erwihnten Effekte durch den Einsatz von GoPro-Ka-
meras, an Sounddesign und 3D, sowie an die Rolle von Handyempfang unterbinden-
den Stérsendern in der Méglichkeit des immersiven Filmerlebens.
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Und weiter fithrt er aus — und auch diese Uberlegungen sind zwar fiir
den fiktionalen Film getroffen, lassen sich jedoch konstruktiv auf den
Rezeptionsprozess dokumentarischer Formate tibertragen:

As the ever present and self-enhancing emotion, interest dominates the
affect structure of the feature film. It is not only a fonic but also a per-
manent emotion. [...] [it] is determined by three narrative processes: sus-
pense, surprise, and mystery. [...] Viewers may be frightened, indignant,
or moved, they may be laughing or feeling extreme disgust, but there is
always the need to know what happens next and what the ultimate fate
of the protagonist will be. If it is correct to refer to the film as an emo-
tion machine, then it is above all an interest engine. (Tan 1996: 118f.,
Hervorh. i.0.)

Tan zufolge handelt es sich also beim Interesse von ZuschauerInnen
nicht um rein kognitive Erfahrungen. Vielmehr geht er davon aus,
dass Interesse eine Artefaktemotion ist, ja mehr noch, die ,single most
important emotion” (Tan 1996: 13, vgl. Staiger 2010: 87). Denn Inte-
resse entscheidet in der Rezeption nach Tan dartiber, ob Zuschaue-
rInnen bereit dazu sind — und ob es ihnen gelingen kann —, sich vom
Umgebungsgeschehen weitgehend unbeein-drucke auf das filmische
Geschehen einzulassen (Tan 1996: 118). Und im Zweifel entscheidet
Interesse dariiber, ob ein Film zu Ende geschaut oder die Rezeption
vorzeitig beendet oder ,abgeschaltet” wird. Mit Hartmut Rosa lasst
sich in diesem Zusammenhang feststellen, dass die Entwicklung oder
Aufrechterhaltung von Interesse durchaus begiinstigt oder erschwert
werden kann. Er schreibt: ,Ich glaube, es gibt heute zunehmend soziale
Dimpfungen, die Resonanz verhindern. [...] Um sich auf etwas einzu-
lassen, braucht man Zeit und eine gewisse Ungestortheit! (Rosa 2014:
0.S.) Diese Faktoren sollten also mitbedacht werden, wenn Annahmen
tiber das Interesse oder Desinteresse von ZuschauerInnen angestellt
werden.®

66  Staiger verweist hierzu auf die Adorno-Jauss-Debatte iiber (des)interessierte LeserIn-
nen bzw. BeobachterInnen (2010: 85).
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In Bezug auf die Ebene der nachfilmischen Realitét ist das jeweilige
Interesse der Zuschauerlnnen auch entscheidend dafiir, ob Emoti-
onen in Handlungen iibersetzt werden oder nicht. Was die Art der
Manifestation des ZuschauerInnen-Involvements anbelangt, werden
auch hier oft gattungsunterscheidende Einteilungen zwischen fik-
tionalen und dokumentarischen Formaten vorgenommen. So sind
Wulff zufolge ZuschauerInnen im fiktionalen Film ,handlungsent-
lastet™ (Wulff 2005: 379f., vgl. auch Brinckmann 2005: 337), womit
gemeint ist, dass die Filmrezeption als rein sthetisches Vergniigen von-
stattengehen kann und darf. Diesem Aspekt ist es geschuldet, dass,
wie weiter oben bereits angesprochen, auch Handlungen, Szenen oder
Figuren, deren moralische Botschaften nicht geteilt werden, dennoch
tur die Dauer der Filmrezeption angenommen oder genossen werden

kénnen.?

Es finden sich jedoch genauso Beispicle, in denen die Rezeption eines
fiktionalen Films zu realen Handlungen in der nachfilmischen Realitit
tuhre. Ein drastisches Ereignis sind hier etwa die wiittenden Reaktionen
auf den niederlindischen Kurzfilm SuBmission (2004), der die Miss-
handlungvon Frauen unter Berufungauf den Islam filmisch bearbeitet.
In der Folge der Ausstrahlung des Films wurde der Regisseur Theo van
Gogh auf offener Strafe ermordet. Dass diese Verkettung auch anders-
herum stattfinden kann, zeigte sich im Fall des ,Neda-Videos®, das im
Jahr 2009 cine katalysatorische Kraft fiir die Protestbewegung im Iran
hatte. Neda Agha-Soltan wurde 2009 wihrend der Proteste um die
Prisidentschaftswahlen im Iran durch den Pistolenschuss eines Scharf-
schiitzen getotet. Ein Handyvideo des Geschehens gelangte tiber die
sozialen Netzwerke Facebook, Twitter und YouTube in die internatio-
nalen Medien. Neda wurde zu einer Ikone der iranischen Oppositions-
bewegung, das Video, das ihren Tod zeigt, fithrte weltweit zu Empo-
rung und Protesten, die auch unter dem Begriff , Twitter-Revolution®
67 Ineineandere Richtungargumentiert Berg, demzufolge das Bewusstsein tiber die Kiinst-

lichkeit der szenischen Darstellung ein Genieflen des Geschenen verhindern kann,

wohingegen der Charakter des zufillig Gefundenen dokumentarischer Formate es er-

méglicht, ganz undistanziert und emotional cinzusteigen (Berg 1990: 104ff.) Beide Po-

sitionen sind nachvollziehbar, wobei Bergs Vorstellung einer ,nicht-fiktionalen Wahr-
heit* hier nicht geteilt wird.
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bekannt wurden. Weniger drastisch jedoch ebenfalls stark wirkmachtig
gestaltete sich die Rezeption von James Camerons Kassenhit AVATAR
(2009). Dieser wurde von VertreterInnen indigener Gruppen gewis-
sermaflen angeeignet, um im emotional aufgeladenen Diskursfeld des
Filmes — welches, stark verkiirzt, mit der Ausbeutung einer indigenen
Gruppe bzw. anderen Spezies fiir Bodenschitze befasst ist — auf die
cigenen Belange aufmerksam zu machen.

Diese Beispiele machen deutlich, dass die Rezeption von Filmen nicht
lediglich ein individualpsychologisch emotionales Unterfangen ist.
Vielmehr losen Filme

[...] ein gesellschaftliches Echo und kulturpolitische, lokale oder gar glo-
bale Resonanz aus, bewirken 6ffentliche Auseinandersetzungen tber bri-
sante Themen, fordern handfeste Reaktionen im Kinosaal, auf der Strafle

oder seitens politischer Instanzen heraus. (Tréhler 2010: 117)

Dokumentarische Formate appellieren teils in ganz konkreter Weise
an die Handlungsbereitschaft von ZuschauerInnen. Auch hier kann
Interesse an einem Thema zu einem tatsichlich handlungsfihigen
Diskurs werden (vgl. Amborn 1993), sprich, sich nicht lediglich in
ciner virtuellen Handlung manifestieren. Aktuellen Dokumentar-
filmproduktionen wie zum Beispiel MORE THAN HONEY (Markus
Imhoof 2012) gelingt es, cinen empathiestimulierenden Impuls in
gegenwirtige Nachhaltigkeitsdebatten zu geben, der an direkte Fra-
gen und Handlungsempfehlungen an die Rezipientlnnen gekoppelt
ist — in dem Fall: Welche Moglichkeiten gibt es fiir mich als Verbrau-
cherIn, dem schwer greifbaren Phinomen ,Bienensterben entgegen
zu wirken. Jedoch kann auch das Gegenteil der Fall sein, wenn sich
etwa nach dem Filmerleben von konsumkritischen Filmen, wie z.B.
den sogenannten ,Food-Filmen®, Gefithle der Ohnmacht und politi-
schen Handlungsunfihigkeit einstellen (vgl. Hornung (Remter) und
Weissmann 2014). So zum Beispiel im Fall von THE END OF SuB-
URBIA (Gregory Greene 2004), in dem es um peak il (das globale
Olférdermaximum) und den, wie auch der Untertitel lautet, Zusam-
menbruch des amerikanischen Traums geht. Unter dem Punkt Cop-
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ing with your ‘End of Suburbia Moment’ gibt Rob Hopkins, Autor des
Transition Handbook (2008), daher Empfehlungen, wie mit Gefithlen
wie Unsicherheit, Frustration und Niederlage nach der Filmrezeption
umgegangen werden kann und wie diese Gefiihle auch von Modera-
tionsseite und/oder im Publikumsgesprich aufgefangen werden kon-
nen. Unter anderem ist zu lesen:

The first point is to realise that feeling like this is natural, indeed it is far
more natural than feeling nothing or blanking out. It is a healthy response.
Secondly, seck to generate what Chris Johnstone calls ‘Inspirational Dis-
satisfaction, where the feelings generated motivate you to make changes
in your life. (Hopkins 2008: 83)

Diese Beispiele sollten zeigen, dass sowohl fiktionale als auch doku-
mentarische Formate in der Lage sind, starke Emotionen zu erzeu-
gen und in nachfilmische Realititen hineinzuwirken. Mit ihnen wird
auch deutlich, dass im Hinblick auf ZuschauerInnen-Empathie und
die Manifestationen von Interesse in handlungsfihige Diskurse, nicht
zwischen Spiel- und Dokumentarfilmen unterschieden werden kann,
auch wenn manche Autorlnnen eine solche Trennung gerne vorneh-
men mochten. Eine relativistische und vereinende Sicht vertritt Naber
(2008), dic im Anschluss an Frijda (1986) davon ausgeht, dass Emoti-
onen immer dann entstehen, wenn sie ,ein bestimmtes conzcern anspre-
chen und damit die Handlungsbereitschaft (action readiness) angeregt
wird®, was sowohl in Spiel- als auch Dokumentarfilmen maéglich ist
(Naber 2008: 110, Hervorh. i.0.).

3.3.2.2 Involvement

What we as anthropologists aim at in our dissemi-
nation of anthropological knowledge is a broaden-
ing of the recipients’ metaphors. Such a broadening
depends on emotional involvement. (Arntsen und
Holtedahl 2005: 81)
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Ob und inwieweit es Filmschaffenden nun gelingen kann, ihren
ZuschauerInnen tatsichlich ein Gefiihl der Erfahrung und Teilhabe
am filmisch Dargestellten zu erméglichen, davon wird noch die Rede
sein. Klar ist jedoch, dass viele Filmschaffende, auch im ethnologischen
Kontext, die Partizipation und Empathie ihrer RezipientInnen anstre-
ben. So schreibt Frode Storaas auf seiner Homepage, dass es ihm in sei-
nen Filmen um eine Begegnung zwischen Publika und ProtagonistIn-
nen geht und meint: ,I want these meetings not only to communicate
knowledge, but also to move spectators emotionally, involving them
in an experience that may make a difference.”®® Diesen Unterschied im
Erleben greift Storaas folgendermafSen:

If we can make spectators identify with people on the screen, being
touched by them, it may give the audiences experiences that last and that
may result in ‘horizons’ (Gadamer 1989) being moved and new insights
being disseminated. (Storaas 2009: 14)

Auch andere ethnologische Filmschaftende, allen voran Jean Rouch
und David MacDougall, (er)fanden Filmformen, die durch eine
reflexive Offenheit auf die Partizipation und Dichte Teilnahme
(Spittler 2001) ihrer selbst und ihrer Rezipientlnnen zielten. So wer-
den Morin und Rouch in CHRONIQUE D’UN ETE selbst zu anteilneh-
menden Beobachtern, die ihre Protagonistlnnen und Szenarien nicht
lediglich beobachten, sondern sich selbst in die Situationen, Ereignisse
und Geschichten involvieren und dieses Involvement auch filmisch
thematisieren (vgl. Bitter 2010: 53). Es sind diese reflexiven Offenhei-
ten, die es Ruby zufolge erméglichen, dass ZuschauerInnen Empathie
aufbauen und sich aktiv zu dem Gesehenen in Bezug setzen konnen

(Ruby 2000: 186).

Was dieses in Bezug setzen angeht, sind die rezeptionsbezogenen
Debatten der Audiovisuellen Anthropologie darin tibereingekom-
men, dass RezipientInnen nicht passiv sind, sondern aktiv Bedeutung
zuschreiben (vgl. Kapitel 3.2.3.). Vor allem interaktive, multimediale

68  http://www.uib.no/en/persons/Frode.Storaas#uib-tabs-qualifications
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Formate zielen explizit auf Involvement und Produktivitie, die aus
ZuschauerInnen vielmehr TeilnehmerInnen werden lisst (vgl. Winter
1995). Doch auch schon vor und abseits von 2.0. und von explizit als
partizipativ oder interaktiv gekennzeichneten Formaten finden sich
emotional motivierte und auf Emotionalitit abzielende Nutzungen
von Film und Kino, dahingehend, dass ZuschauerInnen diese ,,in ihre
Alltagspraxis sozial und kulturell einbinden und sie fir ihre psychi-
sche Konstitution in Gebrauch nehmen? (Schenk, Tréhler und Zim-
mermann 2010: 9) Phinomene, die damit in Zusammenhang stehen,
manifestieren sich etwa im psychotherapeutischen Einsatz ,trauriger®
Filme zur Reflexion und Relativierung des eigenen Lebens und Lei-
dens fiir KlientInnen (Westerhoff 2007: 22). Auch die Kategorie des
»Feel-Good-Movies " ist hier zu nennen, die mittels erwartbarer filmi-
scher Strategien bewusst von RezipientInnen ausgewihlt dazu dienen
soll, eine heitere, gemiitsstabilisierende Stimmung zu erlangen bzw.
zu erhalten. Sie gibt es auch im dokumentarischen Bereich im Sub-
Genre der ,Feel-Good-Documentaries® — einer Sparte von Filmen,
die, bereits interessierten, Zuschauerlnnen das beruhigende Gefiihl
vermitteln kann, mit ihren Haltungen, Meinungen und Handlungen
»auf der richtigen Seite“ zu stehen und ,zu den Guten® zu gehoren.
Beispiele finden sich auch hier seit einiger Zeit im Bereich des Nach-
haltigkeits-Diskurses, v.a. wenn es etwa um ethischen Konsum geht.”

Die bisherigen Ausfithrungen haben gezeigt, dass es durchaus verschie-
dene emotionale Modalititen der Filmrezeption gibt, die sich grob in
die Kategorien Distanzierung und Involvement unterscheiden lassen
(vgl. Suckfull 2007: 222). Letztere lassen sich mit Suckfull in ver-
schiedene Grade von Beteiligung ausdifferenzieren, von denen etwa
das ,Eintauchen® oder ,Mitleben“ und die ,Reflektion der Produkti-
onsbedingungen® analog zu den Tanschen Begriffen der Fiktions- und
Artefaktemotionen gesechen werden kann (ebd.: 222f.). Im Zusammen-
hang mit diesen unterscheidet auch Tan, quasi von der anderen Seite
als Suckfull argumentierend, zwei verschiedene Motive, die bei der

69 Ob diese Art von Filmen noch in der Lage ist, RezipientInnen zu ,bewegen’, ist frag-
wiirdig, jedoch kann diese Frage im Rahmen dieser Untersuchung nur am Rande Be-
achtung finden.



138 3 Wahrnehmungsisthetik

Rezeption von Filmen in unterschiedlichen Graden eine Rolle spie-
len: Der Wunsch, in das Geschehen einzutauchen (involvement) und
der Wunsch, einen Film als Film schitzen zu konnen (artefact appreci-
ation). Dabei stellt er fest:

Some abstract film forms present themselves almost exclusively as arte-
fact; they do not provide access to a fictional world in which viewers can
lose themselves, at least not in the sense of a fantasized presence in that
world. (Tan 1996: 35)

Auch die in diesem Zitat enthaltene Unterscheidung von Filmgen-
res mochte ich mit der Rede vom faktionalen Film gewissermafSen
tiberwinden und davon ausgehen, dass Filme und Rezeptionssituatio-
nen allgemein und je nach Gestaltung spezifisch es ermoglichen oder
erschweren konnen, in ein Geschehen einzutauchen und emotionale
Nihe aufzubauen. Um dieses Eintauchen und diese emotionale Nihe
weiter zu konkretisieren, beschaftigt sich der folgende Teil der Arbeit
mit dem Komplex der Sinne und der Méglichkeit eines ganzkérper-
lichen Eintauchens mit allen Sinnen — sowohl im ethnologischen als
auch medialen Diskurs. Dafiir erfolgt zunichst ein knapper Abriss
tiber die Sinne als Wahrnehmungsgeneratoren und iber die Rolle
korperlichen Wissens. Im Anschluss fokussiere ich auf den Bereich
sensorischer Medialitit, wobei ich hier der Arbeit David MacDougalls
zur ,Sozialen Asthetik® besondere Aufmerksamkeit zukommen lasse.

Statt also pauschal davon auszugehen, dass Dokumentar- und Spiel-
filme sich im Interesse und Involvement ihres Publikums unterschei-
den, ist es an der Zeit, auch die gestalterischen Mittel von Doku-
mentarfilmen genauer unter die Lupe zu nehmen und die Analyse
dokumentarischer Rezeptionsmodi zu konkretisieren. Die folgenden
Austithrungen sind ein weiterer Baustein des theoretischen und kon-
zeptionellen Fundaments, das hier vorweggeschickt dazu dient, die
empirischen Teile der Arbeit zu stiitzen.
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3.4 Aisthesis

Fiir die Prozesse menschlicher Wahrnehmung gibt es viele Metaphern:
Menschen lesen die Welt, sie schreiben dem was sie erleben Bedeu-
tung zu, sie interpretieren Ereignisse. Mit all diesen Metaphern ver-
kniipft ist die Frage, ob das Geschene oder Gehorte, sei es in der filmi-
schen oder nicht-filmischen Realitit, Sinn macht und machen kann
— genauer — ob wir aus dem was wir erleben Sinn machen konnen.
Und in diesem Ausdruck sind dann auch bereits einige der zentra-
len Aspekte und Mehrdeutigkeiten versammelt, die in den folgenden
Uberlegungen verhandelt werden. Wir nehmen die Welt mit unseren
Sinnen wahr und vollziehen damit einen aktiven korperlichen Akt. Die
sensorischen Modelle, die dabei am Werk sind, sind kulturell durchaus
verschieden, so dass wir uns bei der sinnlichen Wahrnehmung gewis-
sermafen in ,arenas of agency” bewegen (Herzfeld 2001: 243). Diese
Komplexitit mochte ich hier mit dem Begriff Aisthesis tiberschreiben
und mich in der Begriffsdefinition zunichst auf Peter Bernhard stiit-
zen, der pragnant zusammenfasst:

Urspriinglich besitzt das heute mit “Wahrnehmung’ iibersetzte griechi-
sche ‘aisthesis’ eine breitere Bedeutung: Einerseits meint es ‘Sinn’ und
‘Sinnesorgan;, andererseits ist es beziiglich der Wahrnehmung nicht auf
dassinnliche Erfassen beschrinke, sondern kann jegliches Gewahrwerden
(auch in der Bedeutung von innerem Empfinden) bezeichnen. (Bernhard
2008: 19)

Und mit Bohme lasst sich in einer Minimaldefinition knapp zusam-
menfassen: ,, Aisthesis meint die sinnlich-affektive Teilnahme an den
Dingen! (B6hme 2013: 51) In diesem Sinne bildet der Begriff Aisthe-
sis also eine Schnittstelle aus sinnlicher und korperlicher Erfahrung
und Empfindung. Auch wenn, wie Herzfeld (2001: 243) feststellt, kor-
perliche Empfindung und kulturelle Bewertung immer miteinander
verbunden sind, méchte ich im Folgenden die Begriffe der Erfahrung
und des Erlebens dem der Wahrnehmung, ob seiner implizit anklin-
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genden wahr/falsch-Konnotation, weitgehend vorziehen bzw. an die-
ser Stelle betonen, dass Wahrnehmen hier im Sinne von Erfahren und
Erleben verwendet wird.

Dieses sinnliche Erleben, so auch die These von Jacques Ranciére,
ist durch die Aufleilung des Sinnlichen (Ranciere 2008[2000]), d.h.,
»durch die aisthetische Aufteilung der Welt geformt” (Prinz 2014: 8).
In dieser Aufteilung werden einmal mehr die Verbindungen aus politi-
schen und asthetischen Aspekten sinnlichen Erlebens deutlich. Denn
zum cinen werden Sinne oft hierarchisch konzipiert. Zum anderen
wurden so wie Emotionen auch die Sinne, bzw. manche Sinne, im
wissenschaftlichen Kontext nur marginal und ungeniigend beachtet.
Unter anderem bedingt durch den einflussreichen linguistic turn sowie
durch (post)strukeuralistische und kognitionsethnologische Pramis-
sen war der Fokus lange Zeit auf die sprachliche Verfasstheit von Welt
gelegt worden.

Unter den theoretischen Konzepten, die mit aisthetischen Prozessen
befasst sind, werde ich im weiteren Verlauf der Arbeit zwei besonders
herausheben: David MacDougalls Ausfithrungen zur Sozialen Asthe-
tik und zur Verschrinkung von Korperlichkeit, Sinnen, Wissen und
audiovisuellen (Re)Prisentationen und Performanzen nehmen in den
Debatten um Sinne und Film zentrale Positionen ein. Seine Gedanken
zum sinnlichen Erleben und Gestalten von Alltagspraxen und ,kultu-
rellen Landschaften® kommen in seinen Filmen wie Texten zum Tragen
und werden auch tiber den Kontext der Audiovisuellen Anthropologie
hinaus rezipiert und diskutiert (vgl. MacDougall 2006).

Nach Gernot Boshme, der wie auch MacDougall den Asthetik-Be-
griff im Sinne Baumgartens gebrauche, ist die dsthetische Arbeit die
Herstellung von Atmosphiren. Sein Konzept der Neuen Asthetik ist
auf der Rezeptionsseite ,eine Theorie der Wahrnehmung im unver-
kiirzten Sinne. Dabei wird Wahrnehmung verstanden als die Erfah-
rung der Prisenz von Menschen, Gegenstinden und Umgebungen*
(Bohme 2013: 25) Um diese Erfahrungen forschend miterleben und
dicht beschreiben zu konnen, verstehe ich das Atmosphirenkonzept
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vor allem als geeignet fiir die Feldbeschreibung sowie als fruchtbare
methodische Kategorie. Als solche wird es daher in Kapitel 4 zum Tra-
gen kommen.

Im Sinne Baumgartens wird Asthetik als Wissenschaft von der sinnli-
chen Erkenntnis oder als strukturierte Sinneswahrnehmung verstan-
den und setzt sich dadurch von jenem Kantschen Asthetik-Begriff ab,
der diese als die Theorie vom Schonen und Erhabenen konzipiert.
Dieses Verstandnis mochte ich hier um die politischen Implikatio-
nen erginzen, die Ranci¢re (2008[2000]) im Hinblick auf Asthetik
unter anderem durch die Frage nach der Teilhabe an kollektiven Pra-
xen charakterisiert.

Asthetik wird bei Ranciére somit weder als individuelle Wahrnehmungs-
fihigkeit noch als erkenntnistheoretische Grenze oder als Kunsttheorie
verstanden, sondern verweist immer schon auf die Frage des Teilhabens
und Teilnehmens an einer kollektiven Praxis, die in der sozialen und poli-
tischen Konstitution der sinnlichen Wahrnehmung entschieden wird.
(Muhle 2006: 316)

In diesem Teil der Arbeit geht es nun um die Verbindungen von Kor-
perlichkeit und Wissen, von Sinnen und Sinn machen und letztlich
um das Erleben von Filmen mit allen Sinnen.

3.4.1 Sinne und Korper

Lange waren die Sinne im ethnologischen Kontext nicht oder nur mar-
ginal beachtet worden. Bis zu Beginn der 1980er Jahre entspricht der
ihnen zugeschriebene Status etwa dem der Emotionen (s.o0.): Auf Sei-
ten der Forschenden gelten sie als Stérenfriede, die es mittels exake
messbarer Methoden méglichst zu eliminieren gilt, im Hinblick auf
die Forschungsteilnehmenden sind sie, wie noch zu zeigen sein wird,
v.a. im Hinblick auf die (evolutionistisch wertende) Einteilung und
Vermessung der Welt von Interesse (vgl. Howes 2003: 4). Die Vor-
stellung einer sprachlichen Verfasstheit von Welt durch den Struk-
turalismus (Lévi-Strauss, Lacan), Poststrukturalismus (Derrida, Lyo-
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tard, Foucault) und die Kognitive Ethnologie trug ihr tibriges zu einer
weitgehenden Nichtbeachtung der Sinne bei. Und durch die Uber-
macht der linguistischen Wende verlagerte sich der Fokus schlief-
lich iiberwiegend auf sprachliche Dimensionen (siche Kapitel 2, vgl.
Prinz2014: 9). Erst zu Beginn der 1980er Jahre riickten die Sinne ver-
starkt ins Bewusstsein, bedingt zum einen durch die Erkenntnis, dass
(ethnografisches) Wissen stets durch einen Prozess der Sinn-Stiftung
erzeugt wird und zum anderen durch die Anerkennung dessen, dass
der menschliche Korper im Grunde das erste und zentrale Analyse-
werkzeug der Forschenden ist.”

In den spiten 1980er Jahren entstand dann die Ethnologie der Sinne
als wissenschaftliches Forschungsfeld (Herzfeld 2001: 249). Mitte
der 80er gebrauchte der Historiker Roy Porter in seinem Vorwort zu
Alan Corbins The Foul and the Fragrant: Odor and the French Social
Imagination erstmals den Begriff ,,cultural anthropology of the senses*
(Porter 1986: vii). In der Folge fand auch im Deutschen die Kategorie
»Ethnologie der Sinne“ Eingang. Spiter kam es mit der Bezeichnung
»Sensory Ethnography/Anthropology®, im Deutschen meist ebenso
oder unter dem Begriff ,Sensorische Ethnografie” itbernommen, zu
ciner inhaltlichen Verlagerung. Untersuchungsgegenstand sind hier
jeweils, mit unterschiedlich stark gesetztem Fokus, zum einen die
Sinne im Kulturvergleich (vgl. Howes 2003, 2010, Classen 1997, Stol-
ler 1989). Zum anderen geht es um die grundlegende Frage, wie sen-
sorische Erfahrungen gemacht, nachvollzogen und vermittelt werden
und letztlich, wie sensorisches Wissen zu akademischem Wissen wird
(Atkinson, Delamont und Housley 2008, Ingold 2000, Pink 2009: 2).

Unter Riickgriff auf die wahrnehmungsphilosophischen Ansitze von
Maurice Merleau-Ponty (Ingold 2000) und die phinomenologischen
Ansitze von Edmund Husser] und William James (Jackson 1989,
1996), stellen Ethnologie der Sinne und Sensory Ethnography auch
Fragen nach den Bedingungen von menschlicher Wahrnehmung und

70 Zum ,Sensual Turn® und einer ,,Kritik an der textuellen Revolution® siche die ersten
beiden Kapitel in Howes 2003.
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Sinngebung. Auch der Radikale Empirismus William James, der sich
ebenfalls durch ein Ansetzen auf der Erfahrungsebene auszeichnet,
floss unter anderem in Gerd Spittlers Konzept der Dichten Teilnahme
(2001) cin. Einige Autorlnnen verwiesen mit Bezug auf Erving Goff-
man (2007) und die interaktionistischen Ansitze aus der Soziologic
darauf, dass sensorische Handlungen und Wahrnehmungen immer
auch performative Dimensionen haben (Atkinson, Delamont und
Housley 2008: 185ft.). Und Victor Turner, der sich als erster expli-
zit fur eine , Anthropologie der Erfahrung® aussprach, lehnte sich bei
seinen ritualanalytischen Untersuchungen von Performance (s.0.) an
Wilhelm Dilthey an, dessen Auseinandersetzung mit der Frage nach
der (Un)Méglichkeit des Erfassens und Nachvollzichens der Erfahrun-
gen von Anderen in der Ethnologie auf fruchtbaren Boden fiel (Tur-
ner und Bruner 19867", vgl. Walton 1993: 379f., Bachmann-Medick
2009[2006]: 111). Ende der 1980er Jahre lieferte Paul Stoller dann mit
The Taste of Ethnographic Things. The Senses in Anthropology (1989)
das Schliisselwerk dieser Phase und betonte darin, dass Sinne wie das
Tasten oder Riechen und deren Einsatz ein Schliissel fiir kulturelle
Empathie und Verstehen sein kénnen (vgl. auch Stoller 1997).

Einige AutorInnen fokussieren auf die kulturelle Verschiedenheit sinn-
licher Erfahrungen und sind darum bemiiht, die sensorischen Klassi-
fizierungen von Kulturen emisch und vergleichend zu erfassen (vgl.
Howes 2003, Classen 1997). Classen spricht in diesem Zusammen-
hang auch von ,sensory models (1997: 402). Sie fithrt aus, dass das
Schen zwar in westlichen Kulturen zur dominanten Metapher fiir
objektives Wissen geworden ist, in anderen Kulturen sich hingegen
andere Sinnesmetaphern, wie die des Horens oder der Berithrung, zum
Ausdruck zentraler Werte etabliert haben. Wahrnehmung ist daher
fiir sie kulturell geformt und konditioniert (Classen 1993). Ahnli-
che Gedanken finden sich bei Howes, dessen Ansatz Ingold wie folgt
zusammentfasst: ,He wants to show how the ‘map of the senses’ dif-

71 ImselbenJahr wie Turners und Bruners The Anthropology of Experience (1986) erscheint
auch Anthropology as Cultural Critique. An Experimental Moment in the Human Scien-
ces, worin sich Marcus und Fischer ebenfalls mit der, wie sie es nennen, ezhnography of’
experience auseinandersetzen.
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fers, not between individuals, but between whole cultures or societies.*
(Ingold 2000: 284, vgl. Howes 1991: 168f.) Ingold kritisiert daher an
der Anthropologie der Sinne, dass sie korperliche Erfahrungen objek-
tiviere und letztlich am kartesianischen Korper-Geist-Dualismus fest-

halte (Ingold 2000: 282£)).

Frithere Versuche unterscheiden nicht nur verschiedene Konzeptua-
lisierungen von Sinnen in verschiedenen kulturellen Kontexten, son-
dern teilen gar ganze Kulturen anhand von Sinnesmetaphern ein. So
findet sich bereits im frithen 19. Jahrhundert die naturhistorische
Unterscheidung Lorenz Okens, der in seiner Nazurgeschichte fiir Schu-
len (1821) anhand einer sensorischen Hierarchie verschiedene Men-
schenarten bestimmt, an deren Spitze der europiische Augen-Mensch
steht, gefolgt vom asiatischen Ohren-Menschen, dem native-amerika-
nischen Nasen-Menschen, dem australischen Zungen-Menschen und
— am Ende der Hierarchie — dem afrikanischen Haut-Menschen (vgl.
Herzfeld 2001: 247). Auch in diesen Unterscheidungen spiegelt sich
also eine evolutionistische Denkordnung, die letztlich dazu diente
Nichtwestliches zu degradieren.

Auf eine andere Art hierarchisch wertend, finden sich in der europii-
schen Tradition sensorische Kategorien, die den Abstand zum Wahr-
genommenen ausdriicken und die die aristotelische Fiinfzahl der Sinne
je nach Ausrichtungin die Nahsinne Tasten, Schmecken und Riechen
und die Fernsinne Sehen und Héren einteilen, wobei den Fernsinnen
ein hoherer Status und dem Riechen oft ein Zwischenstatus zugespro-
chen wird. Georg Simmel beispielsweise vertrat hierzu die Theorie, dass
mit der Weiterentwicklung einer Kultur den Fernsinnen ein wichtige-
rer Status zukomme als den Nahsinnen, wobei er unter letzteren das
Riechen, Schmecken und Tasten verstand (Simmel 1992[1908]: 725).
Auch bei Sigmund Freud findet sich eine Sinnes-These, eine, wie er
selbst es nennt, ,theoretische Spekulation® dariiber, dass die ,Entwer-
tung der Geruchsreize“ und das ,Ubergewicht der Gesichtsreize® in
aufeinander folgender Verketteung an der ,Schwelle der menschli-
chen Kultur® stehen (Freud 1994[1930]: 64f.). Auch diese evolutio-

nistisch instrumentalisierten Annahmen sollten sich spater als unhalt-
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bar erweisen (Beer 2000b: 7). Zuvor gelang es ihnen jedoch, jenen
wissenschaftlichen Okularzentrismus zu beférdern, wie er hier bereits
an anderer Stelle beschrieben wurde (siche Kapitel 2, vgl. auch Clas-
sen 1997: 402f.).

Zugleich kommen in anderen Disziplinen jedoch auch andere hierar-
chisierende Sinneseinteilungen und Metaphern zum Tragen, wie etwa
die Ausfithrungen des Neurophysiologen Wolfgang Singer zeigen:

Mir scheint, dass die grofite Verlafllichkeit dem Tastsinn, der haptischen
Wahrnehmung zugebilligt wird. Was wir greifen konnen, halten wir fir
real, und daher leitet sich wohl auch das Wort ‘begreifen’ ab. (Singer
2004: 58)

Aristoteles war der festen chrzcugung gewesen, dass ,es keinen wei-
teren Sinn aufler den fiinfen (ich meine Gesicht, Gehor, Geruch,
Geschmack, Getast) gibt” (zit. n. Arantes 2014: 24). Dass die darauf
begriindete westliche Einteilung in (fiinf) ontologische Sinneszonen
jedoch keine universelle Giiltigkeit beanspruchen kann, wurde durch
zahlreiche Studien belegt, die anhand fremdkultureller sensorischer
Wahrnehmungskategorien die kulturelle Konstruktion und Vielfalt
von Sinnesmodellen deutlich machen. So haben cinige AutorInnen
in diesem Zusammenhang herausgearbeitet, dass die Anzahl an Sin-
nen, die in einer Gesellschaft als gingig gilt, jenseits der aristotelischen
Kategorien durchaus variieren kann (Herzfeld 2001: 243, vgl. Clas-
sen 1993: 2f,, Ritchie 1991).7* Ian Ritchie konnte z.B. zeigen, dass die
Hausa in Nigeria zwei generelle Sinne unterscheiden: visuelle Wahr-
nehmung und nicht-visuelle Wahrnehmung (Ritchie 1991: 195, vgl.
Herzfeld 2001: 243). Stephen Feld (1996) beschrieb die auditive Ein-

schitzung von Raum und Zeit bei den Kaluli (Bosavi, Papua Neugui-

72 Hier gilt es jedoch vorwegzuschicken, dass es auch ,westliche® Kategorisierungen gibt,
die die aristotelische Fiinfzahl zumindest erweitern. Karl Marx z.B. spricht neben den
funf Sinnen auch von geistigen und praktischen Sinnen, wie Wille oder Licbe, die er
unter dem Begriff des menschlichen Sinnes zusammenfasst (2002[1844]: 104). Csordas
erwihnt iber die fiinf Sinne hinaus den Sinn, sich in einem Korper zu befinden und
riumlich orientieren zu kénnen (Propriozeption), sowie, in Anlehnung an Kant, den
inneren Sinn der Intuition oder Sensibilitit (1994: S).
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nea). Andrew Strathern (1989) berichtete davon, dass unter Angeho-
rigen der Melpa-Sprachgruppe auf Papua Neuguinea Wissen entlang
der Kategorien Sehen, Horen und Tun/Erfahren kategorisiert und in
dieser Reihenfolge hierarchisiert wird (vgl. Howes 2003: xvii). Auch
andere ethnografische Forschungen wie etwa Bettina Beers Analyse
(aufer)europiischer Geruchskategorien (2000a) oder Tobias Wendls
Studie tiber die visuellen Darstellungsmodi bei Nordwestkiisten-In-
dianern oder in Westafrika (1996) zeugen von einer Diversitit senso-
rischer Wahrnehmungsmodi, die die angenommene Universalitit der
aristotelischen Kategorien tiberschreitet. Das Gros dieser Studien zielt
darauf, eine Hierarchie der Sinne grundlegend in Frage zu stellen und
zugleich das lange als hoherwertig verstandene Sehen zu relativieren:

A principal claim of the anthropology of the senses, of course, is to have
dethroned vision from the sovereign position it had allegedly held in the
intellectual pantheon of the western world, and to highlight the contri-
butions of other, non-visual sensory modalities, above all to the sensory

formations of non-western peoples. (Ingold 2011a: 316)

Zugleich geht es nicht darum, das Visuelle durch die einseitige Fokus-
sierung auf andere Sinne aus dem Blick zu verlieren, sondern von einer
Interkonnektivitit der Sinne auszugehen (vgl. Ingold 2000, 2011a).
Dennoch strebten in jiingerer Zeit einige Forscherlnnen einen shift
— oder auch turn — an, der explizit die Bedeutung des Horens starker
machen sollte. So scheint z.B. fiir Ong, der davon ausgeht, dass die
Kommunikationstechnologien von Gesellschaften entscheidend fur
die jeweiligen sensorischen Modelle sind, die Rede von einer world
harmony angemessener als die von einem world view (vgl. Herzfeld
2001: 245£.). Und wiederum lsst sich hier mit Ingold kritisch anmer-
ken, dass diese Einteilungen letztlich mehr iiber die Konzeptionen
der Analysierenden aussagen, als tiber die tatsichlichen sinnlichen
Erfahrungen der jeweils untersuchten Kulturteilnehmenden. Deren
gelebte sensorische Erfahrung findet in dieser Form einer Ethnologie
der Sinne, die den Fokus zu stark auf die Abstraktion von Konzepten
und aufkorperlose ,Ideen” einer Gesellschaft legt, zu wenig Beachtung
(Ingold 2000: 251f., 284).
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Entgegen der Vorstellung von kulturellen sensorischen Mustern finden
sich auch Stimmen, die die aktive Sinn-Gebung, das konkrete Han-
deln und die tatsichlichen Prozesse korperlicher Wahrnehmung von
AkteurInnen betonen und dabei auch die Interkonnektivitit von Sin-
nen beschreiben (vgl. Ingold 2000, 2011, Pink 2009). Des Weiteren
vertreten ist die Vorstellung, dass sensorische Erfahrungen interperso-
nelle Ereignisse sind, die weder allgemein kulturell konstruiert noch
durch einzelne Sinnesorgane produziert, sondern zwischen Menschen
generiert und somit sozial hergestellt und verhandelt werden (Hsu
2008: 433). Gemeinsam ist allen Ansitzen die Grundannahme, dass
die Sinne stets interdependent sind, in Wechselbezichung stechen und
daher integrativ betrachtet werden miissen (vgl. MacDougall 2006).

Begreift man die Ethnologie der Sinne als subdisziplinaren Forschungs-
bereich — und es gibt zahlreiche Zuschreibungen an die kanadische
ForscherInnengruppe um Constance Classen und David Howes ein
solches Verstindnis zu vertreten — ergeben sich Schnittstellen v.a. zur
Ethnologie des Korpers und der Emotionen, zur Kognitionsethnologie
und Audiovisuellen Anthropologie. AutorInnen wie Bendix (2005),
Pink (2009, 2010), Herzfeld (2001) und Stoller (1989) sprechen sich
jedoch dafiir aus, statt von einer Subdisziplin lieber von einem inter-
diszipliniren Unterfangen auszugehen, und die Sinne und sensorisch
generiertes Wissen generell in ethnologische Forschungen, Methoden
und Reprisentationen mit einzubezichen. Vor allem Pink betont die-
sen Punkt, wenn sie dafir plidiert, von ,Sensory Anthropology® statt
»Anthropology of the Senses zu sprechen (Pink 2009, 2010). Der
Unterschied zwischen den beiden Ausrichtungen wird meist darin
geschen, dass eine Ethnologie der Sinne vorrangig daran interessiert
ist, ,kollektive Wahrnehmungswelten® zu erforschen, wihrend sich
eine Sensory Ethnography/Anthropology mehr durch ,,phinomeno-
logisch-orientierte Zuginge auf individuelle Wahrnehmungspraxen®
auszeichnet (vgl. Arantes 2014: 31).

Wihrend nun bei Pink der Begriff Sensory Anthropology jenen
erwihnten interdisziplindren Zugang beschreibt, fokussiert sie mit dem

Begriff Sensory Ethnography auf die ethnografische Forschungspraxis:
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Learning to sense and make meanings as others do [...] involves us not
simply observing what they do, but learning how to use all our senses and
to participate in #heir worlds, on the terms of their embodied understand-

ing. (Pink 2009: 72, Hervorh. i.0.)

Man koénnte sagen, dass es dieser Ausrichtung weniger darum geht
die Sinne zu erforschen als vielmehr sinnlich zu forschen.” Schlieflich

[...] bieten das Bewusstsein, sinnlich-leiblich in das Feld eingebunden
zu sein, und die Anerkennung der Forscher_innensinne als erkennt-
nisgewinnenden [sic] Instanzen einen epistemologischen Rahmen, der
die ethnographische Praxis wie auch den von ihr vorgesehenen Interpre-

tations(spiel)raum erweitern. (Arantes 2014: 36)

Mit diesem Verstindnis betrachtet Pink die Anthropologie der Sinne
als einen Teilbereich einer umfassend angelegten Sensory Anthro-
pology. Aufschlussreich fir das Verhilenis von Sensory Anthropology
und Anthropology of the Senses ist dabei eine in den Jahren 2010 und
2011 in der Zeitschrift Social Anthropology getithrte Debatte zwischen
Sarah Pink, David Howes und Tim Ingold. In ihr entkriftet Howes
die gingigen, eben auch von Pink hervorgebrachten Argumente, cine
Ausrichtung von der anderen abzuheben und betont, dass auch die
Anthropologie der Sinne von einer Interkonnektivitit von Sinnen
ausgeht und sich als ebenso interdisziplinires, epistemologisches und
methodisches Programm versteht, wie es Pinks Sensory Anthropol-
ogy sein mochte. Am phinomenologischen Zugang, wie ihn Pink im
Anschluss an Ingold und jener im Anschluss an Merleau-Ponty wihlt,
tibt er eine ethnologische Fundamentalkritik, wenn er diesem vorwirft,
durch eine Fokussierung auf die Ebene des Individuellen und Subjekti-
ven indigene Vorstellungen und Erfahrungen zu vernachlissigen und
dadurch letztlich essenzialisierend zu sein. Howes zufolge gerate das

73 Inwieweit ein derartiger Prozess einer multisensorischen Perspektiveniibernahme und
Empathie tatsichlich moglich ist, gilt es m.E. jedoch mit kritischem Abstand zu reflek-
tieren und Pinks emischen Ansatz insoweit zu problematisieren als sich fragen lasst,
ob eine Teilnahme an Anderen ,on the terms of THEIR embodied understanding”
méglich sein kann.
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Gemeinsame und Soziale in einer phinomenologischen Ausrichtung
in den Hintergrund, weshalb diese zu einer ,politics of perception®
nicht viel sagen konne. Er fordert, indigene Wahrnehmungsweisen und
fremdkulturelle sensorische Episteme ernst zu nehmen, statt mit neu-
rowissenschaftlichen Erkenntnissen der Gefahr von essenzialisieren-
den, akulturellen und ahistorischen Erkenntnissen zu erliegen (Howes

2010).

Interessanterweise findet sich der Vorwurf des Essenzialismus jedoch
auf beiden Seiten, da Ingold im Gegenzug an Howes und anderen Ver-
treterInnen einer Anthropologie der Sinne kritisiert, durch die Fokus-
sierung auf einzelne Sinne eine essenzialisierende Sicht auf ebenjene
zu werfen und eine gegenstindliche Theorie von Wissen zu vertreten
(Ingold 2000, 2011a, vgl. Pink 2010, Howes 2010). Auf Howes Vor-
wurfund Kritik an einer phinomenologischen Herangehensweise ent-

gegnet Ingold:

The philosophies he [Howes] so stridently denounces are precisely those
that have the potential to take us beyond such an abject cultural relativism
towards the recognition that if people differ in the ways they perceive the
world, it is precisely because of what they all share, namely their existential
grounding in the one world that they, and we, inhabit. To reground the
anthropology of the senses, our first priority must be to restore the virtual
worlds of sense to the practicalities of our sensing of the world. (Ingold
2011a: 317, Hervorh. M.R.)

Auch wenn sich meines Erachtens in dieser Debatte mehr wissen-
schaftsokonomische Strategien als inhaltliche Differenzen wieder-
spiegeln, méchte ich mich dennoch vom grundlegenden Ton her
Ingold anschliefen. Ich tue dies jedoch in einem Verstindnis, das
phanomenologische Pramissen nicht, wie z.B. von Howes und ande-
ren kritisiert, als apolitisch, sondern vielmehr in fruchtbarem Dialog
mit einer Ethnologie der Erfahrung (Turner) oder einer Existential
Anthropology (Jackson) begreift. Fiir die vorliegende Untersuchung

ist der Anschluss an diese Positionen insoweit relevant, als sie sich
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im dokumentarischen Feld einer ethnologischen empirischen Film-
rezeptionsforschung als methodisch fruchtbar erwiesen haben (siche

Kapitel 4).

Zu Beginn der 1960er Jahre hatte Lévi-Strauss in seinem Aufsatz Die
Wissenschaft vom Konkreten ,zwei verschiedene Arten wissenschaft-
lichen Denkens® unterschieden, die mit unterschiedlichen Wegen
zur Erkenntnis zusammenhingen: ,einem, der der sinnlichen Intu-
ition nahe kommt, und einem der ihr ferner liegt: (Lévi-Strauss
1973[1962]: 27) Diese Unterscheidung sowie seine Untersuchung
sinnlicher Codes in Mythen hat einige AutorInnen dazu veranlasst,
Lévi-Strauss neben den ,,Prototheoretikern McLuhan und Ong (vgl.
Classen 1997: 405£,, s.u.), als Vorlaufer einer Ethnologie der Sinne/
Sensory Ethnography zu bezeichnen (vgl. Arantes 2014: 26).” Heute
liefe sich jedoch auch danach fragen, ob es tiberhaupt méglich ist,
ohne sinnliche Intuition zu denken und zu forschen, ob die Rede einer
Sensory Ethnography/Anthropology als Charakteristikum noch tra-
gend ist.”> Schlieflich ist das sensorische Erfahren und Erzeugen der
Welt eine Grundbedingung von Wahrnehmungsprozessen. Die zent-
rale Rolle, die der menschliche Korper und somit auch leibliche Erfah-
rungen von WissenschaftlerInnen dafiir spielen, ist dabei jedoch oft
vernachlissigt worden.

Fir die Unterscheidung von Kérper und Leib finden sich zentrale Posi-
tionen in den Phinomenologien von Merleau-Ponty (1966[1945])
und Schmitz (2007: 15£.), die unter Korper die von auflen erfahrbare
materielle Instanz im Vergleich zur leiblich intentionalen und wahr-
nechmenden Instanz in Selbsterfahrung begreifen (vgl. auch Giinzel
und Windgitter 2005). Bei Schmitz liest man:

74 Auch wenn sein Festhalten an binaren Oppositionen und sprachlichen Analogien mit
der Vorstellung einer Multsensorialitit schwer zu vereinbaren ist. Oder wie Howes
schreibt: ,the life of the senses is not simply a matter of logic, but of experience: (Ho-
wes 2003: xxi)

75 Zumindest vermagein potentielles Gegenstiick in Form einer Non-Sensory Ethnogra-
phy nicht so recht Sinn zu machen.
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Unter dem eigenen Leib eines Menschen verstehe ich das, was er in der
Gegend seines Kérpers von sich spiiren kann, ohne sich auf das Zeug-
nis der fiinf Sinne (Sehen, Horen, Tasten, Riechen, Schmecken) und des
perzeptiven Kérperschemas (d.h. des aus Erfahrungen des Sehens und
Tastens abgeleiteten habituellen Vorstellungsgebildes vom eigenen Kor-
per) zu stiitzen. Der Leib ist besetzt mit leiblichen Regungen wie Angst,
Schmerz, Hunger, Durst, Aemung, Behagen, affektives Betroffensein von
Gefiihlen. (Schmitz 2007: 15f.)

Zwar waren Leib und Korper im breiteren ethnologischen Kontext
lange untertheoretisiert, doch finden sich vereinzelte Gedanken zur
Korperlichkeit zugleich schon recht frith, unter anderem bei Marcel
Mauss, der in seinem Essay tiber die Techniken des Korpers bemerkte:

Der Korper ist das erste und natiirlichste Instrument des Menschen. Oder
genauer gesagt, ohne von Instrument zu sprechen, das erste und natir-
lichste technische Objekt und gleichzeitig technische Mittel des Men-
schen ist sein Kérper. (Mauss 2010[1934]: 117£.)

Auch wenn der Objektcharakter und die ,Natiirlichkeit“ des Korpers
spater durchaus kritisch diskutiert werden sollte, lieferte Mauss mit
diesen Gedanken und seiner frithen Verwendung des Habitusbegriffes
fur tberlieferte Korpertechniken als inkorporierte soziale Tatsachen,
d.h., fiir traditionelle und wirksame Handlungen, doch einen bedeu-
tenden Baustein fir die folgende wissenschaftliche Beschiftigung mit
Korperlichkeit und Kérperkonzepten. Spiter findet der Habitusbe-
griff auch bei Pierre Bourdieu prominente Verwendung. Bourdieu
rekurriert ebenfalls auf die Dimension von inkorporierten sozialen
Praxen, wenn er davon schreibt, dass jede/r AkteurIn in gesellschaft-
liche Zusammenhinge eingebunden ist, die sich im Kérper als Erfah-
rungen ablagern und dort gespeichert werden. Diese Erfahrungen
schreiben sich gewissermafien wie eine Tatowierung in den Korper
ein. Jene Einverleibung des Sozialen, die Inkorporierung geschichtli-
cher Prozesse und sozialer Praxen, hat zur Konsequenz, dass Akteu-
rInnen nie vollkommen als ,, Subjekte ihrer Praxis® verstanden werden
konnen. Neben dieser korperlichen Dimension bezeichnet der Habi-
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tus dartiber hinaus insgesamt das Auftreten einer Person, zu dem auch
Mimik, Kleidung, Sprache und Geschmack zihlen (vgl. Bourdieu
1982[1979], 1997a).7¢

Seit der Krise der Reprisentation kommt nun auch in der Ethnolo-
gie dem Komplex aus Kérperlichkeit, Performanz und Wissen ver-
mehrte Beachtung zu und wird hier unter dem Schlagwort Embod-
iment (Verkorperung) verhandelt. Zentrale Werke, neben der bereits
erwihnten Arbeit Paul Stollers, kommen hier von Loic Wacquant und
Renato Rosaldo, die sich ebenfalls mit den korperlichen Dimensionen
sinnlichen Erlebens und Reprisentierens befasst haben. In Body and
Soul (2004[2000]) beschreibt Wacquant, wic er sich fiir seine For-
schung in einem boxing gym selbst zum Boxer ausbilden lief3. Riick-
blickend schreibt er, dass es ihm darum ging, die ,embodied founda-
tions of all practice® zu beschreiben und damit eine ,sociology not of
the body (as intelligible social product) but from the body (as intel-
ligent social spring and vector of knowledge)® zu entwickeln (Wac-
quant 2005: 446). Rosaldo hingegen entwickelte seine Gedanken zu
korperlicher Empathie aus einem existentiellen Schicksalsschlag heraus
(vgl. Kapitel 3.3.1.). In dessen Folge reflektiert er dariiber, dass Ethno-
graflnnen stets positionierte Subjekte sind, und erlautert mit Riick-
bezug auf seine Erfahrung: ,The notion of position also refers to how
life experiences both enable and inhibit particular kinds of insight*
(Rosaldo 1989: 19). Hier finden sich implizite Beziige zu frithen the-
oretischen VorlauferInnen. Neben Mauss und Bourdieu sind es vor
allem Michel Foucault und Donna Haraway, die in die ethnologische
Diskussion um Korperkonzepte und in Gedanken um Leiblichkeit
einflossen. Foucault verwies auf die facettenreiche Instrumentalisie-
rung des menschlichen Kérpers und hier vor allem auf disziplinie-
rende soziale Techniken der Macht, in denen der Kérper als Triger,
Vermittler und Empfinger von Wissen dient (Foucault 1992[1975],
vgl. Petermann 2004: 1020). Und auch Haraways Betonung dessen,
dass Wissen immer situiert ist (sizuated knowledge), bedeutet fir eine
Ethnologie, die Aspekte des Korperlichen und Leiblichen miteinbe-

76 Zur Relevanz des Habitusbegriffs fiir das dokumentarische Feld siche Kapitel 4.1.
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zieht, eine Reflektion dariiber, dass (wissenschaftliches) Wissen immer
auch in ,materiell-semiotischen® AkteurInnen und EthnografInnen
(mit)erzeugt wird (Haraway 1988, 1991).

According to Haraway, the appropriate alternative to the naturalized and
essentialized body is not relativism, which is only the inverse of the total-
izing perspective, a view which denies embodiment by ,being nowhere
while claiming to be everywhere equally’ [...]. Instead of relativism she
advocates the recognition of location, that is, non-equivalent positions

in a substantive web of connections. (Csordas 1994: 2)

Damit kehre ich noch einmal konkret zurtick zum Begrift Embodi-
ment. Mit ihm wird zunichst die Anerkennung dessen beschrieben,
dass der menschliche Kérper keine natiirlich” fixierte und begrenzte
Entitat ist, dass er eben nicht (nur) als Objekt der Wahrnehmung,
sondern vielmehr, zumindest im Kontext einer phdnomenologischen
Ausrichtung, als Basis von Wahrnehmungsprozessen verstanden wird
(vgl. Csordas 1994: 1£.,7). Csordas unterscheidet in Korper (Body) als
biologisch-materielle Grof8e und Verkorperung (Embodiment) als ein
»indeterminate methodological field defined by perceptual experience
and mode of presence and engagement in the world: (1994: 12) In
Anlehnungan die Phinomenologie Merleau-Pontys konzipiert er den
Terminus ,Being-in-the-World® als Gegenpol zum semiotisch ange-
legten Begriff der ,Reprisentation® und bezieht sich damit auf die
Leiblichkeit aller Erfahrung. Er gesellt sich hierdurch zu einer Reihe
von Autoren, die sich ihrerseits mit der existentiellen Unmittelbar-
keit kérperlicher Erfahrung beschiftigt (Jackson 1989), fiir die Bevor-
zugung von Evokation vor Reprisentation plidiert (Tyler 1986) und
sich fiir einen forschenden Gebrauch der Sinne ausgesprochen haben

(Stoller 1989).

77 Vgl. zu diesem Natur-Kultur-Komplex v.a. Butler (1990) und deren Unterscheidung
in sex (anatomisches Geschlecht) und gender (Identititsgeschlecht).
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Ausgehend von der Uberlegung, dass die jeweilige sensorische Wahr-
nehmung der Forschenden die Forschung selbst beeinflusst (Beer
2000b), haben sich nun einige AutorInnen ganz konkret mit der Frage
beschiftigt, wie etablierte Forschungsmethoden, wie Teilnehmende
Beobachtung und Interviews durch sensorische Methoden rekonzep-
tualisiert werden kénnen (vgl. Pink 2009, Spittler 2001). Pink fragt in
diesem Bereich sowohl danach, wie (multi)sensorische Erfahrungen
an ein Publikum vermittelt werden kénnen, als auch danach, wie man
diese Erfahrungen mit Medien erforschen kann. In diesem Zuge setzt
sic audiovisuelle Medien ein, um mit ihren Forschungsteilnehmenden
zum Beispiel in gemeinsamen ,soundwalks® oder ,video tours” dem
Gefiihl von place(making) niher zu kommen. Sie geht davon aus, dass
der Einsatz (audio)visueller Methoden die Forschungsteilnehmenden
dazu einlidt, ,to listen, look and also sense their environments in
other ways: (Pink 2009: 98f.) Die Stirke dieser Methode beschreibt
sic wie folgt:

[...] the use of a video camera encourages research participants to engage
physically with their material and sensory environment to show the eth-
nographer their experiences corporeally. [...] Thus, such methods can be
used to emphasise the embodiment or emplacement of both the researcher

and the research participant. (Pink 2009: 105, Hervorh. i.0.)"

Gerd Spittler (2001) hat bereits vor einiger Zeit sein Konzept der
»Dichten Teilnahme®, die er als Teilnahme und emotionales Mit-Lei-
den am (Er-)Leben der Anderen durch soziale Nihe mit allen Sinnen
versteht, als Radikalisierung der klassischen Teilnehmenden Beob-
achtung ins Feld gefiuhrt. Spittler formuliert seinen Ansatz vor dem
Hintergrund der Ausfihrungen zu radical empiricism, lived experience
und participation (Jackson 1989) und zu sensuous scholarship und eth-
nographic embodiment (Stoller 1997). Wer verstehen mochte, wie ein
78 Ein schones Beispiel fiir diese Methode ist der bereits erwihnte Film SIFINJA von Va-

lerie Hinsch (siche Kapitel 3.1.3.). Vergleiche auch Pinks Artikel Walking with Video

(2007). Howes (2010: 335£.) merkt an, dass neben dem von Pink explizierten ,Wal-

king®, auch ein ,Dancing®, ,Fighting” oder ,Clubbing” denkbar sind. Zu letzterem

siche die Studie Inside Clubbing (2004), in der Phil Jackson seine Methode der parti-
cipant sensation in der Londoner Clubszene beschreibt (vgl. Howes 2006: 126£.).
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Tuaregdie Welt sicht, muss lernen zu sehen wie ein Tuareg, stellt Spitt-
ler bei seiner Forschung tiber Hirtenarbeit fest und erganzt, dass fur
diesen Lernprozess ein sprachliches Vorgehen nur bedingt hilfreich ist
(2001: 17). In seinem Artikel spricht er sich daher dafiir aus, gerade
an den Grenzen des sprachlichen Zugangs, sei es in der Begegnung
mit oraler Kultur oder im Fall von verkérpertem Wissen (tacit knowl-
edge), auf den Gebrauch der eigenen und das Erlernen anderer Sinne
zuriickzugreifen. Auch bei Stoller finden sich Ausfithrungen dieser
Art, wenn er beschreibt, wie er bei seiner Ausbildung zum Zauberer
bei den Songhay (Niger) sinnliches Kérperwissen (body knowledge)
erlernte und dabei seinen eigenen Korper als — wie Leder Mackley
und Pink (2014: 95) es ausdriicken — ,learning ground® einsetzte (vgl.
Stoller und Olkes 1987). Auch diese Uberlegungen sind mit der Dis-
kussion um eine Hierarchie der Sinne und um die Fremdkategorisie-
rung von Sinnen verkniipft und miinden in der Forderung nach der
Reflexion westlicher Epistemologien und ihres visuellen und textli-
chen bias (Herzfeld 2001). Zugleich mochte Spittler aber die Rolle
der Beobachtung stark machen, welcher ihm zufolge in ethnologischen
Feldforschungen zu wenig Raum im Vergleich zu Interviews zukommt
(vgl. auch Atkinson, Delamont und Housley 2008: 181). In eine dhn-
liche Richtung argumentiert auch Ingold, der in seinem Text ,Stop,
look and listen” (2000) die Meinung vertritt, dass jenseits der Rede
eines Okularzentrismus keine Fokussierung auf das Visuelle sondern,
wie Arantes (2014: 30) es ausdriicke, vielmehr cine Reduzierung des
Visuellen stattfindet:

[...] it is through its co-option in the service of a peculiarly modern pro-
ject of objectification that vision has been reduced to a faculty of pure,
disinterested reflection, whose role is merely to deliver up ‘things’ to a

transcendent consciousness. (Ingold 2000: 253).

Anders als andere Autorlnnen spricht sich Ingold jedoch nicht dafiir
aus, einen Sinn unter anderen hervorzuheben und stark zu machen -
wie es etwa die Rede von einem visual oder acoustic turn oder von
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einem turn to listening nahe legen konnte — sondern méchte vielmehr
die Gemeinsamkeiten von Sehen und Héren herausstellen (Ingold
2000: 287).

All diese Uberlegungen und konzeptuellen Ausfithrungen dienen
im Rahmen dieser Arbeit einerseits dazu, das Feld der Audiovisuel-
len Anthropologie durch aktuelle Debatten um Sinne, Kérper und
Leiblichkeit anzureichern. Zugleich bilden sie die Basis, um sich dem
wenig systematisierten Feld und den theoretisch unterreflektierten
methodischen Méglichkeiten ethnologischer Rezeptionsforschung
zuzuwenden.

Bei Lévinas findet sich die viel zitierte Formel ,,Anders wahrnehmen
ist Anderes wahrnehmen® (Lévinas 1992[1983]: 156). Diesen Satz
mochte ich als Briicke nehmen, um von der Beschiftigung mit senso-
risch-korperlichen Erfahrungen zum Bereich des Films und der filmi-
schen Erfahrung tiberzuleiten. Dabei stellt sich die Frage, wie es sich
gestalten kann, ,anders“ wahrzunechmen. Welche Mittel finden sich,
um ,Anderes” in seiner Andersartigkeit teilnchmend empathisch und
eben nicht abschliefend und reduzierend zu erfahren.” Um sich die-
sen Fragen anzunihern und letztlich auch der konkreten empirischen
Analyse naher zu kommen, widmet sich der nun folgende Teil dem
Verhiltnis von Sinnen und Medien.

3.4.2 Sinne und Medien

Im vorhergehenden Teil ging es um das Verhiltnis von Sinnen und
Korperlichkeit und letztlich um die Einsicht der Situiertheit und Ver-
korperung allen Wissens. Lag der Fokus also bis gerade eben auf der
Primisse, den menschlichen Korper und Leib im Grunde als das erste
Medium zur Produktion und Reflexion von Sinnesdaten zu begrei-
fen und das eigene Sensorium als Medium zum Erkenntnisgewinn zu
reflektieren (vgl. Pink 2009: 2), beschiftige ich mich nun mit dem

79 Von den konkreten Méglichkeiten und Strategien die dem Medium Film zur Verfii-
gung stchen, um eine ,andere®, empathische Wahrnehmung zu erméglichen, soll in
Kapitel 5 die Rede sein.
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Verhiltnis von sensorischer Erfahrung und audiovisuellen Medien.
Hierfur gehe ich zunichst auf einige Thesen aus der interdiszipliniren
Ideengeschichte ein, um dann auf chrlcgungcn und filmische Mittel
zur sensorischen Evokation zu fokussieren. Dabei stelle ich hier vor-
wiegend und in aller Kiirze theoretische Vortiberlegungen an, die ich
dann in Kapitel 4 und 5, den empirisch angelegten Teilen der Arbeit,
mit konkretem Forschungsmaterial synthetisiere und anhand von Bei-
spielen meiner Film- und Rezeptionsanalysen zum Unsichtbaren und
Abwesenden zur Anwendung bringe. Ich beginne zunichst mit einigen
konzeptuellen Uberlegungen.

In den 1960e¢r Jahren stellte der Medienwissenschaftler Marshall
McLuhan zentrale Gedanken zum Verhiltnis von Sinnen und Medien
an. Er ging davon aus, dass jedes Medium eine , Ausweitung unserer
eigenen Person” ist (McLuhan 1968: 13). Anders als McLuhan, der
technische Medien auch als ,, Prothesen® menschlicher Sinnesapparate
bezeichnete, arbeiteten andere AutorInnen die Unterschiede zwischen
den beiden heraus, fokussierten auf die jeweiligen Charakeeristika von
korperlichen und technischen Medien und wiesen auf die jeweiligen
Stiarken, Schwichen und politischen Implikationen im Gebrauch
bestimmter Medien hin.

In den vorherigen Kapiteln wurde nachgezeichnet, dass die ,Natiir-
lichkeit* sensorischer Erfahrungskategorien und die Ubermacht oku-
larzentrischer Weltbeziige bereits kritisch dekonstruiert worden war.
Es wurde erkannt, dass es sich hierbei vielmehr um sozio-kulturelle
Praxen des Schens handelt oder, allgemeiner und im praxeologischen
Vokabular Bourdieus gesprochen, um Wahrnehmungsschemata, wel-
che wiederum selbst als eingebettet in Machtstrukturen verstanden
werden sollten. Denn, wie Prinz (2014: 7) bemerke, ,enthilt jedes
Wahrnehmen immer auch ein Nicht-Wahrnehmen: In diesem Kon-
text kommt auch die Akteur-Netzwerk-Theorie wieder ins Spiel,
wenn es darum geht, die Bevorzugung von bestimmten technischen
AkteurInnen kritisch zu beleuchten. Denn beim Blick in die Tech-
nikgeschichte wird deutlich, dass die quasi Natiirlichkeit, mit der sich,
zumindest in westlichen Kontexten, Sehen und Héren als dominante
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Sinne in der Schaffung und dem Verbiirgen von (wissenschaftlichem)
Wissen herausgestellt haben, durch technische AkteurInnen entschei-
dend befordert worden war. So zeigt sich, dass die Rolle von Horen
und Schen auch dadurch eine herausragende Sonderstellung bekam,
weil diese beiden Sinne die einzigen sind, die (bislang und im Kontext
der Sozial- und Geisteswissenschaften) technisch, audiovisuell aufge-
zeichnet werden kénnen bzw. hauptsichlich aufgezeichnet werden
(vgl. Howes 2003: 6f.). Die Existenz und Reichweite dieser techni-
schen AkteurInnen gilt es folglich mit zu bedenken, da sie implizit,
zum Beispiel wihrend der Feldforschung, eine Fokussierung auf visu-
elle und auditive ,Daten” beférdern. Der Philosoph Bernhard Wal-
denfels gebraucht, wie bereits vor ihm Gaston Bachelard, den Begriff
der Phinomenotechnik, wenn er davon spricht, dass unsere Lebenswelt
und unsere Erfahrungen von technischen Erfindungen geprigt sind.
Dabei bedeutet Phinomenotechnik

[...] keine blofle Phinomenologie der Technik, als wire diese ein spezi-
elles Thema, zugehorig einer regionalen Phinomenologie, die ihre Fun-
damente anderswo findet. Phinomenotechnik liuft auch nicht auf eine
Technisierung der Phanomenologie hinaus, bei der die Technik die Ober-
hand behielte. Vielmehr richtet sich unsere Suche auf Nahtstellen, an
denen die Bildung von Sinn, der leibliche Selbstbezug und der Bezug zu
den Anderen von sich aus technische Ziige annchmen. Eine Phanomeno-
technik setzt also voraus, dafl die Technik an den vielfaltigen Prozessen der
Phinomenalisierung unmittelbar beteiligt ist. (Waldenfels 2006: 367)

Judith Willkomm spricht (in Anlehnung an Patrick Franke) von medi-
atisierten Sinnen und mochte mit dem Begriff ,jene menschlichen
Wahrnehmungsfihigkeiten (Sehen, Horen, Riechen, Spiiren, Schme-
cken, Tasten etc.) bezeichnen, die in Auseinandersetzung mit und im
Gebrauch von technischen Medien entstehen: (Willkomm 2014: 43)
Sie weist ferner darauf hin, dass die Méglichkeiten dieser mediati-
sierten Sinne spezifisch sind und deshalb komplementir gebraucht
werden missen. Audioaufnahmegerite zum Beispiel sind nicht in der

80 Zum Begriff der Phinomenotechnik siche auch Waldenfels 2002b.
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Lage ,offensichtliche” Daten aufzuzeichnen. Visuelle Beobachtungen,
wie etwa das lokale Setting, gilt es daher in schriftlicher oder anderer
Form separat festzuhalten (2014: 45). Auch die Reprisentation von
Geriichen stellt eine stete Herausforderung dar. Sich ihr zu stellen
hatte in der Geschichte des Kinos zu einigen, teils recht amiisanten,
Versuchen gefiihrt wie beispielsweise zur Odorama-Rubbelkarte zu
John Waters Film POLYESTER (1981). Auf einer Pappkarte befanden
sich zehn Felder und der Hinweis: ,Do not scratch until you receive
instructions from the film“. War es schlieSlich soweit und wurde im
Film die jeweilige Felderzahl eingeblendet, konnten durch das Frei-
rubbeln auf dem entsprechenden Feld zum Filmgeschehen passende
Gertiche, wie etwa ,Pizza® ,Benzin® oder ,Rosenduft, freigesetzt wer-
den (vgl. auch Marks 2000: 212). Dasselbe Verfahren nutzte auch
Robert Rodriguez, als er im Jahr 2011 seinen Film Spy Kips — ALLE
ZEIT DER WELT in ,4D“ unter dem Begrift Aroma-Scope prisentier-
te.¥! Doch nicht nur Geruchsfilme, sondern auch multisensorische Fil-
merlebnisse sollten moglich gemacht werden. Man denke an den Sen-
sorama-Simulator, den Morton L. Heilig 1957 erfunden hatte und der
eine frithe Form der virtuellen multisensorischen Realititserfahrung
darstellt, bei der durch 3D-Bilder, Geriiche, einen vibrierenden Sitz,
Stereo-Sound und eine Windanlage ein immersives Erleben moglich
gemacht werden sollte. Heilig schreibt dazu: ,Machen Sie die Augen
auf, horen Sie, riechen und schmecken Sie, fiihlen Sie die Welt in all
ihren herrlichen Farben, ihrer riumlichen Tiefe, den Ténen, Gerii-
chen und Oberflichen — das ist das Kino der Zukunft!“ (zit. n. Paech
2000: 72) Auch wenn es zu diesem Kino der Zukunft bislang noch
nicht in jener physisch-technologischen Form gekommen ist, wie sie
Heilig vorgeschwebt haben mag, so hat sich in konzeptioneller Hin-
sicht sowie auf der Ebene von Filmgestaltung und -reflektion doch
ciniges getan. Um die Briicke dorthin zu schlagen, méchte ich noch
einmal kurz auf die kritisch diskutierte Theorie McLuhans zuriick-
kommen, der an anderer Stelle geschrieben hatte: ,] am working from

81 Friithe Beispiele finden sich bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts, etwa im Verstromen
von Duftol oder Parfiim in Filmtheatern. All diesen Versuchen ist jedoch das Problem
gemeinsam, dass Geriiche sich nicht schnell und planbar genug verfliichtigen, um ver-
cinzelt wahrgenommen werden zu konnen.
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the observation, that our technical media, since writing and printing,
are extensions of our senses: (McLuhan 1997[1961]: 46) Nun hatte
jedoch im filmischen Bereich, auf den ich nun fokussieren méchte,
bereits Dziga Vertov darauf hingewiesen, dass das ,Kino-Auge* (Kino-
glas) nicht lediglich eine Erweiterung der ,natiirlichen®, menschlichen
Wahrnehmung ist. Vertov beschreibt sein Programm ,Kinoki-Um-
sturz” im Jahr 1923 wie folgt:

Bis auf den heutigen Tag haben wir die Kamera vergewaltigt und sie
gezwungen, die Arbeit unseres Auges zu kopieren. Und je besser die Kopie
war, desto besser wurde die Aufnahme bewertet. Von heute an werden
wir die Kamera befreien und werden sie in entgegengesetzter Richtung,
weit entfernt vom Kopieren, arbeiten lassen. Alle Schwichen des mensch-
lichen Auges an den Tag bringen! Wir treten ein fir Kinoglas, das im
Chaos der Bewegungen die Resultate fiir die eigene Bewegung aufspiirt,
wir treten ein fiir Kinoglas mit seiner Dimension von Zeit und Raum [....]
Befreit von zeitlichen und raumlichen Eingrenzungen, stelle ich beliebige
Punkte des Universums gegeniiber, unabhingig davon, wo ich sie aufge-
nommen habe. Dies ist mein Weg zur Schaffung einer neuen Wahrneh-
mung der Welt. (Vertov 1967: 69)

Diese Ausfithrungen erinnern an Jean Rouch, der ebenfalls dafiir ein-
trat, die Kamera nicht als quasi natiirlichen Dokumentationsapparat
zu schen — ,Participation and ,provocation’ of a camera-person bring
into being words and situations, which would otherwise be unsaid or
unseen”, abstrahiert Vavrova (2009: 5) Rouchs Programm. Und in dhn-
licher Weise betonen in jiingerer Zeit auch Leder Mackley und Pink,
dass sie die Kamera, in Anlehnung an Grasseni (2004: 24) als cinen
Aufmerksamkeitskatalysator verstehen: ,Yet, this training of eye and
attention is also one of accessing and making sense of wider embodied
sensory experiences in the environments of which we are part® (Leder

Mackley und Pink 2014: 94).

Im Bereich der Audiovisuellen Anthropologie haben sich nun einige
Autorlnnen und Filmschaffende mit den filmischen Dimensionen
der Multisensorialitit beschiftigt, sowohl im Bereich der menschli-
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chen sensorischen Erfahrung als auch die Moglichkeiten technischer
Medien betreffend. In der Folge gibt es eine Reihe von Uberlegungen,
deren Ausgangspunke die Primisse ist, dass Wahrnehmung, und zwar
die der forschenden sowie die der jeweiligen filmproduzierenden und
-rezipierenden Akteurlnnen, eine komplexe multisensorische Erfah-
rung ist. Als Konsequenz aus dieser Pramisse folgt die Forderung nach
einer multisensorischen Reprisentation, die den Versuch unternimmte,
dieser Komplexitit gerecht zu werden.®*

Fiir die Audiovisuelle Anthropologie sind hier vor allem die Arbeiten
von Sarah Pink, Laura Marks und David MacDougall sowie in jiingerer
Zcit dic Arbeiten des Harvard Sensory Ethnography Lab (SEL) zen-
tral. Allen voran MacDougall hat wiederholt auf die Méglichkeiten
des Films verwiesen, andere Sinne als den Sehsinn anzusprechen. In
Meaning and Being, der Einleitung zu The Corporeal Image, schicke
er vorweg:

Images reflect thought, and they may lead to thought, but they are much
more than thought. We are accustomed to regarding thought as some-
thing resembling language — the mind speaking to itself or, as dictionaries
putit, a process of reasoning. But our conscious experience involves much
more than this kind of thought. It is made up of ideas, emotions, sensory

responses, and the pictures of our imagination. (MacDougall 2006: 1f.)

In seinen Filmen sucht David MacDougall nach filmischen Maéglich-
keiten zur Vermittlung von sozialer und verkérperter (Alltags-) Asthe-
tik. Im Langzeitprojekt tiber Kindheit und Institutionen in Indien,
manifestiert in Filmen iiber die DooN SCHOOL (eine Serie von fiinf
Filmen, gedreht in einem Eliteinternat, 2000-2003) oder in GANDHIS
CHILDREN (MacDougalls dreistiindiges Werk, gedreht in einem Wai-
senhaus, 2008), findet er diese soziale Asthetik in Form von Ritualen,
Farben, Gewohnheiten und anderen Aspekten theatralischer Perfor-

82 Vgl hierzu auch Stoller, der bereits in The Taste of Ethnographic Things (1986) fir eine
multisensorische Reprisentation plidiert hatte.
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manzen und sozialer Landschaften, die er auch als sensorische Umwelt
bezeichnet (MacDougall 2015: 2). Sein Filmstil zeichnet sich durch
cinen beobachtenden Ansatz aus und ist zugleich

[...] the recognition that documentary’s evocation of a sense of being-
in-the-world is itself a form of physical and social engagement with that
world, and moreover an engagement in which subject, filmmaker, and

spectator all participate. ((Castaing-) Taylor 1998: 18)

Um die soziale Asthetik als fliichtiges und zugleich omniprisent
wirkmichtiges Phanomen, sprich, um die Komplexitit, die die jewei-
lige Atmosphire ausmacht, zu greifen, bedient sich MacDougall der
Kamera als Forschungs- und Analyseinstrument. Auch weil er davon
ausgeht, dass Film in der Lage ist, nicht nur Bilder und Téne zu ver-
mitteln, sondern — und hier schliefit er sich an Michel Chion (siehe
Kapitel 5) an — im Zusammenspiel von Bild und Ton eine breite Palette
sensorischer Erfahrungen zu evozieren (MacDougall 2015: 3f.). Damit
dies gelingen kann, gilt es jedoch eine gewisse Nihe zu den Protago-
nistlnnen aufzubauen, und zwar eine ganz physische Nihe, bei der
wiederum eine Reflektion der menschlichen Kérperlichkeit ins Spiel
kommt. Unter Bezugnahme auf den von Charles Sherrington (1906)
ausgemachten Sinn der Propriozeption fithrt MacDougall aus:

In a film the sensory environment is evoked not only directly but also
through the experiences of the film subjects. The camera evokes this sub-
jectivity by remaining physically close to certain individuals who are being
filmed. And this requires a certain physical closeness and sympathy on the
part of filmmaker [sic]. (MacDougall 2015: 5)

Und er resiimiert:

I would therefore suggest that the act of evoking sensory experience in
film — and particularly the sensation of touch - leads inevitably to what
I would call a ‘cinema of proximity. This has two components, the first
being the filmmaker’s closeness to the sources of sensation, as an exten-

sion, or as a kind of surrogate for the viewer, and secondly the filmmaker
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being close to the people in the film, as a means of evoking their subjec-
tive experience. Ultimately I believe the two kinds of closeness become
merged in an intersubjective relationship linking the bodies of the film-
maker and the film subjects. (MacDougall 2015: 5)

Diese physische Nihe mit der Kamera haben auch andere Autorln-
nen beschrieben und dafiir ebenfalls charakterisierende Neologismen
gefunden. Laura Marks beispielsweise, die sich wie Ingold bei ihrer
sensuellen Fokussierung und phinomenologischen Ausrichtung auf
Maurice Merleau-Ponty und Gilles Deleuze bezicht, hat in ihre Film-
theorie bereits vor einiger Zeit das Konzept der haptic visuality inte-
griert. In ihren Ausfithrungen lehnt sie sich an den 6sterreichischen
Kunsthistoriker Alois Riegl an, der zwischen optischem Seben und
haptischem Seben unterschieden hatte, wobei sich ersteres durch eine
gewisse Distanz zum Dargestellten und letzteres durch eine beson-
dere Nihe auszeichnet (Marks 2000: 162, Riegl 1973[1927]: 32). So
beschreibt Riegl, dass das Sehen in der ,Nahsicht” die Fahigkeit hat,
»taktische® oder wie er es spiter bezeichnen sollte ,haptische® Sinnes-
eindriicke zu evozieren (ebd.: 128). Auch MacDougall bezicht sich
auf die Ausfihrungen Riegls und betont: ,Riegl’s important theoret-
ical point was that although the eye can fulfil the functions of touch,
it can only do so when it enters into the space of ,close-range® vision.
(MacDougall 2015: 5) Diese Gedanken finden sich heute in filmi-
schen Mitteln manifestiert, wie sic besonders das SEL gebraucht (siche
Kapitel 5.3.). In Laura Marks’ Filmtheorie finden diese Ideen in einer
Form Eingang, die die Korperlichkeit und Materialitit von Dingen
betont. Stilistische Beispiele fur die mediale Umsetzung dieser haptic
visuality findet sie entsprechend im Einsatz von Video oder grobem
Filmkorn, durch die physische Nihe der Kamera zu den Protagonistln-
nen oder Filmfiguren und durch den Gebrauch von Fokus- und Schir-
fenverlagerungen, um nur einige Moglichkeiten zu nennen. Auch all
diese Aspekte kommen in Dokumentarfilmproduktionen der jiingeren
Zeit immer hiufiger zum Einsatz (siche Kapitel 5). Marks bringt diese
Aspekte folgendermafien auf den Punk:
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In haptic visuality, the eyes themselves function like organs of touch. [...]
Touch is a sense located on the surface of the body: thinking of cinema
as haptic is only a step toward considering the ways cinema appeals to the

body as a whole. (Marks 2000: 162f.).

Zugleich prognostiziert sie, dass eine solche Form der multisensori-
schen medialen Umsetzung von Erfahrung auch stirker auf die Kor-
petlichkeit der RezipientInnen fokussiert, als es bei einer distanzierten,
optisch schenden Kamera der Fall ist (Marks 2002: 2f.). Auch Donato
Totaro geht in seiner Rezension von Marks’ The Skin of the Film (2000)
in diese Richtung, wenn er schreibt: , The haptic image is in a sense, Tess
complete; requiring the viewer to contemplate the image as a material
presence rather than an easily identifiable representational cog in a
narrative wheel“ (Totaro 2002: 0.S.).

Auffallend ist jedoch, dass bei der Konzeption von und Auseinan-
dersetzung mit diesem haptischen Sehen der (Film)Ton meist wenig
Beachtung findet. Hier unterscheidet sich die Filmpraxis des seit dem
Jahr 2006 recht aktiven Harvard Sensory Ethnography Lab (SEL).
Dessen VertreterInnen gebrauchen zwar ebenfalls Begrifte wie embod-
ied camera, um das Verhiltnis von Medien und Sinnen in seiner mul-
tisensorischen Dimension zu greifen und ihre filmische Arbeitsweise
zu beschreiben (vgl. Castaing-Taylor und Paravel in Ward 2013, Sny-
der 2013, siche Kapitel 5.3.). Dass hierbei der konstituierenden Rolle
des Tons jedoch eine hohere Aufmerksamkeit geschenket wird, zeigt
sich nicht nur darin, dass jede audiovisuelle SEL-Produktion eine
spezielle Tonmischung und ein ausgefeiltes Sounddesign erhilt, meist
durch den SEL-Mitbegriinder, Musiker und Soundtechniker Ernst
Karel, sondern dass sich hier im Bereich der sensorisch medialen
Evokation die Soundscape als eigenstindige Form etablieren konnte.
Bei Karel und anderen spielt der Ton nicht mehr nur eine dem Bild
nachgeordnete Rolle, sondern wird vielmehr zum Katalysator einer
Entstchung von (inneren) Bildern oder allgemeiner, von Sensatio-
nen. In dem Stiick Swiss MOUNTAIN TRANSPORT SYSTEMS (Karel
2011) wird man auditiv durch die (Klang)Welten Schweizer Gon-



3.4 Aisthesis 165

delsysteme in Bewegung versetzt.*® Karel bezeichnet das Stiick als
»sonic investigation of the integration of such technology into the
Swiss social-geographical landscape®, gekennzeichnet durch ,tran-
sient acoustic glimpses of a vast surrounding landscape inhabited by
humans and other animalsi®** In seiner Review des Stiickes charak-
terisierte Steven Feld, Autor von Sound and Sentiment (1982), die
Arbeit folgendermaf$en:

Ernst Karel's new meditation on motion is full of the feel of transport.
Listening in, I'm instantly immersed in the ordinary sensual business of
getting from here to there in the Swiss mountains. Elegant in its acoustic
simplicity and directness, the work brings on the deep experience of hear-
ing space as time. And with it, the power of acoustemology, of sound as a

way of knowing the world. (Feld, Onlinequelle, s.u.%)

Mit dieser Wiirdigung referiert Feld, der das Konzept der Acoustemol-
ogy gepragt hat, auf die zentralen Begriffe und Konzepte, die aktuell
im Bereich der Sound Studies und Soundscapes diskutiert werden. Vor
allem der Begriff der Immersion, des Eintauchens mit allen Sinnen,
ist es, der bei der Beschreibung sensorischer Evokation haufiger auf-
taucht. Bevor von ihm die Rede ist, soll jedoch auch erwihnt werden,
dass es neben Stimmen, die die vermehrte Aufmerksamkeit fiir den
Ton begriilen, auch jene Stimmen gibt, die Soundscapes durchaus
kritisch gegentiber stehen. Prominenter Vertreter einer solchen Hal-
tung ist Ingold (2011b), der sich anders als Feld und Karel gegen eine
explizite Fokussierung auf Sound ausspricht. Er tut dies in mehrfacher
Hinsicht, ich greife hier nur einige Aspekte heraus.

Zunichst wendet sich Ingold ganz allgemein gegen den anthropologi-
schen Trend, von scapes zu sprechen, da dies letztlich eine kiinstliche
Aufteilung der Welt bedeute: ,[...] the environment that we experience,
know and move around in is not sliced up along the lines of the sensory
pathways by which we enter into it (Ingold 2011b: 136) Konkreter

83 Online unter: hetp://www.gruenrckorder.de/?page_id=5552
84 htep://sel fas.harvard.edu/works.html
85 http://www.gruenrekorder.de/?page_id=5552
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bemingelt er jedoch die Tendenz, Sound zu objektivieren. Wie Licht
ist Sound fiir Ingold nicht Objekt sondern Mittel der Wahrnehmung:
~When we look around on a fine day, we see a landscape bathed in
sunlight, not a lightscape. Likewise, listening to our surroundings, we
do not hear a soundscape’* (Ingold 2011b: 138) Alle diese Aspekte
bringt Ingold in seiner Reflexion tiber den grundsitzlichen Status von
Sound auf den Punkt: ,Sound, in my view, is neither mental nor mate-
rial, but a phenomenon of experience — that is, of our immersion in,
and commingling with, the world in which we find ourselves:* (Ingold

2011b: 137, Hervorh. 1.0.)

Diese Uberlegungen zum Ton sind hier zum einen deshalb relevant,
weil diesem als dem Unsichtbaren des Bildes im Feld der Audiovi-
suellen Anthropologie meist nur eine Nebenrolle zugesprochen wird
— was sich explizit auch daran zeigt, dass dieses Feld im ethnologi-
schen Mainstream noch immer lediglich als ,Visuelle” Anthropolo-
gie bezeichnet wird. Zum anderen lassen sich die untersuchten Filme,
Rezeptionen und Diskurse jiingerer dokumentarischer Produktionen
durch eine vermehrte Aufmerksamkeit fir Ton, Sounddesign und
Musik charakterisieren, die auch im Zusammenhang mit filmischer
Immersion besprochen werden (siche Kapitel 5). Und damit nun
zuriick zur Immersion, dem, wie er von Helmreich charakterisiert wird,
Sinn fiir Anwesenheit (presence) und Unmittelbarkeit (2010: 10).5

Dem Ideal, Menschen nicht nur zu ZuschauerInnen zu machen, son-
dern RezipientInnen mit allen Sinnen in das Geschehen eintauchen
zu lassen, wurde im Lauf der Geschichte technologischer Entwicklun-
gen durch verschiedenste Erfindungen versucht beizukommen. Was in
den 1960er Jahren der Sensorama-Simulator versucht hatte, finden wir
heute wieder in der Entwicklung von 3D-Animationen und der ,Ocu-
lus Rift“-Brille, deren Spektrum Virtueller Realititen derzeit zunch-

86 Helmreich spricht sich dafiir aus, in manchen Fillen besser von Transduktion, also
der medialen Umwandlung von Signalen, als von Immersion zu sprechen (2010: 10).
Ich méchte aber ob seiner breiten Verwendung dennoch beim Begriff der Immersion

bleiben.
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mend fir den dokumentarischen Sektor ausgebaut wird.*” Es sind
Schlagworte wie ,the sensation of presence®, ,the feeling as though
you're actually there®, oder das Versprechen ,You've never experienced
immersion like this®, die im Jahr 2015 fiir technologische Neuerun-
gen im Bereich sensorischer und verkérperter Medialitit gebraucht
werden.

Doch schon vor und abseits dieser Erfindungen verfolgen audiovisu-
elle Medien das Ziel, iiber das Sehen und Horen hinaus auch andere
Sinne (indirekt) zu evozieren und ihren Rezipientlnnen ein moglichst
immersives Erlebnis zu erméglichen. Auch im Bereich dokumentari-
schen Schaffens finden sich in jiingerer Zeit immer mehr Versuche, das
Potential (audio)visueller Mittel und Methoden fiir die Evokation und
Analyse multisensorischen Erlebens neu auszuloten. Zentral ist dabei
die von Marks (2000: 211) formulierte Frage: ,How can the audiovi-
sual media of film and video represent non audiovisual experience?*,
die Suhr und Willerslev (2013) sogar noch grundlegender artikulie-
ren, wenn sie fragen: ,Can film show the invisible?“ Welche Strate-
gien hierfiir zum Einsatz kommen und wie diese Versuche auf Rezep-
tionsseite erfahren und artikuliert werden kénnen, mochte ich in den
folgenden Kapiteln anhand meiner Fokussierung auf das Unsichtbare
und Abwesende umreifien. Wurden bislang also vor allem konzeptuelle
und fach- wie filmgeschichtliche Beitrige zu diesen Fragen diskutiert,
komme ich in den folgenden Kapiteln zum stirker empirisch angeleg-
ten Teil dieser Arbeit.

87 Neuerungen in diesem Bereich konnen auf der Homepage eingesehen werden hetps://
www.oculus.com/en-us/rift/.


https://www.oculus.com/en-us/rift/
https://www.oculus.com/en-us/rift/

168 3 Wahrnehmungsisthetik

Fazit Ill: Rtckblick zur Theorie, Ausblick zur
Empirie

Wir nehmen Filme mit unseren Sinnen wahr, empfinden dabei Emo-
tionen und haben, im besten Fall, in empathischer Manier aktiv
am Geschehen teil. Soviel so allgemein zum Zusammenwirken von
Medium und RezipientIn im Prozess der Filmrezeption. Werden wir
nun etwas konkreter und fragen:

Machen sich die im Zuge der bisherigen Arbeit referierten wissen-
schaftlichen Paradigmenwechsel und Wenden, die Verschiebungen
vom Reprisentieren zur Evokation, vom Forschen tiber die Sinne zum
Forschen mit den Sinnen, von der ethnografischen Autoritit hin zur
autoethnografischen Selbstreflexivitit auch in gegenwirtigen Produk-
tionen der Audiovisuellen Anthropologic und allgemeiner in zeitge-
nossischen Dokumentarfilmen bemerkbar? Finden sich in diesen dia-
logische statt monologische, offene statt geschlossene Erzihlungen
und alternative sensorische Epistemologien, die statt auf ein verbales
und visuelles Erkliren auf die Moglichkeiten von multisensorischer
Erfahrung setzen? Und welche Emotive (Reddy 1997, 1999) und fik-
tionsbezogenen- und Artefakt-Emotionen (Tan 1996, Hediger 2006,
Naber 2008) werden in der Folge in den jeweiligen Rezeptionskon-
texten artikuliert? Wie stehen diese in Wechselbezichung zu den fil-
mischen Evokationsstrategien und den soziotechnischen Kontexten
der Dokumentarfilme? Und letztlich und tibergreifend: Mit welchen
filmischen Mitteln gestaltet sich eine mégliche Erfahrbachmachung
des InnenAuflen (siche Kapitel 2.7.)?

Im bisherigen Teil der Arbeit wurden einige Konsense herausgear-
beitet, die in der Audiovisuellen Anthropologic und dariiber hinaus
auch im allgemeinen filmwissenschaftlichen Diskurs zu finden sind.
Weit und fortlaufend tradiert ist vor allem die Annahme, dass audio-
visuelle Medien im Allgemeinen und Film im Speziellen in der Lage
sind, multisensorisch ethnografische Realititen zu evozieren und
dabei auch andere Sinne als das Sehen und Héren anzusprechen (vgl.
MacDougall 2006, Marks 2000, Pink 2009). Ausgehend von diesen
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Annahmen lag der Fokus bei der Sichtung themenrelevanter Filme
daher auf der Frage, durch welche filmischen Strategien dies erreicht
werden kann. Auch wird in den folgenden Teilen der Arbeit genauer
beleuchtet, ob diese gestalterischen Mittel dazu beitragen kénnen, im
Rezeptionsprozess Resonanzeffekte zu schaffen und so den Zuschau-
erInnen eine Erfahrung von Teilnahme und Bezug zum Dargestellten
sowie zugleich eine gewisse Offenheit und Ambiguititstoleranz dem
Gegenstand gegeniiber zu erméglichen.

Um die konstruierten Daten der Rezeptionsforschung nicht nur, wie
mit diesem Kapitel geschehen, theoretisch einzubetten, umreif§t der
nun folgende Teil das kontextualisierende Feld der Dokumentarfilmre-
zeption. Hierfr gilt es auch die Erkenntniswege und Zuginge sowohl
nachvollziehbar zu machen als auch zu problematisieren, um so die
erfahrenen Maéglichkeiten und Herausforderungen ethnologischer
Rezeptionsforschung aufzuzeigen.

Das hier folgende Kapitel der Feldbeschreibung und Methodenrefle-
xion verstehe ich dabei weniger als ethnografische Plichtiibung, son-
dern vielmehr als Versuch, einen Einblick in ein wenig systematisier-
tes und empirisch unterbeleuchtetes Forschungsfeld zu ermoglichen.






4 Filmrezeptionsforschung

Die zentrale Ausgangsfrage meines Forschungsprojekts lautete
zunichst, wie multisensorische Erfahrung (dokumentar)filmisch evo-
ziert und (diskursiv) rezipiert wird. Konkret wurden die Filme und das
Netzwerk meiner Forschung darauf befragt, inwieweit sich die ausge-
rufenen acoustic, emotion und sensory turns in aktuellen Dokumen-
tarfilmproduktionen finden. Welche Strategien zur Visualisierung,
Reprisentation und Evokation von Unsichtbarem und Abwesendem
werden gewihlt? Wie gestaltet sich die Rezeption der Filme? Welche
Themen werden filmisch behandelt und welche Themen (und Dis-
kursstringe) kommen in den Rezeptionskontexten auf ? Und letztlich,
lassen sich Strategien ausmachen, die sowohl im Produktions- bzw.
Forschungs- als auch im Rezeptionsmodus eine teilnchmende Wahr-
nehmung und Erfahrung ermoglichen?

Um diese Fragen zu bearbeiten, fokussierte ich zunichst auf die Dis-
kussion filmischer Mittel durch Rezipientlnnen. Bald schon kamen
jedoch weitere Fragen hinzu, im Wesentlichen jene nach der Verbali-
sierbarkeit von Erfahrungswissen und nach der Horbarkeit von Stim-
men im Diskurs. Das ,Unsichtbare” und ,Abwesende” — Begriffe,
die ich zu Beginn der Forschung in Bezug auf innerfilmische Aspekte
gedacht hatte — sollte bald schon auf auferfilmische Aspekte und
letztlich, wie in Kapitel 3 herausgearbeitet, auch auf die RezipientIn-
nen selbst referieren. Zunehmend riickte so auch eine grundlegende
Beschiftigung damit wie sich eine ethnografische Rezeptionsforschung
gestalten kann ins Zentrum meines Interesses.

Diese Fokusverschiebung ist dem Umstand geschuldet, dass Gespriche
mit forschungsteilnehmenden RezipientInnen tiber filmische Mittel
oft zu Gesprichen tiber unterschiedliche Positionen und das Wissen
von AkteurInnen wurden: ,Ich kann dazu nicht so viel sagen, ich bin
dajaLaic® oder ,Ich achte da mehr auf die Story als auf die Stilmittel,
waren ofter gehdrte Aussagen, wenn ich nach der Rezeption von fil-
mischen Mitteln, wie etwa Musik oder Animationen, fragte. Insofern
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gewann die Frage danach, wie tiberhaupt geforscht werden, wonach
gefragt werden kann und was Forschungsteilnehmende antworten
konnen zunehmend an Bedeutung und wurde, gerade aufgrund der
vielbeschworenen methodischen Schwierigkeit ethnologischer Rezep-
tionsforschung, von der Gewichtung her gleichbedeutend mit der
Frage nach der Rezeption filmischer Evokation und Rezeption von
Unsichtbarem.

In diesem Kapitel geht es nun um die Synthese der genannten For-
schungsfragen mit dem empirischen Material der Forschung. Dabei
umreifle ich zunichst den Kontext der Forschung und beschreibe mit
den Filmfestivals und anderen Rezeptionskontexten die verschiedenen
Sites und ihre jeweiligen Charakteristika und Rollen fiir den Rezepti-
onsprozess. Im Anschluss zeichne ich meine methodenplurale Heran-
gehensweise nach. Der Fokus liegt dabei auf den Herausforderungen
atmosphirischer Forschungskontexte und sprachlicher sowie autoeth-
nografischer Zuginge.

Insgesamt geht es mir in den beiden folgenden empirisch angelegten
Kapiteln 4 und 5 also darum, die Polyphonie meiner Forschung in
ihrem fragmentarischen Charakter wiederzugeben. In der stilistischen
Gestaltung, die ich hierfur gewihlt habe, steht mein empirisches Mate-
rial in Form kurzer ethnografischer Vignetten und z.T. lingerer ethno-
grafischer Diskussionspassagen in Wechselbeziehung mit analytischen
Gedanken und theoretischen Konzepten.® Zunichst werde ich nun
anhand einer Analyse des dokumentarischen Feldes und einer Diskus-
sion meiner Methoden tiber den Charakter ethnologischer Rezepti-
onsforschung reflektieren und damit darlegen, wie der vielbeschwo-
renen ,Liicke” in der Audiovisuellen Anthropologie begegnet wurde.

88 Als ,Vignette“ werden in der qualitativen Forschung kurze Szenen bezeichnet. Ich be-
ziche mich bei ihrer Wiedergabe weitgehend auf Feldnotizen, Beobachtungs- und Ge-
dichtnisprotokolle, sowie auf Transkripte von Audioaufnahmen. Die Quellenangaben
finden sich im Anhang der Arbeit.
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4.0.1 Ausgangspunkt und filmischer Gegenstand

Gegenstand der Arbeit waren zu Beginn sogenannte ,experimentelle®
ethnologische® Dokumentarfilme und die mit ihnen verkniipften Dis-
kurse und Rezeptionen. Ohne eingehender darauf zu verweisen, dass
es ,den experimentellen Film genauso wenig gibt wie es ,den® Doku-
mentarfilm gibt, ist es doch notwendig, dem Attribut ,experimentell®
cine begriffsschirfende Aufmerksamkeit zukommen zu lassen. Im eth-
nologischen Kontext hat vor allem die Writing-Culture-Debatte zu
einem Experimentieren, allerdings vorranging mit schriftlichen For-
men, gefithrt (Pasqualino und Schneider 2014: 2). Formen der Poly-
phonie, Dialogizitit und Autoethnografie finden sich in jener Phase
zwar auch in audiovisuellen Produktionen, lassen sich hier jedoch
nicht unbedenklich mit dem Attribut experimentell tiberschreiben.
Denn im filmischen Bereich meint experimentell meist eine Gestal-
tungsart, die auf abstrakte oder nicht-narrative Weise den filmischen
Prozess und die Materialitit des Films thematisiert. Unter den Film-
schaffenden, deren Arbeiten sich durch derartige Zuginge auszeich-
nen, seien hier stellvertretend Michael Snow, Maya Deren, Trinh T.
Min-ha und Chris Marker genannt. Vor allem die beiden letzteren wur-
den auch im ethnologischen Kontext breit rezipiert und diskutiert, was
sich mit Arnd Schneider darauf zuriickfithren lasst, dass: ,experimen-
tal film is also good to think with for anthropologists, since it questions
fundamentally the material processes of visual perception! (Pasqualino

und Schneider 2014: 2, vgl. auch Schneider 2011)

Im ethnologischen Kontext finden sich Experimente im dokumen-
tarischen Filmschaffen zwar zu allen Zeiten und Strémungen. Den-
noch hat die lange vorherrschende Ubermacht des textlich und narra-
tiv gestaltenden Films dazu beigetragen, dass zum Teil bereits Filme,
die nicht iberwiegend aus Interviews, Talking Heads und Kommentar
bestehen, als experimentell bezeichnet werden. Meines Erachtens ver-

89 Die untersuchten Filme sind zwar nicht notwendig als ethnologisch deklariert, auch
geht es nicht vornehmlich um inter- oder transkulturelle Aspekte im ,klassischen® Sin-
ne. Als ethnologische Filme werden hier vielmehr solche Filme verstanden, die kultu-
rell Fremdes (z.B. Autismus oder Hochseefischerei, vgl. Kapitel 5) naherbringen und
dabei cine ethnologische Haltung (vgl. Kapitel 3.1.) einnchmen.
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wissert eine Verwendung des Pradikats ,experimentell® fur Filme, die
sich in der Hauptsache dadurch auszeichnen, dass sie eben wie Filme
und nicht wie Texte arbeiten, dieses jedoch nicht nur, sondern macht
es letztlich obsolet.

Dennoch habe auch ich zur Eingrenzung meines filmischen Analyse-
korpus und zur Kommunikation tiber denselben diese Bezeichnung
zunichst gewihlt, um auf bestimmte filmische Mittel zu verweisen und
cine Abgrenzung von textlastigen, erklirenden Filmen zum Ausdruck
zu bringen. Von diesem Anliegen ausgehend schlief8e ich mich heute
an die Definition von Schneider und Pasqualino an. Sie schreiben:

Unlike ‘classical’ cinema, the intentions of which are based on narrative,
experimental film does not entertain the viewer with a story. In contrast, it
invites the spectator to undergo a visual and auditory experience we might

describe as performance. (Pasqualino und Schneider 2014: 4)

Unter experimentellem Dokumentarfilm verstehe ich demnach Filme,
die sich durch eine gewisse Komplexitit und Uneindeutigkeit auszeich-
nen, die nicht erkliren sondern evozieren, die nicht textlich sondern
(multi)sensorisch arbeiten. Dies kann sich auf den gesamten Film oder
Teile der filmischen Gestaltung bezichen. Den Fokus lege ich auch hier
auf die ebenfalls im Zitat angesprochene Ebene der Erfahrung, die ich
in Bezugauf Rezeption sowohl auf die filmische als auch nachfilmische
Realitit referierend verstehe. Es geht also um Filme, deren Gestaltung
im Gesamten oder in Teilen einen derart performativen Charakeer hat,
dass RezipientInnen eine teilnehmende und multisensorische Erfah-
rung ermoglicht werden kann. Dass einer solchen Art der Gestaltung
ein politischer Charakter implizit ist, bringt Catherine Russell zum
Ausdruck, wenn sie in ihrem Buch Experimental Ethnography tiber
ecbenjene schreibt: ,It is not a form, but a critical method produced in
and through film and video! (Russell 1999a: xiii) Dass die Ausgestal-
tungen und Rezeptionen dieser kritischen Methode stets Kinder ihrer
jeweiligen Zeit sind, zeigt sich im filmischen Bereich sehr deutlich. Fil-
mische Strategien, die zu Zeiten Jean Rouchs als experimentell oder
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gewagt galten, zihlen heute zum ethnografischen Mainstream — man
denke nur an den im Bild agierenden Filmschaffenden als Marker einer
ethnografischen Selbstreflexivitit.

Als gegenwirtige filmische Strategien ergaben sich im Lauf der For-
schung, um hier nur einige vorweg zu nchmen, die symmetrische
Verteilung der Aufmerksamkeitsékonomie auf menschliche und
nicht-menschliche AkteurInnen, die Co-Autorenschaft der forschend
Filmenden mit ProtagonistInnen, der verminderte Einsatz narrativer
oder textlicher Instanzen, der explizit gestaltende Einsatz von Ton und
Sounddesign zur Evokation innerer Bilder und Emotionen, das Arbei-
ten mit Archivmaterial und Animationen, sowie die autoethnografische
Bearbeitung personlicher Themen. All diese Gestaltungmittel fokus-
sierten mich in der Dichten Teilnahme an Rezeptionssituationen dann
auch entsprechend stirker darauf, was diese Filme mit der Rezeption
— meiner eigenen und der meiner ForschungsteilnehmerInnen — zuz,
als wovon sie handeln.

4.0.2 Felder — Sites — Kontexte

Meine Forschung fand tiber einen Zeitraum von vier Jahren zwischen
2012 und 2015 an verschiedenen Sites des dokumentarischen Feldes
statt. Wenn ich hier von Feld spreche, meine ich damit nach Bourdieu
den spezifischen gesellschaftlichen Bereich der Dokumentarfilmrezep-
tion mit seinen spezifischen Institutionen, in dem die AkteurInnen
dieses Feldes nach gewissen Spielregeln handeln, die wiederum sozial
inkorporiert den Habitus des Feldes gestalten (Bourdieu 1997, vgl.
Gross 2013: 398f.). Mit dem Site-Begriff verweise ich im Anschluss an
Marcus (1995) und Amit (2000) darauf, dass dieses Feld im Gesam-
ten nicht riumlich begrenzt und abgeschlossen ist, sondern tiber
verschiedene physische und kommunikative Orte hinweg konstru-
iert wird. Somit geht es im Site-Begriff stirker um ein Dazwischen
und um Verbindungen. Konkret bedeutet das, dass meine Forschung
sowohl — und vor allem — auf Filmfestivals stattfand, dariiber hinaus
jedoch auch Konferenzen, Symposien und Seminarraume integrierte,
auf und in denen Filme gezeigt und diskutiert wurden. Des weiteren
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wurden filmbegleitende Epiphinomene untersucht, darunter textliche
Quellen, wie z.B. Rezensionen, Katalogtexte und Publikationen, sowie
online-Kommunikationen, wie z.B. Foreneintrige und Kommentare.
Eine zunehmend wichtige Rolle spiclten die informellen kommunika-
tiven Kontexte der jeweiligen Sites, wie z.B. Kaffee- und Mittagspausen
der Festivals und Symposien, die den Raum boten fiir teils hitzige Dis-
kussionen und intensive Gespriche, wie sie im formellen Rahmen der
Publikumsgespriche und Interviews nicht immer moglich schienen.

Wenn von Kontexten — kommunikativen oder physisch-ideologischen
— die Rede ist, so meine ich damit keine bestehenden Entititen oder
vorgefertigten Arenen, in denen sich AkteurInnen bewegen. Vielmehr
gehe ich davon aus, dass Kontexte stets von AkteurInnen konstruiert,
erzeugt und fortlaufend ausgehandelt werden und somit, mit Deleuze
gesprochen, stets im Werden (becoming) begriffen sind: ,to ‘become;
that is, to create something new.” (Deleuze 1995: 171) Wie andere
(Forschungs)Felder ist somit auch das dokumentarische dynamisch

und fluide.

4.1 Feldanalyse — (ethnologische)
Dokumentarfilmfestivals

Filmfestivals bieten die Moglichkeit, innerhalb eines zeitlich und
riumlich begrenzten Rahmens eine Auswahl und Ubersiche aktueller
Filmproduktionen und kinematografischer Entwicklungen zu erhal-
ten. Auch wenn in Zeiten von Video on Demand (VOD) der Zugriff
auf Filme nahezu jederzeit und von jedem Ort aus moglich ist, und
bei der Filmrezeption daher zu weiten Teilen ein Riickzug ins Private
festzustellen ist, iibt diese verdichtete Form des Filmerlebens dennoch
einen ebenfalls starken Reiz aus. Denn der 6ffentliche und kollektive
Charakter von Festivals bietet neben dem Filmgenuss noch entschei-
dende weitere Moglichkeiten. Auf den Dokumentarfilmfestivals selbst
manifestiert sich deren Anziehungskraft in Form von steigenden Pub-
likumszahlen, wachsendem Medieninteresse und einer Zunahme an
Spielorten und Begleitveranstaltungen. Filmfestivals sind soziotech-
nische Phinomene von kurzer Dauer, deren wachsende Popularitit in
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einem umfassenderen kulturellen Trend hin zu Erlebnisdkonomien
kontextualisiert werden kann, bei dem die Erfahrung, selbst Teil des
Festivals und somit des Konglomerats aus Premieren, Preisverleihun-
gen und (teils exklusiven) Nebenevents zu sein, fiir manche Festival-
gingerInnen mindestens genauso wichtig sein kann wie die Filme
selbst (de Valck 2013: 105, Dayan 2013: 46, Frodon 2013: 206). Auch
Peranson geht in diese Richtung wenn er meint, dass Filmfestivals
Publikum anzichen weil sie Events sind, wenn nicht gar Spektakel im
Debord’schen Sinne, und wir gegenwirtig nun mal in einer, wie Peran-
son es nennt, eventgetricbenen Kultur leben (Peranson 2013: 192).%°
Ruby Rich beschreibt, wie Festivals in den 1980er bis 90er Jahren — der
Zeit, in der das Homevideo durch technische AkteurInnen wie Video-
rekorder und anschliefend DVD-Player populir wurde — es schaft-
ten, die Leute aus dem Wohnzimmer ins Kino zu bekommen, indem
sie Film zu einem ,one-time-event” machten (Rich 2013: 162). Mark
Peranson zufolge schaffen Festivals eine Atmosphire, die es dem Publi-
kum erméglicht Filme als Kunst wertschitzen zu kénnen (2013: 191).
Er fihrt weiter aus, dass Publika gewillter sind, wihrend eines Festi-
vals Gelegenheiten wahrzunehmen und sich Filme anzuschen — auch,
weil sich die Preise fur Festivalpasse und Tickets in Grenzen halten
(ebd.: 191£.). Dies lief sich auf einigen Festivals bestitigen, wenn ich
vor dem Beginn von Vorstellungen in Kurzinterviews danach fragte,
was ZuschauerInnen zum Besuch der Vorstellung bewogen hatte. In
nicht wenigen Fillen berichteten Leute, dass sie ,iiberhaupt keine
Erwartung an den Film® hitten, oder sie ,waren in der Gegend und
haben zufillig geschen, dass gerade ein Filmfest liuft“ (Befragungen
bei DOK fest, Dokufest, Nonfiktionale 2012-2014).

Filmfeste sind dann auch die Orte, an denen die verschiedenen Akteu-
rInnen des Diskursfeldes Dokumentarfilm zusammenkommen kon-
nen. Je nach Ausrichtung des Festivals trifft hier Laien- auf Fachpu-
blikum, kommen Filmschaffende mit RedakteurInnen in Kontakt,
oder spricht die Branche, darunter VerleiherInnen und Produzen-

90 In Die Gesellschaft des Spektakels (1978[1967]) betreibt Guy Debord Kapitalismuskri-
tik und politisch angelegte Medientheorie zugleich.
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tlnnen, iiber aktuelle isthetische, thematische und filmékonomische
Tendenzen. In begleitenden Rahmenprogrammen werden Vortrige
gehalten, Filme diskutiert und Fragen gestellt. Hier ist fiir Forschende
der unmittelbare Kontakt zu ProduzentInnen, Filmschaffenden, Fes-
tivalveranstalterInnen, zur Presse und den RezipientInnen moglich.
Hier zeigen sich das soziale Handeln und die kulturellen Praktiken
der AkteurInnen, hier wird der Habitus des dokumentarischen Feldes
(Gross 2013) in seiner Heterogenitit erfahrbar.

Dementsprechend war der Besuch von und die Interaktion auf Film-
festen in mehrfacher Hinsicht zentral fiir meine Forschung. Mein Aus-
gangsgedanke war dabei, dass sich diese Kontexte besonders eignen,
um aktuelle Tendenzen im Dokumentarfilm mit den wissenschaft-
lichen Diskursen synthetisiert betrachten zu konnen. Wenn ich mit
Foucault gesprochen davon ausgehe, dass die hier gefithrten Diskurse
Praktiken sind, ,die systematisch die Gegenstinde bilden, von denen
sie sprechen” (Foucault 1981: 74), so findet sich dies im netzwerkarti-
gen Austausch der Filmfestivals und ihrer AkteurInnen manifestiert.
Das bedeutet, die diskursive Resonanz, sei es in Form von Publikums-
gesprachen oder Film- und Festivalrezensionen in Fach- und feuilleto-
nistischer Presse, wirkt wiederum zuriick auf die Gestaltung kiinftiger
filmischer Praktiken und Festivals.

Nun hat sich die systematische Erforschung von und das Schreiben
tiber Filmfestivals erst ab den 1980cr Jahren etabliert und hat somit
keine lange Tradition (Iordanova 2013b: 2). Der amerikanischen
Filmkritikerin und Medientheoretikerin Ruby Rich zufolge, hat gar
bis Anfang der 2000cr Jahre niemand ernsthaft tber Filmfestivals
geschrieben oder sich mit diesen analytisch oder theoretisch ausein-
andergesetzt (Rich 2013: 162f.). Zentrale Beitrige stammen seither
aus dem Bereich der Film Studies und der sich in jiingerer Zeit heraus-
gebildeten Film Festival Studies. Letztere werden zum Teil als eigenes
aufstrebendes Forschungsfeld verstanden (de Valck und Loist 2009),
zum Teil als Arbeitsbereich innerhalb einer , Filmkultur®, die noch
immer von textuellen Ansitzen dominiert wird (Iordanova 2013b: 9).
Der Fokus der Film Festival Studies liegt, wie auch die Beitrige der
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von Dina Iordanova zusammengestellten Anthologic The Film Festi-
val Reader (2013a) zeigen, hauptsichlich auf den groflen A-Kategorie
Festivals wie Cannes, Locarno, Berlinale etc., und hier wiederum auf
den Spielfilmsektionen.”” Die Autorlnnen der Beitrige iiber und der
Analysen von Filmfestivals setzen sich aus FilmkritikerInnen und -wis-
senschaftlerInnen mit unterschiedlichem theoretischen Background
zusammen. Ein Zusammenhalt in der theoretischen Konzeptualisie-
rung findet sich dabei kaum, auch wenn die Namen Bourdieu und
Latour des Ofteren zu finden sind. Die Beitrige fokussieren hiufig
zum einen auf strukturelle und charakterisierende Markt- und Pro-
grammierungsmechanismen der Festivals. Zum anderen diskutieren
sie die grundlegende Rolle und Relevanz von Festivals in der Ausstel-
lung und Distribution von Filmen. ?* Beziiglich letzterem scheiden
sich die Lager in solche, die Festivals als entscheidende Moglichkeit
der Distribution fur den jeweiligen Film begreifen, als ,muscle that
pumps it through the larger system” (Elsaesser 2013: 85) und jene, die
davon sprechen, dass Festivals cher einen ,,bottleneck effect produzie-
ren und durch ihren teils exklusiven Charakter und ihre einschrinken-
den Regularien Filme davor abschirmen, von einem grofSeren Publi-
kum gesehen zu werden (vgl. Iordanova 2013c).”® Allgemein lisst sich
jedoch feststellen, dass aufgrund begrenzter Fordermittel und der teils
starren Vergabe von Sendeplitzen die meisten dokumentarischen Pro-
duktionen heute nicht im Fernsehen, sondern auf Filmfesten geschen
werden. Gerade Filme, die sich dem kinematografischen Mainstream
in dsthetischer und/oder thematischer Hinsicht entziehen, schaffen
es iberhaupt erst durch und auf Festivals auch ohne Kinoauswertung

91 Als A-Festivals gelten Festivals, die beim Produzentenverband FIAPF akkreditiert sind
und einen internationalen Wettbewerb haben. Die Kategorisierungen der FIAPF so-
wie deren Relevanz sind jedoch umstritten (vgl. Cousins 2013: 167).

92 The Film Festival Reader (lordanova 2013a) bietet hierzu cinen sehr guten Einblick und
versammelt Beitrige von Julian Stringer, Thomas Elsaesser, Ruby Rich, Marc Peran-
son, Paul Willemen, Jean-Michel Frodon und anderen sogenannten Festival Observers
und Festival Insiders. Da hier auf einige dieser Beitrige Bezug genommen wird, sind
aus Griinden der besseren Lesbarkeit die jeweiligen Jahreszahlen der Ersterscheinun-
gen nur im Literaturverzeichnis und nicht im Flietext aufgefiihre.

93 So halten bspw. hohe Einreichgebiihren und die Exklusivitit von Premierenfestivals
Filmschaffende davon ab, ihre Produktionen allzu breit zu verschicken (personliche
Gespriche mit Filmschaffenden).
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ein Publikum zu finden. Dies bringt Roddick (2013: 185) dazu, den
Begriff ,alternative Distribution® als irrefithrend abzulehnen, da Festi-
vals zwar dazu dienen sollen, Filme tiber den eigenen Rahmen hinaus
zu katapultieren, jedoch, v.a. im dokumentarischen Bereich, eben oft
auch der einzige Ort der Distribution bleiben kénnen.”

Viele VetreterInnen der Film Festival Studies sind mit dem Netzwerk-
charakeer von Filmfestivals befasst und sind sich weitgehend einig, dass
diese auf der Mikroebene komplexe Netzwerke sind und zugleich auf
der Makroebene ein Netzwerk mit anderen Festivals formen (Fuji-
wara 2013: 219). Jean-Michel Frodon, der mit Bruno Latour an der
Science Po arbeitete, bezieht Latours Akteur-Netzwerk-Vokabular
in seine Analyse von Festivals mit ein. Und auch Thomas Elsaesser
pladiert dafiir, bei dem Versuch den netzwerkartigen Charakter von
Filmfestivals zu verstehen, auf Theorien und Ansitze der Akteur-Netz-
werk-Theorie, der Auto-Poesie (Niklas Luhmann) und der Theorie des
Space of Flows (Manuel Castells 1996, vgl. Appadurai 1996) zuriick-
zugreifen (Elsaesser 2013: 70). Er beschreibt ferner, wie dieses Netz-
werk sich intern organisieren muss, indem sich z.B. Festivals in einer
bestimmten Reihenfolge ablosen, so dass die sie besuchenden Akteu-
rInnen (Produzentlnnen, Filmschaffende, JournalistInnen, Programm-
gestaltende und Moderierende) sie bereisen konnen (2013: 74, Rhyne
2013: 147).” Dabei stechen diese AkteurInnen in regem Austausch und
gegenseitiger Vernetzung. In unterschiedlichen Kontexten finden sie
sich in verschiedenen Rollen wieder, wenn etwa Festivalleitende in
den Juries und Auswahlkommissionen anderer Festivals sind und dabei

94 Zur Fihigkeit, einen Film tiber den cigenen Festivalkontext hinaus zu katapultieren,
kann das Beispiel des kosovarischen Dokufest herangefiihrt werden, dem es gelang die
Distributionsrechte fiir den politisch und auch im lokalen Kontext hoch brisanten Film
THE AcT OF KILLING (Joshua Oppenheimer 2012) zu bekommen, um diesen fiir vier
Jahre mit einem ,travelling cinema® auf dem Balkan zeigen zu konnen. Zur politischen
Agenda des Dokufest, (tabuisierte) Themen im Sffentlichen Diskurs sichtbar zu ma-
chen, s.u.

95 Jean-Michel Frodon: Leiter der Cinema du Reel - Jurymitglied auf der Nonfiktionale.
Daniel Sponsel: Leiter des DOK fest — Jurymitglied auf dem Dokufest. Veton Nur-
kollari: Leiter des Dokufest — Jurymitglied auf dem DOK fest. Peter Ian Crawford:
Moderator auf dem NAFA-Festival — Jurymitglied auf dem GIEFE. Werner Ruzicka:
Leiter der Duisburger Filmwoche — Moderator auf der Nonfiktionale etc. (Stand 2015).
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Filme und Meinungen mitbringen. Dies trifft vor allem auf kleinere
Festivals zu, die so gegenseitig als Multiplikatoren fungieren und Filme
programmieren, gerade weil sie schon auf anderen Festivals liefen (vgl.
auch Elsaesser 2013: 86).

All diese Zirkulationen — der Flow an Filmen, AkteurInnen, Meinun-
gen und Wissen — gehen mit lokal eingeschriebenen Unterschieden
und global zugeschriebenen Gemeinsamkeiten vonstatten: , The fes-
tival context adds a global overlay to more local meanings: (Nichols
2013: 29, vgl. auch Rhyne 2013: 139) Im Feld der Film Festival Stu-
dies besteht daher Konsens dariiber, dass das Filmfestival-Phinomen
zugleich lokal und global ist (Stringer 2013: 60, Frodon 2013: 209),
wobei die globale Wahrnehmung von Festivals auch von ihrer Grofie
und ihrem Standort abhingt.

Bei Nichols liest man: ,festivals provide a continuous, international
pattern of circulation and exchange for image-culture. They sustain a
straffic in cinema’ that is fully part of a larger economy, aesthetics, and
politics (Nichols 2013: 29) Dieser Traffic ist jedoch in mindestens
zweierlei Hinsicht eingeschrinke, findet er doch gerade bei kleineren
Festivals in einem regional iiberschaubaren Rahmen statt. Zudem sind
auch nicht alle Filme gleichberechtigt beteiligt, was sich daran zeigt,
dass zum Beispiel der im Jahr 2015 aktuelle Film UNDER THE PALACE
WALL (2014) von David MacDougall auf nahezu allen ethnologisch
ausgerichteten Festivals zu sechen war, obgleich MacDougall selbst ihn
cher als ,byproduct® versteht. Und anders herum gibt es auch Filme,
die nicht in den Kreislauf der Festivals eintreten, sei es, weil sie gleich
cinen Verleih finden und direkt kommerziell vermarktet werden (vgl.
Nichols 2013: 37), oder — und das ist im dokumentarischen Bereich
hiufig - weil sic ohne Senderbeteiligung und grofie Namen (der Film-
schaffenden) weniger Beachtung finden. In Bezug auf die Programmie-
rung lasst sich daher festhalten:

[...] if we are to speak of a festival circuit at all, it must be understood
as being materially and discursively constituted through the negotia-

tions of varied, and sometimes conflicting, motivations of stakeholders,
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including filmmakers, financiers, journalists, ancillary industries and
policymakers. (Rhyne 2013: 148)*

Mit Iordanova lisst sich vorerst resiimieren, dass Filmfestivals wie die
meisten kulturellen Phinomene vieles sind: komplex, facettenreich
und zum Teil in Gegensitze verstricke (2013b: 2). Bei ihrer Analyse
lasst sich durch das Ansammeln eines Korpus von Filmen das Ganze
durch seine Teile verstehen und andersherum — ,Both the parts and
the whole, though, are constructs — imaginary identities and virtual
cultures — not ontological givens: (Nichols 2013: 37f.) Auch wenn
es im Folgenden nicht um eine tiefergehende Analyse der untersuch-
ten Filmfestivals gehen wird, sind diese grundlegenden Uberlegungen
doch hilfreich, um die Filmrezeption als in diesen Kontexten und ihren
Strukturen eingebettet verstehen zu kénnen.

4.1.1 Spielorte: Untersuchte Festivals und besuchte Sites

Es gibt Dokumentarfilmfestivals, die von KritikerInnen, Filmwissen-
schaftlerInnen und anderen AkteurInnen des dokumentarischen Fel-
des gemeinhin als ,bedeutend und ,relevant® angesehen werden. Das
IDFA in Amsterdam zihlt hierzu, ebenso wie das Margaret Mead
Festival in New York oder das Visions du Réel in Nyon (vgl. Nornes
2013: 151). Dass diese sich nicht in der Liste jener Festivals finden, mit
denen ich mich im Zuge meiner Forschung auseinandergesetzt habe,
hat mehrere und, wie so meist bei ethnologischen Forschungen, recht
subjektive Griinde.

Zunichst wurden als topografische Forschungskontexte jene Filmfesti-
vals ausgewihlt, bei denen im Laufe der letzten Jahre bereits Vorerfah-
rungen gesammelt und so an frithere Fragen, Themen und Kontakte
angekniipft werden konnte. Auch wenn es ,bedeutendere® Festivals
im dokumentarischen Bereich geben mag, sind es doch diese von mir

96 Obindieser Aufzihlungkeine ZuschauerInnen, kein Publikum, keine RezipientInnen
vorkommen, weil impliziert wird, dass die genannten stakeholder immer auch Rezi-
pientInnen sind, oder weil sie nicht als stakeholder betrachtet werden, geht hieraus
nicht hervor.
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untersuchten Festivals, an denen sich mein Erkenntnisinteresse heraus-
gebildet hatte und im Verlauf der Forschung weiter wachsen konnte.
Dass sich in der Auswahl der Forschungskontexte — und somit auch
im regionalen Entstchungsspektrum der untersuchten Filme - ein
gewisser westlicher bias wiederspiegelt, mochte ich nicht bestreiten.
Dieser begriindet sich teils durch forschungsékonomische (logistische
und finanzielle) Aspekte, teils durch das Verfolgen einer symptomati-
schen®” Multi-Sited-Ethnography, bei der vor allem Themen, Diskurs-
strangen und Filmen gefolgt wurde.

Die untersuchten Festivals decken ein heterogenes Spektrum ab, in
dem jedoch der Fokus auf Publikumsfestivals lag, bzw. Branchenver-
anstaltungen nur am Rande und vor allem dann besucht wurden, wenn
sie thematisch in das Erkenntnisinteresse der Arbeit passten. Nach der
Unterscheidung Mark Peransons (2013: 194f.) zeichnen sich Publi-
kumsfestivals im Gegensatz zu Business- oder Branchenfestivals u.a.
durch ein geringeres Budget und durch weniger bis keine Wettbewerbe
aus. Zudem spielt die Programmierung von Premieren keine entschei-
dende Rolle und der Wunsch nach Wachstum hilt sich in Grenzen.
Auch finden sich auf beiden Arten unterschiedliche AkteurInnen bzw.
ein unterschiedlicher Umgang mit diesen AkteurInnen. In seinem
Artikel First You Get the Power, Then You Get the Money: Two Models
of Film Festivals (2013: 194f.) stellt Peranson die Unterscheidungen
ausfiihrlich tabellarisch dar und verweist doch zugleich darauf, dass es
sich hierbei um fluide Ideale handelt. So stellen auch die meisten der
von mir untersuchten Festivals Hybride dar.

Besucht und untersucht wurden die Dokumentarfilmfeste in Prizren,
Kosovo (Dokufest), Géttingen (GIEFF), Freiburg (fifo), Bad Aibling
(Nonfiktionale) und Miinchen (DOK .fest, EthnoFilmFest, Under-
dox). Daes bei diesen Filmfesten oft zu Uberschneidungen in der Pro-
grammierung kommt, lag ein Fokus auf der komparativen Betrach-
tung der Rezeptionsweisen verschiedener Publika. Mit Ausnahme

97 Zur symptomatischen Diskursanalyse siche Kapitel 4.2.
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des Dokufest, DOK .fest und Underdox (Festival fiir Dokument und
Experiment) haben die genannten Filmfestivals einen klaren ethnogra-
fischen bzw. ethnologischen Fokus.

Neben dem Besuch von Festivals fanden auch singulire Rezeptions-
kontexte, Filmreihen, Symposien und Workshops Beachtung, die sich
im Zeitraum der Forschung thematisch einfuigten und so dabei halfen,
weitere Forschungsfragen zu generieren oder bestechende Fragen zu
aktualisieren und kontextualisieren. Hervorheben méchte ich hier die
Jahreskonferenz der American Ethnological Society, die 2014 in Bos-
ton (Massachusetts) mit dem Thema ,In/visibility: Projects, Media,
Politics“ entscheidende epistemologische Anregungen bot. Die Eth-
nocineca-Projektwerkstatt (Wien) ermutigte, ebenfalls im Frithjar
2014, ihre TeilnehmerInnen dazu, Filme zum Thema ,,Unsichtbares
sichtbar machen® zu produzieren. Die ausfithrliche Reflektion dieses
Workshops in einem qualitativen Interview mit der Projektleitung gab
ebenfalls zentrale und inspirierende Denkhilfen. Das NAFA-Film-
festival und Symposium (2013, Bilbao, Spanien), das als cines der
dltesten ethnografischen Filmfestivals in Europa seit 1979 von der
Nordic Anthropological Film Association ausgerichtet wird, ermog-
lichte es mir, die Themen meiner Arbeit im fruchtbaren Austausch
mit Fachkolleglnnen zu diskutieren und dabei zugleich Filme und
deren Rezeptionen teilnehmend zu erfahren, die sich dem Thema
des Unsichtbaren und Abwesenden zuordnen lassen. Bereits im Jahr
2012 fand im Pariser Musée du quai Branly unter der Organisation
von Caterina Pasqualino und Arnd Schneider das Symposium ,New
Visions: Experimental Film, Art and Anthropology® statt, das ent-
scheidende erste Anstofle zum Thema lieferte und die Moglichkeit
bot, die Frage ,Can film show the invisible“”® mit FachkollegInnen zu
diskutieren. Dariiber hinaus boten die jihrlichen Treffen der Doku-
mentarfilminitiative (K6ln) und des Dokville (Ludwigsburg) die
Maoglichkeit, neben meinem Fokus auch allgemeinere und jeweils

98 So der Titel eines in Paris vorgestellten und spéter in ,Current Anthropology* publi-
zierten und diskutierten Artikels (Suhr und Willerslev 2012).
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aktuelle Themen des dokumentarischen Feldes nicht aus dem Blick
zu verlieren, um so das Thema der Arbeit fortlaufend aktuell veror-
ten zu konnen.

Die folgenden Ausfiihrungen charakeerisieren die untersuchten Spiel-
orte zunichst in allgemeiner Hinsicht und anschlieflend konkreter im
Hinblick auf ihre Publika und unter Berticksichtigung der verschiede-
nen Bithnen des dokumentarischen Feldes.

Zunichst ist festzustellen, dass sich die Funktionen und Agendas
von Filmfestivals in mehrfacher Hinsicht unterscheiden (vgl. Frodon
2013: 205). Manche entwickeln sich zunehmend zu Branchentreff
und Marketingplattform fiir Filme und Forderer (DOK fest), andere
sollen vor allem lokale und globale AkteurInnen in Austausch brin-
gen — und dabei zugleich den lokalen Tourismus ankurbeln (Nonfik-
tionale, Dokufest) —, was sich auch an den voriibergehend gentrifi-
zierten Straflen der jeweiligen Stidte zeigt.”” Wieder andere zeigen
gezielt Filme, die in der gegenwirtigen Filmkultur wenig Platz finden
(Underdox) und widmen sich dem, wie der langjahrige Festivalleiter
Marco Miiller es ausdriickt, ,what the market normally hides” (zit.
n. lordanova 2013b: 109¢). All diese Funktionen sind jedoch nicht
exklusiv, sondern finden sich in unterschiedlich starker Gewichtung
auf nahezu allen Festivals. Hinzu kommen Festivals, die primir einen
Bildungs- bzw. Aufklirungsauftrag'® verfolgen (GIEFF) und die trotz
filminhdrent und filmwissenschaftlich proklamierter verschwomme-
ner Genregrenzen doch jene Festivals kontrastieren, die sich expli-
zit dem ,kiinstlerischen Dokumentarfilm“ — wie ihn Daniel Sponsel
als Genrekennzeichen des Miinchner DOK .fests bezeichnet — wid-

99 Vor allem beim kosovarischen Dokufest ist diese Verinderung des Stadtbildes spiirbar,
wenn zur Festivalzeit die Unterkunftspreise stark ansteigen und bereits vorab der Fluss
gesaubert, ein Campingplatz errichtet und iiber die Stadt verteilt temporire Spielstit-
ten fiir Filme und Konzerte geschaffen werden, die zur Zeit des Festivals von ciner
tiberdurchschnittlich grofen Menge an internationalen Festivaltouristinnen besucht
werden (vgl. zu diesen Aspekten auch Dayan 2013: 57, Harbord 2013: 127). Wih-
rend viele Festivals im spiten Frithjar und dem spiten Herbst stattfinden und sich so
tiberschneiden, ist das im Hochsommer angesiedelte Dokufest zudem in Raum und
Zeit nahezu konkurrenzlos.

100 Vgl. hierzu den ,educational mode of adress* (Hughes 2011: 297, vgl. Kapitel 3.2.1.)
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men.'”" Festivaliibergreifend ldsst sich zudem etwas ausmachen, was

Stringer (2013: 62) als die ,tastemaking function” von Filmfestivals
bezeichnet. Er versteht das Filmfestival als ,,a particular kind of exter-
nal agency that creates meaning around film texts“ (Stringer: ebd.).
Ohne mich dem Textbegriff hier anschlieffen zu wollen, stimme ich
dem grundlegenden Gedanken eines ,tastemaking® zu, das ich auf
den verschiedenen Festivals in Form von rezeptionsleitenden Pro-
grammschienen beobachten konnte. Dass sich die Wahrnehmung
und Diskussion von Filmen je nach Programmierung und rahmen-
der Einbettung sehr unterschiedlich gestaltet, zeigt sich beispielsweise
daran, dass cin Film wie LEVIATHAN (Castaing-Taylor und Paravel
2012) in der Reihe ,Green Dox“ auf dem Dokufest Prizren anders
rezipiert und diskutiert wird als im Rahmen eines Miinchner Soziolo-
gie-Seminars zur ANT, anders als im Halbzeit-Programm des Under-
dox in einem Miinchner Keller-Programmkino, wieder anders beim
Freiburger BUZZ-Projekt unter dem Begriff ,Parasitire Okologien“,
oder wenn im Begleitprogramm der Bostoner In/visibility-Konferenz
neben dem Filmemacher Lucien Castaing-Taylor eine Meeresbiolo-
gin mit auf dem Podium sitzt."” In diesem Zusammenhang lasst sich
unter Bezugnahme auf den oben beschriebenen Netzwerkcharakter
von Festivals feststellen:

Together, the festivals offer a heterogeneous, spatially-dispersed system
in which every film can find an event somewhere that suits its interests
best and filmmakers, in addition, can grow within the system to different
levels of establishment. (de Valck 2013: 107)

Aus der Perspektive der Filmschaffenden und ihrer Filme betrachtet
erfiillen Filmfestivals die Funktion eines Wertezuwachs (vgl. Iordanova
2013c: 110ff.) und schreiben sich, 2hnlich dem Prinzip der Provenienz
auf dem Kunstmarke, in die Biografie von Filmen und Filmschaften-
den ein. Fiir ProduzentInnen dienen Festivals als temporire Ausstel-

101 Kenneth Turan trifft in seiner Monographie Sundance to Sarajevo (2002) eine dhnliche
Unterscheidung, wenn er Filmfestivals in drei Kategorien unterteilt: Solche mit einer
business-, einer geopolitischen oder einer dsthetischen Agenda.

102 Zur Rezeption von LEVIATHAN siche Kapitel 5.3.
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lungsorte (ebd. 113f.). Und fiir Programmgestaltende von Festivals, die
meist andere Wege, wie z.B. Streamingserver, haben um an Neuerschei-
nungen zu kommen, dienen Filmfestivals als Orte des Netzwerkens
und der Performanz von Zugehérigkeit zu einer Community (vgl. Tor-
danova 2013c: 118). Zudem erfiillen Festivals politische Bediirfnisse,
unter anderem indem sie heterotope Raume schaffen,

[...] sites for identity formation, for people to come to be in community,
to feel a sense of belonging in an otherwise alienating culture, places where
for at least for the length of a film or video program, or in the space of a

lobby, the world can be a different place. (Rich 2013: 162)

Dies zeigt sich v.a. beim kosovarischen Dokufest — um damit nun zur
konkreten Charakterisierung der eingehender beforschten Festival-
kontexte zu kommen — mit seiner explizit politischen Agenda, die
sich in Themen wie ,Punk, Protest, Prizren® (2012), ,Breaking Bor-
ders” (2013), ,Change. Don’t hide* (2014) oder ,Migration® (2015)

manifestiert finden.

Nick Roddick betont, dass es das hauptsichliche Ziel von Filmfesti-
vals sein sollte, einem lokalen Publikum die Gelegenheit zu bieten,
ein Kino zu feiern, das aus dem alltiglichen Mainstream herausfillt.
Ein Festival sollte ihm zufolge kein Marktplatz sein, sondern seinem
Namen entsprechend vor allem Filme feiern (2013: 181). Seine Ana-
lyse des Morelia International Film Festivals (Mexiko) deckt sich mit
den Beschreibungen zahlreicher BesucherInnen des Dokufest Prizren:
Es gibt kein Business Panel, der Kontakt zwischen BesucherInnen,
Filmschaffenden und Organisatornnen ist entspannt und konstruk-
tiv — Statements, die auch bei den besuchten Pressekonferenzen des
Dokufest fallen, bei denen eingeladene Filmschaftende immer wieder
ihre positive Resonanz artikulieren.

»Film festivals bring the world to town, and they also bring your
town to the world® schreibt Ruby Rich (2013: 158). Auf dem Priz-
rener Dokufest lisst sich dies in besonderem MafSe erfahren. ,With-
out Veton [Nurkollari] and his films and music, without Dokufest,
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I would know nothing about alternative film, music and culture. It
[Dokufest] broadened my horizon®, resiimiert eine Dokufest-Mitar-
beiterin iiber die Rolle und den Einfluss des Dokufest in der koso-
varischen Kulturlandschaft (21.08.13). Im Gesprich mit dem kiinst-
lerischen Leiter Veton Nurkollari wird deutlich, dass der Startschuss
und das primire Ziel der OrganisatorInnen fir das Festival im Jahr
2002 war, (Dokumentar)Film und Kino zuriick in die Stadt Prizren
zu bringen, in der es seit Kriegsende und dem Zusammenbruch des
politisch-zentralisierten Systems keine Filmkultur mehr gegeben hat-
te.'”® Nurkollari bemingelt die fehlende Unterstiitzung von politi-
scher Seite — ,,Our politicians don’t know how to use us resiimiert
er im Hinblick darauf, dass sich das Dokufest zwar zunehmend im
Feld der internationalen Festivals etabliert und sich sowohl bei lokalen
als auch globalen AkteurInnen grofler Beliebtheit erfreut (18.08.13).
Von politischer Seite fehlt es jedoch an finanzieller und infrastruk-
tureller Unterstiitzung und kulturpolitischer Forderung. So zeichnet
sich das Dokufest, wie allerdings viele andere Festivals auch, u.a. das
DOK fest Miinchen, dadurch aus, dass es auf die meist unbezahlte
Arbeit von Volontirlnnen angewiesen ist. Nach Meinung von Film-
festival-Forschenden ist die Aufrechterhaltung einer solchen Struktur
nur moglich, weil Festivals um ihre Arbeit gewissermafien einen Hype
schaffen, der den Mitarbeitenden das Gefiihl gibt, Teil einer beson-
deren Community zu sein (vgl. Iordanova 2013c: 122f,, vgl. auch
Roddick 2013: 189).1%

Fiir die Programmierungan Filmen lisst sich feststellen, dass sich diese
je nach kulturellem Kontext anders fokussiert gestaltet. Das kosova-
rische Dokufest zeigt mit seinen brisanten Festivalmottos (s.0.) gerne
Filme mit dem Ziel, Themen in 6ffentliche Diskurse zu bringen. So
wurden bei der Dokufest-Ausgabe mit dem Thema ,Breaking Borders*

103 In Prizren gab es bis September 2013 seit dem Krieg kein regulir bespieltes Kino mehr,
das Dokufest war daher lange Zeit die einzige Méglichkeit, Filme im Kino zu sehen
und sie somit als Kunst zu erleben (Fujiwara 2013: 217, Peranson 2013: 191).

104 Hier lassen sich jedoch gesellschaftspolitische Unterschiede ausmachen, da im Kosovo
eine Jugendarbeitslosigkeit von iiber 70% herrscht und die Arbeit beim Dokufest von
vielen Jugendlichen als sinnstiftende Beschiftigung und kulturelle Bildung in einem
Kontext ohne Arbeitsplitze und Kulturférderung empfunden wird.
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(2013) etwa Filme wie My CHILD (Can Candan 2013) oder WHEN
I was A Boy I was A GIRL (Ivana Todorovic 2013) gezeigt. In bei-
den werden (Trans)Genderthemen verhandelt und bei beiden wurde,
wie bei den zuvor abgehaltenen Pressckonferenzen von Filmschaffen-
den und OrganisatorInnen verkiindet, die Rezeption ,im Kosovo*
mit Spannung erwartet, wiirden sie doch in einem kulturellen Kon-
text gezeigt, in dem LGBT als gesellschaftliches Tabuthema in 6ffent-
lichen Diskursen keinen Platz findet und weitgehend von einem hete-
ronormativen Mainstream unsichtbar gemacht wird.'”

Die Bad Aiblinger Nonfiktionale setzt dagegen weniger auf gesell-
schaftliche Reibung als auf gesellschaftliche Inklusion und Interak-
tion. Zentrale Auswahlkriterien fur die Programmierung von Filmen
sind, dass diese in deutscher Sprache oder zumindest mit deutschen
Untertiteln sind, sowie dass die Filmschaffenden zum ausfiihrlichen
Gesprich anwesend sein konnen, um so den Kinoraum so integrativ
wie méglich fiir das vorrangig lokale Publikum zu gestalten.!®® Ahn-
lich verhilt es sich mit dem Miinchner EthnoFilmFest, das, von seinen
OrganisatorInnen klar als , Publikumsfestival“ deklariert, vor allem auf
die breitenwirksame Vermittlung ethnografischer Themen setzt. Das
DOK .fest und sein Leiter Daniel Sponsel betonen als entscheiden-
des Auswahlkriterium die gesellschaftliche Relevanz und Sichtbarkeit
von Filmen im 6ffentlichen Diskurs. Dariiber hinaus muss es sich um
skiinstlerische Dokumentarfilme handeln, die zu den Zuschauerln-
nen sprechen und eine klar erkennbare Erzihlung und Botschaft haben
(Drees 2013: 383f., auch in Sponsels Eroffnungsrede zum DOK fest
2014 wurde diese Position artikuliert). Hingegen tritt die kiinstleri-
sche Ausgestaltung der Filme beim Goettingen International Ethno-
graphic Film Festival (GIEFF) hinter ciner deutlichen und ,klassi-
schen® ethnografischen Ausrichtung zuriick, was sich sowohl daran

105 Nach dem Screening von My CHILD bedankee sich eine junge Frau unter Trinen 6f-
fentlich fiir den Film und duferte die Hoffnung, dass der Film Eltern und Jugendlichen
im Kosovo Mut mache, Homosexualitit nicht zu verurteilen. Der Film begleitet eine
tiirkische Elterninitiative bei ihren aktivistischen und Solidaritit mit ihren (LGBT-)
Kindern zum Ausdruck bringenden Handlungen.

106 Hier muss jedoch betont werden, dass das Dokufest alle Filme mit englischen und al-
banischen Untertiteln versicht, um so eventuelle sprachliche Barrieren zu tiberwinden.
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erschen lasst, dass die Sektionen des Festivals neben jahrlich wechseln-
den thematischen Schwerpunkten vorrangig regional geordnet sind
(,Films on Africa“, ,Films on India“ etc.), als auch daran, dass in der auf
jeden Film folgenden Verlesung der Auswahlentscheidung die Frage,
ob und inwiefern ein Film ,ethnografisch sei, als entscheidendes Kri-
terium deutlich wird.!"”

Mark Peranson meint, um ein Festival zu beurteilen, sei es genauso
wichtig sich auch vor Augen zu fithren, welche Filme dort nicht gezeigt
wiirden (2013: 203). Hier werden die unsichtbaren marke- und macht-
okonomischen Aspekte von Festivalpolitiken gewissermafen in der
Abwesenheit filmischer Beitrage erfahrbar. Damit zusammenhin-
gende Phinomene konnen sein, dass es Festivals mit wenigen Publi-
kumsgesprachen gibt, da Filmschaffende aufgrund mangelnder finan-
zieller oder zeitlicher Ressourcen nicht anwesend sein konnen.'%® Es
kann sich aber auch in einem (wahrgenommenen) thematischen, sti-
listischen oder regionalen Bias oder in (teilweise empfundenen) gen-
der-Ungleichgewichten manifestieren:

»Und, warum schauen Sie sich diesen Film jetzt an, worum geht es denn?*,
fragt mich eine junge Frau vor dem Einlass im Miinchner Gasteig. Ich bin
schon etwas frither da, um die gekommenen ZuschauerInnen nach Thren
Beweggriinden sich den Film anzuschauen zu befragen und werde nun selbst
zur Befragten. ,Nun, es geht um eine Reise ins menschliche Unterbewusst-
sein, also gewissermaffen um das unsichtbare unbewusste Innenleben von
Menschen in einer psychiatrischen Klinik®, antworte ich, nach einem verge-
wissernden Blick in die Filmbeschreibung von SIEN1AWKA aus dem Kata-
log des 29. Miinchner DOK fest. ,Hm. Von ALLEN Menschen, oder wie-

107 ,Very anthropological, even if not very ethnographic*, lautete z.B. die Erlduterung des
Auswahlkomitees im Jahr 2014 zu dem recht personlichen und anhand von Fotogra-
fien arbeitenden Film A LETTER TO DAD (Srdjan Keca 2011), die zugleich zeigt, dass
auch das GIEFF nicht nur regional-cthnografische Aspekte bei der Auswahl seiner Fil-
me beriicksichtigt.

108 Die Nonfiktionale programmiert Filme nur bei moglicher Anwesenheit der Filmschaf-
fenden (s.0.), dem EthnoFilmFest und dem Dokufest stchen nur begrenzte finanzielle
Mittel zur Verfiigung, um Filmschaffende einladen zu kénnen. Und auch beim GIEFF
manifestiert sich die Abwesenheit vieler Filmschaffenden in einem straffen Programm
mit kurzen bis gar keinen Publikumsgesprichen.
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der nur von Minnern? Denn wissen Sie, das minnliche Unterbewusstsein
ist ja sehr einfach strukeuriert, im Gegensatz zum komplexen Weiblichen
Ein zweiter rascher Blick in den Katalog lasst mich antworten: ,In diesem
Fall ist der Protagonist ein Mann: Nach einem lichelnden Seufzen entgeg-
net sie: ,Dieser Fall ist leider ein schr hiufiger. Die meisten Protagonisten
sind Minner, das dominiert hier! Ich iiberlege kurz und meine: ,Naja, viel-
leicht liegt das daran, dass auch mehr mannliche Filmemacher vertreten sind,
die evtl. eher einen Zugang zu minnlichen Protagonisten haben! Ohne zu
zégern und recht energisch entgegnet sie: ,Ne, ich kenn’ einige weibliche
Filmemacherinnen — deren Protagonisten sind aber auch meistens Minner.
Fir Dokumentarfilme werden immer gesucht: Frauen Mitte 20 und Min-
ner Mitte 40 oder 40 aufwirts. Als ob die mehr zu sagen hitten: Und nein,
sie selbst sehe sich den Film nicht an, sondern warte nur auf ihre Freundin,

die Filmvorfiihrerin.

Neben den Kriterien der Auswahlkomitees, einen Film zu program-
mieren, benotigen auch die FestivalgingerInnen Kriterien fiir die Ent-
scheidung, sich einen Film anzusehen. Unterstiitzt werden sie dabei
von rezeptions(an)leitenden Angeboten der Medienéffentlichkeit
und der Festivals selbst. So arbeiten alle untersuchten Festivals damit,
Presseberichte tiber die gezeigten Filme zu sammeln und in ihren Fes-
tivalbiiros oder an den jeweiligen Spielstitten fiir BesucherInnen, z.B.
in Form von Stellwinden mit Zeitungsartikeln, sichtbar zu machen.
Das Dokufest bietet seinen BesucherInnen die wihrend des Festivals
taglich auf englisch und albanisch erscheinende Zeitschrift Dokudaily,
die Lektiire und Rezeptionsanleitung zugleich ist. Weitere Hilfestel-
lung kénnen, vor allem bei groffen Festivals mit mehreren Spielstitten,
neben den thematischen Sektionen die Wettbewerbe sein. Auf ,kleine-
ren” Festivals, wie dem EthnoFilmFest, dem fifo und dem NAFA-Fes-
tival, auf denen die Filme nacheinander an einer Spielstitte laufen,
wird meist auf Wettbewerbe verzichtet, wohingegen die untersuch-
ten ,grofieren” Festivals tiber Wettbewerbssektionen verfigen. Peran-
son zufolge werden Wettbewerbe zu einem Minifestival, durch das
Programmgestaltende Rezeptionshilfen fir KritikerInnen und jene
ZuschauerInnen bieten, die sich nicht mit der teils ausufernden Qual
der (Film)Wahl konfrontieren mochten oder konnen (Peranson
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2013:202). Und mit Fujiwara lasst sich dariiber hinaus erginzen, dass
jedes Festival das 30 oder mehr Filme zeigt und langer als zwei Tage
dauert ein multipler Raum mit Mikrofestivals ist, die auf verschiedene
Arten von Filmen und Publika spezialisiert sind (2013: 219).

4.1.2 Publika

Im Dezember 2013 stofle ich bei der Recherche iiber Filmfestivals und das
Wissen tiber das gegenwirtige Publikum von Dokumentarfilmen in einem
Artikel auf folgende Textpassage:

»festival programming isn’t driven by the imaginary tastes of 20 year olds.
San Francisco Film Festival stalwart Sue Jean Halvorsen forwarded me a
comment by German director Thomas Schadt, reporting on statistics that
revealed the audience for film festivals was, in fact, women over the age of
57. Asking around, I found broad agreement, though folks suggested perhaps
shifting the age slightly lower, to 50. Take that, Hollywood marketers: (Rich
2013: 164)

Dieser Abschnitt bringt die angestellten Gedanken zum unsichtbaren Publi-
kum zusammen, zeigt er doch, wie die Reproduktion des vermeintlichen Wis-
sens tiber ,,den Zuschauer® verlauft: Die Filmkritikerin Ruby Rich bekommt
von einer Kollegin aus San Francisco einen Kommentar von Thomas Schadt
aus Deutschland weitergeleitet, in dem er sich auf eine Statistik bezieht, der
zufolge das durchschnittliche Festivalpublikum Frauen tiber 57 sind. Meiner
Meinung nach, kommt hier mehr tiber die Performanz eines cinephilen Kos-
mopolitismus, also einer internationalen Vernetzung zwischen AkteurInnen,
die professionell mit Film befasst sind, zum Ausdruck, als iiber tatsichliches
inhaltliches Wissen tiber RezipientInnen und Rezeptionsprozesse. Und dies,
denke ich weiter, kann auch durch die Bestirkung in Form eines ,in fact*
nicht kaschiert werden. Was aber auch — wieder einmal - deutlich wird ist,
dass wir zwar iiber RezipientInnen qualitativ nicht viel wissen, jedoch meist
eine (tradierte) Vorstellung dariiber haben, wer die RezipientInnen sind und
was sie wollen.

Im Frithjahr 2014 fillt mir diese Passage wieder cin, als ich mit meiner
Biirokollegin, Absolventin der Filmhochschule Ludwigsburg, deren Direk-

tor Thomas Schadt ist, dariiber spreche, was ihrer Erfahrung nach an Film-

hochschulen iiber Rezeption gelehrt und gelesen wird bzw. ob dort auch



4.1 Feldanalyse — (ethnologische) Dokumentarfilmfestivals 193

Rezeptionsstudien durchgefiihrt werden. Thre Antwort fille reche klar aus:

»Filme werden nicht fir RezipientInnen gemacht, sie werden fiir Festivals
gemacht, fiir Redakteurlnnen und die Jury. Publikumslieblinge sind oft
Komédien, witzige Filme. Die Jury vergibt die Preise aber an andere Filme,
an schwierige Filme von gesellschaftlicher, soziopolitischer Relevanz, an
wichtige Themen. Uber das Publikum von Festivals kénnen wir eigentlich
nur sagen, dass es meist Frauen um die 50 sind*

Als ich ihr darauthin die Textpassage aus dem Artikel von Ruby Rich vorlese
lacht sie auf: ,Ich weifl diese Zahl natiirlich auch von Thomas Schadt — und
jetzt landet sie wieder hier in Miinchen in unserem Biiro:*

Auf meinen Einwand hin, dass es doch bemerkenswert, wenn nicht gar
absurd sei, dass Filme nicht fiir ZuschauerInnen gemacht werden, sondern
fir Redakteurlnnen und die Jury, entgegnet sie: ,, Aber genauso ist es ja auch
in der Wissenschaft: Wer liest Deine Arbeit, fiir wen schreibst Du?“

Whurden in Kapitel drei bereits theoretische Voriiberlegungen zur
(Un)Sichtbarkeit der filmrezipierenden Akteurlnnen angestellt, gilt
es diese nun im Hinblick auf die beforschten Festivals konkreter und
doch in aller Kiirze zu umreiflen.!?”

David MacDougall beschrieb im Hinblick auf den ethnologischen
Film den Wert (anthropologischer) Filmfestivals einmal wie folgt:

Anthropological festivals are very important for at least three reasons.
They allow anthropologists and anthropological filmmakers to come
together and exchange ideas. They give non-anthropologists a chance
to view ethnographic films. And they help to demonstrate that ethno-
graphic films need not be for specialists only — in many ways, they belong
to the mainstream of social analysis and documentary cinema as an art.

(MacDougall in Auer 2009: 7)
Dieses ,come together® ist es jedoch, dass ich an dieser Stelle etwas
genauer unter die Lupe nchmen méchte. Den AutorInnen des Film Fes-

tival Readers (2013a) zufolge, hat jedes Festival, aufgrund des Zusam-

109 Zu den filmspezifischen Rezeptionen einzelner AkteurInnen siche Kapitel 5.
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menkommens verschiedener AkteurInnen, eine spezifische Konfigu-
ration an Stakeholder-Gruppen (vgl. Fujiwara 2013, s.0.). Diese gilt es
zu analysieren, will man die Spezifika eines Festivals verstehen.

Von der Festivalseite aus gedacht, lasst sich das Publikum mit Chris
Fujiwara in drei Gruppen einteilen. Er bezeichnet diese Gruppen als
1.) Festival-Kosmopoliten aus den Bereichen Verleih, Kritik und Fes-
tivalleitung, die hauptsichlich kommen um zu netzwerken, 2.) lokales
Publikum, also ,die Offentlichkeit“ und 3.) diejenigen, die aus professi-
onellem Interesse kommen, wie z.B. Filmschaffende, Sales Agents und
Produktionsfirmen (2013: 217£.).!"° Diese drei Gruppen unterschei-
den sich hinsichtlich der Manifestation ihrer filmischen Priferenzen,
was sich ihm zufolge — und diese Beobachtung liefd sich auf Festivals
im Gesprach mit Festivalpublikum und FachkollegInnen bestitigen —
z.B. darin zeigt, dass der Hauptpreis und der Publikums- oder, wie
er z.B. in Bad Aibling heifdt, Biirgerpreis fast immer an verschiedene
Filme gehen:

Beim Biirgerpreis reprasentiert man, meiner Meinung nach, auch alle, die
vielleicht nicht so viel von Film verstehen. Da fillt das Gefiihl, das bei
einem Dokumentarfilm ritberkommt, vielleicht stirker ins Gewiche, als
wenn man jetzt eine Fachjury hat. Deswegen nimmt man hier auch eine
Schiilerjury fiir den Biirgerpreis. (Mitglied der Nonfiktionale-SchiilerIn-

nenjury im Interview, 15.03.14)

Hier klingt bereits etwas an, was von zahlreichen AutorInnen stets aufs
Neue beschrieben wird, nimlich das Potential von Festivals, sehr unter-
schiedliche ZuschauerInnen zusammen zu bringen. Und auch wenn
dies durchaus nicht dem Mainstream filmwissenschaftlicher Uberle-
gungen entspricht, gilt es dabei zu betonen, dass die (lokalen) Publika
von Festivals durchaus eine wichtige, wenn auch stark heterogene, Sta-
keholder-Gruppe sind. Denn letztlich lebt ein Filmfestival von seinen
BesucherInnen und Teilnehmerlnnen, seien es professionelle Akteu-

110 Dazu, dass WissenschaftlerInnen und Forschende in dieser Einteilung nicht vorkom-
men, siche Kapitel 4.2.
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rInnen, Laienpublika oder ,cinephile Freelancer” und ,Festivalhop-
per®, die das System am Laufen halten (vgl. Iordanova 2013c¢: 121).
Daher sind, wie Marijke de Valck (2013: 98) unter Riickgriff auf Luh-
mann und die ANT Latours betont, die verschiedenen AkteurInnen
nicht lediglich 7eile eines groleren Netzwerks, sondern vielmehr sind
sie das Festivalnetzwerk und spielen eine systemerhaltende Rolle. Die
untersuchten Festivals unterscheiden sich in der Konfiguration und
Erfahrbarkeit ihres Publikums und somit ihres Netzwerks.

Mit seiner Analyse des Sundance-Festivals legte Daniel Dayan eine der
wenigen konkreten Publikumsanalysen vor. Er beschreibt das Sundan-
ce-Publikum als kollektiv gefillt mit den Werten einer geteilten Kul-
tur, an einen bestimmten Diskurstyp in ihren Debatten und Dialogen
gewohnt, fihig, dsthetische Belange und politische Entscheidungen
zu verbinden. In einem Wort: Das Publikum bei Sundance ist eines,
das sich reflexiv seiner Identitit bewusst und fahig ist, Einspruch oder
Ablehnung zu artikulieren (Dayan 2013: 46, eigene Ubersetzung und
Verdichtung).

Wahrend bspw. das DOK .fest Miinchen der Beschreibung Dayans
recht nahe kommt, lieflen sich auf dem Dokufest Prizren sehr diver-
gierende Beobachtungen anstellen: Die Publikumsgespriche verlaufen
oftmals recht schleppend, Fragen und Kommentare kommen meist
von international angereisten Gisten, in den Open-Air-Kinos wird
geraucht, telefoniert oder auf dem Handy Fufiball gespielt. Nach dem
Film wartet man oft vergebens auf den Applaus fir die Filmschaffen-
den. ,In Kosovo we don’t clap®, erzihlt mir eine junge Frau aus Prish-
tina und fithrt ferner aus, dass es sich dabei um eine Praxis handelt,
die sich neben dem Kontext Filmfestival auch in Theatern beobachten
lasst. ,Die Leute haben sogar Chipstiiten dabei und unterhalten sich
wihrend der Vorstellung — das ist cher wie Zuhause vor dem Fernse-
her®, erginzt ihr Begleiter aus Deutschland (20.08.13).

Der Festivalleiter Veton Nurkollari stellt fest, dass das lokale Publikum
in Prizren ,kein Dokumentarfilmpublikum®ist (18.08.13). Als Grund
dafiir gibt er eine mangelnde dokumentarfilmische Sozialisation an, da
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das lokale Publikum, abgesehen vom Dokufest, bislang und zumindest
bis vor der Etablierung des Dokumentarfilmslots im lokalen Fernsehen
(s.0), seit dem Krieg keine Moglichkeiten gehabt hatte, Erfahrungen
mit Dokumentarfilmen zu sammeln. Umso wichtiger sei es fur die Pro-
grammgestaltenden, auf dieses Defizit zu reagieren und ihrem Publi-

kum eine heterogene Bandbreite an Dokumentarfilmen zu bieten.'"!

Auch im Gesprich mit anderen Festivalgestaltenden wurde deutlich,
dass je unterschiedliche Vorstellungen und Wissen tiber das cigene
Publikum existieren. Stefan Eisenhofer betont bei seiner Eroffnung des
Miinchner EchnoFilmFest im Jahr 2014, dass dieses sich als Publikums-
festival versteht und daher ,publikumswirksame Filme ausgewihlt
habe. Damit sind im Hinblick auf das lokale EthnoFilmFest-Publikum
Filme gemeint, die, wie weiter oben von MacDougall postuliert, main-
streamtauglich sind und so die Fihigkeit haben, Laien- und Fachpub-
likum gleichermaflen anzusprechen.

Die Festivalleitung der Wiener Ethnocineca berichtet mir nach dem
Festival im Jahr 2014 bei der Frage nach dem dortigen Publikum von
einer Veranderung der ,seeing habits®, wenn sie im Hinblick auf die
Redebeitrige aus den Publikumsgesprichen der letzten Jahre feststelle,
dass immer mehr Fragen gestellt werden und sich an diesen bspw. auch
erkennen lisst, dass ZuschauerInnen zunehmend bereit sind, sich auf
Mikrogeschichten cinzulassen (26.05.14):

Vor ein paar Jahren war das immer noch schleppend, bei den Q&A’s, das
wird besser find ich. Vielleicht liegt das grundsitzlich daran, dass Doku-
mentarfilm in den letzten Jahren viel prasenter geworden ist, auch im Main-
stream. Es gibt viel mehr gute Kinodokus, die sehr viele Leute ansprechen

und nicht mehr nur die klassischen Dokuschauer und Fachpublikum und

so, sondern ein grofies Publikum. Ich glaub, dass die Wahrnehmung, was ein

111 Der geschiftsfithrende Leiter des Dokufest, Errol Bilibani, beschreibt mit dem geplan-
ten Einbau eines Storsenders in das in Prizren 2013 in Betrieb genommene DokuKi-
no cine andere Art auf diese lokalen Publikumspraxen zu reagieren (26.08.13). Diese
kleinen technischen Akteure sind in der EU weitgehend verboten und diirfen lediglich
in Frankreich seit 2008 in Kinos, Theatern und anderen Gebiuden eingesetzt werden,
um die Aktivititen von Mensch-Mobiltelefon-Aktanten einzuschrinken.
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Dokumentarfilm sein kann, sich auch im Mainstream verindert. Also frither
sind Leute aus dem Kino rausgekommen und haben gesagt: ,,Ja, aber jetzt
WEIR ich ja gar nichts iiber Ruanda! Und da denkst: ,,Sic haben wahnsinnig
VIEL jetzt erfahren iiber Ruanda, aber Sie haben halt nicht nur Fakten und
Zahlen bekommen. Bei so einer klassischen Dokumentation, da ist man halt
gewohnt, es gibt ein Thema und dann schaut man sich das eine Stunde an
und nach einer Stunde WEIf man dann ganz viel FAKTEN und man hat
sehr viel GELERNT iiber ein Land. Und die seeing habits verindern sich
glaub ich dahin, dass man auch etwas lernt wenn man eine GESCHICHTE
erzihlt bekommt iiber ein Midchen in Ruanda, das ihre Eltern verloren hat,
tber ihre Erzahlung, tber ihre Eindriicke. [...] Und ich glaube, deswegen
diskutieren Leute auch wieder mehr, weil sie vielleicht einen Zugang dazu
haben, den sie vielleicht vor ein paar Jahren noch nicht gehabt haben. [...] So
vor 5, 6 Jahren gab’s schon so Filme wo es hieff ,, Aber jetze WEIR ich ja gar
nichts dariiber, da muss ich dariiber LESEN oder muss ich nachschauen® und
ich hab immer gesagt, ,Das ist doch SCHON wenn Du jetzt nachschauen
musst, das ist doch schén, wenn Dich ein Film dazu anregt, Dich weiter in ein
Thema hinein zu begeben. [...] Und ich glaub, dadurch wird auch die Diskus-
sion irgendwie eine andere, weil man auch vielleicht diese Erzahlspriinge und
Narrativen, die unterschiedlichen Méglichkeiten mehr versteht und auch
unterschiedliche narrative Zuginge im Dokumentarfilm findet. Aber das ist

nur so eine Theorie, also so war’s bei mir.

Bei dieser unterschiedlichen Zusammensetzung an Publika spielt auch
die ZuschauerInnenadressierung der Festivals selbst eine entschei-
dende Rolle. Denn die verschiedenen Festivalrhetoriken unterschei-
den sich in ihrer Anrufung der Publika (vgl. Stringer 2013: 65). Auch
bei den untersuchten Festivals lief sich beobachten, dass die jeweilige
Art der Publikumsadressierung unterschiedliche Festival-Communi-
ties (mit)erzeugt. Manche Festivals, wic eben das Dokufest oder die
Nonfiktionale, setzen v.a. auf Inklusion, Austausch und Interaktion,
wihrend andere ihrem Publikum das Gefiihl geben méchten, Teil einer
exklusiven Community zu sein. So lisst sich auf dem Miinchner DOK.
fest eine Verschiebung beobachten, bei der mit zunehmender Profes-
sionalisierung und Wachstum auch Attribute wie rote Teppiche und
mondane Spielorte wie das Deutsche Theater einhergehen. Frode Sto-
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raas spricht in seiner Abschlussrede zum NAFA-Filmfestival wihrend
eines gemeinsamen Abendessens mit Filmschaffenden, der Organisa-
tion und den gekommenen Zuschauerlnnen von einer ,,grofSen Fami-
lie“: ,No stars, here we are all equal, the big filmmakers, the students,
and everybody else!* (12.10.13)!'?

Einige Festivals, wie das DOK.fest Miinchen und die Nonfiktionale
Bad Aibling, haben in ihr Programm zur zielgruppengerechten Adres-
sierung auch Schulvorstellungen und Programmschienen fiir Schul-
klassen aufgenommen, die mit einer speziellen didaktischen Nachbe-
reitung der Filme einhergehen.”® In den Worten Ed Tans handelt es
sich bei diesen Zuschauerlnnen aber nicht um ,,natural viewer®, die er
wie folgt charakeerisiert:

[...] the natural viewer of a particular type of film is one whose more or
less stable film preference is for that type of film and who watches such
films with a set that is characteristic of people who watch films without

any special, say, analytical purpose in mind. (Tan 1996: 11)

Diese Uberlegung, in der Tan auf das Publikum von Hollywoodfilmen
referiert, ist nun in der chrtragung auf ethnologischen Dokumen-
tarfilm in mehrerlei Hinsicht interessant. Denn dessen hauptsichli-
ches Publikum besteht in der Regel, trotz des Zusammenkommens
verschiedener AkteurInnen, doch vorrangig aus ethnologischem Fach-
publikum. Auch im breiteren dokumentarischen Bereich lasst sich
die Vorstellung eines ,natural viewers®, der ohne analytischen Blick
Filme genief3t, zwar finden, jedoch auch problematisieren, wenn bspw.
ZuschauerInnen, auf ihre Erwartungshaltung hin befragt, ein Bediirf-
nis nach Artefaktemotionen zum Ausdruck bringen: ,Ich schau’ Filme

112 Zur ,Anrufung® und ,Subjektivation® (von Zuschauerlnnen) empfichlt sich zur wei-
teren Lektiire und theoretischen Rahmung Butler (1990, in Anlehnungan Althusser).

113 Bei der Teilnehmenden Beobachtung dieser Rezeptionssituationen gilt es jedoch mit-
zubedenken, dass sich dieses Publikum nicht freiwillig in den Rezeptionskontext be-
geben hat (vgl. die Ausfithrungen zur ,captive audience” in Kapitel 3.2.1., vgl. auch
Kapitel 4.2.).
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nie nach dem Inhalt, immer nur nach der Form und mit der Frage ‘was
kann ich da stilistisch erwarten’™, meint z.B. der Leiter der Dokumen-
tarfilmabteilung der HFF Miinchen (15.03.14).

In diesem Zusammenhang wird auch deutlich, dass ZuschauerInnen
sich ihr Festival individuell zusammenstellen, was Nick Roddick dazu
bringt davon zu sprechen, dass alle Filmliebhabenden und Festival-
TeilnehmerInnen bereits ein ,Minifestival“ sind, etwa durch ihre per-
sonliche Filmsammlung z.B. auf DVD und durch das selektive Nach-
verfolgen neuer Filme (2013: 187, vgl. auch Peranson 2013: 201f.).
Letzteres manifestiert sich auch auf Festivals im Zusammenstellen
eines individuellen Festivalkalenders, heute oft vereinfacht durch Fes-
tival-Apps fiir das Smartphone, was dazu fiihrt, dass Festivals je nach
Auswahl von verschiedenen BesucherInnen als sehr unterschiedlich
empfunden werden kénnen. So ist z.B. auch ,,mein“ Dokufest, das ich
nach einem Interesse fur spezifische Artefaktemotionen zusammen-
stelle, ein anderes als das von anderen BesucherInnen.

Auch wenn die bisherigen Ausfithrungen gezeigt haben, dass tiber
die Beschaffenheit und die Priferenzen von Dokumentarfilmpublika
mehr (tradierte) Annahmen als konkretes Wissen bestehen, und auch
wenn cinige AutorInnen und Filmschaffende der Ansicht sind, dass
sich die meisten ZuschauerInnen ihrer Rezeption ,nicht bewusst® sind
(s.u.), so wurde eines doch ebenfalls deutlich:

Most film viewers have at the very least a strong intuitive feeling about
what does 7ot appeal to them, and it is not necessary to be a true film
enthusiast to know approximately what type of film you are looking for.
The more films you see and the more informed you are about the films
on offer, the more pronounced your preferences are likely to be. (Tan
1996: 10, Hervorh. i.0.)'*

114 Dasssich diese Priferenzen auch in die Artikulation iiber Filme und Rezeptionen iiber-
setzen, zeigen die Beispiele in Kapitel 4.2. und 5.
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Letztlich sind Filmfestivals, wie Rituale, auch iterative Momente, in
denen die Gesellschaft sich selbst feiert. Hierfur gibt es verbindende
Marker, wie zum Beispiel die mittlerweile auf jedem Filmfestival zu
findenden Stofftaschen, die die BesucherInnen sich gegenseitig erken-
nen lassen und sie zugleich zu wandelnden Werbeflichen fiir das Fes-
tival machen. Meist handelt es sich dabei um bescheidene Jutebeutel,
die das jeweilige Festivallogo ziert. Dass diese Accessoires auch Mog-
lichkeiten der Performanz des Selbstverstindnisses von Festivals sind,
zeigt sich beispielsweise an den begehrten und teils mit hochwertigen
Accessoires gefiillten Taschen des (Spiel-)Filmfest Miinchen, deren
Ruf dem Festival in soweit vorauseilt, als dass sie allein Grund genug
tur eine Akkreditierung werden konnen.'> Insgesamt fillt auf, dass
sich manche Festivals aufgrund ihres exklusiven Charakeers stirker als
andere als Rituale beschreiben lassen, ,where the initiated are amongst
themselves, and barriers cordon off the crowd” (Elsaesser 2013: 82).
Festivals unterscheiden sich also im Gemeinschaftsgefithl und ihrer
Exklusivitit oder Integrativitit. Mark Cousins plidiert in seinem Film
Festival Manifest fiir: ,no red carpets [...] no limos. No VIP rooms*

und stattdessen fiir ,something purer and more beautiful, inclusive
and alive! (2013: 171)

Interessant ist auch, dass obwohl z.B. fiir Storaas (2009: 13) die wich-
tigsten Akteurlnnen ,the people presented on the screen” sind, diese
doch auf den (ethnologischen) Filmfestivals in der Regel nicht zu fin-
den, bzw. ,nur als implicit actors anwesend sind, wenn etwa ein Grofi-
teil der Fragen im Publikumsgesprich darauf abzielt, ob die Protago-
nistinnen den jeweiligen Film gesehen haben und ob er ihnen gefallen
hat. ,And where is Abdo?“, fragt Jakob Gross’ agyptischer Protago-
nist (zurecht), unter dem Kommentar eines Facebook-Postings, das
den Filmemacher und die Editorin des Films ABpO (2015) auf dem
Podium cines deutschen Festivals zeigt. In diesem Kommentar zeigt
sich, dass der transkulturelle flow zwar fur Filme weitgehend mog-
lich ist, fiir die menschlichen AkteurInnen jedoch aufgrund finanziel-
ler und Visa-Bedingungen leider nur eingeschrinkt. Somit gilt es also

115 Information aus personlichen Gesprichen mit FestivalgingerInnen.
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nicht nur bei den Festivals zu hinterfragen, welche Filme nicht laufen,
sondern auch im Hinblick auf das Publikum und andere AkteurInnen
darauf zu achten, wer NICHT da ist.

Somit ist ein Festival zwar der Ort, an dem die AkteurInnen der Filmre-
zeption aufeinander treffen konnen, jedoch treffen in der Praxis nicht
alle AkteurInnen, vor allem nicht an jedem Ort, aufeinander. Fiir das
Moment der Filmrezeptionsforschung bedeutet dies, dass auch nicht
alle ZuschauerInnen auf allen (Filmfestival)Bithnen erfahrbar werden.

4.1.3 Die BUhnen der Arena

Als Bithnen im dokumentarischen Feld lassen sich auf einer Mak-
rocbene zunichst recht allgemein die Festivals, Konferenzen, Fach-
tagungen und Symposien, sowie die textlichen, virtuellen und digi-
talen Bithnen von Printmedien und Onlinekommunikationsforen
unterscheiden. Auf einer Mikroebene zeigt sich dann, dass jeder die-
ser Kontexte, und der Festivalkontext im Speziellen, aus mehreren
Unterbithnen, oder im Vokabular des Soziologen Erving Goffmanns
aus ,Vorder- und Hinterbithnen“ (2007) besteht, wie etwa dem Kin-
oraum, Foyer, Café, Pressebereich und Festivalzentrum, auf denen
sich je unterschiedliche Interaktionsordnungen und Skripte — mit je
unterschiedlichen Methoden - erfahren lassen. Beginnen méchte ich
mit einer Skizzierung des Kinoraumes als dem zentralen Ort der Film-
RezipientInnen-Interaktion auf Filmfestivals.

Seit der Geburt des Kinos aus Jahrmarke und Theater hat sich durch
eine zunchmende Emanzipation von selbigen der Kinoraum stark
verandert. War dieser zu Beginn ein 6ffentlicher Ort der kollektiven
Performanz von Zuschauerlnnenreaktionen und -emotionen, entwi-
ckelte er sich zunehmend ,von einem gerduschvoll-gemeinschaftlichen
zu einem stumme-isolierten Klangraum: (Denk 2011: 4, in Anlehnung
an Chateauvert und Gaudreault 2001) Diese Entwicklung, die mit
dem Wegfall der FilmerklarerInnen (siche Kapitel 3.1.2.) zusammen-
falle, lasst sich in der Zeit zwischen 1908 und 1913 verorten und wird
von Chateauvert und Gaudreault (ebd.) als Disziplinierungsphase der
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ZuschauerInnen zum stillen Rezipieren bezeichnet. Dieses stille Rezi-
pieren bildet in Zusammenarbeit mit u.a. einem dunklen Raum und
bequemen Sesseln das Kinodispositiv, dessen Aufgabe es Brinckmann
zufolge ist, die ZuschauerInnen ,besonders aufnahmefihig, erlebnis-
bereit, affektiv erregbar zu machen! (2005: 337) In Peter Kubelkas
»unsichtbarem Kino®, einem ohne Beleuchtung, komplett in schwarz
gehaltenem, spartanisch eingerichteten Kinosaal, soll dessen Architek-
tur gar vollstindig in den Hintergrund treten, um die Wahrnehmung

der ZuschauerInnen maximal auf die Leinwand zu fokussieren.''¢

Neben dem mit der Filmtechnik, Leinwand und raumlichen Archi-
tektur gewachsenen ZuschauerInnen- und ,Kino-Blick® (vgl. Den-
zin 2008) wirkt in jedem Kinoraum auch eine spezifische ,akustische
Atmosphire* '’ (Béhme 2006: 76f.) und damit einhergehend auch
ein ,sozio-akustisches Ordnungssystem® (Jarviluoma u.a. 2010: 25£.).

Wer das unangenchme Gefiithl kennt, schon einmal im falschen Moment
zu laut gelacht zu haben, ahnt vielleicht, dass solche unausgesprochenen
‘akustischen Regime’ fast iiberall in Abstufungen wirksam sind: Im Zwei-
felsfall werden sie im wahrsten Sinne des Wortes fithlbar und spiirbar.
(Schliiter 2014: 69)

Hierin deutet sich bereits etwas an, was weiter unten noch ausfiihrli-
cher zum Thema wird: Die Angemessenheit von Auflerungen in der
Atmosphire, z.B. eines Raumes, ist — neben der Eingebundenheit in
118 _ sowohl Gegenstand der subjektiven
Wahrnehmung, wird zugleich jedoch auch als etwas Objektives und
quasi-Dinghaftes empfunden. Es gibt demnach erwiinschte akustische

kulturelle Zusammenhinge

116 Das Miinchner Werkstattkino kommt diesem Ideal recht nahe.

117 Zum Konzept der ,, Atmosphire® als Begriff Bohmes ,Neuer Asthetik” siche Kapitel
4.2.2. Zur kritischen Diskussion des Atmosphire-Konzepts im Hinblick auf audiovi-
suclle Produktionen und Rezeptionen vgl. Trohler 2012: 14f. Zu Atmosphiire als em-
pirischer Grof8e siche Kapitel 5.

118 Fir die hier getroffenen Aussagen zum Kinodispositiv gilt zu bedenken, dass es sich
dabei um westliche Konventionen handelt. In Indien bspw. ist die kulturelle Praxis
des Kinogehens in so weit anders, als auch andere sozio-akustische Ordnungssysteme
gelten. So wird wihrend der Vorstellung gesprochen und mitgesungen und insgesamt
aktivam Leinwandgeschehen partizipiert (Srinivas 2002).
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Praktiken und gewisse akustische Tabus (vgl. Schliiter 2014: 69., in
Anlehnung an Jirviluoma u.a. 2010 25f.). Fiir das Kino bestehen also,
in den Worten Goffmans, unsichtbare Interaktionsordnungen, von
denen cine eben jene ist, wihrend der Projektion das Skript des oder
der stillen RezipientIn auszufithren. Damit ist jedoch, wie auch die bis-
herigen Ausfithrungen (s.o.) gezeigt haben, nicht impliziert, dass auch
alle AkteurInnen dieses Skript ausfithren.'” Die Auswirkungen dieses
Redens auf die atmosphirische Rezeptionssituation bieten spannende
Ankniipfungspunkte. So berichtete mir ein Rezipient im Anschluss an
den Michael Snow Wortfilm So Is Tris (1983), wie ihn das Lachen
der anderen ZuschauerInnen wihrend der Vorfithrung gestort habe:
~Wenn Leute an Stellen lachen, die ich nicht witzig finde, dann haut
mich das total raus: (23.05.14) Diese, wie Bshme (2001: 471F.) es
nennt, Diskrepanzerfahrung, also die Erfahrung, dass die eigene Stim-
mung nicht zu jener wahrgenommen Stimmung und Atmosphire
des Raumes passt, lasst sich in den Worten Hartmut Rosas auch als
resonanzverhindernde soziale Dimpfung verstechen (siche Kapitel
3.3.2.1.). Auch nicht-menschliche AkteurInnen kénnen die Entste-
hung von Resonanzraumen erméglichen oder erschweren — etwa die
Akustik des Saales oder die Klangqualitit der Lautsprecher, Umge-
bungsgeriusche in Open-Air-Kinos, die Qu’alitiit von Leinwand und
Projektion oder die Grofie des Bildschirms zuhause — und so zusam-
men mit den menschlichen AkteurInnen zu immersionshemmenden
soziotechnischen Dampfungen fithren.'*

Weiterhin fillt auf, dass die verschiedenen Biihnen auf Festivals und
an anderen Spiclorten, gemif ihren oben beschrieben Schwerpunk-
ten und Anliegen, auch unterschiedliche Publika mit unterschiedli-
chen Interessen anziehen. Wihrend sich bei den fachlich und stilistisch
fokussierten Spielorten auch primir Expertenpublikum findet, seien
es nun (Hobby-) Ethnologlnnen (GIEFF, EthnoFilmFest) oder Film-

119 Auch Schenk, Trohler und Zimmermann (2010: 11) merken an, dass das Reden der Zu-
schauerInnen, untereinander sowie zur Leinwand, bislang nicht hinreichend erforsche
ist und weiterer Aufmerksamkeit bediirfe. Zudem hat die Forschung gezeigt, dass fiir
Open-Air-Kinos scheinbar die gingigen Skripte aufler Kraft gesetzt sind, so dass diese
gewissermaf8en die Heterotopien (Foucault 1993[1967]) unter den Kinos sind.

120 Siche hierzu die Analyse von LEVIATHAN in Kapitel 5.3.
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schaffende, FilmwissenschaftlerInnen und CineastInnen (Dokville,
Dokumentarfilminitiative, Underdox), zichen gerade die allgemei-
ner gehaltenen und offentlich stark beworbenen Spielstitten konkre-
ter (bildungsbiirgerliches) Laienpublikum an (DOK .fest, Dokufest,
Nonfiktionale). Ein entscheidender Marker ist hierbei im wahrsten
Wortsinne der jeweilige Spielort. So finden bspw. zu den Festivals, die
in regularen Kinos stattfinden, wesentlich mehr nicht-EthnologInnen
den Weg, als zu jenen, die ihre Filme, wie das GIEFF in der Gottinger
Paulinerkirche, oder das EthnoFilmFest im Vortragssaal des Miinchner
Museums Fiinf Kontinente, an angeeigneten Orten zeigen. Auch die
Leitung der Ethnocineca bestitigt, dass wesentlich mehr fachfremdes
Publikum zum Festival kommt, seit dieses mit dem Wiener Votiv-Kino
cinen 6ffentlichen Ort gefunden hat, der aufgrund seines Programm-
kino-Charakters neben dem Fachpublikum nun auch sein tibliches
Arthouse-Publikum anzieht. So bilden dort Kulturanthropologlnnen
und Studierende zwar immer noch die Mehrheit, doch es kommt
zunchmend zu einem gemischteren Publikum (26.05.14).

Der zentrale Punkt im Zusammenhang mit den verschiedenen Biih-
nen innerhalb von Festivals scheint mir nun darin zu liegen, dass mit
ihnen unterschiedliche Erfahrbarkeiten von RezipientInnen verkniipft
sind. Zwar bezeichnet Ruby Rich Filmfestivals als die letzten Orte der
Demokratie, an denen ein wirklich teilnehmender Diskurs moglich ist
(2013: 165). Diese Annahme gilt es jedoch durch cine differenzierte

Betrachtung zu hinterfragen.

Zunichst einmal haben nicht alle AkteurInnen Zugang zu allen Biith-
nen, bzw. nehmen ihren Zugang nur bedingt wahr. In die Pressckon-
ferenzen des Dokufests komme ich als Forscherin nur mit einer Son-
dergenchmigung, die Pressevertreterlnnen wiederum finden sich kaum
in den offentlichen Filmvorfithrungen sondern vermehrt im Sich-
tungsraum des Festivalzentrums. Auch Festivalgestaltende sichten
neue Filme zunechmend online tiber Streamingserver und kommen zu
den Festivals vorwiegend um zu netzwerken. Dieses Netzwerken fin-
det dann wiederum vorrangig auf den Nebenschauplitzen statt, etwa
den Foyers und umliegenden Cafés. Dies sind dann auch die Bithnen,
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auf denen eine Plurivokalitit und Polyphonie an Stimmen und Mei-
nungen erfahrbar wird, die im Raum der Publikumsgespriche, in dem
nicht alle RezipientInnen sprechen, oft nicht artikuliert wird.

01.06.2014

Mittagspause beim Goettingen International Ethnographic Film Festival.
Ich sitze mit einer Studentin aus dem Géttinger Curriculum zur Visuellen
Anthropologie draufien im sonnenbeschienenen Innenhof der Paulinerkir-
che. Wir sind zu einem Interview verabredet. Die interviewte Person bin ich.
Sie fragt mich als Filmemacherin nach meiner Wahrnehmung des Festivals
und warum ich und meine Kolleginnen damals [2010] entschieden hatten,
unseren Film [AUGENBLICKE] auf dem GIEFF einzureichen. Nach einem
kurzen Gesprich dariiber und im Anschluss an ihre Frage, woran ich akeuell
arbeite, erzihle ich ihr von meinem Forschungsprojekt zur Rezeption von
Dokumentarfilmen. Wir wechseln die Rollen und in der mir vertrauteren
Position der Interviewenden frage ich sie nun nach ihrer Wahrnehmung des
Festivals, seiner Atmosphire und Filmauswahl und nach den Dynamiken bei
den Publikumsgesprichen:

,,Also bei mir ist es so, und ich weif3, dass es fiir die Anderen aus meinem Kurs
auch so ist, dass wir uns eigentlich eher drauflen nach dem Film austauschen
und diskutieren. Gerade wenn so wenig Zeit fiir die Diskussion cingeplant
ist und man diesen Zeitdruck auch spiirt und dann so viele wichtige Leute
da sind, also diese ganzen grofen Visuellen Ethnologen, da denkt man, die
haben sicher viel wichtigere Fragen als ich. Und dann steht da vorne David
MacDougall und es heifit in der Anmoderation, er ist der ,most important
filmmaker still alive®, da kommt einem die eigene Meinung plotzlich ganz
unbedeutend vor. Und vielleicht hab ich schon eine Frage zu seinem Film,
aber die besprech’ ich dann lieber mit den anderen Studis drauflen. Aufler-
dem ist es auch eine Uberwindung, auf Englisch sprechen zu miissen, da
tauscht man sich dann auch lieber drauflen untereinander aus. Und dann ist
es jaauch so, dass es oft auseinander geht, die Filme, die einem selber gefallen
und die, die der Jury gefallen. Bei dem einen [Preistridger-]Film hatten wir

[sie und andere Studierende] auch das Gefiihl, dass der Filmemacher und die

Jury sich gut kannten und dass das eigentlich alte Kumpels sind:*
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Die hier beschriebene Vignette macht mehrerlei deutlich. Zunichst
kommen nicht alle AkteurInnen auf allen Bithnen zu Wort. Die
Unsichtbarkeit von, in diesem Fall studierenden, RezipientInnen im
Diskurs steht u.a. in Korrelation mit der Adressierung der Akteu-
rInnen seitens der festivalorganisierenden und -moderierenden
Akteurlnnen.'?! Und letztlich, und dieser Aspeke ist vor allem fiir die
Rezeptionsforschung relevant, sind abgesehen vom Kinoraum selbst
die Nebenbiihnen fiir die Erforschung von und Interaktion mit arti-
kulierten Rezeptionen zentrale Raume.

4.2 Methodenreflexion: Herausforderungen
und Moglichkeiten teilnehmender
Erfahrung

Beidem Versuch, ethnologische Dokumentarfilmrezeptionsforschung
zu betreiben, bewegte ich mich weitgehend auf ungefestigtem Grund.
Von dem Moment an, in dem es im Forschungsexposé die anzuwen-
dende Methode darzulegen galt, tiber die zahlreichen Situationen der
Ratlosigkeit und Verunsicherung wihrend der Forschung, bis hin zum
Abfassen dieses Kapitels, stellte sich immer wieder die Frage nach der
methodologischen Herangehens- und Arbeitsweise in einem Feld,
dass von Fliichtigkeit geprigt ist und sich oftmals eines sprachlichen
Zugangs verwehrt. Was fur die Beschreibung von Filmfestivals galt,
niamlich, dass sie wenig systematisch erforschte Sites sind, bedeutete
fur die Forschung auf Festivals, dass es wenig bis keine konkreten
methodologischen Richtlinien fir das Bewegen in diesem Feld gab
und somit methodisches Ausprobieren gefragt war. Je 6fter mir von
FachkollegInnen die methodologische Herausforderung — mit der dar-
aus gefolgerten Konsequenz der Nichtdurchfihrbarkeit — einer ethno-
logischen Rezeptionsforschung attestiert wurde, desto mehr war mir
jedoch daran gelegen, diesen Common Sense zu hinterfragen. In einem
fortlaufenden Prozess der Problematiserung und der Grounded Theory

121 Diese Erklirung ist natiirlich weder exklusiv noch erschépfend, gibt es doch mannig-
faltige und auch schr subjektive Griinde, sich 6ffentlich (nicht) zu Wort melden zu
kénnen oder zu wollen.
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(Charmaz und Mitchell 2001, Breuer 2010) verschoben und erweiter-
ten sich daher mein Fokus und Erkenntnisinteresse: Zur Untersuchung
der Rezeption von Filmen, die mit Unsichtbarkeit und Abwesenheit
befasst sind, gesellte sich die Reflexion tiber die Abwesenheit ethnogra-
fischer Rezeptionsforschung als solcher hinzu. Da als Begriindung fir
diese Abwesenheit oft eben jene methodologische Herausforderung
angegeben wurde, méchte ich an dieser Stelle der von mir gewihlten
Assemblage an methodischen Zugangen sowie der Reflexion derselben
besonderen Raum geben.

Dassich das dokumentarische (Diskurs)Feld durch eine starke Hetero-
genitit und Vielzahl an Kontexten und Verortungen auszeichnet,
gebrauchte ich zur Datenerhebung cine interdisziplinire Metho-
denpluralitit aus Teilnehmender Beobachtung bzw. Dichter Teil-
nahme, Interviews und dem autoethnografischen Erfahren von Atmo-
sphiren, um der jeweiligen lokalen und kontextuellen Komplexitit
gerecht zu werden. Methodische Hilfestellungen zum Forschen auf
Filmfestivals fanden sich in den Film Festival Studies, wobei auch diese
die methodologische Unklarheit im Feldzugang betonen und letzt-
lich vor allem dazu ermutigten, eine gegenstandsangemessene und dem
jeweiligen Forschungsstil entsprechende interdisziplinire Kombina-
tion aus Methoden auszuprobieren. So pladiert bspw. Stringer dafiir,
Festivals nicht als ein ,Ding®, sondern als multi-dimensionale Enti-
titen zu verstechen und daher, statt den einen Zugang zu suchen, eine
Vielzahl kritischer Quellen und Forschungsmethoden zu gebrauchen
(2013: 65¢)).

Die Forschung basierte zunichst grundlegend auf der Methode der
Multi-Sited-Ethnography (Marcus 1995), wobei die cinzelnen Sites
vorrangig durch die von Marcus als ,Follow the Thing“ und ,Follow
the Metaphor® bezeichneten Strategien verkniipft wurden. Hierbei
wird die Verbreitung und Aneignung von z.B. Konsum- oder Medi-
englitern sowie die Spur eines bestimmten Themas aufgenommen
und untersucht. Da diese in Diskurse und Denkarten eingebunden
sind, gilt es nach Marcus die Zirkulation von Zeichen, Symbolen und
Metaphern zwischen den einzelnen Feldern zu untersuchen (Marcus
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1995: 106ft., Weilkoppel 2005). Ubertragen auf das Feld der Doku-
mentarfilmrezeption konnte durch ein multi-sited angelegtes For-
schungsdesign also die Zirkulation und (diskursive) Rezeption von
Filmen im Netzwerk der Filmfestivals erfahren werden. Denn wie
Flsaesser treffend bemerke handelt es sich bei dieser Zirkulation um
ein Schwarmphinomen, in dem sowohl Filme als auch AkteurInnen

der Filmproduktion und -rezeption sowie Informationen und Wissen
auf der Reise sind (Elsaesser 2013: 75).

Der Fokus lag zu jeder Zeit auf der Rezeptionsebene und zugleich stir-
ker auf dem WIE als auf dem WAS der untersuchten Filme. Nicht die
Filme an sich wurden untersucht, sondern ihre Einbindung in Rezep-
tionszusammenhinge. Das heifdt auch, dass filmische Mittel nicht rein
filminhirent, sondern im Hinblick auf ihre Resonanz auf der Rezepti-
onsebene und somit in einem rezeptionsisthetischen Sinne untersucht
und analysiert wurden. Zu Beginn der Arbeit fanden Film- und Bilda-
nalyseverfahren der Kunst- und Filmwissenschaften, die den Fokus auf
die affekepoetischen Strategien von Dokumentarfilmen legen, noch
stirkere Beachtung (Faulstich 2002) und waren hilfreich, um den fil-
mischen Korpus vorab grob abzustecken. So wurde zu Beginn etwa
versucht, in Sequenzanalysen filmischer Stilmittel auch film- und lite-
raturwissenschaftliche Modelle mit ethnologischen soziokulturellen
Kontextualisierungsbestrebungen zu synthetisieren. Diese Methoden,
wie bspw. die Ikonologie nach Panofsky'**
meist ,die sozialen Entstchungs-bedingungen und Bedeutungsdi-
mensionen von Bildproduzierenden und -rezipierenden® sowie die
»Frage danach, fiir wen Bilder welche Bedeutung haben” (Leimgru-
ber, Andris und Bischoff 2013: 253).!** Da jedoch vor allem Rezepti-

, vernachlissigen jedoch

122 Diese fragt in semantischer, syntaktischer und pragmatischer Hinsicht danach, was
dargestellt wird, wie es dargestellt wird und was es bedeutet.

123 Aus der Unzufriedenheit mit gingigen unzulinglichen Analyseansitzen heraus, ent-
wickelte eine ForscherInnengruppe an der Hochschule fiir Film und Fernsehen Kon-
rad Wolf (Potsdam-Babelsberg) das ,Babelsberger Modell®. Als Mischung aus ,, Text*-
und Rezeptionsanalyse verbindet dieses ,die dramaturgisch-asthetische Analyse von
Medientexten mit der Analyse der Rezeption dieser Medientexte und kontextualisiert
dies durch cine Analyse der Diskurspraktiken und der sozio-kulturellen Praktiken, in
welche die mediale Kommunikation eingebettet ist* (Mikos, Prommer und Tépper
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onsdynamiken im Fokus der Arbeit standen, fanden diese Verfahren
im weiteren Verlauf weniger Beachtung. Ebenso wurden aus demsel-
ben Grund sowohl gezielt durchgefiithrte Screenings mit Einzelperso-
nen als auch quantitative Methoden und Daten vernachlissigt. Gerade
Quoten (TV) aber auch Besucherzahlen und -statistiken (Kino) geben
meines Erachtens kaum bis keine Auskunft iiber das WARUM der
Filmrezeption.'**

Letztere wurden nur marginal beachtet und auch nur dann, wenn
sic von Aussagekraft tiber den Habitus des dokumentarischen Feldes
waren. So z.B. wenn Daniel Sponsel, der Leiter des DOK .fest Miin-
chen, bei seinen Eroffnungsreden auftallend und tiber die Jahre wieder-
holt in Superlativen spricht und daraus ersichtlich wird, dass die Zahl
an Filmen und Festivalbesuchern und das Nennen von BesucherInnen-
rekorden als kennzeichnend fiir die Relevanz des Dokumentarfilms,
aber auch des Festivals gilt und dass die Betonung dieser Relevanz
auch auf finanzielle Konsequenzen — etwa die fortlaufende stidtische
und staatliche Film- und Festivalférderung — abzielt und hinwirken
soll.'® Die genauen Zahlen und statistischen Befunde jedoch lassen
sich an anderen Stellen nachlesen und wurden ob ihrer mangelnden
Aussagekraft fur rezeptionsisthetische Zusammenhinge hier nicht mit
aufgenommen.

Am Ende der ersten Forschungsphase wurde der zu analysierende
Filmkorpus thematisch und stilistisch kategorisiert, um die Gegen-
standsangemessenheit der Analysekategorien hinterfragen und filmi-
sche Mittel in thematische Kontexte einbetten zu konnen. Ziel war es
nicht, ein Regelwerk fiir emotionales multisensorisches Filmschaffen

2009: 141) Die Grundgedanken dieses Ansatzes finden sich auch in der hier gebrauch-
ten Methodenpluralitit wieder.

124 Fiir eine quantitative Untersuchung zum Dokuboom im Kino vgl. aber Klaus Stanjeks
(2007) gleichnamige Studie.

125 Mit Peranson (2013: 199) lisst sich in diesem Zusammenhang feststellen, dass sich
viele Festivals vergrof8ern, weil sich andere vergrofiern und dass somit auch Wachs-
tum im Netzwerk stattfindet und von diesem wahrgenommen wird. Daran lisst sich
ablesen, welche Festivals sich aneinander orientieren oder in Konkurrenz zueinander
stehen und welche sozusagen unbeeindrucke von anderen bei ihrem Format bleiben
(kénnen).
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im ethnografischen Kontext zu destillieren'?, sondern einen differen-
zierten Blick auf einzelne Filmprojekte und ihre Gegenstinde zu wer-

fen (vgl. Pink 2009: 133).

In einem ersten Zwischenergebnis, zu dem die Evaluation der stilisti-
schen Mittel und der dokumentarischen Diskursfelder fithrte, konnte
vor allem das stilistische Arbeiten mit Partizipation, Animation,
Archivmaterial, Liicken und Sound(design) als gegenwirtige, breit
diskutierte Evokationsstrategien ausgemacht werden (siche Kapitel 5).

Es erfolgten dann Film- und Rezeptionsanalysen anhand eines konkre-
ten filmischen Korpus, die abschlieSend qualitativ, inhaltsanalytisch
und symptomatisch (s.u.) ausgewertet wurden.

Wihrend der gesamten Zeit des Projekts, jedoch vor allem in und zwi-
schen den Phasen der Filmsichtungen, erfolgte eine kritische Reflexion
der Analysekategorien. Angesichts des dynamischen und sich schnell
wandelnden Diskursfeldes Dokumentarfilm, diente diese in besonde-
rem Mafle dazu, etwaige Methodenmodifikationen zur gegenstandsan-
gemessenen Untersuchung gewihrleisten zu konnen (vgl. Margolis
und Pauwels 2011).

Die Dokumentation der gesammelten bzw. konstruierten Diskursfrag-
mente erfolgte fur die qualitativen Interviews, Publikumsgespriche
und Gruppendiskussionen unter Einsatz eines Aufnahmegerits. So
konnten diese zur spateren Analyse aufgezeichnet und wahrend der
Teilnchmenden Beobachtung gleichzeitig Kontextnotizen angefertigt
werden. Erginzt wurden diese Aufzeichnungen durch Feldnotizen und
Mitschriften sowie im Fall der informellen Gespriche durch unmittel-
bar im Anschluss angefertigte Gedichtnisprotokolle. Auf diese Weise
liefen sich inhaltliche und habituelle Vergleiche zwischen formellen
(Publikumsgesprich, Diskussionsrunde, Workshop) und informellen

126 Auch wenn es derartige Versuche durchaus gibt, vgl. etwa die Anleitung Roland Zags
(2005) zum emotionalen Drehbuchschreiben, die sowohl als Handbuch vorliegt als
auch regelmifig in gut besuchten Workshops unterrichtet wird.
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(Gespriche auf Nebenbithnen) Diskursfragmenten anstellen und auch
Meinungen von TeilnehmerInnen einfangen, die in formellen Kontex-
ten nicht zu Wort kamen.

Neben den im weiteren Verlauf beschriebenen Méglichkeiten und
Herausforderungen ethnologischer Rezeptionsforschung im doku-
mentarischen Feld mochte ich an dieser Stelle bereits einen Aspekt
benennen, der sich sowohl fur die alltdglichen Begegnungen und
Interaktionen im Feld, als auch fiir die fortlaufenden Entscheidun-
gen fur und gegen bestimmte Methoden als zentral erweisen sollte.
Dieser Punkt betrifft meine mehrschichtige Rolle im Feld und muss
in gewisser Weise tiber die oftmals an dieser oder anderer Stelle in
einer Monografie als ethnologische Pflichtiibung performte Selbstre-
flexion hinausgehen.

Daniel Dayan schreibt in seiner Analyse des Sundance-Filmfestivals
davon, dass man wihrend eines Filmfestivals sehr viel Zeit damit ver-
bringt, definitorische Fragen iiber die eigene Rolle und Identitit zu
beantworten (2013: 48). So erging es auch mir, die ich auf Film-
festivals und in anderen Kontexten wie Workshops oder Symposien
zugleich Filmemacherin, Lehrende, Forscherin und/oder Mitarbei-
terin war. Als teilnehmende Beobachterin auf Filmfestivals bin ich
nach der Beschreibung Julian Stringers zugleich Festival-Insiderin als
auch Outsiderin. Zwar bin ich nicht dauerhaft mit einem bestimmten
Festival affiliiert und treffe in der Regel auch keine aktiv-gestaltenden
Entscheidungen beziiglich kultureller Politiken (Stringer 2013: 61).
Jedoch nehme ich seit 2009 an vielen (Dokumentar)Filmfestivals teil,
erarbeite mir dabei einen Uberblick iiber Themen, Kataloge und Pro-
gramme und bin auch in verschiedenen Rollen in die jeweiligen Fes-
tivals, z.B. als Mitarbeiterin in Festivalbiiros, eingebunden. Zum Teil
wurden von mir in meiner Rolle als Dozentin Workshops und Exkur-
sionen zu den Festivals organisiert. Zum Teil konnte ich explizit pro-
grammgestaltend wirken, etwa in der Ko-Organisation des Freiburger
fifo oder der Dokumentarfilmreihe ,Kino-Auge® in der Minchner
Glockenbachwerkstatt. Zum Teil kam es zu impliziten Einfliissen,
wenn mich etwa Festivalgestaltende nach Filmen zu bestimmten The-
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men fragten, weil sie wussten, dass ich viele Festivals besuchen und
aktuelle Dokumentarfilmproduktionen sichten konnte. Zudem bin
ich neben meiner wissenschaftlichen Beschiftigung mit Film auch
selbst als Filmschaffende titig. Daher stellten Fragen wie: ,So, what
are you? Are you a filmmaker or an anthropologist? zum einen meine
Selbst(re)prisentation im Feld und meinen Forschungsteilnehmen-
den gegeniiber vor Herausforderungen, da die Frage ,was® ich bin,
nicht eindeutig zu beantworten ist. Zum anderen verdeutlichten sie
aber auch eine noch immer existente vermeintliche Trennung zwi-
schen (filmschaffenden) Audiovisuellen Anthropologlnnen und (feld-
forschenden) EthnologInnen. J.P. Sniadecki, dessen am Harvard Sen-
sory Ethnography Lab entstandenen Filmen auf dem NAFA-Festival
2013 eine Werkschau gewidmet war, adressierte diesen Punkt in sei-
nem Abschlussvortrag. Unter dem Titel , Affectionate Irreverence®
betonte er die fruchtbare Verbindung von Anthropologie und Film
und plidierte fir mehr Offenheit und weniger Labels.'”

Ein anderer mit der eigenen Rolle zusammenhingender Punke betrifft
die Frage, welchen Platz forschende Ethnologlnnen und Filmwissen-
schaftlerInnen im dokumentarischen Feld tiberhaupt einnehmen
konnen. Zwar meint Manfred Hattendorf in seiner Begriiffung zum
Dokville 2013, dass die ,wissenschaftliche Beschiftigung mit dem
Dokumentarfilm [...] der Ritterschlag des Dokumentarfilms zur
Kunstform“ sei (20.06.13). Zugleich wird aber die wissenschaftliche
Beschiftigung mit den AkteurInnen des Dokumentarfilms erschwert.
Iordanova fasst einen auch von mir so wahrgenommenen und weiter
oben bereits angesprochenen Umstand prignant zusammen, wenn sie
schreibt:

For some reason, most festivals these days keep academics at arm’s
lenght. The events themselves have no category for academic accredita-

tion. It is not easy for academics to attend festivals on purely scholarly

127 ,I've tried to resist all of these attempts to push any of my work or of my approach into
these categories and try to exist in this intersection between anthropology and cinema,
because I think it’s a very productive one as we all know!" (Sniadecki 2013)
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pretexts and so they must too often present themselves as journalists.
[...] All in all, festivals do not seem to find academics of much use at
all. (Tordanova 2013b: 4)

Dass tiber Festivals und Rezeption Forschende zum Teil nicht nur
~wenig niitzlich® sind, wie Iordanova es ausdriickt, sondern gar mit
Skepsis bedugt werden, bringt der auf dem NAFA-Symposium 2013
u.a. als Moderator anwesende Peter Crawford zum Ausdruck, wenn er
nach einer Paneldiskussion zum Thema Festival- und Audience-Stu-
dies meint: ,What makes me feel a bit uneasy is, that you're studying us.
We’re being objected by this ethnographic film festivals now, I have to
be careful now what I am going to say. [...] But I appreciate what you're
doing, it’s by time that somebody is doing this: (11.10.13) Und wieder
kommt in dieser Erlauterung auch die vielbeschworene Forschungsli-
cke der Audiovisuellen Anthropologie zur Sprache.

Wenn nun von den konkret angewandten Methoden die Rede sein
wird, so unter der Primisse, dass die hier beschriebene Mischform aus
auflenstehender Beobachterin und innenstehender Teilnehmerin mit
all den Moglichkeiten und Herausforderungen einer ethnologischen
Feldforschung einhergeht, bei der einerseits tiefe Einblicke und Erfah-
rungen ermdoglicht werden und andererseits das Repertoire an stellba-
ren Fragen bzw. an zu gebenden Antworten begrenzt ist.

4.2.1 Sprache und Texte

L

Nach dem Screening von VANG BONG - THE ABSENCE OF SHADOW
in der Miinchner Glockenbachwerkstatt betritt der Moderator die Biihne
und beginnt nach der Wahrnehmung des Publikums zu fragen. Stille. Nie-
mand sagt etwas, verlegene Blicke hin zu anderen ZuschauerInnen schwei-
fen durch den Raum, man kdnnte eine Stecknadel fallen horen. ,Ich weifd
schon®, durchbricht der Moderator dankenswerterweise die Stille, ,man ist

da so drin in diesen Bildern und T6énen und dann ist der Film vorbei und

man soll etwas dazu sagen. Da ist man tiberfordert:
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Einige Jahre spiter fallt mir im Gesprich mit David MacDougall wihrend
des Gottinger Filmfests diese Situation wieder ein. Wir diskutieren iiber die
Rezeption von Dokumentarfilmen und die Méglichkeiten, die sprachliche
Mittel bieten. Ich frage ihn, was er denn eigentlich tiber die Rezeption sei-
ner Filme weif3, ob ihn manchmal Leute ansprechen und ihm Feedback tiber
ihre Rezeption geben. Nun ja, meint er, das passiere schon, allerdings ist das
dann in der Regel positiv: , It happens when people have got something nice
tosay [...]. One day I got an email with a poem by an Indian teacher who was
touched by one of my films:* Mir gefillt die Vorstellung, die cigene Rezeption
eines Films in einem Gedicht zum Ausdruck zu bringen. Irgendwie erscheint
es mir stimmig, evokativ erzeugte Gefiihle auf diese Art zu verarbeiten, statt
sie unmittelbar im Anschluss in Worte zu fassen. Auch David meint, dass
das Sprechen tiber Rezeption letztlich immer ein Sprechen iiber und in der
Erinnerung ist. Was genau lisst sich also im Prozess der Rezeptionsforschung
erfragen? ,I think®, fgt er nachdenklich hinzu, ,most people are not really
aware of their reception. And if you're not aware of it, how can you describe

or communicate it?“

11

Im ersten Jahr meines Forschungsprojekts durchforste ich beim Versuch
»die Sache systematisch anzugehen® den Festivalkatalog des Miinchner
DOK fest. Der Plan ist, jene Filme zu finden, zu sichten und zu diskutie-
ren, die sich mit emotionalen Innenwelten und anderen Unsichtbarkeiten
befassen. Am Ende der Durchsicht sind die Kreuzchen im Festivalkatalog
gemacht und sie stehen neben Begriffen wie emotional, eindringlich, nah,
poetisch, sensibel, Gefiithlswelt, Klangwelt, Zukunft und Vergangenheit.
Was ich zu diesem Zeitpunkt noch nicht weif3, ist, dass jeder der mit die-
sen Begriffen verkniipften Filmen doch ganz anders sein wird, als es die
Kennzeichnung mit den selben Begriffen vermuten lassen wiirde. Und
doch habe ich zu diesem Zeitpunke keine andere Referenz als diese Sprache,
Texte und Worter, die als Vorboten, ausgesandt von RedakteurInnen, Kri-
tikerInnen und Filmschaffenden, versuchen, filmische Inhalte und Gestal-

tungsweisen mit den Mitteln eines anderen Mediums zu transportieren.

IIL

»Die sagen zwar was, aber reden gar nicht miteinander®, hére ich meine
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Stimme sagen, als ich die Forschungsmemos auf meinem Handy abhore. Der
Ton in meiner Stimme ist mittelmaRig verzweifelt, sofort fillt mir der Anlass
fiir dieses Memo wieder ein. Es ist das zweite Jahr der Forschung, ein Abend
Ende April. Ich bin auf einem Festival und habe bis gerade eben versucht,
nach den Filmvorfithrungen mit verschiedenen Menschen tiber ihre Rezep-
tionen und ihre Wahrnehmungen filmischer Mittel zu sprechen. Mehrmals
finde ich mich dabei in Gruppendiskussionen wieder, in denen RezipientIn-
nen ihre Haltungen zum Film zum Ausdruck bringen. Mchrmals hére ich
von denselben Personen zu unterschiedlichen Filmen dhnliche Auferungen
und frage mich: Wer oder was spricht aus diesen Menschen? Sie selbst? Die
Vorstellung davon, was die Anderen vielleicht héren wollen? Der Diskurs? So
sitze ich abends im Zimmer meiner Unterkunft und griible tiber das Format
»Pausengesprich®. ,Ja klar®, hore ich mich weiter sagen, ,wie soll das auch
funktionieren. Der Film ist vorbei, du kommst raus und weifit, ‘ok, jetzt hab
ich 15 Minuten Zeit, bevor der nichste Film los geht.’ 15 Minuten, in denen
man alles unter einen Hut bringen muss: Sich irgendwie selbst eine Meinung
bilden, diese Meinung jemand anderem mitteilen, sich aber auch was zu essen
besorgen, noch schnell einen Kaffee und dann ab in den nichsten Film. Das
klingt vielleicht banal, aber ich glaub) da steht man ganz schon unter Druck™
Und weiter: ,Naja, und dann gibt es halt noch die, die gar nicht greifbar sind,
die danach cinfach weg sind und die dann auch irgendwic unsichtbar sind.
Und es gibt die, die unter dem Druck stehen, irgendwas sagen und ihren
Habitus performen zu miissen, so wie die Filmschaffenden auf der Bithne [im
Publikumsgesprich], die auch unter Druck stehen oder verunsichert sind*

Letztlich griible ich also an diesem Abend, und viele weitere solcher Gedan-
ken werden folgen, dariiber nach, welche Rolle Sprache bei einer Rezeptions-

forschung spielen kann und was ich mit und aus dem ,mache®, was in diesem

Feld gesagt wird.

Die Rolle von Sprache und Texten im dokumentarischen Feld ist
komplex und weist gewisse Paradoxien auf, mit denen sich einige
Autorlnnen auseineinandergesetzt haben. Wihrend z.B. Elsaesser
zufolge die Rolle von Print fir den Netzwerkcharakter von Festivals
nicht zu unterschitzen sei (2013: 91), meint Adrian Martin, dass man
jenseits dieses Netzwerks die Relevanz und den Einfluss von Festival-
berichten nicht iiberschitzen sollte, da es wohl kaum ein Genre der
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Filmkritik gibe, das kurzlebiger und von weniger allgemeinem Inter-
esse sei (Martin 2009: 102, zit. n. Fujiwara 2013: 219).'%

Viele Autorlnnen verstehen textliche Quellen wie Festivalbroschiiren
oder Kataloge als Schliisselquellen bei der Analyse von Festivals (vgl.
Stringer 2013, Turan 2002). Elsaesser gibt zum Beispiel einen der weni-
gen konkreten methodischen Hinweise, wenn er meint, dass es, um die
Muster und Regelungen in Programmierungen und Preisverleihungen
auszumachen, geniigt, sich ein halbes Dutzend Kataloge verschiedener
Festivals zu schnappen und eine semantische Analyse ihres qualitativen
und klassifikatorischen Vokabulars vorzunehmen. Die grofite Mehr-
heit der Festivalfilme wiirde ihm zufolge mit etwa einem Dutzend an
Wortern kategorisiert (Elsaesser 2013: 75). Die Festivalkataloge aus
den Jahren 2013 und 2014 machten deutlich, dass diese begrifflichen
Kategorisierungen durchaus auch Trends unterliegen und zeigen, wel-
ches Vokabular — wie in diesem Fall ,,sensibel®, ,nah®, ,immersiv® etc.
— aktuell gewissermaflen en vogue ist. Mit Bezug auf die zahlreichen
textuellen Paraphinomene (s.0. und vgl. Kapitel 3.2.2.) lasst sich letzt-
lich feststellen: ,Ironically, film festivals live by the printed word, they
are verbal architectures: (Dayan 2013: 48)

Die Schwierigkeit bei vielen textlichen Quellen besteht nun aber darin,
dass sie zwar leicht zuginglich sind, jedoch nur selten Auskunft tiber
das Publikum und dessen isthetische Priferenzen und Erfahrungen
geben. Peranson (2013: 202) weist auch implizit darauf hin, dass bei
der Analyse von Filmrezensionen quellenkritisch bedacht werden
muss, dass KritikerInnen sich oft auf gréfiere und Branchenfestivals
fokussieren und daher hinterfragt werden muss, warum manche Filme
und Festivals wenig Resonanz im Print der Medienéffentlichkeit fin-
den. Untersucht man jedoch nicht die Festivals an sich, sondern die auf
ihnen und um sie stattfindenden Rezeptionen, stellt sich die Frage, wie
rezeptionsanleitend diese Quellen tatsichlich sind.'”” Denn bei genau-

128 Fiir die Festivals selbst, vor allem fiir ,kleinere” Festivals, sind diese Berichte jedoch
eine Art Wahrung und Werbung zugleich.

129 So dufierten nach dem Screening von Peter Liechtis DAS SUMMEN DER INSEKTEN:
BERICHT EINER MUMIE auf der Nonfiktionale 2012 einige ZuschauerInnen das Ge-
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erer Betrachtung wird deutlich, dass z.B. Festivalkataloge und Peritexte
wie Ankiindigungen in bspw. Zeitungen doch sehr heterogen rezipiert
werden, genau genommen so heterogen, dass manch ein/e Zuschau-
erln den Blick sehr selektiv oder gar nicht in diese Quellen wirft."

Fiir die gesprochene Sprache ist die Situation, vor allem wenn es um die
Rezeptionsseite geht, nicht weniger komplex. Das Sprechen iiber Film
und Rezeption ist immer schon eine Erinnerung an die Rezeption und
das filmische Erleben. Somit liefSe sich sagen, dass Sprache gewisser-
maf3en nur den Moment nach der Rezeption abgreifen kann. Zugleich
ist es aber so, dass Filmrezeption auch ein geteilter Prozess ist und sich
somit dynamisch im Moment des dartiber Sprechens vollzieht. Die-
ses Sprechen verlduft wiederum innerhalb gesellschaftlicher und kul-
tureller Konventionen und unter Berticksichtigung einer intersubjek-
tiv ausgehandelten Angemessenheit von Auflerungen. Dieser Punke
ist vor allem relevant, wenn man zum einen herausarbeiten méchte,
welche fiktionsbezogenen und welche Artefakt- oder auch Meta-Emo-
tionen in den einzelnen Kontexten vorherrschen und diskursiv ausge-
handelt werden. Und zum anderen, wenn man bei der Untersuchung
von Emotiven bedenkt, dass Emotionen ,auf der Ebene ihrer Artiku-
lation kulturell kodiert und diskursiv eingebettet” sind (Bosch und
Borutta 2006¢: 16, vgl. auch Réteger-Réssler 2002, 2004). Somit liegt
es zunichst nahe, den kommunikativen Kontexten besondere Auf-
merksamkeit zukommen zu lassen und bei der Aufnahme von Dis-
kursen das Augenmerk auf verbalisierte Kriterien, Kategorien und
Schliisselbegriffe, also auf die ,emotion markers® (Smith 2003, Bésch
und Borutta 2006c¢: 22) zu legen, anhand derer Dokumentarfilme
stilistisch und inhaltlich als Empathie fordernd und multisensorisch
bezeichnet werden.

fithl getauscht worden zu sein, da aus dem Katalogtext nicht hervorging, dass der Film
aufeiner fiktionalisierten Vorlage beruht. Und auch die SZ schrieb: ,Unglaublich, dass
dieser Film im vergangenen Jahr den Europiischen Filmpreis gewonnen hat. Als Do-
kumentarfilm!“ (Knoben 2010)

130 Vgl. die oben zitierten BesucherInnen, die nur zufillig in der Gegend und im Film ge-
landet sind oder bei ihrer Lektiire von Katalogtexten cher auf die angekiindigte Form
als auf den Inhalt des Films achten.
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Versucht man nun, sich diesem Feld durch sprachliche und textuelle
Zuginge zu nihern, scheinen sich zunichst mehrere Quellen und
Moglichkeiten anzubieten. Hierzu zihlt die Aufzeichnung von Pub-
likumsdiskussionen, (informellen) Gesprichen und Interviews ebenso
wie die Lektiire und Analyse von Rezensionen, Kommentaren und
Katalogtexten. Um aus all diesen Quellen Diskursfragmente heraus-
arbeiten und konstruieren zu konnen, bot sich folgendes Vorgehen an:

Nach der Identifikation der einzelnen Sites des Feldes wurden bei einer
Bestandsaufnahme gegenwirtiger Diskursfelder von Dokumentarfil-
men anhand aktueller Filmfestivals, Filmproduktionen und Publikati-
onen erste Analysekategorien ausgemacht. Beim Sichten von Festival-
katalogen konnten thematische Schwerpunkte festgestellt und haufig
und wiederholt gebrauchte beschreibende Schlagworte katalogisiert
werden. Durch das Sichten von Filmen, das Sammeln von Kritiken,
Rezensionen und anderen textlichen Quellen konnte das Material
strukturanalytisch auf Themen, Unterthemen und Schlisselbegriffe
hin untersucht werden. Zudem wurden auch filmpraktische Anlei-
tungen, z.B. zum emotionalen Drehbuchschreiben (Zag 2005), kri-
tisch gesichtet und komparativ zusammen mit aktuellen Filmpraktiken
gegenwirtiger Dokumentarfilme ausgewertet. Aus all diesen Quellen
entstand der thematische Fokus fiir weitere Filmsichtungen. Die ein-
zelnen Diskursfragmente wurden dann fortlaufend in Feinanalysen
aufbereitet, kontextualisiert und erneut an den gebildeten Filmkor-
pus und die filmischen Stilmittel angelegt (vgl. Jager 2004: 186). Nach
einer Konkretisierung des Erkenntnisinteresses konnte das Material
cingegrenzt und aus den Filmen der besuchten Filmfestivals ein Ana-
lysekorpus gebildet werden (vgl. Mikos 2008: 83). Mit ausgewihlten
AkteurInnen der Filmrezeption — Filmschaffenden, VeranstalterInnen
und Rezipientlnnen — wurden qualitative Tiefeninterviews und Grup-
pendiskussionen durchgefithrt. Grundlegend wurde dabei danach
gefragt, was die Rezipientlnnen thematisieren und wie sie dariiber
sprechen (vgl. Maurer 2010: 33f.).

Ebenfalls auf einer Textebene konnten schriftliche Kommentare und
Meinungen von Rezipientlnnen aus Online-Foren mit einbezogen
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werden. Hier bezeichnet Iordanova mit der, wie sie es nennt, ,digi-
tal disruption einen zentralen gegenwirtigen Wandel: Zum einen
sind Filme tiber Video on Demand (VoD) und Streamingserver nun
auch fiir ein verstreutes Publikum zuginglich, das nicht physisch am
Ort des Events und damit Teil der sichtbaren Medienoffentlichkeit
ist (2013b: 9). Zum anderen steht man damit jedoch vor der Her-
ausforderung, dieses Publikum mit Fragen an die Rezeption zu errei-
chen. Hier sind asynchrone Netzwerkkommunikationen in digita-
len Kontexten, wie Online-Kommentare und Foreneintrige auf z.B.
YouTube oder in digitalen Zeitschriften, eine Méglichkeit, sich erste
Stimmungsbilder iiber die Rezeptionsweisen von Filmen machen zu
konnen und neue und weitere Fragen an die Rezeption zu generieren.

Die konstruierten textlichen Daten — Transkripte von Publikumsge-
sprachen, Jury-, Gruppendiskussionen und Interviews sowie Feldtage-
bucheintrige mit Gedichtnisprotokollen — wurden systematisch qua-
litativ verglichen und ausgewertet. So konnten von Filmschaffenden
und Festivalleitenden artikulierte Erwartungshaltungen an die Rezep-
tion, z.B. bei Pressekonferenzen auf dem kosovarischen Dokufest, mit
Emotiven und anderen Auflerungen, z.B. bei Publikumsgesprichen,
abgeglichen werden. In qualitativen Inhaltsanalysen konnten sowohl
Vergleiche in den Rezeptionen eines spezifischen Films angestellt als
auch filmiibergreifend die Vielstimmigkeit an Diskursstringen her-
ausgearbeitet werden."!

Alle genannten Quellen wurden zur auswertenden Aufbereitung dis-
kursanalytisch untersucht. Angedacht waren hier zunichst kritische
(Jager 2004) und historische (Landwehr 2008) Diskursanalysen, da
die Forschung in ihrem Diskursbegriff zunichst an Jiger (2004: 11)
angelehnt war und Diskurs in einer heuristischen Anniherung dabei
als Textkorpus verstand. Unter diesen fillt nach Foucault
131 Dabei wurde auch deutlich, dass der vermeintliche Graben zwischen medienéffentli-
chem und wissenschaftlichem Diskurs nicht so linear und deutlich verlauft wie gerne
angenommen, wenn es um die Vorstellung des Dokumentarfilms als nicht-fiktionalem
Film geht. In Filmkritiken, Publikums- und Einzelgesprichen konnten RezipientIn-

nen zu beiden ,Grabenseiten® auf die Dekonstruktion dieser Kategorien hin befragt
werden.
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[i]m Prinzip alles, was gesprochen und geschrieben, bzw. tiberliefert wird
und zu Dialog und Konversation veranlasst. [Der Diskurs dient] insbe-
sondere als Instrument zur Produktion und Organisation von Bedeutung
innerhalb der Gesellschaft. Er ordnet die menschlichen Erfahrungen im
sozialen Umfeld und trigt daher zur Konstruktion verschiedener Wis-
sensformen bei. (Duschlbauer 2004: 25)

Aufgrund der Heterogenitit an Diskursstringen und wegen der man-
gelnden Verfiigbarkeit historischer Quellen zur Filmrezeption (vgl.
Kessler 2010) fand das weitere Vorgehen dann jedoch gemif} symp-
tomatischer Diskursanalysen statt:

Eine symptomatische Diskursanalyse bedeutet fiir mich, anders als eine
systematische Diskursanalyse, wie sie Sabine Eggmann, Siegfried Jager
oder auch Jiirgen Link verfolgen, das Textkorpus weniger aus sich selbst
heraus zu zergliedern, als es mit Fragen und Annahmen zu konfrontieren,
welche aus der Feldforschung resultieren, die wie in meinem Fall der Dis-
kursanalyse vorausgegangen oder parallel zu ihr verlaufen ist. Das heifit,
das Textkorpus aufgrund seiner Effekte und damit praxeologischen Symp-
tome zu analysieren. (Schwertl 2015: 112)

Bei der symptomatischen Diskursanalyse geht es also im Grunde um
das Verkniipfen von sich im Forschungsfluss ergebenden Themen und
aktuellen thematischen Tendenzen und Praktiken. Hess und Tsianos
gebrauchen den Begriff in Anlehnungan Louis Althussers ,,symptoma-
tische Lektiire” — deren Aufgabe v.a. im Aufspiiren von Leerstellen und
Tiefenstrukturen liegt — und verstehen darunter eine ,dichte, schnelle,
ambulante Analyse” und

[...] eine im Feld ethnographisch zu praktizierende Lese-und Textarbeit
an Dokumenten, Archivmaterialien und Diskursen, die unmittelbar mit
den von der Feldforschung hervorgerufenen Spannungen und Irritatio-
nen zu reflektieren und zu dokumentieren sind, damit es der Forsche-
rin gelingt, die diskursiven Anteile des Grenzregimes zu analysieren
und dementsprechend die Fragestellung zu perspektivieren. (Hess und
Tsianos 2010: 252)
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Neben der Grenzregimeforschung bietet sich diese Art der Dis-
kursanalyse meines Erachtens auch fir rezeptionsisthetische For-
schungen an. So gab bspw. ein Gesprich mit der Mitarbeiterin eines
Festivals (14.03.14) einen entscheidenden Anstof fiir die Uberle-
gung, wer oder was im Moment der Diskussion tiber Filme aus den
AkteurInnen spricht:

»Die Leute, die sich viel mit Film beschiftigen, entweder, weil sic halt selber
Filmemacher sind, oder irgendwie in dem Kontext arbeiten, also z.B. auch
Du oder die ModeratorInnen, oder die anderen vom Team, die kennen sich
dahalt sehr gut aus, weil sie auch schon selber sehr viele Filme gesehen haben
und viel tiber Film gesprochen haben. Und die gehen natiirlich anders an
Filme ran, als ich jetzt zum Beispiel. Die schauen Filme ganz anders, eher mit
so nem analytischen Blick und haben auch mehr gelernt, auf was man beim
Filme schauen achtet und haben dann auch mehr Kategorien um Filme zu
besprechen. Also das ist quasi eine Unterscheidung zwischen Laien und Fach-
publikum. Ich schau da einfach mehr auf die Story. Und ich hab das Gefiihl,
dass es manchmal gut wire, nicht so verkopft da dran zu gehen [...], sondern
zu versuchen das Vorwissen halt auch mal auszublenden. Weil manchmal
hab ich das Gefiihl, dass Leute was zu einem Film sagen und dabei halt was
sagen, was sie immer irgendwie sagen. Oder weil sie mit einer bestimmten
Schablone drangehen. Also, wenn ich mir jetzt z.B. vor dem Film vorneh-
men wiirde, jetzt mal auf die Musik zu achten, dann wiirde mir die Musik
natiirlich auffallen. Aber so geh ich ja nicht in einen Film und darum fille
mir die Musik auch nicht so auf oder stort mich nicht oder ist zumindest
nicht so Thema. Wohingegen andere ja oft ganz viel iiber die Musik reden.
Und da unterscheidet es sich dann auch, ob man halt viel tiber Filme spricht

und dann halt auch Aussagen reproduziert:'%

Demnach besteht ein mitzudenkender Aspekt sprachlicher Auflerun-
gen darin, dass sie stets auch habituelle und dialogische Dimensionen
enthalten und sich somit zwar feststellen ldsst, was geduflert wird —
ob z.B. eine Fiktions- oder Artefaktemotion (Naber 2008: 125, vgl.
Kapitel 3.2.1.) —, aber damit noch nicht geklart ist, warum, da sich

132 Im Gesprich ging es um die Rezeption des Film MAjuBs REISE, siche Kapitel 5.2.
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Diskurse auch reproduzieren und gegenseitig aufeinander verweisen.
Sprachliche und textliche Quellen stehen also in dialogischer Bezie-
hung zu den Komponenten des eigenen Vorwissens. Das heifit aber
nicht notwendigerweise, dass sie auch in Beziehung zu den konkre-
ten Filmen und akuten Auerungen anderer RezipientInnen stehen
bzw. auf diese Bezug nechmen. So erklirt sich der Eindruck, dass Rezi-
pientlnnen in der Diskussion zwar Dinge sagen, aber nicht unbedingt
miteinander reden. Denn die Auflerung von sowohl Fiktions- als auch
Artefaktemotionen auf den verschiedenen Bithnen des dokumentari-
schen Filmfestival-Feldes lasst sich mit Luhmann auch als ,,autopoie-
tisches System® beschreiben, das sich durch Feedback-Loops intern
stabilisiert und sich dabei in der Performanz des jeweiligen Habitus
selbst bestitigt (vgl. Elsaesser 2013: 90, Luhmann 1991[1984]: 491).
So gesehen kommuniziert nicht der Mensch, sondern die Kommuni-
kation und der dokumentarfilmische Diskurs (re)produziert sich in
einem Prozess der Selbstreferentialitit fortlaufend selbst.'*?

Weitere Besonderheiten, die sich beim Einsatz von Sprache in metho-
discher Hinsicht ergeben haben, betreffen zunichst forschungsprag-
matisch die Umstinde des Feldes. So waren zwar zu Beginn neben
qualitativen Interviews auch Leitfadeninterviews und Fragebogen
angedacht gewesen. Jedoch wurde schnell klar, dass das dokumenta-
rische Feld zeitlich und physisch fliichtig bzw. schnelllebig ist. Sprich,
die AkteurInnen haben schlicht keine Zeit oder nicht die Ruhe, in den
oft knapp getakteten Festivalplinen das Ausfiillen eines Fragebogens
unterzukriegen.'* Aus diesem Grund und weil fruchtbarer mit der
habituellen Performanz der AkteurInnen vereinbar, wurde schon bald

133 Dies bringt de Valck (2013: 101) dazu, das Festivalsystem als cine ,sichere” Zone zu
beschreiben, die sich auf die Filmschaffenden wie folgt auswirke: ,Contemporary film-
makers can become trapped in a cultural ghetto by becoming dependent upon subsi-
dies and festival prestige:* In diesem Zusammenhanglief3e sich auch Spittlers Forderung
nach ,natiirlichen Gesprichen®kritisch betrachten, stellt sich doch die Frage, wie ,na-
tiirlich Gespriche in diesen Kontexten, die einen spiirbaren Druck zur Habitusper-
formanz mitproduzieren, sein konnen.

134 Hinzu kommt, und diesen Aspeke konnte ich autoethnografisch (s.u.) bestitigen, dass
manche RezipientInnen mehr Zeit als andere brauchen, um ihre Wahrnehmung zu ver-
arbeiten und konkret artikulieren zu konnen. Es bietet sich daher an, Gespriche, wenn
méglich, nach einiger Zeit erneut aufzugreifen.
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deutlich, dass die Form informeller Gespriche weit besser geeignet ist,
um auf sprachlicher Ebene Zugang zu konkreten RezipientInnen zu
bekommen. Auch Festivalgestaltende sind nach den Festivals besser zu
greifen und zeitlich entspannter, daher kamen hier u.a. Telefon- und
Skypeinterviews zum Einsatz, die in diesem Fall auch durch die Zuhil-
fenahme eines Leitfadens unterstiitzt werden konnten.

Die weit grofite Herausforderung eines sprachlichen Feldzugangs
besteht nun aber darin, dass Sprache selbst ein schwieriges Medium zu
sein scheint, um das wihrend der Filmrezeption Erlebte auszudriicken.
Zum einen ist es so, dass die wenigsten RezipientInnen gelernt haben,
filmische Erlebnisse in Sprache zu tibersetzen.'> Was dazu fiihrt,
dass auf Nachfragen die Rezeption betreffend oft wertende und den
Geschmack betreffende Auflerungen erfolgen, 4 la: ,Mir hat der Film
schon ganz gut gefallen®, oder: ,,Mir irgendwie nicht so, aber ich kénnt’
jetzt auch nicht genau sagen, warum nicht oder wie man es hitte bes-
ser machen kénnen' Jenseits dieser Werturteile stellt sich — und stellt
auch MacDougall (s.0.) — die Frage, mit welchem Vokabular eine nicht
unbedingt bewusst reflektierte Rezeption ausgedriickt werden kann.
Da also das konkrete Verhalten im Kinosaal zu jener Art von Alltags-
praxis zihlt, die selten sprachlich festgehalten wird, was auf Forsche-
rInnenseite oft zur Formulierung spekulativer Annahmen fihre, ist es
nétig, auch die sprachlichen Zuginge zu ForschungsteilnehmerInnen
kritisch zu reflektieren (Schenk, Trohler und Zimmermann 2010: 11).

Als Herausforderung zeigt sich dabei das Verhilenis von Sprache und
Emotionen. Wie weiter oben bereits beschrieben wurde (siche Kapitel
3.3.1.), steht im ethnologischen Fokus der Auseinandersetzung mit
Emotionen - u.a. bedingt durch die methodischen Moglichkeiten
und Einschrinkungen ethnologischer Forschung — meist nicht, welche
Emotionen Menschen/Forschungsteilnehmende/RezipientInnen bei
der Wahrnehmung (von Filmen) tatsichlich fithlen, sondern welche
diskursiven Ausdrucksweisen bzw. Reaktionen sich (bei der Filmrezep-

135 Anders als etwa in Frankreich ist im deutschen Schulsystem Film und Filmrezeption
nicht expliziter Bestandteil des Lehrplans der meisten Schulen.
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tion) feststellen lassen und welche Bedeutungen diesen Wahrnehmun-
gen im konkreten soziotechnischen Kontext zugeschrieben werden.
Selbst wenn also seitens mancher Rezipientlnnen eine differenzierte
Reflexion im Anschluss moglich ist, so lassen sich dennoch gerade bei
der Rezeption geduflerte Emotive stets auch als diskursive Auflerungen
und habituelle Performanzen verstehen, die in konkreten soziotech-
nischen Kontexten zum Ausdruck gebracht werden. Will man jedoch
sprachlich verfasstes und verfassbares Wissen hinterfragen und prob-
lematisieren, gilt es in diesem Zusammenhang auch den Diskursbegriff
kritisch zu reflektieren.

Hierzu wurde an anderer Stelle (siche Kapitel 3.2.3) bereits beschrie-
ben, dass z.B. Wikan (1992: 466f.) den Diskursbegriff als schwierige
bis ungeeignete Metapher versteht, v.a. dann, wenn er alle menschli-
chen Interaktionen beschreiben soll. Denn was ist mit inneren Prozes-
sen, Gedanken, Stimmungen und Gefiihlen, die vielleicht nicht visua-
lisiert oder verbalisiert werden (kénnen)? Wie geeignet oder unprizise
ist Sprache, um zu diesen vorzudringen? ,Must words®, liefie sich hier
weiter mit Ingold fragen, ,necessarily fail?“ (2011c: 12)

Nun, ganz soweit wiirde ich nicht gehen, sondern stattdessen fiir einen
differenzierten Einsatz von Sprache pliadieren. Menschen, die sich
offentlich empéren, sich im Kinoraum duf8ern, weinen, lachen oder
den Saal vorzeitig verlassen — all dies sind beobachtbare spektatorielle
Tatsachen (Souriau 1997[1951], vgl. Kapitel 3.2.2.), es sind Spuren
der Anwesenheit (Lévinas 1992[1983], Latour 2005: 150, vgl. Kapitel
2.6. und Fazit II), die sich auch sprachlich verfolgen und aufgreifen
lassen und bei denen Nachfragen fruchtbar sind (siche Kapitel 5, v.a.
Kapitel 5.3.). Damit es zu diesem Punkt kommen kann, ist es jedoch
zunichst notig, diese Spuren selbst tiber die Atmosphire des Raumes
wahrzunehmen und iiber die Beobachtung hinaus multisensorisch zu
erspiiren.
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4.2.2 Dichte Teilnahme, Atmosphére und Autoethnografie

Die teilnehmende Beobachtung und deren konzeptuelle Weiterent-
wicklung zur Dichten Teilnahme durch Spittler (2001) wurden bereits
an anderen Stellen dieser Arbeit in allgemeiner Hinsicht beschrieben
(vgl. Kapitel 3.3.1.). In diesem Teil geht es nun um deren konkrete Ein-
sitze im dokumentarischen Feld der Filmrezeption. Hier hat sich vor
allem die Dichte Teilnahme als fruchtbar erwiesen und dies in mehr-
erlei Hinsicht.

Zunichst ladt das Kinodispositiv mit seinen spezifischen raumlichen
Konfigurationen gerade fiir das soziale Miteinander und das Miter-
leben der Gefithle Anderer auf besondere Weise zum Gebrauch der
Sinne, insbesondere des Hérens, ein. Die Moglichkeiten, die sich
dadurch eroffnen, werden deutlich, sobald man die okularzentrischen
Einschrinkungen einer Teilnehmenden Beobachtung iiberwindet und
Spittlers Forderungen in das Methodenrepertoire einer Teilnehmen-
den Filmrezeption integriert. Zu lernen, die akustische Atmosphire
einer Rezeptionssituation in Dichter Teilnahme aisthetisch wahrzu-
nehmen, ist ein lohnenswertes Unterfangen, auf dessen Basis auch kon-
krete Fragen an die Rezeption formuliert werden konnen. So wurde
wihrend der Forschung deutlich, dass die im intersubjektiv geteilten
Raum wahrgenommenen Rezeptionen Anderer auch ein guter Ein-
stieg in das Gesprich tiber die eigenen Rezeptionen sein konnen.'

Dieses Miterleben der atmosphirischen Rezeptionssituation mochte
ich in Anlehnung an Trinh Min-ha als ,watching“ oder ,experiencing
nearby” bezeichnen. Mit ihrem in REASSEMBLAGE (1982) formu-
lierten Konzept des ,speaking nearby® bezeichnet sie eine Methode,
bei der sie nicht zber die ForschungsteilnehmerInnen spricht, nicht
einen Film zber eine Kultur macht. Matthew Rosen griff diesen Begriff
fir seine Forschung unter indischen Zeitungslesern im 6ffentlichen
Raum auf. Bei der Bostoner In/visibility-Konferenz (2014) stellte
er in Anlehnung an Trinh die Methode des ,reading nearby® in sei-

136 Wenn z.B. gefragt wird: ,.Im Kino haben cinige Leute geweint, gelacht, sich empért.
Wie ging es Thnen damit?“ Zu dieser und weiteren Strategien der Autoethnografie s.u.
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nem Vortrag Bringing the Reader Back In. The Problem of the Invisible
Reader in Media Anthropology zur Diskussion. Mit der Vorstellung
cines ,watching® oder ,experiencing nearby“ borge ich gewisserma-
fen aus dem Vokabular und den konzeptuellen Uberlegungen beider.

Konkret bedeutet dies, dass bei den Vorstellungen auf Festivals in
Dichter Teilnahme Rezeptionen erfahren werden konnten. Durch
das Beiwohnen von Schulvorstellungen auf der Nonfiktionale Bad
Aibling und dem Miinchner DOK fest wurde so z.B. deutlich, dass
hier die Prozesse der Rezeptionsartikulation didaktisch angeleitet wur-
den, wihrend in reguliren Vorstellungen fiir Erwachsene das Sprechen
tiber Rezeption als moglich vorausgesetzt wird.'”” Auch konnten Filme
mehrmals in verschiedenen Kontexten gesichtet und so Rezeptionen
komparativ untersucht werden. Denn, wie weiter oben gesagt, reisen
Filme und Akteurlnnen im Netzwerk, wodurch es zu Uberschnei-
dungen bei Festivalprogrammierungen kommt. Durch die ,follow the
film“-Strategie konnte dies wihrend der Forschung erfahren und fiir
die Forschung nutzbar gemacht werden. Dabei wurde jedoch deutlich,
dass die Methode des ,watching® oder ,experiencing nearby“ und der
Dichten Teilnahme an Rezeptionssituationen auch ihre Grenzen hat.
Zum einen ist diese Art des reisenden Forschens an multiplen Sites
recht erschépfend und beeinflusst die Qualitit der meist sehr kurzen
Begegnungen mit Forschungsteilnehmenden. Auch daher erfordert
die Multi-Sited-Ethnography mit kurzen Aufenthalten andere Metho-
den als sie fur ,klassische®, stationir angelegte Forschungen sinnvoll
scheinen. Filmfestivals dauern in der Regel zwischen drei und sieben
Tagen, das kosovarische Dokufest stellt mit neun bis zehn Tagen cine
angenchme Ausnahme dar, bei der auch Zeit fiir Reflexionen vor Ort
bleibt und wiederkehrende Begegnungen mit AkteurInnen méglich
werden. Hinzu kommt, dass es herausfordernd ist, sich einen Film
wiederholt anzuschauen. Mit jedem Filmschauen verindert man sich

137 Inden Schulvorstellungen wurde bspw. von den VeranstalterInnen danach gefragt, wel-
che Szenen als emotional besonders eindriicklich erfahren wurden und warum. Mit
Wulff lasst sich sagen, dass diese Gespriche der ,Evaluation der eigenen emotionalen
Beteiligung am Film® dienen (2006: 23). Diese konnte ich in anschlieBenden Gespri-
chen mit den Jugendlichen aufgreifen.
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selbst, mit jeder Rezeptionssituation sicht man einen anderen Film
bzw. einen Film anders, mit jedem Mal hat sich also, in Anlehnungan
Heraklit gesprochen, sowohl der Film als auch man selbst verdndert.

Zudem hat, wie schon angeklungen ist, auch der Spielort als
nicht-menschlicher Akteur einen entscheidenden Einfluss, oder, wie
Dayan es ausdriickt: ,the particular atmosphere of the festival trans-
forms forms of viewing:* (Dayan 2013: 50) Immer wieder berichteten
RezipientInnen von der besonderen Atmosphire cines Films, eines
Kinoraums oder auch eines Festivals.'*® Und damit komme ich zu
einer knappen Erlduterung des Atmosphirenkonzepts nach Bohme
und anderen Autorlnnen sowie zu Uberlegungen zu dessen methodi-
scher Herausforderung und Nutzbarmachung,.

Als weder sichtbar noch tastbar geh6rt Atmosphire, so wie auch Stim-
mung oder Aura, zu jenen diffusen Konzepten, ,die die synistheti-
sche Wahrnehmung als sinnliche Erkenntnis, die Aisthesis, betreffen:*
(Trohler 2012: 11) Ingold spricht in diesem Sinne davon, dass das in
der Alltagssprache breit zu findende Wort Atmosphire von Meteoro-
logen und AsthetikerInnen durchaus unterschiedlich gebraucht wird
und meint mit Bezug auf letztere: ,atmosphere is all about sensory
experience: it is a space of affect” (Ingold 2015: 73). Es sind nun vor
allem die Schriften des Philosophen Gernot Bohme, die, in Anlehnung
an Heidegger und Merlau-Ponty sowie an die Neue Phinomenologie
von Hermann Schmitz, den Atmosphirebegrift seit den 1990er Jahren
als eine aisthetische Kategorie konzipierten.

Bohme beschreibt in seiner ,Neuen Asthetik®, die er im Gegensatz
zu einer Urteilsasthetik als Alltagsasthetik versteht — und dabei der
MacDougallschen ,Sozialen Asthetik® (siche Kapitel 3.4.2.) sehr nahe

kommt —, Atmosphire als deren zentrales Konzept. Ihm zufolge las-

138 Auch ich selbst konnte diese Erfahrung machen, wenn ich bspw. fiir die Rezeption von
LEVIATHAN die Atmosphire des kleinen, schr dunklen Miinchner Werkstattkinos oder
auch jene des Freiburger Kommunalen Kinos als immersions- und resonanzférdernde-
re Vorfithrsituationen empfunden habe, als bspw. den relativ groffen Vortragsaal des
Miinchner EthnoFilmFest oder die Open Air-Vorfithrung auf dem kosovarischen Do-
kufest (siche Kapitel 5.3).
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sen sich an Kunstwerken, Architektur und Natur gewisse Erfahrungen
machen, sogar ,bisweilen dramatische Erfahrungen®. Diese, wie er es
nennt, dsthetische Erkenntnis zeichnet sich dadurch aus, ,daf sie in
der Welt etwas entdecke, das anderen Erkenntnisweisen nicht zuging-
lich ist Die Aufgabe und das Ziel der von ihm formulierten Neuen
Asthetik bestehen nun darin, ,diese Erfahrungen mit Hilfe des Atmo-
sphirenbegriffs zu analysieren und sprachfihig zu machen: (Bohme

2013: 8ff)

Unter Riickgriff auf Schmitz beziecht Bohme dabei die Dimension der
Leiblichkeit mit ein, wenn er das Verhiltnis von Umgebungsqualititen
und der eigenen Befindlichkeit bespricht und betont, dass Atmosphi-
ren ihren ontologischen Status betreffend unbestimmt sind. Schmitz
stellt den Komplex von Atmosphiren, Geftihlen und Leiblichkeit in
folgendes Verhaltnis:

Gefithle sind raumlich ortlos ergossene, leiblich ergreifende Atmosphi-
ren, vergleichbar dem Wetter und der reiffenden Schwere, wenn man aus-
geglitten ist und entweder schon stiirze oder sich gerade noch fingt: also
solchen in den spiirbaren Leib eingreifenden Michten, die nicht selbst
leibliche Regungen sind, aber nur am eigenen Leib, wenn auch manch-
mal als Widersacher, gespiirt werden. Ebenso werden Gefithle nur im
eigenleiblichen Spiiren als ergreifende Michte wirksam, aber allerdings
kann man sie als Atmosphiren dariiber hinaus oft auch in der Umgebung
wahrnehmen. (Schmitz 2000: 42)

Und bei Bohme liest man: ,Man weifd nicht recht, soll man sie den
Objekten oder Umgebungen, von denen sie ausgehen, zuschreiben,
oder den Subjekten, die sie erfahren! (Bohme 2013: 22) Atmosphire
ist demnach auch ein Begriff, der die in Kapitel 2.7. beschriebene Vor-
stellung vom InnenAufien gewissermaflen impliziert: Wir tragen sie in
uns gewissermafen in Raume hinein und nehmen sie zugleich auf$er-
halb, Bshme zufolge ,objektiv®, als etwas ,quasi-Dinghaftes” wahr
(vgl. Bohme 2013: 16, 33, Trohler 2012: 11). In diesem letzten Punke
mochte ich jedoch etwas von Bohme abriicken und begrifflich eine kri-
tische Distanz einnehmen. Indem ich Atmosphire als eine Kategorie
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des InnenAuflen verstehe, mdchte ich die im Bohmeschen Vokabu-
lar — er spricht von einem ,, Zwischenstatus von Atmosphire zwischen
Subjekt und Objekt® — angelegte Subjekt-Objekt-Dichotomie iiber-
winden (vgl. Bohme 2013: 22, vgl. Kapitel 2.7.). Vielmehr gilt es mei-
nes Erachtens, den ontologischen Status von Atmosphiren aus einem
geteilten Raum zwischen Wahrnehmenden und Wahrgenommenen zu
konzipieren, einem Raum, in dem sich beide unabgeschlossen wechsel-
seitig hervorbringen und als nicht voneinander zu trennende Aktanten
verstanden werden kénnen.!'® Dabei erweist sich in dieser Hinsicht
gerade die Leibphinomenologic von Hermann Schmitz — dessen Aus-
fuhrungen zur Atmosphire mir insgesamt als anschlussfahiger fiir die
Ethnologie als jene Bohmes erscheinen — als hilfreich. Schmitz meint:

[...] der Mensch kann eben nicht nur als Korper unter den Einfluf§ des
Schwerefeldes der Erde oder der Schwerelosigkeit kommen, sondern auch
als Leib unter den Einfluff einer Atmosphire des Gefiihls, von Schwere
oder Leichtigkeit anderer, nicht physikalisch meffbarer Art. (Schmitz
2007: 24)

Und in Anlehnung an Schmitz liest man auch bei Bohme: ,[D]ie
Atmosphiren sind offenbar das, was in leiblicher Anwesenheit bei
Menschen und Dingen bzw. in Riumen erfahren wird* (Bohme

2013: 30)140

Wenn es mir an dieser Stelle nicht um die Atmosphire von oder in
. sondern um die Atmosphiren von Rezeptionssituationen
geht, soll damit nicht impliziert werden, dass z.B. im Kino alle Rezi-
pientlnnen in der gleichen Stimmungsind. Jedoch lassen sich, und hier

greift das Bohmesche und Schmitzsche Vokabular, allgemeine, kollek-

Filmen!

139 Zwar meint auch B6hme (2013: 34), dass die Atmosphire ,die gemeinsame Wirk-
lichkeit des Wahrnehmenden und des Wahrgenommenen® ist, dennoch erscheinen
mir seine Ausfiihrungen, gerade aus ANT-Perspektive, insgesamt als zu sehr in einer
dichotomen Subjekt-Objekt-Trennung verhaftet.

140 In phinomenologischer Manier geht Schmitz davon aus, dass Atmosphiren ,den Men-
schen leiblich spiirbar ergreifen oder beschleichen® (Schmitz 2007: 15).

141 Fir Filmische Atmosphéren vgl. den gleichnamigen Sammelband von Brunner, Schwei-
nitz und Trohler (2012).
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tive Atmosphiren feststellen, auf die auch Publika rekurrieren, wenn
sie die verschiedenen Festivals in Abgrenzung voneinander beschrei-
ben. Schmitz unterscheidet solche kollektiv zuginglichen Atmosphi-
ren, die festival- oder projektionsinhirent z.B. mit dem Gefiihl, im
falschen Moment laut aufgelacht zu haben, einher gehen konnen, von
optisch-klimatischen (z.B. der Schwere ciner Novemberstimmung)
und privaten Atmosphiren (der ,Freude, die den Gliicklichen hiipfen
[...] lisst®) (Schmitz 2007: 23).

Die Herausforderung atmosphirischer Forschungssituationen besteht
nun gerade ob ihres ontologischen Status, ihrer Wahrnehmung und
Erfahrung im InnenAuflen darin, dass verkérperte, autoethnografisch
empfundene Aspekte und Zustinde nicht von raumlich wahrgenom-
menen Atmosphiren getrennt werden kénnen. Dies gilt sowohl fur
die Wahrnehmung der RezipientInnen in Bezug auf das filmische
Geschehen, als auch fur die Wahrnehmung der Forschenden in Bezug
auf die Teilnahme an Rezeptionssituationen. Methodisch ist es dabei
hilfreich, Alltagsisthetiken und das Machen von Atmosphiren mit
zu bedenken. Damit wird auch eine (An)Erkennung des Einflusses
nicht-menschlicher AkteurInnen méglich, wenn z.B. bei der aistheti-
schen Arbeit der Forschenden im Kinoraum nicht nur auf Auflerungen
von RezipientInnen geachtet wird, sondern z.B. auch die Architekeur
des Raumes mit aufgenommen und somit die dsthetische Arbeit von

z.B. ArchitektInnen erfahren wird (vgl. Bohme 2013: 18).

Die Schnittstelle von Ethnografie und Atmosphire scheint vielverspre-
chend und will methodologisch erforscht und ausgelotet werden.'*
Das Atmosphirenkonzept kann eine methodisch hilfreiche Platt-

142 Im Jahr 2014 konnten in dem Workshop ,The Challenge of Atmospheres“ Gernot
Bshme und David MacDougall ihre Konzepte der Sozialen und Neuen Asthetik erst-
mals gemeinsam diskutieren (Der Workshop fand unter der Leitung von Frank Hei-
demann und Miriam Remter (vorm. Hornung) am 04.10.2014 im Internationalen
Begegnungszentrum in Miinchen statt). Erste Publikationen tragen Titel wic Die be-
sondere Atmosphire. Asthetische Feldforschungen (Rauh 2012). Dort finden sich auch
methodologische Uberlegungen, die u.a. den Aspeke des ,Medienwechsels betreffen,
der stattfindet, wenn auf Atmosphire textlich rekurriert wird, ob in Gedichtnisproto-
kollen oder Dissertationen (ebd: 204.).
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form und ein Transportmittel sein, um sich in Resonanz mit den For-
schungsteilnehmenden zu erfahren und aus dieser Erfahrung neue Fra-
gen an die Forschung zu entwickeln und Erkenntnisse zu generieren,
indem die unsichtbare Atmosphire im Kinoraum oder einer Diskussi-
onskultur mitbedacht wird. Hierbei kann und muss auch die Leiblich-
keit und der Korper der Ethnologlnnen als entscheidendes Medium
eingesetzt und mitreflektiert werden, denn:

Zur Wahrnehmung gehort die affektive Betroffenheit durch das Wahr-
genommene, gehore die Wirklichkeit der Bilder, gehort die Leiblichkeit.
Wahrnehmen ist im Grunde die Weise, in der man leiblich bei etwas ist,
bei jemandem ist oder in Umgebungen sich befindet. (Bshme 2013: 47f.)

Dementsprechend lag der Fokus und Zugang nicht mehr nur beim
Diskurs, wie zu Beginn der Arbeit angestrebt, sondern verlagerte sich
auch methodisch immer stirker auf die non-verbalen Aspekte und das
tacit knowledge der Filmrezeption.

Aufbauend auf all diesen Uberlegungen bestand mein methodischer
Zugang, neben dem sprachlich-diskursanalytischen, also im Wesent-
lichen aus einer Kombination aus Dichter Teilnahme, Atmosphire
und Resonanz. Gerade letztere zeichnet sich auf ForscherInnenseite
durch ein teilnchmendes Erleben und gewissermaflen ein ,, Mitschwin-
gen“ mit den Rezeptionen der Forschungsteilnehmenden aus, durch
ein, wie Latour es nennt, ,bewegt” und ,.in Bewegung gesetzt* werden,
in dem die eigene leibliche Erfahrung zu einem Resonanzkorper der
Atmosphire wird (vgl. Latour 2007: 85, vgl. Kapitel 3.3.). Die Ent-
lehnung der Konzepte von Wikan (Resonanz), Spittler (Dichte Teil-
nahme) und Bohme/Schmitz (Atmosphire) erdffnete in der methodo-
logischen Summe — als eine Art Atmografie — fruchtbaren Feldzugang
und Reflexionsebene zugleich. In der Erfahrung von Resonanz, z.B.
bei Screenings und Gesprichen, und Atmosphire, z.B. in Kinoriu-
men, spielten die verkérperten Dimensionen und autoethnografischen
Zuginge cine zentrale Rolle. Denn, wie die Ausfithrungen zur aisthe-
tischen Feldforschung verdeutlichen sollten, kann diese nicht ohne
das Machen und Reflektieren leiblicher und personlicher Erfahrun-
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gen vonstatten gehen. In der Ethnologie haben sich zur methodolo-
gischen und reprisentatorischen Konkretisierung dieser Erfahrungen
die Konzepte Embodiment (siche Kapitel 3.4.1.) und Autoethnografie
etabliert.

Autocthnografic (AE) meint im Grunde, die cigene Erfahrung als
Linse fur die Untersuchung Anderer oder fremdkultureller Phi-
nomene zu schen. Konkret geht es darum, ,personliche Erfahrung
(auto) zu beschreiben und systematisch zu analysieren (grafie), um
kulturelle Erfahrung (e#hno) zu verstchen® (Ellis, Adams und Boch-
ner 2010: 345). Carolyn Ellis beschreibt die Grundpramissen dieses im
Gegensatz zum deutschen Sprachraum vor allem in den USA stirker
rezipierten und diskutierten Ansatzes wie folgt:

[...] autoethnography is not simply a way of knowing about the world;
it has become a way of being in the world, one that requires living con-
sciously, emotionally, and reflexively. It asks that we not only examine
our lives but also consider how and why we think, act, and feel as we do.
Autoethnography requires that we observe ourselves observing, that we
interrogate what we think and believe, and that we challenge our own
assumptions, asking over and over if we have penetrated as many layers
of our own defenses, fears, and insecurities as our project requires. It asks
that we rethink and revise our lives, making conscious decisions about
who and how we want to be. (Ellis 2013: 10)

Anders als die Autobiografie zicht die Autoethnografie durch das
reflexive Moment einer Beobachtung der Beobachtung stets Riick-
schliisse und Anschliisse zu allgemeineren kulturellen Fragestellun-
gen und Themen und bezieht bei der Datengenerierung auch bereits
bestechende Forschungen und Theorien mit ein. Auf der Reprisenta-
tions- bzw. Evokationsebene geht es ihr darum, aktiv eine reziproke
Bezichung zu ihrem Publikum herzustellen und mit diesem in Inter-
aktion zu treten. Daher finden sich die Prozesse und Ergebnisse auto-
ethnografischer Forschungen oftmals in Film, Performance, Tanz und
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Poesie manifestiert (vgl. Ellis 2013:22)." Methodisch ist ihr, anders
als herkdmmlichen Forschungen, daran gelegen, personliche Eigen-
schaften und auch Unsicherheiten der Forschenden miteinzubezie-
hen. Hier ermdéglicht es vor allem die Methode der Collaborative
Autocthnography (CAE) (vgl. Chang 2013, Chang, Ngunjiri und
Hernandez 2013) fruchtbare Synergien zu bilden und die Kompe-
tenzen und Perspektiven von verschiedenen forschenden Personen
zusammenzubringen.'*

Im Fall ,meines Feldes“ erwies sich eine autoethnografische Methode
in mehrfacher Hinsicht als hilfreich, da sowohl mein Erkenntnisin-
teresse als auch mein Untersuchungsgegenstand stark durch einen
autoethnografischen Zugang geprigt waren. Zunichst lielen sich
durch die bereits beschriebene Eingebundenheit in mehreren Rol-
len — als Forschende, Filmemacherin, Mitarbeiterin etc. — die Cha-
rakterisierungen der Spiclorte und Kontexte sowie die Zuginge zu
diesen gewissermaflen ,am eigenen Leib“ erspiiren. So fihrte etwa
das gleichzeitige (audio)visuelle Dokumentieren des Festivalgesche-
hens, z.B. als Fotografin bei der Bad Aiblinger Nonfiktionale, zu
einer durch die technischen AkteurInnen eingeschrinkte Aufmerk-
samkeit in Bezug auf das Geschehen oder auf das Gesagte, bspw. der
Publikumsdiskussionen. 45

143 In Experimental Ethnography bespricht Catherine Russell im Kapitel Auzoethnogra-
phy: Journeys of the Self (1999b) autoethnografische Filme, wie bspw. Chris Markers
SANS SOLEIL (1983) und deren filmische Strategien, wic z.B. den diary-film oder den
first-person voice-over. Insgesamt legen Ausfithrungen zur Autoethnografie den Fokus
vor allem auf die Ebene von Reprisentation oder Evokation. Mir geht es hier jedoch
vor allem um methodische Dimensionen, auch weil sowohl das Format ,Dissertation”
als auch meine literarischen Fihigkeiten an gewisse Grenzen in Bezug auf einen auto-
ethnografischen Schreibstil stofien.

144 Insgesamt dehne ich die beiden Konzepte der AE und CAE etwas und eigne sie inso-
fern an, als es mir weniger um ecin ,study of self (Chang, Ngunjiri und Hernandez
2013:17) als gewissermafien ein ,study with/through self “ geht. Die Kollaborationen,
die im Austausch mit Forschungsteilnehmenden, anderen Forschenden und durch per-
sonliche Beziechungen zustande kamen, waren dabei zentrale gedankliche und metho-
dische Triebkrifte.

145 Auch Bendix fokussiert auf diesen Aspeke, wenn sie in Was siber das Auge hinaus geht
(2006) davon schreibrt, dass sic in der Rolle der filmenden und fotografierenden For-
scherin nicht so aufmerksam fiir das Geschehen ist.
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Der Einsatz von technischen Medien verindert die Beobachtungsmoda-
liciten im Feld. Es entsteht ein Wechselverhiltnis zwischen den techni-
schen Moglichkeiten der Aufzeichnungsapparate und den Sinneseindrii-
cken der Forschenden wihrend des Feldforschungsprozesses. (Willkomm
2014: 41)

Hinzu kommt, dass ich jenseits meines akademischen Laufweges
selbst filmschaffend titig bin und im Zeitraum der Promotion durch
die Griindung einer Produktionsfirma auch die Produktionsseite von
Dokumentarfilmen und die Strukturen und Machtmechanismen des
dokumentarischen Feldes vertieft kennenlernen konnte. Diese Erfah-
rungen ermoglichten es einerseits, sich mit professionellen Akteu-
rInnen des Filmgeschifts auf Augenhohe auszutauschen und fithrten
andererseits dazu, bestehenden Strukturen kritisch gegentiberzustehen.

Zudem kommt der ebenfalls bereits thematisierte Bias, der sich einer-
seits dadurch einstellt, dass ich, wie Nichols (2013: 29) es ausdriicke,
zur Kohorte der westlichen FestivalgingerInnen und Kommen-
tatorInnen gehore und damit, in anderen Worten, zur Gruppe der
WEIRD-People (Henrich, Heine und Norenzayan 2010).'* Dieser
Bias zeigte sich zum Beispiel, wenn mich OrganisatorInnen von Film-
festivals gezielt nach Filmtipps fir das eigene Festival fragten. Hier
wurde das Filmfestival-Netzwerk ebenso erfahrbar, wie in der Bege-
benheit, dieselben Leute an unterschiedlichen Spielorten zu treffen
oder Themenschwerpunkte in dhnlicher Form auf Festivals wieder zu
finden.'¥ Einer Reflexion dieses Bias ist es zu verdanken, dass zwi-
schenzeitliche ,Key Emotional Episodes” (Berger 2009, siche Kapitel
3.3.1.) in Bezug auf diec Moglichkeiten, Filmrezeptionsforschung zu

146 Das, wie die AutorInnen betonen, nicht wertend gemeinte Akronym WEIRD steht
fiir ,Western, Educated, Industrialized, Rich and Democratic” und soll die Méglich-
keit cines damit zusammenhingenden Bias in Bezug auf Aufmerksamkeitsékonomien
implizieren.

147 Oder selbst Themenschwerpunkte zu gestalten, wie etwa beim fifo 2015, bei dem als
Konsequenz aus den mir gegeniiber von ForschungsteilnehmerInnen artikulierten wahr-
genommenen gender-Ungleichgewichten auf Festivals (s.0.) besonders darauf geachtet
wurde, cin ausgewogenes Verhiltnis von weiblichen und ménnlichen Filmschaffenden
und ProtagonistInnen herzustellen.
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betreiben, zu neuen Fragestellungen an und Erkenntnissen tiber die
Spielorte und AkteurInnen des Feldes fithren konnten. So ergab sich
bspw. durch meinen ,, Arger” iiber den Habitus des lokalen Publikums
des Dokufest ein Gesprich mit der Festivalleitung, in dem die sozio-
politischen Hintergriinde und Rahmenbedingungen des Festivals erst
zum Thema werden konnten. Hitte mich das Reden der Zuschaue-
rInnen im Kino nicht persénlich bei der Filmrezeption gestort, wire
diese Erkenntnisdimension vielleicht nicht Teil der Arbeit geworden.
Wire ich nicht bei jeder Festivalanmeldung vor dem, in Bezug auf
mein Rollenverstindnis konfliktiven, Kompromiss gestanden, ob ich
mich als , Journalistin“ oder , Filmstudentin® akkreditieren soll, wire
die Problematisierung dessen, dass Forschende in diesem Feld keinen
vorgeschenen Platz haben, nicht in Gang gekommen. Eine weitere
KEE wurde durch die personlichen Emotionen ausgelést, die der
Zweifel an der Methodenadiquatheit von Sprache und Interviews
mit sich brachte. Diese Episode war zentral fiir das Uberdenken des
methodischen Zugangs. Erst durch personliche Indifferenzerfahrun-
gen (vgl. Rosa 2014: 15) und durch das Gefiihl, iiber den Diskurs,
tiber das, was Menschen sagen, nicht an die Leute und die Ebene der
Rezeption heran zu kommen, reifte die Erkenntnis, dass um ethnologi-
sche Rezeptionsforschung betreiben zu kénnen, zunichst eine grund-
legende Auscinandersetzung mit den methodischen Méglichkeiten
von Sprache und anderen Herausforderungen nétig ist. Dabei spielten
auch eigene charakterliche und sensorische Eigenschaften eine Rolle.

Uber ein sehr gutes Gehor zu verfiigen bringt in meinem Fall auch
eine relativ stark ausgeprigte Gerauschempfindlichkeit mit sich. Beide
Seiten dieser Medaille spielten methodisch eine Rolle, wenn es mir
einerseits moglich war, Kommentare von RezipientInnen wihrend
Screenings aufzuschnappen und sie, in manchen Fillen, im Anschluss
darauf anzusprechen kénnen. Die Reflexion einer gewissen Sensibilitit
fur energische Diskussionen war jedoch auch entscheidend in Momen-
ten, in denen mir der Habitus des dokumentarischen Feldes als ,,laut”
oder ,aggressiv® erschien.
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Ein kollaboratives Arbeiten war u.a. wegen der beschriebenen Fliich-
tigkeit des dokumentarischen Feldes hilfreich. So konnten bspw. mein
mich zu manchen Festivals begleitender Partner ebf. kurze Interviews
fithren und aufzeichnen, oder mir bekannte MitarbeiterInnen auf Fes-
tivals den Kontakt zu RezipientInnen und allgemein AkteurInnen der
Filmrezeption herstellen.

Auf textlicher Ebene bedeutet Autoethnografie und Embodiment, in
die jeweiligen Feldnotizen auch die eigenen Gefiihle und (einzel)sinn-
liche Wahrnehmungen einflielen zu lassen. Denn:

[w]ihrend die Gefithle raumlich ergossene Atmosphiren sind, ist das
Fiihlen der Gefiihle, soweit es sich um Ergriffenheit von ihnen und nicht
um blofles Wahrnehmen der Atmosphire handelt — wie wenn ein ernst-
hafter Beobachter in ein albernes Fest gerit —, stets ein leibliches Betrof-
fensein von ihnen. (Schmitz 2007: 26)

Zwar gerate ich als Forscherin bei der Analyse von Rezeptionsdynami-
ken auf Filmfestivals nicht in ein albernes Fest, zumindest aber doch
in eine bestimmte Form von Alltagstheatralitit und habitueller Per-
formanz, mit der spezifische methodische und emotionale Herausfor-
derungen verkniipft sind. Hier gilt es sich trotz aller persénlicher Ein-
gebundenheit abzugrenzen, immer wieder in die analytisch-reflexive
Distanz zu gehen und bspw. zu fragen: War ich miide, als mir ein
Film langweilig erschien? War ich gereizt und diinnhautig, als mir ein
Gesprich oder eine Publikumsdiskussion aggressiv und laut vorkam?
Mit solchen Fragen ist eine Reflexion tiber die personliche Situiertheit
der Forscherin verkniipft, bei der deutlich wird, dass Wissen stets im
Kérper der Forschenden (mit)erzeugt wird (Haraway 1988). Ein auto-
ethnografischer Zugang bedeutet daher auch anzuerkennen, dass sich
der wahrnehmbare Prozess der Filmrezeption zunichst im leiblichen
Miterleben der forschenden Ethnografin vollzieht und dass, mit ande-
ren Worten, ich selbst die erste Rezipientin und Forschungsteilneh-
merin war, deren Rezeption in reflexiver Resonanz untersucht werden
konnte und deren leibliche Wahrnehmung als erstes Analysemedium
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die Atmosphire des Feldes erfuhr.’® Auch konnten Fragen an andere
RezipientInnen aus personlichen Erfahrungen mit den rezipierten
Filmen hergeleitet werden. So wurden auch Forschungsteilnehmende
gewissermaflen zu Auto-EthnografInnen, wenn wir gemeinsam tiber
Erfahrungen mit und Rezeptionen von Filmen sprachen und so in
einem kollaborativen Unterfangen tiber den reziproken Austausch und
das Sprechen tiber sich selbst Daten und Erkenntnisse generierten (vgl.
Chang 2013: 110)."® Dabei verschwimmt die Grenze zu als aufler-
halb der Forschenden vorgestellten RezipientInnen und es wird viel-
mehr deutlich, was in theoretischer Hinsicht schon an anderer Stelle
angedeutet wurde: Uber Rezeption forschende Ethnologlnnen sind
zugleich Teil ihres eigenen ,Gegenstandes®. Anzuerkennen, dass ihre
leibliche Wahrnehmung und ihr Kérper als erstes Medium dient, um
auch Fragen an andere Akteurlnnen (mit) zu generieren, ist hilfreich.
In der Folge methodische chrlcgungcn anzustellen, die dem auch
hier zu findenden InnenAufien entsprechen, erweist sich als fruche-
bare Konsequenz.">

Fazit IV: Sichtbares und Sagbares im Habitus
des dokumentarischen Feldes

Zu Beginn dieses empirischen Teiles wurden in einer ausfihrlichen
Beschreibung die Charakteristika und der heterogene Habitus der
beforschten Felder dargelegt. Diese Ausfithrlichkeit erscheint mir
zum einen deshalb angemessen, weil die konkreten Kontexte und
Spielorte der Filmrezeption zwar von verschiedenen Forschungsteil-
nehmenden als entscheidend fiir die Rezeptionen artikuliert wurden,

148 Auch Nichols (2013: 39) schreibt, dass er selbst auf dem Toronto Festival of Festivals
im September 1992 mittels Autoethnografie eine Studie iiber iranische Filme durch-
fithrte. Konkrete methodische Hinweise zu seinem Vorgehen gibt Nichols dabei leider
nicht.

149 Und auf der Produktionsseite, wenn man die Trennung in Produktion und Rezeption

fiir einen Moment aufrecht erhalten will, berichteten mir auch Filmschaffende wie J.P.

Sniadecki und David MacDougall, befragt nach ihrem Zielpublikum, davon, dass sie

sich autoethnografisch selbst als ihre ersten RezipientInnen verstchen (16.05.15).

Aufgrund der Verbindung von Autoethnografie und atmosphirischer Feldforschung

von Auto-Atmografie zu sprechen, erscheint zugegebenermafien verlockend, mag dann

aber doch neologistisch etwas zu weit gehen.

15
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zugleich jedoch ethnologisch bislang untertheoretisiert und wenig
beachtet sind. Zum anderen soll damit zum Ausdruck kommen, dass
Filmrezeptionsforschung jenseits aller vermeintlichen Grenzen zwi-
schen Audiovisueller Anthropologie und feldforschender Ethnologie
zuallererst eines ist: Feldforschung — in all ihren Facetten, mit all ihren
Herausforderungen und Méglichkeiten. In Bezug auf letztere war mir
daran gelegen, dieses bislang wenig ,,beackerte® Feld methodisch abzu-
stecken und herauszufinden, welche Methoden bei einer ethnologi-
schen Rezeptionsforschung fruchtbringend sein konnen. Dabei hat
sich gezeigt, dass ein symptomatisches In-Bewegung-gesetzt-Sein und
der Versuch, als ForscherIn in Teilnehmender Wahrnehmung mit den
Rezeptionen der jeweiligen Forschungsteilnehmenden zu resonieren,
einen sinnvollen Zugang zu diesen atmosphirischen Forschungskon-
texten bietet. Dabei soll nicht der Eindruck entstehen, dass sprachliche
Zuginge per se ungeeignet sind, ganz im Gegenteil sind viele zentrale
(Zwischen)Ergebnisse erst durch sprachliche Interaktionen und durch
Reflexionen und Problematisierungen dieser Interaktionen zustande
gekommen.

Durch die autoethnografische Reflexion und Introspektion konnte
dabei erkannt werden, dass sich im Bereich der Dokumentarfilm-
rezeption nicht nur Einiges an tradierten Spekulationen iiber ,den
Zuschauer® findet, sondern zugleich ein Othering betrieben wird, wenn
gedanklich aufrecht erhalten wird, dass RezipientInnen, ProduzentIn-
nen und Forscherlnnen trennbare Entititen seien. Von ,den Rezipien-
tlnnen® zu sprechen, als wiren diese eine auferhalb von ,uns“ Forsche-
rInnen existierende Gruppe im Unsichtbaren des dokumentarischen
Feldes, verstarke nicht nur eine theoretische Veranderung und die Bil-
dung einer Muted Group, sondern verhindert auch eine praxeologische
Hinwendung und methodische Méglichkeiten, wie z.B. jene der Am0-
grafie, die weiter auszuarbeiten sich als als lohnend erweisen kénnten.



5 Evokation und Rezeption von
Unsichtbarem und Abwesendem —
aktuelle Tendenzen in
zeitgendssischen Dokumentarfilmen

Anhand ausgewihlter Dokumentarfilme wird nun gezeigt, wie diese
als audiovisuelle Reprisentationen sozialer Wirklichkeiten versuchen,
,Unsichtbares“ oder ,Abwesendes“ zu vermitteln. Verstanden wird
dieses Unsichtbare und Abwesende in mehreren Dimensionen: Zum
einen geht es, im epistemologischen und phinomenologischen Sinne,
um die filmische Bearbeitung von Themen, die im gesellschaftlichen
Diskurs wenig Beachtung finden. Hinzu kommen hier auch Aspekte,
die sich dem audiovisuellen Zugriff entziehen und daher tiber andere
Strategien erfahrbar gemacht werden miissen. Geht man beispiels-
weise mit Fahlenbrach (2007: 334) unter Riickgriff auf die kognitive
Metapherntheorie davon aus, ,dass wir vor allem abstrakte Konzepte
(wie Zeit oder Tod) und komplexe Erfahrungszusammenhinge wie
Emotionen auf der Grundlage kognitiver und emotionaler Metaphern
konzipieren®, stellt sich die Frage, welche Strategien und Metaphern
zeitgendssische Dokumentarfilme einsetzen, um solche abstrakten
Konzepte erfahrbar zu machen. In der dsthetischen Dimension wird
hier demnach die konkrete filmstilistische Ausgestaltung von Evoka-
tionsstrategien beleuchtet. Begleitend stellt sich, wie bereits im vor-
herigen Kapitel beschrieben, in epistemologischer Hinsicht auf der
Rezeptionsebene immer auch die Frage danach, inwieweit Rezipien-
tlnnen, mit ethnologischen Mitteln, im 6ffentlichen Diskurs erfahrbar
werden konnen.

Die untersuchten Filme und Stilmittel standen daher nicht an sich im
Fokus, sondern wurden vielmehr als, in den Worten Latours, ,,Irans-
portmittel” fiir Rezeptionen, also fiir diskursive Aushandlungen und
atmospharisch erfahrbarbare Emotionen und Rezeptionssituationen
betrachtet. Herausforderend gestaltete sich dabei die Heterogenitit
des Materials. Es gibt Filme, deren Rezeptionen ich tiber eine lange
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Zeit, an vielen Sites und in verschiedenen Rollen begleitet habe, zu
denen Interviews gefithrt und Gruppendiskussionen aufgezeichnet
wurden. Andere habe ich nicht in ihrer Rezeption begleitet, sondern
fand in der Analyse ihrer filmischen Mittel entscheidende Anregungen
fur die Beschiftigung mit dem Unsichtbaren und Abwesenden. Und
zu wieder anderen Filmen habe ich (nur) beiliufig Kommentare auf-
geschnappt, die jedoch neue Fragen aufgeworfen und mein Denken
tiber Rezeptionsprozesse befruchtet haben.

Entsprechend kommen im Aufbau dieses Kapitels die drei Dimensi-
onen von Unsichtbarkeit und Abwesenheit zwar zum Tragen, stellen
jedoch keine trennenden Kapitelmarker dar, sondern dienen beglei-
tend dazu, begriffliche Genauigkeit in die Beschiftigung mit flichti-
gen Gegenstinden zu bringen. Denn wie bereits beschrieben, sind die
verschiedenen Dimensionen von Unsichtbarkeit vor allem durch Flui-
ditit charakeerisiert. Eine Unsichtbarkeit kommt selten allein und in
verschiedenen Gewindern. Die systematische Sichtung von Filmen auf
Dokumentarfilmfestivals der letzten Jahre hat gezeigt, dass zeitgenos-
sische Filme der Frage, wie sich mit filmischen Mitteln abstrakte The-
men oder Aspekte von Unsichtbarkeit, sei sie phianomenologischer,
epistemologischer und/oder asthetischer Art, behandeln und erfahr-
bar machen lassen, auf recht vielfiltige Weisen begegnen.'!

Einige der filmischen Strategien und Stilmittel, die sich jenseits der
Audiovisuellen Anthropologie auch im breiteren dokumentarischen
Filmschaffen finden, wurden bereits an anderer Stelle (vgl. Kapitel
3.1.3.) angesprochen. An dieser Stelle werden nun die filminhéren-
ten Gestaltungsweisen mit Stimmen und Erfahrungen der Rezeption
synthetisiert, um somit, in den Worten Malinowskis, das bis zu die-
sem Grad zusammengebaute ,Skelett® in ,Fleisch® zu kleiden. Hierzu
konnten in der analytischen Werkschau der letzten Jahre einige filmsti-
listische und thematische Trends ausgemacht und Rezeptionen erfah-
ren werden.

151 Da neben der Visualisierung auch andere Strategien zum Einsatz kommen, verzichte
ich auf den gingigen Begriff ,Visualisierungsstrategien” und spreche stattdessen vom
wErfahrbarmachen®.
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5.1 Formen der (An)Teilnahme: Multiple
Autorenschaft und Autoethnografie

»Puh, was war das denn? Ich hab schon nach zehn Minuten geheult. [...]
Krass, dass der so frith am morgen lief, ich war noch gar nicht richtig wach.
Das ist schon hart, sich gleich nach dem Aufstehen so einen traurigen Film
anzuschauen. Ich hab das Gefiihl, der Film hat mich voll erwischt, ich kénnt
jetzt gar nicht sagen, warum genau. Der war so nah, also so nah am Prota-
gonisten. Ich bin grad echt total iberfordert, das muss erst mal sacken. Ich
kann das jetzt gar nicht so in Worte fassen*

Es ist nach dem Screening von WANDERING EYES — einem Film iiber den
manisch depressiven Musiker Gavriel Balachsan und dessen Bezichung zu sei-
ner Familie, zu seiner Musik und zu sich selbst — als mir dieser verbalisierte
Gedankenstrom entgegenkommt. Die sich mir mitteilende Rezipientin, eine
Ethnologiestudentin, und ich befinden uns vor der Géttinger Paulinerkirche,
in der und um die herum gerade das GIEFF 2012 stattfindet. Um uns stehen
cinige Leute und sprechen tiber den Film und dariiber, dass auch sie kaum in
Worte fassen konnen, wie sehr er sie beriithrt hat.

»Manic Depression is touching my Soul®, hatte, wic ich in meiner Nachre-
cherche herausfinden sollte, eine Rezensentin des Films getitelt.'* In der
Riickschau tiberlege ich, die ich die emotionalen Rezeptionen auf dem Gét-
tinger Filmfest teilen und teilnehmend erfahren konnte, welche filmischen
Mittel der Film gebrauchte, der dieses Gefiihl des ,beriihrt sein evozierte.
Und ich stof8e auf Mittel, die mir in den kommenden Jahren noch des Ofte-

ren begegnen sollten.

Die teilnchmende Rezeptionserfahrung (12.05.12) von WANDERING
Eves (Ofir Trainin 2010) wurde zu cinem zentralen Ausgangspunkt,
um zum einen die Frage nach der Verbalisierbarkeit von emotional
aufgeladenen Rezeptionen zu stellen. Zum anderen war es dieser Film,
der die Frage nach den Evokationsstrategien innerer Zusammenhinge,
unsichtbarer Innenleben und nach filmischen Strategien der Partizipa-

152 Siehe Horn 2011.
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tion und geteilten oder multiplen Autorschaft anstief — und damit die
Frage danach, wie sich die emotionale Teilnahme am und der Anderen
in Film und Rezeption gestaltet.

Immer haufiger waren in den letzten Jahren Filme auf Festivals zu sehen,
in denen die Grenzen zwischen Filmenden und Gefilmten bewusst
aufgebrochen wurden. Zugleich traten auch die Filmenden des Ofte-
ren selbst vor die Kamera und fithrten als ProtagonistInnen und/oder
AutoethnografInnen durch die Themen des Films, dem hiufig auch
cine personliche Geschichte der Filmschaffenden zu Grunde lag. Mit
der bereits erwihnten Schiene DOK .ego, stellte das Miinchner DOK.
fest im Jahr 2014 eine ganze Reihe von Filmen zusammen, in denen
Filmschaffende und ProtagonistInnen personell zusammenfielen und
das Gefiihlsleben der Filmschaffenden eine zentrale Rolle spielte.'>
Schlagworte wie ,Participatory Video/Film®, ,Community Filmmak-
ing®, ,geteilte- oder Co-Autorenschaft® und , Autoethnografic® sind
dabei ebenso als stilistische Marker in den Katalogen zu lesen, wie die
Begriffe ,nah®, ,intim®, ,sensibel®, ,bewegend® und ,,personlich®.

Nun sind partizipative Strategien bei weitem nichts Neues und finden
sich im ethnologischen Kontext bspw. bereits im Filmschaffen von Jean
Rouch. Und in gewisser Weise liefie sich auch Nanook, der sich bereit
erklarte mit Flaherty die Vergangenheit seiner Gemeinschaft fir die
und mit der Kamera zu inszenieren, als partizipativer Co-Regisseur
beschreiben. Um den Begriff des partizipativen Filmschaffens jedoch
nicht zu tberstrapazieren und dadurch letztlich zu verwissern, soll
hier im Hinblick auf gegenwirtige filmische Trends und mit Fokus
auf die Evokation von Unsichtbarem und Abwesendem eine Rahmung
gezogen werden, mit der danach gefragt wird, wann und wie genau
bestimmte Strategien eingesetzt werden.

153 Die Bad Aiblinger Nonfiktionale stellte im Jahr 2016 gar das ganze Festival unter das
Motto ,Uber:Ich“. Diese Festivalausgabe konnte jedoch nicht mehr Eingang in die
Untersuchung finden.



5.1 Formen der (An)Teilnahme: Multiple Autorenschaft und Autoethnografie 243

Dabei hat die Sichtung der Filme auf den Festivals der letzten Jahre
ergeben, dass gerade, aber nicht ausschlieSlich, im Feld ethnologischer
Filmfestivals gerne Projekte gezeigt und diskutiert werden, bei denen
Mitglieder einer Gemeinschaft fiir sie relevante Themen be- oder
aufarbeiten, mit dem Ziel, ihre Perspektive und Position im 6ffent-
lichen Diskurs sichtbar zu machen. Ein prominentes und kontrover-
ses Beispiel ist hier etwa THE ACT OF KILLING (Joshua Oppenhei-
mer 2012), im und mit dem durch Reenactments durch die , Titer"
die Massenmorde nach dem Militirputsch in Indonesien (1965) per-
formativ dargestellt wurden (vgl. Falls 2015). Die Filmbeispiele, die
auf dem GIEFF 2012 im begleitenden Symposium ,Participatory —
what does it mean® gezeigt wurden, waren weitgehend Community
Filmmaking-Projekte, in denen filmend forschende Ethnologlnnen in
aktionsethnologischer Manier mit Teilnehmenden der untersuchten
Gemeinschaft Film- und Videoprojekte durchfithrten — um vor allem
marginalisierte indigene Stimmen sichtbar im 6ffentlichen politischen
Mediendiskurs zu machen. Auffallend war, dass sich auch in diesem
Kontext die Frage nach der Partizipation und nach der Rezeption der
Projekte nur auf die Bezichung zwischen Forschenden und (indige-
nen) Filmenden und Co-Autorlnnen bezog, rezeptionsisthetische
Fragen der Partizipation, Bezugnahme und (emotionalen) Teilnahme
von erweiterten Publika jedoch nicht zur Sprache kamen.">*

Die filmische Werkschau der letzten Jahre hat nun gezeigt, dass sich
filmstilistische Trends und Gemeinsamkeiten vor allem im themati-
schen Bereich von Krankheit und Familie verdichten. Filme wie EINE
RUHIGE JACKE (Ramon Giger 2011) und MATTHEW’s Laws (Marc
Schmidt 2012), tauchen cin in den Alltag eines Lebens mit Autismus,
nehmen Anteil an Personen, denen nachgesagt wird, dass ihnen Anteil-
nahme nicht méglich ist und thematisieren dabei auch die Bezichun-
gen zwischen den Protagonisten und den Filmschaffenden. In beiden
154 Ferner wire danach zu fragen, inwieweit es sich um paternalistische Unterfangen han-

delt, wenn EthnologInnen ihre Forschungsteilnechmenden filmen ,lassen®, wie es des Of-

teren in Artikulationen iiber Community-Filmmaking bezeichnet wird, und inwieweit

Video-Projekte, in denen statt der EthnologInnen nun die Forschungsteilnehmenden

selbst sich dabei filmen, wie sie Kulturtechniken, kulturelle Fragen und Problemstel-
lungen ,erkliren®, iiberhaupt ,participatory* sind.
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Fillen sind dies Bezichungen, die bereits in der nicht-filmischen Rea-
litat bestanden hatten. Beide Filme sind dabei auch Zeugnis des Balan-
ceakts aus Nihe und Distanz. Und beide arbeiten mit dem Mittel des
Videotagebuches, das neben der Co-Autorenschaft auch Einblicke in
die innere Gedankenwelt und in die audiovisuellen isthetischen Pra-
ferenzen der Protagonisten erméglicht. Auch wenn der Stellenwert
von Sprache in den Filmen recht verschieden ist, erméglichen doch
beide das Eintauchen in eine unvertraute Welt und einen emischen
Blick auf eine andere, durch das Krankheitsbild Autismus geprigte
Lebenswirklichkeit.

Anders als Roman aus EINE RUHIGE JACKE, der nicht spricht,
beschreibt Mathijs, der Protagonist aus MATTHEW’S LAWS in einem
Audiokommentar explizit seine Gefithle, sowohl sein Leben als auch
den Filmprozess betreffend: ,Marc ist wieder da. Ich werde jetzt
gefilmt. Komisch. Auf der Schule hitte ich nie gedacht, dass unsere
Freundschaft mal in einen Film miindet: Mathijs Sprache ist klar und
dicht. So erliutert er mit direktem Blick in die Kamera, wie wir uns
die Welt eines Autisten vorstellen kénnen:

Die Nicht-Autisten haben irgendwo eine Hirnfunktion, die fiir den Uber-
blick und die Intuition zustindig ist. Als Autist muss man das alles selbst
machen. [...] Man muss alles durchdenken. Autisten beschrinken sich auf
einen ganz kleinen Bereich und denken das vollstindig durch. Das habe
ich auch gemacht. Da gibt es die typischen Autisten, die zum Beispiel
alle Jahreszahlen der Geschichte auswendigkennen. Das klingt spektaku-
lir, weil ihnen das niemand nachmachen kann. Aber wenn man sie dann
fragt, wie sie das machen, dann ist das gar nicht so schwer. Sie haben sich
das ganze Modell in ihrem Kopfausgedache. [...] Sie laufen in ihrem Kopf
durch einen Gang voller Daten und sind dann blitzschnell im Jahr 1176.

[...] Total simpel. So lduft das bei mir auch.’>
155 In Mathijs Fall bezieht sich dieser durchdachte Bereich auf seine Wohnung, an der
er seit Jahren selbst Baumafinahmen vornimmt, die durch einen Rechtsstreit mit der
Wohnungsbaugenossenschaft schlieflich zu einer Zwangsriumung fithren. Der Film
visualisiert Mathijs Planung, indem er die angefertigten mathematischen Gleichungen,

Listensysteme und Buchstabenkombinationen in Uberblendungen und Animationen
tiber Bilder der Wohnung legt.
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So findet in MATTHEW’S LAWS sowohl cine geteilte Reflexion tiber
den Filmprozess statt, zugleich wirft der Film, wie ich autoethnogra-
fisch erfahren konnte, einen als Zuschauerln stark auf sich selbst, auf
das eigene Vorwissen und die eigenen Vorstellungen, zuriick. Auch
hier finden sich dhnliche Strategien bereits bei Jean Rouch, der sich
2.B. in CHRONIQUE D’UN ETE (1960) mit seinen Protagonistlnnen
vor der Kamera tiber den filmischen Prozess ausgetauscht hat und diese
Interaktionen in feedback-loops in den Film eingebaut hat. Auch in
MATTHEW’S LAWS werden Kamera und Ton zum Katalysator und
Transportmittel fir Vermittlung und Verstindnis. Die Dichte Teil-
nahme der Kamera an den Alltagsereignissen, den Wutausbriichen
und Unsicherheiten und der sich durch den Film ziehende direkte
Blick des Protagonisten in die Kamera, adressiert die Zuschauenden in
besonderer Weise. So betonte auch eine Rezipientin im Gesprich, dass
~wenn die Protagonisten einen so direkt anschauen, dann beriithrt mich
das personlich sehr. Auch, weil man das nicht so oft sicht in Filmen*
Und auch die Jurybegriindungen der Festivals Visions du Réel (Nyon,
Schweiz) und des Planete+ Doc Film Festivals (Warschau, Polen), die
MATTHEW’S LAWS neben einigen anderen Festivals auszeichneten,
fokussierten auf diesen direkten Blickkontakt, in dem der Film eine
Bezichung zwischen Protagonist und Publikum herstellt: ,, The symbi-
otic relationship between filmmaker, subject and audience is one that’s
not forced but earned in a series of delicate movements slowly revealing
the wide expanses of Matthew’s interior world“ — so die Begriindung
des RIDM (Montreal, Kanada).!*

In EINE RUHIGE JACKE erleben wir den Hauptprotagonisten Roman,
wie er sich selbst dabei filmt, Musik zu machen oder mit der Kamera die
Gegend zu erkunden. In der Montage verwebt Ramon Giger die von
Roman selbst gefilmten Sequenzen mit eigenen Aufnahmen von Rom-
ans zwischenmenschlichen- und Naturerfahrungen. Entstanden ist ein
mit Kamera und Ton poetisch herausragend interpretiertes Gemenge,
eine ,empfindsame Ubersctzung dieses Themas in filmische Sprache®,
die es ermoglicht, ,aufschlussreiche, bewegende Einblicke in dessen

156 http://matthewslaws.com/?page_id=276
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Welt auf einem Bauernhof im Schweizer Jura zu gewihren®, so die
Jurybegriindung der Nonfiktionale, die EINE RUHIGE JACKE im Jahr
2010 unter dem Festivalmotto ,Innenwelten® zum Siegerfilm kiirte.
Sowohl in EINE RUHIGE JACKE als auch in MATTHEW’S LAWS sind
es die direkten Interaktionen mit der Kamera, die Form des Videota-
gebuches, der Blick in die Kamera, sowie die in der Co-Autorenschaft
und Montage erzeugte multiple Perspektivitit, die es ZuschauerInnen
ermdoglichen, in das Geschehen einzutauchen.

Auch der bereits erwihnte WANDERING EYES nutzt diese Mittel, wenn
der Protagonist Gavriel wihrend seiner manischen Episoden selbst
filmt und, ebenfalls direkt in die Kamera sprechend, seine Gedanken,
Gefiihle und Perspektiven mit ebenjener und den Zuschauerlnnen
teilt. Durch die auch hier verwobene Montage der selbst gefilmten
Sequenzen mit den Aufnahmen des Filmemachers Ofir Trainin, die
Gavriel auch in Interaktionen mit seiner Familie zeigen, gelingt eine
filmische Balance aus Nihe und Distanz, die es erméglicht dem Pro-
tagonisten nahe zu kommen, und den Film dennoch zu keiner Zeit
voyeuristisch wirken zu lassen.

Dieser letzte Punkt, der schmale Grat zum (gefithlten) Voyeurismus
ist es, der gerade in Dokumentarfilmen oft thematisiert wird. Im Fall
von DELETE, cinem Jugendfilm von Janetta Ubbels (2012), der einen
Jungen und dessen an Alzheimer erkrankten Vater bei ihrer Reise auf
die Insel Vlieland zeigt, merkte ein Lehrer in einer Schulvorstellung des
Miinchner DOK .fest an, dass es sich bei dem Filmprojekt um ein Ein-
dringen in eine Privatsphire handelt, die immer hiufiger zu beobach-
ten sei (13.05.14). Anders als die bisher genannten Filme, ist DELETE
ein ,klassisches® Portrait, das seine Protagonisten, vermeintlich, beglei-
tet und ihnen nahekommen will. Die Kamera, so einige Meinungen
im Publikumsgesprich, wird hier jedoch als Helferin im Ausschlach-
ten menschlichen Leids empfunden. Wie viel Eindringen in Privat-
sphire ist erlaubt, wann erzeugt ein Film Nihe zu den Protagonis-
tlnnen, wann fehlt ihm die nétige Distanz und er kommt ihnen gar
zu nahe? Als im Publikumsgesprich mit der Filmemacherin klar wird,
dass der Film zu weiten Teilen inszeniert ist — z.B. wollte der Junge gar
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nicht fahren, die filmisch abwesende Mutter war auf der Reise ebenfalls
dabei und die Aktivititen der Protagonisten waren dramaturgisch vom
Filmteam geplant — regte sich von demselben Rezipienten Empérung:
Your film is fake!" (13.05.14) In dieser Empérung zeigt sich ein inter-
essantes bis inkonsequentes Spannungsverhilenis die Erwartungshal-
tungen an Dokumentarfilm betreffend: Einerseits soll er nicht zu nah
und zu tief in personliche Bereiche eindringen, andererseits soll er aber
nicht inszeniert sein.

Gerade im Bereich von Filmen, die mit abstrakten, personlichen und
visuell schwer greifbaren Konzepten, wie Krankheit und Tod, befasst
sind, hat sich daher das Mittel des Videotagebuches, in dem die Pro-
tagonistlnnen beim Dreh selbst entscheiden konnen, was sie zeigen
mochten, bewihrt. Auch in I AM BREATHING (Emma Davie und
Morag McKinnon 2013) fiihrt der Protagonist Neil, der aufgrund
einer Motoneuronenerkrankung (MND) nur noch ein Jahr zu leben
hat, ein Blog und ein Videotagebuch fiir seinen einjihrigen Sohn
Oscar. Der Film wird begleitet von einer Kampagne, die tiber die
Krankheit in der Medienoffentlichkeit aufkliren und diese so sicht-
bar machen soll. Zugleich dient der Film als Stiitze fiir Betroffene, was
sich auch an den Reaktionen, Kommentaren und geduf8erten Fiktions-
emotionen auf der Homepage ablesen lisst. Hier die Kommentare von
Dave und Michael:

My partner Susan (50) has recently been diagnosed with MND (June
2013) and watching Neil’s film really moved me [...] it’s good [to] bring
this awareness to people who don’t know or are not aware, thank you Neil
and his Lovely [sic] Family for sharing their story. Keep fighting [and] lets

get a cure for this horrible disease.

Thanks to Neil and his family for a devastating, yet beautiful portrayal
of this horrible illness. My mum was diagnoses with MND recently and

I have done much research. However, nothing you read can prepare you
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for the real life depiction this documentary offers. [...] A deeply profound
film which will stay with me, and will help raise awareness and funds to

bring some hope to the sufferers of the future. I love you mum xx.'”

In diesen stellvertretend herausgegriffenen Kommentaren werden
mehrere Dimensionen des Films deutlich. Neben dem Bezug zur
cigenen Geschichte und dem Ausdriicken der eigenen Gefiihle, des
eigenen ,Bewegtseins®, wird auch deutlich, dass der Protagonist Neil
konkret als teilnehmender Filmemacher erfahren wird, wenn der Film
als ,Neil’s Film“ bezeichnet wird. Dass Neil dem durchaus zustimmen
konnte, wird im Publikumsgesprich auf dem DOK .fest Miinchen
im Jahr 2013 deutlich. Ben Kempas, der die Kampagne um den Film
begleitet, erldutert:

Es geht da natiirlich um die ethische Frage danach, was man filmen darf
und was nicht. Das grofite Bestreben war zwar immer, das Emotionale
einzufangen, aber dabei nicht ins Sentimentale zu verfallen. Sondern das
Ganze durch ne gute Portion Humor zu retten, dass man’s irgendwie dann
doch aushilt. Und es war natiirlich auch einfach ganz stark Neils Wille,
dass dieser Film gemacht wird. Das merkt man ja, sogar bis ganz zum
Schluss, als er eigentlich gar nicht mehr sprechen kann. Die Familie hatte
teilweise die Kamera alleine, ohne dass [die Filmemacherinnen] Emma
und Morag da waren. Und dann sicht Neil, obwohl er gar nicht mehr
richtig sprechen kann, wie die Kamera nach hinten fillt, und dann ist er
derjenige der schreit irgendwie ,Camera!”

[...] Wir versuchen auch eine klassische Kinoauswertung zu bekommen,
aber das ist natiirlich schwer, weil die Verleiher natiirlich ein bisschen

zogern: Ein Film tiber jemanden der stirbt — ist das was, weshalb man ins

Kino geht? (12.05.13)

157 http://www.iambreathing.com/
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Mit der begleitenden Kampagne fokussiert I AM BREATHING direkt
auf die nachfilmische Handlungsebene seiner RezipientInnen und for-
dert diese auf, sich ausgehend von einer Mikroerzihlung — des Lebens
Neil Platts und dessen Familie — mit grofleren gesellschaftlichen Fra-
gen zu beschiftigen.'s®

Die bislang genannten Filme arbeiten mit dhnlichen stilistischen Mit-
teln. Indem die Aufnahmen der jeweils Filmenden anschliefiend im
Schnittprozess verwoben werden, treten sie in einen Dialog, der auch
die Zuschauenden an der filmischen Realitit teilhaben lisst und ein
Gefiihl des Filmprozesses evoziert. Ermoglicht werden dabei sowohl
Einblicke in Innenwelten, physische, psychische und personlich-haus-
liche, als auch eine Multiperspektivitit in der Betrachtung und der
asthetischen Ausgestaltung und Gewichtung von Themen. Qualita-
tiv und stilistisch heben sich in diesen Filmen die partizipativen und
verwobenen Aufnahmen deutlich voneinander ab, so dass David
MacDougalls Bedenken zur geteilten Autorenschaft, bei der es ihm
zufolge auch zur Verwirrung und Konfusion von Perspektiven kom-
men kann, hier unbegriindet scheinen. Um bei aller Multiperspeketi-
vitit den Durchblick nicht zu verlieren, plidiert MacDougall dafiir,
statt von geteilter Autorenschaft besser von multipler Autorenschaft zu

sprechen (MacDougall 1995b[1974]: 129f.)

Wihrend in den bislang genannten Filmen die Filmschaffenden visu-
ell abwesend sind, erleben wir in ALLEINE TANZEN (2012) die Fil-
memacherin Biene Pilavci als mit ihrer Stimme und Erscheinung in
Bild und Ton anwesend. In und mit dem Film bearbeitet Pilavci ihre
konfliktive Familiengeschichte und fithrt als autoethnografische Pro-
tagonistin durch die verschiedenen Stationen ihres Lebens und zu den
verschiedenen Mitgliedern ihrer Familie. Das Umfeld, in dem die Fil-
memacherin aufwuchs, war so stark von hauslicher Gewalt geprigt,
dass sie sich als Zwolfjahrige dazu entschloss, die Familie zu verlassen
und in ein Heim zu gehen. Der Film ist ein Gemenge aus (gelesenen)

158 Wie z.B. der Frage danach, welche Forschung im medizinischen Bereich vorangetrie-
ben wird.
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Tagebucheintrigen, alten Homevideos und aktuellen Gesprichen und
Begegnungen mit ihrer Familie, mit der dahinterstehenden und auch
im Audiokommentar des Films formulierten Frage:

Liebes Tagebuch, kann ich es je schaffen gliicklich zu werden, wenn es
schon meine Eltern und die Eltern meiner Eltern auch nicht konnten?
Kann ich diesem Hass, dieser Gewalt in mir entkommen? Hab’ ich iiber-
haupt cine Wahl?

Als ZuschauerInnen erfahren und erleben wir die problematischen
Familienstrukturen sowohl zwischen den Eltern als auch deren Bezie-
hungen zu ihren vier Kindern betreffend. Pilavcis Vater wird einige
Jahre nach der Scheidung wegen Korperverletzung und Vergewalti-
gung in der Ehe verurteilt und nach seiner Gefingnisstrafe in die Tiir-
kei abgeschoben. Das Trauma der Familie scheint von den besuchten
ProtagonistInnen niemand verarbeitet zu haben.

Wihrend des Screenings beim Miinchner DOK .fest 2013, bei dem
der Film in der Kategorie DOK.deutsch' zu sehen ist, ist das Mitlei-
den der RezipientInnen deutlich im Saal zu spiiren und zu horen. ,Oh
mein Gott..., ,Nein, wie furchtbar... ,Die armen Kinder... — Worte wie
diese werden fliisternd in den Saal gesprochen, Taschentiicher ausge-
packe, Nasen geputzt und Trinen getrocknet (13.05.13).

Im anschliefenden Publikumsgespriach mit der Filmemacherin Biene
Pilavci und dem Kameramann Armin Dierolf duflern die meisten
ZuschauerInnen Fiktionsemotionen in Bezug auf die nachfilmische
Realitit. Vor allem die Frage danach, wie es den einzelnen Familien-
mitgliedern heute geht, wie sich die Bezichungen, vielleicht auch durch
den Filmprozess, verindert haben, sowie Fragen nach den Gefiihlen
der Filmemacherin werden gestellt. Gegen Ende des Gesprichs meldet
sich ein junger Mann und artikuliert seine Unsicherheit:

159 Die Reihe DOK.ego, in die der Film auch gut gepasst hitte, wurde erst 2014 eingefiihre.



5.1 Formen der (An)Teilnahme: Multiple Autorenschaft und Autoethnografie 251

Ja, also, ich mochte eigentlich was mit Dir teilen, niamlich ... also, mich
tiberfordert das. [...] Ich finde das sechr mutig, dass Du das iiberhaupt
offentlich machst. [...] Ich wiird’ Dich schon gern was fragen, aber gleich-
zeitig ist das so privat und ich hab’ das Gefiihl, dass ich schon so viel von

Dir erfahren hab. (13.05.13)

Pilavcis Antwort, auf die mit horbarer Zustimmung im Publikum
reagiert wird, fallt recht klar aus:

Das ist schon ok, ich weiff schon, dass das ein persénlicher Film ist. Es
ist aber kein privater Film und auch kein privates Thema. [...] Natiirlich
kommt mir der Film sehr nah, aber natiirlich ist diese Figur, wenn ich da
tiber mich spreche, dramaturgisch verdichtet. [...] Obwohl an mir ange-
lehnt, ist es halt immer noch ein Film, mit Kamera, Schnitt, Dramaturgie
— alles dabei. (13.05.13)

Der Eindruck, dass es sich bei ALLEINE TANZEN um ein ,,privates”
Dokument handelt, magvielleicht auch durch den Einsatz von Archiv-
material entstanden sein: Homevideos, die die Filmemacherin als Kind
im Kreis ihrer Familie zeigen, Tagebucheintrige, gelesen von der, wie
sie selbst bestitigt, kiinstlerisch verdichteten, autoethnografischen
Figur Biene Pilavci.'®

Ein anderer Diskussionsstrang, bei dem auch dezidiert eine Erwar-
tungshaltung artikuliert wurde, entspann sich im Hinblick auf das
Verhiltnis von Nihe und Distanz, Teilnahme und Beobachtung,
Mikro- und Makroebene. So dufierte ein dlterer Herr im anschlieflen-
den Gesprich seine Enttiuschung dariiber, zum besseren Verstindnis
des Gezeigten nicht mehr iiber die (tiirkischen) ,Landsleute” der Fil-
memacherin erfahren zu haben:

Rezipient: Was mir so n bisschen gefehlt hat ist, dass Sie ne Perspektive

aufzeigen, wo man des vielleicht n biss] besser verstehen kann, also nach-

160 Mit dem Einsatz von Archivmaterial als Strategie zur Evokation von Vergangenem
wird sich das folgende Kapitel eingehender beschiftigen.
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vollziehen kann [...] einfach vielleicht auch um Thre Landsleute besser
verstehen zu kénnen. Ich finde, da ist wenig Abstand. Also man sitzt prak-
tisch als siebte oder achte Person mit am Tisch / Getuschel im Publikum:
»Das ist ja das Schone”/ Pilavci: Ja, aber das wollte ich ja / R: Das ist auch
sehr intensiv, aber mir ist das trotzdem zu wenig, Entschuldigung / Jiin-
gerer Mann aus dem Publifum: Aber das verstel’ ich nicht, zu intensiv auf
der einen Seite und gleichzeitigzu wenig? / R: Ja, weil ich zu wenig gesell-
schaftliche Hintergriinde aus ihrer Heimat erfahren habe. Wenn ich NUR
konfrontiert bin, dann kann ich’s nicht verstehen / Publikum ist unrubig,
tuschelt, Unmut iiber Frage des Mannes ist spiirbar / P: Sehen Sie, ich bin ja
keine Soziologin und auch keine Ethnologin, ich hab’ keine Ahnungvon
meinen Landsleuten, meinen sogenannten [...]. Dieser Film ist so super
subjektiv, weil das Einzige, woriiber ich berichten kann, ist halt MEINE
Sichtweise. (13.05.13)'¢!

Pilavci beschreibt ihre Entscheidung, selbst mit im Bild zu sein, als
Moglichkeit, eine Vertrauenssituation entstehen zu lassen, durch die
sich auch die anderen ProtagonistInnen und Familienmitglieder besser
auf den Filmprozess einlassen konnten. Die Anwesenheit des Kamera-
mannes sei wahrend des Filmprozesses weniger Stor-, sondern gar ,Ret-
tungsfaktor® gewesen, so die Filmemacherin auf die Nachfrage aus dem
Publikum, ob es denn nicht storend sei, in solch personlichen Situati-
onen der Konfrontation mit der eigenen Familie eine weitere Person
dabei zu haben. Sie selbst und ihr zufolge auch die anderen Familien-
mitglieder hitten die Kamera jedoch eher als Méglichkeit empfunden,
um ,in ihrem Schutze Dinge sagen zu kénnen, die man sonst nie so
sagen wiirde“ (13.05.13). Hier zeigt sich, dass die katalysierende Kraft
der Kamera und Rouchs Konzept eines Cinéma Vérité auch heute von
jungen Filmschaffenden genutzt und fruchtbar gemacht werden.

Die Teilnahme der Protagonistlnnen am Filmprozess in Form einer
multiplen Autorenschaft sowie das autoethnografische Einbringen der
Filmschaffenden in den Film, fihren auf der nachfilmischen Rezepti-

161 Im Katalogtext des Miinchner DOK fest wird die in Deutschland geborene Pilavci als
»deutschtiirkische Filmemacherin“ angekiindigt.
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onsebene oft zu dem Eindruck, Zeugln eines personlichen Dokuments
zu werden. Damit zusammenhingend hat sich in vielen Fillen eine
empathiebeférdernde Wirkung gezeigt, als deren Folge sich auch Rezi-
pientlnnen zum ,, Anderen® in Bezug setzen und sich in den Filmpro-
zess involvieren. Deutlich wurde auch, dass dies nicht selten zu einer
selbstreflexiven Herausforderung, wenn nicht gar (zeitweisen) Uber-
forderung fithrt. Herausfordernd erscheint vor allem die Bezugnahme
zum dargestellten Verhaltnis von Nihe und Distanz, von Teilnahme
und Beobachtung, von Partizipation und Interpretation.

Gerade im ethnologischen Kontext sind diese Fragen viel diskutiert
und werden auch im Bereich der Audiovisuellen Anthropologie
divergierend besprochen.'® So kam nach dem Screening von David
MacDougalls Film UNDER THE PALACE WALL (2014), der wic einige
seiner Filme im Untertitel als ,An Observation Project® bezeichnet
wird, auf einer Nebenbithne des GIEFF 2014 die Frage scitens eines
Rezipienten auf, ob es in Zeiten, in denen von postcolonial und par-
ticipatory ethnography die Rede ist, noch angemessen sei, ,observa-
tional“ Filme zu machen. Als ich diese Frage an David MacDougall
weitergab, sah er darin ein ,falsches Verstindnis von ,observational,
da Beobachtung immer intersubjektive Aspekte hat. Wahrscheinlich
meinte die Person das cher im Sinne von objektivistisch, positivistisch®
(29.-30.05.14, meine Ubersetzung).!®

Neben und in seinen beobachtenden Filmprojekten, finden sich auch
in MacDougalls Arbeit partizipative Ansitze und Workshop-Projekee,
so etwa im Rahmen seines Langzeitfokus ,Childhood and Moder-
nity“, bei dem er mit Kindern in Indien Filmprojekte durchfiihrt. Hier

162 Vgl. Martin Grubers Dissertation zum Participatory Ethnographic Filmmaking (2015).

163 UNDER THE PALACE WALL wurde von einigen ZuschauerInnen auf dem GIEFF 2014
und fifo 2015 als ,romantisierend und ,iiberasthetisiert”, die harmonische Bildgestal-
tung und Komposition gar als stérend und ,,zu schén® empfunden. MacDougall selbst
umschifft diese Kritikpunkte jedoch in der Betonung seines subjektiven Blicks auf Ra-
jasthan, das sich ihm nun mal so zeige (persénliche Gespriche bei GIEFF 2014 und
fifo 2015).
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beschreibt MacDougall, wie sich durch die Perspektive der Kinder auf
die gewidhlten Filmthemen auch sein eigener Blick im und auf das Fil-
memachen verindert hat (personliche Information).

Meines Erachtens geht es in der Gegeniiberstellung von Partizipation
und Observation weniger um trennende Charakeeristika, als darum,
fur deren Wechselverhilenis, das auch im ethnologischen methodi-
schen Grundprinzip der Teilnehmenden Beobachtung zum Tragen
kommt, eine filmische Balance zu finden, bzw., die eigene Haltung
deutlich zu machen. Denn letztlich gilt es auch hier, sich der Positio-
niertheit und Situiertheit der beobachtenden Person bewusst zu wer-
den und diese Positionen, multiplen Autorenschaften und autoeth-
nografischen Beziige transparent auf der Rezeptionsebene erfahrbar
zu machen. Beobachtung ist immer Partizipation, ist immer personli-
che Involvierung, ist immer subjektiv.'** Und letztlich ist Dokumen-
tarfilm immer ein Prozess der gemeinsamen Erzeugung von Wissen,
Rouchs Primisse einer ,anthropologie partagée® somit also immer
schon implizit. So wie es keine Forschung ohne die Sinne gibt, und
somit keine Non-Sensory Ethnography, gibt es keine Forschung ohne
die Teilnahme der filmenden Ethnologlnnen, der Co-AutorInnen und
der Publika. Was es jedoch gibt, sind filmische Strategien, die diese
Teilnahme dichter und emotional involvierter gestalten konnen, als
andere. Gerade im Fall von Filmen, die sich mit emotionalen, psy-
chischen und physischen Innenwelten oder mit strukturell abstrak-
ten oder schwer greifbaren Konzepten befassen — Filme, in denen das
Erkliaren mit Worten nur bedingt vermitteln kann — haben sich die
Strategien der multiplen Autorenschaft und Autoethnografie als For-
men der Erméglichung einer Dichten Teilnahme herausgestellt.

Ich komme nun zu einer weiteren filmischen Strategie, die den Zugriff
auf Unsichtbares und Abwesendes in anderer Hinsicht erméglichen
soll und auf den Festivals der letzten Jahre oft zu sehen war.

164 Zum Filmemachen im Sinne eines (Beyond) Observational Cinema siche auch die Ar-
tikel von Young und MacDougall in Hockings (1995[1974]).
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5.2 Formen des Erinnerns: Archivmaterial und
Animation

[...] memory offers film its ultimate problem: how
to represent the mind’s landscape, whose images and
sequential logic are always hidden from view. (Mac-
Dougall 1992: 29)

Wie werden Ereignisse zu Geschichte? Und welche Mittel finden
zeitgendssische Dokumentarfilme, um zu vermitteln was zeitlich
abwesend ist und sich dem direkten audiovisuellen Zugriff entzicht?
Dies sind die beiden Fragen, die hier im Kern stehen. Und es sind
auch die Fragen, die sich als zentral fiir das dokumentarische Feld
erwiesen haben, in dem sich in den letzten Jahren immer wieder das
Bearbeiten vergangener Ereignisse und das Arbeiten mit Archivmate-
rial und Animationen als Trendthema herausgestellt hat. Auch wenn
es sich dabei thematisch nicht unbedingt um eine Neuerung handeln
mag, so haben sich die Méglichkeiten des Zugriffs auf vergangene
Ereignisse und auf zeitlich Abwesendes durch technologische Ent-
wicklungen doch stark verindert und zur Entstechung von heteroge-
nen Formaten gefiihrt.

Im Jahr 2013 wurde im Rahmen der DOK forum Veranstaltung ,Das
Spiel mit der Vergangenheit® die audiovisuelle Bearbeitung histori-
scher Themen anhand unterschiedlicher Film- und TV-Beispiele dis-
kutiert. Dabei reichte die Bandbreite fiir Bereiche, fiir die es keine
personellen oder technologischen Zeuglnnen gibt, vom Reenactment
tiber den Einsatz von Archivmaterial und Fotografien, von der Arbeit
mit Zeitzeugen, bis hin zur Verwendung von Animationen oder
CGI (Computer-Generated Imagery).'® Neben Klaus Stanjeks Film
KLANGE DES VERSCHWEIGENS (2012), der einen zeitlich abwesen-
den Hauptprotagonisten mittels animierter Familienfotos erfahrbar

165 Wobei Reenactment und CGI vor allem im Bereich von T'V-Reportagen und weniger
im (ethnologischen) Dokumentarfilm angewendet werden.
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macht, wurde hier auch NEUKOLLN UNLIMITED (2010) besprochen,
der zur Visualisierung von Situationen der Abschiebung auf Anima-
tionen zuriickgreift.

Nun findet das Bearbeiten vergangener Ereignisse stets in einem
gewissen Spannungsverhiltnis aus Fakt und Fiktion, aus Wissen und
Imagination statt. Gerade in der Ethnologie, in der es seit den gro-
en Paradigmenwechseln weniger um die Rekonstruktion von Ver-
gangenheiten geht, sondern die sich heute als Erfahrungswissenschaft
vielmehr mit gelebter und dynamischer Geschichte befasst, stellt die
Reprisentation und Evokation von Vergangenem eine spannende Her-
ausforderung dar. Sie fragt dabei spitestens seit der Krise der Repri-
sentation immer auch danach, wie die Formen der Reprisentation
die Vorstellungen von vergangenen Ereignissen beeinflussen und wie
(audiovisuelle) Medien somit auch Geschichte(n) produzieren (vgl.
Hohenberger und Keilbach 2003: 7). Einmal mehr erweist sich hier
die Bezeichnung von (ethnologischem) Dokumentarfilm als faktiona-
lem Film und die damit inhiarente Dekonstruktion von als dichotom
vorgestellten Genrekategorien als empirisch sinnvoll. Anhand einiger
Filme, ihren Strategien und Rezeptionen sollen diese Gedanken nun
illustriert und erliutert werden.

Neben Filmen, die in neu gedrehtes Material auch (found) footage aus
privaten und 6ffentlichen Archiven einbeziehen, finden sich solche, die
rein oder primér mit Archivmaterial arbeiten. Filme wie CONCERNING
VIOLENCE (Géran Hugo Olsson 2014) oder OUR N1xON (Penny
Lane 2013) setzen sich mit historischen Personen und gesellschaftspo-
litischen Ereignissen, Epochen und Fragen auseinander. OUR NI1xoN
gibt dabei anhand vormals nie gezeigter Super-8-Aufnahmen Einblicke
in politische Abliufe und Entscheidungen. Das umfangreiche Material
war von den drei engsten Beratern Richard Nixons gedreht worden und

der Offentlichkeit iiber 40 Jahre verborgen geblieben.

In CONCERNING VIOLENCE werden basierend auf dem Buch ,Die
Verdammten dieser Erde” (1968[1961]), verfasst vom Vordenker der

Antikolonialismus-Bewegung Frantz Fanon, postkoloniale Fragen
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gestellt. Hierfiir werden die Texte Fanons durch die Stimme der zeit-
genossischen Sangerin und Rapperin Lauren Hill in der Gegenwart
zum Leben erweckt und mit Archivmaterial des schwedischen Staats-
fernsehens verwoben, das Freiheitskimpfer in Mosambik, Angola
und Guinea-Bissau, sowie schwedische Missionare in Tansania zeigt.
In einem dem Film vorangestellten Prolog diskutiert Gayatri Chak-
ravorty Spivak Fanons Werk und bildet so eine weitere gegenwirtige
Briicke, die die Aktualitit der Vergangenheit deutlich macht. In Bild
und Ton sind es vor allem die Stimme Lauren Hills, sowie die in groflen
weiflen Lettern tiber das gesamte Bild hinweg geschriebenen Textbau-
steine Fanons, die sich ins Gedachtnis einprigen, wie auch folgende
Rezension verdeutlicht:

In der druckvollen Phrasierung der chemaligen Fugees-Singerin und
Rapperin kommt Rhythmus in Fanons machtvolle Worte, sie 16sen sich
von ihrer iiber 50 Jahre alten Vorlage und werden anschlussfihig an die
Gegenwart. In Kombination mit dieser Tonspur 6ffnet sich auch das Bild-
material fiir Fragen nach seiner Akrtualitit. Erkennen wir darin Flucht-

linien, die in zeitgendssische Konflikte fithren? (Pilarczyk 2014: 0.S.)

Letztere Frage impliziert auch Jason Osders Film LET THE FIRE BURN
(2013), der jedoch gewissermaflen in der Vergangenheit bleibt, um ein
Thema in die Gegenwart zu bringen. Osder stellt mit seinem Film tiber
die ,MOVE“-Bewegung und im Publikumsgesprich auf dem kosova-
rischen Dokufest eine zeitlose und fiir Archiv- und Erinnerungsfilme
tibergreifend geltende Frage, die zugleich der Antrieb war, um seinen
Film zu machen: ,How do current events become history?“ (19.08.13)
Die selbsternannte black-liberation group MOVE wurde 1972 von John
Africa in Philadelphia (USA) gegriindet und bekannt dadurch, dass
sie sich stark gegen rassistische Diskriminierungen und fir Umwelt-
fragen und Tierrechte einsetzte. Thre Ablehnung moderner Techno-
logien und ihr Prinzip eines back to nature lebte die Gruppe in Form
einer Kommune in einem abgeschotteten Reihenhaus in West-Phil-
adelphia, von dessen Dach aus sie ihre Ideale tiber ein Megafon auch
in den Strafen der Nachbarschaft erschallen lieff. Nach jahrelangen

Nachbarschaftsbeschwerden und einer zunehmenden Radikalisierung
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der Bewegung, eskalierte die Lage am 13. Mai 1985 in dem Ereignis,
das zum Thema von Osders Film werden sollte. Da sich die Mitglie-
der von MOVE weigerten ihr Haus zu verlassen, eroffnete die Polizei
von Philadelphia zunichst das Feuer und lief} anschlieend hoch ent-
ziindlichen Sprengstoff auf das Haus fallen. Die Anordnung der Poli-
zei von Philadelphia, das entstandene Feuer brennen zu lassen, fithrte
zum Tod von elf Personen, darunter finf Kinder, zur Zerstérung von
61 Hausern und wurde titelgebend fiir Osders Film LET THE FIRE
BURN. In diesem werden die Ereignisse rein durch die Montage von
Archivmaterial — priméir Nachrichtenberichterstattung und Gerichts-
videos von Anhérungen der Beteiligten — evoziert. Befragt nach der
Entscheidung den Film rein aus Archivmaterial zu montieren meint
Osder, nicht ohne anzumerken, dass ihm der gegenwirtige Trend hin
zum Archivfilm durchaus bewusst war: ,,I didn’t set out to make an all
archival film. I set out to tell the story with a certain emotional reso-
nance that I wanted to have in it!* (19.08.13) Zwar hatte er hierfiir auch
Interviews mit ZeitzeugInnen und Beteiligten gedreht, befand jedoch:

The interviews had certain weaknesses and the archival footage had cer-
tain strenghts. My editor said, ‘listen, the interviews just arent that hot
and the other stuff is wonderful and we have an opportunity to do some-
thing different. And we had a really interesting dialogue and debate about
the possibility of doing it that way. It wasn’t that I wanted to do it this way,
I'wanted it to have a certain effect with audiences and then realizing with
the editor that perhaps the best way to have that effect was in fact to stay
in the archive, because you would stay in the present tense that way. You
would be following it as it happens, and it would be by taking away that
comfort that comes with reflection that you would be more emotionally

involved. (19.08.13)

Der intendierte Effekt des Involvements war auf der Rezeptionsebene
deutlich erfahrbar. Ermoglicht wurde er neben der Linearitit in der
Darstellung der Ereignisse durch das von Osder adressierte Bleiben
in der vergangenen Zeit. Als immersionsunterstiitzendes Moment
wurde von RezipientInnen auch das — im Vergleich zu der Mehrheit
US-amerikanischer Dokumentarfilmproduktionen angenehm dezente
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— Sounddesign des Films genannt. So merkte eine Rezipientin im
Gesprich an: ,I loved the score, it’s very emotionally powerful and it
also elevates the material into something very epic:* (19.08.13) Eine
weitere filmische Strategic hing mit dem Anspruch des Filmemachers
zusammen, einen Film fiir Festivals zu machen, was dazu gefiihrt hatte,
sich gegen ecine, wie er es nennt, traditionellere zalking-head-let's-ex-
plain-it-to-you-Form zu entscheiden, die, wie er weiter ausfiihrt, viel-
leicht im TV gut ,funktionieren® wiirde, aber nichts fiir Festivals sei.
Den Grund fir diese Unterschiede sicht Osder mit Bezug auf seinen
Film darin, dass die MOVE-Geschichte eine ,complicated story* ist,
fur die offentliche Medien in der Regel wenig Raum und Beachtung
bieten — ,they don’t do good with complicated stories: (19.08.13)
Osder begreift seinen Film zum einen als Teil einer Bewegung oder
Gruppe, die mit Archiv-Filmen eine neue Klasse von Filmen pro-
duziert. Zum anderen trigt der Film als eine alternative Form der
Geschichtsschreibung dazu bei, ein Ereignis, das es bisher kaum in die
Geschichtsbiicher geschafft hat, in die Offentlichkeit zu bringen. !¢

Daraus, dass LET THE FIRE BURN in der Vergangenheit bleibt und
Rezipientlnnen quasi in Echtzeit an den Ereignissen teilhaben lasst,
bezicht er seine Kraft, die Vergangenheit prisent zu machen, ein Ereig-
nis und eine (fast) vergessene und im 6ffentlichen Diskurs wenig sicht-
bare Geschichte zu evozieren und im wahrsten Sinne des Wortes zu
vergegenwirtigen.

Neben historischen Ereignissen waren in den letzten Jahren immer
wieder Filme zu sehen, in denen im Wesentlichen abwesend-anwe-
sende Protagonistnnen die Hauptrolle spielten. Zu diesen Filmen
zihlen MajuBs REISE (Eva Knopf 2013) und KLANGE DES VER-
sCHWEIGENS (Klaus Stanjek 2012), die beide auf einigen (ethnolo-
gischen) Filmfestivals zu schen waren.

166 Osder selbst erldutert seine Motivation den Film zu machen wie folgt: ,If something
is not in the history book after 30 years, it might not be in the history book and I'm
really interested in that whole dynamic® (19.08.13)
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Letzterer zeichnet sich vor allem durch seine Struktur der Spurensuche
aus, bei der sich der Filmemacher Klaus Stanjek in die Vergangenheit
seiner Familiengeschichte begibt und dabei zugleich ausgehend von
dieser Mikrogeschichte grofSere gesellschaftspolitische Fragen nach
unsichtbaren Strukturen und Mechanismen der Verdringung stellt.

Die zentrale Figur des Films ist der abwesend-anwesende Onkel
Willi, der bereits verstorbene Berufsmusiker Willi Heckmann, Stan-
jeks ,Geheimnisonkel®, der aufgrund der Anwendung von § 175, des
»~Homosexuellen-Paragraphen®, acht Jahre in den Konzentrationsla-
gern Dachau und Mauthausen verbracht hatte. Diese Epoche seiner
Abwesenheit im Familienalbum' ist es, die den unausgesprochenen
Konflikt der Familie sowie das zentrale Thema des Films ausmacht. Der
Film bearbeitet diesen Konflikt, indem alte Familienfotos u.a. mittels
Einzelbildbearbeitung und digitaler Cutout-Animation in Bewegung
gesetzt und zum Leben erweckt werden und indem realfilmische Inter-
views mit Angehérigen mit den Fragen des auditiv und visuell stark
prasenten Filmemachers verwoben werden. Entstehen konnte der Film
erst nach dem Ableben des Onkels, der den expliziten Wunsch ausge-
sprochen hatte, das Thema nicht zu seinen Lebzeiten zu bearbeiten.
Auf der Tonebene horen wir Stanjek sagen: ,Das Gedichtnis meiner
Familie hatte merkwiirdige Eigenschaften. Es war voller Locher und
Leerstellen. Erst spiter entdeckte ich, dass alle Familienmitglieder
dafiir sorgten, dass dies auch so blieb:*** An dieser Entdeckung lasst
der Film teilhaben, wenn bei Stanjeks Spurensuche die verschiedenen
»Klinge des Verschweigens® — sowohl innerhalb seiner Familie als auch
in dariiber hinaus weisenden gesellschaftlichen Zusammenhingen —
deutlich werden.!® Im Film mit dem Untertitel ,Ein detektivischer

167 Der Film beginnt mit der Einblendung eines alten Familienfotos und der Frage Stan-
jeks, warum sein Onkel Willi auf diesem Foto fehlt.

168 Einen Film iiber eine Person zu machen, die zu Lebzeiten nicht tiber ihre Erlebnisse
sprechen konnte oder wollte war eine Herausforderung: ,Die Hauptperson, die niche
redet, das ist eigentlich ein Film, den man gar nicht machen kann, fanden auch diver-
se Filmférderer. Und es ist natiirlich ein Wagnis. Es hat aber dazu gefiihrt, dass ich ge-
zwungen war, mit den Fotos anders umzugehen und sehr erfindungsreich zu werden
(Stanjck im Publikumsgesprich, 12.05.2013)

169 Wihrend die Geschichte der KZ-Hiftlinge mit dem gelben Stern ausfithrlich und
fortlaufend besprochen wird, besteht tiber jene der Rosa-Winkel-Haftlinge, also der
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Musikfilm®, gestaltet sich die narrative Dramatisierung durch eine
Suchstruktur, die immer wieder auch (temporire) Leerstellen lisst und
so einen fortlaufenden ,suspense® erzeugt, der, wie in Gesprichen mit
Rezipientlnnen deutlich wurde, dafiir sorgt mehr wissen zu wollen.

Die Rezeption des Films konnte auf der DOK.forum-Veranstaltung
,Das Spiel mit der Vergangenheit” (2013) sowie wihrend der Non-
fiktionale 2014 unter dem Motto ,Der gelichene Blick untersucht
werden. Neben der divergierend wahrgenommenen und divers disku-
tierten Rolle des autoethnografisch vorgehenden Filmemachers Klaus
Stanjek, zeigte sich hier vor allem eine stark ausgeprigte Generatio-
nentrennung in der Artikulation von Fiktions- und Artefaktemoti-
onen, welche auch wihrend der Screenings atmosphirisch erfahren
werden konnten. Wihrend jiingere Rezipientlnnen den Fokus ihrer
Diskussion des Films auf dessen Gestaltung legten, evozierte der Film
bei Personen ab 40 aufwirts vor allem Erinnerungen und Aussagen in
Bezug auf eigene Familienstrukturen und das individuelle Vorwissen,
die personlichen Erinnerungen oder das jeweilige Interesse hinsicht-
lich der Geschehnisse wihrend des Dritten Reichs. In personlichen
Gesprichen konnten bei der Bad Aiblinger Nonfiktionale (15.03.14)
Rezeptionen und Erwartungen vor und nach dem Screening aufge-
zeichnet werden.

Zwei dlteren Damen, im Anschluss an den Film und das Publikumsgesprich
Dame 1: Genau so war’s.

Dame 2: Ja, das stimmt. Da hat man nicht driiber gesprochen. D1: Wir ken-
nen ja auch Bekannte, die selber im Krieg waren und da gibt’s welche, die
sprechen tiberhaupt niemals tiber den Krieg. Des is ois vergraben. Und die
anderen sprechen immer wieder vom Krieg. Und horen nicht mehr auf. Es
ist ganz unterschiedlich und ich glaub) es gibt die beiden Varianten, wie ein

Mensch damit umgeht.

D2: Mein Schwiegervater war im Krieg, der wurde verletzt in Verdun. Und

aufgrund ihrer (Homo)Sexualitit inhaftierten Minner, wenig éffentliches Bewusst-
sein. Stanjek geht es im tibergreifenden Thema des Films darum, ,wie schwer eine Ge-
sellschaft sich damit tut, Menschen die anders sind auszuhalten oder zu integrieren?

(ebd. 12.05.13)
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mein Mann Franz - inzwischen ist er verstorben - der hat oft spiter noch
gesagt: ,Der Vater hat nie dariiber gesprochen: Mei, der hitte so viel erzih-
len kénnen. [...] Hat an steifen Arm gehabt, an durchschossenen Arm. Und
der hat bis 1945 geeitert. Er war Postbote, war nie arbeitslos, ist immer in
die Arbeit gegangen. Wenn er seinen Gang gehabt hat, wo er zuhause vorbei
gekommen ist, dann hat er zu seiner Frau gesagt ,Verbind mich wieder®. Es
war citergetranke. ,Mir tut das so leid*, hat der Franz immer gesagt, aber er
hat nichts erfahren.

D1: Ja, des hitt” ma gern gwusst.

D2: Ja. Die haben da dicht gemacht. Wie’s er selber im Film auch sagt. [...]
Und man muss auch sagen, dass wir, also meine Generation - ich bin Jahr-
gang 34 —, dass man zu wenig gewusst hat von den Konzentrationslagern.
Wir sind auch sehr lindlich hier in Bayern. I weiff von a paar Verhaftungen
von unserem Ort. Aber du hast nie was driiber erfahren.

D1: Na, des stimmt.

D2: Auch nicht von meinen Eltern. Man hat da nicht so gesprochen.

Eine Fran mittleren Alters, im Gesprich vor und nach dem Film

Also ich méchte v.a. die Filme anschauen, die irgendwie mit Hitler im
Zusammenhang stehen. Damit beschiftige ich mich, v.a. in den letzten drei
Jahren intensiv. [...] Das ist ja ein wichtiges Thema, an das ich mich lange
nicht ran getraut habe. Obwohl ich wusste, das ist ganz wichtig, aber aus
familidren Griinden auch belastet und irgendwie aus einem Angstgefiihl
vielleicht heraus. Und ich hab’ mir gesagt irgendwann in meinem Leben,
gibt’s einen Anlass und jetzt bin ich so weit auch von der Reife her, da hin
zu schauen. Weil, es gibt so dunkle Zusammenhinge, mit dem Grofivater
z.B., der immer alles verschwiegen hat. Und ich bin die Enkelin, der Grofi-
vater lebt nicht mehr. Er hat auch keine Fragen beantwortet. Seine Sohne
die machen ihm bis heute noch Vorwiirfe.

Nach dem Film

[...] Ich hab ihm [Stanjek] ja [nach dem Publikumsgesprich] gesagt, mich
beschiftigt auch ein Familienthema und ich komme dem jetzt niher und
durch so was, solche Gelegenheiten, kriegt man mehr Mut einfach.

Frage: Wie fanden Sie das denn, dass der Onkel selbst im Film nicht gesprochen

bat, sondern dass man ibn nur auf diesen Fotos gesehen bhar?

Natiirlich ist das schon etwas Besonderes, etwas auszusprechen und den
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Menschen, um den es sich dreht, auch selber sprechen zu horen. Aber
wenn er nicht in der Lage ist und das war er nicht... Und das war erleb-
bar. Und das ist ja immer das Entscheidende, dass die Gebirde erleb-
bar ist. [...] Man kann nach irgendwelchen traumatischen Ereignissen
lange nicht die Sprache finden. [...] Dennoch war dieser Onkel in dieser
Gebirde erlebbar. Und das ist jetzt auch filmisch gelungen, das darzustellen.
Frage: Wodurch kam das? Warum war er fiir Sie erlebbar?

Ich weif§ es nicht. Dafiir muss man vielleicht auch eine Wahrnehmung ent-
wickeln. Sie fanden das jetzt vielleicht wichtig fiir Ihre Arbeit, die verschie-
denen Menschen zu befragen. Der eine wird gar nichts sagen dazu. Der
nichste... Und mich beschiftigt das [ Thema] sehr. Und daher kann ich das
auch wahrnehmen. Und die Gebirde ist ja da. Und es ist viel mehr da. [...]
Er [Stanjek] hat ja ganz viel in der Hand und ist sehr sehr nahe dran an vie-
lem und an seinem Onkel vielleicht sogar noch mehr. Aber die kinstleri-
schen Méglichkeiten der Filmtechnik... Da ist er ja auf der Suche. Und er hat
ja zusitzlich zu diesem Dokumentarischen diese Animation... Das war ein
Versuch. [...] Fur mich hitt’s das nicht gebraucht. Es kam ja auch die Frage,
warum er das mit reingenommen hat. Und er war ja auch auf der Suche nach
mehr, danach, was in der Vorstellung so ist. Das hat er [Stanjek] ja so gesagt.
[..] Das, finde ich, ist kiinstlerische Arbeit. Und wenn man jetzt so sehr Tech-
niken ran holt, die noch nicht ausgereift sind, dann kann das misslingen. Das
ist das, was ich jetzt so denken kann.

Also wenn ich jetzt — aber vielleicht wire ich dann nicht so unbefangen —
wenn ich mehr von dieser technischen Seite und vom Cutten und was Sie
dajetzt mitkriegen oder studieren wiisste... Ich kann da noch zu wenig mit-
denken, aber was ich jetzt gehort und geschen habe, da geht’s immer drum,
dass nicht die Technik zu schr ausgefeilt wird und dann auf Kosten von die-
sen Gebirden. [...] Das, was ich mit Gebirde meine, das ist ja wirklich das,
was einen Menschen ausmacht. Dieses ganz besonders Individuelle und geis-
tig-seelische. Ich glaube nicht, dass es unmaglich ist, wirklich einen Weg zu
finden, wie man das erfassen kann. Und ich denke, die beste Mdglichkeit ist,
vielmehr Gedanken zur Sprache sich zu machen. Also ich hab da [im Film]
viel erlebt. Drum war’s mir wichtig das zu sagen. Aber nicht im Sinn von
Sprachtechnik und von Stimmtechnik oder so was, sondern wirklich so aus

dem Innersten raus. Und wenn’s um die Wahrheit geht, das findet die Sprache

und dann findet man auch die filmischen Méglichkeiten, dass das wirklich
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so rund ist und irgendwie ausgewogen. Und, dass wirklich die Menschen

dargestellt werden.

Ein junger Mann und seine Mutter nach dem Film

Mann: Ich hatte zwischenzeitlich mal ein Storgefihl, dahingehend, dass
ich mich gefragt habe, war es jetzt richtig, seine Entscheidung den Film zu
machen. Da bin ich mir noch nicht ganz im Klaren driiber. Denn er hat ja
da cigentlich schon eine ganz klare Anweisung von Seiten seines Onkels.
Seine Familie hat sich teils gestraubt, [...] das ist so eine Art Monument, das
er da schafft fiir seinen Onkel. So habe ich das empfunden. Aber gegen des-
sen Wunsch. Ich weif$ nicht ob die Aussage reicht: ,Nicht so lange ich lebe*.
Dann zu sagen, ‘Ok, dann mach ich das halt nach Deinem Tod’. Also irgend-
wie klang das fiir mich so ein bisschen, als wire das so gegen den Willen
erfolgt. Aber auf der anderen Seite hat er auch die Unterlagen ausgehindigt
bekommen vom Onkel. Vielleicht war das dann wieder das Einverstindnis
dazu, weiter zu forschen und weiter zu arbeiten. Muss ich noch mal driiber
nachdenken.

Wie fanden Sie den Film von den Mitteln ber, z.B. die Animationen der Fotos?
Wie war das beim Anschanen fiir Sie?

Mutter: Das konnt’ ich jetzt nicht sagen, aber ich hab’ es nicht als was Nega-
tives empfunden.

Mann: Also ich fand das ganz interessant. Und auch ganz gut gemacht, in
der Post[produktion], die Sachen, die Figuren aus den Fotos, die er dann
so ein bisschen animiert hat, um da Bewegung reinzubringen. Das fand ich

eigentlich ganz gut. Und das war ganz gut zu kucken.

Jiingeres Paar, vor dem Film

Mann: Ich kenne den Film schon, hab ihn allerdings nur auf DVD gesehen
und noch nicht auf der Leinwand. [...] Hingen geblieben ist mir vor allem,
dass es ein wichtiges und interessantes Thema ist. Und gerade bei dem Film
die Verschrinkung auch quasi mit diesen Animationsformen. Das fand ich
sehr interessant. Also die Machart.

Frau: Ich hab schon was tiber den Film gehért aber ich erwarte gar nichts.
Ich will einfach rein, guck mir den Film an und schau dann hinterher, wie

ich den fand. Keine Erwartungen vorher.
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Mann: Ich denke auch, es ist immer das Beste wenig zu wissen. Gut, das
Thema sollte vielleicht schon passen. Obwohl Dokumentarfilme sowieso

immer interessanter sind. Also fiir mich jedenfalls.

In diesen Fragmenten kommen einige zentrale Emotive zum Aus-
druck. Zugleich wird aber auch deutlich, dass die Frage nach den fil-
mischen Strategien oft mit Werturteilen beantwortet wird, in denen
cher artikuliert wird, ob eine Machart gefallen oder nicht gefallen hat,
dabei jedoch weniger auf das Warum der Wahrnehmung eingegangen
wird. Dies gilt zumindest fiir das kurze Format des informellen Pau-
sengesprichs oder Kurzinterviews vor oder nach dem Film. Anders
gestaltete sich die Erfahrbarkeit von Rezeptionserlebnissen bei lin-
geren qualitativen Interviews und bei der zuhorenden Teilnahme an
Jurybesprechungen. Auf der Nonfiktionale 2014 wurde KLANGE DES
VERSCHWEIGENS von der dreiképfigen Schiilerjury des Gymnasiums
Bad Aibling zum Preistriger des Biirgerpreises gewihlt. In Einzelin-
terviews (15.03.14) und in der ausgiebigen Gruppendiskussion um
die Auswahlentscheidung (16.03.14) wurden dafiir zentrale Emotive
artikuliert.

Einzelinterview zur Rezeption der gezeigten Filme

SchiilerIn 1: Ich fand den Film KLANGE DES VERSCHWEIGENS wirklich
toll, weil man auch als Zuschauer 'ne Art Bezichung zu diesem Onkel Willi
aufgebaut hat. Das ist einer meiner Favoriten fiir dieses Jahr. Vor allem, weil
die Geschichte wirklich emotional auch beriithrt. Man fithlt mit, wie das
gewesen sein konnte. Und versucht sich ein bisschen da hineinzuversetzen.
Der Film hat mich schon ziemlich bewegt. Und ich fand die Animationen
ganz interessant. Es kam mir so bisschen spielerisch und ein bisschen albern
vor. [...] Ich find, das hat den Film doch auch gut unterstiitzt. [...]

Gerade weil der Onkel abwesend war, ist der Film so in die Tiefe gegangen.
Wil er [Stanjek] hat ja dann in alle Richtungen recherchiert. [...] Also ich
finde, dass da trotzdem eine gute Nihe zustande gekommen ist. Und ich
wiirde sagen, dass die Figur von Willi Heckmann, von Onkel Willi, mir doch
recht sympathisch in Erinnerung bleibt.
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Gruppendiskussion zur Wabl des Preistrigers

SchiilerIn 2: Ich fand’s super, weil man so eine Bezichung zu dem Onkel auf-
gebaut hat und ein Gefiihl fiir ihn bekommen hat. [...] Ich fand die Anima-
tionen super, die haben mir den Onkel wirklich so brutal nahe gebracht.
SchiilerIn 3: Aber es war nicht in sich geschlossen, es sind immer wieder neue
Elemente aufgetaucht.

SchiilerIn1: Aber das ist es doch, was die Geschichte ausmacht.

$2: Ja, das macht den Film aus, er findet ganz viele kleine Bruchstiicke und
kommt immer weiter. [...] Und es ist ein schr personlicher Film. Er [Stan-
jek] arbeitet sehr persénlich, aber stellt sich selbst nicht so in den Vordergrund.
S$3: Kiinstlerisch gesehen hat er mehr gemacht als die anderen.

S2: Ist halt blof die Frage worauf wir abzielen, auf das Kiinstlerische oder auf
die Wirkung, das Feeling?

S3: Aber der Film hatte etwas Unvollkommenes. Er war nicht so ganz rund.
Da fehlt noch so ein Puzzleteil, so ein Strich, irgendwas, was ihn vollkommen
macht.

S1: Das heifSt, Du findest einen Film nur gut, wenn er vollkommen und rund
ist?

$3: Nein, aber wenn das Gefiihl bei mir vollkommen und rund ist.

S1: Aber das Gefiihl fand ich gerade auch toll, dass man die Geschichte nicht
richtig abgeschlossen hat. Und dass sie noch Fragen aufgeworfen hat.
S$2:Ja, das bringt dieses Selber-Reflektieren mit sich. Dieses, dass der Film
nachholt und nicht einfach vergessen will.

$3: Ja, der Film hat mich schon mehr bewegt, weil er hat auch diese sehr
menschliche Seite...

$2: Auferdem ist ja ,Der gelichene Blick® das Motto [der Nonfiktionale
2014]. Da ist erstens mal das Archivmaterial, wie er das eingesetzt hat mit
den Animationen. [...] Also bei dem Archivmaterial hat er ja schon praktisch
seine eigenen Stories und dazu bewegen sich die Bilder und dadurch ist noch
mehr der gelichene Blick drin als bei den anderen, finde ich. [...] Ich hab’
mir zu dem Film auch was aufgeschrieben (holt Zettel hervor und beginnt zu
lesen): ,Sehr intime Stimmung. Subtil? Mit subtil meine ich, wenn man iiber

das Naziregime spricht, dann redet man immer davon: So viele sind gestor-

ben, so schlimm war’s. Und er bringt die Zeitzeugen ein, aber nicht so, dass
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es total verstdrend wirke. Dass man danach rausgeht und sagt: Oh mein Gott,
wie konnte das nur passieren, sondern...

S$1: Ja, das finde ich auch, dass da die Fokussierung auf die persénliche
Geschichte ist.

$2: Und das ist eine andere Betrachtungsweise und das macht den Film inte-
ressant, weil man ja schon so viel zu dem Thema gesehen hat, aber noch nicht
auf die Art und Weise, wie es der Film macht.

S$1: Was ich interessant finde, ist, dass man wihrend dem Film grofle Sym-
pathien fiir den Onkel entwickelt.

$2: Und andere Blickwinkel im Vergleich zu anderen Filmen tiber das Nazi-
regime.

S$1: Der Film hat keinen Abschluss direkt gefunden. Er hat immer noch Fra-
gen. Aber es ist eine Art Abschluss, dass er seinem Onkel noch mal schreibt,
wie er iiber die Sachen denkt.

S2: Ich finde es geht bei dem Abschluss nicht um den Abschluss des Films.
Er hatte am Anfang ja geschrieben, dass es sein Geheimnisonkel war und
s0. Und so spannt er den Bogen und sagt am Schluss, rein aus dem Gefiihl
heraus, wie sich durch den Film, durch die ganze Recherchearbeit, durch
diese Story, wie sich dadurch sein Verhiltnis zu seinem Onkel gedndert hat.
Oder wie sich’s auch bestitigt hat. [...] Und zum Umgang mit dem Archiv-
material wiirde ich sagen, dass mir die Effekte den Charakter auch zusitzlich
naher gebracht haben. Die haben nicht nur den Film lebendiger gemacht,
sondern die haben auch die Protagonisten lebendiger gemacht.

$1: Genau und dadurch wurde ja der Film lebendiger.

S$2: Greifbar, da wird der Protagonist greifbar.

Die Diskussion gerit ins Stocken. Nachfrage M.R.: Was heifst Sympathie?

$2: Man baut die Bezichung zu dem Onkel auf. Man fiihlt prakeisch...

$1: Man fiihlt mit dem Regisseur, mit dem Erzihler. [...] Das nicht so mit
Tatsachen — ,,s0 und so viel Millionen“ —, sondern die Geschichte, das Schick-
sal seines Onkels... Es war eine Spurensuche, er kommt dem Thema immer
niher.

S$3: Er [Onkel Willi] tritt in Aktion, so dass man ihn sich auch mehr vorstel-
len kann, dadurch, dass die Bilder sich bewegen. Und er [Stanjek] benutzt
diesen Effekt, damit man dem noch niher kommt.

S1: Verstandnis oder Einfithlungsvermégen kénnte man auch sagen.
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Auch in dieser Diskussion wurde das Verhiltnis von Nihe und Dis-
tanz und die Bezichung zwischen dem abwesend-anwesenden Prota-
gonisten und dem autoethnografisch prasenten Filmemacher betont
und wie schon in den Kurzinterviews als weitgehend gelungen bespro-
chen. Stanjek selbst erldutert, dass ihm daran gelegen war, auch bei der
Bearbeitung dieses personlichen Themas, dessen Entdeckung ihn sehr
schockiert hatte, als Dokumentarist immer wieder auf die Auflensicht
zu kommen, zugleich jedoch auch seine personliche Haltung einzu-
bringen (Stanjek, DOK forum, 12.05.13).

Es reicht nicht aus nur die Bilder zu betrachten, man muss auch Haltun-
gen vermitteln und Zusatzinformationen bzw. Reflexionen. Und in dem
Film bin ich insofern ziemlich weit gegangen, als ich dachte, die Stimme
selbst, der Duktus der Sprache, ist eine so wichtige Vermittlungsagentur.
(12.05.13)

Im dokumentarischen Feld findet sich im Hinblick auf die Erzihle-
rInnen-Stimme eine stilistische Tradition, die im deutschsprachigen
Raum vor allem mit den Namen Alexander Kluge und Werner Herzog
assoziiert ist. Beide treten als visuell primar abwesende Erzihler vor
allem mit ihrer Stimme in Erscheinung. Fiir diese Form der stimmli-
chen Evokation hat der franzésische Filmtheoretiker und Musikologe
Michel Chions den Begrift des acousmétres gepragt. Chion will mit
dieser Wortschopfung aus acousmatic und étres'”” aufzeigen,

[...] dass Ton ontologisch mit dem Dasein verbunden ist, Handlungsfi-
higkeit besitzt und kein fliichtiger Hauch ist, der vom Winde verweht
wird. Die Macht des acousmetre [sic] liegt in seiner scheinbaren Allge-
genwirtigkeit, Allwissenheit und Unsichtbarkeit, d.h. sein Ursprung liegt
weder innerhalb des Films noch auf8erhalb. (Elsaesser 2014: 9)

170 ,[...] wobei ersterer etwas bezeichnet, das man hort, aber dessen Ursprung man nicht
sieht, wihrend letzteres sowohl ,, Meister” bedeutet als auch die Verbform von » sein«
ist" (Elsaesser 2014: 9)
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Elsaesser beschreibt in seinen Ausfithrungen zu Ton, Kérper und
Stimme etwas, dass auch in den Fernseharbeiten Kluges spiirbar wird:
Die stimmlich anwesende aber visuell abwesende Prisenz des Filme-
machers, der im visuellen Auflen des Mediums ,,iiber das Filmbild hin-
aus“'”! weist und sich damit gewissermafien in die Unsichtbarkeit der
Zuschauerlnnen begibt (vgl. Fahle: 2010: 197).7

Bei Stanjek ist diese nicht nur aus dem Off kommende Stimme jedoch
keine allwissende Voice of God, sondern vielmehr ein Vermittler per-
sonlicher und subjektiver Haltungen. Er tritt mit seiner Person auch
visuell in Erscheinung und fiihrt so Kérper und Stimme zusammen.
Die Idee hinter seiner starken stimmlichen Prisenz war es,

[...] dieses persoénliche Beunruhigtsein in mir, dieses Gefiihl, das mei-
nes Erachtens zur Geschichtsdarstellung dazu gehért, auch wenn es
nicht sogenannt ,faktisch® ist, aber die Betrachtung der Geschichte mit
reflektiert, i der Stimmfiibrung so ein Stiick mit aufeunchmen, weil mich
immer mebr interessiert hat, wie ein Film auf Zuschaner wirkt [Anm.: S.
spricht dabei mit verinderter, mysteridser Stimme], als ihn als unabhin-
giges Gesamtkunstwerk irgendwie in den Himmel der Kunst zu stellen.
(12.05.13)

Nun treffen der spezifische Duktus und die Art der Darstellung dieses
personlichen Beunruhigtseins in der Rezeption auf persénliche und
subjektive Priferenzen. In informellen Gesprichen wurde von man-
chen FestivalbesucherInnen an der Umsetzung dieses Anspruchs auch
Kritik gedufert, so z.B. am Tag nach dem Bad Aiblinger Screeningvon
einer jungen Frau beim Gesprich im Festivalzentrum:

Ich bin einfach ein anderer Typ, ich wiirde da nicht so vorwurfsvoll ran-

gehen. Aber die Enkelgeneration kann das vielleicht auch besser als die

171 Vgl. das gleichnamige Buch mit dem Untertitel Die Prisenz des Absenten in der Film-
rezeption (Kruse 2010).

172 Aus Perspektive des Films gedacht hilt Fahle in der ZuschauerInnenkonfiguration fest:
»Eine weitere Dimension des Unsichtbaren sind die Zuschauer des Films, die immer
im Auflen des Mediums bleiben, die der Film allerdings implizit und auch explizit ad-
ressieren kann: (Fahle 2010: 197)
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Kinder, also Stanjeks Generation, die haben mehr Zorn, mehr Vorwiirfe.
Das hat man bei Stanjek auch gemerke. War mir nicht so sympathisch. Er
hat da so eine Dramatik und Schwere reingebracht.'” (16.03.14)

Auch Stanjek selbst berichtet von sehr unterschiedlichen Reaktio-
nen auf seinen Film: ,Manchmal weinen Leute. Ein Anderer meinte
mal, er war schockiert, dass der Film witzig los geht'”* (ebd.) Aufler-
dem erzihlten ihm Leute oft von ihren eigenen Familiengeschich-
ten, in denen es dhnlich war und Angehérige nicht redeten (ebd.).
Dies konnte ebenfalls beobachtet werden, als nach dem Nonfiktio-
nale-Screening neben der jungen Frau, deren Grofivater auch nicht
iiber den Krieg sprach (s.o.) auch cine der weiter oben zitierten ilte-
ren Damen auf Stanjek zukam und ihm, die Hand auf seine Schulter
legend, von der Geschichte ihres Schwiegervaters berichtete — inklu-
sive des iiber Jahre eiternden Schulterdurschusses.

Als weitere zentrale Diskussionsstringe hatten sich die Suchstruktur
des Films und der Einsatz der Animationen erwiesen, hinsichtlich
derer in der Rezeption unterschiedliche Erwartungen an und Wahr-
nehmungen von Offen- und Geschlossenheit artikuliert wurden. Das
Verhaltnis von Erinnerungen und archivarischen Fakten, von Inter-
views und Animationen war eines, zu dem Stanjek zunichst eine Hal-
tung entwickeln musste. Er meint: ,Manchmal wundere ich mich
iiber Filme, Dokumentarfilme, die die Geschichte so darstellen, z.B.
durch Inszenierungen, als wiisste man ganz genau, wie das abgelau-
fen ist” (12.05.13) Wichtig sei ihm gewesen, deutlich zu machen, dass
Geschichte nicht einfach verfugbar ist und daher die Wahrnehmung

von Geschichte stets mitberticksichtigt werden muss.'” Die Strate-

173 Auf Nachfrage wurde deutlich, dass diese ,Dramatik und Schwere* v.a. durch Stanjeks
Art im Film zu sprechen, die in der weiter oben zitierten Passage von einer anderen
Rezipientin als Mittel der Erfahrbarkeit empfunden wurde, evoziert wurde.

174 Anm.: Ob sich hier der Finanzierung wegen die ,Regel“ des Lachers in den ersten drei
Minuten cingeschlichen hat? (vgl. Kapitel 3.3.2. und 4.1.3.)

175 Vgl. zu diesem Punkt auch Fabienne Liptays Besprechung von WALTZ WITH BASHIR
(Ari Folman 2008), cinem animierten Dokumentarfilm iiber den 1. Libanonkrieg.
Liptay beschreibt die Wahl der Animation als Reaktion auf den Entzug des fotografi-
schen Referenten (2016).
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gie der Animation hatte Stanjek fiir KLANGE DES VERSCHWEIGENS
daher immer dann gewihlt, wenn er im Film Passagen seiner Erinne-
rung evozieren wollte, in seinen Worten:

[...] immer dann, wenn ich versucht habe, mir meine Erlebnisse mit ihm
[Onkel Willi] vorzustellen, also aus meiner Erinnerung, die ungenau ist,
und nicht so, ich sag mal, nachgespielt werden kénnte. Denn dann wiirde
sic behaupten, es wire viel konkreter und genauer im Gedachtnis, aber
das ist ja nicht so. (12.05.13)

Die Animation hingegen habe im Hinblick auf das Bearbeiten von
Erinnerungen und von historischen Ereignissen Stanjek zufolge
den Vorteil, dass man ihr das ,Imaginire” mehr ansihe (ebd.). Statt
Geschlossenheit und Faktizitit zu suggerieren, thematisiert sie als
kiinstlerische Methode die Gestaltung und die, wie ich es ausdriicken
mochte, Faktionalitit des dokumentarischen Zugriffs. Auch Fabienne
Liptay schreibt mit Bezug auf WALTZ WITH BASHIR:

Der Umstand, dass das fotografische Bild im Verdacht der Lige steht,
lasst das gezeichnete Bild keinesfalls glaubwiirdiger erscheinen, aber
zumindest ehrlicher, weil es sich von vornherein in dsthetischer Distanz
zur Lebenswirklichkeit verortet. Im Kontext dokumentarischer Formate
kann es daher in besonderer Weise dienen, um die Konventionen isthe-
tischer Wirklichkeitsproduktion im Film zu reflektieren und mithin als

Metakommentar des Dokumentarischen zu wirken. (Liptay 2016: 294)

Neben Wartz wiTH BasHIR und dem bereits erwihnten NEU-
KOLLN UNLIMITED, war es vor allem THE GREEN WAVE (Ali Samadi
Ahadi 2010), der im Hinblick auf seine formale Gestaltung in den letz-
ten Jahren als animierter Dokumentarfilm besprochen und an einigen
der besuchten Sites gezeigt wurde. Der Film ist gewissermaflen eine
Collage, aus Blogeintrigen, Tweets, Handyaufnahmen, animierten
Sequenzen, einer Narration und einer Rahmenhandlung mehrerer fik-
tiver Charaktere, in der die Ereignisse der Griinen Revolution im Iran
2009 erfahrbar gemacht werden sollen. Dabei stellt er sich klar auf die
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Seite der politischen Opposition und visualisiert in der Gesellschaft
z.T. verschlossen gehaltene Vorfille, wie z.B. Folter und Polizeigewalt,
mittels Animationsscqucnzen.

Anders als KLANGE DES VERSCHWEIGENS, der durch das Bestehen-
lassen von narrativen Liicken und Leerstellen ein Gefithl der Offenheit
und Unabgeschlossenheit evozierte, wihlt THE GREEN WAVE cine
nur vordergriindig und stilistisch fragmentarische und assemblagehafte
Form bei meines Erachtens gleichzeitiger narrativer Geschlossenheit
und Ubervisualisierung. Letzteres Gefithl wurde auch von einigen
Rezipientlnnen formuliert, die die Darstellung geschichtlicher Ereig-
nisse in Form der Animation als ein ,,zu viel“ empfanden, bei dem kein
Raum mehr fiir die eigene Imagination oder fiir das, von Stanjek for-
mulierte, Gefiihl der Unverfiigbarkeit von Geschichte blieb.

Bei der Rezeption des Films zeigte sich, in einem sehr viel stirkeren
Ausmaf8 als bei KLANGE DES VERSCHWEIGENS, ein Graben zwi-
schen Artikulationen zur dsthetischen Gestaltung (Artefaktemotio-
nen) und jenen zur historischen und aktuellen gesellschaftspolitischen
Faktenlage (Fiktionsemotionen). Spannend wurde es, als sich bei der
Nonfiktionale 2012 teilnehmend erfahren lief3, wie es im Publikums-
gesprach zu THE GREEN WAVE zu einer mehr als hitzigen Debatte
um die Angemessenheit von Rezeptionsmodi und Auflerungen kam
(17.03.12). Nach cinigen von Moderationsscite an den Produzenten
gerichteten Fragen zur Wahl der (Animations-)Form, regte sich erster
Unmut im Publikum, darauf abzielend, dass es doch bei einem solchen
Film interessanter sei, iber den Inhalt als tiber die Form zu sprechen.
Ab diesem Moment entspann sich eine Metadiskussion dariiber, wel-
ches Bediirfnis legitimer sei: Jenes, Artefakt- oder jenes, Fiktionsemo-
tionen zu duflern und zu diskutieren. Wihrend der Produzent und
cinige Rezipientlnnen der Ansicht waren, dass die Form des Films
cher nebensichlich sei und es doch eigentlich um Fragen der Men-
schenrechte im Iran gehe, konnten sich andere RezipientInnen dieser
Haltung keineswegs anschliefien. Der folgende Abschnitt gibt der teil-
nechmend beobachteten und atmosphirisch erfahrenen nachfilmischen
Rezeptionssituation Raum, um auch die Entfaltung und Komplexitit
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der Rezeptionsdynamik zum Ausdruck zu bringen, RezipientInnen
selbst in ihrer Sprache zu Wort kommen zu lassen und so auch den
LeserInnen die Moglichkeit zum resonanten Erleben einer spezifischen
Rezeptionssituation zu bieten.'”¢

Rezipientln 1: Wenn ich Sachen, die ich in einem Land nicht filmen kann,
Dokumente die ich nicht habe, mit einer Animation darstelle, ich weifd niche,
wo da ein Fehler dran sein soll, also ich finde das genial.

Produzent: Danke. Wir haben tibetlegt, ob wir reenacten sollen [bei der
Frage: wie kann man Folter darstellen] - aber ich bin iiberzeugt, dass diese
Bilder die eigene Fantasie anregen, es wird dadurch noch viel bedriickender
und macht das noch viel deutlicher, was die Leute leiden miissen.

R2: Also, die EIGENE Fantasie anregen, das versteh’ ich nicht [...]. Diese
Bildsprache und diese Bildgewalt und diese Asthetik, mit der man sich auch
beschiftigen muss, um sie verarbeiten und aufnehmen zu kénnen [...]. Hier
ist es so: Entweder ich lass’ mich drauf ein und lass’ mich emotionalisieren
oder ich geh in die Distanz dazu. Auf jeden Fall muss ich mich irgendwie zu
dieser Form verhalten — da weif? ich nicht, wo da noch ein FUNKEN Raum
fir Fantasie oder die eigene Maglichkeit, sich was vorzustellen, bleibt.

P: Was ich meine mit ,die eigene Fantasic®, es ist ja nicht alles animiert -
dadurch fugt dein Kopf automatisch was hinzu und macht es real.

R3: Entschuldigung, ich musst jetzt laut auflachen und zwar aus dem Grund,
weil: Was wir jetzt geschen haben war so schrecklich und dass man dann
immer noch driiber nachdenke tiber seine eigene Fantasie, immer nur das
cigene. Was hat das mit Fantasie zu tun? Das sind Realititen und mir bleibt
die Sprache weg.

R2: ... es ging natiirlich nicht um Spektakel oder Entertainment...

R4: ..fur mich ist das auch nur ein ganz kleiner Ausschnitt der Realitit. Die
Realitit ist noch viel schlimmer. Eigentlich miisste man diskutieren: Was
passiert da wirklich und was kénnen wir dagegen machen?

R1: Die Animationen sind bei mir anders angekommen, als Mittel, um der
Gewalttitigkeitzu ENTKOMMEN - fiir mich waren die Animationen kein

Mittel Intensitit herzustellen sondern eher, Intensitit rauszunehmen. Das

176 Der besseren Lesbarkeit halber wurden einige Wortmeldungstilistisch leicht geglittet,
Auslassungen wurden kenntlich gemacht.
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kam mir schliissig vor, weil die Gewalttitigkeit, die da herrscht, nicht noch
mal in Bildern reproduziert werden muss. Von daher fand ich sie gut.
Moderation: Sie haben nicht das Gefiihl gehabr, dass diese Gesichter genauso
gemalt waren wic die Bosen im Comic? (Frage ins Publikum)

R2: Doch schon, aber es ist ein Mittel, das Bése von sich fernzuhalten.

R5: Ich hatte das Gefiihl, dass das mit diesen Comics ne gute Moglichkeit
war, um was zu zeigen, was wir alle gar nicht kennen. Wir haben immer das
Gefiihl, wir haben Gewalt schon geschen, in Dokus und Spielfilmen, aber
wir kennen das eigentlich gar nicht. Gewalt ist was Abstraktes, kennen wir
nur ausm Fernsehen. Das Abstrakte aus den Comics fithrt uns vor Augen,
dass wir davon keine Ahnung haben, in echt.

R6: Das war fiir mich ein totaler Flash. Da werden Emotionen aufgewiihlt,
eine Art Hilflosigkeit. Auf der anderen Seite hatt ich das Gefiihl, wir kennen
viele Bilder in den YouTube-Videos. Fand’s interessant, das mal auf ner Lein-
wand zu sehen — optisch anders zu sehen und zu konsumieren. Hatte aber
manchmal wirklich das Gefiihl... also es bleibt ja so bisschen die Frage, was
kénnen wir MACHEN? Geht das wieder unter in der Flut von Informatio-
nen? [...] Wir sehen Sachen, die einen zu Trinen riihren [...] was ist die Reak-
tion des Regisseurs?

P: Der Film soll auf ne emotionale Weise funktionieren. [...] Alis Stand-
punke: Er ist nicht d’accord, dass Menschen in seinem Land gefoltert werden.
[...] Man kommt aus diesem Film mit einer gewissen Hilflosigkeit, man soll
Sachen aus dem Kino raustragen und Druck auf Institutionen machen.
Unsere Intention: Die Menschen, die dort das erleben, die wollen wir unter-
stiitzen.

R7: Ich find das total schwierig, diese Sachen, die da jetzt passiert sind im
Iran, einzuschitzen, durch die Art wie wir sie medial prisentiert bekommen.
Der Film erklirt mir nicht, wer sind diese Leute? Ich erfahr nichts iiber die
Lebensgeschichte der Leute im Film und wofiir die stehen — was ich fir'n
Gefiihl bekomm), von dieser griinen Welle, [...], dass die alle sehr naiv waren
[...] und dass ich sagen kann: Das ist schlimm, was denen passiert ist, aber ich
versteh nicht ... Was ich mir erwarte von so ‘nem Film ist doch, dass er mir
hilft, die Dinge zu verstchen, weil....

P: Warum? Sorry, aber ..

R7: .. ja weil sonst ist er PROPAGANDISTISCH einfach nur!

R8: Also ich bin Ossi, ich bin aufgewachsen mit Propagandafilmen und ich
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bin bei der Halfte ausgestiegen, weil ihr ALLE Mittel benutzt hab, die ich
als Jugendlicher von russischen Propagandafilmen kenne. Ihr habt wirklich
alles bedient und jetzt mag das an meiner Geschichte liegen, aber ihr habt
mich als Zuschauer abgestofien. Ich hab gesagt, ‘ich halt das nicht mehr aus,
weil ihr auch das, was ich als Jugendlicher kenne und aus den Nachrichten,
fast schon unreflektiert wiedergegeben habt. Die ganzen Personen hab ich
nicht kennen gelernt, ihr habt nicht reflektiert, wer das ist — durch diese Mit-
tel, die ihr verwendet habt, habt ihr mich als Zuschauer verloren.

M: Vorhin meinte jemand, die Form ist mir nicht so wichtig, aber die Form
kann in manchen Fillen zum Inhalt werden...

P: Wenn Sie das als Propagandafilm bezeichnen, dann bin ich stolz und sage:
Ja, ich hab einen tollen Propagandafilm gemache, fir die Menschenrechte
und gegen die Menschenrechtsverletzungen, die den Leuten im Iran wieder-
fahren. [...] es war nie die Intention, die komplette iranische Politik in diesem
Film zu erkliren, da helfen nicht 90 Minuten, so komplex ...

M: Zwei Wortmeldungen, erst der Kollege der kein Ossi ist und dann der
Ossi.

R2: Ich find das bisschen komisch, weil jetzt scheint’s plotzlich so, als gab’s
zwei Moglichkeiten: Entweder macht man einen Film, der alles erklirt oder
was Propagandistisches, bei dem man meint, man ist beim Zuschauen selbst
schon Aktivist. Aber es gib ja auch die Méglichkeit, den Zuschauer zu akti-
vieren, sich selbst ne Meinung zu bilden ...

P: (unterbricht) Ali wiirde sagen, ,Ja, macht doch!*. Also ich verneige mich
tief vor dieser Leistung, die Ali mit dem Film erbracht hat.

M: Genau weil der Film diese Form gewihlt hat, mit so ner Wucht und so
emotionalisiert, kriegt er auch solche Reaktionen.

R8: Das war keine Wertung der Revolution oder der griinen Welle gegen-
tber, nur der Art und Weise, wie er die reprisentiert. Der Film arbeitet und
bedient unser Wertesystem, das ist das einzige, was ich ihm ankreide, wir
schauen mit unserem westlichen, demokratischen Wertemodell da draufund
konnen das, was wir wollen, auch geschen bekommen.

P: Ich find unser Wertesystem — also, ich kann mich da ganz gut mit identi-
fizieren.

M: Ja, da brauchen wir nicht abzustimmen, dass wir alle an das Gute im Men-

schen glauben. [...] Aber in dem Moment, wo der Film auf das Aukrtoriale,

Reprisentative setzt, da frag ich mich: Wer spricht da? Wer darf in diesem
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Film den Common Sense bestreiten und die Oppositionen markieren? Alle
Versuche, mich zu vereinnahmen und zu sagen, da musst du alle Emotionen
investieren [...], ich kann das nicht und will das auch niche, weil ich genau
weifd [...] ne ganze Reihe von Sachen werden im Hintergrund geschoben, von
denen man gar nichts erfihrt. Aber weil das ‘n Machtspiel ist, brauche ich
nicht die Emotion Hoch 3, um mich mit allen Mitteln der handwerklichen,
cineastischen Kunst dazu bringen zu lassen, auf Seiten der Menschen zu ste-
hen. Das tu ich ohnehin. [...] Und, was nicht erwihnt wurde, aber weil wir
tiber Musik viel gesprochen haben, vom ersten Film bis jetzt: Auch wenn
man sagt, die Animationen haben ‘ner Reihe von Leuten gut gefallen, da wird
die Fantasie gefordert..., aber ne MUSIK obendrauf ist was, was die Sache
NOCH mehr tiberhéhe, tibertrumpft. Ich weif§ nicht, ist es denn so, dass wir
so stumpf sind, dass man uns mit solchen Mitteln zum Empfinden geifleln
muss?

P: Ich glaube, vielleicht nicht die Menschen die hier sitzen aber leider viele.
R9: Ich finds sehr schade, dass ein Film durch so diffizile argumentatorische
Diskussionen klein gemacht wird. Weil, man darf halt nicht vergessen, er ist
gut gemacht und er hat seine Intention an den Mann gebracht und auch sehr
intensiv und gut und deswegen wurde er ja auch mit Propagandafilmen ver-
glichen. Und ich finde, man sollte das nicht vergessen, weil die Diskussion,
hab ich des Gefiihl, die macht den Film so klein und das ist ungerech.

M: Mein Eindruck ist cher, wenn wir uns Mithe geben, was alle hier probiert
haben, tiber den Film nachzudenken, da wird er cher grof§ gemache, find’ ich.
P: Ahm, nein. Also mir kam das auch heute, und ich bin mit dem Film schon
lange unterwegs, das erste Mal wie ‘n kleines Filmseminar vor. Ich hab kein
Problem, wenn ich dann cingeladen bin und sage, wir reden jetzt tber Fil-
misthetik, dann bereit’ ich mich das nichste Mal besser vor, aber fiir mich
ist cher das Thema und was den Menschen dort wiederfihrt wichtiger und
das kam, sorry, GAR nicht hier zur Sprache. (verbaltenes Klatschen im Pub-
likum)

M: Das war ‘ne Kritik am Publikum. Danke. (leichtes Lachen im Publikum).
Muss ja auch mal sein.

P: (unterbricht) Das war keine Kritik, das war cine Feststellung. Und ich bin
sehr interessiert bei diesem Gesprich, weil, ich hatte dieses Gesprich tiber

die Filmisthetik in dieser Tiefe noch nie [...].

M: [...] Das kommt mir vor wie so ‘n Film der ... dsthetisch und emotional
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anpackt. Muss man ja KONNEN und der Film KANN das ja, hat seine gan-
zen Mittel ja auch brillant belegt. Deswegen, find’ ich, jede Kritik war ‘n
Kompliment. Der Film wirkt auf mich so stark, dass ich mich WEHREN
will. [...] Dieser Film setzt sich ein, da ist jede Art von ,Ja“ schreien und
»Hilfe“ schreien richtig. NUR, man sollte auch, wenn man sich 80 Minuten
dem Film ausgesetzt hat, ‘ne Reaktion geben diirfen und sagen: ,Ich bin auf
der guten Seite des Films und finde trotzdem, es gibt filmische Mittel, die
nicht in jedem Fall fiir alle Fille taugen! Und manche haben gesagt, fir mich
taugt das in dem Bereich nicht —es ist ja nie der Film verworfen worden in
Ginze; manche haben gesagt: , Also manche Momente fand ich unglaublich
gut!’

P: Film ist ja subjekeiv.

M: Absolut. Und so, dass auch jeder subjektiv darauf reagieren darf. Aber
gleichwohl, das wird in die Annalen von Bad Aibling cingehen, als eine der
kontroversen Diskussionen, die man im Grunde ja auch als Produzent und
Kiinstler ... man will ja Kontroversen auslésen, damit so ‘n Film auch wirklich
Leben in die Bude bringt. Und das ist Dir gelungen, das ist auch Ali gelungen
und Filme solcher Art werden auch weiterhin willkommen geheiffen werden,

da bin ich ganz sicher, auch hier in Bad Aibling.

Die Rezeption von THE GREEN WAVE verdeutlicht, dass Zuschau-
erlnnen sich in dsthetischen und politischen Rezeptionsmodi bewe-
gen und dass, auch wenn die beiden Modi — die poetics und politics der
Rezeption — verwoben sind, eine Trennungan Artefakt- und Fiktions-
emotionen zum Ausdruck kommt, die wiederum kritisch innerhalb des
Publikums selbst diskutiert wird.

Als zentrale Diskursstringe dieses Publikumsgesprichs haben sich
nun das Verhiltnis von Erkliren und Verstehen, von Reprisentieren
und Evozieren, von Nihe und Distanz zum Gezeigten und die Frage
danach, ob es legitim oder sogar notigist, bei einem politisch brisanten
Thema tiber filmische Mittel und die Art der Vermittlungsarbeit zu
sprechen, herausgestellt. In atmosphirischer Hinsicht fiel dieses Pub-
likumsgesprich durch eine besondere Dichte an lauten und emporten
Zwischenrufen und Unterbrechungen, demonstrativ den Saal verlas-
senden Menschen und noch iiber Tage auf Nebenbiithnen nachbespre-



278 5 Evokation und Rezeption von Unsichtbarem und Abwesendem

chende Diskussionen auf und ging somit tatsichlich, wie von Modera-
tionsseite angesprochen, in die Annalen oder doch zumindest in das
kollektive Gedachtnis der Bad Aiblinger Nonfiktionale ein. Die Frage,
wie und inwieweit WALTZ WITH BASHIR den Zugriff auf Unsicht-
bares erméglicht — z.B. auf anonyme BloggerInnen, Gewalt hinter
verschlossenen Tiiren, abstrakte Machtstrukturen — wurde mehrdi-
mensional diskutiert. Dabei zeigte sich eine Argumentationslinie, die
auch schon im Fall von NEUKOLLN UNLIMITED thematisiert wurde,
nimlich die mehrheitlich kritische Rezeption einer Ubervisualisierung
von visuell unverfiigbar Vergangenem."”” Wahrend ZuschauerInnen,
die sich primir auf der Ebene von Fiktionsemotionen duf8erten, die-
sen Aspeke hinsichtlich des Einsatzes von Animationen weniger bis
positiv adressierten, kam fiir jene, die sich durch die Artikulation von
Artefaktemotionen zu Wort meldeten, der Raum fiir die eigene Teil-
habe, Aktivierung und Bewegung zu kurz. Und letztlich kam in die-
sem Publikumsgesprich auch wieder einmal die Reproduktion von
vermeintlichem Wissen tiber die Erwartungshorizonte und astheti-
schen Priferenzen von Rezipientlnnen zum Ausdruck — samt Kritik
oder ,Feststellung®.

Abschlieffend und iiberleitend méchte ich noch in aller Kiirze auf
cinen weiteren Film eingehen, der in den letzten Jahren auf einigen
(ethnologischen) Filmfestivals zu sehen war und der in isthetischer
Hinsicht ebenfalls gezielt Mittel zur Evokation von Vergangenem ein-
setzt. Im Film MajuBs REISE (Eva Knopf 2013) spielt ein Protago-
nist, der zeitlebens nur in Nebenrollen als Statist zu sehen war, nun die
Hauptrolle des Films. Wie schon KLANGE DES VERSCHWEIGENS, der
Stanjeks Onkel Willi als abwesend-anwesende Hauptfigur erfahrbar
macht, arbeitet auch Eva Knopf daran, ein Gefiihl fiir ihre Hauptfigur
Majub bin Adam Mohamed Hussein zu vermitteln, der zu Lebzeiten
unter dem Namen Mohamed Husen in zahlreichen Filmproduktionen

177 Wobei sich bei NEUKOLLN UNLIMITED einige RezipientInnen anerkennend dafiir
aussprachen, dass die Situationen der Abschicbung in den Libanon nicht durch Re-
enactment nach- und dargestellt wurden. (18.11.11)
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des Nazideutschland der 1930cr Jahre die Rolle des schwarzen Statis-
ten — Chauffeurs, Butlers oder Liftboys — spielte und letztlich, anders
als Onkel Willi, im Jahr 1944 im KZ Sachsenhausen verstarb.

Anhand zahlreicher Fotos und Ausschnitte der entsprechenden Filme,
mit Hans Albers, Heinz Rithmann oder Zarah Leander in den Haupt-
rollen, vor allem aber durch die starke Tonspur des Films, wird die
Vergangenheit ins Prisens geholt und zugleich das Prasens in die Ver-
gangenheit versetzt. Auf der bildlichen Ebene lassen sich, abgesehen
von der Animation, gewisse Parallelen zwischen KLANGE DES VER-
SCHWEIGENS und MAJUBS REISE — die beide im Jahr 2014 unter dem
Motto ,Der gelichene Blick® auf der Nonfiktionale zu sehen waren
— feststellen. Heraus sticht MAJUBS REISE, der das Festival eroffnete,
jedoch besonders durch seine Tonspur. So war es dann auch der Kom-
ponist der Filmmusik, John Girtler, der Eva Knopf zum Publikums-
gesprich auf der Nonfiktionale vertrat. Neben der Musik, die einige
RezipientInnen als ,zu viel“ empfanden, wihrend andere sie ,gar nicht
wahrgenommen* haben (siche Kapitel 4.2.1.), sind es vor allem Téone,
Geriusche und Klinge, mit denen Giirtler im Sounddesign arbeitet.
Es sind Klinge, die an vergangene Zeiten erinnern — das Knistern von
Schellackplatten, das Rauschen und Rattern von Filmrollen und Pro-
jektoren —, Klinge, die die Materialitit des archivarischen Footage
bestirken, so dass, wie Giirtler im Publikumsgesprich meint, ,auf einer
emotionalen Ebene etwas passiert®, auch wenn ,viele Zuschauer man-
che Details nicht bewusst wahrnehmen®. Gurtler setzte diese Klange
und Téne als ,subtile Klangflichen® bewusst ein, um mit ihnen ,aus
der Statik der Filmstills eine Dynamik zu entwickeln (13.03.14). Kon-
kret wurde hierfiir die Struktur von gezeigtem Material, bspw. eines
Briefpapiers'”®, durch ein Knistern und Rascheln gewissermafien ver-
tont und dadurch die von Laura Marks (2000) beschriebene hapric
visuality (siche Kapitel 3.4.2.) neben der Materialitit der Filmbilder
vor allem durch Téne erzeugt, um ein Gefithl von Immersion und

178 Majub, der in Daressalam geboren als Soldat in der Kolonie Deutsch-Ostafrika fiir die
deutsche Seite gekdmpft hatte, lief sich spiter in Hamburg Briefpapier anfertigen, das
den Aufdruck trug: ,Deutscher Askari aus Deutsch-Ostafrika, Angehoriger der Nu-
bier-Truppe bis 1918
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zeitlicher Verortung zu ermdéglichen — die Zeitlichkeit nicht des Films
sondern der Ereignisse, die Evokation eines Gefiihls der Vergegenwir-
tigung vergangener Ereignisse, Menschen und Technologien.

Kontrastiert wurde die zuweilen doch recht bedriickende Geschichte
Mohamed Husens durch ein frohliches Musikthema, in dem Giirtler
zufolge vor allem ,Freundschaft als Gefiihl steckt sowie durch die
jugendhafte Sprecherinnenstimme Jule Béwes, die einige Zuschauerln-
nen direke als die Stimme der Filmemacher und als jugendlichen Blick
auf die Vergangenheit interpretierten, wihrend andere die Musik und
Stimme als unpassend und nicht zum Thema angemessen empfanden

(13.03.14).

Eva Knopf selbst, die zum Gesprich nicht da sein konnte und eine
Videobotschaft schickte, bezog sich bei der vorab gestellten Frage, wie
viel Dramatisierung in dem Film liege, jedoch weder auf das Arbei-
ten mit Archivmaterial noch auf die Tonebene. Statt dessen meinte
sie, dass die Hauptdramatisierung in Auslassungen liege. Denn es gibt
noch mehr bekannte Episoden aus Majubs Leben, die jedoch auf der
Suche nach Verdichtungsmaéglichkeiten nicht im Film gelandet sind.
Zugleich wird immer wieder in die Bilder der Filmszenen, die Majub
in meist herabsetzenden Nebenrollen zeigen, hineingezoomt und sie
werden verlangsamt, wenn er im Bild ist, um so den Fokus und die
Aufmerksambkeit auf ihn zu ziehen.

Statt also auf Vollstindigkeit und Erklarung zu setzen, setzt MAJUBS
REISE darauf, dass sich Rezipientlnnen auf eine emotionale Weise
mit dem Protagonisten verbinden. Zudem baut der Film auf den
Wunsch, dass Zuschauerlnnen ,,Lust bekommen ihn kennenzulernen®
(13.03.14). Hierfiir sollte Giirtler zufolge die Wahl der filmischen Mit-
tel und v.a. der Einsatz von Ton beitragen (ebd.). So ist es in MAJUBS
REISE gerade der Ton, der gewissermafien Geschichten erzahlt, den
Raum fir Empathie eroffnet und dabei auch andere Sinne anspricht.
Mit Elsaesser lisst sich daher resiimieren:



5.2 Formen des Erinnerns: Archivmaterial und Animation 281

Einerseits besitzt der Ton also auch taktile und haptische Qu'alitiiten,
weil Klang ein Phinomen der Wellen ist und damit eines der Bewegung.
Um ein Geriusch zu erzeugen und auszustrahlen, muss ein Gegenstand
beriihrt werden (die Saite eines Instruments, die Stimmbinder, der Wind
in den Biumen), und Ton wiederum versetzt Kérper in Schwingungen,
enthiillt und berithrt und umfingt damit auch den Kérper des Zuschau-
ers. Andererseits aber ist Ton, wie schon angedeutet, immer auch flichtig,
flissig, durchsichtigund entzieht sich somit dem Drang, ihn festzuhalten,
fixieren oder einzufrieren. Kann man tiber Standbilder oder Kadervergro-
Berungen das traditionelle Filmbild reproduzieren, so ist Ton nur in der
Zeit wiederzugeben und nicht im Augenblick zu bannen. Ton erinnert
uns somit auch an die Unumkehrbarkeit der Zeit [...]. (Elsaesser 2014: 11)

Zugleich gelingt es MAJUBS REISE, so wie auch LET THE FIRE BURN
oder KLANGE DES VERSCHWEIGENS, trotz des Gefiihls einer Unum-
kehrbarkeit der Zeit doch auch durch die Arbeit im Archiv, eine zeitli-
che Briicke zu schlagen, die Vergangenheit und Gegenwart verbindet
und tibergreifende Themen, wie z.B. kollektive Verdringung, Rassis-
mus oder Ausgrenzung, in ihrer zeitlosen Relevanz erfahrbar macht.'”

Die in der Gegenwart oft unsichtbare Vergangenheit lasst sich tiber
Spuren der Anwesenheit erahnen. Solche Spuren von historischen
Ercignissen und Zeit-Geschichte(n) legen die hier besprochenen
Filme. Thre Erfahrungsebenen kénnen durch die mit ihnen diskutier-
ten Rezeptionen freigelegt werden. Dabei zeigen die hier beschrie-
benen Beispiele auch, dass die Beschiftigung mit Vergangenem ein
Trendthema ist, dessen isthetische Bearbeitung mit Strategien wie
dem Einsatz von Archivmaterial und Animation, von Montage- und
Erzahltechniken wie der Streuung von Liicken und Leerstellen, sowie
mit einem besonderen Einsatz von Ton, Sound und Musik zur Evoka-
tion von Unsichtbarem erfolgt.

179 Zur weiteren Auseinandersetzung mit dem Komplex von Archiv, Zeit und Film sei
verwiesen auf Archival Apocalypse: Found Footage as Ethnography (Russell 1999¢) und
auf Doane (2002).
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Harbord (2013[2009]: 128) beschreibt, dass sich beim Filmschauen
eine Antizipation des Unerwarteten herstellt, die jedoch gewisserma-
en in dem Wissen genossen werden kann, dass das zu sechende Ereig-
nis bereits geschehen und somit sicher in einer dem Screening voraus-
gehenden Zeit eingeschlossen ist. Und auch bei Brinckmann findet
sich die Vorstellung, dass wir uns im Kino zurticklehnen, etwas Ver-
gangenem zuschen und uns ,von aller Aktionsverantwortung entlas-
tet” dabei ,unseren Gefiihlen und Gedanken hingeben® konnen (Brin-
ckmann 2005: 337). Die hier beschriebenen Filmbeispicle und ihre
Rezeptionen zeigen jedoch, dass diese Vorstellung in der Empirie des
untersuchten dokumentarischen Feldes nur bedingt bestitigt werden
konnte. Denn sowohl die Anspriiche der Filmschaffenden, die filmi-
sche Zeit mit der Zeit der Filmrezeption durch stilistische Mittel, vor
allem des Tons, zusammenfallen zu lassen, als auch die Anspriiche von
RezipientInnen und deren Frage nach einem ,Was kann man tun?®,
sprechen sich fiir eine Unabgeschlossenheit der Vergangenheit aus.
Und auch Harbord bemerke, dass Filmfestivals die Zeit des Films mit
der Zeit des Schauens vereinen, wodurch Prisens und Absenz gewis-
sermafien zusammengebracht werden:

There is a way of thinking of film as an assurance of the temporal, a con-
firmation that time is archiveable, a record of events fixed in the moment
of recording. And yet the time of the festival appears to demonstrate the
opposite: the present (viewing) is permeated by the past (the recorded
film), and the recorded film is changed by every projection. (Harbord
2013[2009]: 133)'%

Zusammenfassend lisst sich feststellen, dass der Gebrauch von Archiv-
material ein dokumentarischer Trend ist, der Catherine Russell zufolge
zu einem grof3en Teil auf die Verinderungen im Bereich digitaler Tech-
nologien und auf die verstirkte Zuginglichkeit von Archiven zuriick-
zufiihren ist (10.10.13).

180 In methodischer Hinsicht ist hiermit natiirlich die Frage verbunden, wie vergleichba-
re Daten gewonnen werden konnen, wenn doch jede Projektion sowohl Film als auch
RezipientInnen verindert.
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Als wichtige Gestaltungsmittel und Strategien der Aktivierung zur
empathischen Teilhabe haben sich hier das Arbeiten mit Archivmate-
rial, das Narrativ der Spurensuche, die Evokation mittels Tonen und
die mit Liicken und Leerstellen arbeitende Montage (als Gegenbe-
wegung zum allwissenden Erzihlen) herausgestellt. Das Plidoyer von
Suhr und Willerslev fiir Nicht-Visualisierung (2012), sowie das von
Tan als fir die Interesse-Bildung wichtig herausgestellte Bediirfnis ,,to
know what happens next” (vgl. Kap. 3.3.2.1.), finden sich in diesen
Filmbeispiclen unterschiedlich angewandt und zum Teil kontrovers
diskutiert. Als spannend hatte sich in diesen Diskussionen herausge-
stellt — in Ausspriichen wie ,Das war tatsichlich so oder ,Das wusste
ich gar nicht® -, dass Archivmaterial und Animation Méoglichkeiten
sind, Vergangenes im Lichte eines neuen Realismus (er)scheinen und
erfahren zu lassen.

5.3 Formen des Erfahrens: Symmetrie und
multisensorische Immersion

The film’s sensational logic repeatedly asks: how do
we find the openings that can tell other stories in
monolithic structures such as the relentlessly over-
determined world of commercial fishing, or the rep-
resentational impulse of ethnographic anthropolog-
ical filmmaking? How can this world be made felt in
its vitalicy? (‘Thain 2015: 44)

Im Jahr 2012 trat LEVIATHAN (Castaing-Taylor und Paravel) in
Erscheinung und machte seinem Titel alle Ehre. Das Sensory Eth-
nography Lab (SEL) hatte cin Monster erschaffen, dessen diskursive
Rezeption in ihrer Kontroversitit an Robert Gardners FOREST OF
BLiss erinnerte und dabei dhnliche Fragen in neuem Gewand disku-
tierte. Handelte es sich bei LEVIATHAN um einen ethnologischen Film
oder um Kunst? Inwieweit ziehen sich die Filmschaffenden aus ihrer
vermittelnden Verantwortung zuriick? Und wo liegen die Grenzen des
Produzierens und Rezipierens auf Augenhohe?
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Thematisch und die Dimensionen von Unsichtbarkeit betreffend
zeichnet sich LEVIATHAN durch eine grofle Komplexitit aus. Das
SEL hatte mit seiner Primisse der multisensorischen Evokation von
Lebenswirklichkeiten so gute Arbeit geleistet, dass eine Be-Schreibung
des Films — obwohl fortlaufend in grofier Zahl vorgenommen — doch
kaum adiquat méglich scheint. Will man das Rahmengeriist des Films
abstecken, konnte man sagen, dass es in phinomenologischer Hinsicht
— zumindest auf den ersten Blick — um Hochseefischerei geht. In epis-
temologischer Hinsicht geht es um ein Neuzusammenbauen (reassem-
bling, Latour 2005, vgl. Kapitel 2.7.) der Bezichung von menschlichen
und nicht-menschlichen AkteurInnen. In dsthetischer Hinsicht begeg-
net der Film diesem Anspruch durch den multiperspektivischen und
verkorperten Einsatz zahlreicher GoPro-Kameras, durch ein starkes
Sounddesign und durch die Priferierung von Immersion und Evoka-
tion vor Reprisentation und Erklirung. Die offizielle Beschreibung
des Films lautet in den Worten der Filmschaffenden: ,[...] leviathan
captures the collaborative clash of man, nature, and machine. shot on
adozen cameras — tossed and tethered, passed from fisherman to film-
maker [...]“."®! Demnach kommen auch autoethnografische und parti-
zipatorische Dimensionen in LEVIATHAN zum Tragen.

Lucien Castaing-Taylor, Leiter des Sensory Ethnography Lab und
u.a. Begriinder und Herausgeber der Zeitschrift Visual Anthropology
Review (1991-94), hatte sich im Kontext der Audiovisuellen Anth-
ropologie dadurch einen Namen gemacht, dass er sich schon friih fur
ein radikales Umdenken im ethnologischen Filmschaffen einsetzte:

More often than not, ethnographic films have been quite simply poor
visual analogues to textual monographs. The differences that postmodern-
ism points to should certainly be reflected in ethnographic filmmaking -
its practitioners no longer taking their cue from “mainstream” anthropol-
ogy, content to produce boring, technically deficient, and often filmically
illiterate portraits of exotic, ahistorical subjects as a spectacle for Western

audiences. (Castaing-Taylor, zit. n. Westmoreland und Luvaas 2015: 1)

181 http://www.arretetoncinema.org/leviathan/presskit.html
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Unter anderem mit seinem breit rezipierten Artikel Iconophobia
(1996) brachte er eine (Ideal) Vorstellung von Audiovisueller Anthro-
pologie ins Gesprich, deren Methoden sich experimentell aufgeschlos-
sen zeigen sollten, um eine ,poststructural, postcolonial, posthuman-
ist, indeed post-theoretical theoretical agenda® stiitzen zu kénnen
(Westmoreland und Luvaas 2015: 1).

Die franzosische Filmemacherin, Anthropologin und Kinstlerin
Véréna Paravel bringt aus ihrer Ausbildung, u.a. unter Bruno Latour,
Perspektiven und Primissen der Science and Technology Studies
(STS) und Akteur-Netzwerk-Theorie (ANT) in ihr Filmschaffen mit
ein. Beide Filmschaffenden widmeten sich in dieser Hinsicht bereits
in ihren fritheren Arbeiten dem, was das SEL als seine grundlegenden

Ziele angibt:

[...] to explore the aesthetics and ontology of the natural and unnatural
world! [...] Most works produced in the SEL take as their subject the

bodily praxis and affective fabric of human and animal existence.'®?

Unter den fritheren Werken, die diesen Anspruch filmisch bearbeiten,
finden sich SWEETGRASS (Lucien Castaing-Taylor und Ilisa Barbash
2009) und FOREIGN PARTS (Véréna Paravel und J.P. Sniadecki 2010).
Neben diesen steht LEVIATHAN noch in weiteren dialogischen Bezii-
gen, so dass Christopher Pinney tiber den Film schreibt: ,,Leviathan is
Robert Gardner’s practice fused with David MacDougall’s philosophy
and enormously magnified through the lens of a technical miracle:
(Pinney 2015: 39)

Castaing-Taylor und Paravel hatten in ihrer filmischen Zusammen-
arbeit vor der Kiiste New Bedfords (Massachusetts), und damit an
dem Ort, an dem auch die Handlung von Herman Melvilles Leviathan
Moby Dick (2013[1851]) angesiedelt ist, zunichst vorgehabt, einen
Film tiber die Beziechung zwischen Mensch und Meer zu machen, in
dem die Fischerei selbst unsichtbar bleibt. Nach etwa sechs Monaten

182 https://sel.fas.harvard.edu/index.html
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Dreh an Land, und zahlreichen Gesprichen mit ArbeiterInnen und
AnwohnerInnen, nahmen sie das wiederholte Angebot eines Captains
an, mit an Bord zu gehen. Bei einer Podiumsdiskussion im Rahmen
der Bostoner In/visibility-Konferenz beschreibt Castaing-Taylor die
Griinde dafiir folgendermaflen:

[...] the captain would often say ,You wanna come out fishing with us?*
And eventually we decided we would, even though we didn’t think we'd
use it, just because we thought it’s kind of ridiculous to make a film about

fishing, even if it remains invisible, without having that experience your-

self. (10.04.14)

Diese Erfahrung, die Castaing-Taylor zufolge die ,Holle® war, musste
wohl auch gemacht werden, um ein Filmschaffen zu erméglichen, an
das sich ein bestimmtes Verlangen kniipfte:

[...] a desire to question the elaboration of social theory as uncorporeal
knowledge unanimated by phenomenological lived experience — by an
intent, in other words, to re-embody vision, to sensualize the spectral, to
shape the scopic as tactile. ((Castaing-) Taylor 1993: 160)

Im Gegensatz zu den meisten anderen der hier besprochenen Filme,
fand LEVIATHAN Eingang in den Kreislauf und das Netzwerk inter-
nationaler Filmfestivals (vgl. Kapitel 4.1.) und wurde mehr als aus-
fuhrlich besprochen und beschrieben.'® Dabei kamen in der medien-
offentlichen Rezeption wiederkehrende Superlative und modische
Schlagworten zum Einsatz, allen voran experimentell, viszeral, frag-
mentarisch, radikal, iiberwiltigend und — immer wieder — immersiv.
Auch diese Begriffe werden im weiteren Verlauf besprochen und die
mit ihnen verkniipften filmischen Mittel und Bedeutungszuschreibun-
gen anhand der Rezeptionsforschung zum Film analysiert.

183 Eine Sammlungder Reviews findet sich auf der Homepage des Films unter htep://www.
arretetoncinema.org/leviathan/reviews.html. Die Visual Anthropology Review widmete
dem Film im Jahr 2015 cine Ausgabe, bei der namhafte VertreterInnen der Audiovisu-
ellen Anthropologie und dariiber hinaus den Film und seine Rezeptionen besprachen.
Einige dieser Beitrige werden im Folgenden diskutiert.
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LEVIATHAN steht aus mehreren Griinde am Ende dieser Arbeit: Zum
einen lasst er sich ob seiner Komplexitit und Vielschichtigkeit kate-
gorieniibergreifend untersuchen, sowohl in Bezug auf die verschiede-
nen Dimensionen von Unsichtbarkeit als auch die bisher ausgefiihr-
ten filmischen Strategien betreffend. Dazu wurde er je nach Rahmung
sehr unterschiedlich rezipiert, was sich durch eine iiber mehrere Festi-
valsaisonen verfolgte und multi-sited angelegte Rezeptionsforschung
sehr gut vergleichend untersuchen lief8. Und letztlich ist es dieser Film,
der in den letzten Jahren eine zentrale Schnittstelle zwischen den Fel-
dern der Audiovisuellen Anthropologic und Ethnologie und zwischen
(Dokumentar)Film und Kunst aufs Neue eréffnet und mit neuen Fra-
gen gestaltet hat. Aus der Menge an Kommentaren, Reviews, Inter-
views, Podiums- und Gruppendiskussionen werden hier nun zentrale
Strange ausgewahlt und verdichtet wiedergegeben. Ich beginne in pha-
nomenologischer Hinsicht beim ,offensichtlichen® Thema des Films:
Fischerei.

5.3.1 Strukturell Unsichtbares: Netzwerke |

Im Drohnen maschineller Geriusche, schiebt sich aus dem Dunkel die
Vermutung einer Morgendimmerung ins Bild. Beides trigt solange
nicht dazu bei die Szenerie einordnen zu kénnen, bis im Point-of-View
Verfahren der Kamera ein Arbeiter sichtbar und, in Christopher Pin-
neys (2015: 35) Worten, erkennbar wird: ,[ W ]e are in some way in
the familiar territory of the camera’s relation to men and work™ Diese
Arbeit der, wie schon bald konkretisiert wird, Hochseefischerei, steht
in komplexer und langjihriger Bezichung zum Medium Film. Als, wie
Castaing-Taylor es bezeichnet, ,probably the most overphotographed
and overfilmed profession (10.04.14), haben sich zahlreiche Bilder
von Fischerei in kollektiven Gedichtnissen abgelegt. Diese Bilder sind
es, die als protonarrative Referenten unter anderem dazu beitragen,
LEVIATHAN als eine vollig neue filmische Erfahrung zu erleben, so dass
Pavsek (2015: 7) schreibt: ,one of Leviathan’s singular achievements
is to provide us with images of contemporary industrial labor that are,
if not new, at least very rare and seldom seen:* Wihrend das Gros der
Reprisentationen von Fischerei diese in romantischer und sentimenta-
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ler Manier visualisiert, trotzt LEVIATHAN dieser Tradition. Stattdessen
ermdoglicht er Telesca zufolge Einblicke in ,the invisibility of the sea as
a space of political encounter (10.04.14).

In ihren einfihrenden Bemerkungen zur Podiumsdiskussion mit
Lucien Castaing-Taylor bietet die Kulturwissenschaftlerin Jennifer
Telesca, die tiber Fischereiregularien promoviert hat, eine Rezeption
von LEVIATHAN im Sinne einer politischen Okologie an. Sie tut
dies in mehrfacher Hinsicht, wenn sie sowohl die chrﬁschung (der
Meere) als auch die Uberarbeitung (der Menschen) als invisibilisierte
Prozesse kapitalistischer Entwicklungen und Strukturen beschreibt.
Wihrend viele Darstellungen von Fischerei an der sichtbaren oder
imaginierten Oberfliche blieben, leuchte LEVIATHAN gewisserma-
en die blinden Flecken der etablierten Reprisentationspraxen aus,
die Telesca wie folgt benennt:

First, the sea as a site of empire building. Second, technology as a practice
of capitalist development and lastly the masculinous ethos that under-
girds what I think we all saw tonight of a very intense labor practice.
(Telesca, 10.04.14)

Mit Bezug auf diese phinomenologischen und epistemologischen
Unsichtbarkeiten, 6ffnet Telesca die Diskussion fiir eine Form der
Rezeptionsisthetik und fir eine diskursive Modalitit, die den Film
vor allem auf seine politisch-6kologischen Qualititen hin befragt.
Denn was tiblicherweise nicht gezeigt wird, ist das korperliche Erle-
ben und Erleiden von Mensch und Tier, die Seite der Nahrungsmit-
telproduktion, die Castaing-Taylor in dieser Diskussion als ,massacre*
und das Miterleben dieses Massakers als ,basically hell“ bezeichnet
(10.04.14). Begriffe, die auch von cinigen RezipientInnen artikuliert
werden, wenn etwa davon die Rede ist, dass der Film uns zeigt, wie
Fische ,brutal abgeschlachtet” werden (09.-10.05.15), oder wenn an
anderer Stelle davon gesprochen wird, dass auch die Menschen nur
,Opfer” seien, denn, wie Diedrich Diederichsen in seiner Besprechung
des Films meint, ,es wird einfach nur zerhacke, zerhackt, zerhacke, und
das passiert von Leuten, die dabei ihrerseits nur husten, rocheln und
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ansonsten vor'm Fernseher einnicken® (28.10.13). Auch der Verhal-
tensbiologe Raghavendra Gadagkar, eingeladen den Film im Rahmen
der Podiumsdiskussion zum Thema ,,Parasitire Okologicn“ zu bespre-
chen, kommt zu dem Punkt:

[...] of course it’s very striking imagery about exploitation of nature, about
brutality of the fishers. About the life and the world of these fishermen.
But what struck me most from all of this is just the effect on the ecosys-
tem. Not just of what you take. We all know. But of throwing out what
you don’t want. And that changes the balance of the ecosystem. [...] And
I would imagine that also makes the other animals behave in a way they
normally don’t. (10.05.15)

Auch Pinney geht in diese Richtung und macht bei seiner Rezep-
tion von LEVIATHAN ,a clear environmental concern® (2015: 36)
als Intention aus. Castaing-Taylor bestitigt diese ,Lesart®, wenn er,
zumindest bei der Diskussion mit Jennifer Telesca, die 6kologischen
Hintergriinde und Kontexte bespricht. Zugleich weist er darauf hin,
dass sich Fischer heute in einer Situation der Kriminalisierung befin-
den und viele von ihnen ihren Beruf nicht mehr an die nachfolgende
Generation weitergeben konnen oder wollen. Er betont in diesem
Zusammenhang: ,The only thing that I am weary about is that this
film may be seen as a very simple didactic critique of the fishermen.
And that’s obviously a danger when one makes a representation like
this“ (10.04.14). Der Film dokumentiert also, so wie schon SWEET-
GRASS, ein Gewerbe, das in dieser Form bald zu verschwinden droht
und liefle sich in dieser Hinsicht als klassisch ethnografisch bezeichnen
(vgl. Landesman 2015: 17). Und doch ist es, wie Stevenson und Kohn
bemerken, nur vordergriindig eine Dokumentation tiber die Arbeit

von Fischern (2015: 49).!3 Sie fragen:

184 Dabei lisst sich neben der ,Dokumentation” in Anlehnung an Trinh auch das ,iiber”
problematisieren, arbeitet Leviathan doch mehr im Sinne eines .,nearby*.
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Is the film really about the category of people we call New England fish-
ermen? Is it possible that through the title’s reference to the early modern
political thought of Hobbes, the film is also 2bouz all of us who live, work,
and kill under the sovereign rule of capitalism? (Stevenson und Kohn

2015: 52, Hervorh. i.0.)

Auch Castaing-Taylor merke an, dass es ihm darum ginge, den Dialog
zu erweitern, iiber die Fische und Fischer hinaus (10.04.14). Hierfiir
bietet der Film verschiedene Moglichkeiten der ZuschauerInnenadres-
sierung und somit auch verschiedene Méglichkeiten der Bezugnahme
an. Ein oft artikulierter Rezeptionsmodus ist das Sich-angespro-
chen-Fiihlen als KonsumentIn oder VerbraucherIln und ein Zuriick-
geworfensein auf die eigenen Konsumpraxen:

The destructive practices of technological overdevelopment imaged here
should concern us all. [...] But who knows about the practice. It’s off our
radar. Most of us are very far from the networks and the practices of food

production and how it impacts the sea and us. (Telesca, 10.04.14)

Dabei wird deutlich, dass der Film auch dazu cinlids, sich auf einer
reflexiven Ebene selbst als Teil des Netzwerks dieser politischen Oko-
logie zu erfahren. Das Involvement der Zuschauerlnnen (siche Kapitel
3.3.2.2.) gehtin dieser ,Les“-Art dahin, dass diese, durch die dsth-ethi-
sche Machart und Logik des Films (vgl. Niney 2012: 75, Thain 2015,
s.u.), tiber den eigenen Lebensstil und die eigenen Erndhrungsgewohn-
heiten nachdenken.

In diesem Zusammenhang gab es auch Stimmen, die den Film im
Sinne Telescas diskutierten und damit Castaing-Taylors Sorge einer
wertenden Verurteilung der Fischer entkrifteten. So wurde etwa in
ciner Gruppendiskussion unter Studierenden gesagt:

S1: Dieses Boot, die ganze Technik, die Motoren, die im Hintergrund
liefen, wie die Menschen auf die Technik abgestimmt werden, weil

das irgendwie wichtig ist, dass das Netz eingeholt wird usw. [...] Also
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das ist irgendwie so ein Organismus, so cin eigenes Konstruke, dieses
Fischerboot.

S2: [...] die Menschen in dem Film waren natiirlich Handelnde, aber
absolut dezentral. Die Maschinen waren viel michtiger [...] und waren
so riesig, dass die Menschen cher zu Bedienern von diesen Maschinen
wurden. (20.05.14)

Es wird deutlich, dass die Rezeption des Films in der ,Lesart” einer
politischen Okologie auf eine sehr bestimmte Art von Unsichtbarkeit
referiert, nimlich auf, wie Pavsck (2015: 9) mit Bezug auf Jameson
meint, jene, des ,Systems” an sich: ,[ T ]he broader body of late capi-
talism“. Und weiter:

[...] and it is that, it strikes me, which is the true ‘invisible’ of the sorts of
bodily and experiential immediacies that Leviathan makes visible; that
is, the ‘invisible of this world’ that hovers beyond the horizon of the visi-
ble like a threatening weather formation yet to appear on our radars, but
already buffeting us with its winds. (Pavsek 2015: 9, Hervorh. i.0.)

Die Strategien, die der Film wihlt um dieses Gefiihl der Erfahrung
von Unsichtbarem zu evozieren, und die Besonderheiten seiner Mach-
art, werden hier im weiteren Verlauf besprochen. Mit den Worten der
Filmkritikerin Catherine Russell lasst sich das bislang Gesagte an dieser
Stelle restimieren und zugleich vorausschicken:

[...] it is absolutely crucial that Leviathan is a collective enterprise. [...]
Not only does it come out of a lab’ with two co-directors and two sound
designers, but its object, as announced in the final credits (but evident
throughout), is the labor of men as it intersects with the death of fish and
the life of birds. I would describe this as a new kind of experience for the
spectator in which the GoPro camera is given a role, and a value, in the
documentation of labor. It enables us to go where no camera has gone

before. (Russell 2015: 31)



292 5 Evokation und Rezeption von Unsichtbarem und Abwesendem

5.3.2 Symmetrie und Multiperspektivitat: Netzwerke |l

L Filmbesprechung Irina Leimbacher, Podiumsdiskussion (10.04.14)

We are completely dislocated. I don’t know what your experience of the film
was. But we are not sure where we are, we are not sure if we’ve seen a human
for a certain moment, if we’ve seen a fish. If this is a muscle of a man or the
muscle of a creature. If we were seeing a gull if we ARE a gull from above. If
we are under the water or above the water. [...] In its [the films] positioning
of vision, there is no number one focus on the human, nor is there a human

vision.

1I. Studentische Gruppendiskussion Ethnologie (26.11.13)

S1: Das regt halt auch irgendwie dazu an, mal tiber diese Dominanz der
menschlichen Perspektive nachzudenken, die eben in sonst allen Filmen oder
den meisten Filmen einfach vorherrscht. Nur deswegen find ich’s schon gut,
einfach mal sich BEWUSST zu machen, dass wir sonst immer ganz stark
als Verlingerung von unseren AUGEN denken. Einfach nur sich das mal
irgendwie bewusst zu machen, fand ich schon gut.

S2: Aber ich glaub) diese menschliche Dominanz, die ist halt irgendwie, also
firr mich zumindest, ‘ne WAHRHEIT.

S$3: Aber wenn ich so einen Film mache, warum soll ich dann dem Menschen
in diesem Kontext, wenn ich da so viele andere Akteure habe, dem Menschen
das Privileg geben. Ich hab’ den Film cher als ein komplettes System gesehen
und dieses System verschlingt halt in gewisser Weise alles. So hab ich das
interpretiert. Und ein Fisch hat schon Gefiihle meiner Meinung nach. Und
ich bin da auch dagegen, dass man das Tier immer so unter den Menschen
stellt. Und deshalb fand ich das voll angenchm.

S2: Aber wenn man das jetzt ethnologisch sehen will, also, wenn ich jetzt
einen Film mache, dann zeige ich den Film allen Akteuren bevor ich ihn
den anderen Akteuren zeige, ja? Und ich frag mich, ob der Film halt Fischen
gezeigt worden ist z.B. (Lachen im Raum). Ich finde, die ANT ist da auf
jeden Fall inspirierend und so, aber letztendlich geht’s wieder paradoxerweise

um den Menschen, der sich das anschaut und das wahrnimmt und daraus was

ziechen kann. Fiir sich. Und nicht der Fisch, der hat nichts davon.
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III. Studentische Gruppendiskussion Soziologie (20.05.14)

S$1: Also ich finde, es werden ganz neue Perspektiven eingenommen in dem
Film. Mal kommt man sich vor wie cin gefangener Fisch, wie ein Kéder oder
cin Angelhaken.

S$2: Es werden keine Gewichte gesetzt. Es wird nicht gewichtet, wer jetzt
irgendwie wichtiger ist. Ist jetzt der Mensch wichtig, ist er der Verursacher?
Ist das eigentlich egal? Das Meer ist genauso wichtig in dem Fall.

$3: Und die Kamerafithrung war nicht so auf der Hohe des betrachtenden
Menschen, sondern irgendwo. Als wiirde man die Kamera einfach auch noch
irgendwo dazu werfen und dann noch diese ganzen Fische und Seile und
Wasser dazu werfen und das dann halt so rumschiitteln. Also es gab jetzt
keine Perspektive, aus der immer gefilmt wurde.

S$4: Man ist so dran gewohnt, in einem Film immerzu auf den menschlichen
Akrteur zu schauen. Wenn man jetzt ein Gleichgewicht herstellen méchre,
dass man wirklich dieses grofle Netzwerk sicht, muss man wahrscheinlich den
Menschen, der das beobachtet, also den Filmschauer, irgendwie wegkriegen
von der menschlichen Perspektive. Das geht vielleicht auch nur mit grober

Uberbetonung von Objekten, von der Objekeperspeketive.

Das Gefiihl, nicht mehr zu wissen, wo oben und unten ist, geschweige
denn, wer oder was man denn sei, der oder das sich ,befindet” (vgl.
Bohme 2013: 47f, vgl. Kapitel 4.2.2.), war eines der recht hiufig nach-
filmisch artikulierten Emotive. Dieses Gefiihl, das Irina Leimbacher
als ,dislocation bezeichnet und das im Wesentlichen mit der Dekon-
struktion von als natiirlich vorgestellten Entititen zusammenhingt,
vermittelt LEVIATHAN in besonderer, oft gelobter, aber auch stark kri-
tisierter und gelegentlich als verstérend bezeichneter Weise. Dabei ist
es vor allem die Auflésung von Kategorien, die eine Herausforderung
an gewohnte Rezeptionsmodi darstellt. So meint Diederichsen von
seiner autoethnografischen Erfahrung ausgehend:

Im selben Maf8e wie wir immer wieder gezwungen sind, unsere Orien-
tierung in einem ganz fundamentalen Sinne zu suchen — Wo sind wir?
Wo ist oben und unten? Woher kommt das Licht, von wo aus ist das

gefilme? - sind wir gezwungen, unser Urteilsvermogen zu kalibrieren:
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Ist das schrecklich oder schon, ist das ein Lebewesen oder eine Schaum-
krone, ist das brutales Menschenwerk oder erhabene Natur? (28.10.13)

Im stindigen (Zuriick-)Geworfensein auf die eigenen Bewertungs-
richtlinien, kommen auch divergierende Identifikationsmechanis-
men ans Licht, bzw. ins Gesprich. So gibt es in LEVIATHAN Thain
zufolge (2015: 47) die ,immanent possibility of becoming some-
thing else Im Hinblick auf die biopolitischen Dimensionen des
Films und durch die Strategie einer ,self-survey of intimate others*
spricht sie auch von eciner ,anotherness’ of intensive embodiment®
(ebd.). Wihrend die Méglichkeit der Perspektiveniibernahme ein
grundlegendes Anliegen der Ethnologie ist, besteht die Besonder-
heit in LEVIATHAN nun darin, dass dieses Andere nicht mehr
nur auf menschliche Akteurlnnen beschrinkt bleibt, sondern auch
nicht-menschliche mit einschliefft. Wenn man mit Latour davon
sprechen mochte, dass sich Handlungstrigerschaft im Netzwerk ver-
teilt, gestaltet sich die Art der Symmetrie und Multiperspektivitit
in LEVIATHAN in zweierlei Hinsicht.

Zum einen meint Castaing-Taylor, dass er und Paravel eine ,kind
of-shared anthropology“ angestrebt hatten, jedoch eine, in der die
filmenden AkteurInnen nicht mit kinematografischer Intentionalitit
ausgestattet gewesen sein sollten (10.04.14).'% Pinney spricht in die-
sem Zusammenhang von einer ,revolutionary tactic of distributed
observation®, bei der man als ZuschauerIn durch eine Serresche oder
Latoursche Asthetik nach und nach begreift, in welchem Setting
man sich befindet (Pinney 2015: 35).

Auf einer weiteren, oft als ,posthuman® bezeichneten Ebene sticht
vor allem die fehlende Hierarchie zwischen menschlichen und
nicht-menschlichen Akteurlnnen heraus, so dass man sich eben
mal wie ein Fisch, ein Kéder oder ein Angelhaken vorkommen
kann, mal wie eine Méwe (s.0.) oder auch, wie die Kamera selbst,

185 Entsprechend kamen zum Grofiteil GoPros ohne ,viewfinder” zum Einsatz, s.u.
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wenn ,,man eben mit der Kamera einfach mal mitten in den Fischen
liegt, die Fische iiber cinem liegen, oder tiber der Linse! (Inter-
view, 09.05.15)

Die Aufmerksamkeitsokonomie der Filmschaffenden ging Cas-
taing-Taylor zufolge von einem unmittelbaren Interesse fur die
nicht-menschlichen AkteurInnen aus und verkniipfte sich mit den
Fragen: ,How do you render the subjective death rows of a fish®, und:
~What do we know about their subjectivity“? (10.04.14)

Es ist diese Perspektivenverschiebung hin zu einer symmetrischen
Anthropologie™¢, die im dokumentarischen Feld viele RezipientIn-
nen und unter den zahlreichen Rezensentlnnen und TheoretikerInnen
auch jene Beitragenden der Visual Anthropology Review beschiftigt. So
schreibt Landesman (2015: 17): ,,Leviathan’s melancholic farewell to
the past offers a futuristic envisioning of a posthumanist world, where
human beings may have no inherent right to set themselves above
nature.” Und Russell bezieht sich beim Thema Posthumanismus auf
den Netzwerkcharakter, den der Film innehat und meint:

The mingling of names of fishes and names of men in the credits is a
rhetorical gesture, and yet the cinematography does not discriminate
between men and fish either — and these are in turn mere extensions of
the great machine of the boat and the monster of the ocean. The bodies
of the men are deeply imbricated within the mechanics of the industrial
fishing apparatus. Their voices are blended into the throbbing engines in
the sound mix, and their movements are the links between the fish harvest

and the machinery of the boat. (Russell 2015: 30)

Dieser Netzwerkcharakter — tibrigens, findet sich unter den Danksa-
gungen auch der in Russells Zitat nicht erwihnte Name Bruno Latours
—, die Konzentration auf die ,Gemenge“ (Latour 2008[1991]: 7f.) aus
menschlichen und nicht-menschlichen Akteurlnnen, wird jedoch in
einigen, wenigen Sequenzen aufgebrochen, in denen der Film Subjekte
fokussiert. Und interessanterweise sind es genau jene wenigen Szenen,

186 Wenn man denn noch bei dem Begriff , Anthropologie® bleiben méchte.
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die in der kritischen Diskussion besonders hervorgehoben werden. Inte-
ressant deshalb, weil es gerade der Ethnologie als Kulturwissenschaft
starker um Kollektive, um kulturelle, gesellschaftliche Zusammenhinge
geht. Nicht das einzelne Subjekt und dessen Individualpsychologie steht
ihr im Zentrum. Und doch beziehen sich viele Beitrige und Rezensio-
nen, so auch jene der auf LEVIATHAN fokussierten Visual Anthropology
Review, auf die eine Szene, in der ein Mensch explizit herausgehoben,
dokumentarisch beobachtet und fokussiert wird: Der Moment, als der
Captain in der Bootskiiche vor dem Fernscher einschlift, wihrend im
selben Deadliest Catch liuft - cine Reality Show tiber Fischerei.

Neben dieser Szene wird jedoch eine weitere betont, die — mit einer
iiber mehrere Minuten beobachteten Moéwe, die versucht, iiber eine
Hiirde in einen anderen Teil des Bootes zu gelangen —, ein Indivi-
duum herausstellt: Der ,verwundete Vogel“ als Identifikationsfigur,
Orientierungs- und Fokussierungshilfe zugleich, der es ermogliche,
die Synchronizitit des Netzwerks an Aktanten kurzzeitig zum Hin-
tergrundrauschen werden zu lassen (vgl. Thain 2015: 43). Was genau
geschicht in dieser Szene? Greift man Irina Leimbachers Referenz auf,
der zufolge Castaing-Taylor bereits in SWEETGRASS daran gelegen
war, ,to anthropormophize the sheep as much as bestialize the human®
(10.04.14), konnte diese Szene als weiterer Versuch verstanden wer-
den, die filmrezeptionsbezogene Identifikation und Empathie in bes-
ter multi-species Manier nicht entlang von Mensch-Tier-Grenzen
zu greifen. Castaing-Taylor selbst wiederspricht Leimbacher jedoch
insofern, als er meint, dass er — wie schon in SWEETGRASS — weni-
ger daran interessiert sei, Tiere zu vermenschlichen, als sie vielmehr
in ihrer Subjektivitit ernst zu nehmen. Dass dieses Anliegen auch auf
Rezeptionsseite wirkmichtig wurde, zeigten die zahlreichen empa-
thisch aufgeladenen Beitrige, die sich auf das Befinden der Fische

und Mowen bezogen.

We could extract from the bird’s seemingly injured body, and the long
torment of watching it, a message about the brutal conditions of fishing’s
labor practices. We could register the human and environmental costs in

a figure that we can (finally) ‘relate’ to: one emotionally anthropomor-
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phized and soliciting an individualized concentration of sympathy. But
what if, instead, we read this scene not through a symbolic logic of ‘what
does it mean’ (symbolize), but ‘what does it do?” We then have an affective
demonstration of the failure of simply extending a humanist perspective

to ecological ethico-politics. (Thain 2015: 43)

So gehen denn auch die Meinungen darin auseinander, ob der Film mit
seiner ,apparent tension between experimental abstraction and eth-
nographic humanism“ (Westmoreland und Luvaas 2015: 2) letztlich
dazu in der Lage ist, die anthropozentrische Perspektive aufzubrechen.
Wihrend manche Rezipientlnnen der Meinung sind, ,der Fisch, der
hat nichts davon® (s.o.), sehen andere in LEVIATHAN die Primissen
und die filmische Umsetzung einer ontologischen Wende und fragen:

[...] does this ‘ontological turn’ announce another radical shift in the way
visual anthropology could conceptualize its social subjects by ‘finding
resonances with all the other beings beyond us’ [...]? (Westmoreland und

Luvaas 2015: 3, mit Bezug auf Stevenson und Kohn, s.u.)

Im Publikumsgesprich (10.04.14) brachte ein Rezipient zum Aus-
druck, dass er im Gegensatz zu den bekannten Problematiken von
Massentierhaltung vorher noch nie wirklich iiber das normalerweise
nicht zu sehende Sterben und Leiden von Fischen nachgedacht hatte.
Andere artikulierten in derselben Diskussion konkrete konsumethi-
sche Fragen danach, welche Fischarten man heute noch essen diirfe.
Wieder andere sahen in der Multiperspektivitit des Films ein Mittel
zur Empathie und Handlungsfahigkeit, in der wir im Zuge des Nach-
denkens tiber die Perspektive und Intentionalitit der Fische, Méwen
und Objekte auch die eigenen Standpunkte tiberdenken kénnen:

We might in fact decide, that we want to change that situation. We might
decide that the interaction of the ecosystem is one that is fine or is hurtful

or means that we need to have some kind of recompensation or comple-
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mentary actions. And all of that actually returns to us. And that to me
would be the valuable outcome of this kind of critical perspective — not
one that actually REMAINS in the flat ontology. (Packard, 10.05.15)%

Auch wenn z.B. Landesmann (2015: 14) frage ,Can a viewer really feel
what a fish feels, viscerally align with a machine or an object, or senso-
rially perceive exploitation?®, geht es meines Erachtens nicht darum,
ob der Film uns vermitteln kann, wie Tiere fithlen'®®, sondern vielmehr
darum, ein Gefiihl fir die Méglichkeit einer Perspektivenverschiebung
und symmetrischen Aufmerksamkeitskonomie zu bekommen. Es ist
in dieser Hinsicht ein filmisches Experiment, dass, nach Meinung eines
Zuschauers, vielleicht deshalb so radikal mit der Subjeke-Objeke-Di-
chotomie brechen musste, um die nachfilmische Diskussion anstofen
und in diese Richtung 6ffnen zu konnen (s.0.).

LEVIATHAN zeichnet sich durch grundlegend andere Visualisierungs-
und Identifikationsstrategien aus als andere , Tier*- oder ,Foodfilme®
der letzten Jahre, die in der menschlichen Logik und Perspektive blei-
ben und aus dieser auf Tiere schauen (MORE THAN HONEY, Markus
Imhoof 2012), oder zur Erfahrbarmachung des ,, Systems® Nahrungs-
mittelindustrie oder Ressourceneinsatz auf dramatisierende Visuali-
sierungen, wie z.B. Animationen und Zeitlupen- oder Makroaufnah-
men, setzen (TASTE THE WASTE, Valentin Thurn 2011, PLASTIC
PLANET, Werner Boote 2010) (vgl. Hornung (Remter) und Weiss-
mann 2014). Gemeinsam ist jedoch all diesen Filmen eine auch an
LEVIATHAN stark geiibte Kritik der Uberwiltigungsisthetik. Diese
findet hier zwar nicht auf textlich-verbaler Ebene statt und entzieht
sich damit einer gingigen, der Information verpflichteten, dokumen-
tarischen Tradition. Jedoch sind es die audiovisuellen Mittel, die bei

187 Zum Thema flat ontology erginzte Daniel Fetzner, dass es sich in LEVIATHAN um
eine stirker objektorientierte Ontologie handelt, bei der z.B. auch die von Fischer zu
Fischer weitergegebenen Zigaretten eine starke soziale Rolle spielen (10.05.15). Auf
die Diskussion der technischen und anderen AkteurInnen mit Objektcharakter, kann
an dieser Stelle jedoch nicht weiterfithrend eingegangen werden.

188 Zur audiovisuellen Konstruktion der Gefithlswelt von Tieren vgl. Hediger (2005).
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cinigen RezipientInnen das Gefiihl eines ,zu viel“ oder eines ,,zu dicht*
(s.u.) auslésen. Von diesen filmischen Mitteln, von dieser dsthetischen
Dimension des Films, handelt der folgende Abschnitt.

5.3.3 Haptic Visuality und Embodied Camera: Sense-
Making |

In der Rezeptionsforschung zum Film wurde deutlich, dass sich die
meisten Beitrige, Wortmeldungen und Rezensionen auf die sensori-
sche Erzeugung der oben beschriebenen multiperspektivischen und
symmetrischen Darstellung bezogen. Um diese zu erméglichen, wur-
den in LEVIATHAN spezifische filmische Mittel gewihlt, die u.a. den
Einsatz relativ neuer digitaler technischer AkteurInnen beinhalteten
(vgl. Landesmann 2015). Wie genau gestaltet sich nun die sinnliche
Evokation in LEVIATHAN, wodurch wird sie erzeugt und wie wird sie
rezipiert?

L Nachfilmische Einzelgespriche, EthnoFilmFest (24.11.13)

R1: Naja, also mit Ethnologie hat das jetzt nichts zu tun!

R2: Also, ich komm’ ja aus der Kunst. Fiir mich war das keine Sekunde lang-
weilig!

R3: Ich wollte den Film unbedingt mégen, aber ich konnt’s einfach nicht.
(Nachfrage: Warum nicht?) Na weil er cin Artefake ist!

II. Studentische Gruppendiskussion Ethnologie (26.11.13)

S1: Gerade im Ton, ich weifd auch nicht warum, aber das hat mich echt
irgendwann wahnsinnig gemacht, weil, auch wenn du auf dem Schiff bist,
du tauchst nicht unter Wasser und dann wieder hoch (Einwurf S2: als
Mensch) S1: Als Mensch. Das ist kein natiirliches Geriusch, man hért’s
vom Schiff sicher, dass es hoch und runter geht, aber dass man jetze wirklich
da TAUCHEN geht, also irgendwie, ne! Das hat fiir mich nicht gepasst.
[...] Vieles kommt auch super riiber, grade durch den Ton, aber ich fand’s
zu viel und auch nicht vielleicht ganz dem entsprechend, wie’s tatsichlich
wahrgenommen wird, wenn du jetzt da wirst. [...] Vielleicht ist die GoPro

auch ein zu verlockendes Mittel, einfach zu sagen: ,Ok, wir legen die jetzt

da hin, man hat gar nicht mehr die Kontrolle driiber [...] wir schmeiffen die
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jetzt irgendwo in ‘n Fischtank und dann ist die da drin und nimmt schone
Bilder auf Aber es ist gar nicht mehr so ‘ne bewusste Perspektive oder ‘ne
Perspektive, bei der man IRGENDWIE nachvollzichen kann, wo die her-

kommt.

III. Studentische Gruppendiskussion Soziologie (20.05.14)

S1: Ich finde, durch die Sound- und Lichteffekte entsteht eine hochemorti-
onale Verbindung mit dem Film, in dem Moment, wo man ihn schaut. Und
man kann nicht so ganz genau analysieren, weil man buchstiblich tiberflutet
wird von Sound und Farbe.

$2: Zum Sound: Also uns interessiert Sound nur, wenn es ein verstindlicher
Satz ist. Aber nur als Rauschen oder als Geriusch ist Sound fiir die Wissen-
schaft in der Regel uninteressant. [...] Fiir so ‘ne Sozialwissenschaft ist der
reine Lirm, wo keine Inhalte zunichst mal zu dechiffrieren sind, uninteres-
sant. Und ich glaube, da tibersicht man wirklich viel. Und drum ist das defi-

nitiv einer der Filme, die mich in den letzten Jahren am meisten ins Nach-

denken gebracht haben.

LEVIATHAN arbeitet ohne Frage multisensorisch, der Geruch von
Fischen wird ebenso erfahrbar wie die Kérperlichkeiten von Mensch
und Tier. Eine Zuschauerin, die wihrend der Vorfithrung beim Miinch-
ner EthnoFilmFest energisch den Saal verliefs und einige Minuten spa-
ter wieder betrat, berichtete im Anschluss, dass sie kurz etwas habe
essen miissen, da ihr sonst iibel geworden wire (24.11.13).

Interessant ist nun, dass sich die meisten textlichen Beitrige auf die
Kameraarbeit des Films beziehen und iiber die Tonebene nur recht
allgemeine und verallgemeinernde Aussagen fallen. Anders verhielt
es sich jedoch in direkten Gesprichen, in denen sich RezipientInnen
oft recht ausfithrlich tiber den Ton auslieen. Ich beginne daher, der
gangigen okularzentrischen Logik zum Trotz, mit dieser Ebene und
schicke hierzu ebenfalls einige allgemeine Bemerkungen vorweg.

Wie an anderer Stelle bereits deutlich wurde, war mit der wissenschaft-
lichen Fokussierung auf das Visuelle, wie sic etwa in der Proklamation
eines ,iconic® oder ,pictorial turn zum Ausdruck kommt, letztlich
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auch die Erkenntnis einher gegangen, dass diese ,,turns® nicht allein
auf die Bildebene zu beschrinken sind, sondern stets auch eine akusti-
sche oder auditive Dimension beinhalten (Meyer 2008b: 15f.). In den
Nachbarwissenschaften verwies z.B. Meyer in diesem Zusammenhang
auf die Kraft des Horbaren, starke ,innere Bilder® entstehen zu lassen
(ebd.: 16). Michel Chion zufolge sind Téne und Klinge an die feine
»zeitliche Sensibilitit des Ohres gekniipft und dadurch in der Lage
etwas zeitlich verortet (d.h. frither, spiter, kurz oder lang) schen zu
lassen und hervorzuheben (s.u.). Zudem gelten Chion ,gewisse sym-
bolische Klinge [als] unsichtbare Spuren der Anwesenheit oder der
Aktivitit eines Lebewesens“ (Chion 2008a: 544f., 549, 2008b: 600).
Wenn Chion von ,sound-image® spricht, so fokussiert er darauf, dass
in der Kombination aus Bild und Ton ein neues Phinomen entsteht.
MacDougall zufolge besteht der Mehrwert dieser sound-images darin,
andere Sinne, vor allem das Tasten, zu evozieren:

If you can imagine watching a film of a small child handling a tightly
inflated balloon, then you may see what I'm driving at. The friction of the
child’s fingers on the surface of the balloon is evoked so tactilely that we

expect an explosion at any moment. (MacDougall 2015: 4)

Andere Autorlnnen haben diesen Komplex unter dem Begriff der
»haptic visuality” beschrieben, die gewissermaflen durch den Einsatz
von Sound mit evoziert wird. Wie in MajuBs Re1se (Kap. 5.2.), der
neben einem Gespiir fiir Zeitlichkeit auch die Materialitit oder Hap-
tik seiner selbst durch die Tonspur miterzeugt, findet sich dieser Effekt
auch in LEVIATHAN, der zudem durch die Kombination mit extremen
Nahaufnahmen neben einem Gefiihl fir Korperlichkeit auch weitere
Sinne anspricht und so in den Worten MacDougalls als Beispiel fiir
ein ,cinema of proximity” (2015: 5, siche Kapitel 3.4.2.) verstanden
werden kann. Laura Marks schreibt:

[...] films can evoke an olfactory association [...] through the use of sound,
especially in association with a close-up. Sound is a sense perception that is
‘closer’ to the body than sight. Sound brings us closer to the image, almost
close enough to smell. (Marks 2002: 117)
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Diese Gedanken finden sich auf der Rezeptionsseite konkret manifes-
tiert, wenn bspw. Jennifer Telesca meint: ,The films audio in this regard
is tremendous. The crush of cranes, the vengeance, we can almost smell

the diesel: (10.04.14)

Die Gestaltung der Tonspur und des Sounddesigns lisst sich mit
Bohme (2013) als dsthetische Arbeit und damit als ein Herstellen von
Atmosphiren beschreiben. Diese hat eine affektive Betroffenheit des
Menschen zum Ziel — ein Ziel, dass sich fiir LEVIATHAN als verwirk-
licht artikuliert findet. So berichtete eine Rezipientin im Interview
nach einem Screening, dass sie durch die, stellenweise als sehr laut emp-
fundenen, Tone und Geriusche,

[...] ein Gefiihl dafiir bekommen habe, wie es ist, dort auf dem Boot
zu sein und da arbeiten zu miissen. [...] Das hat ganz schon die Sinne
gefordert. [...] Das sind so Geriusche, ich glaub, ich leg mich nachher ins
Bett und hér die noch. Ich fiihl mich dann noch wie auf dem Schiff und
traum heute Nacht wahrscheinlich davon. Kann ich mir gut vorstellen.
(09.05.15)

Hier wird die Vorstellung von Sound als epistemologischem Medium
zur Erlangung von Korperwissen', als einem, wie Ingold es ausdriicke,
»phenomenon of experience” deutlich (2011b: 137, Hervorh. 1.0., vgl.
Kap. 3.4.2.).%°

Die Qualitit der Gerdusche in LEVIATHAN wird oft in direktem
Zusammenhang mit ihren menschlichen und nicht-menschlichen
Herkunftsquellen besprochen, wobei Diederichsen meint, dass par-
allel zur Perspektivenverunsicherung auch auf der klanglichen Ebene
cine Desorientierung erzeugt wird (28.10.13). Dass sich dabei auch
hier nichtan die giangigen Grenzen von Natur und Kultur, von Mensch

189 Vgl. hierzu auch Steven Felds Begriff der ,, Acoustemology” (acoustic epistemology),
mit dem er auf Sound als eine Art des Wissens und des Erkenntnisgewinns referiert
(1982, 1996, vgl. Kapitel 3.4.2.).

190 Von der Bezichung zwischen Sound und Immersionserleben wird weiter unten noch
die Rede sein.
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und Nicht-Mensch gehalten wird, st6ft nicht immer auf Wohlgefal-
len, schlief8lich sei bspw. das Gerdusch beim Untertauchen der Kamera
»kein natiirliches Gerdusch® (s.0.). Dem stimmt auch Castaing-Taylor
selbst zu und beschreibt dieses Gerausch im Gegenzugals ,mechanisch
und organisch®, als wiirde — und hier wird deutlich, dass auch die auf-
nehmenden Technologien als Teil des Netzwerks verstanden werden —
»die Kamera ertrinken (10.04.14):

[...] it sounded basically as a change in pressure almost [...] one of the
causes of the artifact, which to us sounded simultaneously machinic and
electronic and bizarrely also organic, as if the cameras were drowning
and gasping for air. And many people making films would think of that
as an artifact and that we should have gotten rid of it as not naturalistic
or whatever. And we on the contrary decided to isolate these frequencies
and exaggerated them a little bit. (10.04.14)

Dieses Arbeiten jenseits von Natur und Kultur und die fortlaufende
Dekonstruktion gingiger Dichotomien wird auch auf Rezeptionsseite
erfahrbar, wenn manche RezensentInnen etwa vom ,Kreischen des
Bootes“ sprechen: ,The boat that the film tracks is always screaming —
metal on metal, motors whirring, a never-ending screech* (Stevenson
und Kohn 2015: 51) Zugleich wurde in anderen Kommentaren jedoch
auch deutlich, dass es auch auf Soundebene, parallel zum dokumentari-
schen Abbildparadigma, die Vorstellung eines ,natiirlichen® und eines
»kiinstlichen Tons gibt, wobeti letzterer im Fall von LEVIATHAN v.a.
an das nachbearbeitende Sounddesign Ernst Karels gebunden wird und
neben aufgeschlossenen Positionen (20.05.14, s.0.) auch zu distanzie-
renden bis ablehnenden Haltungen zum Film fiihrt (24./26.11.13, s.0.).

Wenn Castaing-Taylor davon spricht, dass es so klingt, als wiirde die
Kamera ertrinken, liegt das auch daran, dass ein Grofiteil des im Film
zu horenden Sounds jener von GoPro-Kameras intern aufgenomme-
nen, qualitativ minderwertigen Mono-Mikrofonen ist. Diese kleinen,
durch ein Kunststoffgehiuse, wasserdichten Sport-Kameras wurden
wie schon angedeutet in einer partizipativen und geteilten Art ver-
wendet, wobei eben Menschen, Nicht-Menschen und auch die Kame-
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ras selbst gleichermaflen zu filmenden AkteurInnen wurden: , The tiny
GoPro cameras create an almost tangible intimacy with reality when
placed in impossible positions, thus serving as a substitute to human
perception! (Landesman 2015: 15) So ist die Kamera in diesem Szena-
rio nicht mehr nur Aufnahmemedium, sie wird in Latourscher Manier
selbst zur Akteurin in diesem Netzwerk. Oder wie Hanssen (2015: 25)
es ausdriickt: ,The post-humanist ambition of Leviathan can be linked
to the camera as an additional presence in the world, a specific percep-
tion, or even species.” Und Diederichsen meint:

Die hin- und hergerissenen und durchgeschiittelten Mini-Kameras sind
keine Instanzen einer hoheren Versuchsanordnung, die das Perspekeivi-
sche an sich durchbricht, sondern sie sind als einzelne Aktanten, wenn
man so will, exponiert, nicht als Teil eines kiinstlerischen Plans der Erset-
zung von Vertov durch Latour oder Mensch durch Natur. (28.10.13)

Diese Art von ,embodied-“ und ,,multi-species“~filming, bei der hier
Kameras an die Korper der Filmschaffenden, an jene der Fischer
und an das Boot selbst angebracht wurden, erméglicht eine beson-
dere Form der Teilnahme und Beobachtung, die nicht aus der Ferne
geschicht, sondern cher ein, wie man es mit Colin Young beschrei-
ben kénnte, ,watching as much as possible from the inside” ist (Young
1995[1974]: 110). Doch wie genau, liefe sich mit Thain (2015: 47)
fragen, erméglicht diese Kamera diese besondere Form der ,observa-
tion without distance“? Anders als von vielen Kommentatorlnnen
vermutet und in zahlreiche Festivalkataloge ibernommen, hatten die
Filmschaffenden nicht ,hunderte® Kameras am ganzen Boot ange-
bracht. Castaing-Taylor erldutert:

[...] there are actually only four shots in the film that aren’t attached to a
human body. There is a shot of the top of the mast, there is a shot of the
guy taking a shower, there is the shot of the captain with lots of reflec-
tions at night looking through a window. [...] And then there is the shot
attached to the deck, when this big bag of red fish comes in and hits the
camera. [...] We also held them ourselves usually without a viewfinder

and attached them to sticks, so that we could get up with the seagulls or
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get under water as well. [...] everything else is either attached to our bod-
ies or the body of a fisherman. [...] We just wanted somehow a film that
would result from being attached to their bodies to reflect their experi-
ence as fishermen, as laborers and whether the experience was conscious
or unconscious, that would have a really corporeal relationship to what
it was like to be on the boat. (10.04.14)

Esist also eine beobachtende Kamera, und doch ist sie es nicht im klas-
sischen, sondern in einem, wie Landesmann unter Bezug auf Grims-
haw und Ravetz feststellt, phinomenologischen Sinne. In diesem lisst
sich die Kamerarbeit in LEVIATHAN als ein Mittel zur Sichtbarma-
chung der verwobenen Bezichung von Filmenden und Gefilmten ver-
stehen: ,Scientific detachment is abandoned and replaced by knowl-
edge through contact™ (Landesman 2015: 15, mit Bezug zu Grimshaw
und Ravetz 2009: 136). So werden auch wir als ZuschauerInnen selbst
zur Kamera(linse), werden unter Bergen von Fischen begraben, tau-
chen mit den Mowen — als Mowen — unter Wasser und beobachten
und erfahren Ereignisse gewissermaflen in Echtzeit bei gleichzeitiger
Dechnung von Zeit und Raum (vgl. Thain 2015: 47, Castaing-Taylor
10.04.14). Dabei trigt das aus Sportaufnahmen bekannte charakeeris-
tisch-weitwinklige GoPro-Bild und der mit ihr verbundende dumpfe
Sound zu dem viel beschriebenen und gedufierten Gefihl der dis-
location und der perspektivischen Verunsicherung bei, was wiederum
verdeutlicht, dass diese Form der ,nonnormative placements of an
extended first-person perspective” (Thain 2015: 46) nicht den doku-
mentarischen Sehgewohnheiten entspricht. Anders als in den meisten
beobachtenden Dokumentarfilmen, ist in LEVIATHAN die Anwesen-
heit und Korperlichkeit der Filmenden spiirbar. Es ist keine korperlose
Kamera, sondern cine verkorperte Kamera, durch die der beobacht-
ende Blick kein ,gaze from nowhere (Haraway 1988: 581, vgl. Kap.
3.1.1.und 3.4.1.) ist, sondern aus der, wie Thain es nennt, ,first-person
perspective” (s.0.) erlebt wird. Dass sich Paravel und Castaing-Taylor
nicht nur durch diese Art der Beobachtung, sondern auch durch die
spezifische Asthetik des filmischen Bildes gezielt von ihren, im Prozess
der Dialogizitit verbundenen, Vor-Bildern losen wollten, wird deut-
lich wenn Castaing-Taylor meint:
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W started off filming with more conventional cameras. So it had a quite
different aesthetic from this. There was a much more high definition, a

much clearer look, and we weren’t happy with that. It looked like stuff we

had seen before. (10.04.14)

Das mit dem Einsatz von GoPros verbundene — und oft in filmischen
Experimenten mit (Haus)Tieren zum Einsatz kommende — ,desire to
distribute embodiment and vision, in an attempt to establish empa-
thy with or get an embodied sense of the animal perspective® (Thain
2015: 46), findet sich auch hier. Thain erliutert weiter:

What is meant by perspective here is, of course, not tied to an audiovi-
sion that is particularly animal or human, as the images and sounds pro-
duced are filtered through the specific technical apparatus of the technol-
ogy that does not subscribe to a human-centric hi-precision realism or
approximate animal perception. The form of knowledge or understanding
produced is therefore relational and experiential, formed by the view-
ers’ willingness to submit themselves to the experience of an alterity that

denaturalizes their perception. (Thain 2015: 46)

Die Bereitschatt, sich auf dieses Experiment einzulassen, unterschei-
det sich nun von Rezipientln zu RezipientIn und wird durch verschie-
dene Faktoren beeinflusst. So wie Paravel und Castaing-Taylor ,beim
Dreh nicht als Anthropologlnnen oder Filmschaffende denken woll-
ten” (Castaing-Taylor, 10.04.14, meine Ubersetzung), ist es sicherlich
auch fiir RezipientInnen hilfreich, nicht zu sehr an diesen Kategorien
und an Genrefragen festzuhalten. Zugleich wurde jedoch auch deut-
lich, dass der Film, durch die Art seiner dsthetischen Gestaltung, seine
ideale Rezeptionssituation gewissermaflen auch vorgibt."”" So berich-
teten einige Interview- und Gesprichspartnerlnnen, dass der Film fur
sie ,nicht funktioniert habe, weil sie ihn (zunichst) auf einem klei-
nen Bildschirm auf ihrem Tablet oder Notebook oder mit schlechtem
Sound geschen hitten (so z.B. auch Telesca 10.04.14). Andere stellten
die verschiedenen Kanile der einzelnen Sites gegeniiber und berich-

191 Zur kritischen Diskussion dieses Punktes siche Russell (2015: 29, s.u.).
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teten bspw. nach dem Screening auf dem EthnoFilmFest, dass sie den
Film zuvor schon einmal ,,im Kino® gesehen hitten und das Erlebnis
dort ,etwas ganz Anderes“ gewesen sei. Wieder andere bemingelten
an der Kino-Situation, dass es sehr storend sei, ,wenn Leute um einen
herum unruhig werden oder aufstechen und gehen. In einer Ausstel-
lung wire das was anderes, da ist man eh mit sich allein und kann die
anderen Leute ausblenden® (26.11.13). Auch weitere mogliche Szena-
rien werden diskutiert, wenn etwa im Zusammenhang mit interakti-
vem und transmedialem Storytelling die Meinung autkommt, dass so
eine Form fiir LEVIATHAN nichts wire: ,Das ist so ein psychotischer
Zustand, da will ich nicht klicken (10.05.15). In der autoethnogra-
fischen Riickschau wird deutlich, dass die Frage nach dem Rezepti-
onskanal letztlich auch am Anfang meiner eigenen Beschiftigung mit
dem Film steht. Hatte ich ihn nicht unter idealen Bedingungen im
(Unsichtbaren) Werkstattkino, dem von Miinchner CineastInnen
als ,Perfektes Kino® bezeichneten Spiclort, gesehen, wire ich dann
wohl ,in Bewegung gesetzt“ worden? Hitte ich mich unter anderen
Umstinden vielleicht auch mit der Frage abgewandt, was dieser Film
von mir will und welche Geschichte mir hier erzihlt werden soll?

5.3.4 Auf der Suche nach der verlorenen Geschichte:
Sense-Making |l

Studentische Gruppendiskussion (26.11.13)

$1: Wenn man im Kino sitzt, erwartet man halt, dass jemand einem ‘ne
GESCHICHTE erzihlt. [...] Aber so hatt’ ich halt auch teilweise das
Gefiihl, dass mir irgendwie ‘ne Erzahlung gefehlt hat, weil ich halt daran
GEWOHNT bin. [...] Also, als ich die Menschen gesehen hab, hab ich mich
nicht dafiir interessiert, wie die schwitzen und wie die aussehen, sondern ich
hab mich dafiir interessiert, was die denken und was ihre Gefiihle sind und
solche Sachen. Die vermitteln sich fiir mich irgendwie nicht dadurch oder
HABEN sich fiir mich nicht vermittelt, sondern ich hab cher gedacht ,Oh,
ich hirtt jetzt gerne, dass die was sagen zu mir®. Irgendwie so was oder ... oder
IRGENDWIE was anderes, aber dieses blofSe Abfilmen hat halt nicht — oder
abfilmen nicht aber diese Methode, die halt bei den ANDEREN Lebewesen
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funktioniert hat —, hat bei den Menschen irgendwie nicht funktioniert. Und
ich glaub, das ist auch, weil ich bei den Fischen viel MEHR reinprojizieren
kann als bei den Menschen. Weil ich bei dem Menschen denke, er DENKT
und er hat Gefiihle und so Sachen vielleicht. Beim Schiff denke ich das nicht,

da kann ich vielmehr reingehen und das ausfiillen mit meinen Gedanken.

LEVIATHAN hat cine beinahe paradoxale Beziechung zu Sprache und
Text. Der Film selbst bietet kaum textuelle oder verbale Hilfestel-
lungen an und die Meinungen, ob LEVIATHAN cine dramaturgische
Geschichte oder fragmentarisches Chaos zeigt, gehen stark ausein-
ander. Zwei Fragen wurden dabei insbesondere verhandelt: Erzihle
der Film eine Geschichte? Und, wenn ja, wer oder was spricht in
LEVIATHAN?

Die meisten Rezensionen des Films betonen zunichst, dass LEvIa-
THAN keinen voice-over oder klaren Dialog enthilt und sind sich
einig, dass es darin keine Geschichte oder Erzihlung gibt, die unser
Verstindnis oder unsere Interpretation leiten kénnte, so dass wir ganz
auf unsere Vorstellungskraft angewiesen sind, ,to help us put those bits
into some form of spatial perspective: (vgl. Landesman 2015: 13f.)
Entsprechend finden sich aufgrund von Vorerfahrungen und Erwar-
tungshaltungen an (Dokumentar)Filme auch zahlreiche Versuche,
dem Film eine Dramaturgie abzugewinnen. Dies geschieht v.a. gerne
in zeitlicher Hinsicht. Auf die Frage im Interview, ob der Film einen
Zugang und Bezug zu der dargestellten Welt geben konnte, lautete
eine Antwort:

Aufjeden Fall. Allein durch diese Stimmung. Es ist Nacht und am Hori-
zont merkt man, dass die Sonne so langsam aufgeht und die sind schon am
Schaffen. Und man erlebt einen Tagesablauf eigentlich mit. Auch wenn’s
natiirlich kompakt in 80 Minuten ist, aber trotzdem. (09.05.15)"*

192 Die Vermutung, dass sich die Rezeption der Darstellung in LEVIATHAN hier Gard-
ners FOREST OF BL1sS zum Lektiireschliissel nimmt, liegt nahe, konnte jedoch nicht
gesichert werden.
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Auch im Rahmen der Diskussion des Films an der Miinchner Film-
hochschule fanden sich divergierende Ansichten tiber den dramatur-
gischen Gehalt und Charakeer des Films, die hier stellvertretend im
Schlagabtausch zwischen dem Kommentator Diedrich Diederichsen
und dem Leiter der Dokumentarfilmabteilung Heiner Stadler wieder-
gegeben werden:

DD: ,Dieser Film erzihlt eine Geschichte® — Da bin ich sehr skeptisch.
Wieso erzihlt der eine Geschichte? Der erzihlt nicht MEHR ‘ne Geschichte
als nattirlich ALLES was sequentiell ist irgendwie ‘ne Geschichte erzihlt. Das
kann man IMMER sagen, aber dartiber hinaus dann eigentlich doch nicht.
HS: Entschuldigung, Widerworte. Der Film behandelt nach meinem Dafiir-
halten ‘ne sehr klassische Dramaturgie. Wir kommen in ‘ne Geschichte rein,
wir sehen, was innerhalb von diesem ersten Fischfang passiert, wir folgen [...]
dem T6ten der Tiere, dem Zerlegen. Wir sechen dann ‘nen dhnlichen Vorgang
auf moglicherweise ‘nem anderen Schiff, konnt ich nicht beurteilen, wo es
statt um Fische um Muscheln geht. Und am Schluss sehen wir, [...] quasi im
Ende des zweiten Drittels, schen wir was mit den Leuten dabei passiert. Das
ist ‘ne Dramaturgie, die Sie bei jedem zweiten Dokumentarfilm vorfinden.
DD: Dieses Nacheinander ist so ein Nacheinander nicht. Dass sozusagen
erst was passiert und dann hats ‘nen Effekt auf die LEUTE. [...] ich finde, das
cine Dramaturgie zu nennen, das ist natiirlich machbar, das kann man mit
allem machen, was in der ZEIT abliuft. Aber es ist total irrefiihrend, weil das
Geschichten-erzihlen-Wollen ja immer etwas ist, bei dem irgendein konstan-
tes Objekt von einem Zustand in einen anderen Zustand gerit. Und es gibt
hier kein konstantes Objeke. Das cinzige, was konstant ist, ist sozusagen der
Raum in dem das Ganze.. (Zwischenruf aus Publikum: Der Zuschauer) Aber
der Zuschauer ist ja nicht das, was erzihlt wird.

HS: Die Kamera bewegt sich tiber sehr lange Plansequenzen, das kennt man
auch aus der neueren Filmgeschichte, das ist auch nichts Neues. Blof, wie
der Film, nach meinem Dafiirhalten, Dramaturgie, Kamerafiihrung, Erzihl-
form, bis hin zum Sounddesign und zum Grading meinetwegen, wie der das
in Verbindung setzt, find ich ganz grofartig.

DD: Ja, aber mir ging’s auch nicht darum den Film zu verteidigen, son-

dern meine Lekeiire zu verteidigen und dass es ziemlich sinnlos ist, das eine

Geschichte zu nennen. [...] MIR ging’s darum zu sagen, dass es KEINE
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Geschichte ist. Denn das entscheidende Kriterium fiir eine Geschichte ist
niche erfullt. Irgendetwas, das als konstant definiert ist, dass sich dann zwar
verandern kann, aber sozusagen den selben Namen behilt, wie halt bei Ovids
Metamorphosen, wo die Dinge sich vollstindig verindern, aber trotzdem
noch die Nymphe sind, auch wenn sie anschliefend ein Stein sind. So etwas
gibt es hier nicht. Und deswegen ist es keine Geschichte.

HS: Das, glaub ich, wir jetzt ‘ne ganz lange Diskussion (Lachen im Publikum).

Eine weitere zentrale Diskussion richtet sich auf die ,ungleiche Vertei-
lung von Sprache zwischen den AkteurInnen. So beziehen sich einige
Autorlnnen auf die ,Sprache® der nicht-menschlichen Akteurlnnen
und deren Relation zur menschlichen Sinnstiftung. Das Boot etwa
sei, wie Stevenson und Kohn feststellen, immer am Schreien — ,,a nev-
er-ending screech” (2015: 51, s.0.). Und auch andere nicht-mensch-
liche AkteurInnen seien Thain zufolge recht dominant: ,The birds
repeatedly distract us from narrative sense-making: (Thain 2015: 42)
Auch in den studentischen Gruppendiskussionen wurde das Ver-
haltnis in der Verteilung von Sprache zwischen menschlichen und
nicht-menschlichen AkteurInnen zum Thema:

Aber diese Menschen, die [...] sind doch eigentlich die Opfer da. [...] ich
fand halt schon, dass es eine Uberlegung wire, denen auch ‘ne Stimme
zu geben. Weil die kénnen halt auch sprechen. [...] Also man hértjaauch
den Lirm vom Schiff und den Wellengang und das Gerausch vom Wasser,
wenn man dann untertaucht usw. Also warum keine einzige menschliche

Auferung in dem Ganzen? (26.11.13)

Auch in einem anderen Seminarraum kamen die Erwartung und das
Bediirfnis, ,dass dic was sagen® (s.0.) zum Ausdruck:

Ich hab oft Probleme gehabt, das emotional einzuordnen [...], weil ich
nichts hatte, woran ich mich halten konnte. [...] Weil eben nicht jemand
dasafi, der gesagt hat: ,Oh, das ist so blod, dass ich das machen muss®,

oder was weifd ich, weil man so orientierungslos ist. Weil man ja auch so
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hin und hergeworfen wird die ganze Zeit. Und man ist dann plotzlich

irgendwo und es wird nicht erklirt, warum man da ist. (20.05.14)

Doch der Film zeigt sich hier erbarmungslos und bietet seinen Rezi-
pientlnnen weder eine zentrale Figur an, an die eine Geschichte gebun-
den werden kénnte, noch ,,easy narrative arcs onto which to tether our
hopes® (Stevenson und Kohn 2015: 49f.).

Bei dem vielen Sprechen tiber die fehlende Sprache und iiber narrative
Leerstellen, ist es kaum ein Wunder, dass neben anderen Besprechun-
gen auch alle Beitrage der genannten Visual Anthropology Review Bezug
auf die Szene nehmen, in der Sprache klar verstandlich ist und dadurch
Kontext und relationale Weltbezogenheit zu vermitteln scheint: Der
Moment, in dem der Captain vor dem Fernscher der Schiffskiiche zur
Stimme des Kommentators von Deadliest Catch einschlift. Pavseks
Interpretation lautet: ,Deadliest Catch appears acousmatically like so
much threatening cultural trash that cannot help but anesthetize the
fisherman who watches“ (2015: 9). Fiir uns als ZuschauerInnen bleibt
Deadliest Catch unsichtbar und nur auf akustischer Ebene, gewisser-
mafSen als Kontext aus dem Off, erfahrbar:

[...] the attempt to reach beyond the visible horizon to that invisible of
this world only occurs through the reference to reality TV, synecdoche
for the wider mediascape, a highly attenuated stand-in for what the real
invisible is. (Pavsek 2015: 9)

Wird der Fokus der Diskussionen auch deshalb auf die Szene gelegt,
weil hier das einzige Mal eine menschliche Stimme klar erkennbar wird
und es der Versuch ist, dem Film eine Geschichte, eine Narration, eine
Dramaturgie abzutrotzen?

Mit Kohn und Stevenson lisst sich feststellen, dass der Unmut und die
Frustration iiber die weitgehende Abwesenheit menschlicher Sprache
daher stammen mag, dass die Filmschaffenden damit eine wichtige
ethnografische Regel aushebeln wiirden: ,[L]et your subjects speak
for themselves:* (Stevenson und Kohn 2015: 50) Zugleich bedient
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LEVIATHAN, u.a. durch den Verzicht auf Untertitel, jedoch cine
andere, wenn auch weniger oft ausgesprochene, Forderung, namlich
neben der Sprache auch die Stimme der ,, Anderen® anzuerkennen. Er
steht auch in dieser Hinsicht beispielhaft fiir eine ontologische Wende,
bei der es Stevenson und Kohn zufolge darum geht, ein politisches
Handeln zu etablieren, dass der Verwobenheit von Menschen und
Nicht-Menschen gerecht werden kann:

Leviathan, in the dream-like way it channels the voices from the depths,
enters, we believe, this arena of ontological politics. And yet, it prompts
us to ask, what form such a politics might take in this space where voice
and speech diverge? What if the importance and the politics of this film
lie precisely in the dissolution of a self that might be said to ‘have’ some-
thing to say in any straightforward way? What if the political generativity
of the film actually lies in learning to listen to the myriad voices of the
world in which we find ourselves — today, now - voices from which we
can no longer (if we want to continue to survive on this planet) claim to
separate ourselves based on the facile assertion that we have language, or
speech, and they do not? Because who are the ‘natives’ that ought to be

allowed to speak in Leviathan anyway? (Stevenson und Kohn 2015: 52)

Auch Castaing-Taylor greift diesen Punkt auf und nimmt zugleich
Bezug auf eine viel geduf8erte Kritik wenn er meint:

By normal documentary or ethnographic film conventions, there are no
humans. So one can say is it even ethnographic in any way? It doesn’t pro-
vide very much anthropological contextual information. But it doesn’t

do the typical humanist thing of developing human characters either.

(10.04.14)

Castaing-Taylor, der der Audiovisuellen Anthropologie ihre Verhat-
tung am Diskursiven vorwirft und betont, dass der Film keine typi-
sche narrative Struktur und wenig dokumentarische Erklirung gibt

(10.04.14), fragt an anderer Stelle:
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But what if film doesn’t speak at all? What if film not only constitutes dis-
course about the world but also (re)presents experience of it? What if film
does not say but show? What if a film does not just describe, but depict?
What, then, if it offers not only ‘thin descriptions’ but also ‘thick depic-
tions’? ((Castaing-) Taylor 1996: 86, Hervorh. 1.0.)

Die Gestaltung von LEVIATHAN wirft die Frage auf, ob es hier tiber-
haupt noch Sinn macht, von einer Film“sprache® zu sprechen oder
ob die Einfithrung anderer Begriffe, wie etwa das an anderer Stelle
beschriebene ,feeling-thinking” im Sinne Wikans (1992: 476) hier
adiquater wiren. Gerade bei Filmen, die sich explizit der Aufgabe ver-
pflichtet fiihlen, eher zu zeigen als zu erzahlen — not say but show — und
zu evozieren statt zu reprasentieren. Es gibt jedoch durchaus Stimmen,
die die sensorischen Méglichkeiten mit Film tiber das Textuelle hinaus
zu gehen kritisch hinterfragen. So meint Russell:

I am skeptical of the capacity of this sensory anthropology to actually go
‘beyond text; in part because visual and audio material can also be textual.
Knowledge can undoubtedly be produced through visual means, but it
does not necessarily need to forsake discursive textual context altogether,

and in Leviathan it quite clearly does not. (Russell 2015: 32)

So sieht Russell in der paratextuellen Rahmung des Films — im Titel,
der ,Gothik“-Schriftart, der Widmung — textlich-diskursive und inter-
textuelle Elemente, die den Film verorten ,within a larger narrative of
American men at sea“ und ihn damit in ein Netzwerk intertextuel-
ler Referenzen einbinden (Russell 2015: 32f.). Auch wenn den Film-
schaffenden daran gelegen ist, das Rezeptionserleben moglichst ohne
paratextuelle Rahmungen zu gestalten — was vor dem Screening im
Bostoner Paramount Theatre im Rahmen der In/visibility-Konferenz
deutlich wurde, dessen Anmoderation aus den Worten ,,Lucien has
asked me to say NOTHING about the film before® bestand -, so
wird der Film doch von einer Welle von Texten, Interviews, Rezensi-
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onen etc. umspilt.”” Russell meint weiter: ,,By titling their film Levi-
athan, Castaing-Taylor and Paravel evoke a wealth of Western litera-
ture, including the Old Testament, Moby Dick, and Thomas Hobbes:*
(Russell 2015: 33) Diese Aspekte gilt es ihr zufolge in der Rolle zu
beachten, die sie fiir Bedeutungsproduktionen spielen.

Foyer des Kommunalen Kino, Freiburg, wibrend der Vorfiihrung von Levia-
than (09.05.15)

L

Erziblen Sie mal, was hat Sie denn jetzt bewogen raus zu gehen?

Das Verriickee ist: Ich wollte in einen anderen Film gehen. Es gibt einen Film
der heifdt Leviathan, der in Russland spielt. Ein Spielfilm. Wissen Sie? Ich
hatte den Film erwartet. Ich hatte nicht genau hingegucke. Und dann stellte
ich nach funf Minuten - Karte schon gekauft - fest, ich bin im falschen Film.
An sich find ich’s interessant, also ich fands eigentlich ganz spannend. Aber
meine Frau wollte raus gehen, sie sicht nur auf einem Auge und ihr wurde

schlecht, sowas vertragt sie nicht.

11

Was hat Ihnen denn nicht gefallen an dem Film?

Alles!

Konnen Sie das genaner sagen, was haben Sie denn erwartet?

Etwas Anderes!

Dass man mebr iiber die Menschen erfibrt, oder was?

Ja natiirlich! I'm convinced, that nothing happens until the end. So that’s
enough for me.

What did you expect to happen or which approach would you have prefered?

I was expecting something else. Because the title of Leviathan tells me of a
marine whale, a marine monster legend. So I was expecting that. And it was
nothing about that.

193 Was sich mit Stephan Packard darauf zuriickfithren lisst, dass der Film ein starkes Ver-
langen ausldst, sich auszutauschen und Bedeutung zu rekonstruieren (10.05.15)
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Es ist vor allem der Titel, der immer und immer wieder zur zentra-
len Frage wird: ,Again, I ask: Who is Leviathan? What is Leviathan?
Why Leviathan?®, will auch Jennifer Telesca von Castaing-Taylor wis-
sen (10.04.14). Die Filmschaffenden selbst mochten auf diese Frage
jedoch keine eindeutige Antwort geben und die Deutung lieber den
Rezipientlnnen offenhalten:

My only resistance to answering the question about the title is, or the dan-
ger is, that somehow, if I try to answer it, it would reduce the film to like an
allegory or like an illustration of a proposition or political statement. Say
about industrial fishing. So one could say that we are Leviathan. Or that
the boat is Leviathan. Or the whole globalized industrial fishing industry
is Leviathan. One could also say perhaps that the sea or that the cosmos

is Leviathan. [...] There isn’t a single answer. (Castaing-Taylor, 10.04.14)

Christopher Pinney fiihrt jedoch aus, dass er, anstatt eine Geschichte
und Antworten zu erwarten, sich daran erfreuen konnte, selbst Fra-
gen zu stellen:

[...] about the mechanics of trawling, the nature of north Atlantic fish
stocks, the demographics of crews, the ‘color’ of water, etc. [...] It sent
me off studying different kinds of trawler rig and wanting to refresh my
knowledge of different kinds of fish. (Pinney 2015: 39)

Catherine Russell steht diesem Punkt jedoch kritisch gegentiber und
sieht darin ein ,Vorenthalten von Informationen®, das sie als ,,consis-
tent with the dehumanized aesthetic of the film, which lacks a point
of view“ empfand (Russell 2015: 28):

Contrary to the first-person orientation of auto-ethnography or essayistic
modes of covert narration, such as we find in Chris Marker for example,
the filmmakers have radically removed themselves from the film. Their
physical absence speaks to the crisis of authority in anthropology, which
has spawned a host of experimental modes of representation in different

mediums. (Russell 2015: 28f.)
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Mit Nichols (2013[1994]: 39f.) lasst sich in diesem Zusammenhang
auch von einem ,inferential storytelling® sprechen, bei dem das Zie-
hen von Schlussfolgerungen den ZuschauerInnen tiberlassen bleibt:

Inferential storytelling, in keeping with the observational camera style,
non-expressive use of sound and image, and laconic dialogue, prompts us
to fill in, to infer and draw conclusions for ourselves. (2013[1994]: 40)"*

Er fihrt weiter aus, dass die eindrucksvollsten Beispiele von inferen-
tial editing virtuell keine Schnitte beinhalten, sondern vielmehr eine
long-take-Version desselben Prinzips sind (ebd.: 40). Auch diese Cha-
rakterisierung lisst sich gewissermaf3en als ein Stilmittel der SEL-Filme
bezeichnen, das in LEVIATHAN durch die verzerrten und wechseln-
den Weitwinkelperspektiven der GoPro-,Fahrten® ermoglicht wird,
»because these long takes switch perspectives so rapidly and erratically,
they often create the illusion of montage editing, and it is hard to pin-
point where they begin and where they end* (Landesmann 2015: 16)
In PeorLE’s PARK (Libbie Cohn und J.P. Sniadecki 2012), der aus
ciner langen Kamerafahrt durch einen chinesischen Erholungspark
besteht, wird das Prinzip des long-duration-shot auf die Spitze getrie-
ben. Und auch MANAKAMANA (Stephanie Spray und Pacho Velez
2013) arbeitet nach diesem Prinzip, allerdings zerlegt in einzelne Ein-
heiten, wenn in ,Echtzeit” PilgerInnen in Seilbahnfahrten in Nepal
gezeigt werden. Das muss man natiirlich mogen und auch aushalten
konnen oder wollen. In LEVIATHAN, der auch in dieser Hinsicht ein
Experiment mit Sehgewohnheiten und Erwartungen ist, spielen diese
Uberlegungen ebenfalls eine Rolle. Es folgen daher - in aller Kiirze
— einige Bemerkungen zum ebenfalls viel besprochenen und unter-
schiedlich erfahrenen Aspeke der Zeitlichkeit im Film und des Films.

194 Damit liefen sich auch die Filme David MacDougalls und Robert Gardners FOREST
OF BLiss beschreiben. In Bezug auf den ,non-expressive use of sound and image*“ gilt
es fiir LEVIATHAN jedoch zu relativieren. Nichols stellt dem inferentiellen das psycho-
logische Editing gegeniiber, das durch ,facial close-ups® und bswp. dem klaren Zeigen
von Ausdriicken wie Zégern oder Zweifel eine stirkere Fithrung anbietet (Nichols
2013[1994]: 40F).
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5.3.5 Zeit und Dauer: Prasenz und Prasens

Da die Erwartung, im Kino eine Geschichte erzihlt zu bekommen,
ganz wesentlich auf Montagetechniken und Auslassungen baut, kniipft
sich daran auch die Frage nach dem Verhaltnis von diegetischer, filmo-
phanischer und spektatorieller Zeit, von erzahlter Zeit und Erzahlzeit
(Souriau 1997[1951]: 144f.). Damit eine Geschichte zur Geschichte
werden kann, wird nicht alles erzihle, erst durch die Auslassung von
Details entsteht Spannungund Suspense. LEVIATHAN halt sich aber in
mancher Hinsicht nicht an diese Regel, so dass bspw. Landesmann den
Film als ,a radical exercise in spatial perspective and temporal dura-
tion” bezeichnet (2015: 17). Durch die vielen long-duration-shots,
den langsamen Schnitt und das sehr genaue Beobachten in close-ups,
berichten einige Rezensentlnnen und Rezipientlnnen von dem alb-
traumhaften Gefiihl, dass es fiir immer so weiter gehen konnte. Ver-
fasserInnen von Reviews schreiben davon, dass sie froh waren, aus dem
Film zu kommen, ,happy to have lived through the experience: the
film offers little utopian perspective to thwart the eternal present that
it constructs: (Pavsek 2015: 10) Auch in personlichen informellen
Gesprichen bezogen sich viele Aussagen auf das Zeiterleben, wenn
etwa Leute davon sprachen, dass ihnen der Film recht kurz oder zu
lang erschienen sei, sie vorzeitig gegangen wiren, in dem Wissen, dass
da nichts mehr passieren wiirde (s.0.) oder sich im Anschluss darii-
ber irgerten, geblieben zu sein: ,Fiir mich war das Zeitverschwen-
dung. Dass das harte Arbeit ist, hab ich nach 30 Minuten verstan-
den. Die restliche Zeit hitte ich lieber was fiir meine eigene Arbeit
gemacht: (24.11.13) Auch atmosphirisch waren diese unterschied-
lichen Zeitempfindungen spiirbar, da bei dem Film je nach Spielort
cine stark divergierende (Un)Ruhe im Raum lag. Hierin wird deutlich,
dass, in den Worten Souriaus, spektatorielle Zeit doch sehr subjektiv ist
und so von einem ,Das geht zu schnell“ (Souriau 1997[1951]: 153')
bis hin zu einem totalen Zeitvergessen und dem ,Gefiihl in Trance zu
fallen® reichen kann (09.05.15).

195 Souriau schreibt: ,Im allgemeinen, wenn wihrend einer Vorstellung ‘alles gut verlauft,
schmiegt sich das Zeitgefiihl des Zuschauers den filmophanischen Gegebenheiten an,
und alle Rhythmen, alle agogischen Effekte von Beschleunigung oder Ruhe usw. wer-
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Nun stehen Zeit und Film seit jeher in einer spannenden Bezichung
zueinander: Als (abstraktes) Konzept der Moderne' ist Zeit im Film
unsichtbar und nur durch Bewegung visualisierbar. Umso naheliegen-
der ist es daher, dass die Darstellung und Vermittlung von Dauer'” oft
— und zugleich schr subjektiv — mit Langeweile assoziiert wird. So ist
es zwar moglich, gerade durch Techniken der Montage, das Vergehen
der Zeit darzustellen. Will man jedoch Dauer — und damit, wie in der
Philosophie Bergsons (2013) verstanden, das »immerwihrende Flie-
fen der Dinge« — vermitteln, dann kann dies schnell zu einer (kor-
petlich) herausfordernden Erfahrung werden.

[...] in Leviathan, we witness the boredom, and the rhythms and cycles
of repetitive labor. As soon as these are taken up into film, however, they
enter into representation. The ever-same becomes the once-only, and

then, as film, it becomes the ever-same again in repeated screenings. (Rus-

sell 2015: 32)

Einige Zuschauerlnnen benennen in diesem Zusammenhang ein
Gefiihl der Langeweile, vor allem im Hinblick auf die wiederkeh-
renden Einstellungen der Mowen und ihre, wie Thain es ausdriicke,
,relentless presence” (2015: 43).

R1: Am Schluss mit den Mowen, wo man da relativ lange mit den Mowen
fliegt, die letzte viertel Stunde. Das war so lang und das hat mich richtig
gestort. Weil, es war ja klar, dass das davor alles auch konstruiert war und
das alles auch zusammengebaut war und am Schluss behauptet der Film,
dass das jetzt so diese Dauer ist. Und dann hab ich gedacht, das finde ich
inkonsequent, weil wenn der Film das jetzt echt durchziehen will, dann

miisste der jetzt noch eineinhalb Tage so weitergehen. Weil so lange dau-

den von dessen gleichzeitigen inneren Rhythmen tibernommen. Doch hin und wieder
16sen sie sich voneinander [...]< (1997[1951]: 153)

196 Mary Ann Doane beschreibt Die Emergenz kinematischer Zeit als in die dynamischen
Krifte und Zwinge der Moderne eingebettet. Threr Meinung nach ist Zeit aber weit
davon entfernt ein abstraktes Konzept zu sein: ,Time was indeed fe/z — as a weight,
as a source of anxiety, and as an acutely pressing problem of representation:* (Doane
2002: 4, Hervorh. i.0.)

197 Zum Begriff und zu ciner Philosophie der Dauer (durée) siche Henri Bergson (2013).
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ert das halt, bis das Schiff wahrscheinlich wieder im Hafen ist. Oder so
lang werden die Méwen dieses Schiff begleiten. Und das hab ich einfach
nicht verstanden, warum man da eine viertel Stunde lang sicht, wie diese
Mowen dieses Schiff begleiten. Weil eigentlich hatte man die Mowen

schon mal gesehen vorher.

R2: Ja, stimmt, das war dann so eine Wiederholung und dadurch war’s

irgendwie ein bisschen langweilig.
R1: Ja, langweilig und auch inkonsequent. (09.05.15)

Die lange Dauer, die in diesem Fall als eine kiinstliche Form der Her-
stellung, bzw. Behauptung von Echtzeit wahrgenommen wird, ist
fir Castaing-Taylor jedoch ein weiteres Mittel der Schaffung einer
korperlichen Bezugnahme. Auf die Frage, ob diese viel diskutierten
long-duration-shots fiir die beiden Filmschaffenden eine Strategie
gewesen seien, das Gefiihl eines ,being there® zu erzeugen antwor-
tete er, dass ihm durchaus bewusst sei, dass viele Menschen diese Form
nicht mégen und sich einen schnelleren Schnitt gewtinscht hitten. Fur
ihn hitte der Film dann jedoch diesen Aspekt der Ermoglichung eines
embodiment verloren (10.04.14). Neben dem weiter oben beschriebe-
nen ,becoming” ist es also auch das Verhiltnis von being, being there
und being present'®®, dieses korperlich ,Im-Moment-Sein®, die Komple-
xitit des ,Sichbefindens” (Bshme 2013: 47f., s.0.), die LEVIATHAN zu
einem besonderen filmischen Erlebnis machen. Ob sich damit Gefiihle
der Ablehnung oder Annahme verbinden, hingt von verschiedenen
Faktoren ab.

So fithren manche Autorlnnen im Zusammenhang mit dem Thema
Zeit aus, dass auch Filmfestivals immer ein , I'ime-Event“sind, bei dem
das zeitbasierte Medium Film wiederum in der jeweiligen Zeit des Fes-
tivals — die in den meisten Fillen zu knapp bemessen fiir die Anzahl
an Filmen ist — erfahren wird (Harbord 2013: 128). Demnach kénnen
Gefiihle von Unruhe auch in Zusammenhang mit z.B. der Befiirch-

198 Ich danke Ton Otto fiir diese Anregung (personliches Gesprich).
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tung stehen, etwas zeitgleich Stattfindendes zu verpassen. In einer
anderen Hinsicht spricht Fujiwara in Anlehnung an James Quandt
davon, dass sich in der Zeitlichkeit von Filmen eine internationale Art
House Festival Formel ausmachen lisst, die sich durch folgende Cha-
rakteristika auszeichnet:

[...] ‘adagio rhythms and oblique narrative; a tone of quictude and reti-
cence, an aura of unexplained or unearned anguish; attenuated takes, long
tracking or panning shots’ ([Quandt] 2009: 76, Hervorh. i.0.). Films that
obey this formula win awards and critical applause not because they do
anything interesting, but merely because they do the same kind of thing
that was liked before. (Fujiwara 2013: 218, Hervorh. i.0.)

Diese Formel findet sich auch in LEVIATHAN, in dem v.a. der Sound
— der Chion (2008a) zufolge in der Lage ist, ein Gefiihl fiir Dauer
zu erzeugen (s.0.) — zum Teil als ,monotoner Ton" fiir das Gefiihl
von Langeweile und Wiederholung verantwortlich gemacht wird
(09.05.15). Nun ,funktioniert” diese Formel an manchen Spielorten,
fur bestimmte Publika und Genreerwartungen besser als fiir andere.'”
Im dokumentarischen Feld findet sich im konkreten Fall von LEvI-
ATHAN, aber auch von anderen SEL-Filmen wie SWEETGRASS oder
MANAKAMANA, eine oft gedufierte kritische Rezeption: ,Die meisten
Leute, die ich kenne, mégen solche langsamen, ruhigen Filme [wie
Sweetgrass] nicht. Darum war das Kino bestimmt so leer” (15.12.13).
Manch einen stort diese bestimmte isthetische Machart der SEL-
Filme — ihr , Artefakt“-Charakter (s.0.) — so sehr, dass sie, statt zum
Gefiihl einer Gegenwirtigkeit und Prisenz, zur immersionsverhin-
dernden sozio-technischen Dimpfung wird. Und damit komme ich
zur kapitelabschlieSenden Grundsatzdiskussion des Films.

199 Vgl.: ,Also, ich komm’ ja aus der Kunst. Fiir mich war das keine Sekunde langweilig!“
(s.0.). Auch eine weitere Rezipientin duflerte mir gegeniiber, dass der Film ,durch die
langen Einstellungen so etwas Asthetisches hatte. Ich hab den ganzen Film auch als
Kunstwerk, jetzt unabhingig von dem ganzen ethnologischen Gedankengut, betrach-
tet. Ja, das war so was Poetisches teilweise: (24.11.13)
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5.3.6 Immersion, Erfahrung und Distanz: Im Bauch des
Wals oder im filmischen Aullen?

Studentische Gruppendiskussion Soziologie (20.05.14)

S$1: Ich fand’s ganz schon, dass sich eigentlich alles aufgelost hat. Also man
hat nicht nur gesehen, wie die Fische zerlegt wurden. Eigentlich st sich auch
dieses Boot auf. Die ersten zehn Minuten versteht man tiberhaupt niche, was
das ist und wo man ist. Man bekommt eigentlich kein wirkliches Bild von den
Trawlern. Sondern man sicht, da geht irgendwas rein und wird dann weiter
beférdert und dann wieder woanders hin und dann wieder zuriick und hoch
und runter. Also das ist tatsichlich, als wir man selbst in diesem Leviathan
drin. Wie Pinocchio im Wal oder so. Man hat nicht so den Blick von Auflen
mehr, sondern man ist dann mittendrin irgendwie. Und plétzlich 16st sich
auch dieses ganze Abgeschlossene auf.

$2: Das ist im Kino nochmal viel, viel krasser. Wenn man den in einem rich-
tigen Kino auf ner riesen Leinwand sicht mit super Soundeffeke. Also der
immersive Effekt, dass du wirklich mit diesem Film verschmilzt, das ist ext-
rem. Das hab ich auch noch nie in irgendeinem 3D-Film oder sonst was so
etlebt, wie bei dem Film. [...] auch durch die Linge und durch dieses Schwan-
ken. Es wird einem auch ziemlich schlecht dabei. Nicht wegen der Inhalte,
sondern weil diese Kamerafithrung fiir das Auge so ungewohnt ist. Das ist
extrem, ja.

S$3: [...] aber ich denke, dass es trotzdem schwierig ist, sich von sich selbst zu
16sen. Weil ich mir am Anfangimmer die Frage gestellt habe, was will dieser
Film jetzt eigentlich von mir? Was will der mir sagen? Was muss ich jetze
damitanfangen? Das ist aber was, dass sich, je linger das gedauert hat irgend-
wie gedndert hat und ich auf einmal gedacht habe, jetzt weifd ich, was ich
damitanfangen soll. Und dann rutscht man irgendwie rein. Was bei mir dann
cin bisschen gebrochen wurde durch die Szene, als der eine beim Duschen
gefilmt wurde. Weil man dann wieder diese Gedanken bekommt, man muss
dieses ganze Blut von sich abwaschen und den ganzen Fischgestank. Was ja

dann wieder cine sehr sechr menschliche Perspektive auf das Ganze ist.

Studentische Gruppendiskussion Ethnologie (26.11.13)
Gerade dieses [...] sinnliche Eintauchen, was einfach weggeht von so ‘nem
rationalen Verbal- oder Visuell-Verstehen. Das find ich halt auch fiir die

321
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ETHNOLOGIE so wichtig, dass man wegkommt von diesem ,Wir sind
jetzt die objektiven Wissenschaftler, oder objektiven Beobachter und wir
erkliren euch jetzt durch den Film, wie es scin kann®, sondern dass es auf so
‘ne ... ja, so ‘ne subjektive affektive Ebene irgendwie gehoben wird, wo jetzt
jeder Zuschauer irgendwie in diese Welt eintaucht und seine Gefiihle, seine
Eindriicke ... dass DADURCH die Vermittlung besteht. Und nicht mehr
dieses ,Wir stechen mit der Kamera als Beobachter und zeigen euch jetzt diese
Welt“, sondern den Zuschauer einfach MIThehmen und dass der Zuschauer
selber diese Welt irgendwie erfihre. Das kénnte man ja auch generell auf die
Ethnologie iibertragen [...]. Also so postmoderne Ansitze hab ich irgendwie

in dem Fall ganz stark rausgehort.

Diederichsen, Einfithrung (28.10.13)

Gleichzeitig ist es ein Film, der Ziige trigt von bestimmten Nachfolgefor-
maten des klassischen Kinos: So funktioniert er immersiv wie ein 3D-Film;
es gibt Zuschauer, die davon berichten, dass ihnen wihrend der ersten 30
Minuten schlecht wurde, die sich korperlich durchgeschiittelt fithlen, wie
nach einer Achterbahnfahrt.

Irina Leimbacher, Einfiibrung (10.04.14)

This film has been extremely highly praised. It’s said that it creates an entirely
new experience of theatrical film viewing. As no other film before it has cre-
ated this kind of a vision of a world. So I am curious to think about why that
isand in looking at the film, what is it? Well everyone always thinks about its
immersive qualities. But what does it mean to have immersive qualities in film
and what are the implications of having those kinds of immersive qualities?
[..] One of them in this film is of course our dislocation. [...] One other thing
is very interesting and is also related to that immersiveness, is that everything
is linked. There are no objects, there are no people, [...] no one box of fish.
Even the chains of the winches become a part of this creature that is out in
the middle of the night, which includes the night, the - as were in the credits
- the luna, the mare - I don’t think you had a credit of machine written, did
you? — (Antwort Castaing-Taylor: The boat) Oh the boat, ok. All of these
things function in a way as one entity that we can’t really divide in our view-

ing. And the other thing is of course, that the world which, perhaps in the

last century, we were used to seeing or studying as if it were on a stage. And
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we are behind that stage. We are able to watch that stage. We are not part of
the diegeses of whats going on in a film or on a stage. And vision was thought
of as being OUTside of the picture. Merleau-Ponty the phenomenologist has
said, that to look is actually to palpate the world, right? But in this film it’s
not even as if we’re palpating the world. It’s a world that is palpating us. It is
coming over us, it is hitting us, it is coming at our eyes in a way that it is very
difficult for us to actually use our conceptual part of our brain to name the
things we are seeing. And I think that’s part of the powerful aspect of the
experience of seeing and of course hearing with the surround sound, what
happens in this film. I've seen the film three times now and every time its a
very different experience, because I feel one is so overwhelmed, that you can

only be blocking out part of whats in the frame. You can’t BUT do that.

Nachfilmisches informelles Gespriich, Dokufest (24.08.13)
It was really nice, you know, because I had the feeling, I WAS on that ship!

Die Stimmen aus der Rezeption hier abschliefend so ausfiihrlich zu
Wort kommen zu lassen, ist mit den Themen der inhaltlichen Dis-
kussion verkniipft. Gerade beim viel diskutierten Aspekt der Immer-
sion scheint mir die jeweilige Sprache von RezipientInnen als rele-
vant fiir eine resonante Analyse. Wie wird das Gefiihl evoziert, Teil
des Wahrgenommenen zu sein, das Gefiihl, selbst auf dem Boot oder
»im Bauch des Wals“ gewesen zu sein? Wodurch wird es erschwert
oder verhindert? Die rezeptionsisthetische Analyse der Stimmen von
RezipientInnen und die atmosphirischen Erfahrungen von Rezepti-
onssituationen konnten zeigen, dass die beiden artikulierten Haupt-
modi Immersion oder Distanzierung waren. Und sie machten auch
deutlich, dass sich die Entscheidung, ob Immersion erméglicht wird
oder Distanz entsteht, an verschiedene Faktoren kniipft.

Filminharent werden die bis hier beschriebenen filmischen Strategien
— die ,dislocation durch Multiperspektivitit und fehlende Erklarins-
tanzen, die symmetrische und emische ,Betrachtung®, der Netzwerk-
charakter des Films, der multisensorische Einsatz von Sound etc. —
als immersionserméglichende Parameter genannt und diskutiert.
Unter den filmexternen Kriterien wurde vor allem der Rezeptions-
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kanal von vielen RezipientInnen als entscheidender Marker betont
und somit herausgestellt, dass der Film empfinglich und empfindlich
fur resonanzverhindernde sozio-technische Dimpfungen, wie bspw.
»schlechte® Vorfithrbedingungen oder eine unruhige Atmosphire im
Raum ist (vgl. Rosa 2014).

Auch wenn ,immersiv® sicherlich der am meisten gebrauchte Begriff
zur Beschreibung des Films ist, und Irina Leimbacher (10.04.14) die
mit diesem Begriff zusammenhingenden Strategien des Films genau
durchdekliniert, lisst sich mit Pavsek doch kritisch erginzen, dass
Immersion auch ein Modewort ist, das heute an beinahe jede Produk-
tion geheftet wird:

‘Immersion’ is already a conventional and tired experience and idea, and
paradoxically enough, its ubiquitous spread throughout the lifeworld of
our times as a simulacral experience, in a time when experience has been
robbed of all depth, is the precondition for us to return to the primal seas
and sink into them. (Pavsek 2015: 6)

Wem dieses Eintauchen jedoch nicht maoglich ist, wer in Distanz geht
zu dieser, wie Pinney es nennt, ,unavoidable viscosity and submersi-
bility*, mit der LEVIATHAN die ZuschauerInnen konfrontiert (Pin-
ney 2015: 38), der gibt als Grund dafiir oft die Uberwiltigung durch
den Film, seine Mittel und den fehlenden Kontext an. Dabei stellt
Diederichsen fest, dass der Vorwurf der Uberwiltigungsisthetik des
Films meist aus den Reihen ,klassischer Dokumentaristen” kommt
bzw. mit einer Vorstellung von Dokumentarfilm verkniipft ist, die, in
den Worten MacDougalls, wohl noch nicht bereit ist, anzuerkennen,
dass Beobachtete und Beobachtende eben nicht in getrennten Wel-
ten existieren (vgl. Kap. 3.1.3.). Gerade wer auf der Suche nach ciner
Geschichte versucht nach Genreerwartungen zu navigieren, verliert in
LEVIATHAN schnell den Kurs und distanziert sich in der Folge meist
zum Dargestellten.

The sumptuous visuals, enhanced by the hyper-real colors, inhuman

movements, and a multichannel soundtrack, produce aesthetic forms
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that are displaced from their documentary sources. The experiential

effect comes at the price of historical specificity [...]. (Russell 2015: 33)

So ist es auch hier das Verhiltnis von Erkliren und Verstehen, von
Reprisentation und Evokation, das neu ausgelotet werden will und
das mit der Frage, ,was der Film von einem will“ (vgl. Mitchell 2005,
vgl. Kap. 3.2.1.), seine ZuschauerInnen auf sich selbst zuriickwirft und
mit je unterschiedlichen Gefithlen konfrontiert — von der , Trance®
oder ,Reiziiberflutung® bis zur ,totalen Uberwiltigung® (10.05.15).2%
Hier ldsst sich in kritischer Manier auch danach fragen, ob der Film,
durch das Setzen auf korperliche Erfahrung und Empathie, tatsich-
lich den Raum eréflnet, seinen Zuschauerlnnen auf , Augenhéhe® zu
begegnen?

[...] why is the embodied experience induced in a spectator not consid-
ered an imposition or a constraint on the spectator? What sort of free-
dom does a spectator retain in his or her — dare I say blind — embodied
responses to overwhelming stimuli? Can one not speak of an embodied
oppression of the spectator, one perhaps as ominous as that of the sorts
of conceptual domination that an authoritative voiceover might impose?

(Pavsek 2015: 7, Hervorh. i.0.)

Die in diesem Zusammenhang geduferte Kritik, dass sich der Film als
reines Artefake prisentiere und dadurch keinen Zugang zu einer Welt
biete, ,in which viewers can lose themselves, at least not in the sense of
a fantasized presence in that world“ (Tan 1996: 35, vgl. Kap. 3.3.2.2.),
steht einem immersiven Rezeptionserleben entgegen und verkniipft
sich, gerade in ethnologischen Kontexten, mit weiteren Kritikpunk-
ten. Wie schon Robert Gardners FOREST OF BLiss (vgl. Kap. 3.1.2.)
wird auch LEVIATHAN und seinen MacherInnen Paravel und Cas-
taing-Taylor vorgeworfen, sich aus der schopferischen Verantwortung
zu zichen und die ZuschauerInnen, letztlich auf sich gestellt, mit der
Deutungsarbeit und der Suche nach Erklirungen allein zu lassen (vgl.

200 Auch der Begriff ,brutal” fillt haufig in diesem Zusammenhang und findet sich in dhn-
licher Form auch bei Stevenson und Kohn, die schreiben: , It is a violent kind of beauty
we are bombarded with: (2015: 49f.)
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Pavsek 2015: 8f.).%" Auf diesen Kritikpunkt entgegnet Castaing-Tay-
lor jedoch, dass die Welt nun mal zu komplex sei, um sie auf Erklarun-
gen zu reduzieren:

Reality has a magnitude that will always exceed our representations of it
and our capacity to understand it. The challenge when you make a work of
artis to do the same thing: to come up with an aesthetic object or experi-
ence that people will argue over constantly, irreducible to something that
can be summarised in a single representation. You watch a documentary
and you know what it’s saying, what its point of view is. To me that’s an
abdication of aesthetic, intellectual and political responsibility, because
it’s reducing the world to something that the filmmaker is pretending to
be able to give you certain pronouncements about, to edify the audience.
(Castaing-Taylor and Paravel in Ward 2013: 0.S.)

Durch seine fragmentarische und performative Art der Vermittlung
von ,partial truths“ (Clifford und Marcus 1986) — ,We see human
body parts — hands, arms, legs — before we see whole bodies“** (Steven-
son und Kohn 2015: 51), erzeugt LEVIATHAN eine Art des Suspense,
die auch Pinney schreiben lasst: ,Leviathan is of course illocutionary
and performative in a hugely powerful manner. But it also leaves this
[sic] viewer wanting to know more“ (2015: 39). Es ist dieses ,Mehr,
das in der Rezeption unterschiedlich stark nachgefragt und mit unter-
schiedlichen Emotiven verkniipft wird. Dabei stellt sich wieder einmal,
und fiir diesen Film in besonderem Mafle, die Frage danach, inwieweit
Sprache ein angemessenes Medium der Bezugnahme und Analyse sein
kann. So stief} sowohl die Forschung zum Film als auch die textliche
Wiedergabe der Ergebnisse immer wieder an sprachliche Grenzen und
es wurde deutlich, dass mit der Suche nach neuen Reprisentations-

201 Interessant ist, dass sich dabei der Wissenschaft/Kunst-Diskurs, den es schon bei Gard-
ner gab und dessen Dichotomie im Fach als weitgehend dekonstruiert gilt, wiederhol.
Die Tatsache, dass die Produktionen des SEL oftmals in Ausstellungskontexten gezeigt
- und damitals ,Kunst-Filme“ kontextualisiert — werden, befeuert diese Trennung wei-
ter (vgl. auch die Kommentare in 5.3.3).

202 Diese Art der Reprisentation der menschlichen AkteurInnen stérte einige Rezipien-
tlnnen. So befand etwa Leimbacher den Blick auf die Menschen im Film als ,,a bit cold*

(10.04.14).
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formen auch neue Herausforderungen an die Rezeption, an Sehge-
wohnheiten und etablierte Modi der Filmkritik einhergehen. Oder wie
Westmoreland und Luvaas mit Bezugzu LEVIATHAN es ausdriicken:

[...] we should also ask what such work demands of criticism. Are the
analytical tools that have been developed since the crisis of representation
adequate for assessing work that moves beyond representation? (Westmo-
reland und Luvaas 2015: 3)

Oder in den Worten der Filmschaffenden selbst:

VP: Every time we talk about the film we're trying to make sense of it
through our prose, but then when I'm at all these screenings, watching
the first 20 minutes to check the sound, what I'm seeing has nothing to
do with all the bullshit that comes out of our mouths. We're trying des-
perately to put some words to it [...]. This film is way, way beyond our

words. It sounds super pretentious to say that.

LCT: But it happens to be true. (Castaing-Taylor and Paravel in Ward
2013:0.8.)

Wie schon andere Produktionen des SEL, hilt sich auch LEVIATHAN
nicht an vermeintliche Genregrenzen, bricht bestehende 4sthetische
und reprisentative Regime auf und verdeutlicht die Faktionalitit
dokumentarischer Produktionen (vgl. Ranci¢re 2008[2000]). Ent-
sprechend muss auch der Versuch den Film zu charakterisieren einen
alternativen Zugang finden. Dabei ist es Dayan zufolge beim Umgang
mit ,genres in the making* hilfreich, diese in Begriffen ihres jeweili-
gen diskursiven Universums zu erfassen (Dayan 2013[2000]: 52). Fiir
LEVIATHAN bietet sich meines Erachtens der Begriff der Erfahrungan,
da dieser sowohl als emische Kategorie von Rezeptionsseite, als auch
als Anliegen von Produktionsseite artikuliert wurde:

Our purpose was to give people a very potent aesthetic experience, to
give them a glimpse into a reality that they haven’t had first-hand - a pro-

tracted, painful, difficult, visceral, profound embodied experience. [...]
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Our desire was simply to give an experience of an experience. [...] It’s an
87-minute experience of being at sea, both metaphorically and literally”.
(Castaing-Taylor and Paravel in Ward 2013: 0.S.)

Castaing-Taylor und Paravel ging es also darum, ihre RezipientInnen
die Erfahrungeiner Erfahrung machen zu lassen. Dieses grundlegende
ethnologische Anliegen verkniipft sich dabei in postmoderner Manier
mit einem Wissen und einer Produktionsisthetik, die zugleich vermit-
teln, dass Erleben nicht heifit, ,dass ich den fremden Menschen erfahre,
sondern dass ich das Erlebnis haben kann, dass ich den fremden Men-
schen nicht erfahren kann (Rees 1998: 0.S., Hervorh. i.0.)*” In die-
sem Zuriickgeworfensein auf das eigene Erleben ist es moglich, sich als
Zuschauerln zugleich im unsichtbaren Auffen des Mediums und als
sinnstiftender Teil im Innen des Films zu erfahren (vgl. Fahle 2010).
Dieses herausfordernde Moment des Gewahrwerdens im InnenAuflen,
bietet wie jede Situation, in der sich Menschen der eigenen Prisenz in
einer Atmosphire bewusst werden, verschiedene Interpretations- und
Handlungsméglichkeiten, von denen einige forschend erfahren und
hier diskutiert wurden. Dabei ist LEVIATHAN ein unabgeschlossenes
und im besten Fall inspirierendes Experiment:

Leviathan should not be theorized simply as a generator of an exhaustive
spectatorial experience, but as an important milestone in developing new
ways for participation and experimentation in ethnographic encounters
on film. (Landesman 2015: 18)

Aus diesem Grund bildet der Film zugleich an dieser Stelle den
Abschluss als auch den Ausgangspunke fiir einen Ausblick, in dem
zentrale Aspekte dieser Arbeit zusammengefiihrt und die Frage nach
methodischen und epistemologischen Moglichkeiten zur Erfahrung
des Unsichtbaren noch einmal synthetisiert gestellt werden.

203 Wobei LEVIATHAN diese Gedanken eben auch auf nicht-menschliche AkteurInnen
ausweitet.
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Wie wollen wir etwas Sinnstiftendes in die Welt brin-
gen, wenn wir dabei unsere Sinne nicht benutzen?

(Erwin Wagenhofer, 20.06.13)2*

Die vorliegende Arbeit beschiftigte sich mit dem Unsichtbaren und
Abwesenden im Film und des Films. Im Hinblick auf das Unsichtbare
im Film untersuchte sie die Evokationsstrategien, die zeitgenossische
Dokumentarfilme finden, um Unsichtbarkeit in ihren verschiedenen
Dimensionen erfahrbar zu machen. Was das Unsichtbare des Films
angeht, richtete sie den Fokus auf die Rezeption dieser Evokations-
strategien im dokumentarischen Feld. Die Ausfiithrungen zu beiden
Aspekten mochte ich im Folgenden noch einmal resiimieren, in einen
grofieren kulturwissenschaftlichen Zusammenhang stellen und dabei
emergente Anschlussfragen stellen.

Zu Beginn wurde herausgearbeitet, dass die Ethnologie in ihrem Kern
mit der Beschiftigung von Unsichtbarem befasst ist. Diese Beschifti-
gung nahm zu verschiedenen Zeitpunkten der Fachgeschichte unter-
schiedliche Formen an. Gemeinsam ist ihnen allen jedoch, eine inhi-
rente und erkenntnisleitende Dialektik von Sehen und Wissen, die seit
der Aufklirung ein weit verbreitetes modernes Wissenschaftsverstind-
nis pragt. Bei diesem wurde, wie Irina Leimbacher es ausdriicke, die
Welt als Bihne vorgestellt und ,vision was thought of as being OUT-
side of the picture” (10.04.14, siche Kapitel 5.3.6.). Zu diesem Wis-
senschaftsverstindnis gehort auch, wie im Folgenden gezeigt wurde,
die seit dem linguistic turn nie ganz tiberwundene starke Kopplung
von Wissen und Sprache und somit der Zusammenhang von Sichtba-
rem und Sagbarem. Die Erkenntnisse dieser archidologischen Tatigkeit
habe ich im Herausarbeiten von drei Dimensionen von Unsichtbarkeit
— der phinomenologischen, epistemologischen und asthetischen —

204 Wagenhofers Keynote zum Dokville 2013, unter dem Motto ,Wandel des Dokumen-
tarischen, ist online verfiigbar (Wagenhofer 2013).
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zusammengefiihrt. Diese Dimensionen wurden als zusammengehorig
vorgestellt, ihre Interdependenzen und Immer-schon-Verwobenheiten
betont und als politische Implikationen besprochen. Insgesamt war
Kapitel 2 vorbereitend, um eine etablierte Wissensstrukeur zu proble-
matisieren, die die RezipientInnen von (ethnologischen) Dokumen-
tarfilmen als das Unsichtbare der Audiovisuellen Anthropologie kon-
struiert, tradiert und akzeptiert.

Die Ethnologie war lange Zeit so von der Aufarbeitung ihres koloni-
alen Erbes vereinnahmt gewesen, dass sie den Fokus ihrer ethischen
und Reprisentationsdebatten stark darauf gelegt hatte, die Stimmen
der textlich oder audiovisuell reprisentierten Protagonistlnnen in
einem méglichst herrschaftsfreien Diskurs horbar zu machen. Uber
dieses Anliegen waren jedoch die Stimmen der rezipierenden Akteu-
rInnen in den Hintergrund geraten und eine Muted Group (Ardener
und Ardener 1975, 2005) entstanden. Mit den Worten Adele Clarkes
(2012: 87£.) habe ich die RezipientInnen (ethnologischer) Dokumen-
tarfilme daher als Implicated Actors bezeichnet, d.h. als diskursiv kon-
struiert und zugleich epistemologisch und empirisch ungefragt und
tberhort. In diesem Zusammenhang lisst sich auch folgende Feststel-
lung, die Martinez in Bezug auf die ethnologische Aufmerksamkeit fiir
die Filmrezeption von Studierenden getroffen hat, auf RezipentInnen
des dokumentarischen Feldes im Allgemeinen tibertragen: ,by over-
looking students responses, we may also be contributing to reconstitut-
ing anthropology as a univocal and hegemonic discourse: (Martinez
1992: 132) Wenn diese Feststellung in der vorliegenden Arbeit tiber
den Kreis von Studierenden hinaus erweitert wurde, dann nicht mit
dem Ziel, endgiiltige Aussagen iiber DIE Rezeption von (ethnologi-
schen) Dokumentarfilmen und deren stilistischen Mitteln zu treffen.
Vielmehr ging es zum einen darum, sich das dokumentarische Feld in
so weit zu erarbeiten, dass Interaktionen und Begegnungen mit den
darin agierenden AkteurInnen moglich werden. Zum anderen ging
es darum, diese Begegnungen insoweit erfahrbar zu machen, als dabei
auch die forschungsteilnehmenden RezipientInnen selbst ausfiihrlich
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zu Wort und in einen gleichberechtigten Dialog mit den textlichen
Quellen und filmstilistischen Beschreibungen und Stimmen der Film-
schaffenden kommen sollten.

Zum gegenwirtigen Zeitpunke, der das vorlaufige Ende der in Kapi-
tel 2 freigelegten Archiologie von Sehen und Wissen bildet, steht das
Fach vor den Herausforderungen einer ontologischen Wende und den
mit ihr zusammenhingenden epistemologischen und reprisentatori-
schen bzw. aisthetischen Fragen. Wie kann in Zeiten, in denen aner-
kannt wird, dass die Welt zu komplex (geworden) ist, um sie mit erkli-
renden Worten zu vermitteln, geforscht und gefilmt werden?

Der Dokumentarfilmer Erwin Wagenhofer meint im Hinblick auf die
g
gegenwirtige (filmische) Situation, in der oft von einem ,Wandel des
Dokumentarischen®, von ,Verinderung® und , Transformation“ gespro-
8 gesp
chen wird:

[...] das sind alles Begriffe, die sich zwischen Vergangenem und Zukiinf-
tigem bewegen oder mit anderen Worten, sich mit einer sehr instabilen
Situation auseinander setzen, nimlich mit der Situation des Ubergangs.
Einer oft sehr unangenchmen Situation, in der das Alte noch nicht weg

ist und das Neue noch nicht da. (Wagenhofer 2013: 0.S.)

In der Regel wird mit diesem Wandel auf die technischen Verinde-
rungen im Film und auf die gesellschaftlichen Verinderungen in einer
globalisierten und fragmentierten Welt verwiesen. Wenn Wagenhofer
zum Umgang mit diesen Vcréindcrungcn dazu ermuntert, seine Sinne
zu gebrauchen, um mit Filmen etwas Sinnstiftendes in die Welt zu
bringen, tritt er damit zugleich fir mehr Mut im Filmschaffen ein.
Im dokumentarischen Feld wird damit meist auf Filme referiert, die
eben keine, wie Jason Osder es nennt, talking-head-let s-explain-it-to-
you-Filme sind, sondern die nach alternativen Vermittlungsstrategien
suchen. Solche Filme wurden in der vorliegenden Arbeit fokussiert.
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Im Rahmen der vor allem von rezeptionsisthetischen Fragen geleite-
ten Forschung wurden also aktuelle Dokumentarfilme und die gegen-
wirtigen Diskursfelder des dokumentarischen Feldes und der Audi-
ovisuellen Anthropologie untersucht. Um die erfahrenen filmischen
Strategien und thematischen Trends kontextualisiert besprechen zu
konnen, widmete sich das theoretisch angelegte Kapitel 3 nach einem
kurzen Abriss iiber die Geschichte und die Debatten der Audiovisu-
ellen Anthropologie einer inter- und transdiszipliniren Verortung der
Hauptthemen Rezeption, Emotion/Empathie und Aisthesis. Dieser
Teil der Arbeit diente dazu, die in und aus der Feldforschung gewon-
nenen Kategorien vorzubereiten, um sie dann in den empirisch ange-
legten Kapiteln 4 und 5 auf konzeptionellen Fundamenten besprechen
zu konnen. Fir die ethnologische Theorie- und Methodendiskussion
sollte das Zusammenbringen dieser Arbeitsbereiche bzw. Forschungs-
gegenstinde und -werkzeuge dazu beitragen, interdisziplinar flache
Hierarchien fiir das, wie Tobias Wendl es einmal nannte, , Theorienge-
zank“ um den (ethnologischen) Dokumentarfilm zu schaffen (Wendl
1994: 413, siche Kapitel 1). So konnten in diesem Teil tradierte The-
oretisierungen, wie die Vorstellung von Film als Text, die als proble-
matisch verstandene Bezichungvon Teilnahme und Beobachtung oder
auch die zum Teil verhirteten Fronten zwischen Sensorischer Anthro-
pologic und Anthropologie der Sinne problematisiert werden. Zudem
wurde die soziohistorische Gewachsenheit der schon eingangs bespro-
chenen Abwesenheit von Rezipientlnnen in den Diskursen der Audi-
ovisuellen Anthropologie fach- und filmgeschichtlich nachgezeichnet
und das Verhiltnis von Sinnen, Medien und Emotionen beleuchtet.
Wenn hier die disziplinaren Tiren und Fenster zu verschiedenen Sei-
ten aufgestofSen wurden, dann auch, um ein theoretisches und metho-
disches Handwerkszeug, cine too/box (Foucault 1994[1974]: 523f.),
zusammenzustellen, die fiir die komplexen Prozesse dokumentarischer
Filmrezeption niitzlich sein kann. Vor allem die Resonanzkonzepte
von Wikan (1992, 2012) und Rosa (2012, 2014), sowie die Gedan-
ken um Netzwerke und die Rolle nicht-menschlicher AkteurInnen fiir
Filmproduktion und -rezeption, wurden in diesem Zuge als fruchtbare
Kategorien und Theoretisierungen herausgearbeitet und im weiteren
Verlauf zur Anwendung gebracht.
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Der Frage, wie in einem wenig systematisierten Feld geforscht wer-
den kann — konkret, wie sich eine ethnologische Rezeptionsfor-
schung gestalten kann — verdanke sich das 4 Kapitel. In diesem wird
auf das zu Beginn der Arbeit vorgestellte gap spotting (Alvesson und
Sandberg 2013) ciner fehlenden ethnologischen Dokumentarfilmre-
zeptionsforschung mit dem Nachzeichnen der gebrauchten metho-
dischen Vielfalt geantwortet. Dabei geht das vierte Kapitel tiber die
gingige Prosa der Feld- und Methodenbeschreibung in so weit hinaus,
als es zum einen, ausgehend von den Fragen und Erkenntnissen der
relativ jungen Film Festival Studies, eine Analyse des dokumentari-
schen Feldes und der ethnologisch orientierten Festivals vornimmt
und dabei deren Spezifika hinsichtlich Spielorten, AkteurInnen und
der verschiedenen Bithnen diskutiert. Zum anderen wurde hier eine
Methodenpluralitit vorgestellt, die basierend auf Autoethnografie
und Dichter Teilnahme und durch die Synthese von sprachlichen und
textlichen Zugingen mit den Konzepten Resonanz, Atmosphire und
Embodiment einen Beitrag zur Methodendiskussion der Audiovisu-
ellen Anthropologie leisten méchte. Insbesondere die Aneignung des
Atmosphirenkonzeptes erscheint mir in diesem Zusammenhang als
eine fruchtbare methodische und analytische Kategorie, um auch den
Spuren unsichtbarer HandlungstrigerInnen wie z.B. den riumlichen
und akustischen Architekturen bzw. Atmosphiren zu folgen (Lévinas
1992[1983], Bhme 2006, Schmitz 2007). Auch wenn die gebrauchte
interdisziplinire Methodenpluralitit, ob ihres assamblagehaften und
rhizomatischen Charakters, recht weitliufig angelegt sein mag, bin
ich zu der Uberzeugung gelangt, dass sie ein sinnvoller Weg ist, um
sich mit der Mess in Social Science Research (Law 2004) konstruktiv
auseinanderzusetzen. Neben dem Herausarbeiten festivalspezifischer
und habitueller Besonderheiten des dokumentarischen Feldes, wurde
letztlich aber vor allem darauf fokussiert, dass auch hier ethnologische
Feldforschung méglich ist. Als methodische Kategorie, um Rezepti-
onssituationen und -dynamiken zu (be)greifen, wurde hier also eine
Kombination vorgestellt, die die Konzepte von Atmosphire, Dichter
Teilnahme (Spittler 2001) und Autoethnografie (Chang2013) verbin-
det. Ein solcher als atmografisch bezeichneter Zugang erwies sich im
vorliegenden Fall als konstruktiv dafur, sich in diesem Feld zu bewegen
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und bewegt zu werden. Dabei war das multi-sited angelegte Bewegen
eines, das in seiner Logik symptomgeleitet (Hess und Tsianos 2010)
war und spezifischen Filmen und Diskursen folgte.

Die herausgearbeiteten filmstilistischen und thematischen Trends im
darauf folgenden Kapitel 5 in drei separate Unterkapitel zu teilen,
war weniger einer filminharenten als einer analytischen Trennschirfe
geschuldet. Die hier beschriebenen Filme weisen einige stilistische
Gemeinsamkeiten auf, wenn etwa Klaus Stanjek als autoethnografi-
scher Protagonist in der eigenen Familiengeschichte auf Spurensuche
geht oder wenn Biene Pilavci die filmische Gegenwart mit Dokumen-
ten aus ihrer Vergangenheit dramatisiert. Ebenso tibergreifend liefie
sich der Gebrauch von Musik oder der Einsatz narrativer Leerstellen
diskutieren. Auch das Sichtbarmachen subalterner oder nicht-mensch-
licher AkteurInnen in der Medienoffentlichkeit ist ein gemeinsamer
Nenner der besprochenen Filme, der sich sowohl im Fall von gegen-
wirtigunsichtbaren Ereignissen und Figuren als auch im Fall von nicht
gehorten Stimmen oder nicht-menschlichen AkteurInnen der Film-
produktion zeigt.

Wenn hier dennoch eine Dreiteilung des Kapitels gewahlt wurde, so
um durch einen fokussierenden Blick gegenwirtige Trends und Gestal-
tungsweisen im und des zeitgendssischen Dokumentarfilm(s) freizule-
gen. Hier kamen dann die in Kapitel 3 vorbereiteten Themenkomplexe
zur Sprache, die als zentrale Evokationsstrategien der letzten Jahre auf
(ethnologischen) Dokumentarfilmfestivals zu erfahren waren.

Allen hier besprochenen Filmen ist gemeinsam, dass sie im Kern mit
der Verwobenheit und der Auflésung getrennter ontologischer Zonen
(Latour 2008[1991]: 19) und mit den theoretischen Forderungen
nach z.B. Embodiment und Sichtbarmachung der forschend Filmen-
den im Film befasst sind. Filme wie MATTHEWS LAW’S, EINE RUHIGE
JackE und WANDERING EYES fransen durch partizipative Strategien
die Grenzen zwischen Filmenden und Gefilmten aus. Biene Pilavci
und Klaus Stanjek begeben sich auf ihren autoethnografischen Spu-
rensuchen in die Rollen von Protagonistlnnen. MAJUB nimmt uns mit
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auf eine Reise, die wie auch LET THE FIRE BURN und CONCERNING
VIOLENCE Vergangenes in der Gegenwart prasent macht. LEVIATHAN
hierarchisiert nicht zwischen Menschen und Nicht-Menschen, zwi-
schen dem Sehen und anderen Sinnen. Im InnenAuflen filmischer
Erfahrung fokussieren all diese Filme mit ihren jeweiligen Strategien
auf eine Aktivierung und Teilhabe ihrer Publika und méchten dazu
ermuntern Fragen zu stellen.

»Studying absences is inherently political®, schreibt Martin (2014: 73).
Und so verdankt sich auch die zugrundeliegende Motivation und das
grundlegende Anliegen fiir das Entstehen dieser Arbeit einem zweifa-
chen Erkenntnisinteresse, das ich im Kern als ein politisches begreife.
Denn die in der Ethnologie mittlerweile zum Common Sense geho-
rende Gewissheit, nach der die poetics und politics von Reprisenta-
tionen stets verbunden sind, findet sich auch im Bereich der Audi-
ovisuellen Anthropologie und dariiber hinaus in der allgemeinen
Filmwissenschaft besprochen. So etwa in Staigers (2010: 86) Rede von
Affekepolitiken, die deutlich macht, dass mit diesen, und somit mit
den asth-ethischen (Niney 2012: 75) Gestaltungsweisen von (Doku-
mentar)Filmen, stets politische Implikationen verbunden sind (siche
Kapitel 3.3.2.). Entsprechend werden die hier besprochenen Filme im
Gegensatz zu einer weitliufig verbreiteten Konnotation von ,,Festival-
filmen® auch als verortet in groferen gesellschaftspolitischen und kul-
turwissenschaftlichen Zusammenhingen verstanden. Daher mochte
ich an dieser Stelle noch eine tiberleitende begriffliche Problematisie-
rung vornchmen. Bei der kritischen Diskussion LEVIATHANS haben
sich bspw. einige AutorInnen und RezipientInnen explizit darauf bezo-
gen, dass dieser Film fur die Leinwand gemacht ist und in diesem Zuge
auch die Frage aufgeworfen, ob LEVIATHAN ein ,Festivalfilm“ ist und
nur in diesem Rezeptionskontext ,funktioniert®. Frodon z.B. spricht
sich jedoch ganz grundsitzlich gegen eine Verwendung des Begriffs
»Festivalfilm® aus, da dieser ihm zufolge sowohl Filmschaffende und
deren Filme, aber letztlich auch das Publikum in gewisser Weise stig-
matisiere. Fiir erstere werde der Begriff gebraucht, um zum Ausdruck
zu bringen, dass sie das Filmemachen in dsthetischer Hinsicht neu
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erfinden wollen und sich dabei weit von den ,iiblichen Erzihl- und
Reprisentationsformen weg bewegten. Er meint, bei manchen Filmen
von Festivalfilmen zu sprechen,

[...] serves only to ghettoise them from the rest of cinema history. Such
a usage is not only a weakening of these films, but also of the future of
filmic language as a whole. [...] It is targeting certain films as not suitable
for ‘normal people’ (that is, those who do not attend festivals). It is target-
ing those who do attend film festivals, as being members of some sect or
adepts of abnormal practices. And it is targeting the festivals themselves
as exclusive places dedicated only to special people enjoying watching
bizarre objects [...]. (Frodon 2013[2010]: 212f.)

Dass es sich bei Dokumentarfilmfestivals aber auch um politische
AkteurInnen in einem medienéffentlichen Diskursfeld handelt, wurde
in mehrerlei Hinsicht deutlich. Das kosovarische Dokufest bringt mit
seiner Filmauswahl gesellschaftlich marginalisierte- oder Tabuthe-
men in den 6ffentlichen Raum, macht sie damit sichtbar und regt zur
gemeinsamen Auseinandersetzung an. Festivals wie der Bad Aiblin-
ger Nonfiktionale oder dem NAFA-Filmfestival ist besonders daran
gelegen, die verschiedenen Akteurlnnen des dokumentarischen Feldes
hierarchiefrei und auf Augenhé6he in Kontake zu bringen. Zudem wer-
den politische Dimensionen auch in den Filmen selbst erfahrbar. Die
nachgezeichnete Dynamik der Publikumsdiskussion um THE GREEN
WAVE zeigt, wie verschiedene Rezeptionsmodi selbst zu einem Poli-
tikum werden konnen. Wenn LEVIATHAN bei Rezipientlnnen das
Gefiihl evozieren kann, die Erfahrung einer Teilhabe an einer frem-
den Lebenswelt zu machen, sich dabei als Teil des Netzwerks der kom-
plexen Nahrungsmittelproduktion zu erfahren und nicht-menschliche
AkteurInnen als gleichberechtigt in der Verteilung von Aufmerksam-
keitsokonomien zu verstehen, dann wird die politische Dimension des
Films, die auch eine nachfilmische Handlungsbereitschaft anregt, recht

deutlich.
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Zugleich schreiben manche AutorInnen, wie z.B. Catherine Russell,
einem Film wie LEVIATHAN jedoch einen gewissen Exklusivitatscha-
rakter zu. Russell meint:

In contrast to the ‘everyday’ forms of ethnography that we see around us,
Leviathan is a complex aesthetic work, restricted to the rarified worlds of
the university, the gallery, and the film festival. (Russell 2015: 29)

Es stellt sich also, um an die abschlieSenden Gedanken des vorherge-
henden Kapitels anzuschliefen, auch in dieser Hinsicht die Frage, fir
wen LEVIATHAN ein immersives Erlebnis bereitstellen kann. Neben
der (idealen) Rezeptionssituation sind es also auch die spezifischen
Sites an sich, die den Zugang zum Film fir bestimmte Publika im
wahrsten Sinne des Wortes verhindern kénnen.

Diese immersionsverhindernden Dampfungen jedoch lediglich auf
Seiten der Filme und Filmschaffenden zu verorten, greift meines Erach-
tens zu kurz. Daher mochte ich in diesem Zusammenhang den Bogen
zu der generellen Frage danach spannen, wie medienéffentlich eth-
nografische Filme in der Regel sind und inwieweit sie, die sie Alltags-
erfahrungen vermitteln wollen, auch in Alltagskontexten fur alleigli-
che RezipientInnen erfahrbar werden. Diese Frage lisst sich meines
Erachtens jedoch nicht filminhirent, d.h. mit den Gestaltungsweisen
von Filmen, beantworten. Vielmehr ist auch sie in komplexe Zusam-
menhinge und Fragen nach Un/Sichtbarkeit eingebettet. Denn wie
der filmgeschichtliche Abriss in Kapitel 3 gezeigt hat, sind die Gestal-
tungsweisen von Filmen und die mit ihnen in Verbindung stechenden
Erwartungshorizonte keine gesetzten Gréflen. Welche Filme sichtbar
im 6ffentlichen Diskurs sind, hingt auch mit Senderpolitiken und Pro-
grammentscheidungen und letztlich damit zusammen, welche Vorstel-
lungen tiber ,das Publikum® oder ,den Zuschauer® im Umlauf sind.

Ein Film wie LEVIATHAN fordert unsere Schgewohnheiten und
Rezeptionskanile zweifelsohne heraus und macht deutlich, dass wir
uns im dokumentarischen Feld, wieder einmal, in einer Situation des
Wandels und Ubergangs befinden. Damit zusammenhingende und
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artikulierte Gefiihle der Verunsicherung miissen diese Situation jedoch
nicht zwangsliufig zu einer unangenehmen (s.0.) werden lassen. Viel-
mehr lasst sich der von Hopkins in anderer Hinsicht gedufSerte Rat
zum Umgang mit der eigenen Rezeption auch auf eine solche Situation
der Verunsicherung tibertragen und anerkennen: ,The first point is to
realise that feeling like this is natural, indeed it is far more natural than
feeling nothing or blanking out. It is a healthy response: (Hopkins
2008: 83, siche Kapitel 3.3.2.) Die Herausforderung besteht meines
Erachtens nun darin, diesen chrgang, diese ontologische Verunsi-
cherung, als Chance zu begreifen, und zwar in mehrerlei Hinsicht.

Ja, LEVIATHAN ist cine ,komplexe dsthetische Arbeit” (s.0.) und ja,
Filme, wie ALLEINE TANZEN, WANDERING EYES oder | AM BRE-
ATHING sind mit Mikrogeschichten befasst, in denen auch narrative
Leerstellen bleiben. Statt daraus jedoch zu schliefen, dass sie daher
cthnologisch nicht relevant seien oder nur auf Festivals funktionierten,
greift zu kurz und umgeht eine fruchtbare Diskussion.

Sehgewohnheiten wachsen mit und an den Filmen, die gewohnheits-
mifig zu sehen sind. Damit wird zum einen darauf verwiesen, dass
»kiinstlerische Dokumentarfilme®, um eine Formulierung Daniel
Sponsels (siche Kapitel 4.1.1.) aufzugreifen, im Fernschen oft nur
in Nachtschienen platziert werden. Zum anderen steckt darin aber
auch eine Anregung, mutige Filme zu machen und Filme mutig zu
machen.?” Denn der vagen Annahme, dass andere Formen fiir ,den
Zuschauer® nicht ,funktionieren®, verdankt sich eine Art von Filmen,
die, primar textlich-verbal arbeitend, an einer vertrauten, der Informa-
tion und Erklirung verpflichteten, dokumentarischen Tradition fest-
hile. In der empirischen Auseinandersetzung mit konkreten Rezep-
tionssituationen wurde jedoch deutlich, dass eine solche Form auch
zunehmend kritisch diskutiert wird und sich, wenn auch nicht allum-
fassend, eine Verinderung der ,secing habits“ (siche Kapitel 4.1.3.)
auch an den zunchmenden Verschiebungen der Auflerungen von Fik-

205 In Anlehnungan den vielzitierten Ausspruch Godards, nach dem es darum ginge ,.kei-
ne politischen Filme zu machen, sondern Filme politisch zu machen (zit. n. Ohner
2003: 1)
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tions- zu Artefaktemotionen zeigt.”*® Das bedeutet, dass es an der
Zeit ist, an den Tiren programmgestaltender Medieninstitutionen
— wie Filmhochschulen, Dokumentarfilmfestivals und Sendeanstal-
ten — anzuklopfen. Auch, und um dabei nicht mit leeren Hinden vor
der Tiir zu stehen, lohnt eine wissenschaftliche Auseinandersetzung
mit den Rezipientlnnen dokumentarischer Medienangebote, um die
referentielle Diskussion um relativ aussageschwache Quoten und Ein-
spielergebnisse mit Inhalten aus der Beschiftigung mit, wie Elizabeth
Bird (2003: 188) es nennt, ,real people in a media world“ bereichern
zu konnen.

Hierzu gilt es, sich mit den verinderten Reprisentations- und Rezep-
tionsfragen einer Ethnologie in Zeiten einer ontologischen Wende zu
befassen:

[...] what is at stake here is the very possibility (or not) of an engage-
ment with other human beings, whoever they may be, for the purpose of
grasping the existential multiplicity of the human condition. We want
an acknowledgement throughout the discipline of the necessity for an
engagement with ‘what is to know’ (epistemology) and ‘what exists’
(ontology) [...] with respect not only to others but also to ourselves [...].
(Toren und Pina-Cabral 2011: 2)

Sich mit Filmen wie LEVIATHAN und den anderen hier besproche-
nen Beispielen und ihren Rezeptionen auseinanderzusetzen bringt
zum einen die Méglichkeit mit sich, tiber ein anderes Verhiltnis von
Ethnologie und ihren ,Gegenstinden nachzudenken. Zum anderen
regt es dazu an, sich tiber die Produktion von (ethnologischem) Wis-
sen Gedanken zu machen. Denn statt nach immer ,besseren” oder
»realistischeren® Beschreibungen und Erkldrungen Ausschau zu hal-
ten konnen Filme, wie die hier besprochenen, diesen ontologischen

206 Vgl. hier auch den Kommentar cines Mitglieds der SchiilerInnenjury (Kapitel 5.3.2),
bei dem deutlich wurde, dass die Bezugnahme und das empathische Miterleben mit
Protagonistlnnen weit cher durch persénliche (Mikro)Geschichten als durch die ab-
strakte Vermittlung in Zahlen (in diesem Fall die Ercignisse des Zweiten Weltkriegs

betreffend) méglich wird.
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Herausforderungen und neuen bzw. erneuten Anerkennungen — iiber
die Verwobenheit von Menschen und Nicht-Menschen, Forschenden
und Beforschten, Fithlen und Denken, Sinnen und Sinn — mit ver-
schiedenen Strategien der Evokation begegnen und versuchen, mit
Lévinas gesprochen, anders wahrzunechmen um Anderes wahrzuneh-

men (1992[1983]: 156, siche Kapitel 3.4.1.).

Dabei soll mit der Rede vom faktionalen Film bei aller Dekonstruk-
tion der Gattungsgrenzen von Dokumentarfilm und Spielfilm, von
Wissenschaft und Kunst jedoch nicht der Eindruck entstehen, dass
es keinen Sinn mehr macht von ethnologischem Dokumentarfilm zu
sprechen. Denn zu sagen, dass alles was mit fremden Lebenswelten zu
tun habe, sei ,irgendwie® ethnologisch und damit sei auch jeder Film
»irgendwie® ethnologisch, wire hochstens ,irgendwie® richtig.?” Viel-
mehr soll, analog zum dokumentarischen Rezeptionsmodus, auch im
Hinblick auf die Gestaltungsart der Filme cher von ciner ethnologi-
schen Haltung die Rede sein, die im Spannungsfeld der Reprisentation
ethische und politische Herausforderungen mit sich bringt.

»~How can we understand someone else without sacrificing him to our
logic or it to him?®, fragt Merleau-Ponty (1964[1960]: 115). Wie kon-
nen wir es vermeiden, den Anderen in den eigenen Worten zu beschrei-
ben, so als hitte es ihn gar nicht erst gegeben?, fragt Stephen Tyler
(1991: 206). Wic kénnen wir der Herausforderung des irreducible
other (Lévinas 1969) begegnen und Vermittlungsstrategien finden, die
das stets im Werden (Deleuze und Guattari 1992[1980]) begriffene
Andere im Eigenen erfahrbar machen und das Gefiihl einer ,immanent
possibility of becoming something else” (‘Thain 2015: 47) vermitteln?
Dies sind die grundlegenden Fragen, mit denen die Ethnologie nicht
erst seit gestern und dennoch heute anders konfrontiert ist. Denn in

207 Diese Uberlegung iibertrage ich von Seeflens Gedanken zum politischen Film. Ex
schreibt: ,Zu behaupten, alles, was mit Menschen zu tun habe, sei ,irgendwic poli-
tisch und damit sei auch jeder Film ,irgendwie® politisch, ist hochstens ,irgendwie*
richtig (Seefllen 2009: 19)
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er transdisziplinaren Betrachtung zeigt sich die Immer-schon-Verwo-
der transdiszipl Betrachtung zeigt sich die I hon-Vi
enheit von Menschen un icht-Menschen, von Mikro- un akro-
benheit Mensch d Nicht-Mensch Mik d Mak:
ebenen, von ,uns® und ,den Anderen®, sprich, von Innen und AufSen.

Was die filmischen Strategien betrifft, wurde hier weitgehend nicht auf
be- und festschreibende Reprisentationen gesetzt, sondern auf Formen
der Evokation wie unter anderem auf das ,unmittelbare, ‘berithrende’
Moment von Hérerfahrungen® (Schliiter 2014: 70) oder das Arbeiten
mit haptic visuality. Beide Strategien zielen dabei auf die Auseinander-
setzung mit der eigenen Rezeption und somit auf eine Erfahrungse-
bene. So bezeichnet auch Ingold Sound als ein ,phenomenon of expe-
rience” (Ingold 2011b: 137, Hervorh. i.0., siche Kapitel 3.4.2.) und
Laura Marks schreibt tiber das haptische Sehen: ,haptic visuality tends
less to isolate and focus upon objects than simply to be co-present with
them® (Marks 2000: 164). In dieser Hinsicht fallen die besprochenen
filmischen Strategien mit dem forschenden Vorgehen zur Auseinan-
dersetzung mit Rezeptionssituationen zusammen. Fiir beide wurde in
der vorliegenden Arbeit der Begriff der Erfahrung stark gemacht und
in Anlehnungan Trinhs Konzept des speaking nearby von einem expe-
riencing nearby gesprochen. Neben Filmen, die das Anliegen haben,
ihre Rezipientlnnen an einer Erfahrung teilhaben zu lassen, gestaltete
sich also auch die Feldforschungssituation selbst entsprechend der
Vorstellung davon, sich in geteilten Erfahrungsraumen zu bewegen, in
denen nicht ,iiber” RezipientInnen gesprochen, sondern ,mit“ ihnen
resoniert wird. In diesem Mitschwingen und ,Forschen mit“ — den
Anderen, den Sinnen, den Kérpern — steckt das doppelte Potential,
sowohl anzuerkennen, dass so wie Filmschaffende immer auch Film-
schauende, Forschende immer auch Rezipientlnnen und somit selbst
Teil der implizierten AkteurInnen sind, als auch sich im InnenAufSen
dieser Konstellationen in Begegnungen und Auseinandersetzungen zu
begeben. Hierfiir sind ,mutige Filme wie LEVIATHAN dankbare Bei-
spiele. Filme mutig zu machen heifit auch, sich mit der Komplexitit
neuer Herausforderungen nicht in einer ,Sprache® vertrauter Gewiss-
heiten auseinanderzusetzen, sondern, auf die Gefahr bzw. Chance hin
kontroverse Rezeptionen zu provozieren, in Kontakt zu kommen. So
kénnen dann auch Begegnungen entstehen und untersucht werden,
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bei denen nicht danach gefragt wird, wie DER Zuschauer DEN Doku-
mentarfilm rezipiert, sondern welche Sinnzuschreibungen, Emotionen
und 4sthetischen Prozesse innerhalb konkreter Feldkonfigurationen
bei spezifischen Mensch-Film-Interaktionen von statten gehen. Statt
also weiter die Nicht-Erfahrbarkeit DES Zuschauers zu tradieren, ber-
gen solche Filme und Zuginge das Potential, sich mit allen Sinnen in
die Interaktion und in die teilnchmende Wahrnehmung und geteilte
Erfahrung mit dem Eigenen und Anderen zu begeben, sich also zu
bewegen und auch selbst bewegt zu werden. Und sollte es nicht das
sein, was eine ethnologische Untersuchung ausmacht?
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The Act of Killing. R: Joshua Oppenheimer. DK/NOR/UK.2012.116
Min.
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The Ax Fight. R: Timothy Asch und Napoleon Chagnon. USA. 1975.
30 Min.

The End of Suburbia.R: Gregory Greene. CAN/USA/FR.2004.78 Min.

The Good Woman of Bangkok. R: Dennis O’Rourke. AUS/UK. 1991.
82 Min.

The Green Wave. R: Ali Samadi Ahadi. D. 2010. 80 Min.

Trance and Dance in Bali. R: Gregory Bateson und Margaret Mead.
USA. 1952.22 Min.

Turkana Conversations. R: Judith und David MacDougall. 1977-1981
(3 Filme). 253 Min.

Under the Palace Wall. R: David MacDougall. AUS. 2014. 53 Min.

VANG BONG — The Absence of Shadow. R: Martin Otter. D. 2012.
90 Min.

Waltz with Bashir.R: Ari Folman. AUS/BEL/D/FIN/FRA/ISR/CH/
USA. 2008. 90 Min.

Wandering Eyes. R: Ofir Trainin. ISR. 2010. 54 Min.

When I was a Boy I was a Girl. R: Ivana Todorovic. ME/SRB. 2013.
30 Min.






9 Liste der Forschungsquellen, Sites
und Interaktionen



Datum Film/Personen Ort Titel / Motto / Thema / Reihe Interaktion
18.11.11 Neukdlln Unlimited EthnoFilmFest - Screening, informelle
Miinchen nachfilmische Gesprache
12.05.12 Wandering Eyes GIEFF Gottingen Psychological Problems in Screening,
Focus inform. nachfilm. Gesprache
17.03.12 The Green Wave Nonfiktionale Bad Grenzgange Screening,
Aibling Publikumsgesprach
12.05.13 Klange des Verschweigens DOK.forum Minchen Spiel mit der Vergangenheit Vortrag mit Filmausschnitten,
Publikumsgesprach
12.05.13 Sigrun Kohler und Wiltrud DOK.forum Minchen Die schmunzelnde Kamera—  Paneldiskussion mit
Baier (alias ,,Boller und Humor im Dokumentarfilm Filmausschnitten,
Brot“), Boris Mitic, Mickel Publikumsgesprach
Rentsch, Hans Glinther
Pflaum, Olaf Grunert
12.05.13 | am Breathing DOK.fest Miinchen DOK.panorama Screening,
Publikumsgesprach
13.05.13 Alleine Tanzen DOK.fest Miinchen DOK.deutsch Screening,
Publikumsgesprach
17.05.13 Leviathan Werkstattkino Miinchen Underdox Halbzeit Screening,
inform. nachfilm. Gesprache
19.-21. div. Filmschaffende Dokville Ludwigsburg Wandel des Inform. Gesprache
06.13 Branchentreff div. Dokumentarischen

Nebenbiihnen

88¢
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20.06.13 Manfred Hattendorf Dokville Ludwigsburg Wandel des Eroffnungsrede
Branchentreff Dokumentarischen
20.06.13 Erwin Wagenhofer Dokville Ludwigsburg Wandel des Keynote
Branchentreff Dokumentarischen
18.08.13 Veton Nurkollari Dokufest Prizren Breaking Borders Pressekonferenz
Hotel-Konferenzraum
19.08.13 Let the fire burn Dokufest Prizren Breaking Borders (Reihe: Screening,
Open-Air-Kino International DOX) Publikumsgesprach
20.08.13 div. Besucherinnen Dokufest Prizren Breaking Borders Inform. Gesprache
21.08.13 Dokufest-Mitarbeiterin Dokufest Prizren Breaking Borders Interview
24.08.13 Leviathan Dokufest Prizren Breaking Borders (Reihe: Screening,
Open-Air-Kino Green Dox) inform. nachfilm. Gesprache
26.08.13 Errol Bilibani Dokufest Prizren Breaking Borders Inform. Gesprach
Festivalzentrum
10.10.13 Catherine Russell NAFA Bilbao Cinephelia, Archive, Vortrag mit anschlieBender
Ethnography Diskussion
11.10.13 div. NAFA Bilbao Themenblock: Festival- und Vortrage mit Diskussionen
Audience-Studies
12.10.13 Frode Storaas NAFA Bilbao - Abschlussrede
28.10.13 Leviathan HFF Miinchen Filme zum Thema Arbeit, Einflihrung, Screening,

Kooperation mit dem
Lenbachhaus. Filmeinfihrung
von Diedrich Diederichsen

Publikumsgesprach

UsUONeINU] pun s3I ‘Us[anbsFunydsio 19p s 4

68¢



Datum Film/Personen

Ort

Titel / Motto / Thema / Reihe

Interaktion

24.11.13 Leviathan

EthnoFilmFest Miinchen

Screening, Interviews,
inform. nachfilm. Gesprache

28.11.13 Leviathan

Seminarraum
Ethnologie

Nachbesprechung
EthnoFilmFest

Gruppendiskussion

15.12.13 Sweetgrass

Werkstattkino Miinchen

SEL Werkschau

Screening,
inform. nachfilm. Gesprache

13.03.14 Majubs Reise

Nonfiktionale
Bad Aibling
Lindenkino

Der geliehene Blick
Eroffnungsfilm

Screening,
Publikumsgesprach,
inform. nachfilm. Gesprache

13.-16.
03.14

Kldnge des Verschweigens

Nonfiktionale
Bad Aibling
div. Haupt- und
Nebenbiihnen

Der geliehene Blick

Screening,
Publikumsdiskussion,
Interviews, Jurybesprechung,
inform. vor- und nachfilm.
Gesprache

16.03.14 Schiilerlnnenjury

Nonfiktionale
Bad Aibling
Café

Der geliehene Blick

Gruppendiskussion
zur Entscheidung des
Preistrager-Films

10.04.14 Leviathan

Paramount Theatre
Boston

In/visibility-Konferenz,
eingefiihrt von Jennifer
Telesca und Irina Leimbacher,
im Gesprach mit Lucien
Castaing-Taylor

Screening,
Podiumsdiskussion,
Publikumsgespréach,

inform. nachfilm. Gesprache

06¢
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13.05.14 Delete

DOK.fest Miinchen

DOK.education

Schulvorstellungen,
Teilnehmende Beobachtung,
Publikumsgesprache,
anschlieRende
Kurzinterviews

20.05.14 Leviathan

Seminarraum Soziologie Akteur-Netzwerk-Theorie

Filmausschnitte,
Studentische
Gruppendiskussion

23.05.14 Sols This

Filmmuseum Miinchen

Underdox Halbzeit

Screening,
Publikumsgesprach,
inform. nachfilm. Gesprache

26.05.14 Marie-Christine Hartinger

Online-Kommunikation

Unsichtbares Sichtbar Machen

Skype-Interview mit
der Projektleitung
der Ethnocineca
(Projektwerkstatt und
Festival)

29.-30.
05.14

Under the Palace Wall

GIEFF Paulinerkirche
div. Nebenbiihnen

Films on India

Screening, inform.
nachfilm. Gesprache mit
Rezipientinnen und David
MacDougall

01.06.14 Stud. Rezipientin

GIEFF Paulinerkirche
Nebenbiihne

Interview

UsUONeINU] pun s3I ‘Us[anbsFunydsio 19p s 4

16€



Datum Film/Personen Ort Titel / Motto / Thema / Reihe Interaktion
04.10.14 David MacDougall, Gernot IBZ Internationales The Challenge of Atmospheres Vortrage, Podiumsdiskussion,
Bohme, Frank Heidemann, Begegnungszentrum inform. Gesprache
Miriam Remter, Andreas  der Wissenschaften
Ackermann, Susanne Minchen
Schmitt
09.05.15 Leviathan BUZZ Freiburg Parasitare Okologien Screening, nachfilm.
Kommunales Kino Interviews, inform.
Gesprache
10.05.15 Daniel Fetzner, Martin BUZZ Freiburg Galerie  Parasitire Okologien Podiumsdiskussion mit Fokus
Dornberg, Stephan des Kommunalen Kino auf Leviathan, anschlieRende
Packard, Raghavendra inform. Gesprache
Gadagkar
14.05.15 Under the Palace Wall fifo Freiburg Inform. nachfilm. Gesprache
Kommunales Kino, div.
Nebenbiihnen
16.05.15 David MacDougall, J.P. fifo Freiburg Galerie Kreative Ethnografien der Podiumsdiskussion

Sniadecki

und Café des
Kommunalen Kino

Lebewesen und Dinge

mit anschlieBendem
persénlichen inform.
Gespréach

°6¢
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Ethnologie und Dokumentarfilm sind im Kern mit der Vermitt-
lung von Erfahrung befasst. Zugleich werden in ihrem Kontext
die Rezipientlnnen dokumentarischer Reprasentationen meist
als unbekannte GréRe verhandelt, ihr filmisches Erleben als
schwer zuganglich.

In ihrer Studie analysiert die Autorin die Rezeptionsasthetiken
zeitgendssischer Dokumentarfilme und deren Vermittlung
von Unsichtbarem und Abwesendem. Dabei wird die wissen-
schaftshistorisch gewachsene Dialektik von Sehen und Wissen
in der ethnologischen Theoriengeschichte und Audiovisuellen
Anthropologie herausgearbeitet und herausgefordert, um die
Aufmerksamkeit zu verlagern: Vom Sicht- und Sagbaren zu
den multisensorischen Dimensionen von Erfahrung, zur Be-
schaftigung mit Sinnen, Emotionen und nicht-menschlichen
Akteurlnnen.

Der Fokus der Ethnografie liegt einerseits auf filmischen Stra-
tegien wie dem Arbeiten mit Archivmaterial und Partizipa-
tion, narrativen Liicken und multisensorischer Evokation.
Andererseits werden die Kontexte und Dynamiken von Rezep-
tionssituationen und damit die Akteurlnnen, Atmospharen und
Resonanzen des dokumentarischen Feldes erfahrbar.

26,40 €
ISBN 978-3-95925-057-3
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